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Editorial

Während eines 2011 geführten Interviews mit dem Daily Telegraph 
äußerte der britische Schauspieler Andy Serkis seinen Unmut darüber, 
bei der Oscar-Verleihung für seinen Auftritt in Rise of the Planet 
of the Apes (USA 2011, Rupert Wyatt) übergangen worden zu sein. 
Serkis, der seinen internationalen Durchbruch den Motion- und Per-
formance Capture-Darstellungen von Gollum in The Lord of the 
Rings (USA/NZ 2001-2003, Peter Jackson), von King Kong (USA/
NZ 2005, Peter Jackson) und vor allem dem Porträt eines empathie- 
und sprachbegabten Schimpansen namens Caesar in Wyatts Affenfilm 
von 2011 verdankt, zeigte sich verärgert über die fehlende Anerken-
nung. «Performance Capture wird immer noch missverstanden», klag-
te Serkis, «zehn Jahre später heißt es dann: ‹Ach, Sie haben damals für 
Gollum die Stimme gemacht?›, oder: ‹Sie waren das, der King Kong 
in Bewegung versetzt hat?› Das ist frustrierend, weil ich Gollum und 
Kong darstelle. Bei meiner Arbeit handelt es sich um Schauspielerei.» In 
der BBC legte Serkis nach: «Zunächst geht es darum, die Darstellung 
digital aufzuzeichnen. Erst im späteren Verlauf werden die Figuren mit 
Pixeln Bild für Bild übermalt. Performance Capture ist die einzige 
Möglichkeit, diese Filmgestalten zum Leben zu erwecken – so war das 
mit Gollum, King Kong und den Na’vi in Avatar, es ist tatsächlich nur 
eine andere Art, die Darstellung eines Schauspielers aufzuzeichnen. 
Man muss kein Affenkostüm mehr tragen und auch keine prothetische 
Maske, die einem nachträglich mithilfe digitaler Effekte übergestülpt 
wird. Mehr ist Performance Capture nicht: bloß digitales Make-up.»1 

Es sei dahingestellt, ob Serkis’ Kommentar auf Unkenntnis der Visu-
al Effects-Industrie beruht, ob er damit seine Leistung als Schauspieler 
aufwerten wollte oder ob die Redeweise von ‹MoCap› als ‹Make-up› 
Teil einer von den Studios mit Blick auf die Academy Awards ge-
führten Kampagne war, die das Erlebnis mit den überscharfen Pixel-

1 Andy Serkis, zit. n. Ben Child, «Andy Serkis: Why Won’t Oscars Go Ape Over Mo-
tion-Capture Acting?». In: The Guardian, 12. August 2011. 



5Editorial

Welten von Weta Digital oder Double Negative in die Begriffe und 
Werte der analogen Filmkultur übersetzen sollte.2 Zweifelsfrei jedoch 
verärgerten Serkis’ Worte die Animatoren und Produktionsschaffen-
den innerhalb der VFX-Branche. Wenn schon jede auf Leinwand oder 
Bildschirm zu erlebende Figur Ergebnis eines komplexen arbeitstei-
ligen Prozesses ist – man denke nur an die Stunts in Action-Serien 
oder die Glanzlichter, Frisuren und Kostüme bei einem Star wie Rita 
Hayworth –, dann gilt dies in besonderem Maße für eine Kreatur wie 
Gollum oder Kong. Vor allem insofern, als Motion und Performance 
Capture die Körperbewegung oder Mimik von Darstellern bekannt-
lich nicht direkt oder automatisch auf das Skelett einer digitalen Figur 
übertragen (vgl. Flückiger 2008, 145-153; North 2008, 180). Einerseits 
ist diese Übertragung träge und unscharf, was sekundäre, also durch 
andere Bewegungen ausgelöste Bewegungen betrifft, so etwa die Wir-
kung der Schwerkraft oder äußeren Drucks auf Haut, Muskeln und 
Körperfett, die als wesentlich dafür gelten, die Regungen einer Fi-
gur als menschenähnlich glaubhaft zu machen.3 Andererseits handelt 
es sich überhaupt nur begrenzt um eine Übertragung, weil im Unter-
schied zur analogen Filmaufzeichnung nicht benutzt werden muss, was 
der Darsteller geliefert hat, und weil seine Bewegungen nachträglich 
mit denen anderer Akteure (anderer Schauspieler, aber zum Beispiel 
auch Special Effects Dummies) verschmolzen werden können. Motion 
Capture trennt die Bewegung von der sichtbaren Erscheinung des sich 
bewegenden Körpers, macht sie austauschbar und so zur Grundlage 
der Animation einer Figur (vgl. Lundemo 2009). 

Statt Serkis als Opfer einer gezielten «MoCap-Diskriminierung»4 zu 
sehen, die kaum weniger grausam wäre als der Lebensweg des von ihm 
verkörperten Affen, ließe sich also auch auf das Talent der namenlosen 
Animatoren verweisen, deren Arbeit die Illusion einer Oscar-würdi-
gen schauspielerischen Einzelleistung erst ermöglicht. Statt Interviews 
und die Branchenpresse schlicht als das zu lesen, was sie zu sein vor-

2 Hierfür sprechen die öffentlichen Stellungnahmen von 20th Century Fox, was Ser-
kis’ Leistung betrifft, aber etwa auch James Camerons Einsatz für MoCap-Darstelle-
rin Zoe Saldana in Avatar (USA 2009). 

3 Ich berufe mich hier auf ein laufendes Forschungsprojekt der Medienwissenschaft-
lerin und VFX-Produzentin Sarah K. Hellström (Universität Stockholm) und die 
im Rahmen ihrer Projektarbeit u.a. mit Mathias Larserud (Senior VFX Artist, Weta 
Digital) und Steve Aplin (Creative Head of Animation, Double Negative) geführten 
Interviews.

4 Hugh Hart, «When Will a Motion Capture Actor Win an Oscar?». In: WIRED Ma-
gazine, 24. Januar 2012; URL: www.wired.com/underwire/2012/01/andy-serkis-
oscars/ (zuletzt besucht am 1. August 2013).
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geben, kann man sie auch als Teil interner Auseinandersetzungen ver-
stehen, die das Verhältnis verschiedener Berufsgruppen innerhalb einer 
lokalen Produktionskultur prägen. Man kann über den Wandel solcher 
Produktionskulturen nachdenken, wie er sich am Beispiel des Motion 
Capture in einer neuen Form von Zeitlichkeit ankündigt oder auch 
im Blick auf die veränderte Wahrnehmung des Werts und der Spezifik 
ästhetischer Erfahrung. Eines kann die Film- und Medienwissenschaft 
indessen nicht: ignorieren, dass die Medienproduktion eines ihrer zen-
tralen Gegenstandsfelder bildet. 

Montage AV lädt ein, Produktion als ein Forschungsfeld zu erkunden, 
das Aufschlüsse über den Film unter postkinematographischen Bedin-
gungen erlaubt, die institutionelle Spartenbildung von ‹Film› versus 
‹Fernsehen› zu problematisieren hilft und spekulative Theoriebildung 
an technische, ökonomische oder ästhetische Praktiken zurückbindet. 
Gerade die Medientheorie braucht den Kontakt mit der Praxis oder, 
um eine Analogie des zur Zeit gern zitierten Kunstsoziologen Anto-
ine Hennion (1989) aufzunehmen, den Gang in die Küche statt den 
Blick ins Menü. Gerade weil Praktiken nicht einfacher oder direkter 
zugänglich sind als Texte, laden wir mit diesem Themenheft zur Er-
schließung dieses neuen Forschungsfeldes ein.

Patrick Vonderau zeichnet in seinem einleitenden Beitrag die viel-
schichtigen und überraschenden Genealogien nach, die den Diskurs 
der Produktionsforschung prägen und die ihm in gegenwärtig gern 
beschworenen disziplinären ‹Krisen› eine besondere Vitalität verleihen. 
In seinem Überblick, der den Bogen von frühen US-amerikanischen 
Filmreportagen bis zu Akteur-Netzwerk-Soziologien europäischer 
Produktionen spannt, identifiziert Vonderau drei zentrale Merkmale, 
mit denen sich die aktuelle Forschung von tradierten historischen und 
soziologischen Untersuchungen abgrenzt. 

In einem fachpolitisch gewichteten Essay warnt John T. Caldwell vor 
der von ihm beobachteten Tendenz, die traditionellen film- und fern-
sehwissenschaftlichen Arbeits- und Denkweisen über Bord zu werfen, 
wenn es um die Erforschung der Medienindustrie geht. Seine jahr-
zehntelange Feldforschung in Los Angeles und seine eigene Tätigkeit 
in der Branche zum Ausgangspunkt nehmend, argumentiert Caldwell 
auf provokante Weise dafür, den industrieanalytischen Nutzen eben 
jener Ansätze und Theorien anzuerkennen, deren Vertreter sich am ve-
hementesten gegen die Produktionsforschung sperren. 
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Miranda J. Banks liefert in ihrer Studie Einblicke in die Arbeit von 
Stunt-Darstellern in Hollywood. Banks, die neben Julie D’Acci und Vi-
cki Mayer maßgeblich zur feministischen Profilierung der Produktions- 
forschung beigetragen hat, widmet sich dabei vor allem weiblichen 
Stunt-Doubeln, deren ebenso riskante wie prekäre Arbeitspraktiken 
sie über die Geschichte der einschlägigen Verbände und Gewerkschaf-
ten, die Fach- und Publikumspresse sowie mithilfe von Interviews er-
schließt. 

Marc Vernet rekonstruiert in einem historischen Aufsatz den Produk-
tionsprozess und die Arbeitsorganisation zweier Firmen der 1910er 
Jahre, Triangle und Kay Bee. Er greift dabei auf das in den erhalte-
nen Firmenarchiven überlieferte Material zurück. Im Mittelpunkt sei-
ner Ausführungen stehen die verschiedenen Funktionen des continuity 
script, des Arbeitsdrehbuchs, das Vernet als kinematographische Form-
gebung und nicht einfach als Umsetzung einer literarischen Geschich-
te betrachtet.

Prozesse der Stoffentwicklung und des Drehbuchschreibens stehen 
auch im Zentrum des Artikels von Petr Szczepanik, dessen Interesse 
der Frage gilt, wie makro- und mikropolitische Faktoren bei der Ar-
beit am Skript zusammenspielen. Seine detaillierte Analyse der his-
torischen Entwicklung der Drehbuchproduktion in der Tschechoslo-
wakei zwischen 1945 und 1990 beleuchtet das Ineinandergreifen von 
Direktiven, Organisationsformen/-einheiten, standardisierten For-
men einerseits und informellen Arbeitsweisen, langfristigen Traditi-
onen sowie der Mikropolitik von Arbeitsabläufen in der Praxis des 
Drehbuchschreibens andererseits. Dabei konzentriert Szczepanik sich 
insbesondere auf das sogenannte literarische Drehbuch mit dem Ziel, 
entscheidende Merkmale in der Produktionsweise der Ostblockländer 
herauszuarbeiten, die sich grundsätzlich von der im westlichen System 
unterscheidet.

Florian Hoof beschäftigt sich in seinem Text mit der Surf-, Skate- 
und Snowboard-Filmindustrie. Diese hat sich im letzten Jahrzehnt 
von einem Nischenbereich für Fans zu einer Produktionsökono-
mie gewandelt, die ein beachtliches Publikum außerhalb herkömm-
licher Vertriebswege erreicht. Maßgeblich finanziert von Sponsoren, 
demonstrieren die von Hoof untersuchten ‹neuen Sportfilme› einen 
Wandel der Produktionskultur, der mit der Einführung neuer Film-
technik ebenso zusammenhängt wie mit der entdeckten Nähe zum 
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Gebrauchs- und Werbefilm. So wird der Sportfilm, wie Hoof treffend 
argumentiert, zum paradigmatischen Fall für Produktion unter postki-
nematographischen Bedingungen. 

Was bedeutet das Internet für die Zukunft des Fernsehens? Roel Puijk 
beantwortet diese häufig gestellte Frage, indem er sie auf die Produk-
tionsebene bezieht. Anhand einer Langzeitstudie zu Norwegens öf-
fentlich-rechtlicher Fernsehanstalt Norsk Rikskringkasting (NRK), 
die auf partizipierender Beobachtung und Interviews beruht und 
der Entwicklung einer Gesundheits- und Lifestyle-Sendung namens 
Puls folgt, zieht er nüchterne Bilanz. Demnach dominiert in der täg-
lichen journalistischen Fernsehpraxis bei NRK weniger Konvergenz, 
als vielmehr eine neue Form der Mediendivergenz. Seine Fallstudie 
schlägt einen Bogen zurück zu unserem Themenheft ‹Neues Fernse-
hen› (Montage AV 21/1/2012), in dem wir uns kritisch mit Konzepten 
der Fernsehtheorie beschäftigt haben. 

Für die Redaktion: Patrick Vonderau

Literatur

Flückiger, Barbara (2008) Visual Effects. Filmbilder aus dem Computer. Marburg: 
Schüren.

Hennion, Antoine (1989) An Intermediary between Production and Con-
sumption: the Producer of Popular Music. In: Science, Technology and Human 
Values 14, S. 400-424.

Lundemo, Trond (2009) Charting the Gesture. In: Eurozine, 21. Juni 2011; 
URL: www.eurozine.com/articles/2011-06-21-lundemo-en.html (zuletzt 
besucht am 1. August 2013).

North, Dan (2008) Performing Illusions: Cinema, Special Effects, and the Virtual Ac-
tor. London: Wallflower Press.  



Theorien zur Produktion: ein Überblick

Patrick Vonderau

I.

Mit einem Anflug von Ungeduld hatte Huston zu erklären versucht, wie 
er sich die nächsten Szenen vorstellte, und hatte beschrieben, wie alles am 
Ende auf der Leinwand aussehen würde. Die anderen hatten ihm zu ver-
stehen gegeben, dass ihnen klar war, worauf er hinaus wollte. Und doch 
machte sich eine wachsende Spannung breit. (Ross 1952, 65)

Neben vielem anderen enthält Lillian Ross’ klassische, zunächst im 
New Yorker erschienene Produktionsreportage Picture (1952) auch die-
se Vignette, die Hustons Mühen bei der Inszenierung von The Red 
Badge of Courage (USA 1951) einfängt. Das Bild des Regisseurs, an-
gestrengt darauf konzentriert, in der Beschreibung seines Blicks auf die 
Szene vorwegzunehmen, wie sich ein künftiges Publikum darin ein-
richten würde, gehört zu den berühmtesten Darstellungen von Pro-
duktionsarbeit. Ob es sich um Oliver Stone handelt, der seine Crew 
schweißgebadet vom Kamerakran aus dirigiert, oder um Ingmar Berg-
man, der im Blick durchs Rechteck seiner Finger die Kadrage vorgibt 
– jeweils übersetzt ein Bild die historisch spezifische Funktion und 
Form der Regie in eine Geste, die vor allem eine rhetorische ist. Es 
überführt sie in einen Topos schöpferischer Handlungsmacht, der Teil 
von Filmgeschichten, Interviews, Making-ofs, Autobiografien, dem 
Schriftverkehr von Fans wird und zugleich ein Spielfilmtopos, nachzu-
empfinden in Backstage-Melodramen und Blockbuster-Satiren, in The 
Bad and the Beautiful (USA 1952, Vincente Minnelli) ebenso wie 
in La nuit américaine (F 1973, François Truffaut), Hitchcock (USA 
2012, Sacha Gervasi) oder Tropic Thunder (USA 2008, Ben Stiller). 
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Während er beiläufig und ein wenig abgegriffen daherkommt, birgt 
dieser Topos zugleich eine Reihe von Fragen, die über die Filmge-
schichte hinaus noch im Nachdenken über künstlerische Schaffenspro-
zesse anklingen, einem Nachdenken, das mit Beginn der Moderne zum 
Bestandteil der Kunst selbst wird. Er berührt die Frage nach der «ver-
mittelnden Bewegung» zwischen Produktion und Konsumtion (Marx 
1974 [1857/58], 12) und jene nach der Beziehung zwischen Schaffen-
dem, Werk und Zuschauer, wie sie zum Beispiel aus Sicht von John 
Deweys ästhetischer Philosophie konstitutiv in die Kunst hineinspielt 
(«Während er arbeitet, verkörpert der Künstler in sich die Haltung des 
Betrachters») (Dewey 1988 [1934], 62). Ebenso rührt der Topos an das 
Verhältnis von Imagination und Ökonomie, das unter Künstlern als 
prekäres gilt – man denke nur an den Fotografen Edward Weston, der 
seinem Tagebuch anvertraute: «Heute möchte ich Bananen aufnehmen. 
Welch ein Glück, dass sie essbar sind, ich könnte es mir nicht leisten, 
sie nur für die Kunst zu kaufen!» (Weston 1927). Der Topos betrifft die 
Beziehung zwischen einem vorgestellten und dem tatsächlichen Publi-
kum oder das, was Soziologen «imaginary feedback systems» (DiMag-
gio/Hirsch 1976, 742) nennen. Und schließlich geht es dabei um die 
Frage, wer hier eigentlich ‹schafft›, wo überhaupt das Moment der Ur-
heber- oder Autorschaft anzusetzen wäre – je länger Kafka oder Artaud 
sich über ihre Schriften beugten, desto weniger wussten sie bekannt-
lich, wer, geschweige denn was hier eigentlich geschrieben hatte. Kurz, 
der Topos spielt das Atelier ebenso an wie die Werkstatt oder die Fabrik, 
und in der Tat kann, wer im Blick auf das bewegte Bild von Produkti-
on spricht, seit jeher die Idee meinen oder den Plan ihrer Umsetzung, 
deren Verlauf oder sein Ergebnis, die Werkzeuge oder die Praktiken, das 
Individuum oder die Organisationsformen – und all dies zugleich, wie 
eben gebündelt im Bild des Filmemachers, der in der Gegenwart seines 
Handelns die Erlebnisse künftiger Zuschauer vorbestimmt, gegen alle 
Widerstände und im Einklang mit seiner Vision. 

Gerade wegen seiner Alltäglichkeit will ich diesen Topos zum Aus-
gangspunkt eines Überblicks über die Produktionsforschung nehmen, 
ihm in seiner ganzen Flachheit ‹auf den Grund gehen›. Doch lohnt 
sich die Mühe, und damit: die Frage nach der Produktion, überhaupt? 
Schon André Bazin rät ab vom Blick über die Schulter des schaffen-
den auteur, weil dies nur «Hypothesen oder lächerliche Geheimnisse» 
zutage fördere, nie aber den eigentlichen «Schlüssel» zum Werk.1 Die 

1 Zit. n. Godard 1981, 34; vgl. Bazin (1957, 251) in dem dieser, auf einen Cahiers-Bei-
trag Jean Domarchis über Vincente Minnelli reagierend, eine Soziologie der Produk-
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Produktion hat ihren jeweiligen historischen Ort und als Topos einen 
festen Platz im Anekdotischen, nicht aber im Kanon der Theoriege-
schichte des Films (vgl. Elsaesser/Hagener 2007). Ihr fehlt – im Gegen-
satz zu Phänomenen der Rezeption – die innere Bündigkeit und Re-
levanz eines etablierten medienwissenschaftlichen Gegenstands, und 
schon die bloße Frage nach ihr beschwört die bürgerliche Romantik 
eines Künstler-Begriffs, der spätestens mit dem Ready-Made obsolet 
geworden ist. Als Forschungsaufgabe gestellt, führt die Frage nach der 
Produktion überdies zunächst ins Nirgendwo: Mit dem Film haben 
wir eine Erfahrung aus erster Hand, mit der Produktion in der Regel 
nicht, die Begegnung erscheint hier weniger direkt, sie muss über In-
terviews und andere Empirien vermittelt werden, deren eigentlicher 
Gegenstand unerwartet schwer zu greifen ist. Im Rückblick auf ihre 
Reportage zu den Dreharbeiten von Sauve qui peut (la vie) (F/D/A 
1980, Jean-Luc Godard) notieren Alain Bergala und Leos Carax: 

Wir dachten, wenn man Godard beim Drehen zuschaut, begibt man sich 
an den Eingang einer Fabrik, an den Ausgangspunkt einer Fabrikationsket-
te. Tatsächlich jedoch fanden wir uns am letzten Glied einer anderen Kette 
wieder, die wir unmöglich zurückverfolgen konnten (Godards Denken, 
seine Art). Wir waren noch ratloser als Moullet und Pizzorno vor ihrem 
Thunfischteller, ihrem Ei und ihrer Banane.2 Wir suchen Antworten, aber 
finden nur Anfänge von Fragen. Wir suchen nach einem Schlüssel oder 
Schlüsselbund, aber die Türen sind verriegelt und wir tappen im Dunklen. 
Das heißt, wir finden nichts Besonderes und stoßen uns doch unaufhörlich 
den Kopf. (zit. n. Godard 1981, 34)

Produktion ist also in einem noch fundamentaleren Sinne ein «unauf-
findbarer Text» (Bellour 1975) als das bewegte Bild, das zum Zweck 
der Analyse oder des Zitats angehalten wird und damit aufhört, ein be-
wegtes zu sein. Fotoapparat und Tonbandgerät, von Bergala und Carax 
so selbstverständlich am Drehort eingesetzt wie das Photogramm in 
den von Raymond Bellour beschriebenen semiotischen Textanalysen 
der 1970er Jahre, ändern nichts daran, dass auch sie von einer «dauern-
den Enteignung des Gegenstandes» (ibid.) verfolgt sind: Produktion ist 

tion einfordert, als Antwort auf eine von ihm abgelehnte Spielart des Auteurismus, 
die den Autor über das Werk stellt.

2 Anspielung auf Luc Moullets Génèse d’un repas (F 1977–80), in dem Moullet ge-
meinsam mit seiner Lebensgefährtin Antonietta Pizzorno der Produktion französi-
scher Eier, ecuadorianischer Bananen, von senegalesischem Thunfisch und des zur 
Filmproduktion verwendeten Materials nachspürte.
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als Prozess nie einfach dem Text vorauszusetzen, dessen Vorbedingung 
und Ursache sie doch zugleich ist. Wo genau beginnt und endet die-
ser Prozess, wie wäre er zu beschreiben, was macht seine Spezifik aus? 
Gerade die Frage nach dem Unterschied, welche die jeweilige Produk-
tionsform für ein Medium bedeutet, erscheint dabei als Anlass seiner 
Theoretisierung relevant. Für die Filmwissenschaft ist diese Frage in-
des immer schon die falsche, zumal für die europäische. Denn zu de-
ren Geschichte gehört der berühmte Vorschlag der Pariser Filmologen, 
die «filmische Tatsache», also den Film als Gegenstand, der Stimulus, 
Kunstwerk oder Diskurs sein kann, systematisch von jener des Kinos 
abzugrenzen (Lowry 1985, 42). ‹Produktion› gehört aus diese Sicht zur 
‹Institution› des Kinos als fait social, als sozialer Tatbestand im Verständnis 
von Durkheim (1895, 100; vgl. Cohen-Séat 1946, 56f), der sich dem 
schaffenden Individuum von der Gesellschaft her aufzwingt.  Als Un-
tersuchungsgegenstand entwindet sie sich, tritt in die Analyse nur durch 
das Nadelöhr des ‹Textes› wieder ein, dem sie anscheinend vorausgeht 
oder nachfolgt. Sie ist der Kode, nicht die Sprache; der Stift, nicht das 
Schreiben: Sie ist nur uneigentlich Produktion, weil die eigentliche auf 
der Ebene des Textes und im Moment seiner Lektüre stattfindet, der 
Prozess des Schaffens als einer des Bedeutens gedacht ist (Metz 1973, 
34; vgl. Miège 1980, 12). So gibt es zwar ohne Herstellungsprozess auch 
die Werke nicht, denen das Augenmerk der Filmwissenschaft gilt, doch 
kann sie sich begnügen, den Film als «Fotografie seiner Institution» zu 
verstehen (Esquenazi 2007, 128). Indes – wer sich vom Foto aus auf die 
Suche nach der Institution macht, muss ratlos bleiben oder sich den 
Kopf stoßen, und sei es deshalb, weil die ‹Fabrik› oder die ‹Werkstatt›, in 
deren Begriffen der soziale Tatbestand der Produktion gern modelliert 
wird, wiederum nichts als Metaphern sind. 

II.

Bei dem Bild von Handlungsmacht [agency], wie sie sich in der Figur 
des Regisseurs konzentriert, handelt es sich also um ein abgegriffenes 
(und beliebiges) Bild von Produktionsarbeit. Gleichwohl erweist es 
sich als hilfreich, um dem Begriff der Produktion auf die Spur zu kom-
men, wie er in einer Reihe höchst unterschiedlicher Diskurse zum 
bewegten Bild in Bezug gesetzt wurde. Wie das Beispiel des Filmema-
chers verdeutlicht, der die Erlebnisse künftiger Zuschauer vorbahnt, 
sind Topoi Denk- oder Ausdrucksklischees, in denen sich die Bedeu-
tung eines kulturellen Phänomens (und gewiss auch ein Begehren) 
artikuliert. Im Sinne einer Archäologie, die solche Topoi identifiziert, 
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ihren Wandel beschreibt, im Bestreben, verborgene oder vernachlässig-
te Aspekte von Medien aufzudecken (Huhtamo 2011, 28), will ich den 
«dunklen Formen und Kräften» nachspüren (Foucault 1997 [1969], 
34), durch die sich Diskurse über das Herstellen von Filmen zu einem 
vermeintlich selbsterklärenden Bild verbinden. Doch geht es mir dabei 
weniger um das Entstehen eines Topos als darum, wie er in- und au-
ßerhalb der Filmwissenschaft zur Organisation von Produktionswissen 
beigetragen hat; und vor allem um das mögliche Wissen, das in ihm 
nicht angesprochen oder aufgehoben ist.

Den Ausgangspunkt dieser Erkundung bietet wiederum Lillian 
Ross. Gezielt unterläuft ihr Bericht das Klischee, auf das er anspielt, in-
dem sie das Entstehen von The Red Badge of Courage als Prozess be-
schreibt, der von materiellen Widerständen ebenso wie von einer kaum 
planbaren Verteilung von Handlungsmacht geprägt war.   Auf Augenhöhe 
eines Geschehens, dessen Ergebnis im Moment der Beobachtung kaum 
abzusehen war, erfasste Ross den Produktionsprozess als offenes Feld 
von Initiativen. Ein Feld, in dem Huston selbst schon vor Abnahme des 
Rohschnitts an den Rand geriet, während unerwartete Zufälle, Kom-
petenzen und Konflikte hereinspielten: darunter vier Previews (mit 
widersprüchlichen Ergebnissen), Spannungen innerhalb des Studio-
Managements oder Eingriffe der Chefcutterin Margaret Booth. Ross 
umreißt die Funktion Hustons für den Produktionsprozess wie folgt:

Er besaß die Fähigkeit, sich mühelos der einen wie der anderen Sache zuzu-
wenden, und dabei konzentriert und gut gelaunt zu bleiben. Innerhalb einer 
einzigen Stunde tat Huston zum Beispiel folgendes:  Als ihn Dusty, der Cow-
boy auf seiner Ranch, um eine Rolle anging, ließ er sich auf eine ausführ-
liche und verwickelte Diskussion darüber ein, warum man zwischen einer 
Filmkarriere und der Wildnis wählen müsse und warum letztere unbedingt 
vorzuziehen sei. Danach wandte er sich [Hauptdarsteller] Audie Murphy zu 
und bat ihn, durch den Sucher auf die Hügelspitze zu schauen, wo Murphys 
Figur, der Tall Soldier, sterben würde. «Er stirbt auf offenem Feld, Audie,» 
sagte Huston. «Hast du ein Gefühl für die Weite da oben?» Wiederum folgte 
eine ausführliche, verwickelte Diskussion, warum dies die beste Lösung sei. 
Von Murphy drehte er sich zu [Kamermann Harold] Rosson, um festzu-
legen, wie die Kamera auf einem Dolly zu montieren sei [...]. Von Rosson 
wandte er sich zum Telefon, um einen Anruf seines Geschäftspartners Sam 
Spiegel entgegenzunehmen [...]. Vom Telefon drehte er sich zu Art Director 
Hans Peters, um herauszufinden, ob eine im Studio gedrehte Nachtszene 
ebenso realitätsnah aussehen würde wie eine im Freien gefilmte. Von Peters 
wandte er sich einem Pressefotografen zu, der ihn um ein gemeinsames Bild 
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mit Mrs. Huston bat [...]. Vom Fotografen drehte sich Huston zu einem auf 
der Straße liegenden Ast, mit dem er demonstrierte, wie ein Jockey seine 
Peitsche schwingt. Vom Ast wandte er sich seiner Frau zu, die ihm mitteilte, 
dass er in einer Stunde in Abendgarderobe bei einer Dinnerparty im Hause 
von L.B. Mayer zu erscheinen habe. (Ross 1952, 66)

Huston dreht und wendet sich: Mit satirischer Schärfe zeigt Ross, wie 
sich seine Rolle im Produktionsgefüge innerhalb eines komplizierten 
Netzwerks von Absichten, Ablenkungen und Widerständen entfaltet. 
Zugleich ist ihr Bericht deutlich literarisiert, so dass er zunächst nur 
wie eine Fußnote zur Geschichte des klassischen Hollywoodkinos er-
scheint. Die Geschichtsschreibung hat sich im Gegenzug bemüht, die 
übergreifenden Bezüge zwischen dem ‹Hollywood›-Modus der Pro-
duktion (Arbeitskraft, Produktionsmittel, Kapital) und dem Entstehen 
des klassischen Filmstils herauszuarbeiten. So hat Janet Staiger in ihrem 
Beitrag zu The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Produc-
tion to 1960 (1985) den unscharfen Begriff der Institution Hollywood 
nuanciert, indem sie zu zeigen vermochte, dass die Filmproduktion 
nach Prinzipien einer seriellen Manufaktur operierte und nicht, wie 
oft unterstellt, nach denen der tayloristischen Massenfertigung. Die 
Vorstellung der ‹Fabrik› durch eine genaue archivarische Rekonstruk-
tion der ‹Werkstatt› Hollywood ersetzend, konnte Staiger «textuelle 
Prozesse in ihren unmittelbarsten, relevantesten Kontexten veror-
ten» (Staiger/Bordwell/Thompson 1985, xiv), also Zusammenhänge 
zwischen Signifikations- und Herstellungspraktiken systematisch be-
schreiben. Ihre detaillierte Analyse von Arbeitsroutinen, die in der ka-
pitalistischen Produktionsweise und genauer: im spezifischen Manage-
mentsystem Hollywoods mit seinen Prinzipien sozialer Arbeitsteilung 
verankert und zweckdienlich waren (vgl. Staiger 1979), mündete in 
ein theoretisches Modell, das die Persistenz dieser Institution plausibel 
über ihre normativen Diskurse und Praktiken erklärt. 

Zu diesem überaus nützlichen und weithin als Inbegriff einer film-
wissenschaftlichen Produktionsstudie betrachteten Ansatz, der André 
Bazins (1957) Forderung nach einer werkzentrierten Poetik eben-
so umsetzt wie Raymond Williams’ (1980) und Jean-Louis Comollis 
(1968) Plädoyer für eine historisch-materialistische Methode zur Be-
schreibung von Kunst aus dem Kontext von Basis und Überbau – zu 
diesem Ansatz leistet Ross’ Reportage nun zunächst keinen Beitrag, 
fügt ihm nichts hinzu. Man kann sie deshalb, mit Staiger und anderen 
Historikern, vernachlässigen – oder man kann sie als Spur eines ande-
ren Diskurses begreifen. Noch einmal: ‹Produktion› lässt sich einerseits 
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fassen, indem man ihre Praktiken von den als ‹klassisch› kanonisier-
ten Ergebnissen her und aus Sicht einer rationalistischen, rückwirkend 
eingerichteten Ordnung beschreibt, die man zugleich als systemim-
manent voraussetzt. Handlungsmacht erscheint in solchen herkömm-
lichen «Geschichten des Unvermeidlichen», zu denen Staiger (1995, 
13) ihren Ansatz später selbstkritisch rechnete, immer schon als öko-
nomisch prädeterminiert (vgl. Bächlin 1975 [1945]). Sie zeigen die 
Filmschaffenden «auf dem schmalen Grat zwischen Knechtschaft und 
Halbfreiheit» (Morin/Friedman 2010, 27), befangen in einer ewigen 
Spannung zwischen «creativity and constraint» (Petrie 1991), zwischen 
Individualisierung und Standardisierung der ‹Ware Film› (Staiger 1995, 
6). Die Frage nach der Produktion betrifft aus dieser Perspektive vor 
allem die industrielle Seite des Kino-Dispositivs. 

Andererseits kann die Analyse, statt Produktion vom Produkt her 
zu beschreiben, auch den Prozess der Herstellung zu ihrem zentralen 
Gegenstand nehmen. Anstelle der Form des Films kann sie die kon-
tingenten Formen sozialer Organisation in den Mittelpunkt stellen, 
und ohne die herkömmliche Frage nach der Bedeutungsproduktion 
gänzlich zu verwerfen, kann sie diese doch im Rahmen einer «soziolo-
gischen Hermeneutik» (Born 2010, 173) neu stellen.

Wie genau formiert sich dieser andere Diskurs, was zeichnet ihn aus, 
macht ihn produktiv? Zunächst einmal ist er von herkömmlichen An-
sätzen der Produktionssoziologie abzugrenzen, die sich seit den 1970er 
Jahren in- und außerhalb der Filmwissenschaft herausgebildet haben. 
Diese haben den Topos industrieller Autorschaft mit dem Ziel aufge-
griffen, eine sozialtheoretisch unterfütterte Antwort auf die Frage zu 
liefern, wie Kreativität und Neuerung, Effizienz und Routine in der 
Arbeitsorganisation von Individuen zusammengehen, die in festen Be-
ziehungsstrukturen stehen (vgl. Perkins 1972; Petrie 1973; Buscombe 
1973; Ellis 1975; Barr 1977). Zwei Ansätze sind hier zu unterscheiden 
(Staiger 2003, 40–45): Der einen Spielart, zu der auch Janet Staigers 
frühe Arbeiten zu rechnen sind, ging es um die kritisch-marxistische 
Auseinandersetzung mit den Wertschöpfungssystemen, Machthierar-
chien und Arbeitsroutinen der kapitalistischen Produktionsweise. Weni-
ger Marx, als die neomarxistischen Überlegungen Louis Althussers, Ter-
ry Eagletons und vor allem des Literaturtheoretikers Pierre Macherey 
(1978 [1966]) lieferten die Prämissen dieses Ansatzes, der für den Film 
zunächst von Manuel Alvarado ausgearbeitet wurde (1981; 1985; Al-
varado/Buscombe 1978). In kritischen Soziologien «kreativer Arbeit» 
fand er seine wohl nachhaltigste Anwendung (McRobbie 2002; Hes-
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mondhalgh 2006; Gill 2010; Hesmondhalgh/Baker 2011; Conor 2013). 
Unlängst hat diese Version der Produktionssoziologie neuen Zulauf 
von Medienforschern erfahren, die sich gegen ausbeuterische Formen 
‹digitaler Arbeit› wenden (Fuchs 2011; Scholz 2012; Andrejevic 2012). 

Die zweite, struktur-funktionale Variante der herkömmlichen Produk-
tionssoziologie interessierte sich für die Rolle des Subjekts innerhalb 
einer Institution: dafür, wie es in den Normen und Werten einer je-
weiligen Industrie sozialisiert und seinerseits an der Institutionalisie-
rung der Produktion beteiligt wird. Wesentliche Impulse für diesen 
Ansatz kamen von Durkheim und Weber, der Kunstsoziologie Howard 
S. Beckers (1974; 1982) und dem sogenannten production of culture-Pa-
radigma innerhalb der US-amerikanischen Kultursoziologie (Hirsch 
1972; Peterson 1976; DiMaggio/Hirsch 1976; vgl. Santoro 2008). 
Hieraus resultierten zum Beispiel Untersuchungen zu professionellen 
Rollen innerhalb der Filmindustrie (Baker/Faulkner 1991), zu Kolla-
borationsformen zwischen ihren verschiedenen Berufsgruppen (Faul-
kner 1976; 2003; Bechky 2006) oder zu Entscheidungsprozessen in 
der Skript- und Programmentwicklung sowie der Nachrichtenpro-
duktion (Cantor 1971; 1992; Espinosa 1982; Bielby/Bielby 1999). In 
der Filmwissenschaft hat etwa Robert L. Carringer (1985; 2001) mit 
produktionshistorischen Studien zu Orson Welles und Alfred Hitch-
cock dazu beigetragen, industrielle Autorschaft als kollaboratives und 
konfliktreiches Phänomen zu beschreiben.

Neben diesen beiden herkömmlichen Ansätzen der Produktions- 
soziologie verweist Ross’ klassische Reportage also auf einen dritten, 
der sich zwar auch für Produktionsprozesse, aber nicht primär für das 
Problem der Autorschaft oder die Frage nach der Ursächlichkeit und 
Urheberschaft massenmedialer Texte interessiert. Es ist dieser Bereich 
der Produktionsforschung, der in den letzten zwanzig Jahren eine be-
sondere Dynamik entfaltet hat und dem, etwas vorschnell, im Rah-
men von Konferenzen, Buchpublikationen und Forschungsprojekten 
das Etikett «Production Studies» verpasst wurde.3 Vorschnell und auch 
irreführend erscheint dies, weil die damit bezeichneten, höchst unter-
schiedlichen Initiativen keine neue Disziplin, sondern nur einen ande-
ren Produktionsdiskurs formieren, der seit geraumer Zeit verschiede-

3 Vgl. etwa Mayer/Banks/Caldwell 2009 sowie die einschlägigen Panels auf den Kon-
ferenzen der Society for Cinema and Media Studies (SCMS) und des European Network 
for Cinema and Media Studies (NECS).
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ne Medien und Fachtraditionen lose miteinander verknüpft. Dreierlei 
unterscheidet diesen Diskurs von den beiden vorgenannten Ansätzen.4

1. Erstens eine Perspektivenverschiebung, was den Blick auf den Ge-
genstand ‹Produktion› betrifft. Autoren, die aus dieser Perspektive 
schreiben, lösen sich vom Telos des zu schaffenden Werks: von der als 
zwingend gedachten Vorannahme, Produktion sei nur als Vorstufe zur 
Rezeption und der Produktionsprozess stets im Zusammenhang mit 
dem resultierenden Produkt zu beschreiben. Ein diesen Arbeiten ge-
meinsames Merkmal ist die Beobachtung, dass Produktion ein eige-
nes kulturelles Feld mit einer eigenen Sprache hervorbringt, das in 
jener der Konsumtion nicht aufgeht oder mit ihr gleichzusetzen ist.5 
Wie der Philosoph Hans Blumenberg einmal notiert hat, ist es eben 
«nicht wahr, daß der Betrachter, Zuschauer oder Leser eben [nur] die 
Handlungen zu wiederholen hätte, die der Autor vollzogen hat» und 
dass Produktion vorrangig oder ausschließlich als Vorgriff auf den Akt 
der Verstehens zu betrachten sei. Produktion und Rezeption markie-
ren zwei grundverschiedene Erfahrungs- und Wissensbereiche, ohne dass der 
«eine den anderen ausschließt oder durch Widerspruch entkräftet», wie 
Blumenberg (1981, 62) treffend festhält. 

Am ausführlichsten hat John T. Caldwell diesen Gedanken in Pro-
duction Culture. Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Te-
levision (2008) entwickelt. Er widmet sich insbesondere den Produkti-
onsarbeitern ‹below the line›, jenen handwerklichen und technischen 
Professionen also, die im Budgetschema kommerzieller Film- und 
Fernsehproduktionen unterhalb der Kategorie der Regisseure, Produ-
zenten oder Drehbuchautoren stehen. Caldwell (2008, 14) zeigt, dass 
diese Mitarbeiter ohne Stimme und Autorschaft eine «indigene» Pro-
duktionskultur hervorbringen, etwa in Form von theoretisch reflek-
tierten Selbstbeschreibungen, die, entsprechend dem bekannten Cre-
do des Ethnologen Clifford Geertz (1973), «über die Schultern» der 
Schaffenden erschlossen werden müssten. Die Pointe von Caldwells 
zahlreichen Arbeiten (etwa 1993; 2010; 2013) besteht nicht nur im 
Verständnis von Produktion als Kultur, sondern vor allem auch darin, 
letztere im Anschluss an Geertz als Text ohne Referenten zu betrach-
ten, der auf keine weitere Realität ‹behind the scenes› verweist. 

4 Es versteht sich von selbst, dass der vorliegende Überblick eher ein idealtypisches 
Modell als die bloße Reproduktion der Forschungslage anstrebt. Gewiss gibt es des-
halb zwischen den skizzierten Ansätzen Überschneidungen.

5 Vgl. dagegen die im Kontext digitaler Kulturen verbreitete «Prosumer»-Ideologie 
(etwa Toffler 1980), die eben von der Konvergenz beider Bereiche ausgeht.
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Auf den Topos des schaffenden Künstlers und das Problem der 
Handlungsmacht übertragen bedeutet dies, die Analyse auf der Ebene 
der kulturellen Vermittlung und damit an jenen Schnittflächen oder 
Grenzgebieten anzusiedeln, in denen Produktion sich mittels wie-
derkehrender «Rituale» gegenüber ihrer Umwelt als eigenständiger 
kultureller Bereich organisiert und als solcher interpretierbar wird. 
Originell daran ist weniger der Rekurs auf Geertz (vgl. Newcomb/
Alley 1983) oder der programmatische Anspruch; an Programmatiken 
herrscht in der Produktionsforschung kein Mangel (vgl. etwa Levine 
2001; Messenger Davies 2006; Lotz/Havens 2011). Besonders produk-
tiv ist Caldwells langjährige Forschung vielmehr als Knoten im Netz 
eines weitläufigeren Diskurses, der über das Umfeld von Kollegen und 
Doktoranden (darunter Mayer 2011; Mann 2008; Johnson 2013) hin-
aus auch entfernter umlaufende Ideen verknüpft.

Verfolgt man diese weitläufigere Spur einer Forschung, die Pro-
duktion als eigenen Erfahrungs- und Wissensbereich konturiert, ohne 
sie dabei als doppelt überdeterminiert zu verstehen – als reduktiv von 
der finalen Gestalt des ‹Werks› und von einer vermeintlich in Indust-
riestrukturen erstarrten ‹Institution› bestimmt –, so stößt man auf eine 
ganze Reihe produktiver Arbeitsfelder:

 − frühe theoretische Überlegungen zur Spezifik der Filmprodukti-
on, die ansetzen bei der Kollektivität und Binnenkoordination ih-
rer Prozesse, vor allem in der russischen Produktionskunst (Arva-
tov 1972 [1922]; vgl. Bogdanov 1980 [1922]) und der russischen 
Avantgarde (Pudovkin 1925 sowie diverse Schriften Eisensteins, 
Vertovs, Kuleshovs und Tretjakovs),6 aber auch im Formalismus, der 
die Poetik nicht zufällig mit einer Form des «Ingenieurswissens» 
assoziiert (und die Kunst mit einem Auto) (Beilenhoff 2005, 396f) – 
Überlegungen, die wiederum direkt in der frühen amerikanischen 
Filmtheorie, etwa bei Mortimer Adler (1937, 479–486), aufgegrif-
fen wurden;

 − sozialhistorische, produktionssoziologische und sozialanthropologi-
sche Studien, die sich im Rahmen langjähriger Projekte mit den 
kulturellen und sozialen «Milieus» der Produktion (Sorlin 1977, 77–

6 Das Netzwerk Permanent Seminar on Histories of Film Theories hat vor längerer Zeit auf 
seiner Webseite (http://filmtheories.org/) ein Übersetzungsprojekt im Bereich der 
(russischen) Produktionstheorie angekündigt, das bislang allerdings nur durch eine 
knapp kommentierte Zweitveröffentlichung einer Übersetzung von Tretjakovs 1928 
erschienenem Text zum Drehbuch eingelöst wurde (vgl. Cinema Journal 51,2, Som-
mer 2012).
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113; vgl. Lagny 1992, 168ff) und mit lokalen, programmspezifischen 
oder marginalisierten Produktionskulturen beschäftigt haben, dar-
unter etwa jenen der Hindi-Filmindustrie (Ganti 2002; 2012), des 
Experimental- und Avantgardefilms (Ramey 2005), der US-ameri-
kanischen Fernsehtalkshow (Grindstaff 2002) oder mit staatssozia-
listischen Produktionssystemen (Szczepanik 2013);

 − Arbeiten, die Produktionskulturen unter dem Gesichtspunkt ihrer 
Territorialität und der Frage untersucht haben, wie sich Prozes-
se der Globalisierung auf das Selbstverständnis und die Arbeit in-
nerhalb lokaler Produktionsnetzwerke auswirken, etwa am Beispiel 
von US-amerikanischen ‹Runaways› in Kanada und Europa (Ti-
nic 2005; Steinhart 2013; Vonderau 2013) – oder auch, wie sich 
ausgehend von lokalen Produktionskulturen überhaupt «Grounded 
Theories» entwickeln lassen (Banks/Caldwell/Mayer 2009).

Man muss sich im Zusammenhang dieser Beispiele verdeutlichen, dass 
eine primär strukturbezogene Definition der Filmindustrie, wie sie im 
Rahmen des structure conduct performance (SCP)-Paradigmas der neo-
klassischen Industrieökonomik auch von Douglas Gomery verbreitet 
wurde (Staiger/Gomery 1980; Gomery 1985; 1993; 1996), heute we-
der von Wirtschaftsgeografen noch Medienökonomen getragen wird. 
Weniger als eine pauschal aus dem Kapitalismus resultierende «Unver-
meidlichkeit» ist Produktion demnach unter dem Gesichtspunkt ih-
rer jeweiligen ‹Projektifzierung› (Storper/Christopherson 1987; Scott 
2005) und vor allem: jenem der Unsicherheit zu analysieren, welche 
die produktionsinterne Wahrnehmung des Produkts und die Orga-
nisation seines Herstellungsprozesses in allen Phasen prägt (de Vany 
2005, 162; vgl. Caves 2000; Sedgwick/Pokorny 2005). Oft hat sich 
der Produktionsdiskurs deshalb einer Heuristik der Ungewissheit be-
dient, insofern er die als unkalkulierbar wahrgenommenen Risiken, 
das Spiel wechselseitiger Erwartungen, der im Prozess verworfenen 
Strategien oder das Scheitern in den Mittelpunkt stellte. Man kann 
den Filmschaffenden als Protagonisten einer rationalistischen Ordnung 
betrachten und diese entlang ihrer zweckdienlichsten Routinen be-
schreiben – oder das Augenmerk eher auf die nicht-routinisierten, sogar 
nicht-instrumentellen Dimensionen seiner Tätigkeit legen, zumal sie für 
künstlerische, sich der Vorhersagbarkeit entziehende Arbeitsprozesse 
weitaus relevanter sind (Menger 2001).

2. Zweitens – und in direkter Folge der veränderten Sicht auf den Ge-
genstand – unterscheidet sich dieser Diskurs von der herkömmlichen 



20 montage AV 22 /1 / 2013

Produktionsforschung in seiner analytischen Ontologie. Welches Material 
auch immer einer bestimmten Studie zugrunde liegen mag – historische 
Quellen, Interviews oder die Ergebnisse partizipierender Beobachtung: 
Es lässt sich rückblickend als Indiz einer gegebenen Ordnung verwen-
den, oder es lässt sich heranziehen, um vom Inneren des Prozesses auf das 
Entstehen dieser Ordnung selbst zu blicken.  Aus einer Management-
Perspektive kann beispielsweise das Drehbuch als «Blaupause» betrach-
tet werden, die für die Organisation von Kreativität und Innovation zur 
Zeit der Studioproduktion von entscheidender Bedeutung war (Stai-
ger 1979; 1985; 2012). Eine solche Darstellung kommt nicht ohne ein 
Narrativ menschlicher Handlungsmacht aus, sie setzt das schaffende In-
dividuum ins Verhältnis zu einer äußeren Struktur, und sie versteht die 
ästhetische Erfahrung am Werk als relativ autonom beiden gegenüber. 

Auch im hier beschriebenen Diskurs geht es um die organisato-
rischen Effekte eines im Entstehen begriffenen Werks, allerdings mit 
dem wesentlichen Unterschied, dass sowohl die herkömmliche Ge-
genüberstellung von Künstler und Werk, Subjekt und Objekt, Text 
und Kontext als auch ein Begriff der Kreation verworfen wird, der 
diese an ein Individuum und seine Idee, eine institutionalisierte Kol-
laborationsform und ein zu adressierendes Publikum bindet. Statt am 
Bild des um seine Vision ringenden Regisseurs festzuhalten, kann man, 
wie sich dies schon in Lillian Ross’ Reportage andeutet, das komplexe 
Zusammenspiel sozialer, technischer und materieller Faktoren auf Au-
genhöhe des Prozesses selbst analysieren. Anstelle der ‹Werkstatt› oder 
‹Fabrik› lässt sich die Arbeit im Studio somit auch über die Analogie 
des ‹Labors› beschreiben, wie dies Sara Malou Strandvad (2011; 2012; 
2013) im Rekurs auf die Science and Technology Studies (STS) und 
vor allem die französische Kunstsoziologie im Umfeld der Akteur-
Netzwerk-Theorie (ANT) demonstriert hat: als ein gegenüber seiner 
Umwelt geschlossener Raum des Experiments, in dem sich die kreati-
ve Arbeit, das Werk und sein Publikum erst wechselseitig konstituieren 
(vgl. Hennion 1989; 1995). So verschiebt Strandvad in ihrer empiri-
schen Forschung zur Drehbuchentwicklung den Fokus von der Ebe-
ne des Managements hin zu den Mikropolitiken der Verteilung von 
Handlungsmacht, und sie zeigt, dass das schaffende Individuum auch 
als bloßer Nebeneffekt und weniger als Urgrund des kreativen Prozes-
ses betrachtet werden kann (2010, 20ff; vgl. auch Zons 2010).

Diese Perspektive auf den Herstellungsprozess ist wesentlich von der 
sozialanthropologischen Kunsttheorie Alfred Gells (1998) geprägt und 
in der Medienwissenschaft von Georgina Born zum Ansatz einer «so-
ziologischen Hermeneutik» (2005a; 2010) destilliert worden, mit dem 
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Born auf ähnlich programmatische Weise hervortrat wie zuvor John 
Caldwell und Janet Staiger mit ihren Ansätzen. Es bleibt indes festzu-
halten, dass die sozialtheoretische Seite dieser Forschung nicht abgelöst 
von ihrem konkreten Gegenstand zu verstehen ist. Theoretisch produktiv 
ist die Produktionsforschung in ihrer Beobachtung spezifischer Prakti-
ken; der Modus ihrer Theorien ist eher begriffs- als modellbildend. Als 
Beispiel mag hier wiederum Lillian Ross’ (journalistische) Analyse des 
Wandels dienen, den The Red Badge of Courage als kreatives Projekt 
unterlief. Unter anderem zeigt sie, wie es sich im Wechselspiel mit kon-
kurrierenden Bildern des Publikums veränderte, die von den beteilig-
ten Filmschaffenden ‹above the line› in die Produktion getragen und 
dort in unterschiedlichen Phasen ausagiert wurden (so von den Produ-
zenten Gottfried Reinhardt und Dore Schary, dem Autor Albert Band, 
Studiomogul Nick Schenk, der Chefcutterin Margaret Booth und na-
türlich Huston selbst). Dabei handelte es sich weniger um Vorgriffe auf 
das Textverständnis real existierender Zuschauer als um ein wechsel-
seitiges Konturieren zweier Welten, des Werks und des Publikums, die 
eben dadurch hervorgebracht wurden, dass verschiedene Produktions-
schaffende sich bemühten, sie in Verbindung zu bringen. Ross’ Repor-
tage mündet gewiss in keine «Soziologie des Intermediären», als die sie 
gelesen werden könnte (vgl. Hennion 1989), aber doch in den Versuch, 
den Begriff des audience image für die Analyse der Medienproduktion 
fruchtbar zu machen: so im expliziten Rekurs auf Ross bei dem Sozio-
logen Herbert J. Gans (1957) und später bei Robert S. Kapsis (1986) in 
einer Studie über die Funktionen des ‹Publikums› für die Organisation 
der Herstellung von Halloween II (Rick Rosenthal, USA 1981). 

Über diese soziologischen Beispiele hinaus umfasst der hier vorge-
stellte Produktionsdiskurs indes auch Überlegungen, das Augenmerk 
stärker auf die Materialität des Films selbst zu legen. Wie uns Étienne 
Souriau in seinem posthum erschienenen Vocabulaire d’esthétique (1990) 
erinnert, hat sich unter dem Einfluss marxistischer Wirtschaftstheorien 
eine Bedeutung des Terminus ‹Produktion› eingespielt, der diese we-
niger als creatio denn als ein Ensemble von Operationen fasst, welche 
es erlauben, durch die Kombination und Transformation von vorhan-
denen, aber nicht vollständig nutzbaren Gütern neue zu erschaffen, die 
besser an die Befriedigung eines unterstellten Bedarfs angepasst schei-
nen (ibid., 1172). Produktion als Ergebnis einer Reihe von Transfor-
mationen zu sehen kann auch heißen, die in Souriaus (1997 [1951]) 
berühmter Differenzierung von «afilmisch» und «profilmisch» angeleg-
te Spannung zwischen den Strukturebenen des filmischen Universums 
zum Ausgangspunkt der Analyse zu nehmen, den Blick also stärker auf 
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das Entstehen der «filmischen Tatsache» zu richten. Auch wenn Sou-
riaus Begriffe innerhalb der Filmologie nicht zu Produktionsstudien 
geführt haben, finden sie doch späten Nachhall in Arbeiten, die sich 
im Anschluss an die Tradition der critique génétique – einer literaturwis-
senschaftlichen Methode, die von einem verzeitlichten, nicht-hierar-
chischen Werkbegriff ausgeht (Grésillon 1999) – mit den materiellen 
Transformationen des Films beschäftigt: den vorbereitenden Texten 
und Notizen, in die Arbeit eingehenden Stoffen, Vor- und Alternativ-
fassungen, Outtakes. 

Den Film in diesem Sinne als work in progress zu verstehen heißt die 
Idee eines autoritativen Originals zu verwerfen und das reproduktive 
Moment des Schaffensprozesses in den Vordergrund zu stellen. So hat 
sich die Historikerin Sylvie Lindeperg in einem mehrjährigen, weg-
weisenden Projekt mit der Genese von Nuit et Brouillard (Alain 
Resnais, F 1955) beschäftigt (2010; 2013), während Anna Sofia Ross-
holm (2011) in einer kürzlich begonnenen Studie den Versionen von 
Ingmar Bergmans Film Persona (S 1966) nachspürt, von den frühes-
ten Notizbüchern bis hin zu späteren Bühnenadaptionen (vgl. auch 
Curtis 2008). Zu erwähnen wäre in diesem Zusammenhang über-
dies die umfassende Forschung zum Drehbuch und zur Stoffentwick-
lung (z.B. Redvall 2009; 2013), mitgetragen vom unlängst gegründe-
ten Journal of Screenwriting und einem internationalen Netzwerk, dem 
Screenwriting Research Network.

3. Schließlich unterscheidet sich der Diskurs der Produktionsfor-
schung von herkömmlichen Ansätzen in der Form seiner Empirie. 
Trotz der offenkundigen Nähe zur Soziologie, wie sie in der Affili-
ation vieler Forscher oder den Titeln ihrer Publikationen aufscheint, 
überrascht das weitgehende Fehlen soziologischer Kernkonzepte (‹so-
ziale Stratifikation›, ‹Professionalisierung›, ‹Interaktion›, ‹frame›, ‹Ano-
mie›, ‹Rationalisierung›, ‹Feld›) und Methoden (statistische Erhebun-
gen, repräsentative Stichproben, Tiefeninterviews, Typologien etc.). 
Zugleich situiert sich diese Forschung mit ihren der Filmgeschichte, 
Medientheorie und ästhetischen Philosophie nahestehenden Fragen 
deutlich im Gebiet der Geisteswissenschaft (Heinich 2010). Auffäl-
lig ist zudem die Literarizität vieler Texte – sie prägt nicht nur Ross’ 
Reportage, sondern auch die grundlegenden Studien des Soziologen 
Leo C. Rosten, Hollywood: The Movie Colony, the Movie Makers (1941) 
und der Anthropologin Hortense Powdermaker, Hollywood. The Dream 
Factory (1950) ebenso wie Georgina Borns monumentale Studie zur 
BBC (2005b). Mitunter mündet sie direkt in eine Tradition ethnopo-
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etischen Schreibens, so etwa in Nathaniel Kohns Pursuing Hollywood. 
Seduction, Obsession, Dread (2006) (vgl. Ortner 2013; Sullivan 2009). 
Ferner verlegen viele Studien das Gewicht auf die Ebene mikrosozia-
ler Beobachtungen; sie verwerfen damit das makroindustrielle Schema 
politökonomischer Studien (etwa Miller et. al. 2001) ebenso wie die 
traditionelle «Soziologie des Sozialen» (vgl. Latour 2005). Deutlich be-
kennen sie sich zu einem eher ethnologischen Empirieverständnis, das 
auf Repräsentativität verzichtet, sich zum Teil direkt gegen eine posi-
tivistische Sozialwissenschaft wendet und den Blick – im Sinne von 
Marc Augés «reverse ethnology» (1986) – mitunter ganz auf das Eigene 
richtet (Caldwell 2008; Mayer 2003). 

Zu den Gründen für dieses veränderte Empirieverständnis gehört 
schon die Einsicht Marx’ (1974 [1857/58], 6f), dass Produktion immer 
als eine bestimmte zu fassen ist. Man kann die Frage nach dem, was ein 
Produzent ist und was er tut, nur im Blick auf das jeweilige Individu-
um stellen, auch wegen seiner oben beschriebenen, «prädisponieren-
den» Funktion für die Organisation des Prozesses (Rosten 1941, 243). 
Die anders gewichtete Empirie erklärt sich überdies daraus, dass die 
meisten der systematisch zum Thema Forschenden selbst mehrjährige 
Produktionserfahrung haben, aufgrund langjähriger Feldarbeit im Stu-
dio oder am Set, als kreativ Schaffende oder – wie bei Georgina Born 
und John Caldwell der Fall –, indem sie beide Tätigkeiten miteinander 
verknüpfen.7

III. 

Trotz dieser Merkmale – dem Verständnis von Produktion als eigenem 
Erfahrens- und Wissensbereich, der analytischen Ontologie und dem 
spezifischen Empirieverständnis – handelt es sich bei dem hier umris-
senen Produktionsdiskurs eben nur um einen solchen. Wie der vorlie-
gende Überblick gezeigt hat, mündet das Interesse an ‹Produktion› in 
keine Disziplin (auch in keine travelling discipline im Sinne Mieke Bals), 
in kein Feld (wie dies bei der Rezeptionsforschung der Fall ist; vgl. Iser 
2006, 57), keinen verallgemeinerbaren Ansatz, ja nicht einmal in einen 
verbindlichen Begriff dessen, was Produktion nun letztgültig sei. Allen-
falls handelt es sich bei ‹Produktionsforschung› um eine Rubrik (Can-

7 Nicht eingehen kann ich an dieser Stelle auf Filmemacher, die sich in analytischen 
oder selbstreflexiven Dokumentationen mit dem Produktionsprozess beschäftigt ha-
ben, so Thomas Harlan in Wundkanal (BRD 1984), Nina Davenport in Operation 
Filmmaker (USA 2007) oder Keith Fulton und Louis Pepe in Lost in La Mancha 
(USA/F/E 2002), um nur drei Beispiele zu nennen. 
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guilhem 1979, 22): um ein Etikett, dessen Gegenstandsbereich sich un-
begrenzt ausdehnen kann und dies auch tut.  Als Diskurs privilegiert die 
Produktionsforschung unterschiedlichste Themen, umreißt also mehre-
re Objektbereiche, und sie steht in Konkurrenz nicht nur zu herkömm-
lichen sozialhistorischen und soziologischen Ansätzen, sondern auch zu 
den im Alltagsverständnis bevorzugten, von der Industrie selbst maß-
geblich unterfütterten Produktionsdiskursen, wie sie im Rahmen von 
Filmfestivals, Kinopremieren oder DVD-Extras geführt werden. 

Wie sich ferner am Topos des schaffenden Künstlers erweist, mit 
dem diese Ausführungen begannen, an der Art und Weise, wie er Pro-
duktionswissen verfügbar macht oder vorenthält, bleibt die theoreti-
sche Frage nach der Produktion immer auch eine politische. Dies hat 
weniger mit Marx’ Verständnis der Produktionsweise zu tun als mit 
einer verschlungenen Wortgeschichte, an die hier in einer historiose-
mantischen Fußnote erinnert werden soll. Denn die heutige Begriffs-
verwirrung beginnt nicht mit Marx, auch nicht mit dem klassisch latei-
nischen Begriff productio/producere (hervorführen) und seinen Bezügen 
zur poiesis (gr. ποιἑω handeln, machen, tun). Vielmehr verdankt sie sich 
der im 18. Jahrhundert folgenden Ausdifferenzierung zweier Diskurs-
komplexe: Kunst und Handwerk, und ihrer innewohnenden Gegen-
überstellung der feinen und mechanischen Künste, von Imagination 
und Routine, ästhetischer Erfahrung und instrumentellem Interesse, 
so etwa in den Schriften des Abbé Batteux oder Immanuel Kants. Po-
litisch ist die Produktionsforschung, so könnte man argumentieren, 
eben darin, dass sie versucht, in diesen von Jacques Rancière (2010) so 
bezeichneten «Großen Diskurs der Moderne» einzugreifen: in die sim-
ple Konfrontation zweier Logiken, von denen die eine die ästhetische 
Erfahrung von ihren weltlichen Formen trennt, während die andere 
die Kunstformen ausschließlich mit den Lebensformen identifiziert. In 
ihren wichtigsten Beiträgen, zu denen wesentlich die von Janet Staiger, 
John Caldwell und Georgina Born gehören, überbrückt die Produk-
tionsforschung diese Gegensätze, und sie tut dies, wie Francesco Ca-
setti (1988) und Peppino Ortolova (1988) in frühen, aber folgenlosen 
Entgegnungen an die Adresse Staigers festgehalten haben, insbesonde-
re in Krisenmomenten des Faches Filmwissenschaft. Das bevorzugte 
Format ihrer Theoriebildung ist somit die Intervention, und man darf 
hoffen, dass die Herausforderung ihrer ebenso aufwendigen wie pro-
duktiven Grenzgänge zwischen Geistes- und Sozialwissenschaft auch 
im deutschsprachigen Raum angenommen wird. 
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Zehn Thesen zur Produktionsforschung

John T. Caldwell

Die sozialen Medien sind übersättigt mit halb kaschierten Insider-
informationen, die um die ‹primären› Bildschirminhalte kreisen. So 
heizte etwa Kurt Sutter, Produzent von Sons of Anarchy (FX 2008-), 
kürzlich Gerüchte innerhalb der Branche und der Fangemeinden 
an, indem er persönliche Eifersüchteleien twitterte, die sich auf eine 
von Mad Men-Produzent Matthew Weiner erstrittene Begünstigung 
durch den Kabelsender AMC bezogen. Sutter verriet, welche Folgen 
Weiners in aller Öffentlichkeit geführte Vertragsverhandlungen auf die 
Budgets und Produktionswerte dreier weiterer Serien sowie eines gan-
zen Sendernetzes hatten. Mit einem Seitenhieb auf AMC schrieb er 
über seinen Wechsel zum Kabelsender FX: «Habe meinen Vertrag für 
SOA um drei Jahre verlängert. Keine Schlagzeilen, kein stressiger Zeit-
plan, kein Stehlen von Paul. Danke dafür an FX und 20th».1 Ein Bran-
chenorgan deutete Weiners Vorgehen, auf das sich Sutters Gehässigkeit 
hier bezieht, als 

Teil interner Auseinandersetzungen, die nachweislich die Zukunft von 
Breaking Bad (AMC 2008-) in Frage stellten und zu Kürzungen des Bud-
gets von The Walking Dead (AMC 2010-) führten. [E]iner der Haupt-
gründe für den Rausschmiss Frank Darabonts bei The Walking Dead war, 
dass er sich ständig mit FX wegen des gekürzten Budgets anlegte. 

1 Das Zitat aus dieser Twitter-Nachricht und die beiden nachfolgenden Stellungnah-
men stammen aus: http://screenrant.com/sons-anarchy-season-5-6-7-kurt-sutter-
aco-149044/ (zuletzt geprüft am 26.7.2013). «Kein Stehlen von Paul» [no stealing 
from Paul] ist eine Anspielung auf die Redensart robbing Peter to pay Paul – eine gegen 
Matthew Weiner gesetzte Spitze, die dessen öffentlich geführten Kampf mit AMC 
um einen hochdotierten Dreijahresvertrag aufs Korn nimmt.
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In solchen schmutzigen, halböffentlich geführten Auseinandersetzun-
gen wird gern die ‹Ästhetik› bemüht, etwa in einer Beschreibung von 
Sons of Anarchy, deren Autor «dauernde Anspielungen auf William 
Shakespeares berühmte Tragödie Hamlet» ausmachen will. Unklar bleibt 
dabei, ob sich dieser Kommentar in der Tat auf die Fiktion der Serie 
oder auf die Branchenberichte bezieht, die von den ewigen Konfron-
tationen zwischen den an ihrer Produktion beteiligten Partnern kün-
den. Eben diese Vermischung beider Ebenen charakterisiert, was ich als 
«Para-Industrie» bezeichne: die kulturelle Zone, in der Zuschauer und 
Branche miteinander in Kontakt treten. So betrachtet ist Sutters Twit-
ter-Nachricht weniger als glaubhafte «Insiderinformation» zu verstehen 
denn als Element einer choreografierten kulturellen Performance, die 
Publikum und Industrie zueinander ins Verhältnis setzen soll.

Wer sich mit der Film- und Medienindustrie beschäftigt, darf ‹die 
Industrie› nicht überschätzen, sie als Forschungsfeld nicht künstlich 
gegenüber ihrer Umwelt abgrenzen oder zu einem realeren oder sub-
stanzielleren Gegenstandsfeld erheben als etwa die Felder ‹Text› und 
‹Kultur›. In die Falle geht, wer – wie viele Politökonomen oder auch 
die Vertreter großer Medienunternehmen – die Industrie als selbst-
erklärende Sphäre betrachtet, die von menschlichen Launen und der 
dichten Vielschichtigkeit alles Kulturellen unberührt wäre. Schon ein 
flüchtiger Kontakt zu Medienschaffenden zeigt, dass sozio-professio-
nelle Organisationen, branchenspezifische Formen der Selbsttheoreti-
sierung und kollektive Rituale eine zentrale Rolle für die wirtschaft-
lichen Kernaktivitäten der Medienfirmen spielen. Wie aber lassen sich 
diese ungeordneten Aspekte industrieller Aktivität fassen? Während der 
Spätkapitalismus auf die ständige ‹Rationalisierung› von Produktions-
prozessen und Märkten drängt, stellt sich für die Forschung die Frage, 
wie sich die ‹irrationalen› Praktiken analysieren lassen, die den Alltag 
der Produktionswirtschaft in hohem Maße prägen.

Die folgenden zehn simplen Vorschläge unterstreichen die Notwen-
digkeit, die Forschungsfelder ‹Kultur› und ‹Ästhetik› nicht fallenzu-
lassen, wenn es um Medienindustrien geht. Diesen Vorschlägen liegen 
zwei Vorannahmen zugrunde. Erstens schließen sich politökonomi-
sche, textkritische und kulturelle Analysen nicht gegenseitig aus, son-
dern sind untrennbar miteinander verbunden. Diese Ansätze in eine 
hierarchische Abfolge bringen zu wollen wäre ein ebenso sinnloses wie 
kurzsichtiges Unterfangen. Zweitens erfordern die komplexen Syste-
me, um die es sich bei den Industrien heute handelt, umfassende, fle-
xible und integrative Methoden auf Seiten der Film- und Medienwis-
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senschaft. Für bestimmte Fragen 
eignen sich sozialwissenschaftli-
che Zugänge weniger (weil sie 
die Bedeutung textueller Prakti-
ken außer Acht lassen), während 
film- und medienwissenschaftli-
che Ansätze wiederum für ande-
re kaum taugen (sofern sie etwa 
die wirtschaftlichen Strukturen 
beschönigen, in welche alle Tex-
te eingebettet bleiben). Natürlich 
muss sich nicht jeder Forscher 
in jedem Projekt gleichgewich-
tig mit Ethnografie, Feldarbeit, 
Textanalyse, mit institutionellen 
und wirtschaftlichen Aspekten 
der Medienindustrie beschäfti-
gen. Gleichwohl muss das Wech-
selverhältnis zwischen all diesen 
Registern der Analyse verstan-
den werden, da dies die Voraus-
setzung jeder tiefergehenden 
Studie ist. Nur so kann die For-
schung ihren Beitrag zu einem 
Austausch leisten, der die streng bewachten Grenzen zwischen Geis-
tes- und Sozialwissenschaft zu überschreiten vermag. Die folgenden 
Ausführungen zeichnen die disziplinären Konturen eines sich ausdeh-
nenden Feldes innerhalb der Film- und Medienwissenschaft nach; zu-
gleich verdeutlichen sie den Bedarf nach einem neuen methodologi-
schen Werkzeugkasten. 

Zuweilen scheint es, dass die Film- und Medienwissenschaft im 
Zuge ihres jüngsten ‹industry turn› die empirische, am Common Sense 
orientierte Beschäftigung mit Institutionen über jene Bereiche stellt, in 
denen sie traditionell am erfolgreichsten gewesen ist: Narratologie, Tex-
tanalyse, Cultural Studies, Postkolonialismus, Critical Race Theory, fe-
ministische Theorie, um nur einige zu nennen. Doch diese Gewichtung 
kommt mir ausgesprochen naiv vor. Denn alle diese Arbeitsfelder sind 
auch für die Analyse medienindustrieller Organisationen relevant – ein 
Umstand, den man nur mit Scheuklappen ignorieren kann. Dieser Auf-
satz plädiert dafür, kritischen, in den Geisteswissenschaften beheimate-
ten Ansätzen einen größeren Platz bei der Beschäftigung mit den Me-

1   ‹Freischaf-
fende›, sich am 
Set langweilend 
(Foto: John T. 
Caldwell)
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dienindustrien einzuräumen. Ohne diesen Schritt wird der Forschung 
ein bedeutender Teil des von ihr bearbeiteten Feldes verborgen bleiben.

Warum Medienindustrien erforschen?

1. Industrie ist Teil von Kultur. Jede sozio-professionelle Organisation 
in der Film- und Fernsehbranche umgibt sich mit Insignien ihres 
kulturellen Kapitals. Diese alltäglichen und allgegenwärtigen kultu-
rellen Formen von Selbstinszenierung tragen nicht nur dazu bei, die 
vielen organisatorischen Reibungspunkte im Produktionsbetrieb zu 
‹schmieren›. Sie dienen unter anderem auch dazu, die weniger geach-
teten handwerklichen Berufe ‹below the line› so aufzuwerten, dass sich 
daraus Berufsperspektiven ‹above the line›, also in den gestalterischen 
und kreativen Bereichen der Branche ergeben. Ein anderes Beispiel 
für diesen Trend zur Kulturalisierung der Produktion sind Manage-
ment-Professoren, die von ihren auf die Medienbranche zustrebenden 
MBA-Studenten ein umfassendes Verständnis kreativer und innovati-
ver Prozesse und der Organisationskulturen erwarten, zu denen sie 
gehören. Kurz, der cultural turn in Ökonomik und Managementheorie 
(mit etablierten Arbeitsfeldern wie der Kulturökonomik) geht inzwi-
schen weiter als jener innerhalb der Film- und Medienwissenschaft, 
bei der oft gegenläufige Tendenzen zu beobachten sind. Wo Untersu-
chungen zur Medienindustrie die Kultur als wichtigsten Bezugsrah-
men aufgeben (vgl. du Gay/Pryke 2003) und damit zugleich die Text- 
analyse über Bord werfen, hat dies nur zur Folge, dass sie vieles von 
dem übersehen, womit sich die Branche selbst obsessiv beschäftigt; so 
zum Beispiel wie sich Film- und Fernsehfirmen im Prozess ihrer Ins-
titutionalisierung auf analytische und kulturwissenschaftliche Ansätze 
beziehen, um Mitarbeiter zu organisieren und Anreize für sie schaffen. 
Inwiefern übernehmen diese Firmen Praktiken der kulturellen Avant-
garde oder der Identitätspolitik in ihre Vermarktungsstrategien?

2. Industrien sind hermeneutisch engagierte Unternehmen. Die eingangs zi-
tierten Auseinandersetzungen im Umfeld von Sons of Anarchy, Mad 
Men und AMC/AE verdeutlichen, dass Industrien nicht nur als Betrie-
be oder Marktakteure fungieren, sondern eben auch als Unternehmen, 
deren Gewinnorientierung untrennbar mit hermeneutischen Aktivitä-
ten einhergeht. Noch haben wir nicht vollständig erfasst, was es bedeu-
tet, ein ‹Subjekt› zu unserem Forschungs-‹Objekt› zu küren, das bereits 
selbst als kritischer und interpretativer Akteur unterwegs ist. Um auf 
dieses Phänomen aufmerksam zu machen, habe ich an anderer Stelle 
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das Konzept der «shadow academy» eingeführt (Caldwell 2013a). Da-
mit bezeichne ich jenen Teil der Para-Industrie, der Theorien, kritische 
Ansätze und analytische Verfahren übernimmt, die Wissenschaftler zur 
Wahrung ihrer Objektivität und Distanz gegenüber der Industrie ent-
wickelt haben. Der heute oft sehr direkte Einsatz kulturellen Kapitals 
und interpretativer Verfahren innerhalb der Industrie, onscreen wie off-
screen, wirft die Frage auf: Wie können wir diesen Grenzbezirk zwi-
schen Produktion und Konsumtion intellektuell erschließen, und wie 
können wir dabei die Akteure der Branche produktiv einbeziehen? 
1989 kritisierte David Bordwell die «Apparatus-» und «Großtheore-
tiker» dafür, die Filmwissenschaft gekapert und um ihr volles Potenzi-
al gebracht zu haben, indem sie den gesamten Forschungsbereich auf 
reduktive Hermeneutiken reduzierten (vgl. Bordwell 1989). Wie aber 
lässt sich die von Bordwell geforderte, ‹bescheidenere› Theoriebildung 
mittlerer Ebene umsetzen, wenn wir versuchen, das höchst unbeschei-
dene, ‹interpretative Theoretisieren› zu erklären, wie es derzeit mit dem 
‹360-Grad-Marketing› dutzendhaft verbreiteter Transmedia-Projekte 
einhergeht? Wie können wir die Selbsttheoretisierungen der Industrie 
textkritisch erschließen oder erst einmal durchwaten, um zu unserem 
eigentlichen Ziel zu gelangen, das die Branche durch ihre hermeneuti-
schen Manöver immer wieder geschickt außer Reichweite rückt?

2   Im Zeichen 
Hollywoods: 
Nachtschicht 
in einem Zulie-
ferbetrieb (Foto: 
John T. Caldwell)
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3. Die Industrie ist ethnisiert. Welche US-amerikanische Film- oder 
Fernsehproduktionsfirma man auch anschaut – ethnische Zugehö-
rigkeit spielt immer eine Rolle. Selbst Unternehmen, die auf Lein-
wand oder Bildschirm progressiven Multikulturalismus predigen oder 
tatsächlich vorwiegend ethnische Minderheiten beschäftigen, nei-
gen dazu, diese nach dem Quotenprinzip engagierten Mitarbeiter in 
Abteilungs-‹Ghettos› zusammenzuführen. Unternehmen, die sich da-
mit brüsten, dass sie einen gewissen Prozentsatz einer ethnischen Min-
derheit beschäftigen, vergessen meist hinzuzufügen, dass die meisten 
oder alle diese Mitarbeiter am Empfang, als Assistenten oder damit 
beschäftigt sind, Besuchern Kaffee zu holen. Sobald solche Besucher 
an die hierarchisch höher gestellten Mitarbeiter durchgereicht wurden, 
mit denen sie verabredet sind, betreten sie in der Regel ein Sanktua-
rium weißer Privilegien.2 Smith-Shomade (2007) und Brook (2003) 
haben nützliche Ansätze entwickelt, um die Ethnisierung von Insti-
tutionen zu erforschen. Wie hängt die interne ethnische Politik eines 
Medienunternehmens mit seiner Konzeption des Zielpublikums und 
seinen Strategien für die Stoffentwicklung zusammen?

4. Die Industrie ist durchgehend sexualisiert, und sie ist geschlechtsspezifisch or-
ganisiert. Eine problematische Sex- und Genderpolitik herrscht in vie-
len Produktionsfirmen. Kameracrews für Spielfilme und Primetime-
Formate bieten bestes Anschauungsmaterial dafür, wie auf Grundlage 
fragwürdigster Vorstellungen über ‹naturgegebene› Fähigkeiten in vie-
len Berufen eine geschlechtsspezifische Segregation durchgesetzt wird. 
Frauen müssen sich männlicher geben als die Männer selbst, um als 
Kameraassistentinnen (camera operator/assistant cinematographer) ernst 
genommen zu werden. Die unausgesprochene Erwartung gegenüber 
Crewmitarbeiterinnen besteht oft darin, dass sie auch am Arbeitsplatz 
die natürlichen, ‹mütterlichen› Fähigkeiten aus ihrer zweiten, ‹häusli-
chen Schicht› einbringen. Sehr oft geht man unterschwellig davon aus, 
dass sich Frauen vor allem für kleinere Aufgaben, für die Buchführung 
oder die Kommunikation zwischen den Abteilungen eignen. Obwohl 
alle Tätigkeiten ‹below the line› in hohem Maße geschlechtsspezifisch 
markiert sind, scheint in öffentlichen Zusammenhängen ein ‹postfe-
ministischer› Diskurs zu dominieren, weil die wenigsten Professionel-
len zugeben möchten, dass ihr Erfolg etwas anderem als Fähigkeit und 
Leistung geschuldet ist. Judith Butlers Konzept der Performativität ist 

2 Executive Producers wie Shonda Rhymes und Felicia D. Henderson sind seltene 
Ausnahmen, die diese Regel bestätigen.
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für das Verständnis dieser Praktiken besonders hilfreich. Wie werden 
Männer und Frauen am Arbeitsplatz eingeteilt? Welche kulturellen 
Traditionen prägen dieses Gender-Management? Inwiefern stellt die 
Wahrnehmung ‹natürlicher Anforderungsprofile› eine kulturelle Kon-
struktion dar?

5. Die Industrie ist affekt- und körperbezogen. Vor einiger Zeit lud die 
MPEG (Motion Pictures Editors Guild) nicht gewerkschaftlich orga-
nisierte CutterInnen der Reality-TV-Branche zu einem Treffen, um 
sie zum Eintritt in die Gewerkschaft zu bewegen. Dabei konnte ich 
mehrere Gruppen jungen oder mittleren Alters beobachten, die sich 
die Vorteile, Kosten und Risiken eines solchen Beitritts durchzurech-
nen suchten. Viele Cutterinnen klagten über das Repetitive Strain In-
jury-Syndrom (RSI), über früh einsetzende Arthritis und darüber, dass 
Frauen in solchen Arbeitsverhältnissen auf Kinder verzichten müssen, 
weil sie bei Reality-TV-Produktionen nicht krankenversichert wer-
den. Arbeitstage von 12 bis 16 Stunden, Sechs-Tage-Wochen und eine 
konstante Rund-um-die-Uhr-Belastung kämen dazu. Hellsichtig ana-
lysierten die Cutterinnen, wie britische, niederländische und US-ame-
rikanische Medienkonzerne damit durchkommen, ihre Mitarbeiter 
aus Profitinteresse zu verheizen und herabzuwürdigen. Und sie unter-
strichen eindrücklich, wie sich diese Produktionsform auf die Betrof-
fenen auswirkt. Was geschieht, wenn wir das gegenwärtige Interesse 
der Film- und Medienwissenschaft an Embodiment, Affekt und Phä-
nomenologie von der herkömmlichen Dyade Leinwand/Zuschauer 
abziehen und auf ein besseres Verständnis dessen lenken, wie Medien 
hergestellt werden? 

6. Die Industrie wird durch Überwachung diszipliniert. Nicht immer lässt 
sich die europäische Theoriebildung auf die Medienproduktion an-
wenden. Doch Foucault hat bereits Standardwerke dazu vorgelegt, 
wie Medienmanagement und Produktion funktionieren. Seine Schrif-
ten erklären überzeugend, wie Institutionen die kleinteiligen psychi-
schen Bedingungen manipulieren, unter denen gewaltige Pools von 
‹freischaffend› Tätigen sich ‹selbst managen›, und wie sie den Unter-
nehmen dienstbar werden. Hollywood erscheint wie eine für das 21. 
Jahrhundert erfolgte Neuauflage von Benthams Panoptikum, wobei 
das heutige Medien-Prekariat die Strafgefangenen ersetzt. Industrie-
Überwachung heißt, dass Medienschaffende systematisch durch eine 
Reihe eingespielter Rituale diszipliniert werden, zu denen die Selbst-
ausbeutung von Berufseinsteigern, die noch am Set vorgenomme-
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ne Umarbeitung von Drehbüchern, das permanente Verbreiten von 
Kurzmitteilungen oder auch der Personalabbau gehören. Selbstdiszip-
linierung, die auf der bloßen subjektiven Gewissheit von Überwachung 
basiert, ist allerdings noch verbreiteter. Unabhängig davon, ob nun 
Agenturen wie Creative Artists Agency (CAA) oder William Morris, 
Branchenblätter wie Variety, Verbände wie die International Alliance of 
Theatrical Stage Employees (IATSE), Firmen wie Warners und NBC 
oder auch die Organisatoren des Sundance-Festivals tatsächlich jede 
Handlung registrieren, Medienschaffende lernen sich rasch so zu ver-
halten, als sei dies der Fall. Damit bestätigt sich der bei allen – vom 
prekärsten Außenseiter bis zum wichtigtuerischsten Insider – verin-
nerlichte Zwang, sich ständig ‹vermarkten› zu müssen, und zwar durch 
eine Mischung aus kalkuliertem Verhalten am Arbeitsplatz, wirksamem 
Online-Networking und ‹Reputationsmanagement›. Welche kulturel-
len und wirtschaftlichen Bedingungen erlauben es Unternehmen, die 
‹Leistungsfähigkeit unter Beobachtung› und das Selbstmanagement ih-
rer Mitarbeiter finanziell zu verwerten?

7. Die Industrie ist rhizomatischen Charakters. ‹Die Industrie› ist nicht 
der von fünf oder sechs Großkonzernen kontrollierte Monolith, als 
der sie oft dargestellt wird, sondern besteht aus einer Reihe rhizo-
matischer Netzwerke, die locker genug geknüpft sind, um sich an die 
wandelnden Arbeitsmärkte, neue (digitale) Technologien und die Lau-
nen der Konsumenten anzupassen.3 Deleuzes Überlegungen lassen 
sich auf Konsum- ebenso wie auf Produktionskulturen beziehen, denn 
Film und Fernsehen bestehen aus sich beständig neu verbindenden 
Elementen, aus kurzfristigen, vertraglich gesicherten Arrangements 
zweckdienlicher Nähe, die sich verflüchtigt, sobald die Gewinne aus-
bleiben. Der rhizomatische Charakter der Medienindustrie hält für die 
Forschung kaum weniger Herausforderungen bereit als im Bereich 
der Kulturwissenschaften. So übersehen etwa heutige Befürworter des 
Crowdsourcing gern, dass Produktionsfirmen es seit Jahrzehnten zur 
Kontrolle ihrer internen Arbeitsmärkte eingesetzt und finanziell aus-
geschöpft haben (vgl. Howe 2006). Mehrere Prämissen der im Blick 
auf die Neuen Medien entwickelten Theorien – so etwa die den Netz-
werken nachgesagte ‹Weisheit›, ‹Intelligenz› und ‹Produktivität› (vgl. 
Benkler 2006) – dürften bei näherer Betrachtung hinfällig werden. In-
dem sie die ethnisierenden Dynamiken innerhalb solch rhizomatisch 
strukturierter Organisationen in den Vordergrund stellt, kommt Hag-

3 Zum Thema «Rhizom» vgl. Deleuze/Guattari 1992 [1980].
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gins (2007) etwa zu einem ganz anderen Modell von Transmedia als 
Henry Jenkins. Wie lassen sich ausgehend vom organisatorischen Cha-
rakter der Industrien empirische Befunde begrifflich genauer fassen 
und eingrenzen? Wie sind Produktionsgemeinschaften zu analysieren, 
die in Form von ‹Crowds› oder ‹Mobs› agieren? Wenn es sich bei den 
Gegenständen einer Forschung (einem Film, Regisseur, der Cinephilie 
oder dem Queer Cinema) nur um ‹Knoten› in einem viel größeren, 
multidimensionalen Netzwerk handelt, was bedeutet dies dann für ein 
Forschungsdesign, das weiten Verzweigungen dieses Netzwerks nach-
spüren möchte? Eine Herausforderung enthält diese Frage insofern, 
als uns das industrielle Rhizom unweigerlich von unserem Ausgangs-
punkt (dem Film, Regisseur etc.) entfernt.

8. Die Industrie ist stilisiert. Hollywood hat einiges mit anderen Industri-
en gemeinsam; die von der Branche selbst gern vorgebrachte Behaup-
tung, es handle sich um eine ganz und gar außergewöhnliche Indus-
trie, scheint somit durchaus problematisch. Möglicherweise ist diese 
Industrie jedoch in einer Weise unverwechselbar – oder überdetermi-
niert – die außerhalb ihrer eigenen Vorstellung liegt. Wenn die Me-
dienbranche so abschreckend, anstrengend und ausbeuterisch erlebt 
wird, wie dies meine Informanten im Rahmen von Feldstudien be-
haupten, weshalb strömen die Gestressten dann nach wie vor in Scha-
ren an ihre Tore? Meine Antwort darauf liegt in der Analyse der ‹sym-
bolischen Entlohnungssysteme›, mittels derer unterbeschäftigte oder 
unterbezahlte Mitarbeiter zu ihrem tatsächlichen ‹Verdienst› kommen 
(Caldwell 2013). Dabei handelt es sich um Formen nicht-finanziellen, 
künstlerischen, sozialen und kulturellen Kapitals, das beständig dort 
umläuft, wo Jobs in der Produktion gesucht, Top-Fachleute verpflich-
tet, Verträge geschlossen, Überstunden gerechtfertigt, Sonderleistun-
gen verlangt oder Berufseinsteiger zu unbezahlten Praktika und Ah-
nungslose zum Beisteuern kostenloser Ideen verführt werden. Wenn 
unterbezahlte, ausgelagerte VFX-Spezialisten in Mumbai sich dazu 
bewegen lassen, ohne jeden Credit im Abspann zu arbeiten, so wer-
den sie ersatzweise mit einer Art künstlerischem Kapital ‹entlohnt›, das 
dem Unternehmen keine realen Kosten verursacht. Natürlich erwäh-
nen oder beziffern die Studios in ihren offiziellen Produktionsbud-
gets nie diese symbolischen Formen des Verdiensts und des kulturel-
len Kapitals. Gleichwohl beruhen alle qualitativ hochwertigen Inhalte, 
die sie produzieren, auf eben dieser Basis eines verschwiegenen künst-
lerischen Kapitals, das von den Medienschaffenden selbst ‹angezahlt› 
und beständig im Umlauf gehalten werden muss, um sich das berufli-
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che Überleben zu sichern. Eine Industrie, die von Erfolgserwartungen 
(und nicht von längerfristigen Beschäftigungsverhältnissen) geprägt ist, 
bringt eine kulturelle Ökonomie hervor, in der jeder oder jede seine 
oder ihre öffentliche Person mit einem künstlerischen Flair schmückt, 
um sich auf diese Weise ‹Legitimität› zu verleihen.4 Selbst die schlecht 
entlohnten Crews von Porno- oder Infomercial-Produktionen kön-
nen es nicht lassen, ihr Künstlertum in überdeutlicher Weise auszua-
gieren. Ihr Überleben hängt, wie auch das aller anderen, davon ab, ob 
es ihnen gelingt, ihren kreativen Wert zu ‹beweisen›, indem sie sich 
möglichst glaubhaft ihrer Nähe zu ‹legitimen› Filmen oder Sendungen 
versichern – insbesondere dort, wo der Bezug dazu marginal bleibt.

9. Die Industrie ist textualisiert. Ethnografische Feldforschung kann 
reichhaltige Einblicke verschaffen, die durch spekulative Theoriebil-
dung nicht gewonnen werden könnten. Im Feld oder am Drehort als 
‹eingebetteter Forscher› mitzulaufen wird allerdings nicht unbedingt 
zu jenen direkt beobachtbaren Phänomenen führen, die man vielleicht 
erwartet, wenn man in textzentrierten und theoriegestützten Berei-
chen der Geisteswissenschaft geschult ist. Mir selbst erscheint Feldfor-
schung weitaus unsicherer und weniger reduktiv als die traditionelle 
Textanalyse. Es ist unvermeidlich, dass ich meine Informanten eben 
nur das sagen höre, was ich zu hören meine – oder was ich zu hören 
hoffe, um eine von mir ins Feld getragene Idee zu bestätigen. 

Die Medienindustrien sind nicht transparent und auch nicht leicht 
zugänglich. Selbst wenn man das Glück hat, Einlass in eine Medienfir-
ma zu finden – sie zu entschlüsseln bleibt schwierig. Was man in einer 
Unternehmensumgebung wahrnimmt, wurde fast immer strategisch 
in sie hineingeplant; was gehobene Mitarbeiter von sich geben, ist fast 
immer schriftlich vorformuliert und geprobt. Vor diesem Hintergrund 
sollte das, was die Industrie Wissenschaftlern gegenüber offenbart, stets 
unter performativen Gesichtspunkten, als Branchen-Inszenierung, be-
trachtet werden. Für Film- und Medienwissenschaftler ergibt sich dar-
aus die Gelegenheit, ihre – im Vergleich zu Wirtschaftswissenschaftlern 
oder sozialwissenschaftlich ausgerichteten Kommunikationsforschern 
– besondere Befähigung zu tiefergehenden Kulturanalysen unter Be-
weis zu stellen. Gerade die Kommunikationsforschung verschließt sich 
gern gegenüber den textualisierten ‹Realitäten› der Industrie, und sie 

4 Die ethnografische Arbeit von Sasha David über Anwärter-Kulturen (‹aspirational› 
cultures)  in Hollywood (Dissertation an der UCLA, 2008) schlägt eine Erklärung für 
den Erfolg dieses symbolischen Lohnabrechnungssystems vor. 
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tut dies freiwillig und mit dem Mandat einer Disziplin, deren Grenzen 
sie zugleich sorgsam hütet. Inwieweit waren die in Ihrem Forschungs-
bereich gemachten Enthüllungen vorformuliert? Mithilfe welcher 
Konventionen oder Branchen-Formate werden die Informationen 
aufbereitet, die Sie erhalten? Wer gibt sie Ihnen? Und warum?

10. Die Industrie ist ein Chaos. Komplexe Systeme sind außerhalb der 
Film- und Medienwissenschaft umfassend erforscht worden,5 doch hat 
man hier bislang nicht darauf zurückgegriffen, um zu einem besse-
ren Verständnis von Film und Fernsehen zu gelangen. Vor einiger Zeit 
habe ich argumentiert, dass die vielfältigen Binnenbezüge zwischen 
Film, Fernsehen und Marketing die Industrie in ihrer Gesamtheit zu 
einem «chaotischen» Forschungsfeld machen (Caldwell 2009, 169). 
Dies war gewiss nicht als Verunglimpfung oder kritische Zurückwei-
sung gemeint; vielmehr wollte ich ihre (auch) textuelle Komplexität 
hervorheben. Wir müssen die traditionellen Werkzeuge, die wir bei 
der Textanalyse oder zur Archivforschung einsetzen, um ethnografi-
sche und kulturökonomische Methoden erweitern, weil sie es uns ge-
statten, die institutionelle Logik medienübergreifend verbreiteter Tex-
te im Zusammenhang mit den Arbeitsverhältnissen zu verstehen, aus 
denen sie hervorgehen. Eine «kultur-industrielle» Analyse, wie ich sie 
befürworte, setzt voraus, dass Film- und Medienwissenschaft umgrei-
fendere, ‹systemtheoretische› Ansätze entwickeln. 

Bei der Ausarbeitung eines solchen Ansatzes habe ich viel von zwei 
Theoretikern profitiert, die auf den ersten Blick wenig gemein ha-
ben: Bruno Latour und Clifford Geertz. Was etwa die Beobachtung 
von Kameracrews betrifft, so ist die Akteur-Netzwerk-Theorie hilf-
reich, um die Verteilung von Handlungsmacht [agency] zwischen den 
menschlichen und nicht menschlichen Elementen in Produktions-
netzwerken zu kartografieren – Netzwerke, zu denen gleichermaßen 
Werkzeuge, Räume, Arbeiter oder Unternehmen gehören. Während 
Latour die in der Soziologie verbreitete Binarität von structure/agen-
cy erschüttert hat, steuert Geertz einige nützliche Überlegungen bei, 
was das Entschlüsseln der oben beschriebenen industriellen Herme-
neutik betrifft. Entschieden weist er die Vorstellung zurück, ein be-
forschtes Feld gebe direkten Aufschluss über soziale Funktionen oder 
Bedeutungen. Vielmehr wird, wer Feldforschung betreibt, ‹Kultur› nur 

5 Eine gute Einführung in diesen Forschungsbereich und den Bereich «Wissenschaft, 
Technologie und Gesellschaft» im Allgemeinen bietet Law/Mol 2002. 
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in Form von Texten begegnen, die sich wiederum auf andere Texte be-
ziehen – ein Prozess, der am besten so verstanden wird, dass eine Kul-
tur zu sich selbst spricht. Geertz’ Bild des Forschers, der «seinem Sub-
jekt über die Schulter zu schauen versucht, während es darum bemüht 
ist, sich gegenüber sich selbst einen Sinn zu geben», beschreibt genau 
meine eigenen Erfahrungen bei der Erforschung von Medienfirmen.6 

Soziale Gruppen, Berufsgemeinschaften und Individuen bil-
den Elemente eines industriellen Rhizoms, das Fortbildungsvereine, 
Branchenverbände und Industrie-Repräsentanten umfasst und eben-
so unterbeschäftigte Fachleute, unbezahlte Arbeiter ‹below the line›, 
Karriereanwärter, gänzlich Unbeschäftigte oder auch Opfer von Al-
tersdiskriminierung. Ferner gehören zu diesem Rhizom: unbedeu-
tende Preise und Auszeichnungen; der kulturelle Wettstreit zwischen 
Randerscheinungen der Para-Industrie; Halbkriminelle, die verzwei-
felten Neulingen Zugang und tiefschürfende Einsichten versprechen; 
randständige Netzwerke innerhalb von Zulieferbranchen der Medien-
industrie; offiziell nicht anerkannte Filmhochschulen, die am Fließ-
band Ausbildungsdarlehen und Diplomabschlüsse produzieren; und 
schließlich auch die ‹rechtmäßigen› Universitäten und Filmhochschu-
len. Geertz und Latour geben allgemeine Hilfestellungen, die uns er-

6 Meine Paraphrasierung von Geertz an dieser Stelle basiert auf seinem klassischen Es-
say «Notes on a Balinese Cockfight» (1973 [1972]) und seinem Buch Local Knowledge 
(1983).

3   Verteilte 
Handlungs- 
initiative: Am  
Set mit Kamera-
mann Vilmos  
Zsigmond (Foto: 
John T. Caldwell)



45Zehn Thesen zur Produktionsforschung

lauben, eine systematischere Beschreibung dieser vielfältigen Struktu-
ren in Angriff zu nehmen.

Zugänge und Komplikationen

Für gewöhnlich erhalten Forscher nur ‹von oben› gelenkte Erklärun-
gen darüber, was jeweils in einem Produktionszusammenhang vorgeht. 
Das erschwert die Untersuchung, macht sie aber nicht unmöglich. 
Weil sie sich unweigerlich durch para-industrielles Grenzgebiet be-
wegt, muss die Forschung selbstreflexiv mit der Einsicht umgehen, dass 
das ihr zugängliche Material speziell für sie bereitgestellt wurde. Ich 
erwähne dies nicht nur, weil es dem Gebot der poststrukturalistischen 
Anthropologie entspricht, die seit den 1980er Jahren vom Ethnografen 
die vollständige Offenlegung und Selbstreflexivität seiner Methoden 
fordert (vgl. Clifford/Marcus 1985). Der Hauptgrund ist vielmehr, dass 
Wissenschaftler, die zur Medienindustrie arbeiten, zwangsläufig selbst 
zu Vertretern der von ihnen erforschten Branche werden. 

Meine Reaktion auf diese verzwickte Lage besteht üblicherweise 
darin, mich ‹vor Fremden zu hüten, die Geschenke anbieten› – näm-
lich vor angeblich exklusiven Einblicken ‹hinter die Kulissen›. Offen-
kundig müssen wir wachsam damit umgehen, was die Branche uns 
gibt. Zugang und Enthüllung sind komplizierte Angelegenheiten, und 
als solche selbst ein interessanter Forschungsgegenstand. Zuzugeben, 
dass wir als Forscher aufgreifen, was die Industrie uns anbietet, ist in-
des nicht genug; zugleich müssen wir uns bemühen, diese Informa-
tionen innerhalb der betreffenden Institutionen und der Räume, in 
denen sich die Branche und die akademische Forschung überschnei-
den, genauer zu verorten. Ich habe solche Räume als «Kontaktzonen» 
beschrieben (Caldwell 2004); die Anthropologin Sherry Ortner (2009) 
bezeichnet sie als Orte einer «Schnittstellen-Ethnografie» [interface eth-
nography]. Ethnografien der Medienindustrie befassen sich selten mit 
einer sauber abgegrenzten Produktionskultur. Meist entwickeln sie 
sich zu kulturübergreifenden Ethnografien, die von den Forschern 
verlangen, dass sie ebenso über den offenkundigen Nutzen Auskunft 
geben, den die Wissenschaft für die Industrie besitzt, wie das Privileg 
beleuchten, Zugang zum Allerheiligsten zu erhalten.

Meine ehrgeizigen Doktoranden, die gern partizipierende Beob-
achtung im Stile Malinowkis betreiben und damit die klassischen Stu-
dien von Leo C. Rosten (1941) und Hortense Powdermaker (1951) 
wiederaufleben lassen würden, entmutigt es mitunter, wenn ich ihnen 
eine Alternative vorschlage: nämlich ethnografische Feldforschung an 
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den kulturübergreifenden Schnittstellen von Hollywoods Para-Indu-
strie zu betreiben. Sie haben das Gefühl, dass es sich dabei um ein 
weniger bedeutendes Phänomen der Medienkultur handelt, als es der 
Blick ins ‹wirklich Innere› verspricht. Mein Argument lautet, dass die-
se Kontaktzonen und kulturübergreifenden Schnittstellen de facto re-
aler und bedeutsamer sind als die mythischen Zentren der Industrie, 
und dies sogar für die Industrie selbst, auch wenn sie unsere Aufmerk-
samkeit immer zu den Zentren zu lenken sucht (vgl. Couldry 2000). 
Zugleich will sie vermeiden, dass wir zu selbstbewusst oder kritisch 
über die Allgegenwart ihrer kulturellen Schnittstellen, ihr virales Mar-
keting und ihre Kontaktzonen nachdenken (vgl. Caldwell 2008, 274-
315). Versteht man die heutigen Universitäten und ihre Forschung als 
Ausläufer der ‹Kreativwirtschaft›, so versteht man auch, warum in-
dustrielle Praktiken in der Forschung oft eher verschleiert als erhellt 
werden. Ethnografische Studien zur Medienindustrie erfordern einen 
kritischen Blick auf die allgegenwärtigen Kontaktzonen, welche die 
Industrie um uns herum anlegt, just während wir mit ihrer Analyse 
zugange sind.

Aus dem Amerikanischen von Carsten Nitsch und Patrick Vonderau
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Heroische Körper

Die verborgene Arbeit von Stuntfrauen*

Miranda J. Banks

1996 fiel Lucy Lawless, die Fernsehheldin Xena, bei der Probe eines 
Sketches für die Unterhaltungssendung The Tonight Show vom Pferd 
und brach sich das Becken. Einige Monate später berichteten die Zei-
tungen, dass Lawless zurück am Set sei, ihre Stunts jedoch zeitweilig 
von Doubles übernommen würden (Graham 1997; vgl. anon. 1996). 
Sie unterstellten also, dass Lawless ihre Stunts normalerweise selbst 
ausführt. Dabei werden Action-Szenen im Fernsehen meist gedou-
belt, und Xena: Warrior Princess (Xena – Die Kriegerprinzessin, 
1995–2001) bildete hier keine Ausnahme. Tatsächlich wurden sieben 
verschiedene Frauen benötigt, um Xena zu erschaffen: neben Lucy 
Lawless selbst und ihrem Haupt-Double Zoë Bell fünf weitere, spezi-
alisiert auf Stunts mit Pferden, den Einsatz mit der Waffe oder Nack-
tauftritte. Jede Einzelne wurde engagiert, um die Illusion zu erschaffen, 
dass die Figur Xena nur von einer Schauspielerin verkörpert wird – 
der Hauptdarstellerin, die scheinbar alle Action-Szenen selbst darstellt.

In Action-Abenteuer-Serien spielt der Star zwar die Hauptrolle, 
aber nicht zwangsläufig verkörpert er sie auch in ihren heldenhaftes-
ten Momenten. Es ist das Stunt-Double, das einer Figur wie Xena Le-
ben verleiht und sie in eine einzigartige, starke Frau verwandelt. Die 
Montage löscht das Double aus, indem sie einen nahtlosen Übergang 

* [Anm. d. Hg.:] Bei dem vorliegenden Text handelt es sich um eine gekürzte und von 
der Autorin für Montage AV überarbeitete Fassung des Kapitels «Production: Tough-
ness, Feminity, and the Stunt Double» (175–237) aus ihrer 2006 an der University of 
California, Los Angeles (UCLA) eingereichten Dissertation, Bodies of Work. Rituals of 
Doubling and the Erasure of Film/TV Production Labor.
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von der Schauspielerin zur Stuntfrau und zurück zur Schauspielerin 
herstellt. Der Körper der Stuntfrau erscheint im Bild, und macht sich 
doch auf auffällige Weise zwischen den Schnitten unauffällig. In Pro-
duktion und Montage werden Schauspielerin und Double gleichsam 
«vernäht», und der Erfolg des Endprodukts hängt wesentlich davon ab, 
dass die Zuschauer beide als identisch wahrnehmen. 

Während eine Schauspielerin für ihr Aussehen oder ihre schauspie-
lerischen Leistungen verehrt wird, ist es im Falle des Doubles ihr Kör-
per, der die Seherfahrung der Zuschauer bestimmt, ein Körper, der 
über Zäune springt, Männer durch den Raum schleudert oder todes-
mutig Gegnerscharen bekämpft. In der Berichterstattung findet indes 
stets der Star und nicht etwa das Double Beifall für die Darstellung. 
Der subtile Prozess, mithilfe dessen ein Stunt verdeckt und die Rol-
le des ihn Ausführenden beim Erschaffen einer Filmfigur herunter-
gespielt wird, betrifft dabei gewiss nicht nur Frauen. Zwar konzent-
riere ich mich hier auf sie, aber ich denke, dass sich Stuntmänner in 
der gleichen Situation befinden, selbst wenn sie ihr Verborgensein an-
ders erfahren. In der Produktion läuft das Kaschieren in beiden Fällen 
gleich ab; gleichwohl verlangen die dabei verwendeten Verfahren und 
die Logiken in der Zusammenarbeit hinter den Kulissen ebenso wie 
bei späteren Werkinterpretationen nach einer geschlechterdifferenzier-
ten Analyse.

2   Xena (Lucy 
Lawless) und ihr 
Stunt-Double  
Zoë Bell (rechts 
im Bild)
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Optische Täuschungen gehören seit jeher zur Magie des bewegten 
Bildes und haben das Kino seit seinen Anfängen geprägt. Was ich hier 
unternehme, ist eine historische Studie, die Stunt-Doubles im Zusam-
menspiel von eben dieser Faszination und der Verborgenheit betrach-
tet, das ihr Auftreten in Action-Serien fürs Fernsehen oder auch in den 
in der Boulevardpresse kursierenden Artikeln über Serien, Stars und 
Stuntfrauen prägt. Eine Betrachtung dieses merkwürdigen Rituals, das 
die Stuntfrau gleichermaßen feiert wie es sie auslöscht, soll hier zur 
Analyse eines Typs verschleierter Produktionsarbeit beitragen, der mir 
für die amerikanische Unterhaltungsindustrie und für die Faszination 
des Kinos gleichermaßen charakteristisch scheint. 

Ann Chisholm hat mit Blick auf den Körper des Stars notiert, sein 
kalkuliert sparsamer Einsatz im filmischen Text und sein wiederholtes 
Vertauschen mit dem des Doubles seien für die Produktion des Films 
ebenso entscheidend wie für die des Starimages, und nicht zuletzt 
auch für das Vergnügen am Kino. Chisholm legt dar, wie das Double 
den Wert der darstellerischen Leistung erhöht und zugleich die Her-
stellungskosten mindern hilft:

Als Beigabe zu den Fähigkeiten des Schauspielers bringen die des Doubles 
auf zweierlei Weise einen Mehrwert hervor: Zum einen erhöhen sie den 
Mehrwert, der sich aus dem ergibt, was als die filmische Gesamtleistung des 
Künstlers erscheint (und garantieren ihn vielleicht sogar), und zum ande-
ren tun sie dies, insofern der Statist oder das Double ohne Vertrag entlohnt 
wird, und zwar nicht als Künstler, dem eine höhere Gage zustünde (Chis-
holm 2000, 35).

Wie Chisholm bemerkt, verhält es sich oftmals so, dass ein Gutteil der 
dem Star zugeschriebenen ‹Magie› auf die Arbeit seines Doubles zu-
rückgeführt werden kann. Selbst Filmwissenschaftler haben sich von 
dieser Illusion verführen lassen, die der fiktionalen Figur und nicht 
der Produktionswirklichkeit den Vorrang einräumt, einer Wirklich-
keit, die sich mit Perücken, Kostümen und Schminke tarnt oder auch 
mit Feuer, Faustschlägen und Kamera-Totalen. Gegenwärtig arbeiten 
mehr als 200 professionelle Stuntfrauen in Hollywood, doch die lan-
ge Geschichte ihres Mitwirkens an der Film- und Fernsehindustrie ist 
bislang kaum gewürdigt worden.1

1 Es gibt einige Veröffentlichungen über die Geschichte von Stuntleuten in Holly-
wood; vgl. Baxter 1974; Sullivan/Sullivan 1983. In den meisten wissenschaftlichen 
Arbeiten über das Actiongenre wird jedoch das Stunt-Double nicht erwähnt. Erst 
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Eine kurze Geschichte des Hollywood-Stunts

Das technische Kaschieren von Doubles prägt die Geschichte der be-
wegten Bilder seit den 1910er Jahren. In dem Maße, in dem das Kino 
die schauspielerische Leistung in den Vordergrund rückte, wurde deut-
lich, dass die Fähigkeit der Schauspieler zur Stuntarbeit nicht immer 
den Erfordernissen der jeweiligen Szene entsprach. Mit der Arbeits-
teilung zwischen Schauspieler und Double ging die Erkenntnis ein-
her, dass diese verschleiert werden muss, um die Illusion der Figur zu 
erhalten. Grundsätzlich basiert der Bedarf an Stunt-Doubles somit auf 
zwei Dingen: auf dem Wunsch nach der künstlerisch besten Leistung 
und auf Angst vor finanziellem Verlust. Stuntarbeit beschränkte sich 
in der Frühzeit oftmals auf Pferdetricks und Kampfszenen; über die 
Jahre sind Stunts dann bekanntlich technisch und körperlich aufwän-
diger geworden, zur Stuntarbeit zählen nun Martial Arts und Sprünge 
aus großer Höhe ebenso wie Seilakrobatik oder rasante Autofahrten. 
Das Können, das heute von Darstellern gefordert wird, geht weit über 
die Fähigkeiten eines Schauspielers hinaus. Das Stunt-Double erhöht 
nicht nur den Wert eines Stars, sondern erspart dem Studio häufig 
auch Gerichtskosten: Denn während der Körper des Schauspielers in 
der Regel versichert wird, bleibt der des Stunt-Doubles austauschbar. 

Wie im folgenden zu zeigen ist, wurden Stuntleute, Männer wie 
Frauen, durch das Hollywood-Produktionssystem wirtschaftlich aus-
gebeutet; doch als das Studiosystem zusammenbrach, gerieten selbst 
ihre minimale Anerkennung und berufliche Sicherheit in Gefahr. 
Dank der Gründung von Verbänden innerhalb der Screen Actors Guild 
wurde es Stuntarbeitern möglich, organisiert aufzutreten und dadurch 
zu besseren Bedingungen beschäftigt zu werden. Um die Geschichte 
der Arbeit von Stuntfrauen in Hollywood zu verstehen, ist es deshalb 
wichtig, diese zunächst im Kontext gewerkschaftlicher Verhandlungen 
zu betrachten. 

Die professionelle Stuntarbeit in Hollywood begann in den 1920er 
Jahren, als einzelne Schauspieler anfingen, die Kunst und Körperarbeit 
gefilmter Action zu analysieren (Baxter 1974, 11).  Schon in den 1910er 
Jahren, als die Suffragetten noch für das Frauenwahlrecht kämpften, 

seit kurzem gibt es einige maßgebliche Beiträge über Stunt-Arbeit, insbesondere 
Bean (2002), Smith (2004) sowie eine Panel-Diskussion über Schauspielkunst und 
Stuntarbeit: «Stunt/work: Performers, Technology, and New Media», Society for Ci-
nema and Media Studies Conference, Vancouver, Kanada, 05.03.2006. 
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hatten weibliche Leinwand-Figuren bereits wagemutige Leistungen 
vollbracht. Jennifer M. Bean hat gezeigt, wie sich die Heldinnen von 
Abenteuerfilmen regelmäßig und oft unwissentlich vor der Kamera in 
Gefahr brachten. Es ist zum Teil der so unerschrockenen wie unpro-
fessionellen Regellosigkeit ihrer Stunts geschuldet, dass die Filme beim 
Publikum und die Schauspielerinnen bei ihren Fans beliebt wurden: 

Die Strategien in der ersten Phase des Starwesens [technologies of early star-
dom], wie ich das nenne, stellten eher Katastrophen, Regellosigkeit und 
Missgeschicke zur Schau, als dass sie Kontinuität und Regelhaftigkeit vor-
führten. Die Apparatur des Ruhms brachte also Aufnahmen und Ansichten 
hervor, die einer Phänomenologie der Darstellung zuarbeiteten, welche 
auf Konzepten der Improvisation und Unberechenbarkeit begründet war 
(Bean 2002, 407).

Auch wenn frühe Berichte über Stuntmänner kursieren, die Perücken 
und Kostüme trugen, gab es auch damals schon Stuntfrauen. In den 
1920er Jahren wurde der rohe, waghalsige Stuntstil von Schauspielern 
wie Buster Keaton und Pearl White allmählich von den strukturierten, 
wohldurchdachten Einsätzen professioneller Stuntleute abgelöst. Zur 
Zeit des Hollywood Studiosystems wurden Stuntleute, wie alle Dar-
steller, von Regisseuren und Casting-Agenten eingestellt. Die besten 
Doubles waren dabei kaum weniger bekannt als viele der populärsten 
Hauptdarsteller. 1933 traten die meisten der professionellen Stuntleu-
te der neu gegründeten Gewerkschaft Screen Actors Guild bei. In den 
späten 1950er Jahren verdienten Stuntfrauen zwischen 138 und 1.500 
Dollar pro Stunt – bedeutend weniger als ihre männlichen Kollegen. 
John Baxter kommentiert dies in der Fachzeitschrift Stunt folgender-
maßen: 

Die Rodeo-Reiterin Polly Burson verdiente wahrscheinlich weniger 
als Double von Betty Hutton in The Perils of Pauline, einem von Pa-
ramount 1947 produzierten schlichten Fantasyfilm in Anlehnung an die 
Pearl White-Serie, als das, was die ursprüngliche Darstellerin 1914 erhielt 
(Baxter 1974, 285). 

Mit dem Zusammenbruch des Studiosystems in den 1960er Jahren 
ging indes auch die interne, auf Empfehlung beruhende Vermittlung 
von Stunt-Doubles verloren, die ihnen zuvor den Erwerb gesichert 
hatte. Um Aufträge zu erhalten, mussten die meisten Doubles nun-
mehr ‹beide Karten› ausspielen, in dem sie sowohl über die Screen 



54 montage AV 22 /1 / 2013

Actors Guild als auch über die Statisten-Gewerkschaft Screen Extras 
Guild nach Arbeit suchten. Wie Stuntfrau Loren Janes feststellte, konn-
ten in den 1960er Jahren die «neuen Leiter der Studios einen Stunt-
man nicht mehr von einem grip unterscheiden» (Setlowe 1996b, 25). 

Eben zu diesem Zeitpunkt wurde die Stuntman’s Association of Mo-
tion Pictures gegründet. 

Obwohl Ende der 1960er Jahre Filme und Fernsehserien verstärkt 
mit Frauen in Action-orientierten Rollen besetzt wurden, galt das 
Doubeln immer noch als Männerarbeit. Rein zahlenmäßig lag das 
Verhältnis von Männern und Frauen in diesem Berufsfeld bei 5:1, und 
oftmals wurden Stuntmänner engagiert, um Darstellerinnen zu dou-
beln. Das erste Treffen der Stuntman’s Association of Motion Pictures 
(SAMP) fand in einem Sitzungssaal der Screen Actors Guild statt, und 
zählte vierzig von Hollywoods Top-Stuntmännern zu seinen Gästen; 
Frauen waren nicht geladen (ibid.). Da alle Stuntleute bereits Mitglie-
der der Screen Actors Guild waren und entsprechend in keine andere 
Vereinigung eintreten konnten, ohne diese Mitgliedschaft aufzugeben, 
etablierten die SAMP-Gründer ihre Gruppe als einen informellen, 
männerbündischen Verein. Der Verband kümmerte sich um die Inter-
essen seiner Mitglieder, indem er für Regisseure und Casting-Agenten 
als seriöser Ansprechpartner fungierte, was Engagements im Film- und 
Fernsehbereich betraf. Zugleich betrieb SAMP Lobbyarbeit innerhalb 
der Filmindustrie.  Als sich Bedenken bezüglich der zunehmenden Ge-
walt im Fernsehen auf die Programmgestaltung auszuwirken began-
nen, was zu einer Abnahme von Action-orientierten Sendungen führ-
te, sah sich die SAMP dazu veranlasst, Produzenten und Regisseure 
durch Anzeigen in Variety daran zu erinnern, dass gewaltfreie Stunts 
weiterhin für das Fernsehen notwendig seien. Eine dieser Anzeigen 
liest sich so: «SAMP STEHT NICHT HINTER SINNLOSER GE-
WALT IM FERNSEHEN, aber ist davon überzeugt, dass da, wo Ac-
tion aus dramaturgischer Sicht erforderlich wird, nicht versucht wer-
den sollte, diese herunterzuspielen oder zu verwässern.» 

SAMP war während der ersten acht Jahre seit seiner Gründung 
der einzige Verband, der professionelle Stunt-Doubles vertrat; in den 
folgenden 35 Jahren verließen unzufriedene Mitglieder jedoch fort-
laufend den Verein und bildeten gemeinsam mit anderen, denen die 
Mitgliedschaft gar nicht erst gestattet worden war, ihre eigenen Stunt-
Vereinigungen. Jeder neu entstehende Verband gab sich exklusivere 
Regeln, was die Bedingungen zur Aufnahme betraf; Mitgliedschaft war 
nur auf persönliche Einladung möglich. Und ein jeder dieser Verbän-
de betrieb aggressive Lobbyarbeit innerhalb der Filmindustrie, um die 
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eigene Gruppierung zu stärken und um ihre Exklusivität zu wahren. 
Alle diese Organisationen zielten darauf ab, ihren Mitgliedern Arbeit 
zu vermitteln, zumal Produzenten, die Stuntleute benötigten, in der 
Regel einen Verband oder einen Stuntkoordinator kontaktierten, der 
Mitglied eines solchen ist. Kurz, mit der Mitgliedschaft in einem der 
angesehenen Stunt-Verbände erhöhten sich auch die Chancen auf Ar-
beit, so dass sich die Verbandsmitgliedschaft als Privileg erwies, nicht 
etwa als ein Berufsrecht. 

Viele aktuelle Grundsatzstreitigkeiten innerhalb der Stunt-Com-
munity berühren das Verhältnis zwischen den Stuntkoordinatoren, 
den Stunt-Verbänden und der Screen Actors Guild. Die Funktion des 
Stuntkoordinators entstand, als unter Regisseuren der Bedarf nach je-
mandem aufkam, der Szenen mit mehreren Doubles organisieren 
konnte. Häufig wurde der Stuntkoordinator für diese Aufgabe ausge-
wählt, weil er selbst den Hauptdarsteller doubelte – er befand sich so-
mit mitten im Geschehen und war ohnehin in die meisten Stunts ein-
gebunden. Bald wurde deutlich, dass Stuntkoordinatoren ihre Teams 
aus dem Pool ihres jeweiligen Verbands rekrutierten.2 Diese Praxis war 
nicht nur exklusiv, sondern zugleich diskriminierend, zumal es sich bei 
den Stuntkoordinatoren fast ausschließlich um weiße Männer handelte. 

2 Zu verschiedenen Zeitpunkten sah sich die Screen Actors Guild aus Sorge um mög-
liche Vetternwirtschaft bei Stunt-Koordinatoren veranlasst, einzuschreiten. Als sich 
diese Situation im Jahre 1983 zuspitzte, berichtete David Robb in Variety: «Zur Zeit 
gehört der Stunt-Koordinator zu niemandem. Er befindet sich in einer grauen Zone, 
in einer Art Schwebezustand.» Keine der Stunt-Organisationen ist offiziell von der 
Screen Actors Guild genehmigt, obwohl die Mitglieder all der verschiedenen Ver-
bände auch Mitglieder der Screen Actors Guild sind. Als Warnung an, die Stunt-Ver-
bände, veröffentlichte die Guild die Vorschrift Nr. 20 aus ihrer Satzung: «Kein Mit-
glied der Gewerkschaft darf sich am Agentengeschäft beteiligen, ohne vorher aus der 
Gewerkschaft auszutreten.» Das Gremium der Screen Actors Guild erklärte seinen 
Standpunkt, dass es «weder angebracht ist, Stuntarbeit durch Agenturen vertreten zu 
lassen, noch eine Vermittlungsgebühr dafür zu verlangen.» Diese Mahnungen waren 
nicht gedacht, den Stellenwert der Stunt-Leute für die Guild infrage zu stellen oder 
deren Recht auf gewerkschaftliche Vertretung zu widersprechen. Vielmehr sollten 
sie Stunt-Koordinatoren daran hindern, Schmiergeld oder Vermittlungsgebühren zu 
kassieren, denn dies war der Gewerkschaftssatzung der Guild zufolge unrechtmäßig 
und mit dieser nicht vereinbar. Nach und nach versuchte die Guild auch die Praxis 
zu ändern, interessierte Casting-Agenten und Produzenten auf bestimmte Stunt-
Verbände hinzuweisen, und händigte ihnen stattdessen Namen bestimmter Personen 
aus. 1992 wurde die National League of Screen Actors Stunt Performers gegründet. 
Diese Vereinigung wurde gegründet als Antwort auf zunehmende Streitfälle, in de-
nen es darum ging, ob den Stunt-Koordinatoren die Leistungen und die Absiche-
rung durch die Guild zustehen, sowie um die Sicherheitsstandards für Stuntleute auf 
dem Set zu verbessern (Robb 1983a, 13; anon. 1970, 1, 5; anon.1992, 58).
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Das Einstellen von Stuntleuten aus dem je eigenen Verband brachte 
zwangsläufig den Ausschluss von Frauen und Minderheiten mit sich.3 
Selbst in Filmen oder Sendungen, in denen Frauen oder Minderheiten 
im Vordergrund standen, war der Stuntkoordinator oftmals ein weißer 
Mann. Mitte der 1970er Jahre begannen Stuntfrauen, sich deshalb selbst 
zu organisieren. 1976 wurde die Stuntwomen’s Association of Motion 
Pictures (SWAMP) gegründet – im selben Jahr, in dem Stunts Unlimi-
ted zwei Frauen zu Mitgliedern auserwählte, Kitty O’Neil und Janet 
Brady. SWAMP formierte sich in der Absicht, bessere Arbeitsbedingun-
gen und höhere Gehälter für ihre Mitglieder durchzusetzen. Eine der 
ersten Amtshandlungen des Verbands bestand im Erstellen eines Mit-
gliedsverzeichnisses, in dem sowohl individuelle Fertigkeiten und Kör-
permerkmale, als auch die Stärke und  Vielfalt der verfügbaren Darstel-
ler festgehalten wurden, aus der sich Stuntkoordinatoren, Regisseure 
und Casting-Agenten nun bedienen konnten (vgl. anon. 1977). 

Während afro-amerikanische Stuntmänner beklagten, auf Grund 
ihrer Hautfarbe übergangen zu werden, zeigten sie doch gleichwohl 
kein Interesse, afro-amerikanische Frauen in die Black Stuntsmen’s As-
sociation aufzunehmen, die 1967 gegründet worden war. Bis zu die-
sem Zeitpunkt waren entsprechende Rollen von weißen Stunt-Doub-
les in face paint gemimt worden (Collier 1991, 86). Obwohl die Frauen 
aufgrund ihrer Hautfarbe ähnliche Schwierigkeiten wie die Männer 
durchlebten, erhielten sie auf Grund ihres Geschlechts für weitere drei 
Jahre keinen Zutritt zu diesem Verband. 1973 gründeten die farbi-
gen Mitglieder dreier Organisationen für Stuntmänner – SAMP,  The 
Black Stuntsmen‘s Association und Stunts Unlimited – die Coalition 
of Black Stuntmen and Stuntwomen. Gleichwohl neigten Männer im-
mer noch dazu, Männer zu engagieren – selbst als Frauendoubles. Eine 
Möglichkeit, diese Situation in der Filmindustrie zu verändern, be-
stand darin, Frauen in ihre männerbündischen Vereine aufzunehmen, 

3 In meinen Interviews berichten Stuntfrauen über cross-gender und cross-race stunting, 
genaue Angaben gehen daraus jedoch nicht hervor. Wenn die Hauptfigur von ei-
ner Frau oder einer Schauspielerin einer Minderheit gespielt wurde, wurde zwar 
das Stunt-Double oftmals auf diese bestimmte Darstellerin abgestimmt (z.B. dou-
belten die afro-amerikanischen Stuntfrauen Peaches Jones und Jadie David in dem 
Fernsehfilm Get Christie Love! Theresa Graves). Diskriminierung kommt aber sehr 
häufig am Set vor – nicht beim Doubeln eines Hauptdarstellers, aber etwa bei lan-
gen Einstellungen oder Stunts wie z.B. bei langen Kampf- oder Action-Szenen, in 
die mehrere Stuntleute involviert sind, oder bei Autofahrten im Hintergrund. Diese 
Stunts, bei denen die Kamera die Stuntleute aus großer Distanz filmt, sind nicht ge-
schlechts-, hautfarben- oder altersspezifisch, dennoch werden diese Jobs fast immer 
an jüngere weiße Männer vergeben. 
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um das Engagement von Stuntfrauen zu erleichtern.  Allerdings zeig-
ten Stuntmänner in Schlüsselpositionen ein deutliches Desinteresse, 
wenn nicht ausgesprochenen Widerwillen angesichts dieser Idee. Bill 
Lane, Präsident der SAMP und Leiter des Stunt-Sicherheitsteams in-
nerhalb der Screen Actors Guild gehörte zu jenen Stunt-Koordinato-
ren, für die dies noch 1983 der Fall war:

Es heißt «Stuntmänner», nicht «Stuntfrauen» und es heißt auch nicht Stunt-
leute…[SAMP ist] eine männerbündische Organisation... Der Verband 
wurde vor 22 Jahren (ausschließlich für Männer) eingerichtet. Zu dieser 
Zeit gab es das Gleichberechtigungsgesetz [Equal Rights Amendment] 
oder irgendeinen ähnlichen **** nicht... Wir haben genug eigene Prob-
leme – wir brauchen nicht auch noch die der Frauen... Wenn die [SAMP] 
jemals eine [Frau] zulässt, werde ich mein Amt niederlegen, und vermutlich 
wird es mir der ganze Verband gleich tun (Robb 1983b, 1). 

Bedenkt man das Niveau der Diskriminierung, so wird klar, weshalb 
einige Frauen glaubten und noch immer glauben, dass «es schwieriger 
ist, den Job zu bekommen, als ihn auszuführen» (A.P.T. 2000, 86).

Einige Frauen sahen die beste Strategie zur Verbesserung ihrer Situ-
ation darin, selbst Stunt-Koordinatorinnen zu werden. 1976 war Julie 
Ann Johnson die erste Frau, die eine solche Position bei einer größe-
ren Fernsehserie innehatte; als Stunt-Koordinatorin für Charlie’s An-
gels (Drei Engel für Charlie) verdiente sie rund 1.500 Dollar die 
Woche. Es ist kaum überraschend, dass dieser Durchbruch mit einer 
von Frauen dominierten Action-Serie kam. Kurze Zeit später wurde 
Donna Garrett, eine Veteranin mit 20 Jahren Berufserfahrung, Stunt-
Koordinatorin für die Serie Cagney & Lacey (Platt Jacoby 1988, 151). 
Zu dieser Zeit arbeitete SWAMP daran, ein ‹Vorkaufsrecht› zu erlan-
gen, mit anderen Worten: Jeder Auftrag, bei dem eine Frau gedoubelt 
werden soll, muss zuerst einer Stuntfrau angeboten werden und darf 
erst im Falle ihrer Ablehnung an einen Stuntman gehen (Mayer 1977). 

Gerichtsverfahren stellten eine weitere Taktik dar, um gegen Dis-
kriminierung zu protestieren und Einstellungspraktiken zu verändern. 
Allerdings hielten sich viele Stuntleute mit solchen Klagen zurück, da 
sie befürchteten, innerhalb der Stunt-Community auf die schwarze 
Liste gesetzt zu werden – wenn nicht gar Schlimmeres. 1969 hielten 
Morddrohungen den Stuntman Marvin Walters, Sprecher der Coali-
tion of Black Stuntmen und Berater für Förderungsmaßnahmen zu-
gunsten von Minderheiten bei MGM, davon ab, in einer offenen An-
hörung der U.S. Commission on Civil Rights zur Diskriminierung 
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farbiger Stuntmänner und zu Fragen ungleicher Entlohnung als Zeuge 
auszusagen (Tusher 1976, 1). Im Rechtsstreit gegen diese Verbände ar-
gumentierte die Anklagevertretung, dass jene unverzichtbare Arbeits-
agenturen darstellten, die qua Gesetz Personen nicht aufgrund ihres 
Geschlechts oder ihrer Hautfarbe herabwürdigen dürfen (Title VII, 
Civil Rights Act of 1964. Vol. 42: United States Code). Ein ungenannt 
bleiben wollender Casting Director räumte ein: «[Stuntmänner] herr-
schen über ihr eigenes Reich. Es ist der unglaublichste Männerverein, 
den ich je gesehen habe» (zit. n. Robb 1983b, 14). In einer Umfrage 
der Screen Actors Guild von 1982 äußerten Stuntfrauen, es seien die 
Sicherheitsstandards, die sexuelle Diskriminierung und der Drogen-
missbrauch innerhalb der Stunt-Community, die ihnen am meisten 
Sorgen bereiteten.4 Diese Umfrage rief zwar einige Debatten hervor, 
aber am Ende änderte sich an den Diskriminierungspraktiken nur we-
nig. Veränderungen in der Filmindustrie gingen schon immer lang-
sam vor sich, und das Durchführen von Stunts bleibt bis heute ein 
männlich dominierter Beruf. Die kleine, aber wachsende Anzahl von 
Stuntfrauen, die nun als Stunt-Koordinatorinnen tätig sind, verändert 
aber insofern das Berufsbild, als auch sie Mitglieder ihrer eigenen Or-
ganisationen engagieren.5 Zugleich hat sich, wie erwähnt, die Art der 
vom Stunt-Double ausgeführten Arbeit über die Jahre grundlegend 
gewandelt. 

Während Pferdestunts oder Sprünge aus großer Höhe zur klassischen 
Arbeit des Doubles gehörten, werden Stuntfrauen seit den 1960er Jah-
ren oft angefordert, um so verschiedene Fertigkeiten wie Nahkampf, 
Flugstunts, Klettern, Kunstturnen, Auto- und Motorradrennen oder 
Pyrotechniken vorzuführen. 1970 veröffentlichte die National Com-
mission on the Causes and Prevention of Violence unter dem Vorsitz 
von Milton S. Eisenhower einen Bericht über die Ursachen von Ge-
walt auf der Straße. Darin wurde das Fernsehen als wesentliche Ur-
sache für Gewalt genannt (vgl. Scott 1970, 25). In dieser Zeit began-
nen die Fernsehsender, Druck auf die Produzenten auszuüben, dass 
diese Szenen herausschneiden, in denen Möbel zertrümmert wurden 

4 Diese Umfrage erregte den Ärger vieler Mitglieder in der Stunt-Community. Einige 
bestritten die Ergebnisse der Umfrage, die nur auf einer geringen Anzahl von Ant-
worten basierte. 80 Frauen wurde der Fragebogen zugesandt, doch nur 44 antwor-
teten (Robb 1982, 38). 

5 Es ist schwer einzuschätzen, wie viele Frauen regelmäßig Jobs als Stunt-Koordinato-
rinnen bekommen. Viele der von mir interviewten Frauen konnten nur eine Hand-
voll nennen. 
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und Faust- oder Karatekämpfe, Schießereien und Messerstechereien 
stattfanden (Stump 1970). Ein paar Jahre später erzwangen die lauter 
werdenden Rufe nach Eindämmung der Mediengewalt, die auf ei-
nem Anstieg aggressiven Verhaltens bei Kindern beruhten, eine weitere 
Zurücknahme von Gewalt in Actionszenen im Fernsehen (Kaminsky 
1973). Als Folge dieser Maßnahmen erfuhr Hollywoods Stunt-Com-
munity einen vierzigprozentigen Beschäftigungsrückgang (Edwards 
1968, 1). Die Stunt-Verbände unternahmen daraufhin eine Aufklä-
rungskampagne, die Produzenten und Regisseure einmal mehr daran 
erinnern sollte, dass Action nicht allein aus Kampfelementen besteht 
(Toy 1973). Die Anzahl der beschäftigten Stuntleute stieg wieder an, 
allerdings waren die Stunts nun eher komödiantisch oder dramatisch 
ausgerichtet und weniger gewaltorientiert (Edwards 1969) – so etwa 
in Katastrophenfilmen oder auch in Fernsehserien, die superhelden-
hafte Stunts beinhalteten, wie Kitty O’Neils 55 Meter tiefen Fall in 
einer Episode von Wonder Woman. 

Merkmale der Stuntarbeit

Jeder professionelle Stunt erfordert umfangreiche Vorbereitungen, Si-
cherheitsvorkehrungen, körperliche Gewandtheit und jahrelanges Trai-
ning, um die für die Ausführung nötige geistige und körperliche Dis-
ziplin zu gewährleisten. Hinzu kommt die technische Feinarbeit: Für 
Fernsehserien wie Dark Angel, Alias (Alias – Die Agentin) oder 
Bionic Woman haben Stunt-Koordinatoren Formen der Action entwi-
ckelt, die Martial Arts, Sprünge an Draht- oder Gummizügen und Ar-
beit an der air ram beinhalten, einer Druckluftschleuder, die den Stunt-
performer durch die Luft wirbelt, um einen Aufprall, Explosionen oder 
übernatürliche Kräfte zu simulieren. Beim sogenannten rigging werden 
Gummizüge und spezialisierte Techniken eingesetzt, damit das Double 
fliegt, aber auch, um es in der Höhe abzusichern. Doch ungeachtet all 
dieser neuen Verfahren liegt die Ästhetik des Stunts nach wie vor in der 
Verantwortung der jeweiligen Stuntfrau. Ein Artikel in der Cosmopoli-
tan bringt dies plakativ auf den Punkt: «Wenn man toll aussehen muss 
– und als Wonder Woman muss man das stets – dann stürzt man nicht 
einfach kopfüber durch ein geschlossenes Fenster. Man muss hart ge-
nug auf die Fensterscheibe aufschlagen, um sie zu durchbrechen, und 
anschließend mit Anmut und Grazie landen» (Chase 1980, 233). Stunts 
erfordern zu gleichen Teilen Beweglichkeit und Kunstfertigkeit. Ob-
wohl es unter Stuntleuten ernsthafte Bedenken wegen der Zunahme 
von green screen und computergenerierten Bildern (CGI) gibt, sind die 
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meisten von ihnen überzeugt, dass die Digitalisierung das Doubeln ver-
bessern, aber niemals ersetzen kann. 

Um zu beschreiben, worin das Wesen der Arbeit als Stunt-Doub-
le besteht, werde ich nun aufführen, was die Stuntfrauen, mit denen 
ich gesprochen habe, als ihre alltäglichen Freuden, aber auch als die 
Schwierigkeiten am Set sehen: die Risiken und Traumata, das Erfor-
dernis eines gleichermaßen weiblichen wie starken Körpers, die Mühe 
mit den Kostümen, der Umstand, dass es wichtig ist, das Doubeln ei-
ner bekannten Schauspielerin zu übernehmen, die Sorge um das Alter, 
die Unbeständigkeit dieser Arbeit. Anschließend werde ich mich der 
besonderen Beziehung widmen, die Stuntfrauen zu den von ihnen 
gedoubelten Schauspielerinnen pflegen, und die doppelte Rolle be-
leuchten, welche die Stuntfrau übernimmt, indem sie der Schauspiele-
rin sowohl körperlichen als auch emotionalen Schutz bietet. 

Da die Zeit für die Planung in der Regel knapp ist, müssen Stunt-
Doubles bereits vor dem Dreh alle Voraussetzungen erfüllen. Ge-
wiss können sie ihre Bezahlung in die Höhe treiben, indem sie sich 
mit gewagteren Stunts einverstanden erklären; das erhöht zwar den 
Produktionswert, aber zugleich exponentiell die Risiken. Selbst ein 
durchschnittlicher Arbeitstag kann den Körper einer Stuntfrau trau-
matisieren, und wenn sie sich ernsthaft verletzt, wird sie ohne viel Auf-
hebens ausgewechselt. Die beiden Stuntfrauen Nancy Thurston und 
Maria Kelly beschreiben das so: 

Kelly:  Wir sind entbehrlich, die sind es nicht. Wenn wir uns verletzen, wird 
Ersatz geholt. Wenn sie sich verletzen, wird die Produktion eingestellt. 
Thurston: Oder wenn eine Schauspielerin einen plötzlich nicht mehr mag, 
oder eine neue dazukommt, die sie besser leiden kann, dann gibt es keine 
Garantie, dabei zu bleiben – es sei denn, man steht bei jemandem fest mit 
im Vertrag.6

Dana Hee war bis zu dem Zeitpunkt, als sie sich die Hand verletzte, in 
der Serie Alias das Stunt-Double von Jennifer Garner. Danach wurde 
sie durch Shauna Duggins ersetzt, die jetzt einen Vertrag mit Garner 
hat und sie in all ihren Film- und Fernsehprojekten doubelt. Sophia 
Crawford, die eine gewisse Berühmtheit als Buffys Stuntfrau in Buffy 

6 Üblicherweise bekommt eine Stuntfrau einen Vertrag für eine Szene, eine Serie 
oder einen Film. Es ist selten, dass eine Stuntfrau lieber einen Vertrag mit einem 
bestimmten Schauspieler abschließt als für eine Serie oder einen Film (Interview 
mit Mitgliedern der Stuntwomen’s Association of Motion Pictures in Los Angeles, 
04.04.2004).
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the Vampire Slayer erlangte und sogar mit dem Stuntkoordinator der 
Serie, Jeff Pruitt, verheiratet war, wurde nach 78 Folgen unwiderruf-
lich durch ein anderes Double ersetzt. Es gibt in Hollywood keine Ga-
rantien, auch nicht für Doubles.

Stuntperformer wissen, dass ihr Job darin besteht, den Stunt in einer 
Weise auszuführen, dass er die Action nahtlos mit der übrigen Hand-
lung verbindet. Die Kameraarbeit kann hierzu nur in begrenztem 
Maße beitragen. Um zur Figur zu werden, muss die Stuntfrau zugleich 
wie die Schauspielerin agieren. Duggins beschreibt dies so: «Mein Ziel 
ist es, mich wie sie [Garner] zu bewegen und wie sie zu gehen – nicht 
wie Jennifer, sondern wie ihre Filmfigur. Ich muss es nahtlos umset-
zen, sonst habe ich meinen Job nicht gut gemacht.»  Jeannie Epper, 
die Lynda Carter in Wonder Woman doubelte, erklärt, sie würde die 
Stunts so darstellen, wie sie sich das von Carter selbst vorstellt: «Ich 
musste zu Lynda werden, ich selbst war nicht wichtig. Man will nicht, 
dass das Publikum einen Unterschied sieht, deshalb musste ich mich 
ihr angleichen.»7 Überdies muss sie hin und wieder auch der Schau-
spielerin erklären, wie diese im Anschluss an den Stunt weiterzuspielen 
hat, damit die Figur glaubwürdig bleibt. Stuntfrau Julie Ann Johnson 
berichtet: «Manchmal muss ich meiner Schauspielerin helfen, damit 
sie ein Gefühl dafür bekommt, was ich für sie getan habe. Sie weiß 
vielleicht nicht, was mein Herz gerade durchgemacht hat und wie 
mir das Adrenalin durch die Adern rast» (Chase 1980, 234). Inner-
halb des Produktionsprozesses nimmt Johnson eine zweitrangige Rol-
le ein, insofern es nicht ihre Aufgabe ist, eine Filmfigur zu erschaffen, 
aber zugleich muss sich die Schauspielerin nach dem Stunt genau wie 
ihr Double verhalten, damit die Illusion vollkommen wird; zwischen 
beiden muss eine symbiotische Beziehung entstehen. Dieses Verhältnis 
drückt sich in der Fachsprache des stunting aus, wenn von «Doubeln» 
oder «Covern» die Rede ist – von der Notwendigkeit, die Schauspie-
lerin zu beschützen, eins mit ihr und vor allem: unsichtbar zu werden.

Über die Jahre sind nicht nur die weiblichen Stunts schwieriger ge-
worden; dazu kommt, dass die Schauspielerinnen, denen die Stuntfrau-
en gleichen sollen, erheblich schlanker geworden sind und oft auch 
weniger Kleidung tragen. Schon in den frühen 1940er Jahren war es 
selbstverständlich, dass Stuntfrauen ihre Körper disziplinierten. Ein Ar-
tikel aus dem Jahre 1940 in der Zeitschrift Spot zeigt Bilder aus dem 
Alltag weiblicher Doubles. Unter einem Foto, auf dem vier von ihnen 

7 Epper, Jeannine. Interview mit der Autorin. Los Angeles, 10.09.2004.
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3–4   «Wonder 
Woman» Lynda 
Carter und ihr 
Double Jeannie 
Epper
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beim Gespräch in der Küche zu sehen sind, heißt es: «Sie essen zu Mit-
tag eine Grapefruit und trinken Wasser, in der Hoffnung, ihr Gewicht 
zu halten» (Anon. 1940). Während Schauspielerinnen auf ihr Gewicht 
achten, müssen Stuntfrauen schlank sein (um den Stars zu gleichen), 
zugleich aber muskulös (um die erforderlichen Leistungen zu erbrin-
gen). Kurz, es handelt sich um einen Körpertyp, der extrem schwer 
beizubehalten ist. Jeannie Epper behauptet, Stuntfrauen stünden dies-
bezüglich unter weitaus größerem Druck als Stuntmänner:

Männer müssen keine knapp sitzenden Kleider tragen wie wir. Ich den-
ke, als ich mich als junge Frau dafür entschied, Stuntfrau zu werden, hatte 
ich keine Ahnung, was das für mich bedeuten würde. Die Diäten, die man 
durchzieht, und der Kraftakt, morgens um fünf Uhr aufzustehen, um zum 
Sport zu gehen.8 

Entscheidend ist hier der Unterschied zwischen einem starken und ei-
nem muskulösen Körper. Obwohl Stuntfrauen stark sein müssen, dür-
fen sie nicht muskulös wirken, um nicht maskulin und damit unattrak-
tiv auszusehen. Wie es in Variety über Wonder Woman heißt: «Etwas 
muss man hier klarstellen: Wenn sie all das Muskelzeugs zur Schau 
stellt, dann sind dies Spezialeffekte, nicht ihre eigenen Muskeln. Fe-
minin ist sie, muskulös jedoch nicht» (Kaufman 1976). Das Ideal des 
weiblichen Körpers hat sich in den letzten dreißig Jahren grundlegend 
verändert. In ihrem Buch Unbearable Weight beobachtet Susan Bordo, 
dass der weibliche Körper in den 1990er Jahren zunehmend «kräftig, 
muskulös [und] athletisch» geworden ist (1993, 324, n. 76).  Auch heute 
noch besteht das Ideal in einem wohlgeformten, aber nicht muskulös 
verhärteten Körper.9 Alan Mansfield und Barbara McGinn behaupten, 
dass eine Frau mit einem durchtrainierten, muskulösen Körper noch 
immer als schockierend und transgressiv gesehen wird: 

Es gibt indes noch ein anderes Bild durchtrainierter Körperlichkeit, das 
möglicherweise noch bedrohlicher wirkt: das Bild eines weiblichen Bo-
dybuilders, das weit über das der ‹sportlichen Frau von heute› hinausgeht. 
Dieses Bild ist in der heutigen Konsumgesellschaft eindeutig noch nicht 
akzeptabel (Mansfield/McGinn 1993, 54). 

8 Epper, Jeannine, wie Fußnote 10.
9 Vgl. auch Sadao Aoki 1999; Kuhn 1988.  Als Beispiel aus der Boulevardpresse zu die-

sem Thema: Sims 2003. 
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Hauptdarstellerinnen sollen weiblich und attraktiv wirken, doch die 
Statur, derer es bedarf, um die für ihre Rolle erforderliche Action um-
zusetzen, wird als zu hart empfunden. Einige Stuntfrauen sind des-
halb dazu übergegangen, ihre Körper zu verweiblichen, indem sie ihre 
Muskeln durch plastische Eingriffe, insbesondere Brustvergrößerun-
gen, kaschieren.

Von Stuntfrauen wird erwartet, dass sie ebenso schlank wie die 
Schauspielerinnen sind (wenn nicht schlanker), so dass genügend Platz 
unter ihrem Kostüm für die Schutzkleidung bleibt. «Sie kleiden uns 
in Shorts oder Negligés, ganz zu schweigen von den Stöckelschuhen, 
und wollen dann, dass wir eine Treppe hinunterfallen», berichtet Ju-
lie Ann Johnson über ihre Arbeit für Charlie’s Angels: «Wenn die 
Szene lange Hosen erfordert, sind diese meist zu eng, um sie auszu-
polstern. Somit sind wir anfälliger als die Jungs für Prellungen, blaue 
Flecken, Schürfwunden und Brüche» (in Chase 1980, 233). Selbst die 
Perücken, die sie tragen müssen, können ihnen gefährlich werden.10 In 
einem Online-Interview mit Fans bemerkt Pamela Anderson, Haupt-
darstellerin der Serie V.I.P. (V.I.P. – Die Bodyguards) im Blick auf die 
Kostüme ihres Stunt-Doubles Darlene Williams: «Ich war immer der 
Meinung, Stuntgirls sollten doppelt soviel wie die Männer verdienen, 
da sie nicht die komplette Schutzkleidung bekommen und dazu mit 
Stöckelschuhen über einen Zug rennen oder von der Queen Mary 
springen müssen» (anon. 2000). Andersons Anteilnahme bezieht sich 
nicht auf einen Einzelfall. Die Stuntfrauen in Xena: Warrior Princess 
oder Wonder Women beispielsweise spielen dürftig bekleidete Figu-
ren, die kaum Schutzkleidung tragen. Dies macht schwierige Stunts 
deutlich gefährlicher. Als Jeannine Epper für Lynda Carter in Wonder 
Women einsprang, fand sich kein Platz für ein Schutzpolster in ihrem 
einengenden Kostüm. Quasi nackt führte Epper unzählige Stürze aus 
großer Höhe, Pferde-Stunts und Faustkämpfe aus. 

Der Körper einer Stuntfrau muss nicht nur geschmeidig und ge-
lenkig sein, er muss sich auch altersmäßig dem der Schauspielerin an-
passen, was aufgrund von Hollywoods Jugendwahn zu Problemen 
auf dem Arbeitsmarkt führt. Altersdiskriminierung prägt die gesamte 
Filmindustrie. Frauen haben ein besonders kurzes Berufsleben: wenn 
Schwangerschaft und Kindererziehung ihre Karriere nicht verlangsa-

10 Stuntfrau Diane Peterson beklagte sich über die Gefahr, die das Tragen einer Perücke 
während ihrer Stunts bedeutet. Als Antwort auf eine Frage nach ihrer schlimmsten 
Stunt-Erfahrung antwortete sie: «Diese verdammten Perücken zu tragen. Sie müssen 
sie an deinem Haar befestigen, damit sie nicht wegfliegen. Die Haarnadeln, die sie 
benutzen, sind wie Dolche» (anon. 1991, 69).
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men, dann machen sie weibliche Doubles doch weniger verfügbar. Ei-
nige haben den Wechsel zur Stunt-Koordinatorin vollzogen, doch wie 
eingangs erwähnt sind es nicht viele. Der jüngste Stunt-Verband na-
mens V10 wurde als Antwort auf die heutigen Erfordernisse am Ar-
beitsmarkt gegründet, die oftmals Jugend und Schönheit vorausset-
zen.11 In einem Interview erklärt Gloria Fontenot, Mitbegründerin 
von V10, wie es zu diesem neuen Verband kam: 

Stunts sind heutzutage technischer, sie basieren auf besserem Wissen, auf 
neuen Forschungen, Trainingsformen und Qualifikationen; aber die hier 
tätigen Frauen müssen auch körperlich schön sein, um sich den Schauspie-
lerinnen anzupassen. V10 wurde in der Absicht gegründet, solchen Frauen 
eine Plattform zu bieten, die möglichst viele dieser Anforderungen erfül-
len. (Shanon 2004) 

Stuntmänner sind dabei kaum weniger immun gegenüber Altersdis-
kriminierung. Vince Deadrick Sr., der Steve McQueen doubelte und 
Lee Majors Double in der Serie Six Million Dollar Man war, ver-
fügt über einen reichen Erfahrungsschatz, aber nur wenig Gelegen-
heit, diesen zu zeigen. In einem kürzlich geführten Gespräch bietet 
er allen Interessierten sein Können an: «Falls jemand einen 71 Jahre 
alten Stuntman engagieren will... es gibt mich noch» (Hendrickson 
2003, 55). Als Reaktion auf Hollywoods Altersdiskriminierung unter-
ziehen sich viele Stuntfrauen Schönheitsoperationen in dem Versuch, 
ihre Gesichter der Jugendlichkeit ihrer Körper anzupassen – und um 
im Wettrennen um Aufträge mitzuhalten. 

Ein weiterer zentraler Aspekt der Arbeit von Stuntfrauen besteht, 
wie bereits erwähnt, darin, der Schauspielerin, die sie doubelt, emo-
tionalen und körperlichen Schutz zu bieten. Häufig befindet sich die 
Stuntfrau in der Rolle einer Fürsorgerin, weil der Stunt-Koordinator 
es ihrem Ermessen überlässt, ob die Schauspielerin den Stunt selbst 
umsetzen kann oder nicht. Teil ihrer Arbeit am Set ist es also, für zwei 
zu denken. Die Stuntfrauen Nancy Thurston und Maria Kelly spre-
chen über das Vertrauen, das eine Schauspielerin in ihr Double legen 
muss:

Thurston: Diese Leute haben niemandem, dem sie trauen, und wenn sie ih-
rem Stunt-Double nicht vertrauen können, dann schaffen wir es nicht, sie 
zu irgendetwas zu bewegen. Sie erzählen uns von ihren Ängsten. 

11 Williams, Darlene: Email-Korrespondenz mit der Autorin, 12.03.2005.
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Kelly: Ja, denn eine Frau muss wissen, dass eine andere Frau draußen ihren 
Arsch für sie hinhält.12

Shauna Duggins spricht sich für die gleiche Art von Schwesternsolida-
rität aus. «Ich kenne sie [Jennifer Garner] jetzt gut genug. Wenn sie was 
braucht, schaut sie mich einfach an, wir finden uns, und ich weiß dann, 
was sie braucht. Ich denke schon fast wie sie.»13 Manche Schauspie-
ler würden gern einfache Stunts versuchen, andere hingegen werden 
nicht einmal die Straße selbst überqueren. (Dieser fürsorgliche Aspekt 
der Stunt-Arbeit wurde während des Streiks der Screen Actors Guild 
1980 deutlich, als Stunt-Doubles die Schauspieler beschützten, indem 
sie als Wachleute an der Streikpostenkette Stellung bezogen [Grove 
1980].) Einige der Stars sind für diese persönliche Unterstützung und 
Aufmerksamkeit zutiefst dankbar; andere sind es nicht. Obwohl in der 
Produktion und bei der Montage keine Mühen gescheut werden, um 
die Individualität der Stuntfrau zu verbergen, ringen einige Haupt-
darstellerinnen mit der Tatsache, dass sie überhaupt gedoubelt werden. 
Dana Hee sprach über die heikle Rolle, das Double einer Schauspie-
lerin zu sein: 

Einige [Schauspielerinnen] sind einfach nur kalt. Andere würden es vorzie-
hen, man wäre gar nicht da... Ich denke, es ist für Schauspielerinnen manch-
mal nicht einfach, Stunt-Doubles zu haben, weil sie die eigentlichen Stars 
sind; sie sind es gewohnt, alle Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen und auf 
dem Set bewundert zu werden. Somit ist es für eine Frau, die in ihre Kleider 
schlüpft und ihre Frisur trägt, zudem aussieht wie sie und dann noch etwas 
macht, was vielleicht von der Crew bewundert wird, eine sehr schwierige 
Position, denke ich. Sie sagen sich: ‹Einen Moment mal, das da sollte doch 
ich sein.› Einige Schauspielerinnen sind daran gewöhnt und können damit 
umgehen. Andere wiederum flippen völlig aus. (Schiff 2000, 45)14

Aus diesem Grunde ist professionelle Etikette für eine Stuntfrau fester 
Bestandteil ihres Jobs: genau zu wissen, wann man am Rande stehen 
und wann man seinen Mund halten sollte. Einige Darsteller ziehen es 
vor fernzubleiben, wenn sich ihr Stunt-Double am Set aufhält. In Ge-
sprächen bestätigte beinahe jede Stuntfrau, dass sie mindestens einmal 

12 Thurston, Nancy/Kelly, Maria: Interview mit der Autorin, Stuntwomen’s Associati-
on of Motion Pictures. Los Angeles, 04.04.2004.

13 Duggins, Shauna: Interview (wie Fußnote 9).
14 Dieser Artikel wurde geschrieben, bevor Hee begann, für die Serie Alias zu arbeiten.
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einen Auftrag hatte, bei dem sie zu keiner Zeit die von ihr gedoubel-
te Schauspielerin antraf. Jennifer Garner wiederum hat sich beeilt, die 
wagemutigsten Leistungen ihrer Figur Sydney in Alias den Doubles 
Dana Hee und Shauna Duggins zuzusprechen – und hat ihr Publikum 
doch zugleich daran erinnert, dass die wahre Stuntarbeit – die emotio-
nale Spannbreite der Figur – ganz und gar ihr zukommt.15 

Die Negation des Doubles in der 
Medienberichterstattung

Oben habe ich beschrieben, wie die Arbeit von Stuntfrauen erzähle-
risch und technisch kaschiert wird. Nun werde ich mich einer dritten 
Ebene des Verbergens widmen: der Berichterstattung in den Medien. 
In der Sprache dieser Berichte werden Doubles gleichsam ausgelöscht. 
Historisch gesehen hat sich die Boulevardpresse überhaupt nur selten 
für Stuntfrauen interessiert. Wenn dies geschieht, dann häufig um zu 
zeigen, dass sie trotz ihrer heldenhaften Arbeit im Grunde ihres Her-
zens einfache ‹Mädel› sind, oder um ihre Bedeutung innerhalb des 
Produktionsprozesses so herunterzuspielen, dass die körperliche Leis-
tung der jeweiligen Hauptdarstellerin glänzend hervortritt. Selbst Arti-
kel, die Stuntfrauen und ihr abenteuerliches Tätigkeitsfeld in den Mit-
telpunkt stellen, enden meist im Versuch, sie zu normalisieren: nicht, 
indem sie ihr Heldentum herunterspielen, sondern indem sie abschlie-
ßend an traditionell weibliche Werte und Sehnsüchte erinnern. Eini-
ge dieser Artikel wurden schon in Publikumszeitschriften der frühen 
1970er Jahre verbreitet, zum einen wohl als Reaktion auf die Zunah-
me weiblicher Action-Rollen im Fernsehen, die mit dem Einsatz von 
mehr Stuntfrauen einherging, zum anderen als Antwort auf die zweite 
Welle der Frauenbewegung. So brachte die Zeitschrift TV Guide einen 
Bericht über mehrere Stuntfrauen, die erfolgreich, stark – und feminin 
waren. Einem Foto, dass die Stuntfrau Regina Parton in einem Folk-
lorekleid eine Treppe hinunterstürzen zeigt, stand der Titel des hiermit 
illustrierten Artikels gegenüber: «Ich bin ganz und gar weiblich.»

Vermutlich soll diese Gegenüberstellung von Foto und Titel die Le-
ser alarmieren und an das Vorurteil rühren, dass es unmöglich sei, stark 

15 Garner sagt: «Leute sprechen über mich, als ob ich plötzlich eine Action-Tussi wäre. 
Das, was wirklich schwierig ist, ist das Schauspielen. Es ist, als ob ich jede Woche eine 
emotionale Olympiade bestreite» (zit. in Bianco 2002).
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und weiblich zugleich zu sein. 
Der Artikel zitiert sogar ein «ano-
nymes» Mitglied von SWAMP:  

«Auf dem Set befinden wir uns im 
direkten Wettbewerb mit den Män-
nern... und wir machen Sachen, 
die weit über das hinausgehen, was 
von einer Frau normalerweise ver-
langt wird. Eine Stuntfrau zu sein 
ist schwieriger als alles andere. Es 
ist schwer, sich weiblich zu fühlen». 
(Hobson 1970, 18)

Der Autor des Artikels scheint 
indes in seiner Einschätzung zu 
schwanken. An einer Stelle wird 
Parton so zitiert, dass sie ihre Kol-
leginnen als «(1) sehr unabhängig 
und (2) extrem unabhängig» cha-
rakterisiert, und später wird sie 
infantilisiert, indem man sie er-
klären lässt, «Daddy hilft mir bei 
meinen Stunts» (ibid., 17f). Diese 
beiden Kommentare stehen nicht 
nur im Missverhältnis zur tatsäch-
lichen Praxis von Partons Arbeit 

(ob allein oder mit der Hilfe ihres Vaters sei dahingestellt), sondern auch 
in einem inneren Widerspruch: Ist Parton unabhängig und eine Femi-
nistin, oder ist sie kindlich und feminin?

In Berichten wie diesem zeigt sich ein wiederkehrendes Muster 
der Normalisierung, auf das ich bereits verwiesen haben. Obwohl die 
Autoren die körperlichen Leistungen und die Athletik dieser Frauen 
betonen, zeigt sich zugleich die Tendenz, die Stuntfrauen am Ende so 
darzustellen, als seien sie wie jede andere Frau. Zum Beispiel wird in 
dem TV Guide-Artikel berichtet, dass Stuntfrauen nicht über Rezepte, 
sondern über Motorräder sprechen, während am Ende eine von ihnen 
mit der Aussage zitiert wird, sie würde keine Pferde-Stunts machen, da 
«eine Frau einfach nicht dafür geschaffen ist, vom Pferd zu fallen. Es 

16 Hobson, Dick «I am totally feminine», in: TV Guide v. 16.05.1970, S. 18. 

5   Regina Parton, 
TV Guide, 16. Mai 
197016
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könnte passieren, dass man keine Kinder mehr bekommen kann. Und 
ich liebe Kinder» (ibid., 19). Ein im Jahr darauf in der Los Angeles Times 
erschienener Beitrag warf denn auch die Frage auf, ob Stuntfrauen Fe-
ministinnen seien: 

Nach einem Berufsleben, in dem man getötet, die Treppen hinunterge-
stürzt, geschlagen, gestoßen, aus Fenstern geworfen und anderweitig von 
Männern schlecht behandelt worden ist, was empfindet Frau da hinsicht-
lich der Frauenemanzipation? «Nun», antwortet Marilyn Moe, Stuntfrau 
mit langjähriger Berufserfahrung, «nach einem Arbeitstag will ich nur noch 
nach Hause zu meinem Mann und meinen Kindern in Malibu. Das ist für 
mich Freiheit genug». (Lamb 1971, E3)

Dieses merkwürdige Glorifizieren der Stärke von Stuntfrauen, direkt 
gefolgt von dem Hinweis, es sei deren ureigenster Wunsch, häuslich 
und mütterlich zu sein, zeichnet ein Bild von der Schwierigkeit, berufs- 
mäßig transgressive Frauen zu normalisieren. Hierfür lassen sich zahlrei-
che weitere Beispiele anführen – etwa in der Cosmopolitan, in der Don-
na Garrett erklärt: «Für mich war der schwerste aller Stunts, ein Kind 
zu bekommen» (Rapoport 1973, 157) – das Muster bleibt gleich. Die 
Domestizierung am Ende solcher Texte dient dazu, Stuntfrauen zu nor-
malisieren, wohingegen in den viel weiter verbreiteten Artikeln über 
Schauspielerinnen der Fokus gerade auf deren Einzigartigkeit liegt.

Die Stars von Fernsehserien werden also als zugleich außerge-
wöhnlich und normal beschrieben, oder wie John Ellis dies mit Blick 
auf Filmstars festgehalten hat, «als begehrenswert und unerreichbar».17 
Publikumszeitschriften profilieren Stars oftmals dadurch, dass sie ihnen 
nachsagen, ihre Action-Stunts selbst auszuführen. Manchen Beiträgen 
wird eine Art Leitfaden beigefügt, der den Lesern erklärt, wie sie eben-
falls superheldenhaft werden können.18 Sofern das Double überhaupt 
Erwähnung findet, wird zugleich unterstrichen, dass der Star für dessen 

17 Ellis behauptet, es sei das Paradox eines Stars, einerseits gewöhnlich und andererseits 
außergewöhnlich zu sein. (Ellis 1992, 91)

18 Der Untertitel dieses Artikels lautet: «Die Götter mögen sie mit athletischem Kön-
nen ausgestattet haben, dennoch müssen die TV-Superfrauen sich dafür schwer ins 
Zeug legen. Seht wie diese mutigen, schönen Babes bereit zum Kampf sind» (Cor-
coran 2000, 300–301). Die neue «Reality»-Show Scream Play bot den Kandidaten 
die einmalige Gelegenheit, selbst einmal in die Rolle eines Stuntman zu schlüpfen. 
Interessant dabei ist die in der Sendung verwendete Sprachwahl: Kandidaten sol-
len den Stunt so umsetzen wie der Schauspieler – nicht wie die Filmfigur oder der 
Stuntman. Das erinnert sehr an den Fall von Lawless, in dem nur durch einen Fehler 
die Arbeit der Stuntfrau sichtbar wurde.
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Arbeit verantwortlich ist.19 So portraitierte ein Autor des Los Angeles 
Herald-Examiner im Dezember 1964 Honor Blackman, die Hauptdar-
stellerin der Serie The Avengers (Marvel’s The Avengers), indem er 
darauf verwies, dass Blackman im Vorfeld einen gelben Judo-Gürtel 
erworben und drei Jahre Kampfsport betrieben hätte. Als sie für eine 
Episode gebeten wurde, einen ihrer Angreifer umzustoßen, tat sie dies 
so heftig und entschieden, dass der Judo-Gimmick an ihr haften blieb: 
«Ich kann ja nicht jede Woche eine Pistole aus meiner Handtasche 
ziehen. Das wäre zu langweilig. Also begann ich mit Judo. Seitdem 
haben wir in jeder Folge Judo gebracht. Das schlug ein wie der Blitz» 
(Disney 1964). Blackman beließ es nicht bei einem Bericht über ihre 
Judo-Einsätze, sondern empfahl diesen Sport allen Frauen, die in Form 
bleiben wollen. Nachdem sie aus der Serie ausgestiegen war, brachte 
sie ein auf Frauen zugeschnittenes Buch heraus, das ihre Greif- und 
Wurftechniken erklärt (Blackman/Robinson 1966).

«Zur Seite, Double!» Die Schauspielerin als Heldin

Indem sie Schauspielerin und Filmfigur gleichsetzen, eliminieren sol-
che Texte die Stuntfrauen aus dem Produktionsprozess. Erwähnt wer-
den sie allenfalls als entbehrliche Assistentinnen. In einem Artikel über 
die Fernsehserie Get Christie Love! wird die Schauspielerin Teresa 
Graves mit der Detektivin Christie Love identifiziert, ohne dass die 
Stuntfrauen Peaches Jones und Jadie David genannt werden:20 «Sie 
war brutal. [...] Teresa hat die Schwergewichte mit üblen Karatetritten 

19 Hierzu gibt es zahlreiche Beispiele.  Auch wenn es für jeden aufmerksamen Zuschauer 
eindeutig ist, dass z.B. Anne Francis häufig Stunt-Doubles benutzte, haben Pressebe-
richte immer wieder ihren Mut betont: «Trotz ihrer Fertigkeiten in Judo, Jiu-Jitsu und 
Karate (sie lernte vor ihrem Dreh für vier Wochen zwei Stunden täglich die Okinawa-
Te-Methode) hat die realistische Darbietung ihrer  Verfolgungs- und Kampfszenen 
eine unschöne Anzahl an Prellungen und blauen Flecken auf ihrem Körper hinterlas-
sen... In den ersten Folgen wurde ihr, neben den Stunts, die sie meist selbst ausführte, 
auch ein äußerst strapaziöser Drehplan auferlegt, der oft mehr als 17 Stunden pro Tag 
umfasste» (Lewis 1965, 24). In einem Artikel wurde auch behauptet, dass Diana Rigg 
ihre Stunts für The Avengers selbst realisierte (anon. 1990). Lynda Carter gestand nur 
ein, dass sie die Flugstunts nicht selbst machte – obwohl Gespräche mit der Stuntfrau 
Jeannine Epper etwas anderes zu beweisen scheinen. Und als Peta Wilson in einem 
Interview zu ihren Schwächen gefragt wurde, antwortete sie: «Ich habe Höhenangst, 
und das Laufen auf hohen Absätzen fällt mir schwer.» Der Artikel betont dann, dass sie 
eine mutige Frau sei – sie führe einige ihrer Stunts selbst aus (Miller 1997). 

20 Peaches Jones war bis zu dem Zeitpunkt ihrer Verletzung die Stuntfrau in Get Chri-
stie Love! Danach übernahm Jadie David als Double von Graves (anon. 1974, 65–68; 
70). 
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und Fußtritten erledigt. Wie eine übermenschliche Comicfigur entriss 
sie Gaunern, die zweimal so groß waren wie sie, ihre Waffen» (Lewis 
1974). Oftmals sind es die sportlichen Betätigungen von Action-Stars, 
die zu der Behauptung veranlassen, sie könnten ihre Stunts selbst aus-
führen. Im Oktober 1976 präsentierte Time Magazine «Wonder Wo-
man» Lynda Carter auf der Titelseite. Im Innenteil wurde berichtet, 
Carter bringe einen athletischen Körper und eine Vergangenheit als 
Schönheitskönigin in die Rolle ein: 

Carter, 24 Jahre alt, setzt Himmel und Hölle in Bewegung, um Wonder 
Woman darzustellen. Als ehemalige Wettschwimmerin und Balletttänzerin 
hat sie die nötigen körperlichen Fähigkeiten, um die meisten ihrer Stunts 
selbst auszuführen. Sie zeigt sich überzeugt davon, dass die Serie die Sache 
wert ist, «weil sie zeigt, dass Frauen nicht unattraktiv sein müssen, um un-
abhängig zu sein». (anon. 1972, 70)

Der Autor unterstützt hier die Vorstellung seiner Leserschaft, dass 
Carter genau wie die von ihr gespielte Figur mutig, schön, athletisch 
und feminin sei, und zwar auf eine Weise, die sich sowohl mit einem 
positiven Bild von Weiblichkeit, als auch mit dem Wunsch verträgt, 
dieses Bild zu verwirklichen. Das Zitat unterstellt, dass Frauen wie 
Carter (oder Wonder Woman) werden können, wenn sie nur nach 
Schönheit und Unabhängigkeit streben. Solche Berichte bedienen 
sich eines feministischen Vokabulars und verkehren Gender-Fragen 
zugleich in ihr Gegenteil.

In letzter Zeit werden die Dualismen des Feminismus vereinfa-
chend so ausgelegt, dass alle Frauen alles können sollten: Karriere ma-
chen, Verbrechen bekämpfen, Familien verantworten und Musterbür-
gerinnen sein. In den U.S.-amerikanischen Medien dominiert heute 
eine Sicht auf die amerikanische Frau, die sie als veritable Superheldin 
zeigt – imstande, im Alleingang sowohl im Beruf als auch am Herd 
erfolgreich zu sein, fit und mit ihrer Weiblichkeit im Einklang. Dabei 
wird verschleiert, dass keine Frau, die dieses Ideal zu verwirklichen 
scheint, dies unabhängig von Freunden und Familie, Kindermädchen, 
Sekretärinnen oder persönlichem Trainer geschafft hat – oder, wie im 
Fall von Schauspielerinnen: ohne Kameraleute, Maskenbildner, Kos-
tümdesigner und Stuntfrauen. 

In der Presse werden dabei nicht nur die körperlichen Leistungen 
der Stars gewürdigt, sondern es wird auch behauptet, dass Stunt-Dou-
bles im Produktionsprozess entbehrlich seien. In einem Bericht über 
die junge Jennifer Garner titelte das Magazin SELF, «Alias-Haupt-
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darstellerin Jennifer Garner wird 30 und bringt Fitness auf ein neues 
Niveau (Zur Seite, Doubles!)» (Cohen 2002, 38f). Der gleiche Satz – 
Doubles, tretet beiseite! – schmückt den Sonderbeitrag im Innenteil 
und vermittelt dem Leser, dass Garner ebenso hart und wendig sei 
wie ihre Filmfigur. Garner unterstreicht diesen vermeintlichen Wider-
spruch, indem sie beschreibt, wie sie all ihre Stunts ausführt:

«Ich mache 95% meiner Stunts selbst», berichtet Garner stolz. «Ich drehe 
jeden einzelnen Stunt, und mein Double Dana Hee dreht sie auch. Jedes 
Mal, wenn mein Gesicht nicht in der Kamera erscheint, ist es Dana. Ich 
versuche zu lernen, mit meinem Körper genau wie sie zu agieren» (ibid.).21

Im Vorhaben, so zu werden wie ihre Figur, versucht Garner, wie ihr 
Double zu spielen. Sie bewegt ihren Körper mit der gleichen Präzision 
wie Hee und ahmt deren Handlungen nach. Auch wenn es offensicht-
lich ist, dass Garner die Rolle der Sydney Bristow so vollständig wie 
möglich verkörpern will, ist ein Gutteil dieser Anstrengung überflüs-
sig, da alle Kampfszenen mit beiden Darstellerinnen gedreht werden. 
Das Doubeln der Stunts durch den Star mag für die Montage hilf-
reich sein, verschleiert aber die Unterschiede der von Star und Dou-
ble geleisteten Arbeit an der Figur. Die Notwendigkeit, für eine Rolle 
körperlich fit oder schlank zu sein, wird vor allem für die Publicity 
hochgespielt. Bei einem Pressetermin vor der Premiere von Alias mit 
Fernsehkritikern hob Garner ihren Arm und rief in die Menge: «Auf 
geht’s, befühlt meine Muskeln!» (Kiesewetter 2001). 

Wie viele Schauspielerinnen vor ihr prahlt Jennifer Garner damit, 
dass die Rolle einer Action-Heldin sie stärker und selbstsicherer ge-
macht habe: «Ich habe mich als Frau nie stärker gefühlt. Ich bin ge-
festigter und selbstbewusster, und ich weiß, das kommt von der Fi-
gur.» (anon. 2001). Und obwohl Garner kürzlich bei den World Stunt 
Awards ihr Double Shauna Duggins auf die Bühne begleitete, hat sie 
doch 2006 bei der Oscar-Verleihung Millionen von Zuschauern damit 
belogen, dass sie ihre Stunts selbst vollführe. Zuschauer, Fans und Leser 
wollen an die Identität von Figur und Person glauben und auch dar-
an, dass eine einzelne Frau zu dieser Größe aufsteigen kann. Die Vor-

21 Ein ähnliches Zitat von Lynda Carter findet sich 1976 in Variety: «Ich habe ein Stunt-
Double, das eine Luftakrobatin ist. Sie springt auf ein Schleuderbrett und wird dabei 
in die Luft gewirbelt. Es ist eine sehr gefährliche Arbeit. Doch ich mache 90% mei-
ner Stunts selbst. Es ist sehr anstrengend» (Kaufmann 1976). Manche Zeitungsartikel 
betreiben auch Geschichtsfälschung. So behauptet z.B. der San Francisco Focus, dass 
Diana Rigg ihre Stuntarbeit für The avengerS selbst ausgeführt habe (anon. 1990). 
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stellung, dass Durchschnittsfrau und Superfrau ein und dieselbe wer-
den können, ist offenbar für Zuschauerinnen und Schauspielerinnen 
– aber auch die Stuntfrauen selbst – begehrenswert. 

Die zerrissene Naht: Der Stunt, ans Licht gebracht

Zuschauer, Schauspieler, Produzenten und Drehbuchautoren haben 
inzwischen Gefallen daran gefunden, diese verborgene Arbeit aufzu-
decken. Fans stellen ihre Fähigkeit zur genauen Beobachtung unter 
Beweis, indem sie enthüllen, wo in Fernsehsendungen oder Filmen 
Brüche zwischen der Darstellung des Stars und des Stunts aufscheinen. 
Dieses Aufreißen der Naht, auf der die Einheit der Figur beruht, er-
laubt Zuschauern, sich interpretativ am Text zu betätigen und die eige-
nen analytischen Fertigkeiten zu erproben. So zeigte sich ein Fan von 
Sheena, Queen of the Jungle (Sheena – Königin des Dschungels) 
belustigt, als er feststellte, dass Irish McCalla von einem Mann gedou-
belt wurde: «Hat Sheena einen Dreitagebart?»22 In anderen Fällen bau-
en Drehbuchautoren subtile Insiderwitze ein, um Fans zu belohnen, die 
sich mit dem Cast oder den professionellen Stuntleuten der Serie ver-
traut gemacht haben. In der Folge «What’s My Line (Teil 2)» von Buffy 
the Vampire Slayer (Buffy – Im Bann der Dämonen) brüllt Buffy in 
Richtung einer Frau namens Kendra Young, von der sie noch nicht 
weiß, dass diese auch Vampirjägerin ist: «Verschwinde, Pink Ranger!» 
Die Anspielung geht über die für Buffy so typischen popkulturellen 
Verweise hinaus; es ist eine doppelte, genau wie die Frau, auf die sie sich 
bezieht. In der Tat ist Buffy hier soeben ihrem Double begegnet, einer 
sie unterstützenden Jägerin, die durch Buffys eigenen vorübergehenden 
Tod ins Dasein geholt wurde. Indem sie Buffy Kendra als «Pink Ran-
ger» bezeichnen lassen, spielen die Drehbuchautoren indes auch auf Sa-
rah Michelle Gellars Stunt-Double an, Sophia Crawford, die früher die 
Stunts für Pink Ranger (Amy Jo Johnson) in der Sendung The Mighty 
Morphin Power Rangers (Power Rangers) ausführte. Buffys Zuruf 
ist eine Geste an die Fans, die diesen das Gefühl geben soll, in die Ge-
heimnisse hinter den Kulissen eingeweiht zu sein.

22 anon. «TVs on TV». In: Drag Queen for a Day, http://www.dearsally.org/alias/
transcripts/090301_garner_et.html, letzter Zugriff am 03.02.2002. Der Fan hat 
Recht. Nachdem die Serie abgelaufen war, erwähnte McCalla in Artikeln über sich, 
dass sie anfangs all ihre Stunts für die Serie selbst gemacht hätte, doch nachdem sie 
sich beim Abseilen von einer Kletterpflanze ihr Knie verletzt hatte, hätten die Pro-
duzenten für die 1,55 m kleine Schauspielerin ein männliches Double engagiert 
(Oliver 2002).
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Erst kürzlich haben die Stunt-Organisationen umfassende Maß-
nahmen ergriffen, um das Ansehen der Branche zu erhöhen und der 
Ignoranz bei Industrie und Publikum entgegen zu wirken.23 Die all-
jährlichen Stuntmen’s Awards gibt es zwar schon seit 1974, doch fand 
dieses Ereignis bislang allein innerhalb der Filmindustrie Erwähnung, 
und Preise wurden bislang nur drei Männern verliehen: an Richard 
Talmadge, Yakima Canutt und Harvey Parry. Das hat sich erst mit den 
2001 ins Leben gerufenen World Stunt Awards geändert, bei denen 
Stuntmänner und -frauen vor einem internationalen Fernsehpubli-
kum ausgezeichnet werden. Gleichwohl ist es vielen Stuntleuten sehr 
wohl bewusst, dass der einzige Grund, weshalb das Programm über-
tragen wird, die großen Stars sind, die sich bereit erklären, die Preise 
zu übergeben oder das Ereignis zu moderieren. Vor allem Stuntfrauen 
haben sich bemüht, in der Filmindustrie ein Bewusstsein ihrer Arbeit 
zu schaffen. In einer Anzeige, die 2002 in einer Sonderausgabe des 
Hollywood Reporter zum Thema «Frauen in der Unterhaltungsbranche» 
erschien, rühmte SWAMP die Mitglieder des Verbands als «das origi-
nellste und am besten etablierte Kraftpaket – die besten Stuntfrauen 
der Filmindustrie». Begleitet war der Slogan vom dynamischen Bild 
einer Frauensilhouette, die mit wallendem Pferdeschwanz an einem 
Seil hängt und Stuntarbeit als professionelle, anonyme Tätigkeit dar-
stellte. SWAMP schaltet seitdem regelmäßig Anzeigen, in denen den 
für die World Stunt Awards nominierten Doubles namentlich gratu-
liert wird. 

Jüngst hat es auch einige Dokumentarfilme über Stuntfrauen gege-
ben. Double Dare (USA 2005, Amanda Micheli) folgt Jeannine Ep-
per und Zoë Bell und damit zwei Generationen von Stuntfrauen, die 
sich in der von Männern dominierten Filmindustrie behauptet ha-
ben. Micheli schildert alltägliche Erfahrungen, etwa Eppers Beratun-
gen in Sachen Schönheitsoperation oder Bells ergebnisloses Bemühen 
um Aufträge, aber auch den Erfolg, den letztere mit ihrem plötzlichen 

23 Am 27. Februar 2005 veröffentlichte The New York Times einen Kommentar des Prä-
sidenten von SAMP, Conrad E. Palmisano. Darin rief er die Academy of Motion 
Pictures Arts and Sciences dazu auf, Stuntperformer mit einer eigenen Oscar-Kate-
gorie anzuerkennen. Mit ihrem eigenen Preis, argumentierte er, «könnte die Acade-
my beweisen, dass auch die Leistung und Kühnheit von Stuntleuten anerkannt wer-
den, die zur Produktion einiger der beliebtesten Hollywoodfilme beitragen.» Eine 
solche Auszeichnung würde jedoch einen außerordentlichen Bruch mit dem Schein 
bedeuten, der die «Magie Hollywoods» bildet. Hollywood ist noch nicht bereit, ei-
nen Schauspielerpreis an jemand anderen als den Star zu verleihen. 
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Ruhm als Double für Uma Thurman in Kill Bill (USA 2003/2004, 
Quentin Tarantino) erzielte. 2006 hat die Stuntfrau LaFay Baker ihren 
Dokumentarfilm Hollywood At Its Best vollendet, der ihre eigene 
und die Arbeit von fünf jungen afro-amerikanischen Stunt-Doubles 
ins Zentrum rückt. Der Film stellt diese als «außerordentliche Frauen» 
dar, die, wie Baker argumentiert, «über jede Herausforderung, die sich 
ihnen gestellt hat, triumphiert haben».24 Kurz, er hebt sie wiederum 
aus der Masse der ‹gewöhnlichen› Frauen heraus, und in Übereinstim-
mung mit vielen anderen Darstellungen der Stuntarbeit, die ich oben 
beschrieben habe, zeigt auch er, dass es zwischen dem Gewöhnlichen 
und dem Außergewöhnlichen keinen Mittelweg zu geben scheint. 
Zoë Bell bezauberte Quentin Tarantino bekanntlich derart, dass er sie 
zur Heldin seines Exploitationfilms Death Proof (USA 2007) machte.

Über die vergangenen hundert Jahre wurden die Techniken des Ka-
schierens, mit denen die Tätigkeit von Stunt-Doubles unauflösbar ver-
bunden sind, zunehmend verbessert. Bei Action-Szenen wird häufig 
zwischen aufwändigen, in Totalen gedrehten Kampfszenen und Groß-
aufnahmen des in den Kampf verwickelten Schauspielers geschnitten, 
so dass das Publikum erkennen kann, wie die Filmfigur auf das Ge-
schehen reagiert. Auch wenn es bei diesem Verfahren viele Varianten 
gibt, erlaubt dieses einfache Grundprinzip allen beteiligten Darstellern 
(dem Star und dem Double sowie seinem Gegenspieler und dessen 
Double), sich als nahtlose Figur zu präsentieren. Selbst wenn die Stunts 
von der Crew beklatscht und von den Zuschauern als Attraktion be-
wundert werden, erfahren die Doubles dabei nach wie vor kaum An-
erkennung. Stuntfrau Sophia Crawford drückt ihre Frustration hierü-
ber so aus:

Stuntleute sitzen traditionell im Hintergrund fest... Warum sind sie die ein-
zigen Personen am Set, die so tun müssen, als ob sie nicht anwesend wären? 
Es gibt da draußen so viele Schauspieler und Schauspielerinnen ohne jedes 
Training, ohne jedes Interesse an Action, und dennoch tauchen sie in Sen-
dungen auf und verkünden, dass sie ihre eigenen Stunts ausführen. Es ist 
weder fair noch richtig, den Stuntleuten ihre Anerkennung abzusprechen, 
denn nur sie sind es, die aus einem Action-Darsteller einen Action-Star 
machen. Es wäre sehr schön, im Abspann einen Credit dafür zu bekom-
men, dass man Double des Stars war... In den Augen vieler Leute gibt es 
uns nicht.

24 Promotional-Material für Hollywood At Its Best (USA 2006, La Faye Baker); 
http://stonecoldaction.com/projects.html (Zugriff am 10.03.2005).
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Unter den hier besprochenen Filmen und Fernsehsendungen findet 
sich in der Tat kein einziger Fall, bei dem das Double im Abspann er-
wähnt wird, und nur bei einer kleinen Zahl von Neuproduktionen 
findet immerhin der Stuntkoordinator mit einem Credit Erwähnung. 
Wie Richard Setlowe in einem Variety-Artikel erläutert, ist es eine 
Voraussetzung für den Zusammenhalt der Erzählung, dass die Arbeit 
des Stunt-Doubles unsichtbar bleibt, ja negiert werde: «Die Arbeit von 
Stuntmännern und Stuntfrauen, Stunt-Koordinatoren und den Se-
cond Unit-Regisseuren anzuerkennen bedeutet, öffentlich zuzugeben, 
dass der Star sie nicht ausgeführt hat. Es zerstört genau die Illusion, die 
herzustellen alle so intensiv bemüht sind» (Setlowe 1992, 53). 

Fernsehproduzenten, Schauspieler, Stuntprofis, Journalisten und 
Fernsehzuschauer finden gleichermaßen Vergnügen daran, Frauen in 
Action-Szenen zu sehen und sie analytisch zu dekonstruieren. Wie 
deutlich geworden sein sollte, gehört zur Darstellung einer Figur mehr 
als nur eine Person. Viele Körper, reale und fiktive, berühmte und ver-
borgene, müssen tätig werden, damit die Illusion lebendig werden 
kann. Es ist eine Aufgabe der Produktionsforschung, die Arbeitsbedin-
gungen zu beleuchten, auf der diese Illusion beruht.

Aus dem Amerikanischen von Andrea Rieder

Literatur

anon. (1940) They Crash Without Screen Credit: Stunt Girls,̶ The Real Movie 
Heroines. In: Spot, Dezember 1940, S. 3–4.

– (1970) Stuntmen Warned by SAG on Agency. In: Variety v. 10.06.1970.
– (1972) TV’s Super Women. In: Time v. 22.11.1972.
– (1974) Will the Real Theresa Graves Please Stand Up? In: Ebony, Dezember 

1974. 
– (1977) Stuntwomen Publish Listings with Photos. In: Variety v. 03.06.1977. 
– (1990) Emma Peel Appeal: Designers Raid the Closet of Our Favorite Six-

ties Heroine. In: San Francisco Focus, Oktober 1990. 
– (1991) Diane Peterson: Standing in Jessica Lange’s Shoes, She Thrives on 

Double Trouble. In: People, Frühling 1991.
– (1992) Chairman of Old Boy’s Club. In: Variety v. 28.07.1992.
– (1996) Xena Falls Short of TV Image; Actress Fractured Pelvis on Shoot. In: 

The Times-Picayune v. 13.10.1996.



77Heroische Körper

– (2000) Little Skirts, Big Guns, Busted Nails and Bolts of Spandex. In: E! 
Online Interview; http://www.eonline.com/Features/Live/Vip/Trans/in-
dex.html (letzter Zugriff am 10.03.2002).

– (2001) Dear Sally: Jennifer Garner’s Secret Life. In: E! Online, Interview 
v. 03.09.2001; http://www.dearsally.org/alias/transcripts/090301_garner_
et.html (letzter Zugriff am 01.03.2002).

A.P.T. (2000) Guilds: Stuntwomen’s Association, 20.11.2000. 
Baxter, John (1974) Stunt: The Story of the Great Movie Stunt Men. Garden City, 

NY: Doubleday.
Bean, Jennifer M. (2002) Technologies of Early Stardom and the Extraordinary 

Body. In: A Feminist Reader in Early Cinema. Hg. v. Jennifer M. Bean & Di-
ane Negra. Durham: Duke University Press, S. 404–443.

Bianco, Robert (2002) Sydney Bristow in the Flesh. In: USA Today v. 
31.01.2002 [Online-Ausgabe].

Blackman, Honor/Robinson, Joe/Robinson, Doug (1966) Honor Blackman’s 
Book of Self Defense. New York: Macmillan.

Bordo, Susan (1993) Unbearable Weight: Feminism, Western Culture, and the Body. 
Berkeley, CA: University of California Press. 

Chase, Janet (1980) Women Daredevils. In: Cosmopolitan, Juli 1980.
Chisholm, Ann (2000) Missing Persons and Bodies of Evidence. In: Camera 

Obscura 15,1, S. 123–161. 
Cohen, Bari Nan (2002) Stand Aside, Stunt Double!. In: SELF, Januar 2002, 

S. 38–39.
Collier, Aldore (1991) Behind the Scenes in Hollywood: Small but Growing 

Number Make Breakthroughs as Movie Technicians. In: Ebony, April 1991.
Corcoran, Monica (2000) Action Figures. In: InStyle 7,6.
Disney, Jack (1964) The Adventures of the Lethal Miss Blackman. In: Los Ange-

les Herald-Examiner v. 07.12.1964. 
Edwards, Bill (1968) Cut in TViolence Also Cutting Jobs for Stuntmen 40%. 

In: Variety v. 20.09.1968.
– (1969) Employment of Stuntmen Up; Film Violence Now Comedic. In: 

Variety v. 13.05.1969. 
Ellis, John (1992) Visible Fictions: Cinema, Television, Video. London: Routledge.
Graham, Jefferson (1997) The Fall and Rise of Xena: Horse Spill Behind Her, 

Lucy Lawless Charges Ahead. In: USA Today v. 15.01.1997. 
Grove, Martin A. (1980) Hollywood Stunt Men’s Latest Risk: the Actors’ Pi-

cket Lines. In: Los Angeles Herald-Examiner v. 7. September 1980. 
Hendrickson, Paula (2003) Family Business. In: Emmy 25, 6. 
Hobson, Dick (1970) I Am Totally Feminine. In: TV Guide v. 16.05.1970.



78 montage AV 22 /1 / 2013

Kaminsky, Ralph (1973) Stuntmen Say Anti-Violence Move Could Cut Em-
ployment. In: The Hollywood Reporter v. 30.04.1973. 

Kaufman, Dave (1976) TV’s Wonder Woman, Lynda Carter, Takes Series (and 
Life) Seriously. In: Variety v. 27.12.1976. 

Kiesewetter, John (2001) Actresses Kick Butt in Action Roles. In: The Cincin-
nati Enquirer, v. 31.08.2001.

Kuhn, Annette (1988) The Body and Cinema: Some Problems for Feminism. 
In: Grafts: Feminist Cultural Criticism. London: Verso, S. 11–23.

Lamb, David (1971) Stuntwomen Stand on Feats. In: Los Angeles Times v. 
29.11.1971.

Lewis, Richard Warren (1965) Honey West’s Earrings Explode: So Does Anne 
Francis. In: TV Guide v. 15.10.1965.

– (1974) Then Time Out for Bible Study. In: TV Guide v. 30.11.1974.
Mansfield, Alan/McGinn, Barbara (1993) Pumping Irony: The Muscular and 

the Feminine. In: Body Matters: Essays of the Sociology of the Body. Hg. v. Sue 
Scott & David Morgan. London: Falmer Press. 

Mayer, Bill (1977) Stuntwomen Jump on Studios for Favoring Men in Hiring, 
Even as Femme Star Doubles. In: Variety v. 16.2.1977. 

Miller, Kirk (1997) Hot Faces: Peta Wilson. In: Total TV Online Journal v. 
26.07.1997.

Oliver, Myrna (2002) Obituary: Irish McCalla, 73. In: Los Angeles Times v. 
11.02. 2002.

Platt Jacoby, Nancy (1988) Thrills and Spills. In: Elle, Mai 1988, S. 151.
Rapoport, Roger (1973) Stunt Women of Hollywood. In: Cosmopolitan, Sep-

tember 1973.
Reid, Craig (2000) Sophia Crawford: The Slayer Side of Buffy. In: Femme Fa-

tales 9,1, S. 38–39.
Robb, David (1982) Safety, Discrimination and Drugs Hot Topics in Survey of 

Hollywood’s Stuntwomen. In: Variety v.12.11.1982.
– (1983a) Coordinators of Stunts Lost Round to SAG. In: Variety v. 

19.10.1983. 
– (1983b) Okay on the Job, But No Room For Women In Two Of Three 

Stuntmen’s Orgs. In: Variety v. 28.12.1983.
Schiff, Laura (2000) Dana Hee: Stunt Superstar. In: Femme Fatales 9,1.
Sadao Aoki, Douglas (1999) Posing the Subject: Sex, Illumination and PumPing 

iron ii: The Women. In: Cinema Journal 38,4, S. 24–44.
Sanders, Jonathan (1999) Meet Sophia Crawford – actress/stuntwoman/mar-

tial artist extraordinaire. In: www.reocities.com/Hollywood/Studio/7770/
sophinterview.htm (letzter Zugriff am 18.02.2002).



79Heroische Körper

Scott, Tony (1970) Stuntmen See TViolence Campaign Stunting Their Action. 
In: Variety v. 30.01.1970.

Setlowe, Richard (1992) Hollywood’s Hitmen: Stunt Work Is as Old as Film 
Itself and as New as Tomorrow’s Final Cut. In: Daily Variety v. 28.06.1992.

– (1996a) Feats Falling into Digital Safety Net. In: Variety v. 18.-24.11.1996.
– (1996b) Shows of Derring-Do. In: Variety v. 18.-24.11.1996.
Shanon, Danny (2004) Interview: The Women of V10 Stunts. In: Kung 

Fu Cinema v. 24.02.2004; http://www.kungfucinema.com/artic-
les/2004–02–24–01.htm (letzter Zugriff am 03.03.2004).

Sims, Amy C. (2003) Female Celebs Flex More Than Their Star Power. In: Fox 
News v. 03.01.2003 [Online-Ausgabe].

Smith, Jacob (2004) Seeing Double: Stunt Performance and Masculinity. In: 
Journal of Film and Video 56,3, S. 35–53.

Stump, Al (1970) Stuntmen’s Work is Falling Off: Anti-Violence Moves Killing 
Jobs. In: Los Angeles Herald Examiner v. 21.06.1970. 

Sullivan,George/Sullivan, Tim (1983) Stunt People. New York: Beaufort.
Toy, Steve (1973) Stuntmen Beef TV Anti-Violence Costing Them Jobs. In: 

Variety v. 18.04.1973. 
Tusher, Will (1976) Authorities Investigating Death Notes, Arson Attempt 

Against Stuntman Walters. In: Variety v. 21.10.1976.  



1   Produktions-
daten für The LasT 
acT (USA 1916, 
Walter Edwards)



Die continuity scripts der Firmen Triangle 
und Kay Bee (1913–1917)

oder: «Wo bleibt der Regisseur?»

Marc Vernet

Im Folgenden soll die Organisation der Produktionsarbeit von Firmen 
wie der New York Motion Picture Company, Kay Bee, und der Tri-
angle in den Jahren zwischen 1913 und 1917 anhand der Papierarchive 
rekonstruiert werden, die in der Cinémathèque française (Sammlung 
John E. Allen – Triangle) und der Wisconsin Historical Society in Ma-
dison (Aitken Brothers Papers) aufbewahrt sind.1 Die Dossiers tragen 
jeweils den Titel des Films und wurden vermutlich zu einem großen 
Teil erst zusammengestellt, als die Triangle schon nicht mehr existier-
te. Sie enthalten als zentralen Bestandteil je ein continuity script, ein Ar-
beitsdrehbuch also, dessen unterschiedliche Funktionen hier behandelt 
werden sollen. Meine Überlegungen schließen an Untersuchungen an, 
die Janet Staiger (1985), die sich auf die continuity scripts in Madison 
stützt, Russell Merritt (1988) sowie Charles Keil (2001) vorgelegt ha-
ben. Deren Schlussfolgerungen will ich keineswegs anzweifeln, son-
dern allenfalls präziseren und gegebenenfalls relativieren.2

1 Eine erste Fassung des vorliegenden Textes wurde auf der XV. International Film 
Conference in Udine am 26. März 2009 präsentiert. [Anm.d.Übers.: Der franzö-
sische Originaltext findet sich auf der Website von Marc Vernets Forschungspro-
gramm Cinémarchives, http://cinemarchives.hypotheses.org/261#more-261. Wie 
im Original werden die zentralen englischen Begriffe aus der Produktionspraxis 
nicht übersetzt, da es Vernet darum geht, das historische Bedeutungsfeld der Termi-
nologie der 1910er Jahre zu rekonstruieren.]

2  Für genauere Informationen zu den von mir herangezogenen Dokumenten und zur 
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Einige Vorüberlegungen

Bevor ich mich der Analyse der Dokumente zuwende und dem, wo-
von sie Zeugnis ablegen, will ich kurz den historischen Rahmen abste-
cken, innerhalb dessen sich diese Überlegungen bewegen.

Erstens: Die Dokumente in Paris und Madison, soweit sie sich auf die 
Triangle beziehen, müssen im Zusammenhang mit den Sennett-Ar-
chiven in der Margaret Herrick Library in Los Angeles und den Grif-
fith-Archiven im Museum of Modern Art in New York betrachtet 
werden. Weitere Unterlagen befinden sich im George Eastman House 
in Rochester und in der New York Public Library. Über 70 Filme der 
Triangle sind in verschiedenen der FIAF angeschlossenen Filmarchi-
ven erhalten.

Zweitens: Die Triangle stellt den Versuch dar, ein sowohl horizon-
tal (Zusammenschluss der von Thomas Ince, David Wark Griffith und 
Mack Sennett geleiteten Produktionseinheiten) als auch vertikal (vom 
Erwerb der Rechte an literarischen Vorlagen bis zum Vertrieb in den 
Kinos) integriertes Unternehmen zu bilden. Interessanterweise kon-
zentriert sich die Filmgeschichtsschreibung meist auf den zweiten As-
pekt und unterschätzt die Bedeutung des ersten, der komplex, wenn 
auch von begrenzter Tragweite ist. Die Triangle selbst setzt ihren Ehr-
geiz daran, sich entlang dieser beiden Achsen zu entwickeln, was aber 
misslingt. Doch zunächst scheitert sie im Bereich der vertikalen Inte-
gration, denn ihre Achillesferse ist schon in den ersten Wochen ihrer 
Existenz der Vertrieb in den Vereinigten Staaten (die Vertriebsstruktu-
ren der Triangle in Europa und der übrigen Welt müssen noch unter-
sucht werden). Wie wir sehen werden, ist gerade der Ausgangspunkt 
der vertikalen Integration wichtig, denn er betrifft den Erwerb der 
Rechte und die Organisation der folgenden Schritte. 

Drittens: Die Triangle wird Ende Juli 1915 gegründet und bietet im 
September desselben Jahres ihr erstes Programm an. Die in der Ciné-
mathèque française und bei der Wisconsin Historical Society aufbe-
wahrten Dokumente reichen zurück bis 1905 respektive 1909, also bis 
weit vor die Firmengründung und selbst vor die Gründung des Vor-
läufers, der Mutual. Die meisten continuity script-Dokumente in Paris 
stammen von Unternehmen, mit denen Ince verbunden war (so z. B. 

Organisation der Arbeit bei der Triangle verweise ich auf den von Loïc Arteaga auf 
der Website des Forschungsprogramms Cinémarchives veröffentlichten Text «Voyages 
et traitements de la pellicule. à la Triangle», http://cinemarchives.hypotheses.org/86.
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Kay Bee, Broncho, Domino oder die New York Motion Picture Com-
pany). Dies bestätigt die Auffassung, dass Ince für die Einführung ei-
ner industriellen Produktionsweise der Filme verantwortlich war (vgl. 
Staiger 1985, 136–138).

Viertens: Die Periode 1913–1917 ist geprägt vom Ausbau der Stu-
dios in Hollywood sowie von der Verlagerung der Produktion in den 
Westen der USA. Im Zuge dessen gewinnen für nahezu alle Genres 
Aufnahmen im Freien an Bedeutung, ob es sich nun um Bauten hin-
ter den Ateliers handelt oder um Dreharbeiten in freier Natur. Da-
mit verändert sich auch manche Rolle in der Produktionsarbeit: Das 
continuity script wird immer wichtiger, um trotz bisweilen weit ausei-
nander liegender Drehorte die Kontrolle zu behalten, was der Indus-
trialisierungsthese entspricht. Eine dem entgegengesetzte Auffassung 
läuft indes darauf hinaus, dass nun der Regisseur größere Freiräume 
bekommt, da er mit seiner Crew irgendwo in den Bergen dreht, weit 
weg von den Büros der Firmenleitung und allen Aufsehern – so jeden-
falls die an Allen Dwan orientierte Künstlerthese. Die Archive zeigen 
dagegen, dass die Bewegung westwärts zwar durchaus von Bedeutung 
ist, man ihre Auswirkungen allerdings nuancierter betrachten muss: 
New York und New Jersey bleiben nach wie vor die Geschäftszentren, 
denn nur die Drehvorbereitungen und die Aufnahmen finden großen-
teils (aber keinesfalls ausschließlich) im Westen statt. Die belichteten 
Filmstreifen (Negative wie Positive) werden direkt wieder an die Ost-
küste geschickt, wo nach der Zensurentscheidung dann die Vorführko-
pien gezogen und der Vertrieb organisiert wird (die Kinos, und damit 
der Markt, befinden sich im Osten). Dies muss berücksichtigt wer-
den, weil die Mehrheit der von mir konsultierten Dokumente von der 
Westküste stammt, die meisten anderen aus der Library of Congress. 
Unter den von mir untersuchten Quellen gibt es nur wenige, die an 
der Ostküste entstanden sind. Die Unterlagen aus dem Osten befinden 
sich vermutlich vor allem bei der Wisconsin Historical Society oder in 
der New York Public Library.   

Aus all dem ergibt sich, dass die Begriffe, mit denen wir gern arbei-
ten, mit großer Vorsicht zu verwenden sind, um der Versuchung zu wi-
derstehen, auf einen einzigen Nenner zu bringen, was tatsächlich über 
mehrere sehr unterschiedliche Instanzen verteilt ist. Das liegt teils an 
dem unglaublichen Tempo der Umwälzungen, denen die Filmindustrie 
zu jener Zeit unterworfen ist, teils an der Geschwindigkeit, mit der sich 
einzelne Karrieren und damit auch die Rollenverteilungen innerhalb 
der Produktionsketten entwickeln. Zudem reichen die Veränderungen, 
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die von den Filmhistorikern analysiert werden, bisweilen sehr viel tiefer 
als auf den ersten Blick der intellektuellen Rekonstruktion zugänglich 
ist. So werden aus den Schauspielern Ince, Griffith und Sennett sehr 
bald schon Produzenten. Dazu diversifizieren sich die Kompetenzen 
sehr schnell (darum wird es mir im Folgenden gehen), und das Sys-
tem der Arbeitsteilung erlaubt es nicht mehr, dieser oder jener Person 
die Urheberschaft für die Gesamtheit der Veränderungen zuzuschrei-
ben. Man kann sich fragen, was genau die Triangle von der Mutual 
unterscheidet, die sowohl Vorläufer als auch Konkurrent (insbesondere 
wegen Charlie Chaplin) ist. Die von Ince entwickelte Methode, soweit 
sie sich anhand der Archivunterlagen analysieren lässt, ist so präzise, dass 
sie nicht allein von ihm geschaffen werden konnte: Sie bedurfte eines 
Spezialisten für Arbeitsorganisation, insbesondere für die der Verwaltung 
in den Büros mit ihren Strukturen für Entscheidungen und Anordnun-
gen, kurzum: eines Verwalters, in diesem Falle vermutlich George Stout.

Die Bestände und die Papierformate  

Die Gesamtheit der Bestände lässt sich retrospektiv in zwei Kategorien 
unterteilen: Dokumente, die mit den Rechten an literarischen Texten 
zusammenhängen (von der ursprünglichen Story bis zur Registrie-
rung des Copyright bei der Library of Congress, einschließlich des 
Vertrags mit dem Autor und des Honorarschecks) sowie Unterlagen, 
die den Produktionsprozess eines Films betreffen (von der Entstehung 
des Drehbuchs bis zum Transport der Negativ- und Positivkopie an die 
Ostküste). Dieser Zweiteilung entspricht die normierte Verwendung 
bestimmter Papierformate: gewöhnliches Briefpapier für alles, was mit 
Rechten zu tun hat (mit Ausnahme der Verträge und des Copyright-
Eintrags), das legal format nicht nur für Verträge, sondern auch für alle 
Dokumente, die bei der Vorbereitung eines Films eine Rolle spielen, 
darunter auch das continuity script. Hinzu kommt eine weitere Regel: 
gelbes Papier bleibt direktionsinternen Vorgängen vorbehalten, weißes 
Papier verweist darauf, dass die Unterlagen kopiert und im Studio ver-
breitet werden können.

Festhalten lässt sich weiterhin, dass es mehr Dossiers als Filme gibt. 
Das bedeutet schlicht, dass nicht alle vom Studio angekauften lite-
rarischen Werke auch verfilmt wurden. Es gibt also keine automati-
sche kausale Verbindung zwischen dem Erwerb und der kinematogra-
fischen Umsetzung eines Stoffes. Wenn man sich die Rechte an einer 
Geschichte sichert, so kann der Grund dafür durchaus auch sein, dass 
man die Konkurrenz daran hindern will, das Material zu verwenden. 
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Diese Hypothese wird dadurch bestätigt, dass die Triangle später, in 
den Jahren 1921–22 und erneut 1924, in großem Umfang diese Rech-
te wieder verkauft, um die leeren Kassen zu füllen, egal ob die Vorlage 
bereits verfilmt wurde oder nicht. 

Story / Scenario 

In den Dokumenten auf Briefpapier werden die Begriffe «story» und 
«scenario» nahezu synonym verwendet; sie bezeichnen einen Stoff, 
den man erworben hat. Der Ausdruck story bezieht sich auf ein bereits 
veröffentlichtes Werk (im Vertrag ist dann auch oft von book die Rede), 
scenario dagegen auf einen unveröffentlichten Text, den jemand in der 
Hoffnung, dass er verfilmt werden könnte, eingereicht hat.

Der jeweilige Autor eines Texts wird in allen internen Dokumen-
ten peinlich genau registriert und immer genannt, wie es auch beim 
Copyright-Eintrag der Fall ist. Bei den fertigen Filmen erscheint der 
Name im Vorspann, oft noch vor den Hauptdarstellern und vor dem 

2   Scenario für 
The LasT acT (USA 
1916, Walter Ed-
wards)
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Regisseur oder supervisor, direkt nach dem Originaltitel der Geschich-
te. Zweierlei lässt sich daraus ablesen: zum einen der Wille, den Stoff als 
einen literarischen zu adeln, zum anderen die Bezugnahme auf einen 
Roman oder ein Theaterstück.

Was das Verhältnis der Vorlage zum Film betrifft, so gibt es eine Rei-
he unterschiedlicher Fälle:   

 − in Zeitschriften oder Magazinen erschienene Geschichten ohne 
sichtbaren Bezug zu einer möglichen Verfilmung;

 − unverlangt eingerechte Drehbücher (teils mit Angaben zum zu-
künftigen Film: Nennung möglicher Darsteller, Kommentare zu 
den Figuren, mehr oder weniger ausgearbeitete Einstellungsfolgen 
für einzelne Szenen usw.);

 − von bei der Triangle angestellten Autoren geschriebene Drehbü-
cher (wie die von C. Gardner Sullivan) mit deutlichen Angaben 
zur filmischen Umsetzung (insbesondere was die Möglichkeiten zu 
spektakulären Szenen betrifft).

In diesem Stadium sind die Texte einzeilig auf Briefpapier verfasst. Der 
Autor wird immer mit seinem Namen genannt und nicht in seiner 
Funktion (author). Der Titel ist der ursprüngliche literarische, mit der 
Angabe by, gefolgt vom Namen des Verfassers.

Continuity script 

Das continuity script ist in den jeweiligen Mappen nicht das einzige Do-
kument. Hier finden sich zudem oft noch ein location sheet (Liste der 
verschiedenen Drehorte und Schauplätze für Innen- und Außenauf-
nahmen mit Nennung der entsprechenden scenes), ein title sheet (Liste 
der Zwischentitel und anderer eingefügter Texte), ein complete film re-
port (Auflistung der wichtigsten technischen Angaben zum Zeitpunkt 
des Versands an die Ostküste) sowie eine finanzielle Übersicht der Aus-
gaben an der Westküste. Dazu kommen manchmal Werbefotos und In-
formationen zur Länge der Positive und Negative. Außerdem enthal-
ten die Mappen je eine Synopsis, bisweilen eine short synopsis, auf die 
ich hier nicht weiter eingehen werde.

Sowohl der Inhalt der Mappe (Art und Reihenfolge der jeweili-
gen Unterlagen) als auch die einzelnen Dokumente sind normiert. Die 
Unterschiede zwischen den Papierformaten sowie die Rolle der Pa-
pierfärbung in weiß oder gelb wurden bereits erwähnt. Eine weite-
re Differenzierung ergibt sich aus der Schriftfarbe, entweder einfarbig 
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schwarz oder zweifarbig schwarz und rot. Im letzteren Fall handelt es 
sich um eine definitive, vom Produzenten und dem Abteilungsleiter ab-
gesegnete Fassung des Drehbuchs. Außerdem werden noch Formblätter 
verwendet, entweder als Vordrucke (beim complete film report) oder nach 
genau beachteten Regeln maschinengeschrieben (beim continuity script).

3–6   Synopsis 
und continuity 
script für den- 
selben Film
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Häufig findet man auf dem continuity script Anmerkungen, entweder 
mit schwarzem oder blauem Stift, in seltenen Fällen (vor allem bei den 
frühesten Dokumenten aus dem Jahr 1913) auch mit Tinte geschrie-
ben. Der Zeitpunkt dieser Anmerkungen variiert: teils vor, teils nach, 
teils während der Dreharbeiten. Auch die Handschriften sind jeweils 
andere. Daraus lässt sich schließen, dass ein einfarbig schwarzes continu-
ity script ohne handschriftliche Hinzufügungen vermutlich nicht um-
gesetzt wurde: Entweder hat man den Film nicht gedreht oder schon 
das Drehbuch nicht angenommen – was auf dasselbe hinausläuft. Vor 
1917 wird das continuity script als solches (im Unterschied zur Vorlage) 
keinem Verfasser zugeordnet.

Head of Production Unit / Head of Scenario Department

Das continuity script ist nicht einfach die Umsetzung einer ursprüng-
lich literarischen Geschichte in eine kinematografische Form. Es han-
delt sich vielmehr um die kinematografische Formgebung für einen 
langen Spielfilm (zumindest was die Mehrheit der hier untersuchten 
Fälle betrifft; es gibt auch continuity scripts für die kurzen Filme Mack 
Sennetts, die zum größten Teil in Madison archiviert sind, nur einige 
wenige finden sich in den Beständen der Cinémathèque française). 
Dabei arbeitet man mit einer Gliederung in durchnummerierte scenes 
(und nicht in shots), mit Nennung des Drehorts und manchmal des 
Drehzeitpunkts. Oft finden sich Angaben zu Kadrierung und Kame-
raposition. Wichtiger noch sind in meinen Augen die sehr bestimm-
ten Hinweise auf die zu errichtenden Bauten oder die zu suchende 
Naturkulisse, nicht so sehr im Sinne einer Bauanleitung, sondern mit 
Blick auf die zu erzielende Wirkung, auf das Spektakuläre, auf das, was 
zu sehen sein soll, um Schauwerte zu schaffen, die der künstlerischen 
wie der finanziellen Investition entsprechen. 

Andere Indizien weisen darauf hin, dass das continuity script in erster 
Line vom Produzenten (Ince) zusammen mit dem Leiter der Dreh-
buchabteilung entwickelt wurde. Es stellt sich die Frage, inwieweit 
der Regisseur in diesem Stadium der Konzeption des Films mit ein-
bezogen wird.3 Die vielen Hinweise darauf, was im Bild zu sehen sein 

3 Siehe hierzu das Interview mit Roy del Ruth, der bei Mack Sennett für die Drehbü-
cher verantwortlich war, in Motography 16, 3, 15. Juli 1916, S. 144. Bei der Beschrei-
bung seiner Arbeitsweise sagt er, dass der Regisseur erst dann hinzugezogen wird, 
wenn das Drehbuch mit der Szenengliederung fertiggestellt ist. Dann bittet man ihn, 
sich in die Position des Publikums zu versetzen und aus dieser Perspektive zu kom-
mentieren und Vorschläge zu machen.



92 montage AV 22 /1 / 2013

soll, legen es nahe zu denken, dass der Regisseur in dieser Phase nicht 
am Entwurf beteiligt ist. Es ist allerdings auch möglich, dass diese An-
weisungen an den Kameramann gerichtet sind, dessen Name in den 
Dokumenten immer genannt wird. Alles sieht jedoch eher (der Indu-
strialisierungsthese entsprechend) danach aus, als sei das continuity script 
eine Art Auftrag, den der Produzent, assistiert vom Direktor der Dreh-
buchabteilung, dem Regisseur und seiner Crew erteilt.

Daraus ergibt sich die Frage nach dem Verhältnis zwischen Produ-
zent und Regisseur, an die man auf zweierlei Art herangehen muss:

Zum einen stellt sich diese Frage in besonderer Weise bei der Tri-
angle, da Ince, Griffith und Sennet jeweils sowohl als Produzent als 
auch als supervisor figurieren. So tritt Mack Sennett bis mindestens 1915 
bisweilen in seinen Filmen auf und führt auch Regie. Griffith dagegen 
fungiert bei der Triangle nicht als Regisseur: Wenn er inszeniert, dann 
für sich selbst als Produzenten, während er für die Triangle als supervisor 
für die dort angestellten Regisseure wie Christy Cabanne agiert. Doch 
ein Werbefoto für Hoo Doo Ann (USA 1916, Christy Cabanne) zeigt 
Griffith, wie er die panischen Bewegungen einer Gruppe von Schau-
spielern dirigiert. Was indes Ince betrifft, so gibt es keinerlei Hinweise 
darauf, dass er selbst bei den Dreharbeiten anwesend war.

Zum anderen erscheint auf der ersten Seite der continuity scripts, auf 
der die gesamte Stabliste aufgeführt ist, einschließlich der bisweilen im 
letzten Moment erst ausgewählten Schauspieler und ihrer Figuren, oft 
in rot am unteren Rand der Hinweis, dass nichts an diesem continuity 
script verändert werden darf ohne die ausdrückliche und vorab einge-
holte Genehmigung von Ince oder C. Gardner Sullivan.4 Diese Klausel 
legt drei etwas widersprüchliche Schlussfolgerungen nahe:

 − Regisseure haben offenbar am Drehort etwas am continuity script 
verändert. Das geht auch aus den handschriftlichen Anmerkungen 
hervor: OK für eine ohne größere Änderungen abgedrehte scene, 
OUT für eine nicht gedrehte scene, dazu dann noch die scenes, bei 
denen von der Auflösung in mehrere Einstellungen abgewichen 
wurde, Namensänderungen bei den Figuren oder Modifikationen 
an den Texten der Zwischentitel. Auch die Zahl der Takes wird an-

4 In einem Fall findet man im Text eine note to director sowie eine note to cameraman und 
eine note to cutting room – ein weiterer Beleg dafür, dass der Regisseur an der Phase 
der definitiven Ausarbeitung des continuity script nicht beteiligt ist; möglicherweise 
weist die anonyme Formulierung sogar darauf hin, dass er zu diesem Zeitpunkt noch 
nicht namentlich bekannt ist. Denkbar ist, dass nur ein supervisor wie z. B. Griffith mit 
einbezogen wird.
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gegeben (auf die Anmerkungen, die sich auf den Dekorationsbau 
durch die Zimmerleute beziehen, gehe ich hier nicht ein).

 − Weil die Dreharbeiten oft in freier Natur und weit von den Stu-
dios entfernt stattfinden, verfügt der Regisseur zweifellos über eine 
weitgehende Entscheidungsfreiheit bei der Umsetzung des Texts 
durch die Schauspieler und bei der Angleichung verschiedener 
scenes, vor allem wenn sich vor Ort Schwierigkeiten ergeben und 
Lösungen gefunden werden müssen (was wiederum die Künstler-
These stützt).

 − Und genau darum betonen Produzent und Leiter der Drehbuchau-
toren auch ausdrücklich, dass diese Praxis unzulässig ist, es sei denn, 
ihre Genehmigung wurde vorab eingeholt.

Das continuity script entspricht somit in besonderer Weise den Anforde-
rungen an Dreharbeiten in Kalifornien, außerhalb des Studiogeländes 
unter freiem Himmel. Dies bestätigt die zentrale Rolle des Produzen-
ten und gleichzeitig seine Schwäche, denn er kann nicht alle Drehar-
beiten persönlich überwachen und muss die Herstellung an eine weit 
entfernte und damit auch relativ unabhängige Crew delegieren. Das-
selbe gilt für den Leiter der Drehbuchabteilung.

Actor/Director

Wie man von Charlie Chaplin und William S. Hart sowie, wenn auch 
weniger gut belegt, von Buster Keaton und anderen weiß, ist zu jener 
Zeit der Regisseur manchmal auch der Hauptdarsteller oder einer der 
Schauspieler. Dies gilt übrigens in beide Richtungen: Der Schauspieler, 
der die Hauptrolle spielt, ist aus diesem Grund auch Regisseur (Modell 
Chaplin); der Regisseur, der eine der Figuren darstellt (wie in einem 
der Filme von Frank Borzage). Bei der Triangle ist das der Fall für Wil-
liam S. Hart bei Ince oder für Roscoe (Fatty) Arbuckle bei Sennett. Nur 
für Griffith gibt es offenbar keine vergleichbare Konstellation.

Diese Tatsache (der Hauptdarsteller ist gleichzeitig Regisseur) ist in 
den erhaltenen Dokumenten auf zwei verschiedene Weisen dokumen-
tiert: Auf dem Deckblatt des Dossiers steht der Name des Regisseurs 
unter der Rubrik produced, gefolgt vom Produktionszeitraum (started, 
finished). Der Vorspann des Films dagegen zeigt den Titel des Films, 
danach wird der Autor der Vorlage genannt und dann erst heißt es di-
rected by, worauf der Name des Regisseurs erscheint, oft mit dem Zu-
satz supervised by, je nachdem: David Wark Griffith, Thomas Ince oder 
Mack Sennett.
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In den Jahren zwischen 1913 und 1917 beschränkt sich die Funk-
tion des Regisseurs bei der Triangle demnach entweder auf die Insze-
nierung im rein technischen (und nicht im künstlerischen Sinn), also 
auf die Verantwortung für die Dreharbeiten, wenn sie nicht an den 
Status als Star gebunden wird, wie bei Hart und Arbuckle. Oder sie 
wird relativiert durch die Anwesenheit eines supervisor, der für je eine 
der Produktionseinheiten an der Westküste verantwortlich ist (Grif-
fith verlässt die Firma allerdings schon im Sommer 1916, Ince folgt 
im Herbst 1917).

Dass der director nur von eher relativer Bedeutung ist, lässt sich anhand 
von Fatty Arbuckles Film Fatty and the Broadway Stars (1916) zei-
gen, in dem zudem noch eine weitere Instanz im Produktionsprozess 
in Erscheinung tritt. Der Film ist nicht zuletzt deshalb interessant, weil 
er einen Blick auf die Politik der Triangle präsentiert. In der restau-
rierten Kopie wird Fatty in eine Auseinandersetzung mit einer Fi-
gur verwickelt, die niemand anderes ist als der stage manager (in heu-
tiger Terminologie: Aufnahmeleiter). Beide haben ihre Stellvertreter, 
und wie Fatty gibt der stage manager Anordnungen, wobei Kulissenteile 
herbei- oder weggetragen werden. Nach einem Gerangel wirft Fat-
ty seinen Widersacher schließlich hinaus und behauptet seinen Platz. 
Arbuckles Film lässt sich mit dem im selben Jahr von Charlie Chap-
lin für den direkten Konkurrenten der Triangle, die Firma Mutual, 
gedrehten Film Behind the Screen vergleichen. Hier demonstriert 
Charlie seine Überlegenheit gegenüber den Gewerkschaften, Kamera-
leuten, Schauspielern, Regisseuren, Aufnahmeleitern und möglicher-
weise auch Mack Sennett. Auch Fatty zeigt, wie mir scheint, in dieser 
unter Mack Sennett entstandenen Komödie, dass er weder Regisseur 
noch stage manager (und, nebenbei gesagt, auch nicht die frisch vom 
Broadway angereisten Schauspieler) braucht, sondern durchaus in der 
Lage ist, mit seinem überlegenen Talent seine eigenen Filme zu dre-
hen. Jenseits der Frage, ob man die Broadway Stars nötig hat, jenseits 
der Rivalität zwischen der Triangle und der Mutual oder der zwischen 
Chaplin und Sennett interessiert mich hier das Auftauchen der Ins-
tanz des stage manager oder Aufnahmeleiters, der den Aktionsradius des 
Regisseurs noch weiter beschneidet, wenn der sich nicht zu wehren 
weiß. Im Übrigen stammen viele der handschriftlichen Anmerkungen 
in den continuity scripts vom stage manager, vor allem mit Angaben dazu, 
was und was nicht auf dem Set zu sehen sein soll.

Die Möglichkeit zu dieser Zeit sowohl Hauptdarsteller als auch 
Regisseur zu sein, hängt nicht nur mit dem Tempo zusammen, in dem 
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sich Karrieren vom Schauspieler zum Produzenten entwickeln kön-
nen, sondern auch damit, dass die Funktion des Regisseurs im Ver-
gleich zu anderen (head of production unit, head of scenario department) 
relativ beschränkt ist: Er ist verantwortlich für die Inszenierung und 
das Abdrehen der scenes (und muss einschätzen, ob eine Aufnahme 
brauchbar ist oder nicht). Wenn während der Dreharbeiten Abwei-
chungen vom continuity script notwendig erscheinen, so bedarf das der 
Genehmigung durch die Direktion. Und selbst die Verantwortung für 
die Inszenierung kann ihm teilweise genommen werden, falls ein su-
pervisor wie Griffith (man denke an das Werbefoto für Hoo Doo Ann) 
oder Sennet (was Ince angeht, sind bislang derartige Aktivitäten nicht 
nachzuweisen) am Set diese Aufgabe übernimmt. Dass es hier um eine 
zwar reelle, aber doch eingeschränkte Verantwortung geht, wird noch 
auf andere Weise belegt: In den in Paris aufbewahrten Dokumenten 
stammen die mit schwarzem Stift (in einigen wenigen Fällen mit blau-
em Stift oder blauer Tinte) notierten Veränderungen in den continuity 
scripts praktisch alle von derselben Hand. Das lässt vermuten, dass bei 
den Dreharbeiten unter Ince immer ein und dieselbe Person (man 
weiß allerdings nicht, wer) anwesend war. Hätte der director diese Ver-
änderungen eingetragen, so müsste jeweils eine andere Handschrift zu 
sehen sein: Das ist aber nicht der Fall. Die große, klare Schrift ist im 
Übrigen recht leicht wiederzuerkennen.

Auch auf die Auswahl der Schauspieler hat der Regisseur offenbar 
keinen Einfluss. Deren Name ist auf den Formularen meist handschrift-
lich eingetragen, die Entscheidung wurde also erst getroffen, nachdem 
das continuitiy script freigegeben war (und die Drehdaten feststanden). Die 
Namen der Figuren sind mit der Maschine geschrieben, die der Dar-
steller sind erst später mit einem Stift eingetragen (möglicherweise von 
ihnen selbst, denn die Handschriften auf der Liste sind jeweils andere). 
Die Listen der Schauspieler werden immer von denselben zwei nicht 
zu identifizierenden Personen gegengezeichnet, die Unterschriften sind 
immer dieselben, also ist der Regisseur hier nicht zeichnungsbefugt.

Ein letzter Punkt: Wenn Schauspieler zu einer anderen Firma wech-
seln und Produzenten miteinander konkurrieren, um sie für ihren ‹Stall› 
zu gewinnen (der Triangle gelingt es nicht, Chaplin zu engagieren), fin-
det sich bisweilen der Vermerk, dass mit dem Star auch sein oder ihr be-
vorzugter Regisseur unter Vertrag genommen wird. Beide bilden eine 
Art professionelles Paar, und der Regisseur fungiert beinahe wie ein 
Agent, der bei der Auswahl der Filmstoffe berät und für die Qualität der 
Aufnahmen bürgt. Dieser Machtzuwachs der Schauspieler geht einher 
mit entsprechenden Entscheidungen der Produktionsfirmen, die im Star 
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einen Marktfaktor sehen, der für die Qualität des Produkts steht und die 
Vermarktung erleichtert. Das führt schließlich dazu, dass 1919 drei Stars 
(von denen zwei zuvor bei der Triangle gearbeitet haben), Douglas Fair-
banks, Mary Pickford und Charlie Chaplin, die United Artists grün-
den, zusammen mit – wieder einmal – Griffith, der aus dem Dreieck 
ein Quadrat macht. Erst engagieren die Produzenten die Schauspieler 
zusammen mit ihren Regisseuren, dann werden die Schauspieler selbst 
zu Produzenten und sichern sich damit das Recht zu entscheiden, mit 
wem sie arbeiten und welchen Stoff sie verfilmen wollen.

«Picturized by...»

Das Jahr 1917 bringt für die Triangle eine Reihe von Veränderungen 
gegenüber ihrer ursprünglichen Politik. Die finanziellen Schwierig-
keiten treten Ende 1916 immer deutlicher zutage und führen zu zwei 
einschneidenden Konsequenzen: H. O. Davis übernimmt das Ruder 
in der Firma (und Ince tritt offenbar dadurch mehr oder weniger in 
den Hintergrund), und die Produktion verlagert sich auf Zweiakter, 
während die Herstellung der fünf Akte langen Spielfilme – wiederum: 
mehr oder weniger – aufgegeben wird. Mit anderen Worten: Griffith 
hat die Firma verlassen, Ince steht im Abseits, und Sennett ist mit sei-
nen Slapstick-Komödien der Hauptlieferant. 

Die Umorientierung der Triangle von 1917 schlägt sich auch in 
den Akten nieder: Die meisten continuity scripts sind einfarbig schwarz 
und enthalten nur wenige Anmerkungen. Dafür gibt es mehrere Ver-
sionen, schließlich sogar mehrere Varianten des title sheet, und selbst bei 
der endgültigen Formulierung der Zwischentitel nach Abschluss der 
Dreharbeiten scheint man zögerlich und unentschlossen. Zum Ende 
des Jahres 1917 sieht es so aus, als falle das System auseinander.

Parallel dazu treten zwei neue Instanzen in Erscheinung. Die zu-
vor anonyme Person, die das continuity script verfasst, wird nun mit der 
Funktionsbezeichnung picturized by genannt. Meist ist das weder der 
Autor der Vorlage, noch der Leiter der Drehbuchabteilung, noch der 
Regisseur, der also nicht als derjenige gesehen wird, der die Geschich-
te ‹in Bilder umsetzt›. Das continuity script wird somit als Brücke zwi-
schen dem Text des scenario und der narrativen Formgebung des Films 
gesehen, und die Nennung des hierfür Verantwortlichen läuft parallel 
mit dem Auftreten einer weiteren Funktion, nämlich der des assistant 
director. Genau genommen, wird der director nun in den Akten von ei-
ner anderen Person assistiert (assisted by), während der supervisor ver-
schwindet: Ince taucht in den Papieren immer seltener auf, genau wie 
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diejenigen, die für ihn diese Aufgabe wahrnehmen. Zu untersuchen 
bleibt noch, ob das auch für den stage manager gilt.

Die Hierarchie der Arbeitsabläufe oder Verantwortlichkeiten sah 
1917 dann so aus: head of production unit, author of the story, head of sce-
nario department, ‹picturizer›, director-actor, stage manager oder assistant di-
rector, cameraman.

7–8   «Assign-
ment of Copy-
right», unter-
zeichnet von 
Thomas H. Ince
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Producer/Director (Author)

Die Betrachtung der Rolle des Regisseurs bei der Triangle und ins-
besondere bei der Produktionseinheit Ince (diese institutionelle Be-
zeichnung ist zutreffender als die Nennung einer Person) bedarf noch 
eines Blicks auf die Praxis der Copyright-Einträge bei der Library of 
Congress. Dieser Prozess vollzieht sich in zwei, manchmal auch drei 
Schritten: 

 − Erster Schritt: Der Autor eines Textes (meist eine Kurzgeschich-
te) lässt das Werk auf seinen Namen als einziger Rechtsinhaber 
eintragen.

 − Zweiter Schritt: Ince lässt eintragen, dass er alle Rechte an dem 
Text vom ursprünglichen Rechtsinhaber (einer Person) erworben 
hat und veröffentlicht danach das Werk unter seinem eigenen Co-
pyright in einer eigenen Buchreihe.

 − Dritter Schritt: Ince lässt den Film eintragen und deponiert eine 
Kopie bei der Library of Congress. Interessanterweise wird der Film 
oft nicht unter dem Namen des Regisseurs registriert, sondern auf 
den von Ince, alleine oder gemeinsam mit Sullivan (vermutlich im 
Hinblick auf die Ausarbeitung des Drehbuchs, also die picturalizati-
on). Der supervisor sichert sich damit (im Wortsinn) das Recht und 
das Eigentum an dem Film.

Die Bedeutung des Schriftlichen für das Bild

Zum Abschluss möchte ich noch einmal betonen, wie wichtig das Pa-
pier und das Schriftliche innerhalb der Konfiguration Produktionsein-
heit Ince/Triangle ist, und zwar in zweierlei Hinsicht: Zunächst mit 
Bick auf die literarische Vorlage, oft eine Kurzgeschichte, die in einer 
Zeitschrift oder einem Magazin veröffentlicht wurde. Zu den wichtigs-
ten Verfassern zählen, neben Richard V. Spencer und C. Gardner Sul-
livan als Hausautoren, George Patullo sowie einige mehr oder weniger 
moralisierende Schriftstellerinnen. Die Herausgeber der Zeitschriften, 
denen die ursprünglichen Rechte gehören, profitieren von der Kon-
kurrenz unter den Filmproduzenten und versuchen, die Preise in die 
Höhe zu treiben (um 1913 kostet eine Kurzgeschichte etwa 15 Dollar). 
Vor allem aber werden sämtliche Phasen des Produktionsprozesses in 
normierten hand- oder maschinenschriftlichen Spuren dokumentiert 
und sind somit nachvollziehbar (dass diese Unterlagen erhalten geblie-
ben sind, liegt nicht zuletzt daran, dass man sie nicht nur produziert 
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und verwendet, sondern auch sorgfältig archiviert hat, gleichfalls nach 
strikten Regeln, die noch bis in die Knicke und Beschädigungen durch 
Wasser oder Feuer nachvollzogen werden können).

Diese schriftlichen Dokumente betreffen oft den Erwerb der Rech-
te an einem Text (Vertragsformular, Durchschlag des Schecks), den 
Copyright-Eintrag bei der Library of Congress und manchmal den 
Weiterverkauf (im August 1924 stößt Ince viele der zuvor erworbenen 
literarischen Rechte ab) oder Verträge mit Angestellten (was ja auch 
nichts anderes ist als der Erwerb menschlichen und künstlerischen 
Materials), wofür in Paris wie in Madison Beispiele zu finden sind.

Das erklärt auch die zentrale Stellung der continuity scripts und die 
Tatsache, dass für sie das formelle legal format gewählt wird: Es handelt 
sich dabei in gewissem Sinne um eine Anweisung, um einen Vertrag, den 
man so weitgehend wie möglich zu respektieren hat. Abweichungen 
müssen schriftlich festgehalten und genehmigt werden. Dasselbe gilt für 
das location sheet (das es erlaubt, scenes anhand ihres Drehorts zu identi-
fizieren) und die title sheets (mit denen man die Texte der Zwischentitel 
und Schriftinserts dem Kopierwerk übermittelt, das diese dann ausführt). 
Die Dokumente, die nicht als auszuführende Anordnungen anzusehen 
sind, begleiten das Material und sind zur Archivierung bestimmt (wie 
beim Versand der Filmrollen an die Ostküste durch Wells Fargo).

Dies alles belegt das Bestreben, die Kontrolle über eine sowohl hin-
sichtlich der Länge (von Zweiaktern bis zu Fünfaktern) als auch der 
Zahl der Filme stetig wachsende Produktion zu behalten. Gleichzei-
tig zeigen sich an den Dokumenten auch die Schwierigkeiten, auf 
die dieses Anliegen an der Westküste stößt. Das liegt zum einen an 
der ‹Auslagerung› der Drehorte hin zu Aufnahmen in der Natur (die 
location sheets belegen, wie groß der zahlenmäßige Unterschied zwi-
schen Außen- und Innenaufnahmen ist), zum anderen an der geogra-
phischen Fragmentierung der Produktion: Studio, Drehorte außerhalb 
des Geländes, Schnittraum, und dann im Osten das Kopierwerk, die 
Prüfungskommission und erneut das Kopierwerk, entweder für Um-
schnitte oder um die Vertriebskopien zu ziehen.

Eben weil der Produktionsprozess diskontinuierlich verläuft, bedarf 
es der schriftlichen Dokumentation der Anordnungen und Angaben 
von einem Arbeitschritt zum nächsten (die Anmerkungen auf den con-
tinuity scripts richten sich sowohl an die Direktion als auch an den 
Schnittraum für die Identifizierung und Auswahl der scenes für den 
Negativschnitt und die erste Positivkopie). Parallel zur Kontrolle geht 
es jedoch auch um die Anerkennung der jeweiligen Rechte und damit 
um Konkurrenz. Ince lässt alles auf seinen Namen eintragen, obwohl 
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seine Produktionseinheit für die Triangle arbeitet, was dann im Sep-
tember 1916 zu Auseinandersetzungen führt, als er die bereits ausein-
ander gebrochene Allianz verlassen will. Zu Beginn 1917 übernimmt 
H.O. Smith seinerseits die Methode, das frisch erworbene Material in 
einer eigenen Reihe zu veröffentlichen und das Copyright auf seinen 
Namen eintragen zu lassen. Die Konkurrenz spielt sich also nicht nur 
zwischen Firmen wie der Triangle und der Mutual ab, sondern auch 
innerhalb der Triangle, zwischen den Produktionseinheiten, zwischen 
der Ost- und der Westküste und wahrscheinlich auch zwischen den 
Verantwortlichen innerhalb der Produktionseinheiten.

Die Herausbildung der künstlerischen Qualitäten des amerikani-
schen Kinos vor 1918 muss man also im Zusammenhang dieser ra-
schen Wandlungen betrachten, einhergehend mit einem scharfen 
Wettbewerb und mit der Diskontinuität, die der Filmproduktion ei-
gen ist, die aber durch die Geographie und die Bevölkerungsstruktur 
der USA noch verstärkt wird. Aus den Unterlagen geht der ästheti-
sche und künstlerische Ehrgeiz der Triangle zwischen dem Sommer 
1915 und dem Herbst 1916 ganz eindeutig hervor (im Zeichen der 
Produktdifferenzierung gegenüber der amerikanischen wie der euro-
päischen Konkurrenz), doch Anfang 1917 werden solche Hinweise 
immer seltener, genau wie außerordentliche Filme jetzt eher die Aus-
nahme sind. Paradoxerweise aber eröffnet das sukzessive Ausscheiden 
von zuerst Griffith, dann Ince und schließlich Sennett anderen Regis-
seuren wie Alan Dwan, Frank Borzage oder Tod Browning die Mög-
lichkeit aufzusteigen oder ihre Position zu verstärken.

Aus dem Französischen von Frank Kessler
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Wie viele Schritte bis zur Drehfassung?

Eine politische Historiographie des Drehbuchs

Petr Szczepanik

Inwiefern handelt es sich bei Drehbüchern und der Arbeit von Dreh-
buchautoren um Angelegenheiten von politischer Relevanz? Bekannt 
ist, dass Drehbücher in den ehemals sozialistischen Staaten Ost- und 
Zentraleuropas durch direkte ideologische Indoktrinierung politisiert 
wurden – zum einen mit Hilfe der so genannten Themenplanung, die 
bevorzugte Inhalte fördern sollte, zum anderen mittels Vorzensur, die 
subversive Themen zu verhindern hatte, und schließlich über breit 
angelegte Kampagnen, die den Sozialistischen Realismus als offiziel-
le Ästhetik propagierten. Indessen unterlagen auch das Drehbuch als 
Textform und die Arbeit am Drehbuch umgreifenden politischen Verän-
derungsprozessen, und diese Prozesse hatten bereits Ende der 1930er 
Jahre ihren Lauf genommen, also lange bevor die Kommunisten in der 
Tschechoslowakei an die Macht kamen. 

Wenn ich in diesem Aufsatz die Rolle von Drehbuch und Drehbuch-
autoren in der politischen Geschichte des tschechischen Produktions-
systems zwischen 1945 und 1990 nachzeichne, dann ist das zugleich ein 
Plädoyer dafür, innerhalb der Produktionsforschung die spezifischen 
historischen und politischen Kontexte stärker zu berücksichtigen. Um 
den unterschiedlichen politischen Dimensionen der Drehbucharbeit 
Rechnung zu tragen, unterscheide ich zwischen politischen Initiativen 
‹von oben›, die auf eine ideologische Reform des Kinos abzielten, in 
dem sie etwa den Arbeitsprozess kontrollierten, und einer mikropoliti-
schen Ebene, deren Gegenstand die konkreten, innerhalb bestimmter 
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Berufsgruppen üblichen Praktiken sind,1 wobei sich diese Praktiken, 
wie wir sehen werden, gegenüber den Initiativen ‹von oben› vorwie-
gend resistent zeigten. Mir geht es vor allem darum, die Verschrän-
kungen dieser beiden Ebenen aufzuzeigen. In meiner Untersuchung 
der Mikropolitiken von Produktionsgemeinschaften konzentriere ich 
mich auf die Machtgefüge zwischen Kreativen, konkret auf die Macht-
kämpfe zwischen Schriftstellern, Regisseuren, Drehbuchautoren und 
Dramaturgen. Es gab Zusammenhänge wie auch signifikante Unter-
schiede zwischen ihren alltäglichen Konflikten und Karrieren einer-
seits und den makropolitischen Auseinandersetzungen auf nationaler 
und internationaler Ebene andererseits.2 Als Textsorte ist das Drehbuch 
eine paradoxe Angelegenheit: es ist literarisches Werk und Produkti-
onsvorlage zugleich; ein Bindeglied zwischen dem Produktionssystem 
im allgemeinen und der konkreten filmischen Umsetzung. Dank eben 
dieser Eigenschaft lenkt es unser Augenmerk auf die so genannte Pro-
duktionskultur – die gelebte Erfahrung einer Gemeinschaft von Fil-
memachern mitsamt ihrer habituellen Denkweisen – die sich als wi-
derständiger Bereich, als ‹Schnittstelle› zwischen der offiziellen Politik 
und den informellen Praxen auf mikropolitischer Ebene erweist. 

In meinem Beitrag stelle ich zunächst einige theoretischen Konzepte 
dar, anhand derer das Drehbuch als Konvention und das Drehbuch-
schreiben als kollektive Praxis untersucht werden. Anschließend kon-
textualisiere ich die sich wandelnde Rolle von Drehbuch und Dreh-
buchautoren in einer «staatssozialistischen Produktionweise», bevor ich 
anhand von Einzelanalysen spezifischer Drehbuchformate, insbeson-
dere des so genannten «literarischen Drehbuchs», die politische Be-
deutung der Drehbucharbeit aufzeige. Mit Hilfe dieser Analysen will 

1 Mit einem in Lerntheorie und Soziologie üblichen Begriff könnte man diesbezüg-
lich auch von Communities of Practice sprechen.

2 In der heutigen ethnographisch geprägten Politikwissenschaft verweisen Mikropo-
litiken auf interne politische Zusammenhänge, z.B. auf alltägliche Praxen der Ent-
scheidungsfindung in politischen Organisationen. Mikropolitische Studien stellen 
den organisatorischen Kontext und die Organisationskultur in den Mittelpunkt, die 
sowohl Möglichkeiten als auch Begrenzungen innerhalb solcher Entscheidungspro-
zesse auf der Ebene der kleinsten Handlungseinheit beinhaltet, und erlauben auf die-
se Weise Gruppen einen Konsens zu erzielen und von formalen Regeln und offiziell 
festgelegten Zielen abzuweichen (vgl. Willner 2011). Relativ autonome mikropoli-
tische Prozesse in konkreten lokalen Settings und die Art und Weise, wie sie «nicht 
nur weitreichendere politische Prozesse und Konflikte auf nationaler Ebene wieder-
spiegeln, sondern womöglich zu ihnen beitragen», wurden innerhalb der politischen 
Anthropologie untersucht (Gledhill 2000, 128), die ihrerseits von ethnographischen 
Studien zu Machtkämpfen im Kunstbereich (Svašek 1996) inspiriert war.
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ich verdeutlichen, dass gerade am Fall einer kleineren nationalen Kine-
matographie, oder an dem, was Mette Hjort als «small nation cinema» 
bezeichnet hat (Hjort/Petrie 2007), die kulturelle Einbettung [embed-
dedness] von Produktionssystemen und –praktiken als wichtiges Thema 
der Produktionsforschung herausgestellt werden kann.

Drehbuchformate: Konvention, Doxa oder 
politisches Instrument 

Formale Konventionen, Protokolle und Formate, die kollektives krea-
tives Arbeiten strukturieren und erleichtern, gehen meistens nicht auf 
Top-Down-Direktiven von Kulturausschüssen und politischen Ent-
scheidungsträgern zurück. Wie uns die Kunstsoziologie gezeigt hat, 
sind sie in alltägliche Praxen eingebettet und werden permanent von 
Produktionsgruppen oder der Kunstwelt in einem weiteren sozia-
len Sinne neu verhandelt. Howard Becker geht davon aus, dass sol-
che Konventionen die effiziente Zusammenarbeit zwischen Künst-
lern, Zuarbeitern und letztendlich auch dem Publikum erleichtern. 
Mit Hilfe von Konventionen, die aus Material, Ausrüstung, Notations-
systemen oder Training entspringen, «können Entscheidungen schnell 
getroffen und Pläne gemacht werden, indem auf eine konventionelle 
Weise zurückgegriffen wird, die jeweilige Sache zu erledigen, so dass 
Künstler mehr Zeit in ihre tatsächliche Arbeit investieren können.» 
Solche Konventionen gründen sich nicht auf unabänderlichen forma-
len Regeln, sondern auf «Übereinkünften, die auf einem gemeinsa-
men Verständnis beruhen, und durch die kollektives Handeln möglich 
wird» (Becker 1982, 30), wobei diese Übereinkünfte offen für Ver-
handlung und Veränderung bleiben.3 

Strukturierte Regeln, Abläufe und Formate bei der Drehbucharbeit 
veranschaulichen beispielhaft die von Becker beschriebenen Konven-
tionen. Sie waren immer ein zentraler Bestandteil von Produktions-
systemen, sofern sie deren filmischen Output stabilisieren und gleich-
zeitig erneuern, etwa in dem sie erlauben, neue Plot-Ideen aus der 
Umwelt aufzunehmen und in standardisierte und adaptierbare Vorlagen 
zu verwandeln (vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985). Indem er von 
Bourdieus Konzepten ‹Feld›, ‹Habitus› und ‹Doxa› ausgeht, kommt der 
Drehbuchhistoriker Ian Macdonald zu der These, dass die notwendi-
ge Übereinkunft zwischen den an der Drehbuchentwicklung beteilig-

3 Zu derartigen Konventionen der Drehbucharbeit gehören zum Beispiel die Standard-
länge, das Seitenformat, die Struktur des Dreiakters und der Einsatz von Kopfzeilen. 
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ten Akteuren, ihrer Kommunikation und Beurteilung der Filmexposés, 
wie sie sich in unterschiedlichen Stadien und Versionen des Drehbuchs 
manifestiert, von den sozialen Auffassungen darüber abhängt, was ein 
‹gutes› Drehbuch und die best practice der Skriptentwicklung ausmacht. 

Diese Auffassungen basieren auf spezifischen Dispositionen (Ha-
bitus), die wiederum von den jeweiligen Positionen der Akteure im 
sozialen Feld der Medienproduktion abhängen. Praktiker setzen die 
von ihnen befürworteten Drehbuchkonventionen und Qualitätsstan-
dards als selbstverständlich voraus, naturalisieren und internalisieren sie 
(Doxa), ohne das Bedürfnis zu verspüren, die ihnen inhärenten Prinzi-
pien zu hinterfragen – eben weil diese Dispositionen Teil eines Habitus’ 
werden, der deckungsgleich ist mit der sozialen Struktur des Praxis-
feldes, zu dem sie gehören (Macdonald 2004). Nach Macdonald kreist 
eine solche Praxis der Drehbuchentwicklung eher um eine gemein-
same Filmidee als um einen bestimmten Text, in dem diese umgesetzt 
wird; der Entwicklungsprozess selbst obliegt einer «flexiblen und semi-
formalisierten Arbeitseinheit», die er «Filmidee-Arbeitsgruppe» (screen 
idea work group) nennt. Macdonald schlägt vor, kollektive Praxen der 
Drehbucharbeit daraufhin zu untersuchen, «wie Beurteilungen und 
Entscheidungen innerhalb dieser Gruppen mit ihren wechselseitigen 
Machtbeziehungen getroffen werden, in Bezug zur Filmidee ebenso 
wie zum industriellen Feld und dem der Macht» (2010, 49).

Untersuchen wir jedoch die staatssozialistischen Kinokulturen 
Ost- und Zentraleuropas, stellt sich die Situation als eine andere dar. 
Die Filmidee-Arbeitsgruppen standen – gemeinsam mit dem gesam-
ten Feld der Filmproduktion – unter dem Druck, formalisierter und 
kontrollierbarer zu werden und sich dem externen Feld der Politik 
zu öffnen. Staat und Partei versuchten unmittelbar die Konventionen, 
Formate und Standards der Drehbuchentwicklung zu regulieren, da-
mit diese besser in den Dienst der kommunistischen Propaganda und 
der ästhetischen Doktrin des sozialistischen Realismus gestellt werden 
konnten. Diese Versuche, gut eingebettete habituelle Praxen zu kont-
rollieren und zu verändern, trafen auf passiven Widerstand von Seiten 
der informell funktionierenden Produktionsgemeinschaften, denen es 
letztlich gelang, viele der Versuche abzuwehren oder abzumildern (vgl. 
Szczepanik 2013). Unter diesen Konventionen und Formaten, die aus 
politischen Gründen implementiert wurden, und zwar außerhalb des 
Feldes der Filmproduktion oder der künstlerischen Welt des Kinos, via 
Direktiven und Bestimmungen von oben, sticht eine als distinktives 
Merkmal für die «staatssozialistische Produktionsweise» heraus: das so 
genannte literarische Drehbuch. 
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Die Tradition des literarischen Drehbuchs, das Ende der 1930er Jah-
re in der UdSSR und Ende der 1940er Jahre in der Tschechoslowakei 
eingeführt wurde, umfasste eine Reihe von Konventionen, die nicht so 
sehr die Kommunikation zwischen den einzelnen Mitgliedern dessel-
ben Praxisfeldes erleichtern sollten, sondern in erster Linie zwischen der 
Welt der Politik und der Filmkunst sowie zwischen Film und Literatur. 

Tausende von literarischen Drehbüchern, die in tschechischen Ar-
chiven lagern, bieten Ansätze für die empirische Forschung ei-
ner politischen Geschichte der Drehbucharbeit und liefern uns eine 
Möglichkeit, spezifische Charakteristika der staatssozialistischen Pro-
duktionsweise und verwandten institutionalisierten Praxen gegenüber 
jenen Hollywoods und Westeuropas zu begreifen.4 Allerdings weist die 
Bedeutung des literarischen Drehbuchs über die Geschichte tschechi-
scher oder sowjetischer Drehbucharbeit hinaus: Das literarische Dreh-
buch berührt ein zentrales Prinzip der Produktionsforschung, indem 
es zeigt, wie Textkonventionen Produktionspraxen und -gemeinschaf-
ten gleichermaßen wiederspiegeln wie organisieren. 

Methodologisch fußt diese Untersuchung auf empirischer histori-
scher Forschung zur «staatssozialistischen Produktionsweise», also zu den 
Hierarchieebenen und der Arbeitsteilung im tschechischen Kino, die 
bestimmte stilistischen Praxen beeinflussten oder von ihnen beeinflusst 
waren (ein Konzept, das von Janet Staigers Darstellung der Filmpro-
duktion Hollywoods inspiriert ist – vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 
1985).5 Ein solcher organisatorischer Ansatz wird kombiniert mit dem 
der «Production Studies« im Sinne einer kritischen Kulturanalyse diver-
ser ‹Hinter-den-Kulissen›-Quellen und Paratexte, die auf den gelebten 

4 Nahezu 10.000 Einheiten (aus den frühen 1910er Jahren) sind in der Drehbuch-
sammlung des Tschechischen Nationalen Filmarchivs (NFA) archiviert (darunter 
3.500 literarische Drehbücher, 4.900 Drehfassungen, der Rest sind unterschiedliche 
Entwicklungsformate und nicht realisierte Drehbücher). Ich danke Pavla Janásková, 
der Leiterin der Bibliothek im NFA, für diese Zahlen und dafür, dass sie mir Zugang 
zur Sammlung gewährt hat. Die Klassifikation im Katalog der Sammlung berücksich-
tigt die Historizität der Drehbuchterminologie und der Texttypen nur unzureichend 
(die Sammlung wird derzeit bearbeitet und für die Digitalisierung vorbereitet). Wei-
tere Drehbuchsammlungen befinden sich in den Archiven der Barrandov Studios 
(Drehbuchfassungen zu 2500 Filmen) sowie im Museum der tschechischen Literatur. 

5 Bislang liegen nur wenige umfassende Studien vor, die systematisch einen historio- 
graphischen Blick auf unterschiedliche nationale Filmproduktionen werfen: Colin 
Crisp (1993) und Maria Belodubrovskaya (2011) widmen sich, in direktem Bezug 
auf Staiger, der atomisierten und eher handwerklichen Produktion in Frankreich von 
1930 bis 1960, bzw. dem staatseigenen, allerdings von Regisseuren dominierten Stu-
diosystem in der UdSSR der Stalinzeit. 
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Realitäten der Medienschaffenden basieren: dem Auf und Ab ihrer be-
ruflichen Laufbahn und ihren Reflektionen über das, was als «Produk-
tionskultur» [production culture] (Caldwell 2008) verstanden wird.6 Die 
Kombination der beiden erlaubt es, offizielle Produktionsdokumente, 
die sich oft als erstaunlich unvereinbar mit der tatsächlichen Praxis dar-
stellen, gegen den Strich zu lesen, indem die Perspektiven von oben (top-
down) mit denen von unten (bottom-up) konfrontiert werden. Diese 
zwei Arten von situiertem Wissen werden genutzt, um zeithistorische 
Gesetzmäßigkeiten in einem Korpus von Drehbüchern auszumachen.

Die Herrschaft des Regisseurs:  
Europäische Drehbuchgeschichten

Die Geschichte der Drehbucharbeit in Europa, und insbesondere in 
Ost- und Zentraleuropa, ist bislang nur unzureichend erforscht. Die 
Rolle von Drehbuchautoren und ihre professionelle Identität im eu-
ropäischen Kino waren stets unsicher und problematisch, während die 
Regisseure bereits seit dem Ende der 1910er Jahre, und insbesondere 
seit den 1920er Jahren, eine vorherrschende Stellung innerhalb der je-
weiligen nationalen Produktionssysteme einnahmen. Kristin Thomp-
son hat in ihrem Artikel «Early Alternatives to the Hollywood Mode 
of Production: Implications for Europe’s Avant-Gardes» (1993) gezeigt, 
wie die fragmentierten und dezentralen europäischen Produktionssys-
teme der 1910er bis in die 1930er Jahre hinein strukturell die Kontrolle 
des Regisseurs über den gesamten kreativen Prozess (also Plot-Ent-
wicklung, Produktion und Postproduktion) voraussetzten und, anders 
als im Studiosystem Hollywoods, das seit Mitte der 1910er Drehfas-
sungen als standardisierte Vorlage für die Produktion verwendete, keine 
Trennung zwischen Konzeption und Ausführung des Films vornah-
men (Thompson 1993). Während Hollywood in den frühen 1930er 
Jahren den Wandel von dem, was Janet Staiger «zentrales Produzenten-
system» (Central Producer-System) nennt, zum flexibleren Produzen-
ten-Einheiten-System (Producer Unit-System) vollzieht, mit riesigen 

6 In den letzten zehn Jahren haben mehrere ethnografische Studien globale Stätten 
der Medienproduktion untersucht, darunter die BBC in London (Born 2005), die 
Filmindustrien in Mumbai (Ganti 2012) und Hong Kong (Martin 2012). Allerdings 
hat bislang niemand (mit einigen Ausnahmen bei Born) einen systematischen Ver-
such unternommen, die Untersuchungsergebnisse anhand der konkreten Produkti-
onspraxis mit den historischen Entwicklungen des jeweiligen Produktionssystems 
zu verknüpfen, auch hat sich niemand mit den ehemaligen sozialistischen Ländern 
befasst (im Gegensatz zur Kunstanthropologie, vgl. beispielsweise Svašek 1996).
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Drehbuchabteilungen und spezialisierten angestellten Drehbuchauto-
ren, die Hunderte von gebrauchsfertigen Drehbüchern produzierten, 
während die Regisseure als ihre Ausführende agierten (Bordwell/Stai-
ger/Thompson 1985), haben europäische Produktionsgesellschaften – 
laut Thompson – immer noch primär das Regisseur-Einheiten-System 
genutzt, wie es für das frühe Hollywoodkino Anfang der 1910er Jahre 
charakteristisch war. Erst im Laufe der 1930er Jahre etablierte sich in 
Europa, zumindest teilweise, das zentralistische System mit seiner stren-
geren Arbeitsteilung, in dem der Produzent im Mittelpunkt stand.

Anhand der deutschen und österreichischen Filmgeschichte hat Jürgen 
Kasten gezeigt, dass die Professionalisierung und Standardisierung der 
Drehbucharbeit in den späten 1910er Jahren zunächst Dutzende meist 
«subliterarische[r] Autoren» zum Kino brachte.7 Im Laufe der 1920er 
Jahre führte dann der Standardisierungsprozess (der von zahlreichen 
Anleitungen und Handbüchern begleitet wurde) zu einer unverzicht-
baren medienspezifischen Drehfassung in einem regulierten Shot-by-
Shot-Format. Dieses Format war ein «komplexes poetisch-technisches 
Kompendium» (Kasten 1990, 113), das geschätzt wurde, weil es sug-
gestiv filmische Narration, Tempo und Handlung vermitteln konnte, 
und damit eine konkrete und präzise visuelle Vorstellung vom späte-
ren Film erlaubte. Es galt aber gleichwohl als Zwischenprodukt, das 
während der Produktion willkürlichen Änderungen unterlag. Dieselbe 
Entwicklung führte paradoxerweise zu einer strukturell bedingten Iso-
lation, Funktionalisierung und Abhängigkeit des Drehbuchautors, der 
immer mehr von der tatsächlichen Produktion losgelöst war und vom 
Regisseur überschattet wurde. Der Regisseur wurde zu einer Füh-
rungsgestalt, die nötig war, um immer komplexere Arbeitsprozesse zu 
leiten und neue Produkte mit dem international bekannten bündigen 
Label, dem Namen des Starregisseurs, effizient zu vermarkten.8 Diese 
strukturelle «Zähmung» der Drehbuchautoren (vgl. Staiger 1983) sollte 
zukünftigen totalitären Regimes die Anpassung der Filmproduktion an 
die Erfordernisse der Propaganda erleichtern. Aus politisch-historischer 
Sicht betont Kasten eine 30 Jahre andauernde Kontinuität von stilis-

7 Kastens Typologie unterscheidet sechs Gruppen: Unterhaltungsschriftsteller, häufig weib-
liche; Journalisten; Autoren, die vom Theater kommen; Autoren-Regisseure; Stumm-
filmdiven und schließlich eine Handvoll prominenter Schriftsteller (Kasten 1990). 

8 Kasten stellt einen Wandel in der Hierarchie von Regisseuren und Drehbuchautoren 
fest, die im Vorspann des Films und in Werbeanzeigen zum Ausdruck kommt: um 
1924/1925 wird die Ankündigung «Drama in 6 Akten von...» (Name des Autors) 
durch «Ein Film von...» (Name des Regisseurs) abgelöst (vgl. Kasten 1990, 109). 
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tischen und thematischen Stereotypen im deutschen und österreichi-
schen Kino, die ab den 1930er Jahren von den so genannten Altautoren 
bis in die 1960er Jahre fortgeführt werden, von Routiniers, die sich an 
die unterschiedlichen politischen Regimes und industriellen Kulturen 
geschmeidig anpassen konnten, bis ihre Position schließlich von den 
Autorenfilmern des Neuen Deutschen Kinos, die systematisch ihre ei-
genen Drehbücher schrieben, zunichte gemacht wurde (Kasten 1990). 
Auch wenn sich in verschiedenen nationalen Systemen ein gewisses 
Maß an Variation finden lässt, scheint es in ganz Europa einen gene-
rellen Trend gegeben zu haben, die Drehbucharbeit zu standardisieren 
sowie ab Mitte der 1920er Jahre den Regisseur in den Rang des Film-
autors zu erheben und ihm eine dominante Stellung zu gewähren, die 
in den folgenden Jahrzehnten weitgehend unangefochten blieb.9

Im tschechischen Produktionssystem – seinerseits ein Hybrid aus ös-
terreichischen, deutschen, später sowjetischen und US-amerikani-
schen Einflüssen, das aber immer in die spezifischen lokalen Bedin-
gungen eines «small nation cinema» (Hjort/Petrie 2007) eingebunden 
war – hatten die Regisseure bereits seit den 1920er Jahren eine vor-
herrschende Stellung inne. Vor 1945 wurden Drehbücher, ähnlich wie 
in Deutschland und Österreich, hauptsächlich von Autoren der Un-
terhaltungsliteratur oder von Dramatikern verfasst, von Journalisten, 
Textern oder Schauspielern; nur eine Handvoll prominenter Schrift-
steller versuchte ihr Glück beim Film. Allerdings waren Regisseure 
bei bis zu 45 Prozent der Drehbücher die (Co-)Autoren. Und selbst 
die Verstaatlichung 1945 und die Machtübernahme der Kommunis-
ten 1948 konnten ihre Stellung nicht schwächen. Zwischen 1945 und 
1980 stammte eine noch höhere Anzahl Drehbücher aus der Hand 
von Regisseuren als (Co-)Autoren: über 70 Prozent. In den 1960er 
Jahren erreichte ihre Kontrolle über den Drehbuchprozess mit nahezu 
85 Prozent der Drehbücher ihren Höhepunkt. Eine derartige Statistik 
mag seltsam erscheinen, aber sie veranschaulicht, wie die Mikropoliti-
ken des Drehbuchschreibens diskutiert wurde. 

Während der großen Drehbuchdebatte 1956 (siehe unten) unter-
nahm einer der Kritiker einen Vergleich aller ausländischen Filme, die 
zwischen Januar und August 1956 in tschechischen Kinos liefen, mit 

9 Beispielsweise legt Ian Macdonald dar, dass britische Drehbuchautoren ab Mitte der 
1920er Jahre ihren Einfluss an die Regisseure verloren hatten, nachdem sie in den 
1910er Jahren versucht haben «ihren Status als ‹Autor› eines Films zu sichern», und 
dass zahlreiche britische Regisseure in den 1910ern und 1920ern ihre eignen Dreh-
bücher verfassten (Macdonald 2011, 44). 
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der gesamten tschechischen Filmproduktion des Vorjahres. Das Ergeb-
nis war, dass bei 42 Prozent der ausländischen Filme der Regisseur der 
(Co-)Autor war, während die Drehbücher der von ihm untersuch-
ten tschechischen Filme zu 71 Prozent aus der Hand des Regisseurs 
stammten (ein Ergebnis, das sich nahezu mit meinen eigenen Berech-
nung deckt, die auf dem Output des gesamten Jahrzehnts basieren).10 
Es scheint, dass die Dominanz der Regisseure und die daraus resul-
tierende Marginalisierung von Drehbuchautoren einen Prozess der 
‹longue durée› der lokalen Kinogeschichte konstituieren – ein funda-
mentales Merkmal des Produktionssystems, das politischen Verände-
rungen ebenso standhält wie Versuchen, die professionelle Hierarchie 
durch Reformen von oben zu verändern.

Die strukturelle Rolle des Drehbuchautors 
in der staatssozialistischen Filmproduktion

Um die Stellung von Autoren (Externen, die für die Leinwand schrie-
ben) und professionellen Drehbuchautoren (Angestellte der Studios) 
in der Hierarchie des Produktionssystems zu begreifen, gebe ich einen 
kurzen Überblick über dessen zentrale Merkmale und das soziale Um-
feld, in dem die Drehbuchautoren lebten und arbeiteten. In erster Linie 
müssen wir die Rolle der so genannten «Einheiten» oder «Gruppen» 
begreifen, die die Produzenten nahezu völlig ersetzten und die die Zu-
sammenarbeit zwischen Autoren, Drehbuchautoren und Regisseuren 
koordinierten. Die Theorie und Praxis, wie sie ihre kollektive kreative 
Arbeit bewältigten, wurde «Dramaturgie» genannt, und Dramaturgen 
waren zentrale Vermittler sowohl zwischen der oberen Leitungsebene 
der Studios und den Arbeitsgruppen, als auch zwischen weitergehenden 
politischen oder kulturellen Trends und der tatsächlichen Filmpraxis. 

Drei Aspekte des tschechischen Produktionssystems der Nachkriegs-
zeit sollen an dieser Stelle herausgearbeitet werden:

 − Strategisches Management: die Repräsentanten von Staat und Par-
tei beanspruchen die Rolle des ultimativen Produzenten, Auftrag-
gebers und Zensors;

10 Vgl. Malina 1956. Meine Berechnungen basieren auf den maßgeblichen Filmogra-
phien, die vom Nationalen Filmarchiv in Prag veröffentlicht wurden; sie berücksich-
tigen den Autor der letzten Drehbuchversion vor der Regieversion (d.h. der Dreh-
fassung, die fast immer vom Regisseur geschrieben wurde) – jener Version, die nach 
1948 «literarisches Drehbuch» und vor 1948 schlichtweg «Szenario» genannt wurde. 
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 − Taktisches Management: Einheiten beaufsichtigen die Plot-Ent-
wicklung, nehmen eine Rolle als Vermittler bei Anträgen und Ge-
nehmigungen ein, koordinieren Partnerschaften und managen die 
alltägliche kreative Arbeit der Filmcrews während des gesamten 
Produktionsprozesses; 

 − Produktionskultur: eine gelebte Realität von Filmschaffenden, die 
von Konflikten und Allianzen zwischen verschiedenen professio-
nellen, sozialen und Altersgruppen geprägt ist: Filmemacher ge-
gen Bürokraten, Kommunisten gegen Nicht-Kommunisten, Jun-
ge gegen Alte, ‹Kreative› gegen Zuarbeiter, verschiedene informelle 
Netzwerke untereinander, Regisseure gegen Autoren, Autoren ge-
gen professionelle Drehbuchautoren etc. 

In früheren Forschungsarbeiten zu staatssozialistischen Produktionswei-
sen beschreibe ich die Einheiten als eine mittlere Management-Ebene, 
die die effektive Durchführung kreativer Arbeit in einer Umgebung 
von politischer Kontrolle von oben bei relativ kreativer Autonomie ge-
währleistete, wobei der einzige legitime Produzent der Staat selbst war 
(Szczepanik 2012). Die verwandte «Produktionskultur», in die dieses 
Produktionssystem eingebettet war, soll durch ein Top-Down Expe-
riment vom Ende der 1940er und Anfang der 1950er Jahre illustriert 
werden. Das neue kommunistische Management hatte den Versuch un-
ternommen, das Produktionssystem in eine quasi-industrielle Fabrik 
zu verwandeln, in der alle Arbeiter an einem Ort versammelt waren, 
z.B. in den Filmstudios Barrandov, 10 km außerhalb der Stadtmitte. 
Gleichzeitig stellte man Dutzende unerfahrener Neulinge an, um eine 
neue Generation «proletarischer» Filmautoren und -regisseure heran-
zubilden, die die alten «Veteranen» ersetzen sollten, da diese angeb-
lich durch die bürgerliche Ideologie der unmoralischen Filmwelt, auch 
scherzhaft «Filmdschungel» genannt, korrumpiert waren.11 Diese zwei 
radikalen Versuche scheiterten kläglich und führten beinahe zum völ-
ligen Zusammenbruch der nationalen Filmproduktion, aber sie brach-
ten auch die Praxisgemeinschaften in die Defensive und schufen un-
geschriebene Gesetze kreativer Arbeit und professioneller Identität: Sie 
prägten die Bedeutung flexibler Arbeitsbedingungen, die geographi-

11 In seiner Studie zur Frage, wie totalitäre Staaten literarische Karrieren prägen, 
kommt der Soziologe Daniel Kubat zu dem Ergebnis, dass eine ähnliche Invasion 
junger Autoren in anderen zeitgenössischen Massenmedien zu beobachten war (vor 
allem im Verlagswesen): «Je jünger der Autor, desto wahrscheinlicher war er in pro-
fessioneller Hinsicht (als Mittel des Broterwerbs) mit den Massenmedien assoziiert» 
(Kubat 1962, 439).
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sche Konzentration auf Prag als kulturelles Zentrum, informelle Netz-
werke und Hierarchien, Vertrauensverhältnisse auf persönlicher Ebene, 
etc. (vgl. Szczepanik 2013).12 Die Einheiten und die widerständige Pro-
duktionskultur dienen hier als hauptsächlicher kontextueller Rahmen, 
um die historische Bedeutung und die Konsequenzen der Veränderun-
gen in der Drehbuchpraxis zu begreifen. 

1945–1948 2–6 «Produktions-
gruppen»

Erinnern an kleine Produktions-
gesellschaften, die semi-unab-
hängig innerhalb der Studios im 
staatlichen Besitz operierten, aber 
mit einer starken Autonomie der 
kreativen Arbeiter

1948–1951 8–11 «Kreative  
Kollektive»

Eingeschränkte «dramaturgische» 
Arten von Einheiten: Dramatur-
gen und Autoren getrennt von 
Produktion und Filmteams; man 
nutzte sie um Dutzende unerfah-
rener, aber politische loyaler Auto-
ren anzuwerben, die die Filmpro-
duktion reformieren sollten

1951–1954 Ein zentraler  
«Kollektiver Aus-
schuss» mit seiner 
Drehbuchabteilung

Extrem zentralisierte dramatur-
gische Abteilung, mit angeblich 
kollektiver Entscheidungsstruktur 
(tatsächlich von mehreren star-
ken Akteuren manipuliert); Pate 
standen die Drehbuchabteilungen 
und das zentrale Drehbuchstudio 
der sowjetischen Filmstudios13

12 Diese Konfrontation des «Filmdschungels» mit dem neuen «Filmproletariat», die spezi-
fische Geisteshaltungen von Geringschätzung und Praktiken des Distinktionsgewinns 
offenbarte, lässt sich nicht nur mit historischen Entwicklungen in anderen staatssozi-
alistischen Kinokulturen der Region vergleichen, sondern auch mit Initiativen zum 
Zweck der Modernisierung und mit Versuchen, symbolisches Kapital, soziale Res-
pektabilität und professionelle Distinktion in entfernteren Produktionsgemeinschaften 
entstehen zu lassen, wie ethnographische Studien zu Bollywood (Ganti 2012) oder 
Hong Kong (Martin 2012) zeigen, die wiederum Produktionskulturen darstellen, in 
denen die Filmindustrie in turbulente soziopolitische Veränderungen verwickelt war. 

13 Die komplizierte Organisation der Drehbucharbeit in der zeitgenössischen UdSSR, 
die aufgeteilt war zwischen dem zentralen «Drehbuchstudio» (in Betrieb von 1941–
1958) und «Drehbuchabteilungen» der einzelnen Filmstudios (Lenfilm, Mosfilm, 
usw.), wurde den tschechischen Führungskräften in einem Bericht des Leiters des 
Drehbuchstudios, Dmitrii Eremin, erläutert (Eremin 1950).

Tab. 1    
Historische  
Typologie der 
«Einheiten» 
in den tsche-
chischen und 
slowakischen 
Spielfilmproduk-
tionen, 1945–1990
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1954–1970 4–6 «Kreative 
Gruppen»

Dezentralisiertes System von 
Dramaturgie im weiteren Sinne: 
Einheiten aus Dramaturgen, Re-
gisseuren, Produktionsleitern und 
Drehbuchautoren überwachen 
den gesamten Produktionspro-
zess; emanzipiert; informelles und 
effizientes Management von krea-
tivem Teamwork

1970–1982 6–7 «Dramatur- 
gische Gruppen»

Re-zentralisiert, eingeschränkte 
Form der Dramaturgie: nur Dra-
maturgen koordinieren die Dreh-
buchentwicklung größtenteils iso-
liert von der späteren Produktion 

1982–1990 6 «Dramaturgische 
Produktions- 
gruppen»

Teilweise Emanzipation und Wie-
deranbindung von Dramaturgen 
an die Produktion: Einheiten be-
stehen sowohl aus Dramaturgen 
wie Produktionsleitern

1990 Pläne für 6  
«kreative Gruppen»

Hauptsächlich Regisseure zu Lei-
tern der Einheiten ernannt, nicht 
vollständig verwirklicht

Slowakei Koliba Filmstudios in Bratislava, operieren halb-un-
abhängig von Prag: 1956–1958: 3 Kreative Einheiten; 
1958–1963: 2 Produktionseinheiten, 1963: 3 Kreative 
Einheiten, 1972–1990: 2–4 Dramaturgische Einheiten

Der Begriff «Dramaturgie» birgt eine doppelte Bedeutung: einerseits 
handelt es sich dabei um eine Theorie des dramatischen Aufbaus und 
der Drehbuchentwicklung, andererseits bezieht er sich auf das prakti-
sche Management und die Kontrolle nicht nur der Stoffentwicklung, 
sondern des gesamten kreativen Prozesses. Diese letztere Form der Dra-
maturgie war in einer komplexen Hierarchie von dramaturgischen In-
stitutionen organisiert, an deren Spitze die staatliche oder die zentrale 
Dramaturgie stand, während «Produktions-», «Kreative» oder «Drama-
turgische» Einheiten auf der unteren Ebene angesiedelt waren (siehe 
Tabelle 1).  Aus Perspektive der kommunistischen Ideologen bestand 
die primäre Raison d’Être für Dramaturgie und die Einheiten in der 
Reform des Produktionssystems mit dem Ziel, die politische Konfor-
mität seiner Filme zu garantieren. Nach einer Phase der radikalen Zent-
ralisierung (1948–1954) begriff die Partei, dass sie neben den Einheiten 
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über kein anderes effizientes Mittel zur praktischen Kontrolle verfügte. 
Es gab in der Organisationsstruktur keine andere Abteilung zwischen 
der bürokratischen obersten Führungsebene (die nicht über die nöti-
gen Kenntnisse der Filmarbeit verfügte) und der widerständigen und 
politisch unzuverlässigen Gruppe von Teammitgliedern, welche die of-
fizielle Kulturpolitik in die alltägliche kreative Arbeit überführten. Zur 
Überraschung der Apparatschiks jedoch sollten eben diese Einheiten 
später zu Zentren des kulturellen Widerstands werden und zu zentralen 
Knotenpunkten jener informellen Netzwerke, die für die subversive 
Ästhetik der späten 1950er und 1960er verantwortlich waren. 

Im staatlich kontrollierten Produktionssystem war der Dramaturg oder 
der künstlerische Leiter der Einheit, der eine Gruppe von vier Dra-
maturgen kontrollierte, praktisch ein Äquivalent zum «Produzenten», 
jedoch ohne die üblichen Verantwortlichkeiten in Bezug auf Finanzen, 
Freigabe und Vermarktung (was der Staat oder die Partei und ihre Re-
präsentanten übernahmen). Dramaturgen und Einheiten beaufsichti-
gen die Stoffentwicklung, die Auswahl von Cast und Crews, während 
einiger historischer Phasen auch die Dreharbeiten sowie die Postpro-
duktion und gelegentlich sogar den Vertrieb. 

Sie agierten als Vermittler oder Zwischenhändler der Produktions-
kultur: sie vermittelten zwischen Autoren und Regisseuren, zwischen 
Regisseuren und Filmteams sowie zwischen Studios, dem politischen 
Establishment und allgemeinen kulturpolitischen Trends. Dadurch, auf 
der Ebene der tatsächlichen Filmpraxis, unterschieden sich die Dra-
maturgie und die Einheiten im staatssozialistischen Produktionsmodell 
vom Kino Hollywoods und Westeuropas. 

UdSSR Kreative Assoziationen (tvorcheskie 
ob’edineniia)

1959–1990

DDR Künstlerische Arbeitsgruppen (KAG) 1959–1966

Dramaturgengruppen 1966–1990

Polen Einheiten der Filmautoren (Zespoły Autorów 
Filmowych)

1955–1989

Ungarn «Gruppen» (stúdiósoport) 1964–1971

«Studios» (stúdiósoport/stúdió) 1971–1978

14 Für grundlegende Informationen zu den Einheiten in der UdSSR, der DDR, Polen 
und Ungarn vgl. Ivanova 2011; Reif 2009, 29–30; Poss/Warnecke 2006; Brummel 
2010, 22; Zajiček 2009; Cunningham 2004 und Lawton 2007, 77–78.

Tab. 2   Andere 
nationale Typen 
von Einheiten in 
Ost- und Mittel-
europa14
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Während ähnliche Arten von Einheiten oder «Gruppen» als mittle-
re Leitungsebene, ideologische Kontrolleure und kulturelle Vermittler 
insbesondere seit den späten 1950er Jahren in anderen Ostblockstaa-
ten implementiert wurden, existierte die «Dramaturgie» als zentrales 
Konzept einzig in der Tschechoslowakei und der DDR. Dies hatte 
historische Gründe: in beiden Ländern hatte «Dramaturgie» eine lange 
Tradition am Schauspieltheater, und die jeweiligen nationalistischen 
Kulturpolitiken der 1930er und 1940er Jahre adaptierten diese schnell 
für die Bedürfnisse der Filmproduktion. Um die künstlerische und 
ideologische Qualität der Filme zu «verbessern», implementierten bei-
de Staaten spezielle Maßnahmen zur Regulierung der Filmprodukti-
on, die nicht nur durch nachträgliche Zensur erfolgten, sondern be-
reits im Verlauf der Drehbuchentwicklung stattfanden (Goebbels’ Idee 
der Vorzensur wurde 1934 institutionalisiert; tschechische Versuche der 
Institutionalisierung von Dramaturgie lassen sich auf Mitte der 1930er 
Jahre datieren). In der Tschechoslowakei entwickelte sich die Filmdra-
maturgie während des Zweiten Weltkriegs weiter, als Prag zu einem 
wichtigen Produktionszentrum der deutschen Filmindustrie wurde. 
Dabei sollte eine nationale Entsprechung zur Reichsfilmkammer eta-
bliert werden, die zum Ziel hatte, die einheimische Filmindustrie zu 
zentralisieren und zu standardisieren. In beiden Ländern stand die Dra-
maturgie für eine bemerkenswerte Kontinuität in der Entwicklung 
der Produktionssysteme vor und nach dem Ende des Zweiten Welt-
krieges, trotz der politischen Unterschiede zwischen dem nationalso-
zialistischen und dem sozialistischen Regime (siehe Dvořáková 2011). 
Dramaturgie (als Technik der Stoffentwicklung) und die Einheiten 
(Manager von kreativer Arbeit) sind der Schlüssel, um die Geschichte 
der Drehbucharbeit als Praxen zu verstehen, die innerhalb der staatsso-
zialistischen Produktionsweise institutionalisiert waren. 

Zu den bisherigen externen Faktoren, die die Standardisierung der 
Drehbucharbeit vorantrieben (wie staatliche Förderung, Handbücher 
zum Drehbuchschreiben, Drehbuchwettbewerbe, der Diskurs der Film-
kritik) gesellten sich nach der Verstaatlichung der Filmindustrie im Au-
gust 1945, und insbesondere nach dem kommunistischen Putsch 1948, 
eine Reihe interner Faktoren: organisatorische und juristische Maß-
nahmen wie die Festanstellung von Autoren, Kollektivverträge, Arbeits-
regeln, die Einheiten, bürokratisierte Abläufe der Plot-Entwicklung und 
der Drehbuchgenehmigung. Nur anderthalb Monate nach dem Putsch 
der Kommunisten begann die neue Führungsriege der Filmstudios mit 
der systematischen Anwerbung junger Drehbuchautoren, so genannter 
Drehbuchadepten (oder ‹Dilettanten› – siehe oben), obwohl diese Au-
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toren nie zuvor eine Festanstellung in den Filmstudios hatten. Bald da-
rauf wurde ein besonderes Komitee aus den künstlerischen Leitern der 
Produktionseinheit gegründet, das den Auftrag bekam, zehn exemplari-
sche Step Outlines und zehn «Kurzgeschichten» auszuwählen, die ver-
wendet werden sollten, damit die Mitglieder der Einheit an ihnen ihre 
Drehbuchtechnik trainieren konnten.15 Allerdings erwies sich der neue 
Pool von angestellten Drehbuchautoren als extrem ineffektiv, und die 
tatsächliche Drehbuchpraxis verlief überwiegend auf informeller Ebe-
ne. Dabei konnten Regisseuren ihre Drehbücher und Drehfassungen 
selbst schreiben oder mitverfassen, während man mit externen literari-
schen Schriftstellern zusammenarbeitete, anstatt mit den professionellen 
Drehbuchautoren, die von den Studios angestellt waren. 

Innerhalb der verstaatlichten Studios verfügten die professionellen 
Drehbuchautoren zu keiner Zeit über eine gut funktionierende orga-
nisatorische Plattform und einen festen Status. In den Perioden der Li-
beralisierung und größerer kreativer Freiheit (1945–1948, 1955–1969) 
wurden sie als «Adepten», «Dramaturgen» oder «Gutachter» auf ver-
schiedene Einheiten verteilt, wodurch sie informelle Kooperationen 
mit anderen Autoren, Regisseuren und Dramaturgen etablieren konn-
ten. In Phasen strikterer politischer Kontrolle und Repression kam es 
mehrfach zu Versuchen, eine eigene Drehbuchabteilung einzurichten. 
Dies geschah vor allem in den frühen 1950er Jahren, als solche Ten-

15 NFA, Frič Martin, k. 5, sign. 269, Zápisy z pracovních porad uměleckých šéfů dra-
maturgických skupin.

2   Mikro- 
politiken der 
Stoffentwicklung
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denzen vom sowjetischen Modell des «Drehbuchstudios» inspiriert wa-
ren, das wiederum seinerseits auf dem System von Hollywoods Story 
Departments basierte (Belodubrovskaya 2011), und dann wieder nach 
dem Einmarsch der sowjetischen Truppen in den frühen 1970er Jahren 
(Hulík 2011, 167). Diese Versuche waren allesamt zum Scheitern ver-
urteilt, wie die Studiofunktionäre sogar offen zugaben. Ähnlich erfolg-
lose Versuche, Drehbuchautoren zu organisieren und umzuorganisie-
ren, unternahm die Kommunistische Partei innerhalb der Filmstudios. 
Bestimmte Berufsgruppen wurden wiederholt zwischen individuellen 
«Basiszellen» angesiedelt und entweder mit anderen Berufsgruppen zu-
sammengeschlossen oder von ihnen isoliert. 

Unter den Filmberufen erwiesen sich die Drehbuchautoren als die 
unberechenbarsten und individuellsten von allen, und weder dem zen-
tralistischen Produktionssystem noch der politische Kontrolle von oben 
gelang es, ihre kreative Arbeit und Professionalität auf Linie zu bringen. 

Aus eben diesem Grund haben die Einheiten mit ihrem Verfah-
ren der Drehbuchentwicklung eine immense politische Bedeutung. 
Nachdem die Versuche gescheitert waren, die Mikropolitik der Pro-
duktionsgemeinschaften radikal zu reformieren, waren die Einheiten 
die einzigen Instrumente, mit deren Hilfe man die alltägliche Dreh-
bucharbeit praktisch planen und regulieren konnte. Jede von ihnen 
beaufsichtigte eine festgelegte Anzahl von Drehbüchern in unter-
schiedlichen Entwicklungsstadien. 1966, auf dem Höhepunkt der 
Tschechischen Neuen Welle, erstattete jede Einheit monatlich Bericht 
über etwa sieben Filme in Produktion, zehn fertige Drehbücher im 
Genehmigungsverfahren, 14 «Kurzgeschichten» (Treatments), zehn 
Synopsen und sieben Filmexposés.16 Jede dieser Einheiten traf sich re-
gelmäßig zu offiziellen Versammlungen, operierte aber auch in einem 
informellen Netzwerk von halbwegs dauerhaften Mitarbeitern. Zu-
dem verfügten sie auch über ein mehr oder weniger ausgeprägtes kre-
atives Profil und einen charakteristischen Stil: mehr oder weniger im 
Team, mehr oder weniger bürokratisch, mit einer mehr oder weniger 
traditionellen Ästhetik (Szczepanik 2013). 

Professionelle Drehbuchautoren blieben eine notwendige, wenn 
auch ziemlich vernachlässigte Gruppe und ein nahezu unsichtbarer 
Berufsstand: zahlenmäßig und im Vor- oder Nachspann, standen sie 
meistens im Schatten literarischer Schriftsteller, Regisseure und Dra-
maturgen, die in Kooperation das Gros der Drehbücher für die indivi-
duellen «Einheiten» erstellten. Professionelle Drehbuchautoren wurden 

16 NFA, f. ÚŘ ČSF, k. ÚŘ ČSF Sekretariát 1966, sl. 3 – Tvůrčí skupiny (nezprac).
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– manchmal verächtlich – «Verarbeiter» (zpracovatelé) genannt: sie ver-
wandelten literarische Originalwerke in Drehbücher, bekamen nied-
rigere Gehälter, wurden im offiziellen Schriftstellerverband marginali-
siert und verfügten trotz ihrer Festanstellung in der Regel über keine 
stabile Organisationsstruktur, innerhalb derer sie arbeiten konnten. 

Auf der anderen Seite waren erfahrene und routinierte Drehbuch-
autoren für politisch begründete Interventionen weniger anfällig als 
Regisseure, Autoren oder Leiter von Einheiten; sie verhielten sich 
häufig unauffällig und arbeiteten jahrzehntelang unter wechselnden 
politischen Regimes und Ideologien. Josef Neuberg beispielsweise, der 
produktivste Drehbuchautor des tschechischen Kinos, der zwischen 
1920 und 1960 kontinuierlich gearbeitet hat, oft an sehr erfolgreichen 
Komödien, war zu keiner Zeit eine Person des öffentlichen Lebens: 
Der einzige Artikel, in dem seine Arbeit immerhin auf einer halben 
Seite diskutiert wurde, war sein Nachruf. Andererseits wurde er nie 
von den Nazis oder den kommunistischen Machthabern verfolgt oder 
auch nur kritisiert.17 

Zur politischen Geschichte des 
«literarischen Drehbuchs»

Im nächsten Abschnitt richte ich meinen Blick auf das Drehbuch selbst, 
und zwar auf seine beiden endgültigen Entwicklungsformate und ihre 
Wurzeln in der Kulturpolitik des späten Stalinismus. Die politisch-his-
torische Dimension der Drehbuchentwicklung lässt sich besonders gut 
am so genannten literarischen Drehbuch aufzeigen. Im Gegensatz zur 
Drehfassung («technisches Drehbuch»), die sich seit den 1930er Jahren18 

17 Es war üblich, dass «bürgerliche» professionelle Drehbuchautoren aus den 1930er 
Jahren und aus der Zeit des 2. Weltkriegs ihre Arbeit bis in die 1950er und gelegent-
lich sogar bis in die 1960er fortsetzten. Dies war in der DDR ähnlich, wo ehemalige 
Drehbuchautoren der UFA bis in die 1950er Jahre hinein Drehbücher verfassten. 
1956 waren dies 22 Prozent, in der Bundesrepublik Deutschland betrug ihre Zahl 
sogar 65 Prozent (Kasten 1990, 131).

18 Die Begriffe «technisches Drehbuch» und «literarisches Drehbuch» wurden gleich-
zeitig verwendet – in den 1920er und frühen 1930er Jahren wurde die Drehfassung 
«Szenario» oder «Arbeitsszenario» genannt, dann in den 1930ern und 1940 einfach 
«Drehbuch». Dieses verwendete ein deutsches Zweispaltenformat mit durchnum-
merierten Einstellungen (vgl. Kasten 1990), obwohl seine technischen Details 1950 
weiter gemäß der sowjetischen «Produktionsnormen» standardisiert wurden. In den 
frühen 1950ern wurde es zeitweilig «Drehbuch des Regisseurs» genannt. Es war 
zweispaltig, mit nummerierten Einstellungsformaten, standardisierten technischen 
Anhängen und Parametern für jede Szene und jede Einstellung (Kameraperspektive, 
-bewegung etc). 
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nicht wesentlich verändert hatte und als exklusive Angelegenheit von 
Filmspezialisten galt, waren die Zwischenformate der Drehbuchent-
wicklung stets viel instabiler und durch äußere politische und kulturelle 
Einflüsse überdeterminiert.19 Die Dauerhaftigkeit der Form des techni-
schen Drehbuchs ist ein bedeutender Indikator für die interne Struktur 
der Produktionskultur. Auf der einen Seite gab es einen festen Kern des 
Filmteams, mit einer eigenen Trägheit der Arbeitsgewohnheiten, und 
auf der anderen Seite die obere Ebene von Autoren und Dramaturgen, 
die politisch bedingten Umorganisationen, Säuberungen und Überwa-
chungen durch den Staat – aber auch weiter reichenden kulturellen 
Trends in der Gesellschaft – viel stärker ausgesetzt waren.

Das literarische Drehbuch (tschechisch: «literární scénář») war die 
Version eines Autors in einem Master Scene-Format, das in numme-
rierte Szenen gegliedert war. Es umfasste in der Regel die endgülti-
gen Dialoge sowie Bild- und Tonangaben und enthielt Angaben zu 
Besonderheiten des Drehorts, gelegentlich «Außen»/«Innen» und die 
Tageszeit. Das literarische Drehbuch existierte in zwei grundlegenden 
Varianten: dem Zweispaltenformat, das bis in die 1950er Jahre verwen-
det wurde, und dem Prosaformat, das später vorherrschen sollte.20 Es 
wurde um 1949/1950 vor allem aus zwei Gründen eingeführt: 

 − organisatorische und wirtschaftliche: zur besseren Arbeitsteilung 
zwischen Autoren und Regisseuren, um die Drehbuchentwick-
lung ( «literarische Vorbereitung») deutlich von der Vorproduktion 
zu trennen; um Honorare für die jeweiligen Etappen festzulegen; 
sowie um das Endprodukt der literarischen Etappe zu standardisie-
ren, bevor der Regisseur mit seinen Teammitgliedern zum Einsatz 
kommt, um die gesamten Einzelheiten im «technischen Drehbuch» 
zu implementieren; 

 − politisch-ideologische: eine vollständige Wiedergabe der Handlung, 
nach Möglichkeit in der endgültigen Dialogversion (vergleichbar 

19 Ich kann in diesem Beitrag nicht auf alle diese Einflüsse eingehen. Individuelle For-
mate entstanden, verschwanden und veränderten sich im Laufe spezifischer histori-
scher Bedingungen. Abgesehen vom literarischen und technischen Drehbuch um-
fassten sie Treatment, Synopsis und kurzlebigere Formate wie Step Outline, Exposé 
oder Libretto. 

20 Ungefähr 40 Prozent der literarischen Drehbücher aus den 1950er bis 1980er Jahren 
sind zweispaltig, auf dieselbe Weise wie technische Drehbücher (vorläufige Schluss-
folgerung aufgrund eines Samples von 100 Drehbüchern aus der Sammlung des 
NFA). Bis in die 1960er Jahre wurde das Zweispaltenformat in Handbüchern emp-
fohlen (Daniel/Kratochvíl 1963, 95), während eine neuere Anleitung konstatiert, 
dass das Prosaformat für die Leser angenehmer ist (Kratochvíl/Dvořák 1981, 67). 
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mit dem «eisernen Drehbuch»), die von zentralen Genehmigungs-
ausschüssen evaluiert und vorzensiert wurde, um das «künstlerische» 
literarische Drehbuch von der chaotischen Produktion zu isolieren; 
um das Drehbuchschreiben in den Rang einer respektablen litera-
rischen Gattung zu erheben; um prominente regimetreue Autoren 
anzuwerben und um eine geradlinige ideologische und ästhetische 
Reform des gesamten nationalen Kinos zu ermöglichen. 

Kritiker begannen bereits während des Zweiten Weltkriegs eine der-
artige Trennung zwischen «literarischem» und «technischem» Format 
zu fordern, um ein «ideales Format für Filmpoeten» anbieten zu kön-
nen, das frei vom Ballast technischer Details sein sollte (Vgl. Brousil 
1943).21 Das literarische Drehbuch wurde jedoch erst mit dem ers-
ten Kollektivvertrag zwischen dem Schriftstellerverband (der später 
Schriftstellergewerkschaft hieß) und den verstaatlichten Studios einge-
führt (April 1947).22 Der Vertrag legte das «literarische Drehbuch» als 
eigenständige Etappe in der Drehbuchentwicklung fest, wonach dem 
Autor ein bestimmtes Honorar auszuzahlen war, egal, ob der Film tat-
sächlich produziert wurde oder nicht.23 Nach dem Vertrag sollte es «die 
gesamte Handlung vermitteln, die in einzelne Szenen heruntergebrochen ist, 
mit einer Liste der Schauplätze, des Szenenaufbaus und der Figuren, 
mit Angaben zum gesamten Ton, zur Musik, und den Dialogen in ih-
rer endgültigen Fassung» (Herv. S. S.).24 Einen Monat später enthält ein 
von einem jungen Drehbuchautor verfasster interner Report über die 
Praxis der Drehbuchentwicklung bereits genaue Anweisungen, dass das 
«Drehbuch (literarisch)» in Szenen aufgeteilt zu sein habe, die einheit-
lich und vollständig sind, worin «jedes seiner Sätze konkrete Einstel-
lungsmöglichkeiten andeuten» solle. Das literarische Drehbuch spielt 

21 Der Begriff findet auch beim Regisseur-Drehbuchautor Otakar Vávra Erwähnung 
(Kolaja 1944, 24). In der Tat ähneln mehrere Drehbücher aus der unmittelbaren 
Nachkriegszeit aus meinem Sample dem späteren literarischen Drehbuch. 

22 Archiv Barrandov studio, a. s., f. Barrandov historie, k. 1945/3, Smlouva ředitele 
výroby dlouhých filmů se Syndikátem českých spisovatelů, 19. 4. 1947. Siehe auch: 
NFA, ČFS, k. Sekretariát ÚŘ Čs. filmu 1947–48, Důvodová zpráva ke smlouvě s au-
tory a zpracovateli námětu.

23 Die genaue Form des «technischen Drehbuchs» (mit detaillierten Angaben darüber, 
welche Art von Daten berücksichtigt werden soll und welche Struktur daraus folgt) 
wurde 1949 festgelegt: Instrukce o práci výrobního štábu v jednotlivých etapách 
výroby filmu. Prag: ̶SF 1949.

24 Das technische Drehbuch wurde 1950, standardisiert und an sowjetische Normen 
angepasst – vgl. «Anleitungen zum technischen Drehbuch», 1950. In: NFA, ̶SF, 
organizace, správa, 1949–53 konference tvůrčích prac. – R9/A1/4P/8K
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eine wichtige Rolle im Genehmigungsprozess, weil es «die abstrakte 
Existenz der Filmarbeit abrundet», während das «technische Drehbuch» 
den Brückenschlag hin zur «Konkretisierung» des Films vollzieht.25 In 
seiner Endgültigkeit spiegelt das literarische Drehbuch das unerfüllbare 
Ziel der Kontrollinstanzen wieder, die gesamte Bedeutung des Films 
vor seiner Produktion im Drehbuch festzulegen, das, einmal genehmigt, 
nicht mehr verändert werden sollte. Mit seinem Master Scene-Format 
unterschied es sich von den nummerierten Einstellungen des techni-
schen Drehbuchs, das mit seinen externen Autoren, Gutachtern und 
Kontrolleuren weniger wohlwollend umging. Der eigentliche Unter-
schied, den das literarische Drehbuch mit sich brachte, bestand weniger 
in seinen textlichen Merkmalen (die in vieler Hinsicht früheren Libret-
ti, Szenarios, Treatments und Step Outlines ähnelten), sondern eher in 
seiner strengen Differenzierung vom technischen Drehbuch – weshalb 
sich die historische Bedeutung des literarischen Drehbuchs nicht ein-
zig und allein durch ein Studium von Drehbuchtexten begreifen lässt. 

Um die politische Bedeutung des literarischen Drehbuchs in den 
1950er Jahren in ihrem ganzen Ausmaß zu begreifen, ist ein kurzer 
Exkurs vonnöten. Das Konzept wurde nach dem Vorbild des sowjeti-
schen «literarischen Szenarios» (литературный сценарий, literaturnyi 
stsenarii) entwickelt, das in der UdSSR ab Ende der 1930er Jahre als 
Mittelweg zwischen dem so genannten «eisernen Szenario» (das als 
zu instrumentell galt) und dem «emotionellen Szenario» (zu abstrakt 
und formalistisch) verstanden wurde, und die beide bereits mit wenig 
Erfolg ausprobiert worden waren. Der Formkompromiss des literari-
schen Szenarios sollte gleichzeitig kreativ (wie das emotionale Sze-
nario), filmisch umsetzbar und «zensurfähig» sein (als eisernes Dreh-
buch, vgl. Belodubrovskaya 2011, 176). Wie Maria Belodubrovskaya 
gezeigt hat, entschied sich die Sowjetunion für dieses Modell als Alter-
native zu den Drehbuchabteilungen à la Hollywood, mit denen es in 
den 1930er Jahren auch experimentierte. Ziel war es, das Drehbuch in 
den Rang eines unabhängigen literarischen Werks zu erheben, hinter 
dem ein einzelner Autor stand (im Gegensatz zur Arbeitsteilung Hol-
lywoods). Es sollte künstlerische Schriftsteller für die Arbeit beim Film 
anwerben, indem man ihnen einerseits als Autoren eine stärkere Stel-
lung gewährte, sie anderseits von der praktischen Umsetzung trennte, 
ohne die Kreativität von Drehbuchautoren und Regisseuren zu ver-

25 J. A. Novotný: Filmový námět a jeho zpracování. In: Archiv Barrandov studio, a. s., f. 
Barrandov historie, k. 1947/4.
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hindern. Gleichzeitig wurde es entwickelt, um Zensurmaßnahmen zu 
erleichtern (Drehbücher ohne technische Einzelheiten konnten einfa-
cher und daher oft mehrfach geändert werden, bevor die Produktion 
des Films mit weiteren Investitionen begann) und die Regisseure dazu 
bringen, zensierte Drehbücher zu verfilmen. Der Historiker Peter Ke-
nez ist der Ansicht, dass die Kulturpolitik des späten Stalinismus Dreh-
büchern deshalb eine privilegierte Stellung gegenüber der Verfilmung 
eingeräumt hat, weil «der Szenarist leichter kontrolliert werden konnte 
als der Regisseur. Eindimensionale Bedeutung lässt sich einfacher in 
Worten als in Bildern vermitteln» (Kenez 2001, 219).26 Belodubrovs-
kaya kommt jedoch zu dem Schluss, dass das literarische Szenario, al-
len Versuchen zum Trotz, sowohl ideologisch als auch organisatorisch 
versagt hat – und zwar als Instrument, um die zentral geplante Massen-
produktion von Filmen auf Linie zu bringen, ebenso wie um «einen 
verlässlichen Vertrag zwischen Zensoren und Regisseuren über den 
Inhalt des zukünftigen Films» zu vereinbaren (2011, 282). 

Filmhistoriker, die zum sowjetischen Kino forschen, nennen diese 
spätstalinistische Phase, in der das literarische Drehbuch ins tschechi-
sche Produktionssystem integriert wurde (1947–1953), zhdanovschchina 
(oder Schdanowismus). Sie war geprägt durch kulturelle Verengung 
und aggressive Kampagnen, mit denen idealisierte Bilder des sowjeti-
schen Alltags begünstigt und ausländische Einflüsse oder «ideologische 
Fehler» in Filmen und Drehbüchern bekämpft werden sollten. 

Der Begriff geht auf den Namen von Andrei Schdanow zurück, 
dem ZK-Mitglied, das für die sowjetische Kulturpolitik verantwort-
lich war. Er prägte die Theorie von «Qualität» über «Quantität» in Be-
zug auf Filme, die nach 1948 produziert wurden – was das rasante Ab-
sinken der Produktion erklärt, die bis zum Tode Stalins auf 10–15 Titel 
pro Jahr zusammenschrumpfte und die unter anderem von einem ex-
trem komplizierten und zentralisierten Genehmigungsverfahren im 
Verlauf der Drehbuchentwicklung verursacht wurde.27 In seinem Ar-
tikel «Cinéma à lire. Observations sur l’usage du ‹scénario litteraire› à 
l’époque de Jdanov», behauptet Leonid Heller (2003), dass in dieser 
Phase der «Filmanämie» (malokartin’e), das Drehbuchschreiben parado-
xerweise als Sammelpunkt für Ideologen, Zensoren und Führungskräf-

26 Laurent gibt eine detaillierte Darstellung, wie literarische Szenarios nach 1946 dem 
zwanghaften Verfahren der Vorzensur ausgesetzt waren, die in mehreren Etappen 
griff (2000, 175).

27 Ein ähnlicher Niedergang fand auch in anderen Ostblockländern statt. In der Tsche-
choslowakei schrumpfte die Produktion von 24 Spielfilmen im Jahre 1950 auf acht 
im Jahre 1951. 
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te florierte, die versuchten, das kurz vor dem Zusammenbruch stehen-
de Kino über seine literarische Dimension zu reformieren. 

Das literarische Drehbuch, das als unvermeidlicher ideologischer 
und künstlerischer Ausgangspunkt für jeden Film proklamiert wurde, 
während man ihm seine eigene organische Integrität und das Presti-
ge eines legitimen literarischen Genre gewährte, wurde als die ein-
zige Art und Weise gefeiert, mit der man die Qualität des sowjeti-
schen Films verbessern konnte. Zudem wurden solche Drehbücher 
in unzähligen Büchern und Zeitschriften veröffentlicht. Der Trend, 
den Film dem Drehbuch zu unterwerfen, das Kino der Literatur und 
das Bild dem Wort, gehört zur breiteren Schdanowschen Strategie der 
«Literarisierung» (oliteraturivanie) aller visuellen Künste, wobei ihr ge-
meinsamer diskursiver Charakter vorausgesetzt und die Spezifik der 
einzelnen Künste ignoriert wurde (Heller 2003). Laut Oksana Bulg-
akowa (2003), die die Stalinzeit aus medientheoretischer Perspektive 
betrachtet, definiert eine derart reduktionistische Semantik den Film 
als bloßes Derivat oder als Ausdehnung eines bereits existierenden li-
terarischen Textes.

In der Tschechoslowakei fiel die Einführung des literarischen Dreh-
buchs ebenfalls mit einer massiven Kampagne für die Verbesserung des 
ideologischen Gehalts der Filme durch die Anwerbung prominenter 
regimetreuer Schriftsteller zusammen. In diesem Kontext kann das li-
terarische Drehbuch als Lockmittel für etablierte Schriftsteller verstan-
den werden, die sich traditionsgemäß dem Film ob seines industriellen 
und technischen Charakters gegenüber misstrauisch zeigten – ebenso 
wie angesichts der Tatsache, dass ihre Texte von anderen Personen um-
geschrieben wurden, aber auch angesichts der zunehmend ungewissen, 
bürokratischen, langwierigen und unvorhersehbaren Genehmigungs-
verfahren. Gleichzeitig wurden prominente Schriftsteller angeworben, 
um sich zur Kontrolle der Drehbuchentwicklung an den Dramaturgie-, 
Genehmigungs- und Vorzensur-Gremien zu beteiligen. Dank des Mas-
ter Scene-Formats des literarischen Drehbuchs konnten sich die Auto-
ren ungezwungener und in vertrauter Umgebung fühlen und wurden 
nicht durch die unverständliche technische Terminologie sowie die ex-
trem fragmentierte Form des «technischen Drehbuchs» – in ihrer Funk-
tion als Autoren oder Kontrolleure – in Verlegenheit gebracht. Ein pro-
minenter Schriftsteller der 1950er Jahre schildert, wie ihm «die eigene 
Geschichte aus den Händen gleitet, sobald sie in zahllose nummerierte 
Szenen und Einstellungen aufgeteilt ist» (Kožík 1955).28 Sein Kollege 

28 Der erfahrene Drehbuchautor Václav Šašek hat noch 40 Jahre später erklärt, dass das 
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ging sogar noch weiter und beschrieb seine Furcht vor dem techni-
schen Drehbuch wie folgt: «Als ich zum ersten Mal ein technisches 
Drehbuch sah, wirkte es auf mich extrem kompliziert und von keiner 
größeren Kunstfertigkeit als ein Formular für die Steuererklärung. Es 
erschien mir, als ließe sich die Anzahl der Nummern und Codes nur 
mit Hilfe eines Buchhalters bewältigen» (Aškenazy 1959). Es ist daher 
nicht überraschend, dass im Gegensatz zu Drehbuchanleitungen aus 
den 1920er, 1930er und 1940er Jahren, die die technischen Aspekte 
des Drehbuchformats betonten und für die Notwendigkeit pragmati-
scher Begrenzungen und Potenziale des visuellen Mediums Verständ-
nis zeigten (siehe z.B. Lamač 1923, Vávra 1935, Smrž 1943), ihre Äqui-
valente nach 1948 das Drehbuch in das literarische Feld übertrugen 
und Drehbuchschreiben als unmittelbares Erbe des klassischen Dramas 
und des Realismus in der Romankunst des 19. Jahrhunderts (vgl. Da-
niel/Kratochvíl 1956; 1964) begriffen.29 Seit Mitte der 1950er dürfte 
der neue Drehbuchdiskurs durch František Daniel personifiziert sein, 
einem Absolventen der ersten Generation an der FAMU,30 der auch an 
der VGIK studiert hatte (1949–1953) und Ende der 1950er Jahre der 
wichtigste Lehrer für die Drehbuchautoren der Tschechischen Neuen 
Welle, wie Pavel Juráček und Antonín Máša, werden sollte.31

Offizielle Direktiven sahen vor, dass literarische Drehbücher im Verlauf 
der Produktion nicht verändert werden sollten – 1948 regte ein zentra-
les Dramaturgiegremium sogar konkrete Sanktionen für Regisseure an, 

literarische Drehbuch eine Möglichkeit darstellte, freischaffende Autoren zufrieden-
zustellen (vgl. Petana 1988, 9).

29 Während die älteren Anleitungen in der Regel auf deutschen Modelle basierten, 
wurde es nach 1948 üblich, sich auf sowjetische Handbücher und Manifeste zu be-
ziehen, die teilweise in tschechischer Übersetzung vorlagen. Am wichtigsten war 
eine Anthologie von übersetzten programmatischen Texten aus dem Jahr 1952, die 
Sowjetische Filmdramaturgie betitelt war (auf Russisch bedeutete «Dramaturgie» Dreh-
buchschreiben und nicht die tschechische oder deutsche Art von Dramaturgie, von 
der hier die Rede ist). Sie enthielt einen Beitrag des berühmten Drehbuchautors und 
VGIK-Professors Mikhail Papava über das literarische Drehbuch (als «schwierigstes 
und anspruchsvollstes Genre der Sowjetliteratur» und «die Ideologie und künstleri-
sche Grundlage des Films» sowie über die Ausbildung von Drehbuchautoren in spe) 
(Benešová 1952).

30 Die Filmabteilung der Akademie der Schönen Künste in Prag richtete bereits in 
ihrem ersten akademischen Jahr 1946/1947 einen Studiengang für Drehbuch und 
Dramaturgie ein. 

31 Obwohl Daniel in den Augen einiger Regisseure der 1950er Jahre (Jiří Weiss, Ladis-
lav Helge, Věra Chytilová) ein kommunistischer Hardliner war, wurde er nach seiner 
Emigration in die USA 1969 zu einem weltberühmten Drehbuchguru (bekannt un-
ter dem Namen Frank Daniel). 
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die vom genehmigten Drehbuch abwichen.32 In der Realität unterlag 
es jedoch häufig bedeutenden Änderungen: zunächst im Prozess seiner 
Umwandlung zum technischen Drehbuch (was als erste Etappe inner-
halb der Produktion galt), und anschließend im Prozess der tatsächlichen 
Produktion sowie der Postproduktion. Der Hauptgrund für diese Ver-
schmelzung von Konzeption und Ausführung war die vorherrschende 
Rolle des Regisseurs, der literarische Drehbücher selten als endgültig 
ansah, insbesondere dann nicht, wenn diese aus der Hand freier Autoren 
stammten, die über keine sachgerechten Kenntnisse im Drehbuchschrei-
ben und der Filmarbeit verfügten. Häufiger noch als vor der Einführung 
des literarischen Drehbuchs beteiligten sich die Regisseure an der Ent-
wicklung der Drehbücher, indem sie sie mitverfassten oder umschrie-
ben, wobei sie in den Genuss der sozialen und finanziellen Vorteile der 
Drehbuchautorschaft kamen. Sogar Juráček and Máša, die bekanntesten 
Drehbuchautoren, gingen dazu über, ihre eigenen Skripte zu verfilmen 
und adaptierten somit die Autorenpolitik der 1960er Jahre.33

Das literarische Drehbuch war auch ein zentrales Konzept in der 
«Drehbuchdebatte», die Mitte der 1950er im Rahmen einer ausge-
dehnten und lebhaften öffentliche Diskussion unter Schriftstellern, 
Drehbuchautoren, Regisseuren, Dramaturgen und Kritikern ausgetra-
gen wurde. Sie waren sich weitgehend darin einig, dass das literarische 
Drehbuch die wahre Grundlage der Filmkunst darstellte, dass der neue 
sozialistische Film eher als «Drehbuchkunst» (Boček 1955) denn als 
Filmkunst betrachtet werden sollte und dass eher Schriftsteller als pro-
fessionelle Drehbuchautoren und Regisseure als kreative Kraft hinter 
der Filmproduktion gelten sollten – obwohl in der tatsächlichen Pro-
duktion und in der Gestaltung des Vorspanns die Regisseure eindeutig 
vorgezogen wurden. Gleichzeitig war die Debatte vom Revisionismus 
der poststalinistischen Ära beeinflusst, als man bereits von Schdanows 
ablehnender Haltung gegenüber Konzepten der Spezifik individuel-
ler Künste und Kunstfertigkeit abgerückt war und die zentralisierte 
ideologische Kontrolle allmählich zerfiel. Auf der ästhetischen Ebene 
konzentrierte sich diese Debatte auf klassische Fragen der Spezifik des 
Schreibens für den Film und auf den kulturellen Status des Drehbuchs 
als autonomer literarischer Form. Auf makropolitischer Ebene stellte 

32 FIUS zasedá (1948). In: Filmové noviny 2, 6, S. 3.
33 Vgl. die oben zitierten statistischen Angaben: Die Beteiligung der Regisseure an der 

Drehbucherstellung erhöhte sich in den 1950ern und noch stärker in den 1960ern. 
Dies stand im Widerspruch zur offiziellen Politik, die zum Ziel hatte, literarische 
Schriftsteller anzuwerben und das Drehbuch als autonomes Werk anzuerkennen. 
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sie die unnötig komplizierten, unvorhersehbaren und größtenteils an-
onymen Genehmigungsverfahren in Frage, sowie die Beziehung des 
Drehbuchs zur offiziellen ideologischen Linie der Partei. In Bezug auf 
Mikropolitiken diskutierte sie Machtdynamiken und «Grenzstreitig-
keiten» (Maras 2009) zwischen den Hauptakteuren, die an der Dreh-
buchentwicklung beteiligt waren: freie Schriftsteller, professionelle 
Drehbuchautoren, Regisseure, Dramaturgen und die Einheiten. Die 
dringlichsten Fragen hierbei waren die Isolation der Autoren, «Film-
phobie» und Inkompetenz beim Drehbuchschreiben sowie die Ten-
denz von Regisseuren, literarische Drehbücher umzuschreiben oder 
diese gleich selbst zu verfassen.34 

Die Debatte hat gezeigt, dass das literarische Drehbuch nicht mit Stalins 
Tod von der Bildfläche verschwand – es gewann seine Vitalität als Feld 
kultureller Aushandlung und Innovation wieder – und dieser Status 
wurde noch verstärkt durch die Zusammenarbeit zwischen progres-
siven Schriftstellern und jungen Filmemachern in den späten 1950er 
und 1960er Jahren. Wenn sich Autoren, Dramaturgen und Regisseure 
um bestimmte literarische Drehbücher gruppierten, lag dem Anfang 
der 1950er Jahre häufig ein administrativer Beschluss von oben zu-
grunde, doch im Lauf der Zeit wurde dies immer mehr zu einer per-
sönlichen Entscheidung, die auf informellen Netzwerken, langfristiger 
Loyalität und gemeinsamen filmischen Vorlieben beruhte. Als Ota Hof-
man, prominenter Leiter einer Einheit, die Studioführung 1980 bat, das 
literarische Drehbuch (das er für unmodern hielt) durch Treatments 
als Grundlage für das Genehmigungsverfahren zu ersetzen (wie es vor 
1945 üblich war) wurde sein Ansinnen abgelehnt.35 Vielleicht mittler-

34 Die Debatte orientierte sich offenkundig an den sowjetischen Beispielen (die sow-
jetische Filmzeitschrift Iskusstvo kino veröffentlichte 1952 im Verlauf eines Jahres eine 
Reihe von Beiträgen zum Drehbuchschreiben) und war der Höhepunkt einer län-
geren Entwicklung. Die erste der Öffentlichkeit bekannte Konferenz tschechischer 
Drehbuchautoren und Filmemacher wurde 1952 vom Kreis der Drehbuchautoren 
in der Schriftstellergewerkschaft organisiert, und weitere derartige Versammlungen 
folgten. 1954 wurde der bekannte Schriftsteller Jiří Marek, Leiter der Filmsektion 
der Schriftstellergewerkschaft (die 1950 als Reaktion auf die Resolution des Zen-
tralkomitees eingerichtet wurde, nach der prominente Schriftsteller für den Film 
rekrutiert werden sollen) zum Generaldirektor der tschechoslowakischen Staatsfilm. 
Zwischen Juli 1955 und April 1956 veröffentlichten die jeweils wichtigste Film- und 
Literaturzeitschrift (Film a doba und Literární noviny) gemeinsam (und in Absprache 
mit der Schriftstellergewerkschaft) 40 Diskussionsbeiträge zur größten Drehbuchde-
batte in der Geschichte des tschechischen Kinos. 

35 NFA, ÚŘ ČSF, k. R14/A2/2P/1K, Návrh nového způsobu schvalování literárních 
předloh, 1980.
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weile weniger aus politischen Gründen, als aufgrund der Tatsache, dass 
das Format bereits zu einem etablierten Bestandteil des Produktions-
systems geworden war. Doch während das literarische Drehbuch in der 
Filmindustrie schnell zur Normalität wurde, bekam es nie eine breitere 
öffentliche Anerkennung wie in der Sowjetunion um 1949. Es gab kei-
ne Versuche einer systematischen Veröffentlichung von Drehbüchern,36 
und in den Direktiven für die Struktur des Vorspanns (1952; 1965)37 
wurden «literarische» und «technische» Drehbücher nicht einzeln auf-
geführt, auch wenn die Autoren des literarischen Drehbuchs bisweilen 
tatsächlich im Vor- und Nachspann genannt wurden.38 

Während man im stalinistischen Sowjetkino das «literarische Szena-
rio» als explizites ideologisches Konstrukt begriff, wurde es in den 
Prager Studios schnell funktionalisiert und als praktisches Produkti-
onsmittel standardisiert. Wir müssen somit zwischen seiner «starken» 
ideologischen Bedeutung (verbreitet in den späten 1940er und frühen 
1950er Jahren) und seiner «schwachen» pragmatischen Bedeutung un-
terscheiden, die bis heute überlebt hat. Wie im Falle anderer sowje-
tischer Modelle und Vorschriften, die in den tschechischen Kontext 
übertragen wurden, wurde die Form des literarischen Drehbuch nicht 
direkt übernommen. Während das sowjetische literarische Szenario 
ausschließlich in Prosa verfasst war und damit der Literatur im klas-
sischen Sinne näher stand, enthielt das tschechische, insbesondere in 
seiner zweispaltigen Variante, die an die deutschen Drehbuchtradition 
der 1930er angelehnt war, technische Einzelheiten und ähnelte mehr 
der Drehfassung. Die Sowjetisierung des tschechischen Kinos sollte 
womöglich eher «Selbst-Sowjetisierung» genannt werden: wie in an-
deren Bereichen des kulturellen Lebens wie etwa der Gymnasial- und 
Hochschulbildung (vgl. Connelly 2000, 45) gab es keine sowjetischen 
Berater, die darlegten, wie genau die obligatorische Imitation vor sich 
zu gehen hatte, was daher zu eigentümlichen Hybriden mit älteren 
einheimischen und ausländischen Mustern führte. 

36 Es gab einige Ausnahmen: Auszüge von Drehbüchern wurden üblicherweise in 
Filmzeitschriften publiziert; Editionen von literarischen Drehbüchern von Regis-
seuren der Neuen Welle finden sich in Janoušek 1965 und 1969. In den folgenden 
Monaten und Jahren wurden die zentralen Punkte der Debatte wiederholt aufge-
griffen – vgl. z.B. Boček 1956, Kocourek 1957.

37 Příručka základních norem ve výrobě uměleckých filmů. Prag 1952; Harnach to 
Poledňák: Úprava úvodních titulků, 29. 1. 1965. NFA, ÚŘ ČSF, sekretariát 1965 (64)-
1966 + 1968, 1. 1965 MZV korespondence, 2. 1965–1966 FSB, 3. 1986 ÚV KSČ.

38 Für die 1950er Jahre vgl. z.B. Botostroj (1954).
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Ähnliche politische oder ökonomische Aspekte dürften auch bei 
anderen Entwicklungsformaten wie dem Treatment oder der Synopsis 
zu finden sein. Ihre anfängliche Kodifizierung ab Mitte der 1930er bis 
in die frühen 1940er Jahre hing mit frühen Filmförderungsprogrammen 
zusammen und mit Versuchen, die Drehbucharbeit zu reformieren, in-
dem eine rudimentäre Form staatlich kontrollierter Dramaturgie und 
Vorzensur eingeführt und Arbeitsverträge zunehmend formalisiert 
wurden. Nach der Verstaatlichung 1945 waren Zwischenformate noch 
wichtiger für das bürokratisierte Genehmigungsverfahren, indem sie 
den Kontrollinstanzen erlaubten, Veränderungen zu verlangen oder 
den gesamten Arbeitsprozess zu stoppen bevor die erste Drehbuchver-
sion auch nur fertiggestellt war. Auch wenn keine komparativen em-

2–3    
Beispiele für 
literarische und 
technische  
Drehbuchfor- 
mate zum Film 
Die hexenjagD 
(1969, (KLaDivo na 
čaroDějnice)
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pirischen Forschungsergebnisse vorliegen, scheint die Formalisierung 
und Bürokratisierung von Formaten der Drehbuchentwicklung eines 
der wichtigsten Merkmale des Produktionssystems in totalitären und 
autoritären Regimes zu sein.39 Diese Regimes tendieren dazu, Dreh-
buchautoren und Drehbücher als Kanäle für Propaganda wie Subver-
sion gleichermaßen zu betrachten – weshalb die Drehbucharbeit nach 
1939, nach 1948 und auch nach 1969 eine zentrale Stellung einnahm, 
als die Drehbuchautoren der Neuen Welle beschuldigt wurden, eine 
Hauptquelle des Revisionismus zu sein (vgl. Hulík 2011). Die ver-
schiedenen Formate der Drehbuchentwicklung boten aber auch inst-
rumentelle ökonomische Anreize für unterbezahlte Autoren, weil das 
staatliche Produktionssystem Honorare für Synopsen und Treatments 

39 Dies legt Ivan Kimeš in einem Enzyklopädie-Beitrag nahe (Klimeš 2004).
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vorsah, auch wenn diese nie in ein literarisches Drehbuch überführt, 
geschweige denn als Film produziert wurden. Dramaturgen in den 
kreativen Einheiten verwendeten Zwischenformate, um die ideologi-
sche Akzeptanz subversiver Themen zu testen und manchmal verwen-
deten sie diese auch, um insgeheim unerwünschte Autoren zu fördern, 
deren Drehbücher aus politischen Gründen nie eine Chance auf eine 
Verfilmung gehabt hätten (was insbesondere nach 1960 der Fall war).40

Schluss

Weder der Spielfilm noch das Drehbuch in seinen unterschiedlichen 
Stadien sollte ausschließlich als literarisches Werk oder als Text inner-
halb einer Organisationsstruktur betrachtet werden, sondern immer 
auch als Produkte und Orte des Aushandelns von Machtbeziehungen, 
und zwar sowohl auf der mikropolitischen Ebene der Produktions-
gruppen als auch auf makropolitischer Ebene, also im Hinblick auf 
die Geschichte der Filmindustrie. Dies trifft insbesondere auf das lite-
rarische Drehbuch zu, ein Format, das aufgrund externer politischer 
Gründe entwickelt wurde, um makro- und mikropolitischen Zwän-
gen gerecht zu werden, die in keiner unmittelbaren Beziehung zu den 
praktischen Bedürfnissen von Prozessen der Drehbuchentwicklung, 
der Filmproduktion und der Crews stehen.41 

Das literarische Drehbuch, das 1948 anhand des sowjetischen Mo-
dells eingeführt wurde, sollte sämtliche visuellen und auditiven Kom-
ponenten des späteren Films in literarischer Form festhalten (so un-
möglich ein solches Unterfangen auch scheinen mag). Gleichzeitig aber 
ließ es sich nicht unmittelbar verfilmen, sondern bedurfte einer Über-
arbeitung durch die Regisseure. Sein Ziel war es, prominente Autoren 
zu gewinnen und das Drehbuch in den Rang eines legitimen litera-
rischen Werkes zu heben. Tatsächlich aber wurden literarische Dreh-
bücher nie als solche behandelt, sondern üblicherweise im Verlauf des 
Produktionsprozesses verändert und nur in den seltensten Fällen veröf-
fentlicht oder als literarische Texte anerkannt. Tatsächlich stand das lite-
rarische Drehbuch im Fokus der meisten Debatten, Verhandlungen und 
Kontroversen, die sich um die Drehbucharbeit entspannen und in die 

40 Diese informellen taktischen oder gar subversiven Praktiken sind in der Samm-
lung von transkribierten Oral-History-Interviews im Nationalen Filmarchiv gut 
dokumentiert. 

41 Vor 1948 begnügten sich die Regisseure mit Treatments oder Step Outlines, die 
sie direkt in Drehfassungen verwandelten, entweder allein oder mit Hilfe von 
Drehbuchautoren.
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Filmpraktiker, externe Autoren und Kontrollinstanzen involviert waren. 
Im Gegensatz dazu galt das technische Drehbuch als erster integraler 
Schritt im eigentlichen Produktionsprozess, als Bestandteil der filmi-
schen Umsetzung. 

Die Trennung zwischen literarischem und technischem Drehbuch war 
auf politischer, organisatorischer und semantischer Ebene von außer-
ordentlicher Bedeutung, und wurde zum zentralen Unterscheidungs-
merkmal zwischen den Produktionssystemen der Ostblockländer und 
denen Westeuropas oder der USA. Da Drehbücher statt aus einem ein-
zelnen Text immer aus einer organisierten Folge oder einer Sammlung 
von Dokumenten bestehen, hat die film- und medienwissenschaftliche 
Forschung unlängst begonnen, neue kritische Methoden zu erproben, 
mit der sich ihre komplexe Natur begreifen lässt.42 Wenn wir aber die 
Prozesshaftigkeit des Drehbuchs begreifen wollen, seine Vergänglichkeit 
und Mannigfaltigkeit (was Maras 2009 als «Problem des Objekts» [«object 
problem»] bezeichnet) in ihrer Wechselbeziehung zu spezifischen Pro-
duktionsweisen und Produktionsgemeinschaften, müssen wir den Blick 
auf die institutionalisierten Praxen seiner Entwicklung und ihren kul-
turpolitischen Hintergrund richten. Wir sollten auch eine Ebene tiefer 
gehen und darüber nachdenken, wie sich auktoriale Stile zu Stilen kol-
laborativer Praxis verhalten – auf diese Weise würden uns die Mikropo-
litiken von der kreativen Arbeit zu Fragen der Ästhetik zurückbringen. 

Dieser Aufsatz entstand mit Hilfe von Forschungsmitteln der Czech Science 
Foundation (GAČR P409/10/1361). Der Verfasser möchte sich bei Radomír 
D. Kokeš und Patrick Vonderau für ihre anregenden Vorschläge und bei Tereza 
Frodlová für ihre praktische Hilfe bedanken. 

Aus dem Englischen von Dagmar Brunow

42 Vgl. Steven Prices Vorschlag, die französische Textgenetik («Critique génétique») an-
zuwenden (Price 2013).
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The ArT of flighT

Produktion, Distribution und Ästhetik im ‹neuen Sportfilm›

Florian Hoof

«i don’t even like red bull that much, 
but i drink it to keep funding this amazing shit.»

Kommentar auf YouTube zum Trailer 
von The Art of Flight

Dieser euphorische Kommentar eines YouTube-Nutzers bezieht sich 
auf die von der amerikanischen Produktionsfirma Brain Farm Digi-
tal Cinema und Red Bull Media House mit einem Produktionsbud-
get von mehreren Millionen Dollar produzierten Snowboardfilme The 
Art of Flight (Curt Morgan, USA 2011) und That’s it That’s all 
(Curt Morgan, USA 2008). Sie sind weder dem Genre des Sportspiel-
films noch dem der Sportdokumentation zuzurechnen.1 Es sind Filme 
über Adventure-, Alternativ- oder Extremsportarten,2 in denen ein-
zig der Sport und die damit verbundenen Techniken, Manöver und 
Bewegungen im Mittelpunkt stehen. Eine aus Spielfilmen gewohn-
te Form der Narration weisen sie nicht auf. Gleichzeitig sind beide 
Snowboardfilme Teil der weltweiten Marketingkampagne des österrei-
chisch-thailändischen Brauseherstellers Red Bull, für die im Jahr 2010 
ein Budget von 1,25 Milliarden Euro, ein Drittel des Gesamtumsatzes, 
zur Verfügung stand (vgl. Fürweger 2011, 64–65). Das Unternehmen 
setzt dabei konsequent auf das Sponsoring von Extremsportarten wie 
Snowboarding, Surfen, Skateboarding, Motocross, Extremskifahren 

1 Zum Genre des Sportspielfilms siehe Stauff/Sicks 2010.
2 Zur Problematik der Benennung dieser Sportarten siehe Rinehart/Sydnor 2003.
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oder Base Jumping. Der 2007 erfolgte Einstieg von Red Bull in die 
Finanzierung und Produktion von Sportfilmen ist symptomatisch für 
eine sich seit 15 Jahren vollziehende Transformation der Surf-, Skate- 
und Snowboardfilmindustrie. Dieser Bereich zeichnete sich ursprüng-
lich dadurch aus, dass einerseits für ein Nischenpublikum mit einem 
sehr niedrigen Budget produziert wurde und andererseits die Filme 
ausschließlich durch Sponsoren und über den Filmverkauf refinanziert 
wurden. Dieses Nischensegment hat sich in den letzten Jahren ein grö-
ßeres Publikum erschlossen. Dabei entstand eine Form der Filmöko-
nomie, die außerhalb der klassischen Filmwirtschaft situiert ist, gleich-
zeitig über beachtliche Produktionsbudgets verfügt und diese ohne 
Kinodistribution und Verleihgeschäft zu refinanzieren in der Lage ist. 
Die folgende Analyse will erklären, wie dieser Wandel hin zum ‹neuen 
Sportfilm› zu Stande kam.

Auf den ersten Blick könnte dieser Befund als exemplarisch für die 
von Chris Anderson formulierte These der ‹long tail›-Ökonomie (An-
derson 2007) gelten. Seiner Argumentation zufolge wandelt sich der 
Markt für Informationsgüter mit dem Aufkommen netzwerkbasierter 
Vertriebskanäle wie Amazon oder iTunes von einer auf Massennach-
frage basierenden Bestseller-Ökonomie zu einer Nischenökonomie. 
War die Verbreitung von Nischenprodukten zuvor unwirtschaftlich, 
machten gesunkene Distributions- und Lagerhaltungskosten diese nun 
allen potentiellen Käufern zugängig. Und es ist sicherlich kein Zufall, 
dass Anderson auf den Sportfilm Touching the Void (Kevin Macdo-
nald, USA 2003) aus dem Bereich des Extrembergsteigens zurück-
greift, um das Prinzip der ‹long tail›-Ökonomie erstmalig zu erläutern 
(vgl. ibid., 17–19). Aus dieser Perspektive wäre die Surf-, Skate- und 
Snowboardfilmindustrie ein Beispiel für ein seit knapp 30 Jahren gut 
funktionierendes Nischendistributionssystem für Bewegtbilder, das 
unter den Bedingungen der ‹long tail›-Ökonomie eine breitere Käu-
ferschicht erreicht.

Zu fragen bleibt, ob der Ansatz von Anderson ausreicht, um den 
Wandel hinreichend zu erklären, oder ob dafür nicht auch medien-
spezifische Faktoren konstitutiv sind. Ganz im Sinne dieses letz-
ten Arguments liegt daher der Schwerpunkt der folgenden Analy-
se auf dem Zusammenspiel kultureller, technischer, ästhetischer und 
ökonomischer Aspekte eines filmischen Nischenmarktes. Dafür wird 
auf das von Caldwell entwickelte theoretische Konzept der «Produc-
tion Culture» zurückgegriffen, das sowohl die «makroökonomische» 
als auch die «mikrosoziale» Ebene (Caldwell 2008, 2) berücksichtigt. 
Ziel ist es, die im Grunde technikdeterministische Perspektive von 
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Anderson um eine film- und medienwissenschaftlichen Dimension 
zu erweitern. Entlang dieser theoretischen Prämisse und das Diktum 
Andersons ernst nehmend, dass «[e]in long tail nichts anderes als Kul-
tur» (Anderson 2007, 62) ist, wird im Folgenden die Surf-, Skate- und 
Snowboardfilmindustrie untersucht. 

Ausgangspunkt sind die historischen Entwicklungen der sich über-
lappenden und eng miteinander verbundenen Surf-, Skate- und Snow-
boardszene. Dort bildet sich in den 1970er Jahren ein alternatives Ni-
schendistributionssystem heraus. Aus diesen Strukturen entsteht in den 
1980er Jahren ein Nischenmarkt für Skatevideos, der Mitte der 2000er 
Jahre, nach dem Aufkommen der Snowboardvideos, ein breiteres Pub-
likum findet. Dieser Umbruch beruht auf einem Wandel der Produkti-
onskultur in der Snowboardfilmindustrie. Ursprünglich war diese von 
Sportenthusiasten und Filmamateuren getragen, in der Zwischenzeit 
hat sie sich diversifiziert und mit der professionellen Multimediain-
dustrie im Großraum Los Angeles verbunden. Die damit einhergehen-
den Veränderungen bei der Produktions- und Kameratechnik haben 
dem Sportfilm neue filmästhetische Möglichkeiten eröffnet. Der ‹neue 
Sportfilm› ist nun einem größeren Publikum zugänglich, ohne dabei 
aber das bisherige Nischenpublikum zu verprellen. Dies ist eine relativ 
neue Entwicklung, die mit der von Douglas Booth für den Surffilm be-
schriebenen Zweiteilung zwischen authentischen und kommerziellen Fil-
men bricht (Booth 1996). Damit einher geht, dass diese Filme nun auch 
in Kinos vorgeführt werden – eine Tendenz, die die verbreiteten Aus-
sagen zum Ende des Kinos als Erfahrungsraum zu unterlaufen scheint.

Alternative Vertriebswege in volatilen Märkten

Die Surf-, Skate- und Snowboardszene ist ein ökonomisches Feld 
(Donnelly 2006, 221–222), das sich unter den Bedingungen einer 
marginalen Subkultur gebildet hat.3 Im Gegensatz zu den großen 
Konsumgütermärkten handelt es sich dabei um einen sehr instabi-
len, volatilen Markt. Anders als der Breitensport unterliegen Nischen-
sportarten wechselnden Trends, die eine Sportart binnen weniger Jahre 
wieder zum Verschwinden bringen lassen können. Klassische Waren-
produktions- und Distributionssysteme sind von dieser Marktdyna-
mik häufig überfordert. Exemplarisch dafür steht der ab 1963 ein-
setzende erste Skateboardboom, zu dessen Höhepunkt 1965 etwa 50 

3 Zur Problematik einer essentialistischen Subkulturkonzeption siehe Bennett 1999; 
Muggleton/Weinzierl 2003.
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Millionen Skateboards in den USA abgesetzt wurden. Ein Jahr später 
brach der Markt zusammen, mit verheerenden Folgen für die sich ge-
rade etablierende Skateboardindustrie. Sie konnte darauf nicht schnell 
genug reagieren und ging fast vollständig insolvent. Erst Anfang der 
1970er Jahre kam es durch die Entwicklung von Polyurethanrollen, 
die eine verbesserte Straßenhaftung boten, zu einem erneuten Auf-
schwung der Verkaufszahlen (vgl. Davidson 2004, 146–148). Im Jahr 
1975 existierten wieder etwa 200 Kleinhersteller in den USA. Im Ge-
gensatz zum ersten Boom vertrieben diese ihre Produkte nicht mehr 
über die großen Kaufhäuser und Spielzeugläden, sondern über klei-
ne Surf- und Skateshops sowie spezialisierte Sportgeschäfte (vgl. ibid., 
148). Ein großangelegtes Vertriebsmodell mit den dafür notwendigen 
größeren Produktionsstückzahlen erschien den Beteiligten zu riskant, 
da sie jederzeit mit einem erneuten Einbruch der Nachfrage rechne-
ten. Zudem waren die Verkaufszahlen und die Anzahl der potentiellen 
Käufer so gering, dass eine Listung bei größeren Handelsunternehmen 
nicht in Frage kam – ein typisches Problem eines Nischenmarktes (vgl. 
Anderson 2007, 149–153). 

Als Reaktion darauf entstand eine eigenständige Form der Waren-
produktion und Distribution jenseits der gängigen Vertriebswege. Es 
etablierte sich eine Struktur aus lokalen Surf- und Skateshops,4 die 
nicht nur als Verkaufsräume dienten, sondern zugleich auch zu wichti-
gen Treffpunkten der lokalen Surf- und Skateboard-Szene avancierten. 
Die Ladeninhaber waren in der Regel selbst in der Szene aktiv, organi-
sierten Wettbewerbe und sponserten eigene Skateboardteams. Im Ver-
bund mit den schon länger bestehenden Vertriebswegen der Surfszene 
etablierte sich eine ökonomisch robuste Distributionsstruktur, die 20 
Jahre später die Basis für den Markt der Skate- und Snowboardvideos 
bilden sollte. Zusätzlich gefestigt durch den subkulturellen Habitus der 
Surf- und Skateszene ließ sich damit zielgenau eine kleine, aber homo-
gene und kauffreudige Gruppe erreichen. Die wirtschaftlichen Ent-
wicklungen gaben dieser Strategie Recht, da der Absatzmarkt jenseits 
dieser alternativen Vertriebswege ab 1979 erneut einbrach. Seit den 
1960er Jahren wiederholte sich diese Entwicklung beständig, weshalb 
sie innerhalb der Skateboardindustrie auch als 10-year cycle bezeich-
net wird. Vor diesem Hintergrund blieb der Bereich bis in das Jahr 
2000 hinein eine mittelständisch strukturierte Branche, in der multi- 
nationale Sport- und Lifestyle-Konzerne keine dominante Position 

4 Diese wurden durch eine verbreitete Mailorder-Kultur ergänzt, ebenfalls typisch für 
einen Nischenmarkt; vgl. dazu Anderson 2007, 49–60.
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einnahmen. Diese spezielle Form eines volatilen Markts bildet den 
ökonomischen Hintergrund der Surf- und Skateboardfilmproduktion.

Die kulturelle Logik der Surf-, Skate-  
und Snowboardfilme

In der Surfszene besteht eine (Amateur-)Filmtradition, die bis zum 
Beginn des 20. Jahrhunderts zurückreicht. Aus eigenen Aufnahmen 
schnitt der Surffilmpionier Bud Browne in den 1950er Jahren Surf-
filme zusammen und versuchte sie anschließend kommerziell auszu-
werten. Er mietete dazu Auditorien öffentlicher Schulen an, sorgte für 
Werbung im Vorfeld und führte seine Filme mit Live-Kommentierung 
vor (vgl. Booth 1996, 317–318). Daran schlossen in den 1960er Jah-
ren professioneller produzierte Kinofilme, wie The Endless Summer 
(Bruce Brown, USA 1963), Morning of the Earth (Albert Falzon, 
Australien 1972) oder Crystal Voyager (David Elfick, USA/Aust-
ralien 1973) an (vgl. Thoms 1978). Diese «pure surfingfilms» (Booth 
1996, 317–321) standen in Kontrast zu der Ende der 1950er Jahre 
von Columbia Pictures produzierten Gidget-Reihe (Paul Wendkos, 
USA 1959, 1961, 1963), mit der es Hollywood gelang ein jugendli-
ches Publikum zu erreichen.5 Die Surffilme hingegen zielten nicht auf 
den Massenmarkt, sondern auf die aktive Surfszene. Filme, die dieser 
frühen Form des «niche narrowcasting» (Caldwell, 1995, 261) entspra-
chen, kamen konsequenterweise auch nur in Küstenstädten, in Reich-
weite einer etablierten Surfszene in die Kinos. Finanziert wurden sie 
teilweise durch Sponsoren – so wurde Crystal Voyager mitfinanziert 
von The United States Travel Service, der australischen Filmförde-
rung (AFDC) und EMI, der Plattenfirma von Pink Floyd, die einen 
Großteil des Soundtracks beisteuerten (vgl. Thoms 1978, 161–168). 
Das Budget für Morning of the Earth, das sich auf etwa 20.000 
Dollar belief, wurde ebenfalls von der AFDC vorfinanziert (vgl. ibid., 
127). Der Inhalt dieser Filme bestand fast durchgängig aus Surfszenen. 
An die Stelle eines Plots traten Motive des Reisefilms und die Be-
schwörung eines alternativen Lebensstils, der auch die explizite Zur-
schaustellung von Drogenkonsum miteinschloss. Ähnliches traf auch 
auf den ersten Skateboard-Langspielfilm Spinn’in and Wheels (Chris 

5 Ähnliches gelang dem kleinen, unabhängigen Studio American International Pictu-
res mit den Filmen Beach Party (William Asher, USA 1963), Muscle Beach Party 
(William Asher, USA 1964), Bikini Beach (William Asher, USA 1964), Pajama Party 
(Don Weis, USA 1964), Beach Party Bingo (William Asher, USA 1965) und How 
to Stuff a Wild Bikini (William Asher, USA, 1965).
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Carmichael, USA 1975) zu. Er bestand ebenfalls aus einer Aneinan-
derreihung von Skate- und Surfszenen, die einem außenstehenden 
Zuschauer nur schwer zugänglich gewesen sein dürften. Wenn diese 
Filme doch einmal in den Kinos liefen, kam es zu Zwischenfällen bei 
den Vorführungen. Ergriffen von den Filmbildern und den dabei kon-
sumierten Genussmitteln verwüsteten die Zuschauer des Öfteren die 
Kinosäle (vgl. Booth 2006, 319).

Die Kombination aus ökonomischen Faktoren, den kulturellen Ab-
grenzungskämpfen einer sich teilweise als counter culture verstehenden 
Szene6 und filmtechnischen Innovationen bilden die Bedingungen, 
vor deren Hintergrund ein alternatives Vertriebsmodell entsteht. Surf- 
und Skatefilme waren weder mit den bestehenden Produktions- und 
Distributionsstrukturen des filmischen Mainstream noch mit denen 
des Arthouse-Segments kompatibel.7 Sie fristeten daher ein Nischen-
dasein, nur ab und zu durchbrochen von den Versuchen großer Film-
studios, aus dem jeweils vorherrschenden Boom einen kurzfristigen 
Profit zu schlagen. Exemplarisch dafür stehen neben der schon er-
wähnten Gidget-Filmreihe auch Big Wednesday (John Milius, USA 
1978), in den 1980er Jahren Skateboard Madness (Julian Pena, USA 
1980) und Gleaming the Cube (Graeme Clifford, USA 1989), in den 
1990ern Point Break (Kathryn Bigelow, USA 1991) und Skateboard 
Kid (Larry Swerdlove, USA 1993), sowie in den 2000er Jahren Blue 
Crush (John Stockwell, USA 2002) und Lords of Dogtown (Ca-
therine Hardwicke, USA 2006). Diese Filmproduktionen orientier-
ten sich entweder an den Idealen der alternativen Surf- und Skatesze-
ne oder aber sie versuchten, die Faszination für diese widerständigen 
Subkulturen in kommerziellen Großproduktionen einzusetzen, um 
jugendliche Zielgruppen zu erreichen. Genauso stark unterschieden 
sich dabei jedoch die jeweiligen Produktionsweisen: auf der einen Sei-
te das formalisierte Studioproduktionssystem Hollywoods, auf der an-
deren Seite die semi-professionellen Surfenthusiasten, die mit mini-
maler Ausrüstung arbeiteten und deren größter Budgetposten in der 
Regel die Reisekosten waren.

6 Die Surf- und Skateszene war eng mit der counter culture-Bewegung an der ameri-
kanischen Westküste der 1960er Jahre verbunden, siehe Roszak 1969; Borden 2006. 
Deren alternatives Selbstverständnis führt zu einem unablässigen Distinktionswett-
lauf gegen den gesellschaftlichen Mainstream um einen möglichst authentischen Le-
bensstil; vgl. Wheaton/Beal 2003. 

7 Crystal Voyager ist der einzige Surffilm, der bei einem der renommierten Filmfes-
tivals, 1973 in Cannes, gezeigt wurde.
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Skateboard und Videorevolution 

Diese Situation änderte sich erst Mitte der 1980er Jahre mit der all-
gemeinen Verfügbarkeit der Videotechnik. Durch das preisgünstigere 
Material und Equipment wurden Videoproduktionen gerade für den 
Nischenmarkt attraktiv.8 Nicht nur Skateboard-Magazine wie Trasher 
begannen, Videos zu produzieren (etwa Joe Lopes Backyard Ramp 
Jam, USA 1983), auch Skateboardfirmen wie Gordan & Smith und 
Powell Peralta produzierten Videos mit ihren Skateteams. Am erfolg-
reichsten gelang dies Powell Peralta mit der Bones Brigade Video-
Serie. Sie war ursprünglich als Werbemaßnahme geplant und sollte 
als Boutique-TV in Skateshops gezeigt werden. Beginnend mit The 
Bones Brigade Video Show (Stacy Peralta/Craig Stecyk, USA 1984) 
entstanden bis 1990 sechs Skatevideos in dieser Reihe. Ähnlich wie 
die «pure surfingfilms» der 1960er und 1970er Jahre bestanden die Vi-
deos aus aneinander geschnittenen Skatemanövern.9

Anders als ursprünglich gedacht, verkauften sich auch die Videos 
an sich gut. Sie wandelten sich von einem Mittel der Firmen-PR zu 
einem begehrten Produkt. Aufbauend auf den vorhandenen Distribu-
tionsstrukturen der Skate- und Surfshops entstand in den folgenden 
Jahren ein bis dahin nicht existierender Markt für Skatevideos. Die 
Videos ließen sich so ohne größere finanzielle Risiken direkt an ein 
kauffreudiges Nischenpublikum vertreiben.

We made the video [The Bones Brigade Video Show] with the idea that 
it would play at skateboard shops and we’d probably sell 100 of them max 
because not that many people had VCRs. We ended up selling more than 
30,000 of them. Today we’d say it went viral. (Peralta zit. n. Bain 2011)

Der Erfolg der Serie wurde nicht nur unterstützt durch die späteren 
Auftritte des «Bones Brigade Skateteam» in den Blockbuster-Produk-
tionen Back to the Future (Robert Zemeckies, USA 1985) und Po-
lice Academy 4 (Jim Drake, USA 1987). Maßgeblich zum Erfolg der 
Bones Brigade-Reihe trug auch die Einbindung von Craig Stecyk, 
Graphikdesigner und Pionier der Street Art, bei. Seine gestalterische 
Mitarbeit versah die Videos mit einer polysemen, ironischen Note, die 

8 Caldwell geht ausführlich auf die praktischen Erleichterungen der Videotechnik für 
die Produzentenseite ein; vgl. Caldwell 1995, 77ff.

9 Als einzige Ausnahme unternahm The Search for Animal Chin (Stacy Peralta/
Craig Stecyk, USA 1987) den Versuch einer narrativen Einbettung.
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mit dem alternativ-rebellischen Image der Skateboard-Szene spielte. 
Wichtiger noch waren jedoch die neuen Möglichkeiten des Mediums 
Video und die damit verbundenen Zugriffsmöglichkeiten der Rezipi-
enten auf das Material. Per Einzelbildschaltung oder Zeitlupe konnten 
komplexe Bewegungsabläufe der Skateboard-Tricks verlangsamt abge-
spielt, anschließend zurückgespult und erneut angeschaut werden. An-
ders als Kinofilme ließen sich die Skatevideos daher auch als Lehr- und 
Lernvideo zur Sichtbarmachung komplexer Bewegungen verwenden. 
Sie dienten als Anschauungs- und Schulungsmaterial, um Tricks eigen-
ständig einzuüben und ließen – im Unterschied zur Filmrezeption im 
Kino – einen individualisierten Mediengebrauch zu.

Produktionskulturelle Aspekte 
zeitgenössischer Snowboardfilme

Wurden die Skatevideos der 1980er Jahre in der Regel direkt von 
Skateboard-Firmen produziert, kommt es im Bereich der Snowboard-
videos in den 1990er Jahren zu einem Ausdifferenzierungsprozess. 
Hintergrund ist das rasante Wachstum der Snowboardindustrie seit 
dem Ende der 1980er Jahre. Zwar ist einer der ersten Snowboardfilme 
überhaupt, Winter Waves (USA 1985), noch eine vom Snowboard-
hersteller Burton produzierte PR-Maßnahme. Durch die größeren 
logistischen und technischen Herausforderungen bei einem Dreh im 
Hochgebirge bilden sich jedoch schon bald kleine, auf Snowboard- 
und Sportfilm spezialisierte Produktionsfirmen heraus. Die Gründer 
sind in der Regel ehemalige Profi-Snowboarder ohne einschlägi-
ge Erfahrungen in der Filmindustrie. Zu bekannten Filmmarken in 
der Snowboardszene entwickelt sich etwa die amerikanische Standard 
Films mit ihrer seit 1992 bestehenden Reihe Totally Board oder seit 
2000 die Züricher Firma Absinthe Films. Beide bringen im jährlichen 
Rhythmus einen Film von etwa 45 Minuten Länge auf den Markt. 
Unter den Bedingungen der Digitalisierung der Filmproduktion10 hat 
sich daraus eine ausdifferenzierte Industrie gebildet. Pro Jahr werden 
zwischen 30 und 40 Snowboardfilme gedreht, die auf eine sehr spezi-
elle Zielgruppe abstellen. Burton selbst bezeichnet seine Filmsektion 
als «Snow Porn»11 und auch in der Skateboard-Amateurvideoszene 

10 Das hinderliche Gewicht des analogen Kameraequipments und Filmmaterials im 
bergigen Gelände und der hohe Ausschuss an belichtetem Filmmaterial ließ die Pro-
duktionsfirmen aus Kostengründen zügig auf das Digitalformat umsteigen.

11 http://news.burton.com/#filter=channel-snow-porn (Zugriff am 2.8.2013).
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charakterisieren die Filmemacher die Logik des Festhaltens und Sicht-
barmachens von Manövern als «a bit like porn [...], like the money 
shot» (Buckingham 2009, 146). Snowboard- wie auch Skateboardfilme 
sind in einzelne, mehrminütige ‹Parts› gegliedert, in denen die Manö-
ver eines gesponserten Profi-Fahrers gezeigt werden, der zu Beginn 
durch eine Namenseinblendung kenntlich gemacht wird. Diese Seg-
mentierung des Films korrespondiert direkt mit den Verkaufsstrategien 
der Skate- und Snowboardindustrie. In Ihren ‹Parts› verwenden Profis 
die Produkte ihrer Sponsoren, häufig ein nach ihnen benanntes eige-
nes ‹Pro-Model›. Diese Produkte zu bewerben, ist der Anlass dieser 
Filme. Sie weisen daher keine übergreifenden Erzählstränge auf, son-
dern sind einerseits durch die einzelnen Fahrer und andererseits durch 
die thematische Auswahl der Umgebung unterteilt. Es wechseln sich 
Freeride-Passagen im Hochgebirge mit im urbanen Umfeld gefilm-
ten Snowboardmanövern auf Parkbänken und Treppengeländern ab. 
Die Filme sind so strukturiert, dass der Rezipient durch das Vor- und 
Rückspulen am Videogerät oder die Kapitelstruktur der DVD selek-
tiv auf die für ihn interessanten Passagen zugreifen kann. Der Logik 
des Gebrauchsfilms folgend werden damit die unterschiedlichen Ziel-
gruppen in der Snowboardszene adressiert.12 Dass diese Filme ohne 
Unterbrechung von Anfang bis Ende an einem Stück rezipiert wer-
den, dürfte wohl eher die Ausnahme darstellen.13 Ein Kommentar, der 
die verschiedenen Tricks erklärt, existiert in der Regel nicht. Dies ist 
nicht zuletzt dadurch begründet, dass die Filme häufig auch ohne Ton, 
zum Beispiel als Boutique-TV in Skate- und Snowboardshops einge-
setzt werden.

Die in den Filmen gezeigten Manöver beinhalten verschiedene 
Drehungen und Fliptricks, bei denen sich das Board innerhalb von 
Sekundenbruchteilen mehrmals um die eigene Achse dreht. Ohne 
Zeitlupe sind diese nur schwer voneinander zu unterscheiden. Aber 
auch mit Zeitlupe sind die technischen Schwierigkeiten der Tricks 
nur einem informierten Nischenpublikum zugänglich, das mit den 
Bewegungsabläufen vertraut und daher in der Lage ist, deren techni-
sche Komplexität zu beurteilen. Kleinste Veränderungen, etwa wie ein 
Trick angefahren wird, können den Schwierigkeitsgrad eines weniger 
anspruchsvollen Manövers erheblich steigern. Diese Ebene der auf den 

12 Zur Kategorisierung der Funktionalitäten des Gebrauchsfilms vgl. Hediger 2006; 
Elsaesser 2005.

13 Diese selektive Rezeption bestimmt auch Besprechungen neuer Skate- oder Snow-
boardvideos in den einschlägigen Szenemagazinen, die zumeist auf einzelne «Video-
Parts» und nicht auf den ganzen Film fokussieren; vgl. MSM 2011, 98.
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ersten Blick monoton wirkenden Abfolge einzelner Tricks (vgl. Buck-
ingham 2009, 146) macht den eigentlichen Reiz dieser Filme aus. For-
men der Narration und filmischen Gestaltung, wie sie aus dem Spiel-
film bekannt sind, treten hinter dem Modus der Sichtbarmachung 
‹verwickelter› Bewegungen zurück, der auf längeren Einstellungen be-
ruht. Die vorhandenen Mininarrationen, bei der die Kamera einem 
Fahrer folgt oder einen Trick von der Anfahrt über die Ausführung des 
Tricks bis zur Landung filmt, sind vor allem um die Bewegung zent-
riert. Die dabei verwendeten, extremen Kamerawinkel und die stür-
zenden Linien eines Fisheye-Objektivs schließen zwar an die Ästhetik 
des Videoclips an, sind aber ursächlich durch die technischen Notwen-
digkeiten bewegungszentrierter Filmaufnahmen bedingt. Ohne den 
Weitwinkeleffekt ließen sich manche Bewegungen gar nicht einfan-
gen (vgl. Buckingham 2009, 147). Die extreme Konzentration auf die 
Manöver, die mit unbewehrtem Auge nicht oder nur schwer vonein-
ander zu unterscheiden sind, lässt den «Snow Porn»-Aspekt nicht nur 
als eine Weiterführung des Prinzips des wissenschaftlichen Films in der 
Tradition von Etienne-Jules Marey und Frank Gilbreth erscheinen. 
Vielmehr wurde die dabei eingesetzte Kameratechnik ursprünglich 
tatsächlich für Hochgeschwindigkeitsaufnahmen in Forschungslabors 
entwickelt und ist erst seit wenigen Jahren auch für längere Filmauf-
nahmen adaptiert und umkonstruiert worden. In erster Linie geht es 
um die Sichtbarmachung der schnellen und verwickelten Bewegun-
gen der Skate- und Snowboardtricks, die so im Anschluss analysierbar 
werden.

1   Der money 
shot. Fliptrick-
Sequenz in  
Sekundenlänge 
aus dem Skate-
film FuLLy FLareD 
(USA 2007)
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In den letzten 27 Jahren sind ungefähr 600 Snowboardfilme entstanden, 
die sich drei verschiedenen Produktionsformen zurechnen lassen. Ers-
tens treten weiterhin große Snowboard- und Modefirmen wie Burton, 
Nitro oder Volcom als Produzenten ihrer eigenen Filme auf. Dazu kom-
men zweitens die schon erwähnten, spezialisierten Filmfirmen, die selbst 
zu einer eigenen Marke im Filmgeschäft geworden sind.14 Der für die 
Entwicklung zum ‹neuen Sportfilm› besonders relevante dritte Block 
umfasst Firmen, die sich in der Zwischenzeit professionalisiert und in 
weitere Bereiche diversifiziert haben. Produktionsfirmen wie Alterna 
Action Films, Brainfarm Digital Cinema, Mack Dawg Productions, und 
Teton Gravity Research sind ebenfalls als Werbefilmer und bei Film- 
und Fernsehproduktionen im Kontext amerikanischer Action Sports 
TV-Kanäle wie Fox Sports und für die von ESPN veranstalteten X-
Games tätig. Darüberhinaus engagieren sich Alterna Action Films und 
Brainfarm Digital Cinema auch im Bereich von Natur- und Tierdoku-
mentationen, da hier das identische kapitalbindende Kameraequipment 
wie beim Dreh im Hochgebirge zum Einsatz gebracht und dadurch bes-
ser ausgelastet werden kann.15 Die Firmen sind zu einem Teil des «mul-
timedia industrie cluster» im Großraum Los Angeles geworden oder eng 
damit vernetzt.16 Die ursprüngliche Low-Budget-Produktionskultur, in 
der ehemalige Snowboardprofis sich von enthusiastischen Filmamateu-
ren zu semi-professionellen Filmemachern entwickelten, hat sich mit 
der Produktionskultur Hollywoods (vgl. Caldwell 2008) verbunden.

Effekte einer neuen Produktionskultur:  
Die Ästhetik des ‹neuen Sportfilms›

Gerade diese dritte Gruppe der professionellen Produktionsfirmen 
trug entscheidend dazu bei, den Nischenmarkt einem größeren Pub-
likum zu öffnen, und schufen so erst die Bedingungen für die Popula-
rität jener Filme, die ich im Folgenden als ‹neuen Sportfilm› bezeich-
nen und damit von früheren Surf-, Skateboard- und Snowboardfilmen 

14 Außer den eben schon erwähnten Firmen Absinthe Films und Standard Films sind 
dies Isenseven Productions, Pirate Movie Production, Think Tank, aber auch kleine 
Firmen wie Finger on da Trigger, die wiederum Nischen innerhalb des Nischen-
markts bedienen.

15 Ein Cinflex-Heligimbal-Kamerasystem kostet je nach Ausführung über 500.000 US-
Dollar. Die Miete für einen damit ausgestatteten Helikopter beträgt pro Stunde reiner 
Drehzeit etwa 5.500 US-Dollar. Ebenso sind technische, logistische und praktische Er-
fahrungen mit Helikopterdrehs notwendig, um die hohen finanziellen Risiken dieser 
Aufnahmen, bedingt durch unberechenbare Wetterbedingungen, zu minimieren.

16 Zur Struktur und Ausdehnung dieses Clusters siehe Scott 2000, 155ff.
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abgrenzen möchte. Die Ursachen dieses Umbruchs von den enthusi-
astischen Low-Budget-Filmamateuren zu den heutigen professionel-
len Strukturen und dem daraus resultierenden neuen ‹Sportfilm› lassen 
sich auf den Wandel der Produktionskultur und die damit einherge-
hende Verwendung neuer Filmtechnik zurückführen. Auf ästhetischer 
Seite lässt sich, angelehnt an die von Caldwell etwa für das Fernsehen 
beschriebenen Umbrüche durch die Veränderung der Produktionsseite 
(1995, 77ff), dies auch für den Snowboardfilm konstatieren. Der ‹neue 
Sportfilm› gleicht sich der kinematographischen Ästhetik des Spiel-
films an. Gleichzeitig werden aber auch eigene ästhetische Strategien 
des Surf-, Skate und Snowboardfilms beibehalten. Beide Register fü-
gen sich zur Ästhetik des ‹neuen Sportfilms›.

Diese neue Ästhetik ist zum einen durch die Möglichkeiten und 
den Einsatz neuer Filmtechnik bedingt. Analoge Film- und Video- 
technik wird durch hochauflösende Digitalkameras, Miniatur-Point-
of-View-Kameras, Hochgeschwindigkeitskameras und Heligimbal-
Kamerastabilisierungs- und Ansteuerungssysteme ersetzt. Hochge-
schwindigkeitsaufnahmen, etwa der ursprünglich aus dem Bereich der 
wissenschaftlichen Laborforschung stammenden Phantom Flex Ka-
merasysteme, die in HD-Auflösung bis zu 2.570 Bilder pro Sekun-
de aufnehmen können, ermöglichen es, Vorteile der Videotechnik zu 
emulieren. Aufnahmen in Superzeitlupe kommen zum Einsatz, die fast 
schon Standbildcharakter haben und anschließend dynamisch wieder 
auf die reguläre Geschwindigkeit hochgefahren werden. Dies verwischt 
die Grenzen zwischen verlangsamten und in Normalgeschwindigkeit 
abgespielten Bildern, da die Zeitlupe nicht speziell markiert wird. Die 
Aufnahmen komplexer Bewegungsabläufe der gezeigten Manöver, ur-
sprünglich nur mit Spezialwissen unterscheid- und beurteilbar, wer-
den in eine allgemein verständliche, visuelle Form überführt (Abb. 2). 
Dies erlaubt es, den eigentlichen Kern des Snowboardfilms, den «Snow 
Porn»-Aspekt und die extreme Fokussierung auf das Manöver beizube-
halten, ihn aber gleichzeitig in die Form einer visuellen Attraktion17 zu 
überführen, die einem breiteren Publikum zugänglich ist.

Die neue Aufnahmetechnik hat aber auch unmittelbare Auswir-
kungen auf die zur Verfügung stehenden filmischen Mittel. Cinflex-
Heligimbal-Kamerasystemen beseitigt erstmalig technische Limitati-
onen herkömmlicher Snowboardfilme bei den Luftaufnahmen. Die 

17 Damit lassen sich die ‹neuen Sportfilme› einer Ästhetik zuordnen, die in der Traditi-
onslinie eines «cinema of attraction» steht, wie Tom Gunning (1989) es für das frühe 
Kino beschrieben hat.
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Bildstabilisierungssysteme der Kameras können wackelfreie, gestochen 
scharfe Bilder aus bis zu 600 Meter Entfernung aufnehmen. Com-
putergesteuerte Joysticksysteme zur Ansteuerung der beliebig dreh- 
und schwenkbaren Kameras eröffnen neue Möglichkeiten für Kame-
raschwenks und -zooms. Die bisher statische Helikopterperspektive 
bei Hochgebirgsaufnahmen ist nun flexibel beeinflussbar und erlaubt 
neue Formen der Kameraführung. Der Zugriff auf solche Helikopter-
kameras und auf technische Neuentwicklungen, wie Kameradrohnen 
(vgl. Elledge 2012) lässt die Montage unterschiedlicher Kameraeinstel-
lungen zu. Insbesondere Kameradrohnen, deren Flugbahnen punkt-
genau per GPS vorprogrammierbar sind, ermöglichen Plansequenzen 
und Kameraschwenks, die sich zuvor nicht oder nur mit hohem finan-
ziellen Aufwand realisieren ließen.18

Waren die filmischen Praktiken bisher eng an die Bewegungen der 
Snowboardfahrer gebunden, löst sich die Gestaltung des filmischen 
Raums nun von dem der Bewegung ab. Während dieses eigenstän-
dige, von der Bewegung dezentrierte Framing der Filmbilder einer-
seits an Ästhetiken des Spielfilms erinnert – wie sie beispielsweise aus 
dem (Action-)Spielfilm bekannt sind (vgl. Balides 2003) –, knüpfen 
jüngere Surf- und Snowboardfilme gleichzeitig an die visuelle Tradi-
tion der Point-of-View-Kameraperspektive des Surf- und Skatefilms 
an. Insbesondere im Kontext des Surffilms hatte dies zur Entwicklung 

18 Informationen zur Helikopter- und Drohnentechnik beruhen auf einem Experten-
interview mit Dipl.-Ing. Tim Belschner, Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut 
für Luftfahrtsysteme der Universität Stuttgart.

2   Superzeit- 
lupe in The arT  
oF FLighT 
(USA 2011)
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transportabler Kamerasysteme geführt, mithilfe derer das Surfen inner-
halb einer zusammenstürzenden Welle, der sogenannte tube ride, aus der 
Perspektive des Surfers gefilmt werden konnte (Abb. 3). 

Unterstützt durch die fortschreitende Miniaturisierung der Kame-
ratechnik19 ist der ‹neue Sportfilm› durchsetzt von solchen Point-of-
view-Sequenzen (Abb. 4). Diese Aufnahmen erlauben es, den kon-
stitutiven «Snow Porn»-Aspekt mit der Adressierung eines breiteren 
Zuschauerspektrums zu verbinden.20 So setzen Point-of-view-Auf-
nahmen aus 60 Grad steilen Gebirgshängen, deren weiße Oberflä-
chen eine Orientierung der Zuschauer erschweren, auf das Prinzip 
‹thrill-ride› (vgl. Fielding 2008) und versuchen mit der subjekti-
ven Kameraperspektive eine filmische Annäherung an die gezeigten 
Snowboard-Manöver. Der Digitalbildstandard und die Adaption von 
Hochgeschwindigkeitskamerasystemen aus der Laborforschung er-
laubt anschließend eine problemlose Einbindung der verschiedenen 
Bildquellen in den eigentlichen Produktions-Workflow des Sportfilms.

Konstitutiv für diese ästhetischen und technischen Entwicklungen 
ist jedoch auch ein Wandel der Produktionskultur. Dies betrifft alle drei 
zuvor unterschiedenen Produktionsformen, die von Snowboard- und 

19 Neben kleinen Helmkameras stehen nun auch professionelle Kameras wie die Phan-
tom Miro M320S zur Verfügung. Mit einer Abmessung von knapp zehn Zentime-
tern und einem Gewicht von 1,4 Kilogramm lassen sich damit Manöver in HD 
Qualität filmen, die bisher einer point-of-view Perspektive nicht zugänglich waren.

20 Der Aspekt der Ähnlichkeit von Einstellungsgrößen und Kameraperspektiven in 
Computerspielen wie Tony Hawk’s Pro Skater und Stoked und dem neuen Sportfilm 
überschreitet den Rahmen dieses Artikels. Zu fragen bleibt, ob nicht eine größere 
Anzahl von Rezipienten zwar nicht über eine genuine Bewegungserfahrung in die-
sen Sportarten, aber über Erfahrungen mit Computerspielen verfügt und sich da-
durch ebenfalls leichter auf diese Filmästhetik einlassen kann.

3   Frühe Point-
of-View Aufnah-
men eines tube 
rides und die 
eigens dafür  
entwickelte 
Kamera aus dem 
Surffilm crysTaL 
voyager (1973)
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Modefirmen, von spezialisierten Filmfirmen und 
von diversifizierten Filmproduktionsdienstleistern 
hergestellten oder in Auftrag gegebenen Filme. Dort 
etablieren sich zunehmend professionelle Struktu-
ren, die eng mit bestehenden Industrieclustern der 
Werbe- und Filmindustrie verbunden sind.21 Wie 
sehr sich der Rückgriff auf Qualitätsstandards der 
Hollywood-Filmindustrie hinsichtlich von Sound-
design, visuellen Effekten und Bildbearbeitung auf 
die ästhetische Gestaltung der ‹neuen Sportfilme› 
auswirkt, lässt sich am Beispiel des Tons verdeutli-
chen.22 Bei den bisherigen Snowboardfilmen be-
stand die Tonspur überwiegend aus einem durch-
gängigen non-diegetischen Soundtrack, der aus 
einzelnen, aneinander gereihten Musiktracks be-
stand.23 Diegetischer Ton kam nur selten zum Ein-
satz und falls doch, dann ohne das für den Spielfilm 
konstitutive Sounddesign. Ohne ein professionelles 
Mastering der diegetischen und non-diegetischen 
Tonebene überlagerten sich deren Frequenzspekt-
ren zu einer wenig dynamischen Tonspur und bo-
ten kaum atmosphärische Orientierungsfunktionen 
(vgl. Flückiger 2001, 306ff). Auch hier kommt es 
durch die Möglichkeiten professioneller Postpro-
duktion zu einer Verschiebung. Zum einen wird 
nicht mehr ausschließlich auf einzelne Musiktracks 
zurückgegriffen, sondern immer häufiger ein zum 
Film passender Soundtrack in Auftrag gegeben.24 
Der non-diegetische Ton lässt sich dadurch exakt 
auf die filmischen und die gefilmten Bewegungen 

21 Im exemplarischen Falle von The Art of Flight wurde die Post-Production von 
den Dolby Laboratories durchgeführt.

22 Für die Bedeutung des Sounddesigns im ‹neuen Sportfilm› spricht ebenfalls, dass 
Sportfilme als Showcases für neue Soundsysteme dienen. So ist der 2012 veröffent-
lichte 3D-Surffilm Chasing Mavericks (Michael Apted/Curtis Hanson, USA 2012) 
einer der wenigen Filme, der nach dem neuen Tonstandard Dolby Atmos produziert 
wurde. Damit lassen sich sogenannte Soundobjekte erstellen, bei der Soundeffekte 
nicht mehr raum-, sondern objektzentriert berechnet werden.

23  Zur Unterscheidung von diegetischem und non-diegetischem Ton siehe Chion 
1990, 70ff.

24  Im exemplarischen Fall von The Art of Flight wurde dafür etwa auf den französi-
schen Elektropop-Produzenten Anthony Gonzalez zurückgegriffen.

4   Point-of-View 
und Helikopter-
Bilder in The arT 
oF FLighT
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abstimmen. Die Dynamik der gezeigten Bewegungen und Sprünge 
wird mit der Dynamik des Soundtracks synchronisiert. In dem Sinne 
garantiert die non-diegetische Ebene nicht nur eine atmosphärische 
Kohärenz der Bilder, sondern wird selbst zu einem zentralen struktu-
rierenden Element, das die Dynamik der Bewegungen und der ein-
gesetzten filmischen Mittel, wie etwa der Superzeitlupe, unterstützt. 
Zum anderen wird die diegetische Tonspur mit den in der Filmin-
dustrie üblichen Verfahren des Sounddesigns hergestellt.25 Unbear-
beitete Tonaufnahmen werden durch reduzierte Soundeffekte ersetzt, 
die die Abfolge der Tricks und Bewegungen zusätzlich dynamisieren 
und rhythmisieren. Bei den Point-of-View-Aufnahmen treten die-
se Soundeffekte oftmals in den Vordergrund. Reduzierte, kratzende 
Schnee- und Windgeräusche und das Atmen des Fahrers dramatisieren 
die Aufnahmen und stabilisieren den Effekt dieser Einstellungen. An-
schließend wird die Tonspur für den in Kinos und Heimkinosystemen 
üblichen mehrkanaligen Surround-Sound-Standard aufbereitet. Da-
durch werden die Bewegungen auch räumlich erfahrbar. Im Vergleich 
zu den bisherigen Skate- und Snowboardfilmen ändert sich das Ver-
hältnis von diegetischem zu non-diegetischem Ton. Die Dominanz des 
non-diegetischen Soundtracks, auch das Resultat einer engen Verzah-
nung von Musik- und Subkultur, wird brüchig. Neben den Point-of-
View-Einstellungen und Helikopteraufnahmen bilden die räumliche 
Orientierungsfunktion des diegetischen Sounddesigns und die exakt 
auf die Bewegungen abgestimmte non-diegetische Tonebene die Vor-
aussetzungen für die visuelle Kraft des ‹neuen Sportfilms›.

Zur Auswertung des ‹neuen Sportfilms›

Waren die Snowboardfilme Ende der 1980er Jahre noch preisgünsti-
ge Videoproduktionen, sind für die heutigen Filme höhere Budgets 
notwendig. Teure Filmtechnik, der Einsatz mehrerer Helikopter und 
zusätzliche Kosten bei der Postproduktion haben den Finanzrahmen 
verändert. Deren Finanzierung erfolgt in der Regel durch Branchen-
sponsoren. Ein Film hat zwischen sechs und zehn Sponsoren, wovon 
etwa drei bis vier als Hauptsponsoren im Filmvorspann kenntlich ge-
macht werden. Innerhalb des Films kommt es nicht zu klassischem 
Product Placement (vgl. Segrave 2004; Vonderau 2009), da der Film an 

25  Exemplarisch für dieses Vorgehen steht das Sounddesign von The Art of Flight, 
das von der in Los Angeles ansässigen Firma Runsilent realisiert wurde, die ebenfalls 
Aufträge aus der Filmindustrie bearbeitet.
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sich schon um die zu bewerbenden Produkte zentriert ist. Die Plat-
zierung der Waren erfolgt vielmehr durch die Auswahl der Fahrer, die 
Produkte ihrer Sponsoren wie Kleidung, Brillen oder Snowboards ver-
wenden. Eine Ausnahme bildet das Branding branchenfremder Spon-
soren wie Red Bull. Das Firmenlogo, welches sich entweder auf den 
Helikoptern (Abb. 4), den Schneemobilen oder als Aufkleber auf den 
von der Firma gesponserten Fahrern befindet, kommt in den mono-
chromen Schneelandschaften ideal zur Geltung. Muss bei klassischem 
Product Placement das jeweilige Produkt in die Handlung integriert 
werden, um dessen Erscheinen zu legitimieren, ist dies hier nicht nötig. 
Red Bull erscheint auch so als unproblematischer Teil des Films: zum 
einen wegen der verbreiteten und akzeptierten Rolle, die Sponsoren 
generell bei Snowboardfilmen einnehmen und zum anderen, weil of-
fensichtlich ist, dass die damit verbundenen völlig neuen finanziellen 
Möglichkeiten des Snowboardfilms nur mit dieser Art von Sponsoring 
zu realisieren sind.26 Kritik aus der Snowboardszene beschränkt sich 
auf die im ‹neuen Sportfilm› vollzogene Narrativierung des Inhalts 
und die damit verbundene Abkehr von der gewohnten Form des nur 
auf die Bewegung fokussierten Aspekts des «Snow Porn». Beispielhaft 
dafür stehen etwa die Rezensionen von The Art of Flight im briti-
schen Snowboard-Magazin Whiteline:

There will no doubt be core snowboarders who claim to be disgusted 
by the amount of money that’s been poured into this project; who’ll say 
that it’s more Hollywood production than an accurate reflection of where 
snowboarding is in 2011; who’ll point out that there’s too much time spent 
not showing snowboard tricks, and very little of ‹shredding is about having 
fun with your friends› vibe that snowboard movies are supposed to portray. 
(Kennedy 2011)

Hier kollidiert die Low-Budget-Amateurfilmtradition und deren Vor-
stellung eines ‹realistischen› Snowboardfilms mit den filmischen Mög-
lichkeiten und Praktiken des ‹neuen Sportfilms›. Erstere versteht die 
eingesetzten filmischen Mittel als eine Abweichung von der ursprüng-
lichen, vermeintlich ‹authentischen› Form des Snowboardfilms, in der 
die Kamera lediglich als ‹neutrale› Aufzeichnungsapparatur dienen 
sollte. Ebenso wendet sie sich gegen die allgemeinverständliche Dra-
matisierung und Überhöhung der Snowboardsequenzen, etwa durch 
die ständige Thematisierung der Gefahren des Hochgebirges. Wurden 

26 Dies ist unter anderem dem Eingangszitat des Artikels zu entnehmen.
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Hollywood-Spielfilme, die das Thema Surfen, Snowboarden oder Ska-
ten zur Adressierung einer jugendlichen Zielgruppe nutzten, von der 
Szene in der Vergangenheit fast durchgängig abgelehnt, ist dies im Fal-
le des ‹neuen Sportfilms› jedoch keine allgemein verbreitete Haltung. 

Wegen ihrer starken Abhängigkeit von Sponsoren stehen die ‹neuen 
Sportfilme› in der Tradition der «sponsored shows» (Lehu 2006, 23–
24). Dafür spricht auch das dreigliedrige Verfahren, über das sie aus-
gewertet werden. Dies geschieht: 1. durch eine Event-Filmpremieren-
tour im Rahmen von Marketingkampagnen, in der das Kinodispositiv 
nur bedingt als Teil der Verwertungskette, sondern in erster Linie als 
dekorativer Rahmen dient; 2. durch die Auswertung als Boutique-TV 
in Flagshipstores von Mode- und Snowboardfirmen wie Quiksilver 
oder Burton und generell im Einzelhandel; 3. durch den Vertrieb der 
Filme auf DVD und Bluray über die bestehenden Nischenvertriebs-
strukturen der Skate- und Snowboardshops und über iTunes. 

Exemplarisch lässt sich dies an The Art of Flight zeigen, dem Snow-
boardfilm mit dem bisher höchsten Produktionsbudget. Die Weltpre-
miere fand am 8. September 2011 in New York im traditionsreichen 
Beacon Theatre am Broadway statt. Daran schloss eine Premierentour 
durch die USA, Kanada, Südkorea, Japan, Neuseeland, Australien und 
Europa an. Sie umfasste die Hauptstädte und die großen Städte in der 
Nähe von Wintersportorten. Die Premierenkinos waren dabei sorgsam 
ausgewählt, wie es das Beispiel Paris zeigt. Angemietet war Le Grand 
Rex, ein denkmalgeschützter Art-Déco-Kinopalast der 1930er Jahre. 
Der Rückgriff auf traditionsreiche Filmtheater ist strategischer Natur, 
um das geringe kulturelle Prestige der Sportart Snowboarding und das 
eines Energy Drinks mit dem Glamour der Kinopaläste aufzuladen.27 
Die Deutschlandpremiere folgte am 8. November 2011 im Cinemaxx 
München, zu der sich Darsteller und Produzenten bei einer aufwändi-
gen Premierenshow versammelten. Daran schloss eine 44  Vorstellun-
gen umfassende shop-screening tour an, die vom 15. November 2011 
bis zum 17. Dezember 2011 dauerte. Davon fanden 17 Screenings in 
von Skate- und Snowboardshops angemieteten Kinos und zehn wei-
tere Vorführungen in eigens dazu angemieteten Clubs statt. Diese Vor-
gehensweise traf für Großstädte und für Städte in Alpennähe zu. Weite-
re 17  Vorführungen fanden direkt in den jeweiligen Snowboardshops 
statt. Dies betraf einerseits kleinere Städte wie Bochum, Memmingen, 

27 Die Architektur der Kinopaläste diente ursprünglich einem ähnlichen Zweck. Sie 
sollte den Bedeutungswandel des Kinofilms von einem billigen Vergnügen hin zu 
einem legitimen Kulturgut unterstützen; vgl. Jason 1925, 33ff.
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Paderborn oder Landau und andererseits die großen Flagship-Stores 
des Hauptsponsors Quiksilver in Frankfurt und Berlin.

Die eigentliche Attraktivität dieser Veranstaltungen ergibt sich aus 
dem Kinoerlebnis, handelt es sich doch um Filme, die sonst nie in 
die Kinos kommen und ausschließlich im privaten Umfeld geschaut 
werden. Dafür spricht auch, dass – der gängigen Praxis bei Skate- und 
Snowboardfilmen folgend – der Film schon einen Tag nach der Welt-
premiere und damit einen Monat vor der deutschen Premierentour auf 
DVD, Bluray und als Download bei iTunes erhältlich war.28 Bestimmt 
die Länge der Sperrfristen zwischen Kinoauswertung, Verleih und Ver-
kauf die Konfliktlinien in der klassischen Filmökonomie, existieren 
solche Schutzfristen in diesem Bereich nicht. 

Weitere Argumente, die auf die Bedeutung des Kinoerlebnisses für die 
Vermarktung ‹neuer Sportfilme› hinweisen, ergab die Feldforschung 
des Autors, durchgeführt bei der Vorführung der Skateboard-Doku-
mentation The Bones Brigade. An Autobiography (Stacy Peralta, 
USA 2012) und bei der Deutschlandpremiere des Skatefilms Pretty 
Sweet (Spike Jones, Ty Evans, Cory Weincheque, USA 2012), die von 
dem Frankfurter Skateshop Railslide organisiert wurde.29 Tickets für 
die Veranstaltungen waren im Vorverkauf nur im Skateshop erhältlich 
und schon lange im Voraus ausverkauft.30 Die Kinos waren an den Pre-
mierenabenden von außen mit großen Logo-Bannern des Skateshops 
beflaggt. Während der Filmvorführungen wurden Szenen des Films 
vom Publikum laut kommentiert, mit spontanem Jubel oder mit einer 
auf die Kinosituation applizierten Form des Stage Divings begleitet.31 
Im kleineren Kino Orfeos Erben herrschte ein beständiges Kommen 
und Gehen zur Biertheke außerhalb des Kinosaals. Im Gegensatz zu 
einer typischen Kinosituation schien sich ein Großteil der Besucher 
dort auch persönlich zu kennen. Das Dispositiv Kino funktionierte 

28 Zwischen September und Dezember 2011 wurden 85.000 Filmdownloads über 
iTunes verkauft.

29 Die erste Vorführung fand am 25.10.2012 um 21:15 Uhr im Programmkino Orfeos 
Erben mit 79 Plätzen im Frankfurter Westend statt. Für die zweite Vorführung am 
23.11.2012 um 19:30 Uhr wurde ein Kinosaal mit 550 Plätzen in einem örtlichen 
Multiplexkino angemietet.

30 Die Informationen basieren auf einem Gespräch mit Tobias Mertins, dem Marke-
tingverantwortlichen von Railslide.

31 Die Vorführung von Pretty Sweet wurde von massiven Sicherheitsvorkehrungen 
begleitet. Während des Films standen vier Personen des Wachpersonals in den Gängen 
des Kinos, um bei den kleinsten Vorkommnissen lautstark einzugreifen. In der Vergan-
genheit wurden bei ähnlichen Vorstellungen, etwa in Köln, die Kinos verwüstet.
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hier weniger als dunkler, kontemplativer Raum; stattdessen unterhiel-
ten sich die Besucher quer durch den Saal laut über mehrere Reihen 
hinweg. Der Ort ‹Kino› diente der Rahmung eines Gemeinschaftser-
lebnisses. «Der Zuschauer ‹rezipiert› den Film nicht, er erlebt ihn» (Ca-
setti 2010, 12). Anders als Überlegungen zu den post-kinematographi-
schen Bedingungen des Kinos es nahelegen, die von einer Auflösung 
des Kinos als Ort ausgehen, ist es hier genau der lokale Bezug, der die 
Zuschauer anzieht. Eine Filmindustrie, die sich durch das Fehlen einer 
Kinotradition auszeichnet, kehrt zum Kino zurück.32

Fazit: «Red Bull Opera» oder neues Genre?

Der ‹neue Sportfilm› ist ein paradigmatischer Gegenstand, an dem sich 
die Frage nach dem Film unter post-kinematographischen Bedingun-
gen in vielfältiger Weise stellt. Medienkonvergenz (vgl. Jenkins 2006), 
die Auflösung des Objekts Kinofilm (vgl. Hagener 2011, 47–51), die 
radikale Dezentrierung des Kinoraums und veränderte filmökono-
mische Voraussetzungen (vgl. Anderson 2007) konturieren die Mög-
lichkeitsbedingungen des ‹neue Sportfilms›. Die enge Verzahnung von 
Produktion und anschließender Auswertung durch beteiligte Sponso-
ren in Form von Premierentouren und als Boutique-TV unterscheidet 
ihn von Formen des Product Placement im zeitgenössischen Spielfilm. 
Vielmehr ist man an Produktions- und Distributionskulturen des frü-
hen Films erinnert, wo Werbung und Ort des Kinos eng miteinan-
der verbunden waren. Schon Ende des 19. Jahrhunderts veranstaltete 
Dewar’s Scotch Whiskey, wie Red Bull ebenfalls eine Getränkemarke, 
eigene Filmevents, in diesem Falle Peepshows, um für die Marke zu 
werben (vgl. Segrave 2004, 4–5). Sie setzten die Filme aber auch au-
ßerhalb, etwa als Fassadenprojektionen ein. Später waren es die «spon-
sored shows» (Lehu, 2006, 23–24) im Radio der 1930er Jahre, mit der 
die Waschmittelindustrie einem völlig neuen Genre, der täglichen Ra-
dio- und später auch Fernsehserie, den Weg bereitete. Mit dem ‹neuen 
Sportfilm› verhält es sich ähnlich – so könnte man von der Red Bull 
Opera, als direktem Resultat einer Marketingstrategie sprechen. Aber 
er wird sich, dem Beispiel der Soap Opera folgend, nach einer gewis-
sen Zeit möglicherweise davon ablösen und ein eigenständiges Genre 

32 Dies scheint nicht auf diese Form der Kinonutzung beschränkt zu sein. Um die zu-
rückgehenden Besucherzahlen zu kompensieren, versuchen die Kinobetreiber mit 
anderen Ereignissen ihre Säle zu bespielen. Die CinemaxX Gruppe bietet Opern 
Live-Übertragungen aus der MET oder Public Viewing bei wichtigen Sportereig-
nissen an.
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ausbilden – darauf deuten zumindest die grundlegenden Veränderun-
gen in der Produktionsindustrie dieser Filme hin. 

Auch hier sei auf ein weiteres historisches Beispiel verwiesen, das 
zeigt, wie sich Produktwerbung in eine eigenständige mediale Form 
wandeln kann. Wegen eines Nachfrageeinbruchs im Jahr 1924 ließ die 
amerikanische Pelzindustrie eigene Werbefilme herstellen. Diese ver-
wandelten sich, ähnlich wie die Bones Brigade Video-Reihe von Po-
well Peralta, gänzlich ungeplant von einem Marketing-Tool in ein be-
gehrtes Filmprodukt. «The result was such an advertising picture as was 
quickly seized on by exhibitors, because of its sheer beauty and appeal 
to women’s hearts as an entertainment picture» (Seagrave 2004, 15). 
Darauf hin stieg die Nachfrage nach diesem Film «not as an adverti-
sing picture but as an exhibition picture» (ibid.). Ähnliche Reaktionen 
dieser Gebrauchsfilme rief auch The Art of Flight hervor, wie zahl-
reiche Einträge und Kommentare in den einschlägigen Internetforen 
und auf der offiziellen Webseite des Films belegen:

Ey das kann doch einfach nicht euer ernst sein, dass dieser Film nicht ganz 
normal in (wenigstens kleine) Kinos kommt! [...] Mann, so nen Film will 
ich mir doch auf keinem Drecksfernseher der Welt ansehen sondern auf 
ner Leinwand mit ordentlich Sound!33

Es stellt sich die Frage, wie lange diese Irritationen der potentiellen 
Zuschauer durch die gezielte Verknappung von Filmvorführungen im 
Rahmen von Premierentouren andauern oder ob es sich um erste Zei-
chen eines Paradigmenwechsels in der Filmindustrie handelt. So star-
tete in den USA Anfang Dezember 2012 eine Filmtour der 3D-Versi-
on von The Art of Flight, die zum Teil über die Plattform tugg.com34 
organisiert wurde. Dem Prinzip des Crowdsourcing und dem Slogan 
dieses Startups folgend («Bring the movies you want to your local the-
atre») lassen sich damit eigene Filmvorführungen organisieren, die bei 
ausreichendem Zuschauerinteresse stattfinden. Ähnlich ging der Re-
gisseur und Produzent des Films Bones Brigade. An Autobiography 
vor. Er griff auf eine im Kontext des Sundance Filmfestival entwickelte 
Software35 zur Selbstvermarktung zurück. Neben Merchandising lassen 

33 Kommentar von der offiziellen Internetseite von Red Bull. Online unter: http://
www.redbull.de/cs/Satellite/de_DE/Article/The-Art-of-FLIGHT--Shop-Scree-
nings-in-ganz-Deutschland-021243108310073 [letzter Aufruf 20.11.2012].

34 Tugg.com wurde von Nicolas Gonda, einem Produzent von Terrence Malick 
gegründet.

35 http://topspinmedia.com (Zugriff am 20.11.2012).
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sich auf der Plattform teure VIP Angebote oder für 750 US-Dollar das 
Komplettpaket «Host your own screening» erwerben.36 

Im Kino treffen zwei ganz unterschiedliche Produktionskulturen 
auf engstem Raum aufeinander. Auf der einen Seite der ‹neue Sport-
film›, der im Anschluss an eine langjährige Kultur der Nischendistri-
bution Zuschauer zu mobilisieren im Stande ist; auf der anderen Seite 
der klassische Kinofilm, der sich mit der neuen Situation des «long 
tail» noch arrangieren muss. Für letzteren ist der «Kinosaal zum Aus-
nahmefall geworden» (Casetti 2010, 30), während ersterer ihn gerade 
erst neu entdeckt.
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Fernsehen im Netz

Eine Produktionsstudie zum norwegischen Rundfunk

Roel Puijk

Seitdem es das Internet gibt, wird das Ende des Fernsehens heraufbe-
schworen. Die Zuschauer scheinen solche Prophetien indes zu igno-
rieren – hartnäckig sehen sie weiter fern, und die norwegischen Zu-
schauerzahlen liegen höher als je zuvor (Medienorge 2012). Fernsehen 
und Internet bestehen nebeneinander, in einem sich stetig wandeln-
den Verhältnis, das ich in diesem Beitrag in Form einer Fallstudie ana-
lysieren will. Es geht mir dabei um Norwegens öffentlich-rechtliche 
Fernsehanstalt Norsk Rikskringkasting (NRK) und die Art und Weise, 
wie NRK in den letzten zehn Jahren das Netz in den Dienst genom-
men hat, so etwa durch programmbezogene Webseiten und Web-TV-
Angebote, vor allem aber auch durch den Einbezug ‹neuer Medien› 
in die Programmgestaltung selbst. Gerade Einführungsphasen neuer 
Technologien erweisen sich als aufschlussreich für solche Untersu-
chungen: Etablierte Medien streiten mit neuen um Aufmerksamkeit, 
während letztere noch herausfinden müssen, worin ihre technische 
Anwendbarkeit besteht. Untersuchungen zur Institutionalisierung 
vormals neuer Medien argumentieren, dass es sich hierbei um kom-
plexe gesellschaftliche Prozesse mit technologischen, ökonomischen, 
kulturellen und politischen Anteilen handelt (Winston 1998). So hat 
Raymond Williams (1975) gezeigt, wie das Fernsehen als Kommuni-
kationsform den sozialen Wandel der 1950er Jahre mitgestaltete, wäh-
rend William Uricchio (2008) die Entwicklung nachgezeichnet hat, 
die das Medium von einer Technologie zum Distanzsehen zu einer 
bestimmten kulturellen Form (der eines im Haushalt rezipierten Mas-
senmediums) durchlief. Um zu verstehen, wie ‹neue Medien› funktio-
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nieren, lohnt es sich, ihr Verhältnis zu den alten zu studieren. Die Fra-
ge, wie vorhandene Medien das Entstehen neuer mitprägen, hilft, den 
stufenweisen Prozess zu erklären, in dessen Rahmen das Fernsehen 
etwa in bestehende Strukturen des Radios eingepasst wurde (Pater-
son/Smith 1998). Gewiss ist es beim Internet unübersichtlicher, doch 
auch hier spielen ‹alte› Medien eine wichtige Rolle, zumal sie im Netz 
die mit am stärksten verbreiteten Medienakteure sind. 

Der vorliegende Aufsatz beruht auf einer Produktionsstudie, die über 
den Zeitraum von zehn Jahren die Veränderung eines konkreten Fern-
sehprogramms und seiner zugehörigen Webauftritte nachzeichnet. Es 
geht um die wöchentliche Gesundheits- und Lifestyle-Sendung Puls, 
die seit den 1990er Jahren Teil des NRK-Programms war. Im Jahr 
2003 wurde Puls zum Vorreiter im Gebrauch neuer Technologien, 
unter anderem durch die Volldigitalisierung sämtlicher Produktions-
phasen und durch anspruchsvolle Netzangebote. Wie ich zeigen wer-
de, dominierten die Prämissen des Fernsehens in den ersten Jahren der 
Produktion, während netzbasierte Strategien zuletzt einen selbständi-
geren Charakter annahm.

Fernsehen und Internet

Medienunternehmen haben das Internet rasch herangezogen, um ihre 
bestehenden Geschäftsfelder zu erweitern und ihre Produktion auszu-
weiten. NRK ging 1995 mit einer ersten Webseite ins Netz, allerdings 
waren damals nur einzelne Mitarbeiter online aktiv (Sommerseth 
1999). Es dauerte einige Jahre, bis sich eine institutionelle Strategie 
und ein Modell für die Zusammenführung der verschiedenen Medi-
en entwickelt hatten. Im Bereich des kommerziellen Fernsehens galt 

1    
Digitaler Schnitt-
platz im Einsatz 
für PuLs (Foto: 
Roel Puijk)

2     
In der Redaktion 
(Foto: Roel Puijk)
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Big Brother (Endemol, 2000-) als Vorbild für die Verknüpfung ei-
nes kontinuierlichen Web-Streamings mit für die Sendung montierten 
Ausschnitten, über die per Mobilfunk abgestimmt werden konnte. Auf 
ähnlich erfolgreiche Weise verband Idol (19 Entertainment, 2001-) 
eine flächendeckende Fernsehausstrahlung und Telefonvoten mit Web-
seiten und Diskussionsforen (Kjus 2009). Der Begriff cross media er-
fasst diese Bedeutung des Internets für viele Fernsehserien und meint 
mehr als eine bloße Remediatisierung ihrer Inhalte (vgl. Bolter/Gru-
sin 1999). Heidi Philipsen bestimmt cross media als Verweis auf

situations when media texts or communication are shown or used in more 
than one medium; the communication is split up and arranged in several 
media in order to make sure that users or fans are kept interested, loyal, ac-
tivated, updated, informed and amused. (Philipsen 2010: 112)

Allerdings variiert natürlich die Art und Weise, wie Medien zusam-
mengeführt und wie sie zur gegenseitigen Remediatisierung oder auch 
dazu genutzt werden, einander ‹auszufüllen›. Haastrup (2007) hat den 
Nutzen des Netzes für das Fernsehen entsprechend systematisiert, in-
dem sie «verankernde», «aktualisierende» und «katalogisierende» Funk-
tionen der Bezugnahme unterscheidet. Kjus (2009) wiederum hat die 
zeitliche Abfolge der beteiligten Medien zum Anlass genommen, zwi-
schen sukzessiven, alternierenden oder integrierenden Verbindungen 
zu differenzieren. Überdies hat der Gebrauch des Netzes das Verhält-
nis zu den Zuschauern verändert. Als ein Zwei-Wege-Kommunika- 
tionskanal erlaubt das Internet seinen Nutzern, im gleichen Kanal zum 
Programm beizutragen, etwa in Form von Forumsdiskussionen oder 
‹bürgerjournalistischen Beiträgen›. Gewiss gab es auch früher Feed-
backtechniken wie Brief oder Telefon, doch war es weniger üblich und 
aufwändiger, in der Kommunikation mit dem Fernsehen auf sie zu-
rückzugreifen. ‹Prosumer› (Toffler 1980), jene besonders aktiven, neu-
en Mediennutzer, die über den bloßen Konsum hinaus die Inhalte der 
Medien selbst mit prägen, sind also zumindest der Theorie nach heute 
möglich.

Produktionsstudien

In den letzten Jahren hat sich ein erneutes Interesse an Produktionsstu-
dien bemerkbar gemacht (Cottle 2003; Mayer/Banks/Caldwell 2009). 
Darunter sind Forschungen zu verstehen, die ihren Ausgangspunkt im 
Prozess der Produktion nehmen, ob es sich nun um allgemeinere Ana-
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lysen von Kulturen und Organisationsformen oder um Studien zu spe-
zifischen Programmen handelt. Innerhalb der Publizistik besteht eine 
lange Tradition in der Analyse von Nachrichtensendungen, mit klassi-
schen Studien aus dem U.S. amerikanischen und britischen Redakti-
onsalltag (Epstein 1973; Schlesinger 1978; Tuchman 1978; Gans 1980). 
Zuletzt galt das Interesse hier vor allem Fragen der Digitalisierung, 
Konvergenz oder dem Netzjournalismus (etwa Hemmingway 2008; 
Paterson/Domingo 2008; Domingo/Paterson 2011). Überdies finden 
sich diverse amerikanische Untersuchungen zur Unterhaltungspro-
duktion und ihren Produktionskulturen (z.B. Gitlin 1983; Caldwell 
2009; Mayer et al. 2009) sowie britische Analysen zu einzelnen Sen-
dungen (darunter Elliot 1972; Alvarado/Buscombe 1978) und Institu-
tionen (Born 2005). Alle diese Studien geben Einblick in die Dyna-
miken, die Inhalt und Form von Programmen prägen – in die oftmals 
komplexen Beziehungen zwischen ideologisch-wertrationalen, orga-
nisatorischen, ökonomischen oder politischen Erwägungen, die in die 
Entstehung eines gegebenen Formats einfließen. Zugleich zeigen sie, 
wie Zufälle für die Entwicklung von Medieninhalten entscheidende 
Bedeutung erlangen können. Um zu verstehen, wie neue Medien in-
nerhalb einer bestehenden Medienökologie in Gebrauch genommen 
werden, ist es nicht zuletzt aufschlussreich zu untersuchen, wie sich 
die rasch wandelnden Auffassungen über das jeweils neue Medium in 
den Strategien etablierter Produzenten bemerkbar machen. Während 
sich solche Arbeiten zwar methodisch unterscheiden, basieren sie zu-
meist auf Interviews mit Produzenten, Journalisten und anderen Ak-
teuren des Produktionsapparats sowie auf teilnehmender Beobachtung 
im Produktionsmilieu. Dabei decken Interviews allgemeinere Trends 
und längere Produktionszeiträume ab, während die teilnehmende Be-
obachtung es dem Forscher erlaubt, sich stärker in Details zu vertiefen 
und Einzelaspekte des Prozesses zu erfassen, über die sich die an ihm 
Beteiligten wohl mitunter selbst nicht im Klaren sind.  

Die vorliegende Studie bedient sich einer Kombination beider Metho-
den. Im Herbst 2003 habe ich zwei Monate lang beobachtet, wie die 
Puls-Redaktion ihr neues multimediales Konzept umzusetzen such-
te. Während dieser Zeit hielt ich mich in den Redaktionsräumen, bei 
Sitzungen oder Studioaufnahmen auf. Darüber hinaus habe ich Puls-
Mitarbeiter und andere NRK-Angestellte interviewt. In den nachfol-
genden Jahren verfolgte ich das Programm im Fernsehen und Netz; 
2007 und 2009-2010 habe ich wiederum Gespräche mit Redakteuren 
und Webredakteuren sowie ein Interview mit der für die Webpräsenz 
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des Senders verantwortlichen Online-Koordinatorin geführt. Ferner 
hatte ich Zugang zu Produktionsdokumenten, die für die Forschung 
eine nützliche Quelle darstellen, da sie primär für den internen Ge-
brauch gedacht waren: Programmentwürfe etwa, die verfasst wurden, 
um die Senderleitung von der Relevanz des Konzepts zu überzeu-
gen, und die hierfür Gedanken und Argumente anführten, welche – 
sofern sie auf Einverständnis stießen – auf die übergreifenden Ziele 
und Strategien des Senders verweisen, mit denen sie übereinstimmten. 
Zugleich wurden solche Überlegungen oftmals nicht vollständig um-
gesetzt, und die abweichenden Ergebnisse der Redaktionsarbeit sind 
gleichermaßen wichtige Quellen, um Einblicke in den Produktions-
prozess zu gewinnen. 

Zum Kontext

Seit jeher gab es bei NRK Sendungen, die sich der physischen und psy-
chischen Gesundheit widmeten. Im Einklang mit dem Aufklärungsge-
danken in der Monopolzeit des staatlichen norwegischen Fernsehens 
verfolgten die ersten dieser Formate einen volkspädagogischen An-
satz. Der Titel einer in den 1970er und 1980er Jahren ausgestrahlten 
Sendung, Fra medisinsk forskning og praksis (Aus medizinischer 
Forschung und Praxis), verdeutlicht dieses Konzept ‹professoraler Auf-
klärung› (Brinck/Iversen 2010; Vik 2008). Ferner aktivierte NRK sei-
ne Zuschauer mithilfe studioproduzierter Gymnastiksendungen, die 
im Tagesprogramm übertragen wurden. In den 1980er Jahren wur-
de das Programmspektrum um eine sozial engagierte Sendung erwei-
tert, die das staatliche Gesundheitssystem aus Perspektive einzelner 
Betroffener kritisch unter die Lupe nahm. Als Reaktion auf die Kon-
kurrenz des kommerziellen Fernsehens organisierte NRK 1990 sein 
Programm grundlegend um (Syvertsen 1997) und begann, alle zwei 
Wochen zur Hauptsendezeit ein Gesundheitsmagazin namens Helse-
refleks (Gesundheitsreflex) auszustrahlen, abwechselnd mit einer Ver-
brauchersendung. 1999 erhielt das Magazin den Namen Puls und ei-
nen wöchentlichen Platz im Programm, gleich nach den Nachrichten 
am Montagabend. 

In den letzten 20 Jahren hat der norwegische Staat die von ihm 
unterhaltenen Einrichtungen, darunter auch NRK, gemäß dem New 
Public Management neu organisiert, also privatwirtschaftlichen Orga-
nisationsformen angepasst (Christensen/Langreid 2007). Konkret hat 
dies dazu geführt, dass NRK in eine Aktiengesellschaft umgewandelt 
wurde (mit dem Staat als Alleineigentümer), die nach Prinzipien stra-



166 montage AV 22 /1 / 2013

tegischer Planung und des Leistungsmanagements operiert. Um die 
Jahrtausendwende brachte eine weitere Umstrukturierung den Aufbau 
einer Rundfunk-Abteilung mit sich, der die Programmentwicklung 
und die Zuteilung von Produktionsmitteln überantwortet wurden. 
Radio, Fernsehen und Internet erhielten gemeinsame multimediale 
Abteilungen, auch wenn nicht alle Redaktionen multimedial ausge-
stattet wurden. 2003 wurde Puls, nunmehr unter dem internen Na-
men ‹die neue Puls› (Nye Puls) zum Versuchslabor für neue Techno-
logien und multimediale Strategien (vgl. Puijk 2008b).

Die ‹neue Puls‹ 

Die Umstellung führte zu einer erhöhten Professionalisierung und ei-
ner neuen technischen Ausstattung, etwa zur Anschaffung von Soft- 
und Hardware für Online-Streaming und Web-Management sowie ei-
nes digitalen Schnittsystems im Format 16:9. Überdies gehörte Puls 
zu den wenigen Redaktionen, die einen eigenen Kameramann, einen 
Editor und zwei Netzjournalisten zugeordnet bekamen. Schließlich 
wurde die interne Arbeitsteilung dahingehend verändert, dass der Tä-
tigkeitsbereich der früheren Allround-Journalisten nun auf spezifische 
Aufgabenbereiche der Sendung verengt wurde. Und man hatte ehr-
geizige Pläne für das Internet: 

Puls ist vor allem eine reportagebasierte Magazinsendung im Fernsehen zu 
Gesundheits- und Lifestyle-Fragen. Aber darüber hinaus soll die Redakti-
on auch fortlaufend Programmstoff produzieren und senden. Jeden Tag soll 
neues Material ins Netz gestellt werden. Wir werden ständig berichten, wo-
ran wir gerade arbeiten, Ausschnitte zeigen und Video-Beiträgen unseres 
Publikums gegenüber offen sein. Dadurch wird Puls auf völlig neuartige 
Weise zu einer offenen Sendung, und sie wird den Zuschauern in viel hö-
herem Grad erlauben, sich zu engagieren und zu beteiligen. Man kann also 
sagen, dass Puls sich gleichsam von einer Wochen- zu einer Tageszeitung 
für Gesundheits- und Lifestyle-Fragen wandelt. (Prosjektbeskrivelse: Puls for 
alle. Alltid 2002, 1)

Allerdings fiel die Praxis etwas weniger ehrgeizig aus – die Zeit reichte 
nicht, um viel Material über das Internet zu verbreiten, und das Pu-
blikum erhielt auch kaum Einblicke in den Arbeitsprozess, zumal es 
in einer Wettbewerbssituation nachteilig ist, in Produktion befindliche 
Themen der Konkurrenz gegenüber publik zu machen. Eine Neue-
rung des Produktionsablaufs fand gleichwohl statt. 
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Fernsehen Internet Andere  
Medien

Nutzer- 
Beteiligung

Journalistische 
Reportage

Netzartikel 
zum gleichen 
Thema

Radio-Beiträge

Lifestyle- 
Beiträge

Netzartikel 
zum gleichen 
Thema

Puls magasin 
(monatliches 
Print-Magazin)

Verbraucher-
Beiträge

Rat von  
Experten

Netz-Foren Rat von  
Verbrauchern

Experten Experten  
antworten

Web-Streaming 
nach der  
Sendung

Fragen der  
Zuschauer

Die Fernsehsendung bestand aus einer 30-minütigen Magazinsen-
dung mit vier wiederkehrenden Grundelementen (Tabelle 1): einer 
kritischen Reportage zu einem aktuellen Thema; Lifestyle-Beiträgen; 
Verbraucher-Beiträgen mit Ratschlägen von Zuschauern; Experten-
Interviews. Der Studio-Moderator führte diese Beiträge zusammen 
und interviewte im letzten Teil der Sendung einen der zugehörigen 
Experten. Nach dem Ende der Sendung beantworteten beide 20 Mi-
nuten lang Fragen der Zuschauer, wobei dieser Teil nur in Form eines 
Web-Streams zu sehen war.  Als Versuchslabor für den Gebrauch neuer 
Medien hatte die Redaktion dabei zwei spezifische Arbeitsfelder: 

1. Multimediale Veröffentlichung: Eine oft erwähnte Folge der Digitali-
sierung besteht darin, dass sich Inhalte leichter von einer zur ande-
ren Plattform migrieren lassen. In der Praxis beinhaltete dies hier 
vor allem eine Remediatisierung von Fernsehinhalten, die nun 
auf den Webseiten von Puls in Artikelform auftauchten. Zugleich 
wurden die tagesaktuellen Anteile zu einem Radiobeitrag zusam-
mengekürzt. Das Timing war zwischen den Formaten genau abge-
stimmt; die Artikel fürs Netz und die Radiobeiträge wurden früh 
am Morgen des jeweiligen Tages veröffentlicht, an dem die Sen-
dung ausgestrahlt wurde, geleitet von der Hoffnung, dass Radio und 
Internet Werbung für das Fernsehen machen würden (Puijk 2008a). 

2. Interaktivität und Nutzerbeteiligung: In Übereinstimmung mit der 
herrschenden Auffassung, dass das Internet Zuschauer stärker mit 
eigenen Beiträgen involviert, ermöglichte Puls es wie erwähnt sei-
nem Publikum, mit Fragen am Online-Expertengespräch teilzu-

Tab. 1    
Multimediale 
Produktion für 
PuLs 2003
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nehmen. Außerdem wurden sie während der Sendung vom Mode-
rator aufgefordert, am nächsten Tag an einem Netzforum-«Treffen» 
mitzuwirken, etwa in Form eigener Empfehlungen, was kleinere 
Beschwerden wie Kopfschmerzen, Erkältung oder Verspannungen 
betrifft. Diese Anregungen wurden mit Experten abgeklärt und 
dann gegebenenfalls in das Segment mit Verbraucher-Beiträgen 
aufgenommen, das in der folgenden Woche zu sehen war.

Allerdings erwiesen sich beide Arbeitsfelder als problematisch. Die 
für das Internet redigierten Artikel kamen oft zuallerletzt – wenn die 
Fernsehreportage am Freitag für die Ausstrahlung fertig gestellt war, 
fiel irgendeinem noch verfügbaren Journalisten die Bürde zu, aus dem 
gleichen Stoff einen Beitrag für das Internet zu gestalten. Entspre-
chend variierte der Sachverstand, und die Web-kompetenten Fach-
journalisten sahen sich derart mit anderen Aufgaben ausgelastet, dass 
sie für ihren eigenen Arbeitsbereich keine Kapazitäten mehr hatten. 
Nach einigen Jahren wurden deshalb 2006-2007 Änderungen durch-
gesetzt, in deren Zuge die interaktiven Elemente verschwanden. Der 
Web-Stream der Sendung  hatte wenige Zuschauer und wurde des-
halb eingestellt. Ebenso eingestellt wurden die Verbraucherbeiträge, die 
im Verantwortungsbereich zweier älterer Fachjournalisten mit einer 
langen Senderkarriere gelegen hatten. Diese rund 60jährigen Vetera-
nen erlebten ihre neue Tätigkeit, bei der sie sich reaktiv zu Nutzer-
Einsendungen zu verhalten hatten, als eine Abwertung. Da sie über 
keine medizinische Expertise verfügten, beschränkte sich ihre Arbeit 
darauf, Empfangsbestätigungen zu verschicken und den Beiträgen der 
Zuschauer einfache visuelle Elemente beizufügen, um auf die nachfol-
gende Fernsehsendung aufmerksam zu machen.

2003-2005 2006-2009 2010-2012

Fernseh- 
sendungen

Magazinsendung Magazinsendung 
und Realityshow 
Bedre Puls 
[«bessere Puls»] 

Themensendung 
und Realityshow 
Bedre Puls

Netz- 
journalis-
mus

Publikation  
von Artikeln 
zeitgleich mit 
den Fernseh- 
sendungen

Zeitgleich publi-
zierte Nachrich-
ten, selbständige-
re Netzartikel

Unabhängige, 
gemeinsame  
Redaktion mit 
FBI (Zulieferer 
für die Home-
page NRK.no)

Tab. 2   Die Ver-
änderungen bei 
PuLs zwischen 
2003 und 2012
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Web-Video Fernsehsendung 
im Online-
Stream

Fernsehsendung, 
Trainingsvideos

Fernsehsendung

Nutzer- 
beteiligung

Beiträge zur 
Sendung

Individuelle On-
line-Aktivität  
(Training,  
gesunde Kost)

Fragen auf und 
Reaktionen zu 
Sendungen, via 
Facebook und 
Twitter

Die «bessere Puls»

2006/2007 begann eine neue Phase in der Entwicklung von Puls 
(Tabelle 2). In der Frühjahrssaison lancierte die Redaktion ihr Bed-
re Puls [bessere Puls]-Projekt. Vier gewöhnliche Personen mit rela-
tiv unsportlicher Lebensweise wurden dazu aufgefordert, in Form zu 
kommen und ihr Gewicht zu vermindern. Die Zuschauer sollten den 
Wandel zu einer gesunderen und aktiveren Lebensart verfolgen:

Über den Zeitraum eines halben Jahres und unter lückenloser Beobach-
tung durch persönliche Trainer und Ernährungsratgeber sollen sie [die vier 
Teilnehmer, Anm. d. Ü.] besser in Form kommen, an Energie und Lebens-
qualität gewinnen und zugleich den Unterschied zwischen biologischem 
und realem Alter minimieren. (Prosjektbeskrivelse Bedre Puls, 2005)

Das neue Format einer Makeover-Realityshow ersetzte die früheren 
Verbraucherbeiträge und führte dazu, dass die ganze Sendung zu Be-
dre Puls umgetauft wurde. Es handelte sich also um einen Prozess 
der Serialisierung (Ellis 1982), durch den die Sendung einen über die 
Saison angelegten, dramaturgischen Entwicklungsbogen erhielt, zu-
sätzlich zu dem Versprechen, Bekanntheit und Identifikation zwischen 
den Teilnehmern und ihrem Publikum zu stiften. Der Webauftritt 
wurde ebenfalls überarbeitet. Die früheren Puls-Webbeiträge und das 
Archiv, in dem sie abgelegt waren, verschwanden im Zuge eines Neu-
designs der NRK-Homepage. Zugleich setzte Bedre Puls das Netz in 
weitaus höherem Grad zur körperlichen Aktivierung seines Publikums 
ein. Eine Reihe von Trainingsvideos und Rezepte für gesundes Essen 
liefen um, und Zuschauer konnten einen SMS-Dienst abonnieren, der 
Übungstipps, Ernährungsratschläge, Trainingsmusik und motivierende 
Mitteilungen ans Handy verschickte. Es bestand nun die Möglichkeit, 
den eigenen Body-Mass-Index oder das eigene biologische Alter zu 
berechnen sowie zugeschnittene Übungsprogramme zu erhalten. Man 
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konnte einen Schrittzähler erwerben und an einem Wettbewerb teil-
nehmen, bei dem es darum ging, die täglichen Schrittzahlen mit denen 
anderer Bedre Puls-Zuschauer zu vergleichen. 

Parallel zu der damals aufkommenden Diskussion um das soziale 
Netz (angestoßen von My Space, Second Life und Facebook), versuch-
te auch Puls, Raum für das Entstehen einer eigenen Web-Community 
anzubieten. So wurde die Gründung eigener Puls-Gruppen ermöglicht, 
dem Gedanken folgend, dass diese Gruppen die Trainingsaktivitäten un-
terstützen würden – und dass mehr Kommunikation auf den Webseiten 
von Puls zugleich auch zu mehr Klicks für NRK führen würde. 

Auch wenn der Webstream für die Sendung 2004 eingestellt wurde, 
blieb die Idee, den Zuschauern in anderer Form eine Stimme zu ge-
ben. 2007 bekam NRK drei digitale Kanäle, und die Rundfunkanstalt 
wünschte, die Puls-Redaktion möge für den Herbst des gleichen Jahres 
vier halbstündige Sendungen produzieren. Die Redaktion war der An-
sicht, keine Kapazitäten für die Produktion zur Deckung dieses neuen 
Bedarfs zu haben, und schlug stattdessen vor, thematische Beiträge für 
den Hauptsender NRK1 herzustellen, gefolgt von einer Expertendiskus-
sion im weitaus kleineren NRK2, wobei die Experten aus der Hauptsen-
dung wiederum auf Fragen der Zuschauer eingehen sollten. Es ging also 
um die sequenzielle Aufteilung über zwei verschiedene Fernsehkanäle. 

Die quasi-automatische Verkopplung von Fernsehbeiträgen und 
Netzjournalismus wurde ebenfalls erneut in Angriff genommen. Wäh-
rend die aktuellen Nachrichtenbeiträge im Radio und Netz reme-
diatisiert wurden, erschienen die eher Feature-orientierten Lifestyle-
Beiträge nurmehr im Fernsehen. Die Netzjournalisten verwandten 
ihre Zeit nun vorwiegend darauf, im Internet nach Gesundheits- oder 
Lifestyle-Themen zu surfen, um diese in eigenen Versionen bereit 
zu stellen (z.B. die Ergebnisse ausländischer Forschungsprojekte, die 
sie von norwegischen Fachleuten kommentieren ließen). Wir sehen 
also, dass Fernsehen und Internet zu diesem Zeitpunkt nicht länger 
als wechselseitige Remediatisierungen aufgefasst wurden, sondern dass 
eine Arbeitsteilung zwischen beiden entstand. Das Bedre Puls-Pro-
jekt zielte darüber hinaus auf ein wechselseitiges ‹Ausfüllen› beider, 
ganz im Sinne von Henry Jenkins’ (2006) Konzept der Konvergenz: 
als Angebot an Fans und Netzgemeinschaften, zu einer Sendung bei-
zutragen oder das Interesse an ihr in Aktivitäten auf anderen Plattfor-
men umzusetzen. Indessen gab es unter den Nutzern kaum Interesse 
an diesen Diensten, und als NRK im Herbst 2010 seinen Webauftritt 
erneut umgestaltete, verschwanden diese Angebote mitsamt der Mehr-
zahl aller für das Netz publizierten Artikel.
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Das Netz wird unabhängig

2009-2010 ereigneten sich weitere organisatorische Umbrüche – die 
Redaktion von Puls zog ins Zentrum von Oslo, wo sie mit der Redak-
tion eines NRK-Verbraucherprogramms namens FBI zusammengelegt 
wurde. Beide setzten die Produktion eigener Sendungen fort, begannen 
aber zugleich auch, an einer Reihe gemeinsamer Projekte zu arbeiten. 
Überdies wurde ihnen jeweils die Herstellung von Infotainment-Seri-
en wie Salg (2011-) oder Teenage Boss (2011-) überantwortet. Der 
Charakter von Puls selbst wandelte sich mehr und mehr von einer 
Magazinsendung zu einem thematisch ausgerichteten Format, das ein 
Thema in den Mittelpunkt stellte und zugleich verschiedene Program-
melemente – eine oder mehrere Reportagen mit Betroffenen, Exper-
ten als Studiogäste, und gern auch einen humoristisch angelegten Bei-
trag – enthielt. Über die Wahl des Themas sagt ein Redakteur: 

Es sollte ein breites Thema sein. Es kann auch randständiger sein, aber dann 
muss es ein breites Publikum berühren. Und dann ist es auch wichtig, an 
die Altersgruppe der 30-40-Jährigen zu denken, was die interessiert. Sowas 
wie Krankenhausreformen – das ist einfach zu langweilig. Wie man das 
Leben in den Griff bekommt, das ist das Thema heute… den Stress meis-
tern, den Alltag meistern, das Elternsein, den Krebs. (Interview, Redakteur 
Puls, 19.05.09)

Demnach gehörten die 30- bis 40-Jährigen mit Kindern und einem 
arbeitsintensiven Alltag zur gewünschten Zielgruppe (wobei sich die 
meisten Redaktionsmitglieder in dieser Gruppe befanden). Indessen 
handelte es sich dabei um ein Publikum, das Puls kaum erreichte. Die 
Sendung sprach vielmehr ältere Zuschauer an.1 Während der Redak-
teur ferner die städtische Ausrichtung des Programms unterstreicht, 
bildete die Zentralisierung des norwegischen Krankenhauswesens ein 
landesweit heiß debattiertes Thema, das in anderen Regionen also 
durchaus auf Interesse gestoßen haben dürfte. 

Die Ausrichtung von Puls hat sich über die Jahre geändert. Wäh-
rend man in der ersten Phase auf Reportagen setzte, die investiga-
tivem Tagesjournalismus ähnelten, und der Redaktion Experten zur 

1 Im Herbst 2007 lag die Seherschaft unter den 20-49-Jährigen bei 11-12 Prozent, bei 
den 50-59-Jährigen bei 22 Prozent , während mehr als 30 Prozent  der über 60-Jäh-
rigen das Programm verfolgten. Überdies sahen 18 Prozent aller Frauen in Norwe-
gen Puls, im Gegensatz zu 14 Prozent der Männer.
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Seite stellte, ist man in der letzten Zeit vollständig zu thematisch ori-
entierten Sendungen übergegangen, die – wie das obige Interview 
verdeutlicht – in erster Linie ‹nah am Menschen› erzählte Geschich-
ten vermitteln wollen.2 Auch wird nun auf den regelmäßigen Einsatz 
derselben Experten verzichtet, teils weil die thematische Orientierung 
nach spezialisierten Fachleuten verlangt, teils weil die Zuschauer selbst 
nachdenken sollen:

Wir meinen, dass wir ein öffentlich-rechtliches Programm machen. Wir 
müssen die Leute ein bisschen schlauer machen – aber wir müssen sie auch 
anregen. Wir dürfen nicht belehren. Auch deshalb haben wir diese Experten 
nicht mehr, die rumsitzen und belehren und dozieren. Es ist besser, wenn 
die Leute selbst Dinge herausfinden. (Interview, Puls-Redakteur, 4.11.2010)

Auch wenn an dieser Stelle kein Platz ist, näher auf die Sendungen 
selbst und die Frage einzugehen, inwiefern sie diese Ziele umsetzen, 
zeigt Tabelle 3, dass eine deutliche Verschiebung hinsichtlich der be-
handelten Themen stattgefunden hat. Während Krankheit und Ge-
sundheit etwa die Hälfte der im Herbst 2003 behandelten Themen 
prägten, machten diese 2012 nur noch vier von insgesamt 31 Sendun-
gen aus.3 Zugleich werden mehr Sendungen und Beiträge produziert, 
in denen es um Schlankheit/Bewegung und psychisches Wohlbefin-
den geht, wobei dies am deutlichsten auf Lifestyle-orientierte Sen-
dungen zum Thema sozialer Beziehungen zutrifft – auf Themen wie 
‹Schwiegermütter›, ‹Senioren und Technik› oder ‹Flirten im Netz›. 

Herbst 2003 2012

Gesundheit/Krankheit 55% 13%

Psychische Gesundheit 9% 19%

Soziale Beziehungen 20% 39%

Schlankheit/Bewegung 12% 29%

Andere Themen 4% 0%

Anzahl der Beiträge 58 31

Anzahl der Sendungen 14 31

2 Telefongespräch mit einem Puls-Redakteur vom 17.12.2012.
3 Die Hälfte der Sendungen bestand aus einem über den ganzen Abend bei NRK1 

ausgestrahlten Beitrag über Chirurgie, der bei NRK 2 fortgesetzt wurde.

Tab. 3   Die  
Themen von PuLs 
im Vergleich
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Auch hinsichtlich der Webseiten haben sich große Veränderungen er-
geben. Als ich im Herbst 2010 mit der Leiterin der Internet-Redak-
tion sprach, antwortete sie auf meine Frage nach dem Einstellen der 
Puls-bezogenen Webseiten:

[Das] ist eigentlich etwas, von dem wir Abstand nehmen – dass wir eine Re-
daktion sind, die für Puls und FBI arbeitet. Weil das Netz für NRK zu einer 
selbständigeren Angelegenheit geworden ist und sich von den Fernsehredak-
tionen entfernt hat. Mit der neuen Homepage und der kürzlichen Lancie-
rung [ist es] Auftrag der Netzjournalisten, dass wir Sachen für die Homepage 
von nrk.no liefern und nicht, dass wir Sachen für die Fernsehredaktionen 
machen. Für uns, die wir in dem ‹Cluster› sind, wie das hier heißt – eine Auf-
teilung nach den verschiedenen Fachgebieten – besteht der Auftrag darin, 
dass wir Gesundheit, Konsum und Lifestyle für nrk.no abdecken. (Interview, 
Projektleiterin Helse, forbruk og livsstil, internett NRK, 4.11.2010) 

Die Projektleiterin verdeutlicht, dass Fernsehen für sie nicht länger die 
Hauptsache ist, und dass die zentrale Funktion der Fachjournalisten 
für das Internet darin besteht, Inhalte für das Webangebot von NRK 
bereitzustellen. 

Im Herbst 2010 verschwanden die Webseiten von Puls, und die Netz-
journalisten wurden der Netzredaktion «Helse, forbruk og livsstil [Gesund-
heit, Konsum und Lebensstil]» eingemeindet (wie oben intern ‹Cluster› 
genannt), die wiederum dem sogenannten «Sjangerdesken» untergeord-
net ist, also dem ‹Genre-Desk›, der diesen und die Cluster für ‹Kultur und 
Unterhaltung› sowie ‹Wissenschaft und Technologie› organisiert. Die für 
den Desk verantwortliche Redakteurin erklärt den Hintergrund:

Als wir das Netz neu organisieren mussten, haben wir uns entschieden, 
dem Publikum Vorrang einzuräumen und alles, was wir machen, auf die 
Bedürfnisse der Zuschauer abzustimmen. Ob man dabei über Grenzen 
oder Abteilungen und all das geht, das interessiert uns nicht, wenn wir 
einen Markt nachrichtenmäßig erschließen – und ich meine jetzt ‹Nach-
richten› im allgemeinen Sinne. Ja, da müssen wir absehen von der Art und 
Weise, wie NRK organisiert ist, und einfach die besten Kräfte nutzen […]. 
Wir sehen, dass die Homepage nrk.no der wichtigste Zugang für das Pu-
blikum ist, das wir erreichen wollen, also der 20-40-Jährigen. (Interview, 
Redakteurin Sjangerdesken, 22.11.2010)

Sie erwähnt auch, dass der neu eingerichtete Desk Aufträge vergeben 
kann:
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Wir haben auch das Recht, Aufträge auszugeben, wir können sagen, ‹lass’ 
mal die Sache, die sie dir vorgeschlagen haben, und mach eine andere.› In 
der Ausgangslage, auf dem Papier steht, dass wir so ein 70:30-Modell haben, 
also die schlagen 70 Prozent der Inhalte vor, die wir pro Tag im Bereich 
Gesundheit, Konsum und Lebensstil bringen müssen, und wir können dem 
widersprechen oder 30 Prozent bestellen. Die müssen also Kapazitäten ha-
ben, um von uns oder vom Frontdesk Aufträge anzunehmen. (Interview, 
Redakteurin Sjangerdesken, 22.11.2010)

Die Umorganisation innerhalb von NRK hat einen neuen Typ Jour-
nalismus hervorgebracht. 2003 war das Fernsehen der Ausgangspunkt, 
und die Netzartikel waren eine Form der Remediatisierung von Fern-
sehinhalten. Mit der Ausdifferenzierung des Netzjournalismus hat die 
hierfür zuständige Schriftleitung den Charakter einer spezialisierten 
Nachrichtenredaktion angenommen. Wie bei anderen Online-Nach-
richtendiensten besteht deren Tätigkeit hauptsächlich im erneuten 
Vertrieb bereits im Netz veröffentlichter Informationen zu Gesund-
heits- und Lifestyle-Fragen aus dem Ausland (von der BBC, Danmarks 
Radio usw.), von Forschungsportalen und ähnlichem. Oft wird ein 
norwegischer Experte oder eine im Land ansässige Organisation für 
einen Kommentar bemüht (Puijk 2012: 86). Man kann also sagen, dass 
es sich um eine Remediatisierung oder besser: Versionierung von In-
halten aus dem Netz für das Netz handelt.

Die Puls-Redaktion verfügt seit März 2008 über ein Twitter-Konto, 
und hat bis Ende 2012 1.000 Tweets abgesetzt. In den Jahren vor 2012 
wurde Twitter als ein Einkanal-Medium benutzt, um neue Programme 
oder Webangebote anzukündigen. Seit Anfang 2012 gibt es ein ver-
mehrtes Bemühen um direkte Interaktion und darum, per Twitter Ant-
worten auf Fragen zu geben. Seit Januar 2010 unterhält die Redaktion 

3     
Montags im  
Studio (Foto:  
Roel Puijk)

4    
Im Pausenraum 
(Foto: Roel Puijk)
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überdies eine Gruppe bei Facebook, um Sendungen zu bewerben und 
um Zuschauern Kommentare oder Video-Beiträge zu ermöglichen. Zu 
den rund 2.500 Anhängern bei Twitter gesellen sich 4.500 auf Face-
book. Diese sozialen Medien haben somit einen Teil der interaktiven 
Funktion übernommen, die vormals von der Puls-Website abgedeckt 
wurde – dennoch bleiben die Zuschaueraktivitäten niedrig. 

Schluss

Die Beziehung zwischen Fernsehen und Internet hängt von einer Rei-
he Faktoren ab. Produktionsstudien erhellen die internen Prozesse in-
nerhalb einer Redaktion ebenso wie die allgemeineren Veränderungen 
inner- und außerhalb eines Medienbetriebs. Wie andere Rundfunk-
anstalten hat NRK das Internet genutzt, zunächst im Rahmen eines 
experimentellen Durchspielens von Formen der Beiordnung und Inte-
gration. Diese Entwicklung fand meist innerhalb der jeweiligen Rund-
funkredaktionen statt, die ihren Arbeitsbereich um programmbezoge-
ne Webangebote erweiterten. Formaten wie Puls wurden gesonderte 
Mittel für diese Versuche zugestanden, die auf vorab kursierenden Ideen 
zum möglichen Einsatz und Gebrauch neuer Technologien beruhten – 
etwa für das Recyceln derselben Inhalte in unterschiedlichen Medien, 
oder dafür, dem Durchschnittsnutzer eine Stimme und einen gewissen 
Einfluss über den Inhalt des Programms einzuräumen.

Medienunternehmen greifen in hohem Maße auf multimedia-
le Publikations- und Remediatisierungsstrategien zurück. Diese be-
inhalten oftmals Formen der cross promotion, die als erster Schritt zu 
integrierten cross media-Redaktionen verstanden werden (Daily et al. 
2005). Im Kontext des Rundfunks ist es interessant zu sehen, dass das 
Internet nicht nur zur Remediatisierung von Inhalten des Fernsehens 
(als audiovisuellem Medium) im Internet geführt hat, sondern auch 
von Fernseheninhalten im Radio. Die Rundfunkanstalten haben sich 
über Generationen mit Radio und Fernsehen beschäftigt, und es war 
gewiss nicht die Digitalisierung, die dieses Remediatisierungsverhält-
nis ermöglicht hat, zumal die analoge Vervielfältigung des Fernsehtons 
schon immer ein verhältnismäßig einfacher technischer Vorgang war. 
Ein zentraler Grund für die Neuorganisation multimedialer Redaktio-
nen und für die hier beschriebene Remediatisierung besteht vielmehr 
im Bedarf an Quote und interner Effizienzsteigerung. 

In der ersten Phase hat man noch versucht, das Netz auf ‹partizi-
patorische› Weise einzusetzen. Doch weder das Angebot, den Nutzern 
eine Stimme und das Recht auf Mitwirkung am Programm einzu-
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räumen, noch die individuelleren Formen der Aktivierung (wie etwa 
das Trainingstagebuch für Puls) wurden je viel genutzt. Kurz gesagt 
waren die Zuschauer weitaus weniger beteiligt an der Programmge-
staltung, als man dies erwartet hatte. Zahlreiche Studien zum Internet 
haben darauf verwiesen, dass es sich beim Großteil der ‹Nutzer› eher 
um «lurkers» handelt – um Konsumenten, die selbst nicht mit Inhal-
ten beitragen wollen (Nonnecke et al. 2006; Hargittai/Walejko 2008). 
Das soll nicht heißen, dass das Internet-Publikum grundsätzlich in-
aktiv wäre – schließlich richtet sich ein großes Engagement auf die 
‹Freunde› in sozialen Medien wie Facebook. Entsprechend wäre es in-
teressant zu untersuchen, welche sozialen Zusammenhänge Nutzerak-
tivitäten stimulieren. Der implizite Empfänger im Produktionsmodell 
von Puls hat seinen Charakter verändert: vom aktiven Beiträger oder 
‹Prosumer› zum aktiven ‹Meister› des eigenen Lebens. In der Tat ist das 
‹Meistern› zum Kernbegriff vieler norwegischer Fernsehsendungen 
avanciert. Realityshows wie Luksusfellen (2008-), Sinnasnekker’n 
(2010-), Nanny (2010-) oder Teenage Boss erziehen ihre Zuschauer 
dazu, Verantwortung für die eigene Lebenssituation zu übernehmen, 
indem sie ihnen unter kundiger Leitung vorführen, wie sie ihr Leben 
in den Griff bekommen können. 

Somit hat sich das Verhältnis zwischen Fernsehen und Internet im 
Falle von Puls im letzten Jahrzehnt von einer konvergierenden Ten-
denz, die auf die Integration beider Medien und auf cross media-An-
gebote angelegt war, zur Divergenz entwickelt, wobei Fernsehen und 
Netz nun getrennte Wege gehen (vgl. Storsul/Stuedahl 2007). Die-
ser Prozess war von einer Aufwertung des Internet zum selbständigen 
Medium begleitet. In der internen Kommunikation des Rundfunks 
bestand zunächst eine klare Rangordnung, bei der das Fernsehen ganz 
oben, das Internet ganz unten und das Radio in der Mitte angesiedelt 
war. Im Laufe der letzten zehn Jahre hat sich das Internet indes zu ei-
ner vollwertigen Medieninstitution entwickelt. Während Netzjourna-
listen zu Beginn verpflichtet wurden, weil sie datenkundig waren, liegt 
die gesuchte Kompetenz heute in der journalistischen Nachrichten-
produktion. Zugleich zählen die Webzugriffe nun in ähnlichem Maße 
wie die Zuschauerzahlen beim Fernsehen. Selbst wenn eine lizenz-
finanzierte Rundfunkanstalt wie NRK durch höhere Zugriffe kei-
ne höheren Einnahmen erwirtschaftet, ist die Erhebung dieser Zahlen 
doch nötig, um das Lizenzsystem zu rechtfertigen. Allgemeiner ließe 
sich schlussfolgern, dass verschiedene Medien spezifische Produktions-
prozesse beinhalten, die unterschiedliche Kompetenzen erfordern, und 
dass dies meist zu einer relativen Autonomie des jeweiligen Mediums 
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führt. Der Unterschied zu früher liegt in dem Umstand, dass cross me-
dia-Produktionen nur noch dort von Relevanz sind, wo sie eindeutige 
Vorteile versprechen – technisch ist vieles möglich, aber der Nutzen 
der Medien wird von Faktoren bestimmt, die mit der Technik allenfalls 
mittelbar zu tun haben.

Aus dem Norwegischen von Patrick Vonderau
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Call for Papers

«Reihen, Zyklen, kleine Genres»

Call for Papers für ein Themenheft der Montage/AV (23/1/2014)

Das Heft soll sich der Theorie der kleinen Genres, der Reihen und Zyk-
len widmen. Es soll darum gehen, den typifizierenden und generifizie-
renden Umgang mit Filmen aufzusuchen und Gruppierungen exem-
plarisch zu analysieren.

Kritiker und Wissenschaftler, Produzenten und Verleiher, Zuschauer 
und Fans – alle ordnen Filme in Kategorien nach stofflichen, themati-
schen, ästhetischen und anderen Strukturen. So entstehen abstrahierte 
Typen, die mit einem Namen versehen werden. Prägnante Einzelfilme 
können dabei in den Rang des Präferenzfilms oder sogar eines Pro-
totypen erhoben werden. Auf diese Weise verschaffen sich Zuschauer 
Orientierung oder heben Filme aus der Menge des Angebots heraus. 
Auch kleine oder informell definierte Gruppierungen kanalisieren Er-
wartungen auf dramatische und narrative Strukturen, auf Repräsenta-
tionsmodi und Zuschauererlebnisse. Die Einordnung in Typen kann 
für Werbung und Marketing dienlich sein, vielleicht auch für die Stoff- 
und Drehbuchentwicklung. Auch nachträglich werden Reihen oder 
Zyklen erkannt oder konstruiert, um Entwicklungen in Stoff oder Stil 
zu identifizieren. 

Kleine Genres oder umfassende Gattungen, Motive, thematische 
Gruppen und anderes mehr sind Elemente der Kommunikation über 
Filme. Die Namen bezeichnen hypothetische Typologien, basieren auf 
Analogie und Vergleich, inhaltlichen oder formalen Verwandtschaftsbe-
ziehungen. Sie sind Heuristiken verschiedenster Art, abhängig vom kom-
munikativen Kontext, vom thematischen oder pragmatischen Interesse.

Kleine Genres können sich über sehr unterschiedliche Elemen-
te oder Merkmale konstituieren. So variieren und verändern man-
che Subgenres die Charakteristiken der großen Genres oder entwi-
ckeln bestimmte Motive, Settings oder Darstellungsweisen, etwa im 
Fall von Pauker-, Sandalen- oder Bikerfilmen.  Andere sind durch Hy-
bridformen gekennzeichnet. Wiederum andere resultieren aus Pro-
duktionszusammenhängen oder Marktkalkül. Zugleich stehen sol-
che Filmgruppen in historischen und gesellschaftlichen Kontexten, 
manche reagieren sogar direkt auf historische Ereignisse (Mauerfall) 
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oder kommen zusammen mit neuen kulturellen Phänomenen auf 
(Rock’n’Roll). Neue prototypische Muster entstehen und vergehen; 
manche Zyklen zählen nur eine Handvoll Exemplare und existieren 
nur wenige Jahre, erringen aber trotzdem einen Platz im kulturellen 
Gedächtnis. Andere Filmsorten definieren sich auch durch spezifi-
sche Gratifikationen (Mindfucks, Teenie-Komödien, Giallo, Splatter, 
Mockumentaries). 

Erwünscht sind Artikel, die theoretische Fragen von Reihen, Zyklen 
und kleinen Genres behandeln sowie Einzelanalysen, die jedoch den 
Blick auf die Motivhorizonte, die Diskurskontexte oder die sozialen 
Umbrüche im Zentrum behalten. Wir freuen uns über Einsendungen 
von Texten mit maximal 35.000 Zeichen, die gemäß den Vorgaben un-
seres Stylesheets verfasst sind (http://www.montage-av.de/Stylesheet_
fuer_Autoren.pdf). Nachfragen bitte an Hans J. Wullf, Email: hwulff@
uos.de. Einsendungen bitte bis zum 9. November 2013 an die Adresse 
der Redaktion, Email: montage@snafu.de.



Call for Papers

«Film und Politik»

Call for Papers für ein Themenheft der Montage/AV (23/2/2014)

In der gegenwärtigen Wirtschafts- und Finanzkrise und im Zuge der 
Auseinandersetzungen um ihre Folgen erhält das aktivistische Film-
schaffen neue Aufmerksamkeit. Zu denken wäre etwa an den briti-
schen Bewegungsfilm Riot from Wrong oder an Catastroika, eine 
griechische Dokumentation über die Austeritäts- und Privatisierungs-
politik. Gleichzeitig wenden sich kommerzielle Produktionen wie 
Margin Call oder Wall Street – Money Never Sleeps dem Versuch 
zu, die anonymen Finanzströme, deren Stauungen und Abflüsse die 
Krise ausgelöst haben, zu visualisieren und zu narrativieren. Daneben 
finden sich andere Strategien des politischen Bezugs auf die Gegen-
wart: sozialkritischer Realismus, essayistische Dokumentarfilme und 
transgressive Filmexperimente in neuen medialen Kontexten. 

All diese Spielarten des politischen Films greifen in der Praxis wie 
in deren Reflexion und Kritik auf eine lange Tradition zurück. In den 
1920er Jahren formulierten Filmemacher wie Eisenstein und Vertov 
erste Filmpoetiken mit dezidiert politischer Agenda. Ihre Schriften 
(wie auch Brechts Ideen zum epischen Theater) wurden im Zuge ei-
ner starken Politisierung des Filmschaffens und der -theorie nach 1968 
wieder aufgegriffen und breit diskutiert. Vor dem Hintergrund einer 
Kritik am Eskapismus des ‹bürgerlichen Illusionskinos› entwarfen 
Filmtheoretiker_innen die politische Filmästhetik vor allem als ‹Politik 
der Form›. Sie dominierte in den folgenden Jahrzehnten weitgehend 
die Theoriebildung und hat dazu beigetragen, den filmwissenschaftli-
chen Blick auf Produktionen aus politaktivistischen Kontexten zu ver-
stellen, die allenfalls sekundär ein ästhetisches Interesse haben.

Im Themenheft sollen sowohl Fragen der politischen Ästhetik wie 
der politischen Filmpraxis der Vergangenheit und Gegenwart disku-
tiert werden. An die verschiedenen Schnittstellen zwischen Kino und 
Politik ließe sich etwa folgendermaßen anschließen:

Welches Verständnis von Politik (oder «dem Politischen»), von Kri-
tik und Gesellschaft liegt den historischen und aktuellen Poetiken zu-
grunde? Wie lassen sich die verschiedenen filmischen Bezüge theo-
retisch fassen? Wie sind die  Formen des transnationalen politischen 



185Call for Papers

Films zu beschreiben und zu bewerten? Welche filmischen Konse-
quenzen ergeben sich aus der Pluralisierung der Politik entlang kultu-
reller, regionaler, sexueller und geschlechtlicher Differenzlinien?  Was 
lässt sich heute (noch oder wieder) mit dem Konzept der Ideologiekri-
tik anfangen? Wie denken engagierte Filmemacher_innen das Verhält-
nis zu ihren Zuschauer_innen? Wie lässt sich das Erbe der «Politik der 
Form» aufgreifen, und wie lassen sich ihre Reduktionismen (und Eli-
tarismen) vermeiden, ohne hinter ihre Errungenschaften zurückzufal-
len? Welche Auswirkungen hatte und hat die Verbreitung technischer 
Innovationen wie 16mm-Kameras ab den 1930er oder Video ab den 
1970er Jahren? Welche neuen medialen Formen politischer Öffent-
lichkeit entstehen mit dem Web 2.0, insbesondere hinsichtlich digita-
ler Produktions- und Distributionskanäle? Und wie ändern sich damit 
die Darstellungs- und Erzählmodi politisch komplexer Sachverhalte? 

Wir freuen uns über Einsendungen von Texten mit maximal 35.000 
Zeichen, die gemäß den Vorgaben unseres Stylesheets verfasst sind 
(http://www.montage-av.de/Stylesheet_fuer_Autoren.pdf). Nachfra-
gen bitte an 

c.tedjasukmana@fu-berlin.de, 
julia.zutavern@fiwi.uzh.ch oder 
guido.kirsten@fiwi.uzh.ch. 

Einreichungen bis zum 1. Mai 2014 an die gleichen Mailadressen. 
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