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»Ich vertraue
meiner

Gesprdch mit Brigitte Broch,
Production Design/Szenenbild

ponna Hanisch Viele Filmschaffende, vor allem auch im Bereich
der Ausstattung, sind, wie Sie, Quereinsteiger. Wie sind Sie zum Film
gekommen?

BRIGITTE BROCH AUs reiner Frustration. Ich war immer auf der Suche,
wusste nur, dass ich bloss nicht Sekretirin oder etwas dergleichen
werden wollte. Und doch wurde ich Sekretirin, da ich mit meiner
Familie unter sehr bescheidenen Verhiltnissen aufwuchs und wir das
Geld brauchten. Nach Feierabend besuchte ich jedoch Theater- und
Ballettklassen.

Auch in Mexiko arbeitete ich zuerst als Sekretirin und Lehre-
rin fiir Deutsch und Englisch. Ich war beruflich immer noch sehr un-
zufrieden, wusste nicht, ob ich studieren sollte, und wenn ja, was. Ich
begann in dieser Zeit, in kleineren Theaterproduktionen mitzuspielen.
Bei einer solchen lernte ich den mexikanischen Regisseur Luis Mando-
ki kennen, der fiir das «Instituto Nacional Indigenista INI» Dokumen-
tarfilme realisierte, und er bot mir an, dort mitzuarbeiten. So machte
ich 1980 die Produktionsleitung fiir eine achtzehnkopfige Theatergrup-
pe. Danach wurde ich fiir die Produktion weiterer Filme dieses Instituts
gebucht. Dass man mich gerne einstellte, ist wohl meiner deutschen
Griindlichkeit und Piinktlichkeit zu verdanken. Danach arbeitete ich fiir
das mexikanische Bildungsfernsehen, produzierte selber Beitrige und
konnte sogar Regie fithren. Ich hatte damit viel Erfolg und bekam da-
durch die Aufnahmeleitung fiir «Musik zum Sonntag», eine deutsche
TV-Produktion.

Danach entschloss ich mich, nach fiinfzehn Jahren Mexiko mir
doch wieder mal Deutschland anzusehen. Ich hatte 1968 Deutschland

Intuitionc«

mit grosser Verachtung verlassen. Das ging so weit, dass ich mich in
Mexiko anfangs weigerte, Deutsch zu sprechen. Ich sprach nur noch

Englisch, bis ich genug Spanisch konnte. Doch nach neun Monaten in

Deutschland, in denen ich feststellte, dass es dort gar nicht mehr so

schlimm war und es auch viel Schénes gab, entschloss ich mich, wie-
der nach Mexiko zuriickzukehren. Was ich aber auch lernte war, dass ich

mit der Produktion eigentlich nichts am Hut hatte. So habe ich zuerst

mal einfach nur Theater gemacht, als Schauspielerin. Ich bin mir selbst

dankbar, dass ich das gemacht habe, weil die Erfahrung beim Theater

heute eine meiner Fundgruben fiir meine Arbeit als Production Designe-
rin ist. Verstehen, was es heisst, eine Rolle zu spielen, hilft mir nun sehr

bei meiner Arbeit. Ich weiss, was es braucht, damit sich ein Schauspieler
in einem Dekor sofort wohlfiihlt. Selbst mit Dingen, die nicht sichtbar

sind. Zum Beispiel fiille ich immer alle Schubladen eines Mébels, auch

wenn sie im Film nicht bespielt werden. Weil es fiir mich das Wichtigste

ist, dass der Schauspieler sich frei bewegen kann. Dass er in den Raum
kommt und denkt, «ach, das bin ich, das sind die Socken, die ich trage»
oder «ich bin wirklich ein schmuddeliger Typ».

1985 bin ich als Stage Manager mit der mexikanischen Theater-
truppe «Divas» und ihrem erfolgreichen Stiick «Donna Giovanni» durch
Europa und die Vereinigten Staaten getingelt. Bei dieser Produktion ha-
be ich auch sehr eng mit der Kostiimbildnerin zusammengearbeitet. Die-
se bekam 1987 das Angebot, bei einem Doku-Drama iiber den Schriftstel-
ler Graham Greene das Design zu machen. Sie hatte aber keine Lust, und
so sprang ich fiir sie ein. Ich hatte zwar kaum eine Ahnung davon, was
ich wirklich zu tun hatte, aber ich hatte eine Tochter zu unterhalten und
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1Concept Drawing von Joseph Diaz zur Werkstatt in BIUTIFUL, Regie: Alejandro Gonzdlez
Ifidrritu (2010); 2 Set der Werkstatt in BIUTIFUL; 3 Maricel Alvarez als Marambra in
BIUTIFUL; 4 Set der Wohnung von Marambra in BIUTIFUL; 5 Concept Drawing von Jo-
seph Diaz fiir Wohnung von Marambra in BIUTIFUL; 6 Location-Foto fiir Wohnung von
Marambra in BIUTIFUL

brauchte dringend Geld. Es war ein Film iiber die Zeit, 1938, als Graham
Greene nach Mexiko kam. Er war 1926 zum Katholizismus iibergetreten
und wollte sehen, wie entsetzlich die Mexikaner die Priester und Glau-
bigen behandelten.

Ich kam also in dieses verschlafene Dorfchen, in dem Graham
Greene in einem Bananenboot angekommen war und von wo aus er nach
San Cristobal weiterreiste.

Ich war wie vom Blitz getroffen, so phantastisch fand ich meine
Aufgabe. Ich habe Riume streichen lassen, Farben wihlen diirfen, ich
hatte Leute aus dem Dorf dafiir. Ich war so fasziniert, dass ich gar nicht
merkte, dass ich achtzehn Stunden pro Tag arbeitete. Ich hatte alle Sets
vor Drehbeginn fertig, was auch dem Umstand zu verdanken war, dass in
dem Dorf die Zeit stehen geblieben war. Es gab Deko-Mdbel in fast allen
Wohnungen. Ich brauchte kein Requisitenhaus, es war alles vorhanden
in dem Dorf.

Das war ein so durchschlagender Erfolg, dass ich danach sofort
Angebote bekam. Der néchste Film war FAT MAN AND LITTLE BOY von
Roland Joffe; da war ich Dekorationsassistentin. Von da ging ich nach Baja
California fiir ein Road Movie fiir das deutsche Fernsehen und so weiter.

Da ich fast keine Vorkenntnisse hatte, war jeder Film ein “Durch-
beissen”. Erfahrung sammeln, Erfahrung sammeln, Erfahrung sammeln.
Ich erinnere mich, dass der bayerische Regisseur der deutschen TV-Serie
«Auf Achse» nach Drehschluss zu mir sagte: «Ja, Brigitte, du hast ja eini-
ge Fehler gemacht, aber schliesslich und endlich begliickwiinsche ich
dich.»
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ponna Hanisc Filme zu produzieren ist ein in time-Geschift. Ich
nehme an, dass Sie auch deshalb in Mexiko einen Vorteil hatten, weil Sie
es sich gewohnt waren, Termine einzuhalten, und zuverlidssig waren?

BrIGITTE BROCH ]a, das hat mir sehr geholfen. Die Sachen sahen
immer korrekt und gut aus.

Es gab Dekorateure, es gab Bithnenbildner, die nicht miteinander
kommunizierten. Ich war anscheinend die erste, die das vereinte. Ich
kiimmerte mich um alles. Am Anfang natiirlich in Miniteams. Wir ha-
ben jeweils bis tief in die Nacht gearbeitet. Da die Industrie auch in Mexi-
ko sehr in sich geschlossen ist, wurde ich weitergereicht und traf so zum
Beispiel auch den damals achtundzwanzigjihrigen Alfonso Cuardn, mit
dem ich 1990 seinen ersten Film SOLO CON TU PAREJA machte.

ponna HaniscH Sie haben die Erstlingsfilme von Guillermo del Toro,
Alfonso Cuarén und Antonio Serrano gemacht ...

BrIGITTE BROCH ... und auch Alejandro Gonzdlez Ifidrritu, mit dem ich
lange vor AMORES PERROS Werbefilme gemacht habe ...

ponNA HaNiscH ... und waren auch auf den nachfolgenden Projekten
dieser spiter sehr erfolgreichen Regisseure titig.

ericiTe BrocH Ich hatte das grosse Gliick, zur richtigen Zeit in Mexi-
ko zu sein: Das ganze Terrain des Production Designs war damals in Me-
xiko noch leer und hiess auch noch gar nicht Production Design. Und
da kommt diese Deutsche, beisst sich da durch und macht es irgend-
wie richtig. Die Zusammenarbeit mit all diesen jungen mexikanischen
Regisseuren war toll. Aber grundsitzlich bereicherten mich am meisten
jene Projekte, die mich in die verschiedensten Winkel von Mexiko und
in andere Linder fithrten. Ich drehe nicht gerne in Mexico City. Ich mag
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1 AMORES PERROS, Regie: Alejandro Gonzdlez Ifidrritu (2000);
2 ROMEO & JULIET, Regie: Baz Luhrmann (1996); 3 MOULIN
ROUGE, Regie: Baz Luhrmann (2001)
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es, raus zu gehen aufs Land oder sogar in ein anderes Land, mich rein zu
versetzen in die neue Kultur, in dieses neue Leben, und dort zu recher-
chieren.

ponNa HANiscH Sie haben bei sehr vielen mexikanischen, aber auch
internationalen Filmen gearbeitet. In ihrer Art stechen die beiden Filme
ROMEO & JULIET und MOULIN ROUGE von Baz Luhrmann aus Threr
Filmografie heraus, weil sie so opulent und vielschichtig sind. Wie kam
es zur Zusammenarbeit?

BriGITTE BROcH Das war auch wieder Gliick. Ich hatte auf einer Pro-
duktion, aus der ich ausgestiegen bin, den australischen Art Director
Doug Hardwick kennengelernt. Er hat den Kontakt aufrecht erhalten. Als
er filr ROMEO & JULIET als Art Director angestellt wurde, schlug er
mich der Production Designerin Catherine Martin als Set Decorator vor.
Zwischen Catherine und mir stimmte die Chemie sofort. Ich bekam sehr
wenig Lohn, aber es machte mir nichts aus, denn ich lernte so viel. Die
Phantasie, mit der Baz und Catherine diese Sets entwarfen, dieser Wahn-
sinn, diese Mischung aus leicht futuristischer Vergangenheit - da konn-
te ich alles machen, und es konnte eigentlich nichts schief gehen. Das
war unglaublich befreiend.

ponna Hanisch Wie verlief die Zusammenarbeit mit Baz Luhrmann
und Catherine Martin genau? Sie war ja zugleich die Kostiimbildnerin,
und er war auch noch in das Production Design involviert.

BRIGITTE BROCH Baz segnete alles ab. Catherine und ich haben jeden
Vorschlag fiir die Set Decoration wie Fotografien, Zeichnungen, Stoffe
et cetera mit Baz besprochen. Es gab nichts, was er nicht abgesegnet hat-
te. Das Gute daran: keine Uberraschungen, wenn der Regisseur auf das

Set kommt. Kein «Oh Gott, das habe ich mir nicht so vorgestellt.» Das
war fiir mich eine Lehre! Seither bereite ich alle Arbeiten so vor, dass sie
zu hundert Prozent von der Regie abgesegnet sind. Mit Concept Drawings,
Farbmustern et cetera, vor allem was die Stimmungen betrifft. Diese
Moodboards sind ganz wichtig, damit Kamera und Regie empfinden kon-
nen, wie das Set sich licht- und farbenmissig anfiihlen wird.

ponna Hanisch Dies braucht eine grosse Vorbereitung und verlangt
auch von der Regie, dass ihr das Production Design des Films sehr wich-
tig ist und sie sich viel Zeit dafiir nimmt.

ericiTTE BRocH Bisher hat dies immer gut geklappt. Seit ich nach die-
sem System arbeite, kann ich immer alle Regisseurinnen und Regisseure
gliicklich machen. Alle Diskussionen finden in der Vorbereitungszeit
statt, und beide Seiten gehen, was das Production Design betrifft, nicht
mehr mit Herzklopfen an ein Set.

DONNA HANIscH Zusammen mit Catherine Martin haben Sie fiir
MOULIN ROUGE einen Oscar gewonnen. Was war das fiir ein Gefiihl?

BriGiTTE BROCcH Da ich mich lange Zeit damit schwer getan habe,
mich iiberhaupt Production Designerin zu nennen, konnte ich mir gar
nicht vorstellen, dass mir das passiert.

Als ich meinen Namen horte, erschrak ich. Ich stiirzte fast die
Treppe hoch. Fiir mich ist die ganze Sache mit den Auszeichnungen
ein grosser Schmu. Es steckt viel Politik dahinter. Ich habe mir des-
halb weder aus den mexikanischen Preisen noch aus anderen Auszeich-
nungen etwas gemacht - auch nicht aus dem Oscar. Aber dann musste
ich natiirlich feststellen, dass der Gewinn eines Oscars vor allem Arbeit
bringt, und man wird besser dafiir bezahlt.

ponna HAnisch Der Oscar fiir Production Design wird immer im
Doppel verliehen.

ericiTe roch Ich dachte lange: «Das ist nicht mein Verdienst, das
ist das Verdienst von Catherine.» Aber mittlerweile weiss ich auch, dass
das nicht stimmt. Mir ist aber klar, dass ich ohne mein Team absolut
Nichts bin, ohne einen guten Set Decorator, einen guten Art Director
und alle anderen Mitglieder des Ausstattungsteams. Mein Auge richtet
sich sehr auf Set Decoration (Set Dec). Ich kenne mehrere Production De-
signer, die mit Set Dec nichts anfangen kénnen, und deshalb funktio-
niert auch die Kommunikation zwischen Production Designer und Set
Dec nicht gut. Meiner Meinung nach sieht man das hinterher dem Film
an. Daist keine Liebe zum Detail drin.

DONNA HaNisch Kommen wir zum Ausstattungsteam: Wie setzen Sie
Thr Team zusammen?

BrIGITTE BROCH Fiir mich ist es das Wichtigste, einen guten Set Deco-
rator zu haben. Als Set Dec brauche ich eine kreative Person, die mitar-
beitet, mitdenkt, Vorschlidge macht und meine Ideen kritisch betrachtet.
Regie und Kamera fragen mich ja auch, weshalb ich etwas so oder anders
machen will, oder sagen es, wenn ihnen etwas nicht passt. Ich méchte
aber auch von meinem Team in Frage gestellt werden, von ihnen alterna-
tive Vorschlige kriegen. Man kreiert auch dadurch ein gutes Team: wenn
sich jeder einbezogen fiihlt, als ein mitdenkendes Individuum.

Bei einem ausfinanzierten Projekt hat der Set Dec zwei Assistenten,
und jeder Assistent hat wieder zwei Swings (Helfer). Je nach Aufwand
eines Projekts kommen noch mehr Helfer dazu. Die Sachen, die die Set
Dec aussucht, werden von den Assistenten und Swings abgeholt und in

die Lagerrdaume gebracht. On Set Dresser beziehungsweise On Set Props
(Set-Requisite) sind verantwortlich fiir alle Handrequisiten und das Ar-
rangieren der Gegenstinde wihrend des Drehs. Er hat eine unheimliche
Verantwortung, und ich muss ihm vertrauen konnen. In der ersten Dreh-
woche bin ich deshalb eigentlich die ganze Zeit am Set und tiberwache
die Handlungen des On Set Dressers. Bis ich sicher bin, dass diese Per-
son es gut macht. Es ist wichtig, dass diese Leute immer auch durch die
Kamera gucken und sich vergewissern, dass das Bild so in Ordnung ist.
Es ist auch ausserordentlich wichtig, das Set Dec und Requisite
richtig miteinander kommunizieren. Wenn nicht vorher abgeklart wird,
wer was organisiert, geschehen Fehler, und plétzlich steht man da, und
es fehlt ein wichtiges Requisit. Wenn es einen Coordinator gibt, muss er
wissen, wer was organisiert und wer woriiber verfiigt. Dann ist natiirlich
ein guter Art Director sehr wichtig. Er hat die Kontrolle iiber das Budget,
macht die Arbeitspline, tiberwacht den Bau, stellt das Team von Malern,
Elektrikern, Maurern et cetera zusammen. Der Art Director macht die
Kostenkontrolle, aber auch ich schaue mir diese mindestens einmal die
Woche an. Da miissen alle Auslagen pro Department aufgefiihrt sein, das
heisst Auslagen von Set Dec, Auslagen Requisiten, Auslagen Baubiihne.
So kann ich sehen, bei welchen Sets wir schon tiber dem Budget sind und
wo wir noch Reserve haben. Da ich nicht weiss, was die Materialien im
Detail kosten, bin ich auf die Berechnungen des Art Directors angewie-
sen. Alle machen ihre eigenen Budgets und geben diese dem Art Director.
Das gesamte Budget wird mir vorgelegt, ich segne es ab und muss vor
der Produktion geradestehen, falls es iiberzogen wird. Ich treffe die krea-
tiven Entscheidungen oder segne diese ab, falls wir an einem Dekor aus
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Budgetgriinden gréssere Abstriche machen miissen, um das Geld fiir ein
anderes Dekor zu benutzen.

Die Produzenten sind ja so clever, dass sie nicht sagen, was die
héchste Budgetlimite fiir die Ausstattung ist. Sie hoffen immer, dass
man das Budget nicht ausreizen wird.

Wenn ich ein Ausstattungsbudget auf zum Beispiel eine Million
schitze, verwirft der Produzent die Hinde und sagt, er habe nur 500 0oo
fiir die Ausstattung im Budget. Und dann fingt der Kuhhandel an. Und
wenn es ganz schlimm wird, sag ich einfach, «talk to the director». Die
Regie will immer alles haben, und das auch im Laufe der Vorbereitungen.
Deshalb ist es sinnvoll, im Geheimen eine Reserve zu haben. Zum Bei-
spiel weiss ich, ich habe im Budget beim Posten Grafik zu viel angege-
ben. Dies kann ich dann verwenden. Weiter halte ich mich normalerwei-
se ans Budget, was den Produktionen natiirlich gefillt. Ein Regisseur
kann schon einen Production Designer vorschlagen, aber wenn dieser
bei den Produzenten einen schlechten Ruf hat, wird er nicht angefragt.
Vor allem in den USA haben die Produzenten einen sehr grossen Einfluss,
so dass sie dem Regisseur vorschreiben kénnen, wen er in seinem Team
haben kann. Man sollte darum immer versuchen, sich mit den Produ-
zenten gut zu verstehen. Den Produzenten geht’s oft nur ums Geld. Oft-
mals haben sie keinen Sinn fiir das Kreative und sehen den Zweck ge-
wisser Auslagen im kreativen Bereich nicht ein. Wenn es zu Reibungen
kommt, sage ich, der Produzent soll das mit der Regie kldren.

ponna HANiscH Oft ist es so, dass die Regie etwas verlangt, und der
Szenenbildner sitzt in der Tinte, weil er diese Doppelverpflichtung hat:
auf der einen Seite dem Produzenten gegeniiber - das Budget muss ein-

gehalten werden -, auf der anderen der Regie gegeniiber - man muss ihr
alle Moglichkeiten bieten, die sie braucht. Wie gehen Sie damit um?

ericie BRocH Oft sind es auch meine eigenen Wiinsche, und fiir die
kdmpfe und verhandle ich selber mit dem Produzenten. Zusammen mit
meinem Team iiberlege ich mir, wenn nétig, was es fiir billigere Alter-
nativen gibt. Nehmen wir einen billigeren Stoff ? Betreiben wir weniger
Aufwand, sprich geringere Auslagen in einer weniger wichtigen Szene?
Kénnen wir die Mdbel selber machen? Wie wiirde das aussehen? Ich ver-
suche also, die Wiinsche des Regisseurs moglich zu machen. Falls es mir
aber innerhalb meines Budgets, innerhalb meiner Méglichkeiten nicht
moglich ist, so muss die Regie direkt bei der Produktion dafiir kimpfen.

ponna HANiscH Sie haben als Production Designerin auf einem Pro-
jekt zugesagt. Wie gehen Sie an das Projekt heran?

ericitTe BRocH Ich lese natiirlich das Drehbuch mehrmals durch.
Ich habe eine Unmenge von Foto- und Kunstbiichern zu Hause. Sobald
ich ein Script kriege, gehe ich durch die Biicher und gehe dann auch
in Bibliotheken, in Buchhandlungen. Ich suche nach geeigneten Stim-
mungen in Rdumen und Darstellungen von Figuren in gewissen Stim-
mungen. Ich habe mittlerweile auch eine ganze Sammlung von Refe-
renzen auf meinem Computer. Wenn ich Location Scouting (Reko) mache,
f4llt mein Blick immer auf Hausmauern und andere Winde, von denen
ich Fotos mache. So habe ich viel Bildmaterial, auch von Aging (Patina),
dasich zur Diskussion verwenden kann.

Daneben erstelle ich eine Analyse der Charaktere aller Haupt-
darsteller und der wichtigen Nebenfiguren. Das heisst, ich kreiere eine
Backgroundgeschichte fast von Geburt an. Ich stelle mir vor, unter wel-

chen Umstinden die Figur aufgewachsen ist. Die Auswahl der Farben
entsteht immer durch die Analyse der Figuren.

ponnA Hanisch Wie entscheiden Sie sich fiir ein Farbkonzept?

eriiTTe BROCH Es gibt ja unglaublich viele Farbtheorien, spirituelle,
mystische, technische. Meine Bibeln sind die beiden Biicher «I Colori»
und «La Luce» des italienischen Kameramanns Vittorio Storaro. Seine
Farbtheorien sind fiir mich sehr inspirierend. Es ist nicht so, dass ich
seine Theorien als die Wahrheit ansehe. Ich nehme seine Theorien, ver-
gleiche sie mit meinen Erfahrungen, und dann sagt mir in der Regel der
Bauch, was zu tun ist. Es ist mir sehr wichtig, die richtigen Farbnuancen
zu finden, damit es nicht einfach blau oder grau ist, oder dass es nicht
durchgehend blau ist. Die Farbwahl hingt vom Thema und den Figuren
des Films ab. Bei BIuTIFUL wollte ich die Hauptfigur Uxbal in einer Welt
sehen, die mit seinem Inneren iibereinstimmt. Der Mann ist sehr wii-
tend und verbittert. Sein Leben ist schwer. Darum fiel meine Wahl auf
Grau-Blau-Téne.

ponna HaniscH Was sind die wichtigsten Informationen, die Sie sich
von der Regie holen?

ericiTTe BrocH Ich quetsche die Regie nach den Figuren aus. Was
hat sie sich gedacht? Wie will sie ihre Figuren sehen? Und ich will wis-
sen, welche visuellen, farblichen Vorstellungen die Regie selber hat.
Wenn ich mit Alejandro Gonzdlez Ifidrritu arbeite, ist sein Kameramann
Rodrigo Prieto bei diesen ersten Gesprdchen auch schon dabei. Rodrigo
und ich bringen gewdhnlich Fotobiicher als Referenz mit. Wir bespre-
chen dann zu dritt Motiv um Motiv und sprechen tiber die idealen Loca-
tions, die gefunden werden miissen.
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121 GRAMS, Regie: Alejandro Gonzdlez Ifidrritu (2003)
2 BABEL, Regie: Alejandro Gonzdlez Ifidrritu (2006)
3 BIUTIFUL, Regie: Alejandro Gonzdlez Ifidrritu (2010)
4 Concept Drawing von Joseph Diaz zu BIUTIFUL

ponna Hanisch Suchen Sie selber die Locations?

BRIGITTE BROCH Ja, das ist mir sehr wichtig. Normalerweise bekomme
ich bei einem Film drei Monate Vorbereitungszeit, in denen ich auch die
Locations suche. Nach den ersten Gesprachen mit Regie und Kamera
werden die Location Scouts losgeschickt.

ponna Hanisch Wie wihlen Sie die Location Scouts aus?

BrIGITTE BRocH Wo immer man dreht, fragt man grundsitzlich nach
den besten Location Scouts, die es gibt. Man ist so auf diese Leute ange-
wiesen. Es ist sicher auch sinnvoll, mehr als einen Location Scout ein-
zusetzen, um die ideale Location zu suchen. Es kann natiirlich gut sein,
dass keine der Locations, die in einem ersten Schritt von den Location
Scouts vorgeschlagen wurden, funktioniert, aber zumindest hat man
dann eine konkrete Grundlage fiir die Diskussion. Man erklirt dem Loca-
tion Scout, weshalb diese Location nicht funktionieren wird. Vor allem
bei historischen Filmen kommt es oft vor, dass die Scouts zwar ein pas-
sendes historisches Gebiude finden, aber das Drumherum nicht beach-
ten und nicht daran denken, dass es Moglichkeiten geben muss, auch
die Umgebung zu filmen. Ein guter Location Scout hat eine Ahnung von
Kultur und eine gute Allgemeinbildung, das heisst, er kann sich etwas
vorstellen, er weiss etwas iiber die Epoche, versteht, was architektonisch
richtig ist und was nicht. Ich mache eine Vorauswahl aus den Vorschla-
gen der Location Scouts, und zusammen mit Regie und Kamera besich-
tige ich diese moglichen Drehorte. Ich kimpfe immer fiir die richtige
Location. Wenn sie der Regie oder der Kamera nicht gefillt, mache ich
ad hoc Vorschlige, was man an der Location dndern, verbessern kénnte.
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Sobald wir eine Location gefunden haben, setze ich mich mit dem Con-
cept Artist zusammen.

ponna Hanisch Welche Informationen erhilt der Concept Artist
von Ihnen?

ericirTe BrocH Er erhilt alle relevanten Informationen aus allen Re-
cherchen, mein Farbkonzept und natiirlich die Location-Fotos. Er er-
stellt die Concept Drawings, die dann als Grundlage fiir alles dienen. Fiir
mich ist der Concept Artist eine ganz wichtige Person geworden. Selbst
wenn bei einer Produktion nur ein kleines Budget vorhanden ist, bestehe
ich immer auf Concept Drawings. Der Concept Artist muss dann halt
noch eine andere Arbeit, etwa die Erstellung der Grafiken, tibernehmen,
damit die Produktionsleitung einverstanden ist. Als Kommunikations-
element sind die Concept Drawings fiir mich unersetzlich geworden.

Sie helfen mir und allen anderen, bildlich zu sehen, wie ein Motiv
farblich und von der Stimmung her wirken wird.

ponna Hanisch Wie kommunizieren Sie grundsitzlich mit Ihrem
Team?

ericiTTE BRocH Am Anfang spreche ich mit dem ganzen Team, ge-
be ihnen die Informationen weiter, die ich bei Regie und Kamera gesam-
melt habe. Es ist mir wichtig, dass sich jeder im Team mit eingeschlos-
sen fiihlt. Dann beginnt die Recherche. Ich recherchiere weiter, Set Dec
macht Recherche, die Requisite macht Recherche. Wir halten uns jedoch
gegenseitig auf dem Laufenden. Danach versuche ich, einmal in der Wo-
che ein Gesprach mit allen zu haben. Es ist ganz wichtig, dass sich vor
allem Set Dec und Requiste austauschen, der Art Director hort mit, und
ich sehe dabei zudem, ob die Kommunikation klappt. Es geht darum,

dass alle an denselben Stringen ziehen. Danach bespreche ich mich mit
den Einzelnen und delegiere die Aufgaben. Aufgrund meiner Ideen und
Vorstellungen sucht die Set Dec schon Stoffe, Mdbel et cetera aus. Und
obwohl mir die Set Dec von allen Requisiten und Dekorteilen Fotos ge-
zeigt hat, gehe ich immer in die Lagerrdume, um mir alles real anzuse-
hen. Dort mache ich nochmals eine Auswahl.

ponna Hanisch Wie sieht fiir Sie die ideale Zusammenarbeit mit der
Kamera aus?

BriGITTE BROcH Eine gute, transparente Kommunikation ist entschei-
dend. Die Zusammenarbeit mit Rodrigo Prieto ist wunderbar. Da wird
wirklich alles besprochen. Ich mache Farbproben, auch beziiglich der
Agings, und Rodrigo macht Kameratests von den Winden jedes Sets, ich
hinge die Stoffe dazu. Rodrigo arbeitet gerne mit grobksrnigem Film-
material. Kameratests sind darum sehr wichtig, weil sich die Farbténe
aufgrund des gewihlten Filmmaterials verdndern. Bei einem Studiodreh
lasse ich ein Modell der Location bauen, damit die Kamera sehen kann,
wo Licht von aussen hineinkommt, welche Winde verschiebbar sind.
Ich sorge vor, indem ich so viele Practicals (Requisiten: Tischlampen,
Stehlampen, Wandlampen) wie méglich zur Verfiigung habe, um auch
auf die spontanen Wiinsche der Kamera reagieren zu kénnen. Selbst die
Lampenschirme versuche ich in der Vorbereitung der Kamera zu zeigen.
«Sind sie zu hell? Sind sie dunkel genug?»

Ich bin grundsitzlich sportlich, wenn die Kamera oder die Regie
etwas anderes wollen als ich. Ich kimpfe fiir meine Vorstellungen, aber
ich kann damit leben, wenn ich damit nicht durchkomme.

ponna Hanisch Drehen Sie lieber in einem realen Motiv oder im
Studio?

ericirTe BrocH Ich habe eine ganz klare Priferenz fiir Realmotive.
Fiir mich haben reale Locations eine Seele. In realen Locations kann man
das Leben spiiren und riechen. Auf dem Fussboden, an den Winden.
Bei einer realen Location kann man zum Beispiel schon gewisse Agings
ibernehmen. Man findet kleine Unebenheiten, Ungereimtheiten, die
das Ganze so echt machen, Fenster, die nicht richtig schliessen, die Ecke,
die keinen Sinn macht ... Es gibt so viele Details, die spannend sind. Dies
in einem Studiobau zu reproduzieren ist eine Wahnsinnsarbeit. Und oft
kommt man auf solche Details gar nicht, wenn man baut.

Meine Sets sind gewohnlich sehr realistisch. Meine ganze Kunst
besteht darin, die Realitit zu kopieren und dann die personliche Note
der jeweiligen Figur hereinzubringen.

ponna Hanisci Reale Locations sind aber oft sehr eng fiir das Team
und beschrinken die Bewegungsfreiheit der Kamera. Wie I6sen Sie das
Problem?

ericiTTe BrocH Ich bin Expertin im Winde raushauen geworden. Vor
allem bei den Filmen von Alejandro Gonzdlez Ifidrritu musste ich dau-
ernd irgendwelche Winde rausschlagen lassen. Ich bin unterdessen die
Production Designerin, «<who knocks down any wall».

ponna HAnisch Wie sieht die Zusammenarbeit mit dem Kostiim aus?
Ubernimmt der Kostiimbildner Thre Farbvorstellungen?

BRIGITTE BROCH Im Zeitpunkt, zu dem ich mit der Kostiimabteilung
rede, ist es eigentlich klar, was der Regisseur will, und ich bringe haupt-
sdchlich meine Farbpalette ein. Ich gebe dem Kostiim die Concept Dra-
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1 Concept Drawing von Joseph Diaz fiir Uxbals Wohnung in BIUTIFUL,
Regie: Alejandro Gonzdlez Iidrritu (2010); 2 Set von Uxbals Wohnung in
BIUTIFUL; 3Javier Bardem in BIUTIFUL; 4 Kate Winslet in THE
READER, Regie: Stephen Daldry (2008); 5 BABEL; 6 Benicio del Toro in
21 GRAMS, Regie: Alejandro Gonzdlez Ifidrritu (2003); 7 Brigitte Broch
und Alejandro Gonzdlez Ifidrritu bei der Arbeit zu 21 GRAMS und das Re-
sultat (aus dem Making-of, Regie: Alfonso Gomez-Rejon)

wings, wo die Farbenwahl schon integriert ist, und ich zeige ihm die
Fotos der Sets. Es ist sehr wichtig, dass Production Design und Kostiim
die gleiche Linie verfolgen, sonst geht diese Message verloren. Ideal ist,
wenn ich bei der Kostiimabnahme mit der Regie dabei bin.

ponnA HaniscH  Kostiimbildner miissen sehr viel tiber Klischees
nachdenken, wenn sie die Kostiime einer Figur kreieren. Ist es beim Sze-
nenbild dhnlich? Wenn Sie es zum Beispiel mit der Figur eines bésen
Bankers zu tun haben: Empfinden Sie es auch so, dass einem manchmal
die Hinde gebunden sind, lustvoll was Eigenes zu kreieren, weil das Kli-
schee die Erwartung des Zuschauers bestimmt?

BRIGITTE BROCH Das stimmt, aber das Klischee kann die Grundlage
sein, auf die man aufbaut. Dann kommt das spezifisch Persénliche hin-
zu, welches jeder Mensch hat. Der eigene Lebenslauf. Fotos von Angeho-
rigen, ein Hobby, das sich irgendwo im Dekor widerspiegelt. Irgendwo
findest du auch die Person, die dahinter steht, hinter dieser Formalitit,
hinter dem Klischee. Natiirlich, wenn es der konventionelle Banker ist,
kriegt er die konventionellen Mébel. Aber du denkst dariiber nach, ob
die Mgbel braun, griin oder rot sind, abgenutzt oder brandneu.

ponna Hanisch Die Intuition scheint fiir Sie sehr wichtig zu sein.

BRIGITTE BROCH ], ich vertraue meiner Intuition. Es ist mir wichtig,
dass ein Set zeitlich so fertig wird, dass ich noch Zeit habe, mich hinein-
zusetzen, das Set spiiren und - wenn ich im letzten Moment merke, dass
etwas nicht stimmt - noch eingreifen und etwas veridndern kann. Es ist
natiirlich Luxus, wenn man die Zeit hat, nochmals ins Set zu sitzen und
dariiber nachzudenken. Es gibt auch Regisseure wie Alejandro Gonzdlez
Ifidrritu, die unbedingt mit ihren Schauspielern im fertigen Set proben
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wollen. Damit Schauspieler ihre Welt kennenlernen kénnen. Wie gesagt,
wo immer eine Schublade ist, wo immer ein Tiirchen ist, da ist was drin
oder dahinter.

ponna Hanisch Welche Filmprojekte oder Regisseure waren oder
sind fiir Sie besonders bereichernd?

BRIGITTE BROCH THE READER von Stephen Daldry war fiir mich die
grosste personliche Herausforderung. Als die Anfrage kam, zogerte
ich, weil ich meine eigene dramatische, traumatische Erfahrung mit
Krieg und Ende Krieg gehabt habe. Trotzdem bin ich nach New York ge-
flogen und habe in Stephen Daldry einen wunderbaren Regisseur und
Menschen getroffen. Wir haben stundenlang miteinander gesprochen,
auch dartiber, wie schwer es einerseits sein wiirde, diesen Film zu ma-
chen, weil ich von der Auseinandersetzung mit diesem Thema immer
weggelaufen bin. Aber anderseits sah ich darin eine Chance, {iber mein
eigenes Trauma hinwegzukommen. Mein Auswandern nach Mexiko hat-
te viel damit zu tun, das Land Deutschland zu verlassen, welches iiber
seine Schuld nicht reden wollte. Und die ganzen Kriegserfahrungen, die
in einer Familie hingen blieben, haben mich weggetrieben. Ich schaute
mir in den ersten fiinfzehn Jahren in Mexiko weder fiktionale noch doku-
mentarische Filme zum Holocaust an. Ich fiihlte mich schuldig fiir die
Generation meiner Eltern. In dem Sinne war ich ein sehr gebranntes
Kind, und fiir mich war es eine wahnsinnige Herausforderung, mich bei
THE READER mit all dem wieder auseinandersetzen zu miissen, mich
mit einem Thema zu befassen, von dem ich mein ganzes Leben lang da-
vongelaufen war. Ich habe dann in Berlin Konzentrationslager besuchen
miissen, habe mir alle fotografischen Dokumente, Dokumentarfilme

der Alliierten zu jener Zeit angesehen. Schliesslich bin ich sehr dankbar,
dass ich diesen Film machen konnte, und die Zusammenarbeit mit Ste-
phen war sehr gut.

Und dann ist natiirlich die Zusammenarbeit mit Alejandro Gon-
zdlez Ifidrritu fiir mich das Bereicherndste. Alejandro und ich teilen un-
sere Priferenz fiir Realmotive und “tiefe” Geschichten. Alejandro ist
einerseits sehr weltlich, aber er hat auch eine spirituelle Seite, die man
auch in seinen Filmen spiirt. Er méchte die Tragédien der Menschen zei-
gen, sie aufwiihlen und weiterbringen. Auch die Zusammenarbeit mit
Rodrigo Prieto ist so wunderbar, dass ich ihn am liebsten immer als Ka-
meramann hitte. Alejandro, Rodrigo und ich sind ein Triumvirat. Wir
vertrauen und respektieren uns sehr, wir haben eine Arbeitsbeziehung
von siebzehn Jahren, wir kennen uns sehr gut. Mit Alejandro zu arbeiten
ist eine mentale und physische Anstrengung sondergleichen. Er fordert
von allen so viel, dass es einen wirklich an die Grenzen bringen kann. Er
fordert aber auch von sich das Beste und gibt alles, bis zum kérperlichen
Zusammenbruch. Und obwohl auch ich wegen dieser enormen An-
strengung ein paar Mal im Krankenhaus gelandet bin, muss ich sagen:
Ich bin dankbar, dass ich durch eine solche Schule habe gehen diirfen,
weil ich so wirklich gelernt habe, auf alles zu achten und das Beste zu
geben. Durch seine Anforderungen hat er so viel aus mir herausgeholt.
Ich hasse ihn zwar daftir manchmal wihrend der Produktion, wihrend
der Zeit, in der er aufbraust und nur fordert und fordert. Trotzdem hoffe
ich, dass ich auch auf seinem nichsten Projekt dabei bin, denn «One be-
comes addicted to Alejandro Gonzilez», weil da soviel Leidenschaft und
Kreativitit ist.

»Brigitte ist die Lebensbejahung

in Person: Wenn sie eine Atmosphidre
schafft, spricht jeder Gegenstand und jedes Detail,

und seien sie noch so geringfiigig, und tragen

zu einer tiefgriindigen Beschreibung der Figuren

bei. Wir drehen gerne im Freien, und Brigitte hat stets
ein besonderes Gespiir fiir die besten Drehorte —

nicht etwa wegen ihres Erscheinungsbilds, sondern
wegen ihrer Seele und der Energie. Bei unseren
standigen Gesprdchen rund um Farben, Texturen,
Gertiche und Formen wdhrend der endlosen
Erkundungstouren in aller Welt reden wir im Grunde
tiber das Leben. Meine Filme und mein Leben

wdren ohne sie nicht dasselbe.«<

Alejandro Gonzdlez Ifidrritu in «Babel», Taschen 2006

Wer sagte das? Goethe? «Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner
Brust?» Ich glaube, das ist bei Alejandro der Fall. In ihm kidmpfen Faust
und Mephisto miteinander. Alejandro hat soviel Sensibilitit, er hat so-
viel Gutes, er ist belesen, er ist kultiviert, witzig. All das, was man von
ihm bekommt, ist so bereichernd, dass man in Kauf nimmt, psychisch
und physisch so viel von sich zu geben.
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1 Concept Drawing von Axel Eichhorst fiir THE READER, Regie: Stephen
Daldry (2008); 2 THE READER; 3 Brigitte Brochund Alejandro Gonzdlez
Ifidrritu bei der Arbeit zu 21 GRAMS (aus dem Making-of, Regie: Alfonso
Gomez-Rejon)

ponnA HAnisch Wenn Sie an Thr Leben vor dem Film zuriickdenken:
Gibt es unter den fritheren beruflichen und menschlichen Erfahrungen
und Erlebnissen Dinge, die Sie fiir Ihre jetzige Arbeit brauchen kénnen?

BrRIGITTE BROCH Ja. Durch meinen Grossvater, der Maler war, lernte
ich die Farben kennen. Auch meine Mutter war sehr kreativ. Wir
wohnten in bescheidenen Verhiltnissen in einer sehr kleinen Wohnung,
aber meine Mutter hatte immer eine Idee, wie sie die Wohnung durch
Umstellen der immer gleichen Mobel und Sachen neu gestalten konnte.
Mein im Krieg verstorbener Onkel war ein ausgezeichneter Akkordeon-
spieler. Auch ich spielte Akkordeon. Und diese Beziehung zur Musik hat
mir spiter im Theater geholfen. Und mein ehemaliger Mann war Grafi-
ker und Fotograf. Ich habe ihn auf vielen Reisen begleitet und bin daftir
sehr dankbar, denn das hat mein Auge geschult; das Sichten von Hun-
derten von Fotos mit ein und demselben Motiv und sich dann fiir das Be-
ste entscheiden, definieren miissen, was am Besten wirkt, welches Foto
die besten Farben hat. Ich war seine Assistentin und lernte so sehr viel
iiber Grafik und die ganzen Farbtheorien. Ich weiss noch, wie er mir er-
klirt hat, dass es zweiunddreissig Graut6ne gibe.

Ich habe ja keine kiinstlerische, bildnerische Ausbildung gemacht,
aber all diese Erfahrungen in der Familie und am Theater haben mich
gebildet.

ponna Hanisch Ich danke Thnen fiir das Gesprich.

Das Gesprich mit Brigitte Broch fithrte Donna Hanisch, Leitung Fachbereich Szenenbild, Mas-
kenbild und Kostiimbild an der IFS Koln, im Rahmen der von FOCAL organisierten Masterclass
Production Design vom 26. und 27. November 2011 in Ziirich



