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BIOGRAPHY

Thomas Imbach wurde 1962 in
Luzern geboren. Von 1982 bis
1984 studierte er Geschichte
und Philosophie in Basel.
Imbach ist filmischer Autodi-
dakt. Seit 1986 produziert,
realisiert und schneidet er
seine Filme in Zirich. Imbach
hat in seiner bisherigen Arbeit
konsequent die Grenzen aus-
gelotet zwischen Fiktion und
Dokumentarfilm, Film und
Video sowie traditionellem
Kinohandwerk und neuen Tech-
nologien. Als einer der ersten
Filmemacher setzte Thomas
Imbach ganz bewusst consum-
er Camcorder (Hi8, DV) fur die
Kinoleinwand ein. Gleichzeitig
verknupft er diese elektroni-
schen Bilder mit klassischem
35mm-Material.

Nach ersten Kurzfilmen,

einem mittellangen Essayfilm
(Schlachtzeichen), einem
Spielfilm (Restlessness), der
von einer dokumentarischen
Sensibilitat zeugt, wendet er
sich mit Well Done dem Doku-
mentarfilm zu. Mit diesem
Film, wie auch mit Ghetto, hat
Imbach einen unverkennbaren
Stil entwickelt: eine einzigartige
Mischung aus cinéma-vérité,
Kamerafuihrung und rasanten
computergesteuerten Schnitt-
serien. Seit Happiness Is a
Warm Gun fiihrt er seine aus
dem Dokumentarfilm ent-
wickelten Methoden mit fiktio-
nalen Stoffen und der Arbeit
mit professionellen Schau-
spielern weiter.

EEEERLCIES | MBACH
o

Untersuchungen filmischer Wirklichkeiten

homas Imbach liebt das Risiko. Mit jedem seiner Filme be-
T gibt er sich von neuem auf unsicheres Gelande und sucht
sich bewusst komplexe kinematografische Herausforderungen.
Wie sonst kommt man auf die Idee, den unspektakularen Biro-
alltag eines Schweizer Finanzinstituts filmisch darzustellen (Well
Done)? Und ein paar Zircher Wohlstands-Jugendlichen mit einer

kleinen Videokamera auf den Leib zu riicken (Ghetto)? Oder die

mysteridése Selbstmord/Mord-Geschichte von Petra Kelly und
Gert Bastian als suggestiven neunzigminitigen Sekundentod in Szene zu setzen (Happiness Is
a Warm Gun)? Auf die Frage nach den «Motiven» fir seine Filmarbeit hat Imbach einmal geant-
wortet, er habe einen Film noch nie aus Kalkil oder wegen eines Themas gemacht: «<Es kommt
immer aus dem Moment heraus, ein Flash. Es ist, wie wenn man verliebt ist, man kann nicht
sagen warum.»

Seit Ende der achtziger Jahre realisiert der in Zurich lebende Thomas Imbach in bewunderns-
werter Konsequenz seine Filme — als Autorenfilmer par excellence, der alle zwei bis drei Jahre eine
neue Arbeit verwirklicht und bis heute auf umfassender kinstlerischer Autonomie und Kontrolle

seines Werks beharrt. Imbach setzt sich zudem kontinuierlich «Mein Vorteil ist vielleicht, dass

. . . . . . ich in der hiesigen Filmszene so
mit den Bedingungen seines Metiers auseinander (zweimal hat g
etwas wie ein Aussenseiter bin.

er Thesen zur Filmarbeit veroffentlicht; einen Kinospielfilm hat Ich war dort nie verwurzelt. Das

o . . " schafft die nétige Distanz fur
er mit einer aufschlussreichen Dokumentation ergénzt), und es _ 9 o
kunstlerische Unabhangigkeit.»

ist kein Zufall, dass er sich in seinen Filmen Fragestellungen Thomas Imbach
widmet, die unsere mediale bzw. politische Gegenwart grundlegend bestimmen. Imbachs Filme
kreisen auf vielfaltige Weise immer wieder um Begriffe wie «Authentizitat», «kKommunikation»
oder «Offentlichkeit», und sie stellen obsessiv das Verhaltnis von «Privatem» und «Politischem»
im Kino ins Zentrum.

Von Anfang an sind Imbachs Filme Versuchsanordnungen: Sie haben weniger die homo-
gene, abgewogene Erzahlung als Ziel, sondern sie schaffen in erster Linie Experimentierfelder,
auf denen die Schnittstellen und das reflexive Potential des Mediums zu Tage treten konnen.
Das Kino als Wirklichkeits-Konstruktion, das kein blosses Abbild der sozialen Realitat ist, sondern,
unter anderem, ein vielschichtiges Ineinander von Wissenstechniken, Ideologiediskursen und
Bildapparaturen.

Dieses Kino-Verstandnis findet sich bereits in Imbachs Debitfilm Schlachtzeichen, der auf
den ersten Blick noch dem traditionellen Schweizer Dokumentarkino zu folgen scheint. Der knapp

einstundige 16mm-Filmessay dokumentiert die Inszenierungen der 600-Jahr-Feiern der Schlacht
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FILMOGRAPHY

1988

Schlachtzeichen

1991

Maifeiern

1991

Restlessness

1992

Shopville-Platzspitz
(Video/Film-Installation)

1994

Well Done

1997

Ghetto

1998

Nano-Babies

2001

Happiness Is a Warm Gun

2002

happy too

2006

Lenz

2006

| Was a Swiss Banker

I l..

> Untersuchungen filmischer Wirklichkeiten

von Sempach in kritisch-distanzierter Weise: im Zentrum stehen insbesondere die patriotischen
Rituale der Schweizer Armee und die Popularisierung kollektiver eidgendssischer Mythen. Imbach
ist allerdings weniger an reiner Gesellschaftskritik oder Polemik interessiert, sondern er kom-
poniert Schlachtzeichen als filmische Dekonstruktion. Vieles, was wenige Jahre spater von der
Filmkritik als «typisch Imbach‘scher Personalstil» bezeichnet wird, findet sich hier bereits ange-
deutet: die komplexe Kombination von Fiktionalem und Dokumentarischem; die materialbewusste
Gegenuberstellung von klassischen Film- und rauen Videobildern; die wesentliche Bedeutung der

Montage sowie die vielschichtigen Erzéahlperspektiven. «Wenn die Filme von Thomas

. Imbach englische oder englisch
War Schlachtzeichen noch dem Gestus der dokumen- . g_ g )
klingende Titel tragen, dann wirkt

tarischen Subversion verpflichtet, erweitert Imbach im darauf @ das nicht modisch affektiert,

. s L e sondern vielmehr dem «Thema,
folgenden einstiindigen Spielfilm Restlessness das Spektrum . )
dem «Lebensgefihl», das darin

seiner filmi-schen Ideen. Die drei «rastlosen» Hauptfiguren zum Ausdruck gelangt, adaquat.»

seiner Filmreise - die Sangerin Nina, der aus dem Gefangnis | <" f9%°r % o4:2000
entlassene Max und die Studentin Anne — werden in einen regelrechten audiovisuellen Taumel
versetzt: ein dichtes Netz von aufregenden Fahrtaufnahmen, prazisen Alltagsbeobachtungen,
beziehungsreichen Blicken und Gesten, korrespondierend mit einer aufregend eigenstandigen
Tonspur. Unzahlige Zugsfahrten, aufgenommen entlang der Hauptverkehrsachse Zirich-Bern-
Basel, bilden das erzahlerische Riickgrat des Films, dessen Montage offensichtlich rhythmischen
bzw. musikalischen Uberlegungen folgt (der Arbeitstitel des Films lautete lange Zeit «<Rondo»).
Restlessness ist zu seiner Zeit als spezifisches Generationenportrat gelesen worden - interes-
sant an dieser «Diagnose» ist, dass Imbach dieses «Lebensgeflihl» weniger mittels narrativer
Techniken oder exemplarischer Figuren umsetzt, sondern vielmehr durch den Einsatz ganzlich kin-
ematografischer Mittel. Wie man mit seriellen Schnittfolgen und spannungsreichen Kamerafahrten
schliesslich auch 6konomische Systeme und komplexe gesellschaftliche Strukturen veranschau-
licht, das demonstriert Imbach eindrucksvoll mit Well Done und bald darauf mit Ghetto, den
beiden Dokumentarfilmen, die ihn international bekannt gemacht haben.

Well Done portréatiert eine Schweizer Telebanking-Firma als exemplarischen Ort postindustriel-
ler Arbeitswelt: der Buroalltag findet vor dem Computer und vor allem am Telefonhorer statt; die
Umgangssprache ist vom allgegenwartigen Business-English durchdrungen; die Architektur der
Burordume und der menschenleeren Korridore erinnert an futuristische Landschaften. Well Done
macht deutlich, dass die Totalitat einer 6konomisierten Welt das Private langst erfasst hat und
Effizienz- und Nutzlichkeitsdenken dort ebenso vorherrschen wie in der Welt des Kapitals selbst.
In Ghetto intensiviert Imbach seine Untersuchung postindustrieller Wirklichkeit, diesmal am

Beispiel einer Gruppe Zurcher Jugendlicher. Den Kids, die kurz vor ihrem Schulabschluss stehen,
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AWARDS

2001 Happiness Is a Warm Gun,
Nominiert fir den Pardo d’Oro
2001. Nominiert fur Bester
Schweizer Spielfilm 2002.
Zurcher Filmpreis, Qualitats-

pramie (Bundesamt fir Kultur)

1997 Ghetto, Best Documentary,
Internationales Filmfestival
Mannheim-Heidelberg,
Premio Giampaolo Paoli,
Internationales Filmfestival
Florenz, Filmpreis der Stadt
Zurich, Qualitatspramie
(Bundesamt fir Kultur)

1994 Well done, Fipresci-Preis
der Internationalen Filmkritik,
Filmfestival Leipzig,

Filmpreis der Stadt Zurich,
Anerkennungspreis der Stadt
Luzern, Qualitatspramie
(Bundesamt fur Kultur)

1991 Restlessness, Nominiert fur
den Max-Ophuls-Preis 1991,
Qualitatspramie (Bundesamt fir

Kultur)

1988 Schlachtzeichen,
Studienpramie (Bundesamt fur

Kultur)

I l..

> Untersuchungen filmischer Wirklichkeiten

folgt Imbach mit einer &usserst beweglichen Videokamera: In offenkundig sympathisierender
Weise beobachtet Ghetto den Abschied von der Schule und die ersten Konfrontationen mit der
«Erwachsenenwelt». Die Gesprache der Pubertierenden werden in radikalen Montagen zu Se-
quenzen verdichtet, in denen sich eine ganze Fiille sozialer Realitaten manifestiert. Ruhige, «fik-
tionale» 35mm-Filmaufnahmen von Landschaften rund um den Zirichsee bilden den markanten
Gegensatz: als unwirkliche «ldyllen», deren gespenstisches Potential sich in der Konfrontation mit
dem intensiven Videomaterial offenbart.

Ahnlich konstruiert Imbach auch Nano-Babies, den er gemeinsam mit Jiirg Hassler realisi-
ert (der seit Well Done und Ghetto ein entscheidender partner in crime Imbachs ist und dessen
Werk massgeblich beeinflusst hat). In dem fir das Schweizer Fernsehen produzierten 45-minti-
gen Nano-Babies werden kleine Kinder in einer Tageskrippe gezeigt: Wie in Ghetto alternie-
ren die Fragmente des detailreich festgehaltenen Kinderalltags mit einer Vielzahl von (kalten,

abweisenden) Aussenansichten und kunstvollen Sounds (die | «Suchen ist immer auch Herstel-

. . . . . . " len. Es gibt dieses Spannungsfeld
Kinderkrippe ist Teil einer Hochschule, in dessen Gebaude ) g P _g
zwischen dem Dokumentarischen
sich auch die Labors und Biros der Eltern, zumeist High-Tech- und dem Fiktiven. Beides in seiner
. . . reinen Form finde ich langweilig.
Wissenschaftlern, befinden). Imbach und Hassler nennen ihren ) ) 9 9
Dann ist es entweder ein L‘art
in Cinemascope gedrehten Film einen «Science Fiction Essay», @l pour I‘art oder Fahnenhochhalten.
. . . . . . s Erst wenn die beiden Krafte zu-
was, in durchaus ironischer Weise, ziemlich genau die filmische ) )
sammenkommen, wird es interes-
Argumentation von Nano-Babies trifft. sant. Jeder gute Film ist insofern
. dokumentarisch, als seine guten
Imbachs grundlegendes Interesse an der Konstruktion ) ) 9
Momente authentisch sind.
von Medien-Wirklichkeiten fuhrt ihn zu Happiness Is a Warm Dokumentarisch heisst fur mich,
. . L e . . . dass der Moment stimmt.»
Gun, seinem ersten abendfillenden Spielfilm: Er inszeniert die
Thomas Imbach, 1997

Lebens-undSterbegeschichtedesungewdhnlichenLiebespaares

Petra Kelly und Gert Bastian, zweier politischer Ikonen der Friedens- und Okologiebewegung im
Deutschland der achtziger Jahre. Wie in seinen friheren Filmen kombiniert Imbach auch hier
unterschiedlichstes Material: emotionsbetontes Schauspiel-Kino mit extremen High-Speed-Auf-
nahmen, dokumentarische Spielszenen mit Laiendarstellern und historisches Archivmaterial.
Imbachs komplexe Collage, die auf einer Fulle von Dokumenten und Selbstzeugnissen der
«Medienstars» Kelly und Bastian basiert, nahert sich der Liebesgeschichte bezeichnenderweise
von ihrem Ende her und interpretiert diese in kontinuierlichem Perspektivenwechsel als funda-
mentalen Wirklichkeitsverlust. In dem einstiindigen happy too, einer Art praktischen filmischen
Kommentars zu Happiness Is a Warm Gun, dokumentiert Imbach nochmals in Form eines eigen-
standigen Essays, wie seine Hauptdarstellerin bzw. sein Hauptdarsteller sich ihre Rollen erarbeiten

und aneignen — und im Arbeitsprozess immer wieder auf sich zurtckfallen.
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> Untersuchungen filmischer Wirklichkeiten

Mit seinem aktuellen Kinofilm Lenz schliesslich entziindet sich Imbach uberraschend an einem im
deutschsprachigen Raum geradezu «mythischen» Stick Literatur: Georg Biichners Erzahlfragment
«Lenz» gehort zum festen Bestandteil subjektiv-devianten Denkens in Deutschland, was sich nicht
zuletzt an der einzigartigen Fulle von Adaptionen, Bezugnahmen und Auseinandersetzungen mit
dem Stoff ablesen lasst, sowohl in der Literatur, im Theater als auch im Film. Imbach n&hert sich
dem Stoff mit multipler Erz&hlperspektive: Sein Lenz zeigt einen Filmemacher gleichen Namens,
der in einer tiefen personlichen und kinstlerischen Krise steckt. Dieser Filmemacher, der immer
wieder eine historische Periicke tragt (Ballast und Narrenkappe zugleich), arbeitet an einer
«Lenz»-Verfilmung, die ihn nur noch mehr in die Entfremdung zu treiben scheint, und leidet an der
Trennung von seiner Frau (und seinem Sohn). Das Drama des psychischen Verfalls korrespondi-
ert mit einer intensiven Beziehungsstudie und «magischen» winterlichen Naturbildern bzw. des
kommerzialisierten Skitourismus’: Imbachs Lenz ist ein Kammerspiel, durchdrungen von dunklen
alpinen Landschaften (das Matterhorn!), fulminant entworfen als eigensinniges Zeichen- und
Emotionsspiel.

Constantin Wulff, 2006
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Thomas Imbach im Gesprach mit Constantin Wulff

I N TERVIEW
o

«Die geschriebene Sprache halt den Film in Fesseln»

Was war der Ausgangspunkt fur Ihren neuen Spielfilm LENZ, dessen Inspirationsquelle die
legendéare Novelle Georg Bluchners ist? Tl: Eigentlich habe ich nie gedacht, dass ich den Lenz ein-
mal machen wirde. Ich trage dieses Reclambandchen zwar seit meinem neunzehnten Lebensjahr
mit mir herum und habe immer wieder darin gelesen; beispielsweise vor einem Rockkonzert,
bevor die Lautsprechertiirme losdonnerten und meine Freunde ihren Joint rauchten. Aber ich habe
immer viel Respekt gehabt davor und fand, dass er zu sehr Literatur und eigentlich kein Filmstoff
sei und dass man zwangslaufig daran scheitern musste, angesichts dieser Sprache.

Andererseits war das fiir mich eine Herausforderung, genau weil es wie etwas Unmdgliches
erschien. Ich habe mich lange damit beschéftigt, wie das zu adaptieren ware und wie eine Um-
setzung gelingen kénnte. Und nach Happiness Is a Warm Gun war der Lenz fir mich eine logische
Fortsetzung, da die beiden Hauptfiguren eine innere Verwandtschaft aufweisen. Ich bin dann in der
Folge Schritt fur Schritt in den Stoff hineingeschlittert und habe Losungen gefunden, mir den Stoff
anzueignen. Ganz konkret habe ich mit dem Lenz einen Tag nach der Premiere von Happiness...

begonnen!

Das gibt es ja o6fter in lhrem Werk, dass ein Film aus dem anderen hervorgeht: Von ihrem
frihen Reisefilm RESTLESSNESS gibt es einen schonen Bogen zu WELL DONE und dieser
wiederum fuhrt fast zwangslaufig zu GHETTO, der visuell natirlich grosse Verwandtschaft
mit HAPPINESS IS A WARM GUN besitzt. Wie sind Sie von HAPPINESS... auf LENZ gekom-
men? TI: Fur mich ist die Figur der Petra Kelly in Happiness... an é&hnlichen Dingen gescheitert
wie der Lenz. So wie Petras politisches Engagement auf dem Tod ihrer krebskranken Schwester
Grace griindete, kampft Lenz gegen seinen inneren Tod an.

Die Figur des Lenz ist mir aus mehreren Grinden personlich naher. Hier gibt es keine dusseren
Briicken zum Stoff mehr wie in Happiness..., wo die Paargeschichte und das tragische Ende, das
in gewisser Weise auch ein romantisches Ende ist, ratselhaft bleiben bis zum Schluss. Beim Lenz
ist das Ende schonungsloser, viel weniger verklart. «So lebte er hin», heisst es dort zum Schluss,
das ist radikaler als Selbstmord oder Tod, wo sich in gewisser Weise etwas I6st. Und wahrschein-
lich war Happiness... deshalb fur mich ein Schritt zu Lenz, denn der Film hat mir personlich sehr
viel abverlangt. Ich habe das von Anfang an gewusst und mich lange dagegen gestraubt, mit
dem Film zu beginnen, weil ich gespurt habe, dass der Lenz fir mich ein Absturzstoff sein wird.
Als Ausgleich habe ich noch einen anderen Film angefangen (He was a Swiss Banker), etwas
Leichteres, aber es ist dann so herausgekommen, dass das Schwierigere, der Lenz, zuerst fertig

geworden ist.
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> «Die geschriebene Sprache héalt den Film in Fesseln»

Fur die Literaturgeschichte ist der Dichter Jakob Michael Reinhold Lenz ein exemplari-
scher Vertreter der deutschen Sturm-und-Drang-Zeit, und Blchner hat ihn mit seinem
Erzahlfragment zu einer literarischen Figur gemacht, die bis heute eine ungeheure Aus-
strahlung fur das Geistesleben im deutschsprachigen Raum besitzt. Es gibt eine Fulle
von Adaptionen und Bezugnahmen, die sich im Spannungsfeld von Kunst und Politik mit
der Figur Lenz auseinander gesetzt haben... TI: Mich haben diese literaturgeschichtlichen
Aspekte fiir den Film nicht interessiert. Ich lese den Lenz in Bezug auf meine persénlichen Themen
und ich behandle ihn als einen zeitgendssischen Stoff. Das Einzige, was ich rund um den Text
genau recherchiert habe, ist seine geographische Verankerung in den Vogesen: Ich wollte wissen,
wo sich die Geschichte abgespielt hat, und wollte die Landschaft sehen, wo sich der reale Lenz
aufgehalten hat. Und mich hat besonders fasziniert, wie Blchner seinen Text gebaut hat, der ein
Re-Write von Pfarrer Oberlins Tagebuchtext ist. Wie er teilweise Satz fur Satz ibernommen und zu
einem ganz eigenen Text gemacht hat, ohne das Ursprungsmaterial vollig umzuschreiben. Deshalb
war fur mich in erster Linie Blchners Text entscheidend, dafiir wollte ich Umsetzungen finden.
Es war mir am Anfang Uberhaupt nicht klar, wo meine Geschichte spielen und wie ich mit dem

Problem umgehen sollte, damit die Figuren des Lenz‘ nicht antiquiert wirken.

Schauplatz lhres LENZ ist das winterliche Zermatt und, damit untrennbar verbunden, das
Matterhorn, die Ikone der Schweizer Bergwelt schlechthin. Wie ist es zu dieser Entschei-
dung gekommen? TI: Das ist eine sehr personliche Wahl, denn Zermatt ist fur mich ein Kindheitsort,
mit dem mich eine Hassliebe verbindet. Lange Jahre habe ich diesen Ort gemieden, denn die Ent-
wicklung des Skitourismus und die ganze Kommerzialisierung, das war mir einfach zuwider. Ich
hatte niemals geglaubt, dass das Matterhorn einmal in einem Film von mir spielen wirde. Als ich
in einem Brief von Biichner gelesen habe, wie er seinen Eltern von einem Spaziergang durch die
Vogesen erzahlt und am Horizont das Weiss der Alpen erblickt, war fir mich auf einen Schlag klar,
wohin mein Lenz féhrt. Ein eher filmisch motivierter Grund war, dass ich eine Vorliebe fur geschlos-
sene Orte habe. In Zermatt ist man am Ende des Tals gefangen. Wenn eine Lawine runtergeht, ist
man abgeschnitten vom Rest der Welt. Flr mich ist Zermatt ein geschlossener Mikrokosmos, wie es
der Flughafen in Happiness... war. Es gibt im Ort selbst auch keine Autos, sondern nur diese Elektro-
mobile, und alles lauft nach eigenen Regeln ab, was mich dann Uberzeugt hat, dass Zermatt der

richtige Schauplatz ist fur meinen Lenz.

Sie haben anhand von HAPPINESS IS A WARM GUN einige Thesen zum Spielfilm entwik-

kelt, die man auch als Versuch lesen kann, den Ubergang vom Dokumentarischen zur
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> «Die geschriebene Sprache héalt den Film in Fesseln»

Fiktion zu beschreiben. Zur Arbeit mit den Schauspielern haben Sie unter anderem geschrie-
ben: «In der ersten Sekunde der Begegnung mussen sich die Schauspieler von deiner Figur
infizieren lassen. Danach gibt es fur euch beide kein Aussteigen mehr ins Private» und «Jede
Geflihlsregung des Schauspielers ist die der Figur. Es gibt keine Dreh-pausen». Galten diese
«Regeln» auch fur die Arbeit an LENZ? TI: Bei Happiness... war die Idee, die hinter diesen Thesen
steckt, Programm: Mein Ziel war es, dass man nicht mehr unter-scheiden konnte, was «echt» und
was «nicht echt» ist, und was gehort jetzt zu dieser Kelly-Bastian-Geschichte und was geht real
zwischen den Schauspielern ab. Fir den Lenz stimmt das nur noch zum Teil, fir die «erste Sekunde
der Begegnung», und dass es dann kein Zuriick mehr gibt. Aber das mit dem «Aussteigen ins
Private» stimmt nicht mehr, ist diesmal anders. Meine Arbeit mit den Schauspielern hat sich weiter-
entwickelt, sie stellen ihre Personlichkeit noch mehr in den Dienst der Geschichte. Das Wichtigste
in der Inszenierungsarbeit bleibt, dass die Schauspieler das, was sie machen, wirklich erleben. Dass
es quasi durch sie hindurchgeht. Ich mag es nicht, wenn sie mir irgendwelche Szenen vorspielen
und etwas abliefern. Das Einzige, was ich gebrauchen kann, ist, wenn sie sich mit Haut und Haar
auf eine Figur einlassen. So kann ich auch erst die Wirkung erzielen, dass der Zuschauer das Gefuhl
bekommt, er beobachte authentische Figuren. Das war mir wichtig, dass man denkt, die Darsteller

vor der Kamera gehdren ja irgendwie zusammen, das kann nicht alles gestellt sein.

Ein zentrales Motiv all Ihrer Filme ist, was man die anschaulich gemachte Durchlassigkeit
zwischen Erfundenem und Gefundenem nennen kénnte. Sie schaffen Versuchsanordnungen,
wo buchstéblich alles Mdgliche geschehen kann. Wie sind Sie konkret bei LENZ vorgegan-
gen? Tl: Ich bin sehr offen an die Szenen herangegangen. Ich hatte ein Skript von ungeféhr dreissig
Seiten. Manche Szenen waren in Stichworten skizziert, andere relativ genau beschrieben. Dieses
Skript habe ich den Schauspielern gegeben, als Material und mit der Aufforderung, es lediglich als
Ausgangspunkt zu lesen. Die Proben und die Dreharbeiten sind ineinandergeflossen, was von der
Produktion her auch nicht anders maoglich war. Szenisch haben wir zusammen sehr viel auspro-biert

und umgesetzt, und dadurch fur den Schnitt eine grosse Menge Material erhalten.

Weshalb ist der LENZ vergleichsweise ruhiger geworden als andere Filme von lhnen, die
wesentlich von rasanten Montagen gepragt sind? T.I. Ich habe den Eindruck, dass die Ge-
schichte vom scheiternden Lenz diesen ruhigeren Atem und diese Zeit braucht, um spirbar zu
machen, um welche Abgrinde es geht. In Happiness... gab es ein héllisches Tempo, weil dies zum
Thema des Films gehdorte. Aber jede Geschichte muss ihr eigenes Tempo finden und ihren eigenen

Rhythmus. Und man darf nicht vergessen: Der Lenz ist einer, der geht!
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> «Die geschriebene Sprache héalt den Film in Fesseln»

Kann man sich dieses Prinzip des Materialsammelns &hnlich vorstellen wie bei Ihren Doku-
mentarfilmen WELL DONE und GHETTO: dass erst aus dem gedrehten Material heraus die
eigentliche Struktur des Films entsteht? Tl: Nein, nicht ganz. Bei einem Spielfilm wie dem Lenz
ist es nicht so, dass man beim Schnitt alles neu erfindet oder dem Material eine ganz neue Struktur
aufzwingt. Ich habe die wesentlichen Entscheidungen vor dem Dreh getroffen und dann auf dem Set
zusammen mit den Schauspielern und meinem Kameramann umgesetzt. Ein wichtiger Unterschied
zu den Dokumentarfilmen ist natirlich, dass man bei der Arbeit mit Laien, wie es bei Well Done
oder Ghetto der Fall war, keine Chance hat, Figuren oder Szenen grundlegend zu gestalten. Ich
konnte ja nur sammeln. Ich konnte mich nie direkt in das Geschehen einschalten, weil ich sonst die
entscheidenden Dinge zerstort hatte. Deshalb hatte ich nach diesen Filmen auch das Bedurfnis, mit
Schauspielern zu arbeiten. Ich wollte meine Rolle hinter der Kamera direkter ausuiben.

Beim Lenz habe ich in Etappen gedreht, so dass in der Zeit dazwischen alles ein bisschen reifen
und sich auch bei den Schauspielern etwas weiterentwickeln konnte. Ausgehend von der Vorlage,
sind wir vor Ort Schritt fur Schritt weitergekommen. Ich vermeide jetzt den Ausdruck Improvisation,
das ist fur mich kein gluckliches Wort, denn es weckt Vorstellungen von «So, jetzt macht mal was,
versucht mal was!». Es war nie die Frage, was soll man jetzt machen, sondern es war immer so,
dass man von einer bestimmten Szene ausgegangen ist.

Mir ist zum Beispiel wichtig, dass ich vieles von dem einbeziehe, was der Ort von sich aus hergibt,
was naturlich auch mit meinen friheren Filmen zu tun hat.

Wenn die Natalie weggeht zum Bahnhof, ist es wichtig, dass sie wirklich weggeht. Und wenn sie
wiederkommt mit dem Noah, drehen wir das so, dass sie wirklich nach einer Drehpause zuriick-
kommen, dass sie zwei Wochen weggewesen sind in Zirich, und der Lenz diese Zeit in Zermatt
geblieben ist, allein auf der Hiitte war und die Touristen provozierte. Und dann schmeisst er sich
in den Anzug und holt die beiden ab, der Zug fahrt ein, und die beiden steigen aus, alles in einer
Einstellung. Das ist dann in dem Sinne «echt», und deshalb sind sie viel besser, als wenn sie zum

x-ten Mal mit dem Zug rauf- und runterfahren und dann noch frisch aussehen mussen.

Was an lhren Filmen aufféllt, wie nahe die Sprache am Alltag und wie dominant etwa in
LENZ der Mix aus Sprechweisen, Dialekten und verschiedenen Fremdsprachen ist. So etwas
kann man ja unmdglich in einem Drehbuch vorformulieren? Tl: Ja, das stimmt und das hat
damit zu tun, dass ich Gberhaupt nicht literarisch funktioniere. Fir mich unterscheidet sich das Kino
fundamental von Theater oder Literatur. Fir mich kommt das Kino quasi aus dem Leben und basiert
immer auf dokumentarischer Beobachtung. In meinen Filmen versuche ich deshalb, Sprache wie

eine Musik oder ein Gerausch einzusetzen.
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> «Die geschriebene Sprache héalt den Film in Fesseln»

Beim Film misstraue ich der geschriebenen Sprache, denn sie halt den Film in Fesseln. Deshalb
habe ich schon frih versucht, diese Fesseln zu l6sen. Ich gehe noch heute davon aus, dass die
geschriebene Sprache immer nur reproduzieren kann, was ich mir ausgedacht habe, und dass die
schriftlich formulierte Phantasie von vornherein begrenzt ist. Und fir mich beginnt es erst dann
interessant zu werden, wenn ich eine lebendige Szenerie erschaffen kann, etwas erzeugen kann,
wo eigenes Leben beginnt. Das kann nie stattfinden, wenn ich einen Film praktisch zur Génze
schriftlich vorkomponieren wiirde.

Far mich entsteht Sprache im Kino immer erst als gesprochene Sprache und nicht als geschriebene.
Sie muss erst durch etwas Lebendiges hindurch, produziert werden von einer Notwendigkeit.

Das ist auch der Hauptgrund, warum sich bei mir immer sehr reichhaltiges Sprachmaterial ansam-
melt, das sich aus verschiedenen Quellen zusammensetzt und niemals diese Koharenz oder
Linearitat eines Drehbuchtextes besitzt, wie es bei einem klassischen Drehbuch der Fall wére.
Wirde man einen Film von mir wie ein klassisches Drehbuch transkribieren, wére das absolut

unverstandlich.

Wie in vielen anderen lhrer Filme spielen in LENZ neben der Sprache auch Landschaften
eine zentrale Rolle... Tl: Bei Lenz drangt sich das nattirlich auf. Eines der faszinierendsten Dinge ist
ja, wie Buchner aussere und innere Landschaften miteinander verbindet. Den Film selbst habe ich
dann auch in den Vogesen angefangen, denn sie sind die authentische Lenz-Landschaft. Ich habe
lange geglaubt, dass ich den Film in einer authentischen Lenz-Landschaft machen muss. Aber dann
habe ich gemerkt, dass es dort zwar wunderbar ausschaut, mit dem Nebel und allem, aber dass
die Landschaft fiir mich tot ist. Ich konnte die Vogesen nicht mit Figuren fillen. Ich konnte mir nicht
vorstellen, dass Figuren, die ich kenne oder erschaffe, dass die da unterwegs sind. Der Schritt in
die Alpen, die mir personlich naher und mit eigenen Erinnerungen verbunden sind, hat dann erst
meine Phantasie anspringen lassen.

Die Landschaften sind aber auch ein Grund, warum ich an dem Text von Blchner hangengeblieben
bin. Denn in meiner Arbeit waren Landschaften immer ein wichtiger Bestandteil, und an jedem
Ort, wo ich mich filmisch niedergelassen habe, ob das jetzt eine Bank ist wie in Well Done, die
«Goldkuste» in Ghetto oder der Flughafen in Happiness..., habe ich immer versucht, ein ganzes
Universum zu schaffen und mir eine eigene Landschaft zu bauen. Und da ich nicht ins Studio gehen
kann, um mir das zu bauen, muss ich mir meine Welt aus gefundenem Material zusammensetzen

und mit moglichst wenigen Produktionsmitteln ein starkes Dekor erzeugen.
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> «Die geschriebene Sprache héalt den Film in Fesseln»

In LENZ sind die Landschaftsbilder auf 35mm-Film und die Innenaufnahmen auf Video ge-
dreht? Tl: Unser Konzept war: Alles, was aussen ist, wird auf Film gedreht; alles, was in der Hitte
und in den Wohnungen spielt, die Beziehungsgeschichte, das drehen wir mit Handycam.

Die Landschaftsbilder auf Zelluloid in Lenz sind fur mich Atemraume, ein Kontrast zu den Video-
sequenzen. Bei Ghetto haben wir dieses Konzept noch ziemlich stur verfolgt, aber im Lauf der
Filme habe ich versucht, immer mehr auf 35mm zu drehen, um meine filmische Sprache zu ver-

feinern. Aber das hat nattrlich seine finanziellen Grenzen.

Sie sind ein Autorenfilmer par excellence: Sie beharren auf einer umfassenden kinstler-
ischen Autonomie und zeichnen in Ihren Filmen nicht nur fir die Regie verantwortlich,
sondern machen auch gleich den Schnitt und die Produktion selbst. In einer Zeit, in der
sich sowohl Forder- als auch Fernsehanstalten immer mehr an burokratischer Kontrolle
und vorprogrammierten Erfolgen orientieren, wird Ihre Produktionsweise immer unge-
wohnlicher. Tl: Seit Schlachtzeichen mache ich eigentlich Erstlingsfilme, wo ich mich und andere
fur das Entstehen eines Films ausbeute. Bei Well Done und Ghetto ging es noch, da hatte ich
gewisse finanzielle Unterstitzung und es waren Dokumentarfilmbudgets, die ich im Griff hatte.
Aber mit dem Spielfilm wurde alles noch harziger. Mein letzter Férderungsbeitrag der Schweizer
Filmforderung (BAK) liegt Gber 10 Jahre zuriick. Da ich meine Filme schon immer selber produ-
zierte, habe ich gelernt, mit den zur Verfiigung stehenden Mitteln eine grosse Wirkung zu erzielen.

Das war meine eigentliche Filmschule.

Wenn man sich lhre Filmografie vor Augen fihrt, ist «die Schweiz» in unterschiedlicher
Weise immer wieder ein wichtiger Bezugspunkt. Dennoch féallt es schwer, lhr Euvre
mit dem herkdmmlichen Begriff des «Schweizer Films» oder mit dem gegenwartigen
Schweizer Kino zu verbinden... Tl: In der Schweiz arbeitet ja fast niemand so wie ich, vor allem
im Bereich des Spielfilms nicht. Aber das finde ich nicht weiter tragisch, denn die Schweiz ist
ja auch ein sehr kleines Filmland und als Filmland keine grosse Herausforderung fir mich. Eine
Herausforderung fur mich wéare hingegen, dass ich endlich einmal kapieren wirde, wie ich produk-
tionstechnisch einen akzeptablen Weg finde, mit den Institutionen in der Schweiz einigermassen
klarzukommen. Schén ware vielleicht ein starkerer filmischer Austausch im eigenen Land, aber der

findet im Moment leider nicht statt. sanuar 2006
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