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amateur([be]haft[et]) 

Super-8 und der Begriff des Amateur-Seins 
scheint im populären Disku rs eine unzertrenn-
bare Zuschreibung zu sein. Grund dafür sind seine 
Stärken als Schmalfilmformat: Mit seiner Kom-
paktheit, der Einfachheit der Bedienung und den 
geringen Preisen erreichte das Format „a high 
plateau of versatility and sophistication“1 und 
freute sich daher großer Beliebtheit bei Heimkon-
sument:innen – mit der Folge, dass dem Filmen 
mit Super-8 (im Gegensatz zu breiteren Schmal-
filmformaten) eine gewisse abwertende Unpro-
fessionalität zugeschrieben wurde. Professional 
und Super-8 sind daher scheinbar zwei konträre 
Hemisphären ohne direkte Berührungspunkte – 
und das obwohl es auch immer wieder Ausnah-
mefälle wie z.B. TARNATION (US 2003) von Jonathan 
Caouette gibt, der mit seiner Amateur-
Homemade-Ästhetik und seinen Super-8-
Schnippseln trotzdem international kommerziel-
len Erfolg feierte.2 Insbesondere bei Super-8 – im 
Gegensatz zu anderen Schmalfilmformaten – 
wurde im Generellen der Vorwurf des Amateur-
haften laut Kunst- und Mediengeschichtswissen-
schaftler Broderick Fox genutzt, um etwas auszu-
drücken, das „not sophisticated, not technically 
adept, not pretty or polished, not of popular inte-
rest, or perhaps most frequently and opaquely, 
‚not professional‘“3  sei. Die Zuschreibung des 
Amateur-Labels kann, wie im Folgenden gezeigt 
werden soll, sowohl als Eigen- als auch als 
Fremdzuschreibung entstehen und haftet dem 
Medienprodukt inhärent – so scheint es zumin-
dest – als Teil seiner Identität an – es definiert 
dieses in gewissem Maße, löst sich von dem Ge-
genpol und dekonstruiert somit auch die negative 

 
1 Kattelle 1986, S. 57. 
2 Vgl. Rascaroli 2014, S. 232. 
3 Fox 2004, S. 5. 

Konnotation als eigene neugedachte positive Ei-
genschaften. 

Die Zuordnung im Diskurs zu einer Abgrenzung 
zwischen Amateur und Professional beruht dabei 
rein auf dem ökonomischen Erfolg und dem dar-
aus resultierenden Wert des Werkes und Medi-
ums: Einspielergebnisse, Technik und Personen 
im Stab sind hier nur exemplarisch ökonomische 
Teilaspekte, die den Erfolg und somit die Profes-
sionalität des Films und Mediums ausmachen. 
Amateur:innen hingegen geht es lediglich um die 
Leidenschaft, die Freude am Tun und das Spielen 
mit den zur Verfügung stehenden Hilfsmitteln: So 
definiert auch Maya Deren in ihrem Manifest 
Amateur Versus Professional Amateur:innen als 
„‚Lover‘“4, also als jemand, „who does something 
for the love of the thing rather than for economic 
reasons or necessity“5. Auch der Künstler Stan 
Brakhage formt in seiner Ausarbeitung In defense 
of amateur den Begriff des Amateurhaften zu ei-
nem rein positivistischen Label um und wertet 
aber im gleichen Atemzug Professional ab: Seine 
Arbeit und die des Amateures sei eine „more real, 
and thus honorable, activity than work which is 
performed for some gain or other than what the 
work itself gives... surely more personally mean-
ingful than work only accomplished for money, or 
fame, power, etc...“6. Monetärer Erfolg – und eben 
nur dieser – scheint also die aufspaltende, grund-
legende Kraft und das Hauptaugenmerk des 
Kunstschaffenden zwischen Leidenschaft und 
Amateurhaftigkeit sowie Erfolg und Professiona-
lität zu sein. Diese Dichotomie ist dabei meist auch 
im populären Diskurs ein Extrem in beide Rich-
tungen, denn so wie Brakhage das Amateur:in-
nen-Sein als sein höchstmögliches Lob hervor-
hebt, grenzt er sich zugleich indirekt vom Gegen-
pool, sprich den Professionals ab. Negative Kon-
notationen sind demnach subjektiv und funktio-
nieren, auch wenn es ungewollt ist, in beide Rich-
tungen – denn auch faktische Zahlen werden sub-
jektiv interpretiert, weshalb ein ökonomischer 

4 Deren 1965, S. 45.  
5 Ebd.  
6 Brakhage 2001, S. 143. 



 

 

Erfolg nicht den Mythos der Professionalität vo-
raussetzt.  

 

Wie TARNATION beweist ist ein Denken in Dichoto-
mien somit nie eine Lösung: Als filmisches Werk, 
das Zuhause von einem einzelnen Filmemacher 
ohne großes Studio entstanden ist und dabei den-
noch ökonomisch erfolgreich war und auf diver-
sen Festivals lief, befindet sich dieses Werk als 
Graustufe irgendwo dazwischen. Legt man den 
Fokus vom ökonomischen Erfolg und dem Drang, 
ein Medium wie Super-8 oder Werke in ein binä-
res System zu stecken, ab, kann der Blick für an-
dere Kriterien wie Ästhetik oder die Geschichte 
hinter der Geschichte geschärft werden. Die Ten-
denz, Werke eindeutig in Kategorien wie Amateur 
oder Professional zuordnen zu wollen, scheint da-
her als wenig produktiver Denkansatz, da die Kri-
terien hierfür zu vereinfacht gedacht werden und 
die Grenzen nicht fest, sondern wie beispiels-
weise bei TARNATION schlichtweg verschwommen 
sind. Die identitätsstiftende Funktion kann aber 
ebenfalls ohne einen Zugriff auf Dichotomien ge-
nutzt werden: So kann eine filmische Heimpro-
duktion sich durch seine intendierte wackelige 
Kameraführung auszeichnen, ohne sich dabei au-
tomatisch selbst in eine der beiden Sphären posi-
tionieren zu müssen. Es scheint daher sinnvoll, für 
jedes Werk die Kontextualisierung individuell zu 
überprüfen, um ein differenzierteres Verständnis 
zu erlangen und einem Schwarz-Weiß-Denken 
sowie einer Kategorisierung zu entgehen. 
 

Nicolas Frenzel 
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Assoziative Montage 

Die assoziative Montage – sie ist emotional,               

einfühlsam und erlaubt persönliche Momente im 

Film. Aber wie wird eine Montage im Film zu einer 

assoziativen Form der Montage? Und welche              

filmischen Praktiken und Mittel begünstigen eine 

solche Wirkung der Assoziativmontage? Folgt 

man der Argumentation von Susanne Krauß im 

Rahmen ihres Textes „Sichtbare Montage in Mein 

Leben Teil 2“, die den Montageprozess von                   

Regisseurin und Editorin Angelika Levi in deren 

persönlichem Dokumentarfilm analysiert, so lässt 

sich dies vor allem auf einen persönlichen und 

selbstreflexiven Umgang mit dem Filmmaterial 

sowie eine subjektive Herangehensweise der 

Filmschaffenden zurückführen.1 Mithilfe dieses 

Vorgehens nähert sich Filmemacherin Angelika 

Levi in ihrem Film MEIN LEBEN TEIL 2 der Biografie 

ihrer Mutter Ursula Becker als jüdische Überle-

bende des Nationalsozialismus.  

Aber von Beginn an: Eine assoziative Montage, 

mitunter auch metaphorische Montage2 genannt, 

lässt sich nach den frühen sowjetischen Filmthe-

oretikern Vsevolod Pudovkin und Sergej                         

Eisenstein als eine Montageform bezeichnen, die 

auf der Idee basiert, Bilder innerhalb eines Films 

ausgehend von ihren thematischen, visuellen               

oder emotionalen Assoziationen, statt anhand            

ihrer narrativen Kontinuität miteinander zu              

verknüpfen.3 Diesen vom russischen Formalismus 

geprägten Zugang unterschreiben auch Lutz   

Haucke und Hans Jürgen Wulff in ihrem Beitrag 

für das Filmlexikon der Universität Kiel.4 So heißt 

es hier: „Fügt man Einstellungen aneinander, die 

keine Handlung gemein haben, keinen gemeinsa-

men Raum, keine Ähnlichkeit, stellt sich doch der 

                                                      
1 Krauß 2011, S. 187. 
2 Haucke/Wulff o. J., o. S.  
3  Vgl. Hellermann 2023, o. S.  
4 Vgl., Haucke/Wulff o. J., o. S. 

Eindruck eines Zusammenhangs her“5. Gelingt 

eine Assoziativmontage, so treffen Bedeutungen 

aufeinander, kollidieren miteinander und können 

so Bedeutungsimpulse freisetzen, die wiederum 

von Zuschauenden in der Assoziation erschlossen 

werden können.6  

Nun aber zurück zu der Montagepraxis von Ange-

lika Levi in ihrem Dokumentarfilm MEIN LEBEN TEIL 

2 (DE 2003): Die Filmemacherin etabliert einen 

selbstreferentiellen und subjektiven Ansatz auf 

verschiedenen Ebenen ihres Films, um eine asso-

ziative Montagepraxis zu entfalten sowie einen 

assoziativen Raum der Deutungsfreiheit zu                  

eröffnen. Dafür kombiniert sie in essayistischer 

Form eine biografische Geschichtsschreibung mit 

der persönlichen Konfrontation und Reflexion des 

Materials. Ihren persönlichen Zugang entwickelt 

sie häufig während der Montage selbst und lässt 

diesen zum einen in Form von einem O-Ton ähnli-

chen, spontanen Voice-over zutage treten. Zum 

anderen offenbart sich dieser in ihren Randbe-

merkungen und Wiederholungen in Wort und Bild. 

So zeigt sie in einzelnen Filmsequenzen etwa 

gleichzeitig historische Zustände sowie ihren  

persönlichen Zugriff als Filmemacherin auf die 

Geschichte.7 Exemplarisch kann dabei eine Szene 

dienen, in der Levi bei der Betrachtung der fami-

liären Urlaubsfotos im Voice-over feststellt, dass 

für das Jahr 1943 kein Foto existiert und dies 

gleichzeitig bildlich mit einer leeren Seite des          

Albums inszeniert. Krauß schreibt hierzu Folgen-

des:  

Der einfache Verweis auf die Lücke, auf das 

nicht vorhandene Material markiert die 

Abwesenheit von Alltag und Normalität im 

Leben Ursulas – und unterstreicht zugleich 

die Position und Haltung der Filmemache-

rin: Als Teil der nachfolgenden Generation 

zum Verständnis der Geschichte auf             

Zeugnisse angewiesen, ist sie konfrontiert 

mit diesen Lücken und formuliert in der 

Montage ihren Entschluss, den Blick auf 

5 Ebd., o. S. 
6 Vgl. Ebd., o. S. 
7 Vgl. Krauß 2011, S. 188–190. 



 

 

eben jene Leerstellen zu richten und nach-

zufragen.8 

 

Auf diese Weise lädt Levi mit ihrer Montage zu 

verschiedenen, nicht offensichtlichen Interpreta-

tionen des Films auf emotionaler, symbolischer  

oder auch metaphorischer Ebene ein und erzeugt 

einfühlsame und emotionale Momente sowie 

Spannung und inhaltliche Aufladung.9                           

Die assoziative Montage macht es folglich                  

möglich, Gedanken, Gefühle und innere Zustände 

der Filmemacherin zu vermitteln, gleichzeitig sind 

es gerade diese Aspekte, die es erlauben, eine            

assoziative Montage mit all ihren Interpretations-

räumen zu etablieren.  

Auch der Einbezug von dokumentarischem Film-

material kann eine Assoziativmontage in ihrer 

Wirkung verstärken: So nutzt Levi in ihrem                 

Dokumentarfilm etwa vorrangig Super-8-, 16mm- 

und VHS-Material, das mit seiner analogen und 

körnigen Ästhetik unabhängig von einer                   

assoziativen Anordnung bzw. Integration im Film 

eine nostalgische oder emotionale Wirkung              

hervorrufen kann (s. Nostalgie). Kombiniert mit 

Elementen der assoziativen Montage, die diese 

Merkmale des Filmmaterials aufgreift, hat ein 

Film viele gestalterische Freiräume, um ein              

Endprodukt zu entwickeln, das mit vielerlei                  

thematischen, visuellen oder emotionalen                  

Assoziationen bestückt ist.  

Zuletzt darf jedoch ein Aspekt nicht vergessen 

werden: Die Assoziativmontage basiert auf der 

Fähigkeit der Zuschauenden, „aus signifikanten 

Bruchstücken höhere Einheiten des Denkens zu 

synthetisieren“10. In der Entstehung einer Assozi-

ativmontage mit all ihren interpretativen Kniffen 

müssen die Zuschauenden somit immer mitge-

dacht werden: Denn wenn sich der Film in seiner 

gesamten Gestaltung als zu komplex und                         

unzugänglich erweist, kann eine noch so kreativ 

erdachte Assoziativmontage ihren Zweck und ihre 

Wirkung nicht entfalten – nämlich ihren 

                                                      
8 Ebd., S. 190. 
9 Vgl. Ebd., S. 195. 

Zuschauenden eine emotionale, einfühlsame und 

spannungsgeladene Filmerfahrung zu ermögli-

chen. 

Julia Hechler  
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Authentizität 

1974. Unsere Hamburger Filmmacher Cooperative 
ist endgültig zusammengebrochen. Der junge 
deutsche Film erzielt mit viel Überredungskunst 
und beträchtlichem finanziellen Aufwand seine 
ersten, großen Erfolge. Da entschließe ich mich, 
ausgerüstet mit einem kleinen Fernsehauftrag, 
ein eigenes Kamerasystem herzustellen. Irgen-
detwas zwingt uns immer wieder, unser eigenes 
Unglück zu buchstabieren. Mein Ziel ist es, Spiel-
filme vollkommen phantasielos zu drehen, den 
ungestörten Ablauf der Ereignisse als perfekte In-
szenierung auszunutzen. […] 

Mit diesen Worten beginnt Hellmuth Costards Film 
DER KLEINE GODARD (BRD, 1978). Der Text steht ge-
schrieben auf einem Papierbogen. Jener löst sich 
nach und nach in Flammen auf. Es wirkt, als 
würde die Bedeutung des geschriebenen Textes 
mit der Fragilität der materiellen Beschaffenheit 
des Papiers unmittelbar konfrontiert werden. Was 
bleibt nun übrig vom Anspruch, „Spielfilme voll-
kommen fantasielos zu drehen“ und welche Per-
spektiven eröffnen sich damit auf den Begriff der 
Authentizität?   

 

Mit dem Aufkommen der Super 8 Technologie in 
den 60er Jahren findet eine Transferierung von 
Bewegtbildern statt, die den Film aus seinen Pro-
duktionsverhältnissen in den privaten Haushalt 
verlegt. Viele Aufnahmen entstehen, die innerhalb 
eines geschlossenen Umfelds verbleiben und so 
weder öffentlich aufgeführt, noch von einem Ver-
leihsystem distribuiert werden. Mit dieser Ent-
wicklung lässt sich die Frage nach Authentizität 
neu stellen, denke man zum Beispiel an das 

 
1 Vgl. Cuevas 2014, S. 1. 
2 Vgl. Cuevas 2014, S. 2. 

Erscheinen so genannter „Home Movies“. Mit die-
sen lassen sich Reflexionen anstellen über Auf-
zeichnungen bestimmter Lebensverhältnisse, die 
von größeren Produktionen nicht abgedeckt wer-
den. So sieht beispielsweise Evrén Cuevas in 
Home Movies das Potenzial einer „history from 
below“ und spricht von der Möglichkeit, mikrohis-
torische Einblicke aus dem Leben von Menschen 
unter spezifischen historischen Umständen erha-
schen zu können.1 Cuevas macht anhand autobio-
graphischer Super 8 Filme einerseits deutlich, 
dass Aufnahmen spontan entstehen, die Kamera 
stets wackelt und alles weniger geplant wird, als 
es bei größeren Produktionen der Fall ist.2 Ande-
rerseits arbeiten die Filme aber auch mit einem 
bestimmten Editing, das verschiedene Blickwinkel 
und Perspektiven eröffnet: So verbleibt es in FOR 

MY CHILDREN (IL, 2002) nicht einfach nur bei einer 
beschränkten Perspektive einer israelischen Fa-
milie, sondern die Aufnahmen werden kontras-
tiert zu makrohistorischen Darstellungen, wie sie 
beispielsweise in Fernsehberichterstattungen 
vermittelt werden.3 Eröffnet wird somit ein Dialog 
zwischen verschiedenen Formen bildlicher Dar-
stellungen. In I FOR INDIA (UK, 2005), werden Super 
8 Aufnahmen als Formen des Briefwechsels ver-
wendet. Der Inder Yash Pal Suri, verlässt sein Hei-
matland und gründet in England eine Familie. Er 
und seine Verwandtschaft in Indien nutzen den 
Super 8 Film, indem sie sich gegenseitig Aufnah-
men zuschicken, um so ihren Kontakt aufrechtzu-
erhalten. Diese Herangehensweisen mit Super 8 
verdeutlichen, dass scheinbar authentische Auf-
nahmen im Sinne realer Einblicke in private Le-
bensverhältnisse von ihrer materiellen Beschaf-
fenheit und Aufbereitung nicht getrennt werden 
können. Costards Vorhaben, „Spielfilme vollkom-
men fantasielos zu drehen“, bestätigt diese An-
nahme besonders: Er nutzt mehrere Super 8 Ka-
meras, um möglichst viele Perspektiven des Ge-
schehens aufnehmen zu können. Zugleich erlaubt 
die Bauweise der Super 8 Kamera, Modifizierun-
gen an ihr vorzunehmen, wie zum Beispiel die 
Herausnahme und Ersetzung eigens angefertigter 
Kameralinsen. Diese Beispiele geben Aufschluss 

3 Vgl. Cuevas 2014, S. 8-9. 



 

 

darüber, dass bei gewissen Vorstellungen von Au-
thentizität die materielle Beschaffenheit und Auf-
bereitung des Filmmaterials nicht außer Acht ge-
lassen werden sollte.  

 

Authentizität gedacht als Originalität, lässt die 
Super 8 Kamera zugleich als ein widersprüchli-
ches Gerät erscheinen: Super 8 Aufnahmen las-
sen sich nicht oder nur sehr schwer vervielfälti-
gen, umgekehrt erfährt der Heimkinomarkt durch 
Super 8 in den 70er Jahren eine Blüte, weil da-
mals Kinofilme auf Super 8 kopiert und verkauft 
wurden.4 Wenn  

 

Walter Benjamin in seiner berühmten Schrift Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit von einer Autorität des Kunstwerks 
spricht, das „ins Wanken gerät“5, so fordert Super 
8 die Widersprüchlichkeit des Begriffs Authentizi-
tät heraus. Die Notwendigkeit einer kritischen Be-
urteilung dieses Begriffs zeigt sich nicht zuletzt 
dadurch, dass Vorstellungen von Authentizität 
nicht frei zu sprechen sind von Vermarktungspro-
zessen, denke man an Social Media Trends wie 
#nofilter. Seit 2016 werden Super 8 Kameras wie-
der hergestellt. Es bleibt zu beobachten, ob sie 
der Hoheit der Authentizität im digitalen Zeitalter 
erneut das Handwerk legen können. 

 

Simon Winkel 

 

 
4 Vgl. o. A. o. J. 
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Erinnerungsarchiv 

„Wir definieren uns durch das, was wir ge-

meinsam erinnern und vergessen. Umbil-

dung von Identität bedeutet immer auch 

Umbau des Gedächtnisses […].“1  

So Aleida Assmann in ihrem 2018 erschienenen 

Buch über Erinnerungsräume. Um Erinnerungen 

soll es auch in diesem Beitrag gehen, genauer ge-

nommen um Erinnerungen innerhalb einer Fami-

lie und dies über Generationen hinweg. Erinne-

rungen sind nichts Festes, nichts Standhaftes. Sie 

verändern sich, werden weitergegeben, über-

schrieben, manchmal auch verdrängt. Besonders 

in Familien können Erinnerungen einen emotio-

nalen Prozess durchlaufen, der für nachfolgende 

Generationen schwer zu greifen ist. Was aber 

passiert, wenn dieser Prozess über Bilder, Videos 

und Filme durch den Alltag ergänzt wird? Können 

Erinnerungen ‚sichtbar‘ archiviert werden? Und 

wenn ja, wie?  

Hier kommt das 1965 eingeführte Schmalfilmfor-

mat, das Super-8 Format, ins Spiel. Dieses verän-

derte grundlegend die Entwicklung des Familien-

films, denn es wurde überwiegend für den priva-

ten Bereich genutzt, und viele Familien der dama-

ligen Zeit machten sich diese Technologie 

zunutze: „Mitte der Siebzigerjahre besass [sic] in 

der Bundesrepublik Deutschland jede fünfte Fa-

milie eine Filmausrüstung.“2 Diese wurde verwen-

det, um private Momente wie Geburtstage, Ur-

laube oder Familienfeste dokumentieren und 

festhalten zu können. Durch die hauptsächlich 

private Nutzung wird das Format oft als ‚amateur-

haft‘ abgestempelt. Es gibt Stimmen, die das 

 
1 Assmann 2018, S. 63. 
2 Schneider 2004, S. 28. 

Hobby und den Familienfilm als eine Art Nachah-

mung des professionellen und klassischen Holly-

wood-Films ansehen, so beispielsweise Patricia 

R. Zimmermann in ihrem 1995 erschienenen Buch 

Reel families: A Social History of Amateur Film. 

Dieser Beitrag soll zeigen, dass der Familienfilm 

weit mehr als eine bloße Nachahmung ist: Es ist 

ein Erinnerungsarchiv. Der Begriff Erinnerungs-

archiv meint in diesem Zusammenhang einen 

Zwischenraum aus persönlicher Geschichte, kol-

lektiver Erinnerung, Material und Montage. Diese 

Begriffsdefinition ist wichtig, für den späteren 

Verlauf dieses Beitrages, besonders in Verbin-

dung mit dem folgenden Filmbeispiel. 

Der autobiografische Dokumentarfilm MEIN LEBEN 

TEIL 2 (DE/CL, 2003) von Angelika Levi zeigt, wie 

sich private Bilder in ein persönliches wie kollek-

tives Erinnerungsarchiv verwandeln lassen. Levi 

nutzt darin Super-8-Aufnahmen, Tagebuchfrag-

mente und Familienfotos, um die teilweise ver-

drängte Geschichte ihrer jüdischen Familie im 

Nachkriegsdeutschland für sich aufzuarbeiten. 

Die privaten Aufnahmen stehen dabei nicht nur 

für die Erinnerungen, sondern zeigen auch, was 

nicht erinnert wurde. Angelika Levi macht durch 

eine Montage genau diese Fragmentierung und 

Unvollständigkeit sichtbar, beispielweise durch 

leere Seiten im Familienfotobuch. Susanne Krauß 

setzt sich in ihrer Arbeit mit sichtbaren Montagen 

auseinander und zeigt eindrucksvoll, wie Angelika 

Levi als Tochter in ihrer visuellen und narrativen 

Gestaltung nach Ausdrucksformen sucht, die den 

komplexen Zusammenhängen von generations-

übergreifendem Trauma, Erinnerung, Identität 

und familiärer Verdrängung gerecht werden.3 In 

Levis Film steht dieses Archiv sinnbildlich für die 

Suche nach Identität. Die Praxis des Familien-

films, wie sie im Super-8-Format ihren Ausdruck 

fand, ist dabei nicht nur eine private Handlung, 

sondern immer auch kulturell geprägt. Alexandra 

Schneider beschreibt diese Doppelfunktion tref-

fend: „Sie erlaubt den Menschen gleichermaßen 

die Darstellung ihrer Individualität und die Dar-

stellung gemeinschaftlicher oder gesellschaft-

3 Krauß 2011, (o.S.) 



licher Mitgliedschaften. Sie ist zudem stark von 

kulturellen Konventionen geprägt.“4 Später wird 

ergänzt: „Zugleich leistet der Film damit einen 

Beitrag dazu, Erfahrungen im Familienkreis er-

zählbar und überlieferbar zu machen.“5 Super-8-

Filme, die über Jahre hinweg vielleicht unbeach-

tet im Schrank lagen, können so zu aktiven Zeug-

nissen der Vergangenheit werden. Sie funktionie-

ren nicht nur als visuelles Gedächtnis, sondern 

dienen auch als Dokumente der Erinnerungen.6  

Dennoch lässt sich festhalten, dass der Familien-

film, sei es in Form von Super-8 oder digitalen 

Formaten, einen wichtigen Beitrag zur medialen 

Erinnerungskultur leistet. Schneider beschreibt 

den privaten Film als direkte historische Fortset-

zung der Familienfotografie, da beide einem 

Wunsch nach Erinnerung und einer Sehnsucht 

nach Bildern der Familiengeschichte folgen.7 Der 

Begriff Erinnerungsarchiv verweist auf einen ak-

tiven, emotional aufgeladenen Raum, in dem Er-

innerungen neu gedeutet und hergestellt werden 

können. Besonders in Super-8-Filmen, die ver-

meintlich beiläufige Momente festhalten, zeigt 

sich, wie stark private Bilder zur kollektiven Erin-

nerung beitragen können und über Generationen 

hinweg Bedeutung gewinnen können. Als Erinne-

rungsarchiv ermöglicht der Familienfilm eine 

Auseinandersetzung mit Herkunft, Identität und 

innerfamiliären Spannungen. Es verwandelt All-

tägliches in Erzählbares und macht erfahrbar, 

dass Erinnern immer auch bedeutet, sich selbst 

und die eigene Geschichte neu zu verhandeln. 

Emi Noll 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
4 Vgl. Schneider 2004, S. 23. 
5 Ebd. S. 24. 
6 Vgl. Ebd. S.25. 
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Filmisches Recycling 

Plastikflaschen, Altpapier, kaputte 

Kleidungsstücke – Recycling wird in der heutigen 

Zeit vor allem mit Müll und Abfall verbunden, mit 

etwas, das ohne eine Weiter- beziehungsweise 

Wiederverarbeitung unnütz und verworfen würde. 

Die Kreation von Neuem durch die Nutzung von 

Altem, andernfalls Wertlosem, wird im normalen 

Sprachgebrauch als positiv und nachhaltig 

bewertet. Wie kann dieses Wort nun aber Eingang 

in den Bereich der Filmbegriffe erhalten? Julia 

Zutavern nutzt den Begriff des Recyclings in ihrem 

Text zum Besetzerfilm1 und erweitert dadurch 

seine Definition.  

Filmisches Recycling kann demnach im Kontext 

des Super-8-Formats als das Nutzen und 

Weiterverarbeiten von gefundenem Filmmaterial 

in größeren filmischen Arbeiten definiert werden. 

Das gefundene Material kann laut dem Lexikon 

der Filmbegriffe der Uni Kiel aus 

unterschiedlichen Quellen stammen: 

„Archivbilder, Filmabfälle und -reste, 

Amateurfilme, home movies etc.“2 können hier 

Ursprung sein. Dabei kann ein Film nur teilweise 

oder vollkommen aus gefundenem Material 

bestehen. Das zerstreute, meist private Super-8-

Material wird mit der Nutzung in einem Film für 

ein öffentliches Publikum gebündelt, 

kontextualisiert und zugänglich gemacht. 

Dadurch erlebt es einerseits eine 

Zweckentfremdung, da es ursprünglich nicht für 

den öffentlichen Blick bestimmt ist, andererseits 

wird im Zuge der Rekontextualisierung neues 

Bedeutungspotential erschlossen: Durch das 

Einfügen in die Dramaturgie des Rahmenfilms 

entstehen im Kontext des restlichen verwendeten 

Materials neue Sinnzusammenhänge, wodurch 

das ursprüngliche Material historisch in einen 

 
1 Vgl. Zutavern 2009, S. 151. 
2 Brunner/Schlichter, o. S. 

gesamtgesellschaftlichen Diskurs eingeordnet 

werden kann. Zum Beispiel referieren Aufnahmen 

von Protestbewegungen immer auf die größeren 

politischen Gegebenheiten und können dabei eine 

zeitliche Abfolge einer Bewegung dokumentieren. 

Durch die Nutzung von gefundenem Super-8-

Material kann eine Verbindung zwischen diesen 

breiteren historischen und gesellschaftlichen 

Kontexten und der persönlich-individuellen 

Geschichte hergestellt werden, welche in der 

mikrohistorischen Forschung untersucht wird. Die 

Forschung mit Fokus auf Einzelpersonen sowie 

kleinen sozialen Zirkeln bringt neue Perspektiven 

auf Historiografie mit sich. Die amateurhafte 

Ästhetik des Super-8-Format mit dessen 

verwackelten Aufnahmen und grobkörniger 

Auflösung suggeriert eine Nähe zur gezeigten 

individuellen Erfahrung und schafft somit 

Authentizität. Zusammen mit der Tatsache, dass 

es nicht für den öffentlichen Raum geschaffen 

wurde, evoziert das Sichten solchen 

Filmmaterials ein Gefühl von Privatheit. Das 

Wiederverwerten des Filmmaterials gewährt 

schließlich Einblicke ins Alltagsleben und die 

Erfahrungen von Individuen, sozialen Gruppen 

oder Minderheiten und erstellt somit Portraits 

vergangener Lebenswelten und -wirklichkeiten. 

So können auch historische Traumata und 

Themen wie Rassismus, Geschlecht und Diaspora 

sichtbar gemacht werden. Hier könne laut Efrén 

Cuevas eine ‚Geschichte von unten‘ erzählt 

werden,3 die gegebenenfalls entgegen der 

Darstellungen des Mainstreams läuft.  

Das Recyclen von home movies in ihrer 

Verwendung und Einbettung in Dokumentarfilme 

untersucht Cuevas im Text Change of Scale. home 

movies as Microhistory in Documentary Films. 

Hierbei werden home movies als wertvolle 

Quellen für mikrohistorische Forschung 

vorgestellt, die eine ‚Geschichte von unten‘ 

erzählen. Wo große historische Historiografie die 

Bedeutung von Alltag und sozialen Erfahrungen 

häufig ausklammert, kann durch home movies die 

Dichte an Lebenssituationen und sozialen 

3 Vgl. Cuevas 2014, S. 2. 



Beziehungen aufgezeigt werden. So können ganze 

Portraits des Alltagslebens und von sozialen 

Strukturen vergangener Generationen und 

Minderheiten verhandelt werden.4 Dadurch wird 

eine neue, klassenübergreifende Perspektive auf 

bekannte historische Ereignisse eröffnet und 

Mikro- kann mit Makrogeschichte verbunden 

werden. Sobald home movies aus dem privaten 

Raum in eine größere Dramaturgie gespeist 

werden, werden sie ihrem privaten, 

familiengebundenen Zweck entfremdet. Damit 

auch außerhalb des Familien- und 

Bekanntenkreises verstanden werden kann, muss 

zwangsläufig ein narrativer Rahmen gebaut 

werden und home movies kontextualisiert 

werden. Diese Aufgabe fällt den Filmemachenden 

zu.5 Der Film I FOR INDIA (UK/DE 2005) von Sandhya 

Suri zeigt die Einbettung von home movies in 

einen Dokumentarfilm: Audiovisuelle Briefe 

werden zwischen einer nach England 

ausgewanderten Familie und ihren Verwandten in 

Indien ausgetauscht und dokumentieren Momente 

aus dem Familienleben, aber auch die (post-

)migrantische Erfahrung in Großbritannien. Die 

recycelten Aufnahmen werden in einen zeitlichen 

Ablauf gebracht und bilden so ein Portrait der 

Familie über Jahrzehnte. Zudem wird durch die 

Dokumentarfilmmechanik, z. B. in Interviews, 

genug Kontext gegeben, was außenstehenden 

Betrachtenden des Films ihre Geschichte 

vermittelt und die zeitliche Abfolge 

nachvollziehbar macht.6  

Anders als beim herkömmlichen Verständnis von 

Recycling wird bei der Weiterverarbeitung von 

privatem Super-8-Filmmaterial das gefundene 

nicht direkt als Müll oder Abfall klassifiziert. 

Trotzdem erhält es durch das Recyclen und 

Einfügen in eine größere Dramaturgie neue 

Bedeutung und die Aufmerksamkeit der 

Öffentlichkeit. Die verwackelte, unperfekte 

Ästhetik ist beim filmischen Recyclen als Stärke 

und Zeichen der Ausdruckskraft des Materials in 

Hinblick auf Authentizität zu verstehen. Durch die 

 
4 Vgl. Cuevas 2014, S. 2. 
5 Vgl. ebd., S. 3. 

Nutzung von gefundenem Material kann konkret 

eine ‚Geschichte von unten‘ erforscht werden. 

Emily Rohrbach 
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Horror und Super-8 

Nach Jahren des Misserfolgs und vergeblicher 
Versuche, an seinen Bestseller anzuknüpfen, wit-
tert der True Crime-Autor Ellison Oswald seine 
große Chance. Mit einem Vorwand überzeugt er 
seine Frau, mit ihm und ihren zwei Kindern in ein 
Haus mit mysteriöser Vorgeschichte zu zie-
hen. Was sie nicht weiß ist, dass sich die 
Familie der Vorbesitzer am Baum im Gar-
ten erhängt hat. Doch das genau ist es, was 
Ellison so fasziniert. Beim Entrümpeln des 
Dachbodens stößt er auf einen Karton mit 
Super-8-Filmen, die mit Aktivitäten und 
Jahreszahlen versehen sind. Neugierig 
darüber, was hier gefilmt wurde, legt Elli-
son den ersten der Filme ein und wird 
Zeuge eines grausamen Mordes. 
 
Das ist die Handlung des 2012 erschienen 
Horrorfilms SINISTER (USA/GB/CA 2012), der 
laut einer 2020 veröffentlichten Studie der 
englischen Firma Broadband Choices zum 
„gruseligsten Horrorfilm aller Zeiten“1 ge-
krönt wurde. Der entscheidende Faktor 
hierbei war der durchschnittliche Puls der 
Zuschauenden während des Films, welcher 
bei 86 lag und damit den Ruhepuls vor dem Film 
um 21 Schläge pro Minute überschritt. Als angst-
einflößendste Szenen werden zumeist die vom 
Protagonisten geschauten Super-8 Filme ge-
nannt. Doch was macht diese Szenen im Speziel-
len so schreckenerregend, dass sie alle anderen 
teilnehmenden Horrorfilme, sogar Klassiker wie 
THE EXORCIST (DER EXORZIST, USA 1973) und THE TEXAS 

CHAIN SAW MASSACRE (BLUTGERICHT IN TEXAS, USA 
1974) überbieten konnten? 
 
 Zunächst einmal hilft es zu verstehen, was einen 
Horrorfilm gruselig macht. Das ist natürlich von 

 
1 Decision Technologies Limited 2022. 

Person zu Person verschieden, weshalb sich das 
Horrorgenre längst in verschiedenste Unterkate-
gorien aufgespalten hat. Slasher-Filme wie HAL-

LOWEEN (HALLOWEEN – DIE NACHT DES GRAUENS, USA 
1978) oder FRIDAY THE 13TH (FREITAG DER 13TE, USA 
1980) bauen auf der Angst vor brutalen Serien-
mördern auf, Sci-Fi Horror wie THE INVISIBLE MAN 
(DER UNSICHTBARE, USA 1933) oder THE FLY (DIE 

FLIEGE, USA/CA 1986) thematisiert die schockie-
renden Auswirkungen von Technologie, überna-
türlicher Horror wie in JU-ON (JU-ON – THE GRUDGE, 
JP 2002) oder POLTERGEIST (USA 1982) konfrontiert 

sein Publikum mit Geistern und Dämonen 
und Creature Features wie THE RELIC (DAS 

RELIKT, UK/DE/JP/USA 1997) oder THE 
DESCENT (THE DESCENT – ABGRUND DES 

GRAUENS, UK 2005) stellen unnatürliche 
Monster in den Vordergrund ihrer 
Handlungen. Dennoch hat es SINISTER 
scheinbar geschafft, die breiteste Ziel-
gruppe zu verängstigen.  
 
In seinem 2019 veröffentlichen Artikel 
über Horrorfilme schreibt G. Neil Mar-
tin, dass sich die Natur angsteinflößen-
der Objekte und Szenarien mit zuneh-
mendem Alter verändere: Während jün-
gere 1Kinder eher vor Unbekanntem 
oder Abstraktem Angst hätten, fußten 
die Ängste älterer Befragter zuneh-
mend auf realistischeren Bedrohun-
gen.2 Dieser simulierte Realismus und 

die Nähe zum Geschehen scheint der ent-
scheidende Faktor für den Erfolg von SINISTER 
und seinen Genrekollegen gewesen zu sein. Jeder 
einzelne der Top 5 gruseligsten Filme der Studie 
spielt in einemwestlichen Alltagssetting und die 
Charaktere haben verbreitete Berufe und Famili-
enkonstellationen, die für den Teilnehmenden der 
Studie wahrscheinlich sofort nachvollziehbar wa-
ren. Schließlich ist es als mittelständisches Fami-
lienmitglied einfacher, sich in die Rolle eines sol-
chen hineinzuversetzen, als in die eines Raum-
fahrers des 22. Jahrhunderts. 
 

2 Martin 2019. 





 

 

Katalog 

Kataloge kennt wohl jede:r in einer bestimmten 
Art und Weise. Egal ob als kleines Papierheftchen 
mit den neuesten Supermarkt-Angeboten im 
Briefkasten, Literaturverzeichnis für die Unibibli-
othek oder als Online-Katalog für den nächsten 
Kleidungsbummel. Aber wie lange gibt es Kata-
loge schon, was haben sie mit Super-8 zu tun und 
was können sie uns noch zeigen? 

Laut dem Duden ist ein Katalog ein „nach einem 
bestimmten System geordnetes Verzeichnis von 
Gegenständen, Namen o.Ä.“.1 Die Geschichte des 
Katalogs reicht bis in die Antike. Verzeichnisse 
von Waren, Lebensmitteln, etc. gab es schon dort. 
Das Prinzip des Versandkatalogs folgte ein paar 
Jahrhunderte später. „In Deutschland begann der 
Verkauf per Katalog in den letzten Jahrzehnten 
des 19. Jahrhunderts“.2 Über die Jahre entstanden 
immer mehr Versandhandelsfirmen. Seit den 
1990er Jahren begann dann die Entwicklung und 
Verbreitung ins Internet. Anbieter wie Amazon 
und eBay wurden größer und galten als Vorreiter 
für eine neue Phase des Versandhandels bezie-
hungsweise der Kataloge. Mit den Versandkatalo-
gen entstand eine neue Art der Vernetzung. Men-
schen aus allen Regionen, egal wie abseits, konn-
ten nun moderne Waren wie beispielsweise neue 
Haushaltsgeräte bestellen.  

Im Falle der Super-8 Kataloge handelt es sich um 
eine Broschüre beziehungsweise ein Heft über die 
verfügbaren Super-8 Filme – egal ob neu oder alt. 
Von Abenteuer und Action über Comedy und Hor-
ror bis hin zu Erotik. Mit dem Katalog-Programm 
kommt das Kino direkt ins Wohnzimmer (s. 

 
1 Duden o. J.  
2 Geisler 2003. 

Reduktionskopie fürs Heimkino). Die Kataloge 
dienten zur Werbung und direkten Bestellung. Sie 
enthielten Titelbilder, Filmzusammenfassungen, 
Laufzeiten, Bestellnummern und Hinweise zum 
Format (Schwarzweiß-, Farbe-, Stumm- oder 
Tonfilm). In der Super-8 Kultur wurde spielerisch 
experimentiert und entdeckt. Bild für Bild, Seite 
für Seite, alles in Reihe, aber doch auch irgendwie 
bunt durchmischt. Die Kataloge ähneln sich in ih-
rer Art und Ästhetik, dem Experimentieren und 
Probieren mit der Super-8 Kamera.   

Ein Katalog ist jedoch weit mehr als ein bloßes 
Ordnungssystem. Er erfüllt neben dem Organisie-
ren auch affektive und kontextuelle Funktionen, 
die nicht außer Acht gelassen werden sollten. 
Durch seine Bilder, seine Texte, seine Angebote 
wird Realität abgebildet. Er ist eine Form der 
Welterfassung, ein Spiegel der jeweiligen kultu-
rellen Werte und Themen einer Zeit – Was ist 
wichtig? Wofür interessieren sich die Menschen? 
Welche Bedeutung haben bestimmte Dinge? Was 
gehört wie zusammen?  

Mithilfe von Katalogen kann eine breitgefächerte 
Analyse und Untersuchung vergangener und mo-
derner gesellschaftlicher Kontexte gemacht wer-
den. Verkaufskataloge seien „wichtige Grundla-
gen zur Erforschung […], zu Fragen des Sammelns, 
der Geschmacksbildung sowie zu einzelnen 
Künstlern und Kunstgattungen“.3 Im Falle von Su-
per-8 kann mit den Katalogen der größten Ver-
treiber des Filmformats in Deutschland – marke-
ting film, piccolo film und UFA – geschaut werden, 
welche Filme zu bestimmten Zeiten erfolgreich 
waren und wie sich Genres weiterentwickelt ha-
ben. Wie ‚katalogisiert’ filmisches Sehen die Welt? 
Wie könnte man Katalogisieren als Stilmittel ver-
wenden und in künstlerischer oder filmischer 
Praxis verwenden? Außerdem können Themen 
wie Geschlecht, Gender, Emotion und Repräsen-
tation untersucht werden. Wie werden beispiels-
weise Geschlechterrollen dargestellt?  

Der Marketing-Film-Katalog aus 1975 beginnt mit 
der Überschrift „Die erfolgreichsten Kinofilme. 

3 UB Uni Heidelberg o. J. 



 

 

Auf Super 8.“ Bereits auf der zweiten Seite spricht 
der Katalog mit dem Slogan „Machen Sie Kino. Be-
quem zu Hause im Wohnzimmer“ von einem ge-
sellschaftlichen Wandel. Film verlagert sich im-
mer mehr in die eigenen vier Wände. Damit spie-
gelt der Katalog auch eine Veränderung in medi-
alen Rezeptionsgewohnheiten wider.  

Der Katalog unterteilt sich in die Genre Ac-
tion/Krimi/Abenteuer, Western, Science-Fiction, 
Unterhaltung, erotische Filme, Karate-Schocker, 
Horror und Dokumentarfilme. Mit Filmplakaten, 
Szenenbildern und kurzen Inhaltsangaben wer-
den die Filme beworben. Dabei umfasst das Pro-
gramm sowohl Neuerscheinungen als auch Wie-
derveröffentlichungen älterer Filme, die durch 
ihre Wiederaufnahme einen Klassiker-Status 
suggerieren. Im Rahmen von medienwissen-
schaftlichen Untersuchungen zu den gesell-
schaftlichen Kontexten des Super-8 Formats bie-
tet der Katalog eine wertvolle Quelle: Einerseits 
lässt sich feststellen, welche Filme über mehrere 
Jahre hinweg präsent bleiben und damit kultu-
relle Relevanz aufzeigen, andererseits bieten die 
Auswahl der Szenenbilder sowie die Inhaltsbe-
schreibungen Anhaltspunkte für weiterführende 
Untersuchungen zu Themen wie der Repräsenta-
tion von Geschlechterrollen oder der narrativen 
Inszenierung verschiedener Genres. 

Beide Medien – Katalog wie Super-8 – sind Relikte 
des Sammelns, Suchens und Findens. Kataloge 
ordnen das Material, archivieren Filme und Mo-
mente und halten gesellschaftliche Kontexte fest. 
Beide sind Symbol und Werkzeug von Geschichte, 
Ordnung und Erinnerung (s. Erinnerungsarchiv). 

 

Cora Tuma 
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Körperlichkeit 

Im Falle von Super-8 – da es sich um ein analoges 

Filmformat handelt – ist einer seiner Körper der 

physische Filmstreifen. Er ist ein Körper, der sich 

anfassen, riechen, zerschneiden, neu zusammen-

setzen lässt, ein Körper der unausweichlich ver-

wittert und verwest.1 Super-8 besitzt eine einzig-

artige Textur, genauso wie 16mm und 35mm je-

weils ihre individuelle Textur besitzen. Diese wird 

visuell erfahrbar in der Interaktion der Emulsion 

mit dem reflektierten Licht der Objekte. Bildrau-

schen, mechanische Abnutzungsschäden, ent-

standen durch das wiederholte Abspielen, und 

chemische Veränderungen bei der Entwicklung 

sowie die Einwirkung von Zeit und Elementen auf 

das Filmmaterial zeigen sich als Verfärbungen 

und Flecken im projizierten Bild. Der materielle 

Körper des Filmstreifens macht sich somit sicht-

bar. 

Ein zweiter Körper des Films ist der seiner abge-

bildeten Objekte. Dieser besteht im indexikali-

schen Bezug des Films auf das Dargestellte, auf 

den bereits erwähnten Abdruck der Lichtreflekti-

onen dieses Dargestellten. Es ist ein kausaler Be-

weis, der trotz physischer Abwesenheit der Ob-

jekte doch auf eine Anwesenheit derer – auf ihre 

Existenz zu der Zeit, zu der sie aufgenommen 

wurden – beharrt. Auch wenn die Ikonizität, d. h. 

die Ähnlichkeit des Bildes zu dem, was es zeigt, 

verschwindend gering ist, besteht dieser Bezug 

dennoch, denn es geht bei der Indexikalität nur 

um den kausalen Verweis, nicht die Getreue des 

Abbilds.  

 
1 Vgl. Flückiger 2012, S. 136f, 142f. 
2 Prokopic 2021, 00:14:33. 

Eine Überschneidung der beiden Körper – Film-

streifen und indexikalischer Verbund zur aufge-

nommenen Materie – findet statt, indem sich der 

indexikalische auf dem materiellen einschreibt 

und einen dritten Kombikörper formt: den in-

terobjektiven, eine Chimäre aus dem Objekt Film-

streifen und der eingebrannten Lichtreflektion 

des abgebildeten (menschlichen) Körpers. Dazu 

Pavel Prokopic: 

There is a certain haptic exchange between 

the two material bodies, unified and homo-

ginised through light, which ultimately co-

incide as one body in the virtual image, 

emancipated from both the performer’s 

body and the body of the medium, and yet 

inseparable from both.2 

Die Textur des Filmkörpers im Filmstreifen ver-

mischt sich mit dem indexikalischen Abbild der 

Objekte und generiert dadurch eine neue Erfah-

rung beider Körper. Die Ikonizität des Abbildes 

wird verfremdet durch die Narben, die (Ver)Fär-

bung, die Lichtempfindlichkeit, durch die vorge-

gebenen Eigenschaften des Films selbst, sowie 

durch den Entwicklungsprozess, den er durchlau-

fen hat. Je nach Alter und Verfall können diese 

Faktoren zum fast gänzlichen Verlust der Ikonizi-

tät des Abgebildeten führen.3 

Es sind gerade diese Mischwesen, am Rande der 

Unkenntlichkeit, die am meisten über eine hapti-

sche Optik wahrgenommen werden. Je mehr das 

Abbild seine ikonische Dimension, die primär über 

einen distanzierten Blick erfasst wird, einbüßt, 

desto stärker wird dem Sehen ein Abtasten, eine 

Annäherung abgefragt, damit es sich mit diesen 

fragmentierten und verfremdeten Körpern ver-

traut machen kann, ohne einen Anspruch darauf 

zu erheben, diese gänzlich begreifen zu können. 

Denn der haptische Blick ist immer ein aus-

schnitthafter, da die Oberfläche eines Objekts nie-

mals über den Tastsinn vollkommen erfasst wer-

den kann.4 Anke Zechner zitiert hierzu Laura 

Marks: 

3 Vgl. ebd., 00:13:07. 
4 Zechner 2013, S. 111. 



 

 

At the same time that it acknowledges that 

it cannot know the other, haptic visuality 

attempts to bring it close, in a look that is 

so intensely involved with the presence of 

the other that it cannot take the step back 

to discern difference, say, to distinguish 

figure and ground.5 

Marks deutet dabei auf einen weiteren Körper des 

Films hin: seine Projektionsoberfläche bzw. sein 

Wiedergabebildschirm, der sich wiederum mit 

dem Körper des Filmstreifens und dem indexika-

lischen Körper vereinigt. 

Eine „radical alterity“6, also eine identitätsstif-

tende Verschiedenheit, wie Mary Ann Doane es 

benennt, des entstehenden Kombikörpers gegen-

über dem der Betrachter:innen wird erzielt. Eine 

Alterität, die wie Zechner mithilfe von Marks es 

bereits beschrieben hat, sowohl Nähe wie auch 

Fremdheit, Verbindung ohne gänzliche Aneignung 

suggeriert.  Demnach ist es gerade diese Fremd-

heit im Vertrauten, die sich dazu eignet, um über 

die Beschaffenheit des menschlichen Körpers zu 

reflektieren, indem sie ihm ein verzerrtes Gegen-

über präsentiert, an dem er sich vergleichen und 

messen kann. Gerade das Close-Up vermag dies 

über den Effekt, den Walter Benjamin als das „Op-

tisch-Unbewußte“7 bezeichnet, zum Vorschein zu 

bringen. Es bewirkt nicht nur eine veränderte Be-

trachtung des Geläufigen, sondern eine „neue 

Strukturbildung der Materie“8 der Dinge, sowie 

des menschlichen Körpers – der nun mal zu den 

Dingen gehört.9 

Insbesondere Super-8 steigert die Gesamtheit 

dieser haptischen Intimität nicht nur durch die 

prominente Ästhetik seiner Körnung, sondern 

auch durch seinen intendierten Anwendungsbe-

reich. Oft mit home movies und Erinnerungsvi-

deos von Hobbyfilmemacher:innen assoziiert und 

als „Amateurformat“10 konnotiert, besitzt er über 

diese Zuschreibung eine Implikation des Privaten, 

 
5 Marks zit. nach Zechner S. 111. 
6 Doane zit. nach Prokopic 00:16:17. 
7 Benjamin 1980, S. 500. 
8 Ebd., S. 500. 

des Rohen, des vermeintlich Authentischen.          

(s. amateur([be]haft[et]), Authentizität)  

Kim Stefanie Schneider 
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Macht 

Die Aufnahme läuft – die filmende Person weiß 

ganz genau wie das Bild gerade aussieht und wie 

lange sie filmt. Nicht jedoch die Person oder Per-

sonen, die dabei gefilmt werden. Doch merken sie 

früher oder später, dass sie gefilmt werden, und 

in diesem Moment verändert sich etwas für sie. 

Annamaria Motrescu-Mayes beschreibt in einer 

filmhistorischen Einordnung der Kamera, wie das 

Filmen mit leichter zu bedienenden Kameras im-

mer mehr zu einem Hobby für Privatpersonen 

wurde.1 Während Kameras vor allem an Männer 

und Familienväter vermarktet wurden, stellt 

Motrescu-Mayes fest, dass dies anscheinend das 

Sozialverhalten der filmenden Menschen verän-

derte.2 So verbrachten Familienväter ihre Zeit 

mehr im gemeinsamen Haushalt, an dem sie sich 

folglich mehr beteiligten – eine eher ungewöhnli-

che Entwicklung, da der Haushalt in einem he-

tero-normativen und patriarchalen Familienver-

ständnis in der Verantwortung der Ehefrau lag.3 

Dabei muss allerdings bedacht werden, dass die-

ses neue Verhalten sich immer noch im Rahmen 

der hetero-normativen Vorstellungen einer Fami-

liendynamik bewegte.4 

Wer die Kamera bedient, befindet sich dem Film 

betreffend immer in einer Machtposition. Der Fa-

milienvater, der seine Familie filmt, arrangiert 

seine Familie so, wie er es haben möchte, um das 

gewollte Familienbild zu erwirken. Aber natürlich 

blieb historisch die Kamera nicht beim Familien-

vater. Das Amateur-Filmen wurde mit der 

 
1 Vgl. Motrescu-Mayes 2019, S. 17 – 22. 
2 Vgl. ebd., S. 22-23. 
3 Vgl. ebd., S. 23. 
4 Vgl. ebd., S. 22. 
5 Vgl. ebd., S. 28. 
6 Vgl. ebd. S. 28. 

Einführung des Super-8-Formats 1965 populari-

siert, während sich zur gleichen Zeit das Fernse-

hen als neues Massenmedium in privaten Haus-

halten etablierte.5 Mit Super-8 wurde das Filmen 

als Hobby wesentlich billiger und durch die dazu-

gehörige kompakte, tragbare Kamera einfacher 

zu bedienen als bisherige Modelle. Mehr Men-

schen jenseits der bisherigen Hauptzielgruppe 

der Familienväter griffen so dieses Hobby auf, wie 

z.B. deren Frauen und deren Kinder. Das Amateur-

Filmen wurde so zum dezentralisierten Gegenpol 

des Fernsehens.6  

Doch woher kommt die Macht beim Filmen? Wa-

rum verstand sich der Amateur-Film als revoluti-

onäres, widerstandfähiges Werkzeug? Der „Obser-

ver Effect“ oder auch „Hawthorne Effect“ be-

schreibt das Prinzip, dass Menschen, die wissent-

lich unter Beobachtung stehen, ihr Verhalten an-

passen – meist weniger Regeln missachten und 

ethisch besseres Verhalten vorweisen.7 Dieser 

Begriff stammt von der APA8 aus einer Studie, die 

zwischen 1924 und 1932 stattfand: Sie konkludi-

erte, dass Arbeiter*innen produktiver sind, wenn 

sie sich unter Beobachtung befinden.9 Dies kann 

auch durch Kameras hervorgerufen werden, da 

die Kamera als Auge bzw. Augen wahrgenommen 

wird und damit menschliches Handeln beein-

flusst.10 Und genau darin liegt das Potenzial der 

Kamera; genau hier lag das revolutionäre Selbst-

verständnis von Super 8-Enthusiasten. Wer die 

Kamera trägt, kann die Welt um sich herum ver-

ändern. 

Während dies dazu führen kann, dass sich ge-

filmte Menschen im Privatumfeld anders verhal-

ten, kann die Kamera auch institutioneller Macht 

entgegenwirken. Ein für mich prägendes Beispiel 

hierfür sah ich auf der Berlinale 2023: Im Doku-

mentarfilm VERGISS MEYN NICHT (DE 2023), der auf 

Videoaufnahmen des im gefilmten Protest ver-

storbenen Filmemachers Steffen Meyn gründet, 

gibt es eine klare Machtdemonstration der 

7 Vgl. Trainor 2021, S. 9 -10. 
8 American Psychological Association 
9 Vgl. Trainor 2021, S. 9. 
10 Vgl. ebd., S. 2. 
 



 

 

Kamera im Film. In einer Szene steht eine große 

Menge an Protestierenden einem Polizeiblock 

entgegen. Die Polizei rückt langsam vor und fängt 

an, die protestierende Menge zu verstreuen, unter 

anderem durch einzelne Festnahmen. Steffen 

Meyn läuft mit seiner Kamera den wegrennenden 

Menschen hinterher und filmt dabei einen Mann, 

der von einem Polizisten an seiner Jacke festge-

halten wird. Der Zivilist betont immer wieder, dass 

er nichts gemacht hat und er losgelassen werden 

soll. Nachdem der Polizist die Kamera sieht, zö-

gert er noch einen Moment, bevor er den Mann 

schließlich loslässt. Nach ein paar Schritten dreht 

sich der Mann zu Steffen und seiner Kamera und 

bedankt sich bei ihm. Steffen hatte während die-

ser Auseinandersetzung nichts gesagt, sondern 

hielt nur mit seiner Kamera drauf. Der Mann be-

dankt sich und erkennt somit die Wirkung der Ka-

mera in diesem Moment an, die ihm geholfen hat, 

nicht festgenommen zu werden.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

In der Q&A Runde nach dem Film mit den Regis-

seur*innen und Drehbuchautor*innen Fabiana 

Fragale, Kilian Kuhlendahl, und Jens Mühlhoff 

ging es viel um die Macht der Kamera und was ihr 

verstorbener Kommilitone Steffen mit seiner Prä-

senz und seinen Kameras bewirkt hat. Deswegen 

vergesst Meyn nicht, und auch nicht eure Kame-

ras. 

Noah Hensler 
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Perspektive(n) 

Jonathan Caouettes TARNATION (US 2003) offenbart, 
wie das Super-8-Format als neue Möglichkeit des 
günstigen Filmemachens in privaten Kontexten – 
Stichwort home movie – eine vielschichtige Per-
spektivierung von Filmen und Fokalisierung von 
Personen ermöglicht. Zum Einen lässt sich die Si-
tuiertheit der Kameraperson variabel verhandeln 
– wer hinter der Kamera steht, ist schnell auch 
mal im Bild zu sehen, und andersherum. Zudem 
ermöglicht auch die narratologische Ebene einen 
Zugriff auf neue Perspektiven. Die durch Super-8 
ermöglichte Verschiebung des Filmsets in den 
privaten Raum eröffnet neu fokalisierte Blickwin-
kel aus dem Privaten und in das Private (s. Au-
thentizität, Theatralität des Privaten). Auch in der 
angewandten Filmtheorie heißt es, der Begriff der 
Perspektive verbindet in seinem Ursprung einen 
optischen Aspekt des Sehens, mit einem kogniti-
ven Aspekt der Erkenntnis.1  

TARNATION als Film, der zu vielen Teilen auf Super-
8 gedreht wurde,2 und als Home Movie angesehen 
werden kann,3 zeigt wie diese Art von analogem 
Amateurfilm die Grenzen von Perspektive, Autor-
schaft und Fokalisierung verwischen kann (s. 
Home Movie). Der Filmnarratologie entsprechend 
kann die Informationsrelation im Film in unter-
schiedliche Fokalisierungen unterteilt werden. Im 
Fall von TARNATION würde es sinnvoll erscheinen, 
sowohl die visuelle Erzählinstanz als auch die 
sprachliche Erzählinstanz als Interne Fokalisie-
rung zu bezeichnen. Die Kamera gibt also vor, „nur 
das zu sehen, was die Hauptfigur beobachtet“.4 
Jonathan als zentraler Punkt in der 

 
1 Vgl. Mauer/Meder/Powell 2023, S. 68.  
2 Vgl. Rascaroli 2014, S. 232. 
3 Vgl. ebd.  
4 Mauer/Meder/Powell 2023, S. 70. 
5 Kuhn 2011, S. 124.  

Personenkonstellation von TARNATION könnte so-
mit als „fokale Figur“5 angesehen werden, dessen 
Informationsstand mit dem der (Super-8-)Ka-
mera, bzw. der Erzählinstanz, kongruent bleibt.  

Caouettes Film weist jedoch die Besonderheit auf, 
dass die Erzählinstanz und die fokale Figur, ein 
und dieselbe Person sind. TARNATION ist ein Film 
von Jonathan Caouette, über Jonathan Caouette, 
mit Jonathan Caouette als Protagonist, Kamera-
mann und Editor/“Collagist“6 – ein  Umstand, der 
durch Super-8 Home Movies erst ermöglicht wird. 
Während also in anderen Fällen eine Informati-
onsdiskrepanz zwischen Erzählinstanz und foka-
ler Figur bestehen kann, passiert in TARNATION eine 
perspektivische Verschmelzung. Betrachtet man 
jedoch lediglich die (vorher beschriebene) Ebene 
der kognitiven Erkenntnis, abseits von personen-
bezogenen Grenzen zwischen Erzählinstanz und 
diegetischen Figuren, lässt sich dennoch eine In-
formationsdiskrepanz auffinden, nämlich unter 
Betrachtung der zeitlichen Verschiebung zwi-
schen Erzählung und Erzähltem. Zwar sind Prota-
gonist und Regisseur eine einzige (verschmol-
zene) Instanz, jedoch hat Jonathan Caouette als 
Postproduzent oder Editor des Films einen ande-
ren Wissensstand als der 11-jährige Jonathan,7 
der anfangs im Film zu sehen ist. Dies wird beson-
ders evident unter Betrachtung der Tatsache, 
dass sich die Produktionszeit des Films über 20 
Jahre erstreckte8 und Jonathan subsequent in 
unterschiedlichen Phasen seines Lebens unter-
schiedliche Rollen – beispielsweise als Sohn und 
Enkel9 – einnimmt.  

Während Caouette also durch die Möglichkeiten 
des privaten Super-8-Gebrauchs eine ambiva-
lente Position als allumfassende kognitive Instanz 
ausübt, verschmelzen ebenso die optischen Foka-
lisierungen. Jonathan Caouette nimmt im Film 
eine ursprüngliche Rolle auf dem Screen ein – er 
ist selbst zu sehen und performt für die Kamera.10 
Im späteren Verlauf des Films tritt Jonathan hin-
gegen in eine Rolle des Interviewers und macht 

6 Russell 1999, S. 277. 
7 Vgl. TARNATION 2003, 00:16:44.  
8 Caouette, Hegarty 2007, S. 23.  
9 Rich 2013, S. 85. 
10 Vgl. TARNATION 2003, 00:16:30.  



 

 

sich klar als Person hinter der Kamera erkenn-
bar.11 Unterstrichen wird diese Dynamik durch die 
konstante textliche Nennung Jonathans in der 
dritten Person: Über die gesamte Laufzeit des 
Films wird er als „Jonathan“12 beschrieben, ohne 
eine einzige Formulierung in der ersten Person. 
Diese hierbei erzeugte sagenhaft-wirkende Dis-
tanzierung steht im starken Kontrast zu der sonst 
autobiografischen Erzählung.13 Mit dem simulta-
nen Existieren Jonathans in der Rolle von Subjekt 
und Objekt, Kameramann und Performer sowie 
Autobiograf und diegetische Figur verschwimmen 
auch auf der optischen Ebene die Perspektiven 
zwischen Ich- und Er-Erzählung. Verkompliziert 
wird all dies noch durch die Gegebenheit, dass im 
Kontext der Super-8 Home Movies auch die 
Grenze zwischen kognitiver und optischer Ebene 
nicht mehr als trennscharf angesehen werden 
kann, wenn ein Filmemacher, wie im Fall von Jo-
nathan Caouette, eine perspektivische Superposi-
tion zwischen allen Bereichen, Rollen und Zeit-
punkten des Filmemachens einnimmt – eine Mög-
lichkeit die zuerst das Super-8-Format und die 
damit verbundene Verschiebung des Filmsets in 
die privaten Kontexte von Amateur:innen sowie 
später die freie Zugänglichkeit der digitalen Mon-
tage und Distribution ermöglichte (s. ama-
teur([be]haft[et]).14 Sogar Caouette selbst reflek-
tiert sich in der Position eines Künstlers, der 
sämtliche Bereiche der Produktion selbst über-
nimmt: „I like always to be doing ten things at the 
same time,” gibt er zu. “It’s just how I’m hard-
wired.”15  

 Yorik Bernard 

 

 

 
11 Vgl. ebd., 01:16:43. 
12 Ebd., 00:11:30.  
13 Vgl. Rich 2013, S. 82.  
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Reduktionskopie 

Kino hat schon etwas Faszinierendes an sich. Die 
bunten Bilder flackern vorbei und laden einen in 
eine fremde Welt voller Wunder, Spannung und 
Andersartigkeit ein. Dieses Gefühl, wenn man im 
Kino sitzt und sich beinahe nicht traut, zu blinzeln, 
aus Angst, man könne etwas Wichtiges verpassen. 
Denn solange ein Film auch im Kino laufen mag, 
erlaubt die gekaufte Karte meist nur einen einma-
ligen Besuch der Vorstellung. Läuft der Abspann, 
verlässt man den Kinosaal und wird somit der, vor 
kurzem noch auf die Leinwand projizierten, Welt 
entrissen. Wie schön wäre es, wenn man dieses 
Erlebnis immer wieder wiederholen könnte, un-
abhängig vom Kauf einer Kinokarte? Wie schön 
wäre es, sich einfach von zuhause aus in fremde 
Kinowelten entführen zu lassen? Es müssen 
glückliche Zeiten für Filmfans gewesen sein, als 
im Jahr 1937 der 8mm Film den Heimkinomarkt 
revolutionierte (s. Home Cinema). Den wahren 
Boom erlebte er dann 1965 mit der Einführung des 
qualitativ hochwertigeren Super-8-Formats, wel-
ches das Heimkino bis in die 1980er Jahre und 
dem Aufkommen der VHS-Kassetten dominierte.1  
 
Doch was bekam man da eigentlich für durchaus 
hohe Preise verkauft? Tatsächlich gab es inner-
halb des großen Sortiments an Super-8-Filmen 
hauptsächlich Ausschnittsfassungen zu kaufen, 
die sich meist zwischen 16 und 60 Minuten Spiel-
zeit erstreckten.2 Kann man da überhaupt noch 
behaupten, die Zuschauenden haben sich gerade 
den neusten Blockbuster Jaws (Der weiße Hai, US 
1975) gekauft, wenn sie in Wahrheit eine verkürzte 
Version erhalten haben? Handelt es sich bei sol-
chen, reduzierten Versionen der Filme überhaupt 

 
1 Vgl. Garitz 2025, o. S. 
2 Vgl. Teubig o.J., o. S. 
3 Vgl. Looper 8 o.J., o. S. 

noch um den Film, dessen Titel auf der Verpa-
ckung steht?  
 
Bei den Super-8-Filmen, wie sie Firmen wie Pic-
colo-Film, UFA oder Marketing-Film anboten, 
handelte es sich um Reduktionskopien, die mit 
Hilfe eines optischen Druckers das 35mm- oder 
16mm-Format „abfilmten“.3 Hierbei mussten meist 
Anpassungen für das kleinere Format gemacht 
werden, indem der Bildausschnitt reduziert oder 
manchmal sogar die Farbe entfernt wurde.4 Am 
gravierendsten waren aber die Kürzungen, die auf 
Grund der Rechtevergabe vollzogen werden 
mussten.  
 
Ehemaliger Mitarbeiter bei Piccolo-Film Michael 
Teubig erzählt in einem Interview von einer Kol-
legin, die sich im Schnittraum eine neue Drama-
turgie für die zu kürzenden Filme überlegen 
musste: „Sie musste ja aus einer vorliegenden Ko-
pie eine logische Handlungsabfolge schneiden. 
Dass noch der Sinn erhalten blieb, das war nicht 
immer ganz einfach“5.  
 

 
 
Je nachdem wie die Lizenzvergabe aussah und 
wie viel Inhalt die Filme hergaben, wurde also 
entschieden, ob der Super-8-Film als Dreiteiler 
zu je 120m Film verkauft wurde, oder ob eine Rolle 
für die wichtigsten Szenen genügte.6 Dies glich ei-
nem eigenen kreativen Prozess, da selbst abge-
wogen werden musste, welche Szene so ikonisch 

4 Vgl. Kohlmann o.J., o. S. 
5 Teubig 2020. 
6 Vgl. ebd. 



 

 

und relevant ist, dass sie unbedingt in die ge-
kürzte Version hineinkommen musste. Von Land 
zu Land gab es hier dann teils unterschiedliche 
Versionen, die in ihrem Inhalt und der Narration 
an die jeweilige Kultur angepasst wurden:   
 

Da hat Universal dann auch gesagt, da 
kann jeder seine eigene Fassung machen, 
weil: Die Japaner wollten mehr Blut sehen 
unter Wasser, die Deutschen wollten aber 
mehr Jacqueline Bisset sehen […].7  
 

Wesentlich penibler bei dem Lizenzverkauf war 
Disney. Zwar konnte sich damals die Firma Pic-
colo-Filme die Rechte an Micky Mouse und seinen 
Freunden sichern, aber durch die strengen Vorga-
ben und die teure Lizenz, stiegen auch die Preise 
der zum Teil nur 65m langen Filmrollen. Am Ende 
kamen diese auf fast die gleichen Preise, wie ihre 
doppelt so lange Spielfilmkonkurrenz.8 Deshalb 
wurden die Disney Filme meist in verschiedenen 
Preisstaffeln angeboten: Schwarzweiße Filme 
waren günstiger als ihre farbigen Kopien, Stumm-
filme günstiger als Tonfilme und Magnetton war 
teurer als Lichtton.9  
 
Ähnlich wie bei den für das jeweilige Land ge-
kürzten Versionen der Spielfilme zeigt sich auch 
anhand des Disney-Beispiels, wie viele unter-
schiedliche Version aus ein und demselben Film 
entstehen konnten, die dann dennoch alle unter 
dem gleichen Namen veröffentlicht wurden. Kann 
man also immer noch behaupten, es handle sich 
um denselben Film, wenn weder das filmische 
Material noch die Handlung und Narration in 
Gänze übereinstimmen?  
 
Vielleicht ist die Antwort auf diese Überlegung 
weniger eine Frage nach filmischer Identität, als 
vielmehr eine Frage nach filmischer Erfahrung. 
Denn trotz des offensichtlich sowohl inhaltlich als 
auch narrativ veränderten Materials, trägt jede 
dieser Super-8-Kopien doch ein Stück des Origi-
nals in sich. Die Super-8-Kopien sind eine auf die 
Essenz der Geschichte verdichtete Möglichkeit, 

 
7 Ebd. 
8 Vgl. Teubig 2020. 

Blockbuster auch dem Heimkino zugänglich zu 
machen. Sicherlich war es ein kostspieliges 
Hobby, welches eher den gutbetuchten Filmen-
thusiasten vorbehalten war, aber es ebnete den 
Weg, das Interesse an Film auch außerhalb des 
Kinosaals zu verfolgen. Der „gleiche Film“ war es 
vielleicht nicht mehr im technischen oder narra-
tiven Sinne. Und doch konnte es für viele ge-
nau das sein: das erste Mal Jaws, das erste Mal 
The Jungle Book (Das Dschungelbuch, US 1967) – 
nicht als vollständiges Kinoerlebnis, aber als per-
sönliche Erinnerung, festgehalten auf 65m oder 
120m Zelluloid. Vielleicht ist dies auch letztlich 
das, was Kino ausmacht – nicht nur, was gezeigt 
wird, sondern wie es uns erreicht.  
 

Zenaida-Rose Sperzel  
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ammler 

Super-8 stellte nicht nur die Möglichkeiten auf 

den Kopf, selbst Filme zu drehen, sondern ebnete 

den Weg für das moderne Heimkino. Und nebenbei 

forderte das Format eine dominierende Filmkul-

tur heraus und bildete dabei eine alternative 

Szene, „Die fernab von Festivals, Film-Clubs, För-

dertöpfen und Cinedomes existiert.“1 Denn 

schließlich ermöglichte das Format nun den ver-

hältnismäßig erschwinglichen Besitz von eigenen 

Filmkopien, die auf einem Projektor im eigenen 

Wohnzimmer gemeinsam angesehen werden 

konnten. 

 

Mit der Faszination über das Heimkino einherge-

hend entstand schnell eine engagierte Szene von 

Sammlern, die sich auf Reduktionskopien (s. Re-

duktionskopie fürs Heimkino) von mal mehr, mal 

weniger großen Kinoproduktionen spezialisiert 

hat. Das Angebot dieser Kauffilme war gewaltig 

(und gleichzeitig immer noch nicht vergleichbar 

mit heute). Gleichzeitig handelte es sich–möglich-

erweise wider Erwarten–bei den Sammlern die-

ser Filme nicht um elitäre Kunstfilm-Enthusias-

ten, ganz im Gegenteil: Vermarktet wurden über-

wiegend zugängliche und populäre Filme. Ein har-

tes Urteil fällt Christian Meurer in einem Artikel 

der FAZ mit der Zielgruppe der Super-8-Kauf-

filme: 

 

Kult-Status haben die Super-Achter 

nicht, obwohl etwa die barbarischen 

Kurzfassungen als Furore-Objekte für 

Avantgarde-Cineasten wie geschaffen 

 
1 Meurer 2014. 
 

 

 

 

 

 

sind. Stattdessen konserviert die Heim-

film-Gemeinde nur aus eigener Kraft ein 

Relikt der Populärkultur[...].2  

 

Die Sprache war gar vom „Kino des kleinen Man-

nes“, in einem Verkaufskatalog ist die Rede vom 

„Pantoffel-Raucher-Biertrink-Sofa-Kino“3. Die 

Formulierung spricht nicht nur zufällig ein männ-

liches Publikum an, so wirkt die Super-8-Samm-

lerszene wie eine „waschechte Männerdomäne 

“und schien mit ihrer Vermarktung auch sehr be-

wusst genau dieses Publikum ansprechen zu wol-

len. Allein die Kategorien, die in den 1970er Jahren 

als besonders beliebt galten, erwecken die Vor-

stellung eines stereotypen „Männerhobbys“ (so-

fern man sich dieser Denkart hingeben will): Wes-

tern, Science-Fiction und mal mehr, mal weniger 

explizite erotische Filme.4 Nennenswert sind noch 

die zahlreichen Animationsfilme, die auf Super-8 

veröffentlicht wurden. Angebote für ein explizit 

weibliches Publikum scheinen eher selten gewe-

sen zu sein. Darüber hinaus beobachtet Heidi Dürr 

eine interessante Diskrepanz bei Super-8-

Sammlern, was ihre wirtschaftliche Lage angeht: 

 

Bei den beachtlichen Summen, die auch 

der Super-8-Käufer auf den Tisch legen 

muß[...], liegt die Vermutung nahe, daß 

Heimkino ein Hobby für Ältere und Begü-

terte ist. Das Gegenteil ist jedoch der Fall. 

Marktuntersuchungen haben ergeben, daß 

die meisten Kunden aus der Altersgruppe 

der 25-bis 35jährigen stammen; 60 Pro-

zent sind Arbeiter, nur 25 Prozent Ange-

stellte.5 

 

Mit Einführung von Video wurde für viele Sammler 

Super-8 nach und nach uninteressant.6 Doch ein 

wackerer,1 harter Kern hält sich tatsächlich bis 

heute: Die Initiative off2 versucht, ein Bewusstsein   

2 Ebd. 
3 Dürr 1976. 
4 Vgl. Ebd. 
5 Dürr 1976. 
6 Vgl. Teubing 1982, S.100. 
 

 



 

 

für die einstige Sammlerkultur zu schaffen und 

bietet sowohl eine Plattform für Informationen  

über das Format, wie auch für Vernetzungen von 

Super-8-Sammlern bis heute. 

 

Auf die Frage „Wieso Super-8“ rückt Gründer 

Joachim Schmidt verschiedene Gründe für die  

Faszination mit dem Medium in den Fokus. So ist 

mit Super-8 aus Sicht des Liebhabers nicht nur 

eine spezifische, Nostalgie auslösende Ästhetik 

verbunden (s. Nostalgie). Auch die Reduktion von 

bekannten Spielfilmen auf das absolute Minimum 

kreiert eine „unterhaltsame Dynamik“7, die eine 

neue Sichtweise auf bereits bekannte Filme er-

möglicht. Und natürlich ist nicht zuletzt die flüch-

tige Sichtung des Super-8-Films, „[e]in medien-

historisches Relikt, eine inzwischen fast verlore-

nen gegangene Kulturtechnik.“8 Ein nicht unbe-

rechtigter Grund für die Faszination, die das Film-

format als unmittelbarer Vorgänger der Videokul-

tur (bis heute) auslöst. 

 

Lea Schimpf 
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Schlagerfilm 

Ein heißer Sommertag, der Autoverkehr stresst, 
und dann fährt Peter Kraus auch noch beim Nach-
stellen einer jungen Frau einen Verkehrspolizis-
ten an. Als er dann beim Zurücksetzen ein ande-
res Auto rammt, scheint es mit der Geduld des 
Wachtmeisters wohl endgültig vorbei zu sein, 
aber: „Schauen Sie, Herr Wachtmeister, mit Musik 
geht alles besser.“1 

Der Fahrer ist ja Harry Jenssen, der Sänger! Die 
schlechte Laune des zuständigen Polizisten ist 
weggeblasen und Jenssen schafft es mit einem 
Auftritt aus dem Stehgreif, nicht nur den Konflikt 
mit der Obrigkeit beizulegen, sondern auch den 
wütenden Stau hinter sich in Wohlgefallen aufzu-
lösen, als er die Damen aus den Fahrzeugen zu 
einer spontanen Tanzrevue verzaubert. 

Mit Musik geht alles leichter, zumindest im Schla-
gerfilm. Daniela Schulz definiert ihn „als Film, der 
Schlagernummern beinhaltet, […] ein hybrides 
Genre, das Musik und Film in Verhandlung 
zwingt“2. Tatsächlich beschleicht einen beim 
Schauen dieser Filme oft das Gefühl, Handlung ist 
eher als Nebensache zu begreifen und ein Vehikel, 
um die Stars der Zeit ihre musikalischen Hits auf 
die Leinwand bringen zu lassen. Ein Kino der At-
traktionen. Da müsste man doch meinen, in dieser 
als Urform vom Musikvideo-zeigen à la MTV, liegt 
das Potential für die Heimkinoauswertung auf Su-
per-8.  Zeichnet sich diese doch oftmals dadurch 
aus, dass die prägnantesten Sequenzen aus popu-
lären Filmen als Highlight-Reels 

 
1 VERRÜCKT UND ZUGENÄHT 1962. 
2 Schulz 2012, S.13. 

zusammengeschnitten, für den Heimmarkt be-
worben und verkauft wurden.  

Populär waren diese Schlagerfilme mit ihren 
Stars aus der Musik- und Filmwelt allemal. Und 
die lose Handlung, die die Musiknummern ver-
band, erscheint doch nebensächlich genug, um sie 
zum Sparen der wertvollen Meter Filmband weg-
zukürzen, doch ein exemplarischer Blick in den 
Katalog Kinohits ’74 von marketing film fördert le-
diglich einen dürftigen Heintje-Film zutage. Und 
dort wird auch noch das Augenmerk auf die Hand-
lung gelegt, die Musiksequenzen scheinen marke-
ting film wohl nicht vermarktungsentscheidend 
genug.  Bei den Kollegen von Piccolo das gleiche 
Bild. Ist Schlager out bei den Heimkino-Enthusi-
asten? Findet der Schlagerfilm zwischen attrakti-
ven Genreperlen wie Erotik oder Slapstick gar 
nicht statt? Woran könnte das denn liegen? Die 
Zeit wird schuld sein. Und das Fernsehen. 

Die Hochzeiten des Super-8-Heimkinos liegen zu 
Beginn der 1970er Jahre. Da ist der Nachkriegs-
schlagerfilm schon in seinen Zwanzigern und in 
seinem Spätherbst. Stars wie Roy Black, Heintje 
oder Chris Roberts lösen zwar die Darsteller der 
1950er und 1960er ab und lassen den Film noch 
einmal aufblühen, doch die frühen Hochzeiten 
sind für die Kinohits vorbei. Aber, mag man sagen, 
was ist denn mit Dick und Doof. Sind doch ihre 
(teilweise deutlich älteren) Slapstick-Filme im-
mer noch hoch im Kurs. Genau, aber der Schla-
gerfilm hat seine neue Heimat bereits gefunden. 
Und die heißt nicht Heimkino, sondern Fernsehen. 
„Der Schlagerfilm ist im Laufe der Jahrzehnte von 
der Kinoleinwand auf die Fernsehleinwand ge-
wandert.“3 Und das bis heute! TV-Sendungen mit 
den liebsten Schlagerstars dominieren das Unter-
haltungsfernsehen der 1970er.  In den Samstag-
abendshows der 1970er folgen Musiknummern 
auf Spiele, Talks oder andere Unterhaltungsein-
heiten. Die ZDF-Hitparade ging 1969 auf Sendung 
und förderte die Popularität des deutschen Schla-
gers beim generationenübergreifenden Fernseh-
publikum. Zusätzlich dazu liefen dann auch noch 

3 Schulz 2012, S.18. 
 



 

 

die Filme im Programm der Fernsehsender. Der 
Heimmarkt war gesättigt, Schlager im Fernsehen 
so präsent und populär, dass eine Heimkinoaus-
wertung sich nicht lohnte.  

Super-8: Kino-Welterfolge auf der heimischen 
Leinwand, aber ohne den Schlager, der feierte 
seinen Erfolg schon woanders. Im Fernsehen. 

Lucas Neurohr 
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Slapstick 

Comedy ist eines der beliebtesten und facetten-

reichsten Genres der Filmgeschichte. Von roman-

tischen Komödien und Parodien bis zu Spoof-Fil-

men gab es schon immer viele Wege die Men-

schen zum Lachen zu bringen. Dabei war auch die 

Super-8 Ära keine Ausnahme. Jedoch sticht eine 

Art von Comedy als die beliebteste der Zeit her-

aus: Die Slapstick-Komödie. 

Slapstick gibt es schon seit 

dem 17. Jahrhundert und 

stammt von italienischen 

Clowns der Commedia dell‘ 

Arte, die Schlaghölzer gegen-

einanderschlugen. Er zeichnet 

sich durch physische Aktio-

nen, visuelle Gags und Anar-

chismus aus. Dabei wird viel 

auf peinliche Geschehnisse 

und Missgeschicke sowie Bru-

talität gesetzt.1 Im großen 

Ganzen wird sich meistens 

über den Schmerz oder die In-

telligenz der Charaktere lustig 

gemacht.  

Ein Hauptgrund für den Erfolg 

dieser Filme waren die Schauspieler – von Charlie 

Chaplin, Buster Keaton und Laurel and Hardy bis 

Bud Spencer, Terrence Hill und wenn man mehr in 

die jüngere Vergangenheit schaut auch Jim Car-

rey. Jede Generation hatte ihre eigenen Slapstick 

Superstars, die allein durch ihren Namen unzäh-

lige Menschen in die Kinos lockten. Und trotz ihrer 

unterschiedlichen Stile hatten sie eines gemein-

sam: Sie sind sich für nichts zu peinlich und stel-

len sich meistens selbst als Trottel dar, damit wir 

sie auslachen können. Eine der berühmtesten 

 
1 vgl. Wulff, o. J., o.S. 

Slapstick Szenen ist das beste Beispiel hierfür: die 

Fabrik Szene aus Charlie Chaplin‘s MODERN TIMES 

(US, 1936). Denn hier werden alle typischen Slap-

stick Tropen benutzt – allen voran die Brutalität 

und Aggressivität der wütenden Fabrikarbeiter 

und auch Chaplin selbst, sowie die Körperkomik 

der Zahnradszene. Selbst eine kleine Explosion ist 

am Ende zu sehen. Peinliche Aktionen, visuelle 

Gags und Witze über die Intelligenz von Chaplins 

Charakter gibt es ebenfalls zu Genüge, wie zum 

Beispiel als er sich gefangen im Zahnrad befindet, 

aber immer noch die Schraube festdreht. Zu guter 

Letzt findet man natürlich auch den Anarchismus 

in dieser Szene, da er sich gegen die Aufseher 

sträubt.  

Aber warum waren diese 

Filme ausgerechnet im Super-

8 Format so beliebt? Super-8 

revolutionierte das Heimvideo 

und machte es für die normale 

Bevölkerung zugänglich, 

wodurch die Frage aufkommt: 

Was für eine Art von Film 

würde eine Familie am ehes-

ten zuhause anschauen? Die 

Antwort ist naheliegend: Co-

medy funktioniert in jedem Al-

ter. Gerade Slapstick sticht 

noch einmal mehr hervor, da 

es meistens nicht sehr kom-

pliziert ist und dadurch auch 

für jüngere Zuschauer zu-

gänglich ist. Selbst ein Klein-

kind lacht, wenn Stan Hardy sein breites Grinsen 

zeigt und sich am Kopf kratzt, oder wenn Charlie 

Chaplin mit seinem einzigartigen Laufstil über den 

Bildschirm watschelt. Insgesamt geht es nicht da-

rum, dass jeder Witz ankommt und über alles ge-

lacht wird, sondern es soll für jeden etwas geben. 

Und bei der hohen Rate an Witzen, gibt es auch 

genug Ansporn die Filme mehrmals zu sehen, da 

man beim ersten Mal vielleicht nicht alles mitbe-

kommen hat.  



 

 

Dann kommt noch hinzu, dass Slapstick als 

Stummfilm sowie als Tonfilm gleich gut funktio-

niert. Dadurch, dass Slapstick so sehr auf physi-

scher Comedy beruht, braucht man nicht unbe-

dingt Dialog um das Publikum zu begeistern. Bus-

ter Keaton war bekannt für seine waghalsigen 

Stunts, ähnlich wie Tom Cruise es heutzutage ist. 

Einer seiner bekanntesten Stunts geschieht in 

dem Film STEAMBOAT BILL, JR. (US, 1928). Dort fällt 

eine schwere Hausfassade auf Buster Keaton, 

trifft ihn allerdings nicht, da er genau am richtigen 

Punkt steht, sodass er genau das offene Fenster 

trifft. Es war für ihn „essenziell [...], seine realen 

Stunts als solche erkennbar zu lassen“2 und das 

brachte dem sehr albernen und teilweise surrea-

len Filmen einen Funken Realität und eine ge-

wisse Gravitas. Stan Laurel und Oliver Hardy hat-

ten allerdings eine andere Einstellung als Keaton 

und machten sich Technik zunutze, um mit Film-

tricks zu arbeiten die nicht ihr Leben aufs Spiel 

setzten. Mit der Einführung des Tons und der ge-

nerellen Modernisierung der Technik, eröffneten 

sich dann auch neue Wege, einen Slapstick Film 

zu drehen. Man war nicht mehr darauf angewie-

sen, den Zuschauer durch eine schnelle Gag-Rate 

an den Film zu fesseln, sondern konnte sich etwas 

mehr Zeit lassen, gewisse Pointen länger aufzu-

bauen und den Figuren mehrdimensionale Cha-

rakterzüge zu geben.  

Im Endeffekt tragen die einfache Verdaulichkeit, 

die Beliebtheit der Stars, und die einfache Anpas-

sung an das Super-8 Format dazu bei, dass die 

Slapstick Filme sich zu einem der erfolgreichsten 

Genres dieser Ära entwickelt haben und auch bis 

heute noch die Pop-Kultur beeinflussen und den 

Test der Zeit bestehen.  

Johannes Kräutle 

 

 

 

 

2 Horn 2024, o.S. 

 

 

Literatur & Medienverzeichnis 

Horn, Christian (2024): „Eine kurze Geschichte der Slapstick-Ko-

mödie“, kinofenster.de, https://www.kinofens-

ter.de/themen/themendossiers/slapstick/51221/eine-

kurze-geschichte-der-slapstick-komoedie (zuletzt 

abgerufen 19.06.2025)  

Wulff, Hans Jürgen (o. J.): „Slapstick“, Uni-kiel.de, https://filmlexi-

kon.uni-kiel.de/doku.php/s:slapstick-340 (zuletzt ab-

gerufen 19.06.2025)  

Steamboat Bill, Jr. (US, 1928); Regie: Charles Reisner 

Modern Times (Moderne Zeiten US, 1936); Regie: Charlie Chaplin 

 

 



1 

 

Technostalgia 

1997 betritt die Kulturwissenschaftlerin Svetlana 

Boym ein Café im Zentrum der slowenischen 

Hauptstadt Ljubljana. Die Atmosphäre im Inneren 

erscheint ihr freundlich und warm, sogar fast ein 

wenig vertraut. Die Wände sind dekoriert mit alten 

chinesischen Weckern, ausgeblichenen Postern 

von Sputnik-Satelliten, vergangenen Zeitungsar-

tikeln die Titos Tod berichten und Packungen Ve-

geta-Würzmischung, die in der Sowjetunion als 

Delikatesse galt. Daneben hängt ein „Welcome to 

Las Vegas“ Schild. Im Fenster steht eine alte ame-

rikanische Zapfsäule. Aus der Jukebox tönt eine 

Mischung aus Beatles-Songs, Rockabilly-Hits und 

jugoslawischen Klassikern. Als sie nach dem Be-

such des Cafés dessen Namen auf ihrer Rechnung 

liest, will sie ihren Augen zuerst nicht glauben. 

Nostalgija Snack Bar.1 

Dieser Ort, an den sich Boym in Ljubljana verirrt 

hat, scheint ganz bewusst nostalgisch aufgeladen. 

Ein fragmentiertes Sammelsurium an klar als alt 

erkennbaren Memorabilien und Musik spielend ir-

gendwo zwischen amerikanischer Route-66 Rom-

antik und kollektiver Erinnerungen an ein Land, 

das es heute nicht mehr gibt. Zwar hat so ein Ort 

der kulturellen Osmose in den 50er und 60er Jah-

ren wahrscheinlich weder in Jugoslawien noch in 

den USA existiert, die Nostalgija Snack Bar, wel-

che auch im Jahre 2025 unter dem Namen Nos-

talgija Vintage cafe & Live music bar noch immer 

existiert schafft jedoch einen Raum der Retro-

spektive.  Er stellt das Vergangene als bewusstes 

Stilelement und klar erkennbare Ästhetik aus, 

ohne sich nach historischer Genauigkeit zu fra-

gen. 

Etwa 20 Jahre später lässt sich online ein Phäno-

men beobachten, das der Nostalgija Snack Bar in 

 
1 Vgl. Boym 2001, S. 51f. 

diesem Sinne recht nahekommt. Auf Social-Media 

Plattformen wie Instagram oder TikTok begegnet 

man, wenn man in ähnlichen Sphären wie ich un-

terwegs ist, einem scheinbar endlosen Fluss an 

Montagen oder Diashows versehen mit Hashtags 

wie #nostalgiacore, #throwback oder #memories. 

Zu sehen sind hier mal mehr, mal weniger insze-

nierte, schnell geschnittene Kurzvideos in Home-

Video-Ästhetik, eine Art nostalgischer Supercut, 

meist unterlegt mit sentimentaler Musik. Kurze 

Ausschnitte von Meilensteinen wie Hochzeiten 

oder der 18. Geburtstagsfeier, über den Griechen-

land-Urlaub bis hin zu Aufnahmen vom abendli-

chen Glas Wein mit den Mitbewohner:innen auf 

dem WG-Balkon, die aussehen, als wären sie ana-

log, etwa mit einer Super-8-Kamera aus den 

1970ern gefilmt worden.  

Hier wird der Begriff Technostalgia relevant. Die-

ser entspringt zwar dem Feld der Sound-Studies, 

scheint jedoch auch passend für eine disziplin-

übergreifende Beschreibung von objektbezogener 

Nostalgie im Kontext von veralteter Technik. Tech-

nostalgia beschreibt eine Tendenz zur Präferenz 

älterer Technologien. Im Fall der Sound-Studies 

bezieht sich diese Präferenz meist auf analoge 

Musikinstrumente, alte Synthesizer, Vinylschall-

platten als Tonträger oder andere veraltete For-

men der analogen Musikproduktion und Distribu-

tion. Die Nostalgie richtet sich hier auf spezifische 

vergangene, ersetzte oder veraltete Objekte und 

Praktiken, wie in unserem Fall der auf analogem 

Film festgehaltenen Erinnerung, die in einer Ver-

bindung zu einem individuellen vergangenen 

emotionalen Status einer bestimmten erlebten 

Zeit stehen können.2 

Doch genau hier lässt sich ein Bruch erkennen, 

denn die meisten aktiven Nutzer:innen auf Tiktok 

oder Instagram, die heute diese scheinbar nostal-

gischen Videos posten, haben die ursprüngliche 

Hochzeit des Analogfilms nicht miterlebt. Ob tat-

sächlich mit einer analogen Kamera gefilmt 

wurde oder ob lediglich ein Overlay oder Filter be-

nutzt wurde, um die Ästhetik und vor allem die 

2 Vgl. Bolin 2016. 
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technischen Limitationen der veralteten Techni-

ken, als eine Art digitale Mimikry vergangener 

Medienformen zu simulieren, ist oft ebenfalls 

nicht zu erkennen. Dies scheint außerdem in die-

sem Kontext nicht sonderlich relevant. Denn was 

hier zählt, ist der erzeugte Vibe, ein vor allem im 

Netz geläufiger, in seiner Definition etwas unkla-

rer Begriff, der eine spezielle emotionale Atmo-

sphäre ausdrücken soll. Was der hier erzeugte 

Vibe sein soll, ist zumindest den Hashtags unter 

diesen Videos nach zu urteilen eben dieses Gefühl 

von Nostalgie und Erinnerung. Denn auch wenn 

Zuschauer:innen die Hochzeit der analogen Film-

praxis nicht miterlebt haben, können sie das ge-

zeigte durch gemeinsames kulturelles Wissen 

verorten. Auch jüngere User:innen wissen, dass 

diese Videos alt und nach Found Footage ausse-

hen sollen, denn sie haben es entweder durch 

Film, Fernsehen und Internet, oder durch tatsäch-

liche festgehaltene Familienerinnerungen verin-

nerlicht. Wir kennen die visuellen Codes. Körnig-

keit, flirrendes Licht, unscharfe Konturen sehen 

nach Vergangenheit aus und fühlen sich nach Dis-

tanz an. Die Ästhetik wird zur Strategie, um nos-

talgische Gefühle zu evozieren. 

Wie die Nostalgija Snack Bar in Ljubljana ist auch 

der nostalgisch gefilterte Content auf TikTok oder 

Instagram kein Versuch, etwas Vergangenes 

authentisch zu rekonstruieren. Beide nutzen je-

doch das Vergangene als bewusstes Stilelement, 

um Nostalgie zu suggerieren, um eine spezielle 

Atmosphäre, den Vibe, wenn man so will, zu er-

zeugen und zu verdichten.  

Luisa Fauth 
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Theatralität 

„What strikes me about the very first im-

ages shot is the theatrical happening feel 

which the camera brought to family life (…). 

It is an extraordinary moment, happy but 

tinged with a kind of violence. We don’t re-

ally know what to do with this new sort of 

time torn from our life.“ 

Mit diesen Worten beschreibt Annie Ernaux im au-

tobiographischen Dokumentarfilm LES ANNÉES SU-

PER 8 (DIE SUPER 8 JAHRE, FR, 2022) den Eintritt ih-

rer ersten Super-8 Kamera ins Familienleben. 

Das Erlebnis dieser ersten Aufnahmen ist damit 

im Wortsinne einschneidend. Das Familienleben 

wird nicht auf den Filmstreifen dupliziert. Viel-

mehr sind diese Momente nicht mehr Teil einer 

Privatheit. Die Kamera trennt sie aus dem priva-

ten Familienleben heraus. Auch Alexandra 

Schneider spricht davon, wie mithilfe der Kamera 

„filmwürdig[e]“ Situationen zu einer Inszenierung 

werden.1  

Im Laufe ihres Filmes wird sich Ernaux immer 

wieder damit auseinandersetzen, inwieweit in 

dieser Form herausgetrennte Ausschnitte ein Fa-

milienleben wirklich in Gänze repräsentieren 

können, insbesondere was Machtdynamiken an-

geht (s. Neue soziale Dynamiken durch die Ka-

mera). An dieser Stelle soll sich aber mit der Be-

schaffenheit dieser Momente an sich auseinan-

dergesetzt werden. Die Theatralität des Privaten, 

die sie produzieren, deren Vorläufer und Kontin-

genzen bis heute. 

Die Theatralität des Privaten ist dabei am Konzept 

der Theatralität aus Theaterwissenschaft und 

 
1 Vgl. Schneider 2004, S. 119. 
2 Goffman 1998, S. 18. 

Soziologie orientiert. Irving Goffman konstatiert 

zum Beispiel „Wir alle spielen Theater“2 und be-

schreibt damit soziale, gesellschaftliche Interak-

tion als mit Theater vergleichbar. Eine Konzeption, 

die sich auch in Vorstellungen von sozialen Rollen 

wiederfindet.3 Dieser Artikel argumentiert, dass 

der von Ernaux beschriebene herausgetrennte 

Moment kein privater, sondern ein öffentlicher ist. 

Die Figuren von Super-8 Home Videos also eine 

Rolle einnehmen und für die Kamera Theater 

spielen. 

Wer in der Filmgeschichte nach Vorläufern zur 

vermeintlichen Repräsentation des Privaten 

sucht, wird recht früh fündig. Besonders in popu-

lärgeschichtlichen Auseinandersetzungen zur 

Filmgeschichte gelten gemeinhin die Brüder Lu-

mière als Erfinder des Films. Die berühmtesten 

ihrer Werke haben einen dokumentarischen An-

spruch. La Sortie de l’Usine Lumière à Lyon (Ar-

beiter verlassen die Lumière-Werke, FR, 1895) 

zeigt vielleicht noch glaubhaft eine reale Situa-

tion. Hält man sich jedoch den Produktionskontext 

von Filmen, wie Repas de bébé (Babys Frühstück, 

FR, 1895) vor Augen, in welchem Auguste und 

Marguerite Lumière ihr Familienleben darstellen 

sollte eines klar sein. Lumière weiß, dass dort 

eine Kamera steht, er weiß auch, dass sie läuft, 

und er spielt gerade einen Familienvater. An diese 

dokumentarischen Traditionen schließen Super-8 

Home Videos an.  

Im selben Sinne könnte argumentiert werden, 

dass Social Media Plattformen die Theatralität des 

Privaten zu einem paradigmatischen Phänomen 

unserer Zeit machen. Im privaten Rahmen könnte 

dies durchaus zutreffen. Im Rahmen von öffentli-

chen Posts und beruflicher Darstellung des an-

geblichen Privatlebens sollte aber differenziert 

werden.  

Statt einen Teil des privaten Lebens auszuschnei-

den, wird hier eine artifizielle Privatheit produ-

ziert, die einen höheren Grad an bewusster The-

atralität aufweist. Im Bild einer Theatervorfüh-

rung gesprochen sind die Home Video 

3 Vgl. Ebd. Goffman 1998, S. 18. 



 

 

Protagonist:innen Laien, während Social-Media-

Influencer Schauspielende sind. 

Die Theatralität des Privaten ist also ein Phäno-

men mit einer langen Tradition. Seit den ersten 

populären Kamerabildern sind auch schon private 

Aufnahmen mit Theatralität aufgeladen. Mit Su-

per-8 Home Movies sehen wir eine weitere Ver-

breitung dieser Tendenz. Und auch bis heute lässt 

sich mit der zunehmenden Verbreitung von 

Smartphones und Kameratechnik immer noch 

derartige Phänomene beobachten. Die Selbstin-

szenierung auf Social Media lässt allerdings eine 

bewusstere Theatralität vermuten. Vielleicht ist 

hier auch deswegen eine zunehmende Flucht in 

die Ästhetiken alter Technologien zu finden (s. 

Technostalgia). 

Erik Dowideit 
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Tonfilm 

1965: ein bedeutendes Jahr für den Amateurfilm, 

der mit der Einführung des Super-8 Formats eine 

Revolution erfuhr. Super-8 brachte viele Vorteile 

mit sich, vor allem für Hobbyfilmer:innen, die die 

handlichen Kassetten, die einfache Bedienung und 

bessere Bildqualität des Super-8 Films zu schät-

zen wussten.1 Ein bedeutendes Merkmal von Film 

– der Ton – blieb jedoch auch bei diesem neuen 

Format eine lange Zeit aus. Auch heute wissen wir, 

dass die meisten Filme, die im Super-8 Format 

gedreht wurden, als Stummfilme produziert wur-

den. Dabei versuchte die Firma Kodak noch An-

fang der 1970er Jahre, dem bislang stummen 

Heimkino eine Stimme zu verleihen – mit ihrem 

eigens entwickelten Super-8 Tonfilmverfahren. 

Doch wie funktionierte dieses Verfahren eigent-

lich – und warum konnte es sich trotz seiner tech-

nischen Finesse nicht durchsetzen? 

Das Ziel der Firma Kodak Anfang der 1970er Jahre 

war klar: Heimaufnahmen realistischer gestalten, 

indem Sprache, Musik oder Geräusche direkt auf 

den Film übertragen werden. Hierdurch sollten 

wichtige Momente im Leben der Filmemacher:in-

nen eine völlig neue Dimension erhalten. Kinder-

geburtstage, Urlaube oder selbstgedrehte Ge-

schichten sollten nicht mehr nur gezeigt, sondern 

auch gehört werden.2 Im Jahr 1973 war es dann 

endlich so weit: Der Super-8 Tonfilm kam auf den 

Markt. Der Clou: Auf demselben 8-mm Film, der 

auch schon bei stummen Versionen zum Einsatz 

kam, wurde eine schmale Magnetspur angebracht 

– diese verlief entlang der Filmkante und war mit 

einer Eisenoxidbeschichtung versehen. Auf diese 

Spur konnte nun Ton geschrieben werden. Für die 

Tonaufnahme gab es zwei Techniken: Single Sys-

tem und Double System. Kameras, die nach dem 

Single System funktionierten, hatten den Vorteil, 

 
1 Kodak o.J., o.S. 
2 Forever Studios o.J., o.S. 
3 Matzkin 1976, S.224-225. 

Ton bereits während des Filmens auf den Magnet-

streifen übertragen zu können. Sie verfügten hier-

für über eingebaute Mikrofone und eine eigene 

Synchronlauf-Technik. Der entstandene Tonfilm 

konnte im Anschluss direkt über einen Soundpro-

jektor abgespielt werden. Es gab aber auch Dou-

ble Systems, bei denen Bild und Ton separat mit 

einer Kamera und einem zusätzlichen Tonbandge-

rät aufgenommen wurden. Bild und Ton mussten 

dann in der Postproduktion erst synchronisiert 

und bearbeitet werden, bevor sie zusammenge-

fügt auf dem Filmstreifen landeten.3 

Auch wenn das Tonfilmverfahren nun auf den ers-

ten Blick wie ein großer Fortschritt wirkt, stellt 

sich die Frage: Warum sind Super-8 Filme heutzu-

tage hauptsächlich als Stummfilme bekannt? Ko-

daks damaliges Tonsystem – Ektasound – folgte 

dem Single System-Prinzip. Dies bedeutete im 

Umkehrschluss aber auch, dass eine Nachbear-

beitung des Films nur schwer möglich war. Sound 

und Bild wurden direkt von der Kamera auf den 

Filmstreifen übertragen, wobei der Sound aus 

technischen Gründen 18 Frames vor dem Bild 

platziert wurde. Jeder Schnitt hätte hier einen 

Verlust von ¾ Sekunden des Sounds bedeutet. Das 

nachträgliche Separieren von Bild und Ton ohne 

Verluste war aufwendig und benötigte zudem spe-

zielles Equipment.4  Zusätzlich waren die neuen 

Soundkameras für viele Amateurfilmer:innen 

schlichtweg zu teuer im Vergleich zu den stum-

men Versionen. Der durchschnittliche Preis einer 

Ektasound Kamera betrug im Jahr 1975 328 Dollar, 

wobei stumme Kameras von 1974 im Durchschnitt 

nur 179 Dollar kosteten, was viele Amateurfil-

mer:innen zur stummen Version greifen ließ.5 

Dazu kam, dass Anfang der 1980er Jahre ganz 

neue Videosysteme den Heimkinomarkt eroberten 

und das Super-8 Tonfilmformat schnell ablösten: 

VHS und Betamax. Sie waren leichter zugänglich 

für Amateurfilmer:innen und später viel er-

schwinglicher in der Anschaffung.6 Schließlich 

4 Matzkin 1976., S. 225-230. 
5 Czach 2018, S. 80. 
6 Roemer o.J., o.S. 



stellte Kodak die Produktion ihres Super-8 Ton-

films wegen Umweltbedenken im Jahr 1997 ein.7 

Auch wenn der Super-8 Tonfilm schlussendlich 

nie seinen großen Durchbruch erlebte, markiert 

er dennoch einen faszinierenden Moment film-

technischer Entwicklung im Heimkino. Heute 

bleibt er ein Stück Liebhabertechnik – ein Relikt 

aus einer Übergangszeit, in der der Ton laufen 

lernte, kurz bevor das Video ihn überholte. 

    

Kai Brettschneider 

 

Literatur- und Medienverzeichnis: 

Czach, Liz (2018): The Sound of Amateur Film. In: Film History,  

Vol. 30, Nr. 3, S. 75-102. 

Forever Studios (o.J.): History of 8mm & Super 8 film. 

https://foreverstudios.com/history-8mm-super8-film-format/ 

(16.06.2025). 

Kodak (o.J.): The History of Super 8.  

https://www.kodak.com/en/motion/page/super-8-history/ 

(16.06.2025). 

Myron A. Matzkin (1976): The Super 8 film maker’s handbook.  

Garden City, N.Y.: Amphoto. 

Roemer, Christian (o.J.): What came before the VHS?. https://leg-

acybox.com/blogs/analog/what-came-before-the-

vhs?srsltid=AfmBOoqd-Qhxs5KylalRd-

ISE_LkNip3n9y5UJnXrs6kIOM78lFLqRFyK&utm (16.06.2025).  

Waybackmachine (2004): Super 8 Communique February 1997. 

https://web.archive.org/web/20041208145356/http://www.su-

per8filmmaking.com/kodak.htm (16.06.2025). 

 

 

 
7 Waybackmachine 2004, o.S. 







Xxx 

“I was lucky when I made ‚Dyketactics!‘ I didn't 

realize that it was the first lesbian film made by 

a lesbian. […] I showed a vagina on the screen 

and this man screamed, ‚AAAAAAAHHHH!‘.”1 

Mit der Einführung des Super-8-Formats wurde 

die Filmproduktion erstmals auch für 

Filmemacher:innen aus dem Amateurbereich 

zugänglich. Die Portabilität und geringen Kosten 

erlaubten spontane und persönliche Aufnahmen 

sowie Experimente mit der Ästhetik des Bildes.2 

Neben der vorrangigen Nutzung für home movies 

etablierte sich der Schmalfilm jedoch auch bald in 

anderen Kontexten: Zusätzlich zur ursprünglichen 

Funktion der Archivierung privater Erinnerungen 

wurde das Format im Laufe der Zeit auch 

zunehmend für experimentelle und künstlerische 

Arbeiten verwendet. Somit bewegte sich Super-8 

schon früh in einem Spannungsfeld zwischen 

dokumentarischer Intimität und ästhetischer, 

auch häufig essayistischer, Inszenierung. Diese 

Dynamik bot womöglich gute Voraussetzungen für 

die Produktion pornografischer Inhalte im 

kommerziellen Bereich – könnte zugleich jedoch 

auch neue Möglichkeiten der körperlichen 

Selbstdarstellung im Amateurbereich sowie 

innerhalb queer-feministischer Szenen eröffnet 

haben (s. Körperlichkeit). 

Durch begrenzte technische Mittel sowie die 

strafrechtliche Verfolgung von Produktion und 

Besitz beschränkte sich die Pornografie-Branche 

vor dem Aufkommen von Super-8 auf illegal 

vertriebene Stag-Filme3 von ästhetisch äußerst 

primitiver Gestaltung.4 Erst die Legalisierung von 

 
1 DiFeliciantonio & Hammer 1993, S. 22. 
2 Vgl. Camporesi 2020, 87-88. 
3 Vgl. Horak o. D.  
4 Vgl. Zilch 2025, S. 94. 
5 Vgl. Thorsen 2021, S. 140. 
6 Vgl. ebd., S. 144; Schätzungsweise 9 Mio. Super-8-Filme (vgl. 
Thorsen nach Rasmussen 2017, ebd.). 

Produktion und Verbreitung pornografischen 

Filmmaterials im Jahr 1969 in Dänemark – dem 

ersten Land weltweit – ermöglichte eine erste 

nennenswerte kommerzielle Verbreitung von 

Pornografie.5 So produzierte etwa die dänische 

Firma Color Climax Corporation in den 1970er- 

sowie 1980er-Jahren mehrere Millionen 

pornografische Filme und Kurzfilme mithilfe von 

Super-8.6 Diese Kurzfilme – auch als Loops 

bezeichnet – konnten sowohl auf Heimprojektoren 

als auch in Erotik-Kinos rezipiert werden.7 Die 

besondere Ästhetik des Filmmaterials sowie der 

bleibende Charakter von Super-8 als nahbares 

Amateur-Medium trugen zu einem Eindruck von 

Authentizität bei und ermöglichten das Gefühl von 

körperlicher Nähe zum Gesehenen (s. Ästhetik, 

Authentizität): 

“Unlike any other format, Super-8 was a 

microscope, making visible the inner life of 

images by en-tering beneath the skin of reality 

[…] Most remarkable of all was the grain. […] the 

crystal-clear and bright light of a Xenon-

projection gave us shapes dissolving into the 

grain; amorphous bodies and forms 

surreptitiously transformed into new shapes and 

disappeared again into a sea of colour.”8 

Zur gleichen Zeit lässt sich im queeren Kino der 

Vereinigten Staaten eine Tendenz zu 

dokumentarischen und experimentellen 

Ausdrucksformen beobachten.9 Besonders 

Barbara Hammer kann hier als Pionierin 

bezeichnet werden, die maßgeblich zur Prägung 

einer neuen queeren Ästhetik beitrug.10 Ihr 

experimenteller Super-8-Kurzfilm DYKETACTICS 

(US 1974) unterscheidet sich ästhetisch wie 

narrativ grundlegend von den kommerziellen 

„Mainstream“-Pornofilmen seiner Zeit. Die 

spezifische Super-8-Optik wird hier durch ihre 

betonte visuelle Materialität zum Werkzeug 

körperlicher Selbstdarstellung und unterstützt 

den bewussten Bruch mit normativen 

7 Vgl. Williams 1989, S.75. 
8 Howath 2003 nach Tscherkassky 1995, Abs. 5. 
9 Vgl. Rich 2013, S. 5. 
10 Vgl. ebd.; vgl. DiFeliciantonio & Hammer 1993, S. 22; vgl. Rhodes 
2014, S. 124. 



Darstellungsformen oder dem 

male gaze11. Die Bilder nackter 

Körper überlagern sich, werden 

stark verfremdet oder fragmentiert 

und entziehen sich stellenweise 

sogar einer eindeutigen 

Sexualisierung. Gerade dadurch 

können körperliche Autonomie und 

Intimität jenseits heteronormativer 

Bildkompositionen in den Vordergrund treten. 

Neben Barbara Hammer, die in einem ähnlichen 

Stil noch weitere Filme auf Super-8, 8mm oder 

16mm realisierte, wurde Super-8 auch von 

weiteren Filmemacher:innen für die Produktion 

von pornografischen oder erotischen Inhalten 

genutzt.12 Allerdings ist anzumerken, dass explizit 

pornografische Super-8-Produktionen aus 

queeren oder subkulturellen Kontexten historisch 

betrachtet nur in sehr begrenztem Umfang 

dokumentiert oder zugänglich sind.  

Somit überschneidet sich das Pornografie-Genre 

mit dem Super-8-Format nur für einen 

vergleichsweise kurzen Zeitraum, bevor dieses 

Ende der 1970er-Jahre mit dem Aufkommen der 

Videokassetten weitgehend abgelöst wurde.13 

Dennoch kann dem Format eine kleine und 

bedeutsame Rolle bei der Demokratisierung 

pornografischer Inhalte sowie der 

Selbstermächtigung und Selbstinszenierung 

queerer Körperbilder in der Geschichte der 

Pornografie zugesprochen werden. Auch erfreut 

sich die charakteristische Super-8-Ästhetik in der 

Pornografie trotz der breiten Verfügbarkeit 

technisch hochwertiger digitaler Bilder noch 

immer einer großen Beliebtheit und vermittelt 

nun – 60 Jahre nach der Markteinführung – mit 

dem Versprechen einer vermeintlichen 

Exklusivität auch nostalgische Empfindungen (s. 

Nostalgie).14 

Dominik Ayen 

 

 
11 Vgl. Mulvey 1975. 
12 Beispiele hierfür sind etwa die Erotik-Filme von Peter De Rome 
(ENCOUNTER (US 1970); UNDERGROUND (US 1972); ADAM & YVES (US 

1974)). 
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Zugänglichkeit 

Wissen ist Macht, und Zugänglichkeit ist der 

Schlüssel. Denn wer Zugang zu Informationen 

hat, kann lernen, sich entwickeln und teilhaben.  

In der Soziologie bezeichnet der Begriff Zugäng-

lichkeit die Chancen und Möglichkeiten Zugang 

zu erhalten.1 Je einfacher der Zugang zu Wissen 

ist, desto größer ist die differenzierte und indivi-

duelle Teilhabe unterschiedlichster Menschen. 

Somit ist Zugänglichkeit für die Demokratie un-

verzichtbar. Damit möglichst viele Menschen an 

der Demokratie teilhaben und mitwirken können, 

muss der Zugang zu Informationen und Wissen 

so niedrigschwellig wie möglich sein. Zugäng-

lichkeit ist von zahlreichen Faktoren abhängig 

und hat in unserer globalen, kapitalistisch und 

westlich geprägten Gesellschaft vor allem eine 

wirtschaftliche Dimension, denn finanzielle Si-

cherheit erleichtert den Zugang zu vielen gesell-

schaftlichen Bereichen. Ein Beispiel hierfür kann 

die berufliche Ausbildung sein, die stark vom 

finanziellen und sozialen Hintergrund einer Per-

son abhängig ist, die wiederum jedoch enorm 

relevant für die weiteren finanziellen Ressour-

cen ist sowie die Voraussetzung für den Zugang 

zu beruflichen Weiterbildungen oder gesell-

schaftlichen Partizipationsmöglichkeiten dar-

stellt. Trotz staatlicher Bemühungen (wie z.B. die 

Sozialleistung Bafög, staatliche/kostenlose Be-

rufsschulen), den Zugang für alle Menschen zu 

erleichtern, bleibt er in vielen Bereichen weiter-

hin zahlreichen Menschen verwehrt. Die fehlen-

de Chancengleichheit zeigt sich beispielsweise 

im Studium, da bezahlbarer Wohnraum, Studien-

 
1 Vgl. Duden (o. J.), (o. S.).  

gebühren oder unbezahlte Praktika nicht für alle, 

sondern nur für einige, zugänglich sind.  

Auch der Zugang zu politischer und gesellschaft-

licher Teilhabe über Mediennutzung wird von 

sozialen und wirtschaftlichen Voraussetzungen 

bestimmt. Die Nutzung sozialer Medien ist bei-

spielsweise nur über technische Geräte wie 

Smartphones oder Notebooks möglich. Sowohl 

Rezipierende als auch Produzierende sind auf 

den Zugang zu bestimmten Mitteln und Gütern 

angewiesen, um auf ihre Weise am gesellschaft-

lichen Geschehen teilnehmen zu können und 

Kunst zu erschaffen, mit dem Ziel, Menschen zu 

erreichen. Zur selben Zeit, in der das neue Film-

format Super-8 in den späten 1960ern, 1970er 

Jahren entstand und populär wurde, wuchs auch 

das Interesse am politischen Filmschaffen. Poli-

tik sollte durch diese Filme für die Einzelperson 

zugänglich sein.2 Super-8 erfüllt genau diesen 

Aspekt, da das neue Format für den privaten 

Eigengebrauch gedacht war. Aufgrund seiner 

kleinen, praktischen Größe ließ sich die Super-8 

Kamera überall mitnehmen. Darüber hinaus 

konnte die neue Entwicklung im Gegensatz zu 

ihren Vorgängern Ton aufnehmen und abspielen. 

Insbesondere im Kontext des Third Cinema hatte 

Super-8 eine demokratisierende Wirkung.3 Laut 

Carlos Alvarez spielte das Format so eine bedeu-

tende Rolle in der Revolution des kolumbiani-

schen Kinos.4 Film wurde nämlich als politisches 

Werkzeug eingesetzt und ermöglichte durch 

seine Zugänglichkeit eine breitere gesellschaftli-

che Teilhabe am Filmschaffen. Die Nutzung von 

Super-8 führte aufgrund des reduzierten Stils 

dazu, dass die individuelle Sicht des Filmeschaf-

fenden in den Hintergrund trat und stattdessen 

eine gesamtgesellschaftliche Perspektive zum 

Ausdruck kommen konnte.5 Dabei ging es nicht 

um den Verlust von Subjektivität, sondern um 

eine gesellschaftliche, künstlerische Verände-

 
2 Vgl. Hans 2009, S. 9.  
3 Vgl. Alvarez 1972, S. 261. 
4 Vgl. Ebd.  S. 261.  
5 Vgl. Ebd., S. 261. 



 

 

rung – weg von der Einzelperson und hin zum 

kollektiven Aktivismus.6  

Die Politisierung des Privaten konnte durch Su-

per-8 erstmals aufgezeichnet werden. Für mar-

ginalisierte Gruppen und Communities etablierte 

sich Super-8 damit schnell als bedeutsames 

Mittel der Vermittlung, da ihnen der Zugang zu 

künstlerischem Schaffen und politischem Aus-

druck in Vergangenheit zunehmend erschwert 

worden war. In den Siebzigerjahren wurde im 

Zuge der zweiten Frauenbewegung ebenfalls der 

Fokus auf das Motto: „Das Politische ist das Pri-

vate“7 gelegt. Nach Imke Schmincke war es 

Frauen zuvor nicht möglich gewesen, ihr Priva-

tes zu politisieren. Super-8 eröffnete dieser 

Bewegung aufgrund seiner leichten Zugänglich-

keit ganz neue Ausdruckmöglichkeiten und trug 

dazu bei, dass viele Menschen ihr Leben doku-

mentieren, ihre politische Perspektive ausdrü-

cken und sich selbst eine Stimme geben konnten.  

Carla Fuchs  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
6 Vgl. Ebd., S. 263. 
7 Schmincke 2021, S. 76.  
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Happy Birthday Super-8! 
Ein Format wird 60 

 

Ästhetik 

Amateurhaft([be]haft[et]) 

Assoziative Montage 

Erinnerungsarchiv 

Filmisches Recycling 

Home Cinema 

Horror und Super-8 

Katalog 

Körperlichkeit 

Macht! 

Nostalgie 

Perspektive(n) des Super-8-Home Movie: TARNATION 

Reduktionskopie fürs Heimkino 

Sammler 

Schlagerfilm 

Slapstick 

Technostalgia 

Theatralität des Privaten 

Tonfilm 

Wandel der Amateurmedien             

XXX 

Zugänglichkeit 
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