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GEKURBELT, ENTFESSELT, BUNT, DIGITAL

Die Kamera ist technisches und zugleich auch kiinstlerisches Herzstiick der Film-
produktion. Thre Entwicklung (inklusive all der damit zusammenhingenden Tech-
nologien wie Filmmaterial, Optiken und Lichtsetzung) ist ein Prozess, der mit den
»Bewegten Bildern« begann und durch die Digitalisierung der Aufnahme keines-
wegs abgeschlossen ist. Im Zuge dieser (Weiter-)Entwicklung losten technische In-
novationen wie etwa die Einfithrung des Tons Ende der 1920er Jahre oder der Farbe
immer auch #sthetische Entwicklungen aus - genauer: Technik und Asthetik waren
und sind stets in Wechselwirkung zueinander zu verstehen. Sie bedingen sich gegen-
seitig.

Vor mehr als 50 Jahren hat Hans-Michael Bock — gemeinsam mit Rudolf Ko6rési,
Kameramann u.a. bei Klaus Wildenhahn und Eberhard Fechner - im Auftrag des
Redakteurs Hans Brecht fiir den »Filmclub« des NDR3 den Dokumentarfilm 18
BILDER MIT DER HAND. KAMERAMANNER DES DEUTSCHEN STUMMFILMS (1972)
hergestellt. Die Groflen des Stummfilms waren da natiirlich schon verstorben, doch
konnten noch zahlreiche ihrer Schiiler und Assistenten interviewt werden, die dann
im Tonfilm selbst zur Spitze gehorten. So gab es Gesprache mit Richard Angst, Giin-
ther Anders, Konstantin Irmen-Tschet, Igor Oberberg sowie mit Margarete Wagner
und Martha Seeber, den Witwen von Fritz Arno Wagner und Guido Seeber, mit dem
ARRI-Erfinder August Arnold, mit Produzent Giinther Stapenhorst und - nicht zu
vergessen — Schauspieler Fritz Rasp. Die Begegnung mit diesen Gestalten der Filmge-
schichte prégt(e) auch die spitere Arbeit von CineGraph. Da lag es nahe, das cinefest
und den begleitenden Filmhistorischen Kongress einmal ausschliefSlich dem Thema
Kameratechnik und Filmkunst zu widmen und die technischen und asthetischen Ent-
wicklungen iiber die Jahrzehnte hinweg zu beleuchten. Im November 2022, mit dem
XIX. cinefest und dem 35. Internationalen Filmhistorischen Kongress, war es soweit.

Ein zentrales Bildmotiv fiir cinefest 2022 war ein Arbeitsfoto aus der Stummfilm-
zeit. Im Vordergrund, gut ausgeleuchtet: der Star, hier Louise Brooks, fiir viele Fans
eine Ikone des Weimarer Kinos. Links im Hintergrund, im Schatten selbst fiir Fach-
leute kaum erkennbar: Regisseur Georg Wilhelm Pabst. Und rechts das Gerit, ohne
das die beiden ihr Publikum nicht erreichen konnten: die Kamera. Doch wer diese
bedient, ist verdeckt und unsichtbar.

Mit diesem Band wollen wir die Menschen hinter dem »Kasten« und den Kasten
selbst, die Kamera, ohne die es keinen einzigen Film geben wiirde, in den Fokus rii-
cken - also vom Rand der Szene, von wo aus die Bilder entstehen, ins Zentrum der
Aufmerksamkeit. Dabei stehen vor allem die Entwicklungen der Aufnahmetechnik



Dreharbeiten zu Tagebuch einer Verlorenen (1929): Louise Brooks und Georg Wilhelm Pabst

von der Stummfilmzeit bis ins digitale Zeitalter im Mittelpunkt sowie die Erfinder
und Bastler der Frithzeit und die Karrieren einzelner Kameraleute. Gesellschaftliche
Entwicklungen, politische Ereignisse, technische Innovationen (Tonfilm, Cinema-
Scope etc.) beeinflussten die Arbeit mit und an der Kamera und 16sten auch immer
asthetische Entwicklungen aus — und umgekehrt.

Die in den 1920er und 30er Jahren hoch angesehene Bildkunst der deutschen
Kinematografie hatte auch international grofien Einfluss. Etablierte Meister der Ka-
mera gingen — bzw. flohen wegen der politischen Entwicklungen - ins Ausland und
halfen dort bei der Professionalisierung der Filmproduktion, Nachwuchskrifte aus
dem Ausland kamen in deutsche Ateliers, um ihr Kénnen zu vervollkommnen.

Die Arbeit an der Kamera war vor allem zu Beginn der Kinematografie eine tiber-
wiegend ménnliche Doméne, weshalb auch die in diesem Band betrachteten Per-
sonen fast ausschlieflich Mianner sind. Dieses Ungleichgewicht ist damit ein Spiegel
der filmhistorischen Entwicklung, die sich in (Ost- und West-)Deutschland erst ab
den 1970er Jahren mit Pionierinnen wie Julia Kunert, Gisela Tuchtenhagen und Elfi
Mikesch éndern sollte.

In seinem einfithrenden Essay stellt Michael Neubauer einen Querschnitt durch
Geschichte und Entwicklung des Berufsbilds von Kameraleuten in Deutschland vor,
beginnend mit den frithen Erfindungen in der Kinematografie, die u.a. von Guido
Seeber, Oskar Messter, Carl Froelich und Karl Freund vorangetrieben wurden.

collection hmb



Im néchsten Abschnitt stehen die technischen Entwicklungen im Vordergrund. Axel
Block, selbst Kameramann, schreibt {iber die Krisen in der Kameraarbeit. Dabei stellt
er insbesondere die Einfliisse, die die Anderungen zum Breitwand- und Cinema-
Scope-Format auf die Bildésthetik hatten, heraus. Peter Badel, der jahrelang als Ka-
meramann fiir die DEFA gearbeitet hat, beschiftigt sich mit der Entwicklung des
70mm-Films bei der DEFA, ein Prestigeprojekt, mit dem das Kino der DDR mit den
grofien Playern in Hollywood mithalten wollte. Dabei stellt Badel einige wichtige Ka-
meraménner der DDR vor, u.a. Werner Bergmann und Otto Hanisch, der einer der
Initiatoren fiir den Eigenbau einer 70mm-Handkamera bei der DEFA war. Florian
Krautkramer schaut auf die jiingsten Entwicklungen in der Kinematografie und fragt
»Was ist die (digitale) Kamera?«. Filmanalysen haben sich bisher meist auf das Bild
beschrinkt, ohne die dahinterstehende Technik zu beriicksichtigen. Krautkramer
untersucht, wie die Verwendung bestimmter Kameratypen Einfluss auf das Bild
nimmt und welche Entwicklungen daraus folgen. Im Mittelpunkt seiner Betrachtun-
gen steht die GoPro, die es auch Laien ermdglicht, spektakulire, »entfesselte« Bilder
zu erstellen.

Die Kameraarbeit und -technik steht im standigen Wechselspiel zu kiinstlerischen
Innovationen und Herausforderungen. Katharina Loew stellt Collagetechniken aus
der frithen Stummfilmzeit vor. Eine Kunst, die nach Aufkommen des Tonfilms und
der Moglichkeit, Geschichten verstérkt iiber Ton und Dialoge zu erzihlen, immer
weniger Anwendung fand. Thomas Brandlmeier geht dem Mythos nach, der Film
Noir stamme vom expressionistischen Kino ab. Dabei untersucht er den Einfluss der
europdischen Emigranten auf den Look des amerikanischen Film Noir. Die Schwarz-
weif-Asthetik steht auch im Mittelpunkt des Essays von Evelyn Hampicke. Sie unter-
sucht, wie im frithen DEFA-Grenzkrimi mit einem ideologisierten Kamerablick die
»Ostzone« beworben wurde. Ursula von Keitz blickt auf die bundesdeutschen Filme
in den 1960er Jahren und die Versuche, mit neuen Geschichten gegen das Fernsehen
anzugehen. Dabei finden auch Methoden der Nouvelle Vague und des Film Noir jhre
Anwendung.

Auch die Biografien und beruflichen Karrieren einiger Kameraleute stehen im
Fokus dieses Bandes. Eleonor Halsall beleuchtet das wechselhafte Leben des sehr
umtriebigen, aber heute eher unbekannten Kameramanns Emil Schiinemann und
seine Arbeit in verschiedenen Kontinenten, Liandern und Kulturen. Wihrend Schii-
nemann weitgehend freiwillig in Afrika, Amerika, China, der Sowjetunion und In-
dien tétig war und so auch zum Export »deutscher Technik« und dem Ruf des deut-
schen Films in der Welt beitragen konnte, prasentiert Imme Klages die Karrieren der
vor der Nazi-Diktatur ins Exil geflohenen Kameraménner Giinther Krampf, Curt
Courant und Franz Planer. Dabei legt Klages den Fokus auf das Selbstverstidndnis der
sich als Kiinstler verstehenden Kameraleute im Studio-System. Betrachtet wird dabei
auch ihr Einfluss auf die Filmkunst im Exilland.

Chris Wahl geht in seinem Artikel dem Phinomen der Kunstfilme von Rudolf
Bamberger und Curt Oertel nach. Dabei untersucht er insbesondere die Selbstdar-
stellungen von Oertel, die anhand von Fakten und Quellenforschung als Mythen ent-
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larvt werden. Ebenfalls um Legendenbildung geht es im Text von Martin Jehle, der
das Selbstmarketing durch innovative Kameraarbeiten von Karl Freund bis Emma-
nuel Lubezki unter die Lupe nimmt.

Wir hoffen mit dem vorliegenden Band sowohl einen Einblick in die Entwicklung
der Kameratechnik im Wandel der Zeit zu liefern und zu weiteren Forschungen auf
diesem Gebiet anzuregen, als auch damit erganzende Impulse bei der Betrachtung
alter und neuer Filme zu geben.

Hamburg, Friihjahr 2024 Hans-Michael Bock, Erika Wottrich
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Michael Neubauer

»WER HAT DENN DA DIE KAMERA GEMACHT ?«
Berufsbild und Arbeitsrealitat der Kameraleute im Wandel:
Beispiel Deutschland

Die Anfinge der Kinematografie sind - wie in Frankreich und Amerika - auch in
Deutschland durch Allrounder und Tiftler gepragt, die als besessene Fotografen oder
Ingenieure daran arbeiteten, die Bilder auf der Leinwand zum Laufen zu bringen.

Zu Beginn war nicht klar, dass mit der neuen visuellen Attraktion ein ganz neuer
Industriezweig mit bis dahin unbekannten Berufen entstehen wiirde. Das Tétigkeits-
profil von Kameraleuten bildete sich in historischen Etappen und differenzierte sich
in verschiedene Arbeitsbereiche aus.

Dabei wurden jeweils die konkreten technischen Moglichkeiten genutzt und me-
diale Anforderungen bedient, um Bildinhalte und visuelle Zusammenhiange im Sinne
des Zeitgeschmacks und der organisatorisch-6konomischen Rahmenbedingungen
herzustellen - und die Grenzen der Asthetik und der Gestaltungsspielrdume zu er-
weitern. Es formte sich ein berufliches Selbstverstindnis von Kameraleuten zwischen
Technik und Kunst, Gestaltung und Kommerz aus.

Die Wahrnehmung in der Branche und der Offentlichkeit hat sich - entsprechend
der gesellschaftlichen Rolle und Relevanz von Film und spéter Fernsehen - ebenfalls
verdandert. Im Folgenden werden schlaglichtartig einige Aspekte der Entwicklung
der Berufswirklichkeit, aber auch der Selbst- und Fremdwahrnehmung von Kame-
raleuten in den Phasen der deutschen Kino- und Fernsehgeschichte beleuchtet.

Sicherlich kennen Sie die im Titel gestellte Frage: »Wer hat denn bei dem Film die
Kamera gemacht?«. Und kennen Sie auch die Antwort? Vielleicht lautet sie heute
ARRI oder Sony.

In Deutschland wohl meistens ARRI, und frither Ernemann, Debrie, Askania oder
ganz frither Messter. Denn Kameraleute machen normalerweise keine Kamera, weil
sie dazu nicht in der Lage sind. Sie sind weder Feinmechaniker, noch Ingenieure
oder Optik-Entwickler. Kameraleute machen nicht die Kamera sondern Filmbilder.
Sie sind keine Konstrukteure, sondern Bildgestalter. Nur ganz zu Anfang war das
anders ...

Die Erfinder-Phase: Kindertage des Kinos
Die Statik der Abbildung in der Kunst zu durchbrechen ist seit jeher eine Sehnsucht

in der Plastik und der Malerei, und tatsachlich gibt es seit Entdeckung der Perspek-
tive und spiter in der Kombination zwischen Malerei und (Stuck-)Plastik gerade im
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Abb. 1: Kine-Messter-Kamera ca. 1900

Sakralbau hervorragende Beispiele fir dynamische Darstellung und die Suggestion
von Bewegung.

Tatsichliche Bewegungsabldufe zu visualisieren, gelingt aber erst {iber technische
Mechanismen, um Reihenbilder (Phasenbilder als Zeichnungen und Drucke, spiter
auch Fotografien) in schneller Folge zu zeigen, was ab 16 BpS (Bildern pro Sekunde)
beim Menschen zur Laufbild-Illusion fithrt (Flimmerverschmelzungsfrequenz). Das
bewegte Bild ist nichts anderes als die schnelle Abfolge von Standbildern mit jeweils
kleiner Phasenverschiebung, was man mit dem selbstgezeichneten Daumenkino
leicht demonstrieren kann.

Fotografie ermoglicht massenhafte Erfassung und Speicherung von visueller
Information. Es verwundert nicht, dass die Entwicklung eines Mediums zur Dar-
stellung von Bewegungsabldufen in mehreren Landern unabhingig voneinander
vorangetrieben wurde. Serienfotografien, wie sie etwa Eadweard Muybridge (1830-
1904) mit seiner Kombination mehrerer Kameras geleistet hat, wie auch die Tachy-
skop-Bildreihen von Ottomar Anschiitz (1846-1907) waren wichtige Vorarbeiten.
Fast zeitgleich wurden in Frankreich, den USA und Deutschland zwischen 1890 und
1900 erste Apparate entwickelt, um »films« fotografisch aufzunehmen und wieder-
zugeben. Auguste und Louis Lumiére, Thomas Alva Edison (bzw. der Konstrukteur
William Dickson) und Oskar Messter aus Deutschland sind dabei als fithrende Kopfe
zu nennen.

Bundesarchiv N 1275 Bild-137
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Freilich wagten sich auch andere, wie z.B. Max und Emil Skladanowsky aus Berlin, an
die Sache heran. 1895 zeigten sie im berliner Varieté »Wintergarten« ein Programm
mit mehreren kurzen Episoden, wobei ihre Technik im Vergleich zu Lumiére und
Edison eher riickstindig war. Dennoch handelte es sich bei den Vorfithrungen mit
dem Bioskop ohne Zweifel um Filmaufnahmen und Projektion. Allerdings waren die
Skladanowsky-Briider nicht in der Lage, eine konsequente mechanische Weiterent-
wicklung und Umsetzung zu leisten, da ihnen das Geld dazu fehlte.

Die ersten Filmkameras waren klobige Holzkésten mit findig konstruierter, aber
einfacher Mechanik und Kurbelantrieb. Die Objektive waren lichtschwach und
das Filmmaterial hatte geringe Empfindlichkeit. Daher konnte zundchst nur im
Freien bei Tageslicht gedreht werden. Die Frequenz von 18 Bildern pro Sekunde
gleichmiaflig zu kurbeln will gelernt sein, sonst gibt es Helligkeitsschwankungen
wegen der unterschiedlichen Belichtungszeiten in der Stillstands-Phase des Film-
materials am Bildfenster und divergierende Bewegungsgeschwindigkeiten bei der
Projektion. Kurbelt man nicht gleichmifig, laufen die Menschen mal schneller,
mal langsamer.

Der Mechaniker und Optiker Oskar Messter (1866-1943) ist als Erfinder, Kon-
strukteur und Film-Unternehmer der Geburtshelfer der deutschen Kinowirtschaft.
Er hat - zunichst fiir die Projektion - ein Malteserkreuz-Schaltwerk entwickelt, das
es ermdglicht, den Film ruckweise vor das Bildfenster zu transportieren, so dass im
Moment der Durchleuchtung das Bild stillsteht, in der Zwischenphase bei abgedun-
keltem Strahlengang aber der schnelle Transport zum nichsten Bild erfolgt. Auch bei
seinen Kameras arbeitet Messter mit dem Malteserkreuz-Schaltwerk. Spatere Kame-
ras anderer Anbieter nutzen auch sogenannte Zuggreifer (Transportgreifer), um den
Film rhythmisch zu ziehen und zur Belichtung im Stillstand zu haben - gegebenen-
falls fixiert durch nach dem Transport in die Perforation einfahrende Sperrgreifer.
Die Sektorenblende mit ihren Hell-Dunkel-Phasen macht in Kombination mit dem
Malteserschaltwerk auch eine saubere Projektion maoglich.

Messter ist als Konstrukteur und Unternehmer gleichermaflen erfolgreich. Seine
Gerite sind gesucht. Er produziert serienmiflig und ist nicht nur Erfinder, sondern
auch ein geschickter Vermarkter. Dabei wird ihm schnell klar, dass das Kino auch
6konomisch grofie Chancen bietet. Jeden Gewinn investiert er in neue Aktivitéten.
Er diversifiziert seine Unternehmen frith und versteht sich, obwohl er von 1897 bis
1924 dreht, nicht als Kameramann, sondern als Geritehersteller und Kino-Geschifts-
mann. Seine Filme, fir die er immer neue Assistenten, Hilfskrifte und Kameraope-
rateure benotigt, werden umféinglicher und differenzierter, seine Vorfiihrsile immer
grofler und zahlreicher. Er baut sich ein Studio mit Glasdach in der Innenstadt von
Berlin, entwickelt Filmlicht und Tonaufnahmegerite — ein quirliger und engagierter
frither Medienunternehmer.

Die Assistenten und Operateure aber, die fiir Messter drehen, wie Carl Froelich
(1875-1953), der ab 1903 zuerst in der Konstruktionsabteilung und dann als Ope-
rateur arbeitet, entwickeln ein Selbstverstdndnis als Kameraleute: schnell und aktuell
arbeiten, professionell und solide auftreten, beste Bilder abliefern. So filmt Froelich
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Abb. 2: Guido Seeber 1898 im Labor

mehrere Folgen zum S-Bahn-Ungliick von 1908 (am berliner Gleisdreieck kollidier-
ten zwei Ziige, viele Menschen starben).

Die Messter-Wochenschau zieht Zuschauer in die Kinos und wird im Ersten Welt-
krieg unter titiger Mitwirkung Messters und der Kameraleute zur Kriegspropaganda
genutzt. Auch Froelich ist ab 1914 Kameramann bei der Kriegswochenschau.

Schon damals war klar, dass nur erfahrene und geeignete Operateure in Frage
kommen zu drehen. Filmherstellung war und ist teuer, und schlechte Ergebnisse
kann man sich nicht leisten. Allein die Qualitit der Bilder ist der Garant fiir die
6konomische Verwertbarkeit des Materials und die Refinanzierung des Gesamtauf-
wands von der Filmidee bis zur Kinokasse. Hieraus ergibt sich, dass Operateure gut
verdienen, wenn sie ihr Metier beherrschen. Denn von ihnen hiangt der Erfolg mafi-
geblich ab. Daran hat sich bei allem technischen Wandel bis heute nichts gedndert.

Mit Guido Seeber (1879-1940), Fotografensohn und selbst Fotograf, gibt es einen
weiteren frithen Lichtspiel- Aktivisten, Geritebauer und spéter einflussreichen »Ope-
rateur, der auf Abb. 2 in einer Doppelbelichtung von 1898 bei der Trommelent-
wicklung von Film und dem Kontrollieren der Dichte (Schwirzung) zu sehen ist.
Entwickelt und kopiert wird natiirlich selbst. Frith erwirbt Seeber eine Messter-Ka-
mera zur Aufnahme eigener Programme. Gemeinsam mit Messter konstruieren Va-
ter Clemens und Sohn Guido Seeber einen Vorfithrapparat, der patentiert wird. Mit

Bundesarchiv N 1275 Bild-289
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dem Seeberographen und dem Seeberophon kommen in Silen und Wirtshdusern
rund um Chemnitz gegen kleinen Eintritt Filme zur Vorfiihrung. Die Geburt der
deutschen Kinowirtschaft in Sachsen.

Professionalisierung in der Kaiserzeit und im Ersten Weltkrieg

Die Handhabung der Gerite, insbesondere die richtige Belichtung des Materials und
die korrekte Kadrierung - zunichst noch mit einfachen Rahmensuchern ohne Op-
tik — ist eine Herausforderung. Kameraoperateure sind nicht nur neu und selten, sie
genieflen Respekt aufgrund ihres speziellen Wissens und ihrer auflerordentlichen
Fahigkeiten, den »Zauberkasten« zu bedienen und einzusetzen, um damit jene un-
glaublichen bewegten Bilder zu erschaffen, die man spiter auf der Leinwand sehen
kann.

Das aktuelle Drehen lauft schon in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg ganz re-
guldr. In den Kinos werden Wochenschauen sowie sogenannte » Aktualititen« ge-
zeigt. Das Publikum, vor allem aber der Kameramann, ist ganz nah dabei, wenn
sich etwas Beachtliches abspielt. Reisen sind, ob beim dokumentarischen Arbeiten
oder im Spielfilm, mit der Kameraarbeit untrennbar verbunden. Diese Dreh-Reisen
werden zwar stets von der Produktion bezahlt, bedeuten aber massive Beschwer-
nisse, denn das gesamte Equipment muss transportiert, gegen Schiaden, Abhanden-
kommen oder Diebstahl gut geschiitzt und jeweils moglichst schnell einsatzbereit
gemacht werden. Diese sich in der Praxis stets widersprechenden Forderungen muss
die Kameraabteilung erfiillen, und im Zweifel wird der Kameramann fiir das Nicht-
Funktionieren, den Verlust des Gerits oder den Zeitverlust verantwortlich gemacht.

Auch die Uberwachung der Entwicklung, die zunichst noch in den Studios und
z.T. unter durchaus abenteuerlichen Umsténden stattfindet, geh6rt zu den Aufgaben
der Kameraleute. Erst 1911 beginnt mit der »Filmfabrik« von Karl August Geyer
(1880-1964) eine neue Phase der »Nachbearbeitung« des Filmmaterials. Als aus-
gebildeter Ingenieur will Geyer die Filmverarbeitung rationalisieren und in klaren,
kontrollierten Abldufen organisieren, was ihm auch gelingt. Mit dem groflen - heute
unter Denkmalschutz stehenden - Gebdude in der Harzer Strafle 39 in Berlin-Neu-
kolln schafft Geyer eine Film-Kopier-Fabrik, die weltweit Maf3stibe setzt.

Die Kameraleute miissen sich nun nicht mehr um Entwicklung und ordentliche
Nachbearbeitung bemiihen, sondern haben professionelle Ansprechpartner in Form
von Entwicklungs- und Kopierwerks-Experten, die zwar den kiinstlerischen Anwei-
sungen folgen, aber die filmtechnischen Ablédufe standardisieren und sie sicher und
planbar machen. Der Kampf um die anstidndige Weiterbehandlung des Materials auf
der technischen Ebene war gewonnen. Andere Kopierwerke folgten, wie etwa die
Afifa (Allgemeine Film-Fabrik) in Tempelhof.

Sofern sie nicht im Dienst etwa von Messter mit dessen Firmen-Kameras arbeiten,
besitzen die frithen Kameraleute zumeist eine eigene Ausriistung bzw. hdufig auch
verschiedene Kameras, wenn sie sich das leisten konnen. Noch gibt es keine »Rental-
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Abb. 3: Aktualititen-Kameraleute vor dem Berliner Schloss, ca. 1907

héiuser«, die Kameras und anderes Equipment, wie Lampen oder Stative, vermieten.
Solche Dienstleister entstehen erst in den 1920er Jahren, als das Geschift mit der
Kinowirtschaft stark anzieht. Reine Technik-Verleihe lohnen sich nur, wenn private
Investments erschwert sind, etwa durch die Ausdifferenzierung von Kameras, Ob-
jektiven, Stativen sowie der Lichttechnik. Was nutzt einem die teure eigene Kamera,
wenn sie fiir das néchste Projekt nicht infrage kommt oder es etwas Leichteres sein
soll? Erwdgungen, die auch heute noch viele Kameraleute vom umfinglichen Inves-
tieren in eigenes Equipment abhalten.

Dennoch ist das unternehmerische Bewusstsein bei freischaffenden Kameraleuten
sehr ausgeprégt, wozu natiirlich beitragt, dass sie keine Arbeit zugewiesen bekom-
men, sondern sich am freien Markt ihre Auftrige bzw. Engagements selbst beschaf-
fen miissen. Das galt frither und gilt bis heute. Wer sich fiir diesen Beruf entscheidet,
muss sich iiber gute Qualitdt einen Namen machen und am Markt etablieren.

Das szenische Kino erlebt einen grofien Aufschwung. Glashduser werden in der
Stadt, aber auch in Neubabelsberg am Rand von Berlin geschaffen, in dem Studio,
das Seeber im Auftrag der Deutschen Bioscop GmbH 1911/12 aus dem mérkischen
Sandboden stampft. Grof3ziigige Ateliers mit Werkstétten entstehen, so auch an der
Oberlandstrafle in Tempelhof, wo Alfred Duskes (1882-1942) fiir seine Literaria
Film-GmbH 1913 ein Grof3atelier baut.

Bundesarchiv Bild 146-1971-003-65
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Abb. 4: Sechsmal Guido Seeber im Atelier

Die Spezialisten der Filmproduktion und ihre Hilfskrafte haben gut zu tun. Ein
eigener produktionstechnischer Kosmos fiir den Film entsteht. Guido Seeber, der
Kameramann, ist als verantwortlicher Organisator und Koordinator in Babelsberg
gefordert: als Planer und Gestalter, aber auch als Operateur. Aus eigener Erfahrung
weifd er um die zentrale Rolle und die erhebliche Verantwortung des Kameramanns,
der in dem berithmten Bild mit sechsmal Seeber ganz rechts als eigentlicher Creator
und Realisator des Films fiir die spitere Auswertung zu sehen ist (Abb. 4). Andere
machen die Geschifte, organisieren und inspizieren, arbeiten zu und erméglichen
die Produktion. Doch nur einer weif3, wie man belichtet, kadriert und kurbelt. Er
kennt den klobigen Apparat, und weif ihn und das Filmmaterial so einzusetzen, dass
die ganze davor und dahinter stattfindende Organisation und Okonomie iiberhaupt
Sinn ergibt. Das ist der Herr Operateur.

Ein Studiobetrieb mit seinen vielen fleifligen Handen ist eine komplexe Organisa-
tion. Seeber als Erfinder und Visionir, aber eben auch als ein kurbelnder Kameraope-
rateur, steht im Mittelpunkt des Produktionsablaufs - egal ob im Studio oder draufen
bei Wind und Wetter oder sengender Sonne. Ein Tausendsassa und Teufelskerl, im-
mer nah dran und doch kritisch und pingelig darauf bedacht, dass alles korrekt lauft.
Und in jeder Hinsicht maf3geblich und bestimmt, mit dem Wissen, was geht und was
nicht geht. Oft weif8 nur der Operateur, wie visuelle Vorstellungen umzusetzen sind.
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Oft haben Kameraleute ihr Wissen massiv bis hin zu Geheimniskrdamerei monopoli-
siert. Seeber aber ist mitteilsam und didaktisch eingestellt. Es geht ihm um die Pro-
fessionalisierung des Berufs. Als die Ufa den Bioscop-Betrieb in Neubabelsberg 1921
tibernimmt, arbeitet er als gut beschiftigter freier Kameramann weiter. Er engagiert
sich auch vielfiltig im Berufsfeld, etwa bei der Griindung von Fachzeitschriften und
als Verfasser von Lehrbiichern zur Kinematografie. Auch die Griindung des Klubs
Deutscher Kameraleute im Jahr 1925 geht mafgeblich auf Guido Seeber zuriick.
Dieser Klub ist ein Vorldufer des heutigen Berufsverbands Kinematografie.

Der Erste Weltkrieg

Kriegszeiten bringen medial oft einen groflen Schub, denn die Kommunikation wird
zentral wichtig. So erlebt das Kino durch den Ersten Weltkrieg einen erheblichen
Aufschwung. Oskar Messter erkennt die Zeichen der Zeit und organisiert seine Ki-
nokette um. Er perfektioniert im Kontakt mit dem Militdr die Berichterstattung und
stellt seine Wochenschau in den Dienst der vaterlindischen Sache. Er selbst wird
Leiter der zentralen Foto- und Film-Bildstelle der Seeflugzeug-Versuchsanstalt in
Warnemiinde. Messter entwickelt u.a. einen »MG-Zielbildner« zur Trefferkontrolle
bei Flugzeugbeschuss. Der systematische Einsatz von Film bei der Luftbild-Aufkla-
rung (Standbilder) wird vorangetrieben. Von 1915 bis 1918 werden in den Luftbild-
kameras ca. 933.000 Meter Film belichtet.

In den Schiitzengraben an den verschiedenen Fronten finden sich Wochenschau-
Kameraleute ein, um das Kriegsgeschehen fiir die Zuhausegebliebenen auf die Kino-
leinwand zu bringen - natiirlich fiir die deutsche Seite moglichst vorteilhaft. Man
erkennt, dass eine militdrische Organisation die Front-Berichterstattung optimiert,
was fiir die Organisation der PK (Propagandakompanien) im Zweiten Weltkrieg
wichtig wird. Im Ersten Weltkrieg wird dieses Prinzip nur rudimentér verwirklicht.

Die im Hintergrund fiir die Kinowirtschaft arbeitende Filmfabrikation und die
weiterverarbeitenden Kopierwerke entwickeln sich rasant. Im Ersten Weltkrieg lduft
die Produktion massiv hoch und wird zwischen den Kriegen noch erheblich aus-
geweitet. Es geht neben dem grofien Spielfilmmarkt immer auch um die Wochen-
schauen sowie um Kulturfilm und Industriefilm, Schulfilm und Werbefilm.

Die Arbeit der Kameraleute hat sich mittlerweile stirker ausdifferenziert. Die
im Kultur-, Schul- oder Werbefilm titigen Kameraleute tragen keine grofien und
bekannten Namen, aber man kann hier Geld verdienen, und es fillt durchaus et-
was Glanz des Berufsstands auf diese Kollegen, wenn sie auch oft ihre Koffer selbst
schleppen und ihre Leuchten selbst aufstellen miissen. Das ist auch heute kaum
anders. In der Medizin traumt man von der Herz-OP. Das ist der Olymp. Fast alle
Kameraleute triumen vom »groflen« Film, vom Kinofilm ... aber de facto arbeiten
die meisten in den Bereichen News, TV-Serie oder im Mehrkameraverfahren. Der
grofle Kinofilm ist der Kamera-Olymp. Die Selbstbilder und auch die Fremdbilder
entsprechen kaum den Realititen im Berufsfeld Kinematografie.



