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Filmgeschichte rekonstruieren
Ein Bottom-up-Ansatz*1

John Sedgwick

Nationale und internationale Filmgeschichte wird meist aus einer Perspek
tive von oben geschrieben. Dabei dienen zeitgenössische Berichte, Doku-
mente von Behörden oder Regierungen, Branchenblätter, Memoiren und 
Biografien als Quellen. Solche Zeugnisse und Belege sind natürlich von 
großer Bedeutung und bieten uns relevante Statistiken und persönliche 
Erfahrungsberichte, die eine Grundlage bilden, um die Geschichte der 
Entstehung und Entwicklung der Filmindustrie zu rekonstruieren. Die-
ser Top-down-Ansatz basiert auf der Autorität bestimmter Institutionen, 
Gruppen oder Individuen, die ihre Geschichten erzählen, und führt somit 
zu selektiven Informationen. Eine solche Vorgehensweise hat zudem den 
Nachteil, die reichhaltige Vielfalt der individuellen, gelebten Erfahrung zu 
vernachlässigen. 

Hier wird eine andere Perspektive vorgestellt – eine, die auf die unzäh-
ligen Geschäftsvorgänge an den Kinokassen fokussiert ist, also da, wo die 
Filmindustrie und ihre Kundschaft miteinander interagieren. Wenn wir 
eine einzelne Transaktion betrachten, wobei Film X1 im Kino Y1 über eine 
bestimmte Zeit t vorgeführt wird, vollzieht diese sich auf zwei Ebenen. 
Die erste besteht aus einer Reihe von Entscheidungen seitens der Industrie 
hinsichtlich Investitionen und Planung, die das Angebot Film X1 bestim-

*	 Zuerst erschienen als Sedgwick, John (2020). Constructing Film Histories: a bottom-up 
approach. Academia Letters, Article 86 [https://doi.org/10.20935/AL86]. Wir danken 
dem Autor für die freundliche Genehmigung, den Text zu übersetzen und veröffentli-
chen [Anm. der Red.]. 
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men. Darin sind Geschäftsorganisationen und die Kapital- und Arbeits-
märkte involviert sowie deren Verbindung über Handel, Preise und Ent-
scheidungsgewalten. Film ist eine Ware. Wie Karl Marx im ersten Absatz 
von Das Kapital schrieb: «Die Ware ist zunächst ein äußerer Gegenstand, 
ein Ding, das durch seine Eigenschaften menschliche Bedürfnisse irgend-
einer Art befriedigt. Die Natur dieser Bedürfnisse, ob sie z. B. dem Magen 
oder der Phantasie entspringen, ändert nichts an der Sache» (Marx 1974 
[1890], 49).2

Der zweite Teil des Geschäftsvorgangs besteht darin, dass Individuen 
die Entscheidung treffen, den Film X1 anzuschauen, anstelle von anderen 
Filmen, die gleichzeitig im Zeitraum t in den Kinos Y2…Yn laufen.3 Die-
se Entscheidung kann schlicht eine Frage der Gewohnheit sein. Sie kann 
aber auch bewusst getroffen werden. Dann nutzen diese Publikumsmit-
glieder einen Bestand an Filmerfahrung als Grundlage, um die Filme so 
bewerten zu können, dass Film X1>X2>Xn. Für diejenigen, die gezielt und 
nach eigenem Geschmack einzelne Filme auswählen, sind Filme nicht 
beliebig, sondern etwas Wichtiges. Das wird dadurch unterstrichen, dass 
unterschiedliche Filme im selben Kino unterschiedlich große Publika an-
ziehen.4 

Ausgehend von der einzelnen Transaktion kann man die Analyse wei-
terführen. Wenn der Film X1 nicht gerade am Anfang oder Ende seines 
kommerziellen Lebenszyklus gestanden hat, befand er sich auf der Reise 
zu anderen Publika in anderen Kinos an anderen Orten. Dasselbe gilt na-
türlich für alle Filme. Normalerweise wurden Filme nur für eine kurze 
Zeit in einem einzelnen Kino vorgeführt. Ein Beispiel: Im Jahre 1954 gab 
es in Rom 114 Kinos, deren Filmprogramme regelmäßig in der Zeitung 
L’Unità aufgeführt waren  – davon haben 75 Kinos drei oder mehr ver-
schiedene Filme pro Woche gezeigt (Treveri Gennari  / Sedgwick 2015). 
Als die Filme durch Raum und Zeit weiterreisten, wurden diejenigen, die 
beim Publikum populär waren, breiter und intensiver vermarktet, blieben 
auch länger in den Kinos, um für die Kinobetreiber, Filmverleihe und Pro-
duktionsfirmen größere Gewinne zu erzielen. Als Reaktion auf die Publi-
kumspräferenzen waren daher die populärsten Filme stärker im Angebot 

2	 Vgl. auch Lysandro 2019. Zum Warencharakter von Filmen: Sedgwick 2000.
3	 Dabei stellt n entweder die Anzahl Filme, aus denen man wählen kann, und/oder die 

Anzahl Kinos in der Umgebung dar. 
4	 Jurca/Sedgwick 2014; Sedgwick 2006. Zur Unterscheidung zwischen wählerischen und 

indifferenten Publika: Handel 1950; Sedgwick/Pokorny 2010. 
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vertreten als die weniger populären Filme. Das scheint überall und zu al-
len Zeiten zu gelten. Ein fundamentaler Unterschied zwischen dem Kino 
und früheren Formen der Unterhaltung bestand gerade darin, dass die 
populärsten Filme (und ihre Stars) gleichzeitig von verschiedenen Publika 
an verschiedenen Orten gesehen werden konnten. Gerben Bakker erklärt, 
dass die Industrialisierung der Unterhaltung auf diese Weise den Engpass 
überwinden konnte, der zuvor die Möglichkeiten für populäre Stars ein-
geschränkt hatte, ein Massenpublikum zu erreichen (Bakker 2008). 

Um die Rezeption der Filme zu erfassen, benötigen wir Detailinfor-
mationen über jede Station – der Name des Kinos, die Anzahl der Sitze, 
Eintrittspreise und Daten der Vorstellungen. Eine solche Untersuchung 
kann sich auf eine einzelne Kleinstadt in der Provinz konzentrieren, oder 
eine ganze Nation erfassen. Die nächstliegende Quelle hierfür findet sich 
in den Anzeigen und Ankündigungen in den lokalen oder regionalen Zei-
tungen. Es vollzieht sich ein historischer Prozess, da die Filme durch Zeit 
und Raum zirkulieren, normalerweise vom Zentrum aus zur Peripherie 
hin, also von den Kinos mit hohen zu solchen mit niedrigeren Kassener-
gebnissen. Filme, die populär sind, findet man immer wieder, sodass man 
sie aufgrund der Anzahl Vorführtage in eine Rangfolge bringen kann. So 
werden Muster in der Distribution und der Rezeption sichtbar. 

Der POPSTAT-Index der Filmpräferenzen wurde entwickelt, um nicht 
nur den Weg der Filme innerhalb einer Gruppe von Kinos nachvollzie-
hen zu können, sondern auch, um die Kinos, in denen sie gezeigt wurden, 
entsprechend den potenziell zu erzielenden Einnahmen zu gewichten.5 In 
dieser Funktion dient POPSTAT als Indikator der relativen Kassenergeb-
nisse. Was POPSTAT aber nicht erfassen kann, sind die Unterschiede in 

5	 Eine neuere Erläuterung der Methode findet sich in Sedgwick 2020. [Die POPSTAT-Me-
thode berechnet einen statistischen Referenzwert auf Grundlage mehrere Faktoren, die 
für die Kassenergebnisse der Filme eine Rolle spielen. Der Basiswert ist die Laufzeit des 
Films in den ausgewerteten Kinos, die aufgrund historischer Daten festgestellt oder aus 
den Ankündigungen in der Tagespresse ermittelt werden. Da die Verleihe ihre Filme 
an den Kinos entsprechend ihrer Lage und Rentabilität einteilten und die Filme in der 
Regel so lange gezeigt wurden, wie sie ein lohnendes Publikum angezogen haben, dann 
erst in kleineren, billigeren Kinos oder in kleineren Städten gezeigt wurde, ist die Lauf-
zeit ein verlässliches Indiz für Popularität. Die POPSTAT-Methode bezieht auch weite-
re Faktoren wie die potenziell zu erzielenden Einnahmen (die u. a. von der Größe und 
Lage des Kinos und von den Eintrittspreisen abhängen) und ob ein oder zwei Haupt-
filme im Programm waren. So stellt POPSTAT ein statistisch relevantes Rechenmodell 
dar, dass auch bei lückenhafter Datenlage bei den Publikumszahlen aussagekräftig ist. 
Die Indexwerte geben eine Basis, um die relative Popularität der untersuchten Filme zu 
bestimmen (Sedgwick 2000, 70–73) [Anm. d. Red.]
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Popularität zwischen Filmen, die im selben Kino gezeigt wurden.6 Selbst-
verständlich wäre es besser, die tatsächliche Anzahl der Kinobesuche und/
oder die Kassenergebnisse für Filme zu haben, jedoch liegen solche Sta-
tistiken selten vor. Wenn diese Daten fehlen, ist POPSTAT ein Werkzeug, 
das es ermöglicht, einen Einblick in frühere Gesellschaften zu bekommen. 
Die Methode gibt aussagekräftige Hinweise auf die Präferenzen und den 
Geschmack sehr vieler Leute in Gesellschaften, in denen das Kino die do-
minante Form kommerzieller Unterhaltung war. Darüber hinaus kann ein 
Vergleich zwischen POPSTAT-Indexzahlen von Filmen in verschiedenen 
Gegenden uns ermöglichen, Unterschiede im Publikumsgeschmack und 
bei den Präferenzen zu analysieren. Der RelPOP-Index wurde speziell da-
für entwickelt, solche relativen Präferenzen festzustellen. Er funktioniert, 
indem er den POPSTAT-Indexwert eines Films mit dem Medianwert aus 
dem Korpus vergleich, aus dem der Film stammt (Sedgwick/Miskell/Ni-
coli 2019; Sedgwick 2020). 

Die POPSTAT-Methode setzt sich dadurch von konventionellen An-
sätzen zur nationalen Filmgeschichtsschreibung ab, dass sie auf der mik-
roökonomischen Ebene fundiert ist (vgl. Felin et al. 2012). Im Mittelpunkt 
steht die Transaktion, welche die Kundschaft zu einem Publikum werden 
lässt. Diese Aktion wird erfasst, indem stellvertretend die Laufzeit eines 
Filmes in einem bestimmten Kino festgehalten wird. Wenn dies dann für 
eine Gesamtzahl von Kinos berechnet wird, können wir erkennen, welche 
Vorlieben eine bestimmte Gesellschaft (z. B. eine Region oder Nation) für 
bestimmte Filme und Stars hatten. So erfahren wir beispielsweise, dass 
schwedische Filme und Stars den schnell wachsenden heimischen Markt 
in den 1930er-Jahren beherrschten. In Übereinstimmung mit den Ergeb-
nissen in Peter Miskells International Orientation Index sieht man dann, 
dass die erfolgreichsten Hollywood-Filme in Schweden diejenigen waren, 
in denen Greta Garbo zu sehen war (Miskell 2016).7 Joseph Garncarz be-
zieht sich auf eine bemerkenswert breite Auswahl an Quellen in seiner 
qualitativen Studie, die zeigt, dass europäische Zuschauerinnen und Zu-
schauer in den 1930er-Jahren Filme aus dem eigenen Land bevorzugten, 
sofern sie die Wahl hatten (2015). Ähnliche Ergebnisse finden sich in Clara 
Pafort-Overduins detaillierter Untersuchung zum Kinobesuch Mitte der 

6	 Joseph Garncarz (2021) hat die POPSTAT-Methode angepasst, um Unterschiede zwi-
schen Wochentagen und Monaten mit einzubeziehen. 

7	 Die schwedischen Ergebnisse wurden 1990 in einem Bericht von Leif Furhammar 
quantifiziert, den Åsa Jernudd freundlicherweise für mich übersetzt hat. 
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1930er-Jahre in den Niederlanden (2012; vgl. Sedgwick/Pafort-Overduin/
Boter 2012). Wenn wir nicht nur wissen, dass sehr viele Leute als Frei-
zeitbeschäftigung gern ins Kino gingen, sondern dass sie auch Vorlieben 
für bestimmte Filme und Stars hatten, trägt das zum Verständnis des All-
tagslebens bei, sowie zur Klärung der positiven oder negativen Rolle, die 
die vorherrschende Kultur dabei spielte. Die hier vorgeschlagene Methode 
lässt das Publikum selbst zu Wort kommen, was in jeder Geschichte des 
populären Films von großer Bedeutung sein sollte. 

Aus dem Englischen von Stephen Lowry
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