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<DER FILM TRIFFT DIE ENTSCHEIDUNG>

Gespridch

mit dem Kameramann rmeuLeniv Es gibt Kameraleute, die das Graphische

Eduardo Serra bevorzugen und somit einem Zeichner gleichen. Sie hingegen
dhneln eher einem Maler, der es liebt, mit dem Licht plastisch
zumodellieren.

ebuarpo serra In dieser Beschreibung erkenne ich mich
wieder. Ich bevorzuge die feinen Instrumente, mit denen man
sanfte Konturen schaffen kann. Ich mag keine groben Dinge,
keine harten Ubergénge. Deshalb verwende ich auch keine
Scheinwerfer, denn sie werfen scharf abgegrenzte Schatten.
Ich bevorzuge eine fliessende Transition von Hell und Dunkel,
weil ich sie schéner und lebensnaher finde. Man sollte die Ge-
staltungsmittel jedoch nicht mit dem Ergebnis verwechseln.
Ich mag ein weiches, modellierendes Licht. Das heisst aber

nicht, dass ich auf Kontraste verzich-

ten mochte. Man kann auch mit sanf-
tem Licht dramatische Wirkungen
erzielen. Mit weichem Licht erzielt
man nicht die gleichen Resultate wie
mit hartem. Aber es steht einem die
gleiche Bandbreite an gestalterischen
Moglichkeiten zur Verfiigung. Ich
mochte die der Szene angemessenen
Emotionen erzeugen. In einem Stil,
der mir gefillt.

rLmeucLenin In welcher Tradition
sehen Sie sich mit Ihrer Art, das Licht zu setzen?
epbuarpo serka Wenn Sie so wollen, gibt es bei der Licht-
setzung im Kino zwei Schulen. Die eine kommt von einer thea-
tralen Tradition her und stammt aus einer Zeit, in der das




Colin Firth und Scarlett Johansson in GIRL WITH A PEARL EARRING, Regie: Peter Webber

«MICH INTERESSI
DESHALB SET

Filmmaterial noch nicht sehr lichtempfindlich war. Das war
die gleiche Situation wie auf der Theaterbiihne: Man brauch-
te sehr viel Licht, damit die Dinge tiberhaupt sichtbar wurden.
Das grosste Problem bestand darin, das Material zu belich-
ten. Als beispielsweise Jean Renoir THE RIVER drehte, lag die
Lichtempfindlichkeit des Materials bei neun oder zw6lf ASA.
Man musste mit vielen, starken Lichtquellen arbeiten. Daraus
resultierte eine Asthetik, die nichts mit dem realen Leben zu
tun hatte. Es war ein Licht, das komplett kiinstlich hergestellt
werden musste.

Ich hingegen habe zu einem Zeitpunkt angefangen, wo
man bereits mit natiirlichem Licht arbeitete. Die Filme waren
lichtempfindlicher, man konnte das natiirliche Licht besser
nutzen, man konnte also etwas real Existierendes reproduzie-
ren. Darin besteht eine enge Verbindung zur klassischen,
gegenstindlichen Malerei, wo es darum geht, die Realitit zu
reprisentieren.

rLmeuLLenin Sie versuchen also, mit dem von Thnen
geschaffenen Licht das der realen Welt zu imitieren.

ebuarpo serra Es geht weniger darum, ein kiinstliches
Licht zu schaffen, als vielmehr darum, das natiirliche Licht
anzunehmen. Ich fiihre es, verstirke es, um das zu unterstrei-
chen, was die Szene erzihlt. Die natiirlichen Lichtverhiltnis-
se geben den Rahmen vor. Wenn ich ein Dekor betrete, méchte
ich kein Licht setzen, das nicht mit seiner Architektur verein-
bar ist. Wenn das Licht von den Fenstern kommt, beriicksich-
tigeich das und verwende kein Scheinwerferlicht aus einer
anderen Richtung. Ich mag weder Schlagschatten noch Schat-
ten, die in alle Richtungen fallen oder sich iiberkreuzen. Das

IERT VOR ALLEM, DIE GESCHICHTE ZU ERZAHLEN.
ZE ICH KEINE LICHTQUELLEN EIN, DEREN LOGIK DER DES DEKORS WIDERSPRICHT.»

erzeugt eine Kiinstlichkeit, die mich komplett von der Ge-
schichte distanziert. Ich versuche, die Emotion einer Szene zu
vermitteln, ohne Licht zu erfinden, das an diesem Ort keine
Berechtigung hat. Mich interessiert vor allem, die Geschichte
zu erzihlen. Ich méchte vermeiden, dass sich ein Filter zwi-
schen den Zuschauer und die Szene schiebt. Deshalb setze
ich keine Lichtquellen ein, deren Logik der des Dekors wider-
spricht. Andernfalls wird die [llusion zerstért, und ich verliere
die Emotionen, die ich mit meinem Licht vermitteln méchte.
rumeuLLerin: Mit welcher Art von Lampen arbeiten Sie,
um dieses Ziel zu erreichen?

epuarpo serra Mein Ideal ist eine einzige Lichtquelle.
Aber das gelingt einem selten. Generell muss man ein bisschen
schummeln. Ich ziehe eine grosse Lichtquelle vielen kleine-
ren vor, weil die kleineren deutliche Schatten verursachen, die
in der realen Welt nicht existieren. Ich bevorzuge indirekte
Lichtquellen: Leuchtstoffréhren, grosse Ballons oder eine be-
stimmte Form chinesischer Laternen, die speziell fiirs Kino
entwickelt wurden. Sie schaffen ein Licht, das modelliert, mit
sanften, abgestuften Ubergingen vom Licht zum Schatten, ein
wenig wie in der Realitit.

Wenn man von indirektem oder diffusem Licht spricht,
denken die Leute oft an ein gleichmissiges, kontrastarmes, fla-
ches Licht. Leuchtstoffréhren verbinden sie automatisch mit
der Atmosphire in einem Supermarkt. Jemand sagte einmal zu
mir: «Ah, du benutzt indirektes Licht, das ist ja tiberall gleich.»
Der Witz ist, dass natiirlich genau das Gegenteil stimmt.

Der Vorteil von Leuchtstoffrohren ist, dass ihr Licht
nicht weit strahlt. Wenn Sie mich mit einem Scheinwerfer aus-
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«WENN DIE FIGUREN SICH VOM LICHT IN DEN SCHATTEN BEGEBEN ODER UMGEKEHRT,
IST DIES STETS AUCH EIN AUSDRUCK IHRER GEFUHLE UND AUCH EIN MITTEL
DER INSZENIERUNG. DIE LICHTVERANDERUNG HAT STETS EINEN EMOTIONALEN WERT.»

leuchten, sehen sie die Wand hinter mir sehr gut. Wenn sie das
Gleiche mit Leuchtstoffrohren machen wiirden, mit der glei-
chen Lichtmenge auf meinem Gesicht, wire es dicht hinter mir
bereits deutlich dunkler und der Hintergrund wire schwarz.
Das Licht der Leuchtstoffréhren hat nicht die Reichweite eines
Scheinwerfers. Das ist einer der Griinde, weshalb man sie
einsetzt.

rLmeuLLenin Sie sind in Lissabon geboren. Hat das helle
Licht Threr Heimat, das Licht, mit dem Sie aufgewachsen sind,
Einfluss auf Thre Arbeit genommen?

epbuarpo serra Ich glaube, die meisten Menschen haben
eine besondere Beziehung zum Licht ihrer Heimat. In Lindern
mit viel Sonne ist das Licht beinahe etwas Feindseliges, ge-
gen das man sich verteidigen muss.
Das ist gewiss nicht spezifisch fiir
Lissabon. Aber ich erinnere mich,
wie wir uns als Kinder oft im Haus
verbarrikadiert und die Fensterli-
den verschlossen haben, um das
gleissende Sonnenlicht abzuweh-
ren. Diese Erfahrung spiegelt einer
der ersten Filme, die ich als Chef-
kameramann gedreht habe - sEm
SOMBRA DE PECADO - sehr genau
wieder. Man spiirt diese nahezu ge-
walttdtige Prasenz des Lichts, die einen manchmal regelrecht
schmerzt. Das sind persénliche Erfahrungen, aber ich habe
daraus keine Philosophie entwickelt.

FimeuLLetiv Auch in LE MARI DE LA COIFFEUSE spielt
das helle Licht des Siidens eine besondere Rolle. Wie haben Sie
dieses Licht fiir den Film, der iiber weite Teile im Inneren eines
Friseursalons spielt, rekonstruiert?

epuarpo serra Die Anweisung von Patrice Leconte, dem
Regisseur des Films, lautete: Es ist Sommer, Siidfrankreich,
der Moment, bevor der Schweiss auf der Haut sichtbar wird.
Patrice besitzt das Talent, prizise und einfallsreiche Vorgaben
zumachen, die die Grundstimmung des Films festlegen. Bei
der Lektiire des Drehbuchs hat er mir dann gesagt, welche
Tageszeit er sich fiir die verschiedenen Szenen vorstellt.

Ich habe ein Basislicht gesetzt, gewissermassen ein Him-
melsgewdlbe aus Licht. Ich wollte nicht die tiblichen Licht-
quellen verwenden, die mitunter kleine Schatten hinterlassen.
Um dies zu vermeiden habe ich vierhundert Leuchtstoffréh-
ren installieren lassen. Das war das erste Mal, dass so etwas ge-
macht wurde, und etliche Kollegen besuchten mich neugierig
im Studio.

Ich habe die Réhren in einer besonderen Form angeord-
net, um das Risiko von Schatten gering zu halten. Zudem
reichten die Réhren in der Mitte dieses Lichtgewdlbes hoher
als die an den Seiten, so dass stets eine mdglichst grosse Zahl
von ihnen effizient eingesetzt werden konnte. Das war prak-
tisch die einzige Quelle. Patrice Leconte wollte, dass im Friseur-
salon alles Licht von Aussen kommt. Er ldsst Dekors bauen,
die man nicht auseinandernehmen kann, sozusagen “natiir-
liche” Dekors, die im Studio errichtet werden. Also musste
das Licht vom Schaufenster kommen. Neben unserer Batterie
aus Leuchtstoffrohren gab es noch ein kleineres, schwicheres



Robin Williams in WHAT DREAMS MAY COME, Regie: Vincent Ward

Licht, das in Richtung der Kameraachse ausgerichtet war. Die
Friseuse sollte wunderschén sein, aber die Position, in der sie
meist sass, war nicht sehr vorteilhaft. Die sicherste und ein-
fachste Art, eine Frau schén zu machen, ist Licht, das frontal
auf ihr Gesicht fillt. Aber im Frisiersalon kam das Licht nicht
von vorn, sondern von der Seite. Deshalb mussten wir hier mit
Raffinement arbeiten und ein zusitzliches Licht einsetzen.

FiLmeuLLeETN Wie in LE MARI DE LA COIFFEUSE verdndert
sich das Licht in CONFIDENCES TROP INTIMES mit dem
Wechsel der Tageszeiten. Das Licht in diesem Film hat aber
auch eine psychologische Dimension - vor allem in den Szenen
zwischen Sandrine Bonnaire und Fabrice Luchini.

epbuarpo serra Das Licht gehort in CONFIDENCES TROP
INTIMES zu den Mitteln, mit de-
nen Patrice Leconte und ich At-
mosphire schaffen. Der Kampf
zwischen Licht und Schatten ver-
starkt die Auseinandersetzung
zwischen den Figuren. Bei der ers-
ten Begegnung zwischen Fabrice
Luchini und Sandrine Bonnaire
ist der Tag bereits weit fortge-
schritten, die Dimmerung hat

eingesetzt. Somit gibt es fiir die
Dunkelheit in Luchinis Biiro eine
rationale Erkldrung. Aber der Halbschatten in dieser Szene hat
auch eine symbolische Bedeutung. Wenn plotzlich das Licht
der Schreibtischlampe angemacht wird, ist dies wie ein Schlag.
Die Stimmung verdndert sich dramatisch. Wenn die Figuren

sich vom Licht in den Schatten begeben oder umgekehrt, sei
es nach und nach oder plstzlich, ist dies stets auch ein Aus-
druck ihrer Gefiihle und auch ein Mittel der Inszenierung. Die
Lichtverdnderung hat stets einen emotionalen Wert.

rumeuLterin In der Szene, in der die Ex-Frau Luchinis ihm
ihren neuen Liebhaber vorstellen will, gehen beide im Inne-
ren der Bibliothek einem Fenster entlang. Das von aussen ein-
fallende Licht iiberstrahlt fast alles.

epuarpo serra Wir haben beschlossen, dies nicht heraus-
zuschneiden, denn dieser Effekt leistet einen Beitrag zu der
Szene. Diese Uberstrahlungen gehdren zu den Zufillen, die
einen Film bereichern. Ich versuche, nicht immer alle Kon-
traste und Tonwerte des Lichtes und des Schattens auszuglei-
chen. Wenn es die Situation rechtfertigt, habe ich keine Angst,
Zonen des Lichtes, die zu stark sind, explodieren zu lassen.
Das habe ich ohne Zweifel in der Zusammenarbeit mit Patrice
Leconte gelernt. Man muss nicht alles kontrollieren. Im Stu-
dio setzt man ein kiinstliches, kontrolliertes Licht. Bei Aussen-
aufnahmen hingegen darf das Licht ruhig explodieren. Das
Sonnenlicht kann ruhig zu grell sein, um vom Filmmaterial
gut wiedergegeben zu werden. Man muss nicht alles in einen
technisch normalen und korrekten Rahmen einpassen, son-
dern kann auch ein bisschen das Leben zulassen, Dinge, die
man nicht hundertprozentig kontrollieren kann.

FILMBULLETIN [N THE WINGS OF THE DOVE sitzen Linus
Roache und Helena Bonham Carter in einem Cafe an einem
von Venedigs Kanilen und spinnen eine Intrige. Wihrend des
Gesprichs tanzt das vom Wasser reflektierte Licht tiber das
Gesicht von Roache.
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«DER KONVENTION NACH BELEUCHTET MAN EINE FRAU VON VORNE,
WEIL SO DIE HARMONIE UND DIE SCHONHEIT VERSTARKT WIRD. UND EINEN MANN
BELEUCHTET MAN VON DER SEITE, WEIL ES IHM STARKE UND KONTUR VERLEIHT.»

Solche feinen Akzentuierungen durch Licht sind ein
besonderes Kennzeichen Ihrer Arbeit.

EbuARrDO serra Diese Szene mag ich sehr. Es gibt in ihr
fast nur Tageslicht. Die Sonne erzeugt aggressive, fast gewalt-
tatige Lichtflecken. Das Licht, das iiber sein Gesicht flackert,
ist das einzige kiinstliche Licht, das wir verwendet haben. Ich
habe es hinzugefiigt, um seiner nervésen Anspannung und
der Beklommenheit angesichts des soeben entwickelten Plans
Ausdruck zu geben.

rLmeuLLerin Gegen Ende des Films, als Linus Roache und
Helena Bonham Carter eine letzte traurige Liebesnacht ver-
bringen, visualisiert das Licht erneut die Gefiihle der Figuren.

epuarpo serra Dieses Licht, das an den Gesichtern her-
unterlduft wie der Regen an den Fensterscheiben, unterstreicht
die Trauer und die Hoffnungslosigkeit, die dieses letzte
Zusammentreffen ausstrahlen sollte.

rmeuctenin Es fillt auf, dass Sie fiir Mdnner und Frauen
hiufig ein unterschiedliches Licht setzen. So ist in CONFI-
DENCES TROP INTIMES bei den Treffen von Sandrine Bonnaire
und Fabrice Luchini ihr Gesicht stets gleichmissig ausgeleuch-
tet, wihrend seines meist im Schatten liegt. Warum erzeugen
Sie diesen Kontrast?

epuarpo serra Da vermischen sich verschiedene Ebenen.
Die Ausleuchtung der beiden unterscheidet sich voneinander,
weil Sandrine die Verkérperung der Schénheit ist und er der
Unruhestifter. Der Konvention nach beleuchtet man eine Frau
von vorne, weil so die Harmonie und die Schonheit verstirkt
wird. Und einen Mann beleuchtet man von der Seite, weil es
ihm Stirke und Kontur verleiht. In den Biiroszenen ist Fabrice

auch deshalb kontrastreicher ausgeleuchtet, weil diese Form
der Lichtgebung den Aspekt der Verwirrung weit mehr unter-
stiitzt, als wenn das Licht gleichmissig und von vorne auf ihn
fiele. Deshalb sind die Positionen der Schauspieler im Hin-
blick auf das durchs Fenster einfallende Licht und das Licht der
Schreibtischlampe genau festgelegt. Man muss bei der Positio-
nierung der Schauspieler zugleich die Lichtlogik im Auge be-
halten. Wenn die Situation umgekehrt gewesen wire, hitte das
Ganze einen Widerspruch gebildet.

rmeuLLenin Patrice Leconte hat einmal gesagt, es gdbe
keinen besseren Kameramann um auszuleuchten als Eduardo
Serra. In CONFIDENCES TROP INTIMES scheint der Kamera-
blick Sandrine Bonnaire fast zu streicheln. Die Blicke in ihr
Gesicht und auf ihren Nacken sind die eines schiichternen
Voyeurs.

ebuarpo serra ZU diesem Kompliment muss ich Thnen
eine kleine Geschichte erzihlen. Meine Generation, die Bilder
machen wollte, war lange Zeit davon tiberzeugt, sich nicht um
die Photogenitit der Schauspieler kiimmern zu miissen. Man
war da, um Licht zu machen, Riume und Dekors auszuleuch-
ten. Sich mit dem Aussehen der Schauspieler zu beschiftigen,
galt als eine riickschrittliche Haltung. Als ich die ersten Filme
drehte, nahm ich diesen Aspekt meiner Arbeit nicht wichtig.
Er hatte fiir mich einfach keine Prioritit.

Bis mich eines Tages meine Frau anschnauzte und mir
einbldute, wie wichtig dieser Aspekt sei. Fiir mich war eigent-
lich immer klar gewesen, dass die Schauspieler nach allem
anderen kommen. Nachdem sie mich zur Rede gestellt hatte,
begann ich nachzudenken und musste mir eingestehen: In der



1 Benoit Magimel und Laura Smet in LA DEMOISELLE D'HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Fabrice Luchini und Sandrine Bonndire in CONFIDENCES TROP INTIMES,
Regie: Patrice Leconte; 3 Michael Winterbottom und Eduardo Serra (hinten) bei den Dreharbeiten zu JUDE

Tat, das ist ein entscheidender Grund, weshalb die Leute Lust
haben, ins Kino zu gehen. Sie wollen Menschen mit schénen,
zumindest aber mit interessanten Gesichtern sehen. Ich sah
ein, es ist wert, sich darum zu kiimmern.

Uber zwei Wochen hinweg habe ich Biicher studiert, mir
schéne Bilder und Einstellungen angesehen. Zuvor hatte ich
mir diese Frage nie gestellt, doch nun begann ich langsam, ein
bisschen zu verstehen.

FiLmBULLETIN ISt es mit den Mitteln, die einem Kamera-
mann heute zur Verfiigung stehen, einfacher, eine Frau auf der
Leinwand attraktiv erscheinen zu lassen, als friither?

epuaroo serra Ich denke, die Schauspielerinnen werden
heute vom weichen Licht schoner gemacht. Aber auch das
traditionelle, direkte Licht der
dreissiger, vierziger, fiinfziger Jah-
re fiihrte zu sublimen Resultaten.
Aber dafiir bedurfte es der auf-
wendigen Arbeit der Maskenbild-
ner. Wenn die Schauspielerin vier
Stunden in der Maske verbracht
hatte, eine dicke Schicht Make-
up auf dem Gesicht trug und sich
dann vor der Kamera nicht beweg-
te, konnte das Ergebnis atembe-
raubend sein. Aber man darf nicht

vergessen, dass diese Art der Lichtgebung nur bei Grossauf-
nahmen funktionierte, in den Totalen jedoch tiberhaupt nicht.
Bei dem heutigen Filmmaterial kann die Maske viel feiner und
diinner sein - das weiche Licht erleichtert vieles.

rLmeuLLenin Ist es nicht auch so, dass das weiche, indirek-
te Licht den Aktionsradius eines Schauspielers weit weniger
einschrinkt, als es eine traditionelle Lichtsetzung tut?

epuarpo serra Da haben Sie recht. Ich verweigere mich
einem starren, traditionellen System, das fiir den Schauspieler
ein Fithrungslicht, ein Gegenlicht und ein pointiertes Seiten-
licht vorschreibt. Ich verachte das. Das ist keine Frage der
Moral, ich hasse es einfach. Ein Scheinwerfer schreibt den
Schauspielern einen prizisen Platz vor. Ein Schauspieler, der
von einem traditionellen, alten Scheinwerfer beleuchtet wird,
muss prizise bestimmte Markierungen einhalten. Bei dem
indirekten, diffusen Licht hingegen gibt es keine scharf abge-
grenzten Licht-Schatten-Bereiche. Das Licht reicht nur bis zu
einem gewissen Punkt und verliert sich dann. Beim indirek-
ten Licht arbeitet man eher mit Zonen als punktuell. Dement-
sprechend kann der Schauspieler den Raum anders nutzen. Die
rdumlichen Beschrinkungen durch die genau einzuhaltenden
Markierungen kénnen furchtbar sein. Aber es gibt auch Schau-
spieler, die das nicht stort - oft bedienen sich klassisch aus-
gebildete Schauspieler der Scheinwerfer, um zu sehen, wo sie
stehen miissen.

FLMBULLETIN [N GIRL WITH A PEARL EARRING ist das
Licht selbst Thema des Films. Ein solches Sujet muss der
Traum eines jeden Kameramannes sein. Wie haben Sie das
gemalte Licht Vermeers auf die Kinoleinwand tibertragen?

ebuarpo serra Ich werde oft gefragt, wie es mir gelang,
das Licht Vermeers zu rekonstruieren. Ich weiss nicht, ob ich
das wirklich getan habe, zumindest aber habe ich versucht,
seinem Stil treu zu sein. Im Grunde habe ich nichts Besonderes
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gemacht. Es gibt einen Raum, in dem das Licht durch die Fens-
ter fillt. Dieses Zimmer hitte ich auch bei einer Geschichte,
die heute spielt, auf genau die gleiche Weise ausgeleuchtet. Es
gibt nichts Aussergewdhnliches am Licht Vermeers. Er hat ein-
fach nur das Tageslicht genau studiert. Sein Atelier war nach
Norden ausgerichtet. So fiel kein direktes Sonnenlicht durch
die Fenster, sondern vielmehr ein weiches, indirektes.

rmeutLerin Im Hause Vermeers scheint es von unten
nach oben immer heller zu werden.

epuarpo serra Die Grundidee war, dass das Haus drei
Stockwerke besitzt. Der Keller ist ein dunkler, unwirtlicher Ort,
an dem es nur Kerzenlicht gibt. Das Erdgeschoss ist die Ebene
der Familie, des realen Lebens. Das einfallende Licht durch-
dringt hier die Rdume nicht vollstindig. Es reicht nicht bis
zur gegeniiberliegenden Wand. So bleiben immer Bereiche im
Schatten. In der oberen Etage befindet man sich dann auf
der Ebene der Kunst, des Ideals. Dort gibt es keine Schatten-
zonen mehr. Fiir diese Trennung der Sphiren habe ich anderes
Licht und anderes Material benutzt. Fiir den Keller brauchte
ich ein kontrastreiches Material, das ein sehr dichtes Schwarz
liefert. Fiir die anderen Stockwerke haben wir Material mit
einer weicheren Graduation gewdhlt, damit man nie ein tiefes
Schwarz erhilt. Ich benutze oft verschiedene Filmstocks und
mische sie dann, um unterschiedliche Kontraste oder Sitti-
gungen zu erreichen. In UNBREAKABLE beispielsweise ist alles,
was sich im Haus der Familie abspielt, die Szenen mit der Frau
und dem Sohn, auf anderem Material gedreht als der Rest
des Films.

FILMBULLETIN IN GIRL WITH A PEARL EARRING werden
die verschiedenen Lebensbereiche durch das Licht unterschie-
den. Auchin LA DEMOISELLE D’HONNEUR trennen Sie ver-
schiedene Welten durch Licht und Farbe. Wie sah Thr Konzept
bei diesem Film aus?

epuarpo serrA Es gab zwei Sphiren: zum einen die Welt
des normalen, gewchnlichen, vielleicht etwas mittelmassigen
Lebens, zum anderen die Welt der Verriicktheit. Es war wichtig,
beide voneinander abzusetzen. Bei einem Film von Claude Cha-
brol hat man nur selten die Gelegenheit, verschiedene Ebenen
visuell so deutlich voneinander abzuheben. Denn in seinem Ki-
no haben die psychologischen Beziehungen Vorrang. Eine allzu
auffillige Fotografie wiirde von seinem Thema eher ablenken.

Die von Laura Smet dargestellte junge Frau lebt in ihrer
eigenen Welt. Die konnte man schlecht in griines oder rotes
Licht tauchen. Ich wiirde nicht soweit gehen zu sagen, in die-
ser Welt herrsche ausschliesslich Dammerlicht, denn es gibt
auch Sonnenstrahlen und Kontraste. Das Blau steht fiir die
Kilte, fiir die Schattenseite. Ihr Universum ist gefihrlich, ver-
stérend. Deshalb ist Blau ein logischer Gegensatz zum norma-
len Leben mit seinem warmen, gelblichen Licht. Es verleiht
ihrer mysteriosen, verriickten Welt eine eisige Seite.

FILMBULLETIN In THE WINGS OF THE DOVE sind es Stidte,
denen Sie verschiedene Farben zuweisen.

ebuarpo serra Wir haben die Handlung des Films gegen-
tiber der Romanvorlage zeitlich etwas verschoben. Sie spielt
nun zehn Jahre spiter, zu Beginn des Industriezeitalters. Fiir
die Verfilmung war es interessant, dass London nun eine
technologische, eine moderne Seite hat. Wir haben etwas mit



dem Blau gespielt, weil man es heute mit der Kilte der Techno-
logie assoziiert. Das gab die Richtung vor: London war blau,
also kalt. Eine Sache ist unstrittig, denn sie beruht auf physio-
logischen Gesetzmissigkeiten: Blau, kalt und weit gehoren
zusammen. Ebenso rot, warm und nah. Aus einem einfachen
Grund: Die Pupille reagiert auf diese drei Dinge in gleicher
Weise. Sie verengt sich, wenn etwas nah, warm oder rot ist.
Und sie weitet sich bei etwas Entferntem, Kaltem oder Blauem.
Das ist das einzige, das ausser Frage steht. Alles andere ist eine
Sache der Interpretation.

Fiir Venedig hingegen hatten wir festgelegt, dass es
warm sein sollte. Wir haben uns bemiiht, ein Bild von Venedig
zu entwerfen, das sich ein wenig von dem heutigen unterschei-
det. Wir sind von der Vorstellung ausgegangen, dass Venedig
schon der Anfang des Orients ist. Man sieht Zigeuner und
Wische, die im Wind hingt. Abgesehen davon gab es natiir-
lich elegante Palazzi. Aber das Leben auf den Strassen, das
volkstiimliche Venedig entsprach fiir uns dem, was heute
Strassen in Marokko sind. Wir haben uns an der Ikonographie
gewisser venezianischer Maler orientiert, vor allem an Tito, der
viel Strassenszenen gemalt hat. Im Labor haben wir dann da-
ran gearbeitet, dass beim Staub, den Erdfarben die Schwarz-
tone nicht ganz verschwanden. Auf der DVD ist dieser Effekt
ungliicklicherweise verschwunden, aber auf der Leinwand
sieht man es.

rLmeuLLenin Sie scheinen in den von Thnen fotografierten
Filmen grelle Farben zu vermeiden. Stets sind die Farben sehr
bedacht und kontrolliert eingesetzt. Gehort diese reduzierte
Farbgebung zu Thren ésthetischen Vorlieben?

1 Alison Elliott, Helena Bonham Carter und Linus Roache in THE WINGS OF THE DOVE, Regie: Iain Softley; 2 Bruce Willis und Samuel L. Jackson in UNBREAKABLE, Regie: M. Night Shyamalan

EDUARDO SERRA Sagen wir, ich versuche, die Werkzeuge zu
nutzen, die uns zur Verfiigung stehen. Einerseits. Und anderer-
seits mag ich nichts machen, was auffillig ist. Ich besitze eine
natiirliche Zuriickhaltung und scheue deshalb spektakulire
Effekte. Innerhalb der Farbpalette beschrinke ich mich meist
auf die warmen und die kalten T6ne. Ich weiss, einige Kollegen
greifen manchmal zu anderen Farben, zu kriftigen Gelb-,
Griin- oder Rotténen. Ich hingegen halte mich meist an die Far-
ben der Morgendimmerung und des Sonnenuntergangs. Das
Orange der ersten Sonnenstrahlen, das Blau der Abendddmme-
rung. Ich bleibe innerhalb dieser Farbskala, entweder um einen
Raum zu schaffen oder aber um ein Gefiihl auszudriicken.

FILMBULLETIN [N UNBREAKABLE gelingt es Thnen in einer
Szene zu Beginn des Films, allein durch Licht und Farbe zu
visualisieren, wie ein Mensch stirbt und Bruce Willis, dem
Helden des Films, bewusst wird, dass er kein normal Sterbli-
cherist.

ebuarpo serra M. Night Shyamalan konzipiert seine Ein-
stellung sehr komplex, mit verschiedenen Ebenen. In diesem
Fall ging es darum, visuell ein dramatisches Element einzufiih-
ren. Die Einstellung spielt mit der Distanz, mit der Spannung
zwischen Hinter- und Vordergrund. Bruce Willis ist der vor-
letzte Uberlebende, und wihrend er wartet, stirbt der andere
vor unseren Augen. Wir entdecken das dank des roten Flecks,
der vor uns auftaucht. In der Szene herrscht eine sehr kalte,
klinische Atmosphire, die einen Eindruck von Verzweiflung, ja
Depression weckt. Die gesamte Szenerie wurde nur von zwei
Neonleuchten erhellt.



m FILMBULLETIN 3.06 WERKSTATTGESPRACH

«BEI EINEM KAMMERSPIEL MIT ZWEI PERSONEN TRAGT CINEMASCOPE MASS-
GEBLICH ZUR VERTIEFUNG DER BEZIEHUNGEN BEI. DIESER INTIMITAT, DER WAHRHAFTIGKEIT
DER GEFUHLE UND DES RAUMS, KANN MAN SICH IN SCOPE WEIT BESSER NAHERN.»

rLmeuLLetiv: Auch in einer zentralen Sequenz des Films,
die in einem Bahnhof spielt und in der Bruce Willis seine
“seherischen” Fahigkeiten entdeckt, setzen Sie mit Farben
dramatische Akzente.

ebuarpo serra Die Farben spielen eine enorm wichtige
Rolle im Film. Das heftige Einbrechen der Farben steht fiir das
Eindringen einer anderen Welt, der der Comics. Daraus ent-
wickelten wir eine Konzeption der Farbe und des Lichts, die
mit der Opposition spielt, der Symmetrie. Das ist ein Film,
der auf der Symmetrie basiert: von Gut und Bése, vom realen
Leben zuhause und dem heroischen der Comics. Alles beruht
auf einer falschen, prekiren Symmetrie. Das Licht und die
Farbe unterstreichen das. Bruce Willis bewegt sich vom Grau
zuwarmen Farben. Der von Samuel
L. Jackson gespielte Bosewicht hin-
gegen bewegt sich von den warmen
Tonen seiner Kindheit hin zu einem
kalten Blau, zur Leere.

rmuterin Auffillig viele
Threr Filme sind in CinemaScope
gedreht. Haben Sie Einfluss auf
die Wahl des Formates?

epuarpo serrA Die Wahl ist ab-
hingig vom jeweiligen Film. Man
kann sich einen Film von Chabrol
schlecht in CinemaScope vorstellen. Die Beziehung von Figu-

ren und Raum, und die Art, wie er schneidet, sind ganz auf
das alte Format 1:1,66 abgestimmt. Das benutzt eigentlich nur
nocher.

In der Zusammenarbeit mit Patrice Leconte habe ich
Scope als Ausdrucksmittel der Intimitit kennengelernt, als
ein Format, dass die Subtilitit der menschlichen Beziehungen
akzentuiert. CONFIDENCES TROP INTIMES ist dafiir ein gutes
Beispiel. Man sollte erwidhnen, dass Patrice seine Filme selbst
kadriert. Es ist ein personliches und sehr wichtiges Merkmal
seines Stils. Bei einem Kammerspiel mit zwei Personen trigt
CinemaScope massgeblich zur Vertiefung der Beziehungen
bei. Dieser Intimitit, der Wahrhaftigkeit der Gefiihle und des
Raums, kann man sich in Scope weit besser nihern. Im Nor-
malformat wire man gezwungen, viel hdufiger zu schneiden.
Scope kann einen fast physischen Kontakt zwischen den Per-
sonen herstellen, der bei einer traditionellen Auflgsung nicht
moglich wire.

FiLmeuLLETIN Auch wenn CONFIDENCES TROP INTIMES
ein Film in Scope ist, so gibt es doch manchmal kithn ange-
schnittene Gesichter. Viele Kompositionen sind sehr nervés.

epbuarpo serra Die Art, wie Patrice Leconte das Bild ka-
driert, ist hiufig tiberraschend, véllig individuell und innova-
tiv. Scope erméglicht ungewshnliche Kompositionen. So kann
man zwei Grossaufnahmen zu gleicher Zeit zeigen. Es gibt
auch andere Einsatzméglichkeiten. In GIRL WITH A PEARL
EARRING wurde ein traditionelles Haus gezeigt, wie es sich in
der flimischen Malerei findet: mit Fluchten von Zimmern und
Tiiren. Das Scope hat es uns ermdglicht, die Handlungen der
Personen zu zeigen und zugleich die Tiefe des Raumes zu wah-
ren, die ein wiederkehrendes Element der flimischen Malerei
1st.



Wenn man sich dann einmal fiir das Format entschieden
hat, stellt sich die Frage, wie man das Scope-Format realisiert,
denn es gibt zwei verschiedene Méglichkeiten: Entweder dreht
man in echtem CinemaScope mit anamorphotischen Objekti-
ven bei der Aufnahme - was immer die beste Mdglichkeit ist

- oder man dreht - aus technischen oder 6konomischen Griin-
den - in Super3s, bei dem im Normalformat gedreht und das
Material spdter im Labor auf das Scope-Format vergréssert
wird. Bei beiden Verfahren hat man am Ende ein dhnliches Sei-
tenverhaltnis, und sie stellen die gleichen Anforderungen an
die Kadrage.

Bei THE WINGS OF THE DOVE habe ich es vorgezogen, in
Super3s zu drehen, weil viele Szenen des Films, beispielswei-

se die Karnevalssequenz, beim

Dies ist in echtem CinemaScope
sehr problematisch, weil es wegen
der Grosse der Objektive stets die
Gefahr von stérendem Streulicht
gibt. Mit normalen Objektiven
kann man diesem Problem besser
Herr werden.

FILMBULLETIN In THE WINGS

OF THE DOVE setzen Sie das For-
mat sehr klassisch ein. So gibt es
einige aus der Aufsicht gedrehte Einstellungen, in denen Sie
seine ganze Breite nutzen.

Licht von Fackeln gedreht wurden.

1 Laura Smet in LA DEMOISELLE D’HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Jean Rochefort und Anna Galiend in LE MARI DE LA COIFFEUSE, Regie: Patrice Leconte;
3 Claude Chabrol bei den Dreharbeiten zu LA DEMOISELLE D’HONNEUR; 4 Patrice Leconte bei den Dreharbeiten zu CONFIDENCES TROP INTIMES

ebuarpo serra Diese Verwendung des Scope unterscheidet
sich sehr von der Art, wie Patrice Leconte es einsetzt. In THE
WINGS OF THE DOVE ging es mehr darum, Raum zu gewinnen,
das Dekor zu integrieren, als intime Beziehungen herzustellen.
Bei GIRL WITH A PEARL EARRING steht die Verwendung des
Formats zwischen diesen Extremen. Hier geht es um die Innen-
rdume und deren Tiefe, weniger um die Weite eines Raumes.

rLmeuLLetin Sie haben einmal erwihnt, dass Sie GIRL
WITH A PEARL EARRING auch deshalb gerne in Scope drehen
wollten, weil man so zeigen kann, wie das Licht auf den Fuss-
boden fillt, aber nicht die gegeniiberliegende Wand erreicht.

ebuarpo serra Die Tatsache, eine gewisse Weite und Breite
des Bildes zur Verfiigung zu haben, erméglicht es zu verstehen,
dass das Licht schwindet. Man kann zeigen, dass der Bereich in
der Nihe des Fensters in Licht gebadet ist, wihrend die gegen-
iiberliegende Wand im Dunkel verbleibt. Bei einem Kostiim-
film, vor allem einem, der vor dem neunzehnten Jahrhundert
spielt, muss man sich vergegenwirtigen, dass die Dunkelheit
die Regel war. Das Licht war etwas Seltenes und Wertvolles.
Nachts waren die Strassen nicht beleuchtet. Die Leute mussten
ihr eigenes Licht mitfithren. Selbst Innen war es nicht einfach
zu sehen. Das Licht durchdrang die Rdume nicht. Es war kalt.
Deshalb waren die Fenster in den nérdlichen Breiten klein und
verschlossen. Man musste sich das Licht erobern. Deshalb war
es fiir den Film wichtig zu zeigen, dass der Wohnraum nicht
lichtdurchflutet war. Es gab helle, aber auch dunkle Teile. Im
Gegensatz dazu steht das Atelier, in dem es keinen Schatten
gibt. Einige Bereiche, die im Halbschatten liegen, aber keine
Dunkelheit.



m FILMBULLETIN 3.06 WERKSTATTGESPRACH

«ES IST IMMER SCHWIERIGER UND SEHR VIEL KOMPLIZIERTER, MIT KURZEN ALS
MIT LANGEN BRENNWEITEN ZU ARBEITEN. BEI KURZEN BRENNWEITEN GIBT ES MEHR RAUM,
DEN MAN FILMEN MUSS, UND WENIGER PLATZ, WO MAN DAS LICHT PLATZIEREN KANN.»

rLmeuLLETv Auch in LA DEMOISELLE D’HONNEUR gibt es
ein Spiel mit der Kadrage, allerdings in einem anderen Format.
Wie unterscheidet sich die Zusammenarbeit mit Chabrol von
der mit Leconte?

epbuarpo serra Chabrol kadriert nicht selbst, aber er legt
die Kamerapositionen, die Brennweiten der Objektive, die
Bewegungen der Kamera mit einer unglaublichen, fast mani-
schen Prizision fest. Davon darf man nicht einen Millimeter
abweichen. Dabei besucht Chabrol das Dekor nicht einmal vor
Beginn der Dreharbeiten. Er weiss genau, was er in einer Szene
machen méchte, aber er méchte den Ort nicht sehen. Er wihlt
ihn anhand von Fotos aus. Er bewahrt sich eine gewisse Frische
in Bezug auf das Dekor. Er méchte es erst entdecken, wenn er
mit den Schauspielern dort ist. Er entscheidet vor Ort, wie sie
sich dort zu bewegen haben. Danach legt er durch den Sucher
mit der grésstmdglichen Prizision die Positionen und Bewe-
gungen fest.

Wenn er sich fiir eine 21-mm-Brennweite entscheidet,
dann bleibt es auch dabei, und wenn er sagt, die Kamera fahrt
einen Meter, dann ist die ganze Szene auf genau diese Distanz
ausgelegt. Es ist wirklich minuti6s. Normalerweise verwendet
Chabrol keine Objektive, mit denen man eine Grossaufnahme
drehen wiirde. Selbst wenn er sich den Gesichtern nihert, was
er nur selten tut, benutzt er eine eher kurze Brennweite, die
auch noch Teile des Dekors erfasst.

Auch bei einer traditionellen Grossaufnahme benutzt er
Objektive, die entweder das Dekor oder eine andere Person im
Bild belassen. Selbst bei Nahaufnahmen isoliert Chabrol nie-
mals eine Figur. Ich erinnere mich bei den vier Filmen, die ich

mit Chabrol gedreht habe, nur an eine einzige wirklich klassi-
sche Grossaufnahme. Und zwar von Isabelle Huppert in RIEN
NE VA PLUS. Sie wurde mit einem s5o-mm-Objektiv gedreht,
was keineswegs eine besonders lange Brennweite ist und bei-
spielweise bei Bresson das Standardobjektiv darstellt. Fiir Cha-
brol indes ist es bereits ein Teleobjektiv, und ich habe ihn bei
den vier Filmen diese Brennweite nur dreimal einsetzen sehen.

rmeuLLeriv: Haben Sie eine besondere Vorliebe fiir
bestimmte Brennweiten, oder hingt die Wahl des Objektivs
jeweils vom Film ab?

epuarpo serra Ich habe eine eher praktische Vorliebe,
denn es ist immer schwieriger und sehr viel komplizierter, mit
kurzen als mit langen Brennweiten zu arbeiten. Bei kurzen
Brennweiten gibt es mehr Raum, den man filmen muss, und
weniger Platz, wo man das Licht platzieren kann. Wenn man
eine Grossaufnahme mit einer sehr kurzen Brennweite macht,
ist der ganze Raum im Bild. Wie leuchtet man also diese Gross-
aufnahme mit Sorgfalt aus, wenn man keinen Platz hat, das
Licht aufzubauen? Jedesmal, wenn man die Brennweite hal-
biert, verdoppelt sich die Zeit, die man benétigt, die Einstel-
lung zu drehen. Aber hiufig tragen kurze Brennweiten etwas
zum Film bei, und man muss ja nicht immer den leichtesten
Weg gehen. Der Film trifft die Entscheidung.

rmeuLLerin Wenn Sie lange Brennweiten einsetzen, spielt
sich in den Einstellungen hiufig auch etwas im Unschirfen-
bereich ab.

ebuarpo serra Die Unschirfe bei langen Brennweiten ist
eine Gesetzmissigkeit des Objektivs. Eine lange Brennweite be-
sitzt wenig Tiefenschirfe. Einer der Griinde, ein Teleobjektiv



einzusetzen, ist der Wunsch, das Sujet vom Rest zu isolie-
ren. Drumherum werden die Dinge unscharf. Mit einer kurzen
Brennweite erreicht man das Gegenteil. Alles ist scharf.

Bei einer langen Brennweite ist man weit vom Sujet ent-
fernt. Und wenn man weit entfernt ist, ist die Wahrscheinlich-
keit, dass sich etwas zwischen dem Sujet und der Kamera be-
findet, sehr gross. Zudem komprimiert ein Teleobjektiv den
Raum. Alle Objekte, die sich in der Kameraachse befinden, ver-
schmelzen miteinander und werden fast auf einer Ebene abge-
bildet. Bei einer sehr langen Brennweite betritt man ein Univer-
sum, das nur aus einer Ebene besteht.

rLmeuLLerin Sie gelten als ein Meister des Lichtes. Wiirden
Sie gerne auch hiufiger kadrieren?

ebuarpo serra Bei etwa zehn Filmen habe ich sowohl das
Licht gesetzt als auch selbst kadriert. Ob man als Kameramann
fiir beide Bereiche verantwortlich ist, hingt vom jeweiligen
Film und dem Regisseur ab. In der Regel arbeite ich an Produk-
tionen, bei denen jeder Drehtag sehr teuer ist. Da herrscht eine
gewisse Dringlichkeit, und ich kann es mir nicht erlauben, das
Team lange warten zu lassen. Lichtsetzung und Kadrierung
sind zwei unterschiedliche Aufgaben. Deshalb bin ich nicht in
der Lage, sie beide simultan vorzubereiten.

Es gibt Kameraleute, die auch kadrieren und unmittelbar
an der Kamera sein miissen. In Interviews dussern Kollegen ge-
legentlich, dass sie nicht arbeiten kénnen, wenn sie das Auge
nicht am Kamerasucher haben. Die Qualitit der Bilder ist je-
doch nicht davon abhingig. Ich selbst schaue selten durch die
Kamera, vor allem seitdem es Monitore gibt, die einem erlau-
ben zu sehen, was passiert.

1 Laura Smet und Benoit Magimel in LA DEMOISELLE D’HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Scarlett Johansson in GIRL WITH A PEARL EARRING, Regie: Peter Webber

In Frankreich war der cadreur frither oft wichtiger als der
chef opérateur. Er unterstand nicht dem Chefkameramann, son-
dern wurde vom Regisseur selbst verpflichtet. Die beiden ha-
ben zuerst die Einstellung geplant, und dann erst wurde das
Licht gesetzt. Das amerikanische System ist ganz anders. Als
Jean Boffety mit Robert Altman THIEVES LIKE US drehte, sag-
te er ihm: «Ich kadriere nur den mastershot, den Rest iiberlasse
ichdir.»

rmeuLLeriv Welchen Einfluss haben Sie auf die Kamera-
operationen bei einem Film?

epbuArDo serra Das ist ganz vom Regisseur abhingig. In
Frankreich arbeitete ich vor allem mit Regisseuren, die genau
wissen, was sie wollen, und nicht auf einen Input des Kamera-
mannes warten. Sie erwarten keine Vorschlidge, was sie aber
nicht daran hindert, zuweilen eine Idee aufzugreifen. Beson-
ders im Kino von Chabrol ist kein Platz fiir Einfliisse von aus-
sen. Es ist bereits ein in sich geschlossenes Gebilde. Wenn man
beginnt, ist eine Szene bereits bis ins letzte Detail ausgearbei-
tet. Bei Patrice Leconte ist es fast dasselbe. Auch er hat eine
sehr genaue Vorstellung von dem, was er will. Da er auch selbst
kadriert, kann er die Dinge auch als erster ausprobieren. In
der Tat habe ich in Frankreich nur selten Gelegenheit, an den
Kamerabewegungen mitzuarbeiten. In anderen Lindern ist die
Zusammenarbeit in dieser Hinsicht enger. Bei einigen Filmen,
dieich in Portugal gemacht habe, ist mein Einfluss auf die
Kamerabewegungen und die Komposition bedeutend grosser.

rmeuLLeiv: Und wie waren die Aufgabenbereiche bei
Threr Zusammenarbeit mit M. Night Shyamalan in Hollywood
verteilt?



FILMBULLETIN 3.08 WERKSTATTGESPRACH

«BEIM LESEN DES DREHBUCHS STELLE ICH MIR VIELMEHR FRAGEN. ICH STOBERE
IN MEINER BIBLIOTHEK, STUDIERE KUNSTBANDE, BETRACHTE BILDER AUS ANDEREN

FILMEN ODER FOTOGRAFIEN.»

EDUARDO SERRA Bei UNBREAKABLE hatte ich noch weniger
Einfluss auf die Kameraarbeit als bei Chabrol. Bei Shyamalan
steht alles auf dem Papier, in Form von Zeichnungen. Bereits
vor dem ersten Drehtag sind alle Einstellungen des Films ge-
zeichnet, und man hat einen prizisen Auftrag. Diese Story-
board-Zeichnungen sind interessant, denn sie sind sehr sche-
matisch. Nicht bis ins letzte Detail ausgearbeitet, dafiir aber
ausgesprochen klar und deutlich. Sie geben genau vor, was zu
tun ist. Und genau das fithrt man auch aus. Dieser Regisseur
dreht keine cover shots. Es gibt die vorgegebenen Einstellun-
gen und keine anderen. Es gab einige wenige Einstellungen, die
nicht wie vorgesehen geklappt haben. Die Geburtssequenz zu
Anfang, eine Plansequenz von {iber drei Minuten Linge, haben
wir einmal gedreht, und sie hat dem Regisseur nicht gefallen,
weil sie nicht genau dem entsprach, was er erwartet hatte.

In diesem Fall haben wir Anderungen vorgenommen und

das Dekor ein wenig umgebaut. Es gibt eine andere Plan-
sequenz, bei der wihrend des Schnitts klar wurde, dass sie so
nicht funktioniert. Da es aber kein Material gab, sie anders

zu schneiden, hat sich Shyamalan zu einer radikalen Lsung
entschlossen: Er hat mitten in der Szene geschnitten, eine klei-
ne Uberblendung gemacht. Aber er hatte nie ein Sicherheits-
netz. Wenn eine Einstellung nicht funktioniert, muss man sie
neu drehen, dndern oder streichen. Es gab keine langen Sze-
nen, bei der Einstellungen fiir Zwischenschnitte oder Schuss-
Gegenschuss-Einstellungen gedreht wurden. Das war sehr
radikal.

rmsuiLeriv Die Ausleuchtung komplexer Plansequenzen
- beispielsweise jene vom Anfang in UNBREAKABLE, in der
die Kamera in einem Krankenhaus mehrmals um Bruce Willis
kreist - muss einen Kameramann vor besondere Probleme
stellen.

epuarpo serra Die Beleuchtung von Plansequenzen ist
hiufig kompliziert, aber ich mache diese Art von Arbeit ganz
gern. Daich von der Logik der Lichtquelle und den Vorgaben
des Dekors ausgehe, besteht die besondere Herausforderung
darin, mit mobilem Licht zu arbeiten. Lichtquellen, die sich
auf physische Weise oder mit Hilfe der Elektrik in einer Ein-
stellung zu bewegen haben, stellen eine amiisante Aufgabe dar.
Es besteht immer ein Gleichgewicht zwischen dem Aufwand,
den eine Szene erfordert, und dem Beitrag, den sie fiir den Film
leistet. Eine Plansequenz besitzt immer einen zusitzlichen
Wert fiir die Geschichte, sei es visuell oder emotional.

rmeuLeniv Sie haben urspriinglich Kunstgeschichte
studiert. Welchen Einfluss hat die Kunst auf Thre Arbeit?

EbuarDo serra Mein Studium war nicht zweckgebunden,
sondern entsprang einem leidenschaftlichen, persénlichen
Interesse. Die Verbindung zum Kino wurde mir erst deutlich,
als ich mich fiir den Beruf des Kameramanns entschieden hatte.
Mir war immer bewusst, dass die Art von Licht, die ich setzen
wollte, eine enge Verbindung zur Malerei hat.

Wenn ich einen Film vorbereite, bin ich gleichsam ein
Schwamm mit Antennen. Bei einem Film wie GIRL WITH A
PEARL EARRING sind die Beziige zur Kunstgeschichte natiir-
lich eindeutig. Bei der Vorbereitung anderer Filme hingegen
habe ich anfangs nicht sofort Antworten parat. Beim Lesen des



Sandrine Bonnaire in CONFIDENCES TROP INTIMES, Regie: Patrice Leconte

Drehbuchs stelle ich mir vielmehr Fragen. Es beginnt eine Zeit,
in der ich mich von den unterschiedlichsten Dingen anregen
lasse, die nicht unbedingt einen konkreten Bezug zum Film ha-
ben miissen. Ich stébere in meiner Bibliothek, studiere Kunst-
binde, betrachte Bilder aus anderen Filmen oder Fotografien.

Ein Beispiel: Bei der Szene mit den spielenden Kindern
am Strand aus LE MARI DE LA COIFFEUSE habe ich an die Foto-
grafien von Joel Meyerowitz gedacht, die er in Cape Cod auf-
genommen hat. Die Fotografien haben mir nicht unmittelbar
beim Drehen der Szenen geholfen. Dennoch kamen sie mir
andauernd in den Sinn. Diese Sanftheit, das Meer, dessen Blau
nicht kriftig ist, diese Pastellfarben, diese kleinen Figuren in
der Ferne. Ich habe versucht, ein Filmmaterial zu finden, das
mich diesem Vorbild nahe bringt.
Das ist eher eine Inspiration als
ein Zitat.

Ich umgebe mich gerne mit
bestimmten Dingen, die mich
anregen. Im Fall von UNBREAK-
ABLE waren es die Comics von
Alex Ross. Die Figur des Superhel-
den im Film geht auf seine Zeich-
nungen zurtick. Vor allem die

Darstellung des harten, kontrast-
reichen Lichts hat mich beein-
flusst. Im Laufe des Films dndert sich das Aussehen von Bruce
Willis und nihert sich immer mehr einer Comicfigur an. Dass
er von Beginn an eine Kapuze trigt, kam uns entgegen. Ich
habe ihn anders ausgeleuchtet, und fiir die Kapuze haben wir

spdter einen Stoff gewihlt, der anders auf Licht reagiert. An-
fangs haben mich eher die menschlichen Ziige des Gesichts
interessiert. Danach dominiert das Grafische. Sein Gesicht er-
scheint nun wie von Licht gemeisselt. Jenseits dieser eindeu-
tigen Referenzen habe ich bei einer Szene, in der unser Held
die Kinder aus der Hand des Bsewichts befreit, an Fotos von
Weegee gedacht. Ein Gesicht wird hier wie mit einem Blitzlicht
beleuchtet. Ich nehme einfach diese kleinen Anregungen auf.

Bei THE WINGS OF THE DOVE gibt es Einstellungen und
Motive, die von der italienischen Malerei inspiriert sind. So
habeich bei der Gestaltung der Nachtszenen versucht, das
sonst iibliche blduliche Gegenlicht zu vermeiden. Als Vorlage
dienten einige nichtliche Stadtansichten, auf denen das Licht
nur von den Strassenlaternen stammt und nicht von oben
kommt.

FILMBULLETIN Bel THE WINGS OF THE DOVE scheinen Sie
dartiber hinaus den Jugendstil und die Priraffaeliten studiert
zu haben.

EDUARDO sERRA Bei meiner Arbeit an diesem Film habe ich
mich vor allem von den Kostiimen und den aussergewshnli-
chen Stoffen, die einen unmittelbar in die Zeit hineinziehen,
leiten lassen. Aber Sie haben recht. Bei den Priraffaeliten und
auch in der orientalischen Malerei gibt es in den Weiss- und
Blautonen eine Transparenz des Lichts, die mich fasziniert.

In THE WINGS OF THE DOVE habe ich versucht, ein wenig den
Eindruck eines Aquarells zu erzeugen.

rmsuLLeTin Wie beurteilen Sie aus der Sicht eines Kamera-
mannes und Kenners der Kunstgeschichte den Umgang von
Peter Greenaway mit Film und Malerei?
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Eduardo Serra 1987 TANT Q.U’.IL Y AURA DES FEMMES 1997 THE WINGS OF THE DOVE
Geboren in Lissabon am 2. Oktober 1943 Regie: Didier Kaminka Regie:Iain Softley
1988 A MULHER DO PROXIMO RIEN NE VA PLUS

Regie: José Fonseca e Costa Regie: Claude Chabrol
LES DERNIERS BEAUX JOURS 1990 ARTCORE ODER DER NEGER 1998 WHAT DREAMS MAY COME
Regie: Jean-Yves Rondiere Regie: Heinz Peter Schwerfel Regie: Vincent Ward
UNE VOIX 0 PROCESSO DO REI 1999 AU CGEUR DU MENSONGE
Regie: Dominique Crevecceur Regie: Jodo Mdrio Grilo Regie: Claude Chabrol
A VENDRE LE MARI DE LA COIFFEUSE THE LOST SON
Regie: Christian Drillaud Regie; Patrice Leconte Regie: Chris Menges
UNE HISTOIRE DERISOIRE 1992 LAPSE OF MEMORY 2000 PASSION OF MIND
Regie: Michel Campioli Regie: Patrick Dewolf Regie: Alain Berliner
DEBOUT LES CRABES, LA MER MONTE! LE ZEBRE LA VEUVE DE SAINT-PIERRE
Regie: Jean-Jacques Grand-Jouan Regie: Jean Poiret Regie: Patrice Leconte
SEM SOMBRA DE PECADO 1993 TANGO UNBREAKABLE
Regie: José Fonseca e Costa Regie: Patrice Leconte Regie: M. Night Shyamalan
ITINERAIRE BIS MAP OF THE HUMAN HEART 2002 PAPILLONS DE NUIT
Regie: Christian Drillaud Regie: Vincent Ward Regie: John Pepper
LE GARDE DU CORPS AMOR E DEDINHOS DE PE RUE DES PLAISIRS
Regie: Frangois Leterrier Regie: Louis Filipe Rocha Regie: Patrice Leconte
PINOT SIMPLE FLIC 1994 LE PARFUM D'YVONNE O DELFIM
Regie: Gérard Jugnot Regie: Patrice Leconte Regie: Fernando Lopes
MARCHE A UOMBRE GROSSE FATIGUE 2003 LA FLEUR DU MAL
Regie: Michel Blanc Regie: Michel Blanc Regie: Claude Chabrol
LE MARIAGE DU SIECLE 1995 LAMOUR CONJUGAL GIRL WITH A PEARL EARRING
Regie: Philippe Galland Regie: Benoit Barbier Regie: Peter Webber
TRANCHES DE VIE FUNNY BONES 2004 CONFIDENCES TROP INTIMES
Regie: Frangois Leterrier Regie: Peter Chelsom Regie: Patrice Leconte
LES SPECIALISTES 1996 LES GRANDS DUCS BEYOND THE SEA
Regie: Patrice Leconte Regie: Patrice Leconte Regie: Kevin Spacey
DES TERRORISTES A LA RETRAITE 0 JUDEU LA DEMOISELLE D’HONNEUR
Regie: Mosco Boucault Regie: Jom Tob Azulay Regie: Claude Chabrol
CONTES CLANDESTINS JUDE 2005 IL NEFAUTJURER... DE RIEN
Regie: Dominique Crevecceur Regie: Michael Winterbottom Regie: Eric Civanyan
MOI VOULOIR TOI THE DISAPPEARANCE OF FINBAR 2006 LIVRESSE DU POUVOIR

Regie: Patrick Dewolf Regie: Sue Clayton

epbuarpo serRa Wenn man einen Kostiimfilm dreht und
bildliche Beziige herstellt, neigen die Zuschauer dazu, das als
eine historische Wahrheit zu akzeptieren. Wenn man die Filme
von Peter Greenaway analysiert, die er zusammen mit Sacha
Vierny gedreht hat, die sich auf die Malerei beziehen, sagen die
Zuschauer und die Kritiker: Ja, ja, das hat viel mit Malerei zu
tun. Wenn Sie sich die Bilder des Films anschauen, dann gibt
es kein Licht, das weiter von einem malerischen Licht entfernt
ist. Das Licht in der klassischen Malerei ist ein zielgerichtetes
Licht, normalerweise ein weiches Licht, das durch die Fenster
fillt. Niemals sieht man Schatten, die in alle Richtungen fallen.
Das Licht in den Filmen von Greenaway stammt von Schein-
werfern aus allen Richtungen; das Licht wirft Schatten in alle
Richtungen. Das dhnelt nicht im
Geringsten dem Licht der Malerei.
Aber die Leute akzeptieren die An-
niherung an die Malerei nur wegen
der Ikonographie. Der Zuschauer

erkennt die Ikonographie eines
Bildes wieder, er erkennt eine Ahn-
lichkeit, obwohl die Stimmung und
das Licht vollig anders sind.

FiLmeuLLeTin Lassen Sie sich
bei Threr Arbeit auch durch Filme
anregen?

ebuarpo serra Es gibt nur selten direkte Beziige oder un-
mittelbare Zitate. Es geht vielmehr um das Evozieren von
Stimmung und ein Verstéindnis dafiir, wie die Bilder kompo-

Regie: Claude Chabrol

niert sind. In meiner Jugend habe ich hiufig die Cinématheque
besucht. Bevor ich begann, selbst zu arbeiten, habe ich dort
fast zwei Jahre verbracht.

Meine bevorzugte Periode ist das Ende des Stummfilms.
Aber man kann sich heute nicht mehr auf orthochromatische
Schwarzweissbilder beziehen. Die Kameraménner jener Zeit
waren gezwungen, ein sehr starkes Licht einzusetzen, mit
Kohlebogenlampen zu arbeiten, die ein hartes Licht warfen.
Aber in Deutschland wurden bereits damals Vorldufer der
Leuchtstoffrohren benutzt. Ich habe Fotos der Dreharbeiten
von METROPOLIS gesehen, auf denen eine ganze Szene mit
grossen Batterien von Quecksilberdampflampen ausgeleuch-
tet wurde.

rLmeuLLenin Sie scheinen IThre Anregungen aus den unter-
schiedlichsten Quellen zu schépfen.

epuarpo serra Es gibt konkrete Vorlagen, die man kennen
und sich erarbeiten muss. Dariiber hinaus brauche ich fast eine
psychologische Vorbereitung, um mich in die Welt des Films
einfithlen zu konnen. Dies ist etwas wenig Konkretes, Nebuls-
ses, das spiter aber wichtig werden kann. Ich stelle mir Fragen,
iiberlege, was miteinander zu tun haben kénnte. Es geht dar-
um, sich in einen bestimmten Geisteszustand zu versetzen.

Das Gesprich mit Eduardo Serra
fithrten Gerhard Midding und Robert Miiller
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