INTERVIEW
MED

ROBBY
MULLER

Hubert Niogret: Farste gang du arbejdede sammen med
Wim Wenders var i 1969, pa kortfilmen »Alabama«?

Robby Muller: Ja, den lavede vi mens Wim Wenders gik pa
filmskolen i Miinchen og pa et tidspunkt, hvor jeg var imel-
lem to film. Jeg var blevet ferdig pa filmskolen i Amster-
dam nogle ar tidligere og havde veeret assistent iser hos
Gerald Vandenberg - en af de bedste filmfotografer - der
hovedsageligt arbejdede i Tyskland pa dette tidspunkt.

H.N.: »Alabama« blev lavet i sort-hvid. Du har lavet flere
andrefilm i sort-hvid. Tror du, at man vil vende tilbage til
sort-hvid?

R.M.: Jeg holder lige meget af sort-hvid og farver. Men jeg
er sikker pa at mange fotografer ville bruge sort-hvid noget
oftere hvis producenterne gav os lov til det. Det er et
spergsmal, som det er meget vigtigt at stille sig far man gar
i gang med en film: hvorfor i sort-hvid, hvorfor i farver? Og
i dag laver man hovedsageligt film i farver, fordi de sé& sel-
ger bedre. Sort-hvid er nasten blevet for dyrt at arbejde
med fordi laboratoriet, ndr man beder dem fremkalde en
film i sort-hvid, er ngdt til at ofre en hel maskine pa ens
film, hvilket betyder at der tabes penge.

H.N.: Hvad synes du erforskellen - teknisk set - mellem at
arbejde i sort-hvid og ifarver?

R.M.: Der er forskelle med hensyn til belysning, thi med
sort-hvid kan man ga leengere ud i ekstremer end med farve
og man kan satte sterkere lys. | sort-hvid er der starre
spendvidde i kontrasterne. Man har ikke de temperatur-
problemer, som opstar i forbindelse med farvefilm.

H.N.: Hvordan har du og Wim Wenders bygget jeres made
at arbejde sammen pa, op?

R.M.: At lave film med Wim Wenders er noget helt serligt,
som man ikke kan sammenligne med nogen anden instruk-
ter, jeg har arbejdet med. Jeg faler mig meget fri og har
faktisk ikke synderligt behov for at snakke, hvilket forment-
lig skyldes, at vi altid laver film, der heenger sammen med
vores egen udvikling som mennesker. | de andre fiktions-
film som jeg har veret med til at lave - i gvrigt alle mere
fiktionsbestemte end afspejlinger af virkeligheden - har

man blot valgt mig pd samme made som man velger en
skuespiller.

Med Wim var det noget, der var meget tettere pa vores
liv, pa livet, og pa det der interesserer mig i livet. Hvilket
giver en enorm frihed. Folk sparger altid hvordan vi arbej-
der sammen. Det er meget meerkeligt. Vi taler i hvert fald
meget lidt.
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H.N.: Forbereder du ogsa selve det visuelle aspekt ifilmen?

R.M.: Det bliver altid sagt med ganske fa ord under forbe-
redelsen til filmen og vi har aldrig diskuteret hvilket aspekt,
filmen skulle have. Det siges vel egentlig neermest af Wim
pa en poetisk made - og sa gar vi i gang. Det formede sig
ogsad pd denne made sammen med Peter Handke, da vi
lavede »Die linkshandige Frau.

H.N.: Var du med til atforberede »Paris, Texas«?

R.M.: Nej, jeg var ved at optage en anden film og var langt
veek. Aftidsmeassige grunde var det ikke muligt.

H.N.: Diskuterer | meget under defgrste rushes, for atfinde
ud afhvad | egentlig vil?

R.M.: Nej, det er ligesom at tage ud at rejse sammen. Vi ser
pa det vi har lavet, uden at faeste os sarligt ved detaljerne.
Men om sgndagen, efter en uges arbejde, sa ser vi pludselig
pa hinanden og sa ved vi, at vi har det vi sggte.

En film veelger selv den retning, den bgr ga i. Det, man
ser i rush’ene, er en kombination af alle faktorer, der gar op
i en hgjere enhed. Og man fgler, at man er pa rette spor. Og
man har ikke synderligt behov for at sige det til hinanden.

H.N.: »Paris, Texas« er blevet optaget i kronologisk orden
ligesom »Im Laufder Zeit«?

R.M.: Ja, »Im Laufder Zeit« blev optaget p4 samme made,
men dér besggte Wenders alle lokaliteterne, hvorpa jeg rej-
ste samme tur med ham far vi endelig begyndte pa optagel-
serne.

H.N.: Hjalper det meget at optagefilmen kronologisk?

R.M.: Ja, det gor det og det gelder for alle film. Men som
regel ggr man det ikke fordi det er et mareridt for produ-
centen og fordi det gkonomisk set er vanvittigt. Ikke desto
mindre er det meget bedre for historiens udvikling. Lidt
efter lidt kommer man ind i filmen og man kan udvikle sig
selv indtil filmens slutning. Det er fantastisk, nar det er
muligt. Man kan ggre det hele rigere og udvikle stoffet i
forhold til det, man allerede har gjort.

H.N.: Diskuterer du med scenografen og kostumefolkene?

R.M.: Jeg diskuterer som regel kun tingene med Wim Wen-
ders. Den eneste diskussion, jeg kan have med scenografen
kan dreje sig om de belysningsmuligheder, der er i dekora-
tionen. Nogle er bedre for mig end andre. Jeg beder saledes
om at fa lov til at vaelge imellem to eller tre lamper, alt efter
hvordan scenens karakter nu er. Men de fleste veasentlige
trek i dekorationen og hos filmens personer bestemmer
Wim Wenders.

H.N.: Scenerne hvor Nastassja Kinski og Harry Dean Stan-
ton konfronteres i Peep-show®t, udgjorde de ikke en stor
teknisk udfordring?

R.M.: Vi tog et rigtigt spejl. Jeg insisterede meget herpa,
fordi jeg mente at det ville hjelpe skuespillerne at veere i
den rigtige situation. Det er ogsa derfor at jeg normalt bru-
ger meget lidt lys; jeg @nsker nemlig ikke at stedet hvor
filmen optages skal ligne en filmkulisse for meget. Hvis jeg
var skuespiller, tror jeg ikke, jeg ville kunne spille i et skee-
rende, brendende lys. Scenen, du taler om, er ngjagtig lige
sa simpel eller kompliceret, som den forekommer at veere i
filmen. Jeg har ikke gjort seerligt meget. Det eneste problem
var, at nar man var bagved spejlet, sa var det ligesom at
veere bag et filter. Nar man var pd den mgarke side, matte
der sattes meget lys fra den anden side af spejlet for over-

hovedet at fa noget pé billedet. Nastassja var altid i lyset og
varmen eller omvendt. Jeg fulgte det, der var i spejlet. Men
jeg havde langt ferre problemer af teknisk art end hvis jeg
havde taget et almindeligt glas og derpa skulle have faet
folk til at tro, at det drejede sig om et spejl. Det undgik jeg.
Harry Dean Stanton troede i begyndelsen ikke pa at hun
ikke kunne se ham - men sa tog vi ham med over pa den
anden side, hvor det eneste han kunne se, var sin egen af-
spejling.

H.N.: Der er nogle utroligefarver i billederne: Kameraet er
i bilen, vejen er mark, himlen orange. Man drejer aftil hgjre
og opdager et grgnt motel med ragdt neonskilt. Det erfanta-
stisk. Er det sveert atfinde det rigtige tidspunkt til at lave en
sadan scene?

R.M.: Nej, det motel, du taler om, skulle vi nemlig optage
en scene i. Wim sé& pa himlen og fem minutter senere var vi
igen ude i bilen og ti minutter senere filmede vi. Det er
netop fordelen ved et sa lille filmhold. Man kan gere alt
med det samme. Man ma veelge det rigtige gjeblik, men det
er dog muligt at veelge, hvilket ikke er tilfeeldet med et stort,
langsomt filmhold.

H.N.: Og det sidste billede ifilmen, med den purpurfarvede
himmel bag Harry; Dean Stanton?

R.M.: Himlen var utrolig. Det er den slags situationer hvor
man star og venter, men en gang imellem kan man ikke
vente leengere og sd optager man fordi man ikke har mere
tid. Maske ser det for et europzisk gje ud som om der er
filter pa, men himlen var fuldstendig som man ser den.
Man kan valge imellem at tage scenen eller ikke tage den.
Men jeg har intet a&ndret.

H.N.: Har du brugt gradueretfilter i nogle affilmens scener?

R.M.: Nej, kun polariseringsfilter. Nar man har en himmel,
der er meget skarpt bla, reflekteres himlens bla i hudens
overflade, ligesom pa en skinnende overflade og a&ndrer far-
ven en lille smule. Derfor har jeg brugt det. Jeg har altsd
ved hjelp af polariseringsfilter fjernet det bld genskeer pa
skuespillernes hud og forsterket den bla farve i himlen.
Den opfattelse man kan have af Amerika og som jeg har
villet udtrykke i min egenskab af europzer er alle disse
forskellige farver, solen, den bla himmel. Jeg har altsa der-
for understreget den bla farve, for at blive bedre forstaet.

H.N.: Antallet affarver og deres dybde, er det dit vaesentligste
indtryk afdet amerikanske landskab, i Vesten?

R.M.: Det er hvad jeg har set i Amerika - jeg har ikke set alt
- denne store klarhed i farverne. | Europa er himlen nar-
mest grd, mere eller mindre gra, det er sjeldent at den vir-
kelig er bla. | USA er den sort eller bld med serdeles mar-
kante forskelle.

H.N.: Er detfor at opna denne visuelle kvalitet at du iser
har brugt et 25 mm vidvinkel objektiv med stor dybdeskarp-
hed?

R.M.: For at det normale gje skal have en person tilstraek-
keligt teet pa samtidig med at der ogsa er plads, og for at der
ikke skal skares foroven og forneden, finder jeg, at 32 mm
og 40 mm er for lange i format 1,66 eller 1,85. Men nogle af
de store billeder har jeg lavet med 40 mm, is&r i Peep-
showet, hvor det var ngdvendigt med en lang braendvidde
pa grund af spejlet.

H.N.: Den rgdefarve er altid til stede ifilmen. Det er et afde
begreber, der er blevet bestemt far man har valgt rekvisit-
terne og kostumerne, garjeg udfra.
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R.M.: Det var Wims idé. Han talte med scenografen og
kostumieren om hvad han ville have. Hvis han havde
spurgt om min mening, havde jeg selvfglgelig givet ham
den, men jeg fik farst den rede farve at se, da jeg allerede
stod bag kameraet. Der er gjeblikke hvor den er vel skarp
og jeg kunne have reageret, men det er i orden med mig. Og
det er noget, som Wim har gjort sig mange tanker om.

H.N.: Du var en afdefgrste til at bruge Zeiss objektiver med
stor lysstyrke i »Den amerikanske ven«. Hvilke objektiver
har du benyttet til »Paris, Texas«?

R.M.: Bortset fra sezrlige film (science-fiction film og action
film) hvor man har brug for meget materiel, bryder jeg mig
ikke om at have for meget. Jeg har et slags standard udstyr,
der bestar af en reekke Zeiss objektiver og en raekke Cooke
objektiver. Det er alt. Jeg blander dem s& uden at nogen
leegger meerke til det. De er nasten ens. Den eneste forskel
er, at Zeiss er en smule bedre i vanskeligt lys, og ved nat-
optagelser. Cooke objektiverne bruger jeg sa, nar det foregar
om dagen, pa grund af deres bedre dybdeskarphed.

H.N.: Stiller du seerlige krav til laboratorierne?

R.M.: Nej, jeg interesserer mig sa meget for lyset og har sa
stor tiltro til det, at jeg intet serligt foretager mig i labora-
toriet. Jeg foretreekker at beholde det lys, som jeg har skabt
under optagelserne.

En scene som denne fra »Saint Jack« er
karakteristisk for Robby Mullers talent
for billedkomposition.

H.N.: Er du blevet influeret af noglefilmfotografer - ameri-
kanske eller europziske?

R.M.: Da jeg gik pa filmskolen, var der iser to personer,
der gjorde indtryk pd mig og som har hjulpet mig med
fotografiet. Det var Gianni Di Venanzo, der er dgd nu, og
Conrad Hall. Hos disse to har jeg fundet en slags magi. De
har bevist for mig, at visse ting som jeg havde i hovedet,
var mulige. Conrad Hall, eksempelvis, er i »Fat City« sa
sand med hensyn til lyset. Pa det pagaldende tidspunkt var
jeg ikke en sarlig god tekniker og jeg keempede med lyset.
Conrad Hall gjorde det, som jeg sggte. Jeg beundrede, at
han gjorde tingene med en respekt for lyset, ved hjelp af
lyset og ikke kun ved hjalp af teknik. Jeg tror det var en
slags filosofi fra hans side, men jeg har aldrig snakket med
ham om det...

H.N.: Din stgrste kvalitet, er det at veere tro imod lyset?

R.M.: Ja, men det er ikke ensbetydende med at lave et
super-realistisk lys. Jeg tror, at man ferst nar man virkelig
er klar over hvad lys er, kan begynde at lege med det.
Undertiden ggr man noget meget pracist og producenten
siger s&: »Men ingen vil leegge maerke til det«. Det er muligt,
at man ikke ser det, men man marker det. Jeg er ligeglad
med om man taler om det. Nar det lykkes mig at fa noget
af denne magi, s& traenger det ind i folk, selv om de ikke
taler om det og ikke bemerker det.

H.N.: Interesserer du digfor malerkunst?
R.M.: Ikke mere end sd mange andre.



H.N.: Ogfotografiet?

R.M.: Nar jeg ser fotos af Ansel Adams eller Walker Evans,
er der et eller andet der udlgses i mig og ger mig lykkelig.
Nér man »genkender« noget, findes det allerede inden i en
selv, eller det tager form i forbindelse med en selv.

H.N.: Det er fotografier, som er karakteristiske ved deres
store klarhed, og den store dybdeskarphed?...

R.M.: De har en meget stor perfektion i overfladen, altid
skarpe og klare, hvad enten det er i fokus eller €j.

H.N.: Indenfor dit eget filmhold arbejder du pa en noget
anden made end s mange andre. Du bytter undertiden
rolle...

R.M.: Jeg bryder mig ikke om hierarki og formel magt. Jeg
kan godt lide at forklare hvad jeg ger. Jeg holder ikke af at
man spgrger ud om hvorfor jeg nu ger dette eller hint. Jeg
mener at folk bar traeffe deres egne beslutninger. Jeg arbej-
der ikke med zombier. Hvis de farst er klar over hvad jeg
praver at finde frem til, sé kan de arbejde sidelgbende med
mig og de kommer automatisk til at gere det rigtige. Og
hvis det skal gad meget hurtigt, stiller de ikke sa mange
spgrgsmal, fordi de er klar over hvad det drejer sig om. Jeg
tror, at jo mere ansvar man giver dem, der omgiver en, jo
bedre er de.

H.N.: Bestemmer du selv beskaringen.

R.M.: Altid. Den eneste film jeg ikke selv har bestemt be-
skeeringen i, er »Honeysuckle Rose« (On the Road Again).

Man kan ikke adskille beskeringen fra lyset. Nar man
seetter lys, teenker man i en bestemt beskering, en bestemt
bevaegelse. Nar man har en person til at gare dette, er det
meget sveert at forklare hvad man sgger. Det blokerer mig.
Under optagelserne er der instruktgren, skuespillerne og
cheffotografen. For mig er det meget vigtigt at vise skuespil-
lerne hvem jeg er: ham, der er bagved det lille sorte apparat.

H.N.: »Honeysuckle Rose« var en noget anderledes ople-
velse. ..

R.M.: Ja, jeg havde enframer, et stort filmhold og det var
min farste og eneste film i anamorft format. Jeg er stadig
ikke fortrolig med dette format eftersom jeg ikke bestemte
beskeringen selv. Jeg var virkelig lost. Jeg bestemte lyset og
havde sé& ikke mere at bestille. Det var et enormt filmhold.
Antallet af hjelpere var enormt. Holdet var en stor tung
masse at satte i bevaegelse og at stoppe igen. Og det var
heller ikke muligt at reagere hurtigt. | tre maneder kiksede
man en tusmgrkeoptagelse, fordi maskineriet var for tungt.
De havde set »Den amerikanske ven«, og elskede den, iser
pa grund af eksterigrerne. De mente, at nér jeg nu havde
gjort dette, sa matte jeg ogsa lave noget lignende hos dem.
Men de gjorde sig ikke klart, hvordan man arbejdede i den
film. Vi var kun en femten stykker og alt gik meget hurtigt.
Vi gjorde alt selv. Hvis man derimod gnsker en tusmgarke-
scene i USA, s& ma man betale overtimer til en hel masse
mennesker.. .hvilket altsa har andret min fotografering be-
tydeligt. Jeg synes ikke det er blevet serligt godt i den film.
Det gik darligt fra starten. Mit forhold til instrukteren,
Schatzberg, gik bedre og bedre, men maskineriet var for
tungt. Da vi skulle lave filmens begyndelse med solen der
gar op, var det planlagt til at vare en hel dag. Jeg sagde:
»Men det varer da kun en time... - Jamen, der kan jo
opstd problemer. Det kan vi ordne med special-effects, ga
bare i gang«. Hertil svarede jeg: »Nej, det lyder ikke
godt.. .Vi tager et let kamera og filmer nar solen star op«.

Vi matte std op klokken tre om morgenen - selv om det
havde veeret tilstreekkeligt at std op fem minutter for - for
at fa det hele sat i bevaegelse, kare ud til optagelsesstedet,
installere kantine og s videre. Jeg var virkelig sur. S3 tog vi
billedet pa ti minutter, og arbejdsdagen var ovre! Den ene-
ste, der havde det hardt var kantinens kok. Han havde for-
beredt det hele og fik sd ikke solgt en pind, fordi alle gik
hjem og sov.

H.N.: »Saint Jack« var noget mere europaisk...

R.M.: Ja, den blev jo optaget udenfor USA pa et lille bud-
get. Jeg kan huske at vi allerede var klar til at filme den
allerfgrste dag. Peter Bogdanovich kiggede noget pa vores
materiel og sagde: »Er det virkelig altl« | begyndelsen var
han meget @ngstelig, men efterhanden som han opdagede
hvor hurtige vi var - og fordi han holder af at &ndre me-
ning - endte han med at synes meget godt om vores made
at arbejde pa. Det gik meget hurtigt.

H.N.: Siden »Paris, Texas« har du lavet endnu enfilm...

R.M.: Jeg skulle have lavet en film i USA sammen med
Peter Bogdanovich, men fagforeningerne forbed det. Sa la-
vede jeg »Body Rock«, en film om break dance. Det er
farste gang i mit liv at jeg har lavet en film af rent kommer-
cielle grunde og for et meget begranset publikum: barn fra
fjorten til seksten &r. Det er en anden made at teenke i film
pa. Jeg leerte at bruge mit talent p& en anden made og det
gik da jeg havde en instruktgr, der var meget sympatisk.
For eksempel sagde jeg til ham: »Det er meget merkeligt
dette her, historien er stupid og intetsigende, der er ingen
intrige og man kan kun lave billeder ud af det.« Han var
meget intelligent og sagde s&: »Jeg skal sl& igennem i Los
Angeles. Det er ikke for historiens skyld at jeg laver denne
her film, ejheller for produktionsselskabet. Det gelder bare
om at komme i gang«... .Og vi besluttede at gere det sa
godt som vi kunne.

H.N.: Kunne du lavefilmen officielt?

R.M.: Det var udenfor de vestlige fagforeningers raekke-
vidde. Man gav mig en »strdmand«. Det betalte de for. Han
lavede intet, bortset fra at have sin lgn...

(Interviewet er oprindelig trykt i »Positif« nr. 283, septem-
ber 1984).

FILMOGRAFI: ROBBY MULLER

1968:
1969:

»Der Fail Lena Christ« (Hans W. Geissendorfer).
»Jonathan - Vampire sterben auch« (Hans W. Geissendorfer).
»Alabamac« kortfilm (Wim Wenders).

»Summer in the City« (Wim Wenders).

»Eine Rose fur Jane« (Hans W. Geissendorfer) TV.

»Die Angst des Tormanns beim Elfmeter« (Wim Wenders).
»Marie« (Hans W. Geissendorfer) TV.

»Der Scharlachrote Buchstabe« (Wim Wenders).

»Die Reise nach Wien« (Edgar Reitz).

»Eltem« (Hans W. Geissendorfer) TV.

»Alice in den Stadten« (Wim Wenders).

»Falsche Bewegung« (Wim Wenders).

»Wanda’s Paradise« (Christa Maar) TV.

»Perahim - Die zweite Chance« (Hans W. Geissendorfer) TV.
»Die linkshandige Frau« (Peter Handke).

»Es herrscht Ruhe im Land« (Peter Lilienthal).

»Das Double« (Christa Maar) TV.

»Im Lauf der Zeit« (Wim Wenders).

»Die Wildente« (Hans W. Geissendorfer).

»Der amerikanische Freund« (Wim Wenders).

»Saint Jack« (Peter Bogdanovich).

»Honeysuckle Rose« (Jerry Schatzberg).

»They all laughed« (Peter Bogdanovich).

»Un Dimanche de Flics« (Michel Vianey).

»Der Klassenfeind« (Peter Stein).

»Les lles« (Azimi).

»Tricheurs« (Barbet Schroeder).

»Paris, Texas« (Wim Wenders).

»Body Rock« (Marcello Apstein).

1970:

1971:
1972:

1973:

1974:

1975:

1976:

1977:
1979:
1980:
1981:
1983:

1984:
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