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Perspektiven

Andreas Kirchner

Von der Leidenschaft, Bilder zu zeigen, die man so noch nicht
gesehen hat

Die 11. Marburger Kameragespriache mit dem Triger des Marburger
Kamerapreises 2009 Wolfgang Thaler

Der Marburger Kamerapreis 2009 wartete mit einer Premiere auf: Mit dem Oster-
reicher Wolfgang Thaler wurde erstmals ein Bildgestalter geehrt, der bislang vor-
rangig im dokumentarischen Bereich gearbeitet hat. Fiir Oscar-Preistriager Pepe
Danquart fotografierte Thaler die im Kino erfolgreichen, spektakuldren Sportdo-
kumentationen Héllentour (2003) und Am Limit (2007), mit seinem Landsmann
Michael Glawogger kooperierte er unter anderem in dessen mehrfach pramierten,
innovativ-essayistischen Dokumentarfilmen Megacities (1997) und Workingman’s
Death (2004). Dass Thaler sich zunehmend auch im Spielfilmbereich zu Hause
fiihlt, unterstreichen vor allem die international kontrovers diskutierten Filme
Hundstage (2001) und Import/Export (2007), die er unter der Regie von Ulrich
Seidl gedreht hat. Dass alle drei Regisseure — sie sind ohne Zweifel die wichtigs-
ten in Thalers Karriere — wihrend der Marburger Kameragespriache anwesend
waren, stellt nicht nur ein weiteres Novum in der Veranstaltungshistorie dar,
sondern zeugt auch von der hohen Wertschitzung, die sie ihrem langjidhrigen
Kameramann zuteil werden lassen. Fiir Referenten, Moderatoren und Publikum
der diesjahrigen Kameragespréche ergab sich durch diese besondere Konstellation
die Moglichkeit, neben dem Kameramann auch die Regisseure der behandelten
Filme Workingman’s Death, Am Limit und Import/Export zu befragen und in die
Diskussion einzubeziehen.

Im ersten Vortrag der Kameragespriche, ,,Moderne Helden der Arbeit? Bild-
inszenierungen in Workingman’s Death®, nahm Kay Hoffmann, Studienleiter
Wissenschaft im Stuttgarter Haus des Dokumentarfilms, zunichst eine Wiirdi-
gung der sich unter anderem durch eine starke Visualitit, das Aufgreifen brisanter
aktueller Themen und einer grof3en stilistischen Vielfalt auszeichnenden aktuel-
len Gsterreichischen Dokumentarfilmlandschaft vor, deren Qualitét sich neben
Workingman’s Death auch in Filmen wie Darwins Alptraum (2004) und Unser
taglich Brot (2005) zeige. In Bezug auf den Film selbst widmete sich Hoffmann
dessen ausgefeilter Struktur und deckte zahlreiche intratextuelle Verweise sowie
wiederkehrende Motive auf, die sich durch die fiinf Episoden und den Epilog
ziehen. Dabei versehe Thalers Kameraarbeit nicht nur jede Episode mit einem
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spezifischen Farbdesign, seine Kamera erzeuge als ,,dynamisches, fliegendes
Auge* Bilder, die nicht nur die Schwerstarbeit der Arbeiter, sondern auch die der
Filmemacher in oft unwirtlichster Umgebung erfahrbar machten. Um dem von
einigen Kritikern geduBerten Vorwurf entgegenzutreten, der Film sei zu stilisiert,
rief Hoffmann in einem historischen Exkurs in Erinnerung, dass nicht nur der
Spiel- sondern auch der Dokumentarfilm von Beginn an hochgradig konstruiert
gewesen seli, sich die Erwartungen und Zuschreibungen des Publikums historisch
wandelten und die Grenze zwischen Dokumentation und Fiktion ohnehin eine flie-
Bende sei. Ein Sachverhalt, der in Workingman’s Death durch die Einbindung von
Ausschnitten aus historischen (Propaganda)Dokumentationen sogar ausdriicklich
reflektiert werde.

Im darauffolgenden Gespriach zwischen dem Referenten, dem Preistriager
und dem Jury-Mitglied Richard Laufner wurde schnell deutlich, welchen Ansatz
Thaler beim Drehen von Dokumentarfilmen vertritt: Um die gewiinschten Bil-
der zu erlangen, fordert er sich selbst und sein Material bis an die Grenzen und
dariiber hinaus. Bei der Risikoeinschidtzung vertraut er, wie bei den Aufnahmen
generell, seiner Intuition, seiner Erfahrung und seinem Team — die Kamera dient
ihm dabei als eine Art Schutzschild, der ihm hilft, seine Angst zu {iberwinden.
Thaler betonte, dass es ihm wichtig sei, Zeit zu haben, um sich an den Drehorten
zu akklimatisieren, sich in die Menschen dort einzufiihlen und sich ihr Vertrauen
zu erarbeiten, bevor er mit den Aufnahmen beginnt. In Bezug auf die Arbeit mit
dem Licht verfolge er einen minimalistischen Ansatz, um die Drehsituation und
die Gefilmten nicht unnétig durch den Aufbau von Scheinwerfern zu stéren. Er
arbeite fast ausschliefSlich mit dem vorhandenen Licht, das er allenfalls behut-
sam durch stirkere Gliihbirnen, Neonscheinwerfer oder Reflektoren modifiziere.
Lichtsetzung bedeute fiir ihn in erster Linie die Wahl einer auf die Lichtverhalt-
nisse abgestimmten Kameraperspektive bzw. -einstellung und das Abpassen des
richtigen Moments, was sowohl blitzschnelles Reagieren als auch langes Warten
erfordern konne.

GroBlen Raum nahmen Fragen nach der Arbeitsaufteilung zwischen Kamera-
mann und Regisseur ein. Thaler rdumte ein, dass Michael Glawogger durch seine
umfangreichen Recherchearbeiten bereits ,,den Boden bereitet* habe, wenn er und
der Rest des Teams am Drehort eintreffen. Vor Ort mache Glawogger, der u.a.
fiir Ulrich Seidl selbst als Bildgestalter titig war, ihn dann auf bestimmte Motive
aufmerksam, die er unbedingt im Film haben wolle. So lieBen sich beispielsweise
die zahlreichen, von Hoffmann zuvor im Vortrag angesprochenen motivischen
Verweise innerhalb des Films auf Ideen Glawoggers zuriickfiithren. Zwar kam und
kommt es durchaus vor, dass Kameramann und Regisseur die Qualitét einzelner
Aufnahmen — in der Regel besteht beim dokumentarischen Arbeiten nicht die
Maoglichkeit, vor Ort Muster zu sichten — unterschiedlich einschitzen, durch die
jahrelange Zusammenarbeit sei jedoch ein tiefes Vertrauensverhiltnis zwischen
den beiden entstanden.
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Auf die Frage, ob seine Arbeit als Kameramann im dokumentarischen Bereich
generell deutlicher wahrnehmbar sei als beim Spielfilm, sich sein personlicher
Stil unmittelbarer und manifester in den filmischen Text einschreibe, antwortete
Thaler differenziert. In Bezug auf Workingman’s Death sei dies sicherlich zutref-
fend, nicht aber in Bezug auf Megacities, der zu gro3en Teilen von Glawogger
arrangiert bzw. nachinszeniert worden sei. Thaler machte deutlich, dass sein Anteil
an der visuellen Gestaltung nicht in erster Linie davon abhingt, ob er im doku-
mentarischen oder fiktionalen Bereich arbeitet, sondern welche Herangehensweise
und Konzeption dem jeweiligen Film zugrunde liegen.

Der zweite Tag der Gespréache begann mit der Projektion der Kletterdokumen-
tation Am Limit und einer Auswahl von Passagen aus dem dazugehorigen Making-
Of, das einen visuellen Eindruck vom Umgang der Schwierigkeiten des Teams
am Drehort — der 1000 Meter senkrecht aufragenden Wand des ,,El Capitan® im
kalifornischen Yosemite-Nationalpark — vermittelte. Das Unterfangen, die Extrem-
kletterer Thomas und Alexander Huber beim Durchsteigen der Konigsroute, der
,»,Nose®, filmisch zu begleiten, erscheint kaum weniger risikoreich und kiihn als
der Speed-Rekordversuch der ,Huber-Briider’ selbst.

Zwar handelt es sich bei Am Limit und Workingman’s Death um denkbar unter-
schiedliche Dokumentarfilme, in der Unwirtlichkeit der Drehorte und ihrer Bild-
gewalt sind sie einander aber dennoch vergleichbar. So ist es kaum verwunderlich,
dass im anschlieBenden Gespriach zwischen Wolfgang Thaler, dem Kameramann
Charly Steinberger und dem Geschéftsfiihrer des Bundesverband Kamera, Michael
Neubauer, zahlreiche Themen des Vortags wieder aufgenommen und vertieft
wurden. Wie Thaler berichtete, war der Vertrauensaufbau mit den Protagonisten
in Am Limit unmittelbar mit enormem Risikoeinsatz verbunden: Um das fiir die
Authentizitit des Films eminent wichtige Vertrauen der Kletterer zu erlangen, ging
der unter Hohenangst leidende Thaler zu Beginn des Aufenthalts in Kalifornien
mit ihnen in die Wand, um ihnen ,,den Schneid abzukaufen“, Wéhrend des eigent-
lichen Drehs positionierten Thaler und Danquart drei junge Extremkameraleute in
der Wand; Thaler selbst fungierte hier als Director of Photography und iibernahm
die Aufnahmen der grandiosen Landschaft des Yosemite-Nationalparks und der
Gesprache zwischen den Kletterern.

Die Moglichkeit, im Laufe der Dreharbeiten zu Am Limit ausnahmsweise Mus-
ter sichten zu konnen, erwies sich als sehr produktiv: Die Aufnahmen der Operator
blieben qualitativ zunéchst deutlich hinter den Fotografien des Osterreichischen
Extremkletterers und -fotografen Heinz Zak zuriick, der die ,,Nose* im Vorfeld
mit seiner Kamera ,bewaffnet’ durchstiegen hatte. Gemeinsam mit ihm hatten
Thaler und Danquart ein visuelles Konzept entwickelt, das die Steilheit der Wand
und die Gefahr, die von ihr ausgeht, auf die Leinwand iibertragen sollte. Die her-
kémmlichen Regeln der Kadrage wurden iiber Bord geworfen, stattdessen sollte
den Bildern (und damit den Zuschauern) ,,der Boden entzogen™ und dem Abgrund
ungewohnlich viel Platz eingerdumt werden. Um den Extremkameraménnern die
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Moglichkeit zu geben, sich voll auf die Umsetzung dieses Konzepts zu konzent-
rieren, wurden die Superl6-Kameras, mit denen sie zu Beginn ausgestattet waren,
durch kleinere und leichter handhabbare DV-Kameras ersetzt. Eine Entscheidung,
die sich — wie Thaler betonte und die {iberzeugenden Bilder aus der Wand belegen
— gelohnt hat. Der erfolgreiche Einsatz der digitalen Kameras dndert jedoch nichts
daran, dass er unter ,normalen‘ Bedingungen weiterhin die klassische Aufnah-
metechnik bevorzugt. Die Vorteile der digitalen Technik sieht Thaler eher in der
Postproduktion. Das Filmmaterial von Am Limit wurde komplett auf ein Digital
Intermediate gezogen, dessen vielféltige Bearbeitungsmdglichkeiten es ihm erlaubt
hitten, die Farben des Films ,,wie ein Maler* zu korrigieren und zu gestalten.

Der letzte Block der Gespriache war dem Film Import/Export gewidmet, den
Thaler fiir den &sterreichischen Regisseur Ulrich Seidl fotografiert hat. In sei-
nem von ausgewéhlten Sequenzen illustrierten Vortrag ,,,Der gebannte Blick® —
Wolfgang Thalers Kameraarbeit fiir Import/Export von Ulrich Seidl* ndherte sich
der ebenfalls aus Osterreich stammende Filmkritiker Bert Rebhandl dem Film iiber
eine Untersuchung der dort differenziert verwendeten Symmetrie. Rebhandl cha-
rakterisierte den Rhythmus von Import/Export als gepragt vom Wechsel zwischen
erzdhlenden Sequenzen und Szenen, in denen die Handlung nicht vorangetrieben
und der Rezipient zur Reflexion des Gesehenen eingeladen wird, ohne ihm eine
bestimmte Bedeutung aufoktroyieren zu wollen. Visuell seien diese beiden Grund-
prinzipien des Films deutlich unterschieden: Komme in den Erzdhlsequenzen in
erster Linie die mobile Handkamera zum Einsatz, seien die Reflexionsszenen
gepragt von lang anhaltenden, beinahe starren und symmetrisch aufgebauten
Tableaus, wie sie bereits fiir Seidls friithere Filme typisch waren. Doch nicht nur
diese Einstellungen seien symmetrisch komponiert, auch die Gesamtstruktur
des Films sei gekennzeichnet von einer symmetrischen, in Wien enggefiihrten,
gegenldufigen Ost-West bzw. West-Ost-Bewegung der beiden Protagonisten. Unter
Bezugnahme auf Hans Blumenbergs Arbeit am Mythos (Frankfurt a.M. 1979)
nahm der Kritiker eine kulturhistorische Einbettung der symmetrischen Formen
in Import/Export vor, den er als nachreligiose ,,Reflexion iiber die Unsicherheit
im Leben beschrieb, bei dem das ,,einzige, was einen sicheren Stand hat®, die
Kamera sei, die nicht nur den Blick des Zuschauers banne, sondern gleichzeitig
das sich vor ihr Abspielende als ,,dsthetisch beherrscht* darstelle.

Da es sich bei Import/Export um den einzigen fiktionalen Film der Kamera-
gespriche handelte, kam in der die Veranstaltung abschlieBenden, vom Mainzer
Filmwissenschaftler Norbert Grob geleiteten Diskussionsrunde beinahe zwangs-
laufig die Frage nach den Unterschieden zwischen fiktionalem und dokumen-
tarischem Arbeiten auf, zumal Import/Export wie alle Filme Seidls von einem
dokumentarischen Gestus geprégt ist. Beziiglich der Lichtgestaltung fallt der
Unterschied eher gering aus: Thalers minimalistischer Lichteinsatz korrespon-
diert mit Seidls Forderung nach einem Set, das stets ,,360° bespiclbar sein sollte.
Auf zusitzliches Licht wurde folglich weitestgehend verzichtet. Die fiir den Film
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charakteristische Kélte wurde konsequenterweise nicht kiinstlich hervorgerufen,
sondern ist insofern echt, als ausschlieflich bei schlechtem Wetter gedreht wurde.
Thaler und Seidl betonten, dass der Unterschied zum dokumentarischen Arbeiten,
in dem beide ihre Wurzeln haben, darin liege, dass in ihren fiktionalen Arbeiten
,alles inszeniert™ sei. Dies bedeute zwar nicht, dass kein Raum fiir Improvisation
und Zufall gelassen werde — im Gegenteil, die skizzenhaften Drehbiicher Seidls
provozierten nahezu ein Maximum an Freiheit und Offenheit —, aber so authentisch
die Schauplétze auch wirkten, sie seien allesamt hochgradig arrangiert.

Die Entscheidung, ob mit bewegter oder starrer Kamera gedreht werde, so
Thaler und Seidl auf eine Frage Rebhandls, werde nicht im Drehbuch getroffen,
sondern wéhrend des Drehs vor Ort. Ausschlaggebend seien die Handlung der
Szene — in actionreichen Szenen werde eine bewegte Kamera favorisiert — und
das dsthetische Potenzial des Drehorts — wenn sich ein gutes Bild ergebe, werde
die Kamera bevorzugt starr gehalten. Die Symmetrie, so Thaler im Riickgriff auf
den vorangegangenen Vortrag, sei dabei ein probates Mittel, ein ,,perfektes Bild*
herzustellen, das lange stehenbleiben konne. Die kulturhistorischen Implikationen
dieser retardierenden Tableaus, die Rebhandl u.a. anhand der ,,Kreuzigungsszene*
des Protagonisten ,,Pauli“ exemplifizierte, seien nicht bewusst intendiert, son-
dern wiirden ihm — wenn {iberhaupt — erst wéhrend der Aufnahme bewusst. Fiir
Thaler steht dies weitreichenden Deutungen seiner Bilder allerdings nicht entge-
gen: ,,Wenn die Bilder einen solchen Freiraum zur Interpretation geben, dann sind
sie gelungen®, bemerkte er mit einem Augenzwinkern.

Es sei ,,die Leidenschaft, Bilder zu zeigen, die man so noch nicht gesehen hat®,
antwortete Thaler auf die Frage, was ihn dazu bewege, sich beim Drehen seiner
Filme immer wieder extremen Situationen und Gefahren auszusetzen. Im Verlauf
der Kameragespriche zeigte sich der im Vorfeld zu Recht als ,,Kameramann der
Extreme* apostrophierte Preistréger, der mit seinen teilweise betérenden Bildern
entscheidenden Anteil am Erfolg des sterreichischen Gegenwartskinos hat, als
reflektierter und unprétentidser Filmemacher, der sich zwei Tage lang geduldig
den mannigfaltigen Fragen stellte, bereitwillig Auskunft liber seine Arbeit gab
und Einblicke in seine Gefiihlswelt gewédhrte. Zwar zeigte sich, dass der Dia-
log zwischen Theorie und Praxis, ein Kernelement der Marburger Kamerage-
spréche, kein Selbstlaufer ist — einerseits blieb der Vortrag des Kameramanns Charly
Steinberger zu Am Limit qualitativ deutlich hinter denen der ,Theoretiker’
Hoffmann und Rebhandl zuriick, andererseits taten diese sich teilweise schwer,
sich gegen die Deutungsmacht der ,Praktiker’, vor allem in Person der Regisseure
Glawogger und Seidl, zu stemmen. Dennoch ist es den Marburger Kamerage-
sprichen einmal mehr gelungen, Einsichten zu erméglichen, die weit liber das
Werk des Preistragers hinausreichen. Ausgehend von den projizierten Filmen
wurden zentrale Bereiche der Filmproduktion angesprochen, die von praktischen
Themen wie dem Aufbau eines Vertrauensverhiltnisses zu den Darstellern, der
Vermeidung von Gefahren vor Ort und der Wahl der technischen Mittel bis hin zu
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komplexen Fragen wie der nach dem Verhéltnis von Wirklichkeit und Inszenierung
und daran anschlieBend dem von Dokumentar- und Spielfilm reichten. Den Kern
der Gespriche bildete die Diskussion iiber die visuelle Konzeption der Filme und
deren Umsetzung, was sich in zahlreichen Fragen nach der Arbeitsaufteilung bzw.
Zusammenarbeit zwischen Kamera und Regie manifestierte. Hierbei wurde einer-
seits deutlich, dass in der hochgradig arbeitsteiligen Filmproduktion zweifellos
der Regisseur der ,,Dirigent des Orchesters™ ist, wie Thaler es formulierte. Ande-
rerseits zeigte sich im Verlauf der Gespriache ebenso klar, wie untrennbar Regie
und Kamera im stilbildenden Prozess der Bildgenerierung (Mise en Images) mit-
einander verwoben sind. Davon, dass der Anteil Wolfgang Thalers an den Filmen
,seiner’ Regisseure nicht hoch genug einzuschétzen ist, legte der ,Autorenfilmer’
Ulrich Seidl in seiner bewegenden Laudatio eindrucksvoll Zeugnis ab.



