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DIGITALER FILM CH, EINE
REVIDIERTE MOMENTAUFNAHME

Barbara Flickiger

Weltweit hat der Umbruch zum digitalen Kino schon begonnen, auch in
der Schweiz. Uberraschenderweise findet dieser Wandel — zumindest bis
heute — weitgehend unbemerkt hinter den Kulissen statt, dies im Unter-
schied zu fritheren technischen Innovationen — Ton, Farbe, Breitwand —,
welche die Filmindustrie als Marketing-Argument einsetzte.

Nun sind diese Aussagen gleich wieder zu revidieren und zu pra-
zisieren. Denn noch ist es so, dass im Kino die Mehrzahl der Filme im
35-mm-Format analog projiziert wird. Hingegen durchlaufen mehr und
mehr Filme ein digitales Stadium in der Postproduktion,' das heisst, das
analoge Filmmaterial wird gescannt, digital nachbearbeitet und farb-
korrigiert sowie am Ende auf Film ausbelichtet, sogenannt gefazt.? Mit
diesem hybriden Verfahren stehen die besten Moglichkeiten aus beiden
Welten zur Verfiigung: einerseits die hochauflgsende Qualitit und der
grosse Belichtungsspielraum des Filmmaterials inklusive des besonderen
Film-Looks, der durch fotochemische Eigenschaften sowie durch wei-
tere im Aufnahmeprozess wirksame Parameter bedingt ist; andererseits
die vielfiltigen Moglichkeiten der digitalen Bildbearbeitung, die kreative
Freiheit und punktgenaue Kontrolle des Farbschemas sowie die Integra-
tion von computergenerierten Visual Effects ermoglicht. Wihrend sich
dieses hybride Verfahren in der Hochglanzwelt des durchfinanzierten
Spielfilms seit einigen Jahren zum Standard entwickelt, entstehen im Be-
reich des Low-Budget-Films immer mehr Filme auf digitalem Video, vor
allem Dokumentarfilme. Digitales Video ist schnell, kostengtinstig und
flexibel und wird qualitativimmer tiberzeugender.

1 Seit mehr als zehn Jahren werden praktisch alle Filme digital geschnitten. Diesen Offline-Schnitt
klammere ich aus. Ich beschrinke mich auf jene Fille, in denen das Material, das man im Kino
sieht, ein oder mehrere digitale Stadien durchlaufen hat.

2 Von «Filmaufzeichnung» («Faz»).
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UMFRAGE

Um zuverldssige Informationen zur aktuellen Situation in der Schweiz zu
erheben, habe ich in Zusammenarbeit mit dem Verband Filmregie und
Drehbuch eine Umfrage lanciert. Zu diesem Zweck habe ich einen zwei-
seitigen Fragebogen zu technischen, dsthetischen und produktionellen
Aspekten des Arbeitens mit digitalen Verfahren erstellt, der den Mitglie-
dern in Papierform je in einer deutschen und einer franzosischen Fas-
sung zugeschickt wurde. Leider war dieser Strategie wenig Erfolg beschie-
den. Allerdings habe ich aufgrund der Riickmeldungen einige Telefonin-
terviews gefiihrt, die sich relativ eng an der Struktur des Fragebogens ori-
entierten.

Ausgehend von diesem mageren Ergebnis habe ich mich entschlos-
sen, alle in den Katalogen Swiss Films 07 Fiction und Documentary® auf-
gefiihrten Filme mit einer Linge von mehr als 60 Minuten systematisch
zu erfassen, indem ich die Regisseure oder Produzenten direkt angefragt
habe, und zwar hauptsichlich per E-Mail, teilweise auch per Telefon oder
im personlichen Gesprich.* Auf diese Weise ist es mir gelungen, die Da-
ten von 72 aus einem Korpus von 73 Filmen zu erheben® und — nach
Spiel- und Dokumentarfilmen unterteilt — in eine Datenbank einzutra-
gen, die ich in die Bereiche «Aufnahme», «Postproduktion» sowie «Dis-
tribution» aufgegliedert habe. In einem néichsten Schritt wurden die Da-
ten sortiert, indem ich die drei Bereiche in die Unterkategorien «analogy,
«digital» und «hybrid» unterteilt habe. Zusitzlich habe ich die Aufnah-
meformate erfasst.

Entsprechend der in der Frithphase der CD iiblichen Nomenklatur
lassen sich die Filme nun einem Raster zuweisen, das mit drei Buchsta-
ben die jeweiligen Verfahren erfasst, mit «A» fiir analog, «D» fiir digital,
«H» fiir hybrid sowie die erste Position fiir die Produktion, die zweite fiir
die Postproduktion und die letzte fiir die Distribution.

Daraus ergibt sich folgendes Bild:

w

Diese Kataloge werden jahrlich von Swiss Films herausgegeben.

4 Ich bedanke mich an dieser Stelle sehr herzlich bei meinen Ansprechpartnern fiir das grossartige
Engagement.

5  Es fehlt lediglich Die Kunst der exakten Phantasie (Beat Borter, 2006).
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Spielfilme Dokumentarfilme
AAA 4 2
ADA 8 0
DDA 8 17
DDD 1 21
HDA 2 1
HDD 0 1

Hybrid distribuiert wurden gemaiss der Riickmeldungen drei Filme mit
unterschiedlichen Verfahren; es diirften aber weit mehr sein.

Dieses Ergebnis ist geradezu als spektakuldr zu bezeichnen, geht
doch daraus hervor, dass inzwischen die voll analoge Produktions- und
Distributionskette, die bis vor wenigen Jahren zumindest im Spielfilm-
sektor noch die Regel darstellte, inzwischen zum Sonderfall geworden
ist. So gibt die Ziircher Produktionsfirma von Vega-Film an, bis heute
mit einer Ausnahme ihre Spielfilme nur auf diese Art und Weise zu pro-
duzieren.® Die meisten dieser Filme, nimlich drei, wurden auf S-16-mm
gedreht und anschliessend auf 35 mm aufgeblasen — so die viel beachte-
te Produktion Das Friulein (Andrea Staka, 2006). Nur zwei Dokumen-
tarfilme wurden rein analog aufgezeichnet, namlich Das Erbe der Berg-
ler (Erich Langjahr, 2006) und Gerhard Meier — Das Wolkenschattenboot
(Friedrich Kappeler, 2007).

In der Schweizer Filmproduktion hat somit namentlich in den letz-
ten Jahren ein ungeheurer Wandel stattgefunden. So wurden insgesamt
65 der 73 von mir untersuchten Filme digital postproduziert. Michael
Egli, der Geschiiftsfithrer von Egli-Film schitzt, dass sich in seiner Firma
das Verhiltnis in den letzten drei Jahren von 20 Prozent auf 80 Prozent
digitale Postproduktion verschoben hat. Patrick Lindenmaier, der Inha-
ber von Andromeda-Film, bietet ausschliesslich digitale Postproduktion
an und hat in diesem Sektor rund ein Viertel des Korpus betreut, beson-
ders im Bereich Farbkorrektur. Schwarz-Film schliesslich, ein Labor in
Ostermundigen, schloss sich vor kurzem mit Arri zusammen und konnte
die Konversion zur digitalen Bildbearbeitung sehr ziigig umsetzen dank
der jahrelangen Erfahrung seines neuen Partners.

6 Personliche Mitteilung vom 15.8.2007.
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Die Griinde fiir eine digitale Postproduktion sind vielfdltig. So war
der Publikumserfolg Die Herbstzeitlosen (Bettina Oberli, 2006) urspriing-
lich fiirs Fernsehen konzipiert und wurde deswegen digitalisiert. Marmo-
rera (Markus Fischer, 2007) integrierte eine Reihe von computergene-
rierten Bildern und erforderte weitere Compositing-Arbeiten. Ein digi-
tales Intermediate, also ein Scan des analogen Filmmaterials, ersetzt in-
zwischen hiufig die optische Version des Blow-up von S-16 auf 35 mm
—ein Verfahren, das man in der Schweiz seit je intensiv nutzt, um Mate-
rialkosten zu sparen und gleichzeitig mit dem leichteren und flexibleren
16-mm-Equipment zu drehen.

Das Bild ldsst sich weiter ausdifferenzieren durch die Formate, auf
denen die digital produzierten Filme aufgezeichnet wurden:’

1. 4k® unkomprimiert:

keine Produktion und tibrigens auch keine Postproduktion;
2. 2k 4:4:4°

keine Produktion, einige Postproduktionen;™
3. HDCAM!" 4:2:2:

1 Spielfilm, 7 Dokumentarfilme, die meisten gedreht in 25p;'?
4. DVCPro HD:"

in dieser Kategorie wird kein Film aufgeftihrt;"

7  Diese Einteilung geht auf einen Vorschlag von Patrick Lindenmaier zuriick, persénliche Mitter
lung vom 16.8.2007.

8 Als Abkiirzung fiir die Auflésung haben sich die Begriffe «2k» und «4k» etabliert, welche die
ungefihre Anzahl von horizontalen Pixeln in Tausend erfasst: 2k entspricht somit rund 2000, 4k
rund 4000 Pixeln in der Bildbreite.

9 4:4:4 und 4:2:2 bezeichnen die Abtastrate: 4:4:4 bedeutet, dass alle drei Farbkanile mit voller Auf
losung aufgezeichnet werden, bei 4:2:2 wird lediglich der Griinkanal, der fiir die Helligkeitsinfor-
mation zustindig ist, in voller Auflosung wiedergegeben, wihrend die Rot- und Blau-Information
zur Datenreduktion nur in halber Auflosung gespeichert wird (vgl. Flickiger 2003: 35f.).

10 Bis dato (Anfang September 2007) wurde kein Schweizer Film in 2k-Auflgsung gezeigt; fiir
Herbst 2007 ist eine Distribution des Films Save Angel Hope (Lukas Erni, CH/Luxemburg/GB
2007) mit einem Digital Cinema Distribution Master (DCDM) im Format 2048*1080 Pixel vor-
gesehen (personliche Mitteilung von Lukas Erni, 20.8.2007). Es wurden jedoch mehrere Filme
in 2k postproduziert, so zum Beispiel von Egli-Film I Was a Swiss Banker (Thomas Imbach,
2007), Tell (Mike Eschmann, 2007) und L’Autre moitié (Rolando Colla, 2007), wobei die Filme
in 4k gescannt und anschliessend in 2k downkonvertiert wurden (personliche Mitteilung von
Michael Egli, 5.9.2007; Schwarz-Film hat Fuori dalle corde (Fulvio Bernasconi, 2007) dhnlich
bearbeitet (personliche Mitteilung von Philipp Tschippit, 6.9.2007).

11 Verfuigt tiber eine Auflésung von maximal 1920*1080 Pixeln (vgl. Fliickiger 2003: 32f.).

12 Das «p» steht fiir «progressive scany, also die Aufnahme mit Vollbildern.

13 Ein Format von Panasonic mit 1280*720 Pixeln, die jedoch weniger komprimiert werden als bei
HDCAM.

14 Dieser Umstand ist moglicherweise darauf zuriickzufiihren, dass die Filmemacher in ihren Riick
meldungen nicht zwischen HDCAM und DVCPro HD unterschieden haben.
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5. HDV:®

2 Spielfilme, 13 Dokumentarfilme;
6. Standard-Definition:'

3 Dokumentarfilme;
7. DVCAM:"

6 Spielfilme, 18 Dokumentarfilme.

Uberraschend an diesem Resultat ist zunichst, dass digital gedrehte Spiel-
filme bevorzugt mit der schwichsten Auflosung gedreht werden, wobei
sich dies im Moment dndert, weil HDV das Format der Stunde ist. Aber
bis vor kurzem war der HD- oder HDV-Workflow noch deutlich teurer
und zeitintensiver in der Handhabung. DVCAM wurde also vor allem
aus Kostengriinden gewihlt. Wie ich in der Fallstudie des Films Nachbe-
ben darstellen werde, ist dieses Format den Anforderungen an eine Spiel-
filmproduktion durchaus gewachsen, wenn die Problematiken mit Sach-
verstand behandelt werden. In der Dokumentarfilmproduktion herr-
schen die Kategorien 5 und 7 vor, mit einer leichten Priferenz von DV-
CAM - ein Verhiltnis, das sich ebenfalls gerade dndert, zumindest bei
jenen Filmen, die mehrheitlich fir eine Kinoauswertung konzipiert sind.
Fiir Fernsehfilme ist DVCAM ausreichend.

Damit entspricht die digitale Schweizer Filmproduktion im Mo-
ment noch keineswegs den Standards, wie sie das Konsortium Digital Ci-
nema Initiatives (DCI)" fordert. Dies diirfte sich jedoch dandern. Immer-
hin 7 Dokumentarfilme wurden schon mit HDCAM 4:2:2 realisiert, der
Workflow in HD ist inzwischen in die gidngigen Postproduktions-Soft-
wares integriert, und es ist zu erwarten, dass diese Werkzeuge in naher
Zukunft auch 2k umfassen werden. Damit wird sich mehr und mehr die
Kluft zwischen Low-Budget- und High-End-Produktionen schliessen.

15 Eine abgespeckte Version von High Definition, die dank massiver Kompression (MPEG-2) eine
Aufzeichnung auf DV- oder Mini-DV-Kassetten erlaubt, indem nur jedes 6. oder 12. Bild als
sogenanntes I-Frame (Indexbild) effektiv aufgezeichnet wird, wihrend dazwischen lediglich die
Verinderungen erfasst werden.

16 Mit Formaten wie DigiBeta, IMX und DVCPro 50 und einer Auflésung von 720*576 Pixeln.

17 Mit Standardauflosung (720*576 Pixel), ein bis drei 1/3-Zoll-Bildsensoren und Komponenten-
signal 4:1:1.

18 2002 haben sich sieben Hollywood-Studios — Disney, Fox, Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount
Pictures, Sony Pictures Entertainment, Universal und Warner Brothers — zur Digital Cinema Ini
tiatives (DCI) zusammengeschlossen, um verbindliche Normen fiir ein zukiinftiges digitales Kino
zu entwickeln und maoglichst weltweit umzusetzen. Im Juli 2005 haben sie diese Normen in einem
umfangreichen Paper publiziert; im April 2007 folgte eine revidierte Version (DCI Specification
V 1.1, siche http://www.dcimovies.com, wo man das Paper als PDF herunterladen kann).
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PRODUKTION UND ASTHETIK

Die Formate und ihre theoretischen Eigenschaften stehen in einem komple-
xen Verhiltnis zu den Anforderungen der Produktionswirklichkeit und dem
dsthetischen Eindruck. Denn die Wirkung wird mindestens ebenso sehr von
der Qualitit der Farbverarbeitung und des Kontrastverhaltens wie von der
Auflosung bestimmt, wobei auch diese Aspekte nur eingeschrinkt in direkter
Korrelation zu den technischen Daten stehen (vgl. Fluckiger 2003: 28ff.) —
ein Aspekt, den ich in zwei kurzen Fallstudien aufgreifen werde (> 193ft.)
Unabhingig vom Knowhow gibt es einige technisch bedingte dsthe-
tische Eigenschaften, welche digitales Video von der Filmaufzeichnung
unterscheiden — unter anderem das Schirfeverhalten, die Bewegungsdar-
stellung und die Farbe. Zunichst zur Schirfe: Aufgrund der kleineren Ab-
messungen des Sensors neigt digitales Video dazu, eine grossere Schir-
fentiefe zu liefern. Dieser Effekt ist bei DVCAM und HDV mit /3-Zoll-
Chips noch ausgeprigter als bei HD mit einer Aufzeichnungsfliche von
%3 Zoll. Grundsitzlich gibt es zwei Moglichkeiten, mit dieser Eigenschaft
umzugehen: nidmlich sie zu akzeptieren und die grosse Schirfentiefe als
stilistisches Element des Erzdhlens zu nutzen oder mit technischen Hilfs-
mitteln wie Vorsatzlinsen respektive ND-Filtern dagegenzuarbeiten.
Grosse Schirfentiefe betont die Beziehungen der Figuren untereinander
sowie ihre Beziehung zum Raum. Vorsatzlinsen vermindern die Schir-
fentiefe unmittelbar; ND-Filter verringern das einfallende Licht, wodurch
man mit grosseren Blendenoffnungen arbeiten und so die Schirfentiefe
selektiver setzen kann. Eine solche isoliert die Figuren und Objekte aus
dem Hintergrund und fithrt damit den Blick des Zuschauers, der sich un-
willktrlich auf die scharf gezeichneten Bildteile richtet. Dartiber hinaus
wird der Eindruck von Schirfe durch die Bildkontraste sowie die Bild-
strukturen bestimmt. Klare, kontrastreiche Bildinhalte wirken schirfer
als feine, vielfdltige Strukturen, die ausserdem wenig Kontrast aufweisen
— so Stadttotalen oder Haut in Grossaufnahme. Dieses Problem wurde
beispielsweise in zwei digitalen Projektionen sichtbar, die beide aus die-
sem Grund einen sehr heterogenen Schirfeeindruck erzeugten, namlich
Rajas Reise (Karl Saurer, 2007) und Markus Raetz (Iwan Schumacher,
2007). Rajas Reise, auf DVCAM gedreht und ab DVD projiziert, wies ins-
besondere gravierende Probleme in den filigranen Strukturen der mau-
risch oder kolonialistisch gestalteten Gebdude sowie bei der Wiederga-
be der Elefantenhaut auf. In Markus Raetz, gedreht auf HDV Interlaced”

19 Im Interlaced-Modus, auch Zeilensprungverfahren genannt, wird pro Bild nur jede zweite Zeile
aufgezeichnet: alternierend die geraden und ungeraden Zeilen.
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und projiziert ab HDCAM, wurden die Schirfeprobleme unter anderem
dort sichtbar, wo das Gesicht des Protagonisten vor kontrastreichen Hin-
tergrinden unscharf wirkte. Um das tendenziell flau wirkende Video-
bild zu schirfen, verfiigen die meisten Kameras iiber eine Kantenanhe-
bung, Detail Enhancement genannt, welche die Konturen perzeptiv be-
tonen und das Bild damit knackiger erscheinen lassen. Nur kann gera-
de dieses Detail Enhancement eine dsthetisch problematische Eigenschaft
aufweisen, die beispielsweise Gesichtszlige unnotig vergrobert, wenn es
nicht mit Sorgfalt gehandhabt wird.

Flau wirkt das Videobild schnell. Erst ab 2k 4:4:4 und einer Quan-
tisierungstiefe’® von 10 bit log sind die digitalen Aufzeichnungsformate
hinsichtlich des Kontrastverhaltens der Filmaufzeichnung ebenbiirtig.
Was bedeutet das fiir die Asthetik? Wie alle digitalen Kodierungssysteme
konnen auch die digitalen Bildakquisitionsverfahren Werte nur in einem
bestimmten, genau definierten Bereich aufzeichnen. Werden diese Eck-
werte iiberschritten, findet ein Clipping statt: Helle Bildstellen wirken
«ausgefressen», weisen also keine Zeichnung mehr auf; dunkle Bildteile
versinken im Schwarz oder meist im Dunkelgrau. Hingegen sind die Vi-
deokameras zunehmend sehr lichtsensitiv, erlauben also ein Drehen mit
wenig Licht. Der Kameramann Piotr Jaxa*' gibt fiir die neue Generation
von HDCAMs eine Empfindlichkeit von gegen 1000 ASA an. Damit ldsst
sich selbst bei Nacht ohne zusitzliches Licht drehen. Im Verbund mit der
Handlichkeit der Kameras sowie der Moglichkeit, lange Einstellungen
ohne Magazinwechsel zu drehen, ist diese hohe Lichtempfindlichkeit ei-
ner der praktischen Hauptvorteile von digitalem Video, besonders in der
Dokumentarfilmproduktion. Denn damit fillt die aufwendige Beleuch-
tung weg, und es braucht am Set weniger Personen, wodurch die Dreh-
situation viel intimer sein kann. So werden Filme moglich, die von dieser
Intimitit leben: Zeit des Abschieds (Mehdi Sahebi, 2006), Anka Schmids
in Produktion befindliche Langzeitdokumentation Mit dem Bauch durch
die Wand iiber Teenagermiitter, Sieben Mulden und eine Leiche (Thomas
Haemmerli, 2007) oder Chrigu (Jan Gassmann, Christian Ziorjen, 2007).
Es sind dies Filme, die dusserst nah ein Spektrum von Lebenserfahrungen
schildern, die keine extensive Prisenz von Technik erlauben. Eine dhn-
liche Unmittelbarkeit streben einige Spielfilme an, so La Vraie vie est ail-
leurs (Frédéric Choffat, 2006).

20 Sie wird in Bit pro Farbkanal angegeben, also jeweils fiir die Farbinformationen in Rot, Griin und
Blau (RGB). Eine 8-bit-Kodierung entspricht 28=256 Stufen pro Kanal und umfasst damit maximal
16,7 Millionen Farben. Diese Stufen konnen linear oder logarithmisch kodiert sein, wobei die loga-
rithmische Kodierung — kurz als Log bezeichnet — der visuellen Verarbeitung besser entspricht.

21 Personliche Mitteilung vom 4.9.2007.
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Neben der Schirfe ist die Bewegungsdarstellung ein weiterer kri-
tischer Punkt der Asthetik von (digitalem) Video (vgl. Fliickiger 2003: 38).
Zwar sollte die Bewegungsdarstellung im Vollbildmodus dhnlich ausfal-
len wie auf Film. Nur scheint es de facto Unterschiede zu geben, die per-
zeptiv auffallend sein konnen. Dies ist besonders bei der zeitlichen Kom-
pression von HDV der Fall, wo sich spezifische Stérungen ergeben, so-
genannte Bewegungsartefakte. Dazu gehoren sprunghafte, abgehackt wir-
kende Verldufe einerseits, andererseits aber auch nachziehende Artefakte,
in denen die Objekte Schlieren hinterlassen. Noch deutlicher sichtbar sind
jedoch jene Erscheinungen, die im Interlaced-Modus auftreten und damit
typisch fiir den Video-Look sind, namlich leicht gezackte, unscharfe Rén-
der, die sich von der Bewegungsunschirfe des Films (Motion Blur) auffil-
lig unterscheiden. Wihrend der filmische Motion Blur einen nahezu schon
mythisch tiberhéhten Status geniesst (vgl. Fliickiger 2005), ist dem Inter-
laced-Artefakt kaum ein ésthetisches Plus abzugewinnen. Als der Filmkri-
tiker Thomas Bodmer sich negativ iiber die «Qualitit der digitalen Film-
bilder» des Dokumentarfilms Markus Raetz dusserte,”? hatte er vermutlich
diese Stérungen im Visier, die sich immer dann zeigten, wenn sich fein-
gliedrige Mobiles drehten oder wenn die Kamera an subtilen Objekten wie
dem dolischen Fries vorbeifuhr, dessen Konturen sich in diesen Artefakten
auflosten. Nur muss man fairerweise anmerken, dass dieses Problem kei-
neswegs nur auf die Aufnahmequalitit zuriickgeht, sondern eher der man-
gelhaften Qualitdt der Projektion zuzuschreiben ist. Denn auch die Bea-
mer verfiigen tiber spezifische Eigenheiten, die sich durchaus qualitats-
mindernd auswirken konnen. Oft iiberblenden sie nimlich zwischen den
Bildern, statt wie bei der Filmprojektion eine kurze Schwarzphase dazwi-
schenzuschalten. So wird selbst in hochwertigen 2k-Projektionen ein selt-
samer Effekt erzeugt, an den man sich im Kino erst mal gewéhnen muss.

Schliesslich unterscheidet sich Video von Film massgeblich durch
die Farbverarbeitung. Wihrend Film ein subtraktives Farbsystem auf-
weist, in dem sich die einzelnen Schichten wie Filter vor Licht verhal-
ten, basieren digitale Videobilder auf dem additiven System, bei dem die
Summe aller Farben Weiss ergibt. Diese prinzipiellen Unterschiede wer-
den besonders dort manifest, wo zwischen analogen und digitalen Sta-
dien gewechselt wird, wo man also digital aufzeichnet oder postprodu-
ziert, am Ende aber auf Filmmaterial ausbelichtet. Inzwischen hat man
auf diesem Sektor viel Erfahrung gewonnen, sodass diese Prozesse auf die
Wahrnehmungssituation im Kino hin optimiert wurden, auch wenn die
Farbkorrektur in der digitalen Domine stattfindet.

22 Ziiritipp, Beilage des Tages-Anzeigers, vom 13.9.2007.
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Dennoch weisen die fotochemisch aufgezeichneten Farben eine ei-
gene dsthetische Anmutung auf, die sich von denjenigen digitaler Sy-
steme deutlich unterscheidet, weil die farbsensitiven Schichten des Film-
materials die einfallenden Wellenlidngen in einer spezifischen, nicht li-
nearen Art und Weise transformieren. Filmfarben sind somit — so liesse
sich sagen — «unnatiirlich» (vgl. Wulff 1999, Brinckmann 2001). Aber di-
ese Unnatiirlichkeit hat die Erwartungshaltung der Zuschauer wahrend
Jahrzehnten geprigt, sodass die Videofarben «unnatiirlich» erscheinen,
weil sie sich von diesem Normensystem unterscheiden. Tatsdchlich ist
es so, dass eine vollstindig lineare Transformation der Farbinformati-
on mit den Eigenheiten des visuellen Systems kollidiert, was teilweise zu
asthetisch unbefriedigenden Resultaten fithren kann. Aber es existieren
Farbsysteme, die den Anforderungen der Wahrnehmung Rechnung tra-
gen und weitgehend darauf abgestimmt sind.

FALLSTUDIEN <TERRA INCOGNITA> UND <NACHBEBEN>

Nun gibt es verschiedene Strategien, mit diesen prinzipiellen Unterschie-
den umzugehen, wenn man digital arbeitet: Entweder niitzt man die
Moglichkeiten und die ausgeprdgte Flexibilitdt digitaler Verfahren, um
einen Film-Look nachzubilden, oder aber man findet den Eigenheiten
des Materials gemisse Ausdrucksformen. Aus der Vielfalt der digital
produzierten Schweizer Filme greife ich zwei Beispiele heraus, die beide
iiberzeugend diese komplementiren Strategien anwenden und optimal
im Sinne der Werkintention einsetzen: Terra incognita (Peter Volkart,
2005) und Nachbeben von Stina Werenfels (2006).

Terra incognita ist dem Genre des Mockumentary zuzuordnen. Mo-
ckumentaries sind fiktionale Werke, welche die Formensprache des Doku-
mentarfilms aufgreifen. So schildert dieser Film das Leben eines angeblich
in Vergessenheit geratenen Pataphysikers namens Igor Leschenko. Peter
Volkart gelingt mit diesem Film das seltene Kunststiick, relativ einfache
Techniken des Compositing (Abb. 1 bis 4), also der Kombination von
Material unterschiedlicher Herkunft zu einem Bildganzen, bestméglich
zu nutzen. Als Absolvent einer kiinstlerischen Ausbildung an der School
of Visual Arts in New York ist er in der Lage, als «Auteur» mit einem Do-
it-yourself-Approach die Technik eigenstindig zu meistern. Dabei ist er
sich der Limitierungen der einfachen Mittel durchaus bewusst und lasst
gerade aus dem Spiel mit dem Mangel einen eigenen Reiz entstehen.

Ausgehend von Found Footage — Material, das er aus Archiven zu-
sammengetragen hatte — entwickelte Volkart ein Konzept, an dessen Be-
ginn die Montage dieses Materials stand. Er hat — wie er sagt — den Film
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Abb. 1-4: Compositing in Terra incognita

«von hinten aufgesattelt».” Basierend auf der Rohmontage entwickelte er
explorativ einen Ablauf, den er umsetzte, indem er fehlende Elemente re-
konstruierte. Wiahrend der Umsetzung erlebte er allerdings einen herben
Riickschlag, als er feststellte, dass die technischen und zeitlichen Rah-
menbedingungen die Arbeit mit bewegtem Filmmaterial nicht zuliessen,
sondern dass er stattdessen mit Standbildern operieren musste, in welche
er nur vereinzelt Bewegung einfiigte, dies jedoch mit sicherem Gespiir
fiir die Wirkung, indem er die Aufmerksamkeit geschickt lenkt: durch
ein paar Wolken, ein Flugzeug oder einen am Horizont vorbeifahrenden
Dampfer. Aufgezeichnet hat er hauptsichlich die agierende Figur, Le-
schenko, gespielt von Paul Avondet, der ebenfalls am Compositing und
an der Farbkorrektur mitwirkte. Hdufig hat er diese Figur nicht wie iib-
lich vor Bluescreen aufgenommen, sondern in einem Schneefeld, das es
ihm gestattete, den weissen Hintergrund transparent zu setzen und die
Figur so in den Hintergrund einzufiigen. Die Schneefeld-Technik gene-
rierte weichere Masken als das Bluescreen-Verfahren, wodurch die Inte-

23 Personliche Mitteilung von Peter Volkart vom 23.8.2007. Auf diesen personlichen Mitteilungen
sowie auf Informationen, die ich vom Compositing Artist Paul Avondet anlisslich der Podiums
diskussion zur digitalen Kreativitit am 26.1.2007 in Solothurn erhalten habe, beruht die folgende
Darstellung des Films.
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Abb. 5: Filmkorn als analoges Artefakt
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Abb. 6: Schrift und Landkarten als Zeichen des Dokumentarischen
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gration der menschlichen Gestalt besser gelingt. Vereinzelt baute Volkart
kleine Modelle in Handarbeit, beispielsweise die Hiuschen der von Holz-
wiirmern zerfressenen Stadt Port Okapi.

Aus dem heterogenen Found-Footage-Material erzeugt er eine zeit-
lose Stimmung, indem er bewusst Stilreferenzen vermischt, spiegelt, nach-
ahmt und verdreht. Zu diesem seltsam irritierenden Eindruck tragen nicht
nur die Bildelemente bei, die aus unterschiedlichsten Zusammenhingen
stammen, sondern ebenso die analogen Artefakte?* — von Filmkorn iiber
Vignettierung und Flickern bis hin zur Diffusion, die Volkart mit digi-
talen Filtern erzeugt hat (Abb. 5). Er parodiert damit eine lange Tradition,
Historizitdt mit filmtypischen Eigenheiten bestimmter Epochen und Dar-
stellungsformen zu behaupten und ein vages Bildergedichtnis aufzurufen.
Im Verbund mit dem Farbkonzept — basierend auf Schwarzweiss mit Se-
pia-Tonen und nur partiell mit entsittigten Farben —, mit standardisiert
klingendem und gleichzeitig leicht amiisiertem Voice-over sowie weiteren
Referenzsystemen des dokumentarischen Films wie Schrift und Landkar-
ten (Abb. 6) entsteht ein dichtes Gewebe von Allusionen, die sich auf kei-
ne konkreten Fakten beziehen. Dieser spielerische Zugang greift die po-
tenziell unendlichen Bearbeitungsmoglichkeiten der digitalen Bilderzeu-
gung auf, die in der Medientheorie unter den Gesichtspunkten «Manipu-
lation» und «Filschung» meist kritisch betrachtet werden, indem Volkart
sie einem selbstreflexiven Kriftefeld unterwirft.

Eine vollig andere Nutzung der Eigenheiten digitaler Bilder hat Sti-
na Werenfels fiir Nachbeben gewihlt. Bei diesem Spielfilmprojekt ging es
nicht um die Moglichkeiten der Bildbearbeitung, sondern der Bildauf-
zeichnung. Und damit wird schon ein Problem deutlich, das in der De-
batte um «das digitale Bild» meist vernachléssigt wird, nimlich der Um-
stand, dass sich «das digitale Bild» in eine Vielzahl von Spielformen auf-
fachert (vgl. Fliuckiger 2008: 31f.).

Nachbeben steht in der Tradition des Dogma-Films, ohne dessen
Regeln zu befolgen. Es ist ein schauspielerzentrierter Film, der mit der
Flexibilitit des digitalen Equipments einen fiir das Schweizer Filmschaf-
fen untypischen, fliissigen Stil entwickelt mit grosstmoglicher Nihe zu
den Figuren und einer unorthodoxen Herangehensweise an die Pro-
jektentwicklung vom Drehbuch zum fertigen Film. Bereits ein Jahr vor
Drehbeginn dokumentierte Werenfels mit dem Kameramann Piotr Jaxa
eine zehntigige Improvisation, auf deren Basis das Drehbuch von Petra
Liischer entstand. Gleichzeitig diente dieser Vordreh dem Zweck, einen

24 Darunter sind spezifische Eigenheiten zu verstehen, die vom analogen Aufzeichnungsverfahren
erzeugt werden konnen (vgl. Fliickiger 2004 und 2008: 334ff.).
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«visuellen Stil» zu entwickeln: «Ndmlich den Rhythmus der Schauspie-
ler aufzunehmen und diesen mit eigenstindigen, suchenden Kamerabe-
wegungen weiterzufithren: Nicht nur die Figuren beobachten und be-
argwohnen sich ununterbrochen, auch die Kamera beobachtet die Beo-
bachtenden und sucht sich ihren eigenen Schwerpunkt, nicht selten weit
weg vom vermeintlichen Zentrum des Geschehens.»*

Der visuelle Stil sollte nicht nur die Nihe zu den Figuren ausdriicken,
sondern gleichzeitig eine Asthetik verfolgen, welche die Eigenheiten des di-
gitalen Materials in optimaler Weise nutzt — dies im Gegensatz zu einer As-
thetik, die den Film-Look nachzubilden versucht. Leider ist hier nicht der
Ort, um die Fiille an Informationen, die mir Piotr Jaxa?® und Stina Weren-
fels*” zur Verfiigung gestellt haben, ausgiebig darzustellen. Ich werde mich
also darauf beschrinken, einige wesentliche Aspekte herauszuarbeiten.
Besonders aufschlussreich ist dieser Film hinsichtlich der komplexen Be-
ziehung zwischen Technik und Asthetik. Gedreht wurde er ndmlich im
DVCAM-Format mit der Panasonic DVX 100 — in einem Format also,
dem man nicht unbedingt das grosste dsthetische Potenzial zuschreibt.
Die Wahl des Formats war zunichst 6konomisch bedingt. HD war zum
Zeitpunkt der Dreharbeiten noch zu aufwendig und zu teuer. Es kamen
jedoch einige Faktoren zum Zug, die man bei der Betrachtung der tech-
nisch-dsthetischen Interaktion gerne vergisst, die sich jedoch als ent-
scheidend erweisen: namlich Erfahrung, Wissen, dsthetisches Empfinden
und Kreativitdt auf der Seite jener Personen, welche die Technik bedie-
nen — in diesem Fall Jaxa und Werenfels.

Das dramaturgische Schema bestand aus drei Akten mit je unter-
schiedlicher Gestaltung: 1. eine gliicklich wirkende Exposition, 2. die
Konfrontation, 3. die Nacht mit der Eskalation sowie daran anschlies-
send eine Coda am nichsten Morgen. Jedem dieser Blocke entsprach
ein Kamerakonzept. Im ersten Teil sind es helle, teilweise sogar tiberbe-
lichtete Bilder, welche die Tendenz des DV-Materials ausnutzen, in den
Highlights ihre Zeichnung im blossen Weiss zu verlieren, also zu iiber-
strahlen. Am Anfang taucht der Protagonist unscharf aus dem weissen
Hintergrund auf. Durch Diffusion mittels eines Nebelfilters (1/8 Warm
Promist) hat Jaxa diesen tberstrahlenden Effekt — Blooming genannt —
zusitzlich betont. Im zweiten Akt iiberwiegt eine dusserst mobile Kame-
ra, die oftmals mehrere Blickpunkte einnimmt — iiber Spiegel und andere
Reflexionen — und sehr nah an die Protagonisten heranriickt bis zu extre-
men Grossaufnahmen. Besonders in diesem Teil des Films wird auch ein

25 Anmerkungen der Regisseurin auf http://www.nachbeben.ch/stage/directors.php.
26 Schriftliche Mitteilungen vom 4., 6. und 10.9.2007.
27 Personliche Mitteilung vom 28.8.2007.
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gekonnter Umgang mit der grossen Schirfentiefe der DVCAM sichtbar,
indem Objekte im Vordergrund sehr nah an die Kamera platziert wer-
den, um verschiedene Schirfeebenen voneinander zu trennen (Abb. 8).

Abb. 7: Uberstrahlendes Weiss in Nachbeben

Abb. 8: Unschirfe im Vordergrund

Auch ein weiteres Problem der Schirfe — namlich die schwierige
Kontrolle im kleinen Sucher der Kamera — verstand er, elegant zu nut-
zen, indem er aktiv mit der Fokussierungsautomatik arbeitete und damit
einen sehr dynamischen Schirfeeffekt erzeugte, der in Kombination mit
der Handkamera einen anthropomorphen Blick erzeugt und damit jene
von Stina Werenfels erwihnte Beobachterposition simuliert.”® Im dritten
Teil schliesslich, der hauptsachlich in der Nacht spielt, tritt das Farbsche-
ma, das latent schon vorhanden war, an die Oberfliche und tibernimmt
als Farbkodierung eine dramaturgische Funktion, indem Griin mit Geld
assoziiert wird und damit auch zur Farbe der Krise mutiert. Den Griin-

28 Um die limitierten Moglichkeiten der Schirfentiefe zu erweitern, setzte Jaxa teilweise Close-up-
Filter mit Dioptrien zwischen +1 und +3 ein.



DIGITALER FILM CH, EINE REVIDIERTE MOMENTAUFNAHME 199

stich der Nachtbilder, die sich auffillig vom konventionellen Nachtblau
unterscheiden, erzeugte Jaxa, indem er den Weissabgleich?® durch einen
Magentafilter vornahm. Zusitzlich liess er die Hautfarbe mit einer Be-
leuchtung durch Magentafolie partiell wieder korrigieren, um die Ge-
sichter weiss erscheinen zu lassen.

Nun wird schon in diesen wenigen Schlaglichtern auf einige tech-
nische Verfahren deutlich, dass sie keineswegs einem Standard entspre-
chen, sondern sich von etablierten Praktiken relativ weit entfernen, aber
eben in einer genauestens kontrollierten Weise. Laut Werenfels lidsst sich
die Basis dieses Prinzips kurz fassen: «Tests, Tests, Tests.» Jaxa, der seine
Ausbildung an der Filmschule in Lodz absolvierte und international titig
ist, nennt eine ausgiebige Testphase als Conditio sine qua non fiir quali-
tativ hochwertige Kameraarbeit: «Unfortunately, the role of preparation
is underestimated in contemporary Swiss filmmaking.» Tests bedeutet
fiir die Arbeit mit digitalem Video auch die Ausbelichtung auf Film und
die Kontrolle des Bildes auf der grossen Leinwand. Denn beim Fazen ver-
andert sich die Wiedergabe von Farbe und Kontrast noch betrichtlich.
Ebenso stellt die Arbeit mit dem Monitor, die zuvor schon bei Dreharbei-
ten mit analogen Mitteln Einzug hielt, einen Risikofaktor dar, denn der
Eindruck des Bildes auf der Leinwand unterscheidet sich signifikant von
der Monitorwiedergabe.

Abb. 9: Pixelcharakter der Uberwachungskamera

Entgegen der iiblichen Konvention, fiir den Faz feinkérnige Emul-
sionen zu verwenden, setzte Jaxa auf hochempfindliches Material mit
einer deutlich sichtbaren Kornstruktur, die sich den starr ausgerichte-
ten Pixeln tberlagert und damit am Ende doch noch so etwas wie ei-

29 Der Weissabgleich berticksichtigt die Farbtemperatur des Lichts und neutralisiert sie.
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nen Film-Look erzeugt. Dieses hochempfindliche Material hatte laut We-
renfels jedoch auch die Eigenschaft, Details, die auf Video perzeptiv im
Schwarz versanken, wieder sichtbar zu machen: so das Schimmern des
Seidenkleids in der Nacht.

Eine Besonderheit von Nachbeben ist weiter das Spiel mit dem Pi-
xelcharakter der Videos, die der Sohn, Max, mit einer Reihe von Uberwa-
chungskameras dreht und die einen weiteren beobachtenden Blick in die
Darstellung einbringen (Abb. 9) Die betont digitale Asthetik von Max’
Welt scheint aus Pixeln zu bestehen, die sich zwischen ihn und seine be-
fremdliche Umwelt schieben — nicht nur auf den erwihnten Bildern der
Videokameras, sondern auch auf dem Bildschirm der Videogame-Kon-
sole, fir welche der Production Designer Nicolas Imhof eigenhidndig eine
explosive Welt in 3D geschaffen hat. Damit wird der digitale Look zur
Markierung einer abgekoppelten Seinsweise.

DIE FILMSCHAFFENDEN UND DER UMBRUCH

Piotr Jaxa und Stina Werenfels lassen sich jener wachsenden Gruppe von
Filmschaffenden zuordnen, die dem analog gedrehten Film nicht nach-
trauern. Von meinen Interviewpartnern gehorten mehrere ebenfalls dazu;
auch in der Umfrage ergab sich mehrheitlich dieses Bild. Nicht alle je-
doch wollen sich mit der Technik befassen und deren Moglichkeiten aktiv
erkunden. Stefan Haupt beispielsweise zieht digitale Verfahren vor allem
wegen des einfacheren Handling vor.* Er schitzt die Unmittelbarkeit des
Arbeitens auf Video; fiir ihn stehen dessen Lebendigkeit und Direktheit
mehr im Vordergrund als die Asthetik. Die Beschiftigung mit der Technik
delegiert er an Patrick Lindenmaier, der ihn laufend berdt. Anka Schmid*!
wiirde einen grossen, ausfinanzierten Film eher auf analogem Material auf-
zeichnen, aber digital postproduzieren. Sie interessiert sich fiir die Ent-
wicklung der Technik, mag aber die Asthetik des Videos nicht besonders
wegen der grossen Schirfentiefe und des unvorhersehbaren Verhaltens bei
Grossaufnahmen. Ausserdem stellt sie zunehmend einen fehlenden Dialog
in den Prozessen fest, da viele Arbeiten, die frither von einem Team erle-
digt wurden, nun durch eine Einzelperson zu bewiltigen sind. Dieses Ver-
schwinden der Gruppe und der angestammten Diskussionskultur im Pro-
duktionsprozess bedauert sie auch bei der Visionierung der Muster, die
man nun zu Hause am Laptop anschauen kann. Christian Frei wartet sehn-
stichtig auf eine digitale Kamera mit Kinoqualititen.”? Er mag die kleinen

30 Personliche Mitteilung vom 5.6.2007.
31 Personliche Mitteilung vom 1.6.2007.
32 Personliche Mitteilung vom 5.6.2007.
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Kameras nicht, die iiber keine Wechselobjektive verfiigen, und er lehnt die
grosse Schirfentiefe ab, die auf die kleinen Chips zuriickzufithren ist. Aber
sowohl fiir War Photographer als auch fur Giant Buddhas hat er von den
spezifischen Moglichkeiten der digitalen Produktion profitiert: bei War
Photographer mit der Mikrokamera, die er unmittelbar auf James Nacht-
weys Fotoapparat montiert hatte, und fir Giant Buddhas, weil er damit
unauffillig als Tourist getarnt in China drehen konnte. Inzwischen arbei-
tet er auf HDCAM. Er ist der Meinung, dass man als Realisator die Tech-
nik verstehen misse, um sie zu nutzen, betont aber gleichzeitig, dass man
die Technik nicht als determinierend verstehen durfe.

Wihrend sich also die analoge Produktionskultur mehr und mehr
auflost und digitalen Prozessen weicht, hilt sich — wie eingangs erwihnt
— die analoge Distribution mit 35-mm-Kopien tberraschend hartnickig.
Seit Jahren erwartet man die Konversion der Verleihstrukturen zur digi-
talen Domine. Bis vor kurzem waren jedoch noch technische Fragen unge-
1ost. Aber nun sind diese Probleme weitgehend beseitigt; die Standards sind
— wenn auch auf einem Niveau, das sich nicht unbedingt weltweit durch-
setzen wird — von der DCI spezifiziert. Deshalb ist es nur eine Frage der
Zeit, bis der digitale Roll-out — die Auflosung der herkémmlichen analogen
Filmdistribution — an Dynamik gewinnt. Es stehen verschiedene Modelle
bereit, wie sich der Umbruch gestalten liesse. Aus 6konomischer und 6ko-
logischer Sicht ist dieser Wandel wiinschbar. Denn die ungeheuren Kosten
fiir Kinokopien werden entfallen; es sind keine Transporte mehr notwen-
dig, und es miissen nach der Auswertung nicht mehr Tonnen von Filmma-
terial vernichtet werden. Noch muss jedoch die Frage geklirt werden, wer
die Installation der Projektionstechnik in den Kinos finanziert, und noch
sind gewichtige kulturpolitische Entscheide zu treffen, wie die nationale Ki-
nolandschaft ihre Vielfalt wahren kann. Aber dies ist ein anderes Kapitel.

Résumé

Depuis quelques années, la production cinématographique suisse connait une
véritable révolution. Les films réalisés ou travaillés en post-production a 'aide du
numérique ou d’une technologie hybride (numérique/analogique) sont toujours
plus nombreux. Afin de rendre compte de Iétat de cette évolution pour 'année
2007, Pautrice a effectué un sondage en vue de recenser de maniére systématique
les techniques utilisées par tous les films d’une durée supérieure a 60 minutes
figurant dans les catalogues Swiss Films 07. Tandis qu’il y a quelques années, les
équipements maniables et bon marché étaient surtout privilégiés dans le cinéma
documentaire en raison de leurs avantages pratiques et financiers, la présente
enquéte montre que les longs-métrages de fiction sont eux aussi de plus en plus
nombreux & recourir a ces techniques.
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Quelles sont les implications d’un tel changement sur le plan esthétique? Il est vrai
que les formats numériques présentent certaines spécificités, mais la question des
formats et de leurs caractéristiques théoriques s’inscrit dans un rapport complexe
aux exigences du contexte de production et a 'impact esthétique des films. En
outre, 'expérience, le savoir, la sensibilité esthétique et la créativité des personnes
qui se servent de cette technique se révelent d’une importance tout aussi capitale.
Parmi les nombreux films suisses produits en numérique, I’autrice en choisit deux
— Terra Incognita (Peter Volkart, 2005) et Nachbeben (Going Private, Stina Weren-
fels, 2006) — qui lui servent d’exemples pour I'analyse de certaines possibilités es-
thétiques et narratives offertes par les nouvelles technologies.
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