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m BERUF KAMERA

«lch betrete immer wieder

Pio Corradi, geboren 1940, ist einer der renommiertesten Kameraméanner
der Schweiz. Seit rund 30 Jahren dreht er Spiel- und Dokumentarfilme

mit bekannten Regisseuren wie Richard Dindo oder Fredi M. Murer, aber
immer wieder auch mit ganz jungen Filmschaffenden.

Judith Waldner

it 17 haben Sie eine Lehre als Foto-
graf begonnen und sich damit friih fiir
die Arbeit mit Bildern entschieden.
Bis 15 hatte ich keine Idee, was ich
werden wollte. Ich musste dann fiir
drei Monate nach Davos zur Kur.
Dort zeigte uns ein Lehrer am Frei-
tagnachmittag Spielfilme, und ich wusste mit einem Mal:
Ich will Filme machen. Doch ich hatte keine Ahnung, wie
ich diesen Wunsch verwirklichen kénnte, und habe mich
auch nicht getraut, jemandem davon zu erzihlen. Spiter
hérte ich den Regisseur Kurt Friih in einem Radiointerview
sagen, ein Kameramann miisse eigentlich Fotograf sein. So
entschloss ich mich, eine Lehre zu machen. Ganz entschei-
dend wardann 1959 die Ausstellung «Der Film» im Ziircher
Museum fiir Gestaltung, zu der ich mehrmals gepilgert bin.
Siefand in einer Zeit statt, in welcher der Schweizer Film am
Boden lag, und sie war fiir mich ein Kick, ein Ausl6ser.

Wie ging es weiter?

Ich habe als Kameraassistent begonnen, hatte einige Zeit
einen Vertrag beim Schweizer Fernsehen — damals die
einzige Ausbildungsmaglichkeit. 1966 dann hat Grigori
Alexandrow hierzulande «Lenin in der Schweiz» gedreht.
Ich habe als Kameraassistent mitgearbeitet, und das war
ein weiterer Kick: Ich konnte beobachten, was die russi-
sche Crew wie gemacht hat. Nach weiteren Assistenzen
habe ich dann 1971 als Kameramann begonnen, bei Mar-
kus Imhoofs «Volksmund oder man ist, was man isst».

Seit damals hat sich viel verandert.

Als ich angefangen habe, waren die Kameras rund 50 Kilo
schwer, der Job war ein echter Ziigelmann-Beruf. Sehe ich
heute Filme aus jener Zeit, staune ich tiber die Beweglich-
keit der Kamera. Als ich Mitte 20 war, kam die Novuelle
Vague. Man begann, mit anderen Mitteln zu arbeiten: Es
wurde aus der Hand gedreht, man befestigte die Kamera
an Einkaufswagen, kurz: Die Kamera hat sich befreit.
Mein Durchbruch kam in diesem Umfeld; Erfolg hatte,

20 zoom 3/99

wer mit der Handkamera perfekt umgehen konnte.

Wie gestaltet sich die Zusammenarbeit von Regie und
Kamera?

Zuerst muss man sich tiberlegen, wie ein Film daherkom-
men soll. Ist es ein schneller oder ein langsamer Film? Sind
lange Einstellungen gewiinscht? Kurz: Man unterhile sich
iiber den Stil. Ich finde es schwierig, wenn es in einem
Drehbuch fixe Anweisungen gibt. Ein Regisseur, selbst
wenn er sehr viel Routine hat, sieht kaum je den ganzen
Film vor sich, sondern lediglich Passagen. Handelt es sich
dabei um Riickblenden, um eine Vision oder dhnliches,
koénnen diese unter Umstinden anders aussehen als der
Rest des Films. Ist das nicht der Fall, muss der Rest genau
zu diesen Passagen passen, und das ist oft schwierig. Einfa-
cher ist es, wenn man mit dem Regisseur ganz von vorne
anfangen, die Form des ganzen Films diskutieren kann.

Nach dem Dreh kommt der Schnitt. Sind sie da beteiligt?
Beim Spielfilm hilt man sich eher ans Buch, doch auch
hier werden viele Filme ganz anders montiert, als ur-
spriinglich vorgesehen. Da kommen dann oft Riickfragen
an mich. Bei Dokumentarfilmen wird oft lingeram Schnitt
gearbeitet, und auch hier gibt es — wie beim Spielfilm —
Unterschiede. Richard Dindo etwa hat genaue Vorstellun-
gen, wie er schneiden will, und ich sehe dann den fertigen
Film. Dann gibt es auch Produktionen, bei denen ich
mehrmals im Schneideraum bin und mitdiskutiere.

Arbeiten Sie lieber im dokumentarischen oder im fiktiona-
len Bereich?

Der Kameramann Nestor Almendros, der sowohl Spiel-wie
auch Dokumentarfilme realisiert hat, ist fiir mich ein Vor-
bild; ich bewundere seine Virtuositit. Ich selber mache
gerne Spielfilme, kann mir aber nicht vorstellen, einen nach
dem anderen zu drehen; das wiirde mich nicht befriedigen.
Im dokumentarischen Bereich arbeite ich unter anderem
gern, weil hier die Freiheit des Kameramanns relativ gross,
die Arbeit spontaner ist und man zum Teil auch kurzfristig
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disponieren und entscheiden muss. So wollten wir Ulrike
Kochs «Die Salzminner von Tibet» auf Film drehen, doch
Chinahatdie Einfuhr des Materials verboten. Wir befanden

unsin Lhasa, und die Frage war: Gehen wir nach Hause und

geben wir das Projekt auf? Kurz zuvor war die neue DV-
Kamera von Sony auf den Markt gekommen. Und so ent-
stand die Idee, jemanden als Tourist mit dieser kleinen
Kamera einreisen zu lassen und den Film damit zu machen.
Ich habe mit dem Produzenten Alfi Sinniger telefoniert, er
sagte: Bring Material fiir mindestens eine Stunde, damitaus
dem Projeke im schlimmsten Fall ein Fernsehfilm werden
kann. Es wurde dann doch ein Kinofilm daraus: Die Idee
mit der DV-Kamera hat funktioniert. Und es war der erste
Transfer von Digitalkamera-Aufnahmen auf 35mm der
Firma Swiss Effects.

Sie haben an allen moglichen Orten gedreht.

Das Schone bei der Arbeit an Dokumentarfilmen ist auch,
dass man immer wieder Neuland betritt. Als wir fiir «Salz-
minner» abmarschiert sind, um den Salzsee zu suchen,
wussten wir nicht, wohin es geht. Man hatte uns erzihlt,
wie es dort oben aussiecht. Doch meine Vorstellungen
wurden von der Realitit mehrfach iibertroffen: Ich habe
mir diesen Ort nicht so beeindruckend vorgestellt. Letztes
Jahrwarich mitdem neuen Film von Matthias von Gunten
beschiftigt. Wir waren an der Elfenbeinkiiste mit einer
Schimpansenfamilie unterwegs, und was ich da erlebt
habe, hitte ich als «Normalverbraucher» nie erleben kon-
nen. Doch im Vordergrund steht, mégen die Drehorte
noch so ungewdhnlich sein, immer die Frage: Was mache
ich hier fiir eine Filmszene? Eine Reise findet nie um ihrer
selbst willen statt, ich habe vor Ort eine Funktion.

Dokfilme zeigen oft dunkle Seiten des Le-
bens.

Ja. Ich war beispielsweise im letzten Novem-
ber in Kroatien, beim Dreh des neuen Films
von Andreas Hoessli tiber vom Krieg trauma-
tisierte Leute. Wir haben zahlreiche Inter-
views gemacht, und auf den Gesichtern un-
serer Gesprichspartner hat sich sehr viel ab-
gespielt. Man sieht, dass in diesen Menschen
etwas ist, das sie fast nicht mehr wegbringen
konnen. Das hat mich betroffen gemacht
und es beschiftigt mich. Nach den Drehar-
beiten reise ich nach Hause, doch wenn mich
Menschen und Schicksale beschiftigt haben,

vergesse ich sie nicht mehr.

Um nochmals etwas Formales anzusprechen:
Sie haben sowohl in Schwarzweisse wie auch
in Farbe gedreht.

Farbe oder Schwarzweiss, das sind punkto
Kameraarbeit zwei ganz verschiedene Dinge. So miissen
etwa bei schwarzweissen Aufnahmen die Kontraste anders
sein, damit am Schluss nicht das ganze Bild einheitlich
grau wirkt. Heute ist es aber schwierig, schwarzweisse
Filme zu finanzieren, da das Fernsehen farbige Produktio-
nen wiinscht.

Lisa Faesslers «Tumultim Urwald» hat farbige und schwarz-
weisse Passagen. Haben Sie verschiedene Kameras ver-
wendet?

Die Schwarzweiss-Aufnahmen vermitteln eine Idee des
Reinen, wie man sie von den Indianern nach wie vor hat,
und die farbigen Teile verkdrpern die gegenwirtige Reali-
tit. Diese Pole wollte ich in den Film bringen. Nun hitte
man alles auf Video aufnehmen und bei gewissen Sequen-
zen die Farbe spiter entfernen kénnen. Doch ich wollte fiir
die schwarzweissen Teile eine Film- und fiir die anderen
eine Digitalkamera. Das sind zwei Gerite, die unterschied-
liche Stile mit sich bringen. Ich kann mit der Filmkamera
nicht das machen, was ich mit der kleinen Digitalkamera
machen kann — und umgekehrt.

Schicken lhnen die Regisseure Drehbiicher zu, oder kommt
die Zusammenarbeit auf andere Art zustande?

Einerseits erhalte ich Drehbiicher einfach zugeschicke, von
Regisseuren oder Produzenten. Andererseits werde ich von
Leuten, die ich kenne, angerufen und gefragt, ob ich
Interesse hitte. Ich arbeite tibrigens sehr gerne mit jungen
Regisseuren zusammen. Mich interessiert, was sie machen
— und wie sie es machen.

Filmografie von Pio Corradi online unter www.zoom.ch
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