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Das Licht setzen,

CEERMTLUCIRE T ELEIEICHE Zur Verdanderung
von Beleuchtungs-
strategien

von Connie Betz und Rainer Rother

'] ie Retrospektive der 64. Internationalen Film-
' festspiele Berlin stellt das filmische Licht
ins Zentrum. Zu entdecken sind Beleuchtungsstile
aus ausgewahlten Genres und Dekaden der Filmge-
schichte in Japan, den USA und Europa. Die Entwick-
lung beginnt Mitte der 1910er Jahre, findet in den
1920er Jahren zu ihren vollen Méglichkeiten und wird
fur Genres und die Inszenierung von Stars in der Folge
zur Quelle asthetischer Innovation. Das Licht model-
liert nun sowohl Gesichter als auch Sets, es wird
»gesetzt< und nicht nur als vorgefundene oder allge-
meine Beleuchtung abgebildet.

Als die Arbeit mit dem filmischen Licht begann, wur-
de zugleich die Beweglichkeit der Kamera entdeckt, die
Apparatur und ihre Potenziale neu genutzt. Pioniere
wie der danische Regisseur Benjamin Christensen in
HZAVNENS NAT (Die Nacht der Rache, DK 1916) und
Cecil B. DeMille in THE CHEAT (DAS BRANDMAL DER
RACHE, USA 1915)" zeigten bereits ein raffiniertes Spiel
mit Licht und Schatten: geheimnisvolles Schwarz, aus
dem sich Gesichter und Silhouetten im Gegenlicht ab-
zeichnen, Lichtstrahlen, die Gesichter zu Landschaften
formen. Sie variierten gekonnt die Arbeit mit natirli-
chem Licht im Glashausstudio und an realen Schau-
platzen und kontrastierten gleichmaflige Ausleuch-
tung mit Low-key-Beleuchtung.

Der Kritiker und Autor von Film als Kunst (1932),  JUJIRO (IM SCHATTEN
DES YOSHIWARA,

. . . . Teinosuke Kinugasa,
lung der Lichtsetzung in einem Artikel von 1934 (er J1928), Junosuke

sollte in der schlief3lich nicht realisierten »Enciclope-  Bando und Akiko
dia del Cinema« erscheinen): »Die Gestaltungskrafte ~ Chihaya
der Beleuchtung sind - ebenso wie die der Montage

Rudolf Arnheim, skizzierte die asthetische Entwick-

und der Einstellung - erst im Laufe der Entwicklung
erkannt und zur Geltung gebracht worden. Urspriing-
lich namlich richtete sich die Aufmerksamkeit der
Filmleute nicht auf die subjektive Erscheinung, son-
dern auf das objektive Sein des aufzunehmenden Ge-
genstandes [...]. Man hielt sich in einem ganz mecha-
nischenSinne andie Aufgabe bloBer dokumentarischer
Bestandsaufnahme und sprach von einem Kunstfeh-
ler, wenn sich irgend ein Einfluf} von Aufnahmefakto-
ren auf den Aufnahmegegenstand bemerkbar machte.
Das bedeutete fiir das Sondergebiet der Beleuchtung,
dafl man sich bemihte, die Szene maglichst hell und
gleichmaBig auszuleuchten, damit alles gut und voll-
standig zu erkennen sei.«’

Die Beleuchtung galt laut Arnheim also als eine
notwendige Voraussetzung fir die Filmaufnahme,

nicht als einer ihrer Bestandteile. Es sei der kiinstle-

S. 6/7: am Set von

L .. . . FAUST (F. W. Murnau,
der alteren Kiinste Malerei und Fotografie gewesen, 1926). Foto: Hans

die eine Veranderung gebracht und schliefilich zu va-  Natge

rische Instinkt der Filmemacher, der Einfluss auch
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riabler Lichtsetzung gefiuhrt haben. Arnheim insis-
tierte darauf, dass trotz technischer Fortschritte wie
der Einfihrung des Glihlichts oder des hochempfind-
lichen panchromatischen Films der wesentliche
Grund fir die erstaunliche Entwicklung der Beleuch-
tung nicht technischer Natur gewesen sei - man hat

schlicht »die alten Hilfsmittel besser zu verwenden
gelernt«.?

Auf solche Hilfsmittel konzentriert sich Ralf Forster in
seinem Beitrag zu diesem Band. »Licht, Licht, auf alle
Falle!« geht detailliert auf licht- und filmtechnische
Entwicklungen in Deutschland ab 1915 ein, die Regis-
seuren, Kameraleuten und Beleuchtern eine veran-
derte Arbeitsweise ermdglichten. Zu dieser Zeit ent-
standen in den USA die ersten Kunstlichtstudios (dark
studios), die einen kontrollierten Einsatz von Licht er-




laubten und damit den kinstlerischen Umgang mit
Licht beforderten. Forster beschreibt den Einzug des
»amerikanischen Lichts« in deutsche Filmstudios, wo
fortan Quecksilberdampflampen, »amerikanische Son-
nen« und deutsche Kohlebogenlampen unterschiedli-
che Lichtqualitaten ausstrahlten. Asthetisch pragend
war in Europa auch der Einfluss des Expressionismus.
Seien es gemalte Schatten wie in Robert Wienes DAS
CABINET DES DR. CALIGARI (D 1920), der im Rahmen
der Berlinale Classics in neu restaurierter Fassung zu
sehen ist, seien es verkantete Einstellungen, die neue
Perspektiven eroffneten.

Wechselseitige Einflisse amerikanischer und euro-
paischer Lichtkunst dokumentiert auch Kevin Brownlow.
Sein Essay Fotografisch denken. Amerikanische Kamera-
ménner in der Stummfilmzeit ist ein eloquentes Pladoyer,
das die Experimentierfreude und Expertise der bild-
gestaltenden Pioniere wiirdigt. So reiste etwa Charles
Rosher in den 1920er Jahren nach Deutschland und
war als »Beleuchtungsberater« an F. W. Murnaus FAUST
(D 1926) beteiligt. 1929 wurde er zusammen mit Karl
Struss fir die Arbeit an Murnaus SUNRISE - A SONG
OF TWO HUMANS (SONNENAUFGANG - LIED VON
ZWEI MENSCHEN, USA 1927) mit dem ersten Oscar
fur die Beste Kamera ausgezeichnet. Kevin Brownlow
hatte das Privileg, grole Regisseure wie Clarence
Brown und Josef von Sternberg sowie viele Meister
hinter der Kamera, Charles Rosher oder William H.
Daniels, personlich zu befragen. Das Essay schopft
aus diesem Schatz reicher Erinnerungen und Erfah-
rungen.

Die inspirierte Lichtgestaltung Cecil B. DeMilles,
der mit einem Team von ambitionierten Kameraman-
nern - unter ihnen Alvin Wyckoff und Henry Kotani - zu-
sammenarbeitete, fand ihren Weg nach Japan. Daisuke
Miyao lenkt in seinem Beitrag Die Erfindung der Asthe-
tik des Schattens den Blick auf »Henry« Kuraichi (auch:
Soichi) Kotani, den »Mann aus Hollywood«. 1920 kehrte
der aus Japan stammende Kotani, engagiert von der
aufstrebenden japanischen Produktionsfirma Shochiku,
in seine Heimat zurlck und fihrte dort seine japani-
schen Kollegen in die Arbeit mit Lichteffekten ein.

Das Licht setzen, das Dunkel arrangieren
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NASAKE NO HIKARI (Das Licht des Herzens, J 1926),
die einzige Uberlieferte Regiearbeit Kotanis, wird im
Rahmen der Retrospektive erstmals in Deutschland zu
sehen sein.

In Japan war man auch fasziniert von der Asthetik
Murnaus und bewunderte Josef von Sternbergs magi-
sche Schattenwelten in THE DOCKS OF NEW YORK (DIE
DOCKS VON NEW YORK, USA 1928) und SHANGHAI
EXPRESS (USA 1932]). Im Laufe der 1920er Jahre ent-
stand in Japan ein Produktionssystem, das sich am
klassischen Hollywoodkino orientierte. Dessen domi-
nanter Beleuchtungsstil, die Drei-Punkt-Beleuchtung,
wurde in Japan tibernommen und modifiziert. Diese Ent-
wicklung und einen sich parallel dazu in Japan her-
ausbildenden Lichtstil - eine Inszenierung der Schatten
auch aus japanischen kulturellen Traditionen heraus -
beschreibt Daisuke Miyao, Associate Professor an der
University of Oregon, anschaulich in seiner umfang-
reichen Studie The Aesthetics of Shadow. Lighting and
Japanese Cinema (2013). Fur die vorliegende Publika-

NASAKE NO
HIKARI (Das Licht
des Herzens, Henry
Kotani, J 1926),
Tomu Uchida



