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1. Die Anfänge 

Thomas Alva Edison gilt als einer der ersten, 
der es für möglich hielt, Filme sprechend 
oder tönend herauszubringen. Sein 1877 zum 
Patent angemeldeter Phonograph bildete eine 
Grundlage für das spätere Nadeltonverfah-
ren, für das der Ton mit Hilfe von Schallplat-
ten getrennt vom Filmband aufgenommen 
und wiedergegeben wurde. Das erste Patent 
für seine Synchronisationsvorrichtung von 
Bildprojektor und Phonograph 1896 erhielt 
der Franzose Auguste Baron (Jossé 1984, 
66ff.). In der Folgezeit entstand vor allem in 
Deutschland eine Vielzahl unterschiedlicher 
Systeme, die Bild und Ton miteinander ver-
banden. Das erste — das 'Biophon' — entwic-
kelte Oskar Messter. Er führte es am 31. Au-
gust 1903 im Berliner Apollo-Theater vor. In 
den folgenden Jahren entwickelte sich 
Deutschland zum führenden Land in der 
Tonbildproduktion. Zeitlich parallel zu den 
Versuchen Messters konstruierte der Physiker 
Ernst Ruhmer 1904 die sogenannte 'spre-
chende Bogenlampe' und 1907 das 'Photo-
graphon'. Zusammen mit dem Franzosen Eu-
gène Augustin Lauste legte er mit den Experi-
menten wesentliche Grundlagen für das 
Lichttonverfahren, bei dem der Ton und das 
Bild als eine unzertrennbare Einheit auf den 
Filmstreifen fotografiert werden. 

Die verschiedenen Versuche, Ton und Bild 
untrennbar miteinander zu verbinden, wur-
den in den zwanziger Jahren grundlegend 
von beiden Verfahren bestimmt. Sie wurden 
überwiegend von kleinen Entwicklungsunter-
nehmen getragen, die miteinander kaum in 
Kontakt standen. Die Erfinder präsentierten 
ihre Zwischenergebnisse in wenigen öffentli-
chen Veranstaltungen. Der Schwede Sven 
Berglund führte bereits am 17. Februar 1921 

mit dem von ihm entwickelten 'Photophon' 
zum ersten Mal Lichttonfilme öffentlich vor. 
Am 17. September 1922 zeigten Hans Vogt, 
Joseph Massolle und Mo Engl im Berliner 
Kino Alhambra die Ergebnisse des von ihnen 
entwickelten Tri-Ergon-Verfahrens in einer 
Sonderaufführung. Es bildete in der Folgezeit 
eine entscheidende Grundlage für die Weiter-
entwicklung der gesamten Lichttontechnik. 
Die frühen Aufführungen unterstrichen den 
filmästhetischen Kontrast zwischen den rela-
tiv statischen Tonfilmen und der freibeweg-
lichen Stummfilmkamera. Trotz der Novität 
des Tons und der im Laufe der Zeit unüber-
sehbaren technischen Fortschritte, konnten 
deshalb die Filme vor allem in Deutschland 
mit den Stummfilmen lange Zeit nicht kon-
kurrieren. Hier entbrannte auch — im Unter-
schied zu den USA — ein heftiger Streit zwi-
schen Befürwortern und Gegnern des neuen 
Mediums (Mühl-Benninghaus 1996, 188f.). 
Auf Grund des insgesamt geringen Interesses 
an Tonfilmen, das in Deutschland nicht zu-
letzt auch der thematischen Beschränkung 
auf den Kulturfilm geschuldet war, fehlte es 
im Reich lange am notwendigen Geld für den 
zielgerichteten Ausbau der Tonfilmtechnik. 

2. Grundzüge der Tonfilmentwicklung 
in den USA 

In den USA förderte vor allem Western Elec-
tric die Weiterentwicklung der Tonfilmtech-
nologie, nachdem sie aus ihrem Versuchssta-
dium herausgetreten war, bis zur Vorführ-
reife. Nach einem entsprechenden Vertrag mit 
Warner Brothers fand die Uraufführung der 
ersten Tonfilme auf der Grundlage des 'Vita-
phon'-Systems, die ausschließlich mit Musik 
unterlegt waren, am 6. August 1926 in New 
York statt. Im Unterschied zu allen europä-
ischen Konkurrenten zeigte das Hollywood-
unternehmen zur Premiere nicht nur kurze 
Streifen verschiedener populärer Opernarien, 
sondern mit 'Don Juan' auch einen llOminü-
tigen Spielfilm, dessen Ton auf 14 Schallplat-
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ten gepreßt war. Als Sänger hatte das Unter-
nehmen Broadway-Stars verpflichtet. Der 
hochgradig besetzte und lange Spielfilm be-
dingte zusammen mit einer großen PR-Ak-
tion den durchschlagenden Erfolg der Urauf-
führung. Im Januar 1927 stellte die Fox-Case 
Corp. die ersten 'Movietone'-Filme vor. Da 
der technische Vorsprung von Warner nicht 
einzuholen war, spezialisierte sich Fox in der 
Folgezeit zunächst auf die tönende Wochen-
schau, die beim Publikum einen vergleichba-
ren Anklang fand wie Warners Musikfilme. 
Nach zwei weiteren Spielfilmen, die im Juni 
1927 in New York uraufgeführt wurden, 
gelang Warner mit 'The Jazz Singer' im Okto-
ber 1927 der entscheidende Durchbruch auf 
dem Gebiet des Tonfilms (American Movie-
Makers 1989, 43ff.). Nach dem Erfolg der er-
sten Tonfilme brach in den USA zwischen den 
Elektrizitätskonzernen Electrical Research 
Products Inc. (ERPI), einer 100 prozentigen 
Tochtergesellschaft der Western Electric einer-
seits, und RCA Photophone Inc., einer 
gemeinsamen Untergesellschaft von Radio 
Corporation of Amerika, General Electric 
und Westinghouse andererseits, ein Kampf 
um Marktanteile an der Tonfilmtechnik aus. 
Western entwickelte zusammen mit Warner 
das 'Vitaphon'-(Schallplatten-)System und in 
Verbindung mit Fox Film Corporation das 
'Movietone'-(Bildton-)System. Dem Elektro-
konzern schlossen sich in der Folgezeit u. a. 
die Firmen Paramount, Metro-Goldwyn-
Mayer, Universal, Columbia und United Ar-
tists an. Mit den Verträgen sicherte sich We-
stern einen erheblichen Wettbewerbsvorteil 
gegenüber RCA Photophone, die die Aktien-
mehrheit der vergleichsweise kleinen Produk-
tionsfirma Film Booking Office übernahm. 
Ausgewertet wurden die Filme in den Keith-
Orpheum-Theatern, die bis Oktober 1928 mit 
neuen Wiedergabeapparaturen ausgestattet 
wurden. Nach der ersten Marktaufteilung 
entbrannte ein Kampf um die Apparateaus-
stattung der freien Theater. Um sich Absatz-
märkte zu sichern, verhängte ERPI ein Auf-
führungsverbot auf ihren Wiedergabeappara-
turen für jene Spielfilme, die nicht auf fir-
meneigenen Aufnahmegeräten produziert 
worden waren. Das Unternehmen hoffte so, 
die Konkurrenz ausschalten zu können. In-
folge der Marktbeschränkung zögerten die 
verunsicherten Theaterbesitzer mit ihren Be-
stellungen, so daß die neuen Tonfilme mit 
den Hollywoodfirmen nicht gewinnbringend 
abgesetzt werden konnten. Nach Gesprächen 
zwischen ERPI und RCA Photophon, die auf 
Druck von Vertretern der Filmindustrie zu-

stande kamen, hob ERPI die bestehenden 
Einschränkungen am 14. Dezember 1928 
wieder auf. Im August 1929 konnten bereits 
25 Prozent aller amerikanischen Kinos, die 
40 Prozent der Sitzplätze umfaßten, Tonfilme 
vorführen. 1928 gab es in den USA 38 Sy-
steme zur synchronen Tonfilmwiedergabe 
und weitere 49 andere Reproduktions-Sy-
steme (Film und Ton Beilage der Licht-Bild-
bühne (LBB) 16. 3. 1929, Nr. 11). Allerdings 
beherrschten die beiden Elektrogruppen be-
reits den amerikanischen Markt, so daß 
Außenseiter keine Chance mehr hatten, ihre 
Entwicklungen gewinnbringend auszuwerten. 

3. Der Beginn des Tonfilms in Europa 

Die zersplitterte Forschung und Entwicklung 
in Europa bedingte eine Vielzahl von Patent-
und Gebrauchsmusteranmeldungen zur Ton-
filmtechnologie. Eine interne Studie der Sie-
mens & Halske AG kam im August 1928 zu 
dem Ergebnis, daß in Europa 18 verschiedene 
Tonaufzeichnungssysteme mit einer kaum zu 
übersehenden Patentvielfalt existierten (Sie-
mens-Archiv 4/U7706). 

Die zum Teil sehr unterschiedlichen Ver-
fahren, die um 1928 miteinander konkurrier-
ten, lassen sich in sechs Gruppen einteilen 
(Tätigkeitsbericht der Spitzenorganisation 
der Deutschen Filmindustrie e. V. 1. 8. 1928 — 
31. 10. 1929, Berlin 1929, 43f.): 

— Tri-Ergon-Verfahr en: Lichtbild und Ton 
werden getrennt aufgenommen und getrennt 
entwickelt. Sodann werden auf einem ver-
breiterten Filmstreifen Ton- und Filmauf-
nahme vereinigt. Die Tonaufzeichnung nach 
dem sogenannten Intensitäts- bzw. Schwär-
zungsverfahren erfolgt so, daß der Tonfilm-
streifen gleichlange, horizontale Streifchen 
von verschiedener Breite aufweist. 
— 'Petersen- und Poulseri-Verfahren: Ton-
und Lichtbild-Aufnahmen erfolgen getrennt. 
Während der Tonaufzeichnung entstehen ho-
rizontale Streifen unterschiedlicher Länge; 
auch Transversalmethode genannt. 
— 'Küchenmeister'-Verfahren: Die Tonauf-
nahme nach dem Intensitätsverfahren befin-
det sich auf dem Außenrand des Filmstrei-
fens, das Lichtbild hat eine normale Größe. 
— 'Movietone'-Verfahren: Entspricht dem 
Tri-Ergon-Verfahren. Da jedoch der Film 
nicht verbreitert wird, muß das Filmband 
verkleinert werden. Nach dem Lichttonver-
fahren arbeitete noch eine Reihe weiterer Sy-
steme, wie 'Photophone', 'Cinophone', 'Fil-
mophone' usw. Für die allgemeine Tonfilm-
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entwicklung blieben sie jedoch ohne Bedeu-
tung. 
— Lignose Hörfilm, System Breusing: Der 
Ton wird auf einer Schallplatte, die bei der 
Filmvorführung gekoppelt mit dem Film 
läuft, aufgenommen. Nach demselben System 
arbeiteten 'Vitaphone', 'Firnatone', 'Photo-
phone', 'Elegephon' und andere. 
— System Dr. Kurt Stille: Der Ton wird auf 
einem magnetisierten Stahldraht festgehal-
ten, der mit dem Film gekoppelt abläuft. 
(Das Verfahren kam nur kurzzeitig in einem 
Atelier in der Nähe von London zur Anwen-
dung). 

Im Mai 1928 wurden auf der Dresdener Aus-
stellung 'Die technische Stadt' die ersten 'Lig-
nose'-Hörfilme uraufgeführt. Am 30. August 
1928 bildete sich nach dem Vorbild vergleich-
barer Kartelle in der Industrie unter der Füh-
rung von Dr. Heinrich Brückmann die Ton-
bildsyndikat A G (Tobis). Sie erwarb die 
Deutsche Tonbild AG, die im Besitz der 
deutschen Petersen- und Poulsen-Patente 
war. Der Tobis gelang es, die Patente von Tri-
Ergon, Küchenmeister, British Phototone, 
French Phototone, einige amerikanische Pa-
tente und das Synchronisierungsverfahren 
von Oskar Messter unter ihrem Dach zu ver-
einigen und unter Verwendung der verschie-
denen Verfahren eigene Aufnahme- und Wie-
dergabeapparaturen zu entwickeln. Im Sep-
tember 1928 Schloß das Unternehmen einen 
Vertrag mit dem Deutschen Lichtspielsyndi-
kat zwecks Belieferung der dem Syndikat an-
geschlossenen Kinos mit Tobis-Wiedergabe-
geräten. Die großen Elektrounternehmen Sie-
mens & Halske und AEG, die ihrerseits über 
mehrere Abkommen mit General Electric 
bzw. Westinghouse verbunden waren, betei-
ligten sich mit je 40 Prozent und das Schall-
plattenunternehmen Polyphon A G mit 10 
Prozent an der am 3. Oktober 1928 gemein-
sam gegründeten Klangfilm GmbH. Sie ver-
fügte über alle Telefunken- und wichtige 
Schallplattenpatente. Anfang 1929 erwarb 
die Klangfilm die Mehrheit der Lignose-Hör-
film-Patente von der British Photophone und 
Schloß mit ihr ein Austauschabkommen. 

Der Versuch der Klangfilm, auch mit Hilfe 
amerikanischer Filme die Möglichkeiten der 
eigenen Apparatur im Berliner Filmpalast 
Universum zu demonstrieren, scheiterte an 
der Tobis. Diese hatte eine einstweilige Verfü-
gung erwirkt, weil sie bei den von Fox gelie-
ferten Streifen die Verletzung einiger ihrer 
Kopierpatente geltend machen konnte. Zur 

gleichen Zeit erwarb Warner Brothers die 
Mehrheit der deutschen National Film AG, 
um mit Hilfe des Unternehmens den in der 
gesamten Welt erfolgreich aufgeführten 
Spielfilm The singing fool auch in Deutsch-
land aufführen zu können. Parallel wies die 
Western Electric alle Hollywoodfirmen, die 
ihre Aufnahmeapparaturen nutzten, an, ihre 
Filme in Deutschland nur auf Wiedergabeap-
paraten von Western abzuspielen. Die Erklä-
rung stieß auf den Widerstand von Tobis und 
Klangfilm, die unter dem amerikanischen 
Druck ihre Streitigkeiten beendeten und am 
12. März 1929 einen gemeinsamen Vertrag 
unterzeichneten, der die Interessengebiete 
beider Unternehmen definierte. Die neuen 
Partner forderten sofort von den amerikani-
schen Filmfirmen für die Aufführung von 
Tonfilmen für die Nutzung deutscher Patente 
Lizenzen, die diese verweigerten. Einen Mo-
nat später unterzeichneten die Klangfilm und 
die Ufa einen Vertrag über die Lieferung von 
Aufnahme- und Wiedergabeapparaturen, der 
dem Filmkonzern erhebliche Wettbewerbs-
vorteile gegenüber seinen deutschen Konkur-
renten einräumte. Gleichzeitig konnte die 
deutsche Gruppe in Europa erheblich an Ein-
fluß gewinnen. 

Im April 1929 wurde unter Beteiligung des 
Bankhauses Oyens & Zonen das finanzielle 
Zentrum der Tobis nach Amsterdam verla-
gert und in die Ν. V. Küchemeister's Interna-
tionale Maatschappyi voor Accoustiek, die 
auch über wertvolle Schallplattenpatente ver-
fügte, eingegliedert. In der Folgezeit unter-
zeichnete das Unternehmen Produktionsver-
träge zur Herstellung von Tonfilmen mit den 
Firmen Emelka, Aafa und Greenbaum. Als 
Warner im Mai 1929 begann, 'The singing 
fool' in einem von der Ufa gepachteten Kino 
aufzuführen, verklagte Siemens Western er-
folglos wegen der Verletzung von Verstärker-
patenten. Daraufhin setzte Telefunken beim 
Kammergericht am 21. Juli 1929 eine einst-
weilige Verfügung gegen die amerikanische 
Apparatur wegen der Verletzung des v. Lie-
ben· Patents durch. Nach der Entscheidung 
durften zunächst keine amerikanischen Ton-
filme in Deutschland gezeigt werden. Um 
eine Einigung herbeizuführen, reisten Anfang 
Juni Vertreter der Küchenmeister- und der 
Klangfilmgruppe nach New York. Die 
Verhandlungen scheiterten an der Forderung 
der Amerikaner nach der Aufhebung der 
deutschen Filmkontingentbestimmungen und 
nach einem englischsprachigen Tonfilmmo-
nopol. Obwohl sich die Patentposition des 
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Küchemeisterkonzerns in den folgenden Mo-
naten in Europa immer mehr festigte und die 
Aufführung amerikanischer Filme deshalb 
schwieriger wurde, scheiterten auch die fol-
genden Verhandlungen, weil es in Europa an 
Tonspielfilmen fehlte. Da weder die Tobis 
noch die Klangfilm in der Lage waren, Auf-
nahme· und Wiedergabeapparaturen in für 
die Filmproduktion ausreichender Qualität 
und in höheren Stückzahlen herzustellen und 
zu liefern, verzögerte sich die deutsche Ton-
spielfilmproduktion erheblich. Vor allem die 
ERPI hoffte, diese Situation für die eigenen 
Interessen ausnutzen zu können. Ungeachtet 
des Verbots von ERPI beschlossen fast alle 
großen Hollywoodfirmen, ihre Filme auf 
gleichwertigen anderen Apparaturen im Aus-
land abzuspielen, die europäischerseits wie-
der mit Forderungen nach Entschädigungen 
für die widerrechtliche Benutzung von Paten-
ten und einer Aufteilung des Weltmarkts be-
antwortet wurden. 

'Atlantic' und einige andere, zum Teil 
stumm gedrehte und später nachsynchroni-
sierte Filme kamen ab Oktober 1929 in die 
deutschen Kinos. Ab Dezember 1929 wurden 
jedoch bereits als Tonfilme gedrehte deutsche 
Spielfilme regelmäßig in den Lichtspielhäu-
sern aufgeführt, die zum Teil auch in mehre-
ren Sprachversionen hergestellt wurden, d. h. 
die gleiche Szene wurde von unterschiedli-
chen Schauspielern in verschiedenen Spra-
chen gedreht. Auf diese Weise sollte zum ei-
nen die Internationalität des Mediums ge-
wahrt und zum zweiten sichergestellt werden, 
daß die Mundbewegungen der Schauspieler 
mit dem Text völlig übereinstimmten, eine 
Grundvoraussetzung für die Akzeptanz des 
neuen Mediums von Seiten der Zuschauer. 
Nach international großartigen Erfolgen von 
Filmen, wie 'Liebeswalzer' und 'Der blaue 
Engel', begannen im Sommer 1930 erneut 
Tonfilmverhandlungen zwischen den ame-
rikanischen und deutsch/niederländischen 
Elektrokonzernen. Sie endeten mit dem Pari-
ser Tonfilmabkommen, das am 22. Juli 1930 
veröffentlicht wurde. Erstens gestand es den 
Deutschen die Interchangeability zu, also die 
Möglichkeit, jeden Film auf jeder Apparatur 
vorzuführen, die sowohl für den europä-
ischen als auch für den amerikanischen Film 
die internationalen Auswertungsmöglichkei-
ten sicherstellte. Zweitens wurden die in frü-
heren Verträgen zwischen den deutschen und 
amerikanischen Elektrokonzernen festgeleg-
ten sogenannten „Exklusivgebiete" (Das 
deutsche Exklusivgebiet umfaßte die Länder: 
Deutschland, einschließlich Freie Stadt Dan-

zig, das Saarland und das Memelgebiet, 
Osterreich, Ungarn, Schweiz, Tschechoslo-
wakei, Holland, Niederländisch-Indien, Dä-
nemark, Schweden, Norwegen, Finnland, Ju-
goslawien, Rumänien, Bulgarien. Zum ameri-
kanischen Exklusivgebiet gehörten: die USA, 
Canada und Neufundland, Australien, Neu-
seeland, Straits Settelements, Indien, Ruß-
land. Die Grenzen der jeweiligen Exklusivge-
biete sind identisch mit denen der Verträge 
von AEG und General Electric aus dem Jahr 
1922 und denen zwischen Siemens und 
Westinghouse aus dem Jahr 1924.) sowie das 
„freie Gebiet" auch für den Tonfilm über-
nommen. Im letzteren konnten die Systeme 
beider Gruppen miteinander konkurrieren, 
während in den Exklusivgebieten die gegen-
seitige Konkurrenz der Elektrofirmen für die 
Vertragsdauer von 15 Jahren unterbleiben 
sollte. Dieser Punkt Schloß auch die Höhe 
und das Recht zum alleinigen Erheben von 
Aufnahme- und Importlizenzen ein, deren 
Höhe gemeinschaftlich festgelegt wurde. Mit 
diesen beiden grundlegenden Punkten garan-
tierten die Patenthalter, daß analog zum 
Stummfilm auch das neue Medium internatio-
nal unbeschränkt verbreitet und aufgeführt 
werden konnte. Das Abkommen wurde bis 
1936 mehrfach durch Continuing Agreements 
ergänzt und in Hinblick auf die Linzenzen 
modifiziert. 

Die für die Produktion von Tonfilmen ab-
zuführenden Lizenzen unterschieden sich 
partiell in den USA und Europa. Western 
Electric verlangte eine Herstellungs-, Vor-
führ-, Kopier- und eine Lizenz für Auslands-
verkäufe, die Tobis erhob dagegen keine Vor-
führlizenz. Statt dessen erhob sie eine Staffel-
abgabe auf den Nettoeinspielerlös jedes 
Films. Darüber hinaus vermietete die Tobis 
ihre Aufnahmeapparaturen nur einschließlich 
der sie bedienenden Techniker. Modellrech-
nungen ergaben, daß 1930 je nach den Ge-
samtkosten und den Einspielergebnissen etwa 
30 Prozent bis 50 Prozent an die Elektroun-
ternehmen abgeführt werden mußten (LBB 
12. 8. 1930, Nr. 192). Im Verlauf der folgen-
den zehn Jahre sank dieser Anteil auf 6 Pro-
zent bis 8 Prozent. Die erheblichen Mehrko-
sten für die Tonfilm herstell un g führten inter-
national zu einer erheblichen Senkung der 
Filmproduktion. Mit den Pariser Verträgen 
galten alle von den Vertragspartnern nicht 
genutzten Systeme als Schwarzapparaturen, 
gegen die sie zum Teil gerichtlich und auch 
mit Aufführungsverboten vorgingen. Die 
Verträge beinhalteten auch eine Normierung 
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der Apparaturen und senkten damit das Ent-
scheidungsrisiko der Theaterbesitzer. Die 
größere Zahl der Bestellungen ermöglichte 
eine billigere Produktion, die ihrerseits die 
Umstellung der deutschen und europäischen 
Lichtspielhäuser auf die neue Technologie 
forcierte. 1931 hatte fast die Hälfte aller deut-
schen Kinos, die mehr als 60 Prozent der 
Sitzplätze umfaßte, Tonfilmwiedergabeap-
paraturen installiert. Im August des folgen-
den Jahres konnten alle täglich spielenden 
Lichtspieltheater im Reich Tonfilme vorfüh-
ren (Jason 1936, 139). Gleichzeitig sank die 
Zahl der produzierten Stummfilme: 1930 ent-
standen noch 45, ein Jahr später nur noch 
zwei und ab 1932 wurde in Deutschland kein 
Stummfilm mehr produziert (Jason 1936, 85). 

Mit der Einführung des Tonfilms änderten 
sich nicht nur die Dramaturgie und die ästhe-
tisch-darstellerischen Erzählstrukturen des 
Mediums, sondern auch die gesamte Technik 
und Ausrüstung. U m den Anforderungen des 
Tonfilms Rechnung zu tragen, mußten neue 
Ateliers gebaut und die bestehenden von 
Grund auf verändert werden. Während im 
Stummfilmatelier über große Glasdächer das 
Tageslicht in die Studios fiel, waren die weit-
gehend schallisolierten Hallen dunkel und 
stellten daher völlig neue Anforderungen an 
die Beleuchtung und bisher unbekannte Pro-
bleme an die Akustik. In den geschlossenen 
Räumen traten Echo- oder Schallwirkungen 
auf, die sich auf die Tonaufnahmen nachteilig 
auswirkten. Nachdem alle bei der Konstruk-
tion von Konzertsälen oder beim Rundfunk 
gesammelten Erfahrungen in den Studios 
versagt hatten, wurde das Problem nach vie-
len Experimenten mit Hilfe von wesentlich 
stabileren Kulissen gelöst. Die ersten Kame-
ras waren so unbeweglich, daß sie nicht dem 
Spiel der Schauspieler folgen konnten, so daß 
diese gezwungen waren, um die Kamera zu 
spielen. Außenaufnahmen waren in den er-
sten Jahren unter diesen Bedingungen nur 
mit großen Schwierigkeiten zu realisieren. 
Trotz der ästhetisch-darstellerischen Vorteile 
des Tonfilms gegenüber dem Stummfilm, die 
vor allem in einer gesteigerten Erzählökono-
mie, in einer präziseren und begrifflich faßba-
reren Erzählweise, im Einführen von Seiten-
strängen in die Plotlinien und in der Akzen-
tuierung durch Ausschweifungen und Her-
vorhebungen lagen (Kasten 1994, 53 f.), stell-
ten die ersten Tonfilme zunächst gegenüber 
den erreichten Leistungen des Stummfilms ei-
nen Rückschritt dar. Die relativ unempfindli-
chen Mikrophone erforderten die Aufnahme 
mehrerer Tonspuren, die erst im Kopierwerk 

mit dem geschnittenen Film auf den Film-
streifen kopiert wurden. U m die Geräusche 
der Wiedergabeapparaturen zu verdecken, 
mußten sich Sprech- und Musikpassagen per-
manent ablösen. Die Schwierigkeiten mit der 
Tonaufnahme bedingten, daß der Ton auch 
innerhalb einer Sequenz von unterschiedli-
chen Mikrophonen stammte, so daß zum Teil 
erhebliche Ton-Schwankungen auftraten, die 
bis zur Veränderung der Stimme reichten, 
wenn Echowirkungen nicht unterbunden 
werden konnten. Die technische Qualität der 
Wiedergabeapparaturen ließ zunächst noch 
viele Wünsche offen. Während der Premiere 
von Atlantic saß der Regisseur Ewald André 
Dupont noch mit dem Drehbuch in der Vor-
führkabine, um die Apparatur auszusteuern 
(Stand der Wiedergabetechnik im Gloria-Pa-
last. Noch besser! Film-Kurier 29. 10. 1929, 
Nr. 257, 11. Jg.). Um die Investitionen gering 
zu halten, kauften viele Lichtspielbesitzer ein-
fache Zusatzgeräte für die Tonübertragung, 
die sie mit den existierenden Projektoren 
koppelten. Da die Leinwand in vielen Kinos 
beschichtet war, um die Lichtdurchlässigkeit 
zu verringern, mußte sie vielerorts ausge-
tauscht werden, da die Beschichtung schall-
dämmend wirkte. Wenn die Lichtquelle in 
den Projektoren nicht verstärkt werden 
konnte, minderte sich mit der Einführung des 
Tonfilms auch die Bildqualität — vor allem 
in kleineren Kinos. Die Unterschiede wurden 
erst 1934 beseitigt, als nach entsprechenden 
Verhandlungen alle deutschen Kinos mit 
patentreinen Vorführprojektoren ausgerüstet 
waren und sich die Tonqualität der Lautspre-
cher langsam verbesserte. Der Einsatz von 
unausgereifter Technik zwang die Klangfilm 
zur permanenten Verbesserung ihrer Geräte, 
die sie in den ersten Jahren nur vermietete. 
Daher fielen um 1930 die völlige Abschrei-
bung der Stummfilme, Erst- und Folgeinve-
stitionen, die dem hohen moralischen Ver-
schleiß der gelieferten Tonfilmapparaturen 
entgegenwirkten, zusammen. Allein die Ufa 
tauschte nach der Erstinstallation in den drei-
ßiger Jahren zweimal komplett ihre gesamten 
Aufnahmegeräte aus. Trotz permanenter Ver-
besserungen der Apparaturen konnte am Be-
ginn der vierziger Jahre die Tonqualität par-
tiell noch nicht befriedigen (vgl. u .a . : Die 
Diskussion: Es geht um die Musik im Ton-
film. Frage an die Komponisten: Warum 
Zweikampf zwischen Musik und Dialog, in: 
Film-Kurier 5. 2. 1941, Nr. 30, 23. Jg.). 

Die Kosten für die Umstellung auf das 
neue Medium wurden in Deutschland auf 80 
Millionen RM geschätzt. 
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1. Einleitung 

Beim Film und beim Fernsehen scheint mo-
mentan, d. h. zu Beginn dieses Jhs., alles in 
Bewegung zu sein. Man denke nur daran, 
daß sich das Fernsehen in vielen Phasen eines 
Ubergangs befindet: von FBAS- zu Kompo-
nentensignalen, von analog zu digital, vom 
Bildseitenverhältnis 4 : 3 zu 16:9, von 625 
Zeilen (PAL, PALplus) zu erhöhten Zeilen-
zahlen von 1125, bzw. 1250 Zeilen (HDTV). 
Es scheint, als bliebe nur das Filmmaterial 
eine feste Konstante im Medium Film und 
Fernsehen. Denn obwohl man dem klassi-
schen Bildträger Film seit Jahren ein baldiges 
Ende voraussagt, erlebt er als Programmträ-
ger und als Produktionsmittel für das Fernse-
hen und für das Kino seine Bestätigung. 

1.1. Fernsehen 
Wegen seiner hohen Kornauflösung, seiner 
Haltbarkeit in den Archiven und seiner opti-
malen Weiterverarbeitungsmöglichkeit in al-
len Fernsehnormen bleibt der Film weiterhin 
ein interessantes und neben dem Videomate-
rial ein gefragtes Trägermaterial für TV-Pro-
duktionen. Die gegenwärtige Unsicherheit 
über künftige Fernsehproduktionsnormen 
und Sendestandards erhöht noch seine Nach-
frage. Die Filmmaterial-Hersteller verbessern 
ihre Materialien im Hinblick auf Farbtreue, 
Empfindlichkeit, Kornauflösung und Kon-
trastumfang permanent weiter und festigen 

damit die herausragende Stellung des Films 
als Trägermaterial für Film- und spezielle 
Fernsehproduktionen. 

Das Filmmaterial hat heute gegenüber 
dem Videomaterial zwei entscheidende Vor-
teile: die Bestandssicherung archivierter Pro-
gramme, dadurch auch die Sicherheit für Re-
pertoire-Programme und ein weltweit einheit-
licher und damit kompatibler Produktions-
und Wiedergabestandard für bewegte Bilder. 
Die Produktionen auf Film behalten ihren 
Wert auch, weil sie in allen derzeitigen und 
zukünftigen Film- und Fernsehnormen abge-
spielt werden können — weitgehend unab-
hängig von den für die Nachbearbeitung und 
Ausstrahlung festgelegten Systemparametern. 

Der Film ist und bleibt in absehbarer Zeit 
auch der Standard für den internationalen 
Fernsehprogrammaustausch. Durch das dua-
le Fernsehsystem ist der Spielfilm in Deutsch-
land insbesondere für die kommerziellen Fern-
sehkanäle eine überaus begehrte Ware gewor-
den; so wurden im Jahr 1994 in den bundes-
deutschen TV-Kanälen mehr als 15 000 Spiel-
filme gesendet. Dies wird sich durch die Digi-
talisierung und der Zunahme der Kanalvielfalt 
noch vermehren. Die elektronische Bildauf-
nahme spielt bei der Herstellung von Spielfil-
men bislang nur eine unbedeutende Rolle. 

1.2. Kino 
Nicht nur für das Fernsehen bleibt der Film 
als Programmträger weiterhin interessant, 
auch der klassische, jetzt mehr als hundert-
jährige Kinofilm erlebt seit einigen Jahren ei-
nen immensen Aufschwung. Hollywood's 
Filmindustrie produziert viel und finanziell 
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erfolgreich. Europäische Kinofilme, unter ih-
nen einige deutsche, reihen sich in die Kas-
senschlager ein. Insbesondere die Jugend in 
Nordamerika und Europa füllt neugeschaf-
fene Kinokomplexe und Programmkinos, 
konsumiert Aktion-, Science-fiction- und Hi-
storien-Filme ebenso wie neuaufgelegte Kult-
filme. Der Film zeigt sich darüber hinaus 
auch im Zusammenspiel mit computerani-
mierten Bildern für neue Wege der filmisch-
elektronischen Gestaltungsmöglichkeiten ge-
eignet. Die aufsehenerregenden Kinofilme 
'Matrix' oder 'Jurassic Park' von Steven 
Spielberg gelten als aktuelle Beispiele dafür. 
Der Regisseur Spielberg montierte und inte-
grierte nahezu perfekt Movie Computergra-
fiken von Dinosauriern in reale Spielszenen. 

Es gilt festzuhalten, daß der Film in der 
Zukunft sowohl für die Fernsehanstalten wie 
für die Kinofilmproduzenten seine Bedeu-
tung behalten und ausbauen wird. 

2. Geschichte 

So bewegt wie das Leben des Spiel- und Ki-
nofilms in seiner nunmehr einhundertjähri-
gen Geschichte bis heute verlaufen ist, so un-

h" U r s p r ü n g l i c h e Breite der G i e s sbahn 

ι 

verändert haben sich bis zum heutigen Tag 
die alteingeführten Filmformate behauptet. 
Diese Formate und ihre genauen Abmessun-
gen der heute noch verwendeten Filmmate-
rialien sind nahezu identisch mit denen aus 
den Anfangen der Kinomatografie. Der ame-
rikanische Industrielle George Eastman goß 
seine ersten Zelluloid-Filme für seine Kodak-
Kameras in einer Breite von 22" = 558,8 mm, 
teilte sie in acht gleichbreite Bahnen auf und 
erhielt einen 'Rollfilm' von 69,85 mm Breite. 
Thomas Alva Edison, nordamerikanischer 
Erfinder, ließ diesen 70-mm-Film teilen und 
arbeitete mit dem Maß von 34,925 mm, dem 
35-mm-Format. Eine weitere Aufteilung aus 
der ursprünglichen Film bahn von 558,8 mm 
führte zum 16-mm-Film mit exakter Breite 
von 15,88 mm. Die Halbierung dieses Materi-
als in seiner Filmbreite ergab den 7,94 mm 
breiten 8-mm-Film. 

Diese vier Filmformate 70/ 35/ 16/ 8/, defi-
niert durch die Breite des Filmstreifens, sind 
bis auf den heutigen Tag die gebräuchlichsten 
Filmformate sowohl für die Kinimatografie 
wie für die Fotografie geblieben. Die fol-
gende Tabelle beschreibt diese Formate je-
weils in den Normalaufnahme-Verfahren, 

2" A b f a l l s t r e i f e n = 2 2 " = 5 5 8 . 8 m m — η 

Film 70 / 35 / 16 / 8 - m m 

A b l e i t u n g der A b m e s s u n g e n 

Abb. 93.1: Ableitung der Filmformat-Abmessungen. 
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wobei sich die technischen Parameter mit den 
Aufnahmesystemen verändern. 

Befaßt man sich mit der Historie der Breit-
wandfilme, so stößt man noch auf eine ganze 
Anzahl exotisch anmutender Filmformate, 
entstanden aus dem Bestreben, die Wirkung 
des Kinofilms ständig zu verbessern. Das 
älteste unter ihnen ist das Latham Eidolos-
cope aus dem Jahr 1895. Der Film war 
51 mm breit und hatte pro Bild vier vertikal 
angeordnete Perforationslöcher an beiden 
Filmkanten. Noch breiter angelegt wurde der 
Veriscope-Film, der erstmals 1897 zum Ein-
satz gelangte. Seine Filmbreite betrug 63 mm, 
und er war mit fünf vertikal laufenden Perfo-
löcher versehen. Die französischen Photoche-
miker und Erfinder Auguste und Louis Lu-
miere schufen 1900 für die Kinomatografie 
einen lichtempfindlichen Zelloluid-Streifen 
von 75 mm Breite. Die Abbildungsgröße be-
trug 47 X 60 mm bei einer beidseitigen Perfo-
ration von je acht Löchern. Das 70-mm-Pa-
noramica-Verfahren wurde 1914 eingeführt 
und verfügte über ein Bildseitenverhältnis 
von 2,52:1 bei einer Bildbreite von 57 mm. 
M.G.M. verwendete mit seinem Realife-Sy-
stem, 1930 entwickelt, ebenfalls einen 70-
mm-Kamerafilm, allerdings nur mit einer 
Bildbreite von 50 mm. Der Film wurde für 
die Projektion auf 35 mm herunterkopiert. 
Eine nahezu gigantische Vorführbreite hatte 
das 1927 eingeführte Polyvision. Die Auf-
nahme erfolgt auf drei nebeneinander lau-
fende 35-mm-Filmbahnen, die Wiedergabe 
mit drei Projektoren. In den dreißiger Jahren 
fanden Kinofilmsysteme ihre Anwendung wie 
das Fox-Grandeur (70 mm), das Fox 50 mm, 

R.K.O. Natural Vision mit 63 mm Film-
breite, das Paramount mit 65 mm und der 
Paramount Magnafilm mit 56 mm. Alle Sy-
steme arbeiteten mit vertikal laufender Perfo-
ration. Anders das Fear's Super Picture, ein 
35-mm-Horizontal-Verfahren, 1953 zum Gla-
morama weiterentwickelt. 

3. Filmformate 

3.1. Das 8-mm-Format 
Der 8-mm-Film, als der schmälste der klassi-
schen Formate Schmalfilm genannt, hat als 
Normal-8, Doppel-8 oder Super-8 stark an 
Bedeutung verloren seit Amateur- oder Hob-
byfilmer auf Videosysteme wie Video 8, VHS, 
Hi 8 oder S-VHS umgestiegen sind. Seine 
Nutzung ist stark rückläufig. Er verfügt über 
eine Filmbreite von acht Millimeter, in Super-
8 über ein Bildfeld von 5,69 X 4,14 mm und 
über ein Perforationsloch auf nur einer Film-
seite. 

3.2. Das 16-mm-Format 
3.2.1. Fernsehen 
Das Fernsehen hat sich für Filmproduktio-
nen wie Fernsehfilme, Dokumentationen und 
Features von jeher überwiegend des 16-mm-
Films bedient. Letztlich auch aus Gründen 
der Wirtschaftlichkeit bei dennoch ausrei-
chender Bildqualität. Gedreht wurde dabei 
bislang überwiegend im Bildseitenverhältnis 
1,33 :1, d. h. im TV-Format 4 : 3. Dieses For-
mat wird heute immer häufiger durch die 
Aufnahme in Super-16 ersetzt. Seit der Einfüh-
rung von PALplus und mit der finanziellen 

Format Bildfeld-
abstand 

Kamera-
Bildfeld-
größe mm 

Perforati* 

mm 

Dnsabstand 

Anzahl der 
Perf. Loch, 
pro Bild 

Laufgeschwindigkeit 
mm/s 

70 23,75 52,5 X 23 4,75 5 

24 Β 25 Β 18 16 

70 23,75 52,5 X 23 4,75 5 570 - -

35 19 22 X 16 4,75 4 456 475 

Stumm-
film 
304 

16 7,62 10,3 X 7,5 7,62 1 182,8 190,5 137 122 

8 S 4,23 5,69 X 4,14 4,23 1 101,5 105,7 76,1 67,7 

Abb. 93.2: Übersicht der gebräuchlichsten Filmformate bei Normal-Aufnahmesystemen. 
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Förderung von 16:9-Produktionen und -Aus-
strahlungen durch die Europäische Union ge-
hen die europäischen Fernsehanstalten mehr 
dazu über, ihre Filmproduktionen im Format 
Super-16 herzustellen. Das Filmmaterial ist 
dabei identisch mit dem Normal-16, nur wird 
bei der Super-16-Aufnahme die Filmbreite 
von 16 mm auf einer Seite bis zum äußersten 
Rand ausgenutzt. Beträgt das Aufnahmefeld 
bei Normal-16 exakt 10,3 X 7,42 mm, so ver-
größert sich dieses Feld bei Super-16 mm um 
40 Prozent auf 12,35 X 7,42 mm. Man erhält 
eine Abbildung im Bildformat 15:9 oder 
1,66:1. Eine der seitlich verlaufenden Perfora-
tionen entfällt. Der 16-mm-Film kommt mit 
einem Perfo-Loch pro Bild aus. 

3.2.2. Kino 
Das Super-16-Bildformat wurde 1970 erst-
mals der Öffentlichkeit vorgestellt. Der 
Schwede Rune Ericson hatte das Format da-
mals ausführlich im 'American Cinematogra-
pher' beschreiben. Er wurde in den Folge-
jahren als preiswertes Aufnahmeformat für 
Kinofilme genutzt, die mittels Blow-up auf 
35-mm-Projektionskopien im Bildseitenver-
hältnis 1,66:1, d. h. im Europäischen Breit-
wandformat, übertragen wurden. Für die 
Filmproduzenten bietet dieses Verfahren ne-
ben der enormen Kostenersparnis gegenüber 
dem 2,5-fach höheren Filmverbrauch beim 
35-mm-Film (1 Min. 35-mm-Film = 28,5 Me-
ter, 1 Min. 16-mm-Film = 11,43 Meter) die 
Möglichkeit, mit kleineren Teams zu arbei-
ten, andere Ausdrucksformen zu gebrauchen 
und beweglicher zu sein; Gründe, die dazu 
führten, daß in dieser Verfahrensweise heute 
noch häufig produziert wird. 

3.3. Das 35-mm-Format 
Der 35-mm-Film hat wegen seiner Verwen-
dung für Kinofilmproduktionen, für Kino-
Fernseh-Koproduktionen und als für reine 
Fernsehproduktionen Repertoire-Programm 
für ein hochauflösendes Fernsehen weltweit 
die größte Bedeutung aller Filmformate. Seit 
nunmehr einem Jahrhundert wird dieser 
35 mm breite Filmträger mit sich geänderten 
Bildformaten und -systemen genutzt. Er ist 
ideal für eine ganze Anzahl von unterschiedli-
chen Systemen. Die derzeit gebräuchlichsten 
Bildformate im Filmformat 35 sind: das Aca-
demyformat 1,37:1 (Kinofilm) mit einer Ab-
bildung von 22 X 16 mm und das 4 : 3-TV-
Format, entsprechend dem Spielfilmformat 
1,33:1, das Europäische Kinobreitwandfor-
mat 1,66:1, das neue TV-Format (PALplus/ 

HDTV) 16:9, entsprechend dem Spielfilm-
format 1,78 :1, das Amerikanische Kinobreit-
wandformat 1,85:1 und das Cinemascope-
Format für Breitwandfilme. Beim Cinema-
scope-3 5 wird aufnahmeseitig in den Seiten-
verhältnissen 1,275:1 und 1,175:1 und wie-
dergabeseitig in den Verhältnissen 2,55:1 und 
2,35:1 gearbeitet. Bei allen genannten Ver-
fahren verläuft die Perforation vertikal mit je 
vier Löchern an beiden Seiten. 

3.3.1. Kino 
Moderne Breitwand-Systeme verwenden 
meist anamorphotische Objektive für Auf-
nahme und Wiedergabe. Dabei wird das Bild 
in der horizontalen Achse auf etwa die Hälfte 
seiner vertikalen Ausdehnung komprimiert 
und auf den Film abgebildet. Dadurch wird 
es möglich, mit einem nahezu normalen Bild-
fenster auf einem 35-mm-Film ein Breitbild 
zur Projektion auf eine Großleinwand zu 
speichern. Bei der Aufnahme wird das Bild 
auf die Hälfte der Wiedergabe komprimiert. 
Für dieses anamorphotische Verfahren ist die 
Bedingung, daß die Kompression bei der 
Aufnahme der Expansion bei der Wiedergabe 
einem Verhältnis von 1:2 entspricht. In Ver-
bindung mit der Großleinwand soll der Ein-
satz anamorphotischer Objektive dem Zu-
schauer großmöglichste Realität vermitteln. 

Über die oben genannten Bildformate hin-
aus wird das 35-mm-Filmformat für eine 
große Anzahl Breitwand-Aufnahme- und 
-Wiedergabe-Systeme genutzt: Techniscope 
wird mit schmalem Bild von 22 X 9,36 mm 
Fläche und zwei vertikal angeordneten Perfo-
löchern im Seitenverhältnis 2,31:1 aufgenom-
men und mit Anamorphot projeziert. Ahnlich 
konstruiert ist das Colorama-System mit der 
Aufnahme im Verhältnis 2 : 1 mit einer Bildflä-
che von 18,8X9,4 mm bei einer 2-Loch-
Schaltung und Projektion ohne Anamorphot. 
Super-Scope ist ein System im Aufnahmesei-
tenverhältnis von 1,55:1, einer Bildfläche von 
24,89 X 16,03 mm, vier Vertikalperforationen 
und unterschiedlichen Wiedergabemöglichkei-
ten. Vistavision und Technirama arbeiten mit 
acht horizontalen Perforationen in den glei-
chen Bildformaten von 37,72 X 25,17 mm, 
das entspricht einem Bildseitenverhältnis von 
1,5 :1. Beide Systeme werden in unterschiedli-
chen Varianten projeziert. Besonders beein-
druckend für den Betrachter ist die Vorfüh-
rung einer Filmproduktion in Cinerama, auf-
genommen mit einer Cinerama-Panorama-
Kamera auf 3 x 3 5 mm Negativfilm. 
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Ein Zwischenformat zwischen 35 und 70 
bildet das Cinemascope-55-System mit einem 
Film von 55 mm und acht vertikalen Perfora-
tionen. 

3.3.2. Fernsehen 
Wie bereits erwähnt wird der 35-mm-Film 
auch für künftige Fernsehsysteme eine grosse 
Bedeutung erhalten. Für das hochauflösende 
Fernsehen (HDTV) ist das 35-mm-Material 
hinsichtlich Bildschärfe und Detailauflösung 
feiner Bildstrukturen zumindest gleichwertig 
mit der Qualität elektronisch generierter 
HDTV-Bilder. Auch für die Herstellung 
hochwertiger Repertoire-Programme kommt 
nur der 35-mm-Film als Produktionsmittel in 
Betracht. So stellen einige Fernsehanstal-
ten in Deutschland (ARD/ZDF/Schätze der 
Welt, Erbe der Menschheit) seit geraumer 
Zeit anspruchsvolle Dokumentationen und 
niveauvolle Spielfilme im 35-mm-Filmfor-
mat her. 

Ahnlich dem 16-mm-Film steht dem 35-
mm-Film ein wirtschaftlicher Bruder zur 
Seite, der Super-35-mm-Film. Grundsätzlich 
verhält sich die Nutzung der Filmbreite wie 
beim Super-16. Sie wird günstiger, indem die 
Tonspur mit in den Bildaufbau einbezogen 
wird. In Amerika, seit mehr als zehn Jahren 
als Bildformat praktiziert — Filme wie 'Sil-
verado' oder 'Terminator' wurden so herge-
stellt — rückt das Thema S-35 auch in Eu-
ropa, seit Filme wie 'Zeit der Unschuld' (Ka-
mera Michael Ballhaus) und 'Les Visiteurs' 
(Kamera Jean Yves Lemener) auf Super-35 
gedreht wurden und erfolgreich in den Kinos 
liefen, verstärkt in das Blickfeld von Produ-
zenten und Kameraleuten. 

3.4. Das 70-mm-Format 
Vereinfacht gesagt kann folgende Formel gel-
ten: 16-mm für Fernsehproduktionen und 
Kinokleinleinwände, 35-mm für TV-Reper-
toireprogramme und normale Kinolein-
wände, 70-mm für Kinokopien von 35-mm-
Produktionen und Aufnahmen im Filmfor-
mat 70-mm für besondere Projekte für die 
Großleinwand. 

In dem ständigen Bemühen, den Aufwand 
und die Kosten zu reduzieren, drehen Kino-
produzenten überwiegend im Format 35-mm 
und lassen für die große Leinwand 70-mm-
Verleihkopien fertigen. Erfordern aber beson-
dere Stories und Drehbücher eine besondere 
Farbbrillanz, feinste Kornauflösung, großen 
Kontrastumfang, optimale Schärfeabbildung 
und Bilder mit großer Tiefenwirkung, um den 

größtmöglichen Illusionseffekt des Kinos zu 
vermitteln, so drehen Produzenten in auf-
wendigen 70-mm-Verfahren. 'Little Buddha' 
von Bernardo Bertolucci (Kamera Vittorio 
Storaro) wurde in bestimmten Filmsequenzen 
und Lebensepisoden Buddhas auf 65 mm 
breitem Film gedreht. Gestaltungsaufwen-
dige Trickpassagen in Science-fiction-Filmen 
wie 'Star wars' werden wegen der technischen 
Qualität des Films in 70 mm aufgenommen. 
Der Kinofilm 'In einem anderen Land' mit 
Tom Cruise und Nicole Kidman in den 
Hauptrollen, wurde 1992 in 65-mm produ-
ziert. Er ist der bisher letzte Movie, der in 
dem Format aufgenommen wurde. Lein-
wandfüllende Landschaftstotalen und eine 
hohe Detailauflösung bei den Innenaufnah-
men hatte dieses Format gefordert. Dennoch 
muß festgestellt werden, daß der 70-mm-Film 
für die Aufnahme von Kinofilmen nur ver-
hältnismäßig selten Anwendung findet. Häu-
figer wird das Material für gestalterisch auf-
wendige Video-Clips und Werbespots be-
nutzt. 

Das gebräuchlichste 70-mm-Verfahren ist 
das TODD-AO. Die Aufnahme erfolgt auf ei-
nem 65-mm-Film mit fünf vertikal laufenden 
Perforationslöchern, wobei zwischen Bild 
und Perforation die Magnetton-Spuren an-
geordnet sind. Ähnlich arbeitet das Ultra-Pa-
navision von M.G.M. Beide Systeme werden 
auf 70-mm-Filmkopien vorgeführt. Die volle 
Bildflächennutzung des 70-mm-Films bei der 
Aufnahme erreicht das IMAX-Verfahren, ein 
System, das alle Vorstellungen vom klassi-
schen Kino hinsichtlich Bild- und Tonquali-
tät in den Schatten stellt. Man nutzt den Film 
in seiner gesamten Breite, indem man, ähn-
lich wie beim Vistavision und Technirama, im 
Format 35-mm die Perforationen horizontal 
über und unter dem Bildfenster anordnet, 
den Filmstreifen horizontal durch Kamera 
und Projektor laufen läßt und das Filmmate-
rial ohne Tonspur läßt. Der Ton wird separat 
aufgenommen. Das horizontal laufende 
Filmmaterial wird mit einem Schaltschritt 
von 15 Perforationslöchern pro Bild bewegt. 
Die Bildfrequenz beträgt 60 Bilder in der Se-
kunde, damit auch die bei großen hellen Flä-
chen oft störenden Flimmereffekte völlig ver-
schwinden. Gegenüber dem Format 35-mm 
mit Fläche von 352 mm2 beträgt die reine 
Bildfläche beim IMAX-System mit 3622 mm2 

mehr als das Zehnfache. Allerdings sind die 
Gerätschaften für Aufnahme und Wiedergabe 
von überdimensionaleen Ausmaßen. Mit die-
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Abb. 93.3: Vergleich der Bildformate von IMAX, 
35 mm und Super-8 in Originalgröße. (Aus: Johannes 
Weber, Handbuch der Film- und Videotechnik, Franzis 
Verlag 51998). 
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sem Verfahren, vorgeführt in speziellen Ki-
nos, wird der Kinobesucher emotional in das 
audiovisuelle Ereignis voll eingezogen. 

Dieses moderne Kinoverfahren IMAX ver-
deutlicht unter anderem auch, daß der klassi-
sche Film mit seinen herkömmlichen Film-
formaten über die Qualität und Flexibilität 
verfügt in zukünftige technische und gestalte-
rische Innovationen einbezogen zu werden. 
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94. Der Trickfilm 

1. Einleitung 
2. Der Stopptrick oder 'Stop and go Motion' 
3. Der Zeichentrick- oder Phasentrickfilm 
4. Realfilm und Zeichentrickfilm 
5. Masken, Blenden und Geschwindigkeit 
6. Exakt hergestellte Masken und 

Gegenmasken 
7. Papieranimation, Sachtrick Painting auf 

Film 
8. Musik und Geräusche 
9. Literatur 

1. Einleitung 

Den Film gibt es seit 100 Jahren, aber der 
Traum, in statische Einzelbilder die Illusion 
von Bewegung hineinzubringen, geht durch 
die gesamte Kunstgeschichte. Um den Lauf 
vorzutäuschen, verdoppelte ein Künstler in 
den Höhlen von Altamira (Nordspanien) vor 
ca. 15000 Jahren die Beinpaare eines Wild-
ebers. Die Griechen hielten auf ihren Gefä-
ßen die Wettkämpfe in Ablaufphasen fest. Im 
13. Jh. wurden in Japan Darstellungen auf 
Bildrollen schon mit Groß- und Totalaufnah-
men gezeichnet. 

Mit der Erkenntnis über die Trägheit unse-
rer Augen beginnt erst im 19. Jh. die eigentli-
che Geschichte, die uns zum Trickfilm führt. 
Der Netzhauteffekt ist die Fähigkeit unseres 
Auges, den Eindruck eines Bildes noch nach 
dessen Verschwinden, für den Bruchteil einer 
Sekunde festzuhalten. Wird ein zweites Bild 
schnell nachgeschoben, ist das Auge nicht in 
der Lage, den Intervall zwischen beiden zu 
erkennen; so werden aus Reihenfotografien 
oder Reihenzeichnungen das bewegte Bild — 
der Film — der Trickfilm. Mit der geschlitz-
ten Scheibe, dem Phenakistiskop (trügeri-
scher Blick), hat der Belgier Joseph Plateau 
(1801-1883) und unabhängig davon der 

Wiener Simon von Stampfer (1792—1864) 
mit dem Stroboskop (rotierender Blick) die 
ersten wesentlichen Erfindungen gemacht. Zu 
seinen fotografischen Studien von Mensch 
und Tier setzte 1872 Eadweard Muybridge 
noch 24 nebeneinander aufgestellte Fotoap-
parate ein. Die Maschine, die Cinématogra-
phe genannt wurde, eine Entwicklung aus Ki-
netoskop und Laterna Magica, wurde 1895 
von den Brüdern Louis und Auguste Lumière 
zum Patent angemeldet. Damit beginnt auch 
die Geschichte des Filmtricks. 

2. Der Stopptrick oder 'Stop and go 
Motion' 

Angefangen hat alles mit einem Zufall. Der 
Franzose Georges Mèliès machte eines Tages 
Filmaufnahmen auf dem Pariser Opernplatz, 
da versagte mitten in einer Szene mit einem 
Omnibus die Filmkamera. Nach einigem 
Herumprobieren brachte er die Kamera wie-
der zum Laufen. Der Bus war inzwischen 
weggefahren und an seiner Stelle stand nun 
ein Leichenwagen. Der Effekt bei der Vor-
führung war für die Zuschauer verblüffend. 
Diese durch Zufall gefundene Erkenntnis 
wurde ein wichtiger Bestandteil des Film-
tricks. Je nach Anforderung gehört zu einem 
professionell eingesetzten Stopptrick: 

— Trick-Kamera mit perfektem Bildstand 
— Stabile Kamerabefestigung (z. B. Stativ, 

Tricktisch, Motion Control Einrichtung) 
— Konstante Lichtverhältnisse 
— Drehplan 
— Modelle mit fixierbaren Gelenken 
— Eine Bildebene darf auf keinen Fall verän-

dert werden. 

Diese Technik wird auch im Zusammenhang 
mit der Puppen- und Modellanimation einge-
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setzt. Um eine Bewegung zu erzielen, wird 
kein Objekt mehr ganz ausgetauscht, sondern 
in 'Stop and go Motion' bewegt. Dafü r gibt 
es bekannte Beispiele in der Filmgeschichte 
die von 'King Kong' bis 'Star Wars' reichen. 
Zur Technik: Jede Figur bekommt einen eige-
nen Animationsvorschub. Diese Veränderun-
gen können, je nach Größe der Figur und 
Charakter, sehr klein sein. Dazu gibt es noch 
diverse Austauschteile, die je nach Modell 
Augen, Münder oder auch ganze Baugrup-
pen sein können. Diese Arbeitsweise wird 
jetzt durch die Leistungssteigerung der hoch-
auflösenden Computeranimation ersetzt. Im 
Film 'Jurassic Park ' wurden die Realüber-
gänge mit den Trickfiguren komplett mit dem 
Softimage 3D-Programm auf einem Silicon 
Graphics Rechner bearbeitet. Die Computer-
bilder werden dann in einem speziellen Ver-
fahren auf Film transferiert. 

3. Der Zeichentrick- oder 
Phasentrickfilm 

Die Entwicklung zum Zeichentrickfilm be-
gann mit sehr primitiven Mitteln. Es waren 
Zeichner und Grafiker, die ihre Bilder unter 
der Kamera im Einzelbildmodus vervollstän-
digten. Es wurden auch schon Versuche mit 
einfachen Bewegungen gemacht, wie zum 
Beispiel ein Ohrenwackeln einer Figur mit 2 
Zeichenphasen. Der Zeichentrickfilm 'Hu-
morous Phases of Funny Faces' von Stuart 
Blackton von 1906 und Emile Cohl mit T a n -
toché', der sich 1908 der Öffentlichkeit auf 72 
Filmmetern präsentierte, sind zwei Beispiele 
dafür. Der endgültige Durchbruch war der 
Film von Winsor McCay 'Gertie the Dino-
saur' mit ca. 5000 gezeichneten Phasen. Da-
mit war das Erfolgsrezept erfunden, wie man 
einen Zeichentrickfilm herstellt. 

Als erstes steht die Idee — die Story. Alles 
ist möglich, jede Ubertreibung wird akzep-
tiert, vorausgesetzt die Handlung und die Fi-
gur lassen es vom Charakter her zu. Das 
Timing ist der eigentliche Schlüssel der Dra-
maturgie. Das optimale Verhältnis von Pau-
sen zur Animation der Figur, mit dem geziel-
ten Einsatz von Kamerafahrten, machen ei-
nen guten Film aus. Es gibt dafür wohl genü-
gend Lehrbücher, aber wenn eine Figur mit 
1,2 oder noch mehr Bildern pro Animation 
aufgenommen wird, hängt von der Erfahrung 
des Zeichners oder Drehplanschreibers ab. 
Als Regel gilt bei 25 Bildern pro Sekunde 

Wiedergabezeit (25 Bilder pro Sekunde = 
Fernsehnorm, 24 Bilder pro Sekunde = Ki-
nonorm): einbildweise Animation ist für ganz 
weiche und runde Bewegungen, z. B. Ab-
bremsen einer Bewegung oder gleichmäßiges 
Drehen einer Scheibe. Kamerafahrten müs-
sen, wenn kein spezieller Effekt erzielt wer-
den soll, immer mit Einzelbildern aufgenom-
men werden. Um Zeichenphasen zu sparen, 
können z. B. Gehbewegungen zweibildweise 
aufgenommen werden. Ab drei und mehr Bil-
dern pro Animation erreicht man eine ruck-
artige Bewegung, weil das Auge die letzte 
Phase zu lange aufnimmt. Für bestimmte Fi-
guren kann dies auch ein interessantes Stil-
mittel sein. 

Damit ein Zeichentrickfilm wirtschaftlich 
und zeitlich kalkulierbar bleibt, gibt es fol-
gende Produktionsabläufe: 

(a) STORYBOARD: Die Basis für einen 
Film ist die Idee. Der Vorteil beim Trickfilm 
ist, die Phantasie hat keine Grenzen, alles ist 
möglich und fast alles ist erlaubt. Eine Pro-
duktion kann von einer Person realisiert wer-
den. Aufwendige Filme werden in monatelan-
ger Arbeit von ganzen Produktionsteams her-
gestellt. Der vorhandene Text wird in ein-
zelne Bildsequenzen eingeteilt. Die Haupt-
phasenzeichner entwickeln die Charaktere 
der Trickfiguren. Die Story wird mit entspre-
chenden Einstellungen in eine Bildersprache 
umgesetzt. Diese kreative Arbeit ist die 
Grundlage für jeden Film. Ist diese Phase ab-
geschlossen, wird es möglich, das Projekt im 
Gesamtaufwand zu kalkulieren. 
(b) ROTOSKOPIERUNG: Die Grundlage 
für eine gute Animation ist ein genaues Beob-
achten von realistischen Bewegungen. Es 
werden deshalb ganze Szenen mit Schauspie-
lern, Tieren oder speziellen Maschinen mit 
Realfilm aufgenommen. Dieser Film wird 
dann so projeziert, daß der Phasenzeichner 
die Bewegung im Einzelbildtransport auf ein 
gelochtes Layoutpapier übertragen kann. 
Dieser Vorgang wird als Rotoskopierung be-
zeichnet. So werden durch das Uberzeichnen 
aus sachlichen Realbildern fantasievolle 
Trickfilmfiguren. 
(c) FOLIENEBENEN: Bei einem Zeichen-
trickfilm können bis zu drei Folien aufgelegt 
werden. Jede zusätzliche Folie oder Ebene 
beeinflußt nachteilig durch die Dichte den 
Bildcharakter. Mehrere Ebenen sind notwen-
dig, wenn Teile einer Figur animiert werden 
sollen; z. B. eine Figur bewegt vor einem Hin-
tergrund den Kopf und die Arme. Folgender 
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Bildaufbau ist notwendig: Hintergrund, 
Ebene A = Arme, Ebene Β = Körper, Ebene 
C = Kopf. Durch diese Arbeitstechnik kön-
nen Phasen mehrfach eingesetzt werden. 
Wenn eine zusätzliche Bewegung benötigt 
wird, werden die Arme zur Körperebene da-
zugezeichnet. Fällt eine Animationsebene 
weg, so muß diese durch eine leere Folie aus-
geglichen werden. Es entstehen sonst inner-
halb der Szene Lichtsprünge, die durch ein 
störendes Bildflackern sichtbar werden, 
(d) RINGPHASEN: Beispiel: Ein Rad soll 
sich 20 sec. gleichmäßig drehen. Die Anima-
tion für eine Umdrehung ist mit einer Se-
kunde geplant. Für eine Bewegung werden 
demnach 25 Bilder, gleich 25 Phasen, benö-
tigt. Nachdem alle Phasen aufgenommen 
sind, fängt der „Ring" wieder mit der Phase 
1 an. Dieser Vorgang wird so lange wieder-
holt bis 20 sec. oder 500 Bilder belichtet sind. 
Damit der Einstieg in eine Ringphasenbewe-
gung homogener wird, müssen Ein- und nach 
dem Ring Ausstiegsphasen dazugezeichnet 
werden. 

Zur Technik: Damit die Phasenzeichnungen 
auch exakt zueinander passen, müssen alle 
Vorlagen zuerst gelocht werden. Diese 
Lochung wird mit einem Präzisionsgerät 
in ACME-Norm (amerikanische Cartoon-
Norm) durchgeführt. Am Zeichenbrett und 
später am Tricktisch ist eine ACME Pegbar 
(Justierschiene mit einem runden und zwei 
länglichen Aufnahmestiften) zur Aufnahme 
der gelochten Vorlagen befestigt. 

Die Phasen werden auf ein weißes, stark 
durchscheinendes Papier (bis zu 8 Lagen auf 
dem Leuchttisch) vorgezeichnet. Vor dem 
Übertragen oder Kopieren auf Folie wird zur 
Kontrolle der Animation eine Probeauf-
nahme auf Film gemacht. Dieser Linetest mit 
den Papierphasen gibt die Möglichkeit, den 
Drehplan und die Animation am laufenden 
Bild zu überprüfen und, wenn nötig, zu kor-
rektieren. 

Für einen Zeichentrickfilm werden Ultra-
phan-Folien verwendet. (Dieses Material ist 
wegen seiner hohen Transparenz besonders 
dazu geeignet.) Das normale Format ist ca. 
DIN A 4 , die Folienstärke beträgt 0,10 mm. 
Eine Folie kostet ca. D M 0,50. Für einen Mi-
nutenfilm werden ca. 600 Trickfilmfolien kal-
kuliert. Nach dem Kopieren werden die Fo-
lien von hinten mit spezieller Folienfarbe be-
malt. Wichtig dabei ist, daß über die ganze 
Produktion hinweg die verwendenden Farb-
mischungen konstant bleiben. Aufgenommen 

werden alle Folien am Trickfilmtisch, der aus 
folgenden wesentlichen Teilen besteht: 

TRICK-
KAMERA 
KAMERA-
WAGEN 
AUFNAHME-
TISCH 

BELEUCH-
T U N G 

STEUERUNG 

— Präzisionskamera, speziell 
für Einzelbildaufnahmen 

— Vertikale fahrbare Befe-
stigung der Kamera 

— In Nord-Süd und Ost-
West Ebenen, beweglicher 
Tisch mit festen Pegbars 
zur Aufnahme der Folien 

— Halogenlampen, über ei-
nen Spannungskonstand-
halter geschaltet, für eine 
gleichmäßige Beleuchtung 

— Elektronische Tischebe-
nensteuerung für koordi-
nierte Kamerafahrten 

Als Standard wird die Plan- und Panorama-
technik eingesetzt. Die Folien werden vom 
Trickkameramann nach einem Storyboard, 
Foliendrehplan und Kameralayout gelegt. 
Bei meist abendfüllenden Trickfilmen wird 
als zusätzlicher Effekt die Multiplantechnik 
eingesetzt. Diese Tricktische haben mehrere 
vertikale Aufnahmeebenen, die dann unab-
hängig voneinander animiert werden können. 
Dabei sind die Ebenen so weit auseinanderge-
legt, daß der optische Eindruck einer räumli-
chen Tiefe entsteht. 

4. Realfilm und Zeichentrickfilm 
Im Jahre 1923 entschloß sich Disney, um Ko-
sten zu sparen, einen Zeichentrickfilm mit ei-
ner realen, menschlichen 'Heldin' zu drehen. 
Er übernahm aber nicht das 1914 von Max 
Fleischer erfundene Rotoskopie-Verfahren, 
sondern er drehte das Grundprinzip einfach 
um. Bei der Technik von Fleischer wurden 
die Realaufnahmen Bild für Bild durchge-
paust und als Grundlage für die Zeichen-
trickfigur benützt. Disney veränderte die Re-
alszenen nicht, sondern baute sie in den 
Trickfilm so ein, daß eine Spielhandlung ent-
stand. So entstand eine Serie mit dem Haupt-
titel 'Alice'. Um den Eindruck der Bildkom-
bination zu erreichen, wurde zuerst die Re-
alaufnahme gegen einen weißen Hintergrund 
aufgenommen. Da die weißen Flächen trans-
parent sind, konnte dann an diesen Stellen 
der fertige Trickfilm im Zweibandverfahren 
zusammenkopiert werden. Da diese Technik 
nur einen engen Gestaltungsspielraum zu-
läßt, wurde die Rückprotechnik eingesetzt. In 
einem Einzelbildprojekt wird ein Realfilm 
eingelegt. Die Aufnahme wird über ein Luft-
bild, einen Spiegel in 45 Grad und einer Sam-
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mellinse, direkt in die Trickkamera proje-
ziert. Die Geräte werden so synchronisiert, 
daß zuerst die Kamera ein Bild macht , da-
nach wird der Projektor um ein Bild weiter 
transportiert . Auf der Sammellinsenebene 
werden die Trickfolien nach Drehplan gelegt 
und zusammen mit dem projeziertem Real-
film von der Trickfilmkamera aufgenommen. 
Dabei maskieren sich die Phasen selbst; es 
müssen deshalb keine transparente Flächen 
mehr freigehalten werden. Der Nachteil ist, 
Kamera und Projektor können wegen der 
Luftbi ldaufnahme nur an festen optischen 
Positionen stehen bleiben. Wenn Fahrten be-
nötigt werden, so kommt auf die Samellinse-
nebene eine Mattscheibe. Der Nachteil dieser 
Technik ist, durch die Mattscheibe wird die 
Bildqualität gemindert, und die Folien kön-
nen nicht mehr gleichzeitig mit Auflicht in ei-
nem Arbeitsgang aufgenommen werden. 
Diese Mattscheiben-Rückprotechnik ist auch 
lange Zeit, um Kosten zu sparen, im Real-
trick eingesetzt worden. Es gibt dabei immer 
Probleme mit der Bewegungssynchronität 
und der Lichtabstimmung. Wie schon am 
Filmbeispiel 'Jurassic Park ' beschrieben, gibt 
es heute bessere Lösungen. Als Musterbei-
spiel für eine Real-Trickfilm-Kombination 
steht 'Roger Rabit ' . Auch hier steht zuerst 
der Realfilm, der aber genau nach einem Sto-
ryboard gedreht wurde. Die Realbilder wur-
den einzelbildweise projeziert und dazu wur-
den die Trickzeichnungen angefertigt. Bei der 
Aufnahme der Phasen werden auch dek-
kungsgleiche schwarz/weiß Masken herge-
stellt. Die Endbearbeitung wird dann auf ei-
ner optischen Bank durchgeführt . Dabei ist 
es möglich, im Bi-pack-Verfahren den unbe-
lichteten Film zusammen mit einem Masken-
film gemeinsam einzulegen. Im Projektor 
wird der fertige Trickfilm dazubelichtet. Mit 
zusätzlichen Masken können durch Mehr-
fachbelichtungen weitere Effekte dazukopiert 
werden. Das Traveling Matte-Verfahren 
(Wandermasken) wird beim Filmtrick einge-
setzt. Beispiel dafür ist der Spielfilm 'Mary 
Poppins': Realfiguren, ohne die Stanzfarbe 
blau, werden vor einem blauen Hintergrund 
aufgenommen. In einem Kopierverfahren 
wird eine s/w-Maske hergestellt. Auf der opti-
schen Bank werden dann wieder Hinter-
grund, Maske und Vordergrund zusammen-
gefahren. Wichtig dabei ist der präzise Bild-
stand der Kamera und der optischen Bank 
sowie ein exakter Aufnahmeplan. Diese Tech-
nik ist heute ein Standardgestaltungsmittel 
beim Farbfernsehen — bekannt unter der Be-
zeichnung Blue ¿ V í a - A u f n a h me. Das Prinzip 

ist gleich wie beim Film, auch hier sollte sorg-
faltig gearbeitet werden, da es sonst blaue 
Farbsäume gibt. Die Elektronik ist aber we-
sentlich schneller bei der Herstellung von 
Key-Masken. 

5. Masken, Blenden und 
Geschwindigkeit 

Die aufwendigste und komplizierteste Mas-
kentechnik ist die Wandermaske, das Travel-
ing Matte. Zur einfachsten Form gehören die 
Schiebemasken oder Blenden, die Cache-
Übergänge. Die Gestaltungsmöglichkeiten 
dieser Wischblenden ist nahezu unbegrenzt. 
Es werden von irgendeiner Seite eine oder 
mehrere Flächen ins Bild geschoben. Die 
Form ist dabei völlig offen, der Ablauf sollte 
möglichst schnell gehen, d. h. mit ca. 6 bis 15 
Einzelbildern. Nur so entsteht der Wischblen-
den-Eindruck. Um auf ein Bild zusätzliche 
Effekte, wie z. B. der Blick durch ein Fern-
glas, Schlüsselloch oder Fadenkreuz zu erhal-
ten, werden die Masken nicht bewegt, son-
dern gleich mit der Realaufnahme vor der 
Kamera oder mit einem Maskenfilm auf der 
optischen Bank hergestellt. Mit dem Masken-
verfahren können auch Doppelgänger oder 
auch integrierte Szenenübergänge hergestellt 
werden. Die Voraussetzung dafür ist eine Ka-
mera mit einem absoluten Bildstand. 

6. Exakt hergestellte Masken und 
Gegenmasken 

Zur Technik: Ein Schauspieler sitzt an der 
linken Bildhälfte und wird aufgenommen. 
Dieser Vorgang wird mit demselben Schau-
spieler wiederholt, indem er auf der rechten 
Bildseite sitzt. Am Tricktisch wird eine 
Maske hergestellt, eine Seite weiß, der andere 
Teil deckend schwarz, dazu wird eine Gegen-
maske mit deckend schwarz und die andere 
Seite weiß aufgenommen. Beide Masken a n -
einandergelegt ergeben einen deckenden 
Schwarzfilm. Auf der optischen Bank werden 
die Realszenen zuerst mit dem Schauspieler 
links und der rechten schwarzen Maske be-
lichtet. Der Film wird noch einmal mit dem 
gleichen Schauspieler und der Gegenmaske 
belichtet. Ergebnis, eine Doppelgängerauf-
nahme. Dieser Vorgang kann auch für inte-
grierte Szenenübergänge eingesetzt werden. 
Es werden auch in diesem Fall Mehrfachbe-
lichtungen mit Hilfe von Masken durchge-
führt . 
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Für einen weichen Szenenbeginn oder Ab-
schluß werden Auf- und Abblendungen ein-
gesetzt. Mit einer Trickfilmkamera kann dies 
gleich bei der Aufnahme gemacht werden. 
Auf- und Abblenden können aber auch erst 
nach dem Schnitt, bei der Erstellung der Sen-
dekopie, mit der Kopiermaschine hergestellt 
werden. Um zwei Szenen, oder einen zusätzli-
chen Bildinhalt weich einzublenden, werden 
Überblendungen eingesetzt. Die Technik ist 
dabei, daß die Szene 1 nach einer festgelegten 
Geschwindigkeit linear abgeblendet wird. 
Ohne zu belichten wird zum Blendbeginn zu-
rückgefahren. Die Szene 2, oder ein zusätzli-
cher Bildinhalt, wird mit der gleichen Ge-
schwindigkeit linear aufgeblendet. Wenn die 
Überblendung exakt durchgeführt wurde, 
darf sich an der Grundhelligkeit des Bildes 
nichts ändern. Dieses Grundprinzip des ab-
und zunehmenden Pegels wird auch bei den 
elektronischen Mischern eingesetzt. Trick-
technisch einfache Effekte werden durch ver-
änderte Aufnahmegeschwindigkeiten und ge-
änderte Kameralaufrichtung erreicht. Um ei-
nen schnellen realen Vorgang sichtbarer oder 
auch übertriebener darzustellen, wird bei der 
Aufnahme mit einer wesentlich höheren Bild-
frequenz belichtet. So wird aus einer Real-
szene von einer Sekunde Dauer bei 100 Bil-
dern pro Sekunde Aufnahmegeschwindigkeit 
eine vierfache Zeitlupe. Umgekehrt entsteht 
bei langsamen Realbewegungen, beim Weg-
lassen von Bildern bei der Aufnahme, eine 
Zeitrafferaufnahme. Damit Vorgänge zeitver-
kehrt sichtbar werden, gibt es den Trick der 
Rückwärtsbelichtung. Wenn ζ. B. Linien oder 
Säulen auf einer Grafik entstehen sollen, 
dann wird folgende Technik eingesetzt: Der 
Film wird ohne Belichtung über die Länge 
des gewünschten Ablaufs vorgefahren. Die 
Karte oder Säulengrafik ist komplett mit 
zwei Ebenen hergestellt. Die Kamera wird 
rückwärts gestellt und die Linien oder Säulen 
werden Bild für Bild weggewischt bzw. zu-
rückgeschoben aufgenommen. Der Film wird 
danach wieder ohne Belichtung vorgefahren. 
Bei der Vorführung wird der Vorgang zeitver-
kehrt gezeigt, die Linien und die Säulen lau-
fen oder schieben sich durchs Bild. 

7. Papieranimation, Sachtrick 
Painting auf Film 

Bei der Papier- oder Sachtrickanimation ent-
steht der Bewegungsablauf direkt bei der Auf-
nahme. Die Phasen sind nicht wie beim Zei-
chentrickfilm vor der Aufnahme fertig durch-

animiert, sondern die Figuren bestehen aus 
vielen ausgeschnittenen Einzelteilen. Auch 
hier gibt es ein Storyboard, es ist jedoch die 
Improvisation bis zum Schluß möglich. Wenn 
eine Laufphase 8 oder 12 Bilder dauert, eine 
Hand in 4 Bildern vorgeht, dann 12 Bilder still-
steht und in 8 Bildern zurückgeht, ist dies in 
keiner Tabelle festgelegt. Beim Puppen- oder 
Modelltrick wird die gleiche Animationstech-
nik eingesetzt. Wichtig ist die mechanische 
Stabilität der Modelle um möglichst natürliche 
Bewegungen zu erreichen. Beim Modell- und 
Sachtrick ist aber besonders auf die Lichtfüh-
rung zu achten, die sich in der Ausleuchtung 
an die Realstudiobeleuchtung hält. 

Der Kanadier McLaren entwickelte die 
Technik, einen Zeichentrickfilm ohne Trick-
tisch, Kamera und Folienphasen herzustellen. 
Auf eine von unten beleuchtete Spezialfilm-
halterung wird ein transparenter Film mit 
Bildstrich gelegt. Mit Folienfarbe werden die 
Phasen dann einzelbildweise direkt auf den 
Film gezeichnet. Die Länge der Filmbahn be-
trägt 25 Filmbilder. 

8. Musik und Geräusche 
Seit dem Trickfilm 'Steamboat Willie' (1928) 
von Disney steht fest, wie wichtig Geräusche 
und Musik in einem Trickfilm sind. Als Tech-
nik gibt es unterschiedliche Möglichkeiten. 
(1) Nach einem Text wird der Dreh plan aus-
getimet und anschließend wird der Ton auf 
das fertige Bild synchronosiert. (2) Ein ferti-
ger Ton wird ausgetimet und dazu das Bild 
aufgenommen. In beiden Fällen können 
durch Geräuschemacher zusätzliche Akzente 
hergestellt werden. Der Ton unterstreicht und 
verdeckt auch Trickfilmeffekte. 
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95. „Projektionskunst". Paradigma der visuellen Massenmedien des 
19. Jahrhunderts 

1. Einführung 
2. Begriff des Projektionskunst 
3. Praxis der Projektionskunst 
4. Literatur 

1. E i n f ü h r u n g 

1.1. Dem Formenspektrum, das heute unter 
dem Terminus technicus audiovisuelle Medien 
zusammengefaßt wird, stehen im Laufe der 
Geschichte vielfaltige visuelle und auditive 
Darstellungs- und Aufführungsformen auf 
der Basis technischer Verfahren und Instru-
mente gegenüber, die sich nach Wirkung und 
Funktion als ihre historischen Entsprechun-
gen identifizieren lassen. Die visuellen Me-
dien als dramatisierte Formen der Bildprä-
sentation, vornehmlich unter Verwendung 
zeitgenössischer Beleuchtungstechnologien, 
nehmen dabei die führende Rolle ein, charak-
teristisch für das 19. Jh. sind dabei: Projek-
tionskunst (entstanden aus der Spiegel-
schreibkunst und der Laterna magica, Nebel-
bilder, Agioskop, früher Film etc.); Pano-
rama; Diorama, Transparentgemälde etc.; 
mechanische Theater; stereoskopische Dar-
stellungsformen; Vorrichtungen und Instru-
mente auf Basis der Augenträgheit, des phi-
Phänomens und des stroboskopischen Ef-
fekts; Photographie. Die Präsentation eines 
wesentlichen Teils dieser Medien verbindet 
die Darstellung und/oder Handlung in den 
Bildern mit dem Auftritt lebendiger Akteure 
zur Gesamtheit einer theatralischen Hand-
lung. Im auditiven Bereich dominierten daher 
in der Regel die menschliche Stimme und di-
rekt aufgeführte Formen der Musik gegen-
über den durchaus verwendeten technischen 
Aufzeichnungs- und Übertragungsformen. 
Die Genese der Inszenierungs- und Gestal-
tungsformen solcher Aufführungsereignisse 
stellt sich als Geschichte einer autonomen 

bildorientierten Dramaturgie dar, die im 
20. Jh. vor allem als Filmsprache hervortritt. 

1.2. Der aktuelle Wert einer Auseinanderset-
zung mit diesen historischen Formen liegt auf 
zwei Ebenen: (1) Sie präsentieren sich als auf-
schlußreiche Zeugnisse ihrer Zeit, nämlich 
durch die formulierten Inhalte und deren äs-
thetische Gestalt selbst, aber auch jenseits der 
Inhalte in ihrer zeitgenössischen Funktion als 
Medium und Verfahren der Kommunikation. 
(2) Die heutigen AV-Medien werden als Re-
sultat der Geschichte erkennbar. Ihre kon-
krete Gestalt, die häufig als einfach gegeben, 
aktuell oder rein technisch bedingt hingenom-
men wird, begründet sich nun auch durch 
lange zurückliegende, jedoch prägende Ein-
flüsse. Damit wird diese auch als Negation 
anderer historischer Potentiale bestimmbar, 
die im selben Entwicklungsprozeß verloren-
gingen oder unterbrochen wurden. Die histo-
rische Betrachtung gibt der Medientheorie 
und -kritik ein Instrument an die Hand, das 
nicht nur gestaltgebende Gründe aufdeckt 
und allgemein geschichtliche Kontexte her-
stellt, sondern auch die Veränderlichkeit 
selbst einbezieht. Die Kontingenz des beste-
henden Ist-Zustands wird damit begreiflich 
und Orientierungsbedürfnisse über künftige 
Entwicklungen erhalten eine historische Fun-
dierung. 

1.3. Die Geschichte der visuellen Medien 
tritt uns heute zunächst in Gestalt illustrer 
Fundstücke gegenüber, die den Sammler rei-
zen (ein Sachverhalt, dem mancher wichtige 
Gegenstand seine Erhaltung und Zugänglich-
keit verdankt). In der Tat muß sich die me-
dientheoretisch historische Interpretation auf 
die Arbeit mit solchen Fundstücken, wie Bil-
dern, Bildserien, Geräten und Zubehör, Pla-
katen etc., als Quellen ebenso stützen wie auf 
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schriftliche Quellen, um Licht in das Dunkel 
der Mediengeschichte zu bringen. Dabei ge-
nügt es nicht, sie nur als Gegenstände zu se-
hen, ihre Funktion als Medien muß durch die 
experimentelle Rekonstruktion und Neuin-
szenierung in die Betrachtung einbezogen 
werden. Die Dramaturgie der Bildrepräsenta-
tion und innerbildlicher Vorgänge stellt selbst 
— jenseits der konkreten Fundstücke oder ge-
nauer, als Beziehung, die sie zwischen ihnen 
stiftet — ein historisches Gut dar, das auf die-
sem Wege erschlossen werden kann. (Der 
häufige gebrauchte Begriff der 'Medien—Ar-
chäologie' gründet sich ebenfalls auf die Ar-
beit mit Fundstücken, läßt allerdings auch 
die exotische Aura anklingen, die diese ehe-
mals alltäglichen Dinge inzwischen umgibt.) 

1.4. Die Geschichte der audiovisuellen Me-
dien muß immer noch als weitgehend uner-
forschtes Terrain gelten, sie erfährt gegenwär-
tig jedoch ein rapide wachsendes Interesse. 
Einzelpublikationen, Ausstellungen und Neu-
inszenierungen stellen verschiedene Themen 
der Mediengeschichte vor dem 20. Jh. dar. 
Autoren wie Liesegang, die zur Jahrhundert-
wende über das Thema publizierten, finden 
wieder Beachtung. Die eigenständige Bedeu-
tung, die der Geschichte des frühen Films seit 
den achtziger Jahren zugemessen wird, hat 
auch in der filmhistorischen Betrachtung ei-
nen Paradigmenwechsel vorbereitet, der die 
Aufführungsgeschichte neben die reine Pro-
duktgeschichte stellt und damit erkennbar 
macht, daß filmische Formen aus der Über-
nahme historischer Produktions- und Gestal-
tungs- bzw. Inszenierungsformen der Projek-
tionskunst entstanden sind (vgl. Vogl-Bienek 
1994, 10ff. und 1995, 23f.) und es wird mitt-
lerweile deutlich, daß der frühe Film eine 
Spätform der historischen Projektionskunst 
(vgl. Loiperdinger 1998, 66ff.) darstellt. Der 
prägende Ursprung und Werdegang vieler 
Ausdrucksformen der audiovisuellen Medien 
einschließlich des Films, die in historischen 
Kontexten vor dem 20. Jh. zu suchen sind, 
rücken damit ins Blickfeld der Betrachtung. 
Bildschirmmedien (ζ. B. die Gestaltung indi-
vidueller Bildbewegungen) weisen häufig auf 
vergleichbare Formen hin, die in den filmisch 
bestimmten Dekaden des 20. Jhs. in den Hin-
tergrund getreten waren; nicht zuletzt des-
halb sehen Praktiker der modernen Medien-
produktion in der historischen Perspektive 
auch eine reiche Inspirationsquelle für ihre 
Arbeit (vgl. Heinze 1992, ohne Seitenangabe). 
Mit Pre-Cinema History (Hecht 1993) steht 

mittlerweile eine hervorragende Bibliogra-
phie zur Verfügung, die nahezu die gesamte 
bekannte Literatur zu diesem Thema seit dem 
14. Jh. zusammenfaßt und kommentiert (der 
letzte Eintrag stammt aus dem Jahr 1985), 
die von der Magic Lantern Society herausge-
gebene Iconography of the Magic Lantern 
(Robinson 1993) liefert überdies eine an-
schauliche bildliche Ergänzung. Von einer 
zusammenhängenden Geschichtsschreibung 
kann jedoch noch keine Rede sein und ver-
gleichenden Bearbeitungen der bekannten 
Werke, Gegenstände und Textquellen von 
nennenswertem Umfang stehen bis heute aus. 
Der vorhandene Quellenbestand ist eher auf 
der Basis von Zufällen entstanden und nicht 
das Ergebnis systematischer Recherchen, 
die für fundierte Darstellungen erforderlich 
sind. 

1.5. Im 19. Jh. werden die audiovisuellen 
Medien durch die industrielle Revolution be-
stimmt. Ihr auffälligstes Merkmal ist die zu-
nehmende Produktion von 'Massenmedien', 
die sich tendenziell mit der Verdrängung indi-
vidueller Akteure zugunsten automatisierter 
Abläufe verbindet. Gegebene Gestaltungs-, 
Vermittlungs- und Präsentationsformen wer-
den aufgegriffen und für Kommunikations-
zwecke der entstehenden industriellen Gesell-
schaften handhabbar gemacht, die bekannten 
technischen Verfahren und Gerätekonstruk-
tionen werden zur Grundlage industrieller 
Produkte, Distributionsformen und -wege 
zur Verbreitung der Medien werden konzi-
piert bzw. effektiviert und nehmen entschei-
denden Einfluß auf die Produktgestaltung, 
dabei entstehen spezifische ökonomische For-
men der industriellen Medienwirtschaft. The-
men und Motive der Medien sind in der Re-
gel durch gesellschaftliche Zwecke der frühen 
Industriegesellschaft geprägt. Die Projek-
tionskunst kann aus folgenden Gründen als 
Paradigma der visuellen Medien des 19. Jhs. 
gesehen werden: 

- Charakteristische Ausbildung als Massen-
medium auf verschiedenen Ebenen. 

Ich halte in diesem Zusammenhang eine Un-
terscheidung von soziogeographischer Zen-
trums- und Verteilungsfunktion für sinnvoll. 
Auf einer Achse zwischen diesen Polen läßt 
sich die Lage der jeweiligen Medien im Sied-
lungsgebiet — also im Verhältnis zu den ange-
sprochenen Massen — bestimmen. Während 
z. B. das Panorama oder die Weltausstellun-
gen sich wesentlich dem Pol der Zentrums-
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Abb. 95.2: Zeitungsannonce von Unger und Hoffmann, mit Nebel-
bildapparat, 1890. Das Angebot der 100.000 diversen Laternbilder 
durch eine einzelne Firma verdeutlicht den Charakter der Projek-
tionskunst als Massenmedium. 

funktion annähern, also so angelegt sind, daß 
sich möglichst viele Menschen zu ihnen hin 
bewegen, sind die optischen Spielzeuge als 
Gegenbeispiel so konzipiert, daß sie mög-
lichst weit verteilbar sind. Betrachtet man zur 
Verdeutlichung die gegenwärtige Situation 
nach 1945 unter diesem Aspekt, so ist festzu-
stellen, daß sich das Kino zunächst auf den 
Pol der Verteilungsfunktion zubewegt und 
mit Dorf- und Stadtteilkinos immer weiter in 
die Wohngebiete vordringt; mit Verbreitung 
des Fernsehens als Abform der Projektions-
kunst in den privaten Wohnungen entsteht 
ein starker Gegendruck, der die Tendenz um-
kehrt und heute in Form der Multiplex-Kinos 
einen starken Trend zur Zentrumsfunktion 
an gut erreichbaren Plätzen erzeugt. Die Ge-
schichte der Projektionskunst brachte Gestal-
tungsformen und Technologien hervor, die 
ihren Einsatz auf nahezu der gesamten Achse 
zwischen diesen beiden Polen ermöglichen. 
— Anwendung in allen gesellschaftlichen Be-
reichen. 

Die Betrachtung von Medien als Kommuni-
kationsmittel der Massengesellschaft des In-
dustriezeitalters unterstellt ihre — durchaus 
gegebenen — universellen Einsatzmöglichkei-
ten. Dennoch ist bei Betrachtung der Pro-

duktion und Rezeption der Medien und bei 
ihrem zweckorientierten Einsatz die Unter-
scheidung nach gesellschaftlichen Gruppen 
notwendig. Die Projektionskunst repräsen-
tiert dabei die größte gesellschaftliche Band-
breite aller visuellen Medien des 19. Jhs. 

— Diese große Bandbreite im Einsatz der 
Projektionskunst führte — sowohl technolo-
gisch als auch gestalterisch — zu einer ent-
sprechenden Differenzierung der Qualitätsni-
veaus, die damit in Produkten der Projek-
tionskunst vergleichend betrachtet werden 
können. 
— Alle zeitgenössischen Motive und The-
men, die von Medien aufgegriffen wurden, 
finden sich in Bearbeitungen für die Projek-
tionskunst. 
— Für die Projektionskunst werden wesentli-
che Medientechnologien im Kontext industri-
eller Technologie entwickelt (z. B. Optik der 
Projektion und Lichtführung, Beleuchtungs-
technik, Konstruktionsformen im Apparate-
bau, Technologien der Bildreproduktion und 
der Bildbewegung für Projektionszwecke). 
— Nahezu alle wesentlichen Erfindungen 
neuer visueller Medien des 19. Jhs., z.B. Fo-
tografie oder Bewegungsdarstellung durch 
Nutzung des phi-Phänomens und des stro-
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boskopischen Effekts, werden in die Projek-
tionskunst integriert. 
— Die audiovisuellen Medien des 20. Jhs. 
(Film, Dia-AV, Projektionsformen im Thea-
ter, Bildschirmmedien etc.) entstehen in di-
rekter Folge aus der Projektionskunst des 
19. Jhs. Der frühe Film ist ihr noch direkt zu-
zurechnen, durch die Übertragung ihrer Ge-
staltungs- und Ausdrucksformen auf ein In-
dustrieprodukt entsteht der Film nach heuti-
gem Verständnis. 

2. Begriff der Projektionskunst 

2.1. Verwendung des Begriffs 
Die mit Projektionen gegebene Vielfalt tech-
nischer und gestalterischer Möglichkeiten 
wird seit der Mitte des 19. Jhs. von ver-
schiedenen Autoren unter dem Begriff der 
Projektionskunst/The Art of Projecting/L'Art 
de projections (vergi. Liesegang ca. 1860; 
Moigno 1872; Dolbear 1877) zusammenge-
faßt. Er umfaßt vor allem die Formen der 
Bildprojektion, die seit Erfindung der La-
terna magica (Mitte des siebzehnten Jahrhun-
derts) entstanden waren, aber auch die bis in 
die Antike zurückreichenden Spiegelprojek-
tionen (Spiegelschreibkunst) werden in diesem 
Zusammenhang erwähnt (vgl. Liesegang 
1918, 15-27). Auf den frühen Film findet 
dieser Begriff bis in das 20. Jh. hinein eben-
falls Anwendung (vgl. Liesegang 1909). Er 
dient der Verständigung über gemeinsame 
Fragestellungen (Technik, Gestaltung, Ange-
botsinformationen etc.) eines disparaten Ar-
beitsfeldes, das sich durch eine Vielfalt von 
Formen und Mitteln der Aufführungsgestal-
tung, der gesellschaftlichen Einsatzfunktio-
nen und kulturellen Kontexte auszeichnet. 
Diese Verständigung wurde auch von ein-
schlägigen Industrieunternehmen durch Pu-
blikationen gefördert, z. B. die Vierteljahres-
schrift Laterna magica — Zeitschrift für alle 
Zweige der Projektionskunst, die zwischen 
1877 und 1889 und zwischen 1896 und 1904 
erschienen ist; sie steht in Zusammenhang 
mit dem Industrieunternehmen Liesegang, ei-
nem der wichtigsten Produzenten von Me-
dientechnologien des 19. Jhs. 

2.2. Grundlegende Eigenschaften der 
Projektion 

Projektionen sind gestaltete Lichterscheinun-
gen. Mit einem technischen Gerät werden sie 
als gegenständliche Bilder, aber auch als 

Schrift, Ornament, Farbenspiel etc. auf eine 
Projektionsfläche geworfen. Für die Durch-
setzung der Projektion als dominante Form 
visueller Medien sind mehrere Eigenschaften 
verantwortlich: 

— Durch Projektionen werden Bildgrößen 
erreicht, die ein großes Publikum zulassen. 
Bereits in historischen Beschreibungen wird 
dies als eine wesentliche Eigenschaft hervor-
gehoben (vgl. 's Gravesande 1720/21, Bd. 2, 
72ff.; A fellow of the Chemical Society ca. 
1891, 5ff.). 
— Die im Gegensatz dazu sehr kleinen Pro-
jektionsbilder ermöglichen es, am selben Ort 
viele Bilder in kurzer zeitlicher Folge hinter-
einander zu zeigen und sie an viele Orte zu 
transportieren. In dieser Eigenschaft findet 
auch die Dramaturgie der Projektionskunst 
ihre Basis. 
— Die sinnliche Wirkung der projizierten 
Bilder wird als sehr intensiv und reizvoll er-
fahren und spricht ein Bedürfnis nach Erleb-
nissen an. 
— Sie sind gut geeignet, Dargestelltes als 
scheinbar Wirkliches erleben zu lassen, diese 
Illusionswirkung der Aufführungen im dunk-
len Raum gilt von Anfang an als charakteri-
stisch (vgl. Schott 1671, 398; 407) und hat der 
Laterna magica den Namen gegeben. 

2.3. Das Basisensemble der Projektionskunst 
Das Basisensemble der Projektionskunst bil-
den: (1) die Projektionsfläche (evtl. in Verbin-
dung mit einer Bühne, (2) das Projektionsge-
rät mit den Projektionsbildern, (3) der Zu-
schauerbereich und der umgebende Raum. 

2.3.1. Der dunkle Raum 
Der dunkle Raum ist der Ort der Projek-
tionskunst, in ihm entfalten die leuchtenden 
Bilder ihre Eigenschaften als Illusion einer 
anderen Wirklichkeit und als Lichtspiel-
Theater. Die Geschichte der Projektionskunst 
ist auch eine Geschichte dieses Raumes, der 
sich historisch mit ihr verbindet, lange bevor 
das Theater im letzten Drittel des 19. Jhs. den 
dunklen Zuschauerraum für sich entdeckte 
und die erleuchtete Bühne in gewisser Weise 
den Lichtbildern ähnlich werden ließ. Die un-
terschiedlichen Funktionen der Mediendar-
bietung machen dabei eine adäquate Ausge-
staltung des Zuschauerbereichs gegenüber 
der Projektionsfläche und evtl. Bühne not-
wendig, um beispielsweise ein großes Publi-
kum aufzunehmen oder ein exklusives Am-



95. „Projektionskunst". Paradigma der visuellen Massenmedien des 19. Jahrhunderts 1047 

biente zu erzeugen. Das Projektionsgerät 
wird dabei inmitten des Aufführungssaales, 
hinter der Leinwand (Rückprojektion) oder 
in einem eigens abgetrennten Vorführraum 
aufgebaut. Im 19. Jh. gab es nur selten Säle, 
die ausschließlich der Projektionskunst dien-
ten, vielmehr wurden in der Regel Säle ge-
nutzt, die auch anderweitig öffentlichen Ver-
sammlungen, Vorträgen oder Lustbarkeiten 
dienten. Seit Ende des letzten Jhs. konnte 
durch die Verwendung starker Lichtquellen, 
der dunkle Raum dort aufgegeben werden, 
wo er nicht gewünscht war, beispielsweise für 
wissenschaftliche Vorträge oder zur Vermei-
dung von Störungen in Schulklassen (vgl. 
Liesegang 1882, 20). 

2.3.2. Die Projektionsfläche 
Als Projektionsfläche dient in der Regel bis 
heute ein aufgespanntes Tuch (Leinwand) 
oder eine weiße Wand. Oft ist diese Wand vor 
Beginn der Vorstellung bedeckt und wird erst 
mit Erscheinung der Bilder freigegeben, um 
die zauberhafte Wirkung der Projektion zu 
verstärken. Die mögliche Größe der Projek-
tionsfläche hängt von der Stärke der Licht-
quellen ab, sie wurde im Laufe des 19. Jhs. 
rapide gesteigert. Für die Illusion von Geister-
erscheinungen, war vor allem darauf zu ach-
ten, daß das Publikum die Projektionsfläche 
als solche nicht erkennen konnte; besonders 
wirkungsvoll war dabei die Projektion in 
Rauch, die den Eindruck frei im Raum ste-
hender Figuren ermöglichte. Dies ist nur ein 
Beispiel, wie Gestalt und Bewegung der Pro-
jektionsfläche in die Gestaltungsformen der 
Projektionskunst einbezogen wurde. Beim 
Serpentintanz der Jahrhundertwende, der auf 
Loie Fuller zurückgeht, formt die Tänzerin 
ihr Seidenkleid ausdrucksvoll zu weißen Wo-
gen, die zur bewegten Projektionsfläche wer-
den. Meesters Alabastra-Theater stellt ein 
Beispiel für Filmprojektionen mit plastischen 
Wirkungen dar, für die Realbühne und Pro-
jektionsbild durch den Einsatz spiegelnder 
Flächen ineinander integriert wurden. 

2.3.3. Das Projektionsgerät 
Das Projektionsgerät hatte im Laufe seiner 
Geschichte verschiedene Namen, die auf seine 
Wirkung (z. B. Laterna magica/Schreckens-
laterne), Funktion (z. B. Agioscop, Sciopticon, 
Projektor) oder verwendete Technologien hin-
wiesen (z. B. hydro-oxygener Gasapparat). 
Als seine Erfindung gilt die im 17. Jh. kon-

struierte, technisch-apparative Zusammen-
fassung bekannter optischer Effekte zu einem 
Instrument, das als Laterna magica bezeich-
net wurde, dessen grundlegende Konstruk-
tion bis zu den heutigen Projektionen gleich-
geblieben ist: (1) Lichtquelle und Lichtfüh-
rung, (2) Bildebene mit entspr. Einrichtungen 
für Bildführung, -Wechsel und -bewegung 
und (3) Projektionsobjektiv. Veränderungen 
dieser Konstruktionsbestandteile (z. B. inten-
sivere Lichtquellen, in den Abbildungsquali-
täten optimierte Linsensysteme, Bildwechsel-
einrichtungen für genormte Bilder aus Mas-
senproduktion) werden durch die Bedürfnisse 
der Aufführungspraxis und die allgemeine 
Technologieentwicklung vorangetrieben, ihre 
Betrachtung im Zusammenhang stellt das 
entscheidende Kapitel in der Geschichte der 
visuellen Medientechnologie dar (vgl. 
Crompton/Franklin/Herbert 1997). In der 
Regel sind die Projektionsgeräte für die Ver-
wendung transparenter Bilder konzipiert, ei-
nige (Fantascop, Wunderkamera, Episcop) 
lassen jedoch auch die Projektion von opa-
ken Bildern und Objekten zu. Die Technolo-
gie der Bildbewegung und -Verwandlung 
wurde sowohl in der Gerätekonstruktion als 
auch für spezifische Mechanismen einzelner 
Bilder entwickelt. Im 19. Jh. wurde eine 
hochdifferenzierte Vielfalt an Geräten, so-
wohl hinsichtlich ihrer Funktion als auch 
hinsichtlich ihrer Qualität und des Preises, 
zunehmend in industrieller Produktion herge-
stellt. Eine zentrale Rolle spielen dabei die 
aus zwei oder drei (seltener mehr) Projek-
tionseinheiten zusammengefügten Nebelbild-
apparate für Überblendungen (dissolving 
views) und Einblendungen (superiompose), 
die Apparate waren häufig in zwei- und drei-
strahligen Geräten zusammengefaßt, wurden 
aber auch aus nebeneinander positionierten 
Einzelgeräten aufgebaut (siehe auch 2.3.4. 
Nebelbilder). Bevor sich im 20. Jh. die Gerä-
teproduktion in die beiden Hauptrichtungen 
Diaprojektoren und Filmprojektoren spal-
tete, wurde eine große Zahl von Geräten ent-
worfen, die es zuließen, Laternenbilder und 
Films (frühe Bezeichnung) gleichermaßen zu 
zeigen. 

2.3.4. Die Projektionsbilder 

Projektionsbilder sind das Haupt-Element in 
der Dramaturgie der Projektionskunst, häu-
fig wurden bereits in ihrer Gestaltung und 
Konzeption raum-zeitliche Vorgänge, durch 
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Abb. 95.3: Dreistrahliger Nebelbildapparat. England ca. 1890. 

Darstellung von Abfolgen, Veränderungen 
bzw. Verwandlungen und Bewegungen im sel-
ben Bild, durch aufeinanderfolgende Bildrei-
hen oder durch Überblendungen integriert. 
Sie sind auf durchsichtigen Trägermedien 
(Glas, Zelluloid für den frühen Film, sehr sel-
ten andere Materialien wie Horn oder Glim-
mer) ausgeführt, Farbflächen transparent, 
Konturen und Schwarzflächen opak. Herstel-
lungstechniken sind verschiedene Formen der 
Malerei bzw. Kolorierung, fotografische 
Techniken und eine Reihe drucktechnischer 
Verfahren. Die Herstellung der Projektions-
bilder wurde einerseits von Projektions-
künstlern selbst ausgeführt oder in Auftrag 
gegeben, soweit der Qualitätsanspruch und 

die Finanzkraft der Unternehmen groß genug 
waren, mit individuellen Programmen zu ar-
beiten, andererseits entwickelten sich im 
19. Jh. viele industrielle Unternehmen, die 
Bilder auf allen Qualitätsebenen herstellten, 
um den wachsenden Medienmarkt zu bedie-
nen (vgl. Barnes 1990, 19-30) . Für die Her-
stellung großer Auflagen von Bilderserien 
wurden technische Reproduktionsverfahren 
optimiert und Normen für Bildgrößen festge-
legt. Die massenhafte Ausbreitung technisch 
reproduzierter Projektionsbilder, verbunden 
mit einem Verfall der bildlichen und Auffüh-
rungs-Qualitäten, führte in den neunziger 
Jahren des letzten Jhs. zu einer Debatte über 
Krise und Zukunf t der Projektion (vgl. John-
son 1894, 208f. bzw. Hepworth 1896, 6f.). 
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2.3.4.1. Bildarten 
Gebräuchliche Bezeichnungen für Projek-
tionsbilder im Allgemeinen waren: Laterna-
magica-Bilder, Laternbilder, Tableaux, Dias. 
Unter den Bildarten der Projektionskunst des 
19. Jhs. sind folgende hervorzuheben: (1) Ne-
belbilder (dissolving views): Mit diesem Be-
griff wurden Bilder bezeichnet deren Wir-
kung auf Uber- bzw. Einblendungen beruhte. 
Ihre faszinierende Wirkung und das große 
Potential bilddramatischer Gestaltungsmö-
glichkeiten ließ sie häufig zum Begriff für 
Projektionsaufführungen schlechthin werden, 
ihr Name verdankt sich der verschwommen 
— nebligen Wirkung des dritten Bildes wäh-
rend der Überblendung (Barth 1875, 3ff.). (2) 
Fotografische Projektionsbilder: für ihre 
Herstellung finden sich seit 1849 verschiedene 
Verfahren. Die als authentisch geltenden Ab-
bildungsqualitäten der Fotografie sowie die 
Genauigkeit und Effizienz als Reproduk-
tionstechnik ließen die Fabrikationsziffern 
dieser Bilder rasch ins Unermeßliche steigen. 
Bis zur Einführung der Farbenfotografie im 
20. Jh. werden die fotografischen Projek-
tionsbilder häufig koloriert. (3) Life model 
slides: unter diese Bezeichnung wurden nar-
rative Bildreihen mit fotografischer Technik 
produziert. Dafür wurden Studios mit Büh-
nenbildern und gemalten Hintergründen ein-
gerichtet, in denen sich kostümierte Men-
schen (Life models) als Darsteller für szeni-
sche Bilder in Pose stellten. Die Life model 
slides repräsentieren eine für Massenmedien 
spezifische Form der Gestaltung und Drama-
turgie und wurden in großen Auflagen indu-
striell reproduziert. Sie sind im letzten Drittel 
des 19. Jhs. vornehmlich im Zusammenhang 
sozialpädagogischer Einflußnahme zu finden, 
werden dann aber mit steigender Tendenz — 
bis in die zwanziger Jahre dieses Jahrhun-
derts — auch in der Massen-Unterhaltung 
eingesetzt. (4) Bewegte Bilder: Die Erzeugung 
von Bildbewegungen verbindet sich praktisch 
von Beginn an mit der Laterna magica, die 
Bilder wurden hierfür auf gerätetechnische 
Vorgaben eingerichtet bzw. mit eigenen Bewe-
gungsmechanismen ausgestattet (s. Abb. 
95.4). Nach der Klassifikation von Barnes 
lassen sich die Projektionsbilder des 19. Jhs. 
auf der Basis ihres mechanischen Aufbaus in 
22 Hauptgruppen mit insgesamt 66 Unter-
gruppen einteilen (Barnes 1990, 75ff.). (5) 
Animierte Bilddarstellung und animierte Fo-
tografien: Eine spezielle Art von bewegten 

Bildern macht sich das phi-Phänomen (vgl. 
Sarris 1987, 17ff.) zunutze: Sieht man zwei 
einzelne Phasen eines Bewegungsablaufs in 
schneller Folge, so wird von der psychischen 
Wahrnehmung der vollständige, dazwischen 
liegende Bewegungsablauf ergänzt, z. B. sieht 
man im Bild eines Schmiedes am Amboß des-
sen Arm mit dem Hammer einmal im oberen 
Wendepunkt und dann beim Schlag auf das 
Werkstück, beide Phasen können wechsel-
weise mit Masken abgedeckt werden, bei ent-
sprechend raschem Wechsel ergibt sich zwin-
gend der Eindruck des schlagenden Arms. 
Für die Darstellung einer einzelnen Bewe-
gung genügt es daher, die beiden Endpunkte 
in dieser Weise zu zeigen. Komplexe Bewe-
gungen jedoch müssen in kleine Einheiten 
aufgeteilt und in unterbrochener, schneller 
Folge gezeigt werden (stroboskopischer Ef-
fekt), wie bei der Wundertrommel, dem Pra-
xinoskop etc. (vgl. Füsslin 1993). Diese Ver-
fahren sind unabhängig von der Projektions-
kunst entstanden, wurden aber auf allen Ent-
wicklungsstufen adaptiert. Die Übertragung 
dieser Formen auf die Fotografie (vgl. Rossel 
1995, 119ff.) führt zu den Basistechnologien 
des Films, dessen frühe Formen als animierte 
Fotografien in die traditionelle Projektions-
kunst der Jahrhundertwende integriert wer-
den. 

3. Praxis der P ro jek t ionskuns t 

Die Verbreitung der Projektionskunst und 
anderer visueller Medien im 19. Jh. ist bis 
heute kaum erforscht, es lassen sich noch 
keine hinreichend präzisen Angaben über den 
Einsatz zu bestimmten Zeiten in konkreten 
Regionen machen. Berichte über Aufführun-
gen/Darbietungen existieren zwar, aber nicht 
auf der Basis systematischer Recherchen. Im-
merhin läßt die Quellenlage eindeutig die 
Feststellung zu, daß ihr Einsatzgebiet immens 
war, es reicht von der Variéteunterhaltung bis 
zur Volksbildung, von der sozialpädagogi-
schen Einflußnahme bis zu wissenschaftli-
chen Vorträgen (s. Abb. 99.5). Aufführungen 
fanden in Kirchen ebenso statt wie in Wirts-
häusern, umherreisende Schausteller reüssier-
ten mit der Laterna magica nicht weniger, 
wie ortsfeste Häuser. Aus zeitgenössischen 
Publikationen, Werbeinseraten, Firmenkata-
logen, Produktionsverfahren etc. zu schlie-
ßende Größenordnungen der Produktion 
und Rezeption visueller Medien zeigen deut-
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Abb. 95.4: Komplexer Bewegungsmechanismus in einem Einzelbild aus der Ne-
belbildreihe: „Das Auswanderschiff". Zwei bewegte Platten zeigen das ausfah-
rende Schiff (Schiff und Hafen verschwinden im Gegenzug aus dem Bildfeld, 
während nur noch entfernt Land zu sehen ist); zwei exzentrisch bewegte Platten 
zeigen die Bewegung der Wellen. 
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Abb. 95.5: Zwei Phasen aus dem Nebelbild: „Ausbruch des Vesuv" 
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lieh, daß im 19. Jh. von Massenmedien ge-
sprochen werden muß. Darüber hinaus ist 
eine Tendenz zur Verbreitung der Laterna 
magica etc. im privaten Rahmen erkennbar. 

3.1. Aufführungsgestaltung 
Die vielfältigen Gestaltungsmittel und Tech-
niken der Projektionskunst dienen der Insze-
nierung von Aufführungsereignissen (analo-
ges gilt für dokumentarische Darstellungen). 
Deren Ablauf wird in der Regel durch die 
Bildfolge strukturiert und erhält durch sie ih-
ren zeitlichen Rhythmus. Die Qualitäten der 
Aufführung werden damit ebenso von denen 
der Bildgestaltung und bildlichen Darstellung 
bestimmt wie von denen der Bildfolge im Zu-
sammenspiel mit Bildbewegung und -Ver-
wandlung. Aus der Betrachtung überlieferter 
Geräte und Bilder geht eine differenzierte Va-
riationsbreite allein der Anschluß- und Uber-
gangsformen von einem zum nächsten Bild 
bzw. zur nächsten Sequenz hervor, sie ist 
kennzeichnend für die zentrale Funktion der 
Darstellung raum-zeitlicher Vorgänge in der 
Gestaltung des zeitlichen Ablaufs der bildli-
chen Darbietungen. Die Dramaturgie der 
Projektionskunst setzt sich, von diesem 
Kernproblem ausgehend, mit der Gestaltung 

des jeweiligen Aufführungsganzen durch die 
Verbindung mit weiteren Formen wie Spra-
che, Musik, Gesang etc. auseinander. In der 
sprachlichen Entwicklung werden die Auf-
führungen — vergleichbar einer Theaterauf-
führung — durch Projektionskünstler insze-
niert und dargeboten, es besteht eine direkte 
Interaktion zwischen Akteuren und Publi-
kum (s. Abb. 95.6). Historisch ist die Vorstel-
lung im kleinen Kreise ebenso zu finden wie 
das große Publikum mit mehreren hundert 
Zuschauern; wir kennen sowohl Aufführun-
gen, die ausschließlich mit Mitteln der Pro-
jektionskunst arbeiten, als auch solche wo 
diese sich mit anderen Darbietungen (z. B. 
Variéteattraktionen) abwechseln; die Zeit des 
frühen Films ist vornehmlich von vielfältigen 
Programmen dieser Art geprägt (Loiperdin-
ger/Vogl-Bienek 1997, 134ff.). Mit der Ent-
wicklung visueller Massenmedien auf der Ba-
sis technisch reproduzierter Bildfolgen ent-
steht im 19. Jh., anfangs vor allem in Eng-
land, eine zunehmende Tendenz, die Medien 
so zu gestalten, daß wesentliche Anteile des 
Aufführungsablaufs bereits bei der Bildpro-
duktion festgelegt werden. Es ist davon aus-
zugehen, daß der Markt für diese Produkte 
einen entscheidenden Einfluß auf ihre Gestal-

Abb. 95.6: Laterna magica Bild eines Showman aus Wales mit dreistrahligem Nebelbildapparat, Kinemato-
graph und Phonograph. 
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tung hatte, er wurde weniger von den Rezep-
tionswünschen der Medienkonsumenten, als 
vielmehr durch die Intentionen zahlungs-
kräftiger Auftraggeber bestimmt (vgl. 3.2.3.). 
Dabei wurden die autonomen künstlerischen 
Fähigkeiten und personalvermittelten Gestal-
tungselemente am Aufführungsort tendenziell 
zugunsten einer technisch-operativen Wieder-
gabe verdrängt, der Gestaltungsprozeß be-
gann sich vom Publikum zu entfernen (Vogl-
Bienek 1994, 23ff.). Diese Tendenz erhielt 
durch die Verbindung der Dramaturgie der 
Projektionskunst mit dem neuen Verfahren 
der animierten Fotografien zu Beginn des 
20. Jhs. eine neue Dimension: das normierte 
Taktband Film erlaubt es, vollständige Auf-
führungsereignisse zu speichern, in beliebiger 
Auflage zu reproduzieren und an vielen Or-
ten durch einen technischen Operateur vor-
führen zu lassen (vgl. Vogl-Bienek 1995, 23). 

3.2. Themen und Motive/Einsatzbereiche 
Die Quellenlage läßt einerseits eine nahezu 
unendliche Vielfalt der Themen und Motive, 
andererseits aber auch einen Kanon vorrangi-
ger Themengebiete in den historischen Me-
dien erkennen, die sich verschiedenen Ver-
wendungszusammenhängen und Einsatz-
zwecken zuordnen lassen. Bereits im 17. Jh. 
finden sich Belege für fiktionale und nicht-
fiktionale Darstellungsbereiche (vgl. Schott 
1671, 398; 407; vgl. auch Liesegang 1918, 
17 ff.), die heute insbesondere durch die Un-
terscheidung von Spiel- und Dokumentarfilm 
(fiction—nonfiction) erkennbar werden. Jen-
seits dieser Unterscheidung spielen die reinen 
visuellen Attraktionen (z. B. die kaleidoskop-
artigen Farbenspiele der Chormatropen) eine 
wichtige Rolle für die Dramaturgie der Pro-
jektionskunst. Bestimmende Einsatzbereiche 
der Medien im 19. Jh. waren (1) Unterhal-
tung, vornemlich als Massenunterhaltung; (2) 
Bildung vornehmlich als Volksbildung; (3) 
sozialpädagogische Einflußnahme, oft in Ver-
bindung mit religiösen Themen. 

3.2.1. Unterhaltung 

Projizierte Bilder in wohlinszenierten Auffüh-
rungen bergen ein hohes sinnliches, emotio-
nelles und darstellerisches Wirkungspoten-
tial. Projektionskünstler haben daraus inten-
sive Erlebnisangebote zum Zwecke der Un-
terhaltung inszeniert, verbunden mit dem ho-
hen Neuigkeitswert mancher Bilder oder der 
Darstellung sensationeller Phänomene ist es 

ihnen damit offensichtlich geglückt — mit 
steigender Tendenz — ein breites Publikum 
anzulocken (s. Abb. 95.7). Es existierte eine 
große Bandbreite von Anbietern: umherzie-
hende Schausteller (z. B. Savoyarden), Buden-

Abb. 95.7: 2 Phasen-Schiebebild aus einer Zirkus-
reihe. Werden die beiden Phasen in kurzer Folge 
gezeigt, entsteht durch das „phi-Phänomen" der 
zwingende Eindruck des „springenden" Reiters 
(vgl. 2.3.4.1.). 
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unternehmen auf Jahrmärkten und Messen, 
eigenständige Einrichtungen oder die elegan-
ten Variétés der letzten Jahrhundertwende. 
Als Kennzeichen einer Epoche der unterhalt-
samen Projektionskunst am Ausgangspunkt 
der Industrialisierung sind die Phantasmago-
rien (Geistererscheinungen) zu sehen, die im 
ausgehenden 18. und frühen 19. Jh. ihre Blü-
tezeit erlebten. Für die Phantasmagorien 
wurden wesentliche gestalterische und geräte-
technische Entwicklungen vorangebracht, 
was sich u. a. in den Patenten Robertsons 
ausdrückt (vgl. Hecht 1993, 59): in der Dar-
stellung von Einzelfiguren wurde ζ. B. der 
bisher offengelassene Fonds abgedeckt, um 
die Illusion einer realen Figur zu verstärken 
(vor allem bei der Projektion in Rauch), im 
technischen Aufbau des eigens konstruierten 
Fantascops wurde die neue Argand-Lampe 
als starke Lichtquelle eingeführt, es ist in der 
Lage opake Objekte (ζ. B. speziell angefer-
tigte Püppchen) zu projizieren, es ist fahrbar 
und damit in der Lage, größer bzw. kleiner 
werdende Figuren zu zeigen usw. Die größte 
Beachtung in der Literatur fanden bisher die 
Phantasmagorien Robertsons, was nicht zu-
letzt in seinen ausführlichen Memoiren be-
gründet liegt (Robertson, 1831). Im Paris des 
ausgehenden 18. Jhs. faszinierte er mit seinen 
Geistererscheinungen ein großes Publikum in 
einem alten Kapuzinerkloster, das sich „[...] 
in einen offenen Tummelplatz des Lachens 
und der gereizten Neugier verwandelt [...]" 
hatte (vgl. Meyer 1802, 189ff.). Geister und 
Geistererscheinungen erhalten sich zwar dau-
erhaft als Thema der Projektionskunst, im 
Laufe des 19. Jhs. treten jedoch romantische 
Bildsequenzen, attraktive Effekte, Geschich-
ten und Märchen zunehmend in den Mittel-
punkt ihrer unterhaltsamen Verwendung 
(vgl. Liesegang 1918, 32ff.). Die effektvollen 
Nebelbilder werden im ausgehenden 19. und 
frühen 20. Jh. zu einem Markenzeichen der 
Medienunterhaltung, zunehmend in Verbin-
dung mit animierten Photographien. 

3.2.2. Bildung 
Die Möglichkeit, gleichzeitig ein großes Pu-
blikum an illustrativen, anschaulichen Dar-
stellungen beteiligen zu können, machen pro-
jizierte Bilder zu einem hervorragenden Bil-
dungsmedium. Aus einem Bericht von Schott 
geht hervor, daß bereits der Jesuit V. Andreas 
Takquet eine „[...] gantze Reise aus China ins 
Niderland [...]" durch Projektion gezeigt hat 
(Schott 1671, 398); Liesegang datiert diesen, 

nach seiner Auffassung ersten geographi-
schen Lichtbildervortrag der Geschichte auf 
1653 oder 1654 (Liesegang 1918, 21). Die Il-
lusionswirkung der Projektion, die das Dar-
gestellte oft als quasi wirkliches erscheinen 
läßt, in der zweiten Hälfte des 19. Jhs. noch 
erheblich verstärkt durch die fotografischen 
Projektionsbilder, macht sie als anschauliches 
Medium sehr beliebt. Besonders die Darstel-
lung der Geographie hat davon sehr profi-
tiert. Neben die Ausweitung der Mobilität 
durch die Verkehrstechnologie tritt die völlig 
entgrenzte virtuelle Mobilität durch die Me-
dientechnologie. Aber auch klassische und 
aktuelle Werke aus Literatur und Theater 
wurden dem breiten Publikum durch die Pro-
jektionskunst näher gebracht; so präsentierte 
der Projektionskünstler Paul Hoffmann im 
Jahre 1887 bereits den gesamten Ring des Ni-
belungen von Richard Wagner als Projek-
tionsdrama an einem Abend (vgl. Junker 
1987, 7ff.). Auch alle weiteren Wissenschafts-
und Bildungsbereiche finden sich auf Projek-
tionsbildern des 19. Jhs., unter denen die be-
wegten Darstellungen des Laufs der Gestirne 
eine besonders erwähnenswerte Stellung ein-
nehmen. Die Volksbildungsbewegungen, de-
ren Klientel die existentiell einigermaßen ver-
sorgten, aber nicht oder nur wenig gebildeten 
Teile der Bevölkerung waren, tragen erheb-
lich dazu bei, die Projektionskunst zum Mas-
senmedium zu entwickeln. Einerseits locken 
Zentren, wie The Royal Polytechnic Institu-
tion in London (vgl. Ryan 1986, 48ff ) , tau-
sende Neugierige an, zum anderen wird die 
massenhafte Verbreitung der Bildungsmedien 
vorangetrieben, um möglichst viele zu errei-
chen. Die im 19. Jh. entstandenen visuellen 
Medien für Bildungszwecke stehen häufig in 
einem engen Zusammenhang zu weiteren 
Veranstaltungen der Volkserziehung. 

3.2.3. Volkserziehung/sozialpädagogische 
Einflußnahme 

Die Ausbildung der modernen Sozialarbeit in 
der Industriegesellschaft verbindet sich offen-
sichtlich mit dem zunehmenden Einsatz von 
Medien. Die enorm große Zahl erhaltener 
Projektionsbilder dieser Art spricht definitiv 
dafür, daß sie sich gegenüber dem Zielpubli-
kum (in der Sprache der Sozialarbeit: Klien-
tel) als sehr wirksam erwiesen haben. Es ist 
davon auszugehen, daß das attraktive Erleb-
nisangebot die Offenheit der in kargen Ver-
hältnissen lebenden Menschen gegenüber den 
medial vermittelten Botschaften bzw. Verhal-
tensanleitungen stark begünstigte. Als häu-
figstes Thema läßt sich dabei der Alkoholis-
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Abb. 95.8: Teufeldarstellung mit der Laterna magica ('s Gravesande 1720/21); sie zeigt eine aufschlußreiche 
Verbindung von präziser technologischer Darstellung und phantasmagorischem Sujet. 

mus ausmachen, der oft zum eigentlichen 
Verursacher sozialer Probleme stilisiert 
wurde. Aus dem erhaltenen Material ist zu er-
kennen, daß sowohl informative als auch 
narrative Bildserien eingesetzt wurden; die 
auffällig große Zahl der narrativen Bildse-
rien, verweist auf den besonderen erzieheri-
schen Effekt von Geschichten. Reihen dieser 
Art wurden in großen Auflagen industriell 

hergestellt, mit der deutlichen Tendenz, Er-
zählform und Aufführungsablauf bereits in 
die Anlage und die Produktion der Serien 
aufzunehmen (vgl. 3.1.). Sie wurden von Or-
ganisationen der Sozialarbeit zum Zwecke 
der sozialen Einflußnahme über eigene Di-
stributionssysteme verbreitet. Dieser Einsatz-
bereich stellt eine der Grundlagen für die 
Entstehung industrieller Massenmedien dar 
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Abb. 95.9: Kontaktabzug eines Negativs zum religiös orientierten Life Model Set 
„The Old Actors Story", das auch die Studioumgebung gut erkennen läßt (vgl. 
2.3.4.1.). 

und übte wesentliche, formprägende Ein-
flüsse auf sie aus (vgl. Vogl-Bienek 1994, 
23ff.). In ökonomischer Hinsicht entstehen 
beispielsweise effiziente Verleihformen und 
eine typische, bis heute häufig anzutreffende 
Marktkonfigurarion industrieller Massenme-
dien: Produktentscheidungen, die die Rezep-
tion determinieren, werden zwischen Produ-
zenten und Vertretern bestimmter Intentio-
nen, die Einfluß auf die Rezipienten zu neh-
men wünschen und die zahlungskräftige 
Nachfrage repräsentieren, getroffen; der Ein-
fluß der Rezipienten selbst ist dabei als gering 
einzuschätzen, er reduziert sich auf Akzep-

tanz. Vom großen Einfluß kirchlicher Orga-
nisationen in diesem Bereich zeugen die vie-
len Projektionsbilder für den kirchlichen Ge-
brauch im 19. Jh. Es finden sich Erzählungen 
und Gleichnisse aus der Bibel als farben-
prächtige Projektionsdramen, ganze Gottes-
dienste, die auf Geschichten und Liedern be-
ruhen, existieren als fertig vorbereitete Ver-
lagsprodukte, die zugehörigen erzählenden 
Projektionsbilder wurden im Verleih bezo-
gen. Religiöse Gebrauchsweisen, Unterhal-
tung und Indoktrination bildeten auch einen 
der wichtigsten Einsatzbereiche des frühen 
Films. 
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Abb. 95.10: The Illustrated London News 18.10.1890. 
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1. Einleitung 

Von Beginn an war die Filmproduktion als 
profitabler Wirtschaftszweig geplant. Zwar 
hat das Medium Film immer wieder den Spa-
gat zwischen Kunst und Kommerz gewagt. 
Doch hat die Filmgeschichtsschreibung dar-
über ein Zerrbild entworfen, wenn sie die 
ökonomische Bilanz der Filmkunst außer 
acht ließ. Die meisten filmkünstlerischen 
Epochen waren nicht von finanziellem Erfolg 
gekrönt. Begriffe wie 'Traumfabrik', 'Show-
business' und 'Unterhaltungsindustrie' cha-
rakterisieren bereits die ökonomischen Vor-
zeichen der Filmproduktion. Gerade die 
Frühgeschichte des Films ist geprägt von Ver-
teilungskämpfen um Standorte, Erfindungen 
und Patente. Standards sollten geschaffen 
werden, die eine genormte Produktion und 
ein einheitliches Abspiel auf dem jeweils 
neuesten Stand der Technik garantierten. Da-
bei konnten sich allerdings nur diejenigen 
technischen Errungenschaften durchsetzen, 
die von finanzstarken Potentaten unterstützt 
wurden. Während die Filmproduktion vor 
allem Geld verschlang, waren es der Verleih 
und das Abspiel, welche den Gewinn ein-
brachten. Das Entstehen und der Erfolg der 
heute weltweite dominierenden nordamerika-
nischen Filmindustrie wäre ohne den zur Zeit 

des Studiosystems erfolgten Schulterschluß 
von Produktion, Distribution und Abspiel 
nicht denkbar. Dort wurde der Grundstein 
für einen Erwerbszweig gelegt, der zu den lu-
krativsten Industrien gehört. 

2. Der Beginn der Filmproduktion 

Die erste öffentliche Vorführung des 'Ciné-
matographe', einer Erfindung von Auguste 
und Emil Lumière, im Paris des Jahres 1895 
brachte gerade einmal 33 Francs ein. Drei 
Wochen später belief sich der Einspielerlös 
bereits auf 2500 Francs. Schnell wurde das 
wirtschaftliche Potential des Lichtspiels er-
kannt. Bevor sich die Filmproduktion jedoch 
zu einem internationalen Wirtschaftszweig 
mit monopolistischen Strukturen entwickeln 
konnte, durchlief das Kino seine Jahrmarkts-
jahre. In den 'Penny Arcades', im 'Nickel-
odeon' und 'Vaudeville' herrschte die An-
archie des freien Wettbewerbs. Kleinanbieter 
teilten sich den Markt in freier Konkurrenz 
untereinander auf, ohne ihn kontrollieren zu 
können. Es wurde produziert, was der Markt 
verlangte. Das Bildungsbürgertum hatte sich 
nach anfänglichem Interesse desillusioniert 
vom Kino abgewandt, dafür drängten die 
sensationslustigen Massen in die Vorführun-
gen. Es entstanden die ersten Produktionsfir-
men, um ständigen Nachschub zu gewährlei-
sten. In Amerika gründete der ehemalige Edi-
son-Mitarbeiter William K. L. Dickson 1896 
die 'American Mutoskop and Biograph Com-
pany'. In Frankreich errichtete im selben 
Jahr Charles Pathé mit seinen Brüdern die 
'Pathé-Frères', eine schnell anwachsende Ge-
sellschaft mit Produktionsstätten in England, 
Deutschland, Italien und Rußland. Diese 
Produktionsfirma war an der Industrialisie-
rung der Filmproduktion wesentlich beteiligt 
und beherrschte den europäischen Markt bis 
1914. In Deutschland waren es die Filmpio-
niere Oskar Messter und Guido Seeber, die 



1060 XXII. Geschichte des Films und seiner Erforschung II: Produktion und Distribution 

vor allem an der Weiterentwicklung der Film-
technik teilhatten. 1896 richtete Messter ein 
Kunstlichtstudio in Berlin ein. Im Jahr dar-
auf beziffert sich seine Filmproduktion be-
reits auf 84 Werke, darunter kurze Spielfilme, 
Dokumentarmaterial, wissenschaftliche und 
Werbe-Filme. 

Schon in den Gründerjahren der Filmpro-
duktion spielten finanzstarke Geldgeber eine 
Rolle, wie sie noch in unseren Tagen das 
Filmgeschäft diktieren. Die amerikanische 
'Biograph Company' erhielt 1896 von der 
'New York Security and Trust Company' ein 
Darlehen über 200.000 Dollar, bevor sie ih-
ren Studiobetrieb aufnehmen konnte. Tino 
Balio (1985, 11) bezeichnet dies als ersten 
Kredit der Filmgeschichte. In Frankreich 
machte das erfolgreiche Beispiel Pathé Schule 
und fand mit Unterstützung der 'Banque 
Suisse et Française' in Léon Gaumont einen 
Nachahmer, der 1905 moderne Filmateliers 
einrichtete und ab 1908 reguläre Wochen-
schauen produzierte. Zu den festangestellten 
Regisseuren bei Gaumont zählte Louis Feuil-
lade, der ab 1913 an der berühmten 'Fantô-
mas'-Serie arbeitete. In Deutschland war die 
Filmproduktion bis zum ersten Weltkrieg un-
terentwickelt. Nur zögerlich war das Großka-
pital bereit, zur Entwicklung der Kinemato-
graphie beizutragen. Das Filmwesen galt als 
wirtschaftliches Risiko und genoß zudem we-
nig Ansehen. Allerdings brachte der Appara-
tebau (Ernemann), die optische Industrie 
(Zeiss) und die Rohfilmherstellung (Agfa) die 
Filmproduktion durch technische Innovatio-
nen voran (vgl. Zimmerschied 1922, 5). 

Erst allmählich wurde der Film seßhaft. In 
den Anfangsjahren auf Jahrmärkten und in 
Wanderkinos präsentiert, entstanden ab 1905 
die ersten festen Abspielhäuser. Einer amt-
lichen Statistik von 1907 zufolge gab es in 
Berlin bereits 139 Kinosäle (Jacobsen 1993a, 
20). Die Zahl der amerikanischen Nickel-
odeon betrug 1908 dagegen schon fünftau-
send. Die Filmproduktion, allen voran die 
französische, schaufelte im Wochenrhythmus 
Filme in die Kinos, deren Herstellung meist 
nur einen Tag erforderte und eine Länge von 
dreißig Meter selten überschritt, was einer 
Vorführdauer von etwa fünf Minuten ent-
spricht. Die Themen reichen von Dokumen-
tarischem bis zu Fiktionalem. Karl Zimmer-
schied (1922, 5 — 16) zählt in seiner Studie 
über die frühe deutsche Filmindustrie heute 
noch gültige Genres und Gattungen auf: 
Vom Groteskfilm und Lustspiel über den De-
tektiv· und Wildwestfilm bis zum Filmdrama, 

zum literarischen und historischen Film. 
Aber auch Dokumentarfilme waren überaus 
populär. Aus einer Firmenstatistik von 'Bio-
graph' geht hervor, daß in den Jahren 1900-
1906 über 1000 Dokumentationen gegenüber 
770 fiktionalen Stoffen produziert wurden 
(Balio 1985, 20). Auf der technischen Seite 
entstanden die grundlegenden Innovationen. 
Es wurde mit Fahrten und Kameraschwenks, 
Totalen und Großaufnahmen experimentiert, 
Filmtricks und Belichtungsstudien durchge-
führt. Die Filmpioniere waren alle zugleich 
auch Tüftler. 

3. Die Phase der Konsol id ie rung 

Läßt sich die amerikanische Filmindustrie 
der Gründerzeit als Polypol beschreiben (vgl. 
Prokop 1982), sieht die Situation in Europa 
vollkommen anders aus. Die meisten Länder 
hatten die Techniken von Edison und Lu-
mière lediglich aufgegriffen, brachten aber 
mit Ausnahme von Italien in den Anfangs-
jahren keine nennenswerte eigene Filmpro-
duktion hervor. Die französische 'Pathé' und 
die dänische 'Nordisk' hatten die meisten 
Marktanteile an der kontinentalen Filmpro-
duktion inne. Der Grund hierfür liegt in den 
Distributionsstrukturen, die beide Gesell-
schaften etabliert hatten. 'Pathé' unterhielt 
Vertreterbüros in allen europäischen Groß-
städten und die 'Nordisk' setzte ganz auf den 
Export von Langfilmen, die sich aufgrund ih-
rer Theatralität und Psychologisierung 
größter Beliebtheit auch beim bürgerlichen 
Publikum erfreuten. Regisseure wie Peter Ur-
ban Gad und dessen Frau und Star Asta 
Nielsen, beide aus dem Theater hervorgegan-
gen, stehen für die hohe Qualität des däni-
schen Films. Guido Seeber verpflichtete sie 
für eine Serie von Filmen bei der 'Deutschen 
Bioskop'. 

Die Jahre vor dem ersten Weltkrieg brach-
ten der Filmwirtschaft eine weltweiten Boom. 
Die Produktionskapazität der Firmen wuchs 
ständig. Es entstanden neue Firmen, Zusam-
menschlüsse und Übernahmen, organisiertes 
Verleihwesen wurde etabliert und Kinoketten 
gegründet. Bis dahin war der Direktverkauf 
von Filmkopien an die Abspieler üblich. 
Dennoch wollten die Produzenten verhin-
dern, daß ihre Kopien weiterverliehen oder 
erneut reproduziert wurden, da sie sich der 
Einhaltung des Urheberrechts nicht sicher 
sein konnten. Vorsichtshalber ließen etwa die 
französische 'Mèliès' oder die amerikanische 
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'Vitagraph' Firmensignets im Vorspann, aber 
auch auf Requisiten anbringen, um unautori-
siertes Abspiel zumindest zu erschweren. 
Hinzukam, daß eine Flut von Gerichtsver-
fahren, die meist Patentrechte zum Gegen-
stand hatten, angestrengt wurden. Besonders 
'Biograph' und 'Edison' waren Erzrivalen 
und überzogen einander mit Klagen und Ge-
genklagen. In dieser Situation schlossen sich 
in den USA auf Initiative Edisons mehrere 
große Apparatehersteller und Produktionsfir-
men, die gleichzeitig auch Verleihe betrieben, 
gegen Ende 1908 zu einem Trust zusammen, 
die 'Motion Picture Patents Company' 
(MPPC). Die Gründungsmitglieder, zu denen 
Edison, Kalem, Lubin, Vitagraph, Pathé und 
Mèliès gehörten, gaben ihre gesamten Patente 
in einen Pool und vertrieben ihre Filmtitel ge-
meinsam als General Film Company. Selbst 
mit 'Biograph' wurde man sich handelseinig. 
Lizenzen für die Filmproduktion und Geräte-
herstellung wurden nur an Mitglieder ausge-
geben, umgekehrt die Hersteller verpflichtet, 
nur an diese auszuliefern. Ein Vertrag mit 
Eastman Kodak, dem führenden Rohfilm-
hersteller, sicherte der MPPC Exklusivrechte. 
Die Kinobetreiber waren so gezwungen, 
wollten sie bestimmte Filme zeigen, sich dem 
Trust zu beugen. Als erstes internationales 
Monopol erschwerte die MPPC den ihr nicht 
angehörenden Produzenten die Arbeit damit 
sehr. Ein wahrer Kinokrieg entbrannte, zu-
mal sich in den folgenden Jahren der Unmut 
über die Praxis des Trusts unter unabhängi-
gen Produzenten, Verleihern und Abspielern 
verschärfte und ab 1912 zur offenen Opposi-
tion führte. William Fox, der spätere Grün-
der des Hollywood-Studios 'Twentieth Cen-
tury Fox', und Carl Laemmle mit seiner 'In-
dependent Motion Picture Distribution and 
Sales Company' (IMP) zählten zu den Wider-
sachern. 

Die MPPC war mit dem Ziel angetreten, 
die amerikanische Filmproduktion zu stär-
ken. Und tatsächlich sank der Anteil auslän-
discher Filme ständig, und der Trust kontrol-
lierte die Hälfte der amerikanischen Abspiel-
häuser. Wie eine Auflistung der Gewinnaus-
schüttung von 1913 aufzeigt (Anderson 1985, 
149), profitierten davon besonders die Fir-
men 'Edison' und 'Biograph', die sich den 
Hauptanteil der Tantiemen untereinander 
aufteilten. Die kleineren Produzenten sowie 
die französischen Partner gingen so gut wie 
leer aus. Den endgültigen Fall der MPPC 
führten aber weder interne Streitigkeiten 
noch die von William Fox 1913 angestrengte 

Kartellklage herbei. Vielmehr hatten die un-
abhängigen Produzenten zu der Zeit einen 
Status erlangt, der sie in vielfacher Hinsicht 
attraktiver erscheinen ließ. 

4. Anfänge des amerikanischen 
Studiosystems 

Gemeinhin wird das Abwandern der unab-
hängigen Produzenten an die Westküste da-
mit erklärt, daß sie der Kontrolle des Trusts 
entgehen wollten. Tatsächlich hatten jedoch, 
wie Anderson (1985, 150) konstatiert, auch 
'Biograph', 'Vitagraph', 'Kalem' und einige 
weitere Firmen Produktionsstätten in Kali-
fornien errichtet, und auch das sich dort eta-
blierende Starsystem war keineswegs nur von 
den unabhängigen Produzenten etabliert 
worden. Daß die MPPC jedoch 1915 ihr Mo-
nopol einbüßte, hängt für Anderson (ebd.) 
vor allem damit zusammen, „that the Trust 
failed to understand the significance of the 
feature film" [daß der Trust die Bedeutung 
des Spielfilms verkannte]. Immer noch waren 
die Filme meist Ein- oder Zweiakter und so-
mit kaum mehr als zwanzig Minuten lang. In 
Europa hingegen setzte sich bereits der Spiel-
film mit manchmal bis zu zwei Stunden 
Länge durch. In Italien beispielsweise ent-
stand 1912 das auch in den USA überaus er-
folgreiche Geschichtsepos 'Quo Vadis?' (Re-
gie: Enrico Guazzoni), ein Monumentalfilm 
mit beeindruckender Ausstattung und bom-
bastischen Massenszenen. 

Zwischen 1907 und 1908 zeichnete sich be-
reits ein Wechsel in der amerikanischen Film-
produktion ab, mit dem der Anstieg fiktiona-
ler Stoffe (Komödien und Dramen) gegenüber 
dokumentarischen einhergeht. Das Publikum 
war anspruchsvoller geworden und an kom-
plexen Erzählungen interessiert. Um 1909 ist 
der Beginn des Starsystems zu datieren, von da 
an wurde mit den Namen von Schauspielern 
geworben. Das 'Biograph-Girl', Florence 
Lawrence, wird zum Inbegriff des Filmstars, 
nachdem sie von Carl Laemmle mit dem Ver-
sprechen abgeworben wurde, namentlich in 
der Filmwerbung von IMP erwähnt zu wer-
den. Stars avancieren damit zu ökonomischen 
Faktoren der Produktion (deCordova 1991, 
24). Darüber hinaus wurden die Darsteller ei-
nes Films fortan als Schauspieler wahrgenom-
men. Die Öffentlichkeit zeigte Interesse an 
Privatgeschichten, die in Filmzeitschriften pu-
bliziert werden. 

Die Jahre zwischen 1908 und 1914 zählten 
zu den innovativsten der Filmgeschichte. Be-
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deutende formal-ästhetische Innovationen 
werden gemacht. Besonders der Name David 
Wark Griffith verbindet sich mit dieser Peri-
ode. Griffith fand als Darsteller zu 'Bio-
graph' und bekam bald schon Regieaufträge 
für die damals noch üblichen Einakter ange-
boten. Schnell bewies er Talent, und erste 
filmästhetische Elemente, wie der Wechsel 
der Kameraperspektive innerhalb einer 
Szene, die Naheinstellung und die Parallel-
montage, werden ihm zugeschrieben. Sein 
Gespür für die formale Eigenständigkeit des 
Mediums Film hob sich von anderen Filmen 
jener Zeit ab. Charakteristisch für Griffiths 
Arbeiten ist die Dramatisierung und Rhyth-
misierung einer Szene durch Kamerabewe-
gung und Montage. Als ihm Einakter nicht 
mehr ausreichten, konnte er die 'Biograph' 
überzeugen, mit 'Judith of Bethulia' (1914) 
einen Spielfilm mit vier Akten zu wagen. 
Allerdings überzog er das Budget, und der 
Bruch mit der Firma war besiegelt. Die re-
spektablen Erlöse aus seinem filmischen 
Hauptwerk, 'The Birth of a Nation' (1915), 
gehen bereits auf das Konto der unabhängi-
gen Produktionsgesellschaft 'Mutual Film 
Corporation', zu der Griffith zwischenzeitlich 
gewechselt war. 

Neben 'Mutual' zählte die 1912 gegründe-
ten 'Famous Players' des Kinobetreibers 
Adolph Zukor zu den wichtigsten Gesell-
schaften der unabhängigen Gemeinde. Wie 
der Firmenname schon anklingen läßt, setzte 
Zukor auf Berühmtheiten und konnte Mary 
Pickford, John Barrymore, Edwin S. Porter 
u.v.a. an seine Firma binden. Bis etwa 1920 
waren im amerikanischen Film Stars und 
'Famous Players' Synonyme. Die Firma hatte 
großen Einfluß. Zukor nutzte die Gunst der 
Stunde, indem er das System des Block- und 
Blindbuchens einführte, welches Kinobesitzer 
verpflichtete, Titel eines ganzen Pakets en 
bloc anzumieten ('packaging'), bzw. die Ver-
leihe nötigte, Filme zum Teil noch vor Pro-
duktionsende in ihr Programm aufzunehmen. 
Als Konsequenz fanden auch Werke von ge-
ringerer Qualität Abnehmer, die sogenannten 
B-Filme, welche meist deutlich unterhalb von 
500.000 Dollar Produktionkosten lagen (Pro-
kop 1982, 51 f.). 

Einen Gutteil der Ausgaben strichen da-
mals schon die Schauspieler ein. Mary Pick-
ford konnte etwa 1915 eine Gage von mehr 
als 2.000 Dollar pro Woche fordern, Charlie 
Chaplin im folgenden Jahr bereits 10.000 ein-
streichen. Auch wurden die 'production 
values' zum geflügelten Begriff: den Filmen 

mußte anzusehen sein, wieviel in sie investiert 
worden war. Janet Staiger (1986, 108) be-
schreibt für das junge Hollywood eine öko-
nomische Spannung zwischen der Tendenz zu 
Effizienz und Standardisierung und jener zu 
Originalität und Differenzierung. Das Di-
lemma des Films schlechthin: er will gleich-
zeitig Massenkultur und Kunst sein. 

5. Ein Blick nach Europa 

In Europa hatte sich die Filmindustrie grund-
sätzlich anders entwickelt. Zwar beherrschten 
französische Firmen den Markt, doch eine 
standardisierte Produktion wie die amerika-
nische war nicht verbreitet. Besonders an Ef-
fizienz waren die Amerikaner den Europäern 
überlegen. Während sich die Filmproduktion 
in den USA schnell zu einer arbeitsteiligen 
und durchrationalisierten Industrie entwik-
kelt hatte, setzte sich in den europäischen 
Filmnationen ein eher künstlerisches Modell 
durch, das an die französischen 'Film d'Art'-
Produktionen angelehnt war, denen renom-
mierte Literaturautoren und Theaterdarstel-
ler ihre Dienste zur Verfügung stellten. Dem 
Regisseur kam in Europa mehr künstleri-
scher Einfluß und größere Kontrolle über die 
gesamte Produktion zu, verglichen mit Ame-
rika, wo er nur einen Posten im Räderwerk 
darstellte. Dort war es der Produzent, der 
über den Gesamtablauf der Filmproduktion 
herrschte, und der Grund dafür liegt, so 
Janet Staiger (Bordwell/Staiger/Thompson 
1985, 134ff.), in der frühen Verbreitung des 
„continuity script", dem vor Beginn der 
Filmarbeit angefertigten Drehbuch, das peni-
ble Angaben zu einzelnen Einstellungen ent-
hielt und ab 1914 zum Standard wurde. Ein 
solches Drehbuch hatte eine strikte Arbeits-
teilung zur Folge. Buch, Regie und Schnitt 
waren voneinander getrennt. Oftmals hatte 
der Regisseur überhaupt keine Befugnis, den 
Filmschnitt zu beeinflussen. Kristin Thomp-
son (1993, 401) schließt daraus, daß „the 
Hollywood mode of production only allowed 
for a limited degree of experimentation" [der 
Produktionsstil in Hollywood nur begrenztes 
Experimentieren zuließ). In Europa war diese 
strikte Trennung hingegen unbekannt. Die 
Regisseure waren sowohl an der Entwicklung 
eines Stoffes, am Dreh, als auch am Schnitt 
beteiligt — womöglich mit ein Grund dafür, 
daß die europäische Produktion künstleri-
schen Ambitionen mehr Raum gewährte. 

Mit dem Ausbruch des ersten Weltkrieges 
änderte sich die Situation auf dem Kontinent. 
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Da die Verbindungen zu Exportmärkten 
weitgehend gekappt wurden, war vor allem 
in Deutschland die heimische Produktion auf 
sich selbst gestellt und mußte dem steigenden 
Unterhaltungsbedarf allein nachkommen. 
Anfangs kam noch die 'Nordisk' aus dem 
neutralen Dänemark dieser Rolle nach, doch 
mit dem Einfuhrverbot von 1916 versiegte 
auch diese Quelle. Als Konsequenz erfuhr die 
inländische Filmproduktion Konjunktur, und 
die Anzahl von Produktionsfirmen verzehn-
fachte sich zwischen 1913 und 1919 von 25 
auf 250. Neben der 'Deulig' (Deutsche Licht-
spiel-Gesellschaft) war es vor allem die 'Ufa ' 
(Universum Film Aktiengesellschaft), die von 
diesem Aufschwung profitierte. Im Dezember 
1917 auf Betreiben General Ludendorffs mit 
einer Staatsanleihe zu Propagandazwecken 
gegründet, gingen in die 'Ufa ' die wichtigsten 
Produktionsfirmen ein: der Messter-Konzern, 
die deutsche Tochtergesellschaft der Nordisk-
Gruppe und die Projektions-Union AG, samt 
der ihnen angegliederten Verleihe und der 56 
Abspielhäuser der Nordisk. 1918 übernahm 
die Deutsche Bank die Staatsanteile an der 
'Ufa', eine Allianz, die der Filmhistoriker 
Klaus Kreimeier (1995, 42) folgendermaßen 
beschreibt: „Die Ufa-Gründung fand unter 
Bedingungen statt, die das Kräftefeld Kapital 
— Kino — Publikum in Deutschland nach-
haltig belasten werden [...]. Die Ufa mar-
schierte aus dem Krieg, dem sie entsprungen 
war, in den Frieden, für den sie wie geschaf-
fen schien. Aber dieser Frieden war nichts an-
deres als eine Fortsetzung des Krieges mit an-
deren Mitteln". Mit den nötigen finanziellen 
Mitteln ausgestattet, war es der 'Ufa ' nun 
möglich, die besten Drehbuchschreiber, Re-
gisseure und Darsteller von anderen Produk-
tionsfirmen abzuwerben. Rochus Gliese, 
Fritz Lang und Ernst Lubitsch und die Dar-
steller Asta Nielsen, Henny Porten, Pola Ne-
gri, Paul Wegener, Emil Jannings und Viggo 
Larsen zählten zu ihnen. Die 'Ufa ' entwik-
kelte sich schnell zum führenden Konzern in 
Europa. Auf dem riesigen Studiogelände in 
Potsdam-Neubabelsberg entstanden einige 
der bedeutendsten Filme deutscher Prove-
nienz: 'Der letzte Mann' (1923, F. W. Mur-
nau), 'Varieté' (1925, E. A. Dupont) und 
'Metropolis' (1927, Fritz Lang) u.v. m. Erich 
Pommer, der 1919 noch mit seiner eigenen 
Decla-Gesellschaft den Film 'Das Kabinett 
des Dr. Caligari' unter der Regie von Robert 
Wiene produziert hatte, wurde ab 1921 Pro-
duktionsleiter der 'Ufa' . 

Die 'Ufa ' war der erste deutsche Konzern, 
der dem amerikanischen Vorbild nacheiferte 
und sich stringent bemühte, vertikale Organi-
sationsstrukturen zu etablieren. Produktion, 
Verleih und Abspiel waren unter dem selben 
Firmendach integriert, wobei dem Auf-
schwung nach dem Krieg auch die Inflation 
zuhilfe kam. Günstig produziert, waren die 
Ufa-Filme für ausländische Exportmärkte 
besonders attraktiv. Dennoch handelte es 
sich um eine 'Scheinkonjunktur', wie Thier-
meyer (1994, 80) feststellt, die bald wieder ab-
ebbte. Zunehmend drängten die Amerikaner 
auf den Markt, und deutsche Produktionsfir-
men sahen sich einer verschärften Konkur-
renzsituation ausgesetzt. Bei der 'Ufa ' hielt 
man starrsinnig an Großproduktionen fest, 
setzte auf aufwendige Ausstattungs- und Mo-
numentalfilme wie 'Die Nibelungen' (1924, 
Fritz Lang) und bewies damit wenig Sinn für 
Rentabilität. Auf dem Gebiet von Großpro-
jekten waren die Amerikaner eindeutig über-
legen. Schon 1926 stürzte die 'Ufa ' in eine 
Krise und mußte amerikanische Kredite bei 
'Paramount' und 'Metro-Goldwyn-Mayer' 
aufnehmen. Es kam zur Gründung einer Ver-
leihorganisation namens 'Paraufamet', in de-
ren Rahmen gegenseitige Abspielabkommen 
getroffen wurden (Kreimeier 1995, 153). 

6. Die Gründung Hollywoods 

Um 1920 hatten amerikanische Firmen ihren 
Anteil am Weltmarkt wesentlich erhöhen kön-
nen. Systematisch bauten die unabhängigen 
Produktionsfirmen ihren Vorsprung im Be-
reich des Spielfilms aus. Durch Zusammen-
schlüsse entstanden Studios, deren Namen uns 
heute noch wohlvertraut sind. Adolph Zukors 
'Famous Players' schloß sich etwa mit der 
'Paramount Pictures Corporation' zusam-
men, eine Firma, die bis dahin vornehmlich im 
Bereich Verleih tätig war. Carl Laemmles 'In-
dependent Motion Picture Company' (IMP) 
bildete sich 1912 zur 'Universal' um. Aus 
Louis B. Mayers 'Metro Picture Corporation' 
wurde 1924 schließlich, nach Übernahme 
durch das Kinoimperium von Marcus Loew 
und der Zusammenlegung mit der Goldwyn 
Pictures, die 'Metro-Goldwyn-Mayer' Corpo-
ration (MGM). Die vier Warner-Brüder, zu-
erst im New Yorker Verleihgeschäft tätig, 
gründeten 1923 an der Westküste die 'Warner 
Bros. Pictures'. Und aus William Fox' Pro-
duktions- und Verleihgesellschaft wurde 1935 
die 'Twentieth Century Fox'. Als 'Big Five' ge-
hen sie in die Annalen der Filmgeschichte ein. 
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Die Filmstudios waren an der Westküste 
unweit von Los Angeles angesiedelt, wo noch 
heute ihr Firmensitz ist. Die günstigen klima-
tischen Bedingungen erlaubten Außendrehar-
beiten, und auch die Nähe zu Mexiko erwies 
sich von Vorteil, wenn es galt, Filmmaterial 
über die Grenze zu retten, um einer Konfis-
zierung durch Inspektoren der M PPC zu ent-
gehen. Der Erfolg, der diese Studios gegen-
über dem MPPC-Kartell auszeichnete, grün-
dete weitgehend auf einer rigoros vertikalen 
Integration, einer aus der Not geborenen Or-
ganisationsstruktur: Weil die Hälfte der US-
Kinos dem Kartell angehörte, bauten die un-
abhängigen Produktionsfirmen systematisch 
eigene Verleih- und Abspielnetze aus. Späte-
stens ab 1920 dominierten sie den amerikani-
schen Markt und bildeten faktisch selbst ein 
Monopol, welches 45 Prozent des Gesamt-
verleihaufkommens der USA beherrschte 
(vgl. Prokop 1982, 53). Die 'Big Five' waren 
zwar nur im Besitz von 15 Prozent der Film-
theater, doch dies waren meist die innerstädt-
ischen Erstaufführungskinos, die 75 Prozent 
des Gesamtabspiels einbrachten (vgl. Malby/ 
Craven 1995, 63). 

Dieses Quasi-Monopol blieb jedoch nicht 
lange unangetastet. Die von Harry Cohn 
1920 gegründete 'Columbia Pictures' begann 
durch das Engagement profilierter Regieta-
lente (Frank Capra) und Stars (Rita Hay-
worth), den 'Großen Fünf' Paroli zu bieten. 
Auch die 'RKO Radio Pictures Inc.', aus der 
American 'Pathé' und einem 1928 erfolgten 
Zusammenschluß mit dem Rockefeller-Impe-
rium hervorgegangen war, in den dreißiger 
Jahren mit Musicals sowie im Verleihgeschäft 
äußerst erfolgreich. Und schließlich gehörte 
auch die 'United Artists', ein 1919 von D. W. 
Griffith, Charles Chaplin, Douglas Fair-
banks und Mary Pickford gegründeter Zu-
sammenschluß, zu den 'Little Three'. Diese 
drei Studios verstanden es, bis in die siebziger 
Jahre hinein erfolgreich in Hollywood zu be-
stehen. Andere Firmen, wie die 'First Natio-
nal', die sich als Reaktion auf die Blind- und 
Blockbuchungs-Praxis der Paramount gebil-
det hatte und später von Warner Bros, ge-
schluckt wurde, errangen zeitweilige Bedeu-
tung. Und aus der sogenannten 'Poverty 
Row', kleinen Firmen wie Republic, Mono-
gram und Tiffanys, meldete sich Konkurrenz 
vor allem auf dem B-Movie-Sektor. Aus ihren 
Reihen gingen so renommierte Regisseure 
wie Nicholas Ray hervor. Es ist leicht nach-
zuvollziehen, daß sich die Geschichte der un-
abhängigen Filmproduktion in den Vereinig-

ten Staaten am jeweils vorherrschenden Mo-
nopol orientieren mußte. Oft hatten die Un-
abhängigen den Vorteil, flexibler und schnel-
ler auf Trends reagieren zu können und da-
mit Maßstäbe für das gesamte filmische 
Schaffen zu setzen. Die Liste der Filme von 
United Artists liest sich bis in die späten sieb-
ziger Jahre hinein wie in Kompendium des 
künstlerischen und dennoch populären ame-
rikanischen Films, von Chaplins 'Goldrush' 
(1925) über die 'West Side Story' (1961, Ro-
bert Wise) bis zu dem Film, der die Firma 
schließlich zu Fall brachte: 'Heaven's Gate' 
(1980, Michael Cimino). 

7. Es werde Ton 

Bevor die goldenen Jahre Hollywoods anbra-
chen, mußte sich erst die Erfindung des Ton-
films durchsetzen. Schon vorher waren Film-
vorführungen niemals wirklich stumm gewe-
sen; Klavierbegleitung oder eigens kompo-
nierte Partituren für ganze Sinfonieorchester 
gehörten zum Standard der Stummfilmzeit. 
Das Problem des Filmtons war jedoch das 
seiner Synchronizität zum Bild, an dessen 
Lösung seit langem gearbeitet wurde. Bereits 
1903 hatte Oskar Messter im Berliner Apollo-
Theater sein 'Biophon' vorgestellt, „eine Ap-
paratur, bei der Projektor und Grammophon 
über einen besonderen Mechanismus syn-
chronisiert werden" (Jakobsen 1993a, 18). 
Auch andere Verfahren wurden erprobt, doch 
konnte sich bis 1926, als Warner Bros, eine 
Entwicklung der Bell Telephone Laborato-
ries, das Vitaphone, lancierte, keines richtig 
durchsetzen. Zuerst auf großen Schallplatten, 
später dann im Lichtton-Verfahren, brach 
mit Al Jolsons Dialogzeile „Wait a minute, 
you ain't hear nothing yet" aus 'The Jazz-
Singer' (1927, Alan Crosland) die Ara des 
Tonfilms an. Schon ab den frühen dreißiger 
Jahren bildete der Filmton die Norm in Eu-
ropa und Amerika. Mit seinem Aufkommen 
erlitten einige Schauspielerkarrieren Schiff-
bruch, deren Stimmlage oder Akzent nicht 
angemessen erschienen. Auch empfanden ei-
nige Kunstinteressierte den Filmton als 
Rückfall in die Barbarei, in ein vom Natura-
lismus bestimmtes Widerspiegelungsdogma, 
zumal anfangs nur diegetischer Ton verwandt 
wurde, d. h. Dialoge und Geräusche, deren 
Quellen auch im Bild zu sehen waren: „Eini-
gen Vorteil vom Tonfilm haben die Blinden 
[...]. Dafür aber sind die Tauben wieder 
schlechter dran" (Alfred Polgar). Ungeachtet 
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solcher Bedenken setzte sich der Ton im Film 
schnell durch und mit der technischen Mög-
lichkeit, mehrere Tonspuren zusammenzumi-
schen und den Ton insgesamt zu manipulie-
ren, begann die Zeit der großen Hollywood-
filme. 

8. Die 'klassische' Periode 
Hollywoods 

Die Blütezeit des klassischen Hollywoodki-
nos, die mit dessen wirtschaftlichem Mono-
pol einhergeht, waren die dreißiger und vier-
ziger Jahre. Die großen Studios zeichneten 
sich damals alle durch einen mehr oder min-
der identifizierbaren Stil aus. Jedes einzelne 
hatte bestimmte Schauspieler, Regisseure, 
Ausstatter usw. unter Vertrag, welche die Äs-
thetik entscheidend mitprägten. Einige spe-
zialisierten sich auf bestimmte Genres, an-
dere konnten am Aufwand, der für einzelne 
Produktionen getrieben wurde, identifiziert 
werden. 'Warner Bros.' zum Beispiel machte 
sich in den dreißiger Jahren mit Musicals von 
Busby Berkeley und mit Gangsterfilmen mit 
Humphrey Bogart, James Cagney und Lau-
ren Bacali von sich reden, war berühmt für 
einen realistischen Stil, zumal häufig aus 
Kostengründen an Originalschausplätzen ge-
dreht wurde. Die 'Paramount' beschäftigte 
viele europäische Immigranten, darunter 
Ernst Lubitsch und Billy Wilder, und kulti-
vierte Komödien mit geschliffenen Dialogen, 
etwa die Screwball-Comedies von Preston 
Sturges. Die 'Columbia' war ebenfalls Spe-
zialist in Sachen Komödie, die jedoch, wie im 
Fall Frank Capras, mitunter patriotische 
Töne anschlagen konnten. MGM mit seinen 
Stars Greta Garbo, Joan Crawford und 
Clark Gable war bekannt für luxuriöse De-
kors und oppulente Bildgestaltungen, teure 
Produktionen, von denen einige Filmge-
schichte schrieben, z. B. 'Gone with the 
Wind' (1939, David O. Selznick). Die 'Twen-
tieth Century Fox' beschäftigte mit Vorliebe 
Genre-Handwerker wie Henry Hathaway 
und John Ford, welche Stars wie Spencer 
Tracy, Henry Fonda und Shirley Temple in-
szenierten. Obwohl diese Beispiele sicherlich 
nur die Höhepunkte repräsentieren und jedes 
einzelne Studio auch weniger homogene und 
erfolgreiche Filme schuf, lassen sich solche 
Unterschiede zwischen ihnen aufzeigen. 

Zur Glanzzeit der Studioära hatten sich die 
filmischen Techniken — der Produktionsstil, 
die Genres und die Narration — soweit entwik-

kelt und verfeinert, daß eine effiziente, wenn-
gleich manchmal verschwenderische Filmpro-
duktion möglich war. David Bordwell (1985, 
157 ff.) bezeichnet diese Phase als den Beginn 
der „klassischen Narration", womit sich die 
Psychologisierung der Erzähldramaturgie ver-
bindet und die Standardisierung der wichtig-
sten filmästhetischen Stilmittel (180-Grad-Re-
gel, psychologische Montage). Allerdings ver-
standen sich die Major-Firmen nicht allein auf 
die Spielfilmproduktion. Auch Reiseberichte, 
Cartoons, Newsreels, Trailer und B-Movies — 
auf letztere hatte sich Universal spezialisiert -
gehörten zur Produktionspalette; sie wurden 
üblicherweise in 'Double Feature'-Vorstellun-
gen nach dem Hauptfilm gezeigt. 

1940 betrug der Gewinn der amerikani-
schen Filmindustrie zwei Millionen Dollar 
(Maltby/Craven 1995, 60). In die Kassen der 
Major-Studios flössen 90 Prozent der Binnen-
erlöse und 60 Prozent der weltweiten Auswer-
tung. Doch waren dies keine reinen Einnah-
men, die unumwunden wieder der Filmpro-
duktion zugeflossen wären. Die jährliche Ge-
samtproduktion betrug in den Jahren 1930 — 
1940 rund 500 Filme, woran sich jedes Ma-
jor· Studio im Durchschnitt mit etwa 50 Fil-
men beteiligte (Prokop 1982, 78 ff.), deren 
Kosten jeweils bis an die Millionengrenze 
heranreichen konnten. Auf Expansionskurs 
versuchte jedes Studio obendrein, die ande-
ren an Einfluß zu überbieten, und investierte 
in den Bau von Abspielstätten. Allein die 
'Paramount' unterhielt 1945 annähernd 1400 
Kinos. Diese vertikale Integration trieb die 
Studios indes in die Hände von New Yorker 
Banker, denn die Investitionen geschahen 
zum überwiegenden Teil auf Kreditbasis, be-
reitwillig von der New Yorker Wall Street zur 
Verfügung gestellt. Auch die technischen In-
novationen, besonders die Umrüstung auf 
Ton und Farbe, verschlangen viel Geld, so 
daß sich die amerikanische Filmindustrie de 
facto im Besitz von Großbanken befand. 
Dieter Prokop (1982, 83) konstatiert: „Aus 
der wechselseitigen Abhängigkeit der Kon-
zerne von den Banken Morgan und Rockefel-
ler erklärt sich die konkurrenzfreie Situation 
der amerikanischen Filmwirtschaft seit etwa 
1934." 

Am Monopol der amerikanischen Filmin-
dustrie hatte der Export großen Anteil. Wäh-
rend sich die Filme auf dem inländischen und 
dem kanadischen Markt bereits amortisier-
ten, brachte das ausländische Einspiel einen 
immerhin 35 prozentigen zusätzlichen Erlös, 
wovon zwei Drittel aus Europa stammten. 
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Der Grund, weshalb die USA auf dem euro-
päischen Markt einbrechen konnte, hängt 
aber nicht allein mit dessen Lähmung infolge 
des ersten Weltkrieges zusammen, sondern 
auch mit den aggressiven Verleihpraktiken zu 
Dumping-Preisen. Um die ausländischen 
Märkte zu schwächen, wurden die Filme bil-
liger als die jeweils heimischen angeboten. 
Maltby/Craven (1995, 67) charakterisieren 
diese Zeit als Beginn des „universal mass en-
tertainment", als Hollywood den Rest der 
Welt mit seinen standardisierten Produkten 
zu beliefern begann. 

9. Zensur und Politik 

Das gut funktionierende amerikanische Kar-
tell aus Filmindustrie und Finanzwelt wurde 
von einer Organisation gestützt, die seit 1922 
mit der Alibifunktion einer Selbstkontrolle 
angetreten war: die 'Motion Picture Produc-
ers and Distributors Association of America' 
(MPPDA). Als Dachorganisation des späte-
ren 'Hays-Office' verstand sie es, staatliche 
Eingriffe in die Filmproduktion der Majors 
abzuwehren. Wenn es galt, Anti-Trust-Beden-
ken zu zerstreuen, stand die MPPDA mit 
Sanktionen zur Seite, legitimierte beispiels-
weise die Absprache von Einheitspreisen, in-
dem diese als „business self-regulation" 
(Maltby/Craven 1995, 68) ausgegeben wur-
den. Verständlicherweise stärkte dies nur die 
Wettbewerbsposition der Majors. 

Zur Gründung der MPPDA kam es, als 
die öffentliche Meinung aufgrund verschiede-
ner Skandale begann, die Moral Hollywoods 
in Zweifel zu ziehen. Zunächst von den Stu-
diobossen selbst als Morallobby installiert 
und um den guten Ruf des amerikanischen 
Films bemüht, wendete sich das Batt 1929, 
als katholische Priester den berüchtigten 
'Production Code' ausriefen. Wegen ständi-
ger Mißachtung wurde dessen Nomenklatur 
im Juli 1934 schließlich für alle Filmproduk-
tionen verbindlich. Der Code sorgte für die 
rigorose Einhaltung detailierter Richtlinien, 
welche die Darstellung von Verbrechen, Se-
xualität, Vulgarität, Kleidung, Tanz, Religion 
und Nationalität regelten (vgl. Inglis 1985, 
380—383). Unter Vorsitz von Joseph Breen 
fiel der 'Production Code Administration' 
(PCA), dem Vorposten der Zensur in Holly-
wood, die Rolle eines umfassenden Kontroll-
organs zu. Wie Gregory D. Black (1989, 168) 
darlegt, ging es nicht nur darum, kontroverse 
Themen von der Leinwand zu verbannen und 

eine konservative Sicht durchzusetzen, son-
dern auch um den „worldwide appeal of Hol-
lywoods films". Denn die von allen politi-
schen Aussagen bereinigten Filme ließen sich 
als pure Unterhaltung in die ganze Welt ver-
kaufen. So fielen dem Code häufig grundlos 
Filme zum Opfer, deren soziale oder politi-
sche Haltung den Zensoren nicht gefiel. Die 
geforderte Selbstverpflichtung der Filmindu-
strie brachte dabei aus heutiger Sicht unfrei-
willig komische 'Lösungen' mit sich; so hat-
ten etwa Ehepaare in getrennten Betten zu 
schlafen. Ein 1939 ins Leben gerufener Zu-
satz verbot schließlich eine Reihe doppeldeu-
tiger Begriffe wie 'Madam' (für Prostituierte) 
und als eine der schicksalhaften Konsequen-
zen des Production-Code muß das Ende der 
Karriere von Mae West gelten. Auch die 1927 
gegründete 'Academy of Motion Pictures 
Arts and Sciences', welche damals einen ge-
werkschaftlichen Hintergrund hatte und 
heute den 'Oscar' verleiht, konnte der kon-
servativen Stimmung, die schließlich in die 
Hysterie der McCarthy-Prozesse mündete, 
nichts entgegensetzen. 

10. Krisenstimmung 

Obwohl 1946 Hollywoods erfolgreichstes 
Jahr gewesen war, beginnt ab diesem Zeit-
punkt eine Rezession, die mit vielerlei Fakto-
ren zusammenhängt. Zum einen bewirkte der 
Babyboom und die Motorisierung einen 
Rückzug in die Vorstädte, wo die filmische 
Infrastruktur weniger gut ausgebildet war. 
Zum anderen begann sich das Fernsehen in 
Amerika zunehmend zur ernsthaften Kon-
kurrenz zu entwickeln, so daß zwischen 1947 
und 1955 die Zuschauerzahlen um 50 Prozent 
zurückgingen (vgl. Prokop 1982, 139) und ein 
Kinosterben begann. Entscheidender noch 
war jedoch ein Anti-Trust-Urteil, das soge-
nannte 'Paramount Decree', welches die Ma-
jors 1946 nach achtjähriger Verhandlungszeit 
zwang, sich von ihren Filmtheatern zu tren-
nen. Das Urteil bedeutete das Ende des klas-
sischen Studio-Systems, zumal das Abspiel 
den gewinnträchtigsten Teil darstellte (vgl. 
Bornemann 1985, 449ff.). Doch stärkte dies 
die Position der unabhängigen Produzenten 
und ihre Filme gelangten nun auch in die Erst-
aufführungskinos. Als Konsequenz began-
nen sich in den fünfziger und sechziger Jah-
ren die Besitzverhältnisse der Hollywood-
Studios zu wandeln; die Firmengeschichten 
komplizierten sich, viele Studios wurden von 
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Industriekonzernen übernommen, die bis da-
hin meist gar nicht in die Filmproduktion in-
volviert gewesen waren. Die Gründe: „From 
the standpoint of the film business, conglom-
eration insures a steady flow of capital to 
make films through diversification of risk 
[Vom Standpunkt der Filmindustrie sicherten 
die Konglomerate einen steten Fluß von Pro-
duktionsgeldern, indem das Risiko verteilt 
und umgeschichtet wurde] (Lees/Berkowitz 
1981, 76). Und aus Sicht der Konzerne ver-
sprach man sich neben Profit auch eine Auf-
wertung des eigenen Images durch den Glanz 
Hollywoods. So wurde etwa 'RKO' vom 
Pressezar Howard Hughes an General Tire 
and Rubber Company veräußert und die 
'Paramount', die 1966 zur Holding des Öl-
konzerns Gulf & Western Industries avan-
cierte, ging später in den Besitz von Kabelbe-
treiber Viacom über. 'Warner Bros.' wie-
derum fusionierte zuerst mit der kanadischen 
Firma Seven Arts, ehe das Studio 1970 von 
Kinney National Services annektiert und in 
'Warner Communications' überführt wurde, 
einem Konglomerat, das in den achtziger 
Jahren dann eine weltweit beachtete Fusion 
mit dem Time-Zeitschriftenverlag einging 
und zum damals größten Medienimperium 
avancierte. Die einzelnen Stationen der Fu-
sionen lassen sich an dieser Stelle nicht ge-
nauer nachzeichnen. Festzuhalten ist jedoch 
die generelle Tendenz zur Diversifizierung. 
Die Filmproduktion im Zeichen der Interna-
tionalisierung stellt nur noch einen Erwerbs-
zweig dar neben vielen anderen Aktivitäten 
der Medienmultis. 

Die seit den fünfziger Jahren grassierende 
Krise geht neben den aufgezeigten Gründen 
auch auf das Verbot der Blockbuchung zu-
rück. Nach dem Paramount-Urteil mußte je-
der Film einzeln vermarktet werden und 
konnte nicht mehr via 'packaging' in die Ki-
nos gelangen. Das ließ die Produktion aber-
mals dramatisch abfallen. 1959 waren es nur 
noch 200 Filme, die die Majors insgesamt zu-
wege brachten, gegenüber 350 zehn Jahre zu-
vor (Maltby/Craven 1995, 72). Man würde 
aber kaum heute noch von 'Hollywood' spre-
chen, wenn der Filmindustrie nicht Mittel 
und Wege eingefallen wären, mit der Flaute 
umzugehen. Abgesehen von der Frage, ob die 
Umstrukturierungen im ökonomischen Sinn 
überhaupt als Rezession darstellbar sind, ver-
stand es Hollywood seit jeher, seine Notlagen 
in mitunter kassenträchtige Mythen zu ver-
wandeln. Filme wie 'Sunset Boulevard' (1950, 
Billy Wilder), 'The Last Tycoon' (1976, Elia 

Kazan) oder auch 'The Player' (1992, Robert 
Altman) lassen eine gewisse Koketterie mit 
der Krise erkennen. 

Eine andere Lösung bestand in der Flucht 
nach vorn. Man setzte auf wenige, dafür 
umso aufwendigere Filme, die nur ein Mehr 
an Profit abwarfen. Neue Filmtechniken, wie 
die vielen Farbverfahren (Technikcolor, East-
man-Color), wurden erprobt, das Filmformat 
vergrößert (Cinemascope, Panavision), auch 
um sich vom Fernsehen, kleinformatig und 
schwarz-weiß, abzuheben. Die dritte Dimen-
sion hielt mit dem 'Cinerama' und anderen 
3D-Verfahren Einzug, auf der Tonspur 
machte sich die Stereofonie breit. Die Studios 
wollten mit gewaltigem Aufwand und großen 
Budgets noch größere Erlöse einfahren. Wäh-
rend 1960 nur zwanzig Filme mehr als 10 
Millionen Dollar einspielten, waren es 1970 
schon mehr als achtzig (Maltby/Craven 1995, 
74). Diese Tendenz mündete schließlich in die 
Blockbuster-Produktionen der siebziger Jahre 
und feierte mit 'Jaws' (1975, Steven Spiel-
berg) einen ersten, unverhofften Höhepunkt, 
dem viele ungleich teuerere Filme folgten: für 
wenige Millionen Dollar produziert, spielte 
'Jaws' laut James B. Twitchell (1992, 140) 
knapp 130 Millionen ein. Dennoch konnten 
'Big-Budget-Movies' nicht als allgemeines 
Patentrezept gelten, zumal sich das Risiko 
potenzierte und etwaige Flops nur schwer 
aufzufangen waren. Andere Wege, nach öko-
nomischen Alternativen zu suchen, stellte die 
Weitervermietung von Studiokapazität an 
unabhängige Produktionsfirmen dar, in deren 
Zusammenhang sich die sogenannten 'Mini-
Majors' (z. B. Orion und Cannon) formier-
ten. Auch die anfänglich abgelehnte Arbeit 
fürs Fernsehen nahm zu. Schon beim Verkauf 
der RKO-Studios 1955 trug das Konkurrenz-
medium einen insgeheimen Sieg davon, denn 
das Studio ging in eine Firma namens 'De-
silu' auf, hinter deren Acronym sich Desi Ar-
naz und Lucille Ball verbargen, zwei Fernseh-
schaffende, die mit ihrer Serie Ί love Lucy' 
seit 1951 wöchentlich dreißig Millionen Zu-
schauer vor den Bildschirm lockten (Balio 
1985a, 423). Im darauffolgenden Jahr begann 
der große Ausverkauf der Filmarchive von 
'Warner', 'Twentieth Century Fox' und 
'Paramount', welche für zweistellige Millio-
nen-Dollar-Beträge ans Fernsehen gingen. 
Mit der 1961 von NBC eingerichteten Pro-
grammreihe 'Saturday Night at the Movies' 
fanden die Hollywoodfilme eine ideale Platt-
form für eine Zweitverwertung. Der New 
Yorker Sender WOR-TV bestritt sein Pro-
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gramm schon 1956 zu 88 Prozent aus Spielfil-
men (Barnouw 1990, 197f.). Und Hollywood 
wurde im Gegenzug allmählich zum Mekka 
für dort produzierte Fernsehfilme, -serien 
und -shows. 

11. Europa unter Kuratel 

Die Exportanstrengungen der US-amerikani-
schen Filmproduktion mußten sich auf dem 
europäischen Markt niederschlagen. Schon 
die wichtigsten Technikinnovationen, Ton 
und Farbe, hatten jeweils tiefe Einbrüche für 
die Filmindustrien Europas bedeutet. Zur 
Zeit der beiden Weltkriege war die kontinen-
tale Filmproduktion umso mehr geschwächt. 
Im Deutschland der Nazizeit produzierten 
1943 lediglich zehn Firmen, darunter die 
'Ufa' , 'Tobis', 'Bavaria' und 'Terra', über 96 
Prozent der Filme, insgesamt 78 Stück. Zwar 
konnte sich „der immer aufwendigere und 
teuerere deutsche Qualitätsfilm [...] im erwei-
terten Staatsgebiet ohne weiteres amortisie-
ren", wie Michael Thiermeyer (1994, 83) 
schreibt, doch kann dies nicht von der Tatsa-
che ablenken, daß der deutsche Markt, abge-
schnitten vom Rest der Welt, geschwächt am 
Boden lag. Die 1933 gegründete Reichsfilm-
kammer kontrollierte alle Produktionen und 
obwohl direkte Propaganda verpönt war, 
fanden die Nationalsozialisten Mittel und 
Wege, ihre Botschaften auch in Unterhal-
tungsfilme einzubringen. Eine innere Zensur 
setzte die redlichen Filmschaffenden unter 
Druck und als schließlich 1942 der Staat 
sämtliche Filmproduktionen in Auftrag gab 
und eine Menge der vorangegangenen Filme 
seiner Zensur zum Opfer fiel, hatten bereits 
viele ihr Glück im Filmexil gesucht. 

In den anderen europäischen Ländern sah 
es, was das Produktionsaufkommen anbe-
langt, ähnlich aus. In Frankreich war die 
Filmproduktion 1944 auf ganze 50 Filme ge-
schrumpft. England war schon immer stark 
vom amerikanischen Markt beeinflußt gewe-
sen, der in den Kriegsjahren achtig Prozent 
ausmachte. In Italien, wo seit 1927 eine 10-
Prozent-Quote für nationale Produktionen 
eingeführt worden war, hatte die Filmpro-
duktion alle Mühe, dieser nachzukommen 
(vgl. Thiermeyer 1994, 159; 174; 188). Die 
italienischen Produktionsstätten waren im 
Krieg weitgehend zerstört worden und als 
unmittelbar danach der Neorealismus welt-
weite Anerkennung davontrug, war dies in 
ökonomischer Hinsicht von eher geringer Be-
deutung. 

Die Situation in Deutschland nach dem 
zweiten Weltkrieg war noch verheerender. Fi-
nanz· und Rohstoffmangel sowie das Kuratel 
der Besatzungsmächte machten es äußerst 
schwierig, die Filmproduktion wieder anzu-
kurbeln. Viele Produktionsstätten lagen in 
der sowjetischen Besatzungszone, und nur 
mittels Lizenzen war es im Westteil über-
haupt möglich, Filme zu produzieren. Ver-
mutlich hatten die Besatzungsmächte ohne-
hin wenig Interesse an einer erstarkenden 
deutschen Filmwirtschaft, konnten sie doch 
auf diesem Wege den eigenen Export stützen. 
Das zentrale Problem blieb die Finanzierung, 
zumal sich die deutschen Banken risikoscheu 
zeigten. Erst in den fünfziger Jahren erholte 
sich die Filmindustrie, gestützt durch Finanz-
hilfen seitens Bund und Länder. 1954 wies die 
Produktionsziffer bereits 108 Filme auf, zu 
zwei Dritteln vom Staat mit Ausfallbürg-
schaften bedacht. Im Gegensatz zu anderen 
europäischen Ländern gab es in Deutschland 
noch keine reguläre Filmförderung, deren 
Gelder für ausländische Investoren interes-
sant gewesen wären, so daß Aktivitäten in 
diese Richtung gegen Null tendierten. Aller-
dings konnten ausländische Produktionen 
recht freizügig über den deutschen Kino-
markt bestimmen, den der amerikanische 
Film in den fünfziger Jahren mit weit über 
vierzig Prozent dominierte. „Ausländische 
Firmen suchten den Markt in den Griff zu 
kriegen, die Synchronkapazitäten der Studios 
— Babelsberg/Berlin, Geiselgasteig/München 
- auszunutzen, die zum Spielbetrieb fähigen 
Kinos zu beliefern. Mit einer Reihe von deut-
schen Firmengründungen sollten die Unter-
nehmungen der fremden Filmindustrien ge-
stoppt, der Markt für die eigene Produktion 
gewonnen werden [...]", beschreibt Fritz 
Göttler (1993, 176) die Misere. Doch war die-
ses Unterfangen kein erfolgreiches. Nach ei-
ner kurzfristigen Konjunktur im Zeichen des 
Heimat- und Schlagerfilms auf der einen 
Seite, und den mühsamen Versuchen auf der 
anderen, sich filmisches Selbstverständnis 
wiederanzueignen, welches freilich ohne Ver-
gangenheitsbewältigung nicht zu haben war, 
schlug dann in den sechziger Jahren die Ki-
nokrise vollends durch. 'Papas Kino' war ei-
nem rigorosen Besucherschwund ausgesetzt, 
was das filmproduzierende Gewerbe deutlich 
zu spüren bekam: Von den 69 Spielfilmen des 
Jahres 1965, waren nur noch 25 rein inländi-
sche Produktionen, der Rest kofinanziert 
(vgl. Thiermeyer 1994, 85; 300). 
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Die Krise rief die Jungen auf den Plan, das 
'Oberhausener Manifest' wurde 1962 aus der 
Taufe gehoben, der Junge und später Neue 
Deutsche Film geboren. Trotz oder gerade 
wegen interessanter formal-ästhetischer Um-
setzungen blieben indes die Zuschauer fern. 
Gemessen an den deutschen Blockbuster der 
sechziger Jahre, den „Rialto-Märchen um 
Winnetou und Old Shatterhand" (Grob 
1993, 214), erwies sich das junge deutsche 
Kino als ausgesprochener Publikumsfeind. 
Wieder einmal sprang der Staat in die Bre-
sche und leistete mit verschiedenen Filmför-
dermodellen Schützenhilfe. Einen Anfang 
machte die angesehene Kulturelle Filmförde-
rung Nordrhein-Westfalen, die von 1951 bis 
1968 insgesamt 380 Filme unterstützte, mehr-
heitlich Kurzfilme. Im Kampf um Subventio-
nen teilten sich jedoch die Lager, und es wur-
den neben 'kulturellen' auch 'wirtschaftliche' 
Fördermittel installiert: einerseits das 1965 
ins Leben gerufene 'Kuratorium junger deut-
scher Film' und andererseits das 1. Filmför-
derungsgesetz (FFG) von 1968. Letzteres 
sorgte zwar für einen Anstieg deutscher Ki-
nofilme auf 121 Produktionen im Jahre 1969 
und provozierte ein ebenso großes Echo un-
ter Firmenneugründungen, doch ließ es vor 
allem zahllose Sex-, Aufklärungs- und Hei-
matfilme gedeihen, die vom Gießkannen-
prinzip der Referenzfilmförderung profitier-
ten. Wenn demnach ein Verleih-Brutto über 
500.000 D M erzielt wurde (bzw. der Film ein 
Prädikat der Filmbewertungsstelle Wiesba-
den (FBW) erhielt und nur noch 300.000 D M 
einspielen mußte), setzte umgehend der För-
derregen ein. Mit der Novellierung des Geset-
zes 1974 konnten auch Verleih- und Abspiel-
förderungen beantragt werden. Vorbildliche 
Filmkunsttheater erhielten Prämien für ihr 
Programm und die Referenzschwelle wurde 
anhand von Zuschauerzahlen bemessen, so 
daß auch einige Autorenfilmer in den Genuß 
der Subventionen kamen. Mit Hilfe der 
'Filmgroschen' verwaltete die Filmförde-
rungsanstalt (FFA) in der ersten Runde unge-
fähr 15 Millionen DM, später 32 Millionen. 
Das Kuratorium hingegen mußte sich bis 
1969 mit insgesamt fünf Millionen D M be-
scheiden und bekam danach jährlich 750.000 
DM von den Ländern zur Verfügung gestellt. 

Als eigentlicher Lebensretter der deutschen 
Filmindustrie erwies sich jedoch das Fernse-
hen. Wie in den USA begann nach anfäng-
lichem gegenseitigen Mißtrauen eine Phase 
der Annäherung. Bereits 1957 hatte die A R D 
einen Vertrag mit der immer noch existenten 

Ufa-Filmproduktion geschlossen, welcher die 
Herstellung von Fernsehfilmen vorsah. 1959 
bewahrten der Westdeutsche und der Süd-
deutsche Rundfunk (WDR, SDR) die Mün-
chener 'Bavaria Filmkunst' durch eine 51 
prozentige Mehrheitsbeteiligung vor dem 
Bankrott. Um 1960 begannen die Sendean-
stalten ihre Programme systematisch mit 
Spielfilmen anzureichern, kauften Lizenzen 
und Senderechte auf (vgl. Prümm 1993, 509; 
512). Das Fernsehen übernahm filmmuseale 
Funktionen, wurde aber auch zum wichtig-
sten Auftraggeber und Koproduzenten für 
namhafte Regisseure wie beispielsweise Rai-
ner Werner Fassbinder. Den Jungen Deut-
schen Film hätte es kaum ohne seine Haß-
liebe zum Fernsehen gegeben. Als 1974 das 
erste Film- und Fernsehabkommen zwischen 
den Sendeanstalten A R D und ZDF und der 
Filmförderungsanstalt (FFA) für die Dauer 
von fünf Jahren verabschiedet wurde, brachte 
dies der notleidenden Filmindustrie Finanz-
mittel in Höhe von 17 Millionen DM ein, die 
sich nach einigen Novellierungen des Ab-
kommens bis 1992 auf insgesamt 316,4 Mil-
lionen D M belaufen haben. In den Jahren 
1974 bis 1979 beteiligten sich die Anstalten 
mit 46 Millionen DM an 74 Koproduktionen, 
gaben weitere 5,6 Millionen für Vorab-Aus-
strahlungsrechte aus und 6 Millionen für an-
dere Vorhaben. Bis 1984 waren es schon 334 
geförderte Projekte seit Bestehen des Abkom-
mens (vgl. Berg-Schwarze 1985, 778). Das 
Fernsehen geriet zum wichtigsten Bündnis-
partner der deutschen Filmindustrie. 

Seitdem hängt die Industrie am Tropf ihrer 
Zuwender, seien es die Fördergremien, zu de-
nen sich 1991 die Filmstiftung Nordrhein-
Westfalen und 1994 das Filmboard Berlin-
Brandenburg neben weiteren wirtschaftlich 
orientierten Länderförderungen gesellt ha-
ben, oder sei es die vermehrte Aktivität des 
Privatfernsehens im Bereich von Eigenpro-
duktionen. Bernd Eichingers 'German Clas-
sics'-Reihe, die im Dezember 1996 vier Re-
makes deutscher Filmklassiker auf den Weg 
schickte, stellt ein Paradebeispiel dar. Vom 
Fernsehsender SAT 1 in Auftrag gegeben und 
mitfinanziert, erhielt die Reihe auch großzü-
gige Förderungen seitens der Filmstiftung 
NRW und des Bayerischen Film-Fernseh-
Fonds. Wie Jan Pehrke (1997) beschreibt, 
scheinen nun die kulturellen Fördermodelle 
ausgedient zu haben und Filmpolitik wird als 
wirtschaftliche Standortfrage entschieden. 
Ohnehin kommt es bei aufwendigen, interna-
tionalen oder europäischen Koproduktionen 
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häufig zu Budgets, die kleineren Hollywood-
Produktionen ähneln. Mischkalkulationen, 
für die auch aus den zwanzig Töpfen des 
M.E.D.I.A.-Programms der Europäischen 
Union Gelder fließen können, sind an der Ta-
gesordnung. Wenn die Produzentin Renée 
Gundelach für 1990 eine Gesamtförderkapa-
zität von beinahe 124 Millionen DM errech-
net, vermittelt dies einen Eindruck dessen, 
wie es um den deutschen Film ohne Subven-
tionen bestellt wäre. 

12. Hollywood und Europa heute: 
freies Spiel ungleicher Kräfte? 

Hält man sich vor Augen, daß der europä-
ische Markt mit 112 Millionen Haushalten 
um fast ein Drittel größer ist als der amerika-
nische, muß dessen 80 prozentige Dominanz 
im hiesigen Film- und Fernsehgeschäft umso 
eindrucksvoller anmuten. Allerdings ist der 
amerikanische Binnenmarkt im Gegensatz 
zum europäischen in der Lage sich zu amorti-
sieren, was aufgrund kultureller Unterschiede 
und Sprachbarrieren in Europa nicht der Fall 
ist. Trotz zeitweiliger Flauten und trotz Film-
nationen wie Indien und Hongkong, die eine 
erfreuliche Binnenautarkie vorweisen kön-
nen, ist das amerikanische Mainstream-Kino 
weltweit dominierend. Der Grund muß in 
dessen strikter wirtschaftlicher Ausprägung 
gesucht werden, die „auf Gewinn, Gewinn-
steigerung oder Gewinnmaximierung durch 
Markterschließung oder Marktsicherung" 
(Thiermeyer 1994, 63) ausgerichtet ist. Aber 
auch ein Vorsprung an Ressourcen auf tech-
nologischem, materiellem, finanziellem und 
kreativem Gebiet sicherte der USA die Vor-
herrschaft seit 1945. Im Zeichen weltweit 
agierender Unterhaltungskonglomerate hat-
ten amerikanische Firmen bei jeder Umstruk-
turierung der Medienlandschaft die Nasen im 
Wind. Stichwort: Diversifizierung. 

Nachdem die Bedrohung seitens des Fern-
sehens in den fünfziger Jahren durch Inkor-
porierung des selbigen abgewehrt worden 
war, ließ die amerikanische Filmindustrie im-
mer wieder das Talent erkennen, alle techno-
logischen Neuerungen sich zum eigenen Vor-
teil angedeihen zu lassen. Als in den achtziger 
Jahren der Videorecorder dort Einzug hielt 
und 1984 schon neun Millionen Geräte in Be-
trieb waren, reagierten die Verleihe unmittel-
bar und schufen einen lukrativen Videomarkt 
für die Zweitverwertung ihrer Filme, zuerst 
als Leih-, dann als Kaufkassette, was „die 

Verbreitungsmöglichkeiten für die Produkte 
aus Hollywood entscheidend" (Wasko 1985, 
224) erweiterte. Auch die Produktion zog all-
mählich in Betracht, Filme speziell für den 
Video- oder Fernsehmarkt herzustellen, 'di-
rect-to-video' oder 'direct-to-TV' genannt. 
Diese sogenannten „Ergänzungsmärkte" 
(Guback 1985, 808), zu denen auch Pay-TV 
und Pay-per-view zählen, haben die Verwer-
tungszeiten eines Films im Kino erheblich be-
einträchtigt. Brauchte es vor der Einführung 
von Video noch durchschnittlich drei Jahre, 
bevor ein Film im Fernsehen zu sehen war, 
hat sich diese Zeitspanne gehörig reduziert. 
Damit die Programme von Pay-TV-Sendern 
wie Home Box Office (HBO) und Showtime 
sowie des Videoverleihs attraktiv bleiben, er-
folgt eine Zweitverwertung mittlerweile nicht 
mehr als sechs Monaten später. 

Das Filmgeschäft ist generell schnellebiger 
und risikoreicher geworden. Die meisten Stu-
dios hatten die Kinokrise der siebziger Jahre 
nur überlebt, weil sie mindestens einmal im 
Jahr einen Blockbuster lancieren konnten, 
der die weniger erfolgreichen Streifen aufge-
wogen hat. Denn wenn sich ein Film nicht 
innerhalb von zehn Wochen, so die Faustre-
gel, auf dem amerikanischen Binnenmarkt 
einspielt, können ihn selbst die Export- und 
Ergänzungsmärkte nicht mehr retten — er 
gilt dann als Flop. Die Medienmultis haben 
natürlich Möglichkeiten ersonnen, dies zu 
verhindern bzw. größeren Schaden abzuwen-
den. Gerade die Werbe- und Marketingkon-
zepte der Studios sehen zunehmend ver-
stärkte Aktivitäten im Merchandising-Be-
reich vor. Angegliederte Industrien sorgen für 
die Vermarktung von Film- oder Serienfigu-
ren bis ins Kinderzimmer, als Spielfigur, Mu-
sik-CD, Computerspiel, auf T-Shirts, Keks-
dosen usw. Das „Miss-Piggy-Phänomen" 
(Wasko 1985, 225) nahm besonders kuriose 
Formen beim ersten 'Batman'-Spektakel von 
1989 an (Regie: Tim Burton). Bevor der Film 
die Kinos erreichte, war mittels Werbung eine 
solche Hysterie geschürt worden, daß die 
Merchandising-Industrie ein leichtes Spiel 
hatte. Zunächst verschlang der Film 10 Mil-
lionen Dollar für Werbung, Kinotrailer und 
Promotion-Aktionen. Er spielte jedoch in den 
folgenden fünf Monaten nicht allein 250 Mil-
lionen durch das internationale Abspiel ein 
sowie zusätzliche 400 Millionen durch das Vi-
deogeschäft (vgl. Maltby/Craven 1995, 77), 
sondern bescherte auch seinem Darsteller 
Jack Nicholson, dessen Vertrag eine prozen-
tuale Beteiligung am Merchandising festlegte, 


