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EDITORIAL

Die Entscheidung fiir dieses Foto ausgerechnet als Titel des CAMERAMAGAZINS fiel nicht leicht;
wir alle haben diese Bilder allzu oft gesehen, welche Erkenntnis sollte uns also heute, fast vier
Monate nach den Ereignissen in New York aus der erneuten Konfrontation damit zuwachsen?
Der Gedanke entstand nach der Lektiire des Gespriches, das Volker Glaser mit dem Dokumen-
tarfilmer Thomas Schadt gefiihrt hat (in diesem Heft ab Seite 21 zu lesen), das eigentlich der
Neuverfilmung des Ruttmann-Klassikers BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSTADT gewidmet
war, das aber am Ende bei den Bildern des 11.September 2001 landete und bei den komplexen
Fragen unserer Verantwortung fur die Bilder, die wir produzieren. Die Gedanken von Thomas
Schadt zu diesem Thema liessen bei mir die Hoffnung wachsen, dass ganz allmihlich ein analy-
tischeres Nachdenken méglich werden kénnte, jenseits der aktuellen Emotion, die diese Fotos
bei uns allen auszulésen vermochten. Allein in diesem Sinne bitte ich Sie, diesen Titel als Provo-
kation zu verstehen — als Provokation zur Reflektion, zum Nachdenken tiber unsere Rolle als
Bildermacher.

Nehmen wir also an, wir kénnten fiir einen Moment alle Gefiihle verdringen, die wir unwei-
gerlich mit diesem Foto verbinden; nehmen wir an, wir wiren in der Lage, das Bild fur einen
Augenblick ganz ,professionell‘ zu betrachten — was kénnten wir dartiber sagen? Ganz sicher
doch, dass es ein gelungener, ein fast perfekter ,Schuss‘ sei; Getty Brandt, der Fotograf war im
rechten Moment am rechten Ort und hat reagiert, wie es ihm seine Profession gebietet. Mehr
noch, die ganze Inszenierung erscheint dusserst durchdacht. Zwei Turme, zwei Zeitebenen: die
riesenhafte Explosion und die Agonie des Brandes danach sind wie zwei Schichten, wie ein Vor-
her und Nachher in einem Bild vereinigt. Sogar das Licht steht perfekt — eine klare, die Archi-
tektur modellierende Morgensonne. Kaum glaubt man, dass der tiefblaue Himmel Zufall sei.
Die Rauchfahne wird vom Wind in die Tiefe des Bildes getrieben. Diese monumentale Fackel:
eine Horror-Version der Freiheitsstatue...

Sie finden diese Gedanken zynisch? Natiirlich sind sie das — in fiirchte nur, das dieser Zynis-
mus ziemlich genau einige Uberlegungen jener widerspiegelt, die diese gigantische Inszenie-
rung ins Werk gesetzt haben, dabei zehntausende ungefragt zu Komparsen machten und
tausende mit ihrem Leben bezahlen liessen. Die Bilder legen den Schluss nahe, dass es wohl
mehr um diese Inszenierung ging als alleine um die Tétung méglichst vieler Menschen; die
dreitausend Zerquetschten, Verbrannten, im Schuttberg verschollenen, waren sie vielleicht ein
,Kollateralschaden‘ im Krieg der Bilder? In der Tat, zynischer geht es kaum.

Aber kehren wir zu unserem Fotografen zuriick, den einen fiir alle genommen, die uns an
diesem Tag mit Bildern ,versorgt‘ haben. Ist es nicht ein erschreckender Gedanke, dass auch er
ein Teil des zynischen Kalkiils der geheimen Regisseure dieses Schreckens gewesen sein kénnte?
Dass ohne sein professionelles Handeln das ganze Ereignis so sehr ins Leere gelaufen wire
wie ein grandios gelungener Stunt, wenn man vergisst, die Kamera einzuschalten? Ist er dann
mitverantwortlich geworden an den politischen Folgen dieses Anschlags, zusammen mit den
Nachrichtenprofis von CNN und Tagesschau, von Stiddeutscher Zeitung und New York Times?
Oder andersherum gefragt: Ware es wirklich das Ende der Informationsfreiheit, wenn wir spi-
testens nach dem 11. September versuchen wiirden, mit solchen Bildern vorsichtiger umzuge-
hen, ihre Vieldeutigkeit, ihre Janusképfigkeit bedenkend?

Wie auch immer ihre ganz persénlichen Antworten auf solche Fragen aussehen magen — die
Bedeutung des Themas fiir uns alle rechtfertigt hoffentlich die Zumutung dieses Titels, eben
gerade im CAMERAMAGAZIN. Ansonsten setzen wir in dieser Ausgabe den grossen weltpoliti-
schen Linien ganz individuelle Weltsichten entgegen, Portraits und Selbstiusserungen so unter-
schiedlicher Film-Menschen wie Karl Freund, Fritz Lehmann, dem erwihnten Thomas Schadt
und Martin Schifer haben wir zusammengefiigt zu einem hoffentlich facettenreichen CAMERA-
MAGAZIN. Dass Sie auch in unserer sechsten Ausgabe viel Stoff finden, den Sie des Lesens wert
halten, das wiinscht sich lhr MicHAEL GEEck
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DER HISTORISCHE TEXT

DiE BERUFUNG DES KAMERAMANNES

VON KARL FREUND

Fundstiicke aus der historischen Reflexion von Kameraarbeit und Filmgestaltung wollen wir
zukiinftig regelmassig an dieser Stelle lhrer Aufmerksamkeit empfehlen. Angeregt wurden
wir zu dieser kleinen Serie durch das schéne Buch Werkstatt Film. Selbstverstindnis und
Visionen von Filmleuten der zwanziger Jahre, herausgegeben von Rolf Aurich und Wolfgang
Jacobsen, erschienen im Verlag edition text+kritik, Miinchen 1998. Ein wunderbarer Fundus
fiir jeden, der Interesse hat an den Gedanken und Ideen derer, die die Filmkunst damals zu
ihrer ersten Bliite gefiihrt haben.

Das Wort erhilt zum Auftakt der Kameramann Karl Freund, verantwortlich fiir die Bild-
gestaltung bei deutschen Filmklassikern wie DER LETZTE MANN (1924, Regie F. W. Murnau)
und METROPOLIS (1925/26, Regie Fritz Lang), im iibrigen auch als Drehbuchautor, Produzent
und Kameramann beteiligt an Walter Ruttmanns Film BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSTADT
(1927), der weiter hinten in diesem Heft noch ein Rolle spielt. Zitiert wird hier sein Vortrag
zur ersten Sitzung des Klubs der Kameraleute Deutschlands.

Meine sehr geehrten Herren! Sie, die sich zu der ersten halbwegs 6ffentlichen Veranstaltung
unseres Klubs der Kameraleute her bemiiht haben, werden jetzt entweder den feierlichen Beginn
einer filmtechnischen Offenbarung oder mindestens eine sorgfiltig ausgearbeitete Verbands-
Programmrede erwarten. Ich aber fithle mich verpflichtet, Sie dieser Illusion schon von vorn-
herein zu berauben und ganz bescheiden darauf hinzuweisen, daf Sie heute lediglich meine
personlichen Meinungen zu héren bekommen tber Dinge, die nicht einmal tiberraschend neu
vor uns stehen, die aber eingehend zu analysieren erst die allerletzten Zeitsymptome veranlafdt
haben und zu welchen praktisch Stellung zu nehmen dieser junge Fachzusammenschlufd ermdg-
licht.

Bekanntlich ist er auf diesem Gebiet nicht der erste. Den ersten hat eine bestimmte politi-
sche Note der stiirmischen Nachkriegsjahre ins Leben gerufen und bald leblos entschlafen las-
sen. Der zweite aber, dieser, der unsere — dem wir eine allgemein fruchtbare Zukunft wiinschen
und erhoffen —, ist aus einer Not der Zeit entstanden. Einer eigentlich reichlich spiten Zeit.

Ich méchte mich auf meinen eigenen Chronometer nicht ohne weiteres und allzu pessimi-
stisch verlassen, aber er zeigt bereits fiinf Minuten nach zwdlf. Hoffen wir, daf er etwas vor-
geht und wir mit unseren, den tragisch verwickelten Knoten I6senden Ideen noch zeitig genug
kommen, um nach neuestem Filmbrauch ein ,happy end‘ herzuzwingen.

KriSE UND NoT

Bis dorthin aber herrscht noch — wie gesagt — Krise und Not. Eine auffallend parallel laufende
Not in unserer Wirtschaft und unserer Kunst. Und es gehért wirklich nicht eine allzu starke Kom-
binationsfihigkeit dazu, um zwischen den beiden innere Zusammenhinge vermuten zu kén-
nen und diese doppelte Not wieder in der inneren Zusammenhanglosigkeit der fiir sie
verantwortlichen zweierlei Faktoren entdecken zu miissen.

Das bisherige Nebeneinander der kaufmdnnischen und kiinstlerischen Elemente des Films ist
namlich erschitternd unkaufménnisch und unkiinstlerisch. Der Kaufmann hat sich dabei durch
bedeutende Inflationskalkulationen leichtsinnig machen und durch fremde Erfolgbeispiele
berauschen lassen. Er hat sich eingeredet, internationale Gewinne verdienen zu kénnen, hat
hierzu mit internationalem Mafstab abgemessene Kapitalien in seinem Unternehmen inve-
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stiert, hat es international ausgebaut, um endlich international — enttduscht zu werden. Und
aus welchem einfachen Grunde? — weil der Produzent unter ,international‘ immer ,amerika-
nisch-national‘ verstand, es aber schon nicht verstand oder auch nie gehért hat, dafl unter ,ame-
rikanisch‘ eine Bevélkerung zu verstehen ist, die — wie unlangst auch ein Korrespondent des
Film-Kuriers berichtete: offiziell statistisch und wissenschaftlich festgestellt — in flinfundsiebzig
Prozent ihrer Gesamtzahl auf der Intellekthdhe eines europiisch geschulten zwélfjahrigen Kin-
des steht. Und er hat es versdumt, zu bemerken, dafl das grofle Geschift der vielbeneideten
Konkurrenten von driiben gerade auf diesen fiinfundsiebzig fufst. Und er hat nicht den Mut
gehabt zu der Konsequenz, dafl man also auf die Qualititen und Quantitiren jenes Geschifts
logischerweise bei uns ebenso zu verzichten gezwungen ist wie auf den Stillen Ozean als deut-
sches Grundeigentum.

Nein, das alles wurde wirklich nicht durchdacht; und der Kiinstler wurde mit dem naiven
Eigensinn eines amerikanischen ,Moronnen‘ ans Werk geschickt. Und was noch schlimmer ist:
er ging auch. Nachdem die liberseeischen Sitten, Gebriuche und dramatisch-technischen For-
derungen geniigend eingepaukt waren, entstanden ,international’ frisierte Manuskripte; es
begann ein goldenes Zeitalter fur Schauspieler von ,internationalem‘ Ruf, unsere Werkstitten
haben amerikanische Polizistenuniformen schneiden gelernt, und zu einer AuRenaufnahme
mufite der breiteste Boulevard ebenso gebaut werden wie das kleinste Gafichen, weil die nach-
lassige Unkultur der hiesigen Behérden die deutsch geschriebenen Strafien- und Firmenschilder
noch immer nicht gesetzlich abschaffen lieRR... Aber niemand tiberlegte es sich, daf ebenso,
wie uns an dem amerikanischen Film das spezifisch Amerikanisch-Menschliche und -Kiinst-
lerische oder an dem schwedischen Film das spezifisch Schwedische besonders fesselt und
packt, auch unsere unverhiillt deutsche Eigenart ihre bestimmten Reize haben und auswirken
kénnte. Wenn auch nicht in einer Wildwest-Farm, aber in einem New Yorker Broadway-Palast,
dessen Publikum wir mit dem unzulinglichen Nachiffen seines eigenen Milieus nie erobern,
sondern immer nur drgern werden. Es sollte doch endlich erkannt werden, daR eine gesunde
Kalkulation des Films vor allen Dingen den zuerst zu beachtenden Abnehmer der Filmware,
das deutsche Publikum, in Rechnung zu setzen hat und damit auch die schaffenden deutschen
Kiinstler, deren nationale Mentalititsformen dazu berufen wiren, die Augen der ganzen intel-
lektuellen Welt auf sich zu lenken, hierdurch also einen moralischer erkalkulierten internatio-
nalen Erfolg zu erzielen und gleichzeitig Grundsteine zu einer vollstindig neuen Entwicklung
der Filmkunst zu legen.

GEMEINSCHAFTSGEIST ALS KUNSTLERISCHER FAKTOR

Logischerweise ist die primitive Bedingung dieser neuen Entwicklung in einem Koeffizienten
zu suchen, der uns bis zu dem heutigen Tage dauernd und auffallend abgegangen war. Ich denke
dabei an den stabilen Gemeinschafisgeist, der die zahlreichen schépferischen Faktoren eines
solchen Gesamtprodukts, wie der Film eins ist, zu der subjektiven Einheitlichkeit eines einzi-
gen, hinter seinem Werk geistig wahrnehmbaren Kiinstlers verschmelzen sollte. Dieser Gemein-
schaftsgeist miifite selbstverstindlich bereits von dem Filmkaufmann aus angeregt und
unermudlich gepflegt werden. Seine rein wirtschaftlichen Interessen mahnen ihn doch schon,
danach zu trachten, dafs die einzelnen Vertreter seiner Arbeitssphire beruflich und menschlich
moglichst nahe zueinander kommen. Die Ersparnis-Vorteile einer eingearbeiteten Maschine-
rie sind doch sicher bedeutender als diejenigen, welche man gegenwirtig durch eine sorgfiltig
naive Auseinandertreibung von ,Cliquen‘ erzielen zu kénnen hofft, wobei man nur ein Resultat
sicher erreicht — ndmlich in jeder Beziehung unfruchtbare, eitle und ewige Konkurrenzkampfe
im eigenen Lager. Wegen dieses so angezettelten Tohuwabohus ist der Boden unter den Fiifien
unserer Kunst noch nicht geniigend geebnet; darum stehen ihre einzelnen Vertreter noch so
undefiniert wankend da; und nur darum ist es méglich, daf unter ihnen grundlos monarchi-
stische Spezialberufe und innerhalb dieser autokratische Sonderkarrieren hervorwachsen
kénnen. Wobei rechtmiRig nebengeordnete Mitarbeiter ungerecht untergeordnet und in ihrer
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kiinstlerischen Eigenart wiederholt vergewaltigt und erdrosselt werden. Ich mufd angesichts der
Eigenart der Filmtechnik fragen, wie eine so irreale Verschiebung von Aufgaben, Leistungen
und Verantwortlichkeit zustande kommen konnte? Ich meine: einzig und allein durch die Schuld
einer Berufsklasse, die auf ihre auflergewdhnliche Berufung nicht geniigend vorbereitet war und
sich ihrer noch bis zur allerletzten Zeit nicht geniigend bewufst wurde. Wegen des Kamera-
mannes, der nicht friih genug aufgewacht ist, und der es nicht verstanden hat, sich auf den
richtigen Platz zu stellen.

Wenn er es nimlich auch erkannte und die Verantwortung daftir auch immer tragen mufte,
dafd seine Kamera ebenso das spezifische und einzig wesentliche Werkzeug des Films ist, wie
der Zeichenstift das des Graphikers, der Pinsel das des Malers und der Meif3el das des Bild-
hauers, so hat er aber diese Behauptung immer in einem allzu technischen Sinne aufgefafdt und
sie den engeren Berufskollegen gegeniiber sich auswirken lassen. Er hat sich selbst auf das
Niveau eines Spezial-Feinmechanikers degradiert und auch im besten Falle nicht tiber die Auf-
fassung heraus gekonnt, daf das Lésen immer komplizierterer technischer Probleme das ein-
zig Seligmachende sei. Er hat in der talmudisch unfruchtbaren Tuftelei der Aufnahme-Métzchen
immer tiefer unterzugehen begonnen und ist jetzt wirklich schon im Begriff, seinem Beruf
gegentliber einen trocken pseudowissenschaftlichen Standpunkt einzunehmen und jeden gefiihls-
mdfligen Zusammenhang mit ihm zu verlieren.

Doch ich méchte um Gottes willen nicht miverstanden werden: ich predige hier nur gegen
eine Uberdeutung der Wichtigkeit der Technik und keinesfalls gegen sie selbst. Von ihr aus-
gehend, mochte ich gerade die kategorische Forderung aufstellen, daf das auserwdhlie kine-
matographische Werkzeug, die Kamera mit ihrer Technik, eine selbstverstindlich notwendige
Grundlage fiir den mit ihr unmittelbar arbeitenden Mann sein und ihn zu seiner ausschlag-
gebenderen Stellung pridestinieren soll. Fiir eine heute noch untiberblickbare neue Zukunft
sich riistend, die fiir den Kameramann vielleicht eine kiinstlerische Mission bedeutet, muf3 er
sich gerade auf seine technischen Kenntnisse stiitzen, sie nie als abgeschlossen und fiir immer
ausreichend betrachten, sondern lernen, lernen, lernen. Ja, ewige Lehrlinge sind wir Leute von
der Filmkamera. Lehrlinge ohne Meister.

WEITERBILDUNG ALS ZIEL

Unser neuer Klub erkennt bewufit die Eigenschaften und Pflichtforderungen dieser Tatsache
und wird bemiiht sein, sie in jeder Beziehung zu erfullen. Er wird durch systematische Lehr-
kurse, aktuelle Vortrige, praktische Ubungen, Diskussionsabende und kollegiale Wettbewerbe
eine gemeinschaftliche technische Weiterbildung zu erzielen und deren Niveau hochzuhalten ver-
suchen, um dadurch seine Mitglieder der drohenden amerikanischen Gefahr gegeniiber am
verniinftigsten zu wappnen. Wie wir, meine Herren Kollegen, diese Waffen dann in dem grof3en
Wettgefecht fuhren werden, hingt selbstverstandlich von der Kunstfertigkeit jedes einzelnen
ab, selbst wenn wir zu einer allgemeinen Vervollkommnung auch dieser persénlichen Eigen-
schaften unser Bestes in Wirkung zu setzen versuchen werden.

Wir méchten nimlich auch manches andere eventuell Versdumte nachholen. Ich denke da
an die mehr als Bohéme-Verhiltnisse unserer Vergangenheit, in der beruflich zu landen es kei-
ner mehrfach diplomierten akademischen Vorstudien bedarf. Wenn wir bei dieser Gelegenheit
auch nicht behaupten wollen, daf die innere Veranlagung zu einem bestimmten Beruf zu einer
grindlichen Allgemein-Vorbildung im unbedingten Appendix-Verhiltnis zu stehen braucht, so
darf es wiederum auch nicht vergessen werden, dafd die unabhingige Filmkunst doch Grenz-
gebiete hat, deren Kenntnis nicht, wie manche behaupten, belastend, sondern eben entschie-
den bereichernd wirken kann. Literatur, Theater, Bildhauerei, Malerei und Graphik kénnen auch
uns noch das und jenes erzahlen. Um so mehr, da sich in den Reihen ihrer grof3en Gestalter
seltsamerweise immer auch schon ausgesprochen filmische‘ Begabungen befanden. Wir wer-
den es versuchen, sie uns hier nidherzubringen. Wir wollen unter der Leitung von Ménnern, die
nicht nur Kenner dieser Gebiete, sondern auch Kenner unseres Faches sind, die dauernden Werte
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der benachbarten Kiinste aus unserer speziellen Einstellung heraus erkennen und diese Erkennt-
nis sich in unserer praktischen Tatigkeit auswirken lassen. Wir erhoffen hier eine bedeutende
Horizonterweiterung aller Kameraleute, deren Morgen oder schon Heute eine ihrem Gestern
noch unbewufite Schar von entscheidenden Aufgaben harren.

Nur die eben angedeutete Mangelhaftigkeit seiner gesamten Kulturriistung macht es uns
tberhaupt verstindlich, warum der Kameramann an der Zukunftsvorbereitung des Films bis-
her nicht aktiver teilnahm, trotzdem er bei der Arbeit an den Wesemmomenten der Kinemato-
graphie prozentuell zweifelsohne tiberwiegend beteiligt ist oder auf alle Fille sein kénnte. Wenn
man niamlich das lebende Lichtbild in Bewegung und Bild — aus welchem es zusammengesetzt
ist — zertrennt, die Bewegung wieder in Handlungs-, Rhythmus- und Dynamik-Moment, das
Bild auf Format-, Linien- und Ton-Moment analysiert, dann kommt man unmittelbar auf das
natirliche Resultat, demzufolge auch alles kiinstlerisch und wissenschaftlich-theoretisch
Spezifische des Films unter einer ausschlaggebenden Kontrolle des Kameramannes steht.

Die GRUNDLEGENDE BEDEUTUNG DES KAMERAMANNES

Als von ihm einzig unabhingig kann nur das Handlungsmoment betrachtet werden, aber ernste
Versuche, die im epischen Sinne vorhandene Handlung aus dem Film immer mehr herauszu-
driangen, waren bereits nicht ohne Erfolg und kommen immer haufiger vor. Sie versuchen, die
Kunst der Kinematographie auf eine absolutere ,Handlung* hinzulenken, die rein durch den
Rhythmus des Bildausschnittes und der Szene, weiter durch die Dynamik der objektiven und
subjektiven Aufnahmebewegung bereits selbstindig entstehen kann. Der Kameramann hat
eventuell schon auf das zuerst genannte, auf das Rhythmusmoment — so er Gelegenheit hat,
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beim Schneiden des Positivs mitzureden —, einen nicht zu unterschitzenden Einflufd. Bei dem
zweiten, dem dynamischen Moment, wird er die Rolle des Regisseurs durch kiinstlerisch geftihls-
méfige Bestimmung der Kamera-Bewegungen sicher schon weit tiberténen kénnen. Noch viel
mehr aber in den drei verschiedenen Bildmomenten. Format (d.h. Wihlen der Bildausschnitte),
Linienfihrung (d.h. Betonung der graphischen Werte) und Ton (d.h. die Verteilung von Schwarz
und Weif, von Licht- und Schattenmoment) fihren immer tiefer in seinen ureigensten Bereich
hinein, wo er bereits seit den Anfingen der unbedingt Ausschlaggebende war, und wo er, von
dem Architekten (ich nenne ihn besser Maler) unterstiitzt, den am positivsten kontrollierbaren
Wesensteil des Films schafft.

Die grundlegende Bedeutung des Kameramannes einzusehen und im unmittelbaren Zusam-
menhang damit seine grofle Bedeutung zu erkennen, ist also gar nicht schwer. Daraus ver-
schiedene Folgerungen abzuleiten, wire jetzt einfach gegeben. Aus der Erkenntnis der Tatsache,
dafl ein Filmwerk das Produkt mehrerer kiinstlerisch schépferischer Menschen sein muf, wiirde
es aber fiir jeden aktiv Beteiligten eine kurzsichtige Selbstiiberhebung bedeuten, seine eigene
Person oder die durch ihn vertretene Berufsklasse zuungunsten der anderen zu einem Wesen-
sprinzip zu erheben. Die spezifischen Verhiltnisse des Films bedrohen im Fall der Betonung
eines bestimmten schaffenden Faktors mit der Gefahr einer Unterdriickung aller anderen und
dadurch mit der Negierung der elementaren Synthese des Gesamtkunstwerks.

KUNSTLERGRUPPEN FUR DAS GESAMTKUNSTWERK FILM

Der Begriff Gesamtkunstwerk, mit dem wir den Film zu bezeichnen gewohnt sind, bestimmt die
Wege und die Mittel, durch welche die zeitlich nichstliegende Evolutionsphase der Kinemato-
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graphie vorbereitet werden mufR. Ich denke dabei an ein positives Herauskristallisieren des
Gemeinschaftsgeistes durch ehrliche Zusammenschliisse enger Kiinstlergruppen. Man kann
sich solche geistigen Konzerne von einem Autor, einem Regisseur, einem Maler und einem
Kameramann gedacht, ebenso innerhalb bestimmter Produktionsunternehmungen wie auch
absolut selbstindig vorstellen. Ihr inneres Wesen ist durch ein unbedingt organisches Zusam-
menwirken der einzelnen Glieder bedingt. Sie missen menschlich und kiinstlerisch zueinan-
der finden. Sie missen technisch zusammenlernen. Sie missen sich auf einen sicheren
Arbeitstakt einarbeiten. Diese kiinstlerische und praktische Auffassungseinheit wird sich groR-
zlgig darin auswirken, dafl der Glaube an eine Aufgabe einen Fanatismus der Arbeit in diesen
Gruppen auszulésen verspricht, damit also von jeglicher Halbheit befreite Héchstleistungen
ergeben wird. Im konkreteren Detail prophezeit sich eine neue Situation, in der schon Monate
vor der eigentlichen Aufnahme-Arbeit das ganze Manuskript in seinen sdmtlichen Einzelheiten
bebriitet, jeder Handgriff im Herzen und Hirn tiberlegt, jede Arbeitsphase niichtern errechnet
wird. Das Atelier wird nur ein kérperlicher Entladungsort der in eingehender Vorarbeit kon-
zentrierten Energien werden. Ein Platz von sekundirer Wichtigkeit, wo alles im Geist und auf
dem Papier vorher Erwogene im knappen und verlustlosen Tempo zu seiner bewuft erzielten
Endgestalt gelangt. Ich sehe einen neuen Geist im Atelier einziehen, ohne Eitelkeitsideen, ohne
persénliche Reibungen, ohne innere Konkurrenzstreitigkeiten, ohne direkte und indirekte
Intrigen, ohne simulierte und wirkliche Uberraschungen, ohne verdisponierte Arbeitsein-
teilungen, d. h., meine Herren, ohne Lust-, Mut-, Zeit- und Geldverlust.

Die LOSUNG DER KRISE

Mit dem letzten Worte kommen wir bei dem Punkt an, der die Linie unseres Gedankenganges
zu einem geschlossenen Kreise zusammenbiegt. Die Losung der kiinstlerischen Krise schenkt
uns da mit einer auffallenden Selbstverstindlichkeit auch die Losung der wirtschaftlichen. Das
Erstehen der Kiinstlergemeinschaften verspricht auch die einfachste und zielbewufiteste Ver-
billigung der Fabrikation. Ihre prizise Arbeitsform entlastet den kaufmiannischen Faktor von
den beriichtigten Zufallsmomenten bei der Kalkulation. Sie geben ihm die Méglichkeit, sei-
nen geistigen Teilhabern in jeder Richtung abgeschlossene Aufgaben zu stellen und sich somit
von den Sorgen der Detaildisposition grundsitzlich zu befreien.

Eine von solchen kiinstlerischen und kaufménnischen Grundsitzen charakterisierte Pro-
duktionsmethode diirfte Werke ergeben, die, von den heute so iiblichen Konkurrenzselbstzielen
endgiiltig abgewendet, nicht nur fir eine wirtschaftlich gesicherte Periode, sondern auch fur
eine mutige und fruchtbare Weiterentwicklung unserer Kunst biirgen.

Meine sehr geehrten Herren! Ich bin zum Ende dessen gelangt, was ich Ihnen zu sagen hatte.
Am Anfang meiner Ausfiihrungen hatte ich gebeten, dieselben nicht als eine offiziell festge-
nagelte Programmaiuflerung unseres Zusammenschlusses zu betrachten. Wir wollen sie nam-
lich nicht fiir uns privilegieren, vielmehr all den an dem Film und seinen gegenwirtigen Sorgen
unmittelbar interessierten Kreisen zur ernsthaften Uberlegung empfehlen. Wir haben heute die
Proportionalitit der herrschenden kiinstlerischen und wirtschaftlichen Not vor Augen gefiihrt
und ihre gemeinsame Ursache in der Lockerheit der kaufmannischen und kiinstlerischen Ver-
hiltnisse zueinander zu suchen und zu finden geglaubt. Eine Anderung der Situation, hoffen
wir, durch die Einfiihrung einer radikalen Umorganisation des gegenwértigen Fabrikations-
betriebes durchfiihren zu kénnen. Fiir ihre Basis hielten wir die engen Kiinstlergemeinschaften
und innerhalb dieser Gemeinschaften die kiinstlerische Gleichberechtigung. Die fruchtbare
Gleichberechtigung des Autors, des Regisseurs, des Malers und des Kameramannes — ja, meine
Herren, die Gleichberechtigung all der Leute, die auf dem eben angedeuteten Wege im wahrsten
Sinne des Wortes zu Leuten der Kamera werden kénnen, die wir einmal in dem grof3en Klub der
Kameraleute Deutschlands zu treffen hoffen.
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DAs INTERVIEW (1)

ZEITREISE DURCH (FAST) EIN JAHRHUNDERT

MiIT FRITZ LEHMANN SPRACH MICHAEL GOOCK

Der Weg fiihrt nach Ramelsloh, in die Nordheide,
eine knappe halbe Autostunde von Hamburg ent-
fernt, zu einem schmucken Bungalow aus den sech-
ziger Jahren im schiitteren Heidewald. Ein zierlicher
alterer Herr 6ffnet die Tiire, unbefangen méchte man
sein Alter vielleicht auf siebzig Jahre schitzen. Aber
Fritz Lehmann wurde am 12. Januar 1912 geboren,
dieser Tage kénnen wir ihm zum neunzigsten(!)
Geburtstag gratulieren.

Ein munteres Paar lebt hier, Lehmann und seine
Lebensgefihrtin Inge Bischoff, selbst gerade mal
neun Jahre jiinger. Der Gast wird rithrend umsorgt;
Fritz Lehmann fiihrt hinab in die Studiowerkstatt.
Hier steht die von ihm konstruierte Frontpro-Anlage,
urspriinglich gebaut fiir die Werbefilme seiner Produktionsfirma Hanseatic-Kontakt-Film,
die Lehmann mit Rasmus von Gottberg in den sechziger und siebziger Jahren fiihrte.

Vor allem mit dieser Tricktechnik wurde der Name Lehmann in den letzten 25 Jahren ver-
bunden; dabei hat er das Frontpro-Verfahren keineswegs erfunden. Er wollte sich nur mit
den iiblichen, starren Frontpro-Einstellungen nicht abfinden. In den sechziger Jahren kon-
struierte er deshalb ein Gerit, mit dem Kamera, Spiegel und Projektor gemeinsam genau
um das Perspektivzentrum (den sogenannten ,Nodalpunkt‘) der Kameraoptik geschwenkt
und geneigt werden konnen — Ergebnis: nicht die geringste perspektivische Verschiebung
von Vorder- und Hintergrund, der Frontpro-Trick bleibt auch bei Kamerabewegungen unent-
deckt. Sogar zoomen lisst sich mit Lehmanns Anlage; das gesamte Gerit wird dabei anhand
einer experimentell ermittelten Kurve millimetergenau dem wandernden Nodalpunkt der
Zoomoptik nachgefiihrt (siehe auch CameraMagazin Juni 2001).

Neben unzihligen Werbefilmen drehte Fritz Lehmann nach dem Krieg als freier Kamera-
mann unter anderem Spielfilme mit Rudolf Noelte (DRAUSSEN VOR DER TUR), Jiirgen Roland
(STAHLNETZ) und Norbert Schulze (Max UND MoRiTz). Als er aber 1954 seine freiberufliche
Karriere begann, da war Lehmann immerhin schon 42 Jahre alt. Vor allem der Erinnerung
an diese ersten vier Jahrzehnte seines Lebens, mit zwei Kriegen, Weltwirtschaftskrisen
und fiinf politischen Systemen in Deutschland ist unser Gesprich gewidmet.

F: Lieber Fritz Lehmann, die Zeit, in die Sie geboren worden sind, die ist wirklich sehr lange
her: Der Anfang des vergangenen Jahrhunderts, meine Generation kennt diese Zeit nur aus
den Geschichtsbiichern.

FL: Ja, als ich geboren wurde, hatten wir noch ein Kénigreich in Sachsen und einen Kaiser in
Berlin. Und ich kann mich ganz deutlich an den Ausbruch des 1. Weltkriegs entsinnen....

F: Da waren Sie zwei Jahre!?

FL: Da war ich zweieinhalb Jahre, ja. Aber weiss noch ganz genau, wie mein Vater eingezo-
gen wurde, wir wussten nicht genau, kommt er durch die Musterung, wird er eingezogen, darf
er wiederkommen — er ist Gott sein Dank wiedergekommen. Ich staune selbst, aber ich kann
mich tatsachlich noch daran erinnern, absolut. Und dann ist mir natuirlich der ganze Erste Welt-
krieg bekannt — damals hatten wir den Krieg noch nicht in der Heimat, aber was die Erndhrung
anbetrifft, war es furchtbar. Alles nur auf Marken, von keinem genug.
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F: In was fiir einem Elternhaus sind Sie aufgewachsen?

FL: Mein Vater war Dorfschullehrer in Grossréhrsdorf, in Sachsen, das
liegt ungefihr 20 Kilometer stlich von Dresden.
F: War es ein kiinstlerisches Elternhaus?

FL: Nein, eigentlich nicht. Aber mein Vater war schon ein bisschen eine
Reprisentationsfigur. Ich hatte noch einen Bruder und eine Schwester,
ich war der Jiingste, und wir mussten uns natirlich als Lehrerskinder vor-
bildlich benehmen, was uns weniger geschmeckt hat. Wir waren arm, es
musste immer gespart werden, und es galt wie wohl bei allen Eltern das
Motto: , Den Kindern soll es mal besser gehen, die sollen eine Ausbil-
dung bekommen“. Dann kam das Ende des Krieges, und da war alles
weg, es war die erste Pleite, die erste Stunde Null, wo es wieder von vorne
losging. Alles, was Vater gespart hatte, war umsonst gewesen, taugte
nichts mehr, war keine fiinf Prozent mehr wert.

Ich war zwar der iingste bei uns, aber ich war das gestindeste von uns Kindern und ich konnte
am schnellsten laufen; eines Tages brachte Vater noch Geld mit nach Hause, und da musste
ich ganz schnell zum Bicker laufen und Brot kaufen, ehe der zumachte, weil das am nichsten
Morgen mindestens das doppelte gekostet hitte. So war das damals.

F: Wie sind Sie auf’s Fotografieren gekommen? Das war ja damals noch nicht so ein allge-
mein iibliches Hobby?

FL: Ich war ein ziemlich aufgeweckter Junge und vielleicht fiinf oder sechs Jahre alt, da hatte
ich meine erste Begegnung mit der Technik, das war gleichzeitig das schénste Geschenk meines
Lebens, das ich je bekommen habe: Mein Onkel war Uhrmacher, und der schenkte mir einen
kaputten Wecker, so richtig mit Glocke und Bimbim, und den durfte ich auseinandernehmen,
wie ich wollte. Das Ding aufzumachen und da drin die Technik zu sehen — das war einfach phan-
tastisch, diese vielen Zahnrider, winzige, gréssere, und alles griff ineinander. Das war fir mich
der Inbegriff von Technik tiberhaupt!

Und jetzt kam das mit der Fotografie: Mein Nachbarjunge, der war immer furchtbar nett zu
mir, wir kannten uns sehr gut, und der erzihlte mir von seiner Lochkamera. Er war fiinf oder
sechs Jahre dlter als ich und ging auf die Hohere Schule. Die haben in Physik etwas tiber Foto-
grafie gehort, und er hatte sich eine kleine Kamera gebaut, eben eine sogenannte Loch-Kamera:
Da ist kein Objektiv drin, sondern ein schwarzes, undurchsichtiges Papier vorgeklebt, ein Loch,
mit einer heissen Nadel ganz fein darin eingebrannt, diente als Objektiv. Dahinter war ein
schwarzer Kasten, und auf der Riickseite wurde eine Platte eingelegt, Film gab es damals noch
nicht. Wenn da nun Licht einfiel, mit einer Belichtung von vielleicht 8 Sekunden, da kriegte man
ein Bild. Das war schon toll.

Da habe ich mir vorgestellt, wenn dieses Késtchen, diese Kamera, in Sekundenschnelle ein
ganzes Bild zeichnet, was ist das gegen das, was ich in meinem Wecker gesehen habe. Was da
alles drin ist, bloss damit der Bimbim macht und die Zeiger sich drehen — was musste wohl in
diesem Photo-Apparat drin sein, damit er in Sekundenschnelle ein absolut haargetreues Bild
von der Landschaft oder von einer Person herstellen konnte. Und nun wollte ich unbedingt mal
in das Ding reinsehen!

Aber mein Freund sagte: ,,Nein, das geht nicht, da darf kein Licht reinkommen*, er hat
mich hingehalten und hingehalten. Eines Tages war es soweit, ich durfte doch reinsehen, er hat
die Kamera hinten aufgemacht. Ich wusste nicht, was ich sagen sollte: Da war nichts, keine
Zahnrider, der hatte alles rausgenommen! Das war die erste grosse menschliche Enttduschung
in meinem Leben! Das weiss ich noch wie heute. Ich habe kein Wort rausgebracht, ich bin weg-
gerannt. Das konnte ich nicht verstehen, wo er immer so nett zu mir war...

F: Und wie hat sich das Missverstindnis aufgeklart?

FL: In der Jugend klart sich das sehr schnell auf. Es hat nicht lange gedauert, dann verstand
ich auch etwas vom latenten Bild und von Kameras, nach einem Jahr vielleicht.

F: Also waren es immer zwei Dinge, die Sie interessiert haben: zum einen die Bilder, und
zum zweiten die Technik?
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FL: Bis dahin in erster Linie die Technik. Klar habe ich mir auch so ein Ding gebaut. Ich
hatte mir schon Platten gekauft und tatsichlich einen ersten Versuch gemacht. Was ich zum
Entwickeln brauchte, das kriegte ich alles beim Drogisten.

F: Woher wussten Sie denn, was Sie brauchten?

FL: Na ja, das war vielleicht im ersten oder zweiten Schuljahr, da war man schon verstindig.
Selbstverstindlich war das Problem mit dem Nachbarjungen jetzt geldst, ich wusste, was ein
latentes Bild ist und dass man einen Entwickler braucht und ein Zwischenbad, fixieren, wissern
und so weiter — das war mir jetzt alles klar.

F: Im Alter von sieben Jahren?

FL: Ja, ich glaube, ich war sehr friihreif. Es dauerte gar nicht lange, da hatte ich meine erste
Kamera mit einem Objektiv gebaut. Das Objektiv war ein Brillenglas, das ich mir beim Optiker
kaufte, fiir 8o Pfennige, die ich mir schwer erspart hatte. Das Ding war zwar schén lichtstark,
aber das Bild war héchstens in der Mitte ein klein wenig scharf, an den Réndern war nichts mehr
da. Ich lernte auch schnell, Blenden vorzusetzen, solche Vorsteckblenden, ich konnte die Licht-
stirke ausrechnen, das war Brennweite zu Blendendurchmesser. Dann habe ich mir 50%-weise
die Blendenstufen geschnitten und hatte so gleich einen Blendensatz, damit konnte man schon
ganz schon fotografieren. Schliesslich habe ich mir dann ein Objektiv gekauft, ein richtiges
Objektiv — da war ich schon etwa 10 Jahre und habe sehr viel fotografiert.

F: Was haben Sie denn fotografiert in dieser Zeit?

FL: Landschaften — bei uns war der Wald nicht weit, und jede freie Stunde gingen wir in den
Wald und haben schéne Bilder gemacht.

F: Was hat Sie denn iiber das Technische hinaus an den Bildern gereizt, die Sie gemacht haben?

FL: Ich hatte ein sehr gutes Bildgefiihl. Wir waren vom Vater sehr bald ans Zeichnen heran-
gefiihrt worden, Vater war auch Zeichenlehrer. Ich war mir klar, dass ich die Fotografie niemals
beruflich ausiiben wollte, denn ich war auch ein guter Techniker. Ich habe furchtbar viel geba-
stelt, alles gebaut, was nur méglich war, und es war klar, dass ich Ingenieur werden wollte. Ich
war ein guter Amateurfotograf, war schon ein bisschen bekannt, hatte in einzelnen Zeitschriften
schon Bilder verdffentlicht, aber das sollte, wie gesagt, immer mein Hobby bleiben.

Ich ging also in Dresden auf der Hoheren Maschinenbauschule in Abendkurse, um den Inge-
nieur zu machen, und volontierte tagsiiber in den fototechnischen Betrieben Gustav Heyde. Das
war eine Weltfirma, die bauten Kameras, Flugzeugkameras fiir Landvermessung und so weiter.
Dafiir musste mein Vater jeden Monat 60 Mark blechen, dass ich dort als Volontir arbeiten
durfte. In den Betrieben wurde laufend gestreikt, es war die grosse Weltwirtschaftskise 1928,
als Gegendruck kamen Aussperrungen, aber ich zihlte ja zu den Lehrlingen — wir mussten den
Betrieb aufrechterhalten, wir durften uns an keinem Streik beteiligen. Neben mir haben Inge-
nieure als Handlanger gearbeitet, die haben mir praktisch zugereicht. Ich lernte sehr schnell
und wurde von den Meistern gleich bei der Arbeit eingesetzt.

F: Aber Ingenieur sie sind ja dann doch nicht geworden?

FL: Der Beruf des Ingenieurs war damals wegen der Wirtschaftslage véllig aussichtslos, die
besten Ingenieure mit den besten Zeugnissen kriegten keinen Job. Da sagte mein Vater: , Willst
du es nicht doch mal mit der Fotografie versuchen? In Miinchen gibt es eine Schule, die Staats-
lehranstalt fiir Lichtbildwesen, da kannst du in zwei Jahren ein Gehilfenzeugnis haben, und dann
kannst du Geld verdienen.

1930 bis 1932 war ich dann in Miinchen. Ein Jahr habe ich Fotografie gemacht, aber ich konnte
nichts mehr lernen. Es ging mir nur darum, Zeugnisse zu haben und Geld verdienen zu kén-
nen, mich auszuweisen als guter Fotograf. Ich hatte mir wahrend meiner Mechanikerzeit bereits
eine Kamera nach einem eigenen Patent gebaut: Eine Klappkamera, die alle Méglichkeiten hatte
wie meine andere Kamera, die gekaufte, mit Objektivverstellung seitlich, in der Héhe, doppel-
tem Auszug und so weiter. Aber die war so flach und klein, dass ich sie in die Tasche stecken
konnte, ich konnte sie aufklappen, ohne hinzusehen und war schussbereit.

Ich war bis dahin, das muss ich zugeben, in der Hauptsache ein reiner Techniker. Wenn ich
mit einem Negativ aus der Dunkelkammer kam, zum Lichtkasten, da waren sie gleich alle da
und haben geguckt. Eines Tages habe ich ein neues Portrit von einem Miadchen gemacht, schén
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Erste Begegnungen mit der
Filmkamera: Fritz Lehmann
lernt Kurbeln

Regisseur, Kameramann und
Hauptdarsteller in einer
Person: Fritz Lehmann dreht
Anfang der dreissiger Jahre
mit Komilitonen der
Staatslehranstalt fiir
Lichtbildwesen einen Skifilm
in den Bayerischen Alpen

ausgeleuchtet, es war ein hiibsches blondes Kind. Auf dem Negativ war
jedes Hirchen zu sehen, das Licht lag wunderbar im Haar, die Lichter
waren zwar schén kontrastreich, aber gut durchzukopieren, und die
Schatten waren schon duftig, es war ein tadelloses Bild.

Da bin ich mit dem Negativ, diesem schénen Negativ, stolz zu mei-
nem Lehrer, Herrn Miiller-Schénhausen gegangen. Der guckte es sich
am Fenster an und fragte mich nur: ,Haben Sie noch das Atelier?“ Ich
sagte: ,)a, ich habe noch eine halbe Stunde.“ ,,Setzen Sie das Midel
nochmal hin, ich komme gleich, legen Sie eine Platte ein, wir machen
nochmal eine Aufnahme.“ Ich hab das Midchen hingesetzt, die Platte
eingelegt, — er kam rein, stellte eine Lampe hin, sonst gar nichts! Ich
dachte: ,Na, wann geht’s denn jetzt richtig los mit dem Ausleuchten?“.
Er sagte: ,So, und jetzt belichten Sie mal.“

Als ich das Negativ entwickelt hatte, waren die Lichter zum Teil ,tiber-
knallt’, das Bild war lange nicht so schén ausgeleuchtet wie auf meinem
Negativ. Dann habe ich beide Negative vergréssert und nebeneinandergehalten: Was ich foto-
grafiert hatte, das war eine Puppe, eine Kithe-Kruse-Puppe. Was er fotografiert hatte, das war
genau das Madchen, das war eine lebende Person. In diesem Moment ist bei mir der allererste
Groschen gefallen, was das Kiinstlerische anbelangt. ..

Nach einem Jahr hatte ich aber keine Lust mehr an der Fotografie; ich bin also einfach in die
Filmklasse tibergesiedelt, und dort konnten wir alles machen, von der Pike an. Wir mussten selbst
entwickeln, mit einer Bottichentwicklung, mit Rahmen, auf die 30 Meter Film draufpassten, mit
einer Trockentrommel. Mit einer uralten Kopiermaschine konnten wir selber kopieren, es gab
einen Projektor, mit dem wir vorfiihren lernten, und einen Handumroller,
mit dem man schneiden konnten.

Erstmal haben wir Kurbeln gelernt — wir hatten keine Kamera, die einen
Motor hatte, nur véllig veraltetes Gerét. Es gab eine Debrie, ich glaube
eine Parvo K, alles noch Holzgehiuse, und eine ganz alte Ertel-Kamera,
ein hoher schmaler Kasten. Wir haben also erstmal Kurbeln gelernt, und
sonst haben wir eigentlich nichts gelernt. Der eine unserer beiden Lehrer
war Alpinist, der war jedes Wochenende im Gebirge, machte Erstbege-
hungen, kam meist véllig zerschunden, aber sehr fréhlich wieder. Mit
ihm war ich mehrfach auf Skitouren.

Aber an der Schule hatten wir kaum richtigen Unterricht. Daftir konn-
ten wir Filme drehen, an Material bekamen wir lauter Reste, die von irgendwo gestiftet wurden,
die verschiedensten Materialien. Ich habe gleich ein Drehbuch geschrieben: Das erste, was ich
machte, war ein Film tiber Hundezucht. Da ging es mir in erster Linie darum, eine Zeitlupen-
aufnahme zu machen. Ich wusste, bei der Bavaria haben sie eine Debrie, die bis 100 Bilder pro
Sekunde ging; das war damals schon allerhand. Die hat mir die Schule dann tatséchlich besorgt.
Der Hohepunkt war also diese Hochfrequenzaufnahme, wie ein Schiferhund tiber eine Hiirde
springt. Ich habe die Kamera eingerichtet; sie hatte eine lange Kurbel, damit musste man sie
von Hand hochjagen, mit doppeltem Sperrgreifer und vierfachem Transportgreifer. Bei 8o Bil-
dern dachte ich, jetzt fliegt das Ding auseinander, da habe ich nicht mehr gewagt, schneller zu
drehen, mit 8o Bildern habe ich dann den Hund aufgenommen. Das sah wunderschén aus!
F: Sie haben dann die Schule mit dem ersehnten Zeugnis abgeschlossen?

FL: Na ja, ich kriegte ein blendendes Zeugnis, aber nicht tiber Fotografie, sondern als Kame-
ramann. Jetzt hatte ich einen freien Beruf und musste sehen, dass ich als Kamermann was
wurde. Ich dachte: , Jetzt gehst du erstmal zur Bavaria, mit diesen Zeugnissen, das wire ja
gelacht, wenn die nicht Schlange stehen wiirden, wenn ich kommel!“ Aber als die sahen, wo ich
herkomme, aus welcher Schule, da haben die schnell abgewunken.

Ich musste also zuriick nach Hause, habe Bewerbungen geschrieben an alle Filmfirmen, die
es gab. Uberall bekam ich Absagen. Schliesslich erfuhr ich, dass es in Dresden die Firma Boeh-
ner-Film gab — es hat ein halbes Jahr gedauert, bis ich 1933 dort angestellt wurde.
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F: Schon als Kameramann oder noch als Assistent?
FL: Als ,kurzarbeitender Fotograf* wurde ich angestellt. Fritz Boehner
selbst verstand nichts vom Filmemachen, war aber ein toller Aquisiteur,
es gab immer zu tun. Es war ein Filmteam da, die drehten eigentlich tag-
lich. Boehners Prinzip war, jeden Mann ersetzen zu kénnen, und dieses
Team konnte er nicht ersetzen. Er selbst konnte denen auch nichts sagen,
weil er selber nichts vom Filmen verstand — er wollte also unbedingt
jemanden haben, der da einsteigen konnte. Ausserdem wollte er, dass
sein Bruder Ludwig als Kameramann ausgebildet wiirde — das war meine
erste Aufgabe. Ich habe also ich an den Wochenenden Ludwig Boehner
das Kurbeln beigebracht. Es gab eine alte Parvo K, die Vorgingerin der
Parvo L, die ging so schwer, da habe ich erstmal meine mechanischen
Kenntnisse bemiiht und die Kamera einigermassen so hingekriegt, dass
man mit ihr arbeiten konnte. Wir haben die Familie Boehner beim Kaffeetrinken in ihrer Villa
gefilmt, aber Boehner sah sehr schnell ein, dass das nichts wird mit seinem Bruder und der
Kamera.
F: Was kann man iiber die Kameras dieser Zeit erzihlen? War das normal, dass man zu dieser
Zeit noch gekurbelt hat?

FL: Nein, es wurde eigentlich lingst nicht mehr gekurbelt. Seit Beginn des Tonfilms haben
alle mit Motorkameras gedreht. Ich habe dann diese alte Kamera von Boehner spéter selbst mit
einem Motor ausgeriistet.

F: Und wie war das mit dem Sucher?

FL: Ja nun, das war ,Filmdurchsicht‘. Das war ein direkter Kanal durch die Mitte der Kamera
bis auf den Film, und auf dem Film wurde eingestellt. Damals hatten wir nun schon den Pan-
Film, das war ein verdammt finsteres Bild. Das war der Sucher. ..

F: Was war das Problem mit dem panchromatischen Film? Die Lichthofschutzschicht?

FL: Ja, durch die Lichthofschutzschicht war das Bild mindestens fiinfmal dunkler als vorher
mit dem orthochromatischen Film, man musste sich wirklich erst durch eine dunkle Brille an
die Dunkelheit gewshnen, dann sah man ein gutes Bild.

F: Das heisst, Sie sind den ganzen Tag mit einer Schweisserbrille rumgelaufen?

FL: Ja, jedenfalls solange ich an der Kamera gearbeitet habe.

F: In welcher Gréssenordnung lagen die Filmempfindlichkeiten?

FL: Oh Gott, das ich krieg’ ich gar nicht mehr zusammen. Wir lagen auf jeden Fall weit unter
20 DIN damals.

F: Mit wieviel Lux haben Sie da geleuchtet?

FL: Das waren so um die 3.000 Lux, als Fithrung. Als ich spiter den ersten Farbfilm machte,
einen der ersten Werbefilme lberhaupt, die in Farbe gedreht wurden, auf Agfa-Material, das
muss kurz vor dem Krieg gewesen sein — da habe ich 7.000 Lux gehabt und trotzdem mit
offener Blende gedreht. Da hatte ich ein Zeiss-Objektiv mit
Lichtstédrke 1:1,5; dieses Objektiv hatte sonst noch keiner.
Ich hatte bis dahin schon viele Filme fiir die Firma Zeiss
lkon gemacht und hatte gute Kontakte. Ein Mann von Zeiss
hatte einen Nachfolger fiir das Zeiss Tessar gebaut, mit
Lichtstirke 1,5 und 35mm Brennweite — in dieser kurzen
Brennweite gab es diese Lichtstérke fiir den Film tiberhaupt
noch nicht. Es waren zwei Exemplare gebaut worden, und
eines bekam ich zum Ausprobieren geschenkt. Damit habe
ich irrsinnig viel gemacht und auch sehr viel offen gedreht.
F: Was fiir Filme wurden denn bei Boehner-Film ge-
macht?

FL: Wir haben laufend Kinotheaterwerbung fur ganz
Sachsen gedreht, die Filme waren entweder 60 oder 30
Sekunden lang.
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Mit Schweisserbrille an der
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Tobis-Studios in Berlin.

Lehmann dreht hier mit einer
der ersten geblimpten
Tonfilmkameras, vermutlich
einer Debrie
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Auch im Programm der
Boehner-Film: Ein Werbespot
fiir ,Dr. Hille Pfefferminzdrops*

Fritz Lehmann (vorne) und sein
Assistent Erich Bartel an einer
nach Lehmanns Plinen modi-
fizierten EL-Berufskamera.

Fritz Lehmann iiber Bartel:

Der gute Erich Bartel war mein
Assistent, die ganze Zeit, und er
war ein wunderbarer Assistent.
Er hdtte mich in jeder Richtung
in die Pfanne hauen kénnen.
Damals wurde die Kamera noch
jedesmal zusammengesetzt, da
war der Kamerakérper in einem
Koffer, die ganzen Objektive in
einem zweiten, die Ansteckteile,
Schiirfenhebel, Blendenhebel
mussten erst hineingeschraubt
werden, und dann wurde hinten
noch der Motor angesetzt; es
gab einen Schiebewiderstand,
der wurde seitlich ans Stativ-
bein gehdngt, mit dem regelte
man die Geschwindigkeit ein,
nach einem Tacho hinten an
der Kamera. Ich hatte so etwas
noch nie vorher gesehen und
war viéllig auf seine Hilfe ange-
wiesen. Aber wir wurden ein
richtig gutes Team.
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F: Fir welche Firmen?

FL: Wir hatten Vertreter laufen, die die Firmen bearbeiteten. Da gab es
Stammgiste wie die grosse Firma SeidelgdNaumann, damals eine Welt-
firma, die stellten Fahrriader und Schreibmaschinen her — die beriihmte
Erika-Schreibmaschine war ja ein Weltwunder. Es gab eine Firma Esters in
Dresden in der Prager Strasse, Herrenmoden. Die machten jedes Jahr
eine Frithjahrskollektion und eine Herbstkollektion und kamen jedes Mal,
um kleine Filme machen zu lassen, die dann in den Kinos liefen. Aber
auch grosse Firmen wie die HAPAG oder Shell gehorten zu Boehners
Kunden.

Ich war vielleicht ein paar Wochen bei Boehner, da bestellte die Evan-
gelische Jugend einen Film tber ihr Pfingsttreffen. Ich ging also mit dem
zustindigen Vertreter dort hin, die erzdhlten mir, wie das ablauft — ich
machte mir Notizen, nahm ein paar Unterlagen mit und schrieb tiber Nacht ein Drehbuch. Das
hat denen wunderbar gefallen, und ich bin tiber Pfingsten losgezogen, mit dieser zurecht-
gebastelten Kamera, und habe den Film gedreht — ohne Assistenten, das machte der Vertreter.
Zuhause habe ich dann geschnitten, Titel dazwischen gesetzt und vorgefiihrt. Die waren gliick-
lich uber den Film.

F: Woher konnten Sie denn sowas wie Drehbuch schreiben?

FL: Ich war in der Schule schon immer gut im Aufsatzschreiben. In
Miinchen hatten wir Kontakt zur Falckenbergschule, das war damals eine
sehr beriihmte Schauspielschule. Die Studenten dort hatten die Erlaubnis,
zu uns ins Atelier zu kommen, um mal Atelierluft zu schnuppern, wie
man so schén sagt. Wir durften daftir an den Dramaturgie-Vorlesungen
bei denen teilnehmen. Und da ist bei mir, nachdem bei meinem Miiller-
Schénhausen der erste Groschen gefallen war, der zweite Groschen
gefallen: Was Dramaturgie bedeutet. Wir hatten einen ausgezeichneten
Lehrer, den Namen weiss ich leider nicht mehr. Der sagte uns zum Bei-
spiel: ,Morgen lauft ein neuer Film an, seht ihn euch an. Wir werden
dann driiber sprechen.“ Dann mussten wir sagen, was uns gefallen hat
oder was langweilig war; einzeln sagte man das. Dann wurde genau her-
ausgearbeitet, was falsch war, warum der Film an dieser Stelle nicht funktionierte, warum eine
Person nicht gefallen hat, das wurde genau dramaturgisch aufgelistet.

F: Glauben Sie noch heute daran, dass man das immer so technisch und prazise sagen kann,
warum etwas im Film funktioniert oder auch nicht?

FL: Man kdnnte, man muss aber nicht. Unser Lehrer hat es so formuliert: , lhr miisst die
Gesetze der Dramaturgie auswendig lernen, die musst ihr vorwirts und riickwirts kénnen. Aber
glaubt ja nicht, dass ihr dann schon einen guten Film macht! Erst wenn ihr alles wieder ver-
gessen habt, dann kann es sein, dass euch mal ein guter Film gelingt.“

F: Gesetze durchbuchstabieren ergibt furchtbare Filme...

FL: Ja, unser Lehere sagte: ,,Das muss erst alles wieder aus eurem Kopf, das muss in die Fin-
ger gerieselt sein, und ihr duirft gar nicht mehr daran denken.“ Also aus der Intuition heraus,
wir sagen heute, ,aus dem Bauch raus‘. Aber ich behaupte, jeder Mensch hat die Dramaturgie
im Leib. Schon das Kleinkind lernt, etwas durchzusetzen, indem es schreit — das ist schon der
Anfang der Dramaturgie. Das sind Dinge, die im Menschen drin sind, das braucht er, damit er
sein Leben bestreiten kann, damit er sich durchsetzen und etwas erreichen kann.

Es ist doch so: Wenn ein Film mit einem Mord losgeht, das riihrt keinen. Man kennt den ja
gar nicht, der da ermordet worden ist oder eben tiichtig verhauen wird — wenn ich diesen Men-
schen aber kenne, wenn er mir nahegebracht worden ist und wenn ich an ihm hinge, dann gehe
ich mit seinem ganzen Schicksal mit und habe Angst, dass ihm was passiert — das ist Aufgabe
der Dramaturgie. Ein Film braucht eine sogenannte Exposition, man lernt die Charaktere ken-
nen, die Beziehungen. Was mit diesen Leute passiert, dass will der Beschauer dann wissen,
da bleibt er dran. Und dann kommt die Ausfiihrung.. ..



CAMERA MAGAZIN NR.6 / JANUAR 2002

F: Glauben Sie nicht, dass sich die Wahrnehmung von Filmen auch
mit der Zeit verandert?

FL: Nein, nein. Die Gesetze der Dramaturgie sind Naturgesetze.
Schén, es kann etwas, das friiher interessant war, heute nicht mehr inter-
essant sein. Aber das ist vollig untergeordnet. Ich glaube, heute abend
lauft im Fernsehen Vom WINDE VERWEHT — ein sehr gut gemachter Film,
der kann heute noch laufen, streng nach den Gesetzen der Dramaturgie
aufgebaut.

F: Nochmal zuriick zu Boehner-Film in Dresden: Sie waren ja dort
nicht sehr lange ,kurzarbeitender Fotograf®...

FL: Nein. Das ist an und fiir sich eine ziemlich komplizierte Geschichte.
Wie gesagt, Boehner hatte ein Team. Da war der Regisseur, Kurt Engel,
spater ,Curt A. Engel’, der \Wunderengel‘. Der schrieb die Drehbticher, grundsitzlich tiber Nacht.
Wenn ein Kunde kam, dann hatte er am nichsten Morgen das Ding auf dem Tisch. Und der
Engel wartete gar nicht, bis das Okay vom Kunden kam — er ging sofort ins Atelier, fing an zu
bauen, machte alles selbst. Er konnte jedes Handwerk, konnte malen und die Dekoration ent-
werfen, einfach alles. Er bereitete hundertprozentig vor, und dann konnte schon gedreht werden.
F: Das klingt nicht sehr nach arbeitsteiliger Gesellschaft...

FL: Nee. Da war also der Engel und dann der Kamermann, Erich Menzel. Engel und Menzel
waren das Team, die haben gut zusammengearbeitet und hatten einen Assistenten, das war Erich
Bartel, der machte auch gleichzeitig alle Elektroanschliisse; dann war noch ein Regieassistent
da und ein Beleuchter, der mithalf. Dieses Team hatte fest ausgemacht, wenn der Menzel
weggeht, dann wird der Bartel Kameramann. Das Team lehnte grundsétzlich ab, mit mir zu
arbeiten. Und ich kann nur sagen, mit Recht.

Aber irgendwann hat der Boehner tatsichlich den Engel rumgekriegt, einen Tag mit mir zu
drehen. Ich hatte eine ganz gemeine Grippe. Ich weiss nur, ich stand mit der Kamera oben auf
einem 2-Meter-Praktikabel, und mir wurde plétzlich schwarz vor Augen, ich habe mich am Stativ
festgehalten und eine Weile gewartet, dann konnte ich wieder etwas sehen. Jedenfalls habe ich
habe den Tag durchgestanden, es klappte alles wunderbar. Und seit diesem Drehtag war Engel
um einhundertachtzig Grad herumgeschwenkt und sagte, ,,ich drehe nur noch mit Lehmann.“
Ich sage das furchtbar ungern, aber es war so. Ich habe spiter begriffen, woran das lag. Der
Menzel war ein ganz Konventioneller. Der hatte einen Satz Objektive, Zeiss Tessare, Lichtstarke
3,5. Es wire méglich gewesen, auch mit anderen Objektiven zu arbeiten, aber das machte Menzel
grundsitzlich nicht. Fiir den war die erste Bedingungen, das A und O, das Filmbild musste
hundertprozentig scharf sein, eben die Nummer sicher, es musste die Tiefenschirfe da sein,
da ging er nicht davon ab.

Ich hatte gleich am ersten Tag schon mit einem Objektiv mit 1:1,5 fiir Grossaufnahmen gear-
beitet, weil es mir nicht gefiel, dass der Hintergrund so scharf war. Fiir mich waren das einzelne
Fotos, wo man jedes Bild einzeln einrichtet. Von wegen ,mit der gleichen Blende alles durch-
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Steirische Hitlerjugend
marschiert fiir

EIN LIED VOM STAHL;
Fritz Lehmann an der Kamera,
rechts Regisseur Fritz Wollangk

In den Bergen der
Steiermark unterwegs fiir
EIN LIED VOM STAHL

ziehen den ganzen Tag' — warum? Jedenfalls habe ich
von diesem Tag an ununterbrochen mit Engel gear-
beitet, zehn Jahre lang!

F: Boehner hat ja auch politische Auftriage gehabt,
wenn ich das richtig weiss?

FL: Ja, die politische Seite . .. im Januar 1933 kam die
Machtiibernahme durch Hitler. Wer zuerst ein Partei-
abzeichen hatte, das war Fritz Boehner. Der wusste gar
nicht, was das war, ein Nazi. Aber er wusste sofort, als
Unternehmer muss ich mich mit den Leuten gut-
stellen. Es gab damals einen regelrechter Run auf eine
niedrige Parteinummer. Boehner war einer der ersten,
und er besorgte fiir seinen Prokuristen gleich eine mit,
der kriegte auch seine Brosche, und der Engel eben-
falls. Das waren die wichtigsten Leute, die mit der
Kundschaft umgingen, das hatte mit Gesinnung tiberhaupt nichts zu tun. Boehner hatte eine
sehr gute Nase, und es dauerte gar nicht lange, da hatte er zu allen hohen Leuten in der Partei
gute Beziehungen. Sei bester Duzfreund war der Gruppenfiihrer Hein, der oberste SA-Mann in
Sachsen. In der Traube-Bar in Dresden war jede Nacht Remmidemmi, die ging auch manchmal
vollig in Trimmer, und man sagte immer: ,,Naja, Boehner zahlt das .. .“.

Dieser Bursche war eigentlich immer besoffen, und eines Tages brachte Boehner ihn zu mir
ins Fotostudio, ich sollte fiir die Titelseite der SA-Zeitung ein Foto von ihm machen. Habe ich
auch gemacht, aber ich habe gebibbert — der kriegte seine Augen einfach nicht auf. Trotzdem
sah es nachher ganz gut aus auf der Titelseite. Ich habe spiter eine Reportage tiber einen grossen
Aufmarsch der SA vor der Oper gedreht. Da stand Hitler mit Gruppenfiihrer Hein oben auf
einem Podest und nahm den Vorbeimarsch ab. Ich war die ganze Zeit vielleicht zehn Meter ent-
fernt und hatte beide im Visier. Die haben nicht ein Wort miteinander gesprochen, und beide
sturernste Gesichter. Kurz darauf kam die R6hm-Revolte, und da war der Gruppenfiihrer Hein
einer der ersten, die erschossen wurde. Man sagt, Boehner stand schon mit gepacktem Koffer
auf dem Bahnhof. Aber das hat sich dann irgendwie wieder beruhigt.

F: Habe Sie sich selbst einmal iiberlegt, wegzugehen?

FL: Wegzugehen tiberhaupt? Nee, wo sollte ich hin? Nein, da hitte ich gar nicht den Mut
dazu gehabt. Und ich hatte eine verhiltnismaissig gute Stelle, obwohl ich wusste, dass ich unge-
fahr ein Drittel von dem bekam, was meine Kollegen in Berlin verdienten. Aber Boehner ver-
stand es sehr gut, uns abzuschirmen gegen Berlin. Er hatte die allerbesten Beziehungen zur
Reichsfilmkammer, in der wir Kameraleute automatisch Mitglieder waren.

Ich hatte Beziehungen zu Fanck, Dr. Arnold Fanck ist Ihnen bekannt? Der war bereits bei
der Riefenstahl AG und wollte mich unbedingt weghaben von Boehner. Die Schauspielerin Ruth
Eweler hatten wir als Hauptstellerin fiir einen grosseren Spielfilm fuir die Volksfiirsorge gehabt,
und die hat dem Fanck nun erzihlt: ,,Da in Dresden, da ist ein Kamermann, das wire genau
das Richtige fiir dich, der hat so schéne Bilder gemacht.“ Aber ich kam von Boehner nicht weg,
seit Kriegsbeginn durfte keiner den Arbeitsplatz wechseln ohne Genehmigung des Arbeitgebers.

Ich drehte gerade plastische Filme, 3D-Filme nach dem Zeiss-lkon-Verfahren, als Unter-
richtsfilme fiir die Ausbildung an militdrischen Entfernungsmessern — diese Riesen-E-Mess-
gerite, auf Schlachtschiffen zum Beispiel, mit einer Basis von bis zu 12 oder 15 Metern, die
konnten auf 20 Kilometer auf den Meter genau messen. Diese Gerite waren fiir die Ausbildung
nicht zu kriegen; was produziert wurde, musste sofort an die Front. Da habe ich schnell einen
Tricktisch entwickelt, mit dem ich drei Dias tibereinanderlegen konnte. Das eine war der Hin-
tergrund, meinetwegen ein entferntes Schlachtschiff, ich hatte die ganze englische Flotte in
Modellen bei mir stehen; dann kam dartiber die feste Skala und eine verstellbar Skala, damit
wurde der Messvorgang gezeigt. Das Schiff konnte man sogar bewegen, und alles wurde mit
einer ganz normalen Kamera aufgenommen. Das waren ,kriegswichtige Arbeiten’; ich bekam
zwar jedes Jahr meinen Gestellungsbefehl. Den legte ich nur Boehner hin und der erledigte das.
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F: 1943 sind sie aber doch noch eingezogen worden...

FL: Ja, es wurden Soldaten gebraucht, die Fronten brachen tiberall zusam-
men. Ich kam an die Siidfront in Norditalien und von dort aus in Kriegs-
gefangenschaft nach Agypten. Wihrend ich im Krieg war, geschah der Angriff
auf Dresden. Wo ich gewohnt hatte, da ist kein Mensch rausgekommen,
letzten Endes war es mein Gliick, dass ich in den Krieg zog ... .

F: Wann sind Sie dann aus Agypten zuriickgekommen?

FL: Im Herbst 47. Durch einen Kameraden im Lager hatte ich eine Zuzugs-
genehmigung fur Berlin bekommen, die brauchte man, um entlassen zu
werden; nach Dresden wollte ich nicht mehr, das kam nicht in Frage. Die
Defa-Studios waren die ersten, die nach dem Krieg wieder arbeiteten. Meine
Assistenten waren schon dort: Der Erich Bartel war in der Dokumentar-
abteilung, und einer meiner spiteren Assistenten, Werner Bergmann, wurde
der Kameramann von Konrad Wolf und hat sechs oder sieben Filme mit ihm
gemacht. Bergmann hatte auch schon mit Albert Wilkening [Atelierchef, sps-
ter Chef der Defa] gesprochen und den heiss gemacht — er hat ihm erzihlt,
dass ich in Miinchen bei der Bavaria mal eine grosse Riickprojektion gemacht
hatte. Die Defa hatte damals Einstellungssperre fiir Kameraleute, aber als
ich mit Wilkening sprach, der selbst ein guter Techniker war, merkte der
schnell, dass ich was auf dem Kasten hatte, er mochte mich auch sofort, und
so hat er mich als Filmtechniker eingestellt. Ich habe tatsidchlich zuerst
einmal die Riickprojektion der Defa richtig auf Vordermann gebracht — und
auf diesem Umweg wurde ich dann doch Kameramann beim Spielfilm.

Ich habe denen bei der Defa immer ganz offen gesagt: ,,Kinder, glaubt mir,
ich bin kein Kommunist.“ Vor allem mit den Dramaturgen kam ich oft ins
Gesprich, die haben gerne mit mir diskutiert. Wenn ich sie spiter wieder traf, habe ich sie immer  Zeichnungen von Fritz Lehmann
gefragt: ,Na, bastelt ihr immer noch am neuen Menschen?“ Das waren zum allergréssten Teil :"”Zder Kriegsgefangenschaft

¢ ; ) . - in Agypten; mangels Papier
Idealisten. Sie waren moskaugeschult, waren noch so jung, dass sie kaum etwas anderes je  wurde einfach auf Klopapier
erfahren hatten. Und sie glaubten einfach an den Kommunismus; sie wussten genau, was noch  gezeichnet
alles falsch war, aber das Ziel war der neue, uneigenntitzige Mensch, der nur fiir die Allgemeinheit
arbeitet — diesen neuen Menschen wollte man durch die Filme heranziehen.

Eines Tages bekam ich ein Drehbuch, das war ein reiner Hetzfilm gegen den Westen; bisher
waren die Stoffe alle ganz harmlos gewesen. Ich sagte mir sofort, das kannst du nicht machen
und bin zu Wilkening gegangen und habe ihm gesagt: ,Herr Doktor, Sie wissen genau, ich bin
kein Kommunist. Ich bin Westberliner Biirger, den Film kann ich nicht drehen. Das kénnen
Sie mir nicht zumuten!“ Wir haben zwei Stunden diskutiert iiber den Film, er hat lichelnd alles
angehort, und das Endergebnis war, dass Wilkening sagte: ,,Herr Lehmann, wir anerkennen,
was Sie sind, und ich anerkenne, dass Sie diesen Film nicht drehen kénnen; ich werde in Zukunft
versuchen, lhnen nur noch Stoffe zu geben, mit denen Sie einverstanden sind.“ Und das hat er
eingehalten!

F: Was waren das fiir Filme, die Sie dann gemacht haben?

FL: Insgesamt habe ich bei der Defa sieben Spielfilme fotografiert. Der erste war ein Heim-
kehrerfilm, mit Klaus Holm, QUARTETT zu FUNFT — ein Mann und fiinf Frauen, Regie machte
Gerhard Lamprecht. Das war ein Spass, ich habe wirklich nicht gewusst, wofiir kriegst du soviel
Geld? Weil ich ein ganz anderes Arbeiten gewdhnt war, alles selber zu machen, sich um alles
selber zu kiimmern. Und hier durfte ich mich um gar nichts kiimmern, fur alles gab es eigene
Leute! Dann kam DER KAHN DER FROHLICHEN LEUTE mit Hans Heinrich als Regisseur — das
war mein liebster Film tiberhaupt. Wir hatten ein herrliches Team.

F: Wie wurde bei der Defa gearbeitet?

FL: Sehr gut, wirklich so, wie man Filme machen sollte. Eine gute Vorbereitung, und dann lief
alles wie geschmiert — das war das Schéne dort. DER KAHN DER FROHLICHEN LEUTE war
bestimmt der billigste Film, den die Defa je gemacht hat. Mehrere Produktionsleiter hatten das
kalkuliert und alle gesagt, ,fur das Budget geht das nicht“, weil es ein unpolitischer Film war,

I T



SEITE 20

)

Fritz Lehmann mit der
obligatorischen Zigarre,
um 1950

Fritz Lehmann
in den fiinfziger Jahren
an einer Arrillc

Alle Fotos:
Privatarchiv Fritz Lehmann

NR.6 / JANUAR 2002 CAMERA MAGAZIN

und deshalb ein ganz niedriges Budget hatte. Schliesslich wurde es der Defa-Film, der die
meisten Zuschauer bekam!
F: Kann man das benennen, was bei der Defa die Arbeit so angenehm gemacht hat?

FL: Man hatte gentigend Zeit fiir die Vorbereitung, und es wurde auch beim Drehen nicht
gedringt. Aber es wurde ziigig gearbeitet, man war eben gut vorbereitet. Vor allen Dingen dra-
maturgisch, ich komme immer wieder auf die Dramaturgie.

Es gibt noch ganz andere Geschichten. Ich bekam einen Film, Jacke wie HosE war der Titel.
Es war ein Lustspiel, das hundertprozentig im Parteimilieu spielte: In einem Stahlwerk arbeitet
eine Minnergruppe, die waren von der alten Sorte, meckerten tiber alles und schimpften tiber
die Regierung. Und eine Frauengruppe, die die gleiche Arbeit machte und voll auf Parteilinie
war. Das war ein Wettkampf zwischen den beiden Gruppen, und natiirlich gewinnen die Frauen.
Es war wirklich ein sehr gut geschriebenes Drehbuch, sehr lustig, ich habe bis heute nicht begrif-
fen, wie dieses Buch tiberhaupt bei den Betonkdpfen durchgehen konnte! Diese negative Seite
der Midnnergruppe, die war so richtig aus dem Mund des Volkes gesprochen, das war gross-
artig. Dem gegenuber standen die Texte der Frauenabteilung: Das waren so richtige Lehrsitze
aus dem Parteibuch, fuirchterlich. Die Schauspielerinnen haben diese Texte zum Teil auch nicht
gemocht, aber sie mussten das sprechen. Da habe ich einfach halbtotale Familienbilder gestellt,
schoén gestaffelt, und dann konnten die reden ... Ich hitte in die Kantine gehen kénnen zwi-
schendurch!

Die Mianner mit lhren kritischen Sitzen drehte ich dagegen so gross wie moglich; der Regis-
seur hat sich hundertprozentig auf mich verlassen, diese Inszenierung, die machte ich. Also an
die Képpe rangegangen, und denen ist das nur so aus dem Mund gelaufen, diese Texte — alles,
was die Leute sonst nicht zu sagen wagten, das stand in diesem Drehbuch drin. Und ich schén
ran, und mit Pausen gearbeitet, so dass es dramaturgisch richtig rauskam, und noch Bewegung
reingebracht, ich habe die dabei arbeiten lassen. Den Minnern machte das natiirlich genauso
Spass, das waren alles wunderbare Typen.

Nun, jeder Defa-Film wurde in einem Gremium besprochen, wenn er fertig war. Zwanzig
Leute sassen da um den Tisch herum, auch Albert Wilkening, und Hans Rodenberg, damals
noch der Chef der Defa. Samtliche Leute sagten jetzt, dass dieser Film in der Aussage verfilscht
wire, dass diese negativen Ausserungen zu stark betont seien, wihrend die anderen véllig abfal-
len. Was absolut stimmtel!

F: Das war ja Absicht...

FL: Ich wusste es von Anfang an. Ich habe heute noch ein schlechtes Gewissen, denn das
war ja gewissermassen dramaturgisch falsch — die Aussage dieses Filmes sollte eigentlich eine
andere sein. Aber das Drehbuch hat es angeboten ... Dann sprach Herr Rodenberg, von dem
ich wusste, dass er vom Film gar nichts verstand, und ausgerechnet der kam auf die Fotografie
zu sprechen: Das sei ungefihr die schlechteste Fotografie, die er bei der Defa je gesehen hitte.
Man wiisste tiberhaupt nicht, woher das Licht kime — so in dieser Weise machte der die Foto-
grafie runter. Jeder im Raum wusste natiirlich, dass das gesteuert war, und gegen wen das ging.
Der war angespitzt worden von der Parteispitze, zu der er selber
gehorte, um endlich mal was gegen den Lehmann zu tun. Nur ein
russischer Regisseur wagte es, Rodenberg ganz entschieden zu
widersprechen, was meine Fotografie anging.

F: Sie haben die Defa dann ja auch 1954 verlassen...

Ja, es wurde politisch immer schlimmer, immer schirfer. Und
dann diese dauernden Meckereien, wir ,\Westler’ sollten endlich in
den Osten umziehen, das kam nicht in Frage bei mir. Ich hatte es
auch satt. Von friiher hatte ich noch viele Beziehungen, deshalb
hatte ich keine Angst, es jetzt als freier Kameramann im Westen
zu versuchen. Und das ist mir dann ja auch ganz gut gelungen. ..

INTERVIEW UND BEARBEITUNG:
© 2001 MicHAEL GEOCK (MEDIEN @ BVKAMERA.ORG)
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DAs INTERVIEW (2)

DER BILDPURIST

VOLKER GLASER SPRACH MIT THOMAS SCHADT UBER DESSEN AKTUELLES
BERLIN-PROJEKT UND DIE BILDER DES 11. SEPTEMBER

Fotograf, Regisseur, Produzent, Kameramann, Dozent an der Filmakade-
mie — Thomas Schadt ist nicht auf ein Berufsfeld festzulegen. Mit Filmen
wie DAs GEFUHL DES AUGENBLICKS (1989, iiber den Fotografen Robert Frank),
DER AUTOBAHNKRIEG (1991) oder DER KANDIDAT (19938, iiber Gerhard Schroder
im Wahlkampf) hat er sich nach seinem Studium an der dffb Berlin seit
Anfang der achtziger Jahre in der deutschen Dokumentarfilmszene einen
guten Namen gemacht.

Wenn Thomas Schadt ein neues Projekt angeht, so lohnt es sich immer,
genau hinzuschauen. Sein aktueller Film, eine Neuinterpretation von
Walter Ruttmanns BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSTADT ist jedoch auch
nach seiner eigenen Einschitzung etwas Besonderes. Ruttmann versuchte
1927 das Leben Berlins durch assoziative Bildfolgen zu beschreiben, die
im Rhythmus einer extra dazu komponierten Musik von Edmund Meisel
montiert wurden. So sollte die Vielfalt und Lebendigkeit Berlins in den
20er Jahren erfasst werden.

Der dussere Rahmen ist das Leben der Weltstadt von morgens bis Mit-
ternacht. Zundchst spiirt man die Atmosphdire der Stadt, ein Femzug fiihrt
durch die Vororte, liisst die Niihe des Kolosses immer stirker ahnen, bewe-
gungstechnisch unerhért geschickte Fahrtaufnahmen versinnlichen das
Heranrasen an die Metropole. Der Bahnhof, die Morgenddmmerung, Berlin!
Ganz allmdhlich erwacht es. Friiheste Arbeiter bevélkern spdrlich die Stras-
sen. Im Creszendo wiichst es an, Schlaglichter fallen auf alle Zentren des morgendlichen
Lebens, Bahnhdfe, Fabriken, Strassenkreuzungen. Uberall sind charakteristische Typen auf-
gefangen. Und wie eine Begleitmelodie, Ausschnitte aus dem privaten Leben der Gross-
stadtmenschen, das Erwachen der Hduser, das Lebendigwerden der Wohnungen. Es wird
Mittag, es wird Abend, huschend reisst das Objektiv immer wieder das Herz lebensetfiillter
Situationen heraus. In alle Gegenden, in alle Bezirke, in alle Menschenklassen dringt der Pho-
tograph. Es wird Nacht, Ausschnitte aus dem dunklen Dasein Berlins, Blitzlichter iiber die
dunkelste Peripherie. Bis die Nacht mit ruhigem Sternenschleier dieses unvergleichlich brau-
sende Leben sacht iiberdeckt.

So beschrieb ein zeitgenéssischer Kritiker einst Walter Ruttmanns Film ('), Wie sieht Berlin
im Jahre 2001 aus? Was sind die Bilder Berlins heute? Seit April zieht Thomas Schadt als
Suchender mit einer 35mm Kamera durch die Stadt, lisst sich inspirieren, versucht die Stadt
im Bild festzuhalten. Parallel dazu wurden zwei Komponisten damit beauftragt, eine zeit-
gemisse musikalische Umsetzung zu finden.

F: Es ist aussergewéhnlich, einen Film als Sinfonie zu bezeichnen; was begeistert Dich an
der Idee des sinfonischen Films? Bist Du ein musikalischer Mensch?

TS: Ich habe mich immer fiir Musik begeistert und mir frither auch mal tiberlegt, ob ich nicht
Musiker werden sollte. Was den Begriff Sinfonie angeht, so ist eine Sinfonie fir mich zunichst
einfach eine Form von klassischer Musik.

F: Aber es ist eine sehr strukturierte Form, im Gegensatz zum Beispiel zu einer Improvisation.

TS: Fir mich ist das eine sehr dem Film entsprechende Form. Wie damals Edmund Meisel
seine Musik eingesetzt hat, das hatte sehr viel mit einer Sinfonie gemein. Der Eindruck, der bei
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heutigen Auffithrungen des Ruttmann-Filmes oft entsteht, wenn ein Pianist oder eine Band
relativ frei zum Film spielt, der entspricht nicht dem urspriinglichen musikalischen Konzept.
Fiir mich war es wichtig, mit Iris ter Schiphorst und Helmut Oehring zwei Komponisten zu
finden, die aus der Szene der Neuen Musik kommen, in der sie Kompositionstechnik und Orche-
strierung gelernt haben. Sie wissen tiber eine Dramaturgie innerhalb der Musik bescheid.
F: Welche Vorgaben hast du den Komponisten gegeben? Habt ihr euch nur am Titel des Rutt-
Filmplakat und eine Seite der mann-Films orientiert, oder versuchtet ihr auch inhaltliche Parallelen zu ziehen?
Partitur von Edmund Meisels TS: Natrlich haben wir uns den Film genau angeschaut. Ich habe auch eine Kassette mit der
Musik fiir BERLIN. DIE SINFONIE P R - - - - -
DER GROSSTADT so weit wie méglich rekonstruierten Original-Musik von Edmund Meisel. Anschliessend haben

. wir uns aber von der Vorlage frei gemacht. Eigentlich war es ein schrittweiser Dialog der Anniahe-
Abbildungen aus der CD-ROM . . . " .
Die deutschen Filme, rung zwischen den Komponisten und mir. Das war sehr spannend, weil jeder von uns nur ein
©1999 Kinematheksverbund mehr oder weniger amateurhaftes Verstindnis davon hatte, was hinter der Arbeit des Anderen
tatsichlich steckt. Bei den ersten Treffen haben mir die beiden Beispiele ihrer Kompositionen
vorgespielt und mir bestimmte Entwicklungen in der Musik oder Interessen, die sie verfolgen,
erklart. Das ging bis in das Handwerk des Komponierens hinein, wihrend ich mit ihnen Filme
angeschaut und ihnen erklirt habe, was mich dsthetisch und dramaturgisch interessiert. Ich
habe ihnen Fotos gezeigt von Fotografen, die fur mich bei der Arbeit wichtig sind, wie Lee Fried-
lander, August Sander oder Robert Frank, und mit ihnen besprochen, welche Bilddramaturgie
mir vorschwebt. Es ging darum, Verstandnis fur die Arbeit des anderen zu wecken.

Im nichsten Schritt haben wir uns tiber grundsitzliche Themen verstindigt, die im Film vor-
kommen sollen. So war zum Beispiel von Anfang an klar, dass es eine historische Ebene im
Film geben wird. Dazu haben die beiden dann erste musikalische Skizzen entworfen, Loops
oder Tracks, die im Computer hergestellt wurden. Parallel dazu haben wir die ersten Szenen
gedreht und Muster davon hergestellt. Wir sind damit in den Schneideraum gegangen, haben
mit dem Material gespielt und erste kleine Versuche gestartet: was geht tiberhaupt, wo passt
WA VIRITAARN  etwas zusammen. Manchmal ging das auch véllig daneben, weil Musik Assoziationen oder
SINFONISCHE BEGLEITMUSIN: EDMUND MEISEL . . . . . .

Gefiihle beim Zuschauer freisetzt, die man rational nicht erfassen kann.

Langsam sind kleine Bausteine entstanden. Durch den koninuierlichen Dialog mit den Musi-
kern sind die Teile immer grésser geworden. Irgendwann entstand eine lange Bildstrecke, die
schon die ganzen 75 Minuten umfasst hat, die der Film lang sein wird. Damals war an den Stel-
len, fiir die es noch keine Bilder gab, Schwarzfilm eingesetzt. Darauthin haben die beiden das
erste mal flichendeckend eine Musik dafiir entworfen — es ist ein spannender Prozess, dass
sich beides parallel entwickelt hat. Wir sind im Moment in einem Stadium, dass die Musik im
Layout, als Computersimulation, fertig ist und davon ausgehend jetzt die Partitur geschrieben
wird. Mit dieser Musik wird von uns jetzt parallel das Bild fertig geschnitten.

F: Meinst Du mit Partitur eine richtige Orchesterpartitur?

TS: Ja, Anfang Februar sind wir eine Woche in Baden-Baden. Dort wird die Musik vom SWR-
Sinfonieorchester eingespielt. Das ist zum einen der Soundtrack zum Film, der fur die Kino-
kopien gemischt wird. Gleichzeitig dient die Aufnahme aber auch als Probe: Kann man die Musik
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so tiberhaupt spielen, kommt das Orchester mit den Tempi klar und dem Bild hinterher, oder
gibt es Stellen, die man noch bearbeiten muss? So geht es dann in die Urauffithrung im April.
Dann kommt das SWR-Symphonieorchester nach Berlin und wir werden sehen, wie das in der
Staatsoper funktioniert.

F: Der Titel ,Sinfonie* ist dann also wirklich Programm? Die Musik hat zum Bild eine gleich-
berechtigte Stellung?

TS: Auf jeden Fall. Es war von vornherein klar, dass es nie darum gehen kann, dass die Musik
nur illustriert oder untermalt. Und deswegen war auch die Reibung mit zwei Musikern, die
eigentlich gewdhnt sind, dass ihre musikalischen Korper fiir sich stehen, interessant und wich-
tig. Da mussen sich beide Seiten selbstverstindlich zuriickzunehmen, sowohl das Bild wie auch
die Musik. Beides kann nicht immer im gleichen Verhiltnis stehen, sagen wir mal 50 zu 50, son-
dern das ist eine Wellenbewegung, wo einmal eben das Bild stirker am Zug ist und ein ande-
res mal die Musik — im Idealfall kann sich vielleicht an einem Punkt das eine intensiver entfalten,
an einem anderen Punkt das andere. Weil sich das nicht nur auf einer Ebene abspielt, stehen
Bild und Musik dann letztendlich doch wieder gleichberechtigt nebeneinander.

F: Wahrscheinlich funktionieren beide nur zusammen, so dass die Summe grésser ist als
die beiden Einzelteile?

TS: Richtig. Natirlich kann man die Musik auch ohne Bild héren, und man kann sich den

Film vielleicht auch stumm ansehen, aber erarbeitet wurde beides letztlich dafiir, dass es zusam-
men gehort. Die Form der Sinfonie ist dabei in gewisser Weise die Basis: es gibt drei grosse
Kapitel in dem Film, man kénnte analog dazu sagen: Drei Sitze in der Musik. Wobei das aber
nicht so streng zu sehen ist, weil sich die Musik — und das war mir von vornherein bei der Aus-
wahl wichtig — eben auch zu anderen Richtungen hin 6ffnet, zum Rock oder zum Jazz und zum
Trivialen, und da sind diese beiden Komponisten eben wunderbar, weil sie keine Beriihrungs-
dngste haben.
F: Ich will noch genauer das Thema ‘Bild’ mit Dir besprechen: Du fiihrst bei fast allen Dei-
ner Filme selbst die Kamera und machst Dir dem entsprechend viele Gedanken zum Bild.
Was hat Dich zu der Entscheidung gebracht, auf 35mm zu drehen und nicht mit einem der
aktuellen Formaten wie DigiBeta, DVCam oderHDTV?

TS: 35mm war fiir mich eine Méglichkeit, Ruttmann formell zu entsprechen, weil ich mich
auch isthetisch teilweise — nicht in allem — auf die Neue Sachlichkeit beziehe, die fiir ihn Anre-
gung war. Und ich wollte nattirlich den Film ftir's Kino drehen, mit der maximalen Auflésung,
die méglich ist, und das ist heute immer noch 35 mm. Es gibt ja auch tolle Kinofilme, zum
Beispiel von Thomas Vinterberg (Regisseur von Das FEsT, Anm. der Red.), die auf DV gedreht
und aufgeblasen wurden. Aber fiir die Art von Bildern, die ich im Kopf hatte und auch umge-
setzt habe, war es einfach wichtig, dass das Negativ das Optimum an Brillanz bringt. Davon
leben diese Bilder und das entspricht stark meinen fotografischen Wurzeln, und insofern war
es auf der einen Seite eine Anlehnung an Ruttmann, aber eben auch ganz stark mein persén-
liches Verstandnis von fotografischer Bildauflésung.

Szenenfotos aus Ruttmanns
Originalversion von

BERLIN. DIE SINFONIE

DER GROSSTADT

Fotos: © Deutsches Filminstitut

Walter Ruttmann bei
den Dreharbeiten zu
BERLIN. DIE SINFONIE
DER GROSSTADT

Foto aus der CD-ROM
Die deutschen Filme,
©1999 Kinematheksverbund
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Daraus enstand auch die Entscheidung, den
Film in Schwarzweiss zu drehen. Ich hatte das
Gefiihl, dass ich den etwas abstrakteren Cha-
rakter von Schwarzweiss brauchen wiirde fiir
diesen Film, auch durch die Stilisierung, die
die Musik mit sich bringt. Um es nochmals zu

Thomas Schadt mit seiner
Arri lll am Potsdamer Platz

Foto: © SWR/Schinzler

verdeutlichen: Der Film kommt ohne Dialog
und Originalton aus, die Musik ist die einzige
Tonebene im Film. Nach den ersten Mustern
hat es sich gezeigt, dass diese Entscheidung
richtig war. Es entstehen andere emotionale
Zusammenhinge beim Zuschauer, je nach-
dem, ob etwas in Schwarzweiss gedreht ist
oder in Farbe. Abstraktion ist vielleicht ein
Begriff, der mir dazu als Erstes einfllt, aber es
entstehen in der Wahrnehmung auch andere
Ebenen, und ich glaube, fur den Film war es
die richtige Entscheidung. Auch Skeptiker, die
zu Beginn dachten, so einen Film muss man
heute in Farbe drehen, haben schliesslich positiv reagiert. So waren die Redakteure am Anfang
dieser Meinung, auch der Produzent Nico Hoffmann hatte erstmal gefragt, ob es wirklich
Schwarzweiss sein muss, aber nach einer Testvorfithrung ziemlich zu Beginn der Dreharbeiten
war die Diskussion eigentlich sofort vom Tisch. Es hat sich einfach gezeigt, dass sich Musik
und Schwarzweiss in einer sehr intensiven Art begegnen.

F: Durch die Entscheidung, auf Schwarzweiss zu drehen, ist man heute als Kameramann
bei der Wahl der Materialien sehr eingeschrankt. Es gibt von Kodak zwei Materialien, von
Iiford eines und von Orwo zwei. Du bist jedoch einen ganz eigenen Weg gegangen.

TS: Naja, das ist, ich wiirde fast sagen, aus einer Not entstanden. Da der SWR in diesem Pro-
jekt sehr stark engagiert ist, wollten wir die Méglichkeit der Kopierwerksbeistellung nutzen. Aber
der SWR kann kein Schwarzweiss entwickeln, und es wire auch nicht méglich gewesen, neue
Bader dafiir anzusetzen — selbst bei der Menge an Material, die wir kalkuliert hatten. Da kam
Herr Pfriender, der damalige Kopierwerkschef des SWR, der jetzt schon pensioniert ist, auf mich
zu und sagte, ,ich hab da mal irgendwann ein Stiick Farbmaterial auf das Tonmaterial STg
kopiert, wenn Sie sich das anschauen wollen...“. Mit dem ST9g (von Agfa, Anm. d. Red.) wer-
den normalerweise die Lichttonnegative hergestellt, es ist ein ganz steiles, panchromatisches
Material. Wir haben uns dann den Test bei Geyer angeschaut, und ich war sofort begeistert.
Es hat eine unglaublich schéne Atmosphire und ist total brillant, selbst wenn es mit dem
Vision800(5298)-Material von Kodak kombiniert wird. Das Material ist relativ steil, und es ist
sicherlich spiter wichtig, dass man eine gute Lichtbestimmung macht, weil es sehr empfind-
lich ist und schnell ins Schwarze abrutscht.

Ab diesem Zeitpunkt war eigentlich klar, dass wir eben diesen Weg gehen, und es hat tatsich-
lich einen anderen Charakter als zum Beispiel das normale Kodak Plus X-Material. Fiir uns war
es ein grosser Vorteil, dass wir die hochempfindlichen Materialien benutzen konnten, und man
kann jetzt schon sagen, dass bestimmt ein Drittel des Films nur mit Hilfe dieser hochemp-
findlichen Emulsionen gedreht werden konnte. Wir wiren mit Plus X oder Double X véllig auf-
gelaufen — wir haben in Clubs gedreht, da war praktisch nix mehr, also eigentlich 0,0 Licht. Aber
mit dem Vision 800 ist immer noch was drauf, das ist sensationell. Umkopiert auf Schwarz-
weiss hat das wirklich phantastische Ergebnisse gebracht.

Wir konnten uns so viel freier bewegen, was dem dokumentarischen Charakter sehr ent-
spricht, an dem mir gelegen war. Wir mussten nicht eine einzige zusitzliche Lampe benutzen,
was uns die Sache natiirlich sehr erleichtert hat.

F: Du hast im ganzen Film kein Licht gesetzt?
TS: Wir haben wirklich komplett ohne zusitzliches Licht gedreht, ja.
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F: Vom Ablauf her, wie seid ihr vorgegangen? In Berlin passieren jeden Tag tausend Sachen
gleichzeitig. Wie weit reagierst Du spontan darauf, wie weit planst du vor, wie gehst Du vor,
um die Auswahl zu treffen?

TS: Das ist natiirlich eine sehr komplexe Frage. Grundsitzlich ist es fiir einen Dokumentari-
sten immer wichtig, dass er auf der einen Seite einen Plan hat und auf der anderen Seite eben
in der Lage ist, von diesem Plan auch wieder abzulassen. Ich weiss nicht, ob diese Einstellung
fir jeden das Richtige ist: Ich ziehe eigentlich immer mit einem bestimmten Ziel los, und dann
passiert’s halt so oder es passiert so nicht, oder es passiert vielleicht etwas ganz anderes.
In diesem Fall ist es wichtig, nicht einfach zu engstirnig an seinen Plinen kleben zu bleiben,
sondern zu improvisieren — da muss man vielleicht auch eine Veranlagung daftir haben, oder
zumindestens eine Lust verspiiren, so zu arbeiten.

Das war bei diesem Film schon extrem. Auf der einen Seite haben wir viele Dinge organisiert,
Grossveranstaltungen, Sportevents, Modenschauen, Drehs in Fabriken, alles, wo du sowieso
Drehgenehmigungen brauchst: Da konnten wir relativ konzeptionell rangehen. Mit Lisa Breuer
hatten wir eine Produktionsleiterin, die hat wirklich das ganze Jahr hindurch nur telefoniert und
organisiert. Es gibt Aktenordner voll mit Faxen, es konnte passieren, dass wir fiir eine Einstel-
lung, die im Film nur fiinf Sekunden dauert, einen Vorlauf von drei Wochen einrechnen mus-
sten. Im Bundestag zu drehen zum Beispiel, oder alles, was mit Amtern zu tun hatte, das lief
sehr organisiert. Hatten wir erst einmal die Drehgenehmigung, dann haben wir uns bestimmte
Einstellungen vorgenommen, aber immer war die Idee im Hinterkopf, vielleicht passiert auch
was, was nicht vorherzusehen ist.

Der andere Teil des Films entstand ganz
anders; wir haben gesagt, wir wollen so drehen,
dass wir uns ganz flexibel und maglichst mobil
mit der Ausriistung bewegen kénnen, eben
um nicht immer auf Organisation angewiesen
zu sein oder auf einen Plan. Daraus entstand
dann die ldee, aus einer Sackkarre eine Art
Materialwagen zu bauen, den wir Walter
getauft haben und der es uns erméglicht hat,
dass wir zu zweit unsere 35mm-Ausriistung
durch die Statdt bewegen konnten. Wir konn-
ten so relativ schnell und flexibel auf Dinge rea-
gieren, die wir gefunden haben. Das war vor
allem auch von meinem Assistenten Thomas
Keller eine grossartige Leistung, wie schnell er
in der Lage war, unglaublich prizise mit die-
sem Format zu arbeiten. Wir waren ein gut ein-
gespieltes Team — er schob die Sackkarre, und
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ich trug die Kamera, die ja nicht so schwer war, eine stumme Arri Ill, und damit konnte ich nattir-
lich einen anderen Blick auf die Stadt werfen. Es ist einfach ein Unterschied, ob du irgendwo-
hin fahrst und sagst, das ist mein Motiv, oder ob du sagst, ich geh jetzt einfach durch den Kiez
und lass mich im Gehen inspirieren von den Dingen, die ich vorfinde. Ich wiirde sagen, dass
die Halfte der Aufnahmen im Film so entstanden sind.

F: Habt ihr permanent Zugang zur Kamera gehabt?

TS: Ich muss betonen, dass Schmiedle hier in Berlin sich auf einen tollen Deal eingelassen
und gesagt hat, ,,okay, wir setzen 8o Drehtage an, die Kamera ist fiir euch 365 Tage in einer Kiste,
und da kommt keiner ran“. Thomas Keller hatte den Zugangscode zur Schleuse von Schmiedle,
und wir konnten jederzeit, auch am Wochenende, Tag und Nacht, wie es uns gepasst hat, ein-
fach hinfahren, finf Minuten von hier, die Gerite einpacken und los. Das war ein ganz, ganz
wesentlicher Faktor. Wenn wir die Kamera immer hitten bestellen miissen, dann wire es nie so
ein Film geworden. Wenn Du aus dem Fenster schaust und es ist ein wunderbarer Himmel, da
musst du sofort los und kannst nicht erst anrufen und fragen: Habt ihr die Kamera da? Schmiedle
war wirklich die einzige Firma, die Lust dazu hatte, dieses Projekt durch so ein Agreement regel-
recht zu férdern .

F: Nach welchen Kriterien hast Du das Kameraequipment zusammengestellt?

TS: Ich habe mir gesagt, ich will eigentlich nur das Nétigste mitnehmen, also das, was ich
wirklich benutzen will. Ich habe das Equipment auch nach dramaturgische Uberlegungen zusam.-
mengestellt. Also zum Beispiel keine extremen Brennweiten, weder sehr lange Optiken noch
extreme Weitwinkel. Ich glaube, dass das am Ende auch fiir die Asthetik des Films wichtig ist,
dass es von den Brennweiten und von den Blickwinkeln her nicht zu beliebig wird.

Wir haben sechs Objektive im mittleren Bereich ausgewihlt: 18mm, 24mm, 35mm, somm,
8smm und 135mm, vier kleine Kassetten, einen Akku, ein ganz einfaches Stativ mit einem mit-
telgrossen Kopf, die Filter, einen Akkugiirtel und eine Schulterstiitze, weil wir ja auch einiges
von der Schulter gedrehthaben. Das war die Grundausriistung, bei einigen Gelegenheiten, zum
Beispiel im Bundestag oder auch in Theatern haben wir unsere Ausriistung dann modifiziert.
Dort haben wir mit einer geblimpten ARRI 535 gedreht, weil wir sonst einfach zu viel Ldrm
gemacht hitten.

F: Du hast Filter erwidhnt — wie gehst du mit Filtern um, wenn du weisst, dass es hinterher
auf Schwarzweiss umkopiert wird?

TS: Wir haben es uns zur Angewohnheit gemacht, zu filtern, damit das Material richtig belich-
tet ist, was die Farbtemperatur anbelangt, obwohl das — eigentlich — keine Bedeutung hat. Anson-
sten haben wir eigentlich nur mit Graufiltern gearbeitet. Ich bin kein Fan von Filtern und benutze
keine Diffussions- oder Verlaufsfilter, das ist einfach nicht mein Stil. Wir haben allerdings rela-
tiv oft mit viel ND-Filtern gearbeitet, weil ich viele Motive hatte, wo ich wenig Tiefenschirfe
wollte. Durch die Filter bekam ich dann eine offene Blende und damit den Effekt, den ich mir
vorgestellt hatte.

F: Die klassischen Schwarzweissfilter, zum Beispiel Rot, Orange, Griin, konntest Du bei
Deiner Vorgehensweise nicht einsetzen. Hast Du stattdessen andere Filter verwendet, um
den Kontrast zu beeinflussen?

TS: Dadurch dass das Kopiermaterial so steil ist, musste ich den Kontrast nicht mehr beein-
flussen. Schon als Fotograf hat es mich nicht so interessiert, mit Filtern zu arbeiten. Das ist eine
Frage der Philosophie — die einen filtern lieber, die anderen nicht. Da muss jeder selber wissen,
mir liegt es eher, nicht zu filtern. Das Licht ist eben so, wie es ist.

F: Hat Dich die Stadt Berlin bei diesem Projekt eher unterstiitzt, oder hat sie Dir Steine in
den Weg gelegt?

TS: Grundsitzlich sind wir richtig gut und toll unterstiitzt worden und haben viele Sachen
drehen kénnen, von denen am Anfang gar nicht klar war, ob wir das diirfen. Zum Beispiel haben
wir eine tolle Perspektive in einer Krankanzel hier in der Mullverbrennungsanlage bekommen.
Die Leute haben sich sehr fir das Projekt interessiert, und viele hatten wohl auch diesen Mythos
des alten Films so’n bisschen im Hinterkopf. Auch von Firmen, bei denen es oft schwierig ist,
eine Drehgenehmigung zu bekommen, wurden wir sehr unterstiitzt. Bei Schering drehen zu
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durfen, ist sicherlich nicht so einfach. Sonst gab’s ein paar kleine Ausnahmen, die eher anek-
dotischer Natur sind: Dass der Deutsche Fussballbund auf Biegen und Brechen nicht wollte,
dass wir bei Pokalendspiel im Olympiastadion drehen. Oder dass das Adlon-Hotel uns an
Silvester nicht auf’s Dach lisst, weil sie um die Sicherheit ihrer VIPs fiirchteten.

Auch dass Moritz de Hadeln uns letztes Jahr bei der Berlinale-Premiere rausgeschmissen
hat, weil es ihm nicht gepasst hat, wo wir mit der Kamera stehen. Aber die drei Beispiele waren
eigentlich die einzigen Fille, wo wir uns die Zahne ausgebissen haben, und gerade bei Moritz
de Hadeln muss man sich fragen, warum er so stur darauf bestanden hat, dass wir nicht einen
Meter drehen. Das hat aber dem ganzen Projekt tiberhaupt keinen Abbruch getan, wir hatten
soviel Drehorte, auch was U-Bahnstationen, S-Bahnen, Bahnhéfe oder zum Beispiel den Gaso-
meter angeht, der eigentlich nicht betreten werden darf — eigentlich sind wir tiberall hin-
gekommen, wo wir hinwollten.

Das hat aber auch sehr viel damit zu tun, dass Lisa Breuer eine tolle Arbeit gemacht hat. Dreh-
genehmigungen zu bekommen hingt immer auch damit zusammen: was schreibst du fiir Briefe,
wie telefonierst du mit den Leuten. Manche haben dann zuerst auch mal versucht, Geld fiir die
Drehgenehmigungen zu bekommen, aber das konnten wir sehr in Grenzen halten. Es ist halt
doch ein Unterschied, ob du einen — sagen wir mal im weitesten Sinne — Kulturfilm oder einen
Spielfilm drehst.

F: Habt ihr beim Drehen Effekte verwendet, die direkt in der Kamera erzeugt werden, wie
Zeitraffer, Zeitlupe, Doppelbelichtungen?

TS: Nee. Ich bin wahrscheinlich das, was man einen Bilderpuristen nennt. So ganz grundsitz-
lich habe ich keine grosse Affinitit, mit Effekten zu arbeiten. Es gibt zur Zeit kaum einen Film
mehr, bei dem nicht irgendwo Zeitraffer eingesetzt wird. Das kann ja auch ganz schén sein,
aber mich persénlich interessiert es nicht fur die Bildsprache, die ich suche. Insofern ist mein
Ansatz eher: Klare Standpunkte, klare Perspektiven, die Sachen miissen eben im Bild passieren,
und zwar in der Geschwindigkeit, in der sie stattfinden. Entweder ist es gut und funktioniert,
oder man muss eben weitersuchen. Ich suche da schon eine gewisse Strenge und Stringenz
gerade fiir diesen Film, weil ich auch denke, dass sich der Zuschauer sonst in der Vielzahl der
benutzten Méglichkeiten verliert. Wenn ein Film wie die SINFONIE, der so iiber assoziative Wahr-
nehmung funktioniert, in seinen Mitteln zu weit ausufert, dann glaube ich nicht, dass der
Zuschauer in irgend einer Form wenigstens gefiihlsméassig eine Orientierung bekommt. Wenn
uberhaupt, dann gelingt das nur tber eine gewisse Strenge in den formalen Mitteln. Das hat
mit der Asthetik der Bilder selbst zu tun, aber auch mit den Bewegungsrichtungen, die in dem
Film eine Rolle spielen. Fur mich ist das der
Versuch, fiir den Betrachter eine gewisse
Klarheit zu formulieren.

F: Bedeutet das auch, dass die Kamera
sich immer auf Augenhéhe befindet?

TS: Wenn man fragt: Welche Perspektive

nimmt der Zuschauer am Ende als Bild mit
nach Hause — dann ist das die Augenper-
spektive. Natiirlich gibt es Ausnahmen. Wir
haben tolle Panoramatotalen von Berlin, die
gehen natirlich immer von oben nach
unten. Aber grundsitzlich, in der Summe,
findet der Film in der Augenperspektive
statt.
F: Parallel zu den Dreharbeiten von BERLIN.
SINFONIE EINER GROSSTADT schreibst Du ein
Buch iiber die Dramaturgie des Dokumen-
tarfilms. Wie haben sich Deine theoretische
Arbeit und die praktischen Dreharbeiten
gegenseitig beeinflusst?
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TS: Das war eine unglaublich spannende Parallelitit, auf der einen Seite einen Film zu machen,
der einen ja doch in vielerlei Hinsicht anders oder stirker fordert als alles, was man vorher
gemacht hat, und dann noch den Versuch zu unternehmen, all das, was man bisher gemacht
hat, theoretisch zu fassen. Das war wie ein Dialog. Es war fiir mich auch ganz wichtig, noch
etwas neben den Dreharbeiten zu haben. Wenn ich den ganzen Tag mit der Kamera unter-
wegs war, um Situationen, Bilder, Eindriicke festzuhalten, musste ich mich durch etwas ablenken.
Da war es richtig gut, immer wieder dariiber nachzudenken, was machst du da eigentlich mit
der Kamera. Und umgekehrt, wenn du mit der Kamera unterwegs bist, denkst Du dariiber nach:
Was hast du jetzt aufgeschrieben? Das arbeitet im Kopf weiter, und das habe ich als unglaub-
lich produktiv empfunden. Im Prinzip hat das gut gepasst, dass man nach 20 Jahren Filmerei
sagt, man macht jetzt mal so einen véllig aussergewdhnlichen und aus dem Rahmen fallenden
Film — das ist schon auch ein Héhepunkt meiner Arbeit bisher. Und gleichzeitig versucht man,
eine Zwischenbilanz seiner theoretischen Uberlegungen zu ziehen.

F: Hat Dein Film nach dem 11. September eine andere Funktion, ein anderes Ziel bekommen?
Anders herum gefragt: Siehst Du unser Zusammenleben in der Stadt nun anders, hat sich
die Form des Zusammenlebens verindert? Und verindert sich dadurch wiederum der Film?

TS: Es wird ja immer gesagt, seit dem 11. September ticken alle Uhren anders. Mit so einer
Formulierung muss man vorsichtig sein. Ich glaube nicht, dass alle Uhren anders ticken, so ein-
fach kann man das meiner Meinung nach nicht sehen.

Ich war am 11. September mit meiner Frau in Kanada im Urlaub und habe das dort am Fern-
seher erlebt. Ich war also nicht direkt vor Ort, aber auch nicht in meiner Heimatstadt, und nattir-
lich habe ich auch sofort an die SINFONIE gedacht, an den Film. Es war zum einen die Lihmung,
wie geht man tiberhaupt damit um, und dann habe ich mir gedacht, mein Gott, du machst einen
Film tiber eine Metropole — oder iiber eine Grosstadt, Berlin ist ja keine Metropole — also tiber
eine grosse Stadt, und da wird sozusagen das absolute Sinnbild einer grossstidtischen Metro-
pole zerstort. Naturlich ist da ein Zusammenhang. Ich hab dann Thomas Keller angerufen, der
ja auch selbst Kameramann ist, und ihm gesagt, er solle sich einfach ein paar Rollen schnap-
pen und in Berlin etwas drehen. Und bin im Nachhinein sehr froh, dass ich das gemacht habe,
es sind Aufnahmen entstanden von der Grosskundgebung und von den Beileidsbekundungen
vor der Amerikanischen Botschaft. Als kleine Sequenz wird das in den Film einfliessen, ich bin
froh, dass der Film noch so eine Spur von diesen Ereignissen bekommt. Es wird aber eine Spur
bleiben, weil ich nicht denke, dass sich dadurch grundsitzlich der Begriff Stadt in Frage stellt
oder neu definiert werden muss. Was mich viel mehr beschiftigt hat, war das Nachdenken tiber
die Macht von Bildern, also der mediale Gesichtspunkt.

F: Siehst Du diesen Anschlag auch als ein Ereignis, das im Hinblick darauf inszeniert wurde,
dass die Medien darauf reagieren wiirden, und das die Reaktion der Medien vorausge-
nommen wurde, die ja auch ziemlich genau so stattfand, wie man sich das vorgestellt hatte?

TS: Ich denke schon, dass dieses Ereignis die Medien und ihre Dramaturgen endgiltig in ein
Dilemma fiihrt — weil einfach abzusehen war, wie sie mit einem derartigen Drama umgehen
werden. Die Dramaturgie, mit der die Berichterstattung gearbeitet hat, die war ja schon vor-
handen, sie war in kleinerem Maf3stab an anderen Geschichten bereits erprobt. Und ich glaube
schon, dass die Auswahl des ‘Motivs’, wenn man das so sagen darf — das klingt vielleicht ein
bisschen zynisch, aber man muss ja auch analytisch denken — eine wichtige Rolle gespielt hat
bei den Auftraggebern dieses Anschlags, und dass man einfach davon ausgehen konnte, dass
zu jedem Zeitpunkt irgendeine Kamera auf dieses Motiv, auf diese Attraktion gerichtet ist.
Das war Kalkiil, das wiirde ich schon sagen. Genauso wie die Zeitversetzung zwischen dem
ersten und dem zweiten Flugzeug. Auf jeden Fall waren diese paar Minuten ausreichend, um
unzihlige Kameras mehr auf dieses Motiv zu richten — was dann den Effekt hatte, dass man
nicht mehr nachtriglich von dem Ereignis unterrichtet wurde, sondern live dabei war.

Was die Sache fiir mich so schwierig gemacht hat: Wihrend Du vor dem Fernseher stehst
und versuchst zu begreifen, was passiert ist, wird dir eine bestimmte Bildfolge ununterbrochen
ins Hirn gehammert, ob du das méchtest oder nicht. Du bist von diesem Unfassbaren ange-
zogen, du kannst dich nicht abwenden, du kapierst ja auch noch gar nicht, was los ist. In diesem
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Moment setzt die Dramaturgie dieser unendlichen Multi-
plizierung ein. Und diese Uberhéhung ist meiner Ansicht
nach fur die Entwicklungen, die danach stattgefunden
haben, die gesellschaftlichen wie die politischen, wichtiger
und entscheidender als das Ereignis selbst.

Der Effekt war schliesslich, dass man tber Tage eigent-
lich an nichts anderes denken konnte, so ist es mir gegan-
gen. Ich habe mir das zwei Stunden angeguckt, dann sind
wir nach draussen gegangen, sind also wieder in der realen
Welt gewesen, doch im Kopf haben sich die Fernsehbilder
immer weiter gedreht. Nachts haben wir davon getraumt,
man war tiber Tage in seiner Wahrnehmung véllig paraly-
siert. Man kann sagen, dass das Zeitgefuhl véllig aus den
Angeln gehoben wurde, weil Echtzeit gar nicht mehr statt-
gefunden hat. Mir kam es so vor, vor allem am Anfang, als ich in den Fernseher geschaut habe,
dass eigentlich Echtzeit zu Fernsehzeit wurde — nein, das muss man anders sagen: Dass die
Zeit Fernsehzeit war, und die wirkliche Zeit Stillstand; im Fernsehen lduft eine Zeit ab, und um
mich herum ist alles irgendwie starr, erstarrt. Das ganze Empfinden ist nachhaltig gestort
worden, und im Resultat ist es dann so, dass nicht 5.000 Leute umgekommen sind, sondern
eben tausendmal mehr: Durch jede Wiederholung sind die ja wieder umgekommen. Und es
sind nicht zwei Tower eingestiirzt, sondern Hunderte. Und es hat nicht Stunden gedauert, bis
sie in Schutt und Asche lagen, sondern Tage.

Diese Dramaturgie hat es meiner Ansicht nach erst erméglicht, dass das so
tief in die Psyche der Leute eingedrungen ist, also auch in meine. Und das
global. Dadurch entsteht natirlich eine andere Dimension als das Ereignis,
das tatsichliche Ereignis, fur sich alleine genommen hat.

Wir haben ja an der Filmakademie auch mal tiber die Frage diskutiert, wel-
che Bilder braucht die Welt, oder welche Bilder braucht die Welt nicht? Es ist
zumindestens so, dass ich diese Bilder nicht gewollt habe — dass sie aber
trotzdem von mir Besitz ergriffen haben, ob ich es nun wollte oder nicht. Ich
bin mir nach diesem Ereignis noch zehnmal sicherer als vorher, dass die Welt
vor allen Dingen die Bilder braucht, die nicht gedreht werden.

Ich glaube, dass sich Kameraleute stirker denn je fragen missen, wann sie
die Kamera einschalten und wann nicht. Die Verantwortung wird eigentlich
mit jedem dieser Ereignisse grésser, man muss schon auch tiberlegen, was
passiert mit den Bildern dann, wenn ich sie abgebe? Man verliert ab diesem
Moment die Kontrolle dariiber. Die Kameraleute, die das gedreht haben, das
sind ja, vom Amateur bis zum Profi, in der Regel hochanstindige Leute. Die
machen das halt, weil man natirlich auch fasziniert ist. Aber man gibt die Bil-
der ab, und was danach damit passiert, das ist eine ganz andere Geschichte.

Im Prinzip ist das eine fatale Entwicklung; natiirlich sagen die Medien auf
der einen Seite nicht zu Unrecht, wir wollen letztlich alle Bilder haben, um
ausreichend informieren zu kénnen. Das ist aus journalistischer Sicht erst-
mal ein richtiger Ansatz, man will aufkldren, damit nichts im Verborgenen
bleibt, etwas Verbrecherisches zum Beispiel. Aber so, wie es im Moment
ablduft, ist es in gewisser Weise eine Spirale, die zu immer spektakulireren
Aktionen herausfordert, die dann zu immer noch spektakulireren Bildern
fiihren. Man darf das aber nicht falsch verstehen. Wenn man sagt, es ist bes-
ser, bestimmte Bilder nicht zu drehen, dann impliziert man nicht gleichzeitig
die Haltung: Na gut, irgendwo laufen Massaker ab, aber besser keiner erfihrt
was. Aber ich finde die Medien in ihrem Anspruch zynisch, wenn sie andau-
ernd sagen, es ist wichtig, solche Bilder zu haben, eben damit wir aufklaren
kénnen.
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F: Wenn man sich die Entwicklung vom Ereignis selbst zu den Reaktionen auf dieses Ereig-
nis anschaut, dann sieht man, dass sich jetzt die beiden kriegsfiihrenden Parteien sehr
bewusst sind, was die Medien eigentlich wollen und sie mit etwas beliefern, was vollkom-
men artifiziell ist.

TS: Ja, nimm doch jetzt diese drei Videos von Osama Bin Laden. Er wird zur Kultfigur, weil
er drei Minuten vor irgendeiner Videokamera sitzt. Es ist genau wie bei dem Ereignis in New
York so, dass das tatsachliche Ereignis sozusagen gar nicht mehr die Verantwortung tragt, son-
dern das, was als Abbild weitergegeben wird. Das ist fast wie eine Entsprechung aus einer ganz
anderen Richtung. Das Verriickte oder das Wahnsinnige daran ist, dass es bei der ganzen Sache
letztendlich um das Ereignis selbst gar nicht mehr ging — es ging nur noch um diese mediale
Endlosschleife.

Der Macht der Bilder nicht zu glauben, das ist ja schén und gut, aber bei der Geschichte vom
11. September war der Effekt, dass du gar keine Chance der Gegenwehr mehr hattest. Da geht
es gar nicht um Glauben oder um Uberpriifen oder um kritische Distanz, diese Dinge sind ein-
fach alle aufgehoben worden. Und das Erschreckende fiir mich daran ist, dass es dafiir wirklich
eine Dramaturgie gibt. Du wirst in Besitz genommen von etwas, véllig losgelést davon, ob du
das willst oder nicht, ob du das gut findest oder schlecht, ob du schlifst oder ob du wach bist,
ob du hinsiehst oder weg — es ist einfach immer da. Das ist die Dimension dieser Geschichte,
die ich so erschreckend finde. Deswegen kann man dann auch nichts mehr tiberpriifen, da bist
du einfach véllig hilflos. Ich habe da nichts Gberprift, ich habe nur noch gekdmpft.

F: Hattest Du als Dokumentarist nicht den Impuls, selbst hinzufahren und Dir vor Ort ein
Bild zumachen, statt der Medienberichterstattung zu trauen?

TS: Natiirlich, als Dokumentarist ist man dann auch neugierig. Ich habe mir gedacht, Mensch,
Herrschafts, komm, vielleicht doch hingucken ... Und wenn du dann dahin gefahren wirest,
dann wirest du natiirlich nicht auf Distanz geblieben, sondern hittest versucht, so nah wie
mdglich hinzukommen. Meine Frau und ich, wir waren zu der Zeit in Kanada und wollten eigent-
lich drei Tage spater nach New York, um mit Freunden Geburtstag zu feiern. Und wir haben
dann als erstes entschieden, nicht hinzufahren. Zunichst einmal, weil wir einfach Angst hat-
ten, und dann haben wir unsere Freunde angerufen und gesagt, warum wir nicht kommen.
Natiirlich haben wir uns mit dieser Entscheidung schwer getan. Wir hatten schon das Gefiihl,
man l4sst seine Freunde im Stich.

Wir sind dann direkt von Kanada aus wieder zuriickgeflogen, und hier mache ich mir jetzt
meine Gedanken dariiber. Aber mein Gott, wie lange ist das jetzt her? Ich war wochenlang nicht
in der Lage, dazu einen verniinftigen Gedanken zu fassen. Es ist so schwer, das Ereignis von
der Darstellungsweise zu trennen, es auseinander zu dividieren — bis ich dazu kam zu sagen:
Ich betrachte jetzt diese Geschichte nur aus dem Blickwinkel der Medien. Wahrscheinlich wer-
den viele sagen, das geht doch gar nicht. Aber man
muss es einfach machen, wenn man sich mit den
Dingen beschiftigt. Das ist ein bisschen wie ein Arzt
am Seziertisch. Am Ende hat mir aber gerade diese
Haltung unheimlich geholfen, zu den ganzen Ablju-
fen eine Position zu finden, also auch zu den Ereig-
nissen selbst. Aber erstmal musste man trennen, was
ist das Ereignis, was war der Ablauf, was ist das Abbild
und der Verlauf des Abbildes.

F.: Ich selbst hatte den Wunsch, die Situation mit
eigenen Augen zu sehen und nicht so, wie sie die
Medien darstellen.

TS: Diese Perspektive wirst du nie mehr erleben,

die bleibt dir eben verwehrt.

INTERVIEW UND BEARBEITUNG:
© 2007 VoLKER GLASER (V-GLAESER@ GMX.NET)
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,EINE GUTE KAMERAARBEIT IST DOCH
SCHON KuUNSsT'

ERINNERUNGEN AN DEN KAMERAMANN MARTIN SCHAFER

VoN DR. NoRrRBERT GROB

In jedem seiner Filme gab es zumindest ein Bild, eine Einstellung, die einem nicht mehr aus
dem Kopf wollte. Meistens waren es ganz einfache Motive, doch die — durch distanzierte
Perspektiven und schwebende Bewegungen, durch stilisierendes Licht und kontrastierende
Schatten — so verzaubert, dass seine Fotografie die Grenze zum Poetischen streifte, oft sogar
tberschritt. Diese Bilder beriihrten, erregten, tiberwiltigten — im Moment der Lektiire. Ver-
gleichbar nur jenen lyrischen Splittern, die man gerne mit sich trigt, um dartber die Welt ein
bisschen besser zu begreifen.

Beispielweise MADE IN GERMANY AND USA von Rudolf Thome: die h
lange Autofahrt auf dem Highway. Die Kamera registriert in aller Ruhe ;
— mit dem Blick nach vorne — was drumherum passiert. Die Strasse,
die Autos, die Lkws. Man folgt dem Allergewshnlichstem. Wie ganz
langsam ein Lastwagen uiberholt wird. Oder wie eines der voraus-
fahrenden Autos nach rechts ausschert, um schneller vorwirts zu
kommen, und sich dann wieder in die linke Spur einreiht.

Plstzlich geht es bergauf. Fiir kurze Zeit tiberblickt die Kamera den
weiteren Weg nicht mehr. Da meint man dann, der Highway fihre
direkt in den Himmel. Aus dem Radio hért man dazu die Moody
Blues: ,Nights in White Satin/Never reaching the end...“ Auf dem
Gipfel der Anhéhe entdeckt man aber, dass sich bloss die Strasse
fortsetzt, nur zunichst ein wenig bergab.

Mit der Kamera einer besonderen Wirklichkeit auf die Spur kommen — und sei es auch nur die ~ Szenenfoto aus
absonderliche Architektur einer Strasse, das war eine wichtige Seite der Arbeit von Martin Schfer.  MAPE IN GERMANY AND USA

Oder in BERLIN CHAMISSOPLATZ von Rudolf Thome: die Liebes-

erklarung, ganz ohne Worte. Hanns Zischler sitzt am Fliigel und spielt =
zwei Lieder fiir Sabine Bach. Zunichst sieht man nur sie, ganz gross: , i £ 3
Wie sie zuhért, wie sie fuihlt, wie sie lacht, wie sie versteht. Dann sieht pres g
man ihn spielen und singen, ein bisschen zu laut, ein bisschen zu

falsch, aber sehr beriihrend. Es sind Schifers Bilder, die klarstellen:

Liebe ist ein Gefiihl, das die Erde zum Himmel macht.

Schifers Kamera trennt die beiden zunichst, wihrend sie ganz nah i
bei ihnen bleibt. Dann fihrt sie langsam zurtick, geht in Distanz, um .
die beiden zu vereinen (in einer der schdnsten Raumtotalen der acht-
ziger Jahre) — er links am Fliigel, sie in der Mitte vorm Fenster, hin- _
ter dem die griinen Blatter der Biume im Wind sich regen (Jochen &
Brunow, Autor und Produktionsleiter des Films, erzihlte mir, wie sehr ‘
Schifer die gesamte Crew quilte, um diese Einstellung auszuleuchten; selbst als alles einge- ~ Szenenfoto aus
richtet schien, Thome und seine Darsteller endlich mit dem Dreh beginnen wollten, sei er noch ~ BERUN CHAMISsOPLATZ
fiir zwei Stunden verschwunden, um den Bdumen draussen mehr Sonne, mehr Licht zu geben,
so dass der Wind in den Blattern dann — als Schattenspiel — auf Zischlers Fliigel sich spiegelte).

Hans C. Blumenberg schrieb damals (in der Zeit): Distanz und Ndhe: Sie geht zum Fenster,
da ist die Entfernung aufgehoben, da erfasst der zdirtliche Blick einen Moment von totaler Intimitdit.




Szenenfoto aus
DAs MikroskoP
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Mit der Kamera eine besondere Stimmung einfangen: iiber das Aussere das Innerste spiirbar,
ja sichtbar machen, das war eine weitere Seite der Arbeit von Martin Schifer.

Oder in SYSTEM OHNE SCHATTEN von Rudolf Thome: der morgendliche Spaziergang durch den
Schnee. Bruno Ganz und Dominique Laffin und wie sie den Unbillen der Natur trotzen, aus
betonter Distanz beobachtet, von Dollar Brands gefiihlvollen Klavier-Phantasien untermalt.

Schifers Kamera hat der Aussenwelt fast jede Farbe ausgetrieben. Nur Weiss. Und Nuancen
von dunkelstem Griin. So fiihlt man, was man sieht: die Kilte, die Schutzlosigkeit. Man fiihlt
die Gefihrdung. Die Distanz, die auch ein Raum ist fur Bewegungen und Aktionen, verstirkt
diese frostige Atmosphire.

Im Zwischenschnitt: Bilder der Innenrdume — rote Teppiche und warmes, braunes Holz an
den Wanden. Und wie Hanns Zischler sich umschaut in der fremden Umgebung. Farbe und
Licht signalisieren Schutz und Sicherheit. Man fiihlt, auch wenn die Zimmer gerade unbeheizt
sind, die Geborgenheit. Innen und Aussen sind so zu getrennten Welten symbolisiert — durch
den akzentuierten Einsatz von Licht und Farbe.

Mit Licht eine neue Realitt schaffen — seien es leichte Verschiebungen in Farbe oder Kontrast
(wie vor allem fiir Thome), seien es radikale Verfremdungen (wie vor allem fuir Chris Petits RADIO
ON oder fur Vadim Glownas Dies RicorRosE LEBEN und DeR TEUFELS PARADIES) — vielleicht
war das die wichtigste Seite der Arbeit von Martin Schifer.

Seine letzte, fertiggestellte Arbeit — fur Thomes DAs MikROSKOP —
gibt dafiir noch ein gutes Beispiel. Rainer Gansera hat (in einem
Beitrag flirs Fernsehen des WDR) eine schéne Beobachtung fiir DAs
Mikroskop formuliert: Dass das Licht in diesem Film stets auf den
Hintergrund gerichtet sei, der selbst keine Tiefe freigebe, dass die
Figuren so, schemenhaft abgesetzt, unentwegt in Schatten getaucht
wiirden. Daraus kénnte man folgern: Thome und Schifer hitten den
Raum nicht als Bewegungsraum fiir seine Figuren verstanden, sich
weder auf die dussere noch auf die innere Wirklichkeit einlassen
mdgen, sich mit silhouettenhaften Umrissen begniigt. Dass hiesse
allerdings, dass Schifer hier das Licht ohne &sthetischen Sinn gesetzt
hatte (ein — vorsichtig ausgedriickt — merkwiirdiger Vorwurf ange-
sichts Schifers Obsession fiir die Wirkungen des Lichts).

Deshalb muss man (auch wenn das geringe Budget des Films nicht unberiicksichtigt blei-
ben soll) dieser Lichtdramaturgie eher entnehmen, wie sehr die visuelle Komposition auf den
eigentlichen Sinn weist: auf die Enge des Bewegungsraums, auf die Abhingigkeit der inneren
von der dusseren Wirklichkeit, auf das Schemenhafte der momentanen Gefiihle: auf die flache
Logik der vorschnellen Empfindung. Schifers Licht, vor dem Thomes Protagonisten handeln,
spricht auch von der momentanen Stimmung der Berliner Altrebellen, von der lustvoll lustlosen
Atmosphire, die hier das Verhalten so vieler Leute um die Vierzig pragt und formt.

Vier Beispiele aus vier Filmen, von Martin Schifer fotografiert, von Rudolf Thome inszeniert.
Uber Rudolf Thome habe ich einmal geschrieben: Etwas, das man bei Thome (wie ansonsten
nur noch bei Jacques Rivette) erfahren kann, ist: Je konkreter ein Film an den Dingen bleibt,
desto tiefer wird der Raum fiir die Liicken, in die die Phantasien und Emotionen der Zuschauer
eingehen.

An dieser Bemerkung stimmt nur eines nicht: Dass ich unberiicksichtigt liess, wie sehr Thome
auf Martin Schifer bauen konnte, um diesen Raum hinter dem Konkreten zu schaffen. Thome
selbst dazu, 1983: In das Licht und die Kamera mische ich mich nicht. Das fiihrt zwar manchmal
zu Problemen, wenn Martin sieht, dass er da einen totalen Freiraum hat (...) Ich lasse ihm jedoch
die Méglichkeit, meiner Art der Inszenierung etwas entgegenzusetzen, Kontrapunkte zu schaffen.
Diese Spannung halte ich fiir gut (...) Martin Schdfer ist ein Kameramann, der genauso funktio-
niert in seinem Bereich wie ich als Regisseur. Er ist total instinktiv, er hat keine vorgefassten Ideen
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im Kopf, nach denen er die Bilder macht, sondern er kennt nur das
Bild, das gerade entsteht. Er benutzt die Bilder nicht, um etwas zu
demonstrieren, und deshalb ist er einfach der ideale Kameramann.

Schifer war ein Visionir, ein Fanatiker des Lichts. Seine Freunde
erzidhlen, manchmal habe er vor dem Drehen fiir lingere Zeit in
irgendeiner Ecke gesessen, still, in sich versunken. Alle hitten
dann seinen Riickzug respektiert und sich zugeraunt — in einer
Mischung aus Bewunderung, Spass und Zuneigung: ,Jetzt sieht
und hért Martin nichts mehr. Jetzt meditiert er wieder tiber das
Licht.“

Rudolf Thome zu Schifers Arbeit fiir BERLIN CHAMISSOPLATZ,
1981: Wie Martin mit dem Licht umgegangen ist, hat man, so glaube
ich, seit langem in keinem deutschen Film gesehen. Er hat eine wahn-
sinnige Arbeit getrieben. Jede Einstellung hat er vier, fiinf Stunden
eingeleuchtet. Da hiingen tiber 20 Lampen an der Decke, und es sieht
so aus, als gibe es sie tiberhaupt nicht, als kdme das Licht vom
Fenster her oder von den Zimmerlampen.

Martin Schéfer: Ich arbeite sehr gern mit Licht. Ich glaube, dass
das Entscheidendes ausmacht (...) Mit Licht kann man Riume
gestalten. Man kann, ohne einen Raum zu haben, einen Raum nach-
bauen. Man kann durch Lichtstrahlen Weinde erzeugen. Man kann
Tiefen setzen. Man kann eine Perspektive mit Licht aufbauen. In
Innenrdumen kann man seine Stimmung sich so hinbasteln, wie
man sie gerne hdtte. Wenn draussen strahlender Sonnenschein ist,
kann man innen mit Licht einen triiben Tag erzeugen. Und um-
gekehrt. Man kann mit Licht Stimmungen hervorrufen. Man kann
mit Licht malen.
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Martin Schifer. Kameramann fiirs Kino. Unter den Jiingeren hierzulande war er fiir mich — ohne  Martin Schéfer und

jeden Zweifel — der Interessanteste, der Aufregendste. Geboren: 1943. In den 5oer Jahren:

Rudolf Thome auf Motivsuche
fiir den Film TaroT

Gymnasium. Danach machte er eine Fotografenlehre. Ende der 60er Jahre war er Beleuchter,

dann Kamera-Assistent fiir Werbefilme. 1970: Beleuchter fiir Thomes SUPERGIRL. 1971: Kamera-  Martin Schifer, 1982
Assistent fiir Robby Miiller bei Wenders’ Die ANGST DES TORMANNES BEIM ELFMETER. 1971/72!  Foto:

Kamera-Assistent fiir Dietrich Lohmann bei Robert van Ackerens HARLIS. 1972: Kamera-Assi-  ©Margarete Redl-von-Peinen

stent fiir Michael Ballhaus bei Peer Rabens
ADELE SPITZEDER. Ab 1972 arbeitete er auch
(obwohl er noch bis 1977 Robby Miiller assi-
stierte) als selbstédndiger Kameramann — fur
Rudolf Thome und Christopher Petit, fiir Wim
Wenders und Helke Sander, fiir Vadim Glowna
und Hans-Christoph Blumenberg, fir Mark Rap-
paport und Dominik Graf, zuletzt noch fiir Raoul
Ruiz und Pina Bausch.

1983 erhielt er fiir die Fotogafie von Glownas
Dies RIGOROSE LEBEN und Wenders’ DER
STAND DER DINGE den Bundesfilmpreis.

Seit 1984: Ehe mit der Filmemacherin und
Journalisten Laurence Gavron. 1985: Geburt der
gemeinsamen Tochter Georgia. Im April 1988
erlag er, gerade 44 Jahre alt, einem Herzversagen.

Als Vorbilder fiir seine Arbeit nannte Martin
Schifer immer wieder: Lee Garmes, Henri Alekan,
Michael Chapman, William Lubtchansky, Vitto-
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rio Storaro. Viel fiir seine Arbeit habe er auch gelernt durch
seine intensive Beschiftigung mit Malerei. Er habe damit
begonnen, um einen Raum richtig zu sehen. Die Meister der
Renaissance haben als erste die Zentralperspektive gezeigt. Das
hatte einen starken Einfluss auf die Fotografie. Dadurch hat sich
ergeben, in welche Hihe man eine Kamera stellt, dass man
einen bestimmten Fluchtpunkt hat, dass optische Linien gerade
bleiben, dass Riume eine Tiefe haben. Wichtig auch die Licht-
fiihrung, gerade der alten Meister, wie Georges de la Tour, wie
Rembrandt. Und wichtig die Farbwiedergabe. Bestimmte
Gemidilde beeinflussen mich fiir bestimmte Szenen, die ich in
einem Film aufbaue. Es kann durchaus passieren, dass mir ein
Bild einfllt, das mir besonders gut gefallen hat, und ich es in
Verbindung bringe mit einer Stimmung, die in einem Film ent-
stehen soll.

Rudolf Thome und Martin Schiafer hat ganz Unterschiedliches versucht. Er wollte fiir jede seiner Arbeiten ein

Martin Schifer beim Dreh
fiir den Film TaroT

visuelles Niveau finden, wo andere vielleicht eher ihre linke Hand gebraucht hitten. Er ver-

suchte: einen spréden Krimi, wie FREMDE STADT. Improvisierte Filme, wie MADE IN GERMANY
UND USA und TAGEBUCH. Eine existentialistische Kino-Poesie, wie RaApbio ON. Dokumentar-
filme, wie ALs DiESEL GEBOREN und ALLE GEISTER KREISEN. Einen zirtlichen Liebesfilm, wie
BERLIN CHAMISsOPLATZ. Eine historische Politreflexion, wie DER suBJEKTIVE FAKTOR. Ein grel-
les Melodram, wie Dies RiIGOROSE LEBEN. Einen kiihlen Thriller, wie SYSTEM OHNE SCHATTEN.
Einen bunten Abenteuerfilm, wie Des TEUFELS PARADIES. Und ein big caper movie, wie DIE

KATZE.
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Als das Gemeinsame dieser Filme sah Schifer sein Interesse fiir Bilder: die Entwicklung, die
er in seiner Arbeit gemacht habe. Wie man Licht setzt. Wie man seine Kadrage verdndert. Wie
man sich mit der Kamera zu Ridumen und Personen verhiilt.

Dass er von Film zu Film dabei seinem eigenen Stil niher kam, bestritt er nie. Kameraleute,
wie Stanley Cortez, Henri Decae oder Michael Ballhaus, die einen visuellen Stil fiir ihre Kame-
raarbeit ablehnen, fand er eher kokett. Man miisste zuncichst einmal definieren, was es bedeutet,
einen Stil zu haben. Stil hat mit Persénlichkeit zu tun. Und deshalb glaube ich auch, dass Kame-
raleute wie Stanley Cortez und Michael Ballhaus einen Stil haben. Ich glaube, dass sie nicht alles
machen kénnen. Was Cortez kann, kann wahrscheinlich Ballhaus nicht, und umgekehrt. Es wird
immer ein Teil der Person in die Arbeit einfliessen, die man macht. Sonst hat die Arbeit keine Seele.
Lee Garmes z.B., der Kameramann, der fiir Nicholas Ray THE LUSTY MEN fotografiert hat, von ihm
sagte Ray, er sei der einzige Kameramann, der eine Landschaft fotografieren kann wie eine Frau.
Ich glaube, das sagt etwas dariiber aus, dass nicht jeder Kameramann einfach alles kann. Und des-
halb glaube ich, dass jeder Kameramann zwangsliufig seinen eigenen Stil hat.

Auf meine Frage, was seinen eigenen Stil auszeichne, antwortete er (198s): Ich arbeite sehr
gerne mit Licht. Und ich bemiihe mich um eine Eingehen auf Personen und Riume.

Karlheinz Oplustil, ein frither Bewunderer von Schifers Arbeit, hat in seinem Essay fiir Cine-
graph funf Momente genannt, die dessen Stil besonders charakterisieren:

— ruhige Aufmerksamkeit fiir das Geschehen,

— Geftihl fiir den Raum,

— kunstvolles, aber unaufdringliches Licht,

— einfache, sehr wirkungsvolle Kamerabewegungen,

— und ein Moment von Offenheit.
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Dreharbeiten im Wasser
fiir TAROT;

links Rudolf Thome,
rechts Martin Schifer
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Schifer dazu (198s): Ich glaube, dieser Moment von Offenheit ist die Bereitschaft, auf etwas ein-
zugehen, eben auch in dem Augenblick, wenn man sich auf eine Szene vorbereitet hat, die sich dann
ganz anders entwickelt, als es vorgesehen war. Dass man dann noch die Bereitschaft hat, sich selber
dem anzupassen, was vor einem passiert. Also: Was mit den Menschen passiert, mit denen man
arbeitet, mit den Schauspielern. Oder bei Dokumentarfilmen mit den Leuten, auf die man sich ein-
lassen muss oder mit denen man auch umgehen muss. Dass man sich da noch umstellen kann,
obwohl man mit einer anderen Voraussetzung an die Arbeit urspriinglich herangegangen ist (.. .)
Man muss sich dann die Zeit nehmen, eine eingerichtete Szene vollkommen neu aufzubauen {...)
Andererseits ist es manchmal auch toll, wenn man in einem Studio dreht. Da muss man sich vor-
her festlegen, allein schon wegen der Kosten eines Studios bzw. wegen des riesigen Mitarbeiterstabs,
den es dort gibt. Man muss sich festlegen auf die Kameraeinstellungen, auf die Linge, darauf, was
man machen will, Fahrten, Kranfahrten oder nur ruhige Einstellungen. Es bleibt einem da gar nichts
anderes (ibrig. Und es ist auch ‘mal ganz schén, etwas zu konstruieren (...) Nur, wenn ich die Wahl
habe, dann ist es mir doch angenehmer, wenn ich mich am Drehort ganz neu entscheiden kann. Es
gibt zu viele Filme, die sind einfach tot konstruiert worden, von vorneherein. Die sind am Reissbrett
entstanden, und haben dadurch ihr ganzes Leben verloren.

Oplustils Bemerkungen bleibt kaum etwas hinzuzufiigen, sie sind nur (im Hinblick auf die
spateren Filme) leicht zu modifizieren. Stilistisch zeichnete sich Schifers Arbeit schliesslich
auch aus:

— durch sein prizises Gefthl fiir Stimmungen;

— durch sein sicheres Gespiir fur Schauplatze;

— durch die extrem kunstvollen Farben;

— und durch sein geradezu wagemutiges Spiel mit dem (auch irrealisierenden) Licht.

Schifer wollte die Geschichten, die seine Regisseure erzihlen, immer auch zu Abenteuern fiirs
Sehen machen. Seine Bilder fordern vom Zuschauer Lust am Schauen, Lust aufs Entdecken.

Auf meine Frage, ob er seine Arbeit eher als Kunst oder als Handwerk verstehe, antwortete
er listig: Fiir mich ist sie noch ein bisschen Handwerk. Bis man zur Kunst kommt, das dauert doch
ziemlich lange (.. .) Aber in den Bildern von Henri Alekan z.B., da kann man sehen, wie er Kame-
raarbeit und Kunst in Verbindung bringt (. ..) Da wird deutlich, dass eine gute Kameraarbeit doch
schon Kunst ist.

Martin Schifer. Kameramann furs Kino. Bildermacher. Er drehte Unterhaltungsfilme, und
zugleich wagte er stets auch Experimentelles — Ungewohntes wie Irritierendes. Selbst dort, wo
seine Bilder nur einfache Beobachtungen wiedergaben, waren sie noch von einer geheimnis-
vollen Aura umgeben. Es war sein formbewus-
ster Blick, der seinen Bildern ihre visionire
Ausstrahlung verlieh.

In MADE IN GERMANY UND USA arbeitet
seine Kamera mit offenen Arrangements. Sie
bleibt stets neugierig auf Spontanes, auf Uner-
wartetes. lhr Ziel ist: kein Detail zu iibersehen,
keine Nuance zu versidumen. Schifers Kamera
improvisiert hier den Rahmen um die Darsteller
herum. Und zugleich gewidhrt sie ihnen Raum
fur eigenen Improsisationen.

In SYSTEM OHNE SCHATTEN dagegen arbeitet
seine Kamera sehr formstreng. Da fotografiert
er einmal eine Grossaufnahme von Bruno Ganz,
als der sich nach einem Einbruch, bei dem ein
Nachtwicher erschossen wurde, in seinem Auto
zu sammeln versucht. Ein Gesicht und wie es zur
Landschaft wird, doch ohne dass die Aufnahme,
wie Eric Rohmer einst schrieb, paradoxerweise
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entfernt, was sie ndherbringen soll. Eine extrem lang-
same Kamerafahrt, dunkle Farbschattierungen und
kleine, aber nachdriickliche Lichtverianderungen: Scha-
fers Kamera nihert sich dem Gesicht, als wolle sie die
Gefiihle und Gedanken sichtbar machen, als wolle sie
das Innerste nach aussen kehren. Die Fotografie eines
Gesichts als Fotografie einer Seele. Wie in keiner ande-
ren Sequenz wird hier seine Auffassung von einer ruhi-
gen, sanften, gleitenden Beweglichkeit der Kamera
deutlich.

Seine Filme waren vor allem aufs Schweben aus.
Was eindeutige Standpunkte erschiitterte, den ein-
fachen, klaren Blick aber nicht triibte. Deshalb suchte
er auch nie den schnellen Effekt, nie das schmiickende
Beiwerk. Seine Kamera sollte in den Bildern nicht spiir-
bar sein, sondern eher in aller Ruhe sichtbar machen,
was es noch alles zu sehen gibt. Martin Schifer war
ein Visiondr der nachdriicklichen Beobachtung.

Zum alten Streit zwischen Schwarzweiss- und Farbfilmen hatte er unumstéssliche Auf-  Szenenfoto aus Tarot
fassungen. Meine provozierende Frage, sorgsam auf William Clothier sich berufend, ob es nicht
leichter sei, in Farbe zu drehen, wischte er schnell zur Seite: Ich glaube nicht, dass das leichter
ist. Ich glaube nur, dass die Zuschauer einen Fehler in Farbe leichter verzeihen als in Schwarzweis-
sfilmen. Weil die Farben fiir sich allein eine Attraktion bilden. Wihrend man in Schwarzweiss die
Tone der Farben in die Grauwerte von Schwarz bis Weiss umsetzen muss. Ein sehr gut fotografierter
Farbfilm ist genauso schwer zu machen wie ein sehr gut fotografierter Schwarzweissfilm.

Ein Nachspann, ganz persénlich. Ich halte nicht viel von Kumpanei, wenn der eine Filme macht , ,

.. . . . . . .. . Fotos mit freundlicher
und der andere dann tiber diese Filme nachdenkt, schreibt, urteilt. Martin Schifer war einer der  genehmigung von
wenigen Filme-/Bildermacher, den zu kennen mir wichtig war. Er war so ganz anders, fast fremd  Rudolf Thome / moanafilm
in dieser Szene, ein wenig scheu, ein wenig knorrig,
aber sehr intensiv. Und voller Demut gegentiber seiner
Arbeit wie gegeniiber seinen Mitarbeitern. Vielleicht
hat er mich deshalb so interessiert. Vielleicht habe ich
deshalb so viel von ihm gelernt.

Wir haben dann zusammen einen kleinen Film-
Essay gedreht: Giber Samuel Fuller.

Wir haben zusammen ein Seminar gemacht: tiber
Fritz Langs SECRET BEYOND THE DOOR. Wir haben
zusammen unsere Lieblingsfilme ausgetauscht. Seine
waren: BERLIN ExPRESS und CAT PEOPLE von Jacques
Tourneur. MR. ARKADIN von Orson Welles. TABU von
Murnau. Filme von Ozu. THEY LIVE BY NIGHT und
JoHNNY GuiITAR von Nicholas Ray. MOONFLEET und
LiLioN von Fritz Lang. Und wir wollten ein Buch
zusammen machen: tiber seine Standfotos der frithen
Wenders-Filme.

Wir haben mehrmals zusammen gegessen, Pouilly
Fussé getrunken, geredet, er stets konkreter, also
kliger. Einmal haben wir sogar zusammen sein (und
Laurence Gavrons) Baby gewickelt. Es war schon, ihn
gekannt zu haben.

© 2001 DR. NorBERT GROB (NO.G@ GMX.DE)
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VoM UMGANG MIT FILMKASSETTEN

Hinterm Berge A-B-C soll es eine Gegend namens ,Schlaraffenland‘ geben, da fliegen einem
die gebratenen Hendl in den offenen Mund. Da leben wir offensichtlich nicht, uns armen Film-
leuten fliegen nicht einmal die fertig geladenen Kassetten in den Wechselsack.

Schon seit Beginn der Cinematography wird das Material fiir den Profi in Blechbiichsen gelie-
fert, darin noch zur Sicherheit in Schwarzpapier eingewickelt. (Ausnahme: siehe ,Tages-
lichtspulen®). Jede Biichse mit unbelichtetem Filmmaterial ist mit Lassoband verklebt und zum
Teil noch mit einem Siegel geschiitzt (und belichtetes Material sollte selbstverstiandlich eben-
falls mit Klebeband gesichert und immer gleich entsprechend beschriftet werden!!). Tatsache
ist, dass also Jemand das Material aus den Biichsen nehmen und fachgerecht in die (zur jeweils
benutzten Kamera passenden) Kassette einlegen muss. Doch da gibt es einige gravierende
Unterschiede.

Véllig unproblematisch scheinen die bewihrten Kassetten fur die Arris wie 11C, 35111, 435. Doch
Vorsicht, da gibt es zum Beispiel die kleine 6om-Kassette aus den friihen Jahren. Wenn man da
den Deckel beim Schliessen zu flach ansetzt, kann man den Deckel zwar schliessen und ver-
riegeln, am unteren Ende bleibt aber ein Schlitz offen.

Eine andere Falle ist bei dieser Kassette, dass man mehr als 60 Meter in die Kassette ein-
legen kann — bis zu 68 Meter passen rein, wenn aber ca. 30 Meter belichtet sind, dann beriihren
sich die zwei Wickel, was zu bésen Crahs fiihrt. Meist haucht dann eines der beiden Plastik-
zahnrider sein zartes Leben aus, ausserdem muss man das Kassettenmaul zerlegen und die
Brosel rausfegen. Nach dem Einlegen eines Restes sollte man also immer auf die Meteranzeige
schauen und eventuell ein paar Meter entfernen, bis der Zeiger echte 60 Meter anzeigt! Man
erleichtert sich bei diesen Kassetten die Arbeit erheblich, wenn man (nach dem Ermitteln der
Schlaufenlinge) den Daumen der linken Hand an das Kassettenmaul legt. So spiirt man pro-
blemlos wo der Film in den Schlitz hinein gefithrt werden muss.

Als selbstverstindlich gilt heutzutage, dass ein Assistent auch die Moviecam-Kassetten laden
kann. Die sind ja auch fast noch einfacher. Man muss nur mal gehért haben, dass es da eine
Verriegelung an den Bobbymitnehmern gibt. Zum Lésen einfach den Teller in der Mitte run-
terdriicken — ganz einfach! Beim Einsetzen einer Filmrolle oder des Leerbobbys ist aber zu
beachten, dass die Aussparung im Bobby nicht zufillig genau auf den Mitnehmerstift trifft.
Sonst Bobby oder Filmrolle nochmals anheben und leicht versetzt wieder einsetzen. Der Stift
|6st namlich die Verriegelung aus.

Mitchell-Kassetten sind echte Zweiraum-Kassetten. Man kann also erst den unbelichteten
Film einlegen, Deckel schliessen und alles andere im Hellen erledigen. Das ist scheinbar véllig
problemlos. Beachten muss man aber, dass der Film lber eine (fast nicht sichtbare) Umlenk-
rolle gefiihrt werden muss, da sonst das Material verschrammt.

Ferner ist zu beachten, dass der Film Schicht-aussen aufgewickelt
wird. Da ist es ganz besonders wichtig, dass man diesen Umstand sehr
deutlich auf der Biichse vermerkt. In der Entwicklungsmaschine wird
die schwarze Riickschicht in einem Vorbad weggebiirstet. Lauft die
Emulsion uiber diese Biirsten, dann gibt es bése Schrammen!

Das Gleiche gilt bei einigen Kassetten fiir 16mm Film, zum Beispiel
die CP16R! Einige Kassetten sind aber leider so konstruiert, dass man
grosse Schwierigkeiten hat, den Film im Dunkeln tiberhaupt rein-
fummeln zu kénnen. Als Beispiel sei die kleine 15m-Kassette von Kodak/
BellgHowell erwdhnt, die in verschiedenen Helmkameras verwendet
wird (Abb. 2). Hier muss der Film zweimal an der Zahntrommel vor-
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Eine 120 m Mitchell-Kassette
mit eingelegtem Film.

Die gezeigte Spange gleicht
den Unterschied zur ,grossen
Auflage' (300 m-Kassette) aus.
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Eine Kodak /Bell g Howell-
Kassette mit eingelegtem Film
und einer modifizierten
Filmbiichse mit lichtdichtem
Auslass.
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bei, und auch die Schlaufenlidngen ist ganz genau zu beachten. Mit
einem kleinen Trick kann man sich da die Einlegerei unglaublich ver-
einfachen. Man funktioniert eine leere Biichse so um, dass man einen
lichtdichten Auslass schafft. Da legt man nun seine 15sm-Filmrolle hin-
ein und zieht ca. 20 cm aus dieser Biichse. Nun kann man die ganze
Einlegerei im Hellen ausfiihren. Dann nur noch einmal dunkel machen
um die Filmrolle in die Kassette zu legen und den Deckel zu ver-
schrauben. Wichtig: In diese Kassette kann man nur doppelseitig per-
forierten Film einlegen, die Zdhne der Zahntrommel sind namlich auf
. . dereinen Seite — der Greifer in der Kamera auf der anderen Seite!

A bl Ahnlich kann man vorgehen, wenn man Kassetten fiir die AK16/Pen-

taflex (6om oder 120m), die Actionmaster oder eine Konvas laden will.

Wenn man keine Biichse mit lichtdichtem Auslass zur Verfligung hat,
lasst man den Film im Schwarzpapier und Biichse und zieht auch hier nur gentigend Film
heraus, dass man im Hellen die Kassette einlegen kann.

Betrachten wir zum Schluss noch die sogenannten ,Tageslichtspulen‘. Wer sich wortwértlich
auf diese Bezeichnung verlisst, handelt sich ganz schén Arger ein. Schauen wir mal zuriick in
die friihen Tage des Films. Als die Tageslichtspule furr die ersten Bell& Howell-Eyemos erfunden
wurden, waren echte 30 Meter Film auf so einer Spule, allerdings waren vorne und hinten ,Allon-
gen‘ angeklebt. Das waren perforierte Pappstreifen, die den Lichteinfall reduzierten. Da das
natirlich aufwendig und teuer war, liess man es spiter einfach weg und spulte dafiir 32 Meter
auf die Spule (bezahlen musste man aber lange Zeit weiterhin nur 30 Meter! In Zeiten der Gewin-
noptimierung berechnet man heutzutage diese 2m ,Verlustfilm‘ nattirlich mit!)

Falsch, falscher, am falschesten ist es in jedem Fall, wenn man eine entsprechende Kamera
(Beaulieu / Bolex etc.) auf einem Stativ stehen ldsst und so den Film einlegt. Da kriecht das Licht
besonders tief in die Spule und man hat spiter verschleierte Szenen, wo man es eigentlich gar
nicht erwartet. Zum Filmeinlegen also besser die Kamera an einem schattigen Ort (in ein Auto
oder zumindest in den Schatten eines Baumes) verbringen. Nach dem Einlegen der Spule mit
dem unbelichtetem Film in die Kamera gleich ein schwarzes Tuch driiber und dann erst ein-
fadeln. Man dreht ja bei diesen Kamera meistens bis der Film auslauft. Um den letzten Rest
verwenden zu kdnnen, legt man die Filmrolle am besten im Dunkelsack aus — schliesslich hat
man ja den Film bis zum letzten Zentimeter bezahlt.
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