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Standpunkte

Matthias Kraus

2. Marburger Kameragespriche:
Ungemiitliche Bilder am Ende der fiinfziger Jahre.

Die Schwarz/Wei-Fotografie des Kameramanns
Heinz Pehlke

Kameramann Heinz Pehlke im Gesprich

Weun Praktiker und Theoretiker aufeinander treffen. sind Kontroversen vorpro-
grammiert; diese Kontroversen zu einem anrcgenden Ertahrungsaustausch zwischen
Kameraleuten und Medicnwissenschaftlern zu integrieren. war cines der Anlicgen
der .2, Marburger Kameragespriiche™ am 3. und 4. Miirz 2000 im Kino Palette,
Marburg. Der Rahmentite! ist Programm: 1997 zum crsten Mal und jetzt erneut
veranstaltet, sollen die . Kameragespriiche™ nun jihrlich die akademische und film-
interessierte Landschaft Marburgs bereichern.

Im Zentrum der Tagung, dic vom BVK (Bundesverband Kamera), der Mar-
burger Medienwissenschaft und dem Kammer-Filmkunsttheater Marburg ausge-
richtet wurde, stand die Schwarz-Weil3-Fotogratie des Berliner Kameramanns Heinz
Pehlke am Ende der finfziger Jahre. Stiirker noch als bei dem ersten Gemeinschafts-
projekt zwischen Theorie und Praxis riickten hier die Filme selbst, die Problema-
tik threr Machart, ihr spezifisches Zeitkolorit und die kameratechnischen Beson-
derheiten in den Mittelpunkt des Interesses: Der Akzent lag autf Filmen und
Werkstattgesprichen mit dem 77jidhrigen Heinz Pehlke und erst in zweiter Linie
auf den Vortriigen zum Thema. Der Kameramann ist malgeblich fiir die Atmo-
sphire cines Filins verantwortlich, weil auf seiner Arbeit die Erwartungen des Pu-
blikums ruhen und weil er die erste Instanz der Umsetzung von Interessen in filmi-
sche Wahrnehmung ist. Gerade diese Schnittstellenfunktion zwischen Regie und
Sichtbarem wird in der 6ffentlichen und auch filmkritischen Optik hiutig vernach-
lassigt (Karl Priimm).

Die Begrenzung auf dic Schwarz-Weil3-Filme — gezeigt wurden Die Hulbstar-
ken (1956). Das Totenschiff (1959) und Schwarzer Kies (1960/61) - sollte den
besonderen bildkiinstlerischen Zugang zur restaurativen Zeit eines sich wieder eta-
blierenden Biirgertums aufzeigen (Michael Neubaver. BVK): . Ungemiitliche Bil-
der™ einer bei nitherem Hinsehen doch recht ungemiitlichen Zeit, die nicht nur von
den Verheillungen der Warenwelt und dem Traum von Sicherheit und Gliiek. son-

dern eben auch von Korruption, Arbeitslosigkeit, aufkeimender Rebellion und
Identitiitssuche gekennzeichnet war,



Standpunkie 137

Heinz Pehtke fernte sein Handwerk in den vierziger Jahren ber UFA-Kameraleu-
ten wie leor Oberberg, Franz Wethmavr, Ekkcehard Kyrath, Albert Benitz und vor
allem Kurt Hasse. Nach zablreichen Kamerwissistenzen sowie eigenstandigen Klei-
neren Produktionen aus dem Dokumentar- und Werbetilimbereich drehie er 1956
mit Dic Halbstarken unter der Regie von Georg Tressler seinen ersten Spielfilm
als lichtsetzender Kameramann, Ab 1938 entwickelte sich eine enge Zusamnien-
arbett mit Wolfgang Treu als Schwenker. ein damals angesichis sehwerer und un-
handhcher Kameras noch unverzichibarer Berut. Treu. der Pehlke als seinen ©ehr-
meister betrachtet und spiiter sethst Filme wie Das Schilof ¢ 1968, Rudolt Noelte),
Nordvee ist Mordsee (1976, Hark Bohn oder Herr Ober (1992, Gerhard Polt
fotogratierte, drehte mit Pehlke innerhalb von fiint Jahren siebzchn Filme. Diese
Zusammenarbeit entwickelte sich i Lauf der Jahre zu ciner engen Freundschati.
wie Treu in seinem Einfithrungsvortrag durchblicken liel3. Nach einem Werbefilm
realisicrte das Team Pehlke/Treu 1938 unter der Regie von Helmut Kiutner den
bis dahin autwendigsten und teuersten NachKriegstilne: Der Schinderhannes. Vie-
le weitere soliten tolgen, bet denen Trew das Handwerk der Kadrage und die Kunst,
mit Licht unterschiedlichste Stimmungen zu crzeugen, ternte,

Studieren konnte man diese in Pehlkes erstem Spieltilm Die Halbstarken. Die
Abwendung vom glatten UFA-Stit. das Bemthen. den Bildern durch harte Kontra-
ste und hoheremptindliches Material einen gquasi-dokumentarischen Charakter zu
verleihen. Hsst den Film iiulerst frisch und modern erscheinen. In der Diskussi-
onsrunde. moderiert von dem Kameramann Rolt Coulanges und erciinzt um Woli-
gang Treu am Podium. erliuterte Pehlke Produktionshintergriinde. technische De-
ilfragen, und vor allem erzithlte er viele. viele Anekdoten: Berichte eines Zeugen
nicht nur der zeitgendssischen Filmindustrie. sondern auch des von divergieren-
den Stimmungen zerrissenen Lebensgetithls der fiintziger Jahre.

Die schwere Super Parvo-Kamera, mit der Pehlke dechte. erlaubte. anders als
heutige Spiegel-Retlex-Systeme. einen Blick auf das zu totogratierende Bild nur
durchi den laufenden Film hindurch. Das Ergebnis hing also mehrvon Berechnung
und Erfahrung als von dem tatsiichlich Sichtbaren ab. da das Filmmuterial nur in
einem gewissen Mae transparent ist. Pehithe sehwetfte mmmer wieder ab und be-
antwortete Fraven selten direkt. In seinen Erzihlungen wurde immer wieder die
Anteilnahme des unmittelbar Beteiligten spiirbar. So berichtete er etwa von dem
enormen Konkurrenzdruck unter den Kameraleuten. von den Zutalligkeiten. die
ein Encacement betordern konnten und auch von semer Frustranon am Beginn
der Fintzicer. als er fur die Hamburger Real-Film zahlreiche Filme 7o Ende dreh-
te. ohne in den Credits genannt zu werden.

Dic Fraven aus dem Auditorium richteten sich immer wieder aut” die Art der
Zusammenarbeit mit dem Regisseur und den gestaltersschen Antetl des Kamera-
manns um fertiven Produkt Viele der Entschetdungen 1o den Halbstarken hate
Pehlhe civenstindie setrotten, zumal e mit Tressler kemne Diskussion tber Inhul-

te vevehen, dieser dem Kameramann relativ treie Hand gelassen habe: so eehen
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etwa die expressiven Untersichten allein aut Pehlkes Konto. Ob sich an den hand-
werklichen Eigenarten seiner Arbeit ein individueller Stil ablesen lasse, beantwor-
tete Pehlke lapidar damit. dass er immer nach totografischen Losungen inhaltli-
cher Zusammenhiinge gesucht habe. Tronisch merkte er an. dass sein .Stil™ cine
Ertindung der Universitiiten sei. Deutlich wurde, dass Pehlke einen eher intuitiven
Zugang zur eigenen Arbeit hat, sich nicht testlegen will und Stil als Gemeinschafis-
produkt betrachtet, in dsthetischen Fragen andererseits aber unkorrumpierbar wirkt,

Im Spannungsfeld zwischen Pehlkes UFA-Wurzeln und seinem dokumentari-
schen Zugrift — Pehlke dechte in den spiiten Vierzigern und frithen Fiintzigern zahl-
reiche Kurz-Dokumentartilme  entdeckte der Berliner Filmpublizist Robert Miil-
ler ganz spezitische dsthetische Merkmale, die dann doch so ctwas wie stilistische
Homogenitit suggerieren. Anhand einer Rethe von Schwarz-Weii-Filmen entwarf
er ein Panorama charakieristischer Gestaltungselemente von Pehlkes (distanziert
modaerner Fotografie™: konturierendes. schartes Licht. die nuancierte Arbeit mit
Reflexen und spicgelnden Oberfliichen. die sich deutlich von der Santtheit des UFA-
Lichts abhebt und stattdessen aut kurze Brennweiten und klare Schatten setzt. Ge-
rade dic Arbeit mit Zwiclicht und Lichtakzenicen erinnere an vergleichbare Effeke
im Film Noir: die Irritationen und visucllen Verriitselungen. die von halbverdeck-
ten Gesichtern oder Korpern ausgehen. das Herein- und Heraustreten aus dem Licht,
die deutlich gesetzten Kontraste zwischen Spitzen- und Fiilllicht oder alternieren-
des Licht als Ausdruck ciner Atmosphiire von Bedrohung und Unsicherheit. Auch
was die Kadrage betrifft. gehe Pehlkes Fotografie, so Miiller. iiber die narrative
Logik oft weit hinaus: Eine expressive Kadrage mit fir den deutschen Spieltilm
ungewohnlichen Perspektiven, etwa extrem niedrigen Positionen und gewagten
Froschperspektiven, vor allem aber Pehlkes Vorliebe fiir die Binnenkadrage. den
Rahmen im Rahmen. verleihen seiner Dramaturgien oft symbolische Akzente. So
finden sich erstaunlich hitufig Figurenrahmungen durch Fenster, Tiiren oder Durch-
reichen. die dic Protagonisten gleichsam gefangen halten: Bildkompositionen. de-
ren visuelle Strukturen die Figurenpsy chologie reflektieren.

Heinz Pehlke dagegen betonte immer wieder, dass seine Arbeit sich nicht an sti-
listischen Parametern. sondern immer an den Inhalten orientiert habe. diss alvo Licht-
fuhrung und Kadrage immer kontext- und vor allem eenreabhiingig gewesen seien.
Befragt darauf. wie dic Homogenitit zwischen Auen- und Innenautnahmen im Toren-
schiff gelost worden sei. antwortet Pehlke. er habe halt einfach richtig fotogratiert.
Die Wicderbegegnung mit dem Film, der an Abenteuerfilme wie John Hustons
Treasure of the Sierra Madre (1948) ankniipten sollte und den Pehike zwischen zwei
Freddy-Quinn-Filmen drehte. inspirierte den Kameramann zur austithrlichen Schil-
derung der Suche nach einem geeigneten Schiff: Drei Wochen lang habe man die
s“panischc Kiiste nach einem tauglichen Frachter abgesucht. weil sich die Produktions-
firma nicht darum gekiimmert habe. Der Bananendampfer. den man schlicBlich
auftricb, muBte schwarz angestrichen werden. Der von der seit

. : . gendssischen Kritk
verrissene Film besitzt indessen w enig von der visuellen Klarhe

it der Halbsrarken.
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Pehlkes .ungemiitliche Bilder stellte Karl Pritminy in einen Kontext mit der inter-
nationalen zeitgendssischen Schwarz-Weill-Fotogratic und betonte die explorative
Funktion des Mediums fiir den Filme. Die visuellen Expeditionen einzelner Foto-
grafen durch die Stadtlandschaften der fiintziger Jahre erscheinen als Ausdruck
cines auch technisch priifigurierien Zeitgetiihis. Gerade die autkommende und sich
auf allen Gebieten des Visuellen durchsetzende Farbfotogratie verhalf der Schwarz-
Weil-Fotogratie zu vollig neuen Gestaltungsmaglhichkeiten. Unter der .Bedrohung™
durch die Farbe schopfte sie noch einmal thre Moglichkeiten aus. Thr experimen-
teller und konstatierender Gestus driicke sich etwa in Hilmar Pabels Stadtansichten
aus, die zuweilen auch zum abstrakten Formenspiel gerinnen. Es gehe hier. so
Priimm. um die Auslotung sozialer Riume. der Strafie als Bild der Zeit. als Biihne
und Schauplatz des Offentlichen, dessen neuer visueller Ertahrungsraum zwischen
den Polen Schwarz und Weill angesiedelt ist: so in den visuellen Zivilisationsstudien
von Robert Frank., der seine Figuren in zwischen Statik und Dynamik changieren-
de Arrangements cinbindet. oder in William Kieins New York-Bildern. die die
Menschenmenge als dsthetisch formbares Material exponieren ader die Wicklich-
keit des Stadtbildes in komplexe Raumkompositionen und -staffelungen verschie-
ben.

Dic Embleme der Warengesellschatt. die Aurakuvitit urbaner Architekturen,
die Dyvnamisicrung des Raums durch Licht. die Nutzbarmachung schwarz-weiler
Kontraste zur Hlustration sozialer Kontraste — all dies findet sich moditiziert auch
in der Schwarz-WeiB-Fotogratie Heinz Pehlkes. besonders anschautich in Helmut
Kiutners Scimvarzer Kies. ein Film, der das Zusammenieben von Blirgern im Huns-
ritck mit der amerikanischen Besatzungsmacht schildert und geschickt personliche
Tragddien und politische Motive zu einem stimmigen Bild der Zeit verbindet. Pehlke
berichtete in diesem Zusammenhang von der Empoérung von Kirche und Presse
{iber die soziale Schiirte der Inszenierung und die Notwendigkeit. drei alternative
Filmschliisse zu entwerfen, erliuterte aber ebenso spezitische Beleuchtungs-
probleme oder die Realisierung einer komplizierten Rickprojektion.

Dic Frage, inwiefern Pehlkes Fotografie Ausdruck eines individuellen Stils ist.
konnte die Tagung nicht beantworten. Zumindest aber 18t sich festhalten. dass
Pehlke. aus der UFA-Tradition kommend. verschiedenste stilistische Konventio-
nen des zeitgendssischen Films und der zeitgendssischen Fotogratie zu einer ex-
pressiven Bildsprache verbunden hat. die ihn als Handwerker ersten Ranges aus-
seichnen. Nach dem Niedergang des Kommerziellen deutschen Filims und dem Ge-
nerationswechsel brach fiir Pehlke der Draht zum Kinotilm rasch ab. und er arbei-
tete ab den sechziger Juhren hauptsichlich tiir das Fernsehen. Dass damit der
Schwarz-Weil-Film noch lange nicht am Ende war. zeigten unter anderem die Prot-
agonisten des Neuen Deutschen Films und der Nouvelle Vague oder das mit
Cassayetes einsetzende unabhiingige amerikanische Kino.

Heute verbindet ~sich mit dem Label (Schwarz-Weild™ vor allem das Etiket
CKunstkino™. Dic schwarz-weiien Arbetten so unterschiedhicher Regisseure wie
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Francis Ford Coppola, Jim Jarmusch, Aki Kaurismiki, Tim Burton, Woody Allen
und vieler anderer zeigen, dass die Bildgestaltung allein mit Licht und Schatten
auch im aktuellen Kino eine neben dem Farbtilm berechtigte Nische filit.
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