ISSN 0944-7040

GESCHICHTE
Die technische
Entwicklungs-
geschichte der
Kinefarbfilme

WERKSTATT

Wenn es ums Geld
geht - Verwendung
von Archivmaterial -
Qualitat und Kosten

GESCHICHTI
Frihe Foto-
techniken

3/97




INHALT DER FOTORESTAURATOR 3/97

Seite 3

Friihe Fototechniken
von Thomas Gade

GESCHICHTE

[ Seite8

Die technische Entwicklungs-
geschichte der Kinefarbfilme
von Gert Koshofer

GESCHICHTE

Seite 18

Wenn es ums Geld geht...
von Prof. Harald Pulch

WERKSTATT

Seite 21

Ausstellungen und Fotoborsen -
Termine

INFO

Impressum:

DER FOTORESTAURATOR
Jhrg. 4, Heft 3,

erscheint vierteljahrlich

Herausgeber:

AFB, Verein zur Forderung
von Arbeit, Forschung und
Bildung e.V.

Schwedter Str. 34a,

10435 Berlin,

Telefon:030 /440 78 20,
Telefax:030/440 78 21

Redaktion:

Thomas Gade, verantwortl.
Oona Meilner

Martin Frohlich

Andreas Klug

Layout:
Oona Meilsner

Herstellung:
CIC -corporate identity company

1ISSN:0944-7040

Die Zeitschrift und alle in ihr ent-
haltenen Beitrige und Abbildun-
gen sind urheberrechtlich ge-
schitzt.

Mit Ausnahme der gesetzlich zu-
gelassenen Fille ist eine
Verwertung ohne Einwilligung
des AFB strafbar.

Die Redaktion behilt sich die
Kirzung von Beitrdgen vor.

Fir den Inhalt namentlich ge-
kennzeichneter Beitrage sind die
Redaktion und der Herausgeber
nicht verantwortlich.

Der Fotorestaurator ist im Jahres-
abonnement zum Preis von 50,-
DM beim Herausgeber erhilt-
lich. Fin Abonnenten aus dem
Ausland berechnen wir das Porto
zusétzlich,

Zum Titelfoto und Riicktitel: Mecklenburg Vorpommern, Sammlung Charlotte Hein, vermutlich

30iger Jahre, Fotograf unbekannt, Glasdia



3 DER FOTORESTAURATOR 3/97

GESCHICHTE

Frihe Fototechniken

Die Camera Obscura

Um das Jahr 1000 entdeckte der arabische
Naturforscher Ibn al Haitham, dafl3 Licht,
wenn es durch ein sehr kleines Loch in ein
dunkles Zimmer fillt, ein Bild auf die Wand
projiziert. Es bildet spiegelverkehrt ab, was
sich vor dem Loch befindet. Ibn al Haitham
nannte seine Erfindung ‘Camera obscura’. '
Diese Erscheinung ist wahrscheinlich in dhn-
licher Form von vielen anderen Menschen
vor ihm gesehen worden. Gerade in siidli-
chen Liandern, miiite Menschen, die sich in
den Schatten unter Bdumen zuriickgezogen
hatten aufgefallen sein, daf ein kleines Loch
beliebiger Form in einem Blatt einen kreis-
runden Lichtfleck auf dem Boden verursacht,
Ibn al Haithams Beschreibung ist jedoch der
dlteste dariiber iiberlieferte Bericht.

Das Bild einer Camera obscura ist um so
schirfer, je kleiner das Loch ist. Ein scharfes
Bild in der Camera obscura ist daher immer
ziemlich dunkel. Mit groferer Offnung, die
mehr Licht hineinlidBt, verschwimmt das Bild
immer mehr bis nur noch gleichmiBig ver-
teiltes Licht in den Raum fillt.

1568 setzte der Venetianer Barbero eine
Sammellinse in die Offnung und konnte mit
einem wesentlich groeren Durchmesser
scharfe und hellere Bilder erzeugen. Aller-
dings war die Projektion in Abhéngigkeit von
der Entfernung des abgebildeten Motivs
von der Linse nur in einem ganz bestimmten
Abstand scharf. Man mufite das Bild dem-
nach scharfstellen, indem man den Abstand
zwischen Sammellinse und Projektionsflidche
regulierte. 2

Vom 17. bis ins 19. Jahrhundert benutz-
ten Kiinstler Kisten, die auf der einen Seite
eine Mattscheibe hatten und auf der gegen-
tiberliegenden eine Linse. Man konnte die-
ses Gerit auf ein Motiv richten und sah dann
auf der Mattscheibe ein deutliches Bild da-
von. Sie benutzten diese Vorrichtung zum
genauen Abmalen einer Szene, indem sie ein
diinnes Papier auf die Mattscheibe legten
und die durchscheinende Projektion nach-
zeichneten.?

Im Prinzip dhnelten diese Apparate un-
serem Auge. Beide bendétigen vorne eine
Sammellinse zur Bilderzeugung. In beiden
Féllen muf3 man fokussieren, um je nach
Entfernung des anvisierten Gegenstands ein
scharfes Abbild zu erhalten.

In unserem Auge wird das Bild auf einer
gewolbten Netzhaut abgebildet. Die Camera

obscura soll jedoch auf einer ebenen Matt-
scheibe ein gutes Bild darstellen. *

Die Kiinstler forderten daher stets bes-
sere Optiken, die ein scharfes Mattscheiben-
bild, welches zudem den Regeln der Perspek-
tive entsprechen mufite, wiedergab. Das be-
deutet, daf} eine gerade Linie, die in irgend-
eine Richtung durch das Bild verlief, unge-
kriilmmt wiedergegeben werden sollte. Dies
war besonders fiir Maler, die Gebédude reali-
stisch nachzeichnen wollten, wichtig. Die
einzelne Linse, wie im Auge, projiziert ein
kreisrundes sphérisch gekriimmtes Bild, daf
ideal fiir eine etwa halbkugelformig gekriimin-
te Netzhaut ist. Die Mattscheiben der Came-
ra obscura waren quadratisch oder rechtek-
kig und flach, so daf} eine einfache Sammel-
linse von der Bildmitte zum Rand hin ein im-
mer schlechter werdendes Bild erzeugte. Bis
zum 18. Jahrhundert hatten Optiker dieses
Problem durch die Verwendung mehrlinsiger
Objektive fiir zeichnerische Zwecke ausrei-
chend gelost.

Durch Beobachtung des Auges kam man
auf die Idee, die Offnung des Objektivs mit
variablen Lochblenden zu versehen, und
konnte so einerseits die einfallende Licht-
menge reduzieren sowie die Tiefenschirfe
beeinflussen. Je stirker man die Blende
schlof3, um so schérfer wurde das Bild auf
der Mattscheibe.

Lichtempfindliche Stoffe

1727 entdeckte der deutsche Professor Jo-
hann Heinrich Schulze, daf} sich Silbernitrat
unter der Einwirkung von Sonnenlicht dun-
kel farbt. *

Ab Mitte des 18. Jh. experimentierten Wis-
senschaftler mit lichtempfindlich gemachten
Papierstreifen, die durch Trinken in einer Sil-
bernitratlsung hergestellt wurden. Sie un-
tersuchten damit u.a. das Spektrum des Son-
nenlichts, indem sie einen Streifen des Pa-
piers in das aufgefdcherte Licht hinter ein
Prisma legten. Sie erkannten, dafl je nach
Farbbereich, in dem sich ein Abschnitt be-
fand, die Schwirzung unterschiedlich schnell
voranschritt. Das blaue Licht schwérzte sehr
schnell, im rotlichen geschah dies sehr lang-
sam. Die Forscher entdeckten aber auch, daf3
es neben dem gerade noch sichtbaren blau-
en Licht eine weitere Zone gab, in der das
Papier schwarz wurde. °

Sie schlossen daraus, daf3 es Licht ge-
ben muB, welches fiir unser Auge nicht wahr-
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nehmbar ist. Es gelang den Forschern aller-
dings nicht, ihre Papierstreifen lichtfest zu
machen. Man mufte die experimentellen Er-
gebnisse vollig dunkel aufbewahren, damit
sie nicht weiter schwirzten. Die Forscher
entdeckten aber auch, dal3 die Silbernitrat-
papiere bei schwachem Kerzenlicht betrach-
tet, keine weiteren Verdnderungen durch-
machten. ’

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts beschiéf-
tigten sich mehrere Leute mit der Idee, mit
lichtempfindlichen Papieren in der Camera
obscura zu experimentieren. Die meisten Ver-
suche, lichtempfindliches Papier in der Ka-
mera zu belichten, scheiterten an der gerin-
gen Lichtempfindlichkeit des Materials und
der geringen Lichtstdrke der Objektive. Man
fand auch lange Zeit keine Moglichkeit, ein
Bild lichtbesténdig zu machen.

Nicéphore Niépce

Zu den Erfindern, die auf diesem Gebiet ar-
beiteten, gehorte der Franzose Nicéphore
Niépce. Er hatte sich schon 1793 mit einem
Konzept zur Fotografie beschiftigt. ® Nach
gelegentlichen Experimenten machte er 1816
einige Aufnahmen auf Papier, daf} in einer
Silberchloridlgsung getrankt worden war. Er
erhielt Papiernegative, auf denen vormals
helle Stellen dunkel und umgekehrt dunkle
Stellen hell abgebildet wurden. Es gelang ihm
nie, sie danerhaft lichtbestdndig zu machen.

Niépce entdeckte spiter einen Asphalt,
der auf Licht reagiert. Stellen, die Licht abbe-
kamen, verhérteten sich wihrend die ande-
ren Partien weich und abwaschbar blieben.
Er versuchte darauthin, Steinplatten auf fo-
tografischem Wege zu Druckformen zu ma-
chen. Diese Idee ging auf die Erfindung des
Steindrucks (1796 - 1798) von Aloys Sene-
felder zuriick. Dabei nutzte er feinporige Li-
thosteine, die aus Steinbriichen bei Soln-
hofen stammen. Sie saugen unbearbeitet so-
wohl Fett als Wasser auf. In einem vorberei-
tenden Prozef wurde die Steinplatte so pré-
pariert, daf sie nur an den zu druckenden
Stellen fetthaltige Farbe annahm und sich an
den anderen Stellen mit Wasser vollsaugte.
Niépce liberzog einen Stein mit Asphalt und
belichtete ihn mehrere Stunden bei hellem
Tageslicht in der Kamera. Danach wurden die
Partien, die kein oder wenig Licht abbekom-
men hatten, abgewaschen und die darunter-
liegenden Steinpartien mit Fett behandelt.
Nun entfernte er den {ibrigen Asphalt und
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lief} sich die darunterliegenden Steinpartien
mit Wasser vollsaugen. Danach konnte er die
Platte zum Drucken verwenden. Nach diesem
Prinzip gelangen Niépce auch Aufnahmen
auf Glas-, Zinn- und Kupferplatten.

Jacques Mandé Daguerre

1827 begannen Niépce und der Theaterma-
ler Jacques Mandé Daguerre miteinander zu
korrespondieren. Daguerre malte mit Hilfe ei-
ner seinerzeit sehr guten Camera obscura
grofe Gemdlde, die bis zu 14 x 22 Meter ma-
Ben und in seinem Diorama, einem theater-
dhnlichen Vorfiihrraum, mit wechselnden
Lichteffekten gezeigt wurden. Daguerre hat-
te von seinem Optiker, bei dem beide Kunde
waren, von Niépces Versuchen gehort. Niép-
ce versuchte damals in Gelehrtenkreisen fiir
seine Erfindung Interesse zu wecken. Da-
guerre riet ihm jedoch, sein Verfahren bis zur
Verkaufsreife weiterzuentwickeln. Er bot ihm
seine Mitarbeit an. Sie schlossen einen Part-
nerschaftsvertrag, von dem Niépce finanzi-
ell nicht mehr profitieren konnte, denn er
starb vier Jahre spiter. Daguerre arbeitete
alleine weiter und entwickelte eine Methode,
die von Niépces Verfahren abwich. 1837
machte Daguerre eine sogenannte Daguer-
reotypie, die eine direkte Aufnahme eines
Stillebens auf eine Metallplatte war. Daguerre
hatte gute Beziehungen zu hochstehenden
Personlichkeiten der Pariser Gesellschaft.
Ein Bekannter von ihm, Francois Arago,
setzte sich dafiir ein, daf} der Staat ihm die
Erfindung abkaufen wiirde. Arago war stén-
diger Sekretédr der Académie des Sciences
und Mitglied der franzésischen Deputierten-
kammer. Er hatte den notigen Einfluf}, Da-
guerre zu helfen. Im Januar 1839 stellte er der
Akademie Daguerres Aufnahmen vor, ohne
jedoch das Verfahren bekanntzugeben. Das
geschah erst im August 1839, nachdem der
Staat Daguerre und Isidore Niépce, dem Nef-
fen und Erben Nicéphore Niépces, eine jihr-
liche Leibrente von 4000 Francs zugespro-

chen hatte. %, 'Y

William Henry Fox Talbot

Die erste Veroffentlichung iiber das neue
Verfahren iiberraschte einige Erfinder, die
nicht damit gerechnet hatten, daf} ein ande-
rer vor ihnen Erfolg haben wiirde. In Eng-
land fotografierte seit 1835 der adelige Fox
Talbot. Er beschiftigte sich mit allen seiner-
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zeit gdngigen Wissenschaften und gehorte
seit 1832 der Royal Society an, dem engli-
schen Gegenstiick zur Académie des Sci-
ences. Talbot hatte iiber seine Arbeit bisher
nicht berichtet, da ihm seine Methode nicht
ausgereift erschien. Nach der Veroffentli-
chung Aragos sah er sich aber gezwungen,
mehreren Mitgliedern der Royal Society sei-
ne Methode zu offenbaren, um ebenfalls als
Erfinder angesehen zu werden. Noch im Ja-
nuar 1939, also ein halbes Jahr bevor Da-
guerre seine Technik preisgab, kannte man
Talbots Verfahren. "

Angeregt von den Berichten machte sich
ein Freund Talbots, Sir John F.W.Herschel
an eigene Versuche und probierte dabei das
Fixiermittel Natriumthiosulfat aus, mit dem
er Fotomaterial vollig lichtunempfindlich
machen konnte. '?

Dies war Talbot bisher nur teilweise ge-
lungen. Er nahm jedoch ungeniert auf Her-
schels Entdeckung ein Patent auf und ver-
wendete sie als seine eigene. Natriumthio-
sulfat wurde seitdem von Fotografen, die
nach Talbots Methode und den daraus fol-
genden arbeiteten, verwendet. Herschel
schlug als erster den Begriff ‘Photographie’
vor, der sich mit der Zeit durchsetzte.

Andere Erfinder

Neben Talbot und Daguerre gab es zahlrei-
che andere Leute, die sich mit der Erfindung
der Fotografie befafit hatten. Wolfgang Bai-
er widmet ihnen einige Seiten. '* Daguerre
und Talbot hatten ihnen gegeniiber den Vor-
teil, einfluBreichen kiinstlerischen und wis-
senschaftlichen Kreisen anzugehren, iiber
die sie ihre Ergebnisse verbreiten konnten.
Talbot konnte unmittelbar nach der Verof-
fentlichung Aragos seine Methode den
‘richtigen’ Leuten vorstellen. Anderen er-
folgreichen Erfindern fehlten seine Kontak-
te zu den fiihrenden Wissenschaftlern, so
daf3 ihre Leistungen nicht in dem selben
MafBe gewiirdigt wurden.

Talbot hitte sich um seinen Ruf als Er-
finder weniger Sorgen machen miissen, als
die Veréffentlichung aus Paris bei ihm her-
vorgerufen hatte. Die Methoden Daguerres
und Talbots unterschieden sich ndamlich
grundsitzlich, so dafl man auf die Herstel-
lung einer ‘Daguerreotypie’ und einer ‘Tal-
botypie’ ndher eingehen muf.
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Daguerreotypie ,'°

Daguerre fotografierte auf versilberten Kup-
ferplatten, die mit Jod und Quecksilber be-
handelt und in einer Kochsalzlésung fixiert
wurden. Die Belichtungszeiten fiir eine Auf-
nahme lagen zunéchst in einer weiten Span-
ne um 20 Minuten. Man konnte deswegen
nur unbewegte Motive aufnehmen. Erste Ver-
suche, Portriits aufzunehmen, schlugen fehl,
da die langen Belichtungszeiten keine schar-
fen Bilder ermoglichten. Allerdings experi-
mentierten die neuen Fotografen mit anderen
Stoffen und hatten oft eine eigene Verfahrens-
variante, und bereits 1840 waren zwel wesent-
liche Fortschritte erreicht.

Einerseits hatte der Wiener Optiker Fried-
rich Voigtldnder ein Objektiv hergestellt, das
bei einer dhnlichen Abbildungsleistung etwa
22 mal so lichtstark war wie das von Daguerre
verwendete. Andererseits konnte man die
Lichtempfindlichkeit der Platten steigern, in-
dem man die mit Jod behandelte Silberober-
fliche Brom- oder Chlorbromdiampfen aus-
setzte. Dadurch senkte sich die Belichtungs-
zeit mitunter auf wenige Sekunden. Ein gelib-
ter Daguerreotypist mit kompletter Ausrii-
stung bendtigte fiir das Vorbereiten der Plat-
te, die Aufnahme und der weiteren chemi-
schen Behandlung etwa eine halbe Stunde.
' Das war selbst im Vergleich mit der heuti-
gen Minilabverarbeitung, die ca. eine Stunde
dauert, eine erstaunlich kurze Zeit.

Die Oberfliche der Daguerreotypie war
sehr empfindlich und durfte nicht beriihrt
werden. Das Bild bestand im Grunde aus vie-
len winzigen Quecksilberkiigelchen, die an
der Oberfliche der versilberten Platte hafte-
ten. Die Bindung war nicht sehr stark. Um
das Bild vor mechanischen Einfliissen zu
schiitzen, montierte man die fertigen Daguer-
reotypien unter Glas in aufwendige Etuis oder
Bilderrahmen. Weiterhin versuchten Fotogra-
fen ihre Aufnahmen unempfindlicher gegen
Abrieb zu machen, unter anderem indem sie
sie mit Goldbiddern behandelten oder lackier-
ten. Ein Fotokonservator, der eine Daguer-
reotypie bearbeiten will, steht daher vor ei-
ner Reihe Schwierigkeiten. Die Daguereoty-
pie ist praktisch gesehen nicht nur das foto-
grafisch gewonnene Bild sondern die Gesamt-
komposition aus Halterung, Glasscheibe und
der Aufnahmeplatte.

Daguerreotypisten lebten gefihrlich, da
sie mit giftigen Stoffen umgingen. '* Beson-
ders das beim Entwickeln der Platten nétige
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Vergleich einer Daguerroty-
pie mit einer Kalotypie,
Daguerrotypie aus den
spaten 1840er Jahren.
Oben Anonym,

‘Der Loste von Newhaven’
von David Octavius Hill
Kalotypie um 1844
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Bedampfen mit Quecksilber.
das eigenhédndig vom Foto-
grafen durchgefiihrt wurde,
fiihrte zu Vergiftungen.
Wahrscheinlich war ihnen
die Gefahrlichkeit der Stof-
fe, mit denen sie umgingen,
nicht bekannt. In der von mir
gelesenen Literatur finden
sich keine Hinweise auf
SchutzmaBnahmen, die man
durchgefiihrt hitte. Viele
Daguerreotypisten starben
nach wenigen Jahren Be-
schiftigung mit der Fotogra-
fie oder zogen sich ein
schweres Leiden zu. daB sie
nie mehrlos wurden.

1920
)

Talbotypie

Talbots Verfahren beruhte
auf einer anderen Grundla-
ge. Er arbeitete nach dem
heute allgemein iblichen
Negativ-Positiv-Prozef3. Im
Dunkeln trinkte er Papier in
einer Silbernitratlésung und
trocknete es. Dann legte er
es in die Kamera und belich-
tete solange, bis das Bild zu
sehen war. Diese Aufnahme
wurde fixiert und war ein
Negativ. Um ein Positiv zu
erhalten, wurde es auf ein
anderes, ebenfalls lichtemp-
findlich gemachtes Papier
kopiert. Dazu legte man das
Negativ mit dem Bild nach
unten auf das andere Papier
und beschwerte beide mit
einer Glasscheibe, die sie
eng aneinander prefte. Talbot konstruierte
einen Kopierrahmen, der diese Tétigkeit ver-
einfachte. Der Kopierrahmen wurde bis zu
einer Stunde und ldnger in die Sonne gelegt,
bis das Positiv gut zu sehen war. Dank der
relativ groBen Unempfindlichkeit des Mate-
rials konnte man dies von Zeit zu Zeit im
Schatten iiberpriifen. Die Kopie wurde eben-
falls fixiert, gewissert und getrocknet.

1841 entdeckte Talbot das sogenannte ‘la-
tente Bild’. Er hatte herausgefunden, daf
bereits eine kurze Belichtungszeit von eini-
gen Sekunden oder wenigen Minuten aus-
reichte, um die Silbersalze so zu beeinflus-
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sen. daf} sie durch eine chemische Behand-
lung (Entwicklung) zu dunklem Silber redu-
ziert wurden. Dadurch verringerte sich die
Belichtungszeit enorm und machte Talbots
Verfahren attraktiver. Bilder nach diesem Ver-
fahren nannte er ‘Kalotypie’.

Vergleich *'

Zeitgendssische Kritiker, die beide Verfah-
ren kannten, gaben der Daguerreotypie den
Vorzug, da sie wesentlich schérfer und de-
tailreicher war. Bei der Talbotypie wurde ndm-
lich die Faserstruktur des Negativs auf das
Positiv libertragen. Daneben fiihrte eine
Lichtstreuung im Papier wiithrend des Kopier-
vorgangs zu Unschirfen, die feinste Details
ausloschte. Talbot und andere behandelten
ihre Negativpapiere mit Ol oder rieben sie mit
Wachs ein, um sie transparenter zu machen
und diese Papierstruktur zu unterdriicken. Sie
probierten auch, Glasplatten mit einer licht-
empfindlichen Schicht zu iiberziehen, um vom
Papier wegzukommen. Diese Versuche fiihr-
ten erst 1851 zu befriedigenden Ergebnissen.
Bis dahin lieferte das Verfahren Daguerres
die schérferen und detailreicheren Bilder.

Talbots Verfahren hatte dennoch, beson-
ders in England, viele Anhdnger. Hierflir gab
es unter anderem patentrechtliche Griinde.
Daguerre hatte ndamlich sein Verfahren in Eng-
land patentieren lassen und man konnte es
dort nicht wie in Frankreich kostenlos ver-
wenden.

Talbots Bildtriger, Papier, war wesentlich
glinstiger als eine versilberte Kupferplatte
und das sonstige zum Daguerreo-typieren
nétige Material, so dal3 eigentlich jeder, der
eine Kamera besal3, fotogratieren konnte. Sein
Verfahren bot aulerdem die Moglichkeit,
beliebig viele Kopien von einem Motiv an-
fertigen zu kbnnen. Dagegen war die Daguer-
reotypie ein Unikat.

Die Daguerreotypien waren in ihrer Bild-
qualitét so viel besser, daf} sie, solange im
Negativ - Positiv Verfahren auf Papier foto-
grafiert wurde, weiter verbreitet waren. Sir
John Herschel, dem Talbot das richtige Fi-
xiermittel zu verdanken hatte, besuchte Ara-
go 1839 in Paris und lief3 sich Daguerreotypi-
en zeigen. Aus einem Gespréach mit Arago ist
folgende Bemerkung iiberliefert: **

,lch muf ihnen sagen, dal3 Monsieur Tal-
bot, verglichen mit diesen Meisterwerken Da-
guerres, blof3 verschwommene, nebelhafte
Sachen zustande bringt. ...
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Dieses Urteil war hart, doch machte Tal-
bot wie auch vielen anderen Fotografen, die
nach seiner Methode arbeiteten, viele gute
Bilder. Nachdem es 1851 gelang, Glasplatten-
negative herzustellen, setzte sich die Negativ
- Positiv Technik durch und verdringte die
Daguerreotypie innerhalb cines Jahrzehnts.

Ideen zur Verwendung der Fotografie

Aus heutiger Sicht erscheinen die Arbeits-
bedingungen, unter denen man anfangs fo-
tografieren mufte, aulerordentlich kompli-
ziert. Es gab lange Belichtungszeiten, die den
thematischen Bereich stark eingrenzten, kei-
ne Farbfotografie, kein elektrisches Licht,
welches heute in vielen Situationen selbst-
verstdndlich ist und keine Belichtungsmes-
ser, mit denen man die Belichtungsdosis er-
mitteln konnte. Trotzdem hatten Talbot, Da-
guerre und andere erstaunlich moderne Vor-
stellungen von Verwendungsmdoglichkeiten
der Fotografie. Talbot weist auf den Nutzen
fiir den ,, ... Reisenden in fremden Lindern,
der, wie es vielen zu gehen pflegt, nicht zeich-
nen kann, ...* hin und sieht in der Kamera ein
Mittel, Bilder als Erinnerung mitzunehmen.

Arago geht in seinem ersten Referat an
die Akademie am 7. Januar 1839 auf andere
Themen ein: ,, ... Herr Arago hat alles her-
vorzuheben versucht, was die Erfindung des
Herrn Daguerre den Reisenden an Hilfe bie-
ten kann, ferner alles, was sich heute damit
erreichen 148t, besonders fiir die wissen-
schaftlichen Gesellschaften und die Privat-
personen, die sich mit so groem Eifer dar-
um bemiihen, die Denkmiiler der Architek-
tur, die in den verschiedenen Teilen des Ko-
nigreichs verstreut liegen im Bilde wieder-
zugeben. ...

,» ... Auch den Physikern und den Astro-
nomen scheint dieses neue Mittel sehr wert-
volle Untersuchungsmethoden liefern zu
konnen. ...* 26

Die Fotografen begannen, sich im Rah-
men der technischen Moglichkeiten viele
thematische Bereiche zu erschliefen.

Unter ihnen war der Hamburger Fotograf
Carl Ferdinand Stelzner (1805 - 1894). Er be-
gann 1824 durch ganz Europa zu reisen und
absolvierte in Paris eine Ausbildung zum Mi-
niaturenmaler. 1839 reiste Stelzner wieder
nach Paris, um bei Daguerre die neue Tech-
nik zu lernen. Im Mai 1842 fotografierte er
die von einem Grofifeuer verwiistete Ham-
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burger Innenstadt. Sein Einkommen verdien-
te Stelzner mit Portrit - Daguerreotypien. Er
war ziemlich erfolgreich, erblindete aber 1854
an den Folgen des Umgangs mit den giftigen
Stoffen. Sein angestellter Atelierleiter starb
35jdhrig - vermutlich auch als Folge der Gifte.
27

Daneben folgten bereits 1839 Fotografen
der Anregung Talbots und Aragos und zo-
gen mit ihrer Ausriistung in ferne Linder, um
Sehenswiirdigkeiten aufzunehmen. Der Ver-
leger N.M.P. Lerebours in Paris, ein Bekann-
ter Daguerres, lieB fiir eine zwischen 1840 und
1844 erscheinende Biicherserie, ‘Excursions
daguerriennes’, Daguerreotypien in Europa,
im Mittleren Osten und in Amerika aufneh-
men. 2 Sie wurden auf Kupferplatten nach-
graviert und retuschierte, um die Menschen-
leere zu iiberspielen, auf einigen Platten Per-
sonen hinzu.

Dies zeigt, daf} seit dem Beginn der Foto-
grafie die Bemiihung um Fotodokumentatio-
nen und ihre Vertffentlichung in Printmedien
nachgedacht wurde.

Talbot machte auf seinen hiufigen Rei-
sen durch Europa viele Aufnahmen. Er soll
bis zu 20 Fotos am Tag gemacht haben. Die
Negative schickte er nach Hause, wo seine
Frau und ein Hausangestellter die Abziige
anfertigten.

Zwischen 1844 und 1846 gab er ein Buch
mit dem Namen ‘The Pencil of Nature’ her-
aus, das 24 Kalotypien enthielt. Talbot illu-
strierte sein Buch mit echten Abziigen von
seinen Negativen. #

Die Versuche, mit dieser Technik die un-
terschiedlichsten Themen aufzugreifen, er-
streckte sich auch auf die Aktfotografie. Bil-
der dieses Genres nannte man ‘Académie’.
Sie sollten angeblich als Vorlagenmaterial fiir
Kiinstler dienen, doch einige der erhalten ge-
bliebenen Bildern sind harte pornographische
Aufnahmen, die wohl eher einem anderen
Zweck dienten. ¥

19

. vel. Wolfgang Baier,
a.a.0., S. 82 - 91.

2, vgl. Beaumont Newhall,
a.a.0., §. 20 - 23,

2, vgl. Beaumont Newhall,
a.a.0., §. 20 - 23.

22 vgl. Wolfgang Baier,
a.a 0., S. 78.

3, L'Artiste, Reihe 2, 1839,
S. 25, 33 in:

Beaumont Newhall, a.a.0.,
S. 23.

2. The Photographic Jour-
nal, Band 14, §. 196 - 208
(keine Jahresangabe) in:
Wolfgang Baier, a.a O., S.
85

. Comptes Rendus des
Séances de I’'Académie des
Sciences,

Paris, S. 4 - 7 in: Wolfgang
Baier, a.a.0., S. 76 - 77

26, Ebenda

27 vgl. Fritz Kempe, Die
friihen Daguerrotypisten in:
Westermanns Monatshefte
Mai/1979, Braunschweig,
S$. 103 - 104.

%, vgl. Beaumont Newhall,
a.a.0., S. 27

? Ebenda, S. 45

3 vgl. J.A. Schmoll, ‘Aka-
demien’ in: Das Aktfoto,
Hrsg. von M. Kéhler und G.
Barche, Miinchen, 1985,
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Die technische Entwicklungs-
geschichte der Kinefarbfilme

Ein Thema fur die Filmrestaurierung

Das 4. Potsdamer Filmkolleg am 28. und 29.
August 1997 in der Landesbildstelle Berlin
befaBte sich mit dem Thema »Restaurierung
und Archivierung von Film und Video«. Pro-
bleme der Stabilitit von Farbstoffen und ih-
rer Restaurierung verstehen sich auch aus
den unterschiedlichen technischen Verfah-
ren, die der farbige Kinofilm im Laufe seiner
Geschichte benutzt hat. In einem Lichtbilder-
vortrag mit Filmausschnitten (Clips) zeigte
der Autor diese technische Entwicklung auf.
Sein nachfolgénder Beitrag gibt den wesent-
lichen, zum Teil erweiterten Inhalt des Vor-
trags, auch unter Berlicksichtigung von Halt-
barkeits- und Restaurierungsfragen, wieder,
wobei aus drucktechnischen Griinden leider
auf die Wiedergabe farbiger Illustrationen
verzichtet werden muf3.

Der farbige Film ist praktisch so alt wie
das Kino selbst: Seit 1900 sind iiber 50 grund-
verschiedene Verfahren des Kinofarbfilms
ausgearbeitet worden. Heute existieren kaum

Abb.1

mehr verschiedene Verfahren nebeneinander,
sondern nur einige dhnliche Filmmaterialien
weniger Hersteller nach demselben chemi-
schen Prinzip des farbig entwickelten Mehr-
schichtenfilms mit standardisierten Entwick-
lungsprozessen.

Kolorierte und eingefirbte Filme

Schon ab 1895 liefen in den Kinetoscope-
Filmbetrachtungsautomaten des amerikani-
schen Filmpioniers Thomas Alva Edison
handkolorierte Filme, ab 1897 wurden Ate-
liers in Paris und spiter auch in London fiir
kolorierte Filme eingerichtet. Wegen der ho-
hen Kosten wurden zumeist nur einzelne
Sequenzen inmitten eines im {ibrigen schwarz-
weiBen Films koloriert. Die Filme konnten
iberdies nicht sehr lang sein - die Koloristin-
nen schafften am Tag nur 8-9 Meter mit dem
Pinsel einzufdrben, wobei jede Frau fiir eine
einzelne Farbe zustidndig war. 60 mm breite
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Filme waren wegen der gréeren Bilder ein-
facher zu kolorieren. Eine Vereinfachung
brachte das Schablonen-Kolorierverfahren.
Dazu wurden Locher in den Positiviilm, also
eine Kopie des Originalnegativs, gestanzt,
der dann als »Malschablone« zum Ubertra-
gen der Farbstoffe mittels Biirsten auf die
endgiiltigen Positivfilme diente. So konnten
die Filmbilder in bis zu sechs verschiedenen
Farbtonen eingefirbt werden. Im Atelier du
coloris der Etablissements Pathé-Cinéma in
Vincennes bei Paris waren 1910 schon 400
weibliche Arbeitskrifte mit der Anfertigung
hand- und schablonenkolorierter Filmszenen
beschiftigt. Neben »Pathécolor« gab es in
Paris auch die Kolorierung von »Gaumontco-
lor« sowie in Deutschland von dem Filmpio-
nier Oskar Mefiter. Die Kolorierfarbstoffe
besalien eine gute Haltbarkeit, so daf3 in Film-
archiven noch schéne Beispiele aus jener
Phase des Kinofarbfilms erhalten sind wie
zum Beispiel der italienische Spielfilm iiber
den Untergang von Pompeji aus dem Jahre
1926.

Neben der Kolorierung gab es die mono-
chrome Einfédrbung der Filmunterlage mittels
Virage-Farbstoffen oder durch chemische
Behandlung des Silberbildes (Tonung und
Beizfiarbung). Im ersten Falle wurden die hel-
len Bildpartien farbig, im zweiten die dunk-
len. Beide Methoden lieBen sich miteinan-
der kombinieren. Viele Stummfilme waren
damals so eingefirbt, wobei sich eine ge-
wisse Farbensprache entwickelt hatte: Blau
= Kiilte und Nacht, Gelb = Raumbeleuchtung,
Rot = Gefahr, Feuer und Liebe, Abendstim-
mung, Griin = Natur. 1920 waren 80 % aller
Hollywood-Filme viragiert. Erst vor wenigen
Jahren wurde diese Tatsache wieder bemerkt,
und es wurde verstiarkt damit begonnen,
auch fiir die Fernsehauswertung, Viragen
nunmehr mittels optischer Kopie durch Farb-
filter auf Farbfilm zu erzeugen, was kaum den
urspriinglichen Farbténen entsprechen
kann. Es existierten in den Archiven nimlich
zumeist nur noch die Filmnegative oder
schwarzweifle Kopien auf neuerem Sicher-
heitsfilm.

Additive Farbverfahren

Gleichzeitig mit der Kolorierung und Virage
als den »unechten« Farbverfahren wurden
echte Farbfilm-Verfahren ausgearbeitet, de-
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ren Grundlage aber ebenfalls der Schwarz-
welBfilm war, nur dafi er mittels spezieller op-
tisch-mechanischer Methoden (rotierende
Filterrdder, Spiegel- oder Prismenvorsitze vor
den Kamera- und/oder Projektionsobjektiven)
auf der Leinwand farbig erschien. Das Grund-
prinzip bestand in der Aufnahme von drei
oder auch nur zwei sog. Farbausziigen auf
dem Schwarzweifinegativ, welche die roten,
griinen und blauen (dreifarbig) beziehungs-
weise die rotorangen und blaugriinen Farb-
anteile aus der aufgenommenen Szene wie-
dergaben. Die Farben wurden in der Regel
mittels der additiven Farbmischung (durch
das eingefidrbte Projektionslicht) erzeugt.
Solche Filme haben sich als Schwarzweifma-
terialien, abgesehen vom Problem des ent-
flammbaren Filmtrégers und einer méglichen
Filmschrumpfung, an sich sehr gut gehalten,
bereiten aber bei der Restaurierung Probleme
wegen des erforderlichen physikalisch-appa-
rativen Aufwandes. Das erste erfolgreiche
Verfahren dieser Art war das zweifarbige Ki-
nemacolor mit rotierender Zweifarben-Filter-
scheibe (sog. Folgeverfahren). Damit geschah
1909 in London die erste 6ffentliche Vorfiih-
rung eines nicht eingefdrbten Farbfilms. Nach-
teile des Folgeverfahrens waren auf Grund
der zeitlichen Parallaxenfehler bei der Aufnah-
me Farbflimmern und Unschérfen. Das sog.
Spreizverfahren mit der optischen Vereini-
gung neben- oder iibereinanderliegender
Farbausziige (z. B. Busch, Horst, Chronochro-
me, Francita-Réalita) litt wiederum unter rium-
lichen Parallaxenfehlern, was ebenfalls zu
Farbrandern fithrte. Daher war die Betrach-
tung solcher Verfahren ermiidender als die
Betrachrtung der eingefdrbten Filme. Auch
waren kolorierte Filme &dsthetisch den »ech-
ten« Farbfilmen jener Zeit noch iiberlegen.
Technisch suchte man eigentlich nach dem
»Naturfarbenfilm«, der dem in den Kinos vor-
handenen Projektor ohne komplizierte Hilfs-
mittel angepafit werden konnte. Andererseits
wurde empfohlen, im Vortiihrraum zusitzlich
einen Spezialprojektor fiir Farbfilme aufzustel-
len. Noch 1951 wurde in Westdeutschland mit
»Das weile Abenteuer« sogar ein Spielfilm
in Rouxcolor produziert, einem Spreizverfah-
ren mit vier kleinen Teilbildern (fiir Rot, Griin,
Blau und zusitzlich Gelb) im normalen Bildfeld.
Wiihrend dieser inhaltlich belanglose Film noch
auf seine Wiederauffithrung - in Kopie auf
Mehrschichtenfarbfilm - wartet, ist es dank der
Initiativen der Filmabteilung im International
Museum of Photography, Rochester, N.Y.,

Abb. 1

Blick in das »Atelier du
coloris« von Pathé in Paris
um 1910,

Weibliche Arbeirskriifte
kolorieren Filme von Hand
oder mit Hilfe von Schablo-
nen. Wegen der langsamen
Leistung und der hohen
Kosten wurden zumeist nur
einzelne Filmszenen ge-

firbt.



Abb.2

Charles Urban konstruierte
um 1901 einen Spezial-
projektor mit drei Objekti-
ven, welche drei auf einem
Schwarzweiflfilm iiberein-
anderliegende Farbausziige
durch rote, griine und blaue
Farbfilter deckungsgleich
auf der Leinwand zu einem
farbigen Bild vereinigten.
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USA, und franzosischer Institutionen gelun-
gen, Kinofilme in Chronochrome Gaumont
(1913-1920) und Francita-Réalita (1934-1938)
in neuen Farbkopien und sehr befriedigen-
der Qualitit wieder auffithren zu kénnen.

Wenig erfolgreich waren die Farbraster-
verfahren beim Kinofilm, anders als in der
Fotografie, wo sie insbesondere mit der Au-
tochrome-Platte von Lumigre (Kornrasterver-
fahren) und den englischen Dufaycolor Fil-
men (Linienrasterverfahren) verbreitet waren.
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Beim Kornrasterverfahren storte die unregel-
miBige Anordnung der roten, griinen und
blauen Filterelemente auf der Schwarzweil3-
schicht, weshalb die Vorfiihrung des entspre-
chenden Lumieére Cinécolor Films (ab 1929)
den Eindruck des »Farbkribbelns« auf der
Leinwand hinterlief3. Dufaycolor war trotz sei-
nes regelmifBigen, feinen Linienrasters we-
gen der dominierenden Position von Techni-
color kein Erfolg beschieden. Die Farbstoff-
raster solcher Kinofilme sind heute noch gut
erhalten, weshalb diese auch noch vorfiihr-
bar sind.

Viele Hoffnungen der Film-
industrie galten dem Linsen-
raster, einer Art optischem Li-
nienraster. Es war ein zwar
kompliziertes, aber farblich
sehr gutes System, das aber
Probleme beim Kopieren (Moi-
rée-Effekte) verursachte. Die-
se waren gut gelost beim deut-
schen Siemens-Berthon-Ver-
fahren (»Opticolor«), mit dem
1936 der kurze Spielfilm »Das
Schonheitsfleckchen« ent-
stand. Pioniere des erfolgreich
bei Amateurschmalfilmen
(Kodacolor und Agfacolor, um
1930) genutzten Linsenraster-
verfahrens waren die Franzo-
sen Rudolphe Berthon und
Albert Keller-Dorian gewesen.
Das Verfahren, das mittels ei-
ner linsenformig geprigten
Filmunterlage und einem drei-
streifigen (Rot, Griin, Blau)
Farbfilter vor den Objektiven
von Kamera und Projektor
»aus Schwarzweill Farben«
hervorrief, wurde noch 1956-
58 von NBC in den USA fiir
Farbfernsehaufzeichnungen
benutzt. Aufsehen erregte
unlédngst die Erstauffiihrung
von Jacques Tatis berithmten
Spielfilm »Jour de féte« (»Ta-
tis Schiitzenfest«) in Farbe,
nachdem es 1995 gelungen
war, den 1948 parallel zum
SchwarzweiBfilm gedrehten
Thomsoncolor Linsenraster-
film auf Eastman Color Posi-
tivfilm zu kopieren.
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Subtraktive Zweifarbenfilme

Das erste »echte« (subtraktive) Verfahren mit
Farbstoffen in den Filmschichten war das
zweifarbige Kodachrome (nicht zu verwech-
seln mit den heutigen Dia- und Schmalfil-
men dieses Namens) , mitdem 1916 als erster
der Kurzspielfilm »Concerning A 1000 Dol-
lar« entstand. Kodachrome diente fiir einige
kurze Kulturfilme, gefilmte Modeschauen,
Tanzszenen, konnte in Hollywood aber nicht
Ful} fassen. Es litt ebenfalls unter der domi-
nierenden Stellung von Technicolor. Natur-
gemiB waren zweifarbige Filme (Rotorange

-

3

8

- — -

und Blaugriin), zu denen anfinglich auch
Technicolor gehort hatte, mit Farbfehlern be-
haftet: kein reines Blau, daher griinlicher Him-
mel, bridunliches Pflanzengriin, orangefarbe-
ne Rotténe. Die Hautwiedergabe war aller-
dings angenehm. Um die Farbwiedergabeliik-
ken nicht zu deutlich werden zu lassen, be-
schiiftigten die Filmstudios eigene Farben-
berater. Fiir die Aufnahme solcher Filme wur-
de zumeist eine Bipack-Kamera benutzt, in der
zwei SchwarzweiBfilme gleichzeitig belichtet
wurden. Der Frontfilm war griinempfindlich,
der Riickfilm mittels Farbfilter rotempfindlich.
Ein Nachteil des Bipacks war auf Grund der
Dicke des »Filmpakets« die schlechtere

Abb.3

Abb.3

Zwei Kinemacolor-
Filmstreifen (um 1910):
Man erkennt die unter-
schiedlichen Helligkeitswer-
te der beiden sich auf dem
Film abwechselnden
Farbausziige, welche die
Farben Rot und Griin re-
prdsentieren. Durch eine
rotierende Farbfilterscheibe
wurde das projizierte Bild

farbig.
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Schirfe. Kopiert wurde auf einen Zwei-
schichten-Positivfilm (z. B. Agfa»Dipo«), der
auf beiden Seiten des Schichttrigers nach
den bereits erwdhnten Tonungs- und Beiz-
farbenverfahren in Blaugriin und Rotorange
eingefirbt wurde. Der erste abendfiillende
Zweifarbenfilm war »The Glorious Adven-
ture« (1922) in William van Doren-Kelleys
»Prizma«-Verfahren, dem die Filmkritik immer-
hin die Wirkung einer ,,bunten Postkarte®
nachsagte. Ein deutsches Zweifarbenverfah-
ren war Ufacolor mit Agfa Materialien, wo-
mit 1931-40 viele Millionen Meter Filmkopi-
en hergestellt wurden. In Deutschland be-
schrinkte man sich allerdings auf Kultur-
und Werbefilme, denn fiir Spielfilmproduk-
tionen reichte es bei hohen Anspriichen
nicht aus - anders in den USA, wo sogar
noch bis 1954 insbesondere billigere Aben-
teuer- und Wildwestfilme (sog. B-Pictures)
mit sehr dhnlichen Verfahren wie Multicolor,
Magnacolor, Vitacolor und Cinecolor pro-
duziert wurden. Vor dem Zweiten Weltkrieg
gab es auch in der Sowjetunion zweifarbige
Spielfilme.

Sie haben grundsitzlich auf Grund der
verwendeten Farbstoffe keine Haltbarkeits-
probleme bereitet, lassen sich jedoch nicht
unbedingt originalgetreu auf Dreifarbenfil-
me umkopieren wie umgekehrt aus Kosten-
griinden nur zweifarbig kopierte Dreifarben-
filme farblich kaum befriedigten.

Silberfarbstoff-Bleichverfahren

In den friihen dreiBiger Jahren stand in Eu-
ropa jedoch bereits mit Gasparcolor des un-
garischen Arztes und Chemikers Dr. Bela
Gaspar ein hervorragendes Dreifarbenver-
fahren zur Verfiigung, das er zusammen mit
dem Geyer Kopierwerk in Berlin und mit der
Agfa ausgearbeitet hatte. 1933-1939 wurde
dafiir der Agfa »Tripo« Film als erster Mehr-
schichtenfarbfilm der Welt iiberhaupt be-
nutzt. Da Gasparcolor nur als Kopiermaterial
zur Verfiigung stand, muBte man sich in
Deutschland auf die Aufnahme von Trick-
und Puppenfilmen nach dem Folgeverfah-
ren beschrianken, wihrend in England sogar
dreifarbige AuBenaufnahmen mit umgebau-
ter Bipack-Kamera moglich waren. Die deut-
schen Trickfilme von Oskar Fischinger wa-
ren international sehr erfolgreich und wer-
den noch heute gerne gezeigt, wobei die au-
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Berordentliche Stabilitét der nach dem Silber-
farbstoff-Bleichverfahren (mit Azofarbstof-
fen, dhnlich Cibachrome/Ilfochrome Fotoma-
terialien) erzeugten Farbbilder Wiederauffiih-
rungen entgegenkommt. Gaspar scheiterte in
Hollywood, wohin er 1938 emigrierte, eben-
falls an Technicolor.

Hitte damals in Deutschland eine Farb-
kamera dhnlich Technicolor fiir bewegte Re-
alszenen zur Verfiigung gestanden, wiren
heute keine Ausbleicherscheinungen in den
Kinokopien zu beklagen und stiinden sicher-
lich gut erhaltene schwarzweiie Farbaus-
zugsfilme in den Archiven zur Verfiigung.
Das gilt auch fiir das ldngst vergessene um-
stindliche Pantachrom-Verfahren der Agfa
(1938-1939), einer einzigartigen Kombination
aus Bipack- und Linsenrasterverfahren bei
der Aufnahme, Silberfarbstoff-Bleichverfah-
ren und Tonung beim Kopierfilm. Es hatte
keine Chancen gegen die zur gleichen Zeit
ausgearbeiteten Agfacolor Mehrschichten-
filme, deren mangelnde Farbstabilitéit bei der
Filmrestaurierung Probleme bereitete.

Die Technicolor-Verfahren

Anders sieht es bei den Technicolor Filmen
aus. Unter »Technicolor«, urspriinglich Name
einer 1915 in Boston, USA, von Ingenieuren
gegriindeten Firma, sind fiinf verschiedene
Aufnahme- und Wiedergabeverfahren zu
verstehen. Das Unternehmen trat erstmals
1917 mit dem Kurzspielfilm »The Gulf Bet-
ween« hervor, wobei noch ein additives 2-
Farben-Verfahren benutzt wurde: Aufnahme
mit Strahlenteiler und Farbfiltern auf zwei
{ibereinanderliegende Filmbilder (schwarz-
weiB), Projektion durch zwei Objektive mit
Rot- und Griinfilter. Beide Teilbilder muften,
wie bei dhnlichen Verfahren auch, exakt auf
der Leinwand zur Deckung gebracht werden.
1922 folgte das zweite Technicolor-Verfah-
ren mit zwei {ibereinandergeklebten, einge-
farbten Filmen, womit u.a. die Farbsequen-
zen in den ersten Verfilmungen von »Ben
Hur« und »Phantom of the Opera« herge-
stellt wurden. 1928 geschah die Umstellung
auf einen DruckprozeB3 (Farbstoffabsauge-
verfahren, Druck der Farbstoffe Blaugriin und
Purpur von nach den Farbausziigen herge-
stellten Reliefmatrizen - #hnlich Druckkli-
schees - auf einen Blankfilm). Damit geriet
Hollywood 1930 in einen Farbenrausch: 34
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Technicolor-Kameras waren Tag und
Nacht im Einsatz. 1934 konnte das
dreifarbige Technicolor mit einer Spe-
zialkamera, in der gleichzeitig drei
Schwarzweif3filme, davon zwei in Form
des Bipacks, iiber ein Strahlenteiler-
prisma und durch Farbfilter belichtet
wurden, eingefiihrt werden. Die opti-
schen und mechanischen Teile dieser
Kameras bedurften immer wieder der
Nachjustierung. Die Kopien wurden
mit einem #hnlichen DruckprozeB wie
beim vorangegangenen Technicolor
Nr. 3 angefertigt, nunmehr aber erwei-
tert auf die drei Grundfarben Gelb, Pur-
pur, Blaugriin. Nachdem es zunichst
ab 1932 ausschlieBlich von Walt Dis-
ney fiir kurze Zeichentrickfilme be-
nutzt worden war - hier noch ohne die
Spezialkamera mittels des Folgever-
fahrens (rotierende Farbfilterscheibe
vor dem Objektiv) -, kam die Strah-
lenteilerkamera erstmals 1935 beim
Spielfilm »Becky Sharp« zum Einsatz.
Sie wurde dann von der Technicolor
Gesellschaft mit Kameramann und
technischem Personal ausschlieBlich
verliehen, insgesamt iiber 60 Stiick
sind von ihr gebaut worden. Letztma-
lig wurde die Kamera, die nach Tech-
nicolor-Werbeaussage sowohl in den
Tauchtiefen des Pazifik wie auf den
Ho6hen der Anden gestanden hatte,
1955 in London fiir die Kriminalkomé-
die »The Lady Killers« eingesetzt. Der
Druckprozes wurde sogar noch bis
1978 in England (zuletzt bei » Der wei-
Be Hai« Teil IT) ausgeiibt, nachdem er
in Hollywood in Anbetracht von Qua-
litdt und Kopierkosten inzwischen herkémm-
lich gewordener Colorpositivfilme bereits
vorher aufgegeben worden war. Dann wur-
den die Druckanlagen nach China verkauft.
Das Labor in Peking hat wegen chemischer
Probleme jedoch unlédngst seinen Betrieb mit
diesem Verfahren eingestellt. Eine Technico-
lor-Renaissance in Hollywood wird fiir wiin-
schenswert und moglich gehalten, da die
Farbstoffe sehr stabil sind und sich wiihrend
des Kopiervorgangs auch gestalterisch be-
einflussen lassen, wie es der Regisseur John
Houston mit seinen bekannten Spielfilmen
»Moulin Rouge« (1952) und »Mobby Dick«
(1954/55) bewiesen hatte. Der beriihmteste
Technicolor-Film schlechthin war » Vom Win-
de verweht« (1939).

GESCHICHTE

Die Originalfarben der alten, noch mit der
Spezialkamera aufgenommenen Technicolor-
filme sind in ihrem typischen Charakter und
»Schmelz« in modernen Kopien (nach den
vorhandenen Farbausziigen) nicht reprodu-
zierbar, zudem wird deren oft zu hohe Farb-
sittigung kritisiert. Anders liegt es bei den
Filmen nach dem Verfahren »Technicolor Nr.
5«, das schon ab 1953 und dann ausschlieB3-
lich seit 1955 fiir die gedruckten Kopien von
Farbausziigen ausging, die von modernen
Farbnegativfilmen wie Eastman Color, aber
vereinzelt auch Ansco Color und Agfacolor,
angefertigt wurden. Das hatte den Vorteil,
normale Kameras fiir die Aufnahmen benut-
zen zu kénnen.

Abb.4

Abb.4

In der von 1934 bis 1955
benutzten Technicolor
»Strahlenteilerkamera«
wurden iiber ein Prisma
hinter dem Objektiv drei
Schwarzweififilme gleichzei-
tig belichtet. Die so gewon-
nenen Farbausziige waren
die Vorlage fiir die einzufér-
benden Druckmatrizen.
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Farbumkehrfilme als Aufnahmematerial

Der Weg dahin hatte mangels eines Farbne-
gativmaterials (Mehrschichtenfilm mit chro-
mogener, das heifit farbgebender Entwick-
lung) - Agfacolor stand zunichst nur in
Deutschland zur Verfiigung, und Eastman
Color kam erst 1950 auf den Markt - noch
iiber Farbumkehroriginale gefiihrt. Er war mit
der Einfithrung des 16-mm-Schmalfilms Ko-
dachrome im Jahre 1935 moglich geworden,
der sogleich Hoffnungen bei Technicolor
und in Hollywood erweckt hatte, die schwe-
re Strahlenteilerkamera abzulosen. Walt Dis-
ney griff fiir seine abendfiillenden Kulturfil-
me wie zum Beispiel »The Living Desert«/
»Die Wiiste lebt« (1953) auf Kodachrome 16
mm zuriick. Auch im 35-mm-Normalfilmfor-
mat kam Kodachrome nur im geringen Um-
fang fiir Dokumentarfilme aus dem Zweiten
Weltkrieg, einzelne Spielfilmszenen oder spi-
ter auch komplette Spielfilme (z. B. »King
Solomon’s Mines«/»Konig Salomons Dia-
manten«, 1950) zum Einsatz. Das lag auch
am komplizierten EntwicklungsprozeS fiir Ko-
dachrome Filme (Farbkuppler in den Entwick-
lerlésungen) und an der sehr niedrigen Licht-
empfindlichkeit des Aufnahmematerials (ca.
ASA 10). Gleichwohl tibernahm Fuji in Japan
dieses Verfahren, so daf der erste japanische
farbige Spielfilm »Karumen kokyo ni kaeru«
(1951) noch im Fujicolor Umkehr/Umkehr-
System entstand. Erfreulich ist aus heutiger
Sicht die gute Stabilitdt der Farbstoffe von
Filmen des Kodachrome-Typs, wihrend der
ebenfalls fiir Spielfilme eingesetzte amerika-
nische Ansco Color Umkehrfilm (1946-1950)
Ausbleichprobleme mit sich brachte. Letzt-
lich erwiesen sich Technicolor »Monopak«,
wie die Kombination von Umkehr-Kamera-
film und Druckkopie bezeichnet wurde, und
der Umkehr/Umkehr-ProzeB trotz flacherer
Gradation des Aufnahmematerials als unzu-
langlich - den Durchbruch brachte erst der
urspriinglich von Agfa in Deutschland aus-
gearbeitete Farb-Negativ/Positiv-Prozel3.

Das Agfacolor Negativ/Positiv-Verfahren

Das Mehrschichtenprinzip mit chromogener
Entwicklung (Farbkupplem) war schon 1911/12
von Dr. Rudolf Fischer in Berlin vorgeschla-
gen worden, doch dauerte es auf Grund che-
mischer und gietechnischer Probleme noch
bis 1935/36, bis Kodak in den USA (Koda-
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chrome) und Agfa in Deutschland (Agfaco-
lor-Neu) endlich ihre Farbumkehrfilme einfiih-
ren konnten. Agfacolor Negativ- und Posi-
tivfilme lieBen sogar noch bis 1939 auf sich
warten. Doch war der erst 1941 uraufgefiihr-
te UFA-Film in Agfacolor »Frauen sind doch
bessere Diplomaten« dann der erste abend-
fiillende Spielfilm seiner Art iiberhaupt - in
Hollywood und auch in England war man
immer noch auf vergleichsweise komplizierte
Verfahren wie Technicolor angewiesen. Ag-
facolor konnte in jeder Filmkamera ohne Zu-
sitze benutzt, dhnlich wie Schwarzweilifilme
(wenn auch mit Korrekturfilterungen) kopiert
und mit den iiblichen Kinoprojektoren vor-
gefiihrt werden. Bis zum Kriegsende 1945
wurden insgesamt 13 Spielfilme - darunter der
bekannte UFA-Jubildumsfilm »Miinchhau-
sen« (1943) - in Agfacolor vollendet, wenn
auch die letzten erst spéter kopiert oder syn-
chronisiert werden konnten. Inzwischen sind
die meisten Agfacolor-Spielfilme aus den
Kriegsjahren restauriert beziehungsweise neu
kopiert worden, die Originalnegative haben
sich relativ gut erhalten, wéhrend alte Kopi-
en insbesondere unter dem Ausbleichen des
Blaugriin-Farbstoffs gelitten haben - sie se-
hen blaB-purpurn oder rétlich aus.

Agfacolor diente nach der durch die Sie-
germiichte erzwungenen Preisgabe seiner
Herstellungs- und Verarbeitungsrezepturen
als Vorbild fiir einige weitere Negativ/Posi-
tiv-Materialien: Gevacolor in Belgien, Ferra-
niacolor in Italien, Ansco Color inden USA,
»Sowcolor« in der UdSSR und Fujicolor in
Japan. Damit wurden zum Teil nicht nur in
den Ursprungsldndern dieser Filme Kinofil-
me produziert, so ist Gevacolor auch in West-
deutschland zum Einsatz gekommen und hat
hier die besonders starken Probleme farblich
verdnderter Filme (rote Kopien) hinterlassen.
Die Potsdamer Firma Optronic GmbH rekon-
struiert zur Zeit den alten Gevacolor-Spiel-
film »Tanz in der Sonne« (1954) mittels digi-
taler Technik, die tiberhaupt erst gute bis zu-
friedenstellende Neukopien ermdglicht, wie
sie optisch kaum erreichbar wiren.

Eastman Color

Den internationalen Durchbruch des Nega-
tiv/Positiv-Verfahrens brachten die Ende 1950
erstmals eingefiihrten Eastman Color Filme
von Kodak. Auf der Grundlage des bereits
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Anfang 1942 in den USA zur Verfiigung ste-
henden Kodacolor Amateur-Negativfilms
und des dafiir benutzten Verfahrens (was-
serunldsliche, dlgeschiitzte Farbkuppler in
den Filmschichten) hatte die Kodak auch Ki-
nefilmmaterialien ausgearbeitet und bei ih-
nen von vornherein die integrale Farbmas-
kierung eingesetzt, die 1948 erstmals fiir ih-
ren Fotofilm Ektacolor eingefiihrt worden
war. Eine nur zweifarbige Vorstufe des East-
man Color Print Films (Positivfilms) war Tru-
color gewesen, ein Kopiermaterial fiir Bipack-
filme mit Farbkupplern fiir Rotorange und
Blaugriin in den beiden Schichten (1947-
1952) . Trucolor wurde in Hollywood neben
Cinecolor seinerzeit recht hdufig benutzt, war
aber weniger farbstabil.

Anfinglich liefen Eastman Color Spiel-
filme unter Studio- und Labornamen wie
»Warnercolor«, »Metrocolor«, »Color by
DelLuxe«, »Pathécolor« u.a.m. - Kodak ver-
kaufte seine Rohfilme an die Filmstudios und
Kopieranstalten, ohne wert auf die Marken-
bezeichnung zu legen. Es handelte sich also
entgegen anderen Mitteilungen keineswegs
dabei um eigenstiindige Farbfilme oder -ver-
fahren. Hinzukam, daB Kodak eine nicht typ-
gemile Verarbeitung tiirchtete, die ihren Ruf
beeintridchtigt hétte, wie es tatsichlich mit
den sehr schlecht haltbaren (heute »schwein-
chenrosa« -farbenen) DeLuxe-Kopien und
bereits zu Beginn mit den verschwirzlichten
Farben von Warnercolor und Pathécolor der
Fall war. Auch dienten Eastman-Color-Ne-
gative anfinglich noch als Ausgangsmate-
rialien fiir Kopien in den speziellen Verfah-
ren SuperCinecolor und 3-Farben-Trucolor
(DuPont Color Release Positive Film), von
der oben erwihnten Kombination Eastman
Color/Technicolor ganz abgesehen. In den
letzteren Fallen tauchte der Markenname
»Eastman Color« ebenfalls kaum auf. Zum
baldigen Erfolg von Eastman Color trugen
die hohere Farbsittigung (dank der Farbmas-
ken und intensiven Farbstoffe) und die
schnell erreichten hohen Filmempfindlichkei-
ten bei. Dank seiner Marktstirke konnte Ko-
dak auch die Eastman Color Entwicklungs-
prozesse weltweit als Standards durchset-
zen, was dazu fiihrte, da3 sich andere Her-
steller von Farbkinefilmen daran anpassen
und somit ihre Filme chemisch umstellen
muBten. Die Folge war, daB§ das Agfacolor-
Prinzip (wasserldsliche, fettgebundene Farb-
kuppler) zu Gunsten des Verfahrens der Ko-
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dak nach und nach von den verschiedenen
Herstellern aufgegeben wurde - abgesehen
von der UdSSR und dem VEB Filmfabrik Wol-
fen in der DDR, wo es noch bis zuletzt dem
Orwocolor Negativfilm NC 3 und dem Posi-
tivfilm PC 7 zugrundelag. Allgemein brachte
die schlieBlich von allen Herstellern einge-
fithrte Farbmaskierung durch Ausschaltung
der Nebenfarbdichten eine reinere Farbwie-
dergabe in den Filmkopien mit sich.

Eine Aufgabe der Filmrestaurierung

Heute werden Farbnegativfilme nur noch von
Kodak, Fuji sowie in den GUS-Staaten und
China fabriziert, Farbpositivfilme allerdings
auch von Agfa-Gevaert in Belgien. Die Halt-
barkeit der Farbstoffe hat ein hohes Niveau
erreicht. Doch der Programmbedarf des Fern-
sehens und das Interesse von Filmmuseen
und -kunsttheatern verlangt nach der Restau-
rierung und Rekonstruktion vieler alter Farb-
filme, die in anderen Verfahren hergestellt wur-
den. Eine hdufig diskutierte Frage ist dabei,
ob moderne Kopien, so sie dann iiberhaupt
technisch moglich sind, den urspriinglichen,
gewill zumeist nach heutigen MaBstiben un-
zuldnglichen Farbcharakter wiederzugeben
vermogen. Er war zum Beispiel bei den Agfa-
color Filmen der vierziger und fiinfziger Jahre
- sicher mehr auf Grund der erzeugbaren Farb-
stoffe - eher pastellfarben gewesen. Dann
wurden Wolfener Agfacolor Filme im Unter-
schied zu den in Leverkusen fabrizierten farb-
satter und glichen damit mehr den anfangs
ausgesprochen bunten Eastman Color Filmen,
die zudem - insbesondere im Vergleich zum
»kiihlen« Gevacolor - warmfarben (gelblich-
rotlich) waren. Die Filmrestauratoren werden
sich damit auseinanderzusetzen haben, wo-
bei es schwierig ist, mangels im urspriingli-
chen Zustand iiberlieferter Kopien auf der
Basis sich erinnernder Augenzeugen oder
von beschreibenden Publikationen sich noch
ein Bild machen zu konnen - ein Problem, das
auch beim 4. Potsdamer Filmkolleg anklang
und weiterer Beschiftigung bedarf.

Literatur zum Thema Kino-
SJarbfilm-Geschichte:

Gert Koshofer, COLOR
Die Farben des Films,
Wissenschaftsverlag Volker
Spiess, Berlin-West 1988.
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Von Armstrong bis Zappa

Die Bayrische Staatsbibliothek zeigt vom
28.November bis 23.Dezember 1997 und
vom 7. bis 31.Januar 1998 die Ausstellung
»VYon Armstrong bis Zappa. In Bildern von
Fotografin Felicitas Timpe«. Sie stellt da-
mit erstmals einen Teil Thres insgesamt 1,2
Millionen Fotos umfassenden Bildarchivs
der Offentlichkeit vor.

Die Ausstellung dokumentiert anhand
von Fotos der Miinchener Fotografin Felici-
tas Timpe einen Ausschnitt aus dem Miin-
chener Musikleben zwischen 1954 und 1974.

Gezeigt werden Fotografien der Jazzmu-
siker Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Duke
Ellington, Oskar Peterson, Count Basie und
Dave Brubeck. Die Rockmusik ist mit den
Kiinstlern bzw. Gruppen The Beatles, Eric
Burdon & War, The Rolling Stones, The
Who, The Jimi Hendrix Experience, Joe Cok-
ker, Jethro Tull, The Faces und Frank Zappa
& Mothers of Invention vertreten. Alle ge-
nannten Kiinstler traten im Kongrefisaal des
Deutschen Museums bzw. im Zirkus Krone
Bau auf und wurden dabei - sowie teilweise
auch in der Garderobe oder bei Pressetermi-
nen - von Felicitas Timpe abgelichtet.

Ausstellung und Katalog widmen jedem
der genannten Musiker einen eigenen Bei-
trag, der die wichtigsten Stationen seines
Lebens skizziert. Die Konzerte in Miinchen
werden neben Fotos, durch Pressekritiken,
Plakate, Plattencovers, Fanartikel u.4. illu-
striert. Dariiber hinaus findet auch der Ein-
fluB der Beatmusik auf Mode und Kunst
Beriicksichtigung.

Das Bildarchiv der Bayrischen Staatsbi-
bliothek besteht aus der Portrdtsammliung
mit Abbildungen von Musikern, Gelehrten,
Schriftstellern, Regenten und Politikern (in

originalgraphischen Techniken des 17.-19.
Jahrhunderts) sowie den Fotoarchiven Feli-
citas Timpe und Heinrich Hoffmann. Zusam-
men mit kleineren Bestédnden - u.a. ethnogra-
phische Fotografien - umfaft es etwa 1,2 Mil-
lionen Einheiten.

Das Fotoarchiv Timpe dokumentiert die
Geschichte Miinchens in den Jahren 1952-
1988, besonders in den Bereichen Wissen-
schaft, Kultur und 6ffentliches Leben. Die
Bayrische Staatsbibliothek konnte, teilweise
mit Unterstiitzung der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft, seit 1989 etwa eine Millionen
Motive von Felicitas Timpe erwerben, dar-
unter Portrits von Schriftstellern, Wissen-
schaftlern, Malern, Bildhauern und Musikern.

Das Fotoarchiv Hoffmann enthélt neben
Portriits umfangreiches Material {iber die
NSDAP in der Weimarer Republik, die Zeit
des Nationalsozialismus, den Zweiten Welt-
krieg und die erste Nachkriegszeit. a
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Wenn’s um Geld geht...

Die Verwendung von Archivmaterial zwischen Qualitit und Kosten

Die Kosten spielen iiberall eine immer grofe-
re Rolle. Fiir Filmproduzenten, die dokumen-
tarische Filme mit hohem Anteil von Klam-
mermaterial realisieren, wird dadurch die Sche-
re immer groBer. Einerseits steigen die Preise
von Abklammerung und Rechten immer wei-
ter (zum Teil in unerschwingliche Hohen),
andererseits driicken die Sendeanstalten die
Preise, das ist zumindest die Situation der
offentlich-rechtlichen Anstalten, fiir die ich
hauptséchlich produziere. Gleichzeitig tau-
chen weitere zum Teil kaum iiberschaubare
Risiken auf. Die groBie Verzdgerung zwischen
Angebot, Kalkulation und Sendung , die sich
miftlerweile eingebiirgert hat, fiihrt teilweise
dazu, daB eine Produktion schon kurz vor der
Ausstrahlung steht, bis iiberhaupt der Ver-
trag abgeschlossen ist. Die in der Zwischen-
zeit auftretenden Verdnderungen in der Ko-
stenstruktur, neue Ausschnitte die vielleicht
viel besser aber dafiir teurer sind und andere
Kostensteigerungen, bringen hohe Risiken
mit sich. Ich habe schon Dokumentationen
produziert, bei denen zwischen Angebot und
Kalkulation und dem unterzeichneten Vertrag
immerhin fast zwei Jahre vergangen sind. Das
sind aber eher die duBeren finanztechnischen
Probleme, hier soll es um die technischen
Schwierigkeiten gehen.

Warum Film, wenn es auch auf Video geht

Schon 1990 haben mein Kollege Martin Loi-
perdinger und ich interessierte Redakteure
darauf hingewiesen, daB es im Hinblick auf
das 100jdhrige Jubildum des Kinos im Jahr
1995 an der Zeit sei, iiber Themen und Pro-
duktionen nachzudenken. Ein daraus resul-
tierendes Projekt war ein Film iiber die Brii-
der Lumiére, der dann unter dem Titel »Cine-
matographe Lumiére« von uns fiir den SDR
auch produziert wurde. Bei dieser Produkti-
on gab es einige Punkte, die fiir unser Thema
hier interessant sind und die Situation recht
gut beleuchten.

Martin Loiperdinger und ich haben schon
sehr frith eine wesentliche Entscheidung
getroffen: wir wollten diese Dokumentation
in jedem Fall auch auf Film produzieren - im-
merhin geht es hier um die Urspriinge dieses
Mediums und so war das eigentlich fiir uns
klar. Ganz so klar war es allerdings nicht fiir

den Sender. Bei der Kalkulation wurde ge-
geniiber unserer Filmbearbeitung eine Uber-
spielung auf Betacam SP gerechnet. Da wir
von allen 35 mm-Kopien der alten Lumiére-
Filme - insgesamt haben wir 60 verschiede-
ne in der Sendung genutzt - ein Intermed-
Negativ ziehen mufiten, das wir spiter in
unser Negativ einschneiden konnten, war na-
tiirlich dieser Kopiervorgang wesentlich teu-
rer als die Videokopierung. Wir haben uns
damals trotzdem entschlossen, die Mehrko-
sten von 10.000,00 DM allein fiir die Kopie-
rung zu investieren. Spiter haben wir dann
noch eine 16mm-Lichtton-Kinokopie ziehen
lassen, was noch einmal einiges Geld geko-
stet hat.

Ein Problem, das uns immer wieder stark
beschiiftigt, ist die Frage der Laufzeit. Die
Filme wurden in den Anfiingen mit ca. 16 bis
18 Bildern gedreht. Wir hitten also bei der
Umkopierung - da wir fiir die Kinokopie auf
die Laufzeit von 24 Bildern pro Sekunde kom-
men mussten - die entsprechende Anzahl der
Bilder doppelt kopieren miissen oder wir
mussten in Kauf nehmen, daf} die Filme den
nicht schénen »Zappeleffekt« zeigen. Wir
haben uns fiir die zweite Alternative entschie-
den. Heute ist mit Hilfe der Nachbearbeitung
auf den digitalen Triigern wie zum Beispiel
AVID einer Korrektur ohne sichtbare Beein-
trichtigung moglich.

Ein weiteres groBes Problem stellt der
Umgang mit Farbe dar. Bei dem Lumiére-Film
bot sich uns eine einzigartige Gelegenheit.
Herr Genard ist einer der gréften Sammler
und Kenner von Leben und Werk der Briider
Lumiére. So besitzt er tatséchlich »Numero 1«,
den ersten Projektor, mit der die allererste
Vorfithrung im Grand Cafe in Paris veranstal-
tet wurde.

Beiunserem Vorbereitungsbesuch zeigte
Herr Genard uns ein einmaliges Kleinod: er
griff in ein Regal und entrollte uns eine Origi-
nalkopie der Briider Lumiére aus dem Jahr
1896, die handkoloriert worden war. Wir wa-
ren liberwaltigt und es stand fest, daB dieser
Film mit dem Titel »L “amateur de Piano« in
unserer Dokumentation gezeigt werden muB-
te. Wir haben dann tatsichlich eine Kopie
verwenden konnen.

Prof. Harald Pulch

geb. 1951, seit 1972 freie
Mitarbeit beim ZDF u.a.
Filmproduktionen , seit
1982 Regisseur und Autor,
seit 1989 eigene Film-
produktion, Dokumentatio-
nen mit Schwerpunkt Film-
geschichte, seit 1993 Prof.
Siir Film- und Video-
gestaltung an der FH
Mainz, FB Design, seit
1997 Leiter des Instituts
fiir Mediengestaltung und
Medientechnologie der FH
Mainz,

Weipliliengasse 1-3,
55116 Mainz
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Bild. Es muBte deshalb der Greifer
ausgebaut werden, damit der Film
iberhaupt ohne Beschiddigung
duch die Oxberry ging. Wir haben
zu zweit fast einen ganzen Tag dar-
an gearbeitet. Die Positiv-Kopie ist
direkt von dem angefertigten Ne-
gativ gezogen.

Qualitiit spielt (k-)eine Rolle

Unsere Dokumentation »Film ist
Rhythmus« behandelt den Zusam-
menhang von Avantgarde und
Werbefilm in den 20er und 30er Jah-
ren. Grofle Experimentalfilmer wie
Walter Ruttmann, Hans Richter und
Oskar Fischinger werden hier mit
Beispielen aus ihrem Schaffen ge-
zeigt. Ein Beispiel, wie schwierig der
qualitdtvolle Umgang mit dem Film-
material in vielenFéllen ist, soll kurz
dargestellt werden:

Abb.1 Die von uns produzierte Abblende in  Diese Anckdote zeigt gleichzeitig, daf ein
Herr Genard schwarz-weifs am Ende des Filmes sollte ei- Produzent, der mit solchem Filmmaterial ar-
(Filmausschnitt) gentlich verdeutlichen, wie stark der Kon-  beitet, einen groBen Teil seiner Energie in
trast zwischen Farbe und schwarz-weil  die Motivation der an der Entstehung des
schon damals empfunden wurde. Heute fin-  Films Belteiligten stecken muB. Also hier das
de ich das nicht mehr so gliicklich, aber die ~ Beispiel: Wir hatten unter gréBeren Miihen
Zeiten &ndern sich. eine nagelneue 35mm-Positiv-Kopie einiger

wichtiger Filme von Hans Richter ca. 2 Mo-
Doch jetzt noch ein paar Anmerkungen  nate vor dem Schnittermin erhalten. Diese
zu dieser Kopie. Am letzten Drehtag batich ~ Filme wurden abgetastet auf Betacam SP und

Herrn Genard darum, von seiner Originalko-  im Archiv des Senders eingelagert. Als der
pie doch eine 16mm-Verkleinerungskopie  Schnittermin gekommen war, wollte ich die
herstellen zu diirfen. Er konne dies jain ei-  Kassette bestellen, aber sie war nicht aufzu-

nem Kopierwerk, das er kennt, auf meine  finden. Trotz intensiver Suche tauchte sie
Kosten anfertigen lassen. Doch er streckte  auch nicht mehr auf. Da wir die Filme drin-

mir die Biichse mit dem Original hin und sag- ~ gend bendétigten, habe ich sofort versucht,
te: »Bitteschon! Nehmen Sic! Sie haben in  die entsprechenden Kopien wieder zu be-
Deutschland auch Kopierwerke !« kommen. Dies war leider nicht moglich, da
die neue Kopie schon im Verleih war. Wir

Ich war iiberwiltigt und es war tatsich- ~ muBten also auf eine dltere, schon mehrfach

lich so: ich nahm den Film von 1896 mitnach  benutzte Kopie zuriickgreifen, die dann auch
Wiesbaden. Am nichsten Tag riefichim Bun-  tatsdchlich qualitativ schlechter war. Nach-

desarchiv in Koblenz an und fuhr dannhoch, dem die Filmrolle eingetroffen war, brachte
um mein Mitbringsel herzuzeigen. Harald  ich sie zur Abtastung in den MAZ-Raum.
Brandes und alle Mitarbeiter waren begei-  Da wir das Material dringend fiir den Schnitt
stert, es gab lange Diskussionen und Unter-  benétigten, bat ich um eine schnellstmogli-
suchungen. Ich habe dann mit dem Trick-  che Bearbeitung, muBte dann aber zur Wei-
spezialisten an der Oxberry - Trickkamera-  terarbeit wieder in den Schneideraum. Nach

den Film Bild fiir Bild per Hand durchgezo-  zwei Stunden kam die Betacam SP-Kassette
gen und so kopiert, denn der Originalfilm  an und wir schauten gleich hinein. Interes-
hatte die Lumiére’sche Perforation, d.h.ein santerweise war der Film ,, schwarz-weif3-
rundes Loch jeweils links und rechts vom  grau® im Breitwandformat abgetastet wor-
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den, obwohl er im Normalfilmfor-
mat ausgeliefert worden war. Ich
telefonierte mit dem etwas generv-
ten MAZ-Techniker, der mir aber
versprach, sofort noch einmal die
Rolle zu kopieren. Bald kam die
zweite Kassette, nun war der Film
allerdings seitenverkehrt aufge-
nommen worden. Da es sich um ei-
nen abstrakten Film handelt, kann
man dies auch nur an der Beschich-
tung des Films und am Titel kon-
trollieren - in jedem Fall hitte das
jedoch auffallen miissen. Erst die
dritte Kopie war dann »richtig,
d.h.verwendbar.

Ich erzihle das hier nicht, um
die ach so schwere Arbeit eines
Realisators zu beschreiben. Mir
erscheint die Episode symptoma-
tisch fiir einen Kopierbetrieb, in
dem es nicht um einzelne Projekte,
sondern um Masse geht. Letztend-
lich isteine solche Arbeitsweise jedoch auch
nicht billiger, allerdings hat in diesem Fall
niemand nachgerechnet, was die dreimalige
Kopierung wohl gekostet hat.

Wichtig erscheint mir in diesem Zusam-
menhang auch die Rolle der Redakteure. Im-
mer mehr junge Redakteure wachsen in die
entscheidenden Positionen nach. Zum Teil
sitzen dann dort Personen, die nie selbst
auf Film gearbeitet haben, keinen sehr kon-
kreten Zugang zu diesem Material besitzen
- geschweige denn, daB sie mit den vielfiilti-
gen Problemen der Stummfilme schon je kon-
frontiert wurden. Oft werden ja die Archive
von Kollegen nur als Steinbriiche benutzt,
ohne Riicksicht auf die Folgen. Der Produk-
tionsdruck und - wenigstens zum Teil das
fehlende ProblembewuBtsein - lassen sie nur
an ihren Film denken. Dies ist sicher auch
ein grofes Problem der Filmarchive, deren
eigentliche Aufgabe ja nicht nur die Rekon-
struktion und Sicherung der Materialien ist,
sondern diese mit viel Arbeit und Liebe re-
staurierten Filme sollen dann ja auch gezeigt
werden.

Ich habe zum Gliick die bisherigen Filme
mit schr engagierten Redakteurinnen und
Redakteuren machen kénnen, die viel Ver-
stindnis gezeigt haben, wenn sie die
Schwierigkeiten erklirt bekamen.

WERKSTATT

Jetzt mochte ich zum AbschluB noch ganz
kurz auf zwei technische Probleme hinwei-
sen:

Noch ein Format

Bei der zweiteiligen Dokumentation »Die Lust
an der Farbe«, die ich mit Martin Loiperdin-
ger zusammen produziert habe, geht es um
die Geschichte des Farbfilms. Fachberater fiir
diesen Film war Gert Koshofer. Wir haben
sehr viele, sehr seltene Filmmaterialien ge-
funden und konnten so ein weites Spektrum
der wichtigsten Farbverfahren prisentieren.

Hierbei sei nur kurz angemerkt, daB wir
diesen Film ebenfalls gerne auf Filmmaterial
produzieren wollten. Da sich aber hier ganz
besonders das Problem der Verkleinerungs-
kopien stellte und wir trotz intensiver Bemii-
hungen auch bei groBen Filmherstellern kei-
ne finanzielle Unterstiitzung erreichen konn-
ten, muBlten wir hier den Weg der Videopro-
duktion gehen. Immerhin wurden fiir diese
90 miniitige Produktion circa 20 Stunden Film-
material tiberspielt.

Ein technisches Problem war hier - wie
bei allen anderen Dokumentationen - die For-
matfrage. Es ist zum Beispiel nicht ganz ein-
fach, die Stummfilmformate der Benutzerko-

Abb.2

Szene aus »L’amateur de

plano«



WERKSTATT

depien auf Video zu iiberspielen. Es bedeu-
tete einen erheblichen Aufwand, die Filme
formatgerecht zu kopieren. Ich habe mit der
Firma Magenta TV in Wiesbaden dabei sehr
gute Erfahrungen gemacht. Dies bedeutete
auBerdem, daB ich stets vor Ort bei den Ko-
pierungen dabei sein konnte. In einem Fall
eines Ausschnittes der in England kopiert
worden war, habe ich erst die dritte Kopie
akzeptieren knnen. Da ich ein Belegfoto von
der Sichtungskopie im Archiv selbst ange-
fertigt hatte, konnte ich kontrollieren, daf3
das hergestellte Format betrichtliche Bild-
anteile weglieB. Bei der Uberspielung kann
ja der Bildkasch eingestellt werden und vie-
le Kopierfirmen gehen hier den Weg des ge-
ringsten Widerstandes., d.h. sie setzen ei-
nen sehr kleinen Bildausschnitt fest.

Dabei sei noch darauf hingewiesen, dal
es ebenfalls viel Aufwand bedeutet, die best-
mégliche Kopie zu finden. Leider sind friiher
sehr hdufig auch in manchen Archiven
Stummfilmkopien mit dem Normalformatfen-
ster kopiert worden. Will man die bestmdgli-
che Qualitiit, sollte man eine richtig libertra-
gene Kopie suchen, was zusitzlichen Auf-
wand erfordert. Gleiches gilt fiir Farbkopien,
denn in friiherer Zeit wurden teilweise Farb-
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qualitdten akzeptiert, die heute kein Archiv
mehr geltenlassen wiirde.

Bei unserer Farbfilmproduktion war ein
weiteres grof3es Problem die Farbwiederga-
be. Nun ist ja jeder Transferschritt ein Pro-
blem und auch der Wechsel vom projizierten
Film im Kino auf den Bildschirm veridndert
und beeintrichtigt die Wahrnehmung der
Farbqualititen. Weiterhin ist natiirlich jeder
Fernsehapparat auf die jeweilige Farbsehge-
wohnheit der Besitzer abgestellt. Wir woll-
ten eigentlich erst am Beginn des Films ei-
nen Farbbalken einspielen, damit die Zu-
schauer ihre Fernsehapparate justieren kon-
nen, sind davon dann aber schnell wieder
abgekommen.

Die notwendige Farbkorrektur nach Fer-
tigstellung der Schnittfassung zeigte mir per-
sonlich noch einmal das ganze Problem sehr
eindringlich. Um die einzelnen Unterschiede
in der Wiedergabe der Farbnuancen auch nur
cinigermaBen zu erreichen, mubte ein schr
grofer Aufwand betrieben werden. Ich habe
mit dem Farbkorrektor an zwei Beispielen ein-
mal durchgespielt, daB die elektronische
Abtastung tatsichlich in der Lage wiire, fast
alle meiner verschiedenen Beispiele von Farb-
verfahren quasi wie ein einziges Material
aussehen zu lassen. Bei einigen Filmen
hatten wir gliicklicherweise Filmmate-
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rial dabei, um die Angleichung vorzu-
nehmen, andere Ausschnitte muften
aber notgedrungen ohne Vergleichs-
moglichkeit hergestellt werden. Uber
dieses Thema lieBe sich sicher vortreff-
lich diskutieren, hier in diesem Rahmen
meines Beitrages mochte ich nur kurz
darauf hinweisen.

Zum Abschluff mochte ich aber her-
vorheben, da3 es doch Redaktionen
gibt, die solche Arbeiten sehr intensiv
unterstiitzen. So hat die Spielfilmredak-
tion von Arte in diesem Jahr zusammen
mit Martin Korber eine sehr intensive
Bearbeitung von Filmen von Georg Wil-
helm Pabst realisiert. Leider gelten solch
hohe MafRstiibe - die natiirlich entspre-
chend teuer sind - nur fiir wenige und
meist auBergewohnliche Filme. Die Fi-
nanzkrise der offentlich-rechtlichen
Sender zwingt diese zu immer hirteren
Einsparungen. Davon sind eben auch
Filmproduzenten betroffen. g
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INFO

Ausstellungen & Fotoborsen

Berlin

»Positionen kiinstlerischer Photographie in
Deutschland seit 1945«

Berlinische Galerie, Martin-Gropius-Bau,
Stresemannstraf3e 110

Di-So 10-20 Uhr,

bis 11.01.98

Frankfurt / Main

Inge Rambow, »Fotografien«
Museum fiir Moderne Kunst,
Domstrasse 10,

Di-Fr 10-17, Mi 10-20, Sa 12-19 und
S0 10-17 Uhr,

bis 15.1.98

»Livro de Viagem - Portugiesische Fotogra-
fie 1854-1997«

Kunstverein, Steinernes Haus am Rémer-
berg,

Markt 44,

Di, Do, Fr 12-19, Mi 12-20, Sa 11-19 und

So 11-18 Uhr,

bis 23.11.97

Hamburg

»QOriginale - Photographie - Geschichte. Von
der Daguerreotypie zum Vintage Print«
Museum fiir Kunst und Gewerbe,
Steintorplatz 1,

Di-So 10-18, Do 10-21 Uhr,

bis April 98

Hannover

Heinrich Riebesehl » Bahnlandschaften«
Sprengel Museum,
Kurt-Schwitters-Platz,

Di 10-22, Mi-So 10-18 Uhr,

bis 30.11.97

Koln

»August Sander, Karl Blossfeldt,
Albert Renger-Patzsch,

Bernd und Hilla Becher:
Vergleichende Konzeptionen«

SK Stiftung Kultur,

Im Medienpark 7,

Mo 12-17, Di 12-20, Do-So 12-17 Uhr,
bis21.12.97

November
*22.11.97 Kéln

2. Kamera- und Zubehorborse,
Media-Park Kéln / KOMED-Saal

*29.11.97 Kiel

17. Kamera- und Zubehorborse,
Legienhof /Legienstrasse 22

+30.11.97 Hamburg

36. Kamera- und Zubehérborse,
Handwerkskammer/ Holstenwall 12

Dezember
*6.12.97 Bielefeld

6. Kamera- und Zubehorborse
Ravensberger Spinnerei / Bleichstrasse

«7.12.97 Hannover

26. Kamera- und Zubehorborse
Festsile Wiilfeler Brauereigaststitten,
Hildesheimer Str. 380

*13.12.97 Magdeburg

4. Kamera- und Zubehorborse
AMO-Kongresshaus / Erich-Weinert-Str, 27

* 14.12.97 Berlin

17. Kamera- und Zubehérbirse
Logenhaus - Wilmersdorf / Emser Str. 12-13

Veranstalter:

Kamera- und Zubehérbir-
sen:

H. Schmidr,

Blumenau 88

D-22089 Hamburg
Offnungszeiten:
Samstag 10 - 16 Uhr
Sonntag 10 - 17 Uhr
Eintritt: 7,-DM
Standardrisch: 60,-DM
Grosstisch: 80,-DM
Telefon: 0171-6409880
Telefax: 040-250 68 84

Film + Fotobérse:

Rolf Wirtgen
Seehofstrasse 27
60594 Frankfurt/Main
Offnungszeiten:

11 - 17 Uhr

Telefon: 069-61 92 05

Fotobdrse in Berlin:

Stefan Woicke

Info-Tel.: 030-823 48 48
Eintritt: 7,-DM
Tischmiete:

50,- bis 90,-DM

(je nach Grofie)

Einlafs fiir Aussteller ab
8.30 Uhr
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| einen los...

Die abgebildeten Foio-
grafien stammen aus der
Fotosammlung der Berli-
nerin Charlotte Hein. Sie
wurden vermutlich Ende
der dreifliger Jahre von
Amateurfotografen ge-
macht. Die Originale
liegen als Glasdias vor,
deren Trigerschicht
durch eine aufgesetzte
Glasplatte vor dem Zer-
kratzen geschiitzt wird.

Wir kennen weder die
dargestellten Personen
noch lafit sich ermitreln,
unter welchen Umstdnden
es zu den Aufnahmen
kam. Sie passen jedoch
zu dem typischen Freizeit-
verhalten der Berliner,
die es an den Wochenen-
den aufs Land zog. Zu
den Favoriten der Aus-
fliigler gehort seit langem
das nordlich gelegene
Mecklenburg Vor-
pommern mit seiner
ausgedehnten Ostseekii-
ste und zahlreichen Bin-
nenseen, Es ist ein dank-
bares Gebiet fiir Wasser-
freunde, die ein paar
geruhsame Stunden an
Bord ihrer Jolle verbrin-
gen méchten. Ob beim
gemiitlichen Kaffee unter
schattigen Uferbdumen
oder unterwegs mit kriti-
schem Blick auf Mast und
Segel - ein angenehmer
Zeitvertreib ist es alle-
mal.
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