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EDITORIAL

Kopfgeburten des aktuellen Kinos: nicht anatomisches Interesse hat tiber unser Titelbild ent-
schieden — es war die Faszination an einem wahrhaft hybriden Bild, Noch-Fotografie, Schon-
Computermodell, untrennbar miteinander verwoben, unméglich, eine klare Trennlinie auszu-
machen. Ein Modell also nicht nur im anatomischen Sinne, sondern vielleicht auch eines fiir
die Zukunft des Kinos.

Der Blick ins Innere des Kopfes: pure Computeranimation, Kopfgeburt eben, im Kern rein
mathematische Kalkulation. Das Aussere dagegen: klassische Fotografie, die Oberfliche abta-
stend auf Licht und Schatten, auch auf vertraute Gefiihls-Ausserungen. Die Kombination aus
beidem: brisant, beunruhigend zunichst, dann vielleicht auch Neugier weckend. Eine Design-
studie aus HoLLow MAN ziert diesmal unser Cover, und wir hoffen, dass sie (mag sein, nach
anfinglicher Irritation...) davon ebenso fasziniert sind wie wir.

Auch die Fotografie, die wir bereits klassisch zu nennen versucht sind, auch sie projeziert ja
in ihren besten Momenten vor allem Vorstellungen, ja: Kopfgeburten in den Kinosaal. Und doch
braucht sie notwendig das Vor-Bild, den Gegen-Stand vor der Kamera, ist also untrennbar dem
verbunden, was wir oft und vielleicht etwas leichtfertig die ,reale“ Welt nennen. Die Welt des
CGl, der Computer Generated Images jedoch geht einen radikalen Schritt weiter: befreit vom
Vor-Bild visualisiert sie pure Vor-Stellungen, und sei das Innere des Kopfes noch so tduschend
dhnlich einer anatomischen Wahrheit nachempfunden.

Die nun mégliche, beinahe schon alltigliche Kombination aus beidem stellt uns vor neue
Herausforderungen. Ob wohl unsere inhaltliche Imaginationskraft Schritt zu halten vermag mit
der Visualisierungsgewalt der neuen Technologien? Manche Produkte des aktuellen Kinos las-
sen daran zweifeln. Aber Kino war schon immer ein Kind der Technik, untrennbar mit deren
Fortschritt verkniipft. Wenig Raum also fiir ein romantisierendes ,zuriick zur Natur“... — von
den michtigen Verwertungsinteressen einer ganzen Industrie einmal ganz abgesehen.

Auch Robby Miiller und Lars von Trier nutzen lingst digitale Technologien, freilich geht ihre
Reise in eine ganz andere Richtung. Mit digitalen Amateurkameras, massenhaft eingesetzt,
fangen sie in DANCER IN THE DARK ihre Musicalszenen ein, daraus entsteht eine merkwdir-
dige Mischung aus ,,geschenkten Bildern (wie Lars von Trier es nennt) in einem ansonsten
vollig durchchoreografierten Genre. Wie eine wiitende Revolte gegen die allzu perfekte Welt des
»alles-ist-maoglich“-Kinos wirken diese Filme, auch wenn man ihre stindigen Anleihen beim
Dokumentarischen wohl eher eine perfekte Manipulation nennen méchte

Wer nach unserer ersten Ausgabe vermuten mochte, CAMERAMAGAZIN sei bestimmt, vor al-
lem ein Fachblatt fiir Filmgeschichte zu werden, den wollen wir hier sanft enttduschen; auch
deshalb haben wir in diesem Heft den Schwerpunkt auf Gedanken und Spekulationen tiber die
Zukunft unserer Kino-Bilder gelegt — freilich nicht, ohne wieder Riickblicke zu wagen, diesmal
vor allem in die Kinderstube des Dokumentarfilms. Dass aber gleich zwei Protagonisten dieses
neuen Hefts vor allem den US-amerikanischen Film reprisentieren, dass soll nun wirklich die
Ausnahme bleiben. Flaherty jedenfalls hatte mit Hollywood nie viel am Hut, und auch der
Arbeits-Wahl-Amerikaner Jost Vacano ist Européer geblieben und kehrt nach jeder Produktion
eiligst in sein Heim nach Miinchen-Waldperlach zuriick.

Bedanken will ich mich an dieser Stelle fur den ganz iiberwiegend positiven Zuspruch zu un-
serem ersten Heft. Lassen Sie uns weiterhin wissen, was Sie von CAMERAMAGAZIN halten, und
seien Sie beruhigt: wir halten auch Kritik aus...; die tiglich eingehende Bestellungen jedenfalls
machen uns Mut, dass wir nicht ganz auf dem Holzweg sind mit der Idee eines Forums fiir die
Bilder, die das Kino erst moglich machen (das Fernsehen natiirlich auch...)

Eine anregende Lektiire wiinscht lhnen

MicHAEL GBBck
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Michael Géo6ck ist
verantwortlicher Redakteur
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SECHZEHN MONATE HoLLow MAN
EIN FIKTIVES PRODUKTIONSTAGEBUCH VON JOST VACANO

AUFGEZEICHNET VON MiIcHAEL GOOCK

OKTOBER 1998

Eigentlich hatte ich mit diesem Anruf tiberhaupt nicht gerechnet. Alan Marshal, Produzent
schon von SHOwGIRLS und STARSHIP TROOPERS, tragt mir ein neues Projekt namens HoLLow
MAN unter der Regie von Paul Verhoeven an — mit Paul aber hatte ich nach dem letzten Film,
dem mittlerweile sechsten in unserer Zusammenarbeit und dem vierten in ununterbrochener
Reihenfolge vereinbart, dass etwas frisches ,,Kamerablut“ ihm guttite und er sich deshalb fir
seinen nichsten Film nach einem neuen DoP umsehen wollte.

Unbesehen sage ich nach einem Telefongesprich mit Paul zu. Dieses Projekt scheint ihm zu
kompliziert, um damit eine neue Arbeits-Konstellation zu beginnen. Wenige Tage spiter habe
ich das Drehbuch in den Handen.

NOVEMBER 1998

Das Buch ist noch einem sehr unfertigen Zustand. Ich finde Teile davon faszinierend, vor allem
die Psychologie des Wissenschaftlers Sebastian, der nach einem fehlgeschlagenen Selbstver-
such unsichtbar bleibt und daran schnell eine geradezu diabolische und nicht gerade morali-
sche Freude entwickelt. Dramaturgisch jedoch scheint mir das Ganze noch unausgereift, und
ich zogere nicht, in einem langeren Brief an Alan und Paul hierzu ein offenes Wort unter Freun-
den zu riskieren.

Die Tatsache aber, dass mein Brief nicht in jedem zweiten Satz das Woértchen ,terrific” ent-
hielt, sie wird ganz amerikanisch als verkappte Absage aufgefasst, obwohl doch Paul Verhoe-
ven als Holldnder und Alan Marshal als Brite mit der deutschen Offenheit meiner Verbesse-
rungsvorschlige hitten vertraut sein miissen. Entsprechend unterkiihlt gerit zunichst das
folgende Telefonat mit Los Angeles, bis ich das Missverstidndnis aufkldren kann.

DEzEMBER 1998

Ich fliege nach Kalifornien; es ist alles wie tiblich — ich fange an, einen Film vorzubereiten, ohne
zu wissen, ob er je gedreht wird. Ohne Hauptdarsteller kein griines Licht vom Studio; wer aber
will eine Rolle, in der er zwei Drittel des Filmes unsichtbar ist?

Viele Vorgespriche: ein erstes Wiedersehen mit Paul im Spago, einem einschlagigen Promi-
nententreff in Beverly Hills; wer hier einen Tisch bekommt, der gehért zum Inner Circle Holly-
woods; fiir Paul war gar ein Fenstertisch reserviert, ich sitze nur daneben. Amerika hatte mich
wieder, mit all seinen Eitelkeiten. Paul versorgte mich mit den neuesten Informationen zur Stu-
diopolitik und dem héchst wackeligen Stand des ganzen Projektes; tiber den Look des Filmes
sprechen wir an diesem Abend wenig.

Auch mein Treffen mit dem Produzenten Alan Marshal am niachsten Morgen bringt kaum
mehr Klarheit; dem Studio scheint die Kalkulation wie tiblich zu hoch. Millionengagen fiir die
Schauspieler befliigeln die Suche nach Einsparpotentialen , below the line; das tibliche Katz-
und-Maus-Spiel ist in vollem Gange: da jedes Department natiirlich weiss, dass es spiter zu
15-20% Einsparung verdonnert werden wird, kalkuliert man von vorneherein etwas ,, grossziigig*,
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Auf Motivsuche in
Washington, DC:

von links Regieassistent
Louis D’Esposito,

DoP Jost Vacano und
Regisseur Paul Verhoeven

Vorgespriche:

Paul Verhoeven, Jost Vacano
und Stunt-Koordinator

Gary Combs (rechts)
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was wiederum die Studiobosse als selbstver-
stindlich voraussetzen und deshalb 30% Kiirzung
fordern... — mit gut 100 Millionen Dollar geht das
Spiel los, zwischenzeitlich werden es (theoretisch)
gekiirzte 85 Millionen, es sollte mich wundern,
wenn der fertige Film nicht wieder bei 100 Millio-
nen landen wiirde.

HoLLow MAN wird zu 80% an einem einzigen
Schauplatz spielen, einem unterirdischen Labor
der CIA, in dem ein Verfahren entwickelt wird, mit
dem man Menschen unsichbar machen kann.
Schon in meinem ersten Brief hatte ich darauf ge-
dringt, die Beleuchtung als integralen Bestandteil
des Sets mit einzuplanen. Mir schwebte ein Avai-
lable-Light-Feeling vor — je irrealer die Story, desto
glaubwiirdiger muss fiir mein Gefiihl das Licht
sein. Gliicklicherweise ist Allan Cameron, der Pro-
duction Designer im Gegensatz zu manchen sei-
ner Kollegen sehr offen fiir solche Vorschlige.

Auch Scott Anderson, der Visual-Effects-
Supervisor von Sony Imageworks ist ein alter
Bekannter von STARSHIP TROOPERS. Knapp fiinf-
hundert Effect-Shots stehen uns bevor. Schon die
ersten Drehbuchentwiirfe schrieb der Autor An-
drew Marlowe im Hinblick darauf, was zwei Jahre spater voraussichtlich im Digitaltrick még-
lich sein wiirde.

Schliesslich fliegen wir alle nach Washington, um uns erste potentielle Originalmotive anzu-
schauen. Die amerikanische Hauptstadt ist eine einziger Hochsicherheitstrakt. Alle Drehter-
mine missen Monate im voraus prizise angemeldet werden; im weiten Umkreis des Capitols
ist keinerlei Filmlicht erlaubt. Hier stehen uns grosse Nachtszenen bevor ...

JANUAR 1999

Hingepartie: ich sitze auf Abruf zuhause in Miinchen, und meine urspriinglich fiir den 23. Ja-
nuar geplante Abreise verschiebt sich von Woche zu Woche. Noch immer will keiner einen Un-
sichtbaren spielen, wenn doch, dann kénnen sich Regie und Studio nicht darauf einigen, ob er
auch der Geeignete sei. Ein zunichst hoffnungsvoller Kandidat hat ein Alkoholproblem und
keine Versicherung ist bereit, das
Risiko zu tibernehmen.

FEBRUAR 1999

Immer noch warten auf gepackten
Koffern, Rest siehe oben ...; dann
endlich die erlsende Nachricht
aus den USA: Kevin Bacon und
Elisabeth Shue sind fuir die Haupt-
rollen engagiert. Es kann losgehen.
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MARZ 1999

Abreise nach LA und gleich wieder den halben Weg zuriick nach Washington. Wir suchen ein
nobles Restaurant samt Terrasse mit Blick tiber den Capitol Hill, das nicht zu finden ist. Wir ent-
scheiden uns, das Motiv zu teilen: den Innenraum original in einem feudalen Wasingtoner Hotel,
die zugehdorige Terrasse wird nach langen Verhandlungen auf dem Dach des Arbeitsministeriums
gebaut. Fiir den Ubergang allerdings benétigen wir auch dort einen Einblick in das (nicht vor-
handene) Restaurant, das deshalb in Teilen auf dem Dach nachgebaut werden muss! Drei Tief-
lader mit Dekorationsteilen werden schliesslich von Kalifornien nach Washington DC. fahren,
um die kurze Terrassenszene méglich zu machen. Was fiir ein Aufwand! Bleibt die Frage: wie
beleuchtet man aus einer Riesenentfernung (Sicherheitszone rund um das Capitol!) ein Stadt-
panorama?? Zwei Musco-Lights (je 15 x 4kw HMI Par) werden hoffentlich knapp ausreichen ...

Und noch ein Motiv werden wir splitten miissen: Strasse mit Hinterhof, Hauswand und Feu-
erleiter original in Washington, noch einmal Hauswand mit Feuerleiter und angrenzender Woh-
nung im Studio in LA. Hollywoodroutine.

Derweil sind in Los Angeles die Budgetdiskussionen noch immer nicht abgeschlossen; er-
bittert wird zwischen dem Studio und der Produktion um jede Million gefeilscht, alle warten auf
das endgiiltige ,,Green Light“ von Sony/Columbia. Noch immer gibt es keine definitiven Dreh-
termine, ein Grossteil des Teams ist noch nicht unter Vertrag, noch immer kénnte das gesamte
Projekt platzen. Die Unsicherheit macht alle zunehmend nervés und skeptisch, allmahlich
schwindet die Euphorie und der Glaube an das Projekt.

Trotzdem, die Vorarbeiten gehen weiter. Jede Woche gibt es mindestens zwei Meetings mit
Paul Verhoeven, Allan Cameron (Production Designer), Scott Anderson (Visual Effects) und
Stan Parks (Physical/Special Effects). Einstellung fiir Einstellung werden die Effectshots dis-
kutiert: was macht der Computer,
was explodiert real, wo kann die
Ausstattung helfen, wo missen
spezielle Gerite gebaut werden,
wie frei kann sich die Kamera be-
wegen, was davon ist finanzierbar?
Der Drehbeginn wurde schon wie-
der verschoben.

APRIL 1999

Ostern — erstmal Kurzurlaub mit
der Familie im Death Valley. Der
urspriingliche Drehplan sah hier

SEITE 7

Auf dem Dach des
Arbeitsministerums

in Washington DC:

D’Esposito, Verhoeven, Vacano
und der Production Designer
Allan Cameron (rechts)

Mit Motivsucher im Studio:
Jost Vacano und Paul Verhoeven
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Den Unsichtbaren

sichtbar machen:

Kevin Bacon mit Leintuch
(links) und bei der Anfertigung
einer Latexmaske (rechts)

bereits das Ende der fiinften Drehwoche vor. Wir wissen weiterhin noch nicht einmal, wann wir
anfangen. Oder ob tiberhaupt ...

Wenigstens kénnen wir uns nicht tiber mangelnde Vorbereitungszeit beklagen, die wesent-
lichen Studiobauten sind lingst fertig und kénnen in aller Ruhe eingerichtet und eingeleuch-
tet werden. Knapp 10.000 qm Studioflache wurden dafiir bis in den letzten Winkel und teilweise
drei Etagen hoch zugebaut, fast der gesamte Ausstattungsetat ist ausgegeben. Etwa 400 Team-
mitglieder sind mittlerweile unter Vertrag und warten auf den Drehbeginn, etwa 20 Millionen
Dollar Vorkosten sind bereits aufgelaufen. Wie gesagt, noch immer weiss niemand, ob der Film
je gedreht wird!

Eigentlich haben wir schon fast keine Lust mehr, aber am Ende will wohl doch niemand den
Verlust von soviel Geld verantworten: die Ampel springt auf Griin und am 26.April ist Dreh-
beginn — was schon kaum einer mehr erwartet hitte. Es ist zuniachst mehr Schreck als Freude
fir uns, den Film jetzt doch machen zu miissen. Als die Kamera endlich lduft, ist auf einmal
alles wieder normal, als wire nichts besonderes geschehen.

Ll N

i

MAI 1999

Unsichtbarkeit kann ganz schén anstrengend sein. Obwohl Kevin Bacon etwa zwei Drittel des
Filmes nicht oder nur teilweise zu sehen sein wird, ist er doch fast jeden Tag voll am Set. Meist
komplett griin gekleidet und geschminkt, sogar griine Kontaktlinsen und Zahneinsitze bleiben
ihm nicht erspart. Wir drehen ihn mit, aber hinterher wird das meiste von ihm wieder aus
dem Bild entfernt. Was von ihm bleibt, driickt sich in der Bewegung eines iibergeworfenen Bett-
tuches, seiner Kleidung oder einer Latexmaske aus. Zu meinem Erstaunen besteht Kevin Bacon
darauf, all diese Szenen selbst ,,.zu spielen®; auch das Team ist verwundert, dass wir nicht, wie
in solchen Fillen tiblich tiberwiegend mit Doubles drehen. Fiir Kevin aber ist das die einzige
Mdoglichkeit, seine Prasenz tiber den ganzen Film zu erhalten, zumindest in Form seiner Kér-
persprache. Nur mit dieser Aussicht hatte er den Film tiberhaupt angenommen. Wir merken
schnell, dass sich diese Mihe lohnt.

Es ist paradox: wir betreiben einen gewaltigen Aufwand, Kevin nach der Aufnahme aus dem
Bild zu entfernen, ihn wirklich unsichtbar werden zu lassen. Mit mindestens ebenso grossem
Aufwand versuchen wir dann, den Unsichtbaren wieder visuell erfahrbar zu machen: durch
Feuer, Rauch, Dampf, Wasser und andere Flissigkeiten, die ihn kurzzeitig entdecken, durch
Wirmebildkameras oder durch eine Latexmaske, die ihm im Film verpasst wird, damit seinen
Kollegen und dem Zuschauer der Unsichtbare etwas greifbarer wird. Diese Latexmaske muss
Kevin tage- und wochenlang wirklich (er)tragen, meist mehr als 14 Stunden am Tag; sie wird
zwei Stunden vor Drehbeginn peinlich genau auf sein Gesicht geklebt, damit sich auch klein-
ste Bewegungen der Gesichtsmuskeln auf die Maske tbertragen und so seine Mimik wieder
sichtbar wird. Natiirlich schwitzt man unter einer solchen Maske, die Haut kann nicht atmen
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und ist abends schwer rampo-
niert. Kevin hilt das mit bewun-
dernswerter Gelassenheit durch.
Ich wiirde dabei wohl in Panik
geraten.

Nun ist es nicht allzu schwie-
rig, eine griin gekleidete Figur
spater digital aus einem Bild zu
entfernen; dafiir gibt es Speziali-
sten. Viel schwieriger ist es
schon, das dadurch entstehende
Loch im Filmbild wieder reali-
stisch aufzufiillen — denn was
sich in der Dekoration hinter der
verschwundenen Figur befand,
das ist ja im Bild nicht enthalten. So drehen wir jede dieser Szenen mindestens doppelt: ein-
mal mit dem griinen Kevin, einmal ohne ihn, um ihn spiter (teilweise) durch den Hinter-
grund ersetzen zu kénnen.

Noch vor wenigen Jahren hatten wir all das nur mit Motion Control drehen kénnen, um die
Kamerabewegungen beider Einstellungen genau zu synchronisieren; meist gerieten solche
Trickszenen dann eher statisch und beeinflussten den Stil des ganzen Films (z. B. 1983 bei mei-
ner UNENDLICHEN GESCHICHTE). Jetzt bekommt unser Visual Effects Supervisor zwar immer
noch Schweissperlen auf der Stirne, wenn wir mal wieder die MoCo gegen die Steadicam ver-
tauschen, aber mit entsprechendem Aufwand ist inzwischen fast alles méglich, auch eine sehr
dynamische Kamera, die den Film spannender und den Trick weniger augenfillig macht.

JUNI 1999

Das erste Studio ist abgedreht, wir sind inzwischen in unserem Hauptmotiv gelandet, in dem
ein grosser Teil des Filmes spielt und das wir so schnell nicht mehr verlassen werden. Das un-
terirdische Labor ist eine ganz eigene Welt mit vielen Raumen und Géngen; nur wenige Tiiren
fuhren aus dem Set in die umgebende Studiowelt. Im Film ist dieses Labor in einem ehemaligen
Atombunker unter dem Pentagon angesiedelt.

SEITE 9

Im Studio:

Jost Vacano, Kevin Bacon

in griiner Ganzkérpermaske,
Paul Verhoeven und Kim Dickens

Der Set der 1.000
Leuchtstoffréhren:

Das unterirdische Labor in
einem ehemaligen Atombunker
unter dem Pentagon
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In der Tunnelwelt des Labors:
links Visual-Effects-Supervisor
Scott Anderson mit Paul
Verhoeven und Jost Vacano

Jost Vacano am Set mit
Elisabeth Shue (links)
und Kevin Bacon
(rechts im Hintergrund)
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Schon den ganzen Mai tiber
waren wir parallel zu den Dre-
harbeiten damit beschiftigt,
tiber 1.000 Leuchtstoffréhren
(meist KinoFlos) in den Set
einzubauen und so zu verka-
beln, dass jede Réhre einzeln
schalt- und dimmbar ist. Fast
alle Lichtquellen waren nach
meinen Vorschligen sichtbar
in die Dekoration integriert
worden, z.B. als Lichtbiander in
den Tunnelwinden. Die ,,alten*
= _ 4 BN Teile des Bunkers leuchte ich
'l\ , : - A wirmer (2.900°K); die moder-

A D nen Teile des Labors erhalten
mit 3.200°K ein betont farbneutrales Licht. Etwas ungemiitlich war die Vorstellung, dass diese
Lichtstrategie nicht aufgehen kénnte: ein Zuriick zu einem klassischeren Beleuchtungsstil hitte
es hier nicht gegeben. Natiirlich haben wir viel getestet und ausprobiert; trotzdem schlafe ich
wieder besser, nachdem wir die ersten Drehtage in diesem Motiv hinter uns haben...

Der Aufwand hat sich gelohnt; die Dekoration ist eigentlich drehfertig geleuchtet, die Fein-
arbeit besteht meist aus Ein-oder Ausschalten einzelner Lampen; mit diesem System kann ich
schnell sehr unterschiedliche Stimmungen ,zaubern“ (Tag und Nacht gibt es ja in unserem
Bunker nicht). Die Schauspieler erhalten, meist mit zuséitzlichen KinoFlo-Fliachenleuchten
(z. B. WallOLite und den neuen Image8o) ihr individuelles Licht. Schon immer habe ich viel mit
Leuchtstoffréhren gearbeitet, aber noch nie habe ich sie so ausschliesslich und massenhaft
eingesetzt wie hier. Allerdings stosse ich durch die teuren KinoFlos auch an die finanziellen
Grenzen Hollywoods — Teile der Dekoration bestiicken wir deshalb mit billigeren, handels-
tblichen Leuchtstoffrohren (Optima 32). Wegen der vielen Trickszenen verwenden wir aus-
schliesslich 200 ASA-Material (Kodak FX200 und Vision 200), was den Lichtbedarf natiirlich
zusitzlich vergréssert.

14. Juni 1999, Mittagspause: Elisbeth Shue trainiert wie immer auf dem Trampolin, beim Ab-
sprung reisst die Achillessehne ... — Drehschluss. Panik in der Produktion, ist das das Ende des
Films? Tdgliche Diskussionen mit allen verfligbaren drztlichen Autorititen und der Versiche-
rung; wie lange wird die Heilung dauern (Geriichte sprechen von Zeitraumen zwischen drei
Monaten und einem Jahr), und was ist billiger fiir die Versicherung: Abbruch nach 40 Millionen
ausgegebenen Dollars oder eine Unterbrechung unbekannter Lange, um den Film spéater
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fertigzudrehen? Vorerst drehen wir ohne Elisabeth weiter. Am 24. Juni ist wirklich Drehschluss,
auf unbestimmte Dauer. Heimflug nach Miinchen.

JuLl 1999

Urlaub zuhause auf vorsorglich gepackten Koffern. Niemand weiss, wie es weitergeht.

AUGUST 1999

Der Aussendreh in Washington war fur das Ende der urspriinglichen Drehzeit ab 22. August ge-
plant, eine kurzfristige Verschiebung ist véllig aussichtslos. An diesem Punkt entscheidet sich
das Schicksal der Produktion: nur wenn Elisabeth zu diesem Termin in Washington wieder dreh-
fahig ist, stimmt die Versicherung der Fertigstellung des Films zu. Die Arzte entscheiden schlies-
slich, dass Elisabeth dieser Termin, wenn auch mit Einschriankungen, zugemutet werden kénnte.

Am 2. August sitze ich wieder im Flugzeug nach Los Angeles. Der Unfall hat auch etwas Gutes —
die Unterbrechung gibt uns Luft, ohne gleichzeitigen Drehstress und in aller Ruhe die nachsten
Motive vorzubereiten. Am 22. August beginnen wir in Washington wieder mit den Dreharbei-
ten. Elisabeth Shue ist notdiirftig wiederhergestellt. Der Dreh beginnt gleich mit einer langen
»Walk-and-Talk“-Szene vor dem Pentagon; Elisabeth hilt tapfer durch bis zur zehnten Klappe,
aber am nichsten Tag sind ihre Schmerz schon wieder so stark, dass der weitere Dreh erneut
in Frage steht. Mit Tricks versuchen wir, ihr Humpeln zu verstecken, und mit viel Energie und
Disziplin kommt sie einigermassen lber die Runden.

Anzeige Chrosziel
190 X 133,5 mm




SEITE 12

Travelling-Probe im Studio

Ein unsichtbarer Kopf
mit Elektroden:

Kevin Bacon mit griinem
Makeup, Josh Brolin als

um seine Wiederherstellung
bemiihter Kollege

(linkes Bild)

Der komplexe Aufbau
mit Motion-Control-Rig
(rechtes Bild)
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SEPTEMBER 1999

Zuriick im Studio in LA. Zum
Gluck haben wir die Washing-
toner Nachtdrehs hinter uns.
Wir beschiftigen uns jetzt zu-
nehmend mit der Frage, wie
man einen Unsichtbaren wie-
der sichtbar macht. Ein wichti-
ges Mittel dazu ist eine digitale
Warmebildkamera aus militéri-
schen Bestdnden. Sie liefert so-
wohl dem Zuschauer als auch
den Wissenschaftlern im Film-
Labor ein Bild des Unsicht-
baren, in dem der warme Kérper farblich deutlich von der kiihleren Laborumgebung unter-
scheidbar ist. Weil sich diese Kamera um meine ganzen schénen Lichtstimmungen herzlich
wenig kiimmert und nur Temperaturdifferenzen aufzeichnet, finden wir uns schnell in der
Situation wieder, dass wir den Set mit Féhn, Heizliiftern und Trockeneis , beleuchten. Beildu-
fig lernen wir, dass uns diese Kamera einen Blick in die Vergangenheit erméglicht: legt sich
Kevin im zweiten Take in sein (leeres!) Bett, dann sieht man dort leider noch sein Wirmebild
vom ersten Take ...

Noch schwieriger wird es, als wir die Thermokamera auf die Steadicam bauen, um Point-
of-View-Einstellungen der Wissenschaftler mit ihren Warmebildbrillen zu drehen; ein dicker
Kabelbaum an der Kamera macht Marc Moore, unserem Steadicam-Operator schwer zu schaf-
fen, und die Thermo-, Beleuchtungs“probleme werden durch den grossen Aktionsraum auch
nicht geringer.

OKTOBER 1999

Ein Leckerbissen fiir Trickspezialisten: ein Kollege heftet dem , kopflosen“ Kevin Bacon meh-
rere medizinische Elektroden an, die im Bild eigentlich in der Luft hingen, dabei aber Kevins
Kopf- und Mundbewegungen wieder erkennbar machen. Anschliessend, noch in der gleichen
Einstellung (!) geht der Kollege hinter (!) Kevins leerem Kopf vorbei, das Ganze noch in einer
Kamerafahrt. Der entscheidende Trick, diese eigentich unmdgliche Einstellung zu realisieren
liegt darin, dass der Schauspieler fiir Bruchteile einer Sekunde das Bild verlisst, wihrend er um
den Stuhl herumgeht — in diesem Moment kann fiir den Zuschauer unmerkbar der Hintergrund
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ausgetauscht werden. Der Rest ist Motion Control und viele, viele Proben, damit die Bewe-
gungen der Schauspieler in allen Einstellungsebenen absolut synchron bleiben ... Kevins Kopf
ist bei dieser Szene wieder griin geschminkt und stellt somit eine Art umgekehrter Green Screen
dar. Eine gleichmissige und schattenlose Ausleuchtung ist bei einem dreidimensionalen Ob-
jekt mit Nasenschatten natiirlich schwieriger als bei einer flachen Green Screen. Eine kompli-
zierte und notabene teure Szene, die leider nur wenigen Zuschauern wirklich auffallen wird.

NOVEMBER 1999

Immer wieder die Frage: wie machen wir unseren Unsichtbaren wieder
sichtbar? Uns faszinierte von Anfang an der Gedanke, den unsichtbaren
Kérper in Medien wie Rauch, Nebel, Regen oder Wasser zu bringen — er
wiirde dann wie eine Luftblase in diesem Medium sichtbar werden. So ent-
standen einschligige Szenen im Drehbuch, die solche Elemente enthielten.
In der Praxis stellt sich das als mithsamer heraus als gedacht. Eine be-
sondere Miihsal sind die Sprinklerszenen: eine Woche lang ergiessen sich
12 Stunden tiglich zigtausende Liter Wasser im Studio tiber Schauspieler,
Team, Technik und auch das Motion Control Rig, das daraufthin prompt
erstmal den Geist aufgibt. Noch unangenehmer wird es, als Kevin in den
engen Tunnels mit dem Flammenwerfer gejagt wird. Wird sich das alles
im Ergebnis auszahlen oder stossen wir hier an die Grenzen des Mach-
baren ...?
Der einhundertste Drehtag ist langst tiberschritten, die Midigkeit aller Beteiligten wird  Kevin Bacon und Jost Vacano
aber durch die zunehmende Dramatik des Drehbuchs zum Ende des Films kompensiert (wir
drehen weitgehend chronologisch). Erstaunlich, wie die Schauspieler diese wachsenden Stra-
pazen durchstehen.

DEzZEMBER 1999

Wir haben das Hauptstudio endlich ver-
lassen und an die SecondUnit-DoP Anette
Haellmigk tibergeben, die in den nichsten
Wochen mit ihrem Team den ganzen Set
planmissig zerstéren und in Flammen auf-
gehen lassen wird. Mit bis zu zwélIf Kame-
ras werden die Explosionen und Feuer-
stiirme gedreht. Endlose Testreihen mit
unterschiedlichsten Chemikalien und Bild-
frequenzen gingen dem voraus.

Wir sind mittlerweile beim Showdown
in einem gigantischen Aufzugsschacht ge-
landet, im Film die einzige Verbindung des
Labors zur Aussenwelt. Der Set wurde in
dreimonatiger Arbeit an ein Parkhaus auf
dem Studiogelinde angebaut. Lange hitte
ich wetten mégen, dass wir diese Sequenz
schon aus Budgetgriinden nie drehen wiir-
den, ich hatte sie auch dramaturgisch nicht
als notwendig empfunden; erst als im Au-
gust wirklich die Baukréne anriickten, be-
gann ich mich ernsthaft mit diesem Kom-

Showdown im Aufzugsschacht
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Alle Fotos:
Stephen Vaughan / Columbia

plex zu beschiftigen. Der reale Set umfasst sechs Stockwerke, die per Green Screen und Mo-
dellaufnahmen an beiden Enden auf die gedachten dreissig Stockwerke verldngert werden.
Obenauf befindet sich eine getreue Replica des Einstiegshiuschens, das wir bereits in Was-
hington am Originalmotiv gedreht hatten. So sind nahtlose Ubergénge vom Originalmotiv in
die Tiefe des Aufzugsschachts maglich.

Schnell ist klar, dass wir den extra gebauten Kameraaufzug, der als Plattform im Aufzugs-
schacht auf-und abfahren kann, nicht verwenden werden: sein Einsatz ist viel zu aufwendig und
zeitraubend, die Steuerung nur von aussen moglich und deshalb zu schwierig zu koordinie-
ren — statt dessen drehen wir praktisch den ganzen Komplex mit drei Remote-Krinen, die wir
von drei Stahlplattformen aus in den Schacht fahren kénnen, nachdem an den entsprechenden
Stellen einzelne Wandelemente herausgenommen worden sind. Die Kréne sind in allen Ach-
sen mit Encodern (Winkel- und Positionsgeber) ausgestattet, damit fur die spitere Computer-
arbeit jeweils die aktuelle Position der Kamera im Raum bekannt ist.

Wieder arbeite ich fast ausschliesslich mit sichtbar im Aufzugsschacht installierten ,,Ar-
beitslampen*, die KinoFlos enthalten. Ich lasse davon mehr installieren, als ich fur die einzel-
nen Einstellungen jeweils brauche. Wieder steuere ich meine Beleuchtung hauptsiachlich durch
ein- und ausschalten der Leuchten; dass man die ausgeschalteten Lechten zum Teil im Bild
sieht, stort nicht weiter; man glaubt schliesslich leicht, dass in einem Aufzugsschacht einzelne
Lampen ausgefallen sind, ...

Das Ende der Produktion naht; die letzten drei Drehtage sind kurz vor Weihnachten geplant,
in einem detailgetreuen Nachbau eines leuchtendblauen Swimming-Pools aus Washington.
Hier im Studio wollen wir zu den Originalszenen vor allem die notwendigen Unterwasser(!)-
Motion-Control-Einstellungen drehen. Noch einmal haben wir Pech: Algen haben das Wasser
im nachgebauten Pool in eine griine Sosse verwandelt, verzweifelte Rettungsversuche mit di-
versen Chemikalien fruchten nicht. Am 16. Dezember brechen wir noch einmal ab, ich fliege
tiber Weihnachten nachhause.

JANUAR 2000

Am 2. Januar bin ich wieder in LA. Das Poolwasser ist jetzt blau wie gewiinscht, und wir be-
ginnen mit Tests unserer eigens konstruierten Unterwasser-MoCo. Eine abenteuerliche Kon-
struktion aus MoCo-Dolly, Auslegern, UW-Kameragehause und wasserdicht gekapselten Schritt-
motoren — noch nie hat man vorher so
etwas versucht. Ein letztes Mal soll der
Unsichtbare in einem Medium GCestalt
annehmen, hier in einem Unterwasser-
Kampf auf Leben und Tod. In drei Ta-
gen, vom 9. Januar an drehen wir die
Szenen ab.

Am 11. Januar schliesslich ist wirk-
lich Drehschluss! Wir kénnen es kaum
glauben: urspriinglich geplant fiir Ende
Juni(!), dann nacheinander verschoben
auf den 22. Juli, 3. September, Ende
November, kurz vor Weihnachten ... —
haben wir mit mehr als sechs Mona-
ten Verspatung den Film tberstanden. Paul springt nach der letzten Klappe voller Begeisterung
in den Pool und umarmt seinen Hauptdarsteller. Ich fiihle mich gliicklich, aber auch ziemlich
urlaubsreif ...

©2000 JosTVAcANO / MicHAEL GBBck
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AUF DER SUCHE

NACH DEM ELIXIER DES LEBENS

DeR ENTDECKER, HUMANIST UND KAMERAPOET ROBERT J. FLAHERTY

VON WOLFGANG FISCHER

Wir schreiben das Jahr 1948. Spatsommer in New York,
45. Strafle im Herzen Manhattans. Vor dem Haus Nr. 54
West, in dem sich der Coffee House Club befindet, wo
Schriftsteller, Kiinstler und Filmleute verkehren, warten
ungeduldig ein paar Journalisten und Fotografen. Jeden
Nachmittag, wenn der Feierabendverkehr am nahen
Times Square kulminiert und eine Unterhaltung draufien
im Gewiihl der Menschen nahezu unméglich wird, kann
man gegen 17 Uhr einen riesigen, korpulenten Mann mit
einem Dichterkopf und einem immer freundlichen, guti-
gen Gesicht schnellen Schrittes auf das Clubhaus zu-
steuern sehen. Es ist der Autor, Regisseur und Kamera-
mann Robert J. Flaherty, dessen neuer Film LouisiANA
SToRry gerade Premiere hatte und im Augenblick das Ta-
gesgesprich New Yorks ist. Ganz in der Nihe, in einer
der oberen Etagen einer stillgelegten Kleiderfabrik, hat er
in den letzten Wochen mit seiner Cutterin Helen Van

Dongen diesem Film, den er aus 61.000 Metern belichteten Materials gestaltet hat, den letz-
ten Schliff gegeben. Jetzt feiert ihn die Kritik, und die Leute stehen in langen Schlangen nach
Karten an. Flaherty benutzt den Clubraum gern als Biiro, denn eigentlich wohnt er in einem
wunderschénen Farmhaus in Vermont und zur Zeit in einem kleinen Hotel auRerhalb der Me-
tropole. Seinen Kaffee und hinterher meist einen Whisky hat er bereits vor zwanzig Jahren hier
getrunken, als er, schon bekannt durch NANook ofF THE NORTH und MOANA, aber immer noch
in Geldnot und mit ganz kleinem Team den Dokumentarfilm THE TWENTY-FOUR DOLLAR ISLAND
drehte. Jetzt ist er weltberihmt und fur Journalisten dennoch aufgeschlossen und freundlich.

Einer fragt den 64-jahrigen, wie es ihm geht.

»Danke, es geht mir gut, ich darf mich
nicht beklagen, nur die ersten 60 Jahre
sind hart gewesen!“ antwortet er ver-
schmitzt. Ob die Presseleute verstehen,
was er meint ? Flaherty gilt bis heute als
der ,Vater des Dokumentarfilms*, der,
wenn man ganz genau sein will, in sei-
nem an Entbehrungen reichen Leben
nur vier wirklich grofe Filme unabhin-
gig machen konnte. Und natirlich eine
Menge kleinerer Sachen, auch Auf-
tragsfilme, Filme fur die Armee, sozial-
kritische Kurzfilme, die keiner sehen
wollte, weil sie die Wirklichkeit zu echt
und ungeschoént zeigten und schlief3-
lich auch gewisse Teile von Spielfilmen,
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Robert Flaherty, ca. 1949
Foto: Fritz Kempe, Hamburg

Robert Flaherty mit seiner
Cutterin Helen Van Dongen
und Moviola beim Schnitt
in Abbeville/Louisiana

Foto: PR-Foto eines lokalen
Fotografen im Auftrag Flahertys
fiir Esso
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Samoa, 1923
Foto aus MoANA

Foto: Frances Flaherty

die den genauen Blick des Dokumentaristen verlangten, die aber alle aus seiner Sicht
Kompromisse waren und ihn nicht gliicklich stimmten. Sein letzter, gréfter und schénster Film
LouisiANA SToRY erzihlt in poetischen Bildern und in der fiir Flaherty typischen Ruhe und
Detailgenauigkeit eine Geschichte vom Eindringen der modernen Olbohrtechnik in die un-
beriihrte Natur der Mississippi-Sumpflandschaft mit ihren jungfraulichen Urwildern. Also vom
Zusammentreffen zweier unterschiedlicher Welten inmitten einer romantischen Landschaft.
Dieser Film sollte das Vermachtnis des grof3en Filmschépfers werden, denn bereits drei Jahre
spater wird sein Lebensweg beendet sein.

REBELL, BOHEMIEN UND VISIONAR

Robert Flahertys Werdegang scheint ein typisches Beispiel fiir das beliebte dreigeteilte Bild des
Kiinstlers abzugeben: Rebell, Bohemien und Visionir. Gegen das Konventionelle rebellierend,
fiihrte er das Nomadenleben eines nur seiner Kunst verpflichteten Mannes, der seinen eigenen
Weg ging und der das Leben so sah, wie er es gerne haben wollte. Seine humanistischen Wert-
vorstellungen brachten ihn natirlich hiufig in Konflikt mit einer Filmindustrie, bei der an erster
Stelle der Profit stand. Obwohl er sein Leben lang versuchte, die Produktion seiner Filme zu
kontrollieren, ist sein Lebensweg als Kiinstler von Auseinandersetzungen und Zugestindnis-
sen gekennzeichnet. Und so ist es nicht tiberraschend, dafd seine tiberaus persénliche und se-
lektive Art, das Leben zu fotografieren, ebenso wie seine streitbaren Beziehungen mit seinen
Mitarbeitern, in den meisten Fillen zu Filmen fiihrten, die nur zum Teil erkundeten, was zu er-
kunden sie sich vorgenommen hatten. Die Welt, wie sie Flaherty vorfand, stimmte mit der Welt,
die er sich fiir seine stets semidokumentarischen Filme vorstellte und wiinschte, nicht oft tibe-
rein. Und so erfand er eben Geschichten und Charaktere und ging willkiirlich mit Tatsachen um.
Das konnte sich Flaherty durchaus erlauben, denn er stellte die Wirkung, die dramatischen
Werte und den geftiihlsmafigen Eindruck dem voran, was man literarische Genauigkeit nennen
kénnte. Flaherty, der grofde Humanist, war lebenslang immer auf der Suche nach dem ,Spirit
of Man“, dem wahren Elixier de Lebens. Sein immerwihrendes, einziges Thema in seinem ge-
samten Schaffen: Die Reaktion des Menschen auf die Herausforderung durch die Natur. Und
sein Werkzeug, um das, was seine Augen entdeckten, den Menschen in den Kinos zu tiber-
mitteln, war die Filmkamera:

»Alle Menschen besitzen eine innere Gré3e“, sagt er zu den Journalisten an jenem New Yorker
Nachmittag, ,,und es liegt nur am Filmschopfer, diese herauszufinden. Die Kamera dient der
Endeckung, das Objektiv kann mehr sehen als das menschliche Auge und die Wirklichkeit viel
besser analysieren.. Und er fligt hinzu: , Die Entdeckung der Welt, ihre Erforschung, das ist die
erregende Seite im Leben des Filmmannes! Alle meine Filme habe ich gemacht mit dieser Liebe
zum Unbekannten im Herzen. Ich bin fast nie mit festen Ideen aufgebrochen, mit der wohl-
erwogenen Absicht, gerade einen Film tiber Alaska, tiber Tahiti,
tber die Inseln im Westen Irlands oder tiber Louisiana zu ma-
chen. Bei NANook ofT THE NoRTH (deutscher Titel: NANUK,
DER EskimMo) zum Beispiel habe ich mein Thema nicht selbst
gewihlt und auch nicht den Rahmen der Geschichte. Vor
30 Jahren fragte das Pelzhaus Revillon Fréres bei mir an, ob
ich einen Film drehen wollte, der das Leben der Pelztierjiger
schildert. Ich habe niemals daran gedacht, einen Film tber die
Eskimos zu drehen. Die Entdeckung dieses Landes und die
Sitten seiner Bewohner haben mich inspiriert. Ich zog aus, um

einen Werbe-Dokumentarfilm zu drehen und brachte NaANooKk
mit nach Hause!“ Das war 1922, und da hatte sich Robert
Flaherty schon mehrere Jahre mit der Aufnahme von Stumm-
filmen befafdt, mit Kameras, Kopiermaschinen und allem, was
dazu gehort.
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WIE ALLES BEGANN

Flahertys Geburtsort Iron Moun-
tain liegt im US-Staat Michigan
unweit des Nordwestufers des
Sees und der Grenze Kanadas.
Dort kam er am 16.Februar 1884
zur Welt. Seine katholische Mut-
ter stammte aus Deutschland,
sein protestantischer Vater aus
Irland. Spiter kamen noch
sechs Geschwister, sein Vater
war Bergwerksbesitzer, und so
lag es nahe, daf sein Sohn erst
einmal Mineralogie studierte.
Schon mit Zwanzig heiratete er
die Frau seines Lebens: Die Arzttochter Frances Hubbard. Fiir die Canadian Grand Trunk Rail-
way Company arbeitete er anfangs als Entdecker, Landvermesser und Mineraloge. Zwischen
1910 und 1916 unternimmt er dann nacheinander vier Expeditionen an die Hudson Bay, zu den
Belcher Islands und in den Hohen Norden zu den Baffin Islands. Hierbei dreht er mit der ein-
fachen, aber durchaus professionellen 35smm-Filmkamera Akeley, die einen raffiniert ausge-
dachten Sucher hat, der ungeachtet der Kameraneigung im-

mer in der Waagerechten bleibt. Sie wird zu jener Zeit gern fur
Wochenschau-Berichte, Sport- und Tieraufnahmen verwen-

det. Flahertys Auftraggeber William MacKenzie |43t ihm genii-

gend Zeit zum Filmen. Schon jetzt zeichnet sich ab, was fur :
sein ganzes spiteres Leben typisch und verbindlich sein wird: T—
Der junge Selfmade-Forscher und Abenteurer Flaherty macht

alles selbst, vor allem die Fotografie und den Schnitt. Er filmt,

wann immer er neben seiner Arbeit Zeit dafiir hat, die Eski-

mos in dieser kalten, unwirtlichen Gegend, ihre Gewohnhei-

ten, wie Fische fangen und Iglus bauen, und kommt mit

30.000 Metern belichteten Filmmaterials in die Zivilisation zuriick. In Toronto richtet er sich
einen primitiven Schneideraum mit einer Moviola ein, jener senkrechten Apparatur mit zwei
Filmspulen tbereinander, die kurioserweise bis in die siebziger Jahre von samtlichen Cuttern
in Amerika benutzt wurde, obwohl es lingst komfortablere, waagerechte Schneidetische mit
Grofdbild aus Deutschland gab.

ERSTER RUCKSCHLAG

Kurz vor Fertigstellung der Arbeitskopie geschieht ein Ungliick: Der starke Raucher Flaherty |afst
eine brennende Zigarette auf den Tisch fallen, auf dem das gesamte Negativmaterial liegt. Im
Nu steht der ganze Schneideraum in Flammen, Flaherty verbrennt sich Hande und Arme, alles
geht in Flammen auf bis auf die Arbeitskopie. Die nimmt er mit nach New York zur Amerika-
nischen Geographischen Gesellschaft, wo er von den Fachleuten erfahren muf3, daf3 sein Film
langweilig, ohne Kontinuitit und amateurhaft aufgenommen ist. Tief enttduscht berét sich
Flaherty mit seiner Frau Frances, die inzwischen eine gute Fotografin geworden ist und ihn auf
allen Reisen begleitet. Sie entschlieflen sich, noch einmal zu den Eskimos zu fahren, diesmal
jedoch mit einer Konzeption, mit einer Handlung einfachster Art wenigstens und mit kleinen
dramatischen Momenten. Schlielich kennen beide inzwischen das Land und die Bewohner,
aber es dauert noch einige Jahre, bis Flaherty einen Finanzier findet: Die eingangs erwihnte
Pelzfirma Revillon gibt das Geld fiir ein Jahr Dreharbeiten in der Hudson Bay.
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Robert Flaherty (oben links)
als Jugendlicher im Kreise
seiner Familie, Iron Mountain,
um 1900.

Foto: aus Richard Griffith,
The World of Robert Flaherty,
1953

Flahertys erste 35mm Kamera
Akeley

Foto: Archiv Wolfgang Fischer

Robert Flaherty, New York, 1928
Foto: Archiv Wolfgang Fischer
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Oben: Der Norden Kanadas,
um 1920

Unten links: Nanuk
beim Fischfang

Unten rechts: Robert Flaherty
filmt Nanuk beim Fischfang.
Kamera: Akeley

Fotos: Frances Flaherty/
aus Richard Griffith, The World
of Robert Flaherty, 1953

FLUSSFAHRT MIT INDIANERN

Robert Flaherty geht nun wirklich professionell ans Werk, nimmt zwei
Akeley-Kameras mit, weil diese am wenigsten Fett und Ol fiir die
Schmierung benétigen, und weil der Stativkopf bereits damals eine
Kreiselfihrung hat. Er nimmt auch Materialien und Chemikalien
zur Entwicklung des Films und Kopier- und Vorfiihrgerite mit. Sogar
eine kleine Beleuchtungsanlage kommt mit zum Gepick, das sehr
kompakt sein muf3, damit alles in mehrere Paddelboote pafit, mit de-
nen Flaherty ungefihr zweihundert Meilen stromab zuriickzulegen
hat, bevor er die Hudson Bay erreicht. Als Trager nimmt er Indianer
auf die FluRfahrt mit, denn lange FuRmairsche mit all dem Gepick
auf dem Riicken stehen bevor. Flaherty macht vorher noch einen vier-
wdchigen Laborkurs bei der Eastman Kodak Company. Aus heutiger
Sicht unvorstellbar, was er spater dariiber berichtet:

»Meine Kopiermaschine war eine alte englische Williamson, die an
die Wand geschraubt wurde. Ich stellte bald fest, dafd das Licht aus
meinem kleinen elektrischen Aggregat zu sehr schwankte, wenn ich
den Film mit der Kopiermaschine kopierte. Ich verzichtete deshalb
auf elektrisches Licht und benutzte stattdessen Tageslicht, indem ich
durch einen Lichtdurchlafd im Fenster genau das Filmbildformat frei-
lieR. Und dieses Tageslicht steuerte ich durch die Anbringung von
Musselinstiickcken vor dem Kopierfenster.

Gewissert wurde mit Eiswasser, getrochnet mit dem Feuer von
Treibholz. Fiir mich ist immer wichtig gewesen, meine Musterkopien
vor Ort zu sehen. Es ist der einzige Weg, auf dem ich einen Film ma-
chen kann. Ein weiterer Grund dafiir, den Film dort oben zu ent-
wickeln, war der Wunsch, ihn den Eskimos vorzufiihren, so daf sie
billigen und verstehen konnten, was ich tat, und mit mir als Partner
zusammenarbeiteten.“

EIN GANZES JAHR IN EIS UND SCHNEE

Und so dreht Robert Flaherty mit seinem kleinen Team ein ganzes Jahr. Nanuk, sein Held und
engster Mitarbeiter wihrend der Dreharbeiten, erweist sich als ungemein hilfsbereit und ein-
fallsreich, wenn es um interessante Szenen fiir den Film geht. Das sieht man heute noch dem
fast achtzig Jahre alten Film an. Natiirlich hat dieser technische Schwichen, wenn man ihn mit
heutigen Maf3stdben betrachtet. Das grofdte Problem bei der Aufnahme war offensichtlich der




CAMERA MAGAZIN NR. 2 / DEZEMBER 2000 SEITE 19

Nanuks Frau Nyla
und ihr jiingstes
Kind Regenbogen

Foto: Frances Flaherty/
aus Richard Griffith, The
World of Robert Flaherty,

1953

Die einzige Grof2-
aufnahme von Nanuk
beim Verzehr eines

frisch gefangenen Fisches
(im Film vier Sekunden)

uniiberwindbare Kontrast zwischen der Schnee- und Eislandschaft und den Eskimos
in ihrer durchweg dunklen Fellkleidung. Nur selten kann man tberhaupt Gesichter
erkennen, Flaherty scheut hier auch noch sehr die GroRRaufnahme. Nur ein einziges
Mal kann man fiir vier Sekunden Nanuks Gesicht deutlich erkennen, wie es in die
Kamera lachelt (s.Abb.). Geradezu frappierend tiberrascht Flaherty am Anfang mit
einer langen Einstellung, heute wiirde man das Plansequenz nennen, in der sich
Nanuk im Kajak aus der Totalen der Kamera nihert, am Ufer anlegt, aussteigt und
umstandlich ein Kleinkind aus dem Bootsrumpf hervorholt. Er hilt es mit beiden
Armen hoch, die Kamera lduft ohne Schnitt weiter, und dann klettern doch noch
tatsachlich vier Personen, in dicke Felljacken gehiillt, aus dem engen Einstiegsloch,
bis am Ende die ganze Eskimofamile komplett aufgereiht vor der Kamera steht und
lachelt! Hier zeigt Flaherty seinen genauen Blick des filmenden Forschers, und erst-
mals stellt sich der eigenartige ,Zauber“ beim Zuschauer ein, den viele Kritiker spa-
ter bewundern, ohne jedoch sagen zu kénnen, worin dieser Zauber besteht.

DEeR ERSTE FILM DER WELT OHNE LITERARISCHE KONZEPTION

Ein Dokumentarfilm tiber den Daseinskampf primitiver Menschen: NANUK atmete,
als erster Film tiberhaupt, echtes, hartes, ungeschminktes Leben! Der Schneesturm,
der Hunger, die Erschépfung des einsamen Menschen, der sich allein und nur mit
den primitivsten Waffen ausgerustet, der Natur zum Kampf stellte und ihr buchstiblich
seine Nahrung abrang, das war echt! Zum ersten Mal wurde vor der Kamera nicht ge-
spielt, sondern gelebt. NANuUK war damit Vorlaufer und Wegweiser der spiteren
Entwicklung des Dokumentarfilms, die von Namen wie Eisenstein, Ruttmann, lvens,
Cavalcanti und von der englischen Schule von Grierson, Wright und Rotha bestimmt
werden sollte. Eisenstein spiter: ,, Wir Russen haben von NANUK, DER EskiMO mehr
gelernt als von irgendeinem anderen auslindischen Film ! Wir haben ihn studiert und
ausgeschépft, das war sozusagen unser Anfang.“ Flaherty erster groRer Film wird ein
Welterfolg. Was aber leider nur als kleine Meldung zwei Jahre spiter in den Zeitun-
gen stand: Nanuk war gestorben, den Hungertod, wie viele Eskimos. Aber er wurde
so beriihmt, dafd sein Bild noch Jahrzehnte spater immer wieder auf den bunten Ver-
packungen von Eiswaffeln und Schokoriegeln erschien !

FUR HoLLYWOOD NACH SAMOA

Am Anfang der zwanziger Jahre und zu Zeiten der zunehmenden Weltwirtschafts-
krise, wird die Branche auf Flaherty aufmerksam: , Reisen Sie, wohin Sie wollen“, sagen
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Links: MoANA, 1925 auf Samoa.

Flaherty (links) sieht beim
Tatowieren zu

Rechts: Titowierung einer Frau

Foto: Frances Flaherty/
aus Richard Griffith, The World
of Robert Flaherty, 1953

die Leute von Paramount zu ihm, ,,Sie haben vollkommen freie Hand, aber bringen Sie uns
einen zweiten NANUK!“ Flaherty, gerade 37 geworden, packt seine Koffer und dazu seine bereits
bei NANUK bewihrte Geriteausriistung und fahrt mit Frau und Kind auf dem Frachtschiff in die
Siidsee. MOANA, SOHN DER SUDSEE, der zwischen 1923 und 1925 auf Samoa entsteht, ist ein
ethnographischer Kulturfilm, bei dem Flaherty wieder alles selber macht, vor allem die Kamera,
denn ein Drehbuch gibt es nicht, und Regie ist ziemlich unmdéglich wegen der Sprachschwie-
rigkeiten. Die Bewohner der Insel Savaii, wo die Flahertys sich stationir einrichten, bewegen
sich vollig natiirlich, ungezwungen und frohgelaunt, haben Nahrung in Hiille und Fiille, tan-
zen, singen und hudigen einer groRRen Leidenschaft und alten Tradition auf dem bis 1914 von
Deutschland als Kolonie beansspruchten Inselarchipel: Man titowiert sich, ausgiebig und am
ganzen Korper, mit Knochennadeln und grofier Hingabe! Folglich sehen wir diese Zeremonien
ausfiihrlich von Flaherty gefilmt im 1880 Meter langen Paramount-Film.

ERSTE PANCHROMATISCHE EMULSIONEN

Kameramann Flaherty erzihlt Jahre spéter: , Ich kaufte mir nach dem ersten Drehabschnitt fur
die Nahaufnahmen mit den dunkelhiutigen Samoanern in Los Angeles die neue Prizma-Kamera
(Anm. d. Autors: Konstruiert von dem frithen Farbfilmpionier William Kelley fiir das so genannte
Bipack-Verfahren, Vorliufer von Technicolor). Die Kamera arbeitete nach einem Prinzip, das
einen farbempfindlichen Film erforderlich machte, d.h. einen panchromatischen Film, der
damals nur fiir erste Farbversuche benutzt wurde. Wir stellten vorher fest, daf diese bildsché-
nen Samoaner mit dem herkémmlichen orthochromatischen Film sehr schwarz erschienen.
Ihr préachtiger Bronzeton und die roten Blumen, die sie in den Haaren trugen, wurden glanzlos
und tiefschwarz wiedergegeben, es gab keine Farbtrennung. Die Ergebnisse mit der neuen
Kamera mit dem fiir alle Farben empfindlichen Film waren wunderbar, wir warfen samtliche
15.000 Meter orthochromatischen Film weg und forderten von Eastman Kodak telegrafisch pan-
chromatischen Film an. Wir hatten wieder unser Wanderkino dabei, und Abend fiir Abend, wenn
die Sonne untergegangen war, versammelten sich die Menschen, um zu sehen, was wir ihnen
heute auer den Mustern zeigen wiirden. Wir hatten auch ein paar iltere Paramount-Filme,
darunter Der Golem, einen deutschen Stummfilm lber ein steinernes Ungeheuer in Men-
schengestalt, das lebendig wird. Die Samoaner wurden nicht miide, diesen Film zu sehen. Man
erzihlte mir spiter, dad noch heute besonders muskulése junge Minner auf Samoa Golemmi
genannt werden!
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ProBLEME MIT DEM KOMMERZ-KINO

Flaherty wird als Kameramann bei MoANA mutiger als noch bei NANUK: Macht jetzt mehr GroRR-
aufnahmen, mehr Schwenks, insgesamt ist seine Kamera beweglicher. Das kleine Team, auf
das Flaherty zeitlebens grofiten Wert gelegt hat, ist sicher auch der Grund dafiir, daf dieser Film
eine starke Intimitat vermittelt, alle Regie-Kameraleute werden das bestitigen. Fast alle seine
Helfer bei den mittlerweile zweijahrigen Dreharbeiten sind Eingeborene, die er auch fiir sein
ambulantes Labor angelernt hat, das er in einer dunklen, kalten Héhle eingerichtet hat. Wieder
bekommt Flaherty tiberwiegend positive Kritiken, nur ein paar englische Fachleute werfen im
vor, eher eine inszenierte poetische Fantasie als die dokumentarische Wahrheit auf die Lein-
wand gebracht zu haben. Erst die Zeit wird Flaherty Recht geben, er wird in dieser Beziehung
noch so manche Kritik auf sich ziehen.

1926 macht Flaherty fiir das Metropolitan Museum of Art in New York einen
kleinen Film tiber das Tépferhandwerk THE POTTERY MAKER, eher ein Intermezzo
zum Geldverdienen, bis er erneut in die Stidsee fahren muf, jetzt bereits als ,,Ex-
perte fiir Exotisches“ abgestempelt. Die Hollywood Studiobosse stellen ihn dem
Kommerzregisseur William S. Van Dyke bei WHITE SHADOWS IN THE SOUTH SEAS
(1928) fuir Spezialaufnahmen zur Seite. Doch man hat Meinungsverschiedenhei-
ten, Flaherty reist vorzeitig ab. Dasselbe passiert 1931 bei der Zusammenarbeit
mit dem deutschen Regisseur Friedrich Wilhelm Murnau und dessen Film TaBu
nach einer Story Flahertys. Man glaubt, Murnaus technische Brillianz mit Flaher-
tys poetischem Blick zu einer idealen Kinomischung kombinieren zu kénnen. Aber
Murnau lebt nach seinem spektakuldren US-Debut mit SUNRISE (1927) bereits auf
grofdem Fuf3, ist ein Star mit eigener Hochseeyacht, und der bescheidene Flaherty
fuhlt sich tiberhaupt nicht wohl, als beide 1929 zusammen von Amerika nach Tahiti
segeln. Man kurbelt eine kinogerechte Liebessstory unter ,,Ureinwohnern®, eine
Sudseeidylle am Rande des Kitsches. Die Dreharbeiten sind tiberschattet von
Krankheiten und Unfillen, und zwischen Murnau und Flaherty knirscht es, letzte-
rer steigt noch wihrend der Produktion aus, Murnau stellt den Film allein fertig
(mit Floyd Crosby als DP, der 1931 dafiir den Oscar bekommt!), verungliickt aber
eine Woche vor der Premiere am 12. Mirz 1931 bei einem Autounfall in Santa
Barbara/Florida tédlich.

Kleine Randnotiz: Debiitant und Oscar-Gewinner Floyd Crosby, von Fred Zinnemann geférdert
und 1951 sein Kameramann bei HicH NooN, zieht als ,,Nobody“ Neid und Spott der etablier-
ten Hollywood-Kollegen auf sich und kriegt keinen neuen Job! Als Operator arbeitet er not-
gedrungen neun Jahre bis zu einem Neubeginn beim Film noir der vierziger Jahre.

ACHT JAHRE IN EUROPA

Ab 1930 lebt Robert Flaherty mit seiner Frau an unterschiedlichen Orten in Europa. In Berlin
bereitet er fiinf Monate lang ein Projekt in Zentral-Asien mit Fred Zinnemann vor, der ihm
assistieren soll. Die beiden bekommen aber keine Einreisegenehmigung, Zinnemann geht nach
Hollywood und Flaherty nach England. Dort hat sich eine Gruppe von Sozial-Dokumentaristen
um den Regisseur John Grierson formiert. Man beschiftigt sich mit den Problemen, denen die
von Depressionen und politischem Umbruch gebeutelten Industrienationen gegentiber stehen.
Der frithere Filmkritiker Grierson griindet die Empire Marketing Board Film Unit, fiir die er eine
Gruppe junger, ambitionierter Filmmacher engagiert, darunter Basil Wright, Harry Watt und
Paul Rotha. Der produziert mit Flaherty INDUSTRIAL BRITAIN (1931), aber das Geld geht vor-
zeitig aus, die jungen Idealisten verzichten notgedrungen auf Flahertys Beistand und stellen
das Werk als 20-Minuten-Film selber fertig. Grierson schlagt Flaherty vor, einen Film tiber die
Fischer auf den Aran-Inseln vor der Westkiiste Irlands zu machen.
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Robert Flaherty und

Friedrich Wilhelm Murnau
1930 auf Murnaus Jacht Bali,
zur Zeit der Arbeiten

am Film TaBu auf Tahiti

Foto: Frances Flaherty
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Fischersfrau beim Seetang-
Suchen an der stiirmischen
Kiiste von Inishmore

Foto: Frances Flaherty/
aus Richard Griffith, The World
of Robert Flaherty, 1953

Fischfang,
vom KIiff aus aufgenommen
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MAN OF ARAN ENTSTEHT AUF INISHMORE

Ein gliicklicher Umstand bringt Flaherty mit dem Produzenten Michael Balcon zusammen. Der
sorgt dafiir, dafd Flaherty wieder so unabhingig und zeitlich unlimitiert drehen kann wie friher.
Wieder ist seine Frau Frances als Assistentin und Fotografin dabei. Flaherty ist alleiniger
Kameramann. Sein Bruder David, der die gesamte Zeit tiber dabei ist, hat seine Akeley-Kamera
mitgebracht und dreht gelegentlich ein paar Totalen mit. Bacon weif3, dafs Flaherty die grofen,
schweren Kameras haflt, die immer mehrere Leute fuir Transport und Bedienung brauchten,
und so schafft er fiir MAN oF ARAN, wie der Film heien soll, eine nagelneue Newman Sinclair
Autokine-Kamera an, batteriebetrieben, leicht und in einem metallisch-glinzenden Aluminium-
Gehiuse mit 60 Metern Fassungsvermégen. Diese Kamera hatte sich bereits bei der britischen
Everest-Expedition bestens bewihrt. Sie hat eine solide Stahlfassung, die auch lange Brenn-
weiten sicher trigt, was bei diesem Projekt wichtig ist, denn Flaherty muf eine Reihe von Szenen,
die auf dem Meer spielen, von der Kiiste aus mit sehr langen Brennweiten aufnehmen. Ein zwei-
tes Exemplar der Newman Sinclair versah der Konstrukteur Arthur Newman speziell fiir Flaherty
mit einem Doppel-Federwerkmotor, der die 60 Meter Film mit einem einzigen Aufzug durch-
ziehen konnte. Diese Kamera wurde in den dreiiger Jahren nicht zuletzt durch ihren pro-
minenten Benutzer Flaherty zum bevorzugten Arbeitsgerit einer ganzen Generation von
Dokumentaristen. ,Mit diesem leichten Apparat gewann man den Eindruck, dafl die Kamera
ein hochst persénliches Instrument sei, wie etwa eine Feder oder ein Pinsel“ (John Grierson
in Sight & Sound, Herbst 1951).

Flaherty ist inzwischen weltweit so bekannt, dafd wiahrend der Aufnahmen zu MAN oF ARAN
(1932 bis 1934) immer wieder junge angehende Kameraleute (Filmstudenten gab es damals
noch nicht) auf die Insel Inishmore reisen, um ihn bei der Arbeit zu beobachten und zu lernen.
Der Film erzihlt, noch ganz in Stummfilm-Konventionen, aber teilweise bereits mit Ton auf-
genommen, vom harten Kampf eines Fischers mit der gnadenlosen See. Alle Einwohner des
kleinen Dorfes Kilmurvy spielen mit. Dramatische Sequenzen im Wintersturm, Regen und Ge-
witter wechseln ab mit beschaulichen Szenen und grandiosen Naturbildern. Auch wenn man
diesen Film heute wieder sieht: Flahertys Bilder sehen nie aus wie Zeugnisse eines fliichtigen
Besuchers, wie fast alle gewdhnlichen Dokumentarfilme bis auf den heutigen Tag. Sie wirken
vielmehr so authentisch und wahrhaftig, vertraut und intim, dafl man innerhalb kiirzester Zeit
beim Ansehen ,verzaubert“ wird.
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ARBEITEN IN INDIEN UND USA

MAN oF ARAN wird von vielen Fachleuten als Flahertys bester
Film bezeichnet, spielt aber seine Produktionskosten nicht ein.
Produzent Alexander Korda engagiert Flaherty 1937 sozusagen
als 2nd Unit fiir Tier- und Landschaftsaufnahmen von ELE-
PHANT Boy nach Rudyard Kiplings Story mit dem Kinderstar
Sabu. Flaherty mifdt dem Film keine groRe Bedeutung bei, wie
stets, wenn er Lohnarbeit machte. In Amerika, wohin er 1939
zuriickkehrt, wartet ein Regierungsauftrag auf ihn: THE LAND
(1939 bis 1942). Das Landwirtschaftsministerium will einen
Werbefilm, der Meister sagt zu, aber das Projekt scheitert. Es
geht um Probleme, die sich aus der Bodenerosion ergeben,
um die GrofRernten und die aufkommenden Landmaschinen,
die die Farmer verdringen. Im Kino lduft zu jener Zeit gerade ein Spielfilm tber dasselbe Thema:
FRUCHTE DES ZoRNSs (Regie John Ford, 1940) mit grofiem Erfolg. Aber Flaherty bewiltigt zum
ersten Mal den gestellten Auftrag nicht, obwohl er sich den begabten Floyd Crosby fiir die Kamera
holt und die erstklassige Cutterin Helen Van Dongen hat, die bereits fiir Sergej Eisenstein, Dziga
Vertov, Vsevolod Pudovkin, Marcel L Herbier, Hans Richter, Joseph Losey, Luis Bunuel und Joris
Ivens gearbeitet hat. Keiner ist mit dem Ergebnis zufrieden, und so verschwindet THE LAND
(DiE ERDE) 1942 nach einer einzigen Vorfihrung in New York auf Nimmerwiedersehen. Kritiker
loben seine Ehrlichkeit und die Schénheit der Bilder, Flaherty spricht erstmals seinen Kom-
mentar selber. Der ltaliener Davide Turconi von der Fachzeitschrift Bianco e Nero, einer der
wenigen Journalisten, die den Film gesehen haben, behauptet, er enthalte unvergeRliche Szenen,
die zum Besten gehérten, was man je auf der Leinwand sah!

LoUISIANA STORY (1946 Bis 1948)

Flahertys letzten Film, den er sich opulent von der Olfirma Esso finanzieren 1a3t, weil die nur
ihn und keinen anderen Gestalter haben will, kennt in den funfziger Jahren wirklich jedes Schul-
kind in der Alten und Neuen Welt! Und was macht der grofe Meister aus dem vom Auftrag-
geber gewiinschten Image-Film iiber das Suchen nach Ol und den Segen der Technik? Er dreht

% ]
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Kinderstar Sabu aus
ELEPHANT Bov. Indien 1937

Foto: Osmond Boradaile,
Archiv Wolfgang Fischer

Joseph Boudreaux,
der Haupdarsteller aus
LouisIANA STORY, 1946
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aus Helen Van Dongen,
Louisiana Story
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Spielszene mit Vater
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zwei Jahre lang in den Sumpf-
gebieten Louisianas, den so
genannten Bayous, die Ge-
schichte eines zwdlfjahrigen
Jungen und seiner Familie, de-
ren drmliches Leben fur eine
gewisse Zeit von der gigan-
tischen Maschinerie der Ol-
sucher mit ihren Bohrttirmen
und lauten Pumpen gestért
wird, bis die Eindringlinge an
einen anderen Ort weiterzie-
hen. Das ist die ganze Story!
Aber wie Flaherty das ins Bild
(und auf die Tonspur!) umgesetzt hat, das muf man erlebt haben. Und der Olfirma gefillt s,
einen besseren Imagefilm hat die stets filmfreundliche Standard Oil Company (spiter Esso)
nie bekommen. Flaherty hat nicht angeklagt, nur gezeigt, was passierte. Dieser Film ist ein
Poem, meisterhaft und vollkommen, und dabei fing Flaherty ohne Drehbuch und ohne Detail-
kenntnis seines Sujets an. Er verdrehte allerdings auch das 3ofache an Filmmaterial, um dar-
aus in einjdhriger Schnittzeit einen 2.133 Meter langen Film zu machen! Zwei grof3artige Mit-
arbeiter halfen ihm dabei und kénnen nicht genug gelobt werden: Der damals 25jihrige
Kameramann Richard Leacock, dem Flaherty, nachdem er dessen Film GALAPAGOS ISLANDS
gesehen hatte, erstmals die gesamte Bildgestaltung anvertraute und selbst nur zweite Kamera
machte, und die Cutterin Helen Van Dongen, die er bereits bei THE LAND schitzen gelernt hatte.
Flaherty wurde auf Leacock durch den Produzenten Louis de Rochemont aufmerksam, der sein
Biiro neben dem Coffee House Club in New York hatte! Und so rundet sich das Bild: Man traf
sich im Club, und zwei dltere Herren stellten beim Whisky die Weichen fur die grof3artige Kamera-
(und spatere Regie-)Karriere von Richard Leacock, der inzwischen tiber go grofde und wunder-
bare Dokumentarfilme gemacht hat und heute fast 8ojahrig in Paris und Boston lebt. Es kénnte
gut sein, dafd CAMERAMAGAZIN sich irgendwann einmal ausfiihrlicher mit Richard Leacock
beschiftigen wird.
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DIE STILLE SPRICHT

Und weil wir die ganze Zeit hauptsichlich vom Bild erzihlt haben, soll schliefilich und endlich
auch noch kurz etwas tber den Ton bei Flahertys Filmen gesagt werden: Fast alle seine Filme
sind ja eigentlich Stummfilme, auch wenn sie im Lauf der Jahrzehnte mehrfach musikalisch
untermalt wurden. Er mochte das nie leiden und legte sich offen mit den verschiedenen ,Ver-
tonern“ an. Die Verleiher wollten stets die Musiksofie! Flaherty sagte einmal ,,Die Stille spricht*,
denn er hatte eine hohe Achtung vor der Stille! Die stummen Stellen in LouisiANA STORY
unterlegte er mit einer Tonaufnahme der Stille, die er morgens um vier Uhr auf einem Fried-
hof gemacht hatte. GroRe Miihe gab er sich, um die grof3e einleitende Montage dieses Schwarz-
weifdfilms akustisch zu gestalten. Nicht zuletzt die dadurch verdichtete Atmosphire von
LouisiaANA STORY macht den Film, auch wenn man ihn nur einmal gesehen hat, so unvergeR3-
lich! In Venedig gab es 1948 einen Preis fur seine ,lyrische Schénheit, auch wurde er fur den
Oscar nominiert, bekommen hat ihn dann aber William Daniels fiir Nakep City.

WAS MUSS NOCH GESAGT WERDEN ?

— daf Robert Flaherty immer gern in Deutschland zu Besuch war, auch Freunde hatte wie
z.B. den Kulturfilmschdpfer Curt Oertel in Wiesbaden und den Publizisten und Portrait-Foto-
grafen Fritz Kempe in Hamburg ,

— dafd Flaherty Anfang Mirz 1950 Ehrengast eines Internationalen Filmtreffens im Schwarz-
waldort Schluchsee war, zu dem auch die Kollegen Melville, Allegret, Marker, Staudte, Kdutner
und Oertel kamen,

—dafd es 1964 in Leipzig eine grofie Flaherty-
Retrospektive gab, zu der alles, was im inter-
nationalen Dokumentarfilm Rang und Namen
hatte, erschienen war, um Frances Flaherty zu
begriiRen und ihren Mann zu ehren,

—dafd Robert Flahertys Haus, die Black Mo-
untain Farm in Bralleboro, Vermont, nach sei-
nem Tod (23.7.1951) von seiner Frau und sei-
nem Bruder als ,Flaherty-Zentrum* mit
Filmseminaren weitergefiihrt wurde,

— und dafd der grof3e Basil Wright (NIGHT
MAIL, 1936) in einem Nachruf auf seinen
Freund Bob schrieb: ,Robert Flahertys Ver-
méchtnis an die Filmwelt ist sehr individueller
Natur. Sein Genie kann nicht nachgeahmt, sein
Stil kann nicht wiederholt werden, auch von je-
nen nicht, die héhere Bildung oder gréfReren
Verstand besitzen als er. Aber sein Einfluf3
bleibt, denn er war es, der die Menschen lehrte,
die Welt mit neuen und naiven Augen zu be-
trachten.“

©2000 WOLFGANG FISCHER

Dank an Hans Michael Bock von der CINEGRAPH-Redaktion Hamburg fiir wertvolle Informationen.
Zur Vertiefung empfehlenswert ist die einzige z. Zt. lieferbare deutschsprachige Publikation iiber
Flaherty, verfafst von seiner Cutterin :

Helen Van Dongen ,,Robert Flahertys Louisiana Story*, Bd.11 der Reihe CLOSE UP aus dem Haus
des Dokumentarfilms. UVK Medien Verlagsgesellschaft mbH, Konstanz 1998. ISBN 3-89 669-230-5.
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Robert Flaherty, 1951,
im letzten Jahr seines Lebens

Foto: Wolfgang Suschitzky/
Archiv Wolfgang Fischer
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GERHARD FROMMS KAMERA DES MONATS

EcLAIR CAMEFLEX

Eine der ungewéhnlichsten Filmkameras fuir den Profibereich wurde 1946 von
der Firma Etablissement Eclair (Paris) vorgestellt. Diese Eclair Caméflex hiefd
urspriinglich einfach Standard 35 und war eine ganz normale Kamera fir das
35 mm Filmformat. Als in den soiger Jahren die Fernsehanstalten mehr und
mehr Interesse an dem sparsameren (bei den Kameraleuten damals wenig be-
liebten) "Schniirsenkel"-Format bekundeten, baute man in den selben Kamera-
kérper ein 16mm-Greiferwerk und modifizierte die Kassetten entsprechend,
schon konnte man eine bewahrte Kamera fir das kleine Format anbieten.

Als einmalig in der Welt kann man wohl die Entwicklung des Nachfolge-
modells Caméflex 16/35 sehen. Man konnte nun sehr einfach ein zusitzliches
16mm-Bildfenster in den Filmkanal einsetzen. Mit den entsprechenden
Kassetten wurde der Kameramann in die Lage versetzt, wahlweise fiir das eine
oder andere Format mit der selben Kamera zu drehen! Das Prinzip ist wie
gesagt einmalig und setzte eine enorme Prizision bei der Fertigung voraus.
Hatte man nidmlich eine 35iger Kassette angesetzt, lief logischerweise der 16er-
Greifer immer mit. Der Abstand von diesem "Leerlauf"-Greifer zur Filmebene
betrug ganze 14/100 (vierzehn Hunderstel!) Millimeter. Es ist leicht vorstellbar, was da eine
winzige Ungenauigkeit bedeutet : "Krahenfiisse" oder "Hackstellen" und das mitten im 35 mm-
Negativ. Bei der auf der Abbildung gezeigten Kamera handelt es sich um eine Standard 16,
grundsitzlich sind aber alle drei Version dufierlich nicht von einander zu unterscheiden.

Die Kamera: Die eigentliche Kamera ist nur das Gehéuse fiir das Getriebe, an dem vorn ein —
leicht divergierender — Revolver mit drei Objektivfassungen und oben der Sucher montiert sind.
Rechtsseitig werden mittels einer Schnellverriegelung die unterschiedlichen Motoren angesetzt.
Die Kassetten lassen sich in Sekundenbruchteilen wechseln, die Entriegelung befindet sich je-
weils an der Kassette.

Die Objektive : Eine Grundausstattung wie bei der abgebildeten Kamera besteht aus: Kin-
optik, Paris, Apochromat f2/16mm; Apochromat C 2,8 /32mm und Apochromat f2/40mm. Die
Objektivfassung ist sehr franzésisch und mit nichts auf der Welt vergleichbar. Ein zweifligeli-
ges Bajonett, aber ohne irgend eine Verriegelung. Man muf die Objektive schon mit sehr viel
Gefiihl anziehen, — fest genug, dass sie sich beim Verstellen der Entfernung nicht lockern und
rausfallen — und locker genug, dass man sie gelegentlich auch mal wieder rauskriegt.

Die Motoren : Als Grundausstattung wird die Kamera mit einem regelbaren Gleichstrom-
motor fiir 8V bestiickt. AuBerdem gibt es einen 24V-Gleichstrommotor und verschiedene Netz-
motore fiir 110 und 220V Wechsel- oder Drehstrom jeweils fiir 24 oder 25B/s. Fiir ganz besondere
Einsatze, z. B. explosionsgefihrdete Drehorte — wie Bergwerke oder Tanker —
gab es auch noch einen Federwerkmotor.

Die Kassetten: Aufler dem auf der Abbildung gezeigten Magazin fur 120m
Film gibt es Kassetten fiir 6om oder sogar fiir 3om Film. Fiir das spezielle
Eclair-Unterwassergehduse gibt es zusitzlich ein "Low Profile" Magazin fur
120m Film.

Spiegelumlaufblende : Im Kamera-Stillstand verstellbarer Hellsektor von
35 — 200°.

Alles in allem war diese Kamera ein Liebling der jungen franzdsischen
Filmemacher. In der Literatur finden sich viele Bilder aus der Nouvelle-Vague-
Zeit, auf denen die Eclair Caméflex zu finden ist. ©2000 GERHARD FROMM

www.cameracagazin.de/cm/12.00/eclair.php3
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DIE AKTUELLE FILMKRITIK

DANCER IN THE DARK

VON THILo WYDRA

Entweder man hasst oder man liebt diesen Film. Dazwischen gibt es nichts. Keine Grauzonen.
Keinerlei Abstufungen — nichts. Von Trier eben. An seiner bisher letzten Arbeit, DANCER IN THE
DARK, scheiden sich die Geister. Und von Trier, der Experimentierer, der Manipulateur, der pro-
vocateur danois, hat damit vermutlich genau das erreicht, was er wollte: Dass die Zuschauer
seines Filmes sich aufreiben, dass sie auf seine kinematographische Radikalitit wiederum in
ihrer Rezeption dhnlich radikal reagieren.

Es zieht sich wie ein roter Faden durch von Triers stetig anwachsende Filmographie, die, be-
zieht man seine Kurzfilme mit ein, im Jahr 1976 wurzelt. Und es mag wie ein sich schlieflen-
der Kreis anmuten, wenn der heute 44-)dhrige bei seinen letzten beiden Filmen auch wieder
hinter die Kamera trat, zuerst bei IDIOTEN (1998), nun auch bei DANCER IN THE DARK. Nur in
seinen Kurzfilmen, bevor er 1984 schlieRlich mit dem Kino-Langfilm ELEMENT oF CRIME auf
der Leinwand debutierte, fungierte er in dreifacher Personalunion als Regisseur, Drehbuchautor
und Kameramann. Das tut er nun also wieder — wenngleich hier als Director of Photography
Robby Miiller verantwortlich zeichnet, Lars von Trier hingegen als Operator —, und so ist von
Triers sechste Kino-Arbeit, rechnet man die Serien THE KINGDOM (1994) und THE KiINGDOM Il
(1997) einmal nicht hinzu, womdglich gar seine reinste Arbeit, zumal als autarker Autorenfilmer.
DANCER IN THE DARK schliefit die zweite von Trier 'sche Trilogie — begonnen mit BREAKING THE
WAavEs (1996) und fortgefiihrt mit IDIOTEN —, nunmehr ab. Golden-Heart-Trilogie nennt der Dine
die drei hochst unterschiedlichen Arbeiten — jene drei davor, ELEMENT oF CRIME, EPIDEMIC
(1987) und EurROPA (1991) betitelte er mit Deutschland-Trilogie.

Erst die filmische Anniherung, Erkundung eines Landes, dann die visuelle Reise in zutiefst
existenzielle Geftihlswelten. Es sind dies Welten der Extreme, und von Trier scheut sich nicht,
in ihrer Umsetzung zu extremen stilistischen, formalen und auch inhaltlichen Mitteln zu grei-
fen. Das macht ihn auf nahezu singuldre Weise angreifbar und gleichermafien den Dingen ent-
hoben. Zumal von Trier als Mit-Urheber des Dogma-g5-Manifestes fiir sich und seine Mitstreiter
quasi eine Art Sonderregelung geschaffen hat. In diesem kokonhaften Status, durch diesen 1995
in Cannes offentlich abgelegten Schwur, filmische, vor allem fotografisch-visuelle Gesetze zu
brechen und fortan nur noch mit den natiirlichen Gegebenheiten eines Sets zu arbeiten — ohne
Kunstlicht, ohne Filter, ohne Effekte, ganz zu schweigen von Postsynchronisation, digitaler Ma-
nipulation und dergleichen mehr —, haben sich die nordischen Filmer ihre ureigenen Gesetze
geschrieben. Auch DANCER IN
THE DARK ist, wenn man so will,
noch ein Dogma-Film. Einer mit
Einschriankungen allerdings. Denn
diese Genre-Mixtur aus Melo-
dram, Musical und Psycho-Por-
trait ist an manipulativen Elemen-
ten nur kaum zu tiberbieten. Eine
Manipulation, die vor allem auch
aus dem Einsatz der Kamera her-
riihrt. Angeblich, so die offiziellen
Angaben seitens der Produktion,
seien 100 Kameras eingesetzt
worden, die allesamt gleichzeitig
die grofl angelegten Musical-
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Lars von Trier (links)
und Robby Miiller

Foto: Constantin Film
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Bjork in DANCER IN THE DARK

Foto: Constantin Film
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ser Film in seiner endgiiltigen
Fassung entstehen.

DANCER IN THE DARK erzdhlt
die tragische Geschichte von
Selma (Bjérk), einer Tschechin,
die im Amerika der 60er Jahre in
einer Fabrik arbeitet, an einer
Stanzmaschine (gedreht wurde
allerdings vollstiandig in Schwe-
den). Zusammen mit ihrem 10-
jahrigen Sohn Gene wohnt sie in einer einfachen Behausung, die etwas iltere Kathy (Catherine
Deneuve) ist ihre einzige Freundin. Selma ist eine Einsame, eine Nomadin, und einzig die Pro-
ben fir die Laienauffithrung von The Sound of Music sowie die wenigen gemeinsamen Kino-
abende mit Kathy sind rare lichte Momente in ihrem Leben.

Nebenher verdient sie sich noch ein Zubrot, der Lohn fiir die anstrengende Fabrikarbeit reicht
nicht aus, und mit all ihrem Ersparten hat sie vor, Gene einmal seine Augenoperation zu
finanzieren. Denn was aufler Freundin Kathy niemand sonst weif3: Selma ist dabei, zu erblin-
den, und sie flrchtet, diese Krankheit ihrem Sohn vererbt zu haben. Keiner darf das gehiitete
Geheimnis erfahren, zumal in der Fabrik, wo es doch darauf ankommt, dass Selma an der Stanz-
maschine genau sieht, was sie macht. Doch ihr Sehvermégen nimmt merklich ab, und damit
ihre Sicherheit im Umgang mit den Menschen auf der Arbeit. Selma begeht Fehler, sieht nicht
mehr, was sie da in die Stanzmaschine legt, und auch Freundin Kathy kann Vorarbeiter Norman
(Jean-Marc Barr) gegeniiber nicht linger vertuschen, was mit Selma geschieht. Als ihr Vermie-
ter und Nachbar, der verschuldete Polizist Bill (David Morse), ihr nach einem ,vertraulichen*
Gesprich alle Ersparnisse stiehlt, nimmt die Katastrophe ihren Lauf ...

DANCER IN THE DARK ist ein Film Uber das Sehen. Und somit ein zutiefst visueller Film. Die
Fotografie von Robby Miiller (BREAKING THE WAVES) und Lars von Trier ist dabei in zwei
grundsitzliche Haltungen unterteilt: zum einen sind da die mit Dutzenden von Sony-DV-
Kameras gedrehten Musical-Sequenzen, die sich erst nach der Montage kaleidoskopisch und
stringent zusammensetzen; zum anderen sind da die von unruhiger, verkanteter, verwackelter,
fahriger Handkamera aufgenommenen Szenen, die sich zumeist zwischen zwei Menschen ab-
spielen und in ihrer Kadrierung zwischen Halbnaher und Close Up gehalten sind. Diesen Bil-
dern wohnt ein bedriickend klaustrophobisches Moment inne, das sich, hitte man sich fir eine
konventionellere Fotografie entschlossen, gewiss nicht eingestellt hitte. Etwa das in Selmas
kleiner Kiiche stattfindende Vertrauens-Gesprach mit Nachbar Bill, in das durch die Handkamera
eine duflere Unruhe miteingebracht wird, eine Unruhe, die hier eine innere Beunruhigung an-
deutet, das sich anbahnende Ungliick. Insofern bedeutet die gewihlte Form die addquate
Umsetzung des Inhalts.

Auch in der spiteren handgreiflichen Auseinandersetzung zwischen Selma und Bill, in der
es zum folgenschweren Schuss kommt und Bill schlief3lich stirbt, mag dieser Stil noch ange-
bracht sein. Doch gibt es andere Szenen-Abfolgen, in denen das konstante Gewackel und abrupte
Geschwenke schlichtweg stért, ja, sich liber das Narrative hinwegsetzt und es geradezu domi-
niert. Die Form dient dann nicht dem Inhalt, sondern sie stiilpt sich tiber diesen. Und die auf-
geblasenen grobkérnigen Bilder scheinen einer selbstzweckhaften |“art-pour-|“art-Formel ver-
pflichtet. In solchen Momenten wird die omniprasente Handkamera zum gréfiten Manko dieses
leider unentschlossenen Beinahe-Dogma-Films. Auch mégen die mitunter krassen Zisuren

Sequenzen mit Bjérk aus unter-
schiedlichsten Perspektiven ein-
_ fingen. Ein kompliziertes logi-
' ’ stisches Mammut-Unterfangen,
a\ ein sehr abstrahiertes, inkonse-
quentes Dogma auch. Erstim
P " \ Schneideraum also konnte die-
— 4

L 4
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zwischen realer Handlung und der von Selma herbei getraumten Musik- und Tanz-Welt man-
ches Mal zu stark sein.

Es gibt Szenen in diesem partiell meisterlichen Film, die man so schnell nicht mehr verges-
sen wird, die sich einbrennen ins eigene Kopf-Kino. Einmal abgesehen von der sich spiralférmig
zuspitzenden Manipulation, die von Trier in fast hitchcockscher Manier anwendet und den Zu-
schauer dazu bringt, sich dem Geschehen auszuliefern, wire da etwa die Verurteilung und Hin-
richtung Selmas, die mit zu den eindringlichsten, schockierendsten, aufwiihlendsten Kino-
Momenten der letzten Jahre gehért. Ein letztes Mal singt Selma eines ihrer Lieder (New World),
nachdem die geplante Exekution auch noch in die Linge gezogen, weil unterbrochen wird. Bis
an den Rande der Unertréglichkeit gehen diese Todes-Bilder. Die Kamera kommt Selma/Bjérk
hier sehr nahe, umkreist sie unruhig, fingt sie erst ohne, dann mit tiber den Kopf gestiilpter
schwarzer Maske ein. Und wiahrend sie singt, durchbricht die Kamera den Raum und verfolgt
die Blicke der anwesenden Zuschauer, auch die ihrer treuen Freundin Kathy. Und als die Han-
gung vollzogen wird, zieht von Trier den Ton etwas runter, sodass das Brechen von Selmas
Genick umso deutlicher zu héren ist. Es gibt Vorfiihrungen von DANCER IN THE DARK, in denen
vollig aufgewiihlte, verstérte Zuschauer diese Stelle am Ende des Films schon nicht mehr mit-
bekommen, da sie es vorher bereits nicht mehr aushielten. Von Trier ist diesmal noch un-
erbittlicher, noch radikaler, als er es zuvor etwa bei BREAKING THE WAVES oder, auf anderer
Ebene, bei den semi-pornographischen IDIOTEN war.

DANCER IN THE DARK ist aber nicht nur ein Film tiber das Sehen und das Erblinden, tiber ver-
schiedene Formen von Visualitit, sondern auch iiber Musik und iiber das Erhéren des Aufden.
Die von der 35-jihrigen isldndischen Sdngerin Bjork eigens komponierten und interpretierten
sieben , Selma-Songs* diirften denn auch mit zum besten zihlen, was das Kinojahr 2000
an Soundtracks hervor brachte. Songs wie I"ve Seen It All oder Cvalda sind von einer schon

-
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Musicalszene aus
DANCER IN THE DARK

Foto: Constantin Film

DANCER IN THE DARK
Regie, Drehbuch:

Lars von Trier

DoP: Robby Miiller
Operator: Lars von Trier
Musik: Bjork
Ddnemark/Schweden/
Deutschland 2000
Léinge: 140 min, Farbe
Format: 1:1,85

Verleih: Constantin Film

existenziellen Melancholie und Wehmut durchdrungen, von einem Schmerz, der beinahe
physisch spiirbar wird. Dabei ist es wirklich nur noch eine produktionsbedingte Marginale, dass
sich der schwierige, von Phobien geplagte Regisseur und seine nicht minder schwierige Prota-
gonistin, die nie zuvor vor einer Filmkamera stand, am Set bis aufs Blut bekriegt haben sollen.
Was bleiben wird, ist die Frucht dieser in Cannes zweifach mit der Palme d"Or und in Paris zwei-
fach mit dem Europdischen Filmpreis (jeweils bester Film; beste Darstellerin) ausgezeichneten
»Zusammenarbeit“: Entweder, die gewaltige emotionale Wucht dieser faszinierenden Seelen-
studie reisst den Zuschauer mit, begleitet ihn noch tage-, gar wochenlang. Oder aber das Pathos,
gerade auch der Musical-Sequenzen, lisst ihn von Sentimentalitit, von Kitsch und Klischees
sprechen. Zwei Formen der Rezeption. Dazwischen gibt es nichts. Keine Grauzonen. Keinerlei
Abstufungen — nichts. Von Trier eben.

©2000 THILO WYDRA

EIN NEUER KAMERAPREIS AUS MARBURG:
RAOUL COUTARD IST DER ERSTE PREISTRAGER

AUSZEICHNUNG FUR HERAUSRAGENDE BILDGESTALTUNG IM FILM

Der franzdsische Kameramannn Raoul Coutard (geb. 1924) ist der erste Trager des neu ge-
schaffenen Marburger Kamerapreises, der zukiinftig jhrlich von der Stadt Marburg und der
dortigen Philipps-Universitat verliehen wird. Der Preis wird im Rahmen der 3. Marburger Ka-
meragesprache lberreicht, die am 2.-3. Mirz 2001 stattfinden werden. Mit Raoul Coutard wird
ein Kameramann ausgezeichnet, der die Bildésthetik des modernen Kinos ganz wesentlich ge-
pragt hat. In enger Kooperation mit den Regisseuren Jean-Luc Godard, Francois Truffaut,
Jacques Demy und Jacques Rivette kreierte er jene markante Bildlichkeit, die zum unverwech-
selbaren Kennzeichen der Nouvelle Vague werden sollte, einen Kamerastil, den sich dann die
Reformbewegungen der sechziger Jahre (wie etwa der Junge Deutsche Film) zu eigen machten.

Filme wie AusSER ATEM (1959), SCHIESSEN SIE AUF DEN PIANISTEN (1960), JULES UND JIM
(1961), WEEKEND (1967), DIE BRAUT TRUG SCHWARZ (1967) strahlen die fiir Raoul Coutards
Kameraarbeit so typische Vitalitit und Leichtigkeit aus. Coutards Bilder durchbrachen die ste-
rile Studiodsthetik der finfziger Jahre. Sie gewannen eine Offenheit des Blicks und eine Nihe
zur Alltagswelt zuriick, eine beinahe dokumentarische Unmittelbarkeit. Zugleich geht durch
Coutards neuartige Lichtgestaltung eine ganz unaufwendige, selbstverstindliche Poesie des
Wirklichen in seine Filme ein. (AUS DER PRESSEMITTEILUNG DES MARBURGER KULTURAMTES)
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DAs INTERVIEW

DIGITAL LAB ODER;
EIN AUSBLICK AUF DIE NAHE ZUKUNFT

MiT HANS HENNEKE SPRACH MICHAEL GOOCK

Hans Henneke, geboren 1949, kam nach Fotografenlehre und Teitigkeit in Industrie und Werbung
sowie einem Studium der fotografischen Verfahrenstechnik 1975 zur Firma Kodak. Dort arbeitete er
von Anfang an im Bereich Kinefilm. Seit dreizehn Jahren ist er Technical Manager des Bereichs Filmda
Fernsehen (heute Entertainment Imaging) fiir Deutschland, Osterreich und die Schweiz, mittlerweile
ist auch noch Skandinavien hinzugekommen. Seit 1995 ist Hans Henneke auch ausserordentliches
Mitglied des bvk.

F: Man kann Sie wohl mit gutem Gewissen einen in der Wolle gebleichten Filmmann nen-
nen. Trotzdem haben Sie sich schon sehr lange mit eigentlich fachfremden Medien be-
schiftigt: Sie sind ein ausgewiesener Experte auf dem Gebiet der Abtastertechnologie, sie
waren ein Pionier in Deutschland, was das digitale Kinosystem Cineon angeht. Was brachte
einen Filmmann vor Jahren, fast schon Jahrzehnten dazu, sich mit diesen Schnittstellen zu
beschiftigen?

HH: Ich glaube, zwei Dinge. Zunichst einmal der Reiz am Neuen; die Digitaltechnologie
ist die Zukunft, das ist sicherlich keine Frage. Die Méglichkeiten, die sich dadurch erschliessen,
nattirlich auch fiir den Film, waren das Reizvolle. Das zweite war ganz sicherlich die Erkennt-
nis, dass die Zukunft des Films ganz erheblich von der Digitaltechnologie abhingt, das heisst,
wir brauchen sie, um die Problembereiche, die wir ja heute ganz offensichtlich haben, zu ver-
bessern. In die analoge Filmvervielfiltigung und Filmprojektion gehen eben starke Verluste ein.
Ich will damit niemanden angreifen, ganz im Gegenteil, aber durch die hier verfiigbare Me-
chanik und Optik, verlieren wir leider einen Teil der Information, die im Aufnahmenegativ steckt
bzw. die der Film bietet.

Ich bin der Auffassung, dass die Filmemulsion noch deutlich mehr leisten kann als das, was

die heutzutage bestméglichen Abbildungs- und Verfielfiltigungssysteme aus ihr herausholen
kénnen. Das heisst, der Sensor Film ist im Augenblick bei weitem den vorhandenen Sensoren
in der CCD-Technologie tiberlegen. Und von daher lohnt es sich, eine Verbindung zu schaffen
zwischen Film und Digitaltechnik. Diese Erkenntnis ist ja letztlich nicht neu, sie erhirtet sich
nur immer stérker. Und diese Tatsache hat die Kodak ja vor tiber zehn Jahren erkannt, als das
Cineon-System entwickelt wurde.
F: Kénnte man denn das, was im Fernsehbereich heute Standard ist, als Modell hernehmen
fiir das, was im Kinobereich in der nichsten Zukunft geschehen wird? Im Fernsehbereich
gab es ja auch einst eine ganz strenge, fast philosophisch verankerte Trennung zwischen
Film und Video; das hat sich inzwischen doch sehr stark vermischt — das Fernsehen macht
seit langem vor, was hybride Produktionen sind. Der Weg vom Film in die Videowelt, unter
Umstidnden auch wieder zuriick, den man geht véllig locker hin- und her. Worauf ich hinaus
will: die aktuelle Diskussion um High-Definition und 24P (') wird oft in einem Entweder-
Oder-Ton gefiihrt, der Kampf der Giganten — Kodak gegen Sony — aber der Verdacht liegt
ja nahe, dass es ein Entweder-Oder gar nicht geben wird.

HH: Es wird mit Sicherheit so sein. Es wird kein Entweder-Oder geben, und ich glaube auch,
dass die Firma Sony das so nicht sieht. Trotzdem muss man dabei noch einmal ganz klar her-
ausstellen: es sind zwei grundsitzlich unterschiedliche Systeme. Der Film ist von seiner Struk-
tur ein offenes System. Ein 24P-HDVS-System ist natiirlich ein erheblicher Fortschritt an Auf-
|6sung, vielleicht auch ein Schritt in Richtung des Filmlook gehend, durch 24P, aber nach wie
vor eben ein Videosystem. Ich ordne es der Videowelt zu, weil es mit Bildkompression und
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Hans Henneke

(1) 24P bezeichnet ein Video-
verfahren, das 24 Vollbilder
»progressiv* ausliest,

d.h. nicht wie bisher iiblich
50 oder 60 Halbbilder,

die zeilenweise ineinander
verzahnt sind (,interlaced“)
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(2) Mit 8 Bit bezeichnet man
ein Datenwort, dass aus acht
Nullen und Einsen besteht;

mit einer solchen Zahlenkette
kann man 2* = 256 verschiedene
Zustinde, z.B. Graustufen
darstellen

(3) 2K und 4K bezeichnen
Auflésungsstufen bei der
Abtastung; eine 2K-Auflésung
liefert horizontal 2.048 Pixel, bei
4K sind das 4.096 Pixel.

Die vertikale Auflésung wird
dann durch das Bildseiten-
verhiltnis bestimmt. Ein 16:9-
Bild in 2K enthilt rechnerisch
2.048 x 1.152 Pixel und belegt
bei einer Farbtiefe von 10 Bit
fast 10 Megabyte Speicherplatz,
bei einer 4K-Auflésung aber

das vierfache davon!
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prinzipiell im 8 bit (2)/ 4:2:2 Farbraum arbeitet. In einem direkten Vergleich mit Film erkennt
man das auch sofort, z.B. an der Farbnuancierung der Hautténe. Fiir mich ist es somit ein , festes
System*, das eben nach wie vor an diese Video-Zwinge gebunden ist.

Der Film erméglicht ein offenes System, das wir ja fur die Zukunft in einer reinen Datenwelt
auch tunlichst anstreben sollten. Prinzipiell kann man in der Definition von Cineon die volle Auf-
|6sung, den vollen Farbraum und auch den vollen Dynamikumfang des Films erfassen und dann
als Datenfile fiir alle Anwendungen und Standards verfuigbar halten. Hierdurch ist der Film wirk-
lich offen, in hochster Qualitat und Integritit der Bilder. Auf dieser Ebene kénnen dann auch
zum Beispiel HDVS/24P-Bilder eingespielt werden. Selbstverstandlich wird es Mischproduk-
tionen geben; der genaue Weg wird immer von Fall zu Fall zu entscheiden sein, aber es sollte
nie die hohe Quialitat des Filmbildes zu frih dem Mischmedium geopfert werden.

F: Sie gehen aber im Moment schon stillschweigend davon aus, dass der Film direkt nach
der Entwicklung komplett auf die digitale Ebene iiberspielt wird, was ja im Moment im Kino
noch eher die Ausnahme ist.

HH: Diese Ausnahme beginnt aber sehr viel Dynamik zu entwickeln. Der erste Film, der kom-
plett in dieser Form bearbeitet worden ist, war PLEASANTVILLE. Inzwischen ist ein weiterer Film
bei der Kodak-Tochter Cinesite bearbeitet worden, OH BROTHER, WHERE ART THOU von den
Coen-Briidern, und weitere Spielfilme werden folgen, auch bei anderen Dienstleistern. Aller-
dings bedeutet die Digitalisierung des Negativs ja nicht, dass der Film damit auch zwingend
digital projeziert werden muss; nein, hierzu fehlt noch ganz und gar die Infrastruktur.

Das Problem, das wir heute bei der Digitaliosierung immer noch haben, ist die Frage, wel-
che Datenmengen noch wirtschaftlich zu bewiltigen sind. In diesem Zusammenhang ist eine
2K-Abtastung B) des Bildes natiirlich leichter zu handhaben, was die Geschwindigkeit anbetrifft,
was das Ablegen der Daten anbetrifft, was das Bearbeiten der Daten anbetrifft, bei der Farb-
korrektor und so weiter. Natiirlich wire es wiinschenswert, die volle Auflésung des Films, die
man im Moment noch mit 4K definiert, zu scannen (manche sind der Meinung, dass im Film-
bild sogar noch mehr Auflésung steckt). Aber man muss sagen, dass 2K schon ein akzeptabler
Kompromiss ist, obwohl es uns fiir bestimmte Anwendungen immer noch wiinschenswert er-
scheint, in 4K zu arbeiten. Wenn Sie an Totalen, feine Strukturen usw. denken, dann macht sich
das natiirlich bemerkbar.

DIE ZUKUNFT HAT SCHON BEGONNEN

F: Wie sieht Ihre Vision, Ihre Vorausschau auf den Produktionsprozess eines Kinofilms in
den nichsten fiinf Jahren im Detail aus?

HH: Nun, wir werden zunichst einmal fliessend zwei Wege haben, und dabei dominierend
sicherlich auch noch den analogen Film-Weg. Dieser ist uns ja bekannt: Aufnahme, Negativ-
entwicklung, Musterkopierung, kreativer Schnitt, Negativschnitt. Dann gibt es Duplizierstufen,
die natiirlich auch uiber Film erfolgen, und das Dup-Negativ, einschliesslich der Inserts opti-
scher Tricks oder digitaler Elemente, die auf Film riickbelichtet wurden, dient spéter als Vorlage
fir die Massenkopierung. Das ist der heutige traditionelle Weg.

Der zweite, sukzessive einfliessende Weg ist das komplett digitale Intermediate. Die Frage ist:
Wie ereignet sich diese Zukunft? Zunichst einmal hat sie ja schon vor einigen Jahren begon-
nen. Es gibt langst digitale Elemente, man benutzt CGl-Daten, z.B. von Modellen, Flugzeugen
oder Monstern oder was immer da nachgebildet wird, das geschieht auf der digitalen Ebene.
Man wird ein digitales Negativ ausbelichten und dieses dann einschneiden oder entsprechende
Composits machen, wiederum heute meistens digital. Das heisst also, dass schon heute be-
stimmte Elemente eines Filmes ohnehin digital hergestellt werden — es gibt Hochrechnungen,
dass durchschittlich 20 Prozent digitaler Anteile heute fast tiblich sind.

Die Zukunft, denke ich, wird so sein, dass wir den Film nach wie vor als Aufnahmematerial
in der Kamera haben werden, besonders fiir szenische Produkte. Im Digital Lab aber erzeugen
wir dann ein, wenn Sie so wollen, digitales Intermediate, bestehend aus den szenischen Bild-
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elementen, also meist 35 mm Film gescannt, aus digitalen Elementen, die tiberhaupt nie die
Realitit gesehen haben, sondern rein am Computer entstanden sind, dann aus Elementen, die
vielleicht aus HDVS/24P stammen, aus Filmteilen, die digitalisiert und kombiniert wurden —
also eine Vielfalt an Elementen, die dann zusammenfliessen auf der digitalen Ebene. Natirlich
immer in der héchstmdéglichen Auflésung, in einer héchstmdoglichen Farbtiefe, denn dieses
digitale Intermediate wird letztlich der Ausgangspunkt, das Master sein fur die Verteilung in ganz
unterschiedliche Richtungen.

Die erste Verteilung ist natiirlich die Kinoanwendung, mit traditioneller Filmprojektion, die
uns auch sicherlich noch tber viele Jahre erhalten bleiben wird, aus verschiedenen Griinden.
Man macht also von diesem digitalen Intermediate eine Filmriickbelichtung, heute in der Re-
gel mit Laserbelichtern, die eine bessere Qualitit erlauben als Rohrenbelichter und auch von
der Produktivitit her schon sehr gut sind. Es gibt dann also ein riickbelichtetes Filmdup, das
als Vorlage fiir die Massenkopien dient.

Das digitale Intermediate wird dann ebenfalls fiir Abgriffe fiir die HDTV-Welt dienen, fur die
DVD-Welt, fiir die Videowelt oder fur die Verteilung im Breitband-Kabelnetz. Der grosse Vor-
teil dieses sich abzeichnenden Weges ist die unkomprimierte Datenintegritit, voller Kontra-
stumfang und Farbraum des digitalen Intermediate bist zum Abgriff.

DIGITALER FILM — DIGITALES VIDEO

F: Digital ist ja heute fast alles. Erklaren Sie doch bitte noch einmal den Unterschied zwi-
schen einer Digitalisierung in Richtung Video und einer Digitalisierung, wie sie in Cineon
oder dhnlichen digitalen Film-Systemen stattfindet.

HH: Zunichst einmal ist ja die Digitalisierung eine Ubersetzung in ein binires System. Wir
haben nur zwei Wertezustinde, Ein oder Aus, Null oder Eins, und eine Verkettung dieser Zu-
stidnde erlaubt uns, auch gréssere Zahlen (Werte) darzustellen, was immer die Ausgangsquelle
ist, beispielsweise ein Dichte- bzw. Helligkeitsunterschied im Bild. Wenn wir dies messen, dann
finden wir, dass eine bestimmte Stelle zum Beispiel hundertmal heller ist als eine andere. Diese
Werte, ,, 100" und der Wert ,,1“ der Nachbarstelle, werden in das Binérsystem tibersetzt — also
eine Analog-Digital-Wandlung.

Das kann man fir Helligkeiten tun, aber auch fiir Farben und so weiter. Damit keine Zwi-
schenwerte (z.B. Farbtone) verloren gehen, benétigt man eine hohe Samplingrate, also eine
hohe Bit-Anzahl. Acht Bits beispielsweise kénnen 256 Helligkeitsunterschiede darstellen —
das reicht fiir den Farb- und Kontrastumfang des Films (und natiirlich der meisten Szenen)
nicht aus. Denken Sie zum Beispiel an die Lichter. Wir benétigen nach unseren Berechnungen
eigentlich linear 14 Bit, das sind liber 2000 unterschiedliche Helligkeitsstufen.

Da man Schwierigkeiten hat, diese Datenmengen zu verarbeiten, hat die Kodak einen Weg
gefunden, eine logarhytmische Ubertragung der Helligkeiten in Bit-Codierungen vorzunehmen:
das 10-Bit-Log-Verfahren. Ich bin jetzt ein wenig abgeschweift, weil mir die Feststellung wich-
tig ist, dass man mit 8 Bit-Systemen in der Regel den Film (und auch die Szene) im Kontra-
stumfang nicht ausreichend beschreiben kann.

In der Videowelt sind Helligkeitsunterschiede prinzipiell Spannungsunterschiede, und man
unterscheidet zwischen Helligkeit und Farbe (Luminanz und Chrominanz). Dies teilt man heute
meist in sogenannte Komponentensignale auf, die nun weitergeftihrt und auf Magnetband ab-
gelegt werden. Und nun macht man nichts anderes, als dass man diese Signalstrome digitali-
siert. Nach wie vor haben wir aber zwischen Schwarz und Weiss im Video nur einen Signalhub
von 0,7 Volt. Der grosse Unterschied ist also der, dass dieser Helligkeitsumfang beim Aus-
gangsmaterial Film ein viel grésserer ist als der Helligkeitsumfang beim Ausgangsmaterial
Video.

Die entscheidende Frage ist also immer, wie Helligkeit und Farbe vor dem Ablegen (Spei-
chern) kodiert werden — denn von dem Zeitpunkt an ist es in sehr engen Grenzen festge-
schrieben. Szenenbezogen arbeitet Video prinzipiell mit 8 Bit, 4:2:2.
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F: Sie haben das Zauberwort ,,4:2:2 angesprochen...

HH: Ja, das ist einfach der begrenzte Farbraum. Man bemiiht sich eben, mit der Bandbreite,

die der Videowelt zur Verfiigung steht, méglichst sparsam umzugehen, denn man kann sie
nicht einfach erweitern. Die Helligkeitsinformation wird also anders behandelt als die Farbin-
formation; 4:2:2 heisst, Teile der Farbinformation werden prinzipiell halbiert. Sie haben ansch-
liessend hiervon auch nur noch die Hilfte fur die Weiterbearbeitung. Dessen muss man sich
voll bewusst sein. Beim Film ist das anders: hier behalten Sie bis zum Schluss auch die volle
Farbinformation. Beim Hautton fillt das zum Beispiel deutlich auf.
F: Ich habe den Eindruck, dass in der Qualitiatsdiskussion die Auflésungsproblematik eher
zu heiss, die Farbkompressionsproblematik aber viel zu selten diskutiert wurde. Fiir mich
ist der Unterschied von 2K zu 4K in der Regel nicht so dramatisch wie der von 8 Bit zu 10
Bit-Log oder 14 Bit Farbauflésung.

HH: Es ist wie bei den PS beim Auto: es gibt so eine Zahl, die hat sich offensichtlich als Lei-
stungskriterium festgesetzt, und da zihlt eben 4K, 2K und so weiter, aber diese Debatte ver-
nachlassigt tatsichlich wichtige andere Aspekte, wie eben die Farbtiefe. Und genau hier fin-
den wir auch wichtige Vorteile von film- und datengestiitzten Systemen, die namlich einen vollen
RGB-Dynamikumfang zur Verfligung stellen, beispielsweise in 10-Bit-Log: dass Sie einfach mehr
Differenzierung haben, dass Sie weniger Arger haben beim Compositing, dass Sie mehr an krea-
tivem Raum zur Verfiigung haben. Das ist wichtig.

In der digitalen Stehbild-Fotografie spielt sich dhnliches ab. Wenn Sie in die Schaufenster
schauen: die Hersteller tiberschlagen sich mit 2,1 oder 3,3 Megapixeln, demnichst kommen
tber 4 Megapixel. Alles schaut auf Auflésung. Aber man muss wirklich lange fragen und sich
informieren, mit welcher Farbtiefe kodiert er denn das? Das sind dann meistens 8 Bit. Es gibt
ein paar, die sagen, okay, wir beschrinken uns auf 2,1 Megapixel, codieren aber 10 Bit Farbauf-
[6sung. Ich wiirde eine solche Kamera in der Regel bevorzugen.

2K ALS STANDARD?

F: Die Fotografie ist mir ein ganz geeignetes, aber auch abschreckendes Beispiel, weil wir
ja dort den 8 Bit-Standard eigentlich als definierten Standard haben. Nach meinem Eindruck
haben sich Computerleute zusammengesetzt (eben nicht Leute, die was vom Film verste-
hen), haben gesagt, 256 Graustufen sind ausreichend — das Auge kann eh nur 200 unter-
scheiden, warum sollten wir mehr zur Verfiigung stellen — 8 Bit sind ein Byte, das passt doch
wunderbar in unsere Speicherarchitektur, warum sollten wir mehr brauchen? Das fiihrende
Bildbearbeitungsprogramm Photoshop ist nach wie vor nicht in der Lage, mehr als 8 Bit pro
Farbkanal zu verarbeiten. Jetzt konnte man ja den Advocatus Diaboli spielen und sagen, im
Kinofilmbereich ist 2K ein Standard, bei dem selbst Sie zugeben, dass man damit leben kann.
Ist denn die Vermutung von der Hand zu weisen, dass sich 2K als der Standard auch fiir die
digitale Kinobearbeitung durchsetzen wird?

HH: Also, ich denke im Moment spricht einiges daftir, dass sich zunichst 2K etabliert, weil
es einfach eine Frage der Datenmengen ist. Zeit ist eben Geld, das ist ein entscheidender Fak-
tor. Ich glaube, es ist ohne weiteres akzeptabel zu sagen, wir gehen jetzt im Augenblick mal von
einem 10 Bit-Log-File fiir die Farbtiefe aus, das steht uns im Moment aber nur mit 2K (also 2.048
Pixel pro Zeile) zur Verfligung. Spater kann man das erweitern, wenn man in der Lage ist, gros-
sere Datenmengen zu bewegen.

Was mir viel mehr Sorge macht, das ist die Kalibrierung der Referenzbetrachtungssysteme.
Es wire wiinschenswert, man ginge zumindest auf hochwertige Datenmonitore, die, soweit
maoglich kontrast- und farbkalibriert sind, auf die Filmumgebung und auf den Filmlook. Heute
nimmt man zwar schon HD-Monitore, die eine grossere Auflésung bieten. Aber ich habe eben
grossen Zweifel daran, dass es fiir Kinoproduktionen ausreicht, diese Bilder an einem HD-Mo-
nitor zu beurteilen und gestalterische Entscheidungen zu treffen. Selbst ein Klasse 1 Monitor
erreicht nicht den erforderlichen Kontrast, und die Phosphore stellen einen anderen Farbraum
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als der Film dar. Eine Videolibertragungskennlinie |dsst sich nicht wirklich als eine auf den Film-
look in der Projektion kalibrierte Kennlinie ansehen. Wir brauchen dort schleunigst kalibrierte
Systeme, idealerweise natiirlich Projektionssysteme in hoher Auflésung, die den Farbraum und
Kontrast des Films korrekt projezieren kénnen. Es wird solche Projektionssysteme geben, aus
heutiger Sicht naturlich sehr, sehr teure Systeme, die hier Hoffnung erlauben. Aber ich bezweifle,
dass Postproduktionshiuser oder Kopierwerke im Augenblick diese Investitionsentscheidun-
gen treffen kénnen. Wenn wir uns ansehen, was digitale Kinoprojektoren kosten, dann reden
wir von einer halben Million Mark, iiber den Daumen.

F: Ich hore aber bei lhnen heraus, dass Sie mit der Aussicht, einen Grossteil der Kopier-
werksprozesse in sehr absehbarer Zeit iiber die digitale Ebene, sprich iiber den Computer
zu ziehen, gar nicht so ungliicklich sind?

HH: Ich denke keiner, der auf Qualitit setzt, kann dartiber ungliicklich sein. Wir verlieren

heute in den traditionellen Wegen doch eine ganze Menge an Information. Das kann bis zu 50%
sein, und das erleichtert natiirlich auch den Wettbewerb fur digitale Systeme. Nehmen Sie den
Fall Super3s auf Cinemascope, wo sich die Labs wirklich wahnsinnig bemiihen, bestmdgliche
Kopieroptiken zu finden, immer wieder nach besseren Modulationsiibertragungen zu suchen;
nichtsdestotrotz, wir haben Verschleifungen — wenn Sie einmal gesehen haben, was Sie tun
kénnen, wenn Sie ein Super3ss-Bild digitalisiert haben und Sie formatwandeln es eben auf der
digitalen Ebene und belichten es aus, dann muss man sich freuen tber diese Richtung. Und
das macht mich eigentlich auch wieder hoffnungsvoll, dass selbst ein so kleines Format wie
das Superi6-Format durchaus seinen Platz hat.
F: Ich habe vor einiger Zeit die Postproduktion von BLue NoTE betreut, einem Dokumen-
tarfilm, der Super16 gedreht war und den wir dann eigentlich aus produktionstechnischer
»Notwehr“ von der DigiBeta-Kopie gefazt haben; die 353mm-Kinokopie war dann so gut, dass
ich mir damals iiberlegt habe, ob ich, hitte es denn je funktioniert, den Weg des klassischen
analogen Blowups iiberhaupt noch gegangen wire. Ich denke, das wire noch sehr viel bes-
ser geworden, wenn wir nicht iiber Video gegangen wiren, sondern iiber ein digitales Film-
system.

HH: Ja, und ich denke, dass solche Verfahrenstechniken sich in der nichsten Zeit doch
sehr stark zeigen werden. Im Moment ist sicherlich noch ein Hemmschuh, dass die Digitali-
sierung und die Riickbelichtung ihren Preis haben, aber der wird mit zunehmender Anwendung
fallen. Ich sehe diese ganze Entwicklung mit einer grossen Freude und einer grossen Genug-
tuung fur den Film, weil sie die Ursprungsqualitit, die im Film steckt, unterstitzt.

STATUS QUO ODER VERBESSERUNG?

F: Was Sie beschreiben, das klingt ja so, als hitten wir im Moment die Wahl, den Status quo,
den wir heute real im Kino haben und der ja mit Verlaub nicht immer befriedigend ist, so
gerade eben zu halten, oder eben die Chance zu nutzen, durch digitale Intermediatesysteme
die Qualitat des Films nach vorne zu treiben. Vielleicht muss sich Kino wieder mehr vom
Fernsehen unterscheiden, auch aus Marketinggriinden, damit die Leute hingehen und wis-
sen, warum sie 10, 15 Mark fiir eine Eintrittskarte zahlen...

HH: Also letzteres wiinsche ich mir natirlich, und das digitale Intermediate-System heisst
ja nicht, dass es nachher zwingend auch digital projiziert werden muss: diese bessere Qualitit,
die sich ganz sicherlich in einem digitalen Dup befindet, verbessert auch die Kinokopie erheb-
lich, was der Wiedergabeseite gut tut.

Nur, ich sagte vorher schon, dass wir besonders im Kino einen gewissen, ja, Renovierungs-
bedarf haben bei den traditionellen Projektionssystemen und deren Kontrolle und Anwendung.
Natiirlich gibt es hervorragende Projektoren, es gibt hervorragende Objektive, es gibt hervor-
ragende Leinwinde — man kann, wie man bei Premierensituationen sieht, mit guten Geriten
und einer sehr guten Kopie natiirlich auch sehr gute Kinovorfiihrungen erreichen, auch mit sehr,
sehr grossen Leinwinden, liber 20 Meter.
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Das muss aber auch immer umgesetzt werden, und dem stehen zum Teil sicherlich wirt-
schaftliche Griinde, aber leider auch Nachlissigkeit entgegen. Da werden Projektor-Lampen,
um sie ldnger betreiben zu kénnen, mit geringerer Amperezahl betrieben. Es wird vielleicht an
der Wartung dieser Gerite ein bischen eingespart, das Training der Mitarbeiter ist vielleicht auch
nicht in allen Fillen perfekt. Also hier kann und muss eine Menge getan werden und es braucht
innovative, neue mechanische und optische Elemente bei den analogen Filmprojektoren. Ich
glaube durchaus, dass viele bereit wiren, fiir bessere Qualitit auch einen etwas héheren Ein-
trittspreis zu zahlen. Auch bei Kodak laufen Studien zur Verbesserung der traditionellen Film-
projektion. Wir sind dort aktiv, weil wir einfach davon ausgehen miissen, dass die Verbreitung
von digitalen Projektionssystemen gar nicht in der oft prognostizierten Geschwindigkeit pas-
sieren kann. Zunichst einmal sind die Investitionskosten sehr, sehr hoch. Heutzutage werden
Gerite, die sich bemiihen, an die Qualitit des Films heranzukommen, mit etwa einer halbe Mil-
lion Mark beziffert.

F: Im Vergleich dazu ein klassischer Projektor?

HH: Ein klassischer Filmprojektor: wenn Sie ein komplettes System ausstatten, irgendwo bei
60.000DM, wenn es hoch kommt, vielleicht 80.000 DM. Der Preis eines digitalen Cinema-
Grade-Projektors liegt also heute etwa beim sechs- bis achtfachen des traditionellen System.
Das muss erheblich herunterkommen, bevor das wirklich attraktiv wird. Die Frage ist also: sind
Systeme, die in dieser Preisdimension liegen, in der Lage, den Film so schnell zu ersetzen,
wie viele es behaupten? Ein weiterer Punkt ist sicherlich die Standardisierung, denn es macht
ja iberhaupt keinen Sinn, jetzt mit einem System zu beginnen, das nicht offen, nicht standar-
disiert ist und nicht mitwachsen kann mit zukiinftigen Qualititssteigerungen.

Wir haben jetzt etwa 105.000 Leinwdnde weltweit, und wir gehen davon aus, dass in etwa
fiinf Jahren von jetzt etwa 125.000 Leinwénde existieren werden. Wir schitzen, dass von diesen
125.000 Leinwdnden etwa 5.000 bis 7.000 mit digitalen Projektionssystemen ausgeriistet
sein werden . Das heisst aber, dass vom Zuwachs tiberwiegend noch die Filmkopie profitieren
wird und das bestirkt uns eben, unsere Investitionstitigkeit im Film konsequent fortzuset-
zen. Gleichzeitig engagiert sich Kodak aber auch in der digitalen Projektionstechnik.

FAIRER WETTBEWERB

F: Aus der Sicht eines Kameramannes habe ich eine Befiirchtung: dass die schwieriger ge-
wordene Entscheidung, mit welchen Medium ich eine bestimmte Szene oder einen ganzen
Film im Einzelfall drehe, dass die lingst gefallen ist, bevor ich engagiert werde. Sehr hiufig
werden ja diese Entscheidungen leider aus rein 6konomischen Erwigungen getroffen und
nicht aus kreativen. Ich denke, genauso wie es wichtig ist, dass sich Kameraleute in der
Postproduktion noch sehr viel mehr einmischen, ist es auch wichtig, dass sie in der Pre-
production viel friiher eingebunden werden, um solche Systementscheidungen mitzutreffen.
HH: Sie sprechen einen sehr wichtigen Punkt an. Das Einbringen des DOPs, des Bildge-
stalters oder des bildgestaltenden Teams ist in allen Bereichen sehr, sehr wichtig und beson-
ders natiirlich schon in der Vorentscheidung, mit welchem Medium produziert werden soll, weil
Sie damit bestimmte kreative und qualitative Mdglichkeiten zulassen oder ausschliessen. Viel-
leicht kommen wir jetzt wieder — auch mit 24p — in die Phase, in der wir feststellen miissen,
welche neuen Méglichkeiten denn nun wirklich hinzukommen. Da wird vermutlich einiges ge-
lingen und anderes ,,zu Bruch* gehen. Dann ist das eben dieser Regelkreis, der dazu fiihrt, am
Ende wieder festzustellen, dass der Film doch seine Vorteile hat als effizientes Produktions-
medium. Ich denke, hier wird auch das digitale Intermediate-System helfen, die Entscheidun-
gen in die richtige Richtung zu lenken. Ausserdem ist es ein Irrtum anzunehmen, mit 24P kénne
kostengtinstiger produziert werden — auf jeden Fall nicht mit demselben Qualitits- und Ge-
staltungsanspruch wie mit Film.
F: Warum scheut Kodak den Schritt, fiir eine Zukunft, in der man eventuell den Weg iiber
den Film nicht mehr gehen mag, einen digitalen Sensor in hoher Qualitit zu entwickeln,
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mit all dem Know How, das die Kodak hat, den man dann in eine méglichst konventionelle,
das heisst ausgereifte, das heisst benutzerfreundliche, das heisst professionelle Kamera-
technik integrieren kann, an Stelle des Films?

Ein Beispiel aus der Fotografie: Kodak hat sich schon vor langer Zeit mit renommierten
Herstellern professioneller Spielreflexkameras zusammengetan, zum Beispiel mit Nikon,
und die digitale Kodak-Nikon ist im Moment eines der filhrenden Werkzeug fiir digitale Fo-
tografie auf dem Markt. Wenn ich mir anschaue, was uns heute im digitalen Videobereich
an Kameras angeboten wird, wieviele Probleme diese Kameras haben, teilweise eben ganz
banale, im Handling, in der Stabilitit, in der Professionalitit — da wiirde ich mir eine sol-
che Zusammenarbeit, eine digitale Kodak-Arri oder Kodak-Panavision oder Kodak-Aaton ei-
gentlich wiinschen. Warum entwickelt Kodak so etwas nicht? Oder wissen wir davon ein-
fach nur noch nichts?

HH: Irgendwann wird es sicherlich in eine solche oder dhnliche Richtung laufen. Die Sen-
sortechnologie existiert ja schon sehr lange bei der Kodak; nur muss sie auf die Anforderungen
des professionellen Bewegtbildes angepasst werden. Wenn man ein solches, von lhnen be-
schriebenes System entwickeln will, bedarf es ganz sicherlich einer Kooperation zwischen meh-
reren Firmen, ob das jetzt die Firma Arri, Panavision, Aaton oder andere sind, das sei im Au-
genblick mal dahingestellt. Ich glaube, dass natiirlich auch jeder Kamerahersteller iiber solche
Entwicklungen nachdenken muss. Und Sie kénnen davon ausgehen, dass auch wir uns damit
beschiftigen.

Aber ich denke, dass der Weg in die Zukunft tatséchlich erst mal tiber hybride Systeme lauft.
Denn die reine Emulsionstechnologie bleibt ja auch nicht stehen, sondern lisst sich weiter ver-
bessern. Wir haben es etwas leichter als die Elektronik, den Dynamikumfang zu erhéhen. Es ist
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im Prinzip nur eine Frage des Marktes, eine Frage der Herstellungstechnologie, die zehn Blen-
den, die wir heutzutage auf einem Negativ unterbringen kénnen, zu erweitern. Wir haben das
vorgemacht mit dem Prime Time, einem Filmmaterial, das nur fur die Uberspielung gedacht
war. Ich denke, es wird irgendwann in neuer Form eine Renaissance erleben, wenn das digi-
tale Intermediate-System etabliert ist. Ich bin Gberzeugt, dass wir noch viel mehr erschliessen
kénnen, was die Leistungsfihigkeit der Filmmaterialien anbetrifft, bevor man sich dann der
Uberlegung zuwendet, wie man diese neue, gesteigerte Leistungskraft auch mit einer rein di-
gitalen Aufnahmekamera erreichen kann.

Ich glaube, wir haben im Augenblick beispielsweise noch ein ganz grosses Verbesserungs-

potenzial in der Videoauspiegelung von Filmkameras. Das heisst, wir brauchen Verfahren, die
es uns erlauben, die Videoausspiegelung auf eine besser kalibrierte, filmangepasste, digitale
Welt zu beziehen, die es erlauben, aufgrund dieses ausgespiegelten Bildes auch wirklich krea-
tive Entscheidungen vorzunehmen, oder Referenzen fiir die Weiterverarbeitung. Auch das sind
Wege in die Zukunft. Irgendwann wird es sicherlich auch in Aufnahmesysteme miinden, die
voll digitalisiert sind. Aber das ist noch ein weiter Weg.
F: Diese Interaktivitit am Filmset ist sicher ein wichtiger Aspekt. Aber nochmal provokan-
ter gefragt: haben Sie nicht Angst, dass der Platz bald von anderen besetzt sein wird, wenn
Sie nicht mit lhrem Know How Phantasien entwickeln, die den traditionellen Rohfilm auf
lange Sicht ausblenden, aber trotzdem Film-Gerite einschliessen, bei denen Kodak hinten
draufsteht? Anders formuliert: wir Kameraleute sehen uns einem Szenario gegeniiber, dass
wir unter Umstinden gezwungen werden, von heutigen Filmstandards herunterzugehen,
weil jetzt 24P und HDVS das Neueste, Tollste und Billigste sind; neben dem Qualitatspro-
blem haben wir dann vor allem ganz banale Handlingprobleme — wir haben eben nicht die
Auswahl zwischen einer digitalen Nikon und einer Nikon, die hinten Film verarbeitet, die
aber beide vom Handling und von der Professionalitit absolut gleichwertig sind. Wir haben,
etwas béswillig ausgedriickt, die Auswahl zwischen einem hochentwickelten, ausgereiften
Spiegelreflexsystem mit allen Optikoptionen auf der einen Seite und einer Instamatic auf
der anderen Seite.

HH: Ganz sicherlich werden solche Phantasien nicht nur bei Arri und anderen, sondern auch
bei Kodak, durchgespielt. Aber jetzt mal hypothetisch angenommen, es wiirde ein solches Sy-
stem geben. Was wiirde es denn im wesentlichen dndern? Sagen wir mal, es hitte den Dyna-
mikumfang des Films, es hitte die Qualitit des Films, was wiirde sich dndern? Das einzige,
was Sie dabei einsparen, ist die Entwicklung und der Uberspielprozess.

Das reduziert die technischen Produktionskosten, o.k. Diese werden aber heute durch die ef-
fizientere Filmproduktion beim Dreh wett gemacht. Die entscheidende Frage wird doch sein,
was wir hinzugewinnen an Effizienz, Kreativitit und Qualitit. Ich glaube, solche Systeme kén-
nen erst dann Erfolg haben, wenn sie entweder wirklich eine deutliche Ausweitung der Még-
lichkeiten zur Verfligung stellen, Méglichkeiten, die bislang nicht vorhanden waren, oder einen
erheblichen Produktionsgewinn zur Verfiigung stellen, der sich dann gegen die Mehrkosten auf-
rechnen liesse, denn digitale Aufnahmekameras sind auch nicht kostenlos.

Wenn Sie also fragen: warum gibt es nicht diese Hybrid-Kamera mit einem Sensor bester
Giite? Da muss ich lhnen sagen: es gibt bereits eine solche Kamera, und die heisstim Moment
Filmkamera. Und ich glaube, dass es noch eine ganze Weile dauern wird, bis wir ein digitales
Aufnahmesystem bekommen, das die Leistungsfihigkeit des jetzigen 35mm Films hat.
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DAS IST EIN TRICK
ODER: DINOSAURIER FRISST AUTO

VON GERT STALLMANN

Manche Menschen, die nichts mit dem Filmemachen zu tun habe, wie
zum Beispiel meine iltere Tante oder mein Heizungsmonteur, stellen
sich vor, Filme werden in einer Art Zauberfabrik mittels einer varie-
teéartigen Schopfungsshow hergestellt. Besonders trifft das auf Filme
zu, in denen unglaubliches passiert. Wenn beispielsweise ein Raum-
schiff auf dem Mars landet, Menschen durch Winde gehen oder Di-
nosaurier Autos fressen, sagten solcher Leute mit kenntnisreicher
Miene bisher immer: ,Das ist ein Trick!“. Damit trafen sie genau ins
Schwarze und genossen die Vorstellung, solch ein Trick funktioniere
wie ein Zauberkunststiick. Der Magier |43t die Hand dreimal kreisen
und simsalabim ... Andere sahen ein Filmstudio vor sich, in dem an
einer Wand eine riesige Schalttafel angebracht ist. Unzihlige Hebel
und Schalter sind nebeneinander angeordnet, jeder mit einem kleinen
Schild versehen. Auf einem steht z. B. ,,Dinosaurier frifdt Auto“ ...

Das Gerit mit den unzihligen Knépfen gibt es wirklich. Es ist viel
kleiner als der Phantasieapparat an der Studiowand und passt auf
jeden Schreibtisch. Fragt man heute jemanden aus dem oben be-
schriebenen Personenkreis, ob er sich vorstellen kann, wie der Dino-
saurier das Auto fridt, so kommt die Antwort lapidar: ,Das machen
die mit ‘m Computer!“. Und wieder hat er ins Schwarze getroffen. God-
zilla zertrampelt New York und man hat das Gefiihl, live dabei zu sein.
Diesen Realismus nehmen wir heute fiir selbstverstindlich, aber viele
werden sich erinnern, wie bescheiden Godzilla damals in den Film-
studios der Firma Toho in Tokio angefangen hat. Bevor er den Westen
eroberte, hiefl er Gojira. 1954 brachten ihm sein Schépfer, Trick-
spezialist Eiji Tsurubaya, das Herumwerfen von Militirfahrzeugen und Eisenbahnziigen und
andere Unartigkeiten bei. Die Spielzeugeisenbahnathmosphire stérte damals den Grusel
vor dem Monster nicht. Godzilla-Filme spielten in Kiirze das Zehnfache ihrer Produktions-
kosten ein. Sieht man sich heute diese Filme an, ist man iiber das Maf? an Naivitit erstaunt.
Was wird wohl Gojira auf der Leinwand treiben, wenn dereinst die Zuschauer iiber seinen
jiingsten, von Roland Emmerich inszenierten Auftritt in New York genauso denken? Denn
eines steht fest, Godzilla kehrt zuriick!

Der Trick dient immer dazu, eine lllusion zu erzeugen, und weil Illusion offensichtlich etwas
mit Naivitat zu tun hat, hingt der Grad des Trickaufwandes eben von dieser ab. Das még-
lichst perfekte Bild einer nicht vorhandenen Realitit zu erzeugen, das ist immer héchstes Ziel
aller Tricks. Streng genommen ist deshalb jede Filmaufnahme an sich schon ein Trick. Wir fer-
tigen mit einem geeigneten Gerit eine Reihe Aufnahmen in einer gewissen zeitlichen Abfolge,
z.B. von einer Straflenszene an. Der Zuschauer, dem diese Aufnahmen spiter in bestimmter
Weise vorgefiihrt werden, erlebt die Szene, als sei er in dieser Strale — simsalabim. Fiir solche
Tricks gibt es heute leider keinen Applaus mehr.

Die Naivitit der Zuschauer ist drastisch gesunken. Die technische Perfektion der Tricks ist
drastisch gestiegen. Gedankt sei dies dem Computer. Das Machbare hat in kurzer Zeit die Phan-
tasie der Macher zu Hochstleistungen angespornt. An dieser Stelle wird die Zwitternatur dieser
modernen Trickmaschiene augenfillig. Einerseits ersetzt sie herkémmliche Techniken und Trick-
verfahren in der Nachbearbeitung, indem das jeweilige, bisher chemisch-technische Prinzip auf
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eine hochautomatisierte, komfortable Benutzerplatform portiert wird. Andrerseits wird der Com-
puter zum Aufnahmegerit. Phasenweise werden, wenn gewtlinscht, photorealistische Bilder ge-
neriert. In Weiterfiihrung des klassischen Zeichentricks entstand ein neues Genre: CGl, Com-
puter Generatet Images. Eine durch Licht, Texturen und perfekte Perspektive vorgegaukelte
bewegte dreidimensionale Welt hob sich heraus aus der alten Mickeymaus- und Bugs-Bunny-
Ebene in einen neuen Hyperrealismus. Der klassische Realismus im Film schien abgeschafft,
Schauspieler uiberflissig. Es ging sogar soweit, dafd Filme nicht nur im Computer entstanden,
sondern auch dort spielten, wie z. B. TRoN. Die Zuschauer gewdhnten sich allerdings schnell
an die visuellen Welten, die im Computer realisiert wurden.

Letztlich lassen sich alle Bildmanipulationen einem der klassischen Kameratricks Doppel-
belichtung und Stopptrick bzw. einer Kombination daraus zuordnen. Selten wurde seitdem im
Kamerabereich etwas neues erfunden. Abgesehen von der Verkop-
pelung und Steuerbarkeit der Aufnahmeparameter der Kamera
gehort das Motion-Control-Verfahren dazu. Es erméglichte den
Stopptrick bei bewegter Kamera und erweiterte seine Einsatzmég-
lichkeiten erheblich. Auf der Suche nach neuen optischen Botschaf-
ten gelang es dem Film MATRIX vor einigen Jahren, mit einem gerade
erst erfundenen Trickverfahren Aufsehen zu erregen. Es wirkt wie ein
Eingriff ins Raum-Zeit-Kontinuum. Dabei ist die Idee so einfach
wie beim Stopptrick. Man verkehrt die Funktionsweise der Kamera
ins Gegenteil: Ublicherweise lauft die Kamera kontiuierlich. Halt man
sie im Gegensatz dazu zwischendurch an, hat man einen Stopptrick
erzeugt. Ublicherweise macht eine Kamera von einer einzigen
Position nacheinander viele Bilder. Das Gegenteil tut eine ,,Kamera“,
die von vielen verschiedenen Positionen gleichzeitig ein Bild macht.
Der technische Aufwand dafiir ist allerdings erheblich hoher als beim
Stopptrick.

Aber nicht nur wegen der iiberraschenden Effekte hatten Filmproduzenten ein grofie Inter-
esse an der Verbesserung der Verfahren besonders zur Bildkombination. Doppelbelichtung und
Stopptrick dnderten nichts an der Notwendigkeit, teure Dekorationen im Atelier aufzubauen.
Aus diesem Grund entwickelte Eugen Schiifftan Anfang der 20iger Jahre eine neue Technik. Ver-
mutlich mit einer scharfen Klinge kratzte er bzw. sein Spiegeltrickspezialist Ernst Kunstmann
das Silber vom Spiegelglas, um so seine Bilder zu kombinieren. Uber die stehengebliebenen
Spiegelflichen konnte er z.B. kleine Modelle von grof3en Bauwerken einblenden. In Filmen wie
Metropolis fand diese Technik Anwendung und erméglichte beeindruckende utopische An-
sichten der Zukunft.

Mattepaintings und Modelle, tiber Spiegel ins Bild gebracht, waren wichtige Werkzeuge zur
Kostenreduktion. Spater wurden Verfahren entwickelt, die dhnliche Ergebnisse hervorbrachten,
aber die Gefahr verringerten, dafd sich der Kameramann mit dem Messer in den Finger schnei-
det. Die Bildkombinationstechnik fand ihren Weg tiber das Travelling Matte und die optische
Kopierung zur Blue- oder Greenscreen und der Nachbearbeitung im Computer.

Die verschiedenen Bildkombinationstechniken sind ein zentrales Einsatzgebiet der Trick-
anwendung. Die Verschiebung dieser Manipulationen in die Nachbearbeitung macht aber einen
wesentlichen Unterschied der Verfahren deutlich. Er liegt im Zeitpunkt der eigentlichen Bild-
kombination. Wihrend es bei den Postproduktionsverfahren keine Rolle spielt, wann und wo
die jeweiligen Bildteile aufgenommen wurden, mufd das beim Spiegeltrick gleichzeitig und am
selben Ort stattfinden. Die Vor- und Nachteile dieser Notwendigkeit liegen nicht unbedingt auf
der Hand. Henri Alekan hat diese Technik beim HiMMEL UBER BERLIN eingesetzt und beschreibt
in seinem Buch die Vorteile etwa folgendermafen: ,, Auf dem ausgebombten Turm der Ge-
dichtniskirche sitzt unser Engel ... . Hinter seinem Riicken sehen wir Fliigel, die jedoch sofort
verschwinden, ehe man sie recht wahrgenommen hat. Nun, ein aufRergewdhnliches Problem,
fiir das man eine kinogerechte Lésung finden muf3, und zwar im Sinne von Méliés. Wim Wen-
ders begriifite den Vorschlag eines komplexen Tricks, fur dessen Ausfiihrung keine Elektronik
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benétigt wird. Der Einsatz des halbdurchléssigen Spiegels, verbunden mit einer Wolkenpro-
jektion, erméglichte das Verschwindenlassen der Fliigel durch eine direkte Manipulation wihrend
der Aufnahme, deren Feinfiihligkeit vom Zuschauer besser akzeptiert wird als ein Trick, der in
der Nachbearbeitung ausgefiihrt wird.“

Mit Regisseuer Jens-Peter Behrend drehte ich fiir das ZDF vor einigen Monaten ein dhnlich
auflergewdhnliches Stiick. Dabei nutzten auch wir die Vorteile des Spiegeltricks. Obwohl Ge-
spenster zur Zeit etwas aus der Mode sind, nachdem Filme wie GHOSTBUSTER und CASPAR jede
mdgliche Darstellungsform dieser Wesen hinreichend ausgekostet haben, tauchen sie im Genre
des Kinderfilms doch immer wieder auf. Wie aber a3t man ohne Computerbudget die Geister
so schwerelos und glaubwiirdig agieren, wie es gerade die jungen Zuschauer inzwischen von
den grofden Vorbildern gewshnt sind? Wir entschieden uns fir Schiifftan. Mit einem Trickver-
fahren aus den 20iger Jahren einem halbdurchlassigen Spiegel vermutlich aus den 5oiger Jah-
ren, einer Kamera aus den yoiger Jahren und einer Videoausspiegelung aus den goiger Jahren
realisierten wir im Jahr 2000 eine Geisterwelt, die sich durch grofie Beweglichkeit und perfekte
Interaktion mit der ,realen“ Welt auszeichnet. Im Gegensatz zum normalen Spiegel mit aus-
gesparten Stellen erzeugt der halbdurchlissigen Spiegel dhnliche optische Effekte wie eine Dop-
pelbelichtung, doch ohne die Risiken, die normalerweise dabei entstehen.

Ein grofles Problem bei allen Composites, bei denen in beiden Bildebenen Figuren auftreten
und interagieren, ist die Synchronisation von Blick- und Handlungsachsen. Das menschliche Auge
ist daftir duflerst sensibel und entlarvt jeden Fehler sofort. Bei der nachtréaglichen Kombination
von Bildteilen sind diese Fehler unvermeidlich. Ebenso kritisch sind Uberschneidungen der
Figuren. Arbeitet man fiir die Postproduktion, ist man beim ersten Problem auf eine ungefihre
Annzhrung der Blickrichtungen beschrinkt und im zweiten Fall zu gewissen Sicherheits-
abstinden gezwungen. Beides schwicht die Uberzeugungskraft des Tricks. Besonders effektiv
nun ist die Kombination des halbdurchlissigen Spiegels mit einer Videoausspiegelung. Nicht
nur die Figuren, die, wie in unserem Fall, teilweise tiber Monitor gespielt wurden, sondern alle
Beteiligten konnten das Composite jederzeit beurteilen und verbessern. Die millimetergenaue
Reaktion der realen Figuren auf die Geister verlieh letzteren eine weitgehende Bewegungsfreiheit
und der Szene eine besondere Glaubwiirdigkeit. Das durchscheinende Gespenst geht an einer
realen Person vorbei und diese hilt ihren Blick exakt auf den Geist gerichtet. Die reale Person
sieht den Geist nur auf dem Monitor. Deshalb wurden Monitore so plaziert, dafd sie im ent-
scheidenden Moment in der Blickrichtung des Schauspielers standen. So waren unauffillige
Korrekturen méglich. Auch die Geister, die einsam in ihrer Blackbox agierten, bekamen auf diese
Weise eine Ahnung vom fertigen Bild und konnten mithelfen, ungewollte Uberschneidungen
zu verhindern. Uberhaupt war es méglich, diese Compositeszenen genau so zu realisieren wie
jede ,normale“ Szene. Der Regisseur konnte beliebig Bewegungen und Positionen verandern.
Ohne den Ballast von Storyboard und Postproduktionbudget war es sogar méglich, ungeplante
Szenen einzufiigen. So entschlossen wir uns kurzfristig, ein armes Gespenst, das mit einem
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Staubsauger aufgesaugt wird, eben auch in diesem zu zeigen.
Eine improvisierte Staubsaugerinnendekoration kombiniert
mit dem in Wind und Nebel flatternden Gespenst erzeugt
eine perfekte Illusion der mifilichen Lage.

Viel unerquicklicher gestalteten sich im Gegensatz dazu
spater die Greenscreen-Aufnahmen. Vor lauter Griin fiel es
schwer, sich das Ergebnis vorzustellen. Gespannt warteten
wir auf die Endfertigung am Computer. Natiirlich hitte dieser
auch erstklassige Geisterbilder erzeugen kénnen, von denen
unserer Spiegelei nicht zu unterscheiden. Aber fiir die sechs
Sekunden Greenscreen safden wir etliche Stunden vor dem
Bildschirm, bis alle unerwarteten Fehler beseitigt waren.
Hochgerechnet auf die Zeit, die unsere Geister im Film
zu sehen sind, hitten wir den Rest des Jahres in der Post-
produktion verbracht.

Henri Alekan hat sich bei seiner Entscheidung fur ein Trickverfahren an Méliés orientiert und
damit fur die Direktheit und Unmittelbarkeit der frithen Filmtricks entschieden. Bereits 1902
fiihrte Méliés in seinem Film DiE REISE ZuM MOND (LA VOYAGE DANS LA LUNE) seinem Pub-
likum Bilder vor, die es vorher noch nie gesehen hatte. Und damit hat er eine Entwicklung in
Gang gebracht, die bis heute unvermindert anhilt. Er selbst beschrieb das Phanomen so: ,Ein
Trick zieht den nichsten nach sich; da diese neue Gattung erfolgreich war, bemihte ich mich,
neue Verfahren zu finden, die ich mir Zug um Zug ausdachte...“. Nachdem sich Méliés mit-
tels einer hiibschen Anekdote zum Entdecker des Stopptricks erklart hatte, beanspruchte erim
weiteren alle Erfindungen in diesem Bereich fiir sich. Mit Sicherheit wurden samtliche Film-
tricks mehrfach erfunden, aber Méliés ist es, der die urspriingliche Herkunft der Filmtricks aufs
Beste illustrierte. Als Theaterbesitzer fiihrte er ein Haus mit dem Namen Robert Houdin, eines
bis heute beriihmten Meisters der lllusion. Auch Méliés ging dieser Kunst nach und arbeitete
gelegentlich als Zauberer. Was lag da fur ihn niher, als dem neu erfundenen Medium Film, in
das er sich nach eigenen Aussagen leidenschaftlich verliebt hatte, das Zaubern beizubringen.
Also hat der eingangs zitierte, naive Zuschauer doch recht, wenn er hinter gelungen Tricks einen
Magier vermutet, der sie erzeugt?

Die Magie eines Zauberers liegt vor allem in der Verfiihrung des Zuschauers, nicht unbedingt
im Trick selbst. Der Zuschauer wird in die Irre geleitet, damit er nicht im entferntesten erwar-
tet, was er gleich zu sehen bekommt. Ein guter Illusionist mufs die Kunst des Verfiihrens ebenso
gut beherrschen wie die Ausfiihrung seiner Tricks. Das |43t sich sicher auch auf den Film tber-
tragen. Ebenso wie bei der Varietévorfiihrung eines Zauberers sollten auch beim Film die Tricks
die gut verteilten Hohepunkte einer spannenden Veranstaltung sein. Eine mehrfache Wieder-
holung desselben Kunststiicks in einer Vorstellung ist fiir einen Zauberer undenkbar, allenfalls
eine Variation oder ein umjubeltes Da Capo. Beim Film macht
sich inzwischen eine inflationire Hiufung von bekannten
Effekten bemerkbar. Méglicherweise gibt die an die Grenzen
der Orginalitit stoflende technische Machbarkeit der Com-
putereffekte den ,handgemachten* Tricks wieder eine Chance.
Denn wenn zum Leben erweckte fotorealistisch-wissen-
schaftlich detailgetreue Dinosaurier in pseudodokumenta-
risch-prihistorischer Umgebung anfangen, tiber politische
Willensbildung zu sprechen, tiberschreiten Disney’s Drama-
turgen und Tricktechnicker endgiiltig die Schwelle des Zau-
bervarietés und verlassen den magischen Raum. Da kann
man der Filmkritik der Zeitschrift zitty nur von Herzen zu-
stimmen: Tolle Tricktechnik, Inhalt gaga. Also warten wir ge-
spannt auf Godzillas Riickkehr.

©2000 GERT STALLMANN
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BERICHT UBER DIE WIRTSCHAFTLICHE LAGE
DER DOPsS IN DEUTSCHLAND

VON JOoST VACANO

Der Bundesverband Kamera hat im August 2000 im Zusammenhang mit der Diskussion um
ein neues Urhebervertragsrecht eine Umfrage zur Beschiftigungs- und Einkommenssituation
seiner Mitglieder durchgefiihrt. Das Ergebnis betrifft nur die Directors of Photography als Filmur-
heber, nicht jedoch die Kameraleute in TV-News und anderen nichtgestalterischen Bereichen.
Die Auswertung brachte im Durchschnitt der Jahre 1997-1999 folgende Ergebnisse:

1) Die Beschiftigungszeit der freiberuflichen DoPs lag im Durchschnitt bei 22,8 Wochen pro
Jahr, also weniger als einem halben )Jahr bezahlter Beschiftigung.

2) Die durchschnittlichen Wochengagen lagen im Bereich Spielfilm bei 5.447,- DM und im
Fernsehbereich bei 5.550,- DM, entsprechend mit 21% bzw. 23% nur geringfiigig iiber der
derzeitigen tariflichen Mindestgage von 4.510,- DM pro Woche.

3) Das durchschnittliche Jahreseinkommen lag vor Steuern bei 125.640,- DM bzw. nach Steu-
ern bei 70.540,- DM

4) Vergiitungen fiir Wiederholungen und sonstige Rechteverwertung werden nicht gezahlt.

Diese Ergebnisse bediirfen einer Kommentierung:

BESCHAFTIGUNGSSITUATION:

Es verwundert zunichst, dafd trotz des derzeitigen Medienbooms nicht einmal ein halbes Jahr
bezahlter Beschiftigung im Kalenderjahr (genau 44%) erreicht wird.

Zunichst ist das darin begriindet, daf in der Praxis die einzelnen Filmangebote nicht naht-
los aufeinander folgen, bei nur geringster Uberschneidung miissen sie abgesagt und lingere
Leerzeiten hingenommen werden. Zum Weiteren liegt das auch daran, dafl gerade im Spiel-
film- und Serienbereich, der von der jetzigen Urheberdiskussion besonders betroffen ist, auRer-
halb der eigentlichen Dreharbeiten zusatzliche Vor- und Nacharbeiten in wesentlichem Umfang
erforderlich sind. Im Einzelnen sind dies: Einarbeitung in Projekt und Drehbuch, vielfache kon-
zeptionelle und organisatorische Vorgespriche, Motivsuche, technische Vorbereitungen, sowie
in der Postproduktion die Uberwachung von Labor und Videoiiberspielung. Diese Zusatz-
tatigkeiten reduzieren die verfiigbare Zeit fuir weitere Auftriage ganz erheblich; da sie aber nur
zu einem geringen Teil vergiitet werden, gehen sie in die Berechnung der bezahlten Arbeitszeit
kaum ein.

Schliefilich muss in freien Berufen auch noch Zeit fur Akquisition und Werbung eingesetzt
werden, eine bezahlte Vollbeschiftigung ist deshalb selbst bei den wenigen vielbeschiftigten
Directors of Photography grundsitzlich nicht zu erreichen. Allerdings ist auch eine solche ,,Pro-
minenz", die zu relativ hoher Beschiftigung fiihren kénnte, aufgrund wechselnder Modetrends
meist nur von begrenzter Dauer und entsprechend unkalkulierbar.

Ein weiteres Problem zeigt sich mit der Tendenz gerade der privaten Fernsehanstalten, ein
»modernes“ Programm flr ein junges und fiir die Werbung besonders ansprechbares Publi-
kum auch durch entsprechend junge Filmschaffende herstellen zu lassen. Dies fiihrt dazu, dal
selbst erfahrene Directors of Photography mittlerer oder hoherer Altersklassen, sofern sie nicht
einer renommierten Spitzengruppe angehdren, zunehmend tiber Auftragsmangel klagen und
nun unerwartet mit einer verkiirzten Lebensarbeitszeit rechnen miissen. Eine entsprechende
Vorsorge ist aber ohne angemessene Beteiligung an jeder Nutzung ihrer Filme bei dem der-
zeitigen Gagenniveau nur selten moglich.
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GAGENHOHE

Die tarifliche Mindestgage in Hohe von 4.510,- DM, wie auch die effektiv erzielten durch-
schnittlichen Wochengagen erscheinen bei oberflichlicher Betrachtung zunéchst recht hoch.

Dabei ist zunichst zu beriicksichtigen, dafd es sich um einen wirtschaftlich ungesicherten
freien Beruf mit hohen Leerzeiten und entsprechendem Vorsorge- und Riicklagenbedarf han-
delt. Weiter relativieren die schon erwdhnten unbezahlten Zusatzarbeiten, die bis zu 20% der
eigentlichen Drehzeit ausmachen kénnen, diese Summen betrichtlich. Die genannten
Wochengagen miissten eigentlich auf einen wesentlich lingeren Zeitraum umgelegt werden
und wiirden sich schon dadurch deutlich reduzieren.

Ferner beinhalten die Gagen auch extensive unbezahlte Uberstunden, ein Arbeitstag dauert
normalerweise etwa 12, hdufig auch 16 Stunden oder linger, dies aufgrund der zunehmenden
Verkiirzung der Produktionszeiten und damit einer Verschérfung des tiglichen Pensums. Durch
diese steigenden Arbeitszeiten reduzieren sich die anfangs hoch erscheinenden Zahlen in der
Praxis noch mehr. Weiterhin ist zu beriicksichtigen, daf sonst lbliche Sonderleistungen fur
Weihnachten oder gar ein 13. Monatsgehalt an freie Filmschaffende grundsitzlich nicht bezahlt
werden. Vergiitungen fiir Wiederholungen und sonstige Rechteverwertung gibt es fiir die
Directors of Photography ebenfalls nicht.

Die unentgeltliche Abtretung aller Rechte ist seit jeher Grundlage einer Beschiftigung. Die
Tarifgagen wurden in der Vergangenheit meist nur auf der Basis des 6ffentlichen Dienstes, also
etwa nur um den Inflationsausgleich erhsht. Die urspriinglich eingeschlossenen Rechte be-
trafen nur die damals tbliche Verwertung, also Kino oder ein bestimmter TV-Sender.

Durch die zwischenzeitliche Verwertungsexplosion umfasst diese Zwangsabtretung jetzt ein
ganzes Rechtebouquet, ohne dafi dieser enormen Ausweitung auch ein wirtschaftlicher Gegen-
wert fur den Director of Photography gegeniiber stiinde. Die Tarifgagen hitten andernfalls einen
der Rechteausweitung entsprechenden Sprung nach oben machen miissen, was aber nicht
zutrifft. Dies beweist, dass die Behauptung der Gegenseite, die Gagen seien nur deshalb so
hoch, weil sie schon so weitgehende Rechte mit umfassten, nicht stichhaltig sein kann. Die ent-
sprechenden Rechte sind vielmehr nur ,.enteignet” worden.

Besonders im Bereich von Kinofilmen schwanken die erzielten Gagen sehr stark, sie liegen
zum Teil deutlich Giber, zum Teil aber auch betréchtlich unter der tariflichen Mindestgage. Gerade
im Low-Budget-Bereich musste in einigen Fillen fast umsonst gearbeitet werden, um tberhaupt
einen Auftrag zu erhalten.

Von der Gegenseite vorgelegte Zahlen tiber angebliche Kamera-Gagen von bis zu 230.000,- DM
fir einen deutschen Kino-Spielfilm sind uns unbekannt und héchstens fir auslidndische Pro-
minenz bei internationalen Co-Produktionen vorstellbar. Nur selten erhielten unsere Mitglie-
der fiir einen Kinofilm mit entsprechend langer Drehzeit bis zu 100.000,- DM. Im Durchschnitt
liegen die Gagen bei lediglich 52.417,- DM pro Film.

Allerdings stehen auch diese Summen gelegentlich nur auf dem Papier, hdufig missen sie
zuriickgestellt werden, bis zum Beginn einer Gewinnphase, die dann oft nie eintritt.

Auf Wochenbasis gerechnet — dies ist der Regelfall der Honorierung — liegen sie jeweils nur
geringfuigig (23%) Uber der Tarifgage, obwohl letztere als Mindestgage fur kleinere Projekte ge-
dacht ist und fiir Spielfilme und Fernsehspiele eigentlich gar nicht mafigebend sein sollte.
(Bei diesen Berechnungen sind die unbezahlten Zusatzzeiten und Uberstunden noch nicht ein-
mal berticksichtigt, die tarifliche Mindestgage wiirde andernfalls kaum erreicht werden.)

Auf einen tiblichen Stundenlohn umgerechnet, ergeben sich damit Durchschnittsbetrage von
70,- bis 9o,- DM pro Arbeitsstunde. Kaum ausreichend fiir eine notwendige Zukunftssicherung,
obwohl die Directors of Photography als Film-Miturheber doch immerhin die Spitzengruppe
der Kameraleute darstellen.

Dies und die begrenzte bezahlte Beschiftigungszeit fihrt zu Jahreseinkiinften, die mit durch-
schnittlich brutto 126.927,- DM nicht einmal mit dem unteren Management in der Wirtschaft
vergleichbar sind und der hohen kinstlerischen, technischen und finanziellen Verantwortung
eines ungesicherten freien Spitzenberufes in Film und Fernsehen kaum angemessen sind.
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Diese Erhebung unter den Mitgliedern des Bundesverbandes Kamera, in dem mit den Direc-
tors of Photography hauptsichlich die Spitzenkrifte dieses Berufstandes vertreten sind, ist
reprisentativ nur fir diese Gruppe, nicht aber unbedingt fiir diejenigen anderen Kollegen, die
im landldufigen deutschen Sprachgebrauch ebenfalls als ,Kameraleute“ bezeichnet werden.
Die soziale Situation letzterer Gruppe wird hiufig von der hier dargestellten abweichen.

In diesem Zusammenhang sei auch auf den Bericht der Bundesregierung vom 1.7.2000 Ulber
die ,soziale Lage der Kiinstlerinnen und Kiinstler in Deutschland“ verwiesen, in dem im Bereich
Film fur ,sonstige kiinstlerische Mitarbeiter” (nach der Regie) sogar ein durchschnittliches Jah-
reseinkommen von lediglich 22.505,- DM ausgewiesen wird, wobei dort allerdings nicht nach
den verschiedenen Berufen (Kamera, Schnitt, Ausstattung etc.) differenziert wird.

FaziT

Die Gegner eines neu gefassten Urhebervertragsrechtes operieren in ihren Stellungnahmen mit
unrealistischen Einkiinften, um darzulegen, daf die Directors of Photography als Miturheber
an Film- und Fernsehwerken einer Verbesserung im Sinne des UrhG-Entwurfes gar nicht
beduirften. Mit der vorliegenden Untersuchung werden diese Behauptungen widerlegt.

Die Directors of Photography, wie auch viele andere kreative Filmschaffende, haben an der
Explosion des Wertschépfungspotentials der von ihnen erschaffenen Werke bisher keinen wirt-
schaftlichen Anteil gehabt. Eine angemessene und gerechte Beteiligung kann nur auf der Basis
der jetzt diskutierten neuen Formen des Urhebervertragsrechtes realisiert werden.

BUNDESVERBAND KAMERA
©2000 JosT VACANO, iM OKTOBER 2000
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ULl SCHMIDTS ASSISTENTEN-TRICKKISTE

(FAST) ALLES ZuM THEMA KAMERAFILTER

Zunichst einmal will die Sammlung gut sortiert sein. Den traumhaft schénen Designerkoffer
mit einzelnen beschrifteten Einschubfichern fiir Filter findet man — gut gefullt — hdufig im Pri-
vatbesitz von Werbefilmkameraleuten — die grofde Sammelkiste mit all den Filtern in ihren ge-
polsterten Klettverschlufitaschen ist da schon eher die Regel. Der Vorteil dieser Taschen liegt
jedoch darin, dafl man die hiufig verwendeten Filter (s. 0.) in der Stand-By-Box direkt neben
der Kamera griffbereit haben kann, anstatt die gesamte Sammlung immer herumzuschleppen.

Bewihrt hat es sich, den Typ des Filters (und am besten auch gleich den Blendenkorrektur-
faktor) auf einem kleinen Stiick Klettband zu notieren und dieses an die Filterhiille zu heften.
Vor Beginn der Dreharbeiten lohnt es sich, mit kleinen Lassobandstreifen die Filterrahmen farbig
zu markieren. Ich klebe normalerweise eine kleine Banderole um den Griff, an dem man die Fil-
terrahmen aus der Halterung zieht. An die Auf3enseite die Kompendiums klebt man dann noch
einmal Markierungen in den selben Farben und daneben jeweils ein Stiickchen Klettband. Setzt
man nun einen Filter ein, klettet man die Filterhiillenbeschriftung einfach neben die Farbmar-
kierung der zugehérigen Filterlade an das Kompendium. Der Vorteil liegt auf der Hand: Es ist
auf einen Blick erkennbar, welcher Filter in welcher Lade ist.*

Wenn Verlaufsfilter eingesetzt werden, ragen diese nach Justierung haufig oben tber den
Rand ihres Einschubs hinaus. Zur Vermeidung von Streulicht auf dem Filter sollte man immer
ein kleines Stiickchen Molton als Abdeckung bereit halten.

Den priifende Blick, ob der Filter auch sauber ist, sollte man sich vor dem jeweiligen Einsetzen
genauso angewdhnen wie bei Optiken. Ein bischen Staub ist leicht abzupinseln oder wegzu-
pusten — bei dicken Fingerabdriicken folgt der Griff in die grofe Assikiste, Fachabteilung Chemie.

Einige Rentals bieten (meist recht wirksame, aber teure) Lenscleaner an. Andere Kolleglnnen
wiederum schwéren auf die eine oder andere Geheimrezeptur aus eigener Hexenkiiche. Als Rei-
nigungsmittel stehen meist zur Verfligung: Isopropylalkohol, Spiritus, Reinigungsbenzin, Ace-
ton, Ather und Spiilmittel. Auf welches der Mittel man auch schwért — die optimale Lésung ist
immer noch eine Mischung der einzelnen Substanzen. Meine — nach 14 Jahren Filter-
putzens — bewihrte Mischung sieht so aus: Als Basis dient Isopropylalkohol (50%). Dazu ver-
wende ich meist noch (in gleichen Anteilen) Ather, Spiritus und Benzin. Einige Tropfen Spiil-
mittel verringern die Oberflichenspannung.

Aceton kann Vergiitungen angreifen (wichtig zu wissen, wenn man Optiken mit demselben
Reinigungsmittel behandelt). Jedoch besitzt Aceton seinen sehr niedrigen Siedepunkt und be-
schleunigt die Verdunstung des gesamten Gemischs entscheidend. Ein kleiner Anteil Aceton
ist daher von Vorteil und solange die Menge bei etwa 5% des Gesamtvolumens bleibt, besteht
auch fiir Vergtitungen keine Gefahr. Die Anschaffung eines Sprayflakons lohnt sich, weil die Rei-
nigungsmischung sich damit sehr gleichmiRig auf den Filter (oder die Optik) auftragen |aft.

Die Gefahr, die eigene Gesundheit beim Filterputzen zu ruinieren, ist bei der geringen ver-
wendeten Menge an Lésungsmittel kein Thema — wie mir mein Apotheker glaubhaft versicherte*.
Auch reicht der enthaltene Ather nicht aus, um das Team zu betiduben. Dennoch sollte man
groflere Reinigungsaktionen besser bei gesffnetem Fenster vornehmen.

Bei Filtern kann man getrost mit normalen fusselfreien Haushaltsrollen wischen. Optiken
wischt man besser mit einem weichen Lederlappen ab. Frisch gekaufte Lederlappen aus der
Tankstelle sollten vor dem ersten Einsatz zunichst in warmen Seifenwasser ausgewaschen wer-
den, um Silikonreste zu entfernen. Auch das Reinigungstuch eines britischen Optikenherstel-
lers, das sich anfiihlt wie Glaswolle und bei fast jedem Geriteverleih zum Kauf angeboten wird
hat sich ausgezeichnet bewihrt. ©2000 ULl SCHMIDT (HTTP://WWW.CINEMATOGRAPHY.DE)

* |ch danke Dr. Peter Morys von der Stadtapotheke Ebermannstadt fiir seine Beratung in Sachen
~chemische Reaktionen“ und Robert Wiesmann fiir die Idee mit den Farbmarkierungen.

www.cameracagazin.de/cm/12.00/filter.php3
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MOMENTAUFNAHME

NEUES SEHEN 1929 — UND ALTE FEHLER 2000

Donnerstag, 16.November 2000. Die ARD zeigt um 21.05 Uhr die zweite Folge ihres Re-
nommier-Vierteilers JAHRESTAGE. Ich weif zwar, was mich erwartet, die Tageszeitungen der
vergangenen Tage waren voll der Verrisse, voll der Hime: ,Seht ihr, Johnson ist unverfilm-
bar“, nur wenige Blatter sahen in der Verfilmung der umstindlichen und vertrackten Roman-
Prosa ein ,spites Meisterwerk“ der Regisseurin Margarethe von Trotta.

Ich weif? also, was mich da erwartet, und ich weifd nach dem Hochgeschwindigkeits-
Abspann auch defintiv: So geht ’s nicht! Aber das ist jetzt nicht das Thema (siehe Kopfzeile).
Was mich spontan zu dieser Momentaufnahme anregt, ist das weitere Abendprogramm:
Auf arte zeigt man heute Nacht die restaurierte Fassung des deutschen Stummfilms
MENSCHEN AM SONNTAG, dazu noch ein making-of von 30 Minuten, das aber ein cleverer
Restaurator erst jetzt zusammengebastelt hat, weil man das neuerdings halt so macht ...

Ich kenne Robert Siodmaks Film aus meiner Miinchner Studienzeit Mitte der fiinfziger Jahre,
und ich zégere — soll ich mir das noch einmal anschauen? Wie zwei junge Berliner zwei hiib-
sche Miadchen dazu verfithren, mit ihnen einen Sonntag am Wannsee zu verbringen ... ? Mit
Laiendarstellern, schwarzweif und mit irgendeiner Klimpermusik? Nach dem Trotta-Film bin
ich mude und vor allem verargert: Welche Chancen wurden hier vertan fiir 16 Millionen Mark!
Hatten die nicht geniigend Zeit, redeten zu viele Besserwisser drein, kénnen deutsche Filme-
macher nicht mehr gut erzdhlen — oder hat man sich einfach am untauglichen Objekt versucht?
Weil ich aber doch den 70 Jahre alten, vielgeriihmten Stummfilm gern aufzeichnern méchte
und noch immer nicht imstande bin, meinen Videorekorder zu programmieren, warte ich die
90 Minuten bis zum arte-Beginn und mache mir inzwischen ein paar Notizen, um meinem
Freund und Kollegen Franz Rath, der die JAHRESTAGE fotografiert hat und jetzt vor der Aus-
strahlung an die italienische Riviera gefliichtet ist, nach seiner Riickkehr prizise sagen zu kon-
nen, was mir mifdfiel.

Um Mitternacht geht’s dann los auf arte, aber statt des Siodmak-Films beginnte man mit
dem making-of, hat wohl Angst, daf sich das danach dann keiner mehr anschauen wird. Re-
staurator Koebner sitzt bierernst am Steenbeck-Schneidetisch, nachdem er uns vorher zwei
Dutzend verrostete Filmdosen gezeigt hat, und berichtet, wo tiberall er gewesen ist von
Amsterdam bis Moskau, um aus den noch existierenden und teilweise verrotteten Filmkopien
den 1929 gedrehten Film wieder einigermafden komplett und originalgetreu zusammen zu set-
zen. Er zeigt die bekanntesten Szenen gleich mehrfach und erklart dabei, wie alles zustande
kam. Das ist aber eigentlich ziemlich unwichtig, denn das kann man in vielen gescheiten Biichern
nachlesen. Was mich , der ich be-
reits erheblich mit dem Sand-
ménnchen zu kimpfen habe, je-
doch plétzlich hellwach werden
und dem Bildschirm einen guten
Meter niher riicken 1413t, ist das
Statement (im Nachspann wird
es Interview genannt) einer alten
Dame, die mindestens 9o sein
muf3, und die erzihlt, dafd sie die
Hauptdarstellerin Brigitte Bor-
chert von damals ist! In der So-
faecke sitzt, mit starken Glasern,
eine kleine, weifdblonde, ja fast
méidchenhafte Frau mit genau
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derselben Frisur wie vor siebzig Jahren, auch
der hiibsche Mund von damals ist noch gut
erkennbar im nahezu faltenlosen Gesicht,
bescheiden, charmant und eloquent erzihlt sie
ihr kurzes Filmabenteuer, daf es eine Freude
ist, ihr zuzuhéren!

Siodmak und Billie Wilder haben sie ent-
deckt im Electrola-Geschift am Ku’damm, wo
sie Schallplatten verkaufte, und sie gefragt,
ob sie filmen mochte. ,,Wenn's nicht lange
dauert, na jal“, soll ihr Chef gesagt haben, fur
10 Mark Tagesgage, die dann spater verdoppelt
wurde, weil Brigitte so besonders gut und
natiirlich vor der Kamera von Eugen Schiifftan
war. Volle fiinf Monate wurden es dann, auch
fir den lustigen Taxichauffeur Erwin Splett-
stéRer, den Weinvertreter Wolfgang von Walter-
hause und das ,Mannekin“ (wie’s im Titel
steht) Christa Ehlers, eine bildhiibsche Jiidin,
die kurz nach Drehende Anfang 1931 nach
Amerika ,,abgereist* ist, wie uns die freundliche gojahrige vor der Fernsehkamera mit einer
langen Pause danach erzihlt.

,Ohne Geld, ohne Atelier, einfach so ins Blaue hinein und mit nur 17 Schreibmaschinenseiten
Handlungsskizze, einer Debrie-Parvo-Kamera und einer sinnlos niedrigen Kalkulation, um einen
Geldgeber zu bluffen* habe man im heif3en Juli 1929 begonnen, erzihlt Billy Wilder heute. Fred
Zinnemann, aus Wien angekommen und auf dem Sprung nach Hollywood, macht Kamera-
assistenz bei Schiifftan, der damals bereits ein geachteter Trickspezialist ist und ,,einen Mas-
kentrick erfunden hat, den ich bis heute nicht verstehe“ (Billy Wilder). Was die jungen Enthu-
siasten vom Filmstudio 29, wie sie ihre Firma nannten, damals aus 10.000 Metern Material auf
8o Minuten geschnitten haben, versetzt mich heute und zu sehr spater Stunde in wahrhaft helle
Begeisterung! Was fiir ein moderner Film! Welch souverine Beherrschung der filmischen Mittel!
Echte Menschen, dichte Armosphire, bezauberndes, natiirliches Spiel der Laien-Akteure, klug
gefiihrt von Siodmak mit unfehlbarer Beobachtungsgabe, die ihn bis ins hohe Alter respek-
tiert und gefiirchtet machte! Uneitle, einfallsreiche Bildgestaltung, wirklich ein neues Sehen
nach den zeitgeistigen Prinzipien der damals praktizierten ,,Neuen Sachlichkeit" eines Laszlo
Moholy-Nagy vom Bauhaus und eines Albert Renger-Patzsch oder Willy Zielke von der Photo-
graphie-Avantgarde. Siodmaks inszenatorisches Geschick ist verbliiffend, das Raffinement die-
ses erfrischend locker vorgetragenen Unterhaltungsfilms, die niichtern-ironische Zeichnung
seiner Charaktere (spater ein Markenzeichen fuir Billy Wilders Arbeiten) — das alles macht mich
wieder hellwach, obwohl der neue Tag schon zwei Stunden alt ist. ,Macht einfache, ehrliche,
aber genaue Bilder, erzihlt einfach und unkompliziert, aber echt, gaubwiirdig und spannend*
lernte ich vor 45 Jahren auf der Filmschule, ,dann packt ihr eure Zuschauer!“ Wenn nichste
Woche die zweite Hilfte der JAHRESTAGE l4duft, wird mir das noch einmal schmerzlich bewuf3t
werden.

©2000 WOLFGANG FISCHER



