ZDOK.10 Visualisierung

Peter Liechti

Klinstlerische Assoziation
Eine Prasentation und ein Gespréach

Wenn ich hier einleitend ein paar Statements
zur Filmerei abgebe, so erhebe ich damit
keinerlei Anspruch auf allgemeinere Giiltig-
keit; ich versuche lediglich, in ein paar Sitzen
meine bisherigen personlichen Erfahrungen
als Filmemacher und Kinogédnger zusammen-
zufassen — und die Schliisse, die ich daraus
ziehe.

Sowohl bei der Arbeit wie im Kino hat mich
die Erfahrung gelehrt, dass feste Regeln beim FILMAUSSCHNITTE
Film ebenso wenig Sinn machen wie die
fortwihrenden Versuche, allen Filmen ein-
deutige Kategorien zuzuweisen. Jeder Film
erfordert seine eigenen Strategien und Kon-

Peter Liechti nimmt in seinem Text Bezug auf konkrete
Filmausschnitte. Annette Briitsch hat die Ausschnitte mit
besonderer Berticksichtigung der Tonebene protokolliert.

zepte, um das, worum es mir geht, am besten Die Zeitangaben beziehen sich auf die jeweilige DVD.
zum Ausdruck zu bringen. Und da bei mir
zu Beginn eines Projekts meistens noch sehr DISKUSSION

offen ist, was ich genau zum Ausdruck brin- ) : - - :
gen mochte, ist die Arbeit an einem Film fiir Das Gesprach mit Sabine Gisiger und Christian Iseli fand

mich vor allem ein Kldrungsprozess — auch anschliessend an Peter Liechtis Présentation statt.
in formaler Hinsicht. Voraussetzung dabei ist

eine moglichst iibersichtliche Versuchsanord-

nung. Innerhalb dieser Struktur arbeite ich dann eher intuitiv. Ich denke, dass

es grundsitzlich reicht, wenn ein Filmemacher oder eine Filmemacherin sehr

genau hinschaut und hinhort — auch auf sich selbst, und zwar in allen Pha-

sen des filmischen Prozesses — , um seinen/ihren Weg zu einer persénlichen

Filmsprache zu finden.

Bestenfalls erfahre ich im Kino etwas, was ich nur durch dieses Medium
erfahren kann — also das Gegenteil einer simplen Imitation realer Abldufe
oder gar eines Realitiits-Ersatzes. Ein interessanter Film schafft eine Parallel-
Realitét zur wirklichen Welt — fast mochte ich sagen: ergéinzt unsere Wahr-
nehmung der Wirklichkeit, reflektiert sie und fordert sie immer wieder neu
heraus. Unser Blick wird erweitert um das, was wir normalerweise nicht
sehen, vor allem aber nicht ausdriicken oder formulieren konnen. Auf dieser
Ebene suche ich denn auch eine gewisse Identifikation im Kino: auf der Ebe-
ne einer Sichtweise, einer Herangehensweise an eine bestimmte Sache — und
nicht in der manipulativen Identifizierung mit irgendeiner Ideologie oder den
suggerierten Gefiihlen eines Darstellers.

Im Kino geht es immer um Ubersetzungsformen von Wahrnehmung und
Perspektive; ich wiinsche mir deshalb eine moglichst transparente Mach-
art, eine personliche, gleichsam signierte Einladung zum Mit-Sehen und
Mit-Fiihlen — und keine anonymen Mitteilungen. Ob in einem Film mehr
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dokumentarische oder mehr fiktionale Arbeitsweisen zum Einsatz kommen,
interessiert mich nur wenig. Viel wichtiger ist mir das Gefiihl, dass ich nie
zu irgendeiner Position oder Identifikation gedringt werde, sondern dass ein
Vertrauensverhiltnis entsteht zwischen Autor und Publikum. Eine Offen-
heit, die mir als Zuschauer die Moglichkeit belédsst, meine eigene Welt mit
einzubringen und mit zu reflektieren, wihrend ich mich mitreissen lasse
vom Bilderstrom auf der Leinwand. Erst wenn ich das volle Vertrauen in
den Erzidhler aufgebaut habe, mag ich mich auch voll auf seine Geschichte
einlassen. Einen Film anzuschauen ist immer etwas Gegenseitiges: Der
Film schaut zuriick, schaut auch mich an, und ich mochte mich wohl fiihlen
unter diesem Blick von der Leinwand. Natiirlich gilt dies auch fiir die neuen
Flachbildschirme, also auch fiirs Fernsehen.

Wenn ich Thnen hier einige Ausschnitte aus meiner eigenen Arbeit vorstelle,
so mochte ich damit nicht irgendwelche Thesen oder Theorien belegen. Die
paar Beispiele sollen einfach die Entwicklung einer bestimmten Filmsprache
iber die letzten 20 Jahre hinweg veranschaulichen, aber auch deren Anpas-
sung an die spezifischen Bediirfnisse jedes einzelnen Projekts.

Ich beginne mit meinem letzten Film THE SOUND OF INSECTS — RECORD OF A
Mummy, nach der Novelle «Wie ich zur Mumie wurde» des japanischen Au-
tors Masahiko Shimada. Hier habe ich zum ersten mal mit einem Fremdtext
gearbeitet, und zwar mit einem, den ich im Original nicht einmal selber lesen
konnte...

Einfiihrend erzihlt Shimada in seiner Geschichte, wie im abgelegenen Hoch-
land die mumifizierte Leiche eines Unbekannten gefunden wird, zusammen
mit seinem Tagebuch. In diesem Tagebuch — einem eigentlichen Sterbe-Be-
richt — finden sich minuziose Aufzeichnungen iiber die letzten zwei Monate
im Leben des anonymen Toten, der vor einem halben Jahr offensichtlich
Selbstmord durch Verhungern begangen hatte.

Der Film tibernimmt diese Einfiihrung und beginnt mit einer fiktional ge-
drehten Szene, die an herkdmmliche Kriminalfilme erinnert. Damit wird dem
Publikum erst einmal ein <objektiver> Blick auf das Geschehen gewéhrt; in
weiten Landschafts-Totalen erhalten wir einen letzten Uberblick iiber den
Ort des Geschehens. Im Off schildert eine Frauenstimme in einer Art Polizei-
Rapport, was sich hier abspielt respektive abgespielt hat vor einem halben
Jahr. Dieses einfiihrende Voice-over endet vor dem Filmtitel mit den Worten:
«Im Folgenden werden die Aufzeichnungen des Toten zur Génze wiederge-
geben...».

Damit ist auch schon angedeutet, dass nach dem Titel eine klare Verschie-
bung folgen wird — nicht nur zeitlich, sondern vor allem auch perspektivisch:
vom objektiven, niichternen Bericht in die subjektive Welt eines fiktiven
Protagonisten.
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Ausschnitt 1:
THe Sounp o INsecTs

0:01:20 — 0:04:05

Winterlandschaft, Polizeibeamte und Sanitat sind anwesend. Eine
Bahre wird zum Transporter getragen. Die Bahre wird abgestellt
und die Leiche darauf (nicht sichtbar) von den Anwesenden
begutachtet. Schliesslich wird sie eingeladen und die Autos fahren
los.

Off-Text, gelesen von weiblicher Stimme in der Art einer
objektiven, wenig emotionalen Berichterstattung:

Am 30. Januar letzten Jahres stie3 der Fleischhéndler S. auf der
Hasenjagd im tiefverschneiten Hochmoor des Nordens auf eine
halb verfallene Hiitte aus Plastikplanen. Er dachte, das wére ein
guter Ort zum Rasten, guckte hinein, und entdeckte zu seiner
Uberraschung, dass schon jemand da war. Auf einer strohbe-
deckten Pritsche lag eine Mumie. Sie trug warme Kleidung und
war mit einer feinen Schicht aus Staub und Rauhreif (iberzogen.
Irgendwie war der Leichnam der Verwesung entgangen und villig
ausgetrocknet. Damit er zur Mumie werden konnte, hat er wohl
schon zu Lebzeiten tiichtig abnehmen miissen.

Winterlandschaft, das Polizeiauto und der Transporter entfernen
sich auf einer schnurgeraden StraBe.

Zwischen den Beinen des Toten lag ein Notizheft. Der Mann war
so freundlich, einen gewissenhaften Bericht zur eigenen Todesur-
sache zu hinterlassen. Aufgrund dieser Aufzeichnungen und der
Leichenschau, kamen die Beamten zum Schiuss, dass es sich

um einen Selbstmord durch Verhungern handelte. Die Tat war
minutios geplant, das Motiv blieb jedoch unklar. Der Verstorbene
war etwa 40 Jahre alt, 1,76 Meter groB3 und 36 Kilo schwer. Er
war seit ungefédhr 100 Tagen tot. Da es keinerlei Hinweise gab auf
seinen Namen und Beruf, oder wie er friiher ausgesehen hatte,
war eine Identifizierung dusserst schwierig. Anscheinend wurde
er von niemandem vermisst. Er schien von der Welt vergessen

zu sein und man kann annehmen, dass er sich dessen sehr woh!
bewusst war. Im Folgenden werden die Aufzeichnungen des Toten
zur Génze wiedergegeben.

Einblendung Titel:
THE SounD oF INSECTS
RECORD OF A MUMMY, ACCORDING TO A TRUE STORY

© 2010 Ziircher Hochschule der Kiinste ZHdK



ZDOK.10 Peter Liechti: Kiinstlerische Assoziation

Die gesamte Szene ist mit einem eher monotonen Soundteppich
unterlegt. Der starke Hall und das Verschwimmen der einzel-
nen Tone vermitteln den Eindruck einer sehr weichen, in einer
Kirche aufgenommenen Orgel. Ebenso erinnert die Tonfolge an
traditionelle sakrale Chordle.

Ab hier wechselt die Perspektive radikal, und die Frage heisst von nun an:
wie kann dieses Tagebuch filmisch nach-erzihlt werden, die ganze Ge-
schichte — angefangen mit den letzten Tagen des Toten in der Stadt, seiner
anschliessenden Reise ins Hochland, die Ankunft im Wald, der Aufbau der
Hiitte — und schliesslich die endlos lange Zeit des Sterbens?

Ich wollte zuerst einmal selbst fiir eine gewisse Zeit mit der Kamera in den
Wald gehen und die physische Prisenz der Natur, das Wetter, die Pflanzen,
die Nacht, die Gerdusche etc. moglichst <hautnah> nachempfinden, um die-
ses Gefiihl dann spéter in moglichst suggestiven Bildern auf die Leinwand
bringen zu konnen. Die dussere Welt des unbekannten Protagonisten redu-
ziert sich bald einmal auf ein paar Ausschnitte aus seiner ndchsten Umge-
bung im Wald und das Innere seiner Hiitte; mehr ist auch fiir die Zuschauer
nicht zu sehen. Da ist kein Darsteller, der den Verstorbenen verkorpert und
dem man einfach einen Film lang beim Verhungern zuschauen konnte. Das
Publikum ist eingeladen, sich selbst in dieses Szenarium hinein zu verset-
zen, um den Wald in seiner grausamen Gleichgiiltigkeit ebenso <hautnah>
und direkt nachempfinden zu kénnen. Sehr willkommen war mir dabei die
Konstruktion einer Hiitte aus Plastikwédnden; diese boten sich gleich als wun-
derbare «Projektionsflichen» an, durch welche sich auch die wechselnden
Jahreszeiten und das Vergehen der Zeit visualisieren liessen: ich brauchte
nur ein paar Plastikplanen aufzuspannen im Wald, um die fortschreitenden
Veridnderungen und Ablagerungen auf deren Oberfliche wihrend der kom-
menden Wochen und Monate zu dokumentieren.

Wenn ein Mensch iiber ldngere Zeit vollig mit sich alleine ist, richtet sich
sein Blick parallel zur Wahrnehmung der dusseren Umgebung auch immer
wieder nach innen, auf sein eigenes <Kino>, das vor dem inneren Auge
abliuft: Erinnerungsfetzen, Sehnsiichte, Triume. Diesen Zustand, die Wahr-
nehmung eines nur noch sich selbst iiberlassenen Menschen kénnte man als
<fluktuierend > bezeichnen — einmal ganz im Hier und Jetzt, dann wieder
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weit abschweifend, assoziativ, halluzinierend. Im Film habe ich versucht,
dieses dusserst aktive, sprunghafte Innenleben des Protagonisten mit der
stoischen Gleichgiiltigkeit der Natur in seinem dusseren Blickfeld zu kon-
trastieren. Mit der verfliessenden Zeit vermischen sich die verschiedenen
Bildebenen mehr und mehr zu einer ganz eigenen, von der sichtbaren Welt
fast génzlich losgelosten Wirklichkeit.

Der folgende Filmausschnitt schliesst direkt an den ersten an, also an die
Titelsequenz und dauert etwa bis Minute 11; spétestens bis zu diesem Punkt
sollte die Geschichte, die Erzdhlform und der Rhythmus des ganzen Films
etabliert sein. Wihrend der ersten 10 Minuten (maximal) kann ich bei den
Zuschauerlnnen auf eine grosse Offenheit zéhlen — zumindest im Kino; noch
wollen sie nicht gleich alles verstehen und einordnen, noch sind sie bereit, zu
warten. Wenn ich es geschafft habe, sie in dieser Zeit auf meine ganz spezi-
fische Erzihlform einzustimmen, so werden sie mir auch weiterhin folgen,
und ich darf mir innerhalb dieser Struktur sehr grosse Freiheiten erlauben.
Habe ich es aber verpasst, das Publikum am Anfang an meine Sprache zu
gewdohnen, werden sie schnell einmal ganz aussteigen und fiir den Rest des
Filmes draussen bleiben.

Ausschnitt 2:
THE Sounbp oF INSECTS

0:04:00 - 0:11:12

Nadelwald. Schwenk iiber sonnenbeschienene Aste. Danach
Detailaufnahmen in einem Spielsalon.

Off-Text, gelesen von ménnlicher Stimme:

Erster Tag, 7. August. Ich habe aufgehort, zu essen. Letzte Mahl-
zeit an einem Imbissstand in der Stadt. Obwohl es das letzte Mal
war, konnte ich nicht mehr essen als sonst. Weil es billig war,
blieb mir eine ganze Menge Geld (ibrig. Es heisst, Geld konne

im Notfall immer gebraucht werden. Doch da der Notfall bei mir
bereits eingetreten war, verspielte ich den Rest im Spielsalon.

Zundchst ist im Ton eine lebhafte Waldatmosphare mit
zwitschernden Vogeln und dem Geréusch <vorbeifliegender>
Kéfer und Insekten zu horen. Unter der Sprache blendet sich

dazu zunachst ein hoher Sinuston ein und daraufhin, in Ankiindi-
gung des Ortswechsels im Bild, eine Art Rattern, das das Flackern
der Lichter von Spielautomaten und Leuchtanzeigen unterstiitzt.
Nachdem die Sprache unter den Bildern der <anderen Welt>
verschwindet, wird das Gerdusch immer mehr verfremdet.
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Waldlichtung, dann Zugfahrt aus der Sicht des Lokomotivfiihrers.

Alles, was ich fiir meinen Selbstmord brauchte, war schon im
Rucksack verstaut. Doch sicherheitshalber ging ich in den Super-
markt, um Verschiedenes einzukaufen. Kerzen, Batterien fiir das
Radlo, einen Schiauch, einen Trichter, Magentabletten, Kolinisch
Wasser, Rasierzeug, Spiegel und so weiter. Der Ort, den ich fiir
die ungestorte Ausfiihrung meines Plans ausgewéhit habe, ist

ein Waldstiick im nérdlichen Hochmoor. Nicht, dass ich zu dieser
Gegend eine besondere Beziehung hétte, ich kam nur einmal als
Student hierher und dachte mir schon damals, das wére ein guter
Platz zum Sterben.

Zuriick im Wald, wird das Gerausch der Spielautomaten deutlich
leiser und das Rattern verlangsamt sich. Dazu ist auch erneut das
Zwitschern der Vogel zu horen. Mit dem Umschnitt auf die Zug-
fahrt setzt ein hohes, schleifendes Gerdusch ein, das immer noch
leise horbare Rattern wird monotoner.

Bewegte Kamera auf der Hohe von Grasern und Blumen.
Plastikplane, Insekten. Dazwischen Details aus dem Spielsalon,
eine einsame Frau im Zug.

Nachdem ich den Radweg verlassen hatte und etwa eine Stunde
zu FuB gegangen war, beschloss ich, meine Hiitte an dieser Stelle
zu errichten. Unter geschicktem Einbezug von Bdumen lieBe sich
eine GrolBe von etwa 6 Quadratmetern erreichen. Gerade recht.
Ich hieb ein paar dicke Aste zurecht, verband sie mit vier Baum-
stdmmen und spannte drei Lagen Plastikplanen dartiber. Bei
Einbruch der Dunkelheit war der Rohbau fertig. Hastig sammelte
ich Stroh und diirres Zeug und verstreute es auf dem Boden.
Wegen der vielen riesigen Miicken entfachte ich ein Feuer. Schon
bald stanken meine Kleider nach Rauch.

Der im Text erwahnte «Einbruch der Nacht» wird akustisch
begleitet von unheimlichen, spannungsvollen Gerduschen.
Vordergriindig horbar wird diese Ebene erst mit dem Umschnitt
zuriick in die andere Welt.
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Durch die Plastikplane sind Aste im Wald sichtbar. Insekten.

8. August. Keinerlei Hungergefiihl. Es heisst, ohne Wasser schaffe
man es eine Woche, mit Wasser einen Monat. Diese Sache in ei-
ner Woche hinter mich zu bringen wére wiinschenswert. Doch da
es ohne Wasser ziemlich hart sein soll, habe ich eineinhalb Liter
Mineralwasser mitgebracht. Ich hatte noch einen halben Liter,
schaffte es aber, ihn aus Unachtsamkeit zu verschiitten. Werde ich
deshalb friiher sterben?

In der Hiitte ist das Summen und Brummen der Insekten sehr
deutlich horbar, begleitet vom leisen Knistern der Plastikplanen.

Einbruch der Dunkelheit. Im Ton verandert sich die Soundebene
hin zu den choralartigen Klangen, die der Zuschauer bereits aus
dem Prolog kennt. Die gleichwertig prasenten Waldgerdusche
werden von zirpenden Grillen dominiert.

Dritter Tag, 9. August. Keine besonderen Vorkommnisse. Der
Boden ist vollig durchnésst, deshalb habe ich mir aus zusammen-
gefiigten Asten ein einfaches Bett gefertigt. Danach baute ich ein
Regal, um die mitgebrachten Blicher und die anderen Sachen
hineinzustellen. Um den Boden zu entwéssern, zog ich einen
Graben um die Hiitte. Hart gearbeitet. In der Nacht hatte ich starke
Hungergefiihle. Ich trank Wasser in grossen Schlucken. Ich wiirde
gerne etwas Sties essen.

Mit dem Einsatz der Stimme, reduziert sich der Ton auf die Umge-
bungsgerédusche des Waldes, der schliesslich mit einem entfern-
ten Donnergrollen ergénzt wird.

Der Umschnitt in die <andere= Welt> (Spielautomaten, vorbei-
fahrender Zug) wird erneut vom stark abgeschwéchten Gerdusch
der Spielautomaten begleitet. Danach wieder Waldgerdusche und
schliesslich Umschnitt zuriick in den Wald.
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Im Wald setzt Wind ein, man hort die Vogel zwitschern.

Vierter Tag, 10. August. Stuhlgang. War es bereits das letzte Mal?
Am Abend Johann Sebastian Bach im Radio gehdrt. Als ich mich
ganz darauf konzentrierte, verschwand das leere Gefiihl im Ma-
gen. Ist Musik vielleicht essbar?

Nachdem die Stimme aufhort zu sprechen, wandelt sich der Wind
in einen Sturm. Mit dem lauten Rauschen konkurriert eine Art
entfremdeter Minnesang, der von Zupfinstrumenten und hohen
Glockentdnen begleitet wird.

Danach Schnitt auf Tannenwipfel bei Nacht, Halbmond.

Der néchste Filmausschnitt stammt aus dem Film Hans v GLUCK — DREI
VERSUCHE, DAS RAUCHEN AUFZUGEBEN. Wie der Titel sagt, geht es dabei um
das Rauchen respektive um das Aufhoren. Um seinen Entzug zu bewilti-
gen und zugleich zu profitieren von der besonderen Gereiztheit und Auf-
geladenheit dieses Zustands, begibt sich der Protagonist — in diesem Falle
bin ich das selbst — auf einsame Wanderschaft durch sein Heimatland. Das
ganze Raucherthema erweist sich mehr und mehr als Vorwand, um in einem
selbstauferlegten Ritual drei ausgedehnte Pilgerreisen durch die Ostschweiz
anzutreten.

Auch in diesem Film versuche ich, eine dussere und eine innere Reise auf
sehr verschiedenen visuellen und inhaltlichen Ebenen zusammenzubringen.
Dabei geht es mir nicht in erster Linie um erzéhlerische Verdichtung, son-
dern vor allem um einen moglichst prizisen Spiegel meiner tatsdchlichen
Wahrnehmung des Unterwegsseins, der ganzen gefiihlsméssigen Schwan-
kungen und assoziativen Spriinge, wihrend ich alleine durch die Gegend
wandere — im Grunde also um etwas sehr Reales. Mit dieser Methode war

es mir zudem moglich, meine absurdesten und befremdlichsten Erfahrungen
(oder Erwanderungen) von Wirklichkeit mitten im scheinbar Bekannten zum
Ausdruck zu bringen.

Nicht zu unterschitzen ist bei solchen Unternehmungen auch die Wirkung
der Langeweile; wo scheinbar keine dusseren Attraktionen mehr zu finden
sind fiir das Auge, lenkt die Langeweile unsere Aufmerksamkeit immer wie-
der auf iiberraschende, reiche Nebenwege.

Ich mochte Thnen nun einen ldngeren Streckenabschnitt aus der ersten Wan-
derung zeigen. Sie fiihrt iiber weite Strecken dem iiberschwemmten Boden-
see entlang. Gleichzeitig kommen Erinnerungen an Sibirien hoch — oder die
Gedanken wandern zu meinen Recherchen in Afrika, die parallel zur Arbeit
an Hans 1 GLUCK in Namibia am Laufen sind.
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Ausschnitt 3:
HANS IM GLUCK

0:09:34 - 0:18:11

Uberflutetes Seeufer. Zwei Kinder stehen mit einem Hund im
Wasser. Schlamm wird weg geschaufelt. Der Protagonist setzt
seinen Weg fort. Uberflutete Innenstadt, Zugfahrt.

0Off-Text, gelesen von ménnlicher Stimme)<<<

Der Tag hat gut angefangen und dann stetig nachgelassen. Eine
dicke, zéhe, (iber den ganzen grauen Drecksee sich ausbreitende
Langeweile hat mehr und mehr von mir Besitz ergriffen. Alles ist
schon aufgenommen, die Bilder sind mir verleidet und den Ge-
stank kann man nicht filmen. Den fischig, fauligen Kellergeruch,
der diesen Hausern und Gassen entstromt wie schlechter Mund-
geruch. Das einzige, was ich heute vollbracht habe, war etwas
nicht zu tun. Tatsédchliche habe ich auch heute nicht geraucht, bin
nur von Steckborn nach Kreuzlingen und von dort wieder zurtick
gefahren. Gefahren, nicht gelaufen. Im Zug zurtick nach Steck-
born habe ich mich in den <Raucher>gesetzt. Die Gesichter im
Raucher gefallen mir besser. Doch keiner hat geraucht in dem
verdammten

Zug, alle salBen sie im Nichtraucher und ich, der einzig wahre
Nichtraucher, saB allein im Raucher.

Auf der Tonebene blenden sich neben den 0-Ténen immer wieder
unharmonisch vibrierende Klanglagen ein. Nach einer Grossauf-
nahme eines Zigarettenspenders folgt eine Schwarzblende.

Fahrt im Regionalzug. Ein Junge spielt auf der Harmonika ein
lustiges Lied. Wahrend die Musik weiterlauft, &ndert sich die
Bildebene hin zu ausgebleichten Super8-Aufnahmen aus einem
sibirischen Dorf. Ein Tankfahrzeug fahrt durch einen Fluss. Ein
junger Mann schaut in die Kamera. Ein Helikopter fliegt weg.

Sibirien, das Wasserauto. Meine alten, russischen Filme auf
Super8. Eis und Dreck und Wasser. Vor allem aber Juri, Juri der
Dorftrottel. Dauernd hat er um Zigaretten gebettelt. Rauchen
gegen die Kélte, gegen die ganze Aufregung. Juri hatte den un-
glaublichsten Radar, wenn irgendwas im Anzug war. «<Bepmonem>
heisst Helikopter. Aus der grassten Ruhe heraus ist er plotzlich
aufgesprungen, lange bevor es fiir die anderen zu héren war.
Bepmonem! Bepmonem! Er hat sich nie getduscht. Genauso, wie
er immer gewusst hat, wenn jemand wieder geht. Schon Stunden
vor dem Abschied stand er auf dem Flugfeld, tanzte von einem
Bein aufs andere. Bepmonem! Bepmonem!
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Die Musik verschwindet hinter dem Gerdusch des Helikopters,
danach setzt jazzige Schlagzeugmusik ein. Wiederum endet die
Sequenz mit einer Schwarzblende.

Radfahrer gleiten (iber eine Landstrasse. Ein Mann sitzt am
Seeufer, Spuren der Uberschwemmung. Auf der Tonebene wird
das Thema der vibrierenden Klange wieder aufgenommen. Der
Protagonist beginnt ein Gesprach mit dem Mann. Die Kldnge
verschwinden unter dem 0-Ton. Man hért das Wasser gegen die
aufgerichteten Barrikaden schwappen.

0-Ton (Dialog):

— Wahnsinnig, die Sécke, die hier (iberall noch rumliegen.

— Ja, der See war halt Mauereben. Dort, jene Berberitzen hat man
frisch gesetzt; 70 oder 80 Prozent davon sind kaputt.

— Es sieht aus wie im Krieg mit diesen Sandsacken.

— Ja, damals hatten wir aber keine rumliegen, damals im Krieg.
Wir konnten jeweils nur zuschauen, wie sie Friedrichshafen
bombardierten. Dort rechts sieht man zwei Tiirme, sehen sie
das? Das ist Friedrichshafen, dort liessen sie die Ware runter.

Es kommt ein Gewitter auf, die Menschen fliichten sich in die
Hauser. Zeitgleich dndert sich das Thema auf der Bild- und Ton-
ebene; zundchst ein Bild eines altmodischen Kleinflugzeugs, dann
der Umschnitt in eine Sequenz aus Archivmaterialien des Zweiten
Weltkriegs. Der Ton setzt sich aus diversen, nicht restlos trennba-
ren Elementen zusammen. Deutlich hdrbar ist eine alte Aufnahme
festlicher Marschmusik, ausserdem das Heulen der Bombenwar-
nungen. Schliesslich verschwinden Bild und Ton.

Seit das Rauchen kein Problem mehr ist, wird mir das Denken
zum Problem. Kaum hore ich auf mit dem Rauchen, fange ich
schon an mit dem Denken. Wo friiher das Denken gewissermas-
sen limitiert war, da denke ich heute véllig ungebremst drauf los.
Das bedeutet nicht gréssere Denkschérfe oder Denktiefe, vielmehr
ist es eine Art gedankliches hyperventilieren. Schon am Mittag

hat sich mein Denken im Grunde erschdpft bei dieser Gedanken-
raserei. Dann geht's aber den ganzen Tag noch weiter.

ZDOK.10 Peter Liechti: Kiinstlerische Asso
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Ein Tisch in einem Hotelzimmer mit einem Aschenbecher darauf.
Ein Bild eines liberschwemmten Parkplatzes.
Mit dem Umschnitt in das Postauto, beginnt der Off-Text.

Sonntag Morgen, ausgeschlafen. Ein wunderbarer Morgen. Ich
wiinsch mir eine Fahrt im Postauto. Nur der alte Mann am Steuer
und ich, der einzige Passagier. Nur wir beide und der grosse
Wagen. Immer wieder gehe ich die leeren Sitzreihen hinauf und
hinunter. Dann setze ich mich ganz nach vorn, neben den alten
Chauffeur. Einfach immer weiter fahren. Irgendwann hétten wir
angehalten, das Postauto in den Schatten gestellt und ein Bier
getrunken, vielleicht ein Nickerchen gemacht. Dann wéren wir
weiter gefahren durch den endlosen Thurgau. Geredet hétten wir
kaum, die Gegend gibt nicht viel zu reden. Kurve um Kurve, immer
tiefer wéren wir in dieses Grin hinein gefahren, ganz sachte
hétten wir abgehoben, kaum merklich, und irgendwann hétte der
alte Mann den Motor ganz abgestellt.

Die Traumreise wird akkustisch begleitet von disharmonischen
Synthesizer-Melodien und Klingen, die die Erzdhlung musikalisch
interpretieren.

Als nichstes zeige ich Ihnen einen Ausschnitt aus dem Film SiGNERS KOFFER
— UNTERWEGS MIT ROMAN SIGNER. In diesem sogenannten «Kiinstlerportrait»
suchte ich nach einer Formensprache, die mich als Filmemacher zum
Gesprichspartner des Portritierten — und nicht nur zu seinem Portrétisten
machen wiirde. Einerseits sollte der Fokus auf Signers kiinstlerischen Inter-
ventionen in der Landschaft gerichtet sein, andererseits wollte ich auch auf
die <Nebengriusche> achten, auf den Klang der Umgebung, um sie zusam-
men mit meinen eigenen «Super-8-Notizen» in einen Dialog mit Signers

Arbeiten zu bringen.

Einmal wihrend der Dreharbeiten fuhren wir zu zweit in Signers winzigem
Appé (Dreirad mit Vespa-Motor) von St.Gallen nach Frankreich; Roman
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Signer nannte diese Reise einen «Versuch zur idealen Reisegeschwindig-
keit». Diese ideale Reisegeschwindigkeit sollte im ganzen Film, der sich aus
mindestens zehn Reisen zusammensetzt, nach Mdglichkeit erhalten bleiben.
Die nun folgenden Szenen wurden vor etwa 16 Jahren in Island gedreht, und
zwar im Sommer, etwa um Mitternacht. Miidigkeit, Schlaflosigkeit, Traum
und die halluzinogene Landschaft Islands fliessen zusammen in einer Art
psychedelischen Grundgefiihls, dem Signer mit seiner Installation Form

und Ausdruck verleiht. Seine prizise auf die dortigen dusseren und inneren
Verhiltnisse abgestimmte Aktion ist reinste Inszenierung. Die Szene im Film
ist also keine Dokumentation, sondern einfach die Visualisierung einer Idee,
wie sie nur das Medium Film leisten kann. Im Ubrigen hat sich bisher auch
niemand daran gestort, dass in der weiten Eindde Islands, wo Signer seine
grosse Lautsprecher-Anlage aufbaut, gar kein Strom vorhanden ist...

Ausschnitt 4:
SIGNERS KOFFER

0:57:48 - 1:02:00

Der Blick aus dem Fenster eines fahrenden Autos auf die Land-
schaft, Mitternachtssonne.

Off-Text, Roman Signer:

Es ist so eine Stimmung in der Natur, die Nacht bedeutet, obwohl
es Licht hat. Aber Nacht ist offenbar auch ein Rhythmus. Es ist
halt doch Mitternacht. So eine Andacht ist in der Natur, so eine
Ruhe, so ein Warten. Sie liegt so da, diese Landschaft, so verhal-
ten, und erwartet den neuen Tag.

Das Auto kommt auf eine Wiese gefahren, eine Mannerstimme,
die ein islandisches Lied singt. Signer macht es sich in seinem
Zelt im Schlafsack bequem, tiber ihm ist ein Mikrofon montiert,
draussen auf der Wiese stehen Lautsprecher, die sein Schnarchen
laut wiedergeben.

Einige Bilder von Geysieren, die ihr Wasser als Fontanen
ausstoBen.
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Einige Manner baden im heiBen Wasser, im Hintergrund ist eine
Fabrik zu sehen. Begleitet wird die Szene von einer Geigen-
melodie.

Ein Experiment mit einem Tisch: An die Beine des Tisches sind
Feuerwerksraketen gebunden. Als sie ziinden, hebt der Tisch
kurzzeitig ab und fallt dann auf die Seite.

In einem weiteren Experiment, das diesmal in einer weiBen
Schneelandschaft stattfindet, sind kleine Sprengsatze an den Bei-
nen des Tisches befestigt. Der Tisch verliert in kurzen Abstanden
ein Bein nach dem anderen.

In der Dunkelheit ist das laut quietschende Beférderungsband
einer groBen Maschine zu sehen. Eine Zugfahrt durch industrielles
Gebiet.

Zwei Manner, die rauchend vor dem «Stadion der Chemiearbeiter»
stehen, erzahlen in starkem séchsischen Dialekt davon, wie hart
es ist, in Bitterfeld zu leben.

Es folgt eine Art inszeniertes Experteninterview — Roman Signer
erklart die Umstande der Industriestadt Bitterfeld:

Bitterfeld ist eine Vorwegnahme der Apokalypse, Apokalypse
natiirlich im modernen Sinn, einfach des Unbewohnbar-Machens.
In dieser Hinsicht ist Bitterfeld einfach eine Vorwegnahme. Und so
wird es dann zum Studienobjekt. Wir sind ja nicht die einzigen, die
dort hin gehen; da hat es Biologen, Soziologen. Wie lebt man
tiberhaupt, kann man (iberhaupt noch leben in einer dermassen
zerstérten Landschaft ...

Auf derselben Strasse, auf der zuvor die beiden Manner interviewt
wurden, findet nun ein weiteres Tisch-Experiment statt: Unter dem
Tisch wird ein roter Ballon aufgeblasen. Schliesslich wird er so
groB, dass er den Tisch von den Fiissen hebt und zu Fall bringt.
Der Ballon zerplatzt, die Tischbeine bleiben diesmal intakt.
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Die Dreharbeiten zu GRIMSEL - EIN AUGENSCHEIN liegen iiber 20 Jahre zuriick;
der Film hat das Projekt eines gigantischen Staudamms in einer schon da-
mals stark belasteten Bergregion in der Schweiz zum Thema. Hier stellten
sich uns ganz andere Probleme der Visualisierung: Wie ldsst sich die extreme
Topografie dieser Gegend zeigen, wie konnen wir im Film die gewaltigen
Dimensionen einer schon bestehenden Staumauer am wirkungsvollsten ins
Bild bringen, das Gefihrliche, aber auch das Imponierende und Grossartige
eines solchen Bauwerks?

Zuerst fahren wir mit dem Bildhauer und Jager Adolf Urweider in seinem
Geldndewagen von seinem Wohnsitz hoch oberhalb Meiringens nach Innert-
kirchen zum Hauptsitz der KWO — der Kraftwerke Oberhasli. Wir fahren
auf einer typischen Bergstrasse, die so steil ist, dass Urweider in jeder Kurve
zweimal wenden muss; die Topografie der wilden Gibirgslandschaft wird
also buchstéblich er-fahren.

Ausschnitt 5:
GrivseL - EIN AUGENSCHEIN

0:10:35 - 00:13:45 In Ton und Bild wird hart von Bildern der Natur und dem
Platschern des Flusses, zur grauen Betonwand und dem Gerausch
groBer Baumaschinen umgeschnitten.

Es werden einige Ausschnitte aus grafischen Darstellungen und
Diagrammen gezeigt. Darliber wird ein Mundart Gedicht rezitiert.
Man sieht die Seilbahn (ber die Schlucht fahren und hort neben
dem O-Ton vereinzelte Tone einer elektrischen Bassgitarre.

Auf einer abenteuerlichen Autofahrt die Serpentine hinunter
erzahlt der Fahrer:

Wenn da hinten gebaut werden sollte, was wollen wir dann?

Die letzten unberthrten Landschaften zerstort, alles Wasser
gefasst ... Auswandern? Wie friiher. Eine Art Wirtschaftsfliichtlin-
ge, wegen zuviel Wirtschaft, nicht wegen zu wenig. Das ist das
Paradoxe, was da entsteht. Es ist ein interessanter Prozess, der
da stattfindet. Wir schaffen uns mehr und mehr kiinstliche Natur:
Hallenbéder, Wellenbéder, Sprudelbédder mit Meeresrauschen.
Kletterwénde in Hallen, Tennishallen. Und um diese kiinstliche
Natur zu betreiben und zu bauen, missen wir die richtige Natur
immer mehr zurtickbinden und zerstoren. Das ist ein interessan-
ter Prozess. Ich schliesse mich nattirlich nicht aus, aus diesem
Prozess. Ich gehdre dazu, und er fasziniert mich ein wenig. Aber
Jja, manchmal zweifle ich schon, muss ich sagen.
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Im Off wird weitergesprochen:

Wo und wann mir der menschliche Eingriff in die Landschaft
geféllt, ist mir nicht ganz Klar. Ich bin mir total bewusst, dass ich
mich mit mir selber im Widerspruch bewege, und ich habe ihn
nicht gelost. Am Anfang, als ich mich gegen dieses gigantische
Projekt zu wehren begann, fragte ich mich, ob ich mich gegen
die Pyramiden gewehrt hétte, wenn ich damals gelebt hétte. Die
Zeichen, die der Mensch hinterlassen hat in dieser gefiihllosen
und feindlichen Landschaft, sind fiir mich unheimlich schén und
faszinierend. Plétzlich eine gerade Linie, oder ein rechter Winkel,
oder ein Kreis in einer unberihrten Landschaft, das kann unheim-
lich schén sein.

Unter der Stimme ist ein dumpfes Rauschen zu horen. Es handelt
sich nicht um einen 0-Ton — der Aufprall der die Schlucht hinunter
rollenden Pneus ist nicht horbar. Es folgt ein Umschnitt in eine Se-
quenz aus blau gefarbten Bildern einer Super 8 Kamera, darunter
ist ein unangenehmes elektrisches Surren zu horen.

Zum Abschluss komme ich noch einmal zuriick auf THE SOUND OF INSECTS

— fast 20 Jahre spiter entstanden. Obwohl thematisch vollkommen anders
gelagert und auch formal sehr verschieden von GrIMSEL, bemiihen sich doch
beide Filme, das Publikum nicht nur auf einer Ebene — bei den vielbeschwo-
renen Emotionen — abzuholen, sondern die ZuschauerInnen etwas ganzheitli-
cher anzusprechen, auch ihren Verstand und ihre ganz eigenen, personlichen
Seiten. Es klingt sehr vermessen, ich weiss, aber am schonsten wire es trotz-
dem, wenn Korper, Seele und Geist gleichermassen angesprochen wiirden
durch unsere Filme.

Ich habe THE SounDp oF INSECTS grob in fiinf Akte gegliedert: Nach dem Pro-
log im Winter folgt die Ankunft und das Installieren im Wald. Darauf folgt
das lange Warten, Zweifeln und Ausharren. Schliesslich kommt die Agonie,
und ganz am Schluss dann der Epilog, die Erlosung.

Sie sehen jetzt einen Ausschnitt aus dem dritten und ldngsten Akt, dem War-
ten. Ich hoffe, Sie finden einigermassen den Anschluss an die frither gezeig-
ten Szenen.
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Ausschnitt 6:
THe Sounp o Insects

0:28:28 -0:32:36

Bilder vom Wald. Nah ist eine Spinne in ihrem Netz zu sehen, in
einer Totale klettert ein Specht einen Stamm hoch.

Umschnitt auf korniges Schwarzweiss-Material: Vor einem hellen
Fenster hangen nasse Teddybéren an einer Wascheleine.

25. August. Den ganzen Tag an Magen- und Kopfschmerzen
gelitten. Am Nachmittag ein unerwarteter Gast. Ein Tausendfiissler
kam (iber mein Bett gekrabbelt. Ich habe von einem Kind gehdrt,
das von seinen grausamen Eltern, ohne auch nur ans Essen zu
denken, in eine winzige Kammer gesperrt wurde und das dort
Insekten und eine Maus, die an seinem Ohr zu knabbern wagte,
gefangen und aufgegessen hatte. Leute, die Kinder misshandeln,
sollten einmal zum Hungern verurteilt werden.

Wieder Bilder vom Wald. Zuerst noch mit Sonne, dann in der
Dunkelheit.

Es sind die Umgebungsgerdusche des Waldes zu horen,
vereinzelte Tone einer akkustischen Gitarre, zudem in variabler
Intensitét eine Art fein ratterndes Storgerdusch. Mit Einbruch der
Dunkelheit verdndern sich auch erneut die Umgebungstone des
Waldes.

Umschnitt auf kontrasreiche und entséttigte Bilder aus der Stadt:
Kréhen picken auf einem Fussweg nach Essensresten.

Danach Teleobjektivaufnahmen von Passanten in einer Art
Parkanlage.

Zwanzigster Tag, 26. August. Ich habe Brechreiz, obwohl es nichts
mehr zu erbrechen gibt. Ab Mittag kehrten wieder die (iblichen
Bauchschmerzen zuriick. Noch ist es nicht zu spét. Wenn ich den
Weg, den ich gekommen bin, zuriick ginge, konnte ich ins Leben
zurtickkehren. Wenn ich nur eine Stunde lang ginge, miisste ich
eigentlich auf jemanden stossen. Ich brduchte mich nicht

zu schamen, Hungern ist ja kein Verbrechen. In einer Woche hétte

© 2010 Ziircher Hochschule der Kiinste ZHdK



ZDOK.10 Peter Liechti: Kiinstlerisc

ich wieder mein altes Gewicht von 75 Kilo und ich hétte wohl
noch weitere 20 oder 30 Jahre zu leben. Oder besser, ich wére
gezwungen, zu leben. Wie bisher, ohne jedes Interesse und vollig
unbeteiligt am Lauf dieser Welt. Da diese Welt nicht fiir mich ge-
schaffen ist, habe ich beschlossen, in die andere Welt (iberzusie-
deln. Es ist zu spét, jetzt noch umzukehren. Diese Welt hat keinen
besonderen Reiz fiir mich. Das hat zu meinem Entschluss gefiihrt,
mich auf diesen Selbstmord durch Verhungern vorzubereiten. Ich
glaubte, mit diesem Tod, der Bedeutungslosigkeit meines Lebens
doch noch irgendetwas eigenes entgegenhalten zu kénnen. Es
gibt schon Anzeichen meines Todes, doch es wird wohl noch
etwas dauern, bis ich dran bin. Am 7. August habe ich aufgehért
ZU essen. Heute befinde ich mich also ziemlich genau auf halbem
Weg zwischen Leben und Tod. Deshalb sind mir wohl auch Zweifel
gekommen. Ich bin also genau halbtot. Hoffentlich lassen ab
morgen die Schmerzen etwas nach.

Das Gerdusch des Waldes bleibt hinter den Bildern der <anderen

Welt> bestehen. Im Hintergrund sind Krahen zu horen.

Unter der Sprache riickt in einem langsamen Ubergang eine neue
Soundebene in den Vordergrund, die aus schiefen, sich verschie-

benden, industriell gefarbten Ténen besteht.

Mit dem Umschnitt zurlick in den Wald, verandert sich die Ton-
ebene hin zu einem entfremdeten, morbiden Minnesang («Meinen
Tod, meinen Tod, siiBer als eine Seelennot»).

Es folgt die Grossaufnahme von Sanger Christoph Homberger bei
einem Konzert. Danach wieder Umschnitt auf den Wald.
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«lch arbeite sehr intuitiv.»
Diskussion mit Peter Liechti
moderiert von Sabine Gisiger und Christian Iseli

Christian Iseli: Ich habe den Eindruck, dass bei deiner Arbeit die Bildebene stark
von der Tonebene beeinflusst wird. Oft liberraschst du mich als Zuschauer mit To-
nen, die mich die Bilder anders lesen, anders empfinden lassen. Ab welcher Phase
arbeitest du in der Montage mit suggestiven Ténen?

Peter Liechti: Ich bin sehr froh, dass es den Tonfilm gibt und ich in einer
Zeit arbeiten kann, in der es diese tongestalterischen Moglichkeiten gibt. Sie
sind eine wesentliche Dimension meiner filmischen Arbeit. Ich kiimmere
mich sehr friith um den Ton, und damit meine ich natiirlich nicht den O-Ton,
sondern die Gesamtheit von Klidngen und Musik. Meine Soundtracks sind
sehr kiinstlich, das heisst, sie entstehen zu einem grossen Teil im Studio.
Wann immer moglich versuche ich einen Musiker dazu zu bringen, den Ton
herzustellen. Meine Fragen an ihn lauten dann etwa: «Kannst du mir einen
Wind machen mit einem Instrument oder kannst du mir ein Gewitter ma-
chen?» Manchmal geht das, manchmal geht es nicht. Am Schonsten ist es,
wenn wir Naturklidnge mit kiinstlichen Kldngen zusammenmischen.

Meine Filme sind so konzipiert, dass sie eine Art symphonischen Charakter
haben. Sie sind musikalisch aufgebaut. Der Rhythmus ist entscheidend. Je-
der, der schon Filme gemacht hat, weiss, wie der Ton das Gefiihl fiir Lingen
und Rhythmen verédndert. Und deshalb brauche ich den Ton so friih wie mog-
lich und arbeite moglichst von Anfang an mit dem Musiker zusammen. Das
ist eine sehr enge Zusammenarbeit.

Sabine Gisiger: Du bist nie gestorben, nie verhungert und musstest innere Bilder
suchen fiir den Zustand eines Sterbenden. Es hat mich frappiert und stark bertihrt,
weil du zum Teil Bilder gezeigt hast, die ich aus den Erzdhlungen meines sterben-
den Vaters kannte. Wie bist du auf diese Bilder gekommen, hast du auch jemanden
im Sterben begleitet?

Peter Liechti: Ich arbeite sehr intuitiv. Das ist besonders bei den schwarz-
weissen Super8-Bildern der Fall. Das ist meine personlichste Spur im Film.
In diesem Bereich habe ich auch am meisten riskiert. Sie funktioniert jedoch
nicht fiir alle Zuschauer. Oft wird sie als beliebig empfunden. Aber gleich-
zeitig glaube ich doch an gewisse kollektive Sehnsiichte und Bilder — nicht
nur wegen C.G. Jung. Man stellt das auch bei Kindern fest, wenn sie aufge-
fordert werden, etwas zu zeichnen. Es gibt einfach gemeinsame, unabgespro-
chene Gebiete, Vorstellungen, Triume und natiirlich auch Angste. Was macht
Angst, was macht Freude, wo fiihlen wir uns wohl, wo wird es ungemiitlich?
Ich habe versucht, dies zu visualisieren. Ich bin intuitiv vorgegangen und
habe mir bei der Suche grosse Freiheiten genommen. Etwa zu einem Viertel
habe ich mich dabei aus meinem personlichen Archiv bedient. Seit ungefihr
20 Jahren drehe ich nd@mlich immer wieder mit meiner alten Super8-Kamera.
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Dinge, die mich interessieren, wenn ich unterwegs bin. Dabei entstand und
entsteht so etwas wie ein psychisches, ein seelisches Archiv. Das ist viel-
leicht vergleichbar mit dem, was ins Bewusstsein dringt, wenn man stirbt.
Man bedient sich dessen, was man einmal erlebt oder gesehen oder getrdaumt
hat.

Sabine Gisiger: Hast du auch recherchiert zum Thema des kollektiven Unterbe-
wusstseins oder zu Erfahrungen von sterbenden Menschen?

Peter Liechti: Nein, eigentlich nicht. Ich habe mich inhaltlich sehr eng an
den japanischen Originaltext gehalten. In der japanischen Bildungsbiirger-
schicht gibt es eine grosse Liebe zu den europdischen Klassikern, sowohl
in der Musik als auch in der Literatur. Im Text war mir das manchmal ein
bisschen viel: Dante taucht immer wieder auf, und auch Goethe. Einerseits
hat mich das eingeengt und andererseits habe ich mir gedacht, offenbar gibt
es auch ein universales Gedankengut. Etwas, das alle verstehen oder verste-
hen mdchten.

Christian Iseli: Es gibt das Bild von den nassen Teddybaren, die an einer Wa-
scheleine hdngen. An dieser Stelle im Film geht es unter anderem auch um die
Misshandlung eines Kindes und du hast hierzu eine beeindruckende und bertih-
rende Visualisierung gefunden. Hast du diese Bilder speziell fiir diese Stelle im Film
gedreht oder waren sie schon in deinem Archiv?

Peter Liechti: Ich kann nicht immer herleiten, wie ich genau auf eine Idee
komme. Ich habe nach einem Bild gesucht, das die Kinderwelt, die Grau-
samkeit und Kinderangst zusammenbringt und bin irgendwann auf diese
Teddys gekommen. Da, wo ich arbeite, gibt es einen Caritas-Laden mit billi-
gen Teddybéren. Ich habe mir eine kleine Sammlung angeschafft und sie an
die Wischeleine gehiingt. Das sah dann aber komisch oder auch zu kiinstlich
aus. Also habe ich sie nass gemacht, damit es glaubwiirdiger wirkt, wenn sie
hiingen. Jetzt sind sie halt am Trocknen... ein Trockenraum auf dem Lande.

Christian Iseli: Du arbeitest mit Kameramannern zusammen, wenn du nicht
gerade selber drehst. Wie beschreibst du ihnen die Bilder, die du haben willst?

Peter Liechti: Das ist manchmal ein schwieriger Prozess, weil ich im
Grunde genommen die Kamera gar nicht so gerne abgebe. Ich bin jeweils
ein bisschen misstrauisch, weil ich damit ein Stiick weit die Kontrolle iiber
das Bild verliere. Mit Peter Guyer habe ich bei mehreren Filmen zusammen
gearbeitet, und wir verstehen uns mittlerweile ziemlich genau. Bei THE
Sounp oF INsEcTs war auch Matthias Kélin dabei, der leider vor anderthalb
Jahren gestorben ist. Es war einer seiner letzten Filme, und er hatte die
schwierige Aufgabe, die Stadtaufnahmen zu machen. Es sind diese bldulich-
blassen Bilder, die ich als Erinnerungsspur bezeichnen wiirde. Ich habe zu
Matthias gesagt, dass er versuchen solle, das Gegenteil von dem zu machen,

© 2010 Ziircher Hochschule der Kiinste ZHdK



ZDOK.10 Peter Liechti: Kiinstlerische Assozi

was man iiblicherweise in einer Stadt mache: Nicht immer auf etwas zu
fokussieren, sondern so zu filmen, dass man keinen Halt findet; dass einem
immer wieder alles entgleitet, was man anschauen mochte. Das war eine
interessante Aufgabe und wir haben vier Tage lang intensiv geiibt, am Objekt
vorbeizufilmen.

Sabine Gisiger: Hat Matthias Kalin den Text gelesen?

Peter Liechti: Ja, er hat sich intensiv damit befasst.

Sabine Gisiger: Das ist eindrticklich, weil er in dieser Zeit selbst schon schwer
krank war und sich mit dem Tod auseinandersetzen musste.

Peter Liechti: Matthias ist ein unglaublich intensiv lebender Mensch
gewesen. Ich wusste, dass er sehr krank war, aber wenn man fiinf Minuten
mit ihm am Arbeiten war, vergass man das vollkommen, weil er eine gros-
se Vitalitidt ausgestrahlt hat bis zum Schluss. Ich glaube, dass ihn der Film
schon sehr fasziniert hat. Aber wir haben kaum konkret {iber seine Auseinan-
dersetzung mit dem Tod gesprochen.

Publikumsfrage: Du sagst, du gehst mit dem Film in ein Tonstudio und arbeitest
mit einem Musiker oder einem Toningenieur zusammen. Sind die Filme tatséchlich
zuerst visuell fertig und werden dann vertont, so wie das ja (iblich ist, oder machst
du es anders?

Peter Liechti: Ich versuche eine Gleichwertigkeit der drei Ebenen Text,
Bild und Ton zu schaffen. Wenn mir das gelingt, dann habe ich grosse
Freude, weil ich sie alle drei gleich gern habe. Und es ist natiirlich nie ganz
ausgewogen. Es gibt immer wieder Episoden, in denen das Bild im Grunde
genommen nur den Ton unterlegt oder der Text absolut fiihrend ist oder in
denen der Text nur noch ergénzt wird oder einen Hinweis gibt. Insgesamt
suche ich, formal gesehen, eine Parallelitét dieser drei Spuren, damit sie

als Ganzes daherkommen. Aber wie gesagt, das ist meine Art einen Film
anzugehen. Ich liebe auch sehr sprode Filme, die absolut reduziert sind auf
fast gar nichts, und ich liebe den Stummfilm. Bei THE SouNnD OF INSECTS war
zuerst der Text da. Dann habe ich mich gefragt, ob es {iberhaupt moglich ist,
noch einen visuellen Raum hinzuzufiigen, ohne dabei Gefahr zu laufen, den
Imaginationsraum, der beim Lesen eines Textes entsteht, zu zerstéren, indem
man ein Bild dazu gibt. Das ist auch immer die grosse Frage, die ich mir
stelle, wenn ich zum Beispiel einen Film tiber Musiker oder Kiinstler mache.
Kiinstler sind ja Leute, die sich selbst vermitteln mit ihrer Kunst, warum
braucht es dann einen Film? Ein Film kann nur weniger sein als das, was sie
machen, wenn ich einfach versuche, ihre Kunst eins zu eins abzufilmen. Also
suche ich nach einer Begriindung. Ich muss einen Zugang finden, der mir
eine Berechtigung gibt, ihre Kunst in einen Film umzusetzen. Der Film muss
etwas mehr konnen, eine Dimension mehr liefern als das Ausgangsmaterial.
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In THE Sounp oF INsEcTs war es der Text, der eine grosse Herausforderung
war. Diesem starken Text eine Form zu geben, mit Bild und Ton — davor
habe ich mich gefiirchtet. Die Musik war bereits da, weil der Text als CD an
mich herangekommen ist, als Performance, die in Osterreich stattgefunden
hat, von 6sterreichischen Musikern mit japanischen Musikern, die diesen
Text aufgefiihrt haben, zusammen mit improvisierter Musik. Ich brauchte
dann zwei Jahre, um mich dazu zu iiberreden, es zu versuchen und eine
Bildspur dazuzugeben.

In anderen Fillen, bei HaNs M GLUCK etwa, war ich mit der Kamera und
dem Notizbuch unterwegs. Das heisst, ich habe nicht gleichzeitig, aber am
gleichen Tag gefilmt und geschrieben, und hatte am Schluss einfach viel zu
viel Text und viel zu viele Bilder und musste im Schnitt an beidem arbeiten.
Bei GriMSEL war es wieder anders, eher traditionell. Am Schluss ist dann
einfach noch die Filmmusik hinzugekommen, um etwas zu verstirken.

Bei SiGNers Korrer war der Text nicht so wichtig im Sinne von Text — es
gibt keinen Text, Off-Text. Hingegen war es mir wichtig, mit Roman Signer
gute Gespriche zu fiihren. Wir haben viele Gespriche gefiihrt und ich habe
unheimlich viel Material, das ich alleine mit ihm gedreht habe, auf billigem
VHS Band damals. Aber ich wiirde jetzt nicht sagen, dass dies das wichtigste
Ausgangsmaterial war. Bei Signer stand das Bild im Zentrum.

So hat jeder Film eine andere Entstehungsgeschichte. Da gibt es noch
Harpcore CHAMBERMUSIC, das ist einfach Musik, das wollte ich auch so, und
ich wollte versuchen, ob ich etwas sichtbar machen kann, das im Live-Kon-
zert nicht sichtbar ist.

Publikumsfrage: Glauben Sie, dass eine konsequente Darstellung fiir einen Film
gefunden werden muss, damit er in sich einen Charakter hat? Oder: Wie hoch
kann die Anzahl an verschiedenen Darstellungsformen sein, damit man sich noch
hineinleben kann?

Peter Liechti: Wenn Sie so fragen, wiirde ich sagen, unendlich viele. Aber
wenn Sie nur von sich sprechen, dann gibt es nur eine Form, jene, die fiir Sie
stimmt. Ich mache die Filme so, Hans-Dieter Grabe macht eine vollkommen
andere Arbeit.

Publikumsfrage: Die Frage war eher, ob Sie selber glauben, dass es moglichst
viele Ebenen braucht, um ein Gefiihl zu verstarken?

Peter Liechti: Beim Filmemachen kommt manchmal eine gewisse Verspielt-
heit hinzu, und das ist etwas ganz Personliches. In GRIMSEL haben wir immer
wieder Stauddmme aufgenommen, von oben, von unten, von der Seite, und
das hat mich gelangweilt. Denn es ging eigentlich immer nur darum zu
zeigen, wie hoch, wie riesig, wie gefihrlich sie sind, wie man Angst kriegt,
wenn man oben steht. Irgendwann ist einer von uns auf die Idee gekommen,
etwas runter zu werfen und dies zu filmen. Das war die Idee dahinter, aber
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ich wiirde das nicht als Ebene im Film bezeichnen. Es ist einfach eine kurze,
augenzwinkernde Bemerkung im Sinne von: «schaut mal, wie wahnsinnig
hoch das ist und wie das dann aussieht». Was mir gefallen hat ist die Syn-
ergie zwischen dem, was Adolf Urweider sagt, wenn er von geraden Linien
und rechten Winkeln spricht, von Eingriffen in die Natur, und es so ist, als
ob wir einen Moment lang zuschauen konnten, wie diese Linien entstehen.
Das hat mir gefallen, und ich habe das dann so stehen lassen.

Aber ich habe nicht das Gefiihl, dass es zwangsldufig moglichst viele Ebe-
nen braucht. Das hat mehr spezifisch mit diesen Filmen zu tun, in denen ich
versuche, mein Erleben moglichst real wiederzugeben. Dieses hat verschie-
dene Schichten, ich erlebe nicht nur auf einer Ebene. Ich schaue genau

zu, was Roman Signer macht, ich versuche es einerseits moglichst genau
wiederzugeben, und andererseits kriege ich die ganze Zeit mit, was links und
rechts lauft. Das beeinflusst mich, es beeinflusst ihn, es beeinflusst nachher
auch uns im Kino. Ich wollte dies miteinbeziehen, es hat mich interessiert.
Und bei einem Film wie THE SouNDs oOF INSECTs bietet es sich noch mehr
an. Was mache ich da? Ein Mensch, der allein unterwegs ist — ob es nun
der Wanderer bei Hans M GLUCK ist oder eben jemand im Wald mit dieser
totalen Einsamkeit —, der macht bestimmt nicht den ganzen Tag Sightseeing
und der schaut sich nicht permanent um. Meistens schaut er in sich hinein.
Die Bilder, die entstehen, entstehen im Kopf. Man ist ganz selten wirklich
da, wo man ist. Man denkt an etwas oder hat Bilder im Kopf. Diese Art von
Befindlichkeit wollte ich ausdriicken mit den verschiedenen Ebenen.

Sabine Gisiger: Wenn wir von diesem Bild in GrimseL Sprechen mit den Pneus, die
herrunterrollen, empfinde ich es als eine Visualisierung dessen, was Adolf Urweider
sagt. Es geht um die widerspriichlichen Gefiihle von Bewunderung und Freude

an diesem riesigen Werk und der Bedrohung. Es gibt also einen Subtext, einen
anderen Inhalt als nur die Grosse.

Peter Liechti: Wir hatten den Text von Adolf Urweider noch nicht, als

wir die Einstellung gedreht haben. Das hat sich einfach so ergeben. Fiir
mich passt es. Und ich denke, wenn man diese wahnsinnsschweren Wagen,
Porsche und andere, sieht, dann hat das einerseits etwas wirklich Brutales,
Gefihrliches, und andererseits gibt es ja viele, die — ich mochte mich da
nicht ganz ausschliessen — eine kindliche Freude an tollen Autos haben. Es
ist beides da. Diese Ambivalenz wollte ich zum Ausdruck bringen.

Publikumsfrage: Ich habe eine Frage zu Te Sounps or Insects. Mir ist schon friiher
aufgefallen, dass die Textebene immer sehr wichtig ist bei dir, in deinen Filmen.
Und bei Tre Sounps oF Insects war es fiir mich die absolut tragendste Ebene. Es gibt
Jja offenbar ein originales Notizbuch, das diesen japanischen Schriftsteller inspiriert
hat zum Text, den du jetzt verwendest. Hast du diesen Urtext angeschaut?

Peter Liechti: Nein. Dass es kein sauberes dokumentarisches Verfahren
ist, weil ich die Novelle zum Ausgangspunkt genommen habe, wird mir
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auch oft vorgeworfen. Die Novelle stammt von Shimada Masahiko, das

ist ein japanischer Schriftsteller. Am Schluss dieser Novelle steht, dass sie
auf einer wahren Begebenheit basiert und dass dieses Buch, ein Tagebuch,
im forensischen Institut der Kriminalpolizei in Tokyo liegt. Und ich muss
auch zugeben, ich habe Shimada Masahiko nicht einmal getroffen, mit ihm
gesprochen schon. Aber ich habe vergessen ihn zu fragen, ob er das Buch
gesehen hat, weil es mich einfach nicht interessiert hat. Fiir mich war die
Geschichte wahr genug, sie hitte so sein konnen. Was Masahiko nun genau
iibernommen hat und wo er sich als Autor die grossten Freiheiten genommen
hat, weiss ich ehrlich gesagt nicht, es hat mich auch nicht interessiert. Fiir
mich hat es so gestimmt, ich habe das so angenommen und ich glaube ihm,
dass die Novelle auf einer wahren Begebenheit basiert.

Die Skepsis, die mir in diesem Projekt «entgegengewogt» ist, hatte vor
allem damit zu tun, dass es ein sehr japanisches Thema ist, der Selbstmord,
die ganzen Harakiri Geschichten... Ich habe jedoch immer gesagt, dass es
mir nicht so ergegangen ist, dass es mich sehr direkt getroffen hat und ich
keine Ubersetzungsarbeit zu leisten brauchte. Und withrend wir am Schnei-
den waren, wurde in Deutschland, irgendwo bei Hannover tatsdchlich eine
mumifizierte Leiche im Wald gefunden, eine unglaubliche Geschichte, ge-
radezu unglaublich parallel. Ein Jiger hat den Mann gefunden, der in einem
Jagerhochsitz Selbstmord durch Verhungern begangen und ein Tagebuch
geschrieben hat, Tag fiir Tag darin beschrieben hat, wie sein korperlicher
Zerfall stattfindet. Das stand iiberall in der deutschen und Osterreichischen
Presse und auch in der Schweiz. Also geh ich davon aus, dass es stimmt.

Publikumsfrage: Du konntest deinen Film im Prinzip auch als Novelle bezeich-
nen. So wie du ihn anlegst, kommt er als Dokumentarfilm daher, aber das miisste
eigentlich nicht sein. Ist das iberhaupt wichtig fiir dich?

Peter Liechti: Ja, das ist tatsdchlich so. Man konnte auch sagen, der Ur-
sprung des Projekts ist ein Dokument, dieses Tagebuch, das in Tokyo bei
der Kriminalpolizei liegt. Daraus ist ein fiktionaler Text entstanden. Ich
wiederum habe versucht, diesen fiktionalen Text mit dokumentarischen
Mitteln gewissermassen zuriickzubringen an den Tatort und dies auch so zu
présentieren. Ich leide ein bisschen unter diesem permanenten Zwang, mich
kategorisieren zu lassen, es macht einfach keinen Sinn. Es macht 6fter mal
keinen Sinn. Fiir mich spielt die Kategorisierung wie gesagt keine Rolle.
Ich wiirde auch gerne, wenn ich den Film anmelden muss, zum Beispiel bei
Festivals, auf diesen Onlineformulars alle drei Kategorien ankreuzen, also
Dokfilm, fiktional/Spielfilm und von mir aus auch noch Experimentalfilm.
Nur ist es so, dass wenn man zwei Felder ankreuzt, das System versagt.
Daher entscheide ich mich meistens fiir den Dokumentarfilm.

Publikumsfrage: Da es an dieser Tagung um Visualisierung im Dokfilm geht, finde
ich das Genre schon wichtig. Ich finde, es macht Sinn, weil dieser Film absolut kein
Dokumentarfilm, sondern eigentlich eine Literaturverfilmung ist. Es macht Sinn,
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weil es im Dokfilm ja oft schwierig ist, Visualisierungsmdglichkeiten zu finden,
wéhrend man im fiktiven Film ja vollig frei ist.

Peter Liechti: Was die Visualisierung anbelangt, sind diese Plastikplanen
fiir mich der dokumentarischste Teil am Ganzen. Ich habe sie von Anfang an
eingeplant, ich musste sie im Wald sichern, damit nichts passiert, ich habe
sie iber vier Monate hinweg befestigt. Was mit diesen Planen passiert ist
eine Dokumentation des Zerfalls. Die Jahreszeiten und ihre Verdnderungen,
auch die Wahrnehmung und die Verdnderung der Wahrnehmung lassen sich
anhand von simplen Plastikplanen zeigen. Das ist, konnte man sagen, rein
dokumentarisch aufgenommen. Aber ausgewihlt hat den Film Christian Iseli
oder Sabine Gisiger.

Sabine Gisiger: Ich kann dazu einfach sagen, dass das Suchen nach inneren
Bildern oder nach der Visualisierung von inneren Bildern in jedem Dokumentarfilm,
in dem auch von inneren Prozessen erzahlt wird, ein Thema ist. Und wir fanden,
dass dies in diesem Film extrem schon und frappierend gut geldst ist. Genau So,
wie man nach Visualisierungen sucht fiir Verbrechen, die nicht dargestellt werden
sollen oder kénnen oder wie es Orte gibt, (iber die man erzédhlen méchte und fiir
die man eine gute visuelle Form finden muss, um dartiber zu erzéhlen. Das war
eigentlich der Hintergrund.

Peter Liechti: Fiir mich hitte es fiir das Thema «Zeigen. Nicht Zeigen»
nicht die Kategorie Dokumentarfilm gebraucht. Kino hitte geniigt.

Christian Iseli: Ich glaube auch, dass das Thema nicht an den Dokumentarfilm ge-
bunden ist, aber ich denke, dass gerade bei deinem Film, weil du von diesem Text
ausgehst und der Text noch mal auf ein Dokument zurtickgeht, es ja so ist, dass
du praktisch mit einer dokumentarischen Methode die Visualisierung suchst. Nicht
nur, aber zu einem grossen Teil, mit dieser Plane, dem Wald und den Bildern in

der Stadt und so weiter. Das ist eine Methode, die sehr verwandt ist oder die eben
praktisch identisch ist mit einem, in Anfiihrungszeichen, reinen dokumentarischen
Verfahren. Es ist etwas sehr Typisches fiir die Problematik der Visualisierung, dass
wir gegebene Inhalte haben und aufgrund dieser gegebenen Inhalte — das konnen
Interviewaussagen, Texte oder Dokumente sein — eine Visualisierung suchen. Bei
THe Sounp or Insects gibt es eine Textvorlage, und das Vorgehen war zu einem gros-
sen Teil sehr ausgeprdgt dokumentarisch. Aber eben, der Begriff «dokumentarisch»
I4sst sich relativ weit fassen. Wir hatten vor zwei Jahren zum Thema Authentizi-
tét einen Film hier, der zuerst ein Theaterstiick war und schiussendlich noch ein
Film wurde. Es geht uns immer um bestimmte Arbeitsmethoden. Beim Film von
Andreas Veiel (Der Kick) war ebenfalls eine ausgeprégte dokumentarische Metho-
de vorhanden. Ahnlich wie bei dir, Peter: der Ursprung ist ein Dokument, daraus
wird eine literarische Form, und du arbeitest dann wieder mit dokumentarischen

© 2010 Ziircher Hochschule der Kiinste ZHdK



ZDOK.10 Peter Liechti: Kiinstlerische Assoziation h 25

Methoden, um deine Visualisierung zu finden —, das fiihrt zu Verbindungen und
Grenziiberschreitungen.

Peter Liechti: Grundsitzlich interessiert es mich eigentlich mehr, mit einem
Medium, sei es nun Film oder Malerei oder was auch immer, etwas sicht-
bar zu machen, das ich vielleicht sonst nicht sehe als einfach das Sichtbare
wiederzugeben. Aber es kann bei einem bestimmten Projekt auch richtig
sein, etwas sehr realitdtsnah ins Bild zu bringen. Trotzdem bleibt Realitit
eine Illusion. Es gibt Stellen in meinen Filmen, in denen ich provokativ
darauf hinweise, dass die Leute, die reden, das Gefiihl haben, die Kamera
sei abgestellt. Die meisten Leute haben ja keine Ahnung, was es bedeutet, in
einem Film mitzumachen; sie haben keine Ahnung, was mit ihnen passiert
am Schneidetisch, grausame Geschichten passieren am Schneidetisch. Das
heisst, sie liegen so oder so in unserer Verantwortung. Ich empfinde Respekt
einer Person gegeniiber, und sie kann mir vertrauen, dass ich sie nicht in ein
falsches Licht setze. Was findet die Person und was finde ich — klar bleibt
dabei eine Grauzone.

Publikumsfrage: Ist der Film in Japan gelaufen?

Peter Liechti: Der Film ist auf der ganzen Welt gelaufen, ausser in Japan.

Publikumsfrage: Mich hatten die Reaktionen in Japan interessiert.

Peter Liechti: Sie lehnen den Film ab. Ich weiss nicht, womit es zu tun hat.
Vielleicht mogen sie den Film einfach nicht, aber vielleicht gibt es auch zwei
konkrete Griinde dafiir. Einer ist, dass Shimada Masahiko zwar sehr bekannt
ist in Japan, aber auch als sogenannter Linker, Linksintellektueller, Nest-
beschmutzer gilt. Und das ist in Japan sehr schlimm; die Japaner reagieren
da sehr hart. Das heisst, die japanischen Intellektuellen, die nicht auf der
Hauptlinie funktionieren, haben es sehr schwer in Japan. Japan ist sehr
konventionell, sehr, sehr konservativ. Das konnte ein Grund sein. Der andere
Grund konnte sein, dass sie es einfach nicht so interessant finden, von einem
Schweizer ein japanisches Thema vorgesetzt zu bekommen.

Sabine Gisiger: Wir danken Peter Liechti fiir dieses Gespréch.
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Peter Liechti

ist Filmemacher in Zirich, bekannt vor allem durch seine Essay-Filme.
Er leitet auch Seminare und Workshops, unter anderem an der ZHdK.
Sein letzter Film THe Sounp oF INsecTs — RECORD OF A Mummy gewann den
Européischen Filmpreis 2009.

Filme (u.a.): Harbcore CHAamMBERMUSIC (2006), NamiBiA CRossINGs (2004),
HaNs M GLUck — DREI VERSUCHE, DAS RAUCHEN LOSZUWERDEN (2003), SIGNERS
KoFrer — UNTERWEGS MIT RoMAN SIGNER (1996), GRIMSEL — EIN AUGENSCHEIN
(1990), Kick THAT HaBiT (1989)
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