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«Vorausahnen, dass es kommt»

rumeuLLeTin Thr erster Film als
Kameramann und Thr erster Film mit
Alexander J. Seiler war IN WECH-
SELNDEM GEFALLE.

roB GNANT Ich war etwa dreissig
und hatte so langsam die Nase voll
von der Arbeit in der Schweiz, die
ich eher als kleinkariert empfunden
habe. Und dann kam der Seiler und
fragte, ob ich Kamera fiir ihn machen
wiirde.

Xandi Seiler hatte einen Auftrag
von der Schweizerischen Verkehrs-
zentrale, und er wollte diesen Film
eigentlich mit Andreas Demmer als
Kameramann realisieren, aber das
klappte irgendwie nicht, und Xandi
suchte deshalb einen Kameramann.

Ich hatte damals mit der Journa-
listin Laure Wyss zusammen einen
Kinoroman geschrieben, fiir ein Ma-
gazin, das sie betreute, welches am
Wochenende fiinf, sechs Tages-
zeitungen beigelegt wurde. Dieser
Roman handelte so von meinem
Leben in der “Kohlengrube”, von
meinem Dasein als Fotoreporter.
Und die Moral von der Geschichte,
die wir da geschrieben hatten, war:
der Reporter verkauft sein Rennauto
und schafft sich eine Filmkamera an.

June Seiler hatte gelesen, der
Gnant hitte seinen Rennwagen ver-
kauft und dafiir eine Filmkamera
erstanden. Ich fuhr dann zu Seilers
nach Stifa, wir haben tiber das Pro-
jekt gesprochen, und da erwédhnte
ich auch: «Eben, die Kamera miissen
wir natiirlich mieten.» «Ja, Sie haben
doch eine Kamera?» «Nein, ich habe
keine. Das haben wir nur geschrie-
ben, um ein bisschen Moral in die
Geschichte zu bringen.» Aber die
Zusammenarbeit kam dann doch
zustande.

Die Gerate haben wir tatsachlich

Werkstattgesprach mit Rob Gnant

gemietet, und ich muss gestehen,
dass wir fiir diese zwolf Minuten
Film ein halbes Jahr gedreht haben.
Der Sommer war sehr schlecht, und
wir haben von Frithjahr bis Herbst
gedreht: 35mm in Farbe.

rumeuLLetin War die Verwen-
dung von Farbmaterial eine Be-
dingung der Verkehrszentrale, oder
waren gestalterische Griinde aus-
schlaggebend?

roB GNANT Ich habe Schwarzweiss
sehr gern, finde aber, wenn schon ein
Film iiber das Wasser, dann farbig.
Wir haben die Farbe auch richtig ein-
gesetzt — nicht einfach naturalistisch
— wir versuchten durchaus zu einer
Abstraktion zu kommen.

Fiir ein so altes Ding ist 1n
WECHSELNDEM GEFALLE durchaus
bemerkenswert. Man kann heute
noch stolz auf diesen Film sein. Wir
haben 1963 in Cannes dafiir auch
die Goldene Palme fiir den besten
Kurzfilm erhalten.

rLmeuLLetin Fiir Alexander J.
Seiler war dieser Auftrag wohl ein
Schritt auf dem Weg, zu eigenen
Filmen zu kommen.

roB GNANT Er hat vorher einen
Film mit Kurt Blum als Produzent
und Fritz Maeder als Kameramann
gedreht. IN WECHSELNDEM GEFALLE
war dann ein weiterer Auftrag, den
Seiler in eigener Produktion reali-
sieren konnte. Wir waren absolut frei
in allem, lediglich im Abspann stand
«Dieser Film wurde gedreht in der
Schweiz» und dann «Im Auftrag der
Schweizerischen Verkehrszentrale».

rumeuLLerin Und fir Sie, der Sie
1932 geboren sind, war es ebenfalls
ein weiterer Schritt “zum Film”.
Haben Sie tibrigens ihre Fotografen-
lehre bereits im Hinblick darauf
absolviert, einmal im Filmbereich

tatig zu werden, Kameramann zu
werden?

roB GNANT Ja, ich war sehr film-
begeistert. In meiner Jugend gab es
diese Lebensmittelcoupons, und im
gleichen Haus wohnte ein Filmope-
rateur. Gegen die Lebensmittelcou-
pons bekamen wir Kinobillette, und
so habe ich schon sehr friih eine
Kinobildung erhalten. Mit etwa vier-
zehn Jahren wollte ich Kameramann
werden oder eine andere Funktion
im Film erlernen. Ich ging zur Be-
rufsberatung, aber es war damals
absolut unméglich, in der Schweiz
eine Lehre in diesem Bereich zu
machen. Schulen gab es zwar in
London, Paris, Rom, aber fiir einen
Schweizer noch keine Moglichkeit,
eine dieser auslandischen Schulen zu
absolvieren. Die ersten waren dann
einige Jahre spater Tanner und
Goretta, die nach London gingen,
aber keine Abschlussarbeit machen
konnten und damals als Schweizer
auch kein Diplom erhielten.

Also habe ich Fotograf gelernt,
und nachdem ich ein, zwei Jahre auf
dem Beruf gearbeitet hatte, fand ich
bei Kern-Film in Basel - die haben
wissenschaftliche Filme, Dokumen-
tarfilme, aber auch Auftragsfilme
gedreht und waren damals eigentlich
fuhrend in der Schweiz — eine Stelle
als Kamera-Assistent. Wie so viele
Schweizer Filmer habe also auch ich
bei Kern-Film begonnen.

Allerdings war ich dann bei der
Kern-Film nicht sehr gliicklich. Ver-
dient habe ich vierhundert Franken
im Monat, und dann kam ein anderer
junger Mann, der fiir den halben
Lohn gearbeitet hat. Es hiess: «Sie
konnen nur bleiben, wenn Sie eben-
falls fiir den halben Lohn arbeiten.»
Da hab ich aufgegeben und fand, in
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der Schweiz sei Film etwas Unmogli-
ches.

rumeuLtetin: Und die beruflichen
Erfahrungen?

roB GNANT Gelernt habe ich viel.
Kameramann der Kern-Film war
Andreas Demmer, bei dem viele
junge Assistenten gelernt haben, die
nachher als Kameraméanner arbeite-
ten und heute noch arbeiten. Ein
grosser Vorteil war auch, dass ich in
den Ferien fast samtliche Leute
ablosen musste, im 16mm-Labor, im
35mm-Labor, in der Buchfiihrung,
im Negativschnitt — ich musste ganz
schnell und sehr viel lernen. Ich
finde das gut, wenn man moglichst
viel Einblick hat und keine so enge
Ausbildung bekommt.

riLmeutLerin Thr nachster gemein-
samer Film mit Alexander J. Seiler
war SIAMO ITALIANI.

roB GNANT Das war so der Gegen-
schwung. Bei diesem “Wasserfilm”
sieht man eigentlich nur klares Was-
ser, blaues Wasser, schones Wasser,
herrliches Wasser, obwohl es um
1962 noch fast keine Kldaranlagen
und sehr viel verschmutztes Wasser
gab. Je nach Wind konnte man
drehen oder musste die Aufnahme
abbrechen. Es war ungeheuer
schwierig, die Bilder, die wir woll-
ten, iiberhaupt aufzunehmen. Diese
Umstdnde behagten mir nicht so
ganz, und die Beschrankung auf die
schone, die helle Seite entsprach
irgendwie nicht meiner Vorstellung
von Filmarbeit. Wir kamen dann
ganz schnell auf die Idee, etwas iiber
die Fremdarbeiter in der Schweiz zu
machen — und das waren nattirlich
dannzumal die Italiener.

rimeuLLeTin: Haben sie gemein-
sam diskutiert, wie sie vorgehen
wollen, oder hatten Sie einen klaren

Auftrag als Kameramann, jetzt diese
und diese Aufnahmen zu machen?

ROB GNANT ZU jener Zeit ist das
weitgehendst gemeinsam entstan-
den, von der ersten Idee weg in ge-
meinsamer Diskussion. So etwas ist
heute kaum noch méglich, was sehr
zu bedauern ist. Ein Filmautor hat
heute durch seine Recherchen mei-
stens einen so unheimlichen Wis-
sensvorsprung und seine Filmidee
ist schon so weitgehend ausgearbei-
tet, dass der Kameramann fast nur
noch ein ausfithrendes Organ ist.

Ganz im Gegensatz zu IN
WECHSELNDEM GEFALLE, wo ich mei-
stens selbstandig mit dem Assisten-
ten — mit einem kleinen Stations-
wagen und mit dem Schlauchboot —
unterwegs war und in Absprache
nach den Bildern suchte, diese auf-
nahm und nach Hause brachte — das
war auch sehr schon, diese Freiheit —
hatten wir bei sSTAMO ITALIANT dann
eine andere Arbeitsweise. Wir stan-
den in stindigem Kontakt, und
Xandi, aber auch June Kovach, war
beim Drehen meistens dabei. Man
hat diskutiert, und nach der Diskus-
sion hat man versucht, das einzufan-
gen, was man brauchte. Jedenfalls
fanden wir es richtig, «Seiler, Gnant,
Kovach» als Autoren zu nennen, und
das hat, meine ich, unserer Arbeits-
weise entsprochen. Spédter dann, zum
Beispiel bei UNSER LEHRER, bei dem
Peter Bichsel sehr wichtig war, war
meine Arbeit dann sehr viel weniger
einflussreich.

rLmeuLLeTin War es eine
asthetische oder eine finanzielle
Entscheidung, den Film in Schwarz-
weiss zu drehen?

roB GNANT Wahrscheinlich bei-
des. Ich glaube, wir diskutierten nie,
ob er in Farbe gedreht werden

konnte. Es gab auch kein Farbmate-
rial, das so hochempfindlich war wie
das Schwarzweiss-Material.

Wir haben eigentlich fast alles
ohne kiinstliches Licht mit einer
stummen Arri gedreht — alles mit
Dreissig-Meter-Spulen, alles aus der
Hand. Wir haben den Kodak Plus X
Umkehrfilm benutzt, der dann bei
Schwarz-Filmtechnik in Bern ent-
wickelt wurde, und wir haben ein-
fach, wenn wir wieder am Ende
waren, 1600 ASA auf die Biichse ge-
schrieben, und es war meistens noch
etwas zu sehen.

FLMBULLETIN 35mm stand nie zur
Debatte, aus Kostengriinden oder
wegen der Beweglichkeit?

roB GNANT Der Wunsch war
schon, mit einer moglichst — ich will
nicht sagen versteckten Kamera, mit
einer versteckten oder getarnten
Kamera haben wir nie gearbeitet —,
aber mit einer diskreten Kamera zu
drehen. Die stumme Arri 16mm ist
so eine “Handvoll” Kamera. Sie hatte
einen ganz bescheidenen Zoom, also
keine sehr langen Brennweiten. Da
der Zoom sehr schlecht war, mussten
wir mehrheitlich im Telebereich
arbeiten, sonst war alles ziemlich
unscharf. Das haben wir irgendwie
nie besser hingekriegt.

FiLmeuLLerin. Wurde STAMO ITA-
LIANI teilweise nachsynchronisiert?

roB GNANT Nein, nachsynchroni-
siert haben wir nichts. Es gibt nur
ganz wenige Stellen, die wirklich
synchron sind, aber die wurden auch
synchron aufgenommen. Der grosste
Teil des Tons ist, wie soll man dies
nennen, Ton, der nicht unbedingt
zum Bild gehort, sondern frei ver-
wendet wurde — leider macht man
das heute nicht mehr. Wenn ein
Tram im Bild war, haben wir auch



akustisch ein Tram aufgenommen
und das dann irgendwie angelegt. Es
hat sehr viele Interviewstimmen, die
zum Bild sprechen, aber nicht im
Bild. Es gibt auch Aufnahmen, die
sind so ein bisschen pseudosychron,
also irgendwelche Ambiancen, in der
einer einen Moment lang lauter
spricht, im Bild gestikuliert vielleicht
ein Italiener, und die Spitze haben
wir dann auf das Gestikulieren
angelegt.

Wirklich synchron aufgenom-
men wurde die Szene, in der man an
einem Sonntagmittag den Vater mit
dem Kind sieht, das ein bisschen
brillt, das ein bisschen auf den Ho-
senboden geklopft wird. Das haben
wir mit dem neusten Mikrofon — das
eine Keulencharakteristik hatte — von
Dr. Schops aufgenommen, das am
Ende der Drehzeit noch eingetroffen
ist. Man hort aber die Kamera im
Hintergrund, und die Aufnahme hat
so ein bisschen einen Badewannen-

ton, aber immerhin, das ist synchron.
Die Einstellung, in der die Einzelnen
«mi chiama» oder «mi chiamo»
sagen, haben wir mit einem Objektiv
mit zwanzig Zentimetern Brennweite
gedreht, durch einen schmalen Tiir-
spalt hindurch, damit das Bild ein
bisschen atmet. Im andern Zimmer
sassen die Leute, die das ganz kleine
Interview machten.

rumeucLetin Das Bild atmet?

roe oNANT Das Bild kann auf ver-
schiedene Arten atmen. Wenn Sie
eine Handkamera machen, gibt es
nie einen absoluten Stand, und ge-
rade wenn es um Menschen geht,
finde ich das sehr schon, wenn es
allerdings um eine Landschaftstotale
geht, ist es eher hésslich. Bei stamo
ITALIANI haben wir nie Stative be-
nutzt. Frither hab ich mir immer mal
wieder vorgenommen, mit Stativ zu
drehen, und dann gings eine halbe
Minute und die Kamera war wieder
in meiner Hand. Das ist auch eine

Temperamentsfrage. Heutzutage
filme ich eigentlich nur noch mit
dem Stativ, auch weil ich mehr Ruhe
gefunden habe. Bei der Zwanzig-
Zentimeter-Brennweite fand ich,
wenn die Aufnahme jetzt plotzlich
ganz fix steht, nur weil sie aus der
Hand heikel ist, wirkt das inkonse-
quent. Deshalb haben wir auch sie
von Hand gedreht — die Auflage-
flache war eine Stuhllehne.

rumeuLLerin Die Tonaufnahmen
wurden aber nicht mehr mit Lichtton
gemacht?

roB GNANT Neinnein, wir hatten
eins der ersten Nagra in der Schweiz.
Da sind wir noch zu dritt, an einem
Samstag oder Sonntag nach Lau-
sanne gefahren, zu Kudelski, und er
sass da an einer Werkbank und hat
“gebastelt”. Wir haben dann trotz
einer Lieferfrist von ein bis zwei
Jahren ganz kurzfristig ein Nagra
bekommen.

rLmeuLLetin Das Verfahren, den
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Film fiir die Kinovorfithrung auf
35mm aufzublasen, war das schon
tiblich oder war das noch eher im
experimentellen Stadium?

roe GNaNT Ich glaube fast, das
Blow-up war eine Idee von der
Schwarz-Film. Jedenfalls stand der
Schwarz, meistens am Sonntag-
morgen im Pijama, im Labor und hat
dieses Blow-up selber gemacht.

rLmeuLLetin: Hat man tberlegt,
SIAMO ITALIANT als Spielfilm zu rea-
lisieren, oder war aus den Gegeben-
heiten der Filmforderung von
Anfang an klar, dass es ein Doku-
mentarfilm werden muss?

roB GNANT Tatsdchlich war es
damals so, dass die Filmférderung
nur Dokumentarfilme beriicksichtig-
te. Und so waren wir eigentlich auf
Dokumentarfilm festgelegt — aller-
dings finde ich einen guten Doku-
mentarfilm auch heute noch etwas
vom Grossten und Spannendsten.

Man muss da aber etwas ein-
schieben, was heutzutage vielen, die
iiber eine unzureichende Filmforde-
rung klagen, gar nicht mehr bewusst
ist: Xandi Seiler hat tiber Jahre hin-
weg eine immense Arbeit in der
Schweizerischen Filmpolitik ge-
leistet. Ich wiirde meinen, dass er in
jenen Jahren flinfzig Prozent seiner
Arbeitskraft fiir die Filmpolitik auf-
gewendet hat. Damals gab es eigent-
lich keine Filmférderung, die kam
erst langsam in Gang, vor allem auch
dank der Arbeit von Xandi - die Zeit
war zwar irgendwie reif, das ist klar,
andere Leute waren beteiligt und
haben sich ebenfalls sehr eingesetzt,
aber er war schon eine treibende
Kraft.

Xandi Seiler kann schwierig
sein, aber er ist eigentlich nur
schwierig, wenn er sich im Recht

fiihlt. In der Schweiz ist es nicht sehr
beliebt, wenn man auf seinem Recht
beharrt, lieber wird nach der Regel
«ich gebe dir das, und du gibst mir
das» gespielt, und alle sind so ein
bisschen lieb miteinander. Er nervt
vielleicht, wenn er mit der Zigarre in
der Luft rumwedelt, nachdem er ein
paar Glaser Wein getrunken hat.
Wenn man Xandi aber besser kennt,
erweist sich dies als eine ganz kleine
Seite. Ich trinke auch gerne ein Glas
Wein, ich hab da kein Problem.

Mit sTAMO ITALIANI haben wir
uns trotz Filmforderung tiber beide
Ohren verschuldet, alle zusammen
und die gemeinsame Firma. Deshalb
mussten wir zu neuen Auftrigen
kommen, und wir entwickelten die
Idee fiir diesen Volksbrauchtumsfilm
IM LAUF DES JAHRES, wieder fir die
Schweizerische Verkehrszentrale,
mit dem wir bereits wahrend des
Schnittes von STAMO ITALIANI
beginnen konnten.

Ich habe iibrigens fiir 1M LAUF
DES JAHRES mein Auto tatsdachlich
verkauft und eine 35mm-Kamera
erstanden, weil ich nicht immer neue
Kameras mit anderen Objektiven
mieten wollte fiir einen Film, der
sich tiber rund zwei Jahre erstreckte.
Ein weiterer Auftrag, auch ein
Sponsoring-Film und keine plumpe
Reklame meiner Meinung nach, war
... VIA ZURICH fiur den Verkehrs-
verein Zirich, den Kanton und die
Swissair. Mit diesen Auftragsfilmen
konnten wir unsere Schulden ab-
tragen.

rumeuLLerin: War das Mieten von
Filmgerat damals noch schwieriger?

ros GnanT Es gab Ernst Bolliger,
EBO, der eigentlich alles hatte, was
man so brauchte. Aber manchmal
war die gewohnte Kamera bereits

vermietet und nur eine andere frei,
die wieder andere Objektive hatte.
Ich schatze, dass wir tiber die zwei
Jahre verteilt doch dreissig Kamera-
einsatze hatten, und da fand ich, es
sei Unfug, so hdufig eine Kamera zu
mieten, und habe eine gekauft.

FILMBULLETIN MIXTUREN entstand
auch 1966.

roB GNaNT Hansjorg Pauli, der
Musikredaktor beim Norddeutschen
Rundfunk war, hat uns sehr ermun-
tert, fir ihn Filme zu drehen, die
sogar experimentellen Charakter ha-
ben durften. Der erste, den wir dann
mit sehr grosser Freiheit fiir den
NDR realisierten, war MIXTUREN,
und einige Zeit spater drehten wir
noch MUSIKWETTBEWERB.

Der Elektromusiker Oskar Sala,
der auch sehr viel Filmmusik ge-
macht hat, hatte ein Mixturtrauto-
nium erfunden und konstruiert -- das
waren alles noch keine Transistoren,
sondern Rohren, die man im Film
auch sieht. MIXTUREN war — auch
schwarzweiss — ein sehr sehr hiib-
scher, kleiner Film. Ich finde ihn sehr
instruktiv, denn man versteht nach-
her, wie etwas funktioniert, was ich
auch fiir eine Aufgabe des Doku-
mentarfilms halte.

Sala war mit seinem Mixturtrau-
tonium auch einmal mit einem Sin-
fonieorchester auf Tournee, und es
geht die Rede, er habe mit seiner
Erfindung das ganze Sinfonieorche-
ster an die Wand gespielt.

FiLmeuLLetin: Rolf Lyssys EUGEN
HEISST WOHLGEBOREN war [hr erster
Spielfilm. Was waren, bei der dama-
ligen Technik, in der Arbeitsweise
die markanten Unterschiede zwi-
schen Dokumentar- und Spielfilm?

roB GNaNT Wir drehten stamo
ITALIANI mit einer stummen 16mm-



Kamera, die relativ viel Gerausch
macht, und haben die wenigen Syn-
chronaufnahmen mit langen Brenn-
weiten von aussen durch Locher
oder einen Tiirspalt aufgenommen,
damit die Kamera fast nicht horbar
war.

Das selbe Problem stellte sich
natiirlich auch bei einem 35mm-
Spielfilm. Man drehte stumm und
hat nachsynchronisiert, oder man hat
mit einem riesigen Kasten, worin die
Kamera zur Schalldémpfung einge-
baut war, dem Blimp, gedreht. Den
Film von Rolf, den Walter Marti pro-
duzierte, haben wir schwarzweiss
und 35mm gedreht, weil er fiirs Kino
gedacht war und das Blow-up sich
noch nicht durchgesetzt hatte. Eini-
ges haben wir stumm gedreht und
nachsynchronisiert, aber sehr viel
drehten wir auch mit dieser geblimp-
ten Kamera, die etwa fiinfundzwan-
zig Kilo schwer war. Wir haben
sogar versucht, Freihandaufnahmen
oder Geh-Aufnahmen zu machen.
Der Beleuchter Ruedi Attinger hat
das Bocklein gemacht, wir haben die
Kamera auf seinen Riicken geladen
und so versucht, ein bisschen eine
entfesselte Kamera zu inszenieren.
Aber das war mit unseren Mitteln
nattirlich schon sehr sehr beschrankt.
Das war schon eine recht statische
Kamera.

rumeuLLetin: Hat Sie das betriibt?

roB GNANT Ich muss sagen, dass
ich ein bisschen ein statischer Kame-
ramann bin. Wenn sich die Kamera
bewegt, muss das eine Funktion
haben. Nur weil sie sich bewegt, ist
es noch keine gute Kamera. Primér
ist es immer eine Frage des Drehbu-
ches, wann, wo, wie, warum ein
Travelling, ein Kran eingesetzt wird.

Allerdings finde ich auch eine
gleitende Kamera durchaus interes-
sant. Wir haben das in ... via zURICH
versucht, wo es, glaube ich, nur eine
einzige fixe Einstellung gibt, jene, die
das Panorama der Berge hinter dem
Zurichsee, eine Fohnlandschaft,
zeigt.

Fahraufnahmen sind aber im-
mer auch mit Kosten verbunden.
Wenn ich fixe Einstellungen mache,
drehe ich zwolf bis zwanzig im Tag.
Ein Travelling dagegen — gut, heute
kann man das auch schneller — be-
deutete damals im Minimum einen
halben Tag Arbeit, um es aufzubau-
en, auszuleuchten und zu organi-
sieren.

rLmeuLLeTin: Macht es fiir den
Kameramann einen Unterschied, ob
er mit Schauspielern oder beim Do-
kumentarfilm mit “gew6hnlichen”
Leuten vor der Kamera arbeitet?

roB GNANT Es ist absolut verschie-
den, und trotzdem konnen die Ge-
fiihle die gleichen sein. Beim Doku-
mentarfilm erhélt man plétzlich
etwas geschenkt. Man muss zwar
vorausahnen, dass es kommt, denn
wenn man die Kamera erst einschal-
tet, wenn man es sieht, ist es eigent-
lich schon zu spat, denn man muss ja
auch den Anlauf des Geschehens
haben - aber wenn das gelingt, ist
die Befriedigung nattirlich schon
sehr gross. Beim Spielfilm gibt es
Schauspieler, die konnen phanome-
nal in einer Wiederholung der Auf-
nahme auf prazise zehn Zentimeter
naher zur Kamera kommen, ohne
dass die Rolle darunter leidet. Auch
da kann einem schon mal der Atem
wegbleiben. Es kommt vor, dass die
ganze Crew applaudiert. Das finde
ich phantastisch, dass dieses Gefiihl

von Wow! sich immer einstellen
kann.

riLmeuLtetin: Was halten Sie vom
Typus Kameramann, der nur das
Licht bestimmt und die Kamerafiih-
rung seinen Mitarbeitern in seiner
Equipe tiberldsst?

ros GNANT Im klassischen Spiel-
film arbeitet man mit dem Schwen-
ker, dem Cadreur, dann hat man
meist noch den Lader, der die Kas-
setten lddt, sowie denjenigen, der die
Schérfe fahrt, und beim grossen
Spielfilm kommt auch noch ein
Mechaniker dazu, denn wenn Pro-
bleme auftreten, miissen die gleich
behoben werden.

Im amerikanischen Spielfilm
musste einer allerdings gegen
finfzig Jahre alt werden, bis er
Kameramann oder Chef-Kamera-
mann war, was sich jetzt nattirlich
auch ein bisschen gedndert hat.
Wenn Sie aber flinfzig sind, dann
haben Sie keine so guten Augen
mehr, das Augenlicht und die Defi-
nition der Schiarfe nehmen unheim-
lich ab. Schon aus diesen Griinden ist
es richtig, wenn ein jiingerer Mensch
cadriert und so dsthetisch die
Kamera bedient.

Mit einem guten Partner finde
ich eine solche Zusammenarbeit
interessant. Ich habe zwei Filme, TAG
DER AFFEN und sTILLEBEN fiir Ueli
Meier und Elisabeth Gujer, mit
Werner Zuber als Cadreur gedreht.
Diese Zusammenarbeit war perfekt.
Man hat sich abgesprochen, und es
ware nicht zu unterscheiden, ob ich
cadriert habe oder Werner.

rumsuLLenin Ist die Aufteilung
der Arbeit beim Spielfilm einfacher
als beim Dokumentarfilm?

roB GNANT Nicht, wenn man sich
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richtig abspricht. Ich wiirde sagen,
Einstellungen von Fritz Maeder und
von mir sind schlecht unterscheid-
bar. Es gibt einfach ein paar Dinge,
die so richtig und anders halt falsch
sind. Man kann sich einzig dartiber
streiten, wie der Bildausschnitt fest-
gelegt wird, etwa: hat es Luft tiber
dem Kopf oder wird richtig in die
Stirne geschnitten. Auch im Doku-
mentarfilm kann man die klassischen
Bezeichnungen fiir Einstellungsgros-
sen verwenden, man dreht etwas
américaine oder in einer Totale, und
das geht dann auf in der Montage.
Bei Mathias Knauers EL PUEBLO NUN-
CA MUERE haben wir mit fiinf Kame-
ras gedreht, und die Aufnahmen
passen alle zueinander. Man muss
sich nur absprechen, wer die weiten
und wer die nahen Einstellungen
macht.

Bei PALAVER, PALAVER, den ich
zusammen mit Thomas Krempke
gedreht habe, war ausser den Auf-
nahmewinkeln etwa abgemacht: also
heute mache ich die Grossaufnah-
men und was naher ist, Thomas
macht die Totalen und Halbtotalen,
so dass man nicht von gleich zu
gleich schneiden muss, sondern
einen Distanzunterschied hat, der
beim Schnitt hilft.

rLmeuLLetin War es nicht so, dass
Sie die einen Szenen gedreht haben
und er hat die andern?

roB GNANT Teilweise. Thomas
macht eine sehr schone Handkamera,
ich mache eigentlich keine mehr, das
ist eine Frage des Alters, das Korper-
gefiihl und der Stand sind einfach
nicht mehr so gut — es ist zum Ver-
zweifeln. Deshalb entschieden wir
uns, dass er Handkamera macht und
ich mache Stativ, und dann haben
wir das nattirlich so aufgeteilt, dass

Thomas die Aufnahmen mit den
Jungen, den Beftirwortern der Initia-
tive, die die Armee abschaffen woll-
ten, drehte, und ich habe, meinem
Alter entsprechend, die Konservati-
ven gefilmt. Bei den Aufnahmen von
den Proben im Theater und bei den
Aufftihrungen im Schauspielhaus
und in Lausanne, haben wir uns
dann eben wieder abgesprochen mit
Winkeln und Cadragen.

Man muss nattirlich einen Mit-
arbeiter suchen, der einem nicht
ganz ferne ist. Das ist schon Vorbe-
dingung, und auch eine geistige
Verwandtschaft ist Voraussetzung.
Man muss sich auch Bilder von ihm
anschauen und dann entscheiden, ob
eine Zusammenarbeit moglich ist
oder nicht.

rmeuLLetin: Gerade beim Doku-
mentarfilm entfallen in der Montage
immer wieder Aufnahmen aus ganz
verschiedenen Griinden. Wie gehen
Sie als Kameramann damit um?

roB GNANT Es kommt nattirlich
schon vor, dass man seine Lieblings-
aufnahmen hat, die dann einfach
nicht ins Geschehen und damit in
den Film passen. Das muss man ak-
zeptieren. Eine Qualitdt des Cutters
ist aber auch, dass er ein Optimum
aus dem belichteten Material heraus-
holen kann. Xandi hat bei PALAVER,
PALAVER zum Beispiel eine in jeder
Hinsicht hervorragende Schnittarbeit
geleistet.

rumeuLLetin Gibt es Unterschiede
—auch schon bei der Vorbereitung -
in der Arbeitsweise etwa zwischen
Alexander J. Seiler und Richard
Dindo, fiir den Sie auch ein paar
wichtige Filme gemacht haben?

roB GNANT Dieser Unterschied ist
sehr gross. Bei Xandi hatte ich sehr
viel Freiheit — ich hab sie mir zum

Teil wohl auch einfach genommen.
Wir waren frither nicht gerade
pflegeleicht, da hat schon jeder ein
wenig gemacht, was er wollte.

Richard Dindo dagegen sagte,
nachdem er diesen sehr schonen
NAIVE MALER DER OSTSCHWEIZ mit
Othmar Schmid als Kameramann
gemacht hatte, zu mir: «Mit diesem
Kameramann kann ich nicht arbei-
ten, weil er immer diskutieren will.
Ich bestimme, was geschieht und das
wird auch gemacht.» Ich antwortete:
«Okay, das kannst du haben.»
SCHWEIZER IM SPANISCHEN BURGER-
KRIEG war dann die erste Begegnung
mit einem Autor, der bereits eine
Riesenvorarbeit gemacht hat und
eigentlich alle Bilder, die er wollte,
schon im Kopf hatte. Es war sehr
6konomisch fiir Richard zu arbeiten,
aber mit der Zeit wurde es dann
auch langweilig. Wenn man Vor-
schlage machte, sagte Richard
einfach: «Drehen kénnen wir’s ja,
aber im Film wird das nie sein.»

Nach einer gewissen Zeit, das
kann schneller oder weniger schnell
geschehen, ist eine weitere Zusam-
menarbeit eigentlich fiir beide Part-
ner nicht mehr sehr befruchtend. Ein
anderer Kameramann bringt einem
Autor auch wieder andere Elemente,
und ich finde das an sich wichtig.
Als Xandi, nachdem wir neun Filme
zusammen gemacht und fast zehn
Jahre zusammengearbeitet hatten,
unsere gemeinsame Firma auflosen
wollte, fand ich das eigentlich einen
guten Entschluss. Ich war auch der
Meinung, dass es sich ein bisschen
totgelaufen hat.

riemeuLLetin: Welche Moglichkei-
ten zur Entfaltung bleiben einem
Kameramann, wenn die Anweisun-
gen so prazise sind wie bei



Richard Dindo - Lichtregie?

roB GNANT Beim Licht, da waren
wir relativ frei, wobei Licht auch
wieder mit Kosten verbunden ist. Ein
schones Licht zu machen, braucht
eben mehr Zeit als einfach alles hell
auzuleuchten. Aber damit hatten wir
keine Probleme, das grosste Problem
war wohl, dass da immer eine kleine
Treppe vorhanden sein musste, da-
mit Richard in die Kamera hinein-
schauen konnte, denn keine Einstel-
lung wurde gedreht, ohne dass
Richard sie sah.

riLmeuLLerin Urs Graf?

roB GNANT Der hat auch ganz
prdzise Vorstellungen. Wenn mit
dem Stativ gedreht wird, dann sind
die Einstellungen natiirlich leichter
kontrollierbar. Ich sage jeweils sel-
ber, schau durch, dann sind wir
sicher, denn ich bin durchaus der
Meinung, dass es Aufgabe des Ka-
meramanns ist, die Bilder zu
realisieren, die der Regisseur
braucht.

riLmeuLLerin Aber gerade beim
Dokumentarfilm ist doch nicht
immer alles so genau voraussehbar.

ros GNaNT UTs recherchiert
natiirlich auch unheimlich prizise.
Angefangen damit hat wohl Richard
Dindo, der so wunderbare Papiere
fiir die Filmeingaben gemacht hat,
dass er fast immer gefordert wurde.
Das hat sich fiir die Finanzierung
einfach bewéahrt — der ganze Doku-
mentarfilm lauft inzwischen so, was
ich eigentlich sehr schade finde.
Heutzutage sind die Aussichten auf
eine Forderung nahe bei null, wenn
man nur eine intelligente Absichts-
erklarung von drei, vier Seiten ein-
gibt. Manchmal frage ich mich in-
zwischen schon, ob nicht das Papier
geniigen wiirde, warum der Film

iiberhaupt noch gemacht werden
muss. Das ausgefeilte Papier braucht
es, damit man das Geld kriegt, aber
wenn das Papier endlich ausgearbei-
tet vorliegt, ist die Spannung viel-
fach schon weg.

riLmeuLLetin: Sind Sie bei Schluss
der Dreharbeiten bereits wieder frei
fur ein anderes Projekt?

roB naNT Flir den Kameramann
kommt mit der Lichtbestimmung
noch einmal eine intensivere Arbeits-
phase. Er sollte den Rohschnitt sehen
und vor allem, wenn der Film ins
Labor geht, dabei sein. Ich beharre
trotz dem “analyser” immer auf
einer Kurzfilmmontage. Da werden
von jeder Einstellung am Anfang
und am Schluss sechzehn Bilder
abgeschnitten und zusammengefiigt.
Anhand dieses Kurzfilmes nehme ich
die Lichtbestimmung zusammen mit
dem Lichtbestimmer vor: sage heller,
dunkler, beeinflusse die Farbgebung,
und erst wenn alles meinen Vor-
stellungen entspricht, wird die Roh-
kopie gezogen, die meistens schon
recht brauchbar ist.

rimeuLLetin: Gibt es bei der Farb-
gebung von den Filmemachern her
schon im Vorfeld konzeptionelle
Vorstellungen?

roB GNANT Selten, denn ich habe
leider wenig Spielfilme gemacht, und
bei den Dokumentarfilmen hat man
andere Probleme.

rumeuLLerin: Denkbar ist doch,
dass man ein Stimmungsbild atmo-
sphérisch gestaltet, oder will man
nur moglichst realitdtsnah sein?

ros GNANT Was soll man da
sagen? Vieles macht man natiirlich
instinktiv, man tiberlegt laufend, wie
man im Einzelnen vorgehen wird,
und vieles ist dann irgendwie so, wie
man es will, ohne dass einem der

PALAVER, PALAVER

Prozess bewusst geworden ist, der
dazu gefiihrt hat. Es passiert mir
noch oft, dass ich, wenn ich nachher
dartiber nachdenke, nie ganz genau
herausfinde, warum es so gemacht
wurde und nicht anders. Nattirlich
kann man auch bei einem Dokumen-
tarfilm vieles steuern. Man diskutiert
und legt fest, wie etwas aufgenom-
men werden soll. Ich weiss nattirlich,
was etwa Mathias Knauer jetzt in
Ostdeutschland macht, wie er das
etwa sehen will, und dann sagt man,
gut, dann gehen wir morgens um
sieben hin, oder eben, wir gehen um
neun, um elf, nachmittags um drei
im flachen Licht. Da liegt nattirlich
unheimlich viel drin. Und dann auch
beim Belichten. Man kann den Film
reichlich belichten, damit man eine
optimale Schwirze bekommt und
satte Farben, oder man bricht den
Kontrast, was beim heutigen Film-
material wahrscheinlich notwendig
ist, indem man also eher ein bisschen
unterbelichtet, und dann wird das
Schwarz knapp. Ich glaube schon,
dass es bei mir wahnsinnig mit dem
Licht zusammenhéangt.

Die Fragen an Rob Gnant
stellte Walt R. Vian
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