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«Ein Production Design
erzahlt eine eigene Geschichte»

Gesprdch mit Dante Ferretti, Production Designer

rimeuLLenin Sie haben sich schon friih fiir das Kino
interessiert?

pante rerrertt Ich komme aus einer kleinen italie-
nischen Stadt, aus Macerata an der Adriakiiste. Das ist
tibrigens ganz in der Nihe von Federico Fellinis Geburts-
ort Rimini. Als Kind malte und zeichnete ich, wann im-
mer ich konnte. Oder ich ging ins Kino. Mit zwdlf oder
dreizehn Jahren hatte ich bereits den Wunsch, eines Ta-
ges zur Welt des Films zu gehéren. Aber nicht vor der Ka-
mera. Ich triumte davon, Arenen zu bauen, wie ich sie in
Mervyn LeRoys Quo vaDIS? (USA 1951) oder William Wy-
lers BEN HUR (USA 1959) gesehen hatte.

rLmeuLLetin Sie ahnten also schon als Kind, dass die
Welt der Historien- und Kostiimfilme eine gebaute, eine
kiinstlich geschaffene sein muss.

pante rerreri Ja. Womdglich liegt das aber daran,
dassich schon frith das Wort scenografia entdeckt habe.
Vielleicht bin ich deswegen nie der Illusion erlegen, die
auf der Kinoleinwand gezeigte Welt sei die wirkliche Welt.
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«Woméglich liegt das daran, dass ich schon friih das Wort scenografia entdeckt habe.
Vielleicht bin ich deswegen nie der Illusion erlegen, die auf der Kinoleinwand gezeigte Welt
sei die wirkliche Welt.»

DER NAME
DER ROSE

Regie: Jean-Jacques
Annaud

E LA NAVE VA
Regie:
Federico Fellini

Ich war sehr neugierig und wollte wissen, was ein fiir
die scenografia Verantwortlicher eigentlich tut. Meine
Eltern versuchten, so gut sie das eben konnten, meine
Fragen zu beantworten. Und das bestirkte nur mei-
nen Wunsch zu erlernen, wie man Filmsets baut, und
dann spiter als Erwachsener beim Film als scenografo

- als Production Designer - zu arbeiten. Nach der Schu-
le schrieb ich mich auf der «Accademia di Belle Arti»
in Rom ein. Dort gab es zwar keinen Fachbereich fir
Film, aber ich belegte Seminare zum Thema Bithnen-
bild im Theater, natiirlich auch Kurse tiber Architektur-
geschichte und hatte sehr viel Zeichenunterricht. An
der Accademia fiihlte ich mich durchaus zu Hause, aber
ich hatte doch ein wenig die Sorge, meine berufliche
Zukunft kénnte brotlos sein. Ich versuchte also, Ar-
beit zu finden, und geriet an den Filmarchitekten Lu-
igi Scaccianoce, der mich als Assistent in seinem Ate-
lier aufnahm. Dort blieb ich neun Jahre. Im Lauf dieser

Zeit wurden mir immer grossere Aufgaben {ibertragen,
und fiir den letzten Film, den ich als Assistent machte,
war ich praktisch alleine verantwortlich: SATYRICON
(1969/70) von Federico Fellini. Da ich aber offiziell noch
Assistent war, erhielt ich keinen Credit fiir diese Arbeit,
und so dachte ich, die Zeit sei gekommen, es auf eigene
Faust zu versuchen.

riLmeuLLenin 1hr erster Film, den Sie dann auch offi-
ziell alleinverantwortlich ausgestattet haben und des-
sen Vorspann Sie als scenografo - als Production Desig-
ner - ausweist, ist MEDEA (1969) von Pier Paolo Pasolini.

panTe rerrerTi Ja. Pasolini kannte mich als Assis-
tent. Er hatte mir bereits angeboten, bei EDIPO RE (1967)
als Production Designer fiir ihn zu arbeiten, aber da
fithlte ich mich noch an meine Stellung als Assistent
von Luigi Scaccianoce gebunden, der dann gemeinsam
mit Andrea Fantacci fiir die Ausstattung des Films ver-
antwortlich zeichnete.
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FimeuLLerin: Wenn man sich Ihre Filmografie an-
schaut, stellt man fest, dass Sie tiberwiegend fiir histori-
sche Filme gearbeitet haben. War das immer eine bewuss-
te Entscheidung?

pante rerreTni Das hat sich eher zufillig so erge-
ben, aber es kommt tatsichlich auch meinen eigenen Vor-
lieben entgegen. Ich mag es, bestimmte Epochen nachzu-
erfinden. Ich versuche, mich mit meinen Gedanken und
Uberlegungen in den betreffenden Zeitraum hineinzu-
begeben, ihn zu absorbieren und die Vergangenheit zu
leben, um die es geht. Vielleicht dhnlich wie Schauspieler
es tun, die sich ja auch anders bewegen, denken und emp-
finden, je nachdem ob die Figuren, die sie spielen, beim
Untergang des Romischen Reichs dabei waren oder wih-
rend der Franzosischen Revolution oder in der Zeit des
Sezessionskriegs der Vereinigten Staaten von Amerika.
Man darf nicht einfach die Gegenwart der Vergangenheit
iiberstiilpen. So ist zwar die genaue historische Recher-
che unerldsslich fiir meine Arbeit, zugleich sind aber de-

ren Ergebnisse auch nur Basis und Voraussetzung meiner
gestalterischen Uberlegungen. Wenn ich versuche, eine
Epoche zu leben, dann ist es fiir mich sehr wichtig, auch
viele kleine “Fehler” mitzudenken und einzubauen. Das
Perfekte ist eben perfekt - und manchmal auch ein we-
nig langweilig. Denken Sie nur an den Set einer grossen
Hausfassade: Sie bauen eine Tiir, einige Fenster, Verzie-
rungen. Stellen Sie sich vor: Das Haus hat mehrere Stock-
werke und ist von diversen Familien bewohnt. Die Men-
schen haben unterschiedliche Bediirfnisse. Irgendwann
machen sie vielleicht einen Anbau. Sie verindern das
Dach. Méglicherweise hat es irgendwo im Haus einmal
einen Brand gegeben. Woanders hat sich ein Ehepaar ge-
stritten und das Mobiliar durchs Fenster geworfen. Die
Scheiben sind nicht ersetzt worden. Oder es gab viel-
leicht frither einen Kaufmann im Erdgeschoss, aber nur
fiir kurze Zeit, bloss ein verwitterter Namenszug ist noch
an der Wand zu sehen. Ich versuche, Sets zu gestalten, die
Lebensrdume sind und nicht einfach aus einem Guss. Ich



glaube, das Stilechte gibt es nur in Biichern zur Kunst-
und Architekturgeschichte. Wenn Sie durch Rom spazie-
ren, werden Sie es schwer haben, reinstes Cinquecento in
der Architektur zu finden. Wahrscheinlich ist jedes romi-
sche Haus in einem bestimmten Stil angefangen und in
einem anderen beendet worden.

rLmeuLLerin Sie haben mit zwei grossen Regisseuren
des italienischen Kinos - Pasolini und Fellini - zusam-
mengearbeitet. War das prigend fiir Thren Stil?

pante Ferrermi Pasolini lehrte mich, meine Titigkeit
durch den Filter der Malerei zu verstehen. Er selbst war ja
auch Maler. Und wenn Sie seine Arbeiten ansehen, stel-
len Sie fest, dass seine Kamera meist fest installiert ist.
Die Bewegung findet vor der Kamera statt, nicht mit der
Kamera. Er variiert in erster Linie die Distanz und die Ob-
jektive. Er beginnt eine Einstellung nah, sagen wir mit
einer 25er Brennweite, und gewinnt dann immer mehr
Abstand, um mit einem 100er-Objektiv zu enden. Das
war bei den Filmen, die ich mit ihm machte, das wesent-
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«Pasolini hat mir immer wieder Reproduktionen etwa von Giotto gezeigt, dabei ging es nicht darum,
bestimmte Szenen zu kopieren, sondern eine besondere Sensibilitat zu verinnerlichen.»

liche Element seiner Szenenkompositionen. Bei 1L DEC-
AMERON (1970[71) zum Beispiel war Giotto (um 1266 bis
1337) die Inspirationsquelle. Pasolini hat mir immer wie-
der Reproduktionen gezeigt, dabei ging es nicht darum,
bestimmte Szenen zu kopieren, sondern eine besondere
Sensibilitdt zu verinnerlichen. Bei IL VANGELO SECONDO
MATTEO (1964) - zu dieser Zeit war ich noch Assistent -
galt das gleiche, aber da bezog er sich auf Piero della Fran-
cesca (um 1416 bis 1492). Und 1 RACCONTI DI CANTERBU-
RY (1971/72) wollte er durch englische Maler aus der Ent-
stehungszeit der «Canterbury Tales» (1387-1400, Geoffrey
Chaucer) und Gemilde Albrecht Diirers (1471-1528) er-
schlossen sehen. Pasolini sagte: «Du brauchst keine wei-
teren Biicher. Bei den Malern siehst du alles, was du be-
notigst. Du kannst sogar lernen, was du vergessen darfst.
Je weniger im Bild zu sehen ist, desto mehr kann der Be-
trachter entdecken. Aber du musst auch erkennen, was
unverzichtbar ist, um die Blicke der Zuschauer einzufan-
gen.» Bei IL FIORE DELLE MILLE E UNA NOTTE (1973(74)
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waren es Miniaturen, anonyme Fresken oder Tapisserie-
Arbeiten aus den nomadischen Kulturkreisen Arabiens,
Afrikas und Indiens, die uns inspirierten.

rLmeuLLenin Gibt es eine zentrale Lektion Fellinis?

pante rerreTi Mit Fellini zu arbeiten bedeutete, von
ihm verschlungen zu werden. Man lebte in der Fellini-
Welt. Tag und Nacht. Sieben Tage die Woche. Man rede-
te und redete und redete. Nicht nur iibers Kino. Es war
ein sehr personliches Arbeiten. Vor allem lehrte er mich,
vor nichts mehr Angst zu haben. Bei den Dreharbeiten
ZU LA CITTA DELLE DONNE (1979/80) kam er eines Tages
zu mir und sagte: «Da hinten, siehst du, da brauche ich
ein Haus. Kein Grund zur Sorge, ich habe die Szene ver-
schoben. Ich brauche das Haus erst tibermorgen.» «Wie
soll das so schnell gehen?» «Das Haus ist doch nur im
Hintergrund zu sehen. Baue es aus Papier. Uberleg doch
mal: iitbermorgen. Du hast so viel Zeit.» Da habe ich ver-
standen, dass man vor nichts Angst haben muss. Bei den
Vorbereitungen zu E LA NAVE VA (1982/83) sind wir oft

gemeinsam nach Fregene gefahren und haben aufs Meer
geschaut. Fellini wurde von Mal zu Mal deprimierter, und
irgendwann bat er mich: «Mach mir bitte ein anderes
Meer. Das hier ist zu echt.» Auf der Riickfahrt nach Rom
kamen wir an Tomatenfeldern vorbei, die mit riesigen
Plastikplanen abgedeckt waren. Der Wind und die Son-
ne verfingen sich darin. Die Planen glitzerten und schau-
kelten, und Fellini liess anhalten: «Solch eine See méchte
ich in meinem Film sehen.» Fiir die Dreharbeiten brauch-
ten wir weder ein Wasserbassin noch das echte Meer, nur
grosse leere Hallen - insgesamt sieben fiir die verschie-
denen Schauplitze auf dem Schiff - und viele Menschen,
die unser Meer bewegten. Fiir das Schiff selbst besorgten
wir grosse Hydraulikplattformen, die man im Film auch
sieht. Diese Film-im-Film-Einstellungen, in denen die
Hydraulikplattformen selbst ins Bild kommen, sind fast
die einzigen, in denen wir diese Technik iiberhaupt ein-
gesetzt haben. Wir hatten den grossen Salon fertiggebaut
und eingerichtet. Die Proben begannen, es waren mit den



Schauspielern und Komparsen fast dreihundert Leute da-
bei. Die Plattform ging mit der Nase runter, rollte zur Sei-
te, machte einen herrlichen Seegang, und auch die Pla-
nen sahen sehr schon aus, wie sie Wellen mimten. Doch
plétzlich hérte man die Stimme Fellinis: «Es ist phan-
tastisch, ich bin begeistert, aber bitte hért auf. Ich werde
seekrank.» So sind unsere wunderbaren Plattformen von
einem Moment auf den anderen tiberfliissig geworden.
Der Set wurde noch mehr abgespeckt und auch artifiziel-
ler: Der gesamte Seegang, den man im Film sieht, ist nur
durch die Bewegung der Kamera erzeugt worden.

rmeuLLerin Sie haben viele Projekte mit Threr Frau
Francesca Lo Schiavo gemacht. Seit wann arbeiten Sie zu-
sammen?

pANTE FERRETTI Seit zwanzig Jahren. Wir haben uns
im Zusammenhang von Liliana Cavanis LA PELLE (1981)
kennengelernt. Damals arbeitete Francesca als Innen-
architektin. Erstmals zusammen gearbeitet haben wir fiir
Federico Fellini bei E LA NAVE VA. Beim Filmemachen
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«Fur die Dreharbeiten brauchten wir weder ein Wasserbassin noch das echte Meer,
nur grosse leere Hallen — und viele Menschen, die unser Meer bewegten.»

ist man immer fiir mindestens zwei Monate abgeschnit-
ten von der restlichen Welt. Da wir uns nicht jedes Mal
so lange voneinander trennen wollten, haben wir eben
versucht, gemeinsam an Projekten zu arbeiten. Das ent-
wickelte sich zu einer Losung, die uns beiden sehr entge-
genkommt.

rmBuLLenin Wie arbeiten Sie zusammen?

pante rerrernt Wenn ich einen neuen Film anfange,
mache ich zuerst eine Reihe von Skizzen. Francesca ist
die erste Person, der ich diese Skizzen zeige und mit der
ich dartiber spreche. Sie versucht, aus ihnen meine Idee
fiir den Film herauszulesen. Wahrend der Dreharbeiten
ist sie dann auch hiufig meine “Botschafterin”: Anders
als der Production Designer, der selten bei den Dreharbei-
ten prisent ist, da er in seiner Arbeitsorganisation dem
Drehplan immer mindestens zwei Tage voraus sein muss,
ist Francesca als set decorator bestdndig bei den Aufnah-
men dabei und hat zwangsliufig einen engen Kontakt
zum Regisseur. In dieser Position vertritt sie meine Ideen



GINGER E FRED

Regie:

Federico Fellini

DER NAME DER ROSE
Regie:

Jean-Jacques Annaud

am Ort des Geschehens und kann auch flexibel reagieren,
wenn sich Variationen ergeben oder bestimmte Ideen an-
gepasst werden miissen.

FiLmeuLLETIN 1985 arbeiteten Sie fiir Fellinis GINGER
E FRED und Annauds DER NAME DER ROSE als Produc-
tion Designer.

pante Ferretti Drei Wochen vor Ende der Dreh-
arbeiten von GINGER E FRED, wir waren in der letzten
Dekoration, rief mich Jean-Jacques Annaud an und wollte
mit mir iiber sein Projekt sprechen. Fellini war sehr auf-
gebracht. Fiir ihn kam es einem Verrat gleich, zu einem
Zeitpunkt, da die aktuelle Arbeit mit ihm noch nicht voll-
standig abgeschlossen war, iiberhaupt an etwas anderes
denken zu konnen. Da ich damals zwei Werkstattbiiros
hatte, wurde in einem mit den Vorarbeiten fiir DER NA-
ME DER ROSE begonnen, im anderen waren alle Mitarbei-
ter und ich stindig fiir Fellini verfiigbar.

rmeutLenin Damals hiess es, die Sets seien die
grossten, die seit Joseph L. Mankiewiczs CLEOPATRA
(USA|Grossbritannien 1963) in Cinecitta gebaut wurden.

pante FerreT Die grossen Aussensets fiir DER NAME
DER ROSE entstanden zwar mit operativer Unterstiitzung
von Cinecitta, aber nicht auf dem Aussengeldnde von
Cinecitta. Die ganze Abtei habe ich zwanzig Kilometer
nordlich von Rom bei Prima Porta bauen lassen.

rmeuLLerin Teile des Films sind in Deutschland ge-
dreht worden.

pante rerrern Bei vielen Ubergangsszenen haben
wir die Aussenbauten genau auf Anschluss fiir die Fort-
setzung in einem Innenraum von Kloster Eberbach im
Rheingau gebaut. Das Kloster Eberbach zihlt heute zu
den wichtigsten mittelalterlichen Baudenkmilern der
Welt, dennoch wurden dort viele Ortlichkeiten den An-
forderungen an das Funktionieren als moderne Weinbau-
domine angepasst. Wir durften uns aber in einigen fast
urspriinglich erhalten gebliebenen Riumen austoben
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«Das Dormitorium, ein zweischiffiger kreuzrippengewo6lbter Saal, wurde zu unserem Skriptorium,
der Klosterschreibstube. Dariiber hinaus haben wir das ehemalige Hospital zum Speisesaal und
den Weinkeller zum Badehaus gemacht.»

und diese auch fiir die Notwendigkeiten des Films um-
nutzen: Das Dormitorium, der Schlafsaal der Ménche,
ein zweischiffiger kreuzrippengewélbter Saal, wurde zu
unserem Skriptorium, der Klosterschreibstube. Dariiber
hinaus haben wir das ehemalige Hospital zum Speisesaal
und den Weinkeller zum Badehaus gemacht.

riLmeucLenin Der beeindruckendste Raum aber ist
das Innere des grossen Bibliotheksturms: ein Labyrinth
in der Vertikalen.

panTe FerreTT Das ist natiirlich ein absolut fiktiver
und kiinstlicher Raum. Er wurde in der grossten Halle in
Cinecitta gebaut. Wenn wir ein horizontales Labyrinth
gestaltet hitten, wire es nétig gewesen, von oben zu fil-
men, und der Zuschauer hitte den Ausgang gesehen. Die
Geschichte hitte vermutlich an Spannung und Geheim-
nis verloren. Mit Umberto Eco und Jean-Jacques Annaud
habe ich lange geritselt, wie man dieses Problem lésen
kann. Nach und nach kamen die Werke von M. C. Escher
(1898-1972) und Piranesi (1720-1778) ins Spiel. Und ich

fiir meinen Teil hatte schon immer Lust, das Innere einer
Muschel zu entwerfen: eine begrenzte Unendlichkeit. Ir-
gendwann fing ich dann einfach an, Skizzen zu machen,
Pline zu zeichnen und das Modell zusammenzupuzzeln.

rimeuLerin Welches Ausmass hatte das gebaute
Labyrinth?

pante rerrerrt Flinf Stockwerke, etwa fiinfzehn Me-
ter hoch. Ausserdem zwdlf sechseckige, vollkommen
identische und mit Biichern vollgestopfte Kabinette, die
durch sechzig gleichartige Treppchen mit jeweils der-
selben Stufenzahl miteinander verbunden waren. Umin
das Labyrinth hineinzugelangen, musste man durch eine
Falltiir klettern. Im Bibliotheksturm gibt es keine Winde
oder Tiiren, um sich besser orientieren zu konnen, und
die Treppen scheinen endlos nach oben zu steigen. Einige
Treppen konnten die Schauspieler betreten, und sie fiihr-
ten auch irgendwohin, andere fithrten nirgendwohin,
und wieder andere waren nur gemalt.



FLmeuLLETN Seit den neunziger Jahren arbeiten Sie
immer hiufiger fiir den amerikanischen Film.

pante FerreTTi Mein erster rein amerikanischer Film
war THE AGE OF INNOCENCE (1993). Martin Scorsese habe
ich kennengelernt, als er Fellini bei den Dreharbeiten von
LA CITTA DELLE DONNE besuchte.

rmuiLenin Ich habe gelesen, dass Sie zu Ihrer ers-
ten Besprechung mit Scorsese fiir THE AGE OF INNO-
CENCE einige Entwiirfe mitgenommen haben, in denen
Sie das fiir Sie Wichtigste der Story herausgearbeitet hat-
ten.

pante rerrerT Es waren Ideen und Skizzen zu den
drei Aspekten, die fiir mich die entscheidenden beim De-
sign dieses Projekts waren. Erst einmal ging es fiir mich
um die Komposition der Farben im Film, dann um die Ge-
milde, die die Figuren umrahmen und sie charakterisie-
ren, und schliesslich um die grossen Dinners, die jeweils
einen Wendepunkt im Lauf der Geschichte markieren.
Scorsese hat meine Unterlagen studiert und dann nur ge-

«Erst einmal ging es fiir mich um die Komposition der Farben im Film, dann um die Gemalde,
die die Figuren umrahmen und sie charakterisieren, und schliesslich um die grossen Dinners,
die jeweils einen Wendepunkt im Lauf der Geschichte markieren.»

sagt: «Okay, wir haben die gleiche Wellenldnge. Leg los!»
Wir haben letztendlich fiir den Film iiber einhunder-
tachtzig Gemalde malen lassen - vor allem im Stil der ro-
mantischen Landschaftsmalerei der Hudson River School
(ab1820) und im Stil des urbanen Realismus der Ashcan
School (ab 1907).

raLPH EUE Wiire es zum Beispiel denkbar gewesen,
THE AGE OF INNOCENCE auch in Rom zu drehen?

pante rerreti Solch eine Entscheidung ist immer ei-
ne Frage von Ansehen und Erfahrung sowohl des Regis-
seurs und des Produzenten als auch des Production De-
signers. Bei THE AGE OF INNOCENCE bin ich eingeladen
worden, in Amerika zu arbeiten. Deswegen wire es ab-
surd gewesen, vorzuschlagen, diesen Film in Rom zu dre-
hen. THE AGE OF INNOCENCE ist auch ein Film, bei dem
die gestalterische Dominanz auf den Innenriumen liegt.
Bei GANGS OF NEW YORK (2002) ist das Gegenteil der Fall.
Diesen Film in den USA zu machen, wire tatsichlich un-
moglich gewesen. So fiel irgendwann - auch wegen des
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starken Dollars zu Beginn des Projekts - die Entschei-
dung, GANGS OF NEW YORK in Europa zu drehen. Und da
sagten Martin Scorsese und ich tibereinstimmend: Dann
aber in Rom. In Cinecitta gibt es Freiflichen, die eine hin-
reichende Grésse haben, es gibt hervorragende Handwer-

ker, und - ein grosser Vorteil - ich kenne die Infrastruktur.

riLmeuLLerin Gab es bei den gewaltigen Aussensets
von GANGS OF NEW YORK - und sei es aus Kostengriin-
den - Aussparungen, Vereinfachungen?

pante rerreti Nein. Man konnte von jeder Stelle des
Sets jede beliebige andere Stelle des Sets aufnehmen. Der
Set war im Massstab 1:1 gebaut und sehr genau der realen
Topographie nachempfunden: die Gegend der Five Points,
der Hafen von New York mit zwei Schiffen in Original-
grosse, ein Abschnitt des Lower Broadway und ein Teil
von Upper Manhattan.

rLmeuLLetin Trotzdem hat aber auch das Visual-
Effects-Team von Industrial Light & Magic (ILM) noch
nach Abschluss der Dreharbeiten an dem Film gearbeitet.
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DANTE FERRETTI Lassen Sie es mich etwas poetisch
formulieren: Scorseses Vision ging weit {iber die Hand-
lung des Films hinaus, und so konnten wir uns mit dem
Look des Films insgesamt auch nicht nur auf das unmit-
telbar bespielte Terrain beschrinken. Trotz der schon
ungewdhnlichen Dimension unserer Dekorationen wire
der Leinwandeindruck vermutlich klaustrophobisch ge-
wesen. In den Totalen kommt man einfach nicht umhin,
wenn man auf Ausblicke und Weite aus ist, sich des Hilfs-
mittels von 2-D- oder 3-D-Matte-Paintings zu bedienen.
Michael Owens und sein ILM-Team haben bei praktisch
allen Totalen meine Bauten digital vervollstindigt. Insge-
samt gibt es fiinfundvierzig CGI-Sequenzen (Computer
Generated Images) in GANGS OF NEW YORK. Die Spezi-
alisten von Industrial Light & Magic waren wunderbare
Partner, da sie nie ihre erstaunlichen digitalen Zauber-
werkzeuge ins Zentrum des Interesses riicken wollten,
sondern eher umgekehrt daran feilten, dass ein unbefan-
gener Zuschauer diese Arbeit gar nicht bemerkt.
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Dante Ferretti

geboren in Macerate am 26. Februar 1979
1943; Besuch des Liceo Artistico in
Macerate; Studium an der Accademia
di Belle Artiin Rom. Erste Filmerfah-
rungen als Assistent des Architekten 1980
Aldo Tomassini (LA BEAUTE DU DI-

CIAO MASCHIO

Regie: Marco Ferreri
PROVA D’ORCHESTRA
Regie: Federico Fellini

LA CITTA DELLE DONNE
Regie: Federico Fellini

ABLE, René Clair, 1949/50). Seit An- 1981 IL MINESTRONE
fang der sechziger Jahre Assistent im Regie: Sergio Citti
LA PELLE

Team um Luigi Scaccianoce, einem
der einflussreichsten Designer des
italienischen Films. Internationales
Renommee auch als Bithnenbildner
und Ausstatter von Operninszenie-
rungen, etwa jiingst von «Hernani»
von Giuseppe Verdi in Ziirich

Regie: Liliana Cavani
STORIE DI ORDINARIO
FOLLIA
Regie: Marco Ferreri

1982  IL FUTURO E DONNA
Regie: Marco Ferreri
LA NUIT DE VARENNES

1969 SATYRICON Regie: Ettore Scola
Regie: Federico Fellini OLTRE LA PORTA
(ohne Credit) Regie: Liliana Cavani
MEDEA 1983 DESIDERIO
Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Anna Maria Tato
1970 IL DECAMERON E LA NAVE VA
Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Federico Fellini
1971  GIUOCI PARTICOLARI 1984 LE BON ROI DAGOBERT
Regie: Franco Indovina Regie: DinoRisi
LA CLASSE OPERAIO PIANOFORTE
VA IN PARADISO Regie: Francesca Comencini
Regie: Elio Petri 1986 GINGER E FRED
1972 IRACCONTI DI Regie: Federico Fellini
CANTERBURY DER NAME DER ROSE
DER NAME DER ROSE Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Jean-Jacques Annaud
Regie: Jean-JacquesAnnaud 10 NON VEDO, TU NON 1988 THE ADVENTURES OF
PARLI, LUI NON SENTE BARON MUNCHAUSEN
MEET JOE BLACK Regie: Mario Camerini Regie: Terry Gilliam
Regie: Martin Brest 1973 SBATTIIL MOSTRO 1989 LO ZIO INDEGNO
IN PRIMA PAGINA Regie: Franco Brusati
Regie: Marco Bellocchio DOCTEUR M
1974 STORIE SCELLERATE Regie: Claude Chabrol
riLmeuLLerin Anders als in GANGS OF NEW YORK Regie: Sergio Citti 1990 LA VOCE DELLA LUNA
. L. K IL FIORE DELLE MILLE Regie: Federico Fellini
scheint es mir in Neil Jordans INTERVIEW WITH THE E UNA NOTTE HAMLET
VAMPIRE (1994) ein fast augenzwinkerndes Spiel mit der Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Franco Zeffirelli
s ; ; MIO DIO, COME SONO 1993 THE AGE OF INNOCENCE
charmanten Kiinstlichkeit von Landschaftstotalen wie CADUTA IN BASSO! Regie: Martin Scorsese
aus alten Studiofilmen zu geben. Ich denke zum Beispiel Regie: Luigi Comencini INTERVIEW WITH
. . . . o 1975 DELITTO DAMORE THE VAMPIRE
an die Sonnenaufginge tiber den Stimpfen von Louisiana. Regie: Luigi Comencini Regie: Neil Jordan
pante rerreTl Es sollte schon sehr echt wirken. SALO O L B R O O T
i p ; : . DI SODOMA Regie: Martin Scorsese
Gerade deshalb sind wir auch ins Studio gegangen. Wir Regie: Pier Paolo Pasolini 1997 KUNDUN
versuchten, Landschaftstotalen in der Ndhe von New 1976 1"501?0 I;?‘OP]?? . . R€91€¢M5m" icg"se“
. . ; 1 MEET JOE BLACK
Orleans zu drehen. Es stellte sich aber heraus, dass es bei 1977 LZ‘JERESI?D;,I\?TESS A i Regie: ]{/Iartin reol
diesem Projekt zu gefihrlich und technisch zu kompli- Regie: Luciano Salce 1999 TITUS
. . . . IL MOSTRO Regie: Julie Taymor
ziert sein wiirde, on location zu drehen. Ausserdem ha- Regie: Luigi Zampa BRINGING OUTITHE
ben wir einfach nicht jenen archetypischen Ort gefun- IL GATTO o DEAD
. & . . . Regie: Luigi Comencini Regie: Martin Scorsese
den, der diesen legenddren Moment eines jeden Vampir- 1978 CASOTTO 000 NG T ORK
Films wiirde reprisentieren kénnen. So haben wir unsere Regie: Sergio Citti Regie: Martin Scorsese
; o : : EUTANASIA DI UN 2003 COLD MOUNTAIN
Sumpflandschaft in den britischen Pinewood Studios ANMORE Regie: Anthony Minghella
nach meinen Entwiirfen komponiert. Regie: Enrico Maria Salerno 2004 THE AVIATOR

Regie: Martin Brest
THE BLACK DAHLIA
Regie: Brian De Palma



«Die Sets, die ich baue, sind nicht einfach nur ein Hintergrund,
eine Kulisse oder Dekor, vor dem sich eine Story gut abfilmen ldsst.»

rLmeuLLeTiN Im Zusammenhang der Dreharbeiten
zu Anthony Minghellas COLD MOUNTAIN (2003) sollen
sich amerikanische Biirger beleidigt gefiihlt haben, dass
diese Geschichte iiber einen zentralen Moment der ameri-
kanischen Historie im fritheren Ostblock gedreht wurde.

pante Ferrert Wir haben uns wirklich angestrengt,
Drehorte in den USA zu finden, die den Anforderun-
gen der Geschichte gentigt hitten und wo auch die geo-
graphischen Gegebenheiten und die Vegetation stim-
mig gewesen waren. Zum einen fanden wir einen sol-
chen Ort nicht, und zum anderen sagte der Produzent
Harvey Weinstein irgendwann: «Bringt das ganze Zeug
nach Kanada, wir drehen dort! Wenn wir den Film hier
machen, geht uns nach drei Wochen das Geld aus.» Ich
strdubte mich gegen Kanada, weil dort die Unwigbar-
keiten des Klimas zu gross sind. So schickte er uns nach
Ruminien. Tatsdchlich fanden wir einen idealen Ort in
der Ndhe von Bukarest, um die Schlacht von Petersburg,
Virginia, zu drehen: eine weite Ebene. Vor allem waren
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dort auch bis zum Horizont keine Industrieanlagen oder
andere moderne Storobjekte zu sehen, die man bei einem
Kameraschwenk hitte aussparen miissen.

FmeuLLein Trotzdem sind dann aber Teile des
Films auch in den USA gedreht worden.

pante rerrerri Das geht auf einen Zufall zuriick: Als
ich von unserer Drehortsuche in Ruminien erzihte, frag-
te mich jemand, ob ich das Transylvania Valley in North
Carolina kennen wiirde, und zeigte mir Fotografien. Das
Tal hatten wir bei unserer Location-Suche tatsichlich
iibersehen. So schnell es ging, fuhren Anthony Minghella
und ich dorthin und fanden die Landschaft, nach der
wir so lange gesucht hatten. Hier bauten wir die Kirche,
und wir pflanzten Tabak und legten einen Garten an.
Keine kiinstlichen Bdume und Friichte also - und auch
sehr wenig CGL



rLmeuLLenn Sie mogen die Arbeit mit CGI nicht be-

sonders?

pante rerretn Es gibt Filme, in denen die Arbeit mit
CGI sinnvoll und unvermeidlich ist. Fiir den neuen Film
von Martin Scorsese, THE AVIATOR (2003/2004), iiber das
Leben des Filmmoguls und leidenschaftlichen Fliegers
Howard Hughes, wire ich bei einigen Sequenzen ohne
diese Technik aufgeschmissen gewesen: Scorsese woll-
te das «Chinese Theatre» in Los Angeles - das legendire
Premierenkino der zwanziger Jahre - auf eine spezielle
Weise inszenieren, sagen wir: bewegt, nicht statuarisch.
Da war ich auf die Unterstiitzung von CGI angewiesen.
Alsichdie Villen von Ava Gardner oder Katharine Hep-
burn baute, da kam ich ganz gut ohne CGI aus. Die Ent-
scheidung ist recht undramatisch, vielleicht wie die Wahl
von Verkehrsmitteln: Wenn Sie den Atlantik iiberqueren
wollen, nehmen Sie ja auch ein Flugzeug und keine Ei-
senbahn - was nicht gegen die Eisenbahn spricht. Mein
Anspruch ist, mit meiner Arbeit Teil des Films zu werden.

Die Sets, die ich baue, sind nicht einfach nur ein Hinter-
grund, eine Kulisse oder Dekor, vor dem sich eine Story
gut abfilmen lisst. Production Design ist mehr: Es erzahlt
eine eigene Geschichte - parallel zu der, die im Drehbuch
steht.

Das Gesprach mit Dante Ferretti
fiihrte Ralph Eue im Juli 2004 in Rom.

Ubersetzung aus dem Amerikanischen von Ralph Eue

Vorabdruck aus «Schauplitze, Drehorte, Spielrdume.
Production Design + Film» herausgegeben von Ralph Eue und
Gabriele Jatho, Berlin, Bertz + Fischer, 2005
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