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EDITORIAL

Schlechte Nachrichten in eigener Sache: die regelmissige, vierteljihrliche Erscheinungsweise
des CAMERAMAGAZINS ist, zumindest fiir die nichste Zukunft, nicht zu halten. Lange hatte der
Bundesverband Kamera als Gesellschafter Geduld und Durchhaltevermdgen bewiesen und sei-
ner Verlags-Tochter wiederholt mit zusatzlichem Kapital den Riicken gestirkt. Allein, vier Hefte
im Jahr sind bei der derzeitigen Lage auf dem Anzeigenmarkt nicht seriés zu finanzieren, trotz
aller Unterstiitzung, die wir bei vielen unserer Anzeigenkunden nach wie vor geniessen.

Die Werbebudgets wurden in den letzten beiden Jahren teilweise dramatisch zusammenge-
strichen; wenn grosse Verlage wie Stiddeutsche und Frankfurter Allgemeine Zeitung Umsatz-
einbriiche von zwanzig, dreissig Prozent pro Jahr verkraften miissen, dann bleibt einem kleinen
Spezialverlag ohne kapitalkriftigen Hintergrund manchmal nur die Taktik des flexiblen ,Weg-
duckens', des partiellen Winterschlafs, der, wie bei den Biren, die Ressourcen schont und damit
das Uberwintern sichert.

Am Anfang stand ein Traum — der Traum von einem unabhingingen Forum fuir die Erfahrun-
gen, Gedanken und Reflexionen von Kameraleuten. Wie sehr die ,Directors of Photography‘ von
jeher die Gestalt und Wirkung von Filmen geprigt haben, das wird von der Filmkritik und Film-
geschichte nach wie vor nur am Rande wahrgenommen, kein Wunder, entstammen doch die
meisten dieser Zunft eher einer geisteswissenschaftlichen Tradition der Textkritik als einer ori-
gindren Auseinandersetzung mit Bildern und deren Wirkung (Ausnahmen bestitigen auch hier
die Regel). Im Jahr 2001 schrieb Jeanpaul Georgen im Filmblatt, Cinegraph: In der Konsequenz
heisst das, dass die Kameraleute selbst verstiirkt ihre eigene Kamera-Film-Geschichte schreiben miis-
sen, und zwar so, dass sie auch von der allgemeinen Filmgeschichte rezipiert werden kann. Hier ist das
CAMERAMAGAZIN auf dem besten Weg. Uber diese Rezension freue ich mich noch heute ganz
besonders, bringt sie doch auf den Punkt, was von allem Anfang an mit dem CAMERAMAGAZIN
beabsichtigt war.

Eine grundlegende Voraussetzung dafiir war und ist die redaktionelle Unabhiangigkeit — kei-
neswegs selbstverstindlich fiir eine Fachzeitschrift. Natiirlich kénnte ein Kameraverband auf
den Gedanken verfallen, die Publikation des ihm allein gehérenden Verlages als Verlautba-
rungsorgan zu nutzen. Und natirlich bertihrt das Thema Kameraarbeit immer auch das indu-
strielle Interesse an einer mdoglichst geschiftsfordernden Berichterstattung. Unsere
Anzeigenkunden aber, darunter die potentesten Unternehmen der Branche, haben die strikte
Trennung von Werbung und Inhalt stets akzeptiert. Der bvk wiederum hat bis heute der Versu-
chung widerstanden, der Redaktion oder den Autoren des Magazins irgendwelche inhaltliche
Vorgaben zu machen.

Es ist der Preis solcher Unabhingigkeit, dass man auch die Rechnungen alleine begleichen
muss. In der derzeitigen Marktsituation kann es eine wichtige Tugend sein, dabei die eigene
Leistungsfihigkeit im Auge zu behalten. Hierauf griindet die Entscheidung, die vierteljahrliche
Erscheinungsweise des CAMERAMAGAZINS vorerst auszusetzen. Wieviele Ausgaben die nichste
Zukunft bringen wird, das entscheidet vor allem die Lage des Anzeigenmarktes, der trotz vieler
unterstiitzungsbereiter Abonnenten die Hauptfinanzierungsquelle fiir solche Projekte bleibt.

Der Grundstein jedenfalls ist gelegt; zehn Hefte voller Gedanken und Gespriche iiber unse-
ren Beruf, iiber Kinobilder und andere Visionen, iiber die Stillen und tiber die Stars der Branche,
uiber manch unbekannte, unbequeme, ja manchmal umstrittene These. Auch wenn die Zehn
eine schéne, runde Zahl ist: das kann ja nicht alles gewesen sein!

In diesem Sinne bleibe ich lhr
MicHAEL GBSk
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VON APFELN UND BIRNEN

BEOBACHTUNGEN ZUM THEMA:
»FILM ODER VIDEO, WIE SIEHT DIE ZUKUNFT DER BILDGESTALTUNG AUS?«

EIN EssAY VON JAMES JACOBS

Im letzten CAMERA MAGAZIN erschien ein Beitrag von Prof. Karl Priimm, der nicht nur den Film
Der Felsen auf Oscar-verdichtiges Niveau hochlobte, sondern auch die Ausdruckskraft seiner
DV-Bilder derart hymnisch anpries, dass ich, was die Absicht des Artikels betraf, skeptisch wurde.
Dieser Artikel, der, wie ich in Gesprichen erfuhr, einer ganzen Reihe von Lesern sauer aufstiess,
schrie férmlich nach Widerspruch, da er jegliche Fachkompetenz, was Kinematografie betrifft,
vermissen liess. Das Ganze war eine an den Haaren herbeigezogene Lobpreisung der ,unglaub-
lichen Beweglichkeit‘ von Videokameras, so als liesse sich eine Filmkamera nur im Boden ein-
betoniert verwenden.

Michael Gé6ck las meinen spontan per e-mail formulierten Widerspruch und bat mich dar-
aufhin, ein paar Zeilen persénlicher Beobachtungen zum Thema ,Film oder Video' fiir dieses
CAMERAMAGAZIN zu schreiben. Da ich Mitte der goer ein (allerdings mehr auf Technik bezo-
genes) Seminar zum gleichen Thema vor Werbeagenturen, Produzenten und sogenannten ,Ent-
scheidungstrigern‘ aus der Industrie gehalten hatte, war da noch etwas ,auf meiner Festplatte’,
das ich aktualisieren konnte. Ich bin gliicklich, wenn ich zur Klarung der allgemeinen Verwir-
rung beitragen kann, muss aber festhalten, dass es sich hier um meine Meinung und meine
praxisnahen Beobachtungen handelt, und nicht um technisch-wissenschaftliche Erkenntnisse,
und ich bitte jetzt schon, mir die eine oder andere vielleicht etwas zynisch klingende Bemer-
kung zu verzeihen — manche Dinge 4rgern mich zugegebenermassen...

Auffillig ist, dass bei diesem Thema ebenso wie in der Kritik des Films DER FELSEN eine ganze
Reihe von Vorurteilen und Fehlinterpretationen wuchern und jede Menge bliihender Unsinn
geredet und geschrieben wird; und das vor allem von Menschen, die wenig mit Bildgestaltung
zu tun haben, die sich nicht tagtiglich mit der Frage nach der richtigen Bildsprache und der
dazu notwendigen technischen Umsetzung befassen, sondern (berechtigterweise) andere Inter-
essen vertreten: Filmtechniker, Marketingleute von Kameraherstellern, Journalisten, Filmkauf-
leute und so weiter.

Ich hoffe, zu einer Diskussion beizutragen, die zum Ziel hat, dass Fragen nach der Zukunft
der Bildgestaltung vorrangig von uns Bildgestaltern erértert und beantwortet werden und nicht
von Leuten, die andere Absichten verfolgen. Die einzigen, die wir fiir diese Diskussion wirklich
brauchen, sind die Zuschauer, denn ohne sie haben unsere Bilder keine Wirkung. Doch davon
spater mehr.

In letzter Zeit hiufen sich Veranstaltungen und Publikationen, die uns tiberzeugend vor Augen
fiihren sollen, dass dank der rasanten technischen Entwicklung der elektronischen Bildauf-
zeichnung die Ablésung von Film durch Video unmittelbar bevorsteht. Ein Test jagt den ande-
ren, und jeder Test geht so aus, wie es der, der den Test in Auftrag gibt, gern hitte. Dies schon
deshalb, weil die subjektive Beurteilung eines Bildes viel aussagekriftiger und entscheidender
ist, als ihre messtechnische. Man kann zweimal die Woche eine Vorfiihrung oder einen Vortrag
besuchen, wo man neben Hippchen und Latte Macchiato mit den neuesten sensationellen
Ergebnissen gefiittert wird. Es entsteht der Eindruck eines Wettrennens um den Preis der Zukunft
der Bildgestaltung, in welcher offenbar das eine Verfahren das andere ersetzen soll. Ich stehe
da mit meinem Plastikbecher Prosecco und denke mir: ,,Die Zukunft der Bildgestaltung ist schon
beschlossene Sache, allerdings hat mich keiner gefragt.”
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Da ich von diesem Hiappchen-Input gesittigt bin und in diesem Zusammenhang lieber gestal-
terische als technische Fragen erértern mochte, hoffe ich, die Diskussion mehr in Richtung
Asthetik lenken zu kénnen. Dazu will ich vorweg die Frage stellen: Brauchen wir Bildgestalter
aus bildisthetischer Sicht eine Videokamera, die Filmbilder macht?

Ich habe den Eindruck, die Birnenhersteller haben ein Verfahren entwickelt, mit dem sie zu
erreichen glauben, dass Birnen nach Apfel schmecken, um den Apfelmarkt zu erobern. Mir
schmecken aber Apfel gut, vor allem wenn sie nach Apfel schmecken, gegen eine gute Birne ist
aber auch nichts einzuwenden, vor allem wenn sie nach Birne schmeckt. Gibt es eines Tages
nur noch Birnen, werde ich Apfel schmerzlich vermissen.

Die Bildgestaltung, speziell fiir den TV-Bereich, braucht beide Aufzeichnungssysteme, da
es sich hier um Gestaltungsmittel mit véllig unterschiedlicher Wirkung und Aussage handelt.
Ich bin fest tiberzeugt, dass es weiterhin sinnvoll und richtig ist, Filmbilder mit einer Filmka-
mera aufzunehmen und Videobilder mit einer Videokamera. Das klingt zugegebenermassen
banal, wird aber offenbar von der Videoindustrie in Frage gestellt. Ich wiirde, auch wenn es
finanzierbar wire, eine TV-Talkshow aus bildisthetischen Griinden nicht auf 35mm Film auf-
nehmen. Klingt auch banal, ist aber genauso eine Uberlegung wert. Was also spricht aus Sicht
der Bildgestaltung bei Spielfilmproduktionen fiir eine Ablésung von Film durch Video?

Der ,Kostenunterschied‘ beider Systeme ist bei der Gestaltungsiiberlegung zunichst einmal irre-
levant — es sei denn, man denkt dariiber nach, wie man die erhoffte Einsparung fuir andere bildge-
stalterische Mittel einsetzen kann. Ausserdem ist dieses Thema bereits mehrfach ausfhrlich
erdrtert worden, auch dies jeweils mit den Ergebnissen, die man gerade héren wollte. ,Héhere
Empfindlichkeit* als bei Film gibt es bei Video nur fiir den Preis einer dramatisch abnehmenden
Bildqualitit. Die ,enorme Beweglichkeit' der Videokamera ist, wie gesagt, ein Ammenmarchen, da
eine Videokamera, die mit Film vergleichbare Bildqualitit liefert, eher unbeweglicher ist und ein
schlechteres Handling hat (und weil sich ein ganzer Industriezweig mit der Beweglichkeit von
Filmkameras befasst). Die oft genannte ,sofortige Verfiigbarkeit der Bilder‘ ist sicher ein Vorteil fiir den
unsicheren Kameramann; der erfahrene DoP zweifelt im Normalfall nicht am Erfolg seiner Arbeit.

Ein weiteres Beispiel fur die (terminologische) Verwirrung, die in manchen Képfen zu die-
sem Thema herrscht, zeigt sich in einer Anfrage an den bvk, auf die ich schon vor einiger Zeit
im Forum unserer Website (www.bvkamera.org) gestossen bin. Da fragt jemand beim Verband
der bildgestaltenden Kameraleute an, ob wir Auskunft geben kénnen, inwieweit sein auf Mini-
DV gedrehter Film sendbar ist. Diese Anfrage ist ziemlich dreist und leider auch dumm, denn
sie ist erstens an die vollig falsche Adresse gerichtet (wir sind nicht der Verband fiir sende-
technische Normen) und zweitens unméglich zu beantworten, ohne das Material gesehen zu
haben. Wiirdet ihr, liebe Kollegen, den Verband der Européischen Sternekéche anfragen, ob eine
Dose Hundefutter geniessbar ist? Falsche Adresse! Ich hitte dem jungen Menschen dennoch
gern geantwortet: ,Wenn es dir gelingt, eine brennende Concorde beim Start zu drehen, oder
Menschen mit deinen Bildern zum Weinen zu bringen, dann sind deine Aufnahmen garan-
tiert sendbar, wenn du aber nichts sagende Bilder auf 7omm drehst, wird sich niemand finden,
der sie sendet.“

Die WAHRNEHMUNG DES ZUSCHAUERS

Die Bildgestaltung braucht beide Systeme, weil ihre Botschaften unterschiedlich sind. Als Bild-
gestalter nutze ich die Verfiigbarkeit verschiedener gestalterischer Ausdrucksmittel bezie-
hungsweise von Aufzeichnungssystemen mit unterschiedlicher Wirkung auf den Betrachter wie
ein Maler verschiedene Farben, Leinwinde oder Pinsel benutzt.

Ausgehend von der sehr richtigen kunsttheoretischen, auch kunstphilosophischen Uberle-
gung, dass jedes Bild erst beim Betrachten entsteht, dass damit also auch das Medium, durch
das man ein Bild sieht, dessen Inhalt verandert, ldsst sich folgern, dass ein Videobild beim
Betrachter andere Assoziationen und Stimmungen evoziert, als ein Filmbild. Man sieht hier
schnell, dass der Zuschauer (Betrachter) bei diesem Prozess eine wichtige Rolle spielt.
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Mir geht das schon so, wenn ich eine Einstellung durch die Kamera einrichte und dann beim
Regisseur auf den Monitor schaue: ich sehe zwei véllig unterschiedliche Bilder (Bild-Botschaf-
ten) und bin verblufft. Wir verwenden zum Beispiel in der Werbung, die ja in besonderem Mafle
auf die Wirkung beim Betrachter (Kunden) zielt, immer dann typische TV-Bilder, wenn eher
rationale Botschaften gefragt sind, Kaufargumente, die schnell in den ,Kopf* sollen. Die ange-
botenen Kommunikationsinhalte werden durch die Ahnlichkeit zu Nachrichtensendungen,
Reportagen und Live-TV-Programmen vom Betrachter als authentisch und damit als glaub-
wiirdig empfunden. Wenn die Botschaft weniger rational, aber umso emotionaler an den Kunden
gebracht werden soll, also auf den ,Bauch* zielt, ist das Breitwand-Filmbild, das an ,grosse
Gefiihle!, geheime Wiinsche und ergreifende Momente erinnert, die erste Wahl. Ironischerweise
kann ich mich erinnern, Ende der 70er Werbespots auf Film gedreht zu haben, bei denen wir
verschiedene Filterungen, Belichtungen und Farbgestaltungen getestet haben, um einen még-
lichst ,echten‘ TV-Look auf Film zu bannen; eine fiir Werbung brauchbare Videokamera war
damals noch ein ganzer Sattelschlepper, vollgestopft mit Equipment — hier kehrt sich also etwas
um! In der Werbung arbeitet man tiberwiegend auf Film, weil sich gezeigt hat, dass sich damit
direkter und wirkungsvoller mit dem Unterbewusstsein der Menschen kommunizieren lasst.
Wire dies mit der digitalen Bildaufzeichnung moglich, wiirden Werbefilme langst ausschliess-
lich auf Video gedreht.

Studiert man die Erkenntnisse der Wahrnehmungspsychologie, also die Art und Weise, wie
wir sehen, beziehungsweise was wir wahrnehmen, wenn wir sehen, wird schnell eines klar: wenn
zwei Menschen aus unterschiedlichen Kulturen oder mit unterschiedlicher Vergangenheit das
selbe Bild sehen, dann nehmen sie nicht das selbe wahr, sie empfinden auch nicht das selbe.
Der Betrachter trigt also etwas ganz Entscheidendes zur Entstehung (Wirkung) eines Bildes
bei: seine Wahrnehmung.

Wichtig wire in diesem Zusammenhang nur, zu erwdhnen, dass optische Wahrnehmung
eine Art Abgleichprozess ist, der sich tiberwiegend im menschlichen Unterbewusstein abspielt
und bei dem bildhafte Eindriicke mit Erinnerungen an Erlebtes, individuelle Erfahrungen und
archaisch eingeprigten Symbol-Mustern abgeglichen wird, um dann eine Reaktion auf das
Wahrgenommene zu erzeugen, also zum Beispiel ein Gefiihl wie Angst, Freude, Uberraschung,
Ablehnung, Emphase und so weiter.

LEBENDIG ODER STATISCH

So betrachtet, denke ich, versteht man sofort, warum kinetisch und chemisch, also ,lebendig'
erzeugte Bilder eine andere Stimmung erzeugen, andere Gefiihle wachrufen, als elektronisch
und digital, also ,statisch‘ erzeugte — eine Erkenntnis, die sich die Bildgestaltung zunutze machen
muss. Ich bin mir sicher, dass clevere Videokonstrukteure dariiber nachdenken, einen mecha-
nischen Shutter in eine zukiinftige Videokamera einzubauen, um die menschliche Wahrneh-
mung zu Uberlisten und ihr ein Filmbild vorzugaukeln. Man erzeugt ja auch kiinstliche
,Kdrnigkeit* in digitalen Bildern oder ,Analog-Effekte’ in Aufnahmen von E-Musik.

Verhindern sollten wir, dass Produzenten den Eindruck gewinnen, sie kénnten kiinftig mit
einem Vier-Mann-Team, ohne Licht- und Grip-Equipment auf Filmpreis-verdichtigem Niveau
arbeiten. Das schadet unseren grundsitzlichen Interessen ebenso wie zum Beispiel die Ver-
gabe eines Kamerapreises an einen auf Mini-DV gedrehten Spielfilm. Die im Preis verpackte
kulturpolitische Botschaft lautet namlich: ,So geht's doch auch, die Zuschauer bemerken den
Unterschied sowieso nicht; werft die teueren, unbeweglichen und obsoleten Filmkameras aus
dem Fenster, macht Licht- und Biihnenteams arbeitslos, verwirrt junge Menschen auf den Hoch-
schulen nicht mit Farblehre, Lichtfiihrung, Sensitometrie, Semantik und Semiotik, sondern
macht Filme, bei denen jeder, der die Bedienungsanleitung einer Mini-DV Kamera kapiert, die
Kamerafiihrung tibernehmen kann...“ So eine Preisvergabe ldsst einen beim Kamera-Unterricht
an Hochschulen im wahrsten Sinne des Wortes ,alt‘ aussehen und zweifeln, ob das, was wir da
den Studenten erzihlen, wirklich noch Sinn macht. Offen gesagt, ich vermute, die Preisgremien
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versuchen nur, dem deutschen Film eine |dentitit zu verpassen, diesseits von Hollywood sozu-
sagen: realistisch, schlicht, aber ehrlich gemacht, auf jeden Fall bescheiden (Vorsicht Main-
stream!) und weitgehend humorfrei — eben deutsch.

Man kann hier auch die alte Diskussion um die ,Demokratisierung der Kunst* aufgreifen: In
allen Massenkulturen scheint sich der Wunsch zu entwickeln, die Herstellung von Kunst aus
den Hinden der (gut ausgebildeten und daher politisch schwer steuerbaren) Eliten in die Hinde
der Massen zu tibertragen. Die Wahrheit aber ist, dass damit die Kunst profanisiert wird. Sie
wird, freundlich ausgedriickt, beliebig; anders gesagt, in den Handen der Massen verkommt
Kunst zwangsliufig zu etwas Einfiltigem und Dummen. Soziologisch betrachtet, muss Kunst
zwar fiir alle erreichbar (zugénglich) sein, aber nicht fiir alle machbar.

Filmschaffende sind Traditionalisten und ein bisschen abergldubisch. Deswegen geben sie
lieb gewonnene Gewohnheiten ungern auf. Obwohl es seit tiber dreissig Jahren eine Startmar-
kierung gibt, schlagen wir vor Beginn einer Filmaufnahme zwei Hélzchen aneinander, ganz ein-
fach weil es eine rituelle Handlung ist: ,,Achtung Aufnahme — jetzt wird's ernst, es geht um ‘was,
Filmmaterial ist wertvoll, also automatisch auch das, was ich damit drehe.“ Bei der nichsten
Generation der Arricam wird man auf die elektronische Klappe wieder verzichten, weil sie nie-
mand benutzt. Wenn jemand, ohne zu fragen, durch die Kamera schaut, muss er einen Kasten
Bier ausgeben und es herrscht immer wieder kindische Aufregung, wenn drei oder vier gleiche
Zahlen auf der Klappe stehen. Ich habe sogar einen Regisseur erlebt, der bei einem ,Pack Shot'
einer Flasche Haarspuilung zurief: , Action!“ Kann man solchen Menschen ihr liebstes Spiel-
zeug wegnehmen? Unméglich.

Bei Videodrehs hére ich oft: ,, Lass uns doch einfach die Probe mitdrehen, vielleicht ist ‘was Brauch-
bares dabei...“ Ich glaube, das sagt alles dariiber aus, mit welcher Haltung man Video begegnet...

Die PING-PONG-KAMERA

Ich beobachte, dass die leichte DV-Kamera beim Spielfilm die Erzahlweise nicht unbedingt
[freier macht, sondern méglicherweise nur beliebig und vorhersehbar. Dies l4sst sich gut anhand
des Kinofilms HaLBE TRePPE feststellen, bei dem, wie ich finde, die Kameraarbeit dem an sich
witzigen erzihlerischen Ansatz der Geschichte kontraproduktiv entgegenwirkt. Die Wahl, die
Geschichte auf Video zu erzihlen, ist zwar sicher richtig, da der grobe (fiir meinen Geschmack
zu grobe) EB-Charakter den Bilder Authentizitit verleiht und das Lebensgefiihl in der ,Platte’
vermittelt. Die ,Ping-Pong-Kamera' aber, die immer dahin schwenkt, wo gerade etwas passiert,
ist eine recht strapazidse Sache fiir den Zuschauer. Diese Art der Kamerafiihrung verselbst-
stiandigt sich und dréngt sich stolz vor: ,,Schaut her, wie toll ich tiberallhin schwenken kann, nir-
gendwo steht eine Lampe, die mich daran hindert, ich brauche auch keinen Dolly, denn meine
Kamera ist ganz klein und leicht und schwenkt tiberall hin, wo gerade etwas passiert, hier sagt
einer ‘was und da und da auch... Das erinnert stark an Urlaubsvideos von Filmamateuren:
Wenn sich sonst nichts bewegt, bewegt sich wenigstens die Kamera...!

Natiirlich kann ich den Einwand verstehen, das Bildkonzept von HALBE TREPPE sei darauf
gerichtet, die Orientierungslosigkeit von Menschen zu erzihlen, die mitten im Leben, quasi auf
halbem Weg, ihr Ziel aus den Augen verlieren oder feststellen, dass sie gar kein Ziel haben. Das
macht es ja auch. Aber hitte eine 35mm-Kamera, die man lberraschenderweise ja auch bewe-
gen kann (siehe TRAFFIC von Soderbergh), die Macher nicht zu einer sorgfiltigeren und geplan-
teren Kameraftihrung gezwungen?

So hat die scheinbare ,Freiheit der DV-Kamera dazu gefiihrt, dass man stur hinter den Schau-
spielern herschwenkt; und dass man sich vor allem keine Gedanken dariiber macht, was mit
einer Kamera — auch einer DV-Kamera — noch alles mitzuteilen wire, ausser einen Beleg zu liefern,
wer da gerade spricht. Da ich im Kino sicher sein kann, dass die Bildgestaltung in absehbarer
Zeit nicht den Versuch unternehmen wird, mit meinem Unterbewusstsein Kontakt aufzunehmen,
schliesse ich die Augen, auch weil mir schwindelig wird, lausche dem Text und erspare mir, die
schlechten Zihne der Schauspieler in Grossaufnahme und Heimkino-Bildqualitit anzuschauen...
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Dem Videobild fehlt es an der Fahigkeit, tiefere Bewusstseinschichten des Zuschauers zu
erreichen (etwas pathetisch gesagt: es hat keinen Schliissel zur Seele!), dafiir geht es aber schein-
bar schneller in den Kopf. Die auf Video gedrehte Episode 2 von STAR WARs, die zurecht als
Beweis fur die ungeheure Qualitit digitaler Bildaufzeichnung im Kino angefuhrt wird, war ein
selten frostiger Film, der in seiner Demonstration technischer Machbarkeit véllig erstarrt und
keinerlei Poesie, Romantik, Witz oder Erzdhlfreude verstrémt. Ich kam mir vor, wie bei einer
Demo-Show neuer Trickverfahren oder bei einem gigantischen Videospiel. Diesen Videospiel-
Look aber, der von den Machern gewollt war, fand ich geradezu perfekt und brillant umgesetzt:
auch in einem Videospiel miissen die Bilder schnell in den ,Kopf'; Gefiihle zu entwickeln, dau-
ert lange und ist bei einem Videospiel sicher nicht erwiinscht.

Die Zukunft der Bildgestaltung? Um hier eine Vermutung anzustellen, muss ich einen kleinen
philosophischen Umweg gehen. Ein Ereignis im letzten Jahrhundert hat die Menschheit nach
meiner Meinung am nachhaltigsten verindert: die Reise zum Mond. Vor fast 35 Jahren, gefeiert
als die grosste Leistung technisch-wissenschaftlichen Fortschritts, gebannt verfolgt vor Bildschir-
men weltweit, blieb der ,grosse Schritt fur die Menschheit* buchstiblich im Mondstaub stecken.
Armstrong sammelte ein paar Steine, steckte die US-Fahne in den Boden und fuhr wieder nach
Hause. Jedem wurde sofort bewusst: die Reise hat sich nicht gelohnt. Das Enttduschende an
der Reise zum Mond war, wie Elias Canetti schreibt, dass alles, was wir ausgerechnet haben,
stimmt. Es war das Ende eines Mythos, des Mythos ,Fortschritt’. Seit dieser enttduschenden
Reise zum Mond glaubt niemand mehr, das man das Machbare notwendigerweise auch machen
muss. ,Fortschritt’ betrachten wir seither nicht mehr per se als sinnvoll oder erwiinscht. Man
hat eher das Gefiihl, dass der technisch-wissenschaftliche Fortschritt an sich nirgendwohin fiihrt.

Zuriick zur Bildgestaltung. Die Entwicklung der digitalen Bildaufzeichnung wird uns eines
nicht allzu fernen Tages ein Instrumentarium in die Hand geben, das die Filmtechnik mess-
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technisch um Lingen ubertrifft, wir kénnten damit, filmtechnisch gesprochen, zum Mond
fliegen — aber wollen wir wirklich dahin? Stellen wir uns die Frage noch einmal, wenn wir gerade
aus dem Kino kommen und LAWRENCE OF ARABIA, THE GODFATHER oder AMARCORD gesehen
haben, um nur einige von den vielen Filmen zu nennen, deren ,Kraft der Bilder durch keine
technische Neuerung, wie auch immer sie aussieht, zu steigern wire...

Ich bin mir sicher, dass auch in 20 Jahren Menschen in ein Kino gehen, um sich der Magie
[flackernder‘ Filmbilder hinzugeben und ergriffen zum Taschentuch zu greifen, weil eben nur Film-
bilder sie zum Weinen bringen kénnen. Es wird aber in 20 Jahren auch riesige Event-Kinos geben,
in denen digital produzierte Monster-Videogames auf gigantischen LED-Schirmen fiir ein Massen-
publikum dargeboten und tiber Satellit simultan weltweit Gibertragen werden: Gladiatorenspiele
des digitalen Zeitalters — eine hochattraktive, neue Form der Unterhaltung, die nur durch die Digi-
taltechnik méglich wurde. Sicher sind Videobilder eines Tages so perfekt, dass man dhnlich wie bei
digitalen Tonaufnahmen kleine Fehler und Ungenauigkeiten einbauen wird, um sie fiir den Menschen
akzeptabel zu machen. Absolute Perfektion macht uns Angst und lasst uns zuriickweichen.

Die Bildgestaltung wird sich auch damit befassen, und der Arbeitsplatz des DoP ist dann
eben der Computer. Seine Fihigkeit, Geschichten in Bildern zu erzihlen, sind immer noch
gefragt, vielleicht mehr denn je.

Fiir beide Aufnahmesysteme gibt es eine glinzende Zukunft, wenn sie sich nicht bekimpfen,
sondern gegenseitig inspirieren. Wir brauchen sie weiterhin als unterschiedliche Ausdrucks-
mittel. Ich hoffe, dass wir die Industrie davon liberzeugen kénnen, dass es uiberflissig ist,
zwischen Film und Video ein vernichtendes Wettrennen um den Zukunftspreis der Bildgestal-
tung zu veranstalten. Vielleicht freut sich ein Dritter? Ich las neulich, dass man in Kiirze mit
Hilfe von ultrakurz (im Bereich von Femtosekunden) gepulsten Lasern Molekiile zu Rechen-
und Speichermedien umformen kann, deren Leistung alles Bisherige weit in den Schatten stellt.
Ein ganzer Film in einem einzigen Kohlenstoffmolekiil abgespeichert?

Ganz und gar nicht meine Absicht ist es, die Arbeit von Kollegen zu kritisieren. Michael
Hammon, der DoP der HALBEN TREPPE zum Beispiel hat den Mut, riskante Bildkonzepte umzu-
setzen und stellt sich damit auch der Kritik von Kollegen. Das ist bewundernswert, wichtig und
bringt uns allen Erfahrungen ein. Unschwer zu erkennen ist, dass ich bei bildgestalterischen Fra-
gen anderer Meinung bin, Anhinger einer anderen Art von Film. Sinn einer Diskussion unter Bild-
gestaltern wire ja auch nicht, dass alle einer Meinung sind und den gleichen Geschmack haben.

Zum Schluss eine kleine ,Ode an das Licht‘ von Federico Fellini, auch fur diejenigen, die glauben,
man kénne einen Film drehen, bei dem die Lichtgestaltung (dogmatisch) verboten ist:

Das Licht ist die Materie des Films, und daher ist das Licht im Film Ideologie, Gefiihl, Farbe, Ton,
Tiefe, Atmosphidire, Erzihlung. Das Licht fiigt hinzu und I5scht aus, es schwdcht ab und verstiirkt,
es bereichert, nuanciert, unterstreicht, deutet an, es macht das Phantastische, den Traum annehmbar
und glaubhaft oder lisst im Gegenteil das Wirkliche phantastisch werden, es gibt der grausten All-
tiglichkeit etwas Traumhafes, fiigt Transparenz hinzu, ruft Spannungen und Schwingungen hervor.

Das Licht kann einem Gesicht Tiefe geben oder es gliitten, es erzeugt Ausdruck, wo keiner ist, es
verleiht der Dumpfheit Intelligenz und macht Unwissenheit verfiihrerisch. Das Licht hebt die Eleganz
einer Gestalt hervor, verherrlicht eine Landschaft oder erfindet sie aus dem Nichts, und es verzaubert
einen Hintergrund.

Das Licht ist der wichtigste ,Special Effect’, verstanden als Trick, Tduschung, Zauberei, Alchimi-
stenwerkstatt, Wundermaschine. Das Licht ist die Droge, deren Rauch Visionen erzeugt; was auf dem
Filmstreifen lebt, lebt durch das Licht. Die einfachste und mit primitiven Mitteln aufgebaute Deko-
ration kann durch das Licht unerwartete, unverhoffte Perspektiven enthiillen und die Erzdhlung in
eine ungewisse, beunruhigende Atmosphdire versetzen; man braucht aber die Belichtung nur um ein
Fiinftausendstel zu verstellen und eine andere Beleuchtung im Gegenlicht einstellen, und schon |st
sich jedes Angstgefiihl auf, und alles wird heiter, vertraut, beruhigend.

Ein Film wird mit dem Licht geschrieben, sein Stil driickt sich durch das Licht aus.

© 2003 JaMES JAcoBs (JAMES|AcoBSDOP@ AoL.com)
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DAs INTERVIEW (1)

EIN KURZER BESUCH BEI ROLAND DRESSEL,
KAMERAMANN SEIT 1965

MiIT RoLAND DRESSEL SPRACH PETER BADEL

Vor 27 Jahren arbeitete ich als Kamerahilfe bei einem Fernsehauftragsfilm
der DEFA und begegnete dem Kameramann Roland Dressel zum ersten
Mal. Seither bewundere ich seine Demut und Hingabe gegeniiber dem
Kiinstlerischen im Film und seine dieser Prioritit geschuldete Kon-
sequenz, allen Schwierigkeiten und Prozessen, die man heute mit DDR-
Spezifik bezeichnen wiirde, zu trotzen.

Unser Gesprich handelte nicht von Film- oder Beleuchtungstricks, wie
man es vielleicht bei einem Gesprich unter Kamerakollegen erwarten
koénnte. Es geht vielmehr darum, wie sich Menschen veriandern, indem
sie sich begegnen, sich aufeinander einlassen. Roland Dressels Uber-
legungen beschreiben deshalb eine fiir die Entstehung von Filmen wichtige
Voraussetzung — das Vertrauen. Drei Regisseure haben fiir sein Berufs-
leben im DEFA-Studio fiir Spielfilme der DDR entscheidende Bedeutung:
Manfred Wekwerth, Rainer Simon und Roland Grif. Nach der Wende sind
zwei sehr unterschiedliche Filme mit leider geringer Zuschauerresonanz
zu nennen, die sich auf vorher nicht mégliche Weise mit der Geschichte
der ehemaligen DDR auseinandersetzen. Ist der eine opulent-explosiv,
grotesk und provokant in seiner Bildsprache, zeugt der andere mit leisen
und genauen Portrits ebenfalls von der Meisterschaft des Kameramannes
Roland Dressel: DAs LAND HINTER DEM REGENBOGEN und AGNES.

RD: Okay, legen wir los. Frag mich was du willst...

F: Als der Zweite Weltkrieg zu Ende ging, warst Du dreizehn Jahre alt und
hattest vermutlich noch keinen Berufswunsch. Was hat Dich mit Film
infiziert?

RD: Erstmal bin ich leidenschaftlich gern ins Kino gegangen. Ich habe viele Filme dreimal
gesehen. Es war auch die einzige Méglichkeit, sich mehr oder weniger gut unterhalten zu lassen.
Und es hatte fiir mich etwas Faszinierendes. Damit hingt es zusammen, dass ich am Ende des
Krieges den Wunsch hatte, Filme zu machen. Denn ich war ein sogenannter ,weisser Jahrgang'.
Einer von denen, die am Ende des Krieges nicht mehr Soldat werden mussten und spiter auch
nie mehr Soldat wurden.

Was ich in dieser Umbruchzeit lernte und erlebt habe, das war gravierend. Ich habe noch
gesehen, wie viele Soldaten ins Lazarett gebracht worden, auf Handwagen, von Leuten, die
eigentlich auch keinen Krieg machen wollten. Mein Vater blieb im Krieg. Es gab keinen Anlass,
dem Nazismus nachzutrauern. Ich konnte als Kind noch durch die Reihen der Amerikaner
gehen, ohne dass man mich nach irgendwas fragte. Ich hatte das Militante, das uns als Kinder
vorgegaukelt wurde und das allenthalben vorhanden war, fiir immer satt.

Mein Onkel, der fotografierte gerne und hatte eine Dunkelkammer in der Waschkiiche ein-
gerichtet. Da durfte ich manchmal dabei sein. Und im Labor passiert es ja, dass das latente Bild
durch Entwickeln sichtbar wird — so etwas Wunderbares hatte ich nie zuvor erlebt. Der Moment,
als aus einem weissen Blatt Papier ein Foto wurde — das war wie ein gliicklicher Schreck.

Dann ging es eins nach dem anderen. Ich begann eine Lehre als Fotograf. Es war auf Dauer
nicht so spannend, wie ich es mir erhofft hatte. Ich hitte kein Jahr linger in die Lehre gehen
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kénnen, dann wire fiir mich die Anspannung weg gewesen. Aber meine Kraft, meine Lust und
mein Interesse reichten gerade so lange, bis ich einen Gesellenbrief in der Hand hatte.

Ich bewarb mich einfach bei der DEFA in Babelsberg, und durch Zufall wurden gerade Leute
gesucht, die man ausbilden konnte. Sie sollten aus der Provinz kommen und Interesse am Film
haben. Eine Blutauffrischung sollte erfolgen, sicher hatte das auch politische Hintergriinde. Ich
musste mich erst vorstellen, wurde dann angenommen, das ganze Drum und Dran, 280 Mark
im Monat. Wir wurden angelernt und ausgebildet als zweiter Assistent. Nach einiger Praxis, unter
anderem bei zwei Filmen mit dem ehemaligen Wochenschaukameramann Werner Bergmann,
wurde ich erster Assistent. Dann wollte man uns lingere Zeit nur Assistent sein lassen, in der
DEFA ein hochspezialisierter und angesehener Beruf in der Bildtechnik. Aber wer Kameramann
werden wollte, der musste ein Studium absolvieren.

Zum Studio gehorte eine Betriebsakademie, die enthielt eine filmwissenschaftliche Abteilung
mit eigenen Publikationen zur Filmgeschichte und zum Gegenwartsschaffen, und eben auch
einen Aus- und Weiterbildungsbereich zur stindigen Qualififizierung der DEFA-Mitarbeiter. So
gab es an der Betriebsakademie dann auch eine Weiterbildung mit dem Ziel, einige Assistenten
zum Kameramann weiterzuftihren. Das lag im allgemeinen Interesse des Studios, aber viel-
leicht wollten sie uns nur fiir einige Zeit ruhigstellen, mit all’ unseren Wiinschen. Danach
habe ich bei zwei Filmen als Schwenker gearbeitet. Eine wichtige Erfahrung, aber nicht immer
eine schone. Beim Film ABscHIED nach Johannes R. Becher, da gab es zu viele Spannungen.
Ich wurde als Schwenker zerrieben zwischen Regisseur und Kameramann und stieg aus.

F: Woher hast du deine Anregungen bekommen? Von der Fotografie, aus Biichern, oder von
der Malerei?

RD: Nattirlich aus anderen Filmen. Da habe ich vieles entnommen, Athmosphirisches. Oft
sass ich im Kino und habe voller Neid gesagt, nur wegen dieser einen Einstellung hatte ich gern
diesen Film gemacht, nur wegen dieser einen Einstellung. Das geht mir bis heute so. Ich bin
manchmal tiberrascht, auf welche Lésungen andere Kollegen kommen. Natiirlich gehort das
alles zur regionalen Kultur, ob das ein lateinamerikanischer Film ist, der mir sehr am Herzen
liegt, oder ein franzésischer Film. Und vor allem die polnischen Filme. Die polnischen Filme
waren fiir mich wichtiger als die russischen Filme. Sie waren extremer, zuweilen auch brutaler.
Aber auf eine sehr intelligente zwingende Weise. Da ist AscHE UND DIAMANT und DAS GELOBTE
LAND. Das ist einer der unglaublichsten Filme tiberhaupt.

F: Beleuchter erzihlen mir oft von Deiner Vorliebe, scheinbar unerreichbare Kameraposi-
tionen einzunehmen. Zum Beispiel am Vélkerschlachtdenkmal in Leipzig aussen abgelassen,
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fast wie ein Matrose an Seilen, statt eines Trailers auf Stossstangen balancie-
rend, an alle méglichen Fluggerite geschniirt und so weiter...; kurz gefragt, gibt
es ein Erkennungszeichen fiir Filme von Roland Dressel?

RD: Ich lebe und arbeite aus menschlichen Ubereinstimmungen heraus. Natiir-
lich braucht Filmemachen neben Unnachgiebigkeit auch den Willen zum Beson-
deren. Aber es gibt kein Markenzeichen. Stil haben heisst fiir mich eher dienen
kénnen, namlich der Geschichte. Es kommt darauf an, eine gemeinsame Lesart
zu finden mit der Regie und dem Szenenbild und fiir die Besetzung. Das lasst die
Bildvorstellungen entstehen. Reibung und Dialog unterstiitzen die Suche nach nicht
austauschbaren optischen Lésungen. Stil im Sinne von ,sofort wiedererkennbar*
scheint mir eine Fessel zu sein und fuhrt zu Standardisierung.

Eigentlich bin ich ein richtiger Spatziinder. Denn mein Weg der Erkenntnis war
lang. Ich wurde langsam souveréner, aber eine Art Selbstzensur hatte ich eigentlich
nie. Was man wie machte, dabei habe ich an niemand anderen gedacht. Direkt
beeinflusst haben mich der tschechische Kameramann Jan Curik, mit dem ich 1960
beim Film DEer FALL GLEIWITZ meine letzte Schirfenassistenz gemacht habe, und
der DEFA-Kameramann Werner Bergmann, mit dem mich ein jahrzehntelanger
Dialog verband. Bei Werner Bergmann war ich zweimal Assistent: EINMAL IST KEIN-
MAL und GENESUNG. Da war er natiirlich der Pragende. Der erfahrene Kollege, der
als Deutsche-Wochenschau-Kameramann seinen rechten Arm im Krieg verloren
hatte und nach einigen Dokumentarfilmen zum wichtigsten DEFA-Spielfilmka-
meramann wurde. Er war unkonventionell und stets anarchisch gegentiber den
technischen Grenzen des Filmmaterials. Die ganzen Jahre hinweg haben wir uns
oft unterhalten, einfach so beim Zusammentreffen, und er hatte ein sehr grosses Vertrauen
zu mir. Er hatte meine Filme gesehen und gleich am Anfang meine Arbeit sehr gelobt.

Curik war génzlich anders. Er war der erste Kameramann, der mir begegnet ist, der drama-
turgisch dachte. Ich bewunderte seine Arbeit — er war ein wichtiger Lehrmeister. Er machte ein
extremes, figurenbezogenes Licht. Man musste ungemein seismographisch sein, um dessen
Gedanken zu verstehen. Ich meine die Stilisierung des Lichtes. Ich sehe das heute noch vor mir:
Raume und Lichtfelder, in denen sich die Menschen bewegen.

Ich bin oft mit Curik im Auto gefahren. Vielleicht hat er mir damals etwas von sich einge-
impft. Am Schluss gab es dann ein Problem mit den Fotos, die ein anderer Kollege gemacht
hatte. Sie erschienen dem Film gegeniber und seinem ausgeprigten Stilwillen zu blass.
Ich bekam von dem Regisseur Gerhard Klein die Aufgabe, das Fotomaterial aufzuarbeiten:
»Mach das, mach das wie du denkst...“. Denn der Versuch, die Fotos aus den Filmbildern zu
drucken, scheiterte damals, weil sie zu
kérnig und durch Bewegungsunschirfe
ungeeignet waren. Dann habe ich mir die
Standfotos geschnappt und den Kollegen,
der sie gemacht hat, dazu genommen,
das war mir wichtig. Ich wollte ihn nicht
ausgrenzen. Sie wollten ihn damals raus-
schmeissen. Er sass in der Fotoabteilung
wie ein Stiick Material, das man wegge-
worfen hatte. Dann habe ich Ausschnitte
gemacht aus den gx12-Negativen. Habe
manches in den Bildern auf den Punkt
gebracht. Vieles musste man nur harter
kopieren, nachbelichten und abwedeln.
Aber entscheidend war der andere Aus-
schnitt. Gerhard Klein lud mich zu sich
ein und Jan Curik war auch da. Ich bin mit
meinem Motorrad gleich hingedonnert
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Dem Hindenburg iiber

die Schulter geschaut:

mit Regisseur Rainer Simon
(links) auf dem Kran

und habe meine Fotos auf dem Fussboden ausgebreitet. Und sie haben ihren Film wieder-
erkannt und waren gliicklich. Und ich hatte das Angebot so gehalten, dass sie stets entscheiden
konnten, dieses oder jenes. Das war ein wichtiger Lernprozess, und das waren wichtige Kon-
takte fiir mich.

F: Deine wichtigsten Fernseharbeiten entstanden mit dem Theaterregisseur Manfred Wekwerth,
einem Brechtschiiler und langjihrigen Intendanten des beriihmten Berliner Ensembles.

RD: Ich hatte damals als junger Kameramann einen Vertrag mit dem Studio, der besagte,
dass ich einen Film ablehnen konnte. Aber eben nur einen. Den zweiten angebotenen miisse
ich machen. Ich habe ein Fernsehprojekt abgelehnt, weil ich der Meinung war, es gelingt nicht
gut. Es gab einen riesigen Disput oben in der Direktion, und stattdessen bekam ich den Auf-
trag, DER REGIMENTSKOMMANDEUR zu drehen, das war ein schlimmer Film. Danach kam durch
den solidarischen Zuspruch eines Dramaturgen die Zusammenarbeit mit Wekwerth zustande.
Das war zuerst das Theaterstiick ZEMENT von Gladkow als Film, dann die Gegenwartsgeschichte
DIE UNHEILIGE SOPHIA von Panitz und als Drittes die Brecht-Weill Geschichte HappY END.

Da fiihrte ein Theatermensch Regie. Es war am Anfang kompliziert, mit ihm Film zu machen,
weil er Szenen durchprobierte, einen halben Tag und einen ganzen Tag und dann meinte, so
kénne man jetzt drehen und zunichst ganz erstaunt erlebte, dass das Drehen ja jetzt mit seinen
eigenen Bedingungen das scheinbar endgiiltige Ergebnis wiederum verinderte. Er ist aber gern
auf mich eingegangen. Ubrigens von Film zu Film stérker. Er war ein kluger Partner.

ZEMENT, das von den Konflikten des Kriegskommunismus nach der russischen Oktober-
revolution handelte, war fiir mich manchmal wie ein Gegenwartsstiick. HAPPY END war ein
schénes Spektakel. In der Mittelhalle, der heutigen Marlene-Dietrich-Halle, war ein Oval aus
Hiuserfassaden aufgebaut. Ein Hiuserkomplex mit einer Strasse rundrum, Autos fuhren durch
die Mittelhalle. Es war nicht nur eine Aussendekoration. Hinter den Fassaden waren Parterre
und teilweise die erste Etage ausgebaut worden. Auch die Geschifte und Hausflure konnte man
benutzen, und wir drehten den gesamten Film in dieser Dekoration. Mit hervorragenden Schau-
spielern, die furr die Konstellation in dieser Gaunerballade sehr wichtig waren: ein grossartiger
Wolf Kaiser, Inge Keller, die Grande Dame des Deutschen Theaters. Da habe ich auch am Dreh-
buch mitgearbeitet.

Hab’ ich Dir eigentlich schon erzihlt, dass zunichst nicht genug Lampen da waren fur die

Grosse der Dekoration? Die Gehduse waren in der DEFA vorhanden, aber keine Brenner. Der
Film hat es dann geschafft, ein Riesendepot von Brennern im Westen zu kaufen, aber wir
mussten en gros kaufen, den ganzen Posten. Die DEFA hatte dann ausgesorgt, tiber Jahre
hinaus, mit Brennern, 10 KW, 20 kW, solche Einheiten
brauchte man ja in solchen Riesendekorationen. Und dann
haben wir noch durchgesetzt, dass der Film auf Eastman
Kodak gedreht wurde, sonst wire es trotzdem nicht ge-
gangen. Das Drehverhiltnis weiss ich nicht mehr. Es war
jedenfalls nicht so beengend. Wekwerth hat gedreht, bis er
meinte, dass es stimmt.
F: Ich habe als Filmvorfiihrer den Film DAs zwEITE LEBEN
DES FRIEDRICH GEORG WILHELM PLATOW gezeigt und fand
ihn frech und frohlich und freute mich iiber ihn. Wie ich
spater erfuhr, hat Dir Dein erster Kinofilm nach mehreren
Fernsehaufgaben sehr viel Arger gebracht.

RD: Das war meine schlimmste Zeit, weisst Du, als sie
mich rauskanten wollten. Der Film kam erst ganz spit und
mit wenigen Kopien in die Kinos. Regisseur war Siegfried
Kiihn. Optisch habe ich ja auch tiberzogen, da bin ich gegen
alle Parameter im Kontrastverhalten von ORWO ange-
gangen, habe Farbstiche nicht neutralisiert.

F: Du hast extreme Weitwinkel fiir Anschnitte und eben
auch fiir Portrits eingesetzt...
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RD: Nicht nur extremes Weitwinkel, oft habe ich
auch extrem langbrennweitig gearbeitet. Wie
dumm, dass der PLATow nicht ins Ausland durfte.
Als Argument benutzte man dann, dass der Film
nicht duplizierfihig wire, was nicht stimmt. Man
suchte den Schwichsten als Siindenbock, und ich
war damals der Schwichste, weil ich der Jiingste im
ganzen Team war. Ich stand am Anfang meiner Zeit
als Kameramann, hatte noch keine Lobby, und so
wurde meine Arbeit technisch zum Vorwand fur alle
Beschriankungen genommen. Aber dieses Filmes
wegen hat mich der Regisseur Rainer Simon dann
gewollt. So haben wir ZUND AN ES KOMMT DIE FEU-
ERWEHR gemacht.

Was mir bei Rainer Simon so gefiel, war seine
Dickkspfigkeit, seine Beharrlichkeit, ein Projekt
durchzusetzen. Wir hatten eine wunderbare Arbeits-
freundschaft, mit einer grossen Distanz zueinander.
Und das ist bis auf den Tag so geblieben. Bei allen Schwankungen blieb es bei dieser gemein-
samen, aufrichtigen und ehrlichen Zusammenarbeit. Es gibt nicht einen falschen Ton hinter
meinen oder hinter seinem Riicken. Bei der Art von Film, die wir vorhatten, hatte die Studio-
leitung und auch die Staatssicherheit ein grosses Stiick Interesse daran, unmittelbar im Dreh-
prozess Informationen zu erhalten, tiber die Macher und ihre Gedanken. Spiter habe ich dann
einige Berichte in den Akten gelesen. Viel Enttduschendes. Aber als wir den Film WENGLER UND
SOHNE machten, die Geschichte von Carl Zeiss in Jena: da steht in diesem Bericht mit einem
gewissen Respekt, es gibe eigentlich nur zwei Leute, die diesen Film machen kénnen in diesem
Studio — Simon und Dressel — das hitte ich auch nicht erwartet. Dieser Film war so schwierig,
weil er Lebensabliufe tiber drei Generationen mit Veranderungen des Milieus und der Schau-
spieler, teilweise mit Dreifachbesetzungen, vorgab.

Es kommt Gbrigens hiufig vor, dass Schauspieler und Mitarbeiter mich etwas fragen, weil

sie sich nicht wagen, den Regisseur zu fragen. Da muss man manches zusammenfuhren. Das
gilt zum Teil auch fir die Endfertigung. Ich war jedenfalls hiufig im Schneideraum, wenn es die
Zeit zuliess. Bei Rainer Simon besonders. Weil mich das interessiert, wie sich die Dinge ent-
wickeln. Ich hatte auch manchmal Sorge, dass er mir was Schénes raushaut. In dieser Hinsicht
muss man bei Regisseuren auf der Hut sein...
F: 1980 beginnen die Dreharbeiten fiir Euren Film
JAabup UND BoEL. In einem kleinen Ort versucht ein
Biirgermeister im Interesse seines Staates DDR,
den vom akuten Verfall bedrohten Ort zu erhalten.
Es fehlt an Material und auch an Hoffnung. Die
Leute suchen nach Aufrichtigkeit und Zuwendung.
Der Film wird abgedreht und bei der Abnahme
kommt es zum Eklat: Der Film wird verboten und
erst Jahre spiter, kurz vor dem Ende der DDR im
Kino gezeigt.

RD: Vorweg muss ich sagen, dass wir nicht gene-
rell gegen die DDR waren, ich wire auch nicht weg-
gegangen, schon aus dem einfachen Grunde, weil
meine Mutter hier noch lebte. Ich hatte also nie und
nimmer weggehen kénnen. Ich hatte auch keinen
Anlass, und glaubte zu wissen, dass ich hier bes-
sere Filme machen kann. Meine Filme, die etwas
mit der Gesellschaft zu tun haben. Im nahen oder
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Kurt Béwe als Biirgermeister
Jadup in JAbup UND BOEL

Fotos: © Wolfgang Ebert

Kurt Béwe mit
Regisseur Rainer Simon
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Jérg Gudzuhn als Erfinder
Stannebein im LUFTSCHIFF, 1983

Kathrin Waligura in
Die FRAU UND DER FREMDE, 1985

Fotos: © Wolfgang Ebert

im weiten Sinne. Uber dieses Land und
diese Menschen, die darin wohnen. Die mei-
sten von ihnen waren bemiiht, diese Gesell-
schaft menschlicher zu machen. Sie haben
sich offensiv mit dem Sprachgebrauch und
der Politik auseinandergesetzt und versucht,
sich der Verzerrungen zu erwehren. Das war
bei JAbuP UND BOEL permanent der Fall.

Das zog sich lange hin, jede Abnahme
war mit neuen Auflagen verbunden. Am
Ende aller Diskussionen das Verbot. Spiter,
nach der Wende, hat sich der Filmminister
bei mir entschuldigt, weil er so ein schlechtes
Gewissen hatte, Rainer Simon gegeniiber
und mir gegeniiber, dem Film gegentiiber.
Weil er diesen Film verboten hatte. Das war
sein Werk, gemeinsam mit Mide, dem
Generaldirektor der DEFA.

F: Wo vermutest du den Hauptgrund
dafiir?

RD: Der Biirgermeister Jadup stellt Fragen.
Wir zeigten in diesem Film, wie die Men-
schen in einer kleinen Stadt lebten, wir
zeigten, wie die Hauser zusammenbrechen, ein Siechtum, es war allerdings sehr typisch, eine
DDR-typische Erscheinungsform. Man hatte kein Geld, keine Mittel, keine Leute, nichts. Ich glaube,
wir haben ein Bild der DDR gegeben, das philosophisch kritisch und propagandistisch unbrauch-
bar war. Am Beginn der 8oer Jahre, nach der Biermann-Affare, da wurden die Dinge immer
schwieriger. Die Geschifte hatten ein dirftiges Angebot. Und Literatur und Film ersetzten
den Mangel an Offentlichkeit.

Jetzt komme ich zu einem Punkt aus den Stasiakten. Da steht im Zusammenhang mit der
Briiskierung durch das Verbot drin: wir missen alles tun, damit dieser Regisseur Rainer Simon
uns erhalten bleibt. Damit er nicht in den Westen geht. Danach kam fiir uns das LUFTSCHIFF.
Und kein Mensch kiimmerte sich mehr um uns. Das Makabre war, dieses Umsorgtsein, wenn
nicht Uberwachtsein vorher — und jetzt interessierte sich keiner mehr fiir uns. Wir haben dies-
mal volles Rohr gegeben. Wir haben alles, was uns
geeignet schien, in diesen Film hineingepackt.
Ohne Hemmungen, mit allen Irritationen und
sogar mit Verstirkung der Irritationen. Nattrlich
war die Vorlage, der Roman von Fries, auch auf die
Phantasiewelt und den Glauben an die Erfindungs-
kraft von isolierten Leuten angelegt. Ich habe den
Film jetzt in Wiesbaden in einer bvk-Veranstaltung
erneut gesehen. Ich habe ihn mit grossem Genuss
gesehen. Ich bin heute noch stolz auf diesen Film.
Lutz Dambeck, von dem die Noncamera-Anima-
tionen stammen, wurde zum erstenmal in ein Spiel-
filmprojekt einbezogen. Das war weit weg von der
Nachfolge des UFA-Tricks. Es kamen viele Zufille
dazu. Erste Hauptrollen fur J6rg Gudzuhn und fur
Johanna Schall, immerhin die Entdeckung zweier
heutiger Gréssen fur den Film.

Ich erinnere mich an folgende Szene: Als der
Wirter abends die Tiir schliesst, in der Irrenanstalt,
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in der Zelle, erscheint zum ersten Mal ein konkretes Luftschiff durch eine Art von Lichtvision:
als banale Rutenkonstruktion gebaut, wie der Nachvollzug einer Zeichnung. Und wihrend der
Erfinder Stannebein (J6rg Gudzuhn) das Luftschiff vor sich sieht, dreht ein anderer in der Zelle
durch.

Die Arbeit am LUFTSCHIFF verarbeitet also noch das Erlebnis vom Verbot von JAbup unD
BoeL. Wut, Enttauschung, Zorn. Daraus entsteht Aufbegehren. Und dadurch entsteht eine sinn-
volle Form von Radikalismus, eine ganz wichtige Antriebsquelle fiir uns. Auch deshalb ist so
viel Emotionalitat in dem Film drin.

F: Die FRAU UND DER FREMDE wurde Euer grosster Erfolg, er gewann den Goldenen Biren auf
der Berlinale 198s.

RD: Ein zunichst sehr schwieriger Film, eine Dreiecksgeschichte. Ein Kriegsgefangener
beschreibt einem Mitgefangenen seine Frau und seine Ehe. Der Zuhérer kommt dann eher weg,
geht zu der Frau, die ihm der andere beschrieben hat und tritt an dessen Stelle. Diese Geschichte
ist literarisch, sogar faszinierend. Mit wenigen Worten kann man sich da die Wirklichkeit vor-
stellen. Aber im Film ging es nur, weil der Heimgekommene nach einer ausgesprochen kurzen
Ehezeit in den Krieg zog. Der Film kulminiert in der Gegentiberstellung von allen Dreien, als
der andere nach Hause kommt. Das ist mit das Schwierigste, was man sich denken kann.
Was wir da nach Schauspielern gesucht haben... Die Regieassistentin Barbara Midler brachte
dann die junge Schauspielerin Kathrin Waligura aus Rostock mit. Und ohne viel Worte konnte
sie alles ausdriicken. Der Film tiber den Film ist mir noch so in Erinnerung, eben weil das Ganze
so schwierig war.

Stichwort Berlinale. Da lag ein Zettelchen im Fach: Sie méchten bitte mal hochkommen.
Ahnungslos. Dann riickte der Adi Ugowski, ein mit uns solidarischer Mitarbeiter des DDR-Film-
ministers, mit der Nachricht vom Goldenen Bdren heraus und sagte: ,,Jetzt méchte ich mal die
ganzen Gesichter sehen.” Denn man sah den Film aus DDR-Oberensicht ja als etwas Pazifi-
stisches. Wir wurden am anderen Tag teilweise wie Aussétzige angeguckt. Viele neideten uns
den Erfolg, bis auf den Regisseur Giinther Reisch und wenige andere. Die meisten dachten: aus-
gerechnet der Simon. Das Ministerium hatte nicht mal daran gedacht, die Hauptdarstellerin
Kathrin Waligura, die den Film erst méglich gemacht hat, einzuladen. Bei der Preisverleihung
blieb ich unten im Saal sitzen, weil es eine ex-aequo-Geschichte war. Ein britischer Film und die
FRAU UND DER FREMDE erhielten jeweils einen Goldenen Bdren. Fiir unseren Film gab es eine
vollige Einmutigkeit in der Jury, wie ich spiter erfuhr. Der Prisident war Jean Marais. Er war fur
mich so etwas wie ein lebendes Denkmal der Filmgeschichte, der Theatergeschichte, der Kunst.
F: Kommen wir zu den Projekten mit dem Regisseur Roland Grif. Eure erste gemeinsame
Arbeit war Das HAus AM FLuss mit Katrin Sass in
der Hauptrolle.

RD: HAaus AM FLuss ist ein Film, bei dem Por-
traits und Landschaften einander abwechseln. Von
der Regie aus gibt es ja immer eine Dominanz
gegeniiber der Kameraarbeit. Aber in diesem spe-
ziellen Fall war der Regisseur selbst lange Zeit
Kameramann. So gab es bei Haus AM FLuss nach
vierzehn Tagen eine Situation, bei der ich am lieb-
sten ausgestiegen wire. Da kam bei Roland Grif
immer wieder der Kameramann durch. Und ich ver-
stehe das gut. Ich hatte meine Meinung. Ich wollte
den Film ohne Zoom machen, es jedenfalls sehr
sparsam einsetzen, nur dort, wo es sich gar nicht
vermeiden liess. Es war ja ein sehr behutsamer
Film. Ich wollte nicht stéren.

Trotz unserer Meinungsverschiedenheit ging das
dann doch ganz gut tiber die Biihne. Ich hatte mich
wieder gefangen, er sich auch. Dann hatten wir den

e,
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Dreharbeiten zum
LAND HINTER DEM REGENBOGEN
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letzten Drehtag und haben in Bremerhaven in einer Werft gedreht. Am Ende
eines heissen Tages haben wir uns hingesetzt, draussen, und haben ein Bier
gezischt. Und dann kamen wir ins Reden. Und haben reinen Tisch gemacht.
Wir kamen beide zu der Uberzeugung, nicht nachtragend zu sein, aber auch
nicht wieder zusammenzuarbeiten. Kurze Zeit spater lief der Film auf der
Berlinale, und dann kam Roland Grif zu mir und sagte: ,,Du, ich habe wieder
was vor“, und ich antwortete ihm: ,,Mach keinen Quatsch.“

Es ging um einen Film tber den Schriftsteller Hans Fallada, und den Film
wollte niemand haben. Am wenigsten das Studio. Und dann sassen wir alle
zusammen, und die Dramaturgen sagten: , Willst du nicht doch wieder mit-
machen?“ Und ich sagte: ,,Hért auf, ihr wart ja nicht dabei.“ Wir haben ganz
schén gerauft. ,Wir reden noch*, sagte Roland, und ich sagte: ,Reden kann
man immer.“ Jedenfalls, ich liess mir dann das Drehbuch geben. Das gefiel
mir, und wir begannen den zweiten gemeinsamen Film. Aber jetzt fehlte mir
etwas, denn Roland Grif liess mich von nun an machen. Man braucht auch
manchmal die gegenseitige Reibung, und mir war es dann ein wenig zu ver-
trauensvoll.

Dann kam die Wende, und es ging um das BERNSTEINZIMMER. Regisseur
war wieder Roland Grif. Zu dieser Zeit wurde ich ganz doll krank. Ich hatte
eine schwere Gesichtsrose, und rechts war sogar das Auge befallen. Ich war
am Ende mit der Kraft, und da merkte ich, was Freundschaft ist, vor allem
von Roland, aber auch vom Produktionsleiter Kuko Hartwig.

Nach dem Film war ich im Krankenhaus, und da erlebte ich, dass beide
Regisseure, Rainer Simon und Roland Grif zu mir ans Bett kamen und wirk-
lich, einer links und einer rechts, bei mir am Bett sassen. Die haben Geduld
Das LAND HINTER DEM gezeigt. Ich musste dann einen Film plotzlich mit dem linken Auge fotografieren, und die
REGENBOGEN standen zu mir. Das war fiir mich sehr bewegend. Sie erlebten meine Schmerzen, wie ich weg-

rannte und den Kopf unter das Wasser hielt, um nicht durchzudrehen. Ich will damit sagen: es

war mehr als nur eine Partnerschaft. Heute weiss ich, es war Freundschaft. Und wir halten auch

heute noch engen Kontakt.

F: Anfang der goer Jahre hattest Du Gelegenheit, Deine DDR-Erfahrungen in den Dialog mit

dem Spielfilmdebiitanten Herwig Kipping einzuarbeiten, der einer zwanzig )Jahre jiingeren

Generation angehort. Wo liegt fiir Dich DAs LAND HINTER DEM REGENBOGEN?

RD: Ein Film, den ich mag. Ein Film, der nach der Wende fiir mich wichtig war. Eine mitunter

D.Z.Ninning und Sylvester opulente, manchmal schrille filmische Aufarbeitung, die sich von vielen anderen Filmen unter-
Groth in ABSCHIED VON AGNES schied. Denn das Meiste, was zu dem Thema kam, war nur Brei.
F: Zur Klirung des Sachverhalts DDR entstand
kurz danach ein weiterer wichtiger Nachwende-
film. Ein ehemaliger Stasimitarbeiter weiss iiber
den Ausspionierten so viel, dass er sein Opfer in
der Hand zu haben glaubt und sich bei ihm in der
Wohnung vor seinen Verfolgern versteckt. Ein
Film fiir zwei Personen — Opfer und Titer. Uber
den Film hinweg befteit sich das Opfer von der
Terrorisierung durch den Tater. Im Kino hiess der
Film ABSCHIED VON AGNES.

RD: Den Film sollte erst der Regisseur Uli Weiss
machen, aber aus Gesundheitsgriinden musste er
ihn abgeben. Und dann kam Michael Gwisdek. Der
ging daran, das Buch zu verindern und hat es
nachvollziehbarer gemacht. Hat Regie gefiihrt und
die Opferrolle selbst gespielt mit Sylvester Groth
als Stasi-Fiihrungsoffizier. Es ist ein sehr schénes
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Zwei-Personen-Stiick geworden. In so einer Situation kann ich als Kameramann natirlich eine
Menge einbringen. Ich habe Michael vor allem ermuntert, Zufilligkeiten zu nutzen. Zur dama-
ligen Zeit hatte der Film kein grossartiges Publikum.

Der Erfolg der genannten Filme ist der Mitarbeit von Leuten geschuldet, mit denen man
schon vorher lingere Zeit gearbeitet hatte und von denen bekannt war, was sie kénnen. Ob das
der Szenenbildner war, ob das Maske war oder Kostiim, ob das Beleuchtung war. Nicht zu ver-
gessen meine Assistenten. Seit den 7oer Jahren arbeite ich mit dem Assistenten und Film-
fotografen Wolfgang Ebert zusammen, und ich habe fast jeden Film mit ihm gemacht.
Manchmal konnte er nicht, weil er in einem anderen Projekt war. Einmal hatte er mich gebeten,
ohne ihn einen Film zu drehen, weil er einen Film machen konnte, der mit Reisen durch halb
Europa verbunden war. Und ich habe ihm zugeraten. Er musste das erleben.

Wolfgang ist ein Mitdenker, Mitstreiter, der mich vor Ubermut schiitzte, und tibermiitig konnte
ich leicht werden. Manchmal war er zu genau. Also erginzten wir uns wunderbar. Wir haben
grossen Respekt voreinander, und er war fiir mich nicht nur ein Assistent. Er kimmerte sich
um alles, wenn wir ein Problem mit dem Kopierwerk hatten, oder sonst jemand Mist gebaut
hatte. Die Filmfotos waren sowieso seine Domine... Mit ihm konnte ich Positionen Riicken
an Riicken vertreten. Er hat seine Arbeit sehr ernst genommen und sich nie gescheut, auch
kritische Positionen zu Vorschlagen oder Bedin-
gungen in einem Film im kleinen Kreis der Kame-
raabteilung oder gegen die Produktion zu vertreten.
Bedauerlicherweise konnte ich ihn nie zum Schwenker
machen, weil ich immer selbst an der Kamera dran-
kleben musste und den Platz nicht freigab. Und es
ist ja auch die Verantwortung, manchmal gegen den
Strich, gegen die vereinbarte Absicht zu kadrieren.
Ich glaube, das kann man nicht tbertragen, eine
Sache, die ich jedenfalls nicht delegieren wollte.
Manchmal beim nichsten Take ein Gesicht ins Bild
zu nehmen und extrem in die Seiten zu setzen, das
konnte nur ich entscheiden und der Regie gegen-
uber durchsetzen. Entscheidende Dinge in diesem
Bereich kann man oft nicht absprechen, da es intuitiv
passiert...

Dass Wolfgang selbst im DEFA-Studio nicht
Kameramann werden konnte — und er wire sicher-
lich kein schlechter geworden — das lag sicherlich
nicht an mir. Im Studio galt bis zuletzt die Regel: kein Kameramann ohne Studium. Ich habe
als Assistent oft selbst Hirte erlebt, und das stand mir bis zum Hals. Und deshalb habe ich
manchmal diese Zeit verflucht, obwohl ich den Beruf liebte. Ich wollte mit meinen Assistenten
eine andere Art des Umgangs haben. Ich suchte Verbiindete. Ich wollte Leute haben, die Ver-
antwortung mittragen, freiwillig.

In der DEFA trafen sich die Kameraleute im Zentrum der Kameraleute, dessen Biiro norma-
lerweise der Filmbestellung und dem Erfahrungsaustausch in technischer Hinsicht diente und
das auch taglich besetzt war. Neben dem Biiro gab es einen Versammlungsraum, der fiir Kame-
raleute und Assistenten stets zur Verfligung stand. In regelmissigen Abstianden fanden dort
Beratungen statt, und danach trafen sich die Kameraleute zum Austausch persénlicher Erfah-
rungen. Ich bin gern dort hingegangen, denn ich brauchte diese Kommunikation. Wir waren 32
Kameraleute und eine Frau. Ich brauchte es, bin aber manchmal zornig nach Hause gerannt,
wenn zuviel Blédsinn erzihlt wurde. Noch vor der Wende bemiihten wir uns um Beziehungen
zum Bundesverband der Kameraleute in Miinchen, und nach der Wende gehérte ich zu denen,
die nach reiflichem Abwigen in den bvk eintraten. Am Anfang war es ein Schock, die finanzi-
elle Hiirde zu tiberwinden. Es fiel schwer, so viel Geld zu bezahlen, Eintrittsgebiihren, der hohe
Monatsbeitrag...
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Assistent Wolfgang Ebert
bei der Arbeit an
ABSCHIED VON AGNES
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Ich habe dann bei einem Treffen des bvk das
Wort ergriffen, denn es ging ja auch um die Assi-
stenten. Und habe gesagt, dass es allerdings nicht
um einen Preisnachlass und um eine Stundung fur
die DEFA-Kollegen gehen kénne. Es gab sehr ver-
schiedene Vorstellungen, manche dachten, es wire
eine Arbeitsborse oder wenigstens ein Tarifforum,
was es ja Uberhaupt nicht ist. Ich hitte mich bei
Stundung oder halbem Beitrag immer als ein Mit-
glied zweiten Grades gefuihlt. Ich brauche diese
Maoglichkeit, zu kommunizieren und gehdorte des-
halb zu den ersten vier ehemaligen DEFA-Kamera-
leuten, die in den bvk eintraten. Und ich hatte
gehofft, dass das Spektrum der Kommunikation
grosser sei als bei uns, dass man sich Arbeiten
zeigen wiirde, was leider nur ganz wenige Male geschah. In diesem Zusammenhang stellte ich
DAs LAND HINTER DEM REGENBOGEN einmal in Berlin vor.

Um so mehr haben mich spater Querelen innerhalb des bvk belastet. Allerdings gibt es ein

breites Spektrum verschiedener Interessen innerhalb des bvk, und die Kluft zwischen denen,
die Arbeit haben und denen, die am Hungertuch nagen, scheint mir immer grésser zu werden.
Dieses Verhiltnis hat sich jedenfalls in letzter Zeit merklich verschoben. Darauf muss der bvk
intensiver reagieren, finde ich.
F: In den 8oer Jahren, bist Du neben den vorher schon bekannten DEFA-Kameraleuten wie
Werner Bergmann, Giinther Marcinkowski, Erich Gusko oder Claus Neumann zum wichtigsten
Kameramann des DEFA-Spielfilm-Studios in Babelsberg geworden, auch durch die Haufig-
keit der Filmpreise fiir Deine Kameraarbeit...

RD: (winkt ab) Nein, nein...; schau Dir das an, lies das. Da ist so eine Art Zusammenfassung...
(Roland reicht mir ein Blatt mit seiner Danksagung anldsslich der Verleihung des Bundes-
filmpreises 1994:)

Sehr geehrte Damen und Herren,

Soeben als Kameramann fiir den Film ABSCHIED vON AGNES geehrt, der, nehmen wir mal die
Berlinale aus, noch gar nicht so recht das Kino-Licht erblickt hat, was deutschen Umstinden zum
Trotz jedoch bald geschehen soll.

Auch habe ich den Preis als jemand bekommen, der mit fast allen seinen Erfahrungen aus einem
verloschenen Filmland kommt. Die DEFA lag in der DDR, trug also ihre Ziige, und die erlebten Bit-
terkeiten sind voriiber. Ich nenne diesen Namen DEFA, weil sie dennoch auch ein Ort war, an dem
die Frage ,, Wie soll man leben?“ so gestellt werden konnte, dass erinnernswerte Filme entstanden —
und mit diesen Filmen engagierte und professionelle Filmemacher.

Gestatten Sie, dass ich deshalb in dieser Minute vor allem an jene denke, die in langen Jahren
neben und mit mir gearbeitet haben. Ich danke Ihnen.“

F: Du hast mir oft gesagt, du hittest Dich verindert...

RD: Vielleicht bin ich ein bisschen ein Zweifler geworden, und das ist der Realitdt geschuldet.
Das ist den Filmthemen geschuldet, die heute in Deutschland ins Kino kommen. Es spielt sich
vom Spektrum der Gesellschaft zu wenig ab in diesen Filmen. Es sind zu oft reine Fiktionen,
,Anschaffungen’, die in dieser Haufigkeit nicht vorhanden sein konnen. Es fehlt mir der Gehalt.
Oft gibt es nicht mal den allergeringsten Anspruch.

Ich selbst wire gern kltiger geworden, wirklich. Fleissiger gewesen. Ich erinnere mich an so
unendlich viele Bilder, die habe ich gespeichert und trage sie mit mir herum. Auch weil ich nicht
mehr arbeite und eben auch, weil ich lter geworden bin. Das ist eben so.

INTERVIEW UND BEARBEITUNG: © 2003 PETER BADEL (PBADEL@ T-ONLINE.DE)



CAMERA MAGAZIN NR. 10 / JANUAR-FEBRUAR 2003  SEITE 21

DAs INTERVIEW (2)

DER WEIHNACHTSBAUM-STIL

MiIT SLAWOMIR IDZIAK SPRACH VOLKER GLASER

Slawomir Idziak zihlt seit seiner Zusammenarbeit mit Krystof Kieslowski und seiner Akademy-
Award-Nominierung fiir BLack HAwk DowN neben Witold Sobocinski, Jolanta Dylewska und
Edward Klosinski zu den bekanntesten polnischen Kameraleuten. Er ist Absolvent der Film-
hochschule in Lodz, die sich ausser durch eine fundierte technische Ausbildung auch dadurch
auszeichnet, dass die Kamera-Studenten von Anfang an in die dramaturgischen Konzepte
der Regisseure eingebunden werden.

Idziak drehte das jiingste Werk von Ridley Scott, BLaAck HAwk DowN, dass den Absturz
eines amerikanische Helikopters bei einem Einsatz in Somalia und die Rettung seiner Besat-
zung in den Mittelpunkt stellt. Von der Kritik wurde der Film als ,Geschichtsverfilschung’
und ,Propagandafilm‘ bezeichnet. Im Rahmen einer Veranstaltung an der Filmakademie Lud-
wigsburg stellte sich Idziak der Diskussion mit den Studenten. Anschliessend sprach Volker
Glaser mit ihm iiber seine Arbeit — natiirlich auch iiber BLack HaAwk DowN.

F: Im Vorfeld unseres Gesprichs habe ich mir Deine Filme GATTACA und Die ZwEi LEBEN DER
VERONIQUE noch einmal angesehen. Mir ist, vor allem bei einem so stilisierten Film wie
GATTACA, aufgefallen, dass Deine Bildsprache viele sehr poetische Momente beinhaltet. Zum
Beispiel die Szene, als Uma Thurman und Ethan Hawke iiber Uma’s Haar sprechen; er kénne
es untersuchen, um ihre Identitit festzustellen, er lisst es aber einfach davonfliegen. Das
sind kleine Details, die den Film ungewéhlich machen. Wie wichtig ist diese Poesie fiir Dich?
Sl: Poesie ist fir mich viel wichtiger als Action. Ich sehe die Kamera als ein sensibles Werk- 2 Thurman und
zeug, und liebe persénlich Bilder, die mehr sagen als das, was wir physisch sehen, die meta-  Ethan Hawke in Gattaca
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Juliette Binoche in phorisch-symbolisch arbeiten, Bilder, die zusitzliche Informationen zur gesamten Geschichte

DRel FARBEN: BLau bringen, aber nichts mit Storytelling zu tun haben. Deshalb denke ich am meisten tiber Bilder

nach, die lange im Gedéchtnis bleiben. Nehmen wir zum Beispiel die sogenannten ,Establishing
Shots’, tiber deren Funktion ich oft mit Studenten spreche: es gibt Einstellungen, die in dem
Moment, in dem man das Kino verlasst, zuerst nicht priasent sind, die aber — wie zum Beispiel
in SHINING — so intelligent benutzt sind, dass sie im Gedachtnis hingenbleiben; dieser Junge,
der stundenlang auf dem GoCart durch den leeren Flur fihrt, oder in den ZwEel LEBEN DER
VERONICA die Bilder der Kristallkugel.

Im Fall von VERONIQUE wechselt sogar noch die Funktion dieser Kristallkugeleinstellung.
Wenn sie am Anfang zum ersten Mal gezeigt wird, ist sie ein Teil der Geschichte, spater kommt
genau dieselbe Kristallkugel viermal innerhalb des Films vor, da hat sie nichts mehr mit der
Geschichte zu tun, ihre Funktion ist, etwas tiber den emotionalen Zustand der Protagonistin
zu erzihlen. Ein anderes Beispiel dafur sind die Makroaufnahmen von Zucker und Kaffeelsffel
in DREI FARBEN: BLAU, auch sie sagen etwas tiber den inneren Zustand unserer Heldin aus. Ich
denke einfach, das sind Einstellungen, die unsere Phantasie in eine bestimmte Richtung bringen
kénnen und so die Grundidee des gesamten Films unterstiitzen.

F: Ich weiss, Du bist ein guter und leidenschaftlicher Tianzer; wie wichtig ist Rhythmus fiir
Dich?

SI: Der ,Sense of Rhythm‘ ist eine der wichtigsten Funktionen sowohl des Regisseurs als auch
des Bildschopfers. Er ist eines der wichtigsten Elemente des Storytellings, weil ein guter Film
als musikalischer Stoff wirken muss, und die Bilder spielen dabei eine unheimlich wichtige Rolle.
Wie bei BREAKING THE WAVES: mit dieser Struktur von sieben, acht Landschaftstableaus, die
nur durch Musik unterlegt sind — so hat Lars von Trier seinem Publikum einfach Zeit gegeben,
um die Geschichte zu verdauen. Danach folgt wieder der starke nichste Akt. Die gesamte Kon-
struktion, diese sieben Akte, ist sehr symphonisch, sehr musikalisch. Diese zwei Elemente,
Musik und Bilder, sind die richtigen Schliissel zum Unterbewussten des Publikums.

Die Tatsache, dass ich kein schlechter Tanzer bin, hat mir sehr geholfen, eine gute Hand-
kamera zu machen: das ganze Geheimnis einer guten Handkamera ist einfach, den selben
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Slawomir Idziak,
portraitiert von
Piotr Janowski

© Piotr Janowski

Schritt zu laufen wie der Schauspieler oder die Schauspielerin, zusammen mit dem Schauspieler
zu atmen, den selben Rhythmus zu erleben. Eine solche Technik sieht man nicht auf der Lein-
wand. Die Kamera bewegt sich, selbstverstindlich, die Kamera muss sich bewegen, man hat
die Kamera auf der Schulter, aber dieses synchrone Covern aller Bewegungen, das sieht man
einfach nicht.

Ich erinnere mich, als wir DREI FARBEN: BLAU gedreht haben, habe ich am Anfang mit Kies-
lowski diskutiert, wie wir den Film machen werden. Er sagte: ,,Normalerweise werden solche
Filme mit viel ,Voice-Over’ gemacht, als innerer Monolog der Heldin. Aber warum machen wir
eigentlich nicht genau dasselbe ohne Monolog und benutzen statt des Monologs Bilder und  slawomir Idziak am Set
Musik?“ Das war eine phantastische Pramisse fur den gesamten Film, ausserdem die kliigere ~ von Brack Hawk Down
Lésung, weil die Bilder und die Musik beim Publikum einen Denkprozess in Gang setzen, der  Foto: © Senator
bei den Menschen zwar nicht die gleichen, aber
dhnliche Assoziationen weckt, da wir alle einen
gesamten Nenner haben. Dieser gemeinsame Nen-
ner hat viel zu tun mit dem Hauptdilemma unse-
rer Heldin. Das macht den Film so einmalig, man
hat ein offenes Feld fiir Interpretationen, Kieslowski
gibt nur die Richtung vor, den Weg aber kann man
sich selbst bahnen.
F: Du hast mir erzihlt, dass Du sehr viel liest und
Deine Inspiration aus dem Lesen heraus
bekommst. Wenn Du nun ein Drehbuch oder
einen Roman liest, interessiert Dich dann erst
einmal die Atmosphire? Oder interessiert Dich
die Geschichte? Oder interessieren Dich die
Charaktere?

SlI: Alles zusammen. Ich bin kein Analytiker.
Wenn ich ein Stiick Literatur lese, versuche ich
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Die Anfangssequenz von
DREI FARBEN: BLAU

einfach, wie ein normaler Leser mit meinen Emotionen tief in die Geschichte einzudringen. Die
erste Lektiire ist so wichtig. Ich nehme mir immer viel Zeit und lese das ganze Drehbuch auf
einmal. Ich méchte keine Pause machen, und gleich danach mache ich mir Notizen, ohne dabei
eine besondere Technik zu haben. Das sind Notizen, bei denen ich alles aufschreibe, was ich
mir durch den Kopf geht. Solche Notizen nenne ich ,Photographie‘. Ich versuche, in diesem
bestimmten Moment meinen emotionalen Zustand festzuhalten, alles was danach geschieht,
ist nur Analyse. Das sind nur Wiederholungen. Diese erste Begegnung passiert nur einmal.

F: Zu DRrel FARBEN BLAU sagtest Du einmal iiber den Autounfall zu Beginn, dass Du versucht
hast, eine aussergewéhnliche Perspektive zu finden, eine Perspektive, in der man einen
Autounfall bisher noch nicht gesehen hat. Kommen solche Gedanken auch schon beim
Lesen eines Buchs, oder kommen die erst viel spiter? Ist das Deine erste Emotion, die Du in
Bilder umzusetzen versuchst?

SI: Es ging nicht nur um einen Unfall und darum, bestimmte Bilder dafiir zu finden, einen
originellen Blickwinkel. Es ging um etwas, das ich sehr wichtig finde und ,Bilddramaturgie’
nenne. Sehr oft haben die sogenannte ,Bilddramaturgie‘ und die Technik, wie eine Geschichte
erzihlt wird, zwei unterschiedliche Funktionen, diesen Unterschied sieht man besonders am
Anfang eines Films. Wenn das Publikum ins Kino geht, bekommt der Regisseur zunichst einmal
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einen Kredit, die Leute wissen, er muss bestimmte Sachen etablieren, um eine
Geschichte zu erzihlen. Selbstverstindlich ist das abhingig vom Genre, bei
Abenteuer- und Actionfilmen wird hiufig der Spannung wegen eine Kampfszene
etabliert, aber es spielt keine Rolle, wie hoch im Spannungsbogen wir anfangen.
Der Weg muss weiter nach oben gehen, und man braucht einen gewissen Platz,
um die ganze Geschichte etablieren zu kdnnen. Wo spielt die Geschichte, was
fir Probleme mochten wir erzahlen?

Das ist der Kredit, den wir vom Publikum fiir das Erzdhlen bekommen, aber
nicht fur die Bildgestaltung. Ein Bild muss von Anfang an attackieren. Attackieren
nicht in dem Sinne, sehr originell zu sein — es geht einfach um eine klare, spe-
zifische Einzigartigkeit, einen Weg, eine bestimmte Welt zu préisentieren.

Wir sind alle verwdhnt, weil wir so viele Filme sehen. Ins Kino zu gehen ist
eine Entscheidung, etwas Neues zu erleben. Wir méchten nicht genau dieselbe
Geschichte wiedererleben. Wenn wir mehr wissen, als das, was der Erzihler ver-
sucht zu erzihlen, dann sagen wir, das ist langweilig, alles ist ,predictable‘. Man
weiss von Anfang an, wie die Geschichte enden wird. Genau dasselbe passiert
mit der Bildsprache. Wenn wir im Kino die gleichen Bilder sehen wie zu Hause
im Fernsehen, dann denken wir, ,meine Giite, ich habe wieder zwéIf Mark aus-
gegeben, und ich kénnte genau dieselbe Geschichte zu Hause umsonst sehen.
Diese besondere Perspektive des Kinofilms ist bedingt durch die Grosse der
Leinwand, die Rezeption in der Dunkelheit, man isst nicht, man spricht nicht mit
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anderen, das ist ganz anders. Wir sind viel offener, in diese ,dreamlike-Attitude‘ zu gehen. Wir
sind einfach mehr bereit, zusammen mit unseren Helden den gesamten Trip zu erleben. Am
Anfang ist der Konflikt zwischen Storytelling und Bild sehr stark, die Bilder sprechen direkt zum
Unterbewussten, sie bitten um Geduld und versprechen, was du gleich sehen wirst, ist ,unique’,

ist einmalig, ist neu, ist originell.

F: Als Du das Buch zu BLack Hawk DowN das erste Mal gelesen hast, was war Dein Eindruck?

SI: Das Buch hat eine grosse Diskussion ausgelost, besonders in Amerika, und die Vorwiirfe
gegen Ridley waren Untreue zum Buch, er hitte einen einseitigen Film gemacht. Der Final Cut  plakat und Szenenfoto
des Films wurde genau nach dem 11.September erstellt. Darum verstehe ich, warum der Film  aus Black Hawk Down
jetzt mehr Propaganda ist als geplant. Das Buch war urspriinglich eine ehrliche Chronik dessen,  Fotos: © Senator

was da passiert ist, mit Soldaten, Charakteren auf beiden Seiten, auch Somalis,
und vielen Zwischentdnen. Das Buch ist wirklich etwas anders, weil es ganz
deutlich tiber zwei Seiten spricht. Aber es ist wie immer mit Literatur: man kann
leider solche Sachen im Kino schwer verkaufen. Wir gehen nicht ins Kino, um
Unterricht zu kriegen, wir gehen ins Kino um etwas zu erleben. Ob es méglich
wire, einen solchen Film zu machen, weiss ich nicht.

F: Aber diese Differenziertheit war Dein erster Eindruck vom Buch? War es
auch das, was Dich interessiert hat?

SI: Ja, ehrlich gesagt, ich méchte nicht zuviel dariiber sprechen. Ich méchte
mich nicht kritisch dussern tber Ridley. Lassen wir das ganze Themal!

F: Als Du vorhin sagtest, der Film war urspriinglich ganz anders geplant, als
er jetzt aussieht, was hast Du damit gemeint?

SI: Weisst Du, einen Film wie BLaAck HAwk DowN kann man heute eigent-
lich nur vor dem Hintergrund des 11. September betrachten: der Film war zwar
nicht so konzipiert, aber die endgiiltige Gestaltung des Films fand, wie gesagt,
gleich danach statt. Wenn man den Film heute, ein Jahr spiter betrachtet, ist
er ohne Zweifel eher ein Propagandafilm geworden, oder, anders ausgedriickt,
er hat starke amerikanische Propagandaelemente. Ein solcher Krieg, wie er da
gezeigt wird, existiert nirgendwo. Das ist nur Hollywood.

Alle Helicopter fliegen zu tief. Wenn ein Helicopter wirklich so tief fliegen
wiirde, wiirde er abgeschossen werden. Ausserdem sind in jedem Bild Hunderte
von Kugeln. Da wiren nicht neunzehn amerikanische Soldaten gestorben,
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sondern zwei-, dreitausend. Alles, was da gemacht
wird, ist Spektakel. Wenn ich dann in Kritiken lese,
das sei ein realistisches Bild eines modernen
Krieges, kann ich nur lachen, das hat nichts zu tun
mit Krieg, das hat zu tun mit Hollywoods Vision
eines solchen Krieges. Aber man muss das auch
verstehen, solche Filme spielen fiir das amerika-
nische Publikum zwei, drei Monate nach diesen
schrecklichen Ereignissen in New York eine andere
Rolle als hier, und vor diesem Hintergrund miissen
wir BLack HAwk DowN auch betrachten.

F: Das ist ein inhaltlicher Aspekt, ich dachte in
diesem Fall aber eher an die Asthetik. Es gibt
Kriegsfilme, an deren Astethik ich mich sehr gut
erinnere wie, APOCALYPSE Now, SAVING PRIVATE
RYAN oder THIN RED LINE. Wie bist Du an BLAck
Hawk DowN herangegangen, um eine eigene
Asthetik zu finden?

In den Strassen von SI: Hier ist die Sache wieder sehr komplex. Ich wusste von Anfang an, ich werde mit Ridley

Mogadischu: Szene aus
BLack HAwk Down

Scott arbeiten, der eine ganz genaue Vision seiner Filme hat. Ridley sagt oft, ,ja, das ist -

phantastisch, gefillt mir sehr, aber mache lieber meine Idee.“ Er méchte in einem Zimmer
mit Spielzeugen sein, und er méchte da allein spielen. Ab und zu hat man das Gefiihl, er ver-
sucht, eine Sache zu bauen, einfach um einen eigenen Standpunkt zu finden. Auch wenn die

Anzeige
Fa. Panther
190 x 133,5 mm
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Kamera in einer richtig guten Position stand,
ist es passiert, dass er das noch ein bisschen
gedndert hat. Das ist verstindlich — er
braucht das einfach, der Dirigent zu sein,
und er hat das sehr wohl verdient. Ich habe
ihm mit grosser Aufmerksamkeit und mit
grossem Interesse zugesehen und viel
gelernt. Ich glaube, er ist ein grosser Mei-
ster. Alle haben ihre schwachen und starken
Seiten; weisst Du, ich muss das deutlich
sagen, ich habe schon mit vielen Regisseu-
ren gearbeitet, und ohne Zweifel ist Ridley
einer der besten, die ich in meinem Leben
erlebt habe.
F: Du hast vorhin erwihnt, dass Farben
und Kontraste in Deinem urspriinglichen
Konzept und auch in der ersten Kopie
anders ausgesehen hatten.

Sl: Ja, das ist immer so. Der Film ist eigentlich viel konstrastreicher. Die Kopie, die wir heute  Ridley Scott (rechts)
gesehen haben, war viel zu hell. Die dunkle Seite der Gesichter war im Final Print viel dunkler 3™ Set von Btack Hawk Down
angelegt. Lichtbestimmt war der Film auf Kodak Vision Premier Print, das wesentlich kontrast- ~ Fotos: © Senator
reicher ist. Ich glaube, wir hatten hier noch dazu ein Dub-Negativ aus der zweiten Generation,
bei dem immer Kontrast und Farben leiden.

Anzeige
Fa. Ludwig, 2c, mit Pantone 285
190 x 133,5 mm
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Man differenziert doch Nuancen. Zum Beispiel ist besonders die zweite Hilfte der Nacht viel
zu hell, wir hatten sie viel dunkler gegradet. Auch der Anfang des Tages, die Dawn-Sequenz, wenn
der Konvoi anfingt, sich zu bewegen, weg von der Crashside, auch dieses Element war dunkler.
Auch sind bestimmte blaue Téne zu stark geworden. Aber leider, leider, leider ist das unser nor-
males Leben, unsere Prints in anderen Lindern sehen ganz anders aus, als wir das konzipiert
hatten, es gibt keine Kontrolle, im Kopierwerk bekommen sie nur ein lichtbestimmtes Dub-
Negativ. Im Grunde genommen ist das alles Quatsch und funktioniert nie genau so wie geplant.
F: Meinst Du, es wird besser werden, wenn es das ,digitale Labor* gibt, die Lichtbestimmung
zentral an einer Stelle gemacht wird und es keine Kopien mehr gibt?

SI: Ohne Zweifel. Man kann das Bild dann digital kontrollieren, mit digitaler Technik gébe
es kein Generationenproblem bei den Bildern mehr. Originalbild und x-te Generation sind dann
identisch.

F: Die einzige Méglichkeit fiir Dich, eine echte Kontrolle iiber die Bilder zu haben, wire dann
auch konsequenterweise die digitale Projektion?

SI: Die digitale Zukunft ist fiir uns Kameraleute viel besser, weil es nicht nur um Farben und
Kontraste geht, sondern auch um den technischen Zustand der Kopien. Nur so wird man das
Problem der Kratzer, Schrammen und anderer technischer Mingel in den Griff bekommen. Mit
der digitalen Projektion muss es aber auch einen Standard in Bezug auf die Helligkeit der Lein-
wand geben. Soweit ich weiss gibt es heute in den unterschiedlichen Lindern keinen einheit-
lichen Standard dafuir.

Zum Beispiel liegt der Messwert auf der Leinwand in Deutschland, wenn ich mich richtig
erinnere, in den Kopierwerken bei siebzehn Footcandles, es gibt aber einige deutsche Kinos,
die haben nur acht oder neun Footcandles. Um eine bestimmte Atmosphire zu erreichen, ziehe
ich oft die Nachte ziemlich dunkel, die sehen im Kopierwerk gut aus, im typischen deutschen
Kino sind sie aber einfach schwarz, da sieht man gar nichts mehr. Ich hatte so ein Erlebnis mit
meinem ersten deutschen Film, das war Hark Bohms KeiNE ZEIT FUR TRANEN. Wir haben in
Hamburg gedreht, und in KéIn hatten wir die Pressevorfiihrung. Ich war verspitet, weil meine
Maschine zu spét gelandet war, so bin ich erst nach dem Anfang der Vorfithrung ins Kino rein-
gegangen, und das war einfach schwarz. Ich habe gedacht, ich brauche ein bisschen Zeit, bis
sich meine Augen an die Dunkelheit adaptieren, aber das war nicht der Fall, das war einfach so
eine schwache Projektion. Die Leinwand war gelblich, und dazu hatte man auf der Leinwand
nur acht oder neun footcandles, das bedeutet wahrscheinlich zweieinhalb Blenden weniger im
Vergleich zu dem, was wir in der urspriinglichen Vorfilhrung im Kopierwerk gesehen haben.

F: Brauchst Du nach so einem Film wie BLack HAwk DowN einen Ausgleich? Willst Du jetzt
wieder was ganz anderes machen?

Sl: Ja, ich versuche etwas anderes zu bekommen, aber ich bin in Hollywood in das Regal mit
Actionfilmen gesteckt worden und kriege nur Angebote, Actionfilme zu machen. Und ich weiss
nicht, wie lange es geht, sowas abzusagen... Ich habe letztes Jahr gar nichts gemacht, sondern
einfach eine Pause genommen. Mehrere Jahre lang habe ich zwei, drei Filme pro Jahr gemacht,
und ich versuche jetzt, mein eigenes Projekt zu entwickeln. Ich habe wieder Lust, Regie zu fiihren
und meinen eigenen Film zu drehen. Ich habe auch andere Pline, aber das bedeutet nicht, dass
ich mit der Kameraarbeit Schluss gemacht habe. Nein, ich warte zur Zeit auf ein gutes Projekt,
von dem ich glaube, damit etwas Neues machen zu kénnen. Ich méchte nicht nur genau das-
selbe nochmal wiederholen.

F : Du hast mal geaussert, dass sich die Bildsprache, gemessen an den alten Meistern wie
zum Beispiel Antonioni, in Deutschland und in Europa nur wenig weiterentwickelt hat.

SI: Was wir momentan erleben, kénnen wir den Stil des Weihnachtsbaums nennen. Es gibt
diese derzeit angesagte amerikanische Bildsprache, die im Allgemeinen ,Production Value’ ge-
nannt wird. Das sind Bilder gefiillt mit Schmuck. Dieser Schmuck hat aber keine Bedeutung. Es
ist eine treffende Metapher: je mehr Schmuck am Weihnachtsbaum hingt, umso weniger sieht
man, dass sich unter diesem Schmuck die Tragtdie eines Baums versteckt, dass der Baum stirbt.

INTERVIEW UND BEARBEITUNG: © 2002 VOLKER GLASER (V-GLAESER@ GMX.NET)
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DAs INTERVIEW (3)

DeER WELTENBUMMLER

MiT VOLKER TITTEL SPRACH MICHAEL GOOCK

Meine Reise geht in den Westen Irlands, zum
Flughafen Shannon, normalerweise der letzte
Navigationspunkt, bevor man mit dem Flugzeug
auf dem Weg nach Amerika auf den Atlantik hin-
ausfliegt. Heute aber ist der Flug hier zu Ende,
denn gleich nebenan, in Limerick, dreht Volker
Tittel seit Anfang November einen irischen Kino-
film, THE REAL THING, zZusammen mit dem Regis-
seur David Gleeson.

Kalt und dunkel ist es hier um diese Jahres-
zeit; das deutsch-irische Team sieht man meist
dick vermummt, mit Uberhosen, Miitzen und
Handschuhen. Fiir einen Kinofilm ist der Auf-
wand iiberraschend gering, drei kleine LKWs
und ein Generator parken an der Strasse. Und
fiir die Szene in einem finsteren Hinterhof
packen Volker und sein Oberbeleuchter Christof Loeckle neben der auf einem Steiger Volker Tittel
plazierten 6kW-HMI gerade mal einen Chinaballon aus. Eine Umbaupause wird genutzt, ?nmLisr:tel"li?:lr(l T::ﬁ“ THING
um fast dokumentarisch einen Zwischenschnitt iiber die Strasse zu drehen; die vorhandene " o
Fassadenbelechtung muss dafiir reichen. Fotos: © Michael Gadek

Fiir die Reise vorbereitet hatte ich mich mit einem von Volkers Filmen aus wiarmeren Gefilden:

EcLIpsE, eine versponnene Liebesgeschichte aus dem Amazonas, nach einem Buch und unter
der Regie von Herbert Brédl, mit dem Volker Tittel inzwischen eine lange Zusammenarbeit

,Mal eben iiber die

Strasse gedreht: Volker Tittel,
Regisseur David Gleeson

und First AD Luke Johnston
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verbindet. In klaren, einprigsamen Bildern, bisweilen fast
minimalistisch erzihlt dieser Film seine Geschichte. Und
geht gerade darum so unter die Haut.

Fast alle Filme, die ich bisher von Volker gesehen habe,
spielen im Ausland; und fast alle zeichnen sich durch ein
genaues Gespiir fiir die atmosphirischen Zwischenténe
der Drehorte aus, ganz anders, als mancher deutsche Fern-
sehfilm, der fremdlindisches Ambiente nur als exotische
Folie fiir sehr hiesige Inhalte nutzt. Mit dieser Beobachtung
beginnt dann auch unser Gesprich iiber das Drehen im
Ausland und einen ganz eigenen Stil, der Volkers Arbeit

pragt.

F: Nicht nur, dass Du viel im Ausland arbeitest — das tun
wir ja alle hin und wieder — ich habe auch den Eindruck,
Du drehst viele Filme, die sich speziell auf ein fremdes Land beziehen, die ein landesspezi-
fisches Thema haben. Gefillt es Dir in Deutschland nicht?

VT: So kann man das nicht sagen. Ich werde 6fter mal gefragt, warum suchst du dir immer
diese Filme aus? Aber eigentlich suchen die Filme mich. Irgendwie kommt das immer auf mich
zu, und dann stehe ich plétzlich in Brasilien am Rio Negro oder wie letztes Jahr im Hoggar-
Gebirge in Algerien. Die Geschichten, die da auf einen zukommen, sind dann sehr, sehr unter-
schiedlich. Gerade EcLipsE ist ein Film, den man man gar nicht mehr als deutschen Film
wahrnimmt, die Asthetik und die Erzihlweise sind anders. Es gibt da noch das solide deutsche
Filmhandwerk, das man irgendwo spiirt, aber von der Erzihlweise ist es doch eher brasilianisch,
nicht das klassische deutsche Fernsehspiel.

F: Ist das mehr Deine Adaptionsfihigkeit oder ein grosses Interesse an auslindischen Stoffen?

VT: Das hat mit Neugierde zu tun. Ich drehe gerne mit auslidndischen Teams zusammen.
Das ist ein Erfahrungsaustausch, der ist nicht zu unterschitzen. Zum Beispiel in Brasilien: da
hat der Ausstatter die Riume teilweise griin gestrichen. Das habe ich hier in Deutschland noch
nie gehort — hier heisst es immer, Griin vermeiden. Und der hat plétzlich diese Rdume in Griin
gestrichen, und dann in so einem ,abgeranzten‘ Griin, das sah ganz toll aus. Diese Mischung,
da kommt einiges zusammen, was etwas ganz Neues bringt, und deswegen kann man diesen
Film EcLipse auch ganz schlecht einordnen, der hat seine ganz eigene Form. Das ist schon
mehr die ,Arthouse‘-Ecke, anders als jetzt zum Beispiel bei THE REAL THING in Irland, wo man ein
grosses Publikum im Blick hat. Das heisst, der muss ein universelles Thema haben, junge Leute,
die gut aussehen, coole Dialoge, die Geschichte muss in allen Landern verstanden werden.

F: Du hast gesagt, die Filme suchen Dich — wie kam es dazu, dass du in Irland mit einer
irischen Produktionsfirma und mit einem irischen Regisseur drehst?

VT: Also das war so: die waren schon langer auf der Suche nach einem Kameramann, und
dann haben sie sich bei Atlantik in Hamburg Testausbelich-
tungen angeschaut — der urspriingliche Plan war, aus finanzi-
ellen, aber auch aus dsthetischen Griinden auf DV zu drehen
und dann auszubelichten — und sie waren anschliessend wohl
ziemlich erniichtert und haben gesagt: ,,Nein, wenn wir da
unsere ganze Energie und unser Geld reinstecken und haben
so etwas als Endergebnis, das wir‘s wohl nicht.“

Dann kam David Gleeson auf die Idee zu fragen: ,,Habt ihr
nicht ein richtiges Stuick Film zum Vergleich?“ EcLipse war
damals gerade in der Endbearbeitung bei Atlantik, und davon
haben sie in der Vorfilhrung einen Teil angeschaut. Es muss
wohl ein bleibender Eindruck gewesen sein — das hat man
mir alles erzihlt, ich war ja nicht dabei — jedenfalls war David
so angetan von den Bildern, dass er dann den mittlerweile oft



CAMERA MAGAZIN NR. 10 / JANUAR-FEBRUAR 2003

zitierten Satz gesagt hat: ,Is this man available?“

Eine Woche spiter haben wir uns getroffen und
waren uns sofort einig, ich hatte das Buch schon
gelesen, und haben schnell einen Weg gefunden, wie
wir zusammenkommen konnten. Das war so eine
zufillige Geschichte — aber das meine ich damit: die
Filme suchen mich.

F: Um was geht es in THE REALTHING — und was hat
Dich am Drehbuch interessiert?

Das ist eine Jugendgeschichte: wer bin ich, wohin
will ich, was will ich tiberhaupt? Sie handelt von
einem Jungen namens Shane, der in die Stadt
kommt, nach Limerick, und dort als normaler Ange-
stellter in einem Biiro arbeitet. Er zieht mit einem
schwulen Modestudenten zusammen, und dieser
Vincent ist furr ihn wie ein Katalysator: er macht ihm
die Augen auf, wie man sich kleiden kann, wie man
ausgeht, was man fur Frauen kennenlernen kann, und eben auch, was man vielleicht mit Man-
nern machen kénnte. Das alles wird fur Shane eine wichtige Erfahrung, eine grosse Bereiche-
rung fur sein Leben; so gross, dass er schliesslich seinem Leben eine Riesenwende gibt, seinen
Job im Biiro kiindigt und sich bei einer Kunstschule einschreibt.

Interessiert haben mich bei dieser Geschichte unter anderem die homoerotischen Szenen —
das habe ich noch nie gehabt, so etwas filmisch zu bearbeiten, das hat mich sehr gereizt, das
war neu. Ich habe zwar jede Menge Liebesszenen gedreht, aber das war immer nur ,hetero’,
und jetzt hatte ich plétzlich zwei Buben, einer ,gay* und einer ,hetero’, die beide etwas anderes
ausprobieren.

Die reizvolle Frage war, wie macht man das, eine homoerotische Liebesszene so zu drehen,
dass sie verstanden wird, dass sie nicht nur flach und voyeuristisch abgefilmt wird, sondern
dass du sie nachvollziehen kannst; diese Neugierde, diesen Wankelmut zwischen den
Geschlechtern. Es war dann leider am Ende so, dass diese Elemente doch nicht so stark im Film
vorkommen, wie ich das urspriinglich gesehen hitte. Aber da komme ich aus einer ganz anderen
Tradition, ich bin eher verwurzelt in Filmen von Kieslowski oder Kusturica — und David ist mehr
bei Regisseuren wie Steven Spielberg oder George Lucas zuhause. Er hat's auf das Wesentliche
beschrinkt, auf das, was fiir die Geschichte unbedingt notwendig war, und nicht mehr. Ich wire
da weiter gegangen, weil mich das reizt, solche Veranderungen, solche Unsicherheiten in Bildern
zu zeigen.

F: Wie war fiir Dich das Arbeiten in Irland, mit einem halb-irischen Team?

VT: Ich muss sagen, ich hatte zuerst ein bisschen Sorge, dass ich mir dem irischen Dialekt

schwer zu Rande kommen wiirde. Deshalb hatte ich meine stindigen Mitarbeiter dabei, meinen
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Oberbeleuchter Chris Loeckle und Jérg Jahn
als Focuspuller. Das war ganz wichtig, dass
die von Anfang an dabei waren, du musst ja
wirklich vom ersten Tag an Qualitit liefern, da
kannst du nicht sagen, jetzt brauche ich erst
mal ein, zwei Tage, um reinzukommen in die
Geschichte, man muss vom ersten Tag die
gleiche Konzentration auf's Bild haben wie
beim letzten.

Zu Beginn gab es sehr starke Eingriffe
seitens der Gewerkschaft, was die Team-
zusammenstellung betraf. Da kommt wirklich
jemand von der Gewerkschaft ins Produk-
tionsbiiro und schaut sich die Stabliste an
und wundert sich, dass da ein deutscher
Oberbeleuchter drin steht, und dann auch
noch der Best Boy aus Deutschland und der
Focuspuller und der Clapperloader; die haben
sich schwer getan, dass zu akzeptieren.

Wir haben es am Ende dadurch durchgesetzt, dass es ganz praktische Erwdgungen gab. Die
Ausriistung kam komplett aus Deutschland, aber die irischen Beleuchter fahren ihre LKWs nicht,
die irischen Kameraassistenten fahren ihren Kamerabus nicht. Irgendwann gab es keine andere
Lésung, als dass wir das selber machen. Und es war ja auch ein bisschen deutsches Geld dabei,
zwar nur ein kleiner Teil, aber dadurch konnte man sagen, jetzt muss auch etwas fiir Deutsch-
land dabei rausspringen.

Alles andere, Produktion, Ausstattung, Ton, Schauspieler kam aus Irland und England. Und
das war eigentlich eine tolle Erfahrung, weil die sehr professionell arbeiten. Gerade die Aus-
stattungsabteilung, oder auch die Regieassistenz, die haben bei grossen Filmen mitgemacht,
auch bei Hollywood-Produktionen in Irland. Insgesamt war es interessant
zu sehen, wie unterschiedlich die Struktur eines Filmteams in Deutsch-
land gegentiber Irland oder auch England ist, in Amerika ist es ja dhnlich.
Die Position des First Assistant Directors ist ganz anders als hier in
Deutschland, wo der Regieassistent oft mehr ein Berater fiir den Regisseur
ist und eigentlich immer zwischen allen Stiihlen hingt, zwischen Pro-
duktion, Team und Regie, wihrend in Irland der First AD am Set wirklich
totale Kontrolle austibt.

Das ist manchmal schwierig fiir den Regisseur, aber es schafft auch eine
ganz klare Struktur am Set. Ich fand das sehr angenehm, ich habe sehr
gerne so gearbeitet. Es gibt nicht mehr dieses moralische Dilemma
zwischen dem eigenen Anspruch und der Realitit, mit drohenden Uber-
stunden, mangelnden Ruhezeiten und der allgemeinen Erschépfung. Nein,
da kommt der First AD und sagt: ,Schluss, aus, jetzt miissen wir aufhéren,
wir machen morgen weiter", oder er selbst findet eine andere Lésung. Das
ist in Deutschland oft anders.

F: Du hast mir erzihlt, dass Du einmal streng geriigt worden bist, weil
Du die zehn Stunden Arbeitszeit um sieben Minuten iiberschritten
hast...

VT: Ja, da haben die keinen Spass verstanden...

F: Das muss ja aus deutscher Sicht eine merkwiirdige Erfahrung gewe-
sen sein?

VT: Meine Leute aus Deutschland haben mich natirlich véllig fassungslos
angeschaut, was ist denn jetzt los? Nach sieben Minuten war Schluss, und
die haben auch nicht mehr weitergemacht. Der Hintergrund ist einfach,
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dass die von vornherein Stundenvertrige machen, das heisst,
in unserem Fall hat die Produktion zugesagt, keine Uber-
stunden zu machen, sondern wirklich fiinf Tage & zehn Stun-
den zu drehen. Und das war ein absolutes Gesetz, daran
haben sie sich total gehalten, beide Seiten.

Ich fand das manchmal ein bisserl zu hart, fiir den Regis-
seur war es nicht leicht zu sagen: ,,Okay, jetzt sind meine
Schauspieler gerade drin, aber das Team muss nach Hause*.
Es gab Situationen, wo es nicht einfach war. Aber letztendlich
kann sich so jeder den Tag einteilen, das ist gar nicht schlecht.
Du weisst einfach, nach elf Stunden — wir haben eine Stunde
Mittag gehabt — nach elf Stunden bist du wieder auf dem Weg
nach Hause, du hast eine ganz klare Struktur des Tages. Das
ist schon sehr viel krifteschonender als die deutsche Produk-
tionsweise mit all’ den Uberstunden, wo man am Montag in der Frith anfingt und am Samstag
frith um sechs Uhr irgendwann aufhért, mit diesem Verschiebebahnhof von Stunden — das ist
kraftezehrend.

Letztendlich haben wir noch einmal eine Viertelstunde tiberzogen. In der letzten Stunde fingt

immer die irre Hektik an, um noch alles fertigzubekommen, und in dieser Hektik haben wir ein
Praktikabel falsch gesetzt, es stand nicht im richtigen Winkel zum Licht-Steiger, man hitte noch
mal umsetzen miissen, aber es war Drehschluss. Ich hab’ wohl so ungliicklich aus der Wische
geschaut, dass das irische Team einfach gesagt hat, okay, jetzt machen wir es fiir Volker. Ich habe
eine Viertelstunde von denen bekommen, das war grossartig, das war wirklich ein kleines
Geschenk.
F: In Irland gibt es vielleicht nur ein Dialektproblem, in Brasilien ist es dann ein richtiges
Sprachproblem — wie machst Du Dich bei solchen Auslandsproduktionen verstindlich,
sowohl im Konkreten wie auch im Kiinstlerischen? Gibt es da Strategien? Es ist ja manch-
mal schwierig genug, auf Deutsch miteinander zu kommunizieren...?

VT: Inszwischen habe ich sieben Filme in Brasilien gedreht — da ist die Kommunikation in einem
brasilianischen Team kein Problem mehr. Grundsitzlich muss man eine gemeinsame Sprache
sprechen. Ich hatte einmal eine portugiesische Regisseurin, die sprach kaum Franzésisch und
kein Englisch, und ich fing gerade an, Portugiesisch zu lernen, das war noch ganz, ganz
rudimentdr. Und dann hatte sie noch Schauspieler aus halb Europa zusammengesucht: das
war ein Chaos, ein babylonischer Filmset, trotz der Ubersetzer. Das ist anstrengend, davon kann
ich abraten.

Aber jetzt in Irland ging es sehr gut, auch
weil der Regisseur klare Vorstellungen hatte
von der Geschichte, anders als bei EcLipPsE,
wo ich ganz viel Freiraum hatte, meine Arbeit
einzubringen, meine ganze Kraft und meine
ganze Kreativitat. Der grosse Unterschied bei
diesem Film in Irland war, dass es dort schon
ein Storyboard gab. Das ist auch ein Grund,
warum wir das letztendlich in zehn Stunden
geschafft haben. Der Regisseur war so gut
vorbereitet, jede Einstellung war gezeichnet,
geplant. Es wurde nicht mehr gedreht und
nicht weniger, es wurde genau das Storyboard
verfilmt — was fiir mich eine ziemliche Arbeit-
serleichterung ist, weil ich mir da keinen Kopf
mehr machen muss um Auflésungs- und Rhy-
thmusfragen. Das war alles komplett durch-
dacht. Aber es ist fiir mich halt auch eine
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Einschrinkung, genau das Gegenteil von dem, was wir in Brasilien
gemacht haben, wo ich wirklich Freiraum hatte.

Was mich aber immer wieder begeistert und auch erstaunt: wo
immer man arbeitet im Film, die Filmsprache, die Strukturen in
einem Team sind dhnlich. Weltweit schaltet der Ton zuerst ein, und
dann die Kamera (lacht). Du kommst mit Leuten in Stidamerika oder in
Irland zusammen, die haben alle das gleiche Handwerk! Die gleiche
Filmsprache! Man weiss, was ein Pickup ist, was ,MOS* bedeutet —
die ganzen Begriffe werden weltweit verstanden und eingesetzt.

F: Ist diese Arbeit im Ausland auch eine Reise durch verschiedene
Bilderwelten, oder gibt es so etwas wie eine universale Bild-

sprache?
Alan Leech und Amy Shiels VT: Das hingt ganz vom Land ab. Wenn du in Marokko drehst, in der Wiiste, wo ich zum Bei-
in THE ReAL THING spiel PAuL BowLEs HALBMOND gedreht habe, da hast du eine ganz andere Kulisse, ganz andere
Foto: Bilder, ganz anderes Licht. Das Minimalistische in dieser Eindde, das ist hochgradig fotogen,

Colm H Wide Eye Fil S . . . " .
© Colm Hogan/Wide Eye Films fotografisch toll ins Bild zu bekommen, das ist phantastisch. Der Urwald in Brasilien, der ist

ganz schwer in den Griff zu bekommen, das ist einfach nur eine griine Masse, da musst du viel
mehr mit Wasser arbeiten, Wasser ist da das Element. Das ist auch phantastisch, aber das musst
du erstmal entdecken.

F: Was war in Irland das optische Thema?

VT: THE REAL THING handelt von einer quirligen, jungen Welt. Das Licht, die Farben und
die Kamerabewegungen sollten die Veranderung im Leben des Protagonisten unterstreichen.
Der Film beginnt mit eher tristen Bildern und unspektakuldren Kamerabewegungen und endet
nach der Neuausrichtung Shanes in einer stindigen Steigerung aus Lichtern, Farben und Kame-
rabewegungen. Der Anspruch des Produzenten war, wirklich einen Film zu machen, der welt-
weit laufen kann. Und weltweit versteht man das Licht aus Kalifornien: alle Leute laufen im
T-Shirt rum und in Shorts, aber in Irland ist es kalt und regnerisch, und vor allem in November,
Dezember sehr dunkel. Das war eine grosse Aufgaben, dass das ein bisschen Flair bekommt; luf-
tige Bilder zu finden, und nicht dieses Schwere.

F: Fallt das Deiner ,dokumentarischen Seele, die Du ja auch hast, nicht eher schwer, so gegen
den Strich zu drehen

VT: Nein, das kann man tberhaupt nicht vergleichen. Dokumentarfilm ist eine ganz andere
Arbeit fiir mich, auch wenn ich dort immer wieder mit Spielfilmmethoden arbeite, was Auf-
[6sung und Licht betrifft.

Aber der Spielfim ist grundsétzlich so verschieden. Du bist von vorne bis hinten in einer kiinst-

lichen Welt. Dein ganzes Leben wird ausgerichtet nach einem Drehplan, nach einer Tagesdispo.
Du kommst ja kaum zum Luftholen. Beim Dokumentarfilm bringst du dich viel mehr ein, du
bist noch Mensch, du nimmst selber teil an dem, was du filmst, du wirst selber als Person wahr-
genommen. Ich mag das gern, weil es mir leicht fillt und weil ich tolle Begegnungen gehabt
habe in den letzten zwanzig Jahren. Ob das Willy Brandt war oder viele Musiker, Maler — ich
habe tolle Leute einfach mal ein paar Tage begleiten diirfen. Das ist auch ein Privileg.
F: Du arbeitest oft mit Crews, die fiir Spielfilmverhiltnisse sehr klein sind. Man sieht Dich
dann auch mal ein Stativ durch die Gegend tragen oder ein Kabel legen. War das jetzt im
konkreten Fall Irland aus der Not geboren, aus Budgetzwingen, oder ist das eine Arbeits-
weise, die du vielleicht auch anstreben wiirdest, wenn ein paar Euro mehr da wiren?

VT: Na ja, wenn ich ein bisschen mehr Geld hitte, wiirde ich sicherlich mehr Personal haben,
ganz sicher. Hier in Irland war das sehr eng, deswegen fasse ich da gerne mal mit an.
Zwischendurch mache ich das aber auch, weil es mich ein bisschen erdet, etwas Handwerk-
liches zu machen. Ich steige gerne auf eine Leiter und richte eine Lampe nach — das ist ein-
fach eine kleine Meditation mittendrin.

F: Wie wichtig ist fiir Dich die Flexibilitit einer kleinen Mannschaft, die Du um dich hast?

VT: Ich habe ja die letzten Jahre immer mit Christof Loeckle als Oberbeleuchter gearbeitet,
und wir sind wirklich hochflexibel. Wir haben einen Spielfilm in Afrika gedreht, da waren wir die
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einzigen Deutschen. Vor Ort hatten wir lokale
Krifte, die hat der Chris in einer Woche als
Hilfskrafte angelernt. Das ist natiirlich eine
ganz spezielle Erfahrung, auch fir ihn.

F: Chris und Du, ihr habt eine sehr spezielle
Art der Zusammenarbeit. Kannst Du das
beschreiben?

VT: Fiir mich ist er neben dem Regisseur
eigentlich mein wichtigster Mann. Der Focus-
puller, der hat eine Funktion, die ist wirklich
nicht zu unterschitzen, die ist sehr wichtig,
aber flirs Bild macht der Oberbeleuchter viel
mehr. Und wenn ich jemanden habe wie den
Chris, mit dem ich jetzt sechzehn Filme
gemacht habe, dann sind wir uns in unserer
Arbeit, im Empfinden von Stimmungen so
nah, dass wir nur ganz kurz reden miissen,
wie wir was machen, dann habe ich totales Vertrauen, dass im Hintergrund alles gut lduft. Ich
muss nicht jede Lampe ansagen, die Augenlichter sind immer da, und das ist ein Luxus, den
ich unheimlich schatze.

Wir haben einen Weg gefunden, wie wir die Dinge durchziehen, auch in der Kiirze der Zeit,
wie jetzt in Irland. Dreissig Tage, da muss es einfach von Anfang an klappen. Und ich schitze
sehr, dass der Chris zu dieser neuen Generation von Beleuchtern gehért, die auch inhaltlich
interessiert sind und ein klares, gutes Urteilsvermégen haben, tiber eine Geschichte und tber
Szenen und ubers Licht.

Wir leuchten viel nach dem Auge, wir rennen nicht immer mit Belichtungsmessern herum,
wir verstiandigen uns und finden immer schnell die Lésung. Das ist fiir mich eine ganz wert-
volle Zusammenarbeit. Die Produktionen staunen immer, wenn ich als erstes sage, der Chris
muss mit, und nicht mein Focuspuller; gute Schirfen-Assis gibt es bei uns eigentlich in jeder
grossen Stadt. Aber das mit dem Oberbeleuchter ist mir immer ganz wichtig.
F: Hypothetische Frage — wenn Dir ein, wie Du oft sagst: ,Arthouse‘-Film mit
schlechter Bezahlung, mit kleinem Team, aber einem interessanten Thema
angeboten wiirde, und zur gleichen Zeit ein grosser, aber véllig kommerzieller
Kinofilm — fiir was wiirdest Du Dich im Zweifelsfall entscheiden?

VT: Ich wiirde mich fur die richtige Geschichte entscheiden. Grosses Bud-
get habe ich auch schon gemacht, aber es ist nicht gleichbedeutend mit der
Qualitat des Films. Ich wiirde mich fir die Geschichte und fiir die Besetzung
entscheiden; wenn du interessante Schauspieler und eine gute Story hast, dann
kannst du einen tollen Film machen. Du kannst viel Geld haben und schlechte
Schauspieler, die du nicht respektierst. Dann ist das verschenkte Zeit. Wenn du
als Kameramann den Schauspieler nicht magst, den du filmst, dann langweilst
du dich. Das ist ganz, ganz fiirchterlich. Du bist ja so nah dran an ihm, du musst
ihn verfolgen, und jedes Details von ihm durchlebst du mit, du l4sst dich wirk-
lich total auf ihn ein. Und deswegen muss da eine grosse Sympathie sein fur
die Schauspieler, zumindest bei mir. Die Schauspieler spiiren das auch, und
deswegen bekomme ich immer wieder Feedback, dass die sich wohl fuihlen und
Vertrauen haben.

So wiirde ich einen Film aussuchen. Klar, es ist reizvoll, die grosse Schiene
zu fahren, aber ich wiirde das nicht auf Kosten der Geschichte machen; lieber
den kleinen, anspruchsvollen Film mit einem kleineren Team, und die Geschichte
funktioniert.

F: Wirest Du sehr beleidigt, wenn man Deine Bildsprache als ,einfach’
beschreiben wiirde? ,Einfach‘ auch im Sinne von ,klar, ohne Schnickschnack‘?
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Volker Tittel und Herbert Brodl
auf dem ,Dolly* in Brasilien

Matheus Nachtergaele (Gil) und
Betty Gofman (Pia) in EcLipsE

VT: Ich mag klare Einstellungen. Ich mag es,
die Geschichten gut zu erzihlen, in Einstel-
lungen, die die Geschichte stutzen. Aber ich
habe auch Filme gemacht, wo ich nur auf dem
Dolly sitze, jede Einstellung wird gefahren, mit
Kran und allen technischen Raffinessen —
funktioniert auch. Ich glaube, dass ich mich
da nicht festlegen mag, ob ich das nun so
oder so fotografiert haben mochte.

In der Zusammenarbeit mit Herbert Brédl
sind die Einstellungen immer klar gebaut.
Der Herbert kommt vom Schreiben, und er
schreibt sehr, sehr schéne Drehbiicher; da
kann ich mich richtig darin verlieren als Kame-
ramann. Er sagt: ,Schau, so sieht das hier aus,
das sind meine Charaktere, das sind die Stim-
mungen, das sind die Raume.“ Und dann
schaue ich, dass ich die richtigen, klaren Bil-
der fur ihn schaffe.

Natiirlich haben wir auch Effekte, bei EcLipse haben wir das mit dem Nagelkopf gemacht,
das war ein Computertrick. Wir haben Kamerafahrten, wir haben Flugaufnahmen, wir haben
viele Unterwasseraufnahmen, das waren aufwendige Geschichten. Aber bei Herbert, da sind
die klaren Bilder richtig.

Es gibt andere Geschichten; ich habe vor zwei Jahren eine Komédie gedreht. Da habe ich
gemerkt, dass es eigentlich sehr viel schwieriger ist, eine Komddie zu fotografieren. Du kannst
nicht einfach beliebig fotografieren, locker und leicht, sondern du musst die Pointen richtig in
der Fotografie einbringen, du musst sie setzen, den richtigen Rhythmus reinbringen. Das ist
nicht einfach.

Ein Krimi ist leicht (lacht). Die offenstehende Balkontiir, die Taschenlampe kommt rein, das
kennen wir, da hast du schon einen Suspense, das geht ganz schnell. Du kommst in einen Raum
und machst erstmal alle Lichter aus; dann fingst du an, mit einer kleinen Lichtquelle irgendwo,
und wenn es der Computerbildschirm ist. Und schon sind die Ecken dunkel, und schon hat es
Spannung. Aber Komddie ist schwer, und tiefe Emotionen auch.

F: Bei EcLipse — da hatte das Licht eine ganz spezielle Funktion. Kannst du dariiber etwas
erzihlen?

VT: Herbert hatte mich gefragt: ,Ich mache etwas, wo der eigentliche Hauptdarsteller das
Licht ist, interessiert dich das?“ Ich habe natirlich sofort ja gesagt. Im Film sind eine Sonnen-
finsternis und eine Mondfinsternis ganz zentrale, dramaturgische Element. Es geht um Ver-
dunkelung: Verdunkelung der Sterne, Verdunkelung im Leben
der Protagonisten, und wenn die Verdunklung voriiber ist,
kommt das Licht zuriick. Das ergibt einen dramaturgischen
Bogen, und das Ganze geschieht im Laufe einer Liebes-
geschichte.

Ein Paar lebt in Amazonien, ein Maler und eine For-
schungsreisende, die sich mit den Sternen beschiftigt, und
dann geschieht ein Verbrechen, wihrend sie eine Mond-
finsternis fotografiert; die Verdunkelung tritt ein, und zwar fur
das Leben ihres Mannes, der zuriickbleibt. Diese Verdunke-
lung legt sich auf seine Seele, und er verlisst das Land und
braucht zwei Jahre, bis er zuriickkommt, um dann wieder Mut
zu fassen und wieder positiv ins Leben zu gehen — da geht
die Geschichte wieder zuriick an den Anfang, und das hingt
alles zusammen mit dieser Lichtsituation.
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Es war natirlich total reizvoll, so eine Geschichte zu fotografieren, wo du verschiedene Ebenen
schaffen kannst. Weil das alles mit Licht zu tun hat: der Maler, der malt, die Frau, die sich mit
den Sternen und mit Einstein beschiftigt. Wir haben einen grossen Einstein-Exkurs in dem Film,
wir haben einen afrikanischen Zauberer, der auf Lichtstrahlen nach Brasilien reitet. Das sind
verschiedene Level, die miteinander verkniipft und dramaturgisch fiir die Geschichte ganz wichtig
sind. Als ich das in der Rohfassung las, dachte ich, mein Gott, wie mache ich das alles?

F: Wie hast du es denn gemacht?

VT: Zum Beispiel nachts auf einer Sandbank im Rio Negro. Das muss man sich vorstellen,
da ist nur Natur, da ist kein Licht, da ist kein Strom, da ist gar nichts. Und die Szene spielt
wihrend einer Mondfinsternis, das heisst, es ist stockfinster. Die Attacke eines Vogels nachts
auf dieser Sandbank: wie filmt man das?

Wir haben sehr stark improvisiert, wir hatten ja nur kleines Licht. Unser Schiff, so einen Ama-
zonasdampfer, haben wir auf die Sandbank ,raufgebrettert’, und ganz oben aufs Dach unsere
2,5 kW gestellt, das war unsere grésste Einheit; damit haben wir nur den hellen Strand an-
geleuchtet; der ist sehr weiss am Rio Negro, der zeichnet richtig schén. Im Vordergrund hatten
wir dann kleine Einheiten fiir die Personen. Damit sind wir ausgekommen und haben sogar
grosse Totalen damit hinbekommen, weil der Sand so hell war. Das war unsere Rettung; wenn
der Sand dunkel gewesen wire, hitten wir einpacken kénnen.

F: Gab es einen speziellen Lichtstil in diesem Film?

VT: Immer relativ wenige Lampen — der Lichtstil entsteht durch die Beschrankung. Wenn

du nur zwei, drei Lampen anmachen kannst, weil du nur ein 5-kW-Aggregat dabei hast, dann
uberlegst du dir dreimal, wo du was aufbaust und reduzierst es véllig auf das, was du notwendig
brauchst.
F: Spannend fand ich Deine Behandlung der ,Flashbacks*
in Ecuipse. Das ist ja eine klassische Frage, wie kennzeich-
net man Flashbacks, so dass die zweite Ebene deutlich
wird, ohne dem Zuschauer das Stilmittel aufzudringen. Bei
EcuipsE stellt sich die Frage noch schirfer, weil viele Szene
eigentlich durchgespielt werden und im Gegenschuss auf
einmal in eine andere Zeitebene, in eine andere Wahrneh-
mungsebene wechseln. Wie seid ihr da drangegangen?

VT: Wir haben im Vorfeld viele Uberlegungen angestellt:
sollen wir das in Schwarz-Weiss drehen, sollen wir es in Hig-
hkey machen, sollen wir mit Filtern arbeiten? Wir haben uns
letztendlich fur Highkey entschieden, weil sich das am besten
einpasst, weil das von der Textur noch das gleiche Material
ist, die gleichen Personen, und nicht etwas véllig Fremdes.

Ich habe vorher natiirlich Tests gefahren und mich auch mit einigen Kollegen aus dem bvk
besprochen. Schliesslich habe ich das Negativ drei Blenden tiberbelichtet und je nach Brenn-
weite mit einem achtel bis halben ProMist gefiltert — ich glaube, das war die richtige Ent-
scheidung. Du musst als Referenz immer eine Farbtafel vordrehen und die normal belichten,
sonst fingt das Kopierwerk gleich an, das alles ausgleichen zu wollen, du musst so etwas ganz
klar absetzen. Ich habe aber immer darauf geachtet, dass ich nicht zu sehr tiber diese drei
Blenden hinauskomme, dann verliert das Bild an Qualitit; so gibt es immer noch Kontrast und
kein matschiges Bild, auf der Leinwand sieht das sehr gut aus. Das war die Technik.

F: Bei Dir im Biiro stehen viele Videokassetten — wie wichtig ist fiir Dich der Bezug auf die
Filmgeschichte oder auf zeitgenéssische Filme?

VT: Schon recht stark; friiher noch viel stirker, als ich noch den eigenen Ausdruck suchte —
Ausdruck ist vielleicht ein bisserl tiberspannt — noch mehr den eigenen Weg suchte, da habe
ich mir ganz viel angeschaut und dabei viel gelernt. Ich habe nie viel assistiert, ich habe immer
aus Filmen gelernt, viel von deutschen Kollegen, da gab es ein paar Leute, an denen habe ich
mich orien-tieren kénnen.

F: Zum Beispiel?

SEITE 37

Matheus Nachtergaele
in EcLIPSE

Fotos: © Baumhaus Film



SEITE 38 NR.10 / JANUAR-FEBRUAR 2003

Volker Tittel am Set von
THE REAL THING
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THE REAL THING

Irland /England/
Deutschland 2002

Regie: David Gleeson
DoP: Volker Tittel

Schnitt: Andrew Bird
KaAssistent: Jérg Jahn
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CAMERA MAGAZIN

VT: Der Wolfgang Treu hat zum Beispiel immer die
Lichtquellen ins Bild gesetzt, ein Fenster, eine Lampe, um
einem Raum vom Licht her eine Logik zu geben. Das hat
mir gefallen, das habe ich iibernommen. Dann )érg
Schmidt-Reitwein, der kann wahnsinnig gut Halbtotalen
bauen, der ist fiir mich der Meister der Halbtotalen. Frank
Briihne, der hat ganz tolle Kamerafahrten gemacht, wo
ich sage, wow, fantastisch. In der Zeit des jungen deut-
schen Films, da fing ich an, mich fiir Film zu interessieren,
da habe ich mir viel angeschaut. Jiirgen Jirges, grossartig,
der hat so eine Zartheit, die mir sehr gefillt.

Was mich mit den deutschen Kamerakollegen so ver-
bunden hat: sie haben dhnliche Budgets, sie drehen meist
an Originalmotiven und nicht selten im spiessigen ,Akten-
zeichen-XY-Ambiente‘, mit dem ich auch oft zu kimpfen
habe. Ich konnte mich da besser hineinfiihlen als in die
Arbeit eines Michael Ballhaus oder Vittorio Storaro. Das
ist meilenweit weg.

F: Wenn Du heute auf Filmstudenten triffst, siehst Du dann Unterschiede zu unserer Gene-
ration?

VT: Was mir aufgefallen ist an vielen Filmstudenten: dass sie denken, ich kann eigentlich nur
Kameramann sein, wenn ich einen grossen LKW voll Licht habe, eine tolle Kamera, und wenn
die Kamera auf einem Panther Evolution steht, dass das Film ist. Ich war mal in Ludwigsburg,
um lber meine Erfahrungen zu berichten. Da waren die ganz baff. Ich habe Filmbeispiele vor-
gefuhrt und dann gesagt, das war eine 2,5 kW, nicht mehr — die waren véllig von den Socken,
dass man das auch so machen kann.

Ich habe den Eindruck, dass an den Hochschulen die Vorstellung besteht, man kann nur mit
Technik etwas bewegen. Ich meine, da gibt es noch ganz andere Wege. Wichtig ist doch erst-
mal, meine Fertigkeiten zu schulen und zu verbessern. Ich hab mich sehr viel mit Malerei
beschiftigt, nicht nur mit Vermeer, mit den Hollandern, sondern auch mit abstrakter Malerei.
Oder mit Musik. Wenn du dich kiinstlerisch bewihren willst, musst du dich mit solchen Aus-
drucksformen beschiftigen und eine Nihe dazu entwickeln kénnen.

Ich bin nicht so ein grosser Techniker. Ich habe ja das meiste von den Leuten gelernt, die
ich im Team hatte. Bei den ersten Kinofilmen, die ich gemacht habe, da hatte ich den Hartmut
Zingel als Assistent, der war jahrelang mit dem Wolfgang Treu zusammen. Das war ein Super-
assistent, der war so erfahren, der hat mich richtig gestuitzt, hat mir viel beigebracht. Ich war ja
erst 24 Jahre alt, und der Hartmut war grauhaarig, alle dachten, der ist der Kameramann und
ich bin sein Assi; das war sehr lustig.

F: Ich habe aber zum Schluss doch noch eine eher technische Frage: Du drehst oft mit 16mm
fiir die grosse Leinwand. Wenn ich mir EcLipse anschaue, dann komme ich schwer ins Griibeln,
ob das jetzt auf 35mm oder 16mm gedreht worden ist. Wie machst Du das?

VT: Das ist eigentlich ein ganz einfaches Prinzip: ich benutze keinen hochempfindlichen Film.
Die Gefahr beim Blow-Up ist ja immer das Korn und die Scharfe. Thema Schérfe: ich benutze
nur Festoptiken. Thema Korn: ich benutze maximal 200-ASA-Material, auch fur grosse Nachte
aussen. Ich habe gesunde Negative, ich belichte relativ stark. Und wenn ich Nichte habe, wo
ich es ein bisschen dunkler haben méchte, dann nehme ich auch schon mal eine Unterbelichtung
in Kauf; ein um zwei Blenden unterbelichtetes 200er-Material ist immer noch okay. Ein sooer-
Material zwei Blenden unterbelichtet ist unbrauchbar fiir einen Blow-Up. Das ist das ganze
Geheimnis.

INTERVIEW UND BEARBEITUNG: © 2003 MiCHAEL GOOCK (MEDIEN @ BVKAMERA.ORG)
HERzLICHEN DANK AN NATHALIE LICHTENTHAELER UND DAvID GLEESON
FUR DIE FREUNDLICHE UNTERSTUTZUNG!
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WHAT IS THIS SCENE ABOUT?

GEDANKEN zUM ToDE VON CONRAD HALL'

VoN WOLFGANG TREU

Er wurde gerade einmal 76. Man wird traurig, wenn man sich fragt, wie viele wichtige Filme
Conrad Hall wohl noch hatte machen kénnen. 76 Jahre Lebens- und Schaffenjahre — nur bei
uns gilt das als alt.

Wobhl jeder von uns hat seine Vorbilder, zumindest am Anfang seiner Karriere. Stilistisch, dsthe-
tisch und — weiss man genug tiber den Menschen hinter dem Namen und den Filmen — auch
menschlich. Seit IN CoLb BLoob, dem ersten Film, den ich nach meiner Erinnerung von Conrad
Hall sah, gehort er zu meinen Vorbildern.

Bis dahin war Gianni di Venanzo mein ,Guiding Light‘ (er ist es heute noch). Seine schnér-
kellose Fotografie wirkte wie dokumentarisch, ohne erkennbar gesetztes Licht, keine vorder-
grindig ausgetiftelte Einstellungen. Erst bei genauerem Hinsehen bemerkte man, wie
ungeheuer prizise Venanzos Bilder gebaut waren, wie er Stimmungen unauffillig gestaltet hat.

Dies alles fand ich in Conrad Halls Bildern wieder, niichtern, unpathetisch, fast rau, jedoch
immer voll von optischem Reiz, in Komposition wie in Lichtstimmung. Sicherlich war sein Stil
,amerikanischer als der von Gianni di Venanzo, der unterschiedliche kulturelle Hintergrund
prigt eben doch. Aber in der Grundphilosophie ihrer bildnerischen Arbeit waren sie sich sehr
nahe: beider Streben ging nie nach ,schénen‘ Bildern; wahrhaftig mussten sie sein. Und wenn
man die Filme heute sieht, dann wirken sie zeitlos. Das ist aussergewdhnlich in der Schnelle-
bigkeit der Filmwelt.

Conrad Hall entwickelte sich bald zu einem der wichtigsten Kameraleute weltweit. Zwei Dinge
machen fir mich das Vorbildhafte seines beruflichen Schaffens aus: natiirlich seine Meister-
schaft in der Bildgestaltung, zum Zweiten die Konsequenz, mit der er seine Filme aussuchte.
Es gibt ein fiir ihn typisches Zitat hierzu; spiirte er, dass die Zusammenarbeit mit einem Regis-
seur nicht zu einem Ergebnis fiihren wiirde, das seinen Vorstellung entspriche, dann war seine
Haltung: ,,You should not work with that director, he is not helping you!“

Conrad Hall
am Strand von Malibu, 1999

Foto: © Piotr Jaxa
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Seine Vielseitigkeit in der visuellen Gestaltung verschiedenartigster Stoffe — ausserhalb von
Moden und Mainstream — war beeindruckend. Gemeinsam haben alle diese Filme einen hohen
Anspruch, nicht ohne dabei auch unterhaltsam zu sein: Erstes Ausehen erregte er 1969 mit
KENNWORT MORITURI (Regie: Bernhard Wicki). Mit diesem Film formulierte er quasi sein Programm,
er galt forthin als der DoP fiir anspruchsvolle Stoffe: IN CoLb BLoob (mit Richard Brooks), FAT
CiTy (John Houston), ButcH CAssipy AND THE SUNDANCE Kip (George Roy Hill), fir den er
seinen ersten Oscar erhielt, MARATHON MAN (John Schlesinger), mit konsequentem und hier
Stoff-interpretierenden Einsatz von Steadicam, TEQuUILA SUNRISE (Robert Towne), mit Bildern,
die perfekt kalifornisches Lebensgefiihl vermitteln, SEARCHING FOR BOBBY FISHER, in dem er
zeigte, dass selbst Schachspiel ein optisches Thema sein kann. Fir AMERICAN BEAUTY (Sam
Mendes) erhielt er seinen zweiten Oscar.

Conrad Hall war sicher fiir viele, ob sie ihn nun persénlich kannten oder nicht, vorbildlich in
seiner Mischung aus Bescheidenheit und Durchsetzungskraft und in seiner Meisterschaft im
Umgang mit Kamera und Licht. ,, To make so-called mistakes acceptable, so beschrieb er selbst
sein Ziel, das er zu Gunsten einer Stoff-gerechten Stimmung konsequent verfolgte. Zum Bei-
spiel, wenn er in brutal tiberstrahlende Lichttquellen fotografierte oder bei mancher Innensze-
nen mit der Dunkelheit so weit ging, dass man die Bedriickung spiirte, ohne die Mimik der
Schauspieler noch erkennen zu kénnen.

Ein fritherer Assistent erzihlt in der Filmdokumentation Visions of Light tiber ihn, er sei
unglaublich wagemutig im Umgang mit Dunkelheit im Bild. Wenig spater sagt Hall im gleichen
Film, er sei ,terrified of underexposure®. Das zeigt seinen Mut und seine Bescheidenheit.

Das Wichtigste war ihm die Ubereinstimmung von Stoff und szenischer Umsetzung. Trotz
genauer Kenntnis des Buches pflegte er den Regisseur immer wieder zu fragen: ,What is this
scene about?“ Aus diesem Insistieren auf erzihlerische Genauigkeit der Fotografie entstanden
Bilder und Szenenfolgen, die immer wieder in meinem Gedichtnis auftauchen, wenn ich selbst
nach fotografischen Lésungen suche.

Die Innenszenen im Restaurant in TEQUILA SuNRISe mit Michelle Pfeiffer und Mel Gibson:
scheinbar nur von den vorhandenen Wandleuchten und Tischlampchen kommend, verwandelt
das Licht den Raum in ein anheimelndes Ambiente, man kann nicht anders, als nachzuvollziehen,
was flir einen Zauber die hinreissend aussehende Michelle Pfeiffer auf ihre Umgebung austibt.

Oder spiter eine Folge von Bildern vor der riesig-roten untergehenden kalifornischen Sonne,
die Schauspieler auf einer grossen Schaukel sitzend. Man kann sich die Texte in keiner ande-
ren Situation als der optisch so geschaffenen vorstellen.

Oder in ButcH Cassipy AND THE SUNDANCE Kip: Paul Newman und Robert Redford sind
gegen Ende des Films von einem riesigen Armee-Aufgebot in einem Hinterhalt eingeschlossen.
Es scheint nur einen Ausweg zu geben: sich den Weg freizuschiessen. In einem hastigen
Gesprich stellt sich — véllig tiberraschend nach dem bisherigen Verlauf des Films — heraus,
dass Sundance Kid noch nie auf einen Menschen geschossen hat! Sich in diese Extremsitua-
tion hineinversetzend ist das nun folgende Shoot-Out in starker Zeitlupe erzihlt: man spiirt
férmlich den wiirgenden Adrenalin-Schock von Sundance Kid angesichts der qualvoll zu Boden
wirbelnden Sterbenden; er nutzt zum ersten Mal die Waffe gegen Menschen.

Nun war der Einsatz der Zeitlupe in einer tddlichen Schiesserei ja bereits kurz zuvor in BONNY
AND CLYDE verwendet worden. Ich hatte beide Filme gesehen und finde noch heute, dass der
Einsatz dieses Mittels durch Hall dramaturgisch eine viel héhere Berechtigung hatte, sie ist bei
ihm kein Spektaculum, sondern emotionale Essenz der Szene.

Dass mir George Roy Hill, der Regisseur von ButcH CAsSIDY AND THE SUNDANCE KiD Jahre
spiter die Fotografie von THE LITTLE DRUMMER GIRL anvertraute, darauf war ich besonders
stolz. 1988 traf ich Conrad Hall bei der Verleihung des ASC-Awards in Los Angeles; er war mit
TEQUILA SUNRISE hominiert, ich fiir THE LiFE oF HEMINGWAY. Aber wie das bei solchen Gele-
genheiten so ist: furr einen tieferen Gedankenaustausch war es nicht der richtige Platz. Am 4.
Januar 2003 starb Conrad Hall in Santa Monica.

© 2003 WOLFGANG TREU (WOLFGANGTREU@ BVKAMERA.ORG)
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DIE AKTUELLE FILMKRITIK

LES CHOSES DE LA VIE

EINE KAMERA, DIE MAN NICHT SPURT: NICOLAS PHILIBERTS PREIS-
GEKRONTER DOKUMENTARFILM »ETRE ET AVOIR - SEIN UND HABEN«

VON THILo WYDRA

Dicht ist sie an ihm dran, die Kamera, doch er scheint sich an ihr nicht sonderlich zu stéren,
wirkt und verhilt sich so, als gébe es gar kein Filmteam in diesem kleinen Raum, als gibe es
diesen Apparat gar nicht, der ihn tiber mehrere Wochen hinweg stiandig begleitet und beob-
achtet und filmt. Und das ist ganz erstaunlich. Denn er, das ist der kleine Jojo, und Jojo ist gerade
einmal vier Jahre jung. Monsieur, monsieur, mais |‘ours, je n“ai pas encore fais | ‘ours. Der
kleine Jojo hat den Biren noch nicht ausgemalt, und Monsieur, der Herr, der Lehrer, hat doch
schon aufgerufen. Jojo muss sich beeilen, soll doch das auszumalende Bild noch fertig werden.
Und er soll doch auch noch etwas anderes lernen. Wieso wir alle hier seien, fragt Monsieur Lopez
spater den kleinen Jojo, der von einer Offenheit und Unschuld und Unmittelbarkeit ist, die sofort
beriihrt. Pourquoi? Mais Monsieur, um all diese Dinge hier zu machen, und um zu lernen. Et
oui! Und Georges Lopez schickt Jojo endlich in die wohlverdiente Pause.

Seit tiber 20 Jahren macht er das nun schon, unterrichtet in einer Ein-Klassen-Schule in der
sudfranzésischen Provinz, irgendwo in der Auvergne, in Puy-de-Dome, wo der ganztigige
Schulalltag zwischen 13 Kindern verschiedener Altersstufen, vom Kindergartenalter bis hin zur
flinften Klasse, und ihrem Lehrer wie eine naturgegebene Selbstverstindlichkeit anmutet. Da
sitzt ganz klein neben immerhin schon mittelgross, allesamt in einem Raum, malen, schreiben,
rechnen, singen, lachen, weinen, schreien — und es scheint, als sei zumindest hier, in diesem
beschaulich-geschiitzten Mikrokosmos, fernab jeglichen lauten Treibens, irgendwie die Welt
doch noch in Ordnung. Und auf dem Fussboden krabbeln die zwei Schildkréten stoisch umher.
Hier in Frankreich gibt es das noch immer, auch wenn es stetig weniger werden, von diesen
400 Schulen, in denen die Kleinen auf ein soziales Miteinander da draussen in der Welt vor-
bereitet werden und den Eltern zugleich viel abgenommen wird, da es Ganztagsschulen sind.
So wird der Lehrer, so wird der symphatisch-ruhige Monsieur Lopez mit seinem Rauschebart
fiir seine Zdglinge zum wichtigen Ansprechpartner, ist quasi drittes Elternteil. Mit einem der
schon etwas élteren sitzt er einmal draussen auf der Bank im Garten, und der Junge hat Angst,
dass sein Vater stirbt, der schwerkrank ist. Er weint, ist verzweifelt. Und Monsieur Lopez hort
ihm zu, versucht, ihm Kraft zu geben, Hoffnung auch.

Fotos: © Ventura-Film
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Fotos: © Ventura-Film

ETRE ET AVOIR —

SEIN UND HABEN
Regie: Nicolas Philibert
Kamera: Katell Dijan,
Laurent Didier

Musik: Philippe Hersant
Produktion: Le Studio
Canal Plus, Arte France
Cinéma

Laufzeit: 104 Minuten
Start: 16. Januar 2003
Verleih: Ventura Film, Berlin

Das ist von einer ungemein grossen Intensitit und Dichte und Authentizitit und Ehrlichkeit,
das ist mit einer bewundernswerten Zuriickhaltung gefilmt, die Kamera (Katell Dijan und Laurent
Didier), das kleine Filmteam, scheint véllig vergessen, scheint nicht zu stéren, nein, sie scheint der
,Komplize der Handelnden geworden zu sein. Hierin liegt eine der nicht zu unterschitzenden
Leistungen des 51-jahrigen, namhaften franzésischen Doku-Autorenfilmers Nicolas Philibert
(IM LAND DER STILLE, 1992), der seinen Film, zu dem er urspriinglich einmal sechzig Stunden
Material gedreht hatte, Gibrigens auch selbst geschnitten hat. Seine beiden Kameraleute schei-
nen sich derart in die Klassen-Atmosphire integriert zu haben, dass es wirklich so wirkt, als ob
es den Schiilern véllig egal sei, ob sie nun gerade im Bildkader sind oder nicht. Und auch wenn
sie sich streiten, wenn auch schon mal Trianen fliessen, ist Philibert mit seinem Kamera-Duo
dabei, und es scheint bei alledem das Selbstverstiandlichste der Welt zu sein.

Natiirlich ist dies nicht der erste Film, nicht die erste Doku, tiber die sich so etwas sagen lasst,
doch die Tatsache, dass Philibert hier nahezu ausschliesslich Kinder, teils Kleinstkinder filmt,
macht es hier wieder zu etwas Besonderem, Aussergewdhnlichen. Die Bilder an sich sind es
nicht, die den Film so herausragen lassen. Es sind ,normale‘ Bilder, konventionell gehalten, pas-
send zur linearen Dramaturgie. Keine technischen, keine visuellen Experimente. Die hitten der
Doku auch nicht gut angestanden, hitten nur abgelenkt vom Wesentlichen. Insofern ist hier
die fotografische Reduktion nur die logische Konsequenz dessen, was Philibert beabsichtigt.
Alles andere hitte gestért, unnétig abgelenkt. Und also gerade diesen ,normalen’, diesen kon-
ventionellen Doku-Bildern liegt geradezu ein Zauber inne, eine Wahrhaftigkeit auch. Das macht
sie grésser, als sie eigentlich sind. Aber nicht weniger bedeutsam.

ETRE ET AVOIR ist ein kleines filmisches Juwel, ein zirtlicher Film, durch und durch durch-
drungen von einem aufrichtig humanistischen Gedanken. Und vielleicht einfach nur ganz
schlicht uber les choses de |a vie, tiber die Dinge des Lebens. Der Film zog in Frankreich ver-
dientermassen und sensationellerweise — es handelt sich dabei ja immer noch um das stief-
miitterlich behandelte Doku-Genre! — bereits knapp 1,5 Millionen Zuschauer an, und auch in
Deutschland kommt er nun zum Gliick in die Kinos und wird hoffentlich Gross und Klein begei-
stern. Zudem erhielt ETRE ET AvOIR im Dezember auf der 15. Europiischen Filmpreis-Verleihung
in Rom den Europdischen Dokumentarfilmpreis Prix Arte.

Am Schluss dann, da zeigt der Film den letzten Schultag, das Jahr ist voriiber, Monsieur Lopez
muss Abschied nehmen von seinen Kindern. Eine wunderbar unaufdringlich eingefangene, ja,
tief beriihrende, bewegende Szene, gedreht in einer halbnahen, langen Einstellung: Alle gehen
sie langsam raus aus dem Klassenraum, jeder bleibt bei Monsieur Lopez im Tirrahmen stehen,
und es werden Kiisschen verteilt, manchmal muss er sich auch hinknien, so klein sind einige von
ihnen. Au revoir, Monsieur Lopez — Au revoir, mon petit Jojo. Irgendwann, da sind sie alle vorbei-
gelaufen an ihm, sind alle weg, ist der Klassenraum leer. Stille, wo eben noch Leben tobte. Tranen
haben sich hinter Monsieur Lopez” Brille angesammelt, kaum sichtbar, verhaltene Trinen, kénnte er
doch ihr Vater sein. Es sind Tranen des Abschieds, und voller Liebe. Er hat wieder einen Teil seines
Lebens mit ihnen verbracht. Viele von ihnen wird Monsieur Lopez wohl nie wieder sehen. Vielleicht
auch den kleinen Jojo nicht. Wer weiss. ©2002 THILO WYDRA (THILOWYDRA@AOL.COM)
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GERHARD FROMMS KAMERA DES MONATS

Die ,AK 16/PENTAFLEX 16

Auferstanden aus Ruinen und der Zukunft zugewandt! (Nationalhymne
der DDR) Der Zweite Weltkrieg war verloren, das Land zerstért und oben-
drein geteilt. Die Produktionsstatten der Zeiss Ikon AG waren zu zwei
Dritteln zerbombt. Es dauerte Jahre bis man wieder eine nennenswerte
Produktion aufbauen konnte. Die Zeiss-Fabriken lagen in Jena, Dresden
und Berlin — also in der damaligen sowjetischen Besatzungszone. Unter
erschwerten Bedingungen begann man mithsam wieder mit der Her-
stellung von optischen Geriten.

Als véllige Neuentwicklung wurde im Dresdner Werk an der AK16
(steht fir Aufnahme-Kamera 16mm) gearbeitet. Erst 1953 konnte sie offi-
ziell vorgestellt werden. Das Werk ist inzwischen enteignet und wird als
volkseigener Betrieb (VEB) unter dem Namen VEB Mechanik Zeiss lkon
Dresden weitergefiihrt.

Durch langwierige, komplizierte Prozesse erreicht das Zeiss-Stamm-
haus, das sich inzwischen in Stuttgart etabliert hat, das alle Rechte am
Namen Zeiss lkon an die Stuttgarter zuriickfallen. Die DDR-Werkler
missen ihren Namen in VEB Pentacon Kamerawerke umbenennen. Das
wird zum Anlass genommen, auch den Namen der Kamera in Penta-
flex 16 zu dndern.

Grundsitzlich sind diese beiden Kameras véllig identisch, auch samt-
liches Zubehor ist kompatibel. Nur das dussere Erscheinungsbild wurde
geindert; ist die AK 16 noch klassisch mit schwarzem Leder bezogen,
kommt die Pentaflex 16 grau lackiert und mit silbergrauem Kunststoff-
bezug daher — Plaste und Elaste heisst das im damaligen DDR-Deutsch.

Der eigentliche Kamerakérper ist eine viereckige Box, die sich vorne
trichterférmig aufweitet, um dem dreifach-Revolver Platz zu schaffen.
In der Grundausstattung werden die Kameras mit einem Flektogon
2,8/12,5mm, einem Biometar 1,4/25mm und einem weiteren Biometar
1,4/50mm bestiickt. Diese Standard Brennweiten sind mit einer Blendenkupplung versehen,
sodass alle drei immer den gleichen Blendenwert haben, was natiirlich bei einem schnellen
Objektivwechsel recht angenehm ist. Als lange Brennweiten werden ein Biometar 2,8/8omm
und ein Triotar 1,4/135mm angeboten, ausserdem ein Zoom-Objektiv. Diese ,Pantachare‘ haben
austauschbare Grundobjektive, so lassen sie sich als Zoom von 15-60omm mit Lichtstarke 2,8
oder von 30-120mm bei 5,6 einsetzen.

Die zweifluigelige Spiegelblende ist oberhalb des Bildfensters angeordnet. Der Strahlen-
gang wurde unterhalb der Kassetten nach hinten gefiihrt, das Okular ist damit exakt in der
optischen Achse des Aufnahmeoptik. Eine einmalige Sonderheit ist eine zusitzliche, rotierende
Blende im hinteren Teil des Suchers. So wird das Eindringen von Streulicht durch den Sucher
wirksam verhindert.

Mittels eines grossen Stellknopfes auf der linken Kameraseite kann der Hellsektor im Still-
stand oder bei laufender Kamera von 180 Grad bis Null verstellt werden. Die Skala kann der
Kameramann mit dem linken Auge auch wihrend der Aufnahme beobachten. Mit einer kleinen
Griffschraube kann ein gewahlter Wert gegen versehentliches Verstellen gesichert werden.

Die gigantisch grossen Motoren lassen sich mittels einer Bajonettverriegelung am Boden
oder Kamera-rechtsseitig ansetzen. Der Standardmotor wird mit zwélf Volt betrieben und kann
mit dem grossen (rastbaren) Uberwurfring von 12-32 B/s verstellt werden. Fir Highspeed Auf-
nahmen bis 96 B/s gibt es einen Spezialmotor mit Zusatzgetriebe, das sich in vier Stufen vor-
wirts und in einer Stufe riickwirts (maximal 20 B/s) verstellen l4sst. In einer der Zusatzkassetten

SEITE 43

Schlank und rank: Die AK16
mit dem ziemlich riesigen
12V-Motor.
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Kamera rechte Seite mit
seitlich angesetztem Motor.
Dariiber — deutlich sichtbar —
die Kassettenverriegelung.
Kompendium aus dem
Pentaflex-Programm.

Die geoffnete 6om-Kassette
mit eingelegtem Film.

Links die 120m-Kassette
mit herausgenommenem
Bildandruck. Rechts eine
Kassette fiir 3om-Tageslicht-
spulen, die Riickseite zeigt
das winzige Fenster fiir

die Filmvorratsanzeige.

Literatur :
Lossau, Schmalfilm-
kameras, Ariel, ACR

findet sich allerdings ein Hinweis: ,,Filme ohne Gleitschicht nur bis max. 48 B/s“ — vermutlich
trifft das nur auf die damaligen ORWO-Filme zu. Ferner wurde ein ansetzbares Federwerk ge-
liefert, das voll aufgezogen bis zu sechs Meter Film durchzieht. Ein Netzmotor fiir 220/230 Volt
ist nur fur 24 B/s vorgesehen.

Es werden Schnellwechselkassetten fiir 30 Meter, 60 Meter und 120 Meter angeboten. Die
30-Meter-Kassette ist fiir den Gebrauch von Tageslichtspulen bestimmt. Das Einlegen einer
Filmrolle kann also im (geddmpften) Licht erfolgen. Der Film lauft erst durch zwei Leitrollen,
dann um die obere Zahntrommel. Mit einer genau vorgegebenen Schlaufe wird er dann in
den Bildfensterkanal und danach mit einer ebenso genau zu beachtenden Schlaufe zur unteren
Zahntrommel gefiihrt, danach wieder durch zwei Fithrungsrollen zum Aufwickelbobby. Nach
dem Schliessen des Deckels darf man nicht vergessen, den Film im Fenster etwas nach oben
oder unten zu schieben, bis ein Perforationsloch in den kleinen Sperrgreifer einrastet. So ist
sichergestellt, dass beim Ansetzen einer Kassette der Transportgreifer sauber in ein Perfoloch
eingreift. Hat man das vergessen, ist die Kamera sehr tibelnehmerisch und revanchiert sich mit
einem kraftigen Filmsalat.

Durch die tiberlappende Bauart sind die Kassetten fur 60 Meter und 120 Meter Film nur fur
Film auf Bobby geeignet. Da man dabei bekanntlich den Film in absoluter Dunkelheit ein-
legen muss, wird das durch die komplizierte Filmfithrung recht stressig. Hier hilft aber ein kleiner
Trick: man zieht nur etwa 20cm Film von der Filmrolle, l4sst diese aber im Schwarzpapier und
macht auch die Umbiichse so gut wie méglich zu. Das ganze ldsst man zusétzlich noch im
Dunkelsack. Nun kann man den Film im Hellen einlegen, danach macht man noch mal dunkel
(oder tut die Kassette nun auch in den Dunkelsack) und muss dann nur noch die Rolle in die
Kassette legen; Deckel drauf — Sperrstift nicht vergessen — fertig. Die Menge des unbelichteten
Materials kann an einem kleinen Fenster auf der Riickseite abgelesen werden.

Fiir Technikfreaks: Der Transportgreifer liegt bei dieser Konstruktion oberhalb des Bildfensters.
Einen Sperrgreifer gibt es nicht. Es kann doppelt- oder einseitig-perforiertes Material verwendet
werden.

Vor dem Ansetzen einer Kassette an die Kamera muss man immer sicherstellen, das die Ver-
riegelung sich in der ,offen‘-Position befindet (weissen Punkt zum ,A‘), dann die Kassette gefiihl-
voll senkrecht in den Schacht schieben und erst danach die Verriegelung schliessen.

Die Kameras trugen das Qualititssiegel der DDR und sind — wenn auch sehr unhandlich —
technisch gut verarbeitet. Durch umfangreiches Zubehér sind sie universell einsetzbar. In den
flnfziger Jahren lag der Preis fir eine Grundausriistung bei etwa 5.000,- DM. Im Internet wurde
kiirzlich eine AK 16 fiir schlappe 290,- € Startpreis angesetzt.

© 2003 GERHARD FROMM
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DeR DIRECTOR OF PHOTOGRAPHY ALS FILMURHEBER

BILDGESTALTUNG ALS
SCHOPFERISCHE LEISTUNG

ZUSTANDSBESCHREIBUNG UND PLADOYER
VON JosTt VACANO

Die Gestalter eines Werkes sind auch dessen Urheber, sofern der Gestaltung eine ,persénlich-
geistige Schopfung‘ zugrunde liegt (Grundgedanke der meisten europdischen Urhebergesetze).

Seit Jahren explodieren die Medien infolge weltweiter Verbreitung audiovisueller Produkte
durch Kabel, Satelliten und jetzt zunehmend Digitalisierung und Online-Nutzung im Internet.

Nutzniesser dieser weltweiten Verbreitungsmoglichkeiten sind alleine die Medienprodu-
zenten und -verwerter. Sie erméglichen ihnen eine vervielfachte Nutzung und Auswertung
von Werken, die auf der Kreativitit ihrer Schépfer und Urheber basieren. Trotzdem werden
diese Urheber wegen fehlender Chancengleichheit bei der Vertragsgestaltung in der Regel
nicht angemessen an dieser zusitzlichen Wertschopfung beteiligt, auch der Director of Pho-
tography geht zumeist leer aus. Haufig wird sogar eine Urheberschaft bestritten, da es viel-
fach unklar ist, wer als Urheber eines Filmwerkes gilt, oder aber in einigen Lindern, je nach
Gesetzeslage, nur Autoren und Regisseure als Urheber angesehen werden.

Dieser Aufsatz ist deshalb ein Plidoyer fiir die generelle und internationale Anerkennung
der bildgestaltenden Kameraleute / DoPs als Miturheber von Film-, Fernseh- und Videowerken.

DiE RECHTSLAGE

Die meisten Urheberrechtssysteme in Europa basieren auf dem Schépferprinzip, nach dem die
Schépfer eines Werkes auch dessen Urheber sind. Die Systeme unterscheiden sich nur formal
und nihern sich deshalb im Zuge der europiischen Harmonisierung zunehmend an. Lediglich
das angelsichsische Copyright-System geht einen anderen Weg (Urheber ist dort ausschliesslich
der Produzent), es wird sich deshalb in Europa nicht durchsetzen.

In einigen europdischen Staaten gibt es gesetzliche Urheberrechte bestimmter Berufsgruppen
(zum Beispiel Polen, Bulgarien), dort benennt das Gesetz ausdriicklich auch den DoP als Fil-
murheber, andere, zum Beispiel Italien, anerkennen traditionell nur Autoren und Regisseure.

In den meisten anderen Lindern, wie auch in Deutschland, bezieht sich das Gesetz nur auf
den jeweiligen Einzelfall und trifft keinerlei Aussagen tiber generelle Rechte von Berufsgruppen,
nicht einmal tiber die der Regisseure, wobei die amtliche Begriindung der Neufassung des deut-
schen Urhebergesetzes neben den Regisseuren auch Kameraleute und Cutter ausdriicklich als
Urheber im Regelfall bezeichnet. Im Rahmen der europdischen Harmonisierung beginnen aber
Gruppenrechte zu entstehen, da sich zum Beispiel bei der Verteilung der Video- und Leerkas-
settenabgabe die Notwendigkeit ergibt, bestimmte Berufsgruppen generell zu beteiligen, weil
eine Priifung jedes Einzelfalles praktisch nicht durchftihrbar ist.

Obwohl das in der Systematik der meisten europdischen Urhebergesetze eigentlich nicht vor-
gesehen ist, entsteht damit zwangsldufig ein gleitender Ubergang von der Einzelfall- zur Kate-
gorienmethodik, was im Rahmen der europiischen Harmonisierung damit langfristig eine
Chance fur eine allgemeine gesetzliche Anerkennung der DoP als Urheber ergibt. Natirlich ist
eine solche Anerkennung der DoP auf die Tatigkeit an Filmen mit Werkcharakter begrenzt, ent-
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sprechend beziehen sich die folgenden Betrachtungen ausschliesslich auf diesen Titigkeitsbe-
reich. Sie umfassen nicht die Arbeit von Kameraleuten in der aktuellen Berichterstattung oder
dhnliche Tatigkeiten im ,Laufbildbereich*.

In unserem langjidhrigen Bemiihen um Anerkennung als Urheber entstand erwartungs-
gemdiss heftiger Widerstand von Produzenten, Sendern und Verwertern. In dessen Verlauf wurde
von beiden Seiten eine Vielzahl von Argumenten, Gegenargumenten, Vorbehalten, Einspriichen
und Unterstellungen vorgebracht, auf die ich hier naher eingehen will.

GRUNDSATZLICHE ARGUMENTE IM STREIT UM DAS URHEBERRECHT

In der téglichen Produktionspraxis steht ausser Zweifel, dass der DoP grundsitzlich zu den
kreativen und schépferischen Berufen zihlt. Wenn es jedoch darum geht, diese Einschitzung
auch juristisch zu untermauern, entsteht meist ein stiirmischer Gegenwind.

Die Argumentation der Gegenseite lduft vereinfacht auf die Behauptung hinaus, dass der
Regisseur aufgrund seines Weisungs- und Kontrollrechtes grundsitzlich alle gestalterischen
Entscheidungen selbst treffen und diese dem DoP vorschreiben wiirde, dem damit nur die Funk-
tion eines technischen Assistenten, eines weisungsgebundenen ,Erfullungsgehilfen‘ bliebe. Die
Bildgestaltung gehore angeblich zu den origindren Aufgaben des Regisseurs. Nur wenn in beson-
ders kiinstlerischen Filmen eine aussergewdhnliche und auffallende kreative Leistung des DoP
nachweisbar sei, er quasi als Co-Regisseur titig sei, kdnne in Ausnahmefillen eine Miturhe-
berschaft entstehen. Im Regelfall jedoch, besonders bei Unterhaltungs-, Gebrauchs- oder ,Bil-
ligfilmen* wiirde dies schon grundsitzlich durch den begrenzten kiinstlerischen Freiraum
verhindert werden, so die Argumentation der Gegenseite.

Diese Vorbehalte werden von den deutschen Regisseuren allerdings nicht geteilt. Sie haben
bereits 1985 unterstiitzt, dass die DoP generell als Miturheber in die Verwertungsgesellschaft
Bild-Kunst aufgenommen und an den Urhebervergiitungen beteiligt werden. Der Bundesver-
band der Fernseh- und Filmregisseure in Deutschland hat die gestalterische Funktion des DoP
und seine generelle Miturheberschaft in seiner Erklarung vom 8. Januar 1996 erneut bestitigt.

Damit wird schon hier deutlich, dass die Schutzbehauptungen der Gegenseite offensichtlich
nur zur Abwehr urheberrechtlicher Anspriiche der DoP aufgestellt worden sind.

HISTORISCHE ENTWICKLUNG

Bis Mitte der yoer Jahre wurde ein Spielfilm zuerst im Kino, spater auch im Fernsehen gezeigt
und die Mitwirkenden entsprechend bezahlt. Das erschien damals in Ordnung. Heute werden
alte und neue Filme durch die Explosion der Medien weltweit ausgewertet. Den Produzenten
und Verwertern eréffnen sich dadurch ungeahnte Méglichkeiten zusatzlicher Gewinne. Die
Urheber gehen dabei vielfach leer aus, obwohl sie nach dem deutschen Recht eigentlich an jeder
Nutzung ihrer Werke angemessen beteiligt werden miissten. Die Produzenten versuchen dies
dadurch zu verhindern, dass sie das Urheberrecht der DoP einerseits bestreiten, sich aber trotz-
dem vorsorglich alle eventuellen Nutzungsrechte im Vertrag abtreten lassen. Die Machtver-
hiltnisse erlaubten bisher kaum eine Gegenwehr.

In der Vergangenheit wurden Fragen zum Bestand ihrer Rechte von den DoP nur vereinzelt
gestellt, weil noch keine spiteren wirtschaftlichen Auswirkungen abzusehen waren und sie, wie
die meisten Kunstler, vorrangig an der Qualitit ihrer Arbeit interessiert waren. Auch standen
ihnen keine juristisch und finanziell potenten Standesorganisationen hilfreich zur Seite.

Die Produzenten und Verwerter hingegen, am wirtschaftlichen Erfolg orientiert, juristisch
geschult und von potenten Organisationen unterstiitzt, hatten diese Problematik frihzeitig
erkannt und durch nahestehende juristische Gutachten rechtzeitig vorzubeugen versucht. Einige
iltere Meinungen lehnen deshalb die DoP als Miturheber ab, neuere Gutachten beziehen sie
ganz tiberwiegend in den Kreis der Filmurheber ein.
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BERUFSBILD

Eine Klarung der Urheberrechte setzt zunichst einmal die grundsétzliche Betrachtung der beruf-
stypischen Tatigkeits- und Verantwortungsbereiche voraus.

Fiir den DoP gibt es, wie bei fast allen kiinstlerischen Berufen, kein offiziell festgelegtes Berufsbild.
Der Bundesverband Kamera hat deshalb bereits 1983 ein modernes Berufsbild entwickelt, wel-
ches sich besonders auf die gestalterischen Aspekte dieses Berufes im Bereich der Bild- und Licht-
gestaltung konzentriert. (Director of Photography, Bildgestaltung als schopferischer Beruf). Dieses
Berufsbild wurde auch mit dem Bundesverband der Film- und Fernsehregisseure abgestimmit,
um Einspriiche aufgrund unterschiedlicher Einschitzung von Zustéandigkeits- und Verantwortungs-
bereichen, die sich gerade im Falle der Regisseure hitten ergeben konnen, zu vermeiden.

Dieses Berufsbild dokumentiert deshalb allgemein anerkannte berufstypische Tatigkeits-,
Einfluss- und Verantwortungsbereiche der DoP bei Film-, Fernseh- und Videowerken, bereits
hieraus ist ein deutlicher gestalterischer Einfluss im Sinne einer Urheberschaft zu erkennen.

BILDGESTALTUNG

Basis eines jeden audiovisuellen Werkes ist seine visuelle Gestaltung, hiufig auch als Bildge-
staltung bezeichnet. Diese bildliche Gestaltung erfolgt auf zwei Ebenen:

— Erzihlerisch: Durch das Zusammenspiel von Szenenauflésung, Bildgrésse und -komposition,
Perspektive, Objektivwahl, Kamerastandpunkt und -bewegung entsteht die filmische Erzih-
lung. Diese Entscheidungen verantworten Regie und Kamera gemeinsam.

— Fotografisch: In diesem erzihlerischen Rahmen werden die einzelnen Szenen von dem Foto-
grafen, hier dem DoP, in stets eigener Verantwortung durch den gestalterischen Einsatz von
Licht, Farbe, Stimmung und Atmosphire, Filterung, Kontrast, Schirfe/ Unschirfe, Filmmate-
rial und Entwicklung sowie Spezialeffekten fotografisch-gestalterisch umgesetzt.

Die Bildgestaltung kann deshalb nicht eine wesentliche Aufgabe der Regie sein, sie basiert viel-
mehr weitgehend auf der eigenschépferischen Gestaltung durch den DoP.

LICHTGESTALTUNG

»~Am Anfang war das Licht“, aber ohne Licht ist das Studio erst einmal finster. Das Wort Photo-
graphie (es stammt aus dem Griechischen) heisst ,mit Licht schreiben‘ oder ,malen’, daraus
entstand der Begriff, Lichtspiele’, das Kino wurde auch ,Lichtspieltheater genannt. Nichts ver-
deutlicht besser die besondere gestalterische Funktion der Beleuchtung im Film. Durch sie wird
der dramatische Gehalt einer Szene oder der Charakter einer Filmfigur unterstiitzt, aber auch
Stimmung, Atmosphare und Emotionen tibertragen. Alles was auf der Leinwand erscheint, ist
Licht. So wurde die Lichtgestaltung zum wesentlichen kiinstlerischen Stil- und Ausdrucksmittel
des DoP.

Das alles gilt nicht nur im Studio sondern genau so auch fiir Aussenaufnahmen am Tage, wo
durch Zeitwahl (Sonnenstand) sowie Abdecken, Hinzufiigen, Reflektieren, Filtern und dem Ein-
satz von kiinstlichem Licht immer noch zusétzlich ,beleuchtet’ werden muss.

Eine nur technische Beleuchtung gibt es im Bereich gestalteter Filmwerke nicht. Basierend
auf der visuellen Idee des DoP und durch kreative Auswahl aus einer Vielzahl denkbarer M&g-
lichkeiten entsteht hier in einem schopferischer Akt die kiinstlerische Lichtgestaltung.

Die Beleuchtung bietet eine extreme Variationsbreite gestalterischer Méglichkeiten in bezug
auf Licht- und Schattenfiihrung (Front-, Seiten-, Gegen-, Ober-, Unterlicht), Lichtqualitét (hartes,
weiches, farbiges, bewegtes Licht), Lichtkontraste (high-key, low-key), der Schattenqualitit sowie
der Kombination aller dieser Elemente.
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Jede Art der Beleuchtung folgt einem intuitiven visuellen Konzept, das der DoP im Ansatz
schon beim Lesen des Drehbuches, spiter prizisiert bei der Motivbesichtigung entwickelt. Bereits
hier beginnt er, die vorerst nur in seiner Phantasie existierende Lichtstimmung durch Anpassung
der Schauplitze und Einsatz von natiirlichen Lichtquellen innerhalb der Szene zu realisieren.
Auch die friihzeitige Bestellung der erforderlichen Scheinwerfer und sonstiger Technik ist bereits
Teil der Realisierung des visuellen Konzeptes des DoP, die Weichen werden bereits hier gestellt.

Diese intuitive Visualisierung einer Lichtstimmung ist aber nur sehr schwer mit Worten zu
beschreiben, sie entzieht sich allein schon deshalb einer detaillierten Vorab-Diskussion mit der
Regie. Erst wenn fertig eingeleuchtet ist, kann die Lichtstimmung auch fuir den Regisseur erkenn-
bar werden. Aber auch dies nur in Ansitzen, da die endgiltige Stimmung erst auf dem ent-
wickelten und kopierten Film sichtbar wird. Der Film ,sieht anders als das menschliche Auge,
ausserdem wird diese Sicht noch durch Filmmaterial, Belichtung, Filterung, Entwicklung und
weitere Faktoren beeinflusst. Keinesfalls kann deshalb der Regisseur schon vor der Aufnahme
die Feinheiten der Beleuchtung beurteilen.

Ausserdem wire eine Diskussion des Lichtes schon aus zeitlichen Griinden unsinnig. Hat der
DoP sein Licht eingerichtet, wihrend der Regisseur mit den Darstellern probt, muss sofort
gedreht werden, da ist keine Zeit fiir Diskussionen, Anderungen oder gar einen Neuanfang.

Nach all dem ist es véllig unsinnig zu behaupten, dass der Regisseur regelméssig prizise
Anweisungen fiir das Licht gidbe und der DoP nur fiir die technische Ausfithrung zustindig sei.
Auch in der Literatur wird die Verantwortung fiir das Licht nicht der Regie sondern dem DoP
zugeschrieben. Die Lichtgestaltung liegt also regelmissig in der Verantwortung des DoP, und
schon dadurch wird er zum Urheber.

Die technische Ausfiihrung der Beleuchtung tibernimmt der Oberbeleuchter nach den Anwei-
sungen des DoP und koordiniert die einzelnen Arbeiten dann mit seinen Beleuchtern. Der Ober-
beleuchter selbst ist entgegen einer verbreiteten Falschdeutung dieses Begriffes fir die
Lichtgestaltung nicht verantwortlich. Der angelséchsische Begriff ,lighting technicians‘ oder
,electricians beschreibt die Tatigkeit der Beleuchter wesentlich sinnvoller.

FILM-FOTOGRAFIE UND URHEBERRECHT

Die Film-Fotografie ist Visualisierung und gestalterische Basis der filmischen Erzihlung, des-
halb muss diese Fotografie grundsitzlich von héchster urheberrechtlicher Bedeutung sein. Wer
aber ist der Urheber der Fotografie im Film? Verantwortlich fiir die Fotografie ist, wie bereits
oben dargelegt, zweifellos der Fotograf, in diesem Falle ist das der DoP. Als Urheber der Film-
Fotografie muss der DoP dann aber schon aufgrund deren grundlegender Bedeutung auch ein
Miturheber des Filmwerkes sein.

ERKENNBARKEIT DER LEISTUNG ODER VERSCHMELZUNG IM FILMWERK

Typisch fir ein Filmwerk ist die Verschmelzung aller beteiligten kreativen Leistungen in einem
Gesamtwerk, dessen Einheitlichkeit und Homogenitit von wesentlicher Bedeutung fiir seine
emotionale Wirkung auf den Zuschauer ist. Die einzelne Leistung wird deshalb im fertigen Werk
nicht mehr genau abgrenzbar oder erkennbar sein. Dieses Aufgehen in einem homogenen Gesamt-
werk und die daraus folgende nachtrigliche Nichtabgrenzbarkeit der Einzelleistung ist gera-
dezu ein Qualitatsmerkmal dieser kiinstlerischen Einzelleistung. Ein ,Herausragen‘ aus diesem
Rahmen wire eher ein Anzeichen fir mangelhafte Qualitit.

Gerade dieses nahtlose Aufgehen in einem Gesamtwerk verbietet es dann aber auch, die Aner-
kennung einer eigenschépferischen Einzelleistung von deren spiterer Abgrenzbarkeit im ferti-
gen Film abhingig zu machen, wie das oft gefordert wird. Deshalb kénnen letztlich nur
allgemeine Kriterien, die auf anerkannten berufstypischen Titigkeitsmerkmalen (Berufsbild)
basieren, fur eine Beurteilung der Rechtslage herangezogen werden.
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UNTERHALTUNGS- UND GENREFILME

Es wird oft behauptet, bei Komédien, Unterhaltungs- oder dhnlichen Genrefilmen fehle es schon
wegen der Gestaltungsvorgabe des betreffenden Genres an einem ausreichenden kreativem
Freiraum fiir den DoP, auch wiirde bei derartigen Billigfilmen kein Wert auf eine kiinstlerisch
hochwertige Gestaltung gelegt, die alleine ein Urheberrecht begriinden kénnte.

Fast alle Filme sind Genrefilme, seien es Krimis, Thriller, Romanzen, Abenteuer-, historische
oder sozialkritische Gegenwartsfilme. Alle sind letztlich Unterhaltungsfilme, das ist der Sinn
von Kino und Fernsehen. Eine bestimmte Qualitit miissen sie alle aufweisen, wenn sich ein
Zuschauer dafur interessieren soll, das betrifft Drehbuch und Regie ebenso wie die Kamera.

Mag also bei einem ,Genrefilm‘ durch Vorgabe eben dieses Genres auch eine gewisse stoff-
bedingte Einschrinkung des freien Gestaltungswillens gegeben sein, so schrinkt dies nicht nur
den DoP ein, sondern in gleichem Mafle auch den Regisseur. Den Werkcharakter wird man aller-
dings wohl keinem dieser Filme absprechen kénnen. Sollte es dann vielleicht tiberhaupt keinen
Urheber mehr geben?

Bei einem sogenannten ,Billigfilm‘ ist die Situation wiederum anders: Ein Billigfilm ist deshalb
billig, weil er in der Regel sehr schnell abgedreht wird. Bei dieser Drehweise ist aber gar keine
Zeit mehr fiir Diskussionen, Weisungen, Kontrollen oder Anderungen gegeben. Nach einer kurzen
Stellprobe verschwindet der Regisseur, um mit den Darstellern zu arbeiten, wihrend der DoP
alleine mit Doubles die Kamera und das Licht einrichtet. Wenn alles fertig ist, kommt der Regis-
seur mit den Schauspielern zuriick, und es muss sofort gedreht werden. Anders wire das
Pensum, und das gilt generell besonders auch fiir das Fernsehen, tiberhaupt nicht zu schaffen.
Bei solchen Billigfilmen hat der DoP deshalb sogar eine meist noch gréssere Entscheidungs-
kompetenz als dies vielleicht bei besonders ,kiinstlerischen‘ Filmen, mit mehr Zeit fur Diskus-
sionen und Anderungen, gelegentlich der Fall sein mag.

Jedes Genre erfordert zur optimalen Wirkung auch einen bestimmten Bild- und Lichtstil. So
wird man einen Krimi natiirlich anders beleuchten als eine Komédie. Ein Thriller wird vielfach
im Dunklen und im Detail spielen, mehr verbergen als zeigen. Er wird grundsitzlich auch visuell
aufregender sein als etwa eine Komédie, bei der es meist um die simultane Interaktion zwischen
den handelnden Personen geht. Das bedeutet, dass bei einer Komédie mehr mit Gruppen- und
Nahaufnahmen gearbeitet wird als mit dramatischen Details. Auch die Beleuchtung wird gleich-
méssiger die gesamte Szenerie darbieten, um dem Zuschauer ein gleichzeitiges Betrachten der
diversen Personen zu erméglichen. Diese Gleichmissigkeit hat aber tiberhaupt nichts mit pri-
mitiven ,Hellmachen‘ zu tun. Ein dramatisches Hell/Dunkel, ein ,Herausleuchten‘ bestimmter
Details wire hier véllig fehl am Platz. Vordergriindig wird also die Fotografie eines Krimis sicher
grober und aufregender sein als die einer Komddie, in der mehr mit subtilen Nuancen und damit
weniger ,auffillig' gearbeitet wird.

Nicht umsonst heisst es, nichts sei schwerer zu drehen als eine Komdédie, eben weil die
Anstrengung meist unsichtbar bleibt. Rechtlich kann das aber keinen Einfluss haben.

SCHOPFERISCHER GEHALT UND GESTALTUNGSHOHE

Eine schépferische Leistung existiert aus sich heraus und ist grundsitzlich nicht von einer
bestimmten Gestaltungshshe abhingig. Im Teamwork Film kénnte sich allerdings die Frage stel-
len, ob das Gesamtwerk eine schépferische Priagung erfihrt oder aber nur die eigene Leistung
(letzteres zum Beispiel bei den Darstellern), ob es sich also entsprechend um ein Urheberrecht
oder nur ein Leistungsschutzrecht handelt. Nachdem aber die Bild- und Lichtgestaltung die
visuelle Grundlage eines jeden Filmwerkes darstellt, ist durch sie in jedem Falle auch eine kiinst-
lerische Pragung des Gesamtwerkes gegeben.

Bereits dadurch muss also, unabhingig von der sonstigen Qualitit eines Filmes, eine aus-
reichende Gestaltungshéhe und damit eine Urheberschaft des DoP nicht nur an seiner Foto-
grafie sondern auch am Filmwerk selbst gegeben sein.
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KUNSTLERISCHE ORIGINALITAT

Kiinstlerische Originalitat ist immer aus ihrem gesellschaftlichen Umfeld zu verstehen, sie ori-
entiert sich insbesondere an Zeitgeschmack, Stil, Mode, Genre, Schulen, Meistern und Adep-
ten. Fiir die Urheberschaft an einem Werk ist aber ohne Einfluss, ob es sich in einem dieser
Rahmen bewegt oder, im Gegensatz hierzu, diese Rahmen bewusst verlasst. Es wiirde sich dann
um ein konventionelles Werk handeln oder ein avantgardistisches, die Urheberschaft wiirde
diesem Werk in keinem Falle abgesprochen. ,Originalitit’, obwohl oft so behauptet, kann des-
halb keine Voraussetzung fiir eine Urheberschaft am Filmwerk sein.

QUALITAT UND HANDWERKLICHE FEHLER

In der Kunst gibt es keine anerkannte oder absolute Qualitit. Viele beriihmte bildende Kiinst-
ler waren zu ihren Lebzeiten nicht anerkannt oder wurden als Dilettanten verspottet. So wurde
zum Beispiel die Auflésung der Proportionen eines Picasso anfangs als handwerklicher Fehler
verkannt. Waren diese Kiinstler deshalb nicht die Urheber ihrer Werke? Wie viele Bilder hangen
in den Museen der Welt, obwohl dem Kiinstler etwa ein Bein zu kurz geriet oder Perspektive
und Lichtfiihrung nicht stimmten, es sich also um einen méglichen ,Fehler handelte? Immer
blieb der Kiinstler der Urheber, sei es auch an einem fehlerhaften, dilettantischen oder ,wertlo-
sen‘ Werk. Es spielt dabei auch keine Rolle, ob es sich um einen Schiiler handelt oder einen eta-
blierten Kiinstler. Auch der ,réhrende Hirsch aus dem Versandhauskatalog hat seinen Urheber,
wie gering die Qualitit auch sein mag.
,Qualitat oder handwerkliche Fehler sind also urheberrechtlich ohne Bedeutung.

KUNST DURCH ANGEWANDTE TECHNIK

Die Tatigkeit des DoP basiert in besonderem Maf3e auf einer hochkomplizierten Technik, weit
mehr als das bei der Regie der Fall ist. Aber ist er deswegen ein ,Techniker‘? Erst die Beherr-
schung dieser Technik versetzt den DoP als schopferischen Menschen in die Lage, seine urspriing-
lichen geistig-visuellen Vorstellungen im fertigen Film zu verwirklichen. Mit Technik alleine,
ohne Kreativitit, kann niemand ein Filmwerk erschaffen.

Ist Oskar Niemeyer deswegen nur ein ,Techniker’, weil er die Gesetzte der Statik souverin
anwendet, um seine beriihmten Bauwerke zu schaffen? Oder ist Jean Tinguely deshalb ein Hand-
werker, nur weil das Schweissen die technische Grundlage seiner Metallplastiken ist?

Die technische Basis spricht deshalb in keinem dieser Fille gegen eine Urheberschaft.

EINFLUSSNAHME DER REGIE
UND WEISUNGEN DURCH EINE HOHERE AUTORITAT

Es wird haufig behauptet, dass der Regisseur durch sein Entscheidungs-, Kontroll- und Wei-
sungsrecht die wesentlichen kreativen Entscheidungen angeblich auch in der Bild- und Lichtge-
staltung selbst treffe. Das ist so nicht richtig. Es sind nur theoretische Rechte fiir Konfliktfille,
in der tiglichen Praxis des kreativen Teamworks spielen sie aber keine Rolle.

Eine wichtige Aufgabe der Regie besteht in der Interpretation des Drehbuches im Rahmen
einer Gesamtkonzeption, die natiirlich fiir die tibrigen kreativen Mitarbeiter (Kamera, Schnitt,
Ausstattung) verbindlich sein muss, um zu einer einheitlichen Zielrichtung aller Beteiligten im
Sinne eines homogenen Gesamtwerk zu gelangen. Im Rahmen dieser letztlich schon durch das
Drehbuch bedingten Vorgaben wird der DoP dann eigenverantwortlich tatig.

Selbstverstindlich gehért die Uberpriifung und Entscheidung (zwischen mehreren kreativen
Ideen/Vorschlagen oder dartiber, was letztlich in den Film kommt) zu den Kompetenzen der
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Regie. Aber das kann nicht den Verlust der Urheberschaft des DoP an seinen Ideen, Vorschlagen
und Entscheidungen, die in grosser Zahl im fertigen Film enthalten sind, zur Folge haben. Auch
wenn einige Regisseur gelegentlich ,durch die Kamera schauen‘ (nachdem der DoP das Bild
bereits eingerichtet hat!), so tun sie es in der Regel nicht, um etwas zu veridndern, sondern
nur zur Uberpriifung der Wirkung des jeweiligen Bildes, zum Beispiel um den Darstellern ent-
sprechende Anweisungen fiir die Intensitit ihres Spieles geben zu kénnen.

Natiirlich kann es gelegentlich auch zu inhaltlichen Diskussionen mit der Regie kommen.
Diese bewegen sich allerdings meist nur im Rahmen einer Frage, ob beispielsweise ein verri-
terisches Indiz im Hintergrund gross genug gezeigt oder auffillig genug beleuchtet sei, ob die
Bildgrésse stimme oder ob die Darstellerin in ihrer Grossaufnahme durch Bildwinkel oder
Beleuchtung vielleicht noch etwas ,verjiingt‘ werden kénne. Am gestalterischen Konzept des
DoP indern solche geringfiigigen Korrekturen jedoch nichts.

Eine weitere ,Weisung' liegt, allem tibergeordnet, schon im Drehbuch begriindet, der alle
Beteiligten, weitgehend auch die Regie, unterliegen. Nur im Rahmen des Drehbuches kann der
Film entstehen, Inhalt und gelegentlich auch ein bestimmter Stil sind vorgezeichnet. (Soweit
sich in Drehbiichern gelegentlich einzelne Vorschlige fur die bildliche Fixierung befinden, sind
diese fiir Regie und Kamera in aller Regel unverbindlich.)

Weiterhin besteht auch ein Weisungsrecht des Produzenten, zum Beispiel beziiglich der finan-
ziellen Auswirkungen bestimmter kreativer Entscheidungen oder unterschiedlicher Einschit-
zung der Zuschauerwirkung. Auch diesem Weisungsrecht unterliegen die Regisseure, ohne
dass ihnen deswegen eine Urheberschaft bestritten wiirde.

Ein Filmwerk unterliegt also in allen Phasen seiner Herstellung den unterschiedlichsten ,Wei-
sungen’, ohne dass damit eine Urheberschaft in Frage gestellt werden kann.

VERGLEICH MIT DER BILDENDEN KUNST

Die zahlreichen Argumente zur Ablehnung eines Urheberrechts der DoP sind am besten im
Vergleich mit einem dhnlich gelagerten Fall in der Malerei ad absurdum zu fithren:

Viele Werke der Welt-Kunstgeschichte waren Auftragswerke. Hier als fiktives Beispiel der Por-
traitauftrag eines Fiirsten fiir seine Ahnengalerie. Dieser modellhafte Auftrag unterliegt vielfa-
chen und detaillierten Weisungen:

Zuerst Genre und Inhalt des Bildes (Portrait der neuen Fiirstin), dann Grosse, Perspektive,
Hintergrund, Lichteinfall, Farbgebung und Malstil (jeweils passend zu den bereits vorhandenen
Bildern der Galerie). Der Fiirst tibt weiterhin Kontrolle tiber Fortgang und Qualitit des Bildes aus,
fordert Korrekturen (die Nase sei zu gross) und behilt die letzte Entscheidung, ob dieses Bild, trotz
mdglicher handwerklicher Fehler (die Nase ist jetzt zu klein) in die Ahnengalerie aufgenommen wird.

In diesem Modellbeispiel sind also alle nur denkbaren Weisungen, Vorgaben, Kontrollen, Kor-
rekturen und sonstigen Einschrankungen der gestalterischen Freiheit gegeben, wie sie zum Beweis
einer angeblichen Nichtexistenz von Rechten der DoP angefuihrt werden.

Trotzdem ist der Maler der Urheber dieses Bildes und nicht etwa der Fiirst, niemand wiirde
das in Frage stellen. Mit welcher Begriindung aber sollte dies bei Filmwerken anders sein?

TITELNENNUNG

Die Gegenseite argumentiert weiterhin, dass der DoP in den Titeln zumeist nicht als Urheber
benannt sei und der in Deutschland hiufig verwendete Begriff ,Kamera‘ auf tiberwiegend hand-
werkliche Aufgaben verweise. Schon das spriche gegen eine Urheberschaft.

Bei deutschen Titeln ist es allerdings tblich, nur den Verantwortungsbereich zu benennen,
wie ,Regie’, ,Schnitt‘ oder ,Kamera‘, auch wenn ,Bildgestaltung‘ oder ,Director of Photography*
der schépferischen Tatigkeit sicher besser entsprechen wiirden. Aber nur wenigen prominen-
ten DP gelang es bisher, eine solche Titelnennung im Fernsehen durchzusetzen.
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Die deutschen Rundfunkanstalten versuchen bei den Vertragsverhandlungen, jede auf Urhe-
berschaft hinweisende Bezeichnung im Titel des DoP mit allen Mitteln zu verhindern und beste-
hen auf dem Begriff ,Kamera‘ als Grundlage jeder Beschiftigung. Nur im Bereich des Kinofilmes
wird die Bezeichnung ,Director of Photography* oder dhnliche allmahlich Standard. Da aber die
Titelnennung bereits im Arbeitsvertrag vereinbart wird, ist damit die gestalterische Tatigkeit sogar
Grundlage der Beschiftigung geworden.

Allerdings nehmen manche DoP, wie viele Kiinstler, Namen oder Titel nicht so ernst, meist
sind sie sich der juristischen Konsequenzen nicht bewusst und akzeptieren deshalb auch den
unklaren Begriff ,Kamera’, und sei es nur, um nicht als ,schwierig‘ aufzufallen.

Das ist verstindlich, denn auch der Kunstmaler wird mit der Bezeichnung ,Maler‘ leben kénnen.
Er kann allerdings auch sicher sein, dass er deshalb nicht zum ,Anstreicher‘ oder ,Handwerker*
degradiert und ihm sein Urheberrecht bestritten wird.

Ein Blick tiber die Grenzen hilft hier weiter: Weltweit einheitlich und dort unbestritten wird
der DoP in den Titeln von Filmwerken als ,Director of Photography', ,Directeur du Photo, ,Direttore
della Fotografia‘, ,Director de Fotografia‘ etc. bezeichnet, wobei ,Director’ in allen Sprachen
soviel wie ,Regisseur* bedeutet. In Italien und Spanien wird auch der Begriff ,Autore della/de
Fotografia‘ benutzt (,Autor).

Weltweit wird der DoP also als ,Regisseur der Fotografie', ,Bildregisseur, ,Bildautor’, oder
,Bildgestalter‘ bezeichnet. Wenn ihm somit in den Titeln auch Regie-Aufgaben (und Autoren-
schaft) bescheinigt werden, er demnach quasi als ein ,Co-Regisseur fungiert, so spricht diese
weltweite Bezeichnung unbestreitbar auch fiir eine generelle Urheberschaft.

PREISE UND AUSZEICHNUNGEN

Preise und Auszeichnungen werden weltweit fiir besondere kiinstlerische Leistungen vergeben,
insbesondere auch regelmissig an DoP. In Deutschland werden Filmpreise fiir die ,Bildge-
staltung’ (wértlich!l) regelmissig vergeben, unter anderem vom Bundesminister des Innern
(Deutscher Filmpreis), von der Bayerischen Staatsregierung (Bayerischer Filmpreis) sowie den
Deutschen Kamerapreis.

Wire aber die Bildgestaltung tatséchlich eine Aufgabe des Regisseurs, so wire es vollig unver-
stindlich, dass ausschliesslich der DoP regelmissig dafiir geehrt wird und bisher kein einziger
Regisseur oder Produzent dagegen protestiert hat.

Aus der regelmidssigen Vergabe von Preisen fiir die kiinstlerische Bildgestaltung an die DoP
ist weiterhin zu folgern, dass auch regelmissig eine kiinstlerische Leistung vorliegen muss.

DoPs, WELCHE DIE BILDSPRACHE IHRER REGISSEURE PRAGTEN

Bei vielen friihen Filmen inzwischen beriihmter Regisseure fillt auf, dass ihre Bildsprache sehr
uneinheitlich war, solange sie mit stets wechselnden Kameraleuten drehten. Erst als sie ihren
,Ideal-DoP‘ gefunden hatten, wurden ihre Filme auch formal unverwechselbar.

Erst seit Ingmar Bergmann und Sven Nykvist zusammenarbeiteten, entstanden Filme héch-
ster optisch-gestalterischer Qualitit, erst dann drehten sie visuell so homogene Filme wie CrIES
AND WHISPERS, FANNY UND ALEXANDER und SZENEN EINER EHE.

Ahnliche Beispiele solcher, sich langjihrig ergdnzender Partnerschaften sind:

— DoP Nestor Almendros mit dem Regisseur Eric Rohmer,

— DoP Robby Miiller mit Wim Wenders oder Jim Jarmusch,

— DoP Robert Richardson mit Oliver Stone,

— DoP Vittorio Storaro mit den Regisseuren Bernardo Bertolucci oder Francis Ford Coppola,
— DoP Jost Vacano mit Paul Verhoeven.
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Diese Reihe kénnte beliebig fortgesetzt werden, und sie zeigt, dass die Bildsprache auch beriihm-
ter und sicherlich starker Regisseure von ihren DoP geprigt worden ist.

Im deutschen Routine-Fernsehen kann man bei Fortsetzungsreihen oder Serien desselben
Regisseurs grosse Unterschiede in der Bildgestaltung feststellen, wenn er bei den einzelnen
Folgen mit unterschiedlichen DoP arbeiten musste. Dabei wiirde doch jeder Regisseur fordern,
dass gerade solche Serien eine einheitliche Bildsprache hitten und wiirde deshalb sicher ver-
suchen, seinen DoP dafiir ,prizise optische Anweisungen‘ zu geben. Das Gegenteil aber zeigt,
dass in der Praxis offensichtlich der DoP bestimmender fuir die Bildsprache ist als der Regisseur
und er deshalb auch ein Miturheber sein muss.

DoP, piE REGISSEURE WURDEN

DoP ist der einzige Beruf, der ohne zusitzliche Ausbildung oder andere Zwischenstationen den
unmittelbaren Ubergang zur Regie erméglicht. Ein bedeutender Teil deutscher und internatio-
naler DoP ist im Laufe ihrer Karriere diesen Weg zur Regie gegangen. Das war nur deshalb mog-
lich, weil sie wihrend ihrer Tatigkeit bereits so viel mit Regieaufgaben befasst waren, dass ein
Wechsel zusitzlich nur noch die Schauspielerfithrung betraf.

Ware der DoP hingegen nur ein ,weisungsgebundener Erfiillungsgehilfe, so wire er wohl kaum
in der Lage, tibergangslos und erfolgreich als Regisseur zu arbeiten.

REGISSEURE UBER DIE ZUSAMMENARBEIT MIT IHREN DoP

In seinem Buch Die versiegelte Zeit hat der bekannte Regisseur Andrej Tarkowskij ausfuhrlich
die kreative Kollegialitit' mit den DoP seiner zahlreichen Filme beschrieben:

— Es ist von grosser Bedeutung, dass sie (Kameramann und Filmarchitekt) keinesfalls nur passive
Erfiillungsgehilfen, sondern vollwertige Mitgestalter des Filmes sind.
— ... betrachte ich den Kameramann in allen meinen Filmen als einen Co-Autoren.

Auch der Bundesverband der Fernseh- und Filmregisseure hat diese Auffassung mehrfach,
zuletzt in seiner Erkldrung vom 8. Januar 1996 nachdriicklich bestitigt.

Eine weitere Stimme eines deutschen Filmregisseurs kommt in dem Rechtsgutachten von
Dr. Norbert Kiickelmann zum Ausdruck, der aus langjdhriger personlicher Erfahrung als Regis-
seur, Autor, Produzent und Jurist die Urheberschaft der DoP vorbehaltlos bejaht. Die Ergeb-
nisse dieses Gutachtens liegen den Verteilungsplanen der VG Bild-Kunst zugrunde.

Dies sind nur wenige Beispiele, sie kdnnten beliebig fortgesetzt werden.

MARKTWERT, BEZAHLUNG, TARIFE

Der DoP ist laut Tarifvertrag der héchstbezahlte aller Filmschaffenden nach dem Regisseur.
In der Praxis wird der DoP bei Film- und Fernsehwerken, auch im einfachen Serienbereich, meist
auch noch weit tibertariflich bezahlt. Nachdem die technisch-handwerkliche Arbeit weitgehend
von Filmtechnikern und Assistenten erledigt wird, muss sich die hohe Bezahlung deshalb uiber-
wiegend, und nicht nur in besonderen Einzelfillen, auf seine kiinstlerische Kompetenz und Ver-
antwortung beziehen. Deshalb ist bei jeder Produktion der beste (und teuerste) DoP gerade
gut genug. Fir eine nur technische Umsetzung préziser Weisungen der Regie wire hingegen
der Billigste gerade recht und die aktuelle Bezahlung viel zu hoch.
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JURISTISCHE ANERKENNUNG DER DOP IN DEUTSCHLAND

Das deutsche Urheberrecht basiert grundsétzlich auf einer Betrachtung jedes Einzelfalles und
erschwert dadurch eine pauschale Anerkennung bestimmter Berufsgruppen.

Bereits seit 1982 jedoch werden die deutschen DoP von der Verwertungsgesellschaft Bild-
Kunst als Urheber anerkannt und an den jeweiligen Ausschiittungen, die laut Gesetz nur Urhe-
bern zustehen, beteiligt. Ein DoP erhilt dabei etwa 30% des Betrages eines Regisseurs. Dieser
Anteil wird von den Regisseuren akzeptiert und im Verhiltnis der urheberrechtlichen Wertig-
keiten auch als angemessen betrachtet.

Die DoP erhalten also seit 1982, mit ausdriicklicher Zustimmung des Justizministeriums, 6ffent-
liche Gelder, die nach dem Gesetz nur an berechtigte Urheber verteilt werden diirfen. Diese pauscha-
lierte Praxis stand bisher aber im Widerspruch zur Methodik des Gesetzes. Zum 1. Juli 2002 hat die
deutsche Bundesregierung ein neues Gesetz erlassen, in dessen amtlicher Begriindung jetzt
neben den Regisseuren ausdriicklich auch die DoP (und die Cutter) als Urheber benannt werden.

Damit steht die Miturheberschaft der DoP in Deutschland jetzt auch juristisch ausser Frage!
Fiir den langjihrigen Kampf des bvk ist dies ein grosser Erfolg mit weltweiter Signalwirkung.

INTERNATIONALE ANERKENNUNG DER DoOP

Im europiischen Ausland gehen die Urhebergesetze haufig, ahnlich wie in Deutschland, nicht
von Berufsgruppen sondern von dem jeweiligen Einzelfall aus. Aber auch in diesen Lindern
stellt sich die Notwendigkeit, bestimmte Erlése und Verglitungsanspriiche aus gesetzlichen Lizen-
zen Uber Verwertungsgesellschaften an die Urheber zu verteilen. Da eine Beurteilung jedes Ein-
zelfalles nicht durchfiihrbar ist, missen deshalb in diesen Lindern generalisierende
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Beteiligungsregeln fiir bestimmte Berufe eingefiihrt werden, auch wenn das in den jeweiligen
Urhebergesetzen in dieser Form unter Umstdnden gar nicht vorgesehen ist. Damit ergibt sich
auch in diesen Lindern, wie in Deutschland vom bvk erfolgreich durchgesetzt, die Méglichkeit
einer de-facto Anerkennung als Urheber, quasi durch die Hintertir.

Derzeit werden m. W. in folgenden Lindern Europas die DoP als Filmurheber anerkannt:

— In Deutschland, Bulgarien und Polen sind die DOP gesetzlich als Urheber anerkannt.

— In der Schweiz, Osterreich, Ungarn, Danemark, Schweden, Finnland, Norwegen und Tschechien
werden die DoP von den Verwertungsgesellschaften, zum Teil auch auf gesetzlicher Grund-
lage, als Urheber anerkannt und an den jeweiligen Erlésen beteiligt, bzw. sind dhnliche Ver-
fahren in Vorbereitung.

Somit erfolgt europaweit zunehmend eine Anerkennung der DoP, nicht nur als Urheber ihrer

Fotografie, sondern auch als Miturheber am gesamten Filmwerk.

Ausnahmen bilden derzeit noch Frankreich, Italien, Spanien, die Niederlande und Belgien,
in denen, historisch gewachsen, vom Gesetz lediglich Autoren und Regisseure als Filmurheber
benannt sind sowie die angelsichsischen Linder mit dem dort eingefiihrten Copyright-System,
in dem nach dem Prinzip des ,work made for hire* ausschliesslich Produzenten als Urheber gelten.

Allerdings werden auch in den USA die Urheber, obwohl sie eigentlich keinen Urheberstatus
haben, dhnlich wie bei uns an bestimmten Verwertungserlésen beteiligt (residuals), allerdings
betrifft das dort nur Autoren und Regisseure auf der Basis von Guild-Agreements. Auch aus
Deutschland erhalten die US-Urheber Verwertungserl6se, zum Besipiel aus der Sendung ihrer
Filme im deutschen Fernsehen. Obwohl diese Vergiitungen nach deutschem Recht auch den
US-DoP zustehen wiirden, teilen sich diese Gelder die US-Produzenten (75%) sowie die Auto-
ren und Regisseure (jeweils 12,5%) unter sich auf.

Die US-DoP gehen dabei leer aus, weil sie sich an das in den USA tbliche ,Power Play’ noch
nicht herantrauen und wohl auch die Gegenwehr der allmichtigen Studios fiirchten.
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Dies kénnte ein Ansatz sein, eine Urheberdiskussion auch in den USA zu beginnen, zumal
dort in einer zaghaften Diskussion um die ,Moral Rights’ auch die DoP in den Kreis der még-
lichen Filmurheber einbezogen werden. Die Vertragssituation hingegen verlangt in den USA
eine totale Abtretung aller denkbaren Rechte an die Produzenten und verbietet den DoP per
Vertrag sogar jede Berufung auf seine Moral Rights, obwohl ihm diese nach der Berner Konven-
tion, die auch von den USA unterzeichnet wurde, definitiv zustehen.

DAs NEUE URHEBER-VERTRAGSRECHT IN DEUTSCHLAND

Es wurde hier mehrfach erwihnt, dass es aufgrund der Machtverhiltnisse in der deutschen Medien-
branche fiir DoP derzeit fast unméglich ist, bei Vertragsschluss zufriedenstellende Regelungen
tiber abzutretende Nutzungsrechte und deren angemessene Vergiitung zu erreichen. Fast immer
ist die zeitlich, raumlich und inhaltlich unbegrenzte und meist entschidigungslose Rechteab-
tretung zwingende Voraussetzung fiir eine Beschiftigung.

Im Rahmen der EU Richtlinien zur Harmonisierung des Urheberrechtes wurde schon 1995
festgelegt, dass bestimmte Vergiitungsanspriiche den jeweiligen Urhebern vorbehalten bleiben
und nicht mehr vorab an die Produzenten abgetreten werden diirfen. Dies betraf bisher aller-
dings nur Erlse aus Videovermietung und der Kabel-/Satellitenweiterleitung. Trotz dieser Fort-
schritte war die generelle Situation wegen der ungleichen Machtverhiltnisse zwischen einzelnen
Filmschaffenden und den oft globalisierten Medienkonzernen immer noch unbefriedigend.

Aus diesen Griinden ist in Deutschland jetzt am 1. Juli 2002 ein neues Urheber-Vertragsrecht
entstanden, das diesem Ungleichgewicht Rechnung trigt und bestimmte Mindestbedingun-
gen des Erwerbs und der Nutzung von Rechten zwingend vorschreibt. In diesem Cesetz ist,
wie bereits erwihnt, erstmalig auch die Urheberschaft von Regisseuren, DoP und Cuttern als
Regelfall legalisiert worden.

Der Grundgedanke dieses Gesetzes ist vllig neu: Fiir die Urheber besteht jetzt ein gesetzli-
cher Anspruch auf angemessene Vergiitung fiir die Nutzung ihrer Werke. Das Gesetz zeigt Wege,
diese Angemessenheit durch gemeinsame Vergiitungsregeln, dhnlich Tarifvertragen, von den
Verbianden der Beteiligten selbst bestimmen und verbindlich werden zu lassen. Ausserdem
sorgt ein neuer Bestsellerparagraf dafiir, dass auch bei Altvertrigen im Falle von besonders erfol-
greichen Projekten der Urheber in Zukunft an diesem Erfolg beteiligt wird, auch wenn der
urspriingliche Vertrag dies nicht vorgesehen hatte. Mehr zu diesem neuen Gesetz auf der bvk-
Website www.bvkamera.org (deutsch) oder auf der IMAGO-Website www.imago.org (englisch)

Ich hoffe sehr, dass dies dieses Gesetz die rechtliche und wirtschaftliche Situation der DoP,
wie auch der anderen kreativen Filmschaffenden, nachhaltig verbessern wird.

AusBLICK

Mit der Aufnahme der osteuropéischen Staaten in die EU stellt sich dort zunehmend die Not-
wendigkeit, kompatible Urheberrechtsgesetze zu entwickeln. Derzeit iben besonders Frank-
reich und die angelsachsischen Copyright-Lander starken Druck aus, ihr Urheberrecht in diesen
neuen EU-Landern zum Maf3stab zu setzen. Angesichts des zunehmenden Harmonisierungs-
druckes innerhalb der EU wére es zu befiirchten, dass es dabei langfristig zu einer europaischen
Einigung auf dem kleinsten gemeinsamen Nenner, zum Beispiel auf das franzésische Modell,
kommen kénnte, bei der die DoP Gefahr laufen wiirden, ihre bisher errungene Anerkennung
zu verlieren.

Deshalb miissen weltweit die DoP und ihre Berufsverbinde sich nachdriicklich bei ihren Ver-
wertungsgesellschaften, ihren nationalen Gesetzgebern und auch bei den Europiischen Orga-
nisationen um ihre Anerkennung bemiihen. Der Europiische Dachverband IMAGO kénnte
dabei helfen.
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