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Werkstatt

Gesprach mit Alain Resnais

*Der Drehbuchautor steht
im Dienste des Regisseurs®

FILMBULLETIN: Ich m&chte mit Ihnen ein wenig Uber die
Vorarbeiten zu einem Film reden. Wie gehen Sie — kiinst-
lerisch, nicht organisatorisch betrachtet — an neue Pro-
jekte heran?

ALAIN RESNAIS: Das ist jedesmal etwas anders, denn ich
glaube nicht, dass es nur einen Weg gibt, sich einem
Filmprojekt zu n&hern. Immerhin kénnte man sagen,
dass bei mir immer ein Produzent Ausgangspunkt eines
Filmprojekts ist.

Im Fall von PROVIDENCE etwa kam ein Produzent zu mir
und fragte: Wéren Sie bereit, mit David Mercer zu arbei-
ten. Ich antwortete, dass ich ihn zuerst treffen misse,
um die Sache zusammen zu diskutieren und herauszu-
finden, ob es ein gemeinsames Verstandnis dariiber
gibt. Ausgangspunkt einer solchen Klarung mit einem
Autor kann ein Stlick, eine Szene, ein bestimmter Cha-
rakter sein. Ich will aber nicht von einem Buch, einer Er-
zahung, sondern von einem Originalstoff ausgehen, aus
dem dann ein originales Drehbuch entsteht — das ist mir
wichtig.

FILMBULLETIN: Im Fall von MELO aber...

ALAIN RESNAIS: ...da war es genau umgekehrt, das ist
die Ausnahme von der Regel.

Gewohnlich treffe ich also den Drehbuchautor. Wenn ich
noch nie mit ihm gearbeitet habe, reden wir zunachst
dartiber, was wir mégen und was nicht — welche Theater-
stiicke, welche Filme. Dabei zeigt sich schnell, ob wir ge-

HIROSHIMA MON AMOUR (1958)
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meinsame Interessen haben und uns gegenseitig verste-
hen. Sobald wir uns etwas kennen, bringe ich ihm viele
Fotos und Clippings mit. Ich habe zwolf grosse Schach-
teln mit gesammelten Zeitungs- und Magazinausschnit-
ten, die ich als «Keimlinge» bezeichne und flir meine
Filme verwende. Jedesmal wenn wir so einen Keim fin-
den, Uber den wir uns einig sind, verwenden wir ihn und
suchen nach weiteren. So entsteht, mosaikartig, Stein-
chen fiir Steinchen etwas Gelungenes, ohne dass wir am
Anfang wussten, wohin der Weg uns flihren wird.
FILMBULLETIN: Gehen auch Sie gelegentlich mit Ideen zu
einem Produzenten oder warten Sie immer auf einen An-
ruf?

ALAIN RESNAIS: Ich brauche einen Produzenten, der mir
sagt, dass er mit mir einen Film machen will. Wenn ich
selber die Initiative ergreifen und einen Produzenten fra-
gen wirde, ob er einen Film mit mir machen will, wiirde
das wohl kaum funktionieren: Ich ware in der Situation
von jemandem, der vom anderen einen Gefallen verlangt
—und in so einem Fall wiirde der Produzent wahrschein-
lich sagen, okay, ruf mich nachste Woche wieder an, und
es wirde nichts aus dieser Idee. Wenn ein Produzent da-
gegen mich anruft, darf ich berechtigte Hoffnung haben,
dass aus dem Vorschlag auch ein Film entstehen wird.
Das gilt genauso fiirs Drehbuch. Ich selber habe nicht
die Mittel, einen Autor flir seine Arbeit zu bezahlen, und
ich glaube nicht, dass ein Drehbuchautor auch ohne
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Geld arbeiten kann. Er kann es zwar versuchen, aber er
bendtigt drei, vier Jahre, weil er daneben, um zu Uberle-
ben, auch an anderen Dingen arbeiten muss. Und nach
drei Jahren hat er die Nase voll von seinem Drehbuch,
ist entmutigt, und das Buch wird unvollendet bleiben.
Auch deshalb brauche ich von allem Anfang an einen
Produzenten, der den Autor bezahlt, so dass dieser in
Ruhe und konzentriert arbeiten kann.

FILMBULLETIN: Sind es mehr oder weniger immer diesel-
ben Produzenten, von denen Sie angefragt werden?
ALAIN RESNAIS: Ich arbeite mit vier bis sechs verschiede-
nen Produzenten, nicht mehr.

FILMBULLETIN: Und wenn die lhnen etwas vorschlagen,
das lhnen nicht |hr Thema zu sein scheint, lehnen Sie
ab?

ALAIN RESNAIS: Das kann zwar vorkommen, aber mehr
als funf, sechsmal ist es bisher bestimmt nicht gesche-
hen. Dagegen erhalte ich pro Jahr mindestens hundert
Drehblcher von Leuten, die ich nicht als professionelle
Drehbuchautoren bezeichnen wiirde, die ganz einfach
einen Film gemacht haben méchten. Gewohnlich haben
sie keinen Produzenten, und das ist bereits kein gutes
Zeichen. Wenn mir ein Produzent ein Drehbuch bringt,
ziehe ich es jedenfalls ernsthafter in Erwagung. Bis jetzt
habe ich auf diese Weise jedenfalls noch nichts zuge-
stellt erhalten, was sich realisieren liess. Ein Buchverle-
ger sagte mir einmal, sie missten tausend Einsendun-
gen lesen, um auf ein Buch zu stossen, das verdoffentlicht
werden koénne — vielleicht habe ich bis jetzt noch keine
tausend Drehblicher erhalten, sehr viele aber drften
dazu nicht mehr fehlen.

FILMBULLETIN: Wie viele Seiten lesen Sie, bis Sie wissen,
ob ein Drehbuch etwas taugt?

ALAIN RESNAIS: Zwanzig, dreissig Seiten vielleicht. Man
splrt es eigentlich sofort, gleich zu Beginn. Allerdings
kann ich genaugenommen nur sagen, dass es flir mich
nichts taugt. Wenn ich Zweifel habe, sende ich es einem
Produzenten, der es vielleicht als interessant erachtet
und einen geeigneten Regisseur daflir weiss.

Sehr oft werde ich auch gebeten, ein Buch nur zu lesen,
um den Autor zu beraten. Wenn ich aber jede Woche
zwei Tage damit zubringe, Autoren bei ihren ersten Dreh-
biichern zu beraten, bin ich nicht mehr in der Lage, sel-
ber einen Film zu realisieren. Vielleicht klingt das grau-
sam hart, aber das ist eben eine Wahl, die man zu treffen
hat.

FILMBULLETIN: Wenn Sie sich nach einem Partner umse-
hen, wonach richten Sie sich bei der Wahl des Drehbuch-
autors?

ALAIN RESNAIS: Es muss jemand sein, der Filme und
Stlicke mag, jemand der Schauspieler liebt. Ein Autor
mit dem Bedurfnis, dass seine Worte gehért und nicht
nur gelesen werden, eher ein Dramatiker als ein Roman-
cier. Ich kann nur mit einem Schriftsteller arbeiten, der
flr Zuschauer schreiben will. Denn es sind zwei ganz ver-
schiedene Dinge, ob sie ein Buch oder einen Film her-
stellen. Wenn sie einen Roman schreiben, wissen sie,
dass die Leute, die ihn lesen, unterbrechen, innehalten,
eine Seite nochmals lesen kénnen. Ein Theaterstlick
oder ein Film muss aber so geschrieben sein, dass die
Aufmerksamkeit der Zuschauer jederzeit erhalten bleibt
— und das bedingt einen ganz andern Stil, eine andere
Arbeitstechnik auch. Das Publikum muss auf Anhieb ver-

stehen, worum es geht, eben weil es nicht die Moglich-
keit hat, den vorgesetzten Ablauf anzuhalten oder in ihm
zuriickzugehen.

Wichtig ist flr mich auch, einen Mitarbeiter zu finden, der
nicht nur schreiben will, sondern genau versteht, dass
seine Arbeit nur Teil eines Ganzen ist, und der das fertige
Produkt gespannt, neugierig erwartet. Das trifft natirlich
auch auf den Regisseur zu: Wenn ich sicher sein kdnnte,
wie der fertiggestellte Film aussieht, wéare das Uiberhaupt
nicht stimulierend. Warum sollte er dann noch gedreht
werden?

Die Art Drehbuchautor, nach der ich immer Ausschau
halte, die ich zu engagieren versuche, sind Szenaristen,
die auch fahig sind, Worte auf bestimmte Art klingen zu
lassen. Das gilt ebenso flr die Darsteller. Manche Leute
werden durch meine Filme irritiert, und von ihrem Stand-
punkt aus verstehe ich sie. Aber ich mag eben Darsteller,
die eine bestimmte Art zu sprechen haben, und ich mag
Autoren, die eine bestimmte Art zu schreiben haben, wie
ich mit Komponisten arbeite, die in einem bestimmten
Stil komponieren. Ich meine, fir mich ist der Klang der
Tonspur so wichtig wie die visuellen Aspekte eines Films.
Bei der Vorbereitung zu LAMOUR A MORT sagte ich zu
Jean Gruault — ein Drehbuchautor, mit dem ich bisher
drei Filme gemacht habe —, dass ich einen Komponisten
beauftrage, eine Musik zu schreiben, die dem folgen
werde, was die Schauspieler sagen, weil ich versuchen
wolle, einen Film zu machen, bei dem mehr als die Halfte
der Geschichte durch die Musik erzahlt wirde. Ein Film
mit wenig Worten also, bei dem die Musik im Vorder-
grund steht — anstatt wie Gblich im Hintergrund. Meine
Frage war dann: Sind Sie bereit, an so einem Experiment
mitzuwirken, waren Sie daran interessiert, mit so einer
Struktur zu arbeiten.

FILMBULLETIN: Und diese Musik wurde vorher kompo-
niert?

ALAIN RESNAIS: Nein, wie Ublich erst nachher, aber die
Schauspieler wussten natrlich, welche Art von Musik
mir vorschwebte und welcher Komponist sie schreiben
wiirde — und ich liess sie Musik von Hans-Werner Henze
héren. Dieses Experiment implizierte eine bestimmte Art
des Spiels und der Betonung der Worte, denn von der
letzten Silbe dieser Worte Gibernahm die Musik — die nie
den Dialogen unterlegt war — dann den Tonfall.
FILMBULLETIN: Und wie wichtig ist die Struktur der Ge-
schichte oder der Nicht-Geschichte?

ALAIN RESNAIS: Wenn wir nur Uber die Inhalte nachden-
ken, so finden wir die beim Zeitungslesen auch. Wenn
sie sich nur von tatséachlichen Ereignissen, von wirkli-
chen Abenteuern bewegen lassen, brauchen sie bloss
morgens die Zeitungen durchzusehen, um Dinge zu fin-
den, die viel wichtiger sind als alles, was in einen Film
oder in ein Stlick eingebracht werden kann.

Wenn wir durch einen Film, ein Theaterstlick, ein Ge-
malde, eine Oper, ein Konzert emotional bewegt werden,
dann geschieht das, weil es eine Koharenz gibt, welche
die Teile verbindet — auch wenn das zwar erst am Ende
Uberblickt werden kann, wenn wir Uber die Beziehung
zwischen dem, was in den ersten fiinf Minuten gesagt
wird, und dem, was in den letzten zehn Minuten ge-
schieht, nachdenken. Alles, was im idealen Film gezeigt
wird, steht in Beziehung zu anderen Teilen des Films.
Darum meine ich, dass ohne Struktur keine Emotionen
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ausgel6st werden. Wenn ich provozieren will, behaupte
ich sogar, dass die Form wichtiger sei als der Inhalt. Na-
tdrlich ist das nur eine Redensart, aber ich glaube wirk-
lich, dass auch der bewegendste, virtuoseste Inhalt in
zehn Minuten vergessen geht, wenn er ohne Struktur
vorgebracht wird.

FILMBULLETIN: Wenn Sie mit einem Drehbuchautor arbei-
ten, nehmen Sie Einfluss allein auf die Struktur und las-
sen ihn im Gbrigen arbeiten, wie es ihm beliebt?

ALAIN RESNAIS: Wie den Schauspielern lasse ich auch
den Autoren soviel Freiheit wie irgend moglich, so lange
als — vielleicht Iasst sich dieselbe Formulierung fir die
Schauspieler und die Autoren verwenden —: so lange wir
in den unbewussten und bewussten Motivationen der
Charaktere Ubereinstimmen. Fir mich ist das der ent-
scheidende Punkt.

Mit dem Autor ist es in gewisser Weise sehr einfach: Er
muss mich Uberzeugen, dass gut ist, was er schreibt —
(Iachelt), und ich muss ihn lGberzeugen, dass dies nicht
der Fall ist. Selbstversténdlich begriinde ich, warum ich
das glaube. Im Idealfall kann ich ihm sogar etwas vor-
schlagen und ihn davon Uberzeugen, dass das, was ich
vorschlage, besser ist als das, was er geschrieben hat.
Gewohnlich macht uns diese Arbeit sehr viel Spass.
FILMBULLETIN: Was wirden Sie als die wichtigsten Quali-
taten eines Drehbuchautors bezeichnen?

ALAIN RESNAIS: (Lacht.) Er soll sich niemals vor dem Um-
schreiben furchten.

Wenn ich jeweils Jean Gruault traf und ihm mitteilte: Ich
habe deine letzten zehn Seiten gelesen und finde, dass
alles umgeschrieben werden muss, dann war Jean ganz
entzlickt, neigte sich vor und sagte: Oh, wunderbar! Per-
fekt! Einen Drehbuchautor zu haben, der so enthusia-
stisch ist und in solchen Situationen sein Lacheln nicht
verliert, das ist mein Traum. Aber das kommt vor, solche
Autoren gibt es tatsachlich.

Ich hatte noch nie wirklichen Streit mit einem Drehbuch-
autor. Ich brauche keine Tyrannei, tibe keine Macht aus.
Mir bereitet die Vorstellung von Kampf, von Streit kein
Vergniligen, und ihm wirde diese Art der Auseinander-
setzung wohl auch nicht gefallen. Wir miissen gemein-
sam etwas Taugliches, Uberzeugendes finden — diese
Beziehung gilt genauso zwischen Publikum und Stck,
Zuschauern und Film. Der Autor steht im Dienst des Pu-
blikums und der Drehbuchautor im Dienst des Regis-
seurs — und manchmal erklart der Regisseur: vielleicht

Nicole Garcia und Rogger-Pierre,
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kénnten wir die Handlung schneller machen, oder: ich
glaube ganz einfach nicht, dass dieser Charakter dieses
tut oder jenes sagt. Uberzeuge mich, wenn du kannst,
dass ich unrecht habe. Oft findet der Autor dadurch eine
andere Zeile fur den Dialog, eine andere Wendung der
Geschichte, die mich eher liberzeugt. Mit viel Geduld er-
arbeiten wir so, Schrittchen flir Schrittchen, einen ersten
Entwurf. Dann einen zweiten, dann einen dritten. Ge-
wdhnlich braucht es sechs verschiedene Versionen, be-
vor ich die Dreharbeiten aufnehme — und sogar dann gibt
es noch Anderungen am Buch.

FILMBULLETIN: Wie lange dauert dieser Prozess?

ALAIN RESNAIS: Ich kann in dieser Weise sechs Monate
mit dem Szenaristen arbeiten. Gewdhnlich Ubergibt er
mir zum Wochenende, was er wahrend der Woche ge-
schrieben hat. Ich arbeite diese Entwiirfe durch, und wir
treffen uns am Montag zu einer Besprechung: Manch-
mal muss er, wie erwahnt, den ganzen Teil umschreiben,
manchmal finde ich seine Bearbeitung Uberzeugend,
und er kann weiter schreiben. Das geht so hin und her
flr zwei, drei Monate, bis die Struktur steht. Aber sobald
ich kann, versuche ich eine Besetzung zu machen, damit
der Drehbuchautor genau weiss, fir welche Schauspie-
ler er seine Dialoge schreibt.

Nach der ausgearbeiteten Fassung des Drehbuchs ma-
che ich mit dem Produzenten ein Budget. Wir entdecken,
dass der Film zu teuer wird. Mit dem Drehbuchautor ver-
suche ich nun das Buch so umzugestalten, dass es billi-
ger realisiert werden kann. Gleichzeitig bemuht sich der
Produzent, mehr Mittel aufzutreiben und die Finanzie-
rung uber Co-Produktionen und Fernsehbeteiligungen
zu sichern.

Der Prozess insgesamt dauert wenigstens neun Monate,
wenn sich die Dinge sehr gut entwickeln — ein Jahr etwa
im Normalfall. Es kommt eben auch sehr darauf an, wie
hoch das Budget ist. Fir MELO, der billig war, dauerte es
noch einen Monat, bis die Vorarbeiten aufgenommen
werden konnten. Dann hatten wir 22 Drehtage und 15
Tage flir die Montage. Aber es geht nicht immer so
schnell: Normalerweise dauert es mindestens sechs
Monate, um mit dem fertigen Buch das notwendige Geld
zu finden, drei Monate fir die Vorarbeiten, zwei fur die
Dreharbeiten, einen fiir die Montage und dann noch ein-
mal sechs Monate fir die Promotion.

FILMBULLETIN: Im Vorfeld der Nouvelle Vague vertraten

Jacques Rispal und Gérard Depardieu in MON ONCLE D’AMERIQUE



ihre Exponenten die politique des auteurs. Sie werden
ebenfalls der Nouvelle Vague zugerechnet...

ALAIN RESNAIS: Nun, ich gehore zu einer anderen Gene-
ration — wir kannten einander natlrlich, doch die Initian-
ten der Nouvelle Vague waren jlinger als ich. Ich hatte mit
der Bewegung nie sehr viel zu tun, konnte aber dank der
Nouvelle Vague Uberhaupt erst Filme machen. Die Pro-
duzenten entdeckten durch sie, dass man nicht bei mehr
als neun Filmen Assistent gewesen sein und keine zehn
Jahre auf dem Set einem Regisseur bei der Arbeit zuge-
sehen haben muss, um einen eigenen Film inszenieren
zu konnen. Das war die wichtige Errungenschaft der
Nouvelle Vague.

FILMBULLETIN: Sie wiirden sich selber also nicht als Autor
— im Sinne wie ihn die «politque des auteurs» definierte
— sehen, als ein Filmrealisator, der eine Handschrift
pflegt und im Gesamtwerk seine Themen vorantreibt.
ALAIN RESNAIS: Ich arbeite nicht an speziellen Themen,
die in meinen Filmen immer wieder auftreten: ich will nur
Filme realisieren. Wenn sie irgendwie zusammen pas-
sen, um so besser, aber darum kiimmere ich mich kaum.
Wenn es sich aufgrund meiner Personlichkeit einfach er-
gibt, schon, aber ich strebe nicht mit Absicht danach.
FILMBULLETIN: Haben Sie je in Erwdgung gezogen, Ihre
eigenen Drehbucher zu schreiben?

ALAIN RESNAIS: Nein, ernsthaft dachte ich nie daran. Ich
vermute (lacht), weil es schmerzhaft und langweilig ist,
Bucher zu schreiben. Ausserdem arbeite ich nicht gerne
allein. Die Vorstellung, Tag um Tag in meinem Zimmer vor
einem Blatt Papier zu sitzen, geféllt mir nicht. (Lacht.)

Yves Montand und Geneviéve Bujold in LA GUERRE EST FINIE (1966)

Weitaus lieber unterhalte ich mich mit einem Drehbuch-
autor — solange wir uns verstehen. Gewohnlich werden
wir wahrend der gemeinsamen Arbeit Freunde, sehr gute
Freunde sogar. Ich finde das viel angenehmer. Vielleicht
kann man das als Faulheit bezeichnen, aber ich habe
nicht den Ehrgeiz, ein unabhangiger, selbststandiger Au-
tor zu sein.

FILMBULLETIN: Sobald dann Drehbuch und Finanzierung
stehen, beginnen die Vorbereitungen zu den Dreharbei-
ten.

ALAIN RESNAIS: Schon wahrend noch am Drehbuch gear-
beitet wird, versuche ich — jedesmal wenn ein Darsteller
frei ist —, Lesungen und erste Proben mit den Schauspie-
lern zu arrangieren. Wenn wir dabei Fehler entdecken
oder mit dem Dialog, dem Plot nicht mehr einverstanden
sind, mache ich eine neue Arbeitssitzung mit dem Dreh-
buchautor — so lange, bis jeder denken kann, er habe
sein Bestes geleistet.

Parallel dazu unternehme ich Rekognoszierungs-Rei-
sen, suche nach Orten, wo Aussen- oder Innenaufnah-
men gedreht werden kénnten, und mache dabei viele Fo-
tos. Allerdings méchte ich, wenn es mir moglich ist, im
Studio drehen.

Fir die Probe einzelner Szenen gehen wir mit den
Schauspielern — auch der Kameramann sollte méglichst
dabei sein — zwei, drei Tage an die Drehorte. Ich arbeite
bereits mit dem Bildsucher, und wir machen Fotos, die
wir spater, auch mit dem Kameraoperateur, diskutieren.
Allerdings miissen solche Proben mindestens drei Wo-
chen vor Drehbeginn stattfinden, denn wenn die Proben
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weit zurlickliegen, vergessen wir, was falsch war, und
erinnern uns nur an das, was gut war. Wenn sie eine
Szene zehn- oder zwanzigmal vor der Aufnahme proben,
ist die Gefahr — sogar wenn sie nur eine einzige Auf-
nahme bendtigen — sehr gross, die Spontaneitat zu ver-
lieren. Da wir drei Wochen zuvor intensiv geprobt haben,
kénnen wir das Risiko eingehen, die erste Aufnahme
ohne Probe zu machen. Manchmal misslingt die Auf-
nahme zwar (hat etwa der Kameramann ein Problem,
und dann machen wir natirlich eine weitere Aufnahme),
aber oft gelingt eben auch auf Anhieb eine Aufnahme,
die nur durch die Erinnerung an unsere Probenarbeit ge-
nahrt wird — und das gefallt mir.

FILMBULLETIN: Wird der Drehbuchautor ebenfalls zu sol-
chen Proben zugezogen, damit er etwa Dialoge noch an-
dern kann?

ALAIN RESNAIS: Ich ziehe es vor, ihn nicht auf dem Set zu
haben. Wenn ich das Geflihl habe, dass Dialoge erneut
zu andern sind, teile ich ihm das mit, telefoniere ihm oder
treffe ihn. Der Blick des Regisseurs und der Blick des Ka-
meramanns sind flr die Schauspieler wichtig. Dazu aber
auch noch den Blick einer dritten Person zu haben — das
macht sechs Augen! —, das wird zuviel fir sie. Die Schau-
spieler bekommen ein Geflihl der Unsicherheit. Schliess-
lich hat der Regisseur eine Vorstellung von der Linie des
Films. Fir eine einzelne Einstellung kann falsch wirken,
was Uber eine halbe Stunde des Films betrachtet den-
noch richtig ist. Auf dem Set ist jede Kritik berechtigt. Bei
der Montage aber entsteht aus dem, was mir oft wie eine
H&aufung von Fehlern erscheint, genau die richtige Wir-
kung. Man kann vom Drehbuchautor nicht verlangen,
dass er den geschnittenen Film im Kopf hat. Der Regis-
seur aber muss diese Vorstellung vom fertigen Film im
Kopf haben und sie immer im Auge behalten.
FILMBULLETIN: Warum ziehen Sie es vor, im Studio zu
drehen?

ALAIN RESNAIS: Wenn man im Studio arbeitet, ist man
Meister des Lichts; man hat die Art, wie sich die Schau-
spieler bewegen werden, im Griff und kann die zum Dia-
log passende Choreografie entwickeln. Wenn wir hier, in
diesem Restaurant, drehen missten — sagen wir, es
gébe einen Austausch zwischen der Kiiche und diesem
Tisch, der Kellner bedient einen Gast: Im Studio kénnte
ich bestimmen, dass die Kiiche so liegt, dass der Kellner
nur wenige Schritte zur Hauptdarstellerin zu gehen hat.
Wenn ich dagegen in diesem Raum (on location) drehen
misste, muss ich dem Kellner die Zeit einrdumen, die er
fir den wesentlich langeren Weg bendtigt. Also be-
stimmt gewissermassen die Architektur die Dauer der
Szene, und sie kann — aus Griinden, die sich aus der Er-
zéahlung ergeben — vdllig falsch sein. Deshalb ziehe ich
es in jedem Fall vor, den Set im Studio — fur die Szene
geeignet — nachzubauen. Im Studio bin ich auch in der
Lage, die Szene viel schneller auszuleuchten und allen-
falls das Licht zu korrigieren. In diesem Raum hier wére
das viel komplizierter und arbeitsintensiver.
FILMBULLETIN: Wirden Sie behaupten, dass es billiger
ist, im Studio zu arbeiten?

ALAIN RESNAIS: Wenn Sie langer als drei Tage an dieser
Szene im Restaurant arbeiten, wird es bestimmt billiger,
wenn der Set nachgebaut und im Studio gedreht wird.
Wenn nur ein einziger Drehtag benétigt wird, kann man
dariiber diskutieren. Handelt es sich aber um eine lange
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Einstellung mit Kamerabewegungen, bin ich Gberzeugt,
dass die Aufnahme im Studio besser wird, denn im Stu-
dio lassen sich Lichter setzen, die hier nicht anzubringen
sind.

Ausserdem macht es viel mehr Spass, im Studio zu ar-
beiten. Auch das ist wichtig. Im Studio muss ich zwi-
schen zwei Einstellungen nicht langer als zehn Minuten
warten, wahrend das on location bis zu einer Stunde
dauern kann. Das ist sehr langweilig, denn ein Regisseur
und die Schauspieler haben zwischen den Aufnahmen
nichts Interessantes zu tun. Wenn sie zwischen zwei Ein-
stellungen nie langer als finf Minuten warten missen, ist
das eher entspannend, denn das schwierigste fir einen
Schauspieler ist die Konzentration. Muss er zwischen
Aufnahmen eine halbe Stunde oder mehr warten, kann
er sich kaum mehr ausreichend konzentrieren.
FILMBULLETIN: Wie wichtig ist Innen der Kameramann?
ALAIN RESNAIS: Ich entscheide mich nie fir einen Kame-
ramann, bevor mindestens der erste Entwurf des Dreh-
buchs steht. Man kann — wie mit den Schauspielern und
dem Komponisten — keine Wahl treffen, bevor man eine
ausreichende Vorstellung vom Film hat. Mit dem Talent
der Mitarbeiter hat das gar nichts zu tun. Man muss ein-
fach sehen, dass dieser Kameramann perfekt ware, weil
ich die Rollen mit diesem Schauspieler oder jener
Schauspielerin besetzen werde und die «chemistrie»
zwischen diesem Kameramann und dieser Schauspiele-
rin spielt. Das ist ein sehr wichtiger Punkt. Darum arbeite
ich manchmal mit dem selben Kameramann und
wechsle ein anderes Mal.

FILMBULLETIN: Ein Kameraassistent bei MELO heisst Ar-
thur Cloquet. Ist das der Sohn von...

ALAIN RESNAIS: Ja... von Ghislain Cloquet, der mir vieles
beigebracht hat und dem ich viel verdanke — er war ein
grossartiger Kameramann. Ghislain erklarte mir liebend-
gern alles, was ich noch nicht kannte, und ich lernte alles
Uber Fotografie und Beleuchtung von ihm, was er mir
bieten konnte.

Sein Sohn ist sehr talentiert. In MELO hat er sehr schwie-
rige Aufgaben geldst. Er wird von den Schauspielern ge-
liebt, und das ist sehr wichtig. Das Kamerateam und die
Schauspieler miissen zusammenpassen.

FILMBULLETIN: Warum ist das so wichtig — wegen dem
Klima bei den Dreharbeiten?

ALAIN RESNAIS: Die drei oder vier Leute der Kamera-
Crew sind gewissermassen das erste Publikum, die er-
sten Zuschauer der Schauspieler. Und den Schauspie-
lern muss in ihrem Kampf gegen die Geflihle der Unsi-
cherheit geholfen werden. Ich bin sicher: wenn ein Ka-
meramann einen Schauspieler nicht mag, dann veran-
dert dies das Spiel dieses Schauspielers. Darum
schenke ich der Zusammensetzung meiner Mitarbeiter
so grosse Aufmerksamkeit.

FILMBULLETIN: Sie kénnen als Regisseur allein also nicht
genigend tun, die Unsicherheit der Schauspieler zu
Uberwinden?

ALAIN RESNAIS: Als Regisseur muss man Verbindungen
zwischen allen Mitarbeitern herstellen, alle zufriedenstel-
len und dafiir sorgen, dass alle gllicklich sind. Sie alle
sollten aber auch mich zufriedenstellen und gltcklich
machen. Das ist der gegenseitige Austausch.

Das Gesprach flhrte: Walt R. Vian
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