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1. Einleitung

»It’s Not Just Jerky Motion..”
(Roberts, 2002, 1).

Jeder Filmstudent, der sich mit der digitalen Videotechnik befasst, wird sich
irgendwann mit dem Thema Filmlook auseinandersetzen miissen. Meine erste
Begegnung mit dieser Thematik ist schon einige Zeit her, es war zum Ende des letzten
Jahrtausends, als ich die Chance hatte mit der Kamera Canon XL-1' einen Kurzfilm zu
drehen. Die Kamera bot einen mysteriosen Frame-Modus, der nicht naher
dokumentiert war. Dieser Modus war eine einfache Form von progressiver
Bilderfassung, der dem Bild ein sehr filmisches Aussehen verpasste. Im Laufe der
Jahre beschaftigte ich mich genauer mit dem Thema Filmlook und setzte ihn in fast
allen meiner Filme um.

Vor ein paar Jahren liel? das Interesse am Filmlook ein wenig nach. Ich fand ihn flr
bestimmte Genres zwar immer noch sehr schon, aber ich stellte ebenfalls fest, dass
auch ein Video-ahnlicherer Look manche Filme interessant gestalten konnte. Als ich
im Jahr 2006 dann den groRartigen Film CHILDREN OF MEN (JAP/UK/USA 2006, Alfonso
Cuardén) im Kino sah, war ich sofort von der unkonventionellen Kameraarbeit
begeistert. Mir wurde klar, dass dieser Film durch seinen speziellen Look eine starke
Wirkung auf mich hatte. Dieser war weit weg von dem klassischen filmischen Look,
obwohl er natiirlich noch einige Elemente davon besitzt. Ich stellte mir also die Frage
nach was fiir Regeln ein neuer Filmlook funktionieren kénnte.

Eine Beobachtung, die mich zum Nachdenken anregte, machte ich, als ich auf
verschiedenen neuen Flachbildfernsehern eigenes Material und DVDs respektive Blu-
Rays geschaut habe. Die Bilder wirkten irgendwo ganz anders als ich es gewohnt war,
sie wirkten alles andere als besser, sie wirkten eigenartig. Ganz direkt gesagt wirkten

sie absolut billig.

! vgl. Reil, 2001, S. 10ff
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Aufschreie von Filmemacher gegen diese Entwicklung sind kurioserweise nur sehr
selten zu vernehmen. Hat dies vielleicht den Grund, dass manche den Filmlook nutzen
um bestimmte erzahlerische Schwachen zu verstecken? Laut Islinger hat film-

ahnliches Material schon von Natur aus einen hohen kiinstlerischen Stellenwert:

»Auch wenn nicht jeder Film Kunst ist, so verhalt er sich in seinem Erscheinen
doch kinstlerisch, indem er die Reprasentation einer fiktiven Welt herstellt”
(Islinger 2002, 33).

Wollen manche Macher vielleicht nur unter dem Tarnmantel Filmlook ihre Defizite

verbergen? Sind sie sich dem Filmlook (iberhaupt bewusst?

Aus all diesen Gegebenheiten kann man folgende Schwerpunkte fiir diese

Bachelorarbeit festlegen:

Der klassische Filmlook im digitalen Videobereich ist ein Auslaufmodell; die
Medienlandschaft hat sich weiterentwickelt und stark auf die Kultur und die Seh-
gewohnheiten der Gesellschaft eingewirkt. Diese Entwicklungen scheinen aber nur
wenige der erfahrenen Filmemacher wahrzunehmen. Neue Techniken wirken ferner

dem nicht mehr zeitgemdfSen Filmlook in dramatischer Weise entgegen.

Diese Thesen gilt es nun genauer zu betrachten und zu analysieren. Die gewonnenen
Erkenntnisse stellen die Basis fir das finale Kapitel dar: der Versuch einen

zeitgemaRen Look zu definieren. Daraus ergibt sich folgende Struktur:

Definition Filmlook —> Probleme und Kritiken —> zeitgemaBer Losungsansatz

Der Anlass fir diese Arbeit ist ebenfalls, dass meiner Meinung nach die meisten Texte
zum Thema Filmlook sehr llickenhaft, manche sogar teilweise falsch, sind. Den
Filmlook umgibt ein Mythos, fir viele Filmemacher ist er nichts Greifbares. Dem kann

ich nicht zustimmen, geht man von der praktischen Seite an die Sache, erkennt man
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schnell welche Aspekte wichtig und welche nur von theoretischer Natur sind. Letztere

haben auf die Praxisarbeit aber keinerlei Auswirkungen.

Die schon lange Zeit gefilihrte Diskussion, ob das Medium Film oder Video das
okonomischere oder zukunftssichere ist, soll hier nicht ndher beleuchtet werden.
Diesen streitenden Parteien sei eine drastische Aussage von Lev Manovich ans Herz

gelegt, bei der Film und Video gar nicht so unterschiedlich erscheinen:

»However, cinema was from its beginning based on sampling --- the sampling
of space. Cinema sampled time twenty-four times a second. So we can say
cinema prepared us for new media” (Manovich 2001, 50).

Das Kino hat uns also auf die neuen Medien vorbereitet, also auch auf digitales Video.
Digitale Filmproduktionen sind keine Ausnahme mehr und Teil der gegenwartigen
Filmkultur, wer dies leugnet lebt nicht in der Gegenwart. Diese Annahme gilt als

Axiom fir die folgende Arbeit.

Die Recherche im World-Wide-Web? hat mir, neben den klassischen Quellen, fur den
ersten Einstieg in die Materie Filmlook sehr geholfen und viele neue Denkanstolie
gegeben. Aus diesem Grund werde ich meine Informationen weiteren Filmstudenten
und Interessenten oOffentlich zugdnglich machen. Die gewonnenen Erkenntnisse
werden fir den praktischen Einsatz bei der Filmarbeit in Form eines Handouts im

Internet® verdffentlicht.

Widmen wir uns aber zunachst der Frage: Der Filmlook - ist er noch zeitgemdf3?

> Anm. M.K.: Damit ist nicht die Wikipedia-Internetprasenz gemeint.
*Anm. M.K.: http://www.kopatz.eu/filmlook.html
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2. Definition: klassischer Filmlook

Bevor man sich kritisch mit dem klassischen Filmlook auseinandersetzt, ist erst einmal
wichtig ihn mit einer genauen Definition zu belegen.

Warum das Adjektiv , klassisch“? Dies klingt sehr veraltet und man denkt sofort, dass
es sich nicht mehr um eine aktuelle Thematik handelt. In der Tat ist der Begriff
Filmlook nicht mehr ganz jung, er hat sich in den 1990er Jahren schnell nach der
Einfihrung von Digital-Video (DV) gezeigt und wurde rasch zum beliebten Mittel bei
der digitalen Filmproduktion. Die neuen DV-Kameras boten damals neue, ungeahnte
Moglichkeiten zur Beeinflussung des Bildes, die es der Zelluloidasthetik annaherten.
Sehr schnell war der Begriff Filmlook in aller Munde, vom Filmstudenten bis hin zum
erfahrenen Kameramann. Der Trend hatte seinen HOhepunkt am Anfang des
Jahrtausends. Dieser Zeitraum soll ndher beleuchtet und daraus die Definition des
klassischen Filmlooks abgeleitet werden.

Als erstes missen wir das Medium definieren, in dem wir den Filmlook suchen. Es
handelt sich hierbei um Video. Dabei ist digitales Video nicht zwingend notwendig,
auch mit analogem ist ein Filmlook moglich. Dennoch hat letzteres starke technische
Einschrankungen und spielt in der aktuellen Videotechnik keinerlei Rolle mehr.
Ebenso wird die Benutzung von Zelluloidmaterial, das natirlich die Referenz fiir den
filmischen Look darstellt, hier ausgeschlossen. Wird im weiteren Verlauf von Filmlook
gesprochen so ist es immer auf digitale Videoaufzeichnung bezogen.

Schaut man in die populdren Lexika wie z.B. den Brockhaus oder den Duden, so
taucht der Begriff Filmlook tiberhaupt nicht auf. Warum liefern die Lexika keine
einzige Erklarung oder gar eine Definition fir den Filmlook? Ein Grund dafiir konnte
sein, dass er sich ausschliefRlich in der Fachwelt entwickelt hat und so die Gesellschaft
von ihm keine Notiz nahm. Ob das auch heute noch zutrifft wird sich spater zeigen.
Das erste Auftauchen des Begriffs Filmlook mit dem Video-Bezug war Anfang der

1990er Jahre® und ist kein Ausdruck der klassischen Filmwelt.

* Anm. M.K.: Die erste auffindbare Textquelle des Begriffs Filmlook war nach meiner Recherche ein
Artikel im American Cinematographer von Juni 1991.
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Auch die analoge Videotechnik, deren Qualitdat und Veranderungsmoglichkeiten sehr
begrenzt waren, kam nie mit dem Begriff in Kontakt.

Sucht man weiter in der Fachliteratur und im Internet nach dem Begriff Filmlook st6Rt
man schon auf das nachste Problem: es gibt verschiedene Bezeichnungen und
Schreibweisen, die dasselbe meinen. Die noch geringste Differenz ist Film-Look, die
primar in englischen Schriften zu finden ist. Weitere Varianten sind: Cinelook,
Cinemalook, Kinolook, Filmizing, Film-Like und Filmic Look sowie die davon
abweichenden moglichen Schreibweisen. Tauchen diese Varianten in Zitaten auf, so
wird die spezielle Schreibweise in der Besprechung nicht aufgegriffen. Aus Griinden
der Verstandlichkeit wird im Folgenden nur noch der Begriff mit folgender Schreib-
weise verwendet: Filmlook.

Verschiedene Biichern und wissenschaftliche Texte geben ganz unterschiedliche
Definitionen fir den Filmlook. Bedauerlicherweise sind die verschiedenen Quellen fur
sich alleinstehend nicht vollstandig oder ihre Fakten wiedersprechen sich. Es ist leider

nicht ganz so einfach, wie die folgende Aussage aus einem Produktionshandbuch:

,,Bei Camcorder-Aufnahmen ist ein ,Film-Look’ oder ,Kino-Look’, also die hohe
Scharfentrennung von Vorder- zum Hintergrund, kaum moglich (Petrasch/
Zinke 2003, 109).

Wenn der Filmlook so simpel zu definieren ware, dann wiirde auf der nachsten Seite
dieser Arbeit schon das Fazit stehen. Auch wenn Petrasch und Zinke noch weiter den
hohen Kontrastumfang zum Filmlook zuordnen, so haben sie leider nur die Spitze des
Eisberges gesehen. Um alles zu erfassen muss man schon ein wenig tiefer ab- bzw. in
das Thema eintauchen.

Das erste Zwischenziel dieser Arbeit ist eine umfassende Darstellung und Definition,
die versucht alle Eigenschaften und Merkmale des Filmlooks unter einem Hut zu
vereinen. Es gibt zwei verschiedene Kernbereiche: der technische und der
kiinstlerische. Im  technischen Bereich geht es primar um die
Einstellungsmoglichkeiten, die unmittelbar an der digitalen Videokamera

vorgenommen werden koénnen. Die kinstlerische Seite beschreibt bestimmte
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Arbeitsmethoden bei der Filmproduktion, die dem Aussehen des Material filmische
Merkmale bescheren.
Der Kameramann Albert Abramson merkte in einem Leserbrief auf einen der ersten

Artikel zum Thema Filmlook im American Cinematographer folgendes an:

yYet it is well known that each film emulsion (of which there are literally
hundreds) ‘looks’ different. Film varies from batch to batch, from
manufacturer to manufacturer and from lab to lab” (Abramson 1991, 10).

Es gibt also kein konkretes materielles Zelluloid-Vorbild fiir den Filmlook, es ist der
Durchschnitt der Kinofilme, die uns diese Asthetik vermittelt haben.

Des Weiteren darf auch der Ort der Projektion nicht auRRer Acht gelassen werden. Der
Kinosaal an sich hat besondere Eigenschaften, welche sich auf den Look auswirken.
Der dunkle Saal und die volle Aufmerksamkeit der Zuschauer sind wichtige Merkmale,
die Kinofilme zu einem speziellen Erlebnis machen. Diese optimale Situation ist bei
Videorezeption zuhause nicht gegeben.

Die Thematik Filmlook in Verbindung mit digitaler Technik macht aber auch vor dem
klassischen Kino nicht halt. Der Zuschauer merkt aber in der Regel nichts davon, wenn
die Asthetik dem Filmlook entspricht. Diese Variante zeigt der Film KNOowING (USA/UK
2009, Alex Proyas), der mit einer digitalen Videokamera, der innovativem Red One’,
gedreht wurde und alle klassischen Filmmerkmale aufweist.

Nach diesen ersten Beobachtungen erweist sich der Filmlook als &duBerst
umfangreicher Themenkomplex. Die erste Erkenntnis lautet demnach: Filmlook ist
kein rein technischer Begriff, auch dsthetische bzw. kiinstlerische Elemente flieBen in
ihn ein. Diese gilt es auf gleicher Ebene in der Analyse zu beachten.

Die nun folgende Definition des Filmlooks erfolgt in zwei Schritten. Zunachst wird die
technische Ebene dargestellt, die sich hauptsachlich den bildverdndernden
Parametern des Filmlook widmet. Darauf folgt die kinstlerische Seite, die den
Filmlook definiert, der Gber Arbeitsweisen und kiinstlerischen Mdglichkeiten kreiert

wird.

> Vgl. RED Digital Cinema, 2009, [http://www.red.com/cameras/]
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2.1 Technische Seite

Der nun folgende Abschnitt befasst sich mit den elektronischen und optischen
Parametern bzw. Hilfsmitteln, die den digitalen Bilddaten den filmischen Look
verpassen. Im Zentrum der Betrachtung steht die digitale Kameratechnik, die
Postproduktion wird aber Bestandteil eines kleinen Exkurses sein.

Der anvisierte Filmlook wird in der Produktion und der Nachbearbeitung kreiert, es ist
also nicht allein Aufgabe des Kameramanns fiir den Look zu sorgen. Der Cutter bzw.
Farbkorrektor hat ebenfalls Werkzeuge zur Veranderung des digitalen Materials.
Dabei ist aber die Kommunikation zwischen Kameramann und dem Nachbearbeiter
extrem wichtig. Beide sollten ihre Arbeitsweisen absprechen und unterstiitzend
arbeiten, sonst passiert es nur zu leicht, dass ihre bildverandernden MalRnahmen sich
gegenseitig aufheben.

Mit einer Filmkamera ist man unter idealen Bedingungen sehr schnell drehfertig, da
es nur wenige bildbeeinflussende Einstellmoglichkeiten wie z.B. die Veranderung der
Laufgeschwindigkeit oder des Winkels der Umlaufblende gibt. Und sie liefert sofort
den gewiinschten filmischen Look. Eine digitale Videokamera ist leider nicht so
schnell bereit ein filmisches Bild zu produzieren. Um ein Bild mit Filmlook
herzustellen, muss man die Kamera zunachst programmieren. Es gibt hunderte von
Parametern, die zur Beeinflussung des Bildes auf ganz verschiedene Arten dienen.
Diejenigen, die das Aussehen des Videobildes dem Zelluloid naher bringen, sind
interessant und sollen nun naher beleuchtet werden.

Filmlook ist unabhangig von einer bestimmten Kamera oder gar eines Herstellers. Aus
diesem Grund wird in dieser Darstellung auch nicht auf spezielle Kameratypen
eingegangen. Die einzige Bedingung ist das Vorhandensein der Einstellmoglichkeiten,
die aber bei allen professionellen Modellen gegeben ist. Beliebte Kameras, wie z.B.
die Panasonic AG-HVX200E® oder die 2/3“ Variante AG-HPX500, bewegen sich in der
Grauzone zwischen semiprofessionell und professionell, da bestimmte Parameter nur

unzureichend oder gar nicht verdanderbar sind. So lasst sich z.B. die Gammakurve

® vgl. Lusznat, 2007, S. 346

10
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nicht manuell regeln, man muss auf festgelegte Presets zuriickgreifen, die leider nicht
naher dokumentiert sind. Die fotografische Breite wird hierdurch aber sehr effektiv
beeinflusst, was sich spater zeigen wird.

Die oberste Devise lautet: alle Automatiken der Kamera sollten deaktiviert werden,
die manuelle Kontrolle spielt die wichtigste Rolle. Dabei sind nicht nur die primaren
Automatiken, wie z.B. die automatische Blende, gemeint, sondern auch die
unscheinbaren wie z.B. die automatische Knee-Funktion zur Dynamikkontrolle. Dies
kann schnell zu ungewollten Ergebnissen flihren. Zwischen einem filmahnlichen Effekt
oder einem Videobild liegen oft nur wenige Schritte, eine Automatik wiirde hier ohne
die Kenntnisse des Kameramanns nachregeln und das Ergebnis vollig unkontrollierbar
machen. Filmisch Arbeiten bedeutet die absolute Kontrolle tber die Kamera zu haben
und nicht sich blind auf die Elektronik zu verlassen.

Digitale Videokameras bieten eine Fiille von Einstellmdglichkeiten um das Bild dem
Filmlook ndherzubringen. Die nun folgende Beschreibung ist allgemein gehalten und
geht bewusst nicht auf bestimmte Kameras oder Hersteller ein. Jeder Hersteller
verfolgt eine andere Philosophie und benennt seine Parameter unterschiedlich. Es
empfiehlt sich die Handbiicher vor jedem Dreh genau zu studieren um seine
gewlinschten Parameter zu bestimmen. Das Ziel dieser Arbeit ist es nicht das beste
Modell fiir den Filmlook zu finden, professionelle Videokameras der aktuellen
Generation bieten einen vergleichbaren Funktionsumfang.

Widmen wir uns nun der technischen Seite. Welche Maoglichkeiten stehen zur

Verfligung um ein filmahnliches Bild zu kreieren?

Bilderfassung

Der hochste Anspruch an den Filmlook ist die Form des Bildmaterials. Die kleinste
Einheit beim Zelluloidfilm ist das Einzelbild bzw. Frame. In der Videotechnik kann
dieses Frame weiter durch das sogenannte Interlace-Verfahren in Halbbilder zerlegt
werden. Fir den Filmlook ist das Vollbild das bestimmende Element fir den Look. Das
Zeilensprungverfahren rihrt aus der Notwendigkeit her den Datenstrom zu

begrenzen und so werden abwechselnd nur die ungeraden und geraden Bildzeilen

11
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Ubertragen. Da sie ebenfalls so erfasst werden, haben die beiden Halbbilder eine
zeitliche Differenz. Das Bild hat dadurch einen ganz eigenen Look, der nichts mit der
Filmasthetik zu tun hat. An der progressiven Bilderfassung kommt kein Filmemacher,
der ernsthaft einen Filmlook erreichen will, vorbei. Zudem eigenen sich zur
Ausbelichtung auf Zelluloid auch nur Vollbilder.

Manche Kamerahersteller bezeichnen diesen Modus auch als Frame-Mode.

Seitenverhdltnis

Das Seitenverhaltnis spielt die nachste wichtige Rolle in der filmischen Wirkung.
Traditionelle ist das Seitenverhaltnis aus dem Fernsehbereich 1.33:1, also kommt
dieses Format nicht in Frage. Typische Breitwand-Formate fir Kinofilm sind 1.65:1,
1.85:1 oder die Konigsklasse Cinemascope 2.39:1’. Digitale Videokameras bieten
solche Formate nicht, das 16:9 Format kommt diesen am néachsten (1,78:1). Zudem
bietet sich die Moglichkeit Hilfslinien in den Sucher der Kamera einzublenden, die
dann z.B. bei 2.39:1 das Bild begrenzen. In der Postproduktion missen auf die
Flachen oben und unten dann schwarze Balken eingefligt werden. Der positive
Nebeneffekt ist, dass man einen gewissen Spielraum hat und so z.B. ein zu tief

hangendes Mikro vorzeitig erkennt.

Bildrate

Die Videowelt ist in zwei Lager getrennt, es gibt die PAL- und die NTSC-Welt. Jede hat
seine eigene Bildrate, PAL-Regionen mit 50 Halbbildern pro Sekunde, wahrend NTSC
die Halbbilder mit 60Hz (genauer gesagt 59,94Hz) darstellt. Wir haben uns von dem
Interlace-Verfahren distanziert, aber dennoch bleiben uns bei der progressiven
Bilderfassung 25 und 30 (29,97) Vollbilder pro Sekunde. Der weltweit dominierende
Filmstandard ist 24Hz und einige digitale Kameras bieten uns diesen Modus auch an.
Soll das Material ausbelichtet und projiziert werden, so sollte man auf jeden Fall den
24p-Modus wahlen. 24p lasst sich durch 4-prozentige Beschleunigung problemlos in

25p umwandeln, der umgekehrte Weg geht nur mit EinbuBen einher. Fir die

7 Anm. M.K.: Das Cinemasope-Format wird sehr oft falschlicherweise mit dem Seitenverhaltnis 2.35:1
bezeichnet. Dieses Verhiltnis gilt nur fir Filme in Cinemasope vor 1970.

12
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Umrechnung auf 30p gibt es das 3:2 Pull-Down-Verfahren®, das aber fiir unsere
Region nicht von Bedeutung ist.

Variable Bildraten sind ein beliebtes filmisches Mittel, besonders die Erhéhung dieser.
Bietet die Videokamera diese Moglichkeit, so sollte man sich Gedanken um deren
Nutzung machen. Auch sogenannte Rampen, unterschiedliche Bildraten innerhalb
einer Einstellung, sind so moglich und kdnnen interessante und filmische Effekte

erzielen.

Auflésung

An die Auflésungen der verschiedenen Filmmaterialien kommt zurzeit kein
Videostandard annahernd heran. Fiir unseren Filmlook spielt die Auflésung auch nicht
direkt eine Rolle, dennoch sollte man sich um sie Gedanken machen. Ein Filmbild ist
sehr fein und so lasst sich mit schlecht aufgelostem Videomaterial kein Filmlook
erzeugen. Es empfiehlt sich also immer eine hohe Auflésung zu nehmen, am besten
immer diejenige, die der nativen Auflosung der Kamera entspricht. So vermeidet man
kamerainterne Formatumrechnungen, die in der Regel mit QualitateinbuRen

verbunden sind.

Scharfentiefe
Technisch gesehen ist es ein Mangel, wenn ein optisches Medium das erfasste Motiv
nicht komplett scharf abbilden kann. Im filmischen Bereich ist die Unscharfe ein

beliebtes Stilmittel, dessen Wirkung Fliickiger wie folgt sehr treffend beschreibt:

,Die selektive Scharfentiefe ist ein wesentliches Instrument der
Aufmerksamkeits-Lenkung. Sie simuliert stellvertretend fiir den Rezipienten
eine Aufmerksamkeitsverlagerung, sie hebt hervor, was fiir die Narration von
Bedeutung ist, und lasst jene Elemente im Vorder- oder Hintergrund
verschwimmen, die dem Zuschauer nur vermittelt prasent sein sollen. Sie
isoliert die dargestellte Figur von ihrer Umwelt und stellt damit eine
Verbindung zwischen Figur und Rezipient her, von der es wenig Ablenkung
gibt (Fliickiger, 2003, 39).

® Vgl. Schmidt, 2000, 265f

13
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Das Stilmittel Scharfentiefe hat eine enorme Bedeutung fiir den Filmlook, leider
erlauben digitale Videokameras den Einsatz nur in eingeschranktem Male. Die
enormen Unterschiede in der SensorgroRe (1/3“ und 2/3“), bezogen auf 35mm-
Material, erzeugen diesen Effekt. Durch die kleinere GroRRe bilden Videokameras, bei
gleichen Verhaltnissen, die Tiefe des Raumes viel scharfer ab und machen so eine
klare Trennung zwischen Scharfe und Unscharfe schwierig.

Welche MaBnahmen kann man treffen um dem Filmlook ndaher zu kommen? Die
Nutzung groRer Brennweiten und moglichst offene Blende verkleinert die
Scharfentiefe und erzeugt den gewilinschten Effekt. Leider erlaubt nicht jedes Motiv
die Nutzung von grofRen Brennweiten. Die Lichtmenge bei offener Blende lasst sich
Uber Neutraldichte-Filter gut regulieren. Man sollte es allerdings vermeiden, den oft
gegebenen Tipp anzuwenden, die Belichtungszeit Gber den Shutter zu reduzieren, da
dies dem Filmlook entgegenwirkt.

Filmische Bilder herzustellen bedeutet auch filmisch zu arbeiten. Dabei geht es um
Korrektheit und den Besitz des nétigen Hintergrundwissens. Deshalb noch kurz diese
Anmerkung am Rande: Es heit auf keinen Fall , Tiefenscharfe®, leider liest man dies
nur allzu oft, selbst in den wissenschaftlichsten Publikationen®. Wir sprechen ja auch

von Wassertiefe und nicht von Tiefenwasser oder setzen dies gar gleich.

Shutter/Umlaufblende

Bei einer Filmkamera muss der Film zwischen den Belichtungen der Frames weiter
transportiert werden und wird in dieser Zeit durch eine Umlaufblende verdeckt. Diese
Umlaufblende entspricht einem Halbkreis, also 180°. Bei einer Bildrate von 24 Bildern
pro Sekunde ergibt sich eine Belichtungszeit von 1/48 s, der Effekt ist eine starke
Bewegungsunscharfe. Durch die Verwendung von Vollbildern anstatt Halbbildern
haben wir die Bewegungen schon starker verwischt, die Anpassung des Shutters auf
eine langere Belichtung unterstiitzt dies weiter. Je nach Bildrate ergibt sich daraus

eine Shuttergeschwindigkeit von 1/48 s oder 1/50 s.

° Vgl. Slansky, 2004, S. 113

14
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,» Filmlook’ usually means visible motion-blur! Use ist as a creative tool” (P+S
Technik 2006, 1).

Die Firma P+S Technik, die durch Ihre Produkte den Filmlook unterstitzt, nennt hier
die Bewegungsunscharfe als direktes filmisches Mittel und deren kreativen Umgang.
Der Effekt ist, dass die Bewegungen sehr weich und dynamisch wirken. Kiirzere
Belichtungszeiten stellen Bewegungen sehr hart und nicht zusammenhangend dar.
Bestimmte digitale Videokameras ermoglichen einen extremen Shutter von 1/24
respektive 1/25 s. Bei einer Filmkamera ware dies so einfach nicht moglich, da das
Filmmaterial dann nicht mehr weitertransportiert und dauerhaft belichtet werden
konnte. Benutzt man diese lange Belichtung, so wird das Motion-Blur maximiert.
Diese Einstellung sollte aber nicht bei actionlastigen Szenen eingesetzt werden, da es
dann schnell zu einer starken Unscharfe kommt.

Ein elektronischer Shutter gibt den Bildern selbst bei gleicher Belichtungszeit nicht

den gleichen Look, wie Schmidt festgestellt hat:

»[...], fihrt bereits die Verwendung des elektronischen Shutters anstelle der
mechanischen Blende zu merklichen Differenzen, da der Shutter als schneller
Schalter arbeitet, wahrend die Blende, wie oben gesagt, das Bild
kontinuierlich verdunkelt” (Schmidt, 2002, 183).

Hier zeigen sich einfach die unterschiedlichen Techniken und deren Eigenarten, mit
denen man sich abfinden muss. Dennoch ist dieser Effekt vernachlassigbar, da die
marginalen Unterschiede nur im direkten Vergleich auffallen wirden.

Bei einer elektronischen Belichtungszeit von 1/25 gibt es aber unter bestimmten
Vorrausetzung ein bestimmtes Bild-Stottern des Hintergrunds, auch Shuttern
genannt. Dies passiert z.B. bei einem Schwenk oder einer Kamerafahrt mit einer
spezifischen Geschwindigkeit. Hier muss der Kameramann aufmerksam sein und
seine Geschwindigkeit andern. Bei meiner eigenen Kameraarbeit ist mir aufgefallen,
dass der elektronische Sucher diesen Effekt sehr stark aufwies, wahrend er im
aufgenommenen Material nicht mehr vorhanden war. Zudem kann man
problematische Elemente im Bild z.B. durch Verlangerung der Brennweite in die

Unscharfe zwingen und somit das Stottern abstellen.
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Offenbar wird gerade das Shuttern von einigen Leuten'® als &uRerst negativ
empfunden, obwohl es auch bei Kinofilmen eindeutig vorhanden ist. Zu was dies fiihrt

zeigt sich in einem spateren Abschnitt.

Kontrastumfang

Ein aktueller Negativfilm bietet einen sehr hohen Kontrastumfang, je nach Material
betragt dies ca. 12 Blenden, also einen Unterschied von 1:10.000 zwischen den
dunkelsten und hellsten Bildteilen. Das Bild ist durch diese hohe photographische
Breite sehr weich und ausgewogen in der Zeichnung. Video dagegen wirkt sehr hart
und kontrastreich, da es nur Unterschiede von ca. 1:1000 darstellen kann, was ca. 9
Blenden entspricht. Das bedeutet fiir den Filmlook, dass man diesen harten
Kontrasten entgegenwirken muss. Hierbei spielt der Gammawert eine entscheidende

Rolle, dieser wird wie folgt definiert:

,Die Neigung des linearen Bereichs legt auBerdem den Belichtungsspielraum
(filmisch: Kontrastumfang) eines Aufnahmemediums fest. Je flacher die
Kennlinie, desto groRer die Anzahl der logarithmischen Belichtungswerte
(umgangssprachlich: Blenden) und desto groRer ist der Belichtungsspielraum.
Der Anstieg des linearen Teils ist der Gammawert, angegeben durch den
Winkel unter der Kurve” (Liidge 2008, 50).

Dieser Gammawinkel betragt bei einem Videosignal im Normalfall 45°. Ein groRerer
Wert erhoht die Kontraste noch weiter und wir entfernen uns vom Filmlook. Ein
Gammawert von z.B. 35° erhoht die photographische Breite und fiihrt zu dem
gewlinschten filmischen Look.

Manche Kameras bieten nicht die direkte Beeinflussung des Gammawertes sondern
haben Gamma-Presets, die Panasonic z.B. Cine-Like-D oder Cinegamma nennt.

Das Aufnahmeformat spielt ebenfalls eine wichtige Rolle, so bietet eine 8 Bit
Quantisierung nur 256 Abstufungen, wahrend 10 Bit 1024 Helligkeitsstufen besitzt.
Eine hohere Abstufung schafft die technische Grundlage den hoheren

Kontrastumfang Gberhaupt speichern zu kdnnen.

% Anm. M.K.: Scheinbar vornehmlich von den Produzenten von Fernsehgeraten.
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Farben
Die Farbgebung von Video ist nicht identisch mit der von Film:

»Filmmaterialien zeigen einen intrinsisch-nicht-lineares Verhalten bei der
Farbreproduktion, welches fir den typischen Film-Look ganz wesentlich
mitverantwortlich ist“ (Hahne, 2004, 18).

Der Farbraum bei elektronischen Medien entspricht einem Dreieck, das aus den
Farben Rot, Griin und Blau definiert wird. Der vom Film abgedeckte Farbraum ist kein
Dreieck, seine Begrenzungen sind sehr weich und entsprechen mehr dem
menschlichen Farbsehvermogen. Video wirkt dagegen in den extremen Farben sehr
bunt mit und wenig ausgeglichen.

Diese Farbkontraste lassen sich tber die Matrix-Funktion in der Kamera beeinflussen,
es gibt verschiedene vordefinierte Presets, z.B. Cinelike bei Panasonic-Kameras, die
den Farbraum dem des Filmes leicht angleichen. Der Eindruck des Bildes wird dadurch
warmer, die Farben wirken nicht mehr so grell und die Kontraste werden weicher.
Video wird immer als zu neutral beschrieben, was von der Maglichkeit herrihrt,
einen WeilRabgleich durchfiihren zu kdnnen. Man ist geneigt auch bei einer Standard-
Lichtsituation einen manuellen Weillabgleich vorzunehmen. Dieser perfekte
WeiRabgleich ist kein Vorteil, ein filmisches Bild hat einen warmen Charakter. Flr den
Filmlook bietet sich nun an, mit den Standard-Presets, die in der Regel 3200 Kelvin fir
Kunstlicht und 5600 Kelvin fiir Tageslicht (analog zu Tungsten- und Daylight-
Filmmaterial) sind, zu arbeiten. Fir einen sehr warmen Look kann man beim
WeiRabgleich 1/8 CTB-Folie vor die Lichtquelle hiangen und diese vor dem Dreh
wieder entfernen.

Zusatzlich hat jede Charge bei der Zelluloidproduktion eine andere Charakteristik, da
die Herstellung gewissen natirlichen Schwankungen unterliegt. Fiir Slansky ist das ein

wichtiger Faktor, da er den filmischen Look nicht bis ins Letzte berechenbar macht:

»,Das >>Eigenleben<< des Filmbildes wird aber ein prinzipieller Unterschied
bleiben” (Slansky, 2004, 120).
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Kérnung

Filmmaterial weist eine bestimmte Koérnung auf, die bei der Projektion in den
Mitteltonen deutlich wahrnehmbar ist. Die flihrt aber nicht zu Stérungen, es wird als
angenehm empfunden. Das Filmbild lebt dadurch und wirkt sehr dynamisch. Video

wirkt dagegen sehr leblos und extrem scharf:

»,Der Unterschied zwischen in der subjektiv wahrgenommenen Schérfe
zwischen statischem und bewegtem Bild hat wahrscheinlich mit der
Pixelstruktur zu tun. Da sich Pixel fest an Ort und Stelle befinden, wirken
stehende Bilder in gewisser Weise ungewohnt scharf” (Fliickiger 2003, 38).

Die unbewegliche Pixelstruktur kann den Effekt von Film nicht nachbilden. Das
Videobild ladsst sich dennoch zum Rauschen anregen, indem man die kiinstliche
Verstarkung einschaltet. Dennoch ist der Effekt nicht vergleichbar, da die dunklen
Bereiche dadurch ein Farbrauschen bekommen.

Wird das digitale Material zur Projektion wieder auf Film ausbelichtet, so 16st sich
dieses Problem von ganz alleine. Bleibt die Verwertungskette digital so lasst sich die
Kornung nur nachtraglich im Schnitt simulieren.

Technisch kénnte man das Problem durch voneinander unabhangig oszillierende

CCDs losen, dessen Umsetzung aber schwer zu l6sen sein diirfte.

Einstellungsgroflen

Es gibt ein Sprichwort Uber die Wahl der EinstellungsgréRen bei der Filmherstellung.
Sinngemal lautet es etwa so: ,,Falls Deine Bilder nicht gut sind, dann bist Du nicht nah
genug dran”. Um den Filmlook zu erreichen sollte man sich dieses Sprichwort gut
merken, Nahaufnahmen sind sehr wichtig, z.B. um Emotionen bildlich transportieren
zu koénnen. Des Weiteren bedeutet filmisch zu arbeiten sich mit den richtigen
Bezeichnungen der EinstellungsgroRen (eine gadngige Bezeichnung ist z.B. Super-
totale/extreme Totale - Totale — Halbtotale Amerikanisch — Halbnahe — Nahe —
grofs/kopfgrofs — extrem grofs/Detail) ausdricken zu kénnen. Fur den Schnitt, aber
auch fir die Aufnahme gilt: bei einem Schnitt auf dasselbe Motiv immer zwei

EinstellungsgroBen Unterschied einhalten.
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Sekunddre Parameter

Die bisher genannten Mbglichkeiten greifen sehr stark in die Asthetik des
Bildmaterials ein. Es existieren weitere Parameter, die zwar die Bilddaten nur minimal
verandern, dessen Auswirkungen man aber nicht aulRer Acht lassen darf.

Um die photographische Breite weiter zu erhéhen gibt es die sogenannte Knee-
Funktion. Mit dieser lasst sich die Gammakurve ab einem bestimmten Punkt weiter
abflachen, vergleichbar mit der geschwungenen S-Kurve bei Negativmaterial. Werte
zwischen 70° und 80° bringen ein filmahnliches Verhalten in den Spitzen.

In den dunklen Bereichen bieten manche Kameras vergleichbares mit der
sogenannten Slope-Funktion. Ist dies nicht moglich, so empfiehlt es sich den
Schwarzwert leicht um maximal 5% anzuheben.

Zudem wird das Signal in der Kamera kiinstlich gescharft, gerade kontraststarke
Kanten wirken sehr unnatirlich. Es empfiehlt sich also diese Detailverstarkung
abzuschalten.

Die Summe dieser Einstellungen fihrt zu einem weichen und filmahnlichem Bild.
Benutzt man zur Belichtung die Zebrafunktion, eine Schraffierung der Bildteile mit
einem gewahlten Luminanzwert, so sollte man nicht das fiirs Fernsehen lbliche 70%-
Zebra fur Hauttone wiahlen, sondern dies auf 60-65% reduzieren. Mit dieser
Moglichkeiten erhdlt man den Helligkeitseindruck, der im Kino vermittel wird.

Fernsehen arbeitet immer mit einer sichtbar h6heren Gesamthelligkeit in den Bildern.

35mm-Adapter

Einen besonderen Stellenwert zur Erschaffung des Filmlooks haben die sogenannten
35mm-Adapter fiir Videokameras. Ein bekanntes Beispiel fiir diese Technik ist das
sogenannte MINI35 Image Converter'* von der Firma P+S Technik, das fir viele
gdngige Kameras aus dem semiprofessionellen Sektor adaptierbar ist. Neben der
Variante fir 1/3“ existiert eine professionelle Variante fur 1/2“ und 2/3“ Kameras.
Dieser Adapter dient dazu, die Filmoptiken einer 35mm-Filmkamera an einer

Videokamera betreiben zu konnen. Der interessante Aspekt ist, dass dabei die

" vgl. Lusznat, 2008, S. 137ff
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Eigenschaften der Filmoptiken erhalten bleiben. Uns interessieren hierbei die hohe
Lichtstarke und die geringe Scharfentiefe. Grundsatzlich funktionieren 35mm-Adapter
nach dem Prinzip, dass die Filmoptik das Bild auf eine Mattscheibe projiziert, die der
GroRe eines 35mm Frames (24,89mm x 18,66mm) entspricht. Der Video-Bildwandler
erfasst dann die auf der Mattscheibe abgebildeten Motive. Diese Mattscheibe ist
nicht fest, sie oszilliert mit einer einstellbaren Geschwindigkeit. Das hat den Effekt,
dass ein Filmkorn-dhnlicher Eindruck entsteht. Dieses Filmkornrauschen entsteht
genau da, wo Video versagt: in den Mittelténen. Die niedrige Scharfentiefe bringt uns
eine filmahnliche Plastizitdt und kann das negativ empfundene Shuttern reduzieren,
falls diese storenden Elemente in der Unscharfe liegen. Als weiterer Nebeneffekt ist

man gezwungen filmischer, also in diesem Fall mit Scharfe-Assistent, zu arbeiten.

Objektive

Die Arbeit mit Festbrennweiten anstatt den im Videobereich verbreiteten Zoom-
Objektiven bringt Vorteile mit sich. Festbrennweiten haben eine hoéhere
Lichtausbeute, das bedeutet sie erlauben kleinere Blendenwerte. Eine offene Blende
bietet eine geringere Scharfentiefe, dessen Vorteile bereits unter den Punkt

Schdérfentiefe genannt wurden.

Filter

Auf Filter kann keine Filmproduktion verzichten. Bei der Arbeit mit Filmmaterial
dienen sie zur Konversion der Farbtemperatur oder der zusatzlichen Absenkung des
einfallenden Lichts. Aber auch fir den Videobereich haben sich namhafte Hersteller
wie z.B. die Firma Tiffen der Problematik angenommen und bieten Filter an, die den

Filmlook unterstiitzen sollen:

“HD video is higher in contrast than traditional film. The HDTV/FX filter takes
the edge off undesired ‘tack sharpness’ associated with HD. It creates a ‘Film
Look’ by reducing contrast and also provides subtle improvements in shadow
detail” (Tiffen 2008, 1).
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Dieser Filter bringt das Videobild dem Filmlook ein Stlick ndaher, wie in diesem
Datenblatt des HDTV/FX-Filter beschrieben wird. Kontrastreiche Motive stellen die
Technik vor eine groRe Herausforderung, die sich nicht immer durch zusatzliche
Ausleuchtung korrigieren lassen. Low-Contrast-Filter heben die schwarzen Bild-
bereiche leicht an, so dass man in den zuvor dunklen Bereichen eine Zeichnung
herstellt. Soft-Contrast-Filter verhelfen hellen Bildbereichen zu mehr Zeichnung.
Neutraldichte-Gradations-Filter haben einen Grauverlauf Gber die Flache und kénnen
so z.B. helfen die Helligkeit eines Himmels im Vergleich zum Rest des Motivs zu
senken.

Negativmaterial hat im Falle der Uberbelichtung eine besondere Eigenschaft:

,Die Uberbelichtung des Spitzlichts bewirkt beim Film eine Lichtstreuung
zwischen den einzelnen Silbersalzkérnern innerhalb der Filmschicht. Diese
fihrt zu einer Uberstrahlung und zu einem Lichthof um die Uberbelichtete
Stell herum* (Slansky 2004, 110).

Dieser weiche Abfall an Helligkeit entsteht bei digitaler Bilderfassung nicht, es tritt
hingegen der sogenannte Smear-Effekt, das Uberlaufen der vertikalen Register im
Sensor, auf. Er macht sich durch vertikale Stérungen im Bild bemerkbar und wird
gegeniber Film nicht als angenehm empfunden. Pro Mist - Filter fiigen dem Bild in
den hellen Bereichen einen ahnlichen Effekt der Zerstreuung des Lichts hinzu und

bieten sich so als Filmlook-Stilmittel an.

Im Vergleich mit einer Filmkamera bietet die digitale Variante umfangreiche
Anderungsmaéglichkeiten. Diese werden aber auch zwingend benétigt um den Look
entscheidend zu beeinflussen.

An dieser Stelle sei noch zu erwahnen, dass man einige technische Parameter auch
noch nachtraglich in der Postproduktion dndern kann. Es bietet sich z.B. die
Méglichkeit durch einen Deinterlacer” das Interlace- in Progressiv-Material

umzurechnen oder bestimmte Plugin-Filter nachtraglich auf die Filmbilder zu legen.

2 Anm. M.K.: In diesem Verfahren werden die Halbbilder in Vollbilder umgerechnet. Dies kann auf
verschiedene Art und Weisen, u.a. Interpolation oder Verdoppelung einer Zeile, geschehen.
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Man muss sich aber dabei bewusst sein, dass dies nicht der beste Weg ist, denn das
Ergebnis gleicht nicht dem, welches man direkt bei der Erfassung mit der Kamera
erreicht. Zusatzlich wird mit jeder Effektanwendung die Qualitat des Materials
negativ beeinflusst.

Einige filmische Effekte sind nur in der Postproduktion realisierbar, das ware z.B. die
Moglichkeit Materialfehler, Kratzer oder Staub zu simulieren. Auch Bildstandfehler
oder ein leichtes Projektionsflimmern, das aber eher von Super-8mm Projektionen
wegen der niedrigen Bildrate von 18 b/s bekannt ist, lasst sich simulieren. Ob diese
Effekte einen wirklichen Filmlook vermitteln muss jeder selber entscheiden, sie
wirken allzu leicht aufgesetzt und libertrieben.

Eine interessante Mdglichkeit ist das Hinzufligen einer leichten Vignettierung an den
Bildradern oder das Simulieren leichter Unebenheiten im Filmmaterial. Diese Mittel
machen das Videobild etwas weicher und filmischer.

Die Auswahl an Effekt-Plugins ist nahezu unbegrenzt. Sie schwanken sehr stark in der

Qualitat respektive Funktionsumfang und so kommt man um Tests nicht herum.

Diese Ubersicht zeigt, dass die Vielfalt an bildverindernden MaRnahmen schier
unendlich ist. Es gibt offenbar an jeder Stelle Mdoglichkeiten fiir den Filmlook, wie

diese (nicht ganz ernst gemeinten) Vorschlage zum perfekten Filmlook zeigen:

»Eine elektronische Zufallsschaltung, die in kurzen Abstdnden winzig kleine
Staubkdrnchen Uber das Bild streut, ware leicht zu bauen (van Appeldorn
1996, 136).

»Schlieflich  konnte man die leichten Schwingungsbewegungen des
Leinwandbildes analysieren und in die Stative elektronischer Kameras
einspeichern. Dort wiirde man kaum merkliche Bewegungen in der Kamera
erzeugen, die wie Bildstandfehler wirken. Ein weiterer Schritt auf dem Weg
zum perfekten Filmlook! Sollte jemand diesen Vorschlag ernst nehmen wollen
und ihn beim Patentamt anmelden wollen: FILM & TV KAMERAMANN
beansprucht das Urheberrecht (van Appeldorn 1996, 136).

Will man sich ernsthaft dem Filmlook ndhern, so sollte man aber mit all den
besprochenen Mitteln vertraut und sich deren Auswirkungen bewusst sein. Es gibt

auch viele Fallen, man kann nicht einfach ohne Nachzudenken alles miteinander
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kombinieren und hoffen damit die maximale Wirkung zu erzielen. So kann eine
elektronische sowie optische Senkung der Scharfe das Bild zu weich machen. Dieser
Effekt ist dann nicht mehr umkehrbar und im schlimmsten Fall ist das Material so
unbrauchbar. Es gilt immer die Devise vorher umfangreiche Tests durchzufihren

umso das richtige Kamerasetting zu bestimmen.
Hat man nun diese Hirde genommen, so ist die technische Seite bereit fir die

Dreharbeiten. Die filmischen Gestaltungsmoglichkeiten finden hiermit aber kein Ende,

es bieten sich viele kiinstlerische Mittel um den filmischen Look zu steigern.

23



Der Filmlook — ist er noch zeitgemaR? | 24

2.2 Kiinstlerische Seite

In diesem Abschnitt geht es ganz um die Arbeitsweise beim Filmdreh mit dem
hochgesteckten Ziel dem Material ein filmisches und plastisches Aussehen zu
verpassen.

Nicht nur die Veranderung von technischen Parametern in der Kamera oder bei der
Farbkorrektur tragt zum filmahnlichen Bild bei. Es gibt eine nicht zu unterschatzende
Anzahl von Hilfsmitteln und Arbeitsweisen, die sich in den Jahrzenten der
Kinofilmproduktion entwickelt haben. Es ist also nur logisch, bei der Erschaffung eines
Filmlooks bei digitalen Filmen, auf diese Hilfsmittel zuriickzugreifen. Doch was sind

diese und wie kann man sie effektiv nutzen?

Bewegung

Die Kamerabewegung im klassischen Kino hat besondere Merkmale, die es auch im
digitalen Zeitalter fiir den Filmlook zu beachten gilt. Es gilt stets zu beachten, dass die
auRerbildlichen Bewegungen immer nach Plan verlaufen. Fiir Improvisation ist so gut
wie kein Platz, abgesehen von leichten Korrekturen natirlich. Falls die Situation dies
erlaubt, sollte die Kamera immer von einem Stativ aus gefiihrt werden. Klarheit und
Prazision wirken sehr filmisch. Sollte das Motiv einen solchen Einsatz nicht erlauben,
so sollten gerade die kleineren semiprofessionellen Kameras, wie z.B. Panasonic HVX-
200, auf ein Schulter-Rig montiert werden. Nur so kann man die Bewegungen
minimieren und ein relativ ruhiges Bild erreichen. Der Filmlook wird durch ruhige und
klare Bewegungen dominiert, wackelige und schnelle Bewegungen entstammen aus
dem MTV-Look. Hier dominieren die Reisschwenks, fir den Filmlook steht der
komponierte Schwenk.

Ebenfalls ist der Einsatz von Zoom-Fahrten ein absolutes Tabu, es ist immer die

Kamerafahrt auf einem Dolly oder die Benutzung einer Steadycam vorzuziehen.
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Ausleuchtung

Die Beleuchtung einer Szene ist ein sehr wichtiges Stilmittel, das dem Motiv eine
starke Plastizitat gibt. Ohne dieses Mittel konnen Szenen sehr schnell an Tiefe und
Raumlichkeit verlieren, der filmische Eindruck geht somit verloren.

Ziel einer filmischen Ausleuchtung ist nicht, alle Bereiche im Motiv durch Licht
sichtbar zu machen, auch der Schatten gehoért zu einem plastischen Motiv und sollte
auch als solcher sichtbar sein.

Aufgrund der Einschrankungen im Kontrastumfang sollten die Unterschiede zwischen
den dunkelsten und hellsten Bildelementen ca. 5-6 Blenden betragen. Spitzen in
hellen Bereichen sollten nicht Uberbelichtet werden, da Details sonst fir immer
verloren gehen.

Das Thema Licht im Film ist zu komplex um es hier genauer betrachten zu kénnen. Als
weiterfihrende Literatur sei hier z.B. das Fachbuch fiir Beleuchtung mit dem

wundervollen Titel ,Painting with Light“ empfohlen.

Bildgestaltung

Die Bildgestaltung ist ein weiteres filmisches Mittel, das verschiedene Aspekte fiir den
Filmlook liefert. Die Perspektive entscheidet dariiber wie man bestimmte Figuren
betrachtet. Eine Untersicht kann bedrohlich und Ulberlegen wirken, eine Aufsicht
hingegen die Unterlegenheit einer Figur suggerieren.

Bei der Arbeit mit Video wird zu oft das Bild nicht genug gestaltet, es wird einfach
planlos gedreht. Jedes Element und deren Farbung und Platzierung in den drei
Ebenen (Vordergrund, Mittelgrund, Hintergrund) hat eine Bedeutung, der man sich
bewusst werden sollte.

Die 180°-Regel gilt es bei klassischer Filmweise strikt zu beachten. Ungewollte
Achsspriinge werden mit ihr vermieden.

Dem Kameramann sollte auch die Rule of Thirds bekannt sein, die sich folgender-

mafRen definiert:

»The Rule of Thirds (sometimes called the Rule of Three) is the basic
technique of dividing an image into nine equal parts by imagining two equally
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dividing horizontal lines and two equally dividing vertical lines crossing the
frame. The four places where the vertical and horizontal lines cross are
thought of as key positions for items within the frame. The use of this rule
creates an image that is aesthetically better to the eye and naturally draws
attention to that area of the frame” (Newman 2009, 94f).

Ist man sich diesen wichtigen Positionen im Bild bewusst, so kann man sie zur
Lenkung der Aufmerksamkeit des Zuschauers gezielt einsetzen.

Weitere unzdhlige kreative Moglichkeiten stehen dem Kameramann zur Verfligung.
Bei ihrer Verwendung sollte man sich den Auswirkungen bewusst sein, um diese dann

gezielt zur Wirkung zu bringen. Das zeichnet eine filmische Bildgestaltung aus.

Um sich auf die oben genannten Faktoren voll konzentrieren zu kdnnen, ist es fiir den
Kameramann wichtig bestimmte Aufgaben abzugeben. Kamera-Assistenten sind ein
wichtiger Bestandteil der visuellen Abteilung. Der Kameramann sollte sich primar um
das Bild kimmern und die technischen Einstellungen wie z.B. das Scharfeziehen nach
Festlegung seinem Focus-Puller Uberlassen. Auch wenn digitale Kameras eine
Lichtbestimmung liber die Zebra-Funktion erlauben, so bedeutet filmisches Arbeiten
auch die Benutzung eines Beleuchtungsmessgerats oder Spotmeters. So kann er die
verschiedenen Bildbereiche genauer Ausmessen und so kreativ Kontraste durch Licht
erzeugen.

Alle diese Mittel der Gestaltung unterstiitzen neben den technischen Einstellungen
die filmische Wirkung des aufgenommenen Bildes. Im Prinzip handelt es sich lediglich
um Arbeitsweisen, die vollig unabhangig von Film oder Video sind. lhre Herkunft
stammt aber aus dem Filmbereich und hat auch die Bildasthetik in Gber 100 Jahre

Kino entscheidend gepragt.
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3. Ist der Filmlook noch zeitgemaR?

Hat der engagierte Filmemacher nun seinem Digitalmaterial den perfekten Filmlook
verpasst, so ist es in jedem Fall ratsam die Premiere seines Films im Kino und vor
filminteressiertem Publikum abzuhalten. Warum? Weil der Kinosaal perfekt dafiir
geeignet ist. Im Idealfall hat der Filmemacher seinen Film auf 35mm ausbelichten
lassen, aber auch ein moderner und professioneller Videoprojektor stellt seinen Film
in digitaler Form sehr gut dar. Die Bedingungen im Kino sind ideal und unterstiitzen
die Prasentation des aufwendig hergestellten Filmlooks enorm.

Doch was passiert auRerhalb dieser idealisierten Raumlichkeit? Er trifft unter
anderem auf Menschen, die keine Cineasten sind und den Film verehren. Die neue
Generation ist kulturell durch die neuen Medien und interaktiven Techniken gepragt.
Zudem gibt es dullerst clevere Darstellungstechnik, die aber auch einige tiefgreifende

Veranderungen hinsichtlich der Bildasthetik mit sich bringen.

Der filmische Look von echtem Zelluloid ist mit iber 100 Jahren schon in einem
beachtlichen Alter, aber auch sein Nacheiferer, der Filmlook im digitalen Bereich, ist
wahrlich kein Jiingling mehr.

Es stellt sich zu Recht die Frage ob der oben definierte klassische Filmlook Gberhaupt
noch zeitgemalB ist und ob man nicht lieber kreativ mit dem Videolook Filme
produzieren sollte. Der Filmlook wird durch verschiedene Faktoren bedroht, welche

dies sind werden die folgenden Seiten klaren.
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3.1 Sehgewohnheiten der Zuschauer im Wandel

Medien und Kultur stehen in einem engen Wechselspiel. Zum einem bestimmen die
Medien die Kultur des Menschen, aber auch die Kultur des Menschen wirkt sich auf
die Medien aus. Das klingt auf den ersten Blick paradox, aber folgende Ereigniskette
macht die Abfolge plausibel: jlingste Generation der Medien -> Kultur des Menschen

-> etablierte Medien.

»Film ist eindeutig ein Kulturprodukt. Die Beurteilung des Filmlooks als
angenehm und erstrebenswert ist demzufolge im Wesentlichen durch die
kulturelle Pragung des Betrachters bedingt. Anders gesagt: Das asthetische
Empfinden dariiber, wie ein Film aussehen sollte, ist erworben” (Stalla 2006,
104).

Es dauerte einige Zeit bis der Filmlook in der Filmwelt Beachtung bekam. Dies hat
folgenden Grund: Es dauert eine bestimmte Zeit bis die jingeren Medien, wie z.B.
aktuell die Computerspiele oder das Internet, in der Filmwelt angekommen sind. Die
Filmemacher, die quasi mit der digitalen Videotechnik aufgewachsen sind, haben zur
Popularitdt des Filmlooks im professionellen Sektor beigetragen. Fir das Jahr 2002

traf das noch voll zu:

»,Der >>Kinematograph des Amateurs<<, wie Jean Luc Godard Video einmal
bezeichnete, hat sich in Produktion und Rezeption gleichermaRen in viele
Teilbereiche von Gesellschaft und Kultur ausdifferenziert” (Adelmann/
Hoffmann/Nohr 2002, 5).

Im Jahre 2009 wirkt der Filmlook ebenso wie das klassische Kino schon recht
angestaubt. Die Kultur hat sich weiterentwickelt und wird von vielen neue Faktoren
aus der Welt der neuen Medien beeinflusst. Die Sehgewohnheiten der Zuschauer
erleben also eine vielfdltige Pragung, durch ihre technische Umwelt. Doch wie sehen
diese aus?

Es sind u.a. folgende: TV, Video, Videospiele, Internet und die Miniaturisierung der

technischen Medien.
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Die Rezipienten sind nicht mehr nur durch die klassischen lean backward-Medien,
also denen bei denen sie nur passiv sind und sich zuriicklehnen, beeinflusst. Die lean
forward-Medien spielen eine erhebliche Rolle, sie bieten die Interaktivitdit mit den

Konsumenten. Auch wenn laut Manovich die Interaktivitat nur vorgegaukelt wird:

,» Before we would read a sentence of a story or a line of a poem and think of
other lines, images, memories. Now interactive media asks us to click on a
highlighted sentence to go to another sentence. In short, we are asked to
follow pre-programmed, objectively existing associations” (Manovich, 2001,
61).

Wir folgen bei Computerspielen oder im Internet nur Pfaden, die fiir uns so
geschaffen wurden. Dennoch hat sich der Mythos der Interaktivitdt in den Kopfen
festgesetzt. Dabei sind wir doch auf einer ganz anderen Ebene interaktiv mit den
Medien: Die Menschen werden immer mehr zu Medien-Machern, sie machen Fotos
oder Videos von Katastrophen, die dann in der Bildzeitung oder Tagesschau
erscheinen. Die Gesellschaft hat sich sehr schnell auf die neuen Technologien
eingelassen, viel schneller als es die meisten Filmemacher geschafft haben.

Ein Film hat diese Form zu einer ganzen Geschichte geformt. Es handelt sich um
CLOVERFIELD (USA 2009, Matt Reeves). Der komplette Film ist aus der Perspektive einer
Homevideo-Kamera erzahlt, die aktiv am Geschehen beteiligt und kein neutraler
Beobachter ist. Der Regisseur zeigt uns quasi live eine Invasion einer Kreatur auf
Manhattan und lasst die Geschichte so aussehen, als sei sie zufillig von einem
Videoamateur gefilmt worden. Nun sollte nicht jeder Film so eine extreme Asthetik
wahlen, aber dennoch entspricht er voll und ganz den aktuellen Sehgewohnheiten
der Zuschauer, die quasi in jeder Lebenslage die Kamera am Handy mit sich flihren
und auch massiv davon Gebrauch machen.

Der klassische Kinofilm und die damit verbundene Asthetik hat ohne Zweifel die
Gesellschaft gepragt. Dennoch verliert das Kino als Ort mehr und mehr an Bedeutung,
die Filmstudios erwirtschaften durch DVD- und Blu-ray-Verkaufe ihren Umsatz. Die
Menschen kennen die Filme also nicht mehr aus dem Kino, sie kennen sie von ihren

Fernsehern. Deren Tiicken widmet sich das nun folgende Kapitel.
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3.2 Neue Techniken gegen den Filmlook

Der Fortschritt der Digitalisierung hat dem Begriff Filmlook in der Film- und Videowelt
sehr viel Aufmerksamkeit beschert. Doch diese Unterstitzung hat nun scheinbar ein
Ende gefunden. Moderne Unterhaltungstechnik schmiickt sich zwar noch gerne mit
filmischen Begriffen, wie z.B. diese Werbebotschaft fir den neuen Fernseher von

Philips im 21:9 Format:

»Genielen Sie ruckelfreie Filme. Perfect Natural Motion taxiert Bewegungen
im Bild und korrigiert Bewegungsruckeln sowohl bei Fernsehibertragungen
als auch bei Filmmaterial (einschlieRlich Filme in 1080p und 24p True Cinema
auf Blu-Ray-Disc und DVD). Dies ermoglicht eine noch flieRendere
Bewegungsdarstellung von Filmen mit exzellenter Scharfe, unabhangig von
der Handlungsgeschwindigkeit auf dem Bildschirm. GenieRen Sie eine noch
bessere Wiedergabequalitat als im Kino“ (Philips Deutschland GmbH 2009, 2).

Aber: in der Realitdat durchlauft das digitale Filmmaterial diverse bildverdandernde
Filter ehe sie auf dem Bildschirm dargestellt werden. Diese Algorithmen tragen zwar
filmische Namen, das Ergebnis ist aber alles andere als filmisch, es ist der Soaplook13,

der von der Computerzeitschrift C'T wie folgt definiert wird:

,Sie [die Tester, M.K.] bemadangelten eine von uns als ,Soap-Effekt’
bezeichnete Darstellung. Hierbei scheinen die Darsteller wie bei einer
Videoproduktion aus dem Nachmittagprogramm vor einem starren
Hintergrund (Fototapete) zu agieren. Ausloser dieser Erscheinung dirfte sein,
dass sich der verwendete Algorithmus auf den Vordergrund konzentriert, wo
identische Bewegungen aufgrund der Perspektive einen grofReren Raum
einnehmen. Zusammen mit einer kontrastreichen Bildwiedergabe wirken die
Darsteller und Gegenstande in Front dann leicht wie ausgestanzt” (Jurran
2007, 156).

Die lllusion der Plastizitat ist ein sehr wichtiges filmisches Mittel, das mit sehr viel
Aufwand in der Ausleuchtung einer Szene betrieben wird. Die beschriebene
Ausstanzung der Figuren ldsst darauf schliefen, dass die Elektronik umfangreiche

Anderung an dem Bildmaterial durchfiihrt. Ein Versuch mit eigenem digitalem

B Anm. M.K.: Von Soap-Opera, also Seifenoper, abgleitet.
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Bildmaterial bestatigte diesen Effekt auf erschreckende Art und Weise. Ausgangsbasis
war Material Format: DVCPROHD, 720p/25. Dieses wurde mit einer Panasonic AG-
HVX200 in Verbindung mit einem P+S mini35-Adapter mit entsprechender Einstellung
fir den Filmlook gedreht. Das Ergebnis kam dem gewiinschten Filmlook extrem nahe.
Als Testgerat stand mir ein LCD-TV von Samsung zur Verfligung, der im Modus Kino-
Plus betrieben wurde. Das Ergebnis hatte wenig mit dem urspriinglichen Material zu
tun, der Soap-Effekt trat sofort auf und man hatte den Eindruck es handelt sich um
Interlace-Bildmaterial. Die gewilinschte Bewegungsunscharfe ging fast vollstandig
verloren. Was genau erzeugt diesen Soap-Effekt?

In der klassischen Abbildung von Zelluloidmaterial ist die Projektion relativ simpel
gehalten. Das Positivmaterial wird von einer Lichtquelle angestrahlt. Das Bild durch
ein optisches Medium zerstreut und schlieBlich auf der Leinwand reflektiert.

In der digitalen Darstellung ist es nicht so simpel und es wird anscheinend zusatzlich
massiver Aufwand betrieben, der das ganze extrem komplex macht. In modernen
Geraten helfen sogenannte Digital-Signal-Processors (DSPs) aus, um verschiedene
Anderungen am digitalen Videosignal durchzufiihren. Die Hersteller nennen diese
Techniken ganz unterschiedlich, Panasonic nennt sie V-Real Pro 3, bei Samsung heilst
es Kino-Plus, Philips nennt sie Perfect Natural Motion etc. Sie arbeiten alle nach dem
gleichen Prinzip: um eine hohere Bildrate zu erreichen werden zwischen den real
Ubertragenen Bildern synthetische Zwischenbilder interpoliert. Aber leider sieht man
ihnen ihre technische Herkunft an, obwohl sie von perfekter Qualitat sind.
Kamerabewegungen wirken zu glatt, Figuren wirken wie Roboter, denn ihre
Bewegungen sind einfach unmenschlich flissig. Die Bilder sind synthetisch; ihre
Wirkung auf den Zuschauer ist dadurch sehr befremdlich.

Man kann der Industrie bzw. den Fernsehtechnikern aber keinen Vorwurf machen,
denn sie sehen die ganze Sache rein technisch. Das Prinzip der Erfassung von Bildern
verursacht einen technischen Mangel, d.h. man muss Informationen reduzieren. Die
Daten miussen irgendwo gespeichert und lGbertragen werden, also legt man fest wie
viele Informationen gespeichert werden sollen. Im Falle des Kinos sind das in der

Regel 24 Bilder pro Sekunde, beim Fernseher sind das 25 Bilder bzw. 50 Halbbilder
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pro Sekunde. Die Idee ist nun durch intelligente Technik die fehlenden Informationen
in Form von synthetischen Zwischenbildern zu restaurieren. Aber hier wird zu stark in
die kinstlerische Form eingegriffen, was fiir die Techniker ein Mangel ist, ist fiir den
Kameramann die mit viel Miihe erkaufte Asthetik.

Aber der Filmlook wird durch weitere technische MaBnahmen reduziert. Bildrauschen
gilt ebenfalls als ein technischer Mangel. Dies trifft fir das elektronische Rauschen in
den dunklen Bereichen auch zu, aber nicht fiir das typische Kornrauschen in den
mittleren Tonen. Blicken wir auf die Definition des Filmlooks zuriick, so wird von den
Filmemachern verzweifelt versucht dieses Element den digitalen Bildern
beizubringen. In moderner Unterhaltungselektronik wird mit allen Mittel versucht das
Rauschen zu eliminieren. Dies gelingt auch sehr effektiv, sowohl das Rauschen in den
dunklen Bereichen als auch in den mittleren Helligkeitsbereichen wird heraus-
gerechnet. Technisch gesehen gewinnt das Bild an Perfektion, auf der anderen Seite
verlieren die Objekte durch die sterilen und leblosen Flachen jegliche Form von
Plastizitat. Der Soap-Effekt schlagt voll zu und radiert den Filmlook zusehends aus.
Eine weitere Form ist die automatische Kontrastanpassung, eine Automatik regelt fir
jedes Bild bzw. Szene einen neuen Kontrast. Die kiinstlerische Absicht mit
verschiedenen Kontrasten und Lichtstimmungen Akzente zu setzen wird dabei
natirlich nicht beachtet. Zu beobachten ist auch, dass die Steuerung auch extrem
aggressiv ans Werk geht und schon innerhalb einer Einstellung unterschiedlich regeln.
Das Ergebnis ist ein sehr unruhiges und liberzeichnetes Bild.

Natdlrlich sind nicht alle Techniken als dekonstruktiv zu bezeichnen. Eine sehr gute
Automatik ist die Anpassung der Helligkeit des Bildschirms, je nach der
Umgebungshelligkeit. Ist der Fernseher einmal korrekt eingestellt, so liefert er stets
das richtige Bild, bei hellichtem Tag als auch in der Dunkelheit. Leider bildet diese
Signalanpassung eine der wenigen vorteilhaften Ausnahmen.

Ein schwacher Trost mag die Tatsache sein, dass viele dieser Techniken der Gerate
deaktivierbar sind. In diversen Internetforen zum Thema Fernsehtechnik findet man
auch durchweg Beitrdage lber Benutzer, die die bildverandernden Techniken als

storend empfinden und diese deaktivieren. Der normale Fernsehrezipient hat aber
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nicht das Wissen sich mit solchen Optionen auseinanderzusetzen. Zudem bleibt die
Frage, wie lange die Hersteller die Mdglichkeit zur Deaktivierung noch anbieten.
Das Phanomen betrifft natlirlich nicht nur das digitale Material mit Filmlook, auch

jeder Zelluloidfilm durchlduft diese Veranderungen.

In Anbetracht dieser Entwicklung stellt sich wirklich die Frage, ob man die extreme
Mihe, einen Filmlook zu erschaffen, Gberhaupt noch eingehen sollte. Wenn das
Material bei der Darstellung eh wieder eine absolute Videoasthetik hat, so kann man
sich die Veranderungen Richtung filmischem Bild absolut ersparen. Das senkt die
Kosten und erspart sehr viel Arbeit.

In Zukunft wird sich zeigen ob die digitale Kinoprojektion auch von diesen negativen
Effekten betroffen ist. Theoretisch arbeiten in ihnen die gleichen Algorithmen und so
bleibt die Frage, ob der DSP (Digital-Signal-Processor) der neue Feind des Kamera-

manns ist.

Sendeanstalten
Aber auch in den Sendeanstalten gibt es einen Kampf zwischen dem Filmbild und der
Elektronik. Schuld sind unterschiedliche Richtlinien beim Film und Fernsehen, die

offenbar zu einem Verlust in der kiinstlerischen Asthetik fiihren:

,Schuld am Qualitdtsverlust, den er vor allem beim ZDF beobachten kénne,
ist seiner Meinung nach die ,Uberperfektionierung der Technik’, die fiir
Techniker ,berauschend’, fir jeden Kinstler aber ,tédlich’ sei. Am
Schneidetisch wirde das Filmmaterial noch ,toll’ aussehen, aber bei
Nachproduktion im Sender wiirden die Bilder aufgehellt und so ihrer Tiefe
und farblicher Brillanz beraubt. Wenn das Filmmaterial auf Magnetband
Uberspielt wird, wiirden die Techniker ,nicht auf die Bilder, sondern auf den
Oszillographen’ achtem und vor allem darauf bedacht sein, ,gewisse Regeln’
einzuhalten” (0.V., 1995, 14).

Die Verwertung im Fernsehen ist kein zu unterschatzender Markt, in der Regel sehen
die Menschen die Kinofilme nicht mehr im Kino, vielmehr im Fernsehen oder auf

DVD. Dabei kann sich der Kameramann auch bei Video nicht in der Sicherheit der
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Digitalitat wiegen, auch seine Bilder sind von diesen Regeln betroffen. Doch wie

genau mogen diese Regeln aussehen? Pro7 formuliert sie folgendermalen:

»7.4.3. Der maximale Luminanzwert sollte so hoch wie moglich sein, aber die
100% diirfen nie Uberschritten werden (auch bei extremen Highlights). [...]
7.4.5. Falls es unnatirliche Farben, abgeschnittene Luminanz- bzw.
Schwarzwerte oder zu dunkle Szenen im Programm geben sollte, sind diese
zuldssig, wenn sie aus kinstlerischer oder dramaturgischer Sicht sinnvoll sind“
(ProsiebenSat.1 Produktion GmbH, 2007, 56).

Diese Richtlinien lassen sehr viel Spielraum, da sie zwar die Grenzen nennen, aber
auch viele Freiheiten fir den Verantwortlichen erlauben. Diese Freiheit ist aber nicht

unbedingt ein Vorteil, da man offenbar sehr oft Gber das Ziel hinausschiel3t:

,,Bei unbedachter Behandlung wird haufig der Look schon dadurch zerstort,
daB der Videobearbeiter (nicht unbedingt der Mann, der dann mit uns das
endgiiltige Color-Matching ausfihrt), zuerst einmal die Konturenscharfe
verschlimmbessert” (Treu 1996, 160).

Woas das fur Auswirkungen haben kann, wurde erst kiirzlich bei der Ausstrahlung des
Films FUGHT OF THE PHOENIX (USA 2004, John Moore) deutlich. Es gibt mehrfach
Szenen, die nach dem Prinzip Day-For-Night gedreht wurden. Dies sind
Nachtaufnahmen, die tagsiiber gedreht und durch spezielle Filter und Bearbeitungen
angepasst wurden. Das Ergebnis ist in der Regel eine weiche low-key Stimmung mit
verminderter Helligkeit und einer blaulichen Farbung. Die Ausstrahlung wies zur
Kinofassung aber extreme Unterschiede auf: die Helligkeit der Day-For-Night Bilder
wurde so stark angehoben, dass man nicht mehr den Eindruck hatte, dass es Nacht
ist. Ein unschoner Nebeneffekt war, dass die Hauttone der Figuren sich in Richtung
griin verschoben haben und man sich fragen musste ob man versehentlich
umgeschaltet hatte und bei Ang Lees Hulk (USA 2003, Ang Lee) gelandet ware. Ein
durchaus interessanter Effekt, aber der verantwortliche Kameramann Frederick Elmes
ware mit Sicherheit nicht erfreut gewesen. Ganz in Gegenteil: die Dramaturgie wurde
dahingehend beeinflusst, dass man es den Figuren nicht mehr abnahm, dass sie sich

im Schutz der Dunkelheit bewegten.

34



Der Filmlook — ist er noch zeitgemalR3? | 35

Dass nicht alle Sender so filmabweisend denken, beweist ein White-Paper der BBC,
mit dem fiir sich sprechenden Titel: ,, The Film Look: It’s Not Just Jerky Motion“. Der
Filmlook soll also nicht einfach eine ruckartige Bewegung sein, in England steht man
offenbar dem Thema nicht abgeneigt entgegen. Dieser Text beschreibt den Filmlook
sehr detailliert und beschreibt verschiedene Settings fir die Kameras der BBC. Aber
auch die technischen Aspekte, fir die Ausstrahlung und dessen verantwortliche
Techniker werden dokumentiert. Diese Richtlinien sind konkret und nicht so vage
formuliert wie die der deutschen Sender. In Grof3britannien hat man offenbar die
Starken des Filmlooks erkannt und versucht ihn auch bewusst einzusetzen, also schon

direkt auf der Senderebene.

Was bleibt also nach dieser Kette der fragwirdigen Veranderungen?

Generell bestand Ubrigens immer das Problem, dass die Fernsehgerate nicht neutral
eingestellt sind. Die Gerate sind keine Klasse-A Gerate wie in den Schnittraumen und
es herrschen auch nicht solche idealen und unveranderlichen Bedingungen. Kein
Zuschauer wird sein Gerit mit Hilfe eines SMPTE-Farbbalken'® zuhause richtig
einstellen. Selbst den ,Fachkraften” aus den bekannten Medientechnik-Ketten wird
dies ohne das notwendige Wissen nicht gelingen. Schaut man sich in den riesigen
Ausstellungen die Fernseher an, so kdnnte man meinen die Gerate dienen zur
Beleuchtung der Ausstellungsflache und nicht dazu, die Bilder neutral und korrekt
wiederzugeben. Die Mitarbeiter stellen Kontrast und Helligkeit auf das Maximum ein
und hoffen auf die kaufanregende Wirkung bei den Kunden.

Kommen die Verdanderungen hinzu, die die Fernsehsender vornehmen, so steigert
sich die elektronische Manipulation um ein vielfaches. Die Kluft zwischen der

originalen und der elektronisch verdnderten Asthetik wird also zunehmend gréRer.

 vgl. Schmidt, 2000, S. 51f
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3.3 Macher vs. Konsumenten

Die Macher der Filme sprechen deren Sprache, die Konsumenten sind lediglich in der
Lage sie zu verstehen. Das ist auch kein Mangel, denn niemand verlangt von einem
Zuschauer, dass er den filmischen Mechanismus selber beherrscht. Dennoch sollten
die Filmemacher ihre Konsumenten immer im Auge behalten. In letzter Zeit hat man
den Eindruck, dass die Sprache der Filmemacher mehr und mehr an Reichtum verliert
und sie die Zuschauer nicht mehr ansprechen.

Eine vergleichbare Sachlage hat die amerikanische Autoindustrie in den Ruin
getrieben, die Macher haben ihre Produkte véllig an den Kundenwiinschen vorbei
produziert.

Viele Produzenten sehen erfolgreiche Konzepte in auslandischen Medien und
kopieren diese dann extrem mangelhaft. Dabei schneidet die Optik meist noch am
besten ab, der Filmlook beschert den digitalen Produktionen ein gutes optisches
Auftreten, die meisten Produktionen scheitern dann aber klaglich an den einfallslosen
und langweiligen Geschichten. Fir die Sparte der Actionfilme mag dies noch gerade
ausreichen.

Dieses Phanomen lasst sich ebenfalls bei den unzahligen Film-Remakes beobachten.
Obwohl diese in der Regel durch hohere optische Qualitat glanzen, scheitern sie nur
allzu oft als Gesamt-Kunstwerk Film.

Die Asthetik und der spezielle Look spielt bei Filmproduktionen eine sehr wichtige
Rolle, aber das ist noch lange nicht alles. Film ist ein vielschichtiges Produkt bei dem
es sehr wichtig ist, dass das Zusammenspiel stimmt. Opulente Bilder sind zwar gerade
in Filmen aus der Ara New Hollywood eine sehr wichtige Sache, aber dass nicht
auschlielilich die Bilder das Kino interessant machen hat sich spatestens seit dem

Verschwinden des Cinema of Attractions gezeigt.
Filmemacher sind sehr interessiert an der Filmgeschichte und haben in der Regel

Vorbilder aus der klassischen Zeit des Filmemachens. Daraus ergibt sich aber ein

Abstand zu der aktuellen Kultur. Slansky formuliert das sehr drastisch:
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,um sich als Produktionsmedium durchsetzen zu kdénnen, mufl HD die
,Konigsklasse’, den Spielfilm, erobern. Doch hier gibt es etliche
Unwagbarkeiten. Eine davon ist das Verhalten der technisch konservativen,
aber sehr wichtigen Gruppe der DOPs“ (Slansky 2001, 428).

Ist das vielleicht die Erklarung warum die Regisseure von CRANK: HIGH VOLTAGE (USA
2009, Mark Neveldine/Brian Taylor) bewusst auf einen Kameramann verzichtet
haben, weil sie eine semiprofessionelle Technik fir ihren Film wahlten? Schaut man
sich die Setfotos an, so erinnern die Bilder eher an einen Studentenfilm. Das Team
beschrankt sich auf die wichtigsten Personen und im Zentrum sind die Regisseure mit
ihren Kameras. Was bei einer klassischen Filmproduktion héchstens filir das Making-
Of gereicht hatte, ist hier die zentrale Technik fir den Film. Die Bilder erhalten
dadurch eine Menge Sympathie, da sich so manch Filmamateur darin wiedererkennt,
ja vielleicht sogar schon vergleichbare Aufnahmen gemacht hat. Er kdnnte sogar die
gleiche Kamera benutzt haben, der GroRteil des Films ist mit zwei Canon XH-A1l
gedreht, die nicht einmal im Kamerajahrbuch 2007 aufgelistet sind. Slanskys
konservative Kameramanner wirden diese Kamera mit héchster Sicherheit nicht
einmal als solche bezeichnen. Aber auch der vielleicht positiv zum Video eingestellte
Profi ist eine solche unkonventionelle Arbeitsweise nicht gewdhnt und hatte sich

damit schwer getan.

Der Abstand zwischen den Filmemachern und den Konsumenten wird kleiner. Die
Filmbranche hat immer schon die Videotechnik als Technik der Amateure betrachtet
und sie nie ernst genommen.

Die neuen Filmemacher, die schon in jungen Jahren eigene Filme gedreht haben,
mussten sich zwangsweise mit der Amateurtechnik auseinandersetzen und haben
gelernt diese so gut wie moglich zu beherrschen. Sie haben das letzte aus der
einfachen Technik herausgeholt und setzen dieses Wissen jetzt in der professionellen
Filmproduktion ein. Sie stehen den neuen Medien nicht skeptisch gegeniiber und
beherrschen die moderne Filmsprache. Im Gegensatz zu den konservativen
Filmemachern, haben sie die Chance das Publikum auf eine neue Ebene der

Wahrnehmung zu flhren.
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Wie uns dieses Kapitel verdeutlich hat, bekommt die klassische Asthetik, der
klassische Filmlook, massiv Probleme. Die Zuschauer kdnnen mit dem alten Look
immer weniger anfangen, die Technik lasst aufwendige und teure Produktionen
regelrecht billig aussehen und alte Filmemacher verweigern sich den jlingsten neuen

Medien.
Diese Mangel stellen groBe Probleme dar, aber gerade dadurch hat die digitale

Videotechnik eine zweite Chance bekommen sich in der Filmwelt zu etablieren. In

welcher optischen Form dies geschehen kdnnte zeigt das nachste Kapitel.
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4. Definition: moderner Filmlook

Der Filmlook ist tot, es lebe der Filmlook?

Nun stellt sich die Frage ob der Filmlook ein Relikt aus der Zeit des digitalen
Umbruchs ist, oder ob er noch ein gewisses Mal} an Aktualitat besitzt und auch in der
Zukunft existieren kann. Das digitale Filmemachen ist keine Vision und auch keine
Randerscheinung mehr, sie ist fest in der Filmwelt etabliert.

Man kann aber dem Videolook durch seine Klarheit, Scharfe und Natirlichkeit nicht
eine starke Faszination absprechen. Wir empfinden ihn als extrem real und
unterstellen ihm eine gewisse Objektivitat. Flir das dokumentarische Arbeiten scheint
er wie geschaffen zu sein. In der Filmwelt hatte der Videolook aber lange Zeit
Probleme akzeptiert zu werden. Lediglich die Erscheinung von Videomaterial mit
Asthetik des Filmlooks ist die einzig halbwegs akzeptierte Form. Slansky sah darin zu

Recht viel verschenktes Potential:

»Wenn im Spielfilm ausschlieflich versucht wird, mit HD-Kameras einen
Filmlook zu imitieren, so wird das neue Aufnahmemedium bestenfalls
genauso gut sein wie der Film, aber nicht besser. Es wird daher auch darauf
ankommen, neue Inhalte zu finden, fir die sich die HD-Bildasthetik kreativ
und neuartig nutzen IaRt“ (Slansky 2001, 428).

Mit Sicherheit wird er mit seiner Vision aus dem Jahre 2001 nicht unbedingt CRANK:
HIGH VoLTAGE (USA 2009, Mark Neveldine/Brian Taylor) gesehen haben, der selber von
den beiden Regisseuren mit zwei semiprofessionellen HDV-Kameras von Canon
gedreht wurde. Aber der Erfolg des Films spricht ganz klar fiir Slanskys These. Aber es
gibt auch gegenteilige Standpunkte, die dem digitalen Film im Kino nichts Gutes
prognostizieren. Der Kameramann Uwe Mann hat im Jahre 2006 im Zuge eines

Artikels zum Thema Filmlook folgende Prognose abgegeben, die nicht zugetroffen ist:

,Die Erfolge des aufstrebenden Independentfilms fihren mit den auf Kinofilm
aufgeblasenen Videoproduktionen zu einem eigenen Standard, der mit der
klassischen Kinodsthetik nichts gemein hat. Der sich daraus ergebene Stil
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verspricht Freiheiten in der Arbeitsweise, die jedoch vom Look her einen
Trend setzen, der in eine asthetische Sackgasse fihrt. Er kommt in, und
maximal wieder aus der Mode. Kontinuitdt findet man eher in den
asthetischen Eckpunkten der Mutter aller Aufnahmeformate: dem 35-
Millimeter-Film, zusammengefasst im Filmlook” (Mann 2006, 15).

Nur ein Jahr spater kam THE BourRNE ULTIMATUM (USA/GER 2007, Paul Greengrass) in
die Kinos, gewann drei Oscars und war auch beim Publikum sehr erfolgreich. Und
obwohl er nicht auf Video gedreht ist, hat dieser Film wenig mit der klassischen
Kinodsthetik zu tun. Die drastische Aussage von Herrn Mann verliert im Jahre 2009
absolut an Aussagekraft wenn man sich die Reihe der Bond-Filme anschaut. An der
Spitze steht der neuste Film, QUANTUM OF SoLAcE (UK/USA 2008, Marc Foster), der zum
groRtem Teil mit HD-Kameras, wie z.B. die Sony CineAlta HDW-F900R™, gedreht
wurde. Und es handelt sich mit absoluter Sicherheit hierbei nicht um Independent-
Filme, die in eine Sackgasse rasen.

Man mochte sich nicht vorstellen wie die Bilder von Herrn Mann in 20 Jahren
aussehen, so angestaubt und innovationslos, da er sich ja auch zukiinftig an den alten
Werten und der Asthetik des klassischen Films orientiert. Friiher war ja alles besser.
Was ware passiert wenn die Maler der Weltgeschichte sich alle an nur einem Stil und
einer Maltechnik orientiert hatten? Die Welt ware ohne Kunstformen wie z.B. den
Expressionismus. Man wiirde sich nur auf die Mutter aller Malformate konzentrieren:
die klassische Hohlenmalerei.

Die Erklarung liefert ausgerechnet ein Independent-Filmemacher:

,Dies ist eine alte Geschichte, die sich historisch betrachtet in der Kunst- und
Medienwelt vielfach wiederholt hat - eine Geschichte, in der ,neue’
Techniken immer auch ein wenig die alten nachgeahmt haben. [...] so neigen
sich die digitalen Medien gegenwartig in dem Versuch zuriick, unter allen
Umstdnden filmisch zu wirken. Hierbei tritt ein profunder Konservatismus
zutage, der schon bald ebenso dumm aussehen wird, wie jene frihe
Photographien, die versuchten, wie Gemélde auszusehen” (Jost 1999).

> vgl. Lusznat, 2007, S. 351
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In diesem Fall kann sich die digitale Filmwelt beruhigt eine eigene Identitat suchen.
Denn sie ist klar im Vorteil, sie wird mehr und mehr an Bedeutung gewinnen und das
Zelluloid verdrangen, daran fiihrt kein Weg vorbei.

Der klassische Filmlook bringt die moderne Filmwelt also nicht weiter, der Videolook
ist aber auch nicht die einzig anzustrebende Asthetik. Beide Looks haben sich seit
einiger Zeit parallel entwickelt und ein zeitgemafer Look ist nur erfolgreich wenn er
sich die Vorteile beider Welten zunutze macht. Es macht keinen Sinn alle filmischen
Mittel Gber Bord zu werfen und bei null anzufangen, das ware nicht sehr clever.

Es gibt keine strikte Trennung Uber Vor- und Nachteile des jeweiligen Mediums, viele
Mittel bewegen sich in einer Grauzone. |hr Einsatz ist in manchen Situationen von
Vorteil, in anderen kann sie aber unpassend sein. Dies bietet aber den Vorteil, dass
der Look stets variabel und nicht auf bestimmte Merkmale fiir alle Zeit festgelegt ist.
Digitales Video bietet eine einzigartige Vielfalt. Es wird zwar nie 100% das Verhalten
von echtem Filmmaterial imitieren kdonnen, aber die kritisierten Unterschiede sind
nur noch marginal und werden mit jedem technischen Fortschritt kleiner. Digitales
Video kann also aussehen wie Film, aber auch aussehen wie Video. Der Unterschied
liegt an den internen Einstellungen der Videokamera. Falls man sich vorher Presets,
also abrufbare vorprogrammierte Parameter, angelegt hat, verwandelt sich die
Asthetik der digitalen Kamera auf Knopfdruck innerhalb von Sekunden von Filmlook
zu Videolook. Quasi von L'ARRIVEE D'UN TRAIN EN GARE DE LA CIOTAT (FRA 1895, Auguste
Lumiére/Louis Lumiére) zu CRANK: HIGH VOLTAGE und allen kreativen Abstufungen
dazwischen. Ist man sich diesem Vorteil bewusst, so stellt eine digitale Kamera
vielleicht die eierlegenden Wollmilchsau der Filmbranche dar.

Aber kommen wir zuriick zu der Frage nach dem Look der Gegenwart. Der klassische
Filmlook, den wir anfangs konkret definiert haben, stellt ein machtiges Werkzeug dar.
Dennoch fehlt es ihm an Aktualitat und Bezug zur gegenwartigen Kultur.

Stellt man sich der Herausforderung Regeln fiir einen zeitgemafen Filmlook zu
definieren, so muss man sich als erstes um den Namen kiimmern. An Filmlook heften

zu viele negative Meinungen, damit sollte man sich nicht weiter belasten.
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In der Friihzeit der Videotechnik hat ein Filmmacher Namens Niklaus Schilling durch

seine eigenwillige Nutzung dieser Technik auf sich aufmerksam gemacht:

»,Bei der Produktion entdeckte Schilling vollig neue Gestaltungsmoglichkeiten,
indem er das Medium Video >heimtlickisch< nutzte und durch eine einfache
>unsachgemaRe< Knopfdrehung neue Effekte erzielte. Damit kdnne ein
teures Trickstudio Uberfllssig werden. Seine >Special effects< provozierte er
dadurch, dal8 er beispielsweise die Kamera kurz in die Sonne richtete - vor
Nachahmung sei gewarnt. Die dadurch vollig gestorte Automatik erzeugte
verbliiffende, Uberraschende Farbverdnderungen, die an Experimentalfilm
grenzen. Schillings Interesse |6ste sich dabei immer mehr von der exakten
filmischen Abbildung der Wirklichkeit” (Ulrich 1991, 92).

Er schuf dadurch einen ganz neuen Begriff, er nannte seine Produktionen ,Vilme“. Er

hatte sehr viel Medienecho, wenn auch nicht immer positiv:

»[-..] wagte es der Bayerische Rundfunk diese ,anhaltende Bildstorung’
auszustrahlen” (Neue Ziricher Zeitung 1987).

Die analoge Videotechnik spielt schon lange Zeit keine Rolle mehr, aber der Begriff
Vilm ist ideal fur unsere Look-Definition. Ein zeitgemaRer Look, der Film und Video zu
einer neuen Asthetik macht, konnte Vilmlook heilRen.

Wie konnten die Rahmenbedingungen fiir diesen Look aussehen? Die Definitionen
werden nicht so strikt wie beim klassischen Filmlook sein und viel mehr Spielraum

bieten.

Shutter

Die Belichtungszeit ist nicht mehr darauf festgelegt um den Effekt einer
Bewegungsunscharfe zu erreichen. Kiirzere Belichtungszeiten bewirken, dass
Bewegungen scharf abgebildet werden und haben sich als Stilmittel durchgesetzt.
Besonders bei Action-Szenen sind sie zu einem beliebten Look geworden.

Schon das klassische Kino war bestrebt sich von der Bewegungsunscharfe zu 16sen:

»»You live it. You feel It. You are in it«, verspricht die Firma in einem Katalog.
Erreicht werden soll dies durch eine verdnderte Aufnahme- und
Vorfihrgeschwindigkeit von 60 Bildern pro Sekunde statt der (liblichen 24
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Bilder. [...] Die hohere Geschwindigkeit sorgt dafiir, dal® der Zuschauer starker
an dem Filmgeschehen beteiligt ist, insbesondere bei schnellen Action-Szenen
kann man sich der Kraft der Bilder kaum entziehen {z. B. rasante Skiabfahrt,
herandonnernder Zug, Verfolgungsfahrten, Flugsequenzen}” (Hoffmann,
1990, 178).

Diese Entwicklung hat sich nicht durchgesetzt, dennoch zeigt sich die Tendenz, dass
man versucht sich von der Technik zu I6sen, die die Bewegungsunscharfe eher
beglnstigt.

Der grolite Fortschritt der Freiheit ist einfach, dass die Kreativitat wieder eindeutig in

den Vordergrund gertickt wird:

» Once again, there is no "right way" to shoot everything. Sometimes you'll
want a subject to be very blurred. Sometimes a slight blur is best. Sometimes
you'll want no blur at all. The important thing to recognize is that this is an
aesthetic decision and that you have several ways of putting your decision
into effect” (O’Brien/Sibley 1995, 132).

Alles ist erlaubt, solange der Effekt nicht ohne Grund oder Zusammenhang zustande
kommt. So lautet die Devise fiir eine zeitgemalie Bildsprache. Die Zuschauer kénnen

nur profitieren, ihnen werden mehr abwechslungsreiche Filmbilder geboten.

Scharfentiefe

Geringe Scharfentiefe gehorte im klassischen Kinofilm zu einem festen Bestandteil.
Dialogszenen wurden durch Schuss-Gegenschuss Einstellungen mit Fokus auf der
sprechenden Person und extrem unscharfen Hintergrund gezeigt. Flickiger

beobachtete einen anhaltenden Trend:

,Die filmische Asthetik war in den letzten 2 Jahrzenten von einer Tendenz zur
Reduktion der Tiefenscharfe gepragt. Minimale Scharfentiefe fiihrt zu einer
plastischen Trennung von Figur und Hintergrund“ (Fllickiger, 2003, 39).

Die digitale Videotechnik hat eine kleinere Sensorflache im Vergleich zu 35mm-
Material. Aus diesem Grund hat man bei vergleichbarer Brennweite eine wesentlich

hohere Scharfentiefe. Fliickiger erklart die Notwendigkeit zu einer niedrigen

43



Der Filmlook — ist er noch zeitgemaR? | 44

Scharfentiefe damit, dass die Plastizitat erhoht werden soll. Das ist eines der Ziele,
die bei der Beleuchtung erreicht werden sollen und somit wird die Wirkung verstarkt.
Mit einer groRen Scharfentiefe kann folgender negativer Effekt eintreten: die
Ablenkung der Zuschauer und somit Stérung der Narration. Nimmt man z.B. ein
Gesprach von zwei Personen, die nebeneinander sitzen: Klassisch hatte man das
durch einen Schuss/Gegenschuss aufgeldst, die Person im Vordergrund ware bei einer
Over-Shoulder-Einstellung dann in der Unscharfe gewesen. Man kann neuerdings oft
beobachten, dass so eine Szene durch nur eine einzige Einstellung aufgelost wird: die
Kamera befindet sich leicht rechts oder links verschoben auf einer Seite der Person,
man erkennt aber beide noch. Es ist kaum zu verhindern, dass eine Person in einer
leichten Unscharfe liegt. Diese wird dann in der Regel passend verlagert. Der
Rezipient einer solchen Situation wirkt aber durch diese leichte Unscharfe viel zu
leicht abgelenkt, das Auge versucht unterbewusst die leichte Unscharfe zu
korrigieren, was natirlich nicht gelingt. Die Ablenkung dadurch ist nicht zu
unterschatzen. Also hier keinesfalls den unglinstigen Mittelweg wahlen, lieber beide
Personen in absoluter Scharfe oder strikte Trennung durch Scharfe/Unscharfe.

Man sollte das Stilmittel der niedrigen Scharfentiefe also nicht als Uberholt
abstempeln, auch wenn die digitale Technik es schwieriger macht. Seine Wirkung ist
sehr dem menschlichen Sehen mit der Fokussierung auf einzelne Punkte
nachempfunden. Als Negativbeispiel kann man hier noch das alltdgliche Fernsehen
nennen. Interviews mit Personen sind in den meisten Fallen nicht vorteilhaft gedreht.
Der Hintergrund ist wie die interviewte Person in der Scharfe, obwohl er in vielen
Fallen nicht mit dem Inhalt korrespondiert. Eine geringe Scharfentiefe wiirde hier in
vielen Fallen die Konzentration auf das gesprochene Wort lenken.

Den extremsten Fall zeigt die Abbildung 1 auf der nachsten Seite, die dem Film FINAL
DesTINATION 3 (CA/GER/USA 2006, James Wong) entnommen ist. Dadurch, dass alle
Figuren im Motiv scharf sind, ist das technische Streben nach Perfektion voll erfillt.
Bei der Betrachtung wird das Bild aber nicht als angenehm empfunden, es wirkt
weder natirlich noch besonderes kiinstlerisch. Solche Tricks, die hier entweder durch

ein Tilt-und-Shift-Objetiv oder das (bereinanderlegen von zwei Bildern erreicht
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wurde, sollten nur dann eingesetzt werden, wenn die Bilder alle Aufmerksamkeit auf
sich ziehen sollen, ganz im Sinne des Cinema of Attractions. In einer Dialogsituation

mit wichtigen Informationen sollte man es deshalb eher nicht verwenden.

Abb. 1, Szene aus Final Destination 3

Ein neues und meiner Empfindung nach sehr schones Stilmittel ist das Scharfesuchen,
wie man es von dem Autofokus einer Amateurkamera kennt. Selbst im Animations-
film WALL-E (USA 2008, Andrew Stanton) wird dieser Effekt eingesetzt. Durch ihn

wird die Wirkung einer Scharfenverlagerung extrem verstarkt.

Fiir den Vilmlook gilt also nun, dass man durchaus an dem klassischen Stilmittel der
geringen Scharfentiefe festhadlt. Dem Focus-Puller wird zwar das Leben nicht leicht

gemacht, aber dem Look kommt es allemal zugute.

Bewegung

Im traditionellen Kino war das Stativ oder der Dolly fir Kamerabewegungen nahezu
unumganglich. Diese Beschrankung gilt nun nicht mehr, beim Vilmlook ist prinzipiell
alles erlaubt. Gerade bei Action-Sequenzen macht es Sinn die Kamera beweglicher zu
machen, sie soll im Sinne der Immersion voll in das Geschehen eintauchen. Anstatt zu
schneiden kann sich die Kamera auch schnell auf Elemente im Bild zubewegen. Das
Zoomen ist grundsatzlich auch erlaubt, aber man sollte es mit Vorsicht geniel3en. Ein
langsames Zoom hat immer noch einen sehr amateurhaften Beigeschmack. Das

menschliche Auge kann nichts Vergleichbares vollziehen und so bleibt es ein sehr
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unnatirliches Mittel. Das schlieBt natirlich nicht aus, dass man es in bestimmten
Situationen nicht auch mit dieser Wirkung einsetzen kdnnte. Ein sehr effektives Mittel
ist der Crashzoom, also eine Anderung der Brennweite innerhalb weniger Bilder. Die
Abbildungen 2 bis 4 zeigen einen solchen aus dem Film RoNIN (UK/USA 1998, John
Frankenheimer), der erst mit einer groRen Brennweite eine Autoverfolgungsjagd
zeigt, nach dem Aufzieher sehen wir eine Totale der Stadt Nizza. Man wird sehr schon

auf die Verfolgungsjagd in den engen und verworrenen Straflen der Stadt vorbereitet.

Abb. 2, Ronin grolRe BW® Abb. 3, Ronin mittlere BW Abb. 4, Ronin kleine BW
Grundsatzlich gilt auch hier wieder, dass die Bewegung sich der Situation anpassen
oder zumindest zu dem Erzahltempo passen sollte. Die Freiheit ist aber prinzipiell

unbegrenzt und der Kameramann kann jedes Stilmittel der Bewegung benutzen.

Kontrast

Der hohe Kontrastumfang ist eine der Starken von Negativmaterial, aber in der
aktuellen Bildsprache besteht eine Notwendigkeit danach keinesfalls mehr. Schauen
wir uns die zwei folgenden Abbildungen 5 und 6 aus dem Abschlussfilm AuTomMAT (GER

2008, Nicolas Christ) an, bei dem ich der verantwortliche Kameramann war.

Abb. 5, Automat Rohmaterial Abb. 6, Automat Endversion

® Anm. M.K.: BW=Brennweite

46



Der Filmlook — ist er noch zeitgemaR? | 47

Man kann lange Giber technische Parameter und hohen Kontrastumfang reden, aber
das ist nicht alles. Es geht hier auch um die kiinstlerische Gestaltung und die Wirkung
der Bilder. Technisch gesehen geht die Zeichnung in den dunklen Bereichen in
Abbildung 6 verloren und kénnte so einen Anlass zur Kritik geben. Von der
kiinstlerischen und filmischen Seite gesehen kann man hier den hohen Kontrast nicht
bemangeln, da dieser zum sehr grofRen Teil die beabsichtige Wirkung des Bildes
erzeugt. Was soll hier vermittel werden? In Abbildung 5 wirkt der Mann eher
nachdenklich oder gar gelangweilt. Die kontrastreiche Abbildung 6 vermittelt genau
das beabsichtigte Geflihl von Antipathie: wir haben hier einen gewaltbereiten Mann
vor uns, der sein eigenes Kind schlagt.

In diesem Fall kann man bei den Bildern 5 und 6 folgendes gegeniberstellen: hoher- /
niedriger Kontrastumfang vs. langweilig / interessant. Das gilt in diesem speziellen
Fall. Zur Rettung des hohen Kontrastumfangs muss ich aber gestehen, dass der Look
des Rohmaterials genau nach den Prinzipien des klassischen Filmlooks hergestellt
wurde. Der Grund war, dass ich mich vorher nicht auf diesen extremen Look festlegen

wollte, Anderungen in die andere Richtung wiren nicht mehr méglich gewesen.

Technisch gesehen steht vollig auRer Frage, dass sich digitale Videotechnik weiter in
Richtung einer Erhéhung des Kontrastumfangs entwickeln muss. Fiir die Asthetik ist
diese Anforderung aber nicht zwingend notwendig.

Im Fotobereich ldsst sich gerade eine interessante Entwicklung in dieser Hinsicht
beobachten. Das Stichwort lautet High-Dynamic-Range. Man nimmt von einem Bild
drei Varianten auf. Eins mit normaler Belichtung und jeweils ein weiteres um eine
Blende (iber- respektive unterbelichtet. Aus diesen Bildern wird dann ein einziges mit
einem extrem hohen Kontrastumfang berechnet. Die Einschrankungen, dass sich das
Motiv nicht bewegen oder verandern darf, verhindern den Einsatz im Videobereich.
Aber eine Konstruktion aus einem Strahlenteiler und zwei bis drei CMOS-Sensoren,
die je mit einer Blende Differenz belichtet werden, ist gar nicht mal so abwegig. Man

koénnte so theoretisch den Kontrastumfang erhéhen.
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Neue Stilmittel

Es gibt bestimmte technische Schwachen, die sich aber als Stilmittel in der Filmwelt
etabliert haben. Diese stammen sowohl aus dem Bereich Video als auch vom Film. So
tauchte in digitalen Filmen schon ein filmtypischer Bildstandfehler oder das
Aufblenden am Ende von Takes, so wie es passiert wenn der Film in der Kamera
angehalten und mehrfach belichtet wird, auf. Aber auch der umgekehrte Fall ist
moglich. So sehen wir bei dem Remake THE RING (USA 2002, Gore Verbinski) tber
dem Dreamworks-Logo im Vorspann eindeutig einen Bandfehler, wie er nur bei
Videomaterial, in diesem Fall sogar wie analoges VHS-Material, vorkommen kann.
Selbst die Welt der Computerspiele beschéftigt sich mit dem filmischen Look und ist

bestrebt ihn in seine Produkte zu integrieren:

»Though most techniques were designed for shooting movies, the visual
elements of using basic cinematography techniques can also be applied to
video games; both are visual mediums and both involve style, movement, and
composition” (Newmann, 2009, 91).

Aber nicht nur filmische Eigenschaften werden auf Computerspiele (ibertragen, auch
fehlerbehaftete Merkmale aus dem Bereich Video, wie z.B. die chromatische
Aberration, also ein Abbildungsfehler, der haufig bei Video-Objektiven auftaucht,
wird bei dem kommenden Rennspiel Dirt 2 der Firma Codemasters verwendet, siehe

Abbildung 7. Bild 8 zeigt eine VergroRerung der betroffenen Stelle.

Abb. 4, Szene aus Dirt 7

Abb. 5, VergrofRerung von Abb. 8
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In diesem Bild werden zwei Stilmittel kombiniert, zum einem die geringe
Scharfentiefe aus der filmischen Ebene und der chromatische Abbildungsfehler aus

der Videoebene. Die Kombination beschreibt exakt den Vilmlook im Kern.

Als Resiimee kann man festhalten, dass digitales Video im direkten Vergleich zum
Zelluloid noch viele Einschrankungen hat, die vielleicht nie ausgerdumt werden
konnen. Derjenige Kameramann, der ganz pragmatisch diese Schwachen geschickt
umgeht oder sie gar zu einem Stilmittel macht, ist klar im Vorteil. Man kann noch
jahrelang der alten Technik hinterher trauern, aber dadurch verpasst man deutlich
den Anschluss zum zeitgemadBen Filmemachen. Die Erzeugung eines Filmlooks in
Verbindung mit digitalem Video haben viele Profis beldachelt und lange Zeit hat sich
daraus auch keine Gefahr fiir das klassische Filmedrehen ergeben. Aber nun drangt
eine Generation von jungen Filmemachern in den professionellen Sektor, die voll und
ganz mit digitalen Video aufgewachsen sind und der Technik komplett anders
gegeniber stehen und diese aktiv fiir ihre Filme einsetzen. Sie definieren einen neuen
Stil, den man durchaus als Vilmlook bezeichnen kann. lhre Filme sind innovativ und
machen das Medium Film zu einer der interessantesten Kunstformen.

Wichtig fiir die Arbeit ist, dass der gewlinschte Look so weit wie moglich schon mit
der Kamera erzeugt wird. Man kann alles auf die Postproduktion verschieben, aber
die Bilder miissen auch schon beim Dreh ihre gewiinschten Merkmale aufweisen. Das
ist sehr wichtig fir die Arbeit des Kameramanns, denn ein Blindflug kann sich nicht

positiv auf seine Arbeit auswirken.

Aber was passiert eigentlich nun mit dem klassischen Filmlook? Seine Chance bietet
sich in Zeiten der Digitalisierung des Kinos, er konnte in vielen Jahren das Erbe des
Zelluloids antreten. In Kombination mit einem 35mm-Adapter sind die Arbeitsweisen
und Ergebnisse sehr filmisch. Der DOP Mann bemerkt, nach seinen kritischen

Aussagen Uber den Filmlook, fiir 35mm-Adapter hier ganz richtig:
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»ZuU begriiBen ist, daR diese Entwicklung [35mm-Adapter, M.K.] weiterhin
Professionalitdt voraussetzt, und asthetische Anspriiche, die sich aus dem
traditionellen Umgang mit Film ergeben haben, nicht aufgegeben werden
missen” (Mann 2006, 21).

Nachdem er zunachst den Filmlook alles andere als gelobt hat, verbindet er nun das
Gerat, dass den Filmlook in hochster Gite unterstitzt, mit dem Begriff
Professionalitat. Vielleicht ist es ja doch noch moglich, dass sich selbst die
konservativen Filmemacher mit der digitalen Technik verséhnen?

Es ist durchaus moglich, dass in vielen Jahren diese Filmemacher sehr froh tber das
Vorhandensein von 35mm-Adapter sind. Denn mit ihnen konnen sie dann den
klassischen Filmlook am Leben erhalten.

Video ware dann ein extrem wandlungsfahiges Medium mit einer Vielfalt, die jetzt

noch nicht denkbar ist.
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5. Fazit

Am Ende bleibt die Erkenntnis, dass das Thema Filmlook extrem komplex ist. Die
Darstellung der verschiedenen Eigenarten des Filmlooks wurde in Kapitel 2 detailliert
beschrieben. Diese Arbeit hatte das Ziel, alle verstreuten Merkmale des Looks unter
einem Dach zu vereinigen. Dies ging aus dem Mangel hervor, dass das Thema
Filmlook in vielen Schriften nur unvollstandig oder gar fehlerhaft dargestellt wurde.
Zu diesen wissenschaftlichen Definitionen sind auch wertvolle Erfahrungen aus der
Praxisarbeit eingeflossen.

Fassen wir zum Abschluss nochmal kurz die wesentlichen Erkenntnisse zusammen:

= Der klassische Filmlook definiert sich aus vielen unterschiedlichen Faktoren,

die sowohl aus dem technischen als auch kinstlerischen Bereich stammen.

= Der klassische Filmlook ist nicht mehr zeitgemaR: ihm stehen die neuen
Sehgewohnheiten der Zuschauer, die neue Technik und die konservativen

Filmemacher gegeniiber.

= Digitale Videotechnik hat die Chance einen ganz neuen Look fiir das Kino zu

entwickeln, den man Vilmlook nennen konnte.

Der klassische Filmlook war seit den 1990ern bis Anfang des neuen Jahrtausends in
aller Munde. Im Jahr 2009 hat er aber an Bedeutung verloren, da er sich zu sehr an
alten Werten orientiert und neue Entwicklungen komplett ignoriert. Er ist also nicht
mehr zeitgemalB. Das bedeutet aber nicht, dass er komplett aufgegeben werden
muss, er kann in Zeiten der voranschreitenden Digitalisierung vielleicht eines Tages
das Erbe des klassischen Kinos antreten. Der aktuelle Look in der Filmwelt wird aber
eindeutig durch die Techniken der modernen Gesellschaft geprdgt und bietet eine

breite Vielfalt an Erscheinungsmaoglichkeiten.
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Dennoch bleibt abzuwarten wie sehr sich neue Techniken der automatischen
Bildveranderung entwickeln. Der Trend zur Automatisierung wird weiter
fortbestehen, es bleibt aber zu hoffen, dass kiinstlerische Eigenschaften in Zukunft

besser beriicksichtigt werden, damit die Bilder nicht wieder ihre Vielfalt einbiRen.

Bei all den Uberlegungen und Fragen zum Look oder zur Asthetik muss man
aufpassen, dass man sich nicht zu weit von der eigentlichen Sache entfernt: dem
Herstellen interessanter und sehenswerter Filme.

Die Devise lautet also sich nicht krampfhaft an stilistische Regeln zu halten und
ausgetretenen Pfaden zu folgen, sondern etwas Eigenstandiges zu erschaffen. Wie
das dann aussieht ist jedem Bildgestalter selber Uberlassen. Erfolg kann jeder Look

haben, solange er bewusst die Narration visuell unterstitzt.
Am Ende bleibt dann vielleicht doch die ganz einfache Erkenntnis: Jeder Look ist

besser als gar kein Look. Mit anderen Worten, es ist besser Filme zu machen als

endlos Uber filmische Mittel zu diskutieren.
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