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Zur Einfihrung

Als Jessica Hausner mit ihrem Kurzfilm Florz im Jahre 1997 beim Inter-
nationalen Filmfestival Locarno mit dem Leoparden von morgen aus-
gezeichnet wurde, bedeutete das nicht nur den Karrierestart eines fil-
mischen Ausnahmetalents, sondern auch die Manifestation einer
wichtigen Stimme jener jungen Generation von Filmakademie-Studie-
renden, die den Aufbruch im &sterreichischen Kino vorantrieben.
Hausner hatte seit 1991 Regie an der Filmakademie Wien studiert, wo
sie gemeinsam mit ihren Kommiliton*innen Barbara Albert, Kathrin
Resetarits, Antonin Svoboda und Mirjam Unger, die mit ihren frithen
Akademie-Filmen Die Frucht deines Leibes (Albert, 1996), A:g;ypten (Re-
setarits, 1997), Betongriser (Svoboda, 1995) und Speak Easy (Unger,
1997) gleichermaflen Erfolge feierten, ein Momentum schuf, das die
Filmkritik eine Nouvelle Vague Viennoise ausriefen lieff. Die Filme
dieser neuen Welle zeichneten sich durch hohe Authentizitit und ein
empathisches Interesse an Figuren und Schauplitzen aus und erdffne-
ten mit ihren originiren Handschriften einen neuen Blick auf das hei-
mische Kino.

Um den &sterreichischen Autorenfilm war es zuvor ruhig geworden,
internationale Festivalteilnahmen liefen seit vielen Jahren auf sich war-
ten. Ahnlich wie im deutschen Kino dominierten in den frithen 1990er
Jahren kommerziell orientierte Komédien die heimische Kinoland-
schaft, die dezidiert fiir eine nationale Auswertung produziert wurden.
Dass sich die Filmakademie Wien zu einem Hoffnungstriger des jun-
gen osterreichischen Films entwickeln konnte, lag vor allem an den
vielen, tiberwiegend weiblichen Stimmen, die sich mit ihren lebendi-
gen und formal anspruchsvollen Filmen iiber die Landesgrenzen hinaus
Gehdr zu verschaffen begannen.

Nach anfinglichen Schwierigkeiten, sich im minnlich dominierten
Filmschulkontext durchzusetzen, und einer kurzen, in vielerlei Hin-
sicht befliigelnden Auszeit vom Studium, wihrend derer sie ihrer Re-



gie-Kollegin Valeska Grisebach in Berlin assistierte, konnte sich Jessica
Hausner bald von den damals auch an der Filmakademie Wien kolpor-
tierten Filmkonventionen abgrenzen und entwickelte ein kiinstleri-
sches Selbstbewusstsein und eine eigenstindige filmische Form. Als
Schliisselmoment beschreibt Hausner eine Situation, in der sie reali-
sierte, was sie von den ilteren Regie-Jahrgingen unterscheidet: Sie
mochte sich vom dsterreichischen Filmmarke abgrenzen und Filme fiir
ein internationales Publikum machen. Gepaart mit ihrer formalen
Neugierde und erzihlerischen Unerschrockenheit fithrte dieser An-
spruch letztlich dazu, dass Hausners Filme bald auf bedeutenden Film-
festivals gezeigt und pramiert werden sollten. Ihr Filmakademie-Film
Inter-View (1999) wurde in der Nachwuchsschiene der Filmfestspiele
von Cannes, der Cinéfondation, ausgezeichnet, ihr Langfilm-Debiit
Lovely Rita (2001) sowie ihr zweiter Spielfilm Hozel (2004) in der re-
nommierten Reithe Un certain regard in Cannes uraufgefiihrt. Lourdes
(2009) nahm am Wettbewerb der Filmfestspiele in Venedig teil und
wurde dort mit dem FIPRESCI-Preis bedacht, um nur einige der frithen
Héhepunkte ihrer Karriere zu nennen.

Schon in Jessica Hausners Kurzfilmen zeigt sich ihr unbindiger
Wille, stilistischen Eigensinn mit einem einfiihlsamen Blick auf die
Figuren zu vereinen. In einem ihrer frithen Ubungsfilme an der Aka-
demie, dem 18-miniitigen Dokumentarfilm Ieh méichte sein manchmal
ein Schmetterling (1993), wird ihr sensibler Umgang mit und das
ernsthafte Interesse an ihren Protagonist*innen sichtbar. Die unge-
wohnliche Freundschaft Hausners zu einer Unterwischeverkiuferin,
die von einer spiten Karriere als Popsternchen triumt, bereitet die
Grundlage fiir eine filmische Narration, die von der Suche nach dem
Glick handelt und voller tragikomischer Elemente steckt. Im Kurz-
spielfilm Flora (1995) erzihlt Hausner lakonisch und zugleich formal
prizise die Geschichte einer heranwachsenden Frau, die aus ihrer
Teenager-Tanzschulwelt ausbricht und ihr Leben selbst in die Hand
nimmt. hr Film Inter-View (1999), ein Hybrid aus Dokumentarfilm
und Fiktion, stellt die radikalste Exploration stilistischer Méglich-
keiten in der Frithphase ihrer Karriere dar. Hausner folgt in getrenn-
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ten Handlungsstringen zwei atypischen Einzelginger*innen, die
schlieSlich aufeinandertreffen.

In dieser Phase konnte man Hausner noch eine Nihe zum Sozial-
realismus mit einem genauen Blick auf gesellschaftliche Verhiltnisse
und einer deutlichen Verankerung im sozialen Alltag ihrer Figuren at-
testieren, wie sie zeitgleich die Filme ihrer Akademie-Kolleg*innen
Barbara Albert und Antonin Svoboda auszeichnen. Auch ruft Haus-
ners konsequente Arbeit mit charaktervollen Laiendarsteller*innen
eine hohe soziale Authentizitit hervor. In ihren folgenden Arbeiten
grenzt sich Hausner jedoch mehr und mehr von den avancierten Rea-
lismusentwiirfen ihrer Kolleg*innen ab und entwickelt innovative fil-
mische Mittel, welche die Méglichkeiten kritischer Distanz zum Ge-
schehen erproben. Bereits in Hausners frithen Filmen stehen die
Protagonist*innen in einem starken Gegensatz zu jenen des herkomm-
lichen Identifikationskinos. Hausners Figuren stellen keine Individuen
dar, die aus personlichen Griinden handeln, sondern sind Archetypen,
die in unterschiedlichen Situationen agieren und reagieren. Das Indivi-
duelle riickt in den Hintergrund, wihrend das Typische einer Figur
oder Situation im Zentrum steht.

Geleitet vom Vorsatz, mit erzihlerischen Konventionen zu brechen
und mit einem Fundus an Figuren im Gepick, der geprigt ist von am-
bivalenten Frauen, die auf den ersten Blick schwach wirken sich dann
aber nach und nach als ausgesprochen stark herausstellen, beginnt sie
ihr Langfilmdebiit Lovely Rita (2001). Der minutiése, nah und detail-
liert erzdhlte Ausbruch der titelgebenden Protagonistin aus einer Vor-
stadt-Malaise, welche sich auch aus autobiografischen Beziigen ihrer
eigenen Jugend in Médling bei Wien speist, miindet in einer Katastro-
phe, die der naiv-provokanten Rita eine ungewisse Zukunft und dem
Film ein offenes Ende beschert. Mit zirtlicher Strenge lisst Hausner die
wortkarge Teenagerin gegen ein auch Hausner wohlbekanntes Milieu
rebellieren und spiegelt in der schrittweisen Emanzipation der Protago-
nistin zugleich ihren eigenen Werdegang als Filmemacherin.

Mit Lovely Rita legte Hausner einen Debiitfilm mit einer tiberaus
sicheren filmischen Handschrift vor. Die Grundlage dafiir schuf sie



nicht nur mit ihren vielfiltigen stilistischen Ubungen aus der Film-
schulzeit, sondern auch mit einem Netzwerk von Filmschaffenden,
denen sie grofles Vertrauen entgegenbringt und mit denen sie grofiten-
teils bis heute zusammenarbeitet. Allen voran der Kameramann Mar-
tin Gschlacht, mit dem sie 1999 gemeinsam mit Barbara Albert und
Antonin Svoboda die Produktionsfirma coop99 griindete. Damit setzte
sie frith die Rahmenbedingungen ihres unabhingigen Filmschaffens
und das Fundament fiir den Erfolg ihrer weiteren Filme.

Fiir ihren zweiten Spielfilm Hotel (2004) wendete sich Hausner erst-
mals dem Genrekino zu, wobei das Horrorgenre ihr lediglich als Aus-
gangspunkt dienen sollte, um erneut filmische Konventionen zu hin-
terfragen und die Méglichkeiten der Filmsprache weiter zu erforschen.
Nach der Premiere in Cannes war das Publikum allerdings gespalten.
Die teils enttduschten Reaktionen auf ihren experimentellen Ansatz,
einen Horrorfilm ohne Monster zu drehen, warfen die Frage auf, wie
sich innovative Formen mit der Erwartungshaltung des Publikums in
Einklang bringen lieSen. Nach dieser durchaus schmerzhaften Erfah-
rung nahm sich Hausner bewusst eine Auszeit vom narrativen Film
und widmete sich anderen, offeneren filmischen Formen. Die fiir eine
Ausstellung im Grazer Kiinstlerhaus konzipierte Installation Zoast
(2006) und der Einminiiter Rufus, der im Rahmen des Kompilations-
films Mozart Minute (2006) gedreht wurde, sind zwei kurze Arbeiten,
die in dieser Phase entstanden, und die spielerisch den Umgang mit
Zeit und Raum im Film erkunden.

Die Riickkehr zum Spielfilm erfolgte 2009 mit Lourdes. Inspiriert
von der Asthetik von Fernsehdokumentationen erzihlt Hausner die
Geschichte einer im Rollstuhl sitzenden Frau, der auf einer Pilgerreise
eine Wunderheilung widerfihrt, die am Ende woméglich gar keine ist.
Gedreht am franzésischen Originalschauplatz, unter Einbezichung der
Pilgerinnen und der Geschehnisse vor Ort, ist Hausners dritter Kino-
film zugleich ihre erste Arbeit auerhalb Osterreichs. In ihrer Ausein-
andersetzung mit dem franzésischen Wallfahrtsort wird eine weitere
wiederkehrende Thematik in Hausners Werk erkennbar. So handelt
Lourdes nicht nur vom Glauben, sondern viel allgemeiner von den Ge-
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dankengebduden, die wir Menschen uns bauen, um unserer Existenz
Sinn zu geben und um die Hoffnung auf ein selbstbestimmtes Leben
zu behalten.

Ein solches Konstrukt ist auch die Vorstellung von romantischer Lie-
be, der sich Hausner in ihrem nachfolgendem Film Amour Fou (2014)
durchaus schwarzhumorig widmet. Heinrich von Kleist, der glaubrt,
durch einen Doppelselbstmord der Einsamkeit des Sterbens entgehen
zu konnen, steht hier paradigmatisch fiir die irrationalen Sehnsiichte
und Hoffnungen aller Menschen. Amour Fou sollte jedoch nicht als ein
historischer Film iiber das Leben Kleists verstanden werden, viel mehr
dient das Leben des Autors als Ausgangspunkt, um eine Geschichte zu
erzihlen, die nicht nur unsere Vorstellung von Liebe, sondern auch
unseren Umgang mit historischen Biografien dekonstruiert.

Die Fragen nach den Bedingungen, Moglichkeiten und der Beschaf-
fenheit von Gliick, die im Zentrum von Hausners englischsprachigem
Debiithlm Liztle Joe (2019) stehen, ziehen sich ausgehend von ihren frii-
hen studentischen Arbeiten durch Hausners gesamtes Filmschaffen.
Little Joe gesellt sich zu einer Reihe von Filmen, deren Grundlage Jack
Finneys Roman 7he Body Snatchers (1955) bildet. Wihrend es in Finneys
Roman Auflerirdische sind, welche die Bewohner*innen einer Klein-
stadt durch gefiihllose Doppelginger ersetzen, scheint in Hausners
Neubearbeitung des Stoffes eine genmanipulierte Pflanze diese Rolle
einzunehmen. Die Blume ,Little Joe“, geziichtet um jene, die ihren
Duft einatmen, gliicklich zu machen, ruft gleichzeitig unheimliche Ver-
inderungen im Verhalten dieser Menschen hervor. Oder woméglich
auch nicht. Fehlte in Hote/ das Monster noch ginzlich, lisst Hausners
zweite Auseinandersetzung mit dem Horrorgenre zwei verschiedene
Lesarten zu. Nehmen die einen die Gefahr einer Gefiihle manipulieren-
den Pflanze als real wahr, ist fiir andere einmal mehr ein irrationaler
Waunsch nach sinnstiftenden Erklirungen am Werk. Fiir ihre Darbie-
tung der Alice, die mit der Frage konfrontiert ist, ob die Gefiihle ihrer
Mitmenschen authentisch oder nur vorgetiuscht sind, wurde Emily
Beecham im Wettbewerb der Internationalen Filmfestspiele von Cannes
mit dem Preis fiir die beste Darstellerin ausgezeichnet.
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Hausners bislang surrealster Film steht nicht nur beispielhaft fir
ihren unermiidlichen Erfindungsreichtum und ihre Freude an provo-
kanten Erzihlungen, sondern stellt mit der ersten Einladung in den
grofSen Wettbewerb der Filmfestspiele von Cannes auch einen bedeu-
tenden Karriereschritt in die erste Liga des europiischen Autorenfilms
dar.

Im folgenden, ihr gesamtes Werk umspannenden Interview blicke
Hausner im Gesprich mit den Herausgeber*innen zuriick auf ihren
beeindruckend konsequent und unerschrocken beschrittenen Weg von
den Anfingen an der Filmakademie Wien ins Rampenlicht der inter-
nationalen Filmwelt. Zahlreiche Filmstills und Setfotos sowie Ausziige
aus Hausners Storyboards geben Einblicke in ihre prizis durchkonzi-
pierte Filmarbeit. Erginzt wird der Band durch einen Text der Criteri-
on Collection, in dem Jessica Hausner kenntnisreich iiber eine Szene
aus dem Film Fat Girl von Catherine Breillat (2001) spricht, sowie
durch den Abdruck einer Rede, die Jessica Hausner 2017 an der dffb
gehalten hat.

Laura Ettel, Kerstin Parth, Nicolas Pindeus
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Gesprach mit Jessica Hausner






ANFANGE

Vor deinem Studium an der Filmakademie Wien hast du ein Jabr lang
Psychologie studiert. Wie bist du zu dem Entschluss gekommen, Filmregie
studieren zu wollen?

Ich habe immer schon gerne Geschichten geschrieben. Als ich 16 war,
habe ich dann meine ersten Filme gedreht. Der Vater meines damaligen
Freundes hat beim ORF gearbeitet und hatte eine Videokamera zuhause.
Damals hatte man keine Handys und eigentlich auch keine kleinen Ka-
meras daheim. Dass wir Zugang zu dieser Videokamera hatten, war etwas
Besonderes. Wir haben Kurzgeschichten, die ich geschrieben hatte, ver-
filmt. Ich als Kamerafrau und Regisseurin und er als Hauptdarsteller. Es
war ein unglaublich begliickendes Gefiihl, dass etwas, das ich mir ausge-
dacht hatte, plétzlich vor meinen Augen Wirklichkeit wurde. Ich habe
mich gefiihlt wie Prometheus: Ich erschaffe eine Welt. Dieses Gefiihl war
stirker, wenn ich etwas gefilmt habe, als wenn ich nur geschrieben habe.
Das Schreiben hat mich immer ein bisschen geirgert, weil ich oft den
Eindruck hatte, dass etwas fehlt, beziehungsweise dass Worte nicht das
ausdriicken kénnen, was ich wollte. Beim Filmen habe ich solche Gefiih-
le nicht, denn da vermittelt sich der Inhalt unausgesprochen. Da erschaffe
ich eine Wirklichkeit, die eine eigene Dynamik bekommt. Etwas Unvor-
hersehbares und Unsagbares schleicht sich ein, dass mich von Anfang an
fasziniert und manchmal tiberrascht hat. Das hat mir irrsinnig gefallen.
Darauthin habe ich beschlossen, ich mochte Filmregisseurin werden.

Was waren das fiir Filme?

In diesen ersten Kurzfilmen ist jede Szene in einer Einstellung gefilmt.
Auf zwei Videorecordern geschnitten, so dass jeder Schnitt einen klei-
nen Ruck im Bild macht. Damals hatte ich noch nie etwas von Schuss-
Gegenschuss gehort. Ich kann mich noch genau an diese Erkenntnis
erinnern, als ich abends beim Fernsehen mit meinen Eltern — ich
glaube, es muss Dallas gewesen sein — plotzlich verstanden habe: Die
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wechseln ja die Kameraposition, wenn zwei reden. Und wir Trottel ha-
ben das alles in einer Einstellung gedreht. Bei meinem nichsten Film
habe ich schon versucht, die Kamerapositionen zu wechseln. Das war
meine Teenagerzeit. Das Psychologiestudium war mehr dazu da, um
ein Jahr zu tiberbriicken, in dem ich mich auf die Aufnahmepriifung
an der Filmakademie vorbereitet habe.

Bist du oft ins Kino gegangen oder warst du stirker durch Filme im Fern-
sehen beeinflusst? Wie war die Kinosituation in Wien damals?

Wir haben aufSerhalb von Wien gewohnt, in Médling. Dort gab es ein
Kino, die Modlinger Bithne. Um in ein Kino zu kommen, in dem inte-
ressante Filme gezeigt wurden, mussten wir nach Wien fahren. Mein
Vater hat sich auch fiir Filme interessiert. Ich erinnere mich, dass ich
mir in meiner Schulzeit Filme von Akira Kurosawa und Ingmar Berg-
man mit ihm angesehen habe. Das waren seine Favourites. Das miissen
gelichene VHS-Kassetten gewesen sein. Manchmal sind wir auch mit
der Familie ins Kino gegangen, meistens zu Geburtstagen. Wir haben
Filme angesehen, die man spiter Arthouse-Kino genannt hat. Aber
nicht nur. Auch Hollywood-Filme wie Rain Man (Barry Levinson,
1998). Der Unterschied hat sich fiir mich erst spiter herauskristallisiert.
Als ich begonnen habe, Film als Kunstform wahrzunehmen, war ich
bestimmt schon 16 oder 17. Was ist ein Autorenfilm und was ist der
Unterschied zu einem kommerziell gemachten Film? Welche Macht
steht dahinter? Erst da habe ich begonnen, Filme gezielt zu sehen. Down
by Law von Jim Jarmusch (1986) war einer der Filme, die mich beein-
drucke haben. Den habe ich auch auf VHS gesehen. Dadurch, dass ich
so weit draufSen gewohnt habe, war es nicht so einfach, ins Kino zu ge-
hen. Das kam erst spiter, als ich 18 war und nach Wien gezogen bin.

Kannst du dich an prigende Kinobesuche damals in Wien erinnern?

Einer der Filme, die mich sehr beeinflusst haben, war Der diskrete
Charme der Bourgeoisie von Luis Bunuel (1972). Ich glaube, den habe
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ich im Filmmuseum gesehen. Wir sind auch 6fter in die Breitenseer
Lichtspiele gegangen. Dort habe ich Uzala der Kirgise von Akira Kuro-
sawa (1975) gesehen.

Um sich mit knapp 20 Jabren an einer Kunstakademie zu bewerben,
braucht es ja ein gewisses MafS an Selbstbewusstsein. Gab es Vorbilder, die
dir dabei geholfen haben, diesen Weg zu beschreiten?

Das war schon ein Thema, iiber das ich dann auch mit meinen Kol-
leg*innen gesprochen habe. Das hért ja nicht in dem Moment auf, in
dem du aufgenommen bist. Dieses Selbstbewusstsein muss dich ja
dann noch mal zehn Jahre weitertragen, damit du nicht nach dem ers-
ten Film aufgibst. Es gibt ja genug Leute, die sagen: ,Was fiir ein
Scheif$, den du da machst.“ Man muss dieses Selbstbewusstsein so lan-
ge mit sich herumtragen, bis irgendwer sagt: ,Na ja, so schlecht ist es
nicht.“ Dieses irrationale Selbstbewusstsein braucht man sehr lange.
Worauf es basiert? Keine Ahnung. Das, was mich lange Zeit hat zwei-
feln lassen, war, dass ich keine Frauen gesehen habe. Ich habe als Kind
einmal ein Buch bekommen, das hief§ Die Groffen der Welz. Ich habe
das Inhaltsverzeichnis aufgeschlagen und es waren nur Minner. Die
einzige Frau darin war Marie Curie. Das war in den 8oer Jahren. Un-
lingst habe ich einen Film gesehen iiber Johanna Dohnal', der mich
total geriihrt hat. Die Dohnal war ja auch bei uns zu Hause Gesprichs-
thema. Aber negativ. Obwohl ich aus einer Kiinstler*innen-Familie
komme, war die Emanzipation und die Selbstbestimmung der Frau,
die Teilnahme der Frau an der Gesellschaft und am Berufsleben, kein
positiv konnotiertes Thema. Ich kann also nicht sagen, dass mein Um-
feld das gefordert hitte. Ich habe mich immer gefragt, wie ich das
schaffen sollte. Wenn es gar keine Regisseurinnen gibt, wieso sollte mir
das dann gelingen? Der Blick in die Zukunft war, als wiirde ich ein

1 Johanna Dohnal (1939—2010) war die erste dsterreichische Frauenministerin (1990, Sozial-
demokratische Partei Osterreichs) und Feministin. Die Regisseurin Sabine Derflinger setzt
ihr mit dem Dokumentarfilm Die Dohnal (2019) ein Denkmal.
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Brett anstarren. Noch schlimmer war es, als ich vor und wihrend der
Filmakademie auf Filmsets gearbeitet habe. Natiirlich war alles, was
wir jetzt im Rahmen von #MeToo héren, damals gang und gibe. Dass
irgendwelche minnlichen Regisseure grundlos Untergebene angebriillt
haben. Ich habe mich in irgendeine Ecke gedriicke und gedacht: Was
tue ich hier? Auch auf der Filmakademie hatte ich das Gefiihl, voll-
kommen fehl am Platz zu sein. Ich war sehr héflich, biirgerlich-konser-
vativ, wohlerzogen, eine Frau und noch dazu erst 18, als ich mit dem
Studium angefangen habe. Das war alles eigentlich komplett aussichts-
los. Zugleich gab es immer dieses unbeirrbare Wollen. Ich wollte un-
bedingt Filme machen. Das war und ist tatsichlich meine Leiden-
schaft. Darin kann ich mich ausdriicken. Es begliickt und beruhigt
mich. Ich denke, dass daher das Selbstbewusstsein kam, weiterzuma-
chen. Dariiber hinaus kannte ich durch meine Familie diese Art von
Leben, wo man etwas schafft und so sehr daran glauben muss, bis ir-
gendwer anderer auch daran glaubt. Das Leben eines selbststindigen
Kiinstlers war mir nicht fremd.

Wie sah die Aufnabmepriifung aus? Musstet ibr damals schon Filme
abgeben?

Fir die Aufnahmepriifung an der Filmakademie hat meine grofie
Schwester Xenia im Vorhinein mit mir geiibt. Sie hat sich mit mir hin-
gesetzt und wir haben die Priifungssituation als Rollenspiel durchge-
spielt. Sie hat mich auch dabei beraten, was ich in die Mappe tun soll
oder nicht und was ich noch besser machen kénnte. Sie hat mich rich-
tig gecoacht. Wir mussten auch einen Film abgeben. Damals hatte ich
dann schon ecine kleine Videokamera und war Mitglied im Video-
Amateurclub, wo lauter iltere Herren ihre Enkel- und Hochzeitsvideos
geschnitten haben. Ich war die einzige Frau und die Einzige unter so.
Dort habe ich meinen Bewerbungsfilm geschnitten. Diese dlteren Her-
ren haben mir dann auch die Daumen gedriicke fiir die Aufnahmeprii-
fung und waren danach sehr stolz auf mich. Wir durften aus drei The-
men wihlen und mussten einen Film drehen. Ich habe auch eine
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Kurzgeschichte und eine Collage abgegeben. Dann gab es eine miind-
liche Runde, in der man die Sachen, die man abgegeben hatte, erkliren
und dazu Fragen beantworten musste. Danach gab es wieder eine prak-
tische Runde, in der man ein kurzes Drehbuch schreiben oder eine
Fotoserie machen musste und am Ende gab es noch mal eine miindli-
che Runde, nach der wir auch schon das Ergebnis erfahren haben. Ich
wurde in Regie aufgenommen, aber auch in Schnitt — obwohl ich mich
dafiir nicht beworben hatte. Ich hatte das Geftihl, dass die sich gedacht
haben: ,Naja, die Kleine soll Cutterin werden.

ERSTE FILME

Deine friihen Filme, die im Rahmen deines Studiums an der Filmakade-
mie Wien entstanden sind, sind zum Teil verschollen. Erbalten sind deine
letzten drei Akademie-Arbeiten: Ich mochte sein manchmal ein Schmet-
terling, Flora und Inter-View. Kannst du dich an die Arbeiten davor
erinnern?

Um Gottes willen. Wenn ihr das auch noch ausgrabt, dann gute Nacht.
Was verbirgt sich hinter dem Filmtitel Herr Mares (1992)?

Ich michte sein manchmal ein Schmetterling ist die Wiederholung einer
Arbeit, die ich mit Nicht Geniigend abgeschlossen habe. Ich war in der
Klasse von Axel Corti und Herr Mares war meine Viert-Semester-Do-
ku. Das war ein Film iiber einen Mann, der tagsiiber als Beamter bei
den Elektrowerken arbeitet und nachts als Hypnotiseur in einem Lokal
namens Zauberkist/ am Giirtel* auftrite. Dort hypnotisierte er unter
anderem eine Frau namens Maria Jannakopulos, die spitere Protago-
nistin von Ich méchte sein manchmal ein Schmetterling. Ich habe ganz
einfach als Wiederholung des einen Films denselben Film mit einer

2 Hauptverkehrsstrafle in Wien mit vielen Nachtlokalen.
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anderen Hauptfigur noch einmal gedreht, weil es schon etwas Be-
stimmtes war, was ich mit diesem ersten Dokumentarfilm wollte. Axel
Corti ist dann an Leukimie gestorben, weswegen ich mit dem zweiten
Film durchgekommen bin. Sein interimistischer Nachfolger Lukas Ste-
panik fand den Film eh okay, wobei er auch den ersten schon okay
gefunden hitte. Die zwei Filme sind ja nicht so unterschiedlich. Inter-
essant an der ganzen Geschichte ist, dass ich tatsichlich erst mal iiber
diesen Professor gestolpert bin und nicht tiber meine eigenen Fiifle. Ich
habe das irgendwann verstanden und mit Staunen festgestellt, dass ein-
fach jeder eine andere Meinung hat. Dass es keine absoluten Urteile
gibt und dass ich mich selber fit machen muss, um mir meine eigene
Meinung zu bilden.

Und Ruths Geburtstag (1992)?

Den habe ich auch zweimal gedreht. Aber freiwillig, weil ich mit der
ersten Version so unzufrieden war. Ich habe den Film auflerhalb der
Filmakademie mit einer Videokamera und Freunden auf eigene Faust
noch einmal gedreht und fand dann aber die erste Version besser. Das
war ein Fiasko. Der Film handelt von einem Geburtstagsessen und acht
Personen sitzen um einen Tisch. Das ist eine der schwierigsten Situa-
tionen fiir eine Auflssung und genau die habe ich mir fiir den aller-
ersten Ubungsﬁlm ausgesucht. Dann hat sich interessanterweise her-
ausgestellt, dass die erste Version, obwohl man sich mit den Blickachsen
tiberhaupt nicht ausgekannt hat, wenigstens emotional fresh war. Also
man hat irgendwie die Essenz davon verstanden, wihrend bei dem Re-
make die Achsen richtig waren, aber dafiir die Luft raus war. Eigentlich
war der erste Film dann der schonere, obwohl die Achsen falsch waren.
Auch das hat mir zu denken gegeben. Diese ganzen ersten zwei Jahre
an der Filmakademie waren ein steter Kampf zwischen dem, wie ein
Film sein soll, und meinem Gefiihl, dass es ganz anders aber vielleicht
besser wire. Das war immer so ein hin und her.

20



Es gibt noch einen Ubungsfilm von dir: Anne (1993).

Und Irmgard (1996). Das war auch ein Ubungsfilm. Ich kann die Rei-
henfolge nicht mehr ganz genau sagen. Aber das muss alles in diesem
ersten, fiir mich schwierigen Abschnitt gewesen sein. Bei Ich méchte
sein manchmal ein Schmetterling hat dann Luki Stepanik ibernommen.
Und ich war ehrlich gesagt ein bisschen von der Einfachheit schockiert,
dass, wenn ein Lehrer einen Film okay findet, man auf einmal keine
Schwierigkeiten mehr hat. Danach habe ich mich ein halbes Jahr be-
urlauben lassen, weil ich einmal nachdenken musste. Im zweiten Stu-
dienabschnitt war mein erster Film dann Flora. Das war ein Neustart.
Ich hatte das erste Mal das Gefiihl, dass ich etwas mache, was ich gut
finde. Ich habe begonnen, meinem eigenen Geschmack und meiner
Vorstellung zu vertrauen.
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ICH MOCHTE SEIN MANCHMAL EIN SCHMETTERLING (1993)

Vor Flora hast du den dokumentarischen Film Ich mochte sein manch-
mal ein Schmetterling gedreht. Wie hast du die Protagonistin, eine Key-
board-Musikerin, kennengelernt? Wie kam es zu eurer Begegnung und
deinem Fan-Dasein, das du im Film verkirperst?

Eben durch meinen vorigen Film Herr Mares. Herr Mares hat Maria
Jannakopulos, die Keyboard-Lady, im Zauberkist/ am Giirtel regelmi-
Big hypnotisiert und in ihr fritheres Leben zuriickgefiihrt, in dem sie
eine arabische Prinzessin war. Sie konnte in dieser Riickfithrung als
arabische Prinzessin auch Arabisch sprechen. Das war der Inhalt von
Herr Mares. Ich erinnere mich, wie Axel Corti gesagt hat, dass das alles
gelogen wire und dass sie nur so tun wiirde, als ob sie Arabisch sprechen
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konnte. Die Bedingung, um statt dem Nicht geniigend ein Geniigend zu
bekommen, war, eine Szene nachzudrehen, in der ich tiberpriife, ob
Frau Jannakopulos in der Riickfihrung tatsichlich Arabisch spricht.
Das muss man sich mal vorstellen! Ich muss heute noch iiber diesen
ganzen Vorgang lachen. Wir haben also eine Dozentin von der Arabis-
tik eingeladen, mit uns ins Zauberkist/ zu kommen. Herr Mares hat
Frau Jannakopulos in ihr voriges Leben zuriickgefithrt und wihrend-
dessen ist die Arabistin am Bithnenrand gesessen und hat versucht,
wihrend der Hypnose mit ihr Arabisch zu sprechen. Das haben wir
dann gefilmt. Danach haben wir die Arabistin interviewt und gefragt,
ob nun bestitigt werden konnte, dass Frau Jannakopulos in der Lage
ist, arabische Vokabeln frei zu produzieren. Sie hat daraufhin irgend-
etwas geantwortet, womit sie die Sache genauso im Dunkeln gelassen
hat. Ich habe dann zum Corti gesagt, dass ich nicht finde, dass das dem
Film weiterhilft, sondern im Gegenteil eher sinnlose Fragen aufwirft.
Es macht den Film licherlich, an einer Stelle, die sonst poetisch hitte
sein kénnen. Er hat dann zu mir gesagt: ,,Ja, denn es wird nicht be-
wiesen. Du hast noch mehr versagt. Und dann hat er mich nicht ab-
geschlossen. So habe ich Frau Jannakopulos kennengelernt und wir
wurden dadurch Freundinnen. Mich hat an ihr etwas Ahnliches faszi-
niert, das mich auch an Herrn Mares fasziniert hat, nimlich dieses
Doppelleben. Dass man einen normalen Alltag fithrt, insgeheim aber
das tut, was einem eigentlich Spaf§ macht. Ich glaube, ich habe mich
darin auch etwas wiedererkannt. Ich hatte ja auch das Gefiihl, dass ich
ein Leben lebe, in dem ich die Dinge mache, die mir abverlangt wer-
den, wihrend das, was ich eigentlich machen méchte, aufler Reich-
weite ist. Ich habe mich sehr stark mit ihr identifiziert. Dass wir ge-
meinsam versuchten, ihren Ruhm zu festigen, ist natiirlich eine Farce.
Aber nicht nur. Es stand auch dafiir, dass ich mir selber erhofft hitte,
im iibertragenen Sinn in einem HeifSluftballon tiber Wien zu fliegen.
Diesen Traum, den man hat, bei dem man nach den Sternen greift.
Den hatten wir beide.
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Das heifst, es stand fiir dich von Anfang an fest, dass du im Film selber

vorkommist?

Ja. Im zweiten Jahr des Studiums haben wir uns das erste Mal mit der
Frage beschiftigt, wie real ein Dokumentarfilm ist. Er ist nicht real.
Denn du entscheidest, wo die Kamera steht. Ich war nie ein Fan von
diesem Pseudorealismus, den man Dokumentarfilmen abverlangt. Da
habe ich immer gedacht: Thr verarscht mich doch. Das ist ja nicht echt.
Irgendwer sagt immer: ,,Geh jetzt da von rechts nach links.“ Deswegen
wollte ich als Regisseurin sichtbar sein. Das ist ja auch keine Erfindung
von mir, das haben viele Leute so gemacht. Ich habe diesen Weg ge-
wihlt, weil er fiir mich die ehrlichste Form ist. Ich wollte, dass man
mich sieht und auch sieht, wie eigenwillig es ist, dass diese junge Film-
studentin mit der Lederjacke und die Unterwischeverkiuferin vom
Herzmansky zusammen einen Film machen. Wir passen ja gar nicht
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zusammen. Wir sind ein seltsames Paar. Man fragt sich deswegen auch,
ob ich sie nur verarsche. Ich habe versucht, die Ambivalenz der Situa-
tion moglichst spiirbar zu machen, indem ich selber darin vorkomme.

Es gibt eine Einstellung im Unterwdschegeschift, in der Maria Jannakopu-
los in die Kamera schaut, oder an der Kamera vorbei in Richtung Kamera-
person lacht. Sie tritt in Kontakt mit der Kamera.

Dieses Spiel mit der Form hat mich von Anfang an interessiert. Dass
sich Zuschauer*innen nicht einfach in ihren Stuhl zuriicklehnen und
entfithrt werden in eine zauberhafte Welt, sondern herausgefordert
oder in ihrer Erwartungshaltung etwas verunsichert werden. Dass sie
auf unsicheres Terrain gefithrt werden. Damals war das schon noch
was, wenn die Hauptdarstellerin in die Kamera schaut, diesen unaus-
gesprochenen Deal bricht und die Zuschauer*innen direke adressiert.

War die Ballonfahrt iiber Wien von Anfang an Teil deines Konzepts? Ocler
ist die Idee im Laufe des Drebs entstanden?

Ich habe den Film unlingst noch mal gesehen und dann gleich einen
Ohrwurm von diesem Lied gehabt: Ieh mdchte sein, manchmal ein
Schmetterling. Es gibt diese Szene, in der ich mit ihr und ihrem Mann
am Kiichentisch sitze und sie frage, was sie sich in ihren kiithnsten Triu-
men wiinschen wiirde. Und da hat sie gesagt: ,In einem HeifSluftballon
tiber Wien fliegen.” Was fiir eine Idee! Das lief§ sich organisieren. Den
HeifSluft-Menschen mit seinem Ballon haben wir bezahlt. Als ich den
Film letztens wieder gesehen habe, habe ich mir gedacht, dass wir das
tiberhaupt nicht richtig ausgeniitzt haben. Die Szene ist total kurz. In
meiner Erinnerung stand sie da in ihrem blauen Kostiim mit Schmet-
terlingsfliigeln, aber in Wahrheit ist es ein normales Kleid. Ich war ganz
enttduscht. Martin Gschlacht war bei dieser Szene iibrigens auch schon
dabei. Er ist drauffen am HeifSluftballon gehangen, mit Seilen festge-
bunden und hat sie gefilmt. Sie sind dann in eine Windbse gekommen
und iiber einem Feld nahezu gekentert. Ich habe mir gedacht: Das war

25



es jetzt mit dem Martin Gschlacht. Was werden seine Eltern wohl sa-
gen? Dann bin ich hingefahren, und er hat tiberlebt. Unbeschadet.

Im Abspann finden sich bereits viele Namen, mit denen du weiter Filme
gemacht hast. Wie war der Zusammenhalt in deinem Jahrgang?

In meinem Jahrgang waren Barbara Albert, Christine A. Maier, Anto-
nin Svoboda, Valentin Hitz. Das sind die, mit denen ich weiterhin zu
tun hatte. Wir waren fiinf Regiestudierende damals. Man muss sagen,
dass ich ein bisschen ein Alien war. Ich hatte acht Jahre St. Ursula
hinter mir, wo ich im dunkelblauen Faltenrock zu Gott gebetet habe.
Ich habe immer alle gesiezt und bin dauernd rot geworden, wenn ich
etwas sagen musste. Ich war erst 18 Jahre alt, wihrend die anderen
vielleicht um die 23 waren. Sie sind mir vorgekommen wie vollbirtige
Familienviter. Ich war eher eine AufSenseiterin und habe mich auch so
empfunden. Dadurch, dass ich auf einer Midchenschule war, war ich
auch nicht darauf vorbereitet, mit was fiir Vorurteilen man konfron-
tiert wird. Dass irgendein Kameraprofessor zu Christine Maier sagt:
»Frau Maier, gehen wir in die Dunkelkammer? Haha. Wenn ich eine
Frage zur Bolex-Kamera gestellt habe, hat man sich iiber mich lustig
gemacht, weil ich das als Frau ja e¢h nicht verstehen wiirde. Ich habe
dann meine minnlichen Kollegen in der Pause gefragt: Die hatten es
auch nicht verstanden, haben sich aber nicht die Blof8e gegeben, im
Unterricht zu fragen. Das war ich alles nicht gewohnt. Ich habe si-
cherlich ein Jahr gebraucht, um zu verstehen, wie der Hase lduft und
dass ich besser den Mund halte. Bis ich dann eine Zahnfleischkrank-
heit bekommen habe, wegen der ich wirklich den Mund halten muss-
te. Ich hatte eine Operation und musste danach oben und unten einen
Kieferschutz tragen. Bei der Regieiibung® konnte ich dann tatsichlich
nicht reden. Im Nachhinein betrachtet war das genau das Symptom.

3 Im zweiten Jahr der Ausbildung an der Filmakademie Wien inszeniert jede*r Studierende
einen Kurzfilm innerhalb eines Tages im Studio. Die sogenannte Regieiibung existiert noch
und erstreck sich heute insgesamt iiber ein ganzes Semester.
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Ich hatte das Gefiihl, dass ich eh nicht gehore werde. Wihrend ich den
Eindruck hatte, dass zum Beispiel Barbara Albert sich in dieser — aus
meiner Sicht — Minnerwelt besser zurechtfinden konnte. Sie war das
schon etwas mehr gewohnt, hatte studiert und war schon ein, zwei
Jahre weiter. Ich habe das immer bewundert und mir angeschaut, wie
sie das macht. Wie redet sie mit den Typen, dass die ihr zuhéren?
Meine ersten Kurzfilme habe ich mit Christine Maier gemacht, das
war super. Sie war auch mit einem gréfleren Selbstbewusstsein, vor
allem was Gruppendynamik betrifft, ausgestattet. Uberhaupt war sie
eine unglaublich coole Frau, hat geraucht und trug immer einen roten
Dufflecoat. Wir haben zusammen einen Arbeitsvorgang gedreht iiber
einen Hausabriss. Das war ein Film, bei dem ich kurz das Gefiihl
hatte, dass wir es eh kénnen. Mit ihr habe ich dann auch die erste
Version von Ruths Geburtstag gedreht. Diese Verbindung zu Christine
Maier war sehr wichtig fiir mich. Nach den ersten zwei Jahren und
meinem selbst gewihlten halben Jahr Pause habe ich dann mit einem
groferen Selbstbewusstsein auch andere Kollegen gefragt, ob sie mit
mir arbeiten wollen. Kollegen, die nicht in meinem Jahrgang waren,
wie zum Beispiel Robert Winkler. Er hat dann die Kamera bei Flora
gemacht.

In der Berichterstattung damals wurde eure Generation als Nouvelle Vague
Viennoiset bezeichnet. Dabei wurde das Bild einer Gemeinschaft gezeich-
net. Im Riickblick entsteht der Eindruck, als hittet ibr euch verbiindet und
euch gemeinsam gegen Professoren gestellt, die aus einer anderen Genera-
tion kamen und eher gegen euch gearbeitet haben. Stimmt dieser Eindruck

Siir dich?

Die ersten zwei Jahre waren ein Schlachtfeld, auch unter den Studie-
renden. Jede*r war unsicher mit dem, was er*sie wollte. Natiirlich gab
es auch Freundschaften wie zwischen Christine und mir. Aber die Re-

4 Als publizistischer Vater des Begriffs gilt der Filmkritiker und -historiker Christian
Cargnelli. Vgl. ders.: Nouvelle Vague Viennoise, in: Falter 18/1999, S. 62-63.
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gieiibung in unserem Jahrgang, das mochte ich sagen, war ein Schlacht-
feld. Ich hatte meinen Zahnschutz, fiir mich war es besonders schlimm.
Aber ich glaube, dass die anderen das auch nicht genossen haben. Vor
einigen Jahren war ich schon einmal Lehrende an der Filmakademie,
als Vertretung von Wolfgang Murnberger, und habe mit ein paar Stu-
dierenden deren Regieiibung analysiert. Ich war total erstaunt. Der
Vorgang war so, dass die Student*innen als erstes selber sagen mussten,
wie sie es fanden. Jeder einzelne Student, jede Studentin hat gesagt: ,Es
war so eine tolle Erfahrung mit den anderen diesen Film zu drehen.®
Da habe ich gedacht: Wow, das ist toll. Denn ich habe meine Regie-
tibung als Albtraum in Erinnerung. Ich habe Ausschlige von den Sige-
spanen bekommen. Ich habe wirklich diverseste physische Erscheinun-
gen gekriegt. Ich glaube auch, dass es nicht nur an den Sigespinen lag,
sondern an der Angst aller, das erste Mal unter Zeitdruck im Team und
mit Schauspieler*innen arbeiten zu miissen. Vielleicht ist es inzwischen
s0, dass alle gut zusammenhalten. Vielleicht hat sich das gedndert, das
wire schon. Aber ich glaube nicht, dass das damals an den Lehrern lag.
Das lag daran, dass wir uns alle das erste Mal selber behaupten muss-
ten. Man steht auf einmal im Vergleich zu den Kolleg*innen. Ich glau-
be, dass die ersten zwei Jahre an der Filmakademie schwierig sind. Vor
allem, weil man die ganze Zeit zusammenarbeiten muss. Ein Zusam-
menhalt, ein Gemeinschaftsgefiihl, das kam dann im zweiten Ab-
schnitt. Da hatte ich das Gefiihl, aufzutauchen aus einer Unterwasser-
situation. Auf einmal konnte ich frei gewihlte Seilschaften bilden. Um
1999 herum gab es ja einen richtigen Héhenflug. Antonin Svobodas
Film Betongriser (1995) war sehr erfolgreich. Von Mirjam Unger Speak
Easy (1997). Dann habe ich Flora gemacht. Barbara Albert Die Fruche
deines Leibes (1996). Diese Filme wurden auf Festivals gezeigt. Das war
damals ein Novum. Nachdem Axel Corti gestorben war, iibernahm
Luki Stepanik interimistisch die Regieprofessur und danach kam Wolf-
gang Gliick. Es gab ein Klassentreffen, da waren all die Studierenden
aus den ilteren Jahrgingen, von denen ich nicht hérte, dass sie ihre

5 Seit 2020 hat Jessica Hausner eine Professur fiir Regie an der Filmakademie Wien inne.
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Filme auf internationale Festivals geschickt haben. Da hatte ich schon
ein Gefiihl von Stunde Null. Denn wir wollten Filme nicht nur fiir das
osterreichische Publikum machen, sondern fiir ein internationales Pu-
blikum. Deswegen habe ich meinen Film nach Locarno geschicke. Ich
weif$ noch, wie mir damals ein Professor skeptisch gesagt hat: ,Naja,
du musst schon schauen, wo du stehst.“ Er meinte, dass ich eher ein
paar Studentenfilmfestivals anschreiben sollte. Kann ich auch machen,
aber ich schicke ihn auch nach Locarno. Und er wurde genommen.
Das war ein Moment, in dem ich dachte: Okay, dann halt hier nicht,
aber vielleicht woanders. Und dieses Gefiihl hatte nicht nur ich. Das
hingt nicht nur mit der Filmakademie zusammen, sondern tiberhaupt
mit dem damaligen Klima in Osterreich gegeniiber Film. Der hatte
nicht viel Platz. Zwei der interessantesten dsterreichischen Regisseure,
Michael Haneke und Ulrich Seidl, wurden damals auch sehr kritisch
gesehen. Der Boulevard hatte geschrieben: ,Haneke verschwendet un-
ser Steuergeld.“ Weil 71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls (1994)
wenig Publikum hatte. So war das Klima. Natiirlich war dann fiir Leu-
te wie mich klar, dass man iiber die Grenzen hinausschauen muss. Viel-
leicht haben sie in Frankreich Lust auf meine Filme. Oder sonst wo.

Hat die Zuschreibung Nouvelle Vague Viennoise dabei geholfen, euch eurer
Strablkraft bewusst zu werden?

Ich erinnere mich vor allem an diese Zusammenfiihrung der Studie-
renden der Klasse von Wolfgang Gliick, bei der ich gemerkt habe, dass
dieses Dasein als osterreichische Regisseurin fiir mich einfach keine
Perspektive war. Vielleicht war es so, dass wir auf einmal die Vision
hatten, dass wir internationale Filmregisseur*innen werden. Das war
auf jeden Fall eine vielversprechendere Perspektive als zu hoffen, dass
man hier erfolgreich wird. Und das hatte schon auch mit der damals
mangelnden Wertschitzung fiir Seidl und Haneke zu tun. Als ich stu-
diert habe, war Good News (1990) von Ulrich Seidl einer der Filme, bei
dem ich dachte: Na Hallo, endlich ist hier mal was los. Das ist ein
richtiger, interessanter Film. Da kann ich mit Bergman und Kurosawa
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gemeinsam hingehen und die werden das interessant finden. Dasselbe
galt fiir Haneke. Das waren auf einmal Kollegen, von denen ich dach-
te, dass das international interessante Regisseure sind.

Zwischen deinen beiden Studienabschnitten hast du auch andere Erfah-
rungen gesammelt, warst in Berlin, hast gearbeitet, und bist mit einem
neuen Selbstbewusstsein an die Filmakademie zuriickgekebrt, um dann
Flora zu machen.

Dazu hat auch Wolfgang Gliick beigetragen. Er hat einen unglaubli-
chen Satz zu mir gesagt, der heute noch irgendwo hinten in meinem
Gehirn eingemeifSelt ist. Zu einem ersten Entwurf von Flora hat er
gesagt: ,Jessica, mir muss es nicht gefallen. Dir muss es gefallen.“ Das
klingt jetzt so simpel. Aber fiir mich war das, wie wenn einer den Vor-
hang runterreifyt und ich auf einmal die Bithne frei sehen kann. Ich
habe mir gedacht: Dass es mir gefillt, das ist schwierig. Denn ich bin
meine schirfste Kritikerin. Dass ich einen Film mache, fiir den ich
mich zum Schluss nicht geniere, sondern mich hinstelle und sage:
»Den zeige ich euch jetzt gerne, das ist richtig schwierig. Aber das ist
der einzige Weg, den man gehen kann.

30



FLORA (1995)

Wie ist das Drehbuch zu Flora entstanden? Woher kam das Interesse fiir
diese Figur?

Flora war mein erster Film, mit dem ich zufrieden war. Ich habe das
Drehbuch in dem halben Jahr geschrieben, in dem ich mich von der
Filmakademie beurlauben habe lassen. Damals habe ich an einem
Filmset einen kleinen Job gehabt, aber ich war im Schatten und wurde
nicht behelligt. Das war angenehm. Tagstiber war ich beschiftigt und
abends habe ich an meinem Drehbuch gearbeitet. Zu der Zeit hatten
alle meine Geschichten einen stark autobiografischen Aspekt. Bei Flora
ist es mir zum ersten Mal gelungen, diesen zu einer allgemeingiiltigen
Geschichte umzustrukturieren. Meine eigenen Erlebnisse zu einer Ge-
schichte zu erheben, die etwas Paradigmatisches, etwas Mirchenhaftes
hat und wo die Figuren Archetypen werden. Sicher bin ich dieses blonde
Midchen in der Tanzschule, dass keinen Partner findet, aber zugleich
nicht nur ich. Es ging um die Schwierigkeit jedes Menschen, einen
Partner zu finden. Es gibt sie nicht, die ideale Wahl und die Erfiillung
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der Sehnsucht nach Partnerschaft. Das wollte ich auf einer Ebene er-
zihlen, die nicht deprimierend ist. Bei Flora habe ich verstanden, dass
es einen lakonischen Humor gibt, der aus einer gewissen Erkenntnis
heraus entsteht. Aus einer liebevollen Erkenntnis. Diese Licherlich-
keit, dass man sich nach einer groflen Liebe sehnt und sich dann mit
einer kleinen zufriedengeben muss. In dem Moment, in dem ich diese
Licherlichkeit liebevoll als menschlich erkannt habe, war es mir mog-
lich, diesen Film zu machen. Das war fiir mich ein wichtiger Schritt,
weil ich davor oft mit dem Tonfall meiner Filme gekiampft habe. Ist es
jetzt lustig, peinlich oder tragisch? Oft war es auf meine Kosten pein-
lich. Das wollte ich natiirlich nicht mehr. Ich wollte, dass die Peinlich-
keit ein Niveau erreicht, bei dem man beschimt ist, aber eine Erkennt-
nis dazu hat. Bei Flora hatte ich erstmals das Gefiihl, einen Weg zu
finden, das zu erreichen. Das hatte auch mit dem Storyboard zu tun.
Flora war der erste Film, fiir den ich ein Storyboard gezeichnet habe,
wobei ich mir noch keine Gedanken iiber Schuss-Gegenschuss oder
Achsen gemacht habe. Der ganze Film hat einen kindlichen Touch. Ein
bisschen wie naive Kunst, Henri Rousseau ist ein Maler, der mich da-
mals inspiriert hat. Das Storyboard hat mir geholfen, den Stil und den
Tonfall des Films zu finden. Diese lakonische, kindliche Einfachheit in
der Erzihlung, die wie ein Kinderlied erscheint, aber keines ist.

Flora ist in seiner Kadrage sehr priizise. Wie hat sich die Zusammenarbeir
mit der Kamera gestaltet?

Eine Erkenntnis, die ich bei Flora hatte, war, dass die Bildgestaltung
der Moment ist, in dem der Film entsteht. Denn in jedem Bild ist
auch ein Witz. Das ist ein Satz von Robert Winkler, der die Kamera
gemacht hat. Wir kannten uns kaum, weil er aus einem anderen Jahr-
gang war. Irgendwann am dritten oder vierten Drehtag sagte er: ,In
jedem Bild ist ein Witz. Das ist gut.“ Dariiber haben wir beide sehr
lachen miissen. Das war in meinem Leben das erste Mal, dass ich
beim Drehen das Gefiihl hatte, es passiert wirklich das, was ich
mochte. Seitdem bin ich auch der Meinung, dass das Gefiihl am Set
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einen nie ganz triigt. Es ist weniger relevant, wie die Stimmung im
Team ist, denn das wird im Film nicht reflektiert. Aber wenn dir die
Szenen, die gedreht werden, am Set nicht gefallen, wird es dir nach-
her auch im Schnitt nicht gefallen. Das klingt simpel, aber das habe
ich erst damals verstanden. Was mir am Set nicht gefillt, muss ich am
Set anders machen. Darin hatte ich friiher keine Sicherheit, ich dach-
te meistens, das wird schon irgendwie gehen. Nein, es geht nicht.
Wenn es beim Drehen nicht gut ist, dann ist es nachher auch nicht
gut. Dadurch, dass wir bei Flora das Storyboard hatten, hatten Ro-
bert Winkler und ich eine super Méglichkeit, vorher zu kommuni-
zieren — und zwar gerade auch tber den Humor. Wir haben zum
Beispiel gezeichnet, wie Flora in der Tanzschule den feschen Typen,
Attila, das erste Mal sieht und direkt auf die Kamera zu tanzt. Das
war nicht so einfach, da ihr Blick wirklich auf das Kompendium der
Kamera gerichtet ist und sie sich auf den Jungen zubewegt. Damals
gab es ja noch keine Videoausspiegelung.

Wie beurteilst du eine Szene am Set? Schaust du heute auf die Ausspiege-
lung oder direkt auf die Schauspieler*innen?

Jetzt schaue ich auf die Videoausspiegelung, aber damals ging das noch
nicht. Ich weif§ noch, wie ich Robert Winkler die ganze Zeit auf die
Fiifle gestiegen bin, weil ich immer unter dieser Kamera gehocke bin
und versucht habe, die Szene méglichst aus der Perspektive der Kame-
ra zu sehen. Natiirlich habe ich auch selbst durchgeschaut und mit
Robert iiber das Framing geredet. Das war nicht einfach, aber es hat
ganz gut funktioniert.

Entsprechend aufregend war es dann wahrscheinlich, die Muster zu sehen.

Ja, sehr aufregend. Da habe ich einen Luftsprung gemacht. Bei der
Szene, in der Flora mit ihrer hellblauen Bluse, quasi meine St. Ursu-
la-Bluse, vor der Tafel steht und ein Lied singt, habe ich zu Robert
gesagt: ,Es schaut super aus. Genau so habe ich es mir vorgestellt.”
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Wir haben viel tiber die Lichtsetzung gesprochen. Ich wollte kein
kontrastreiches Licht, sondern ein flaches Licht. So, als wire das Bild
gemalt. Also nicht dieses typische Filmlicht, das die Tiefe betont. Ich
wollte flache Bilder, eben in Anlehnung an Henri Rousseau. Wir ha-

ben auch keine Objektive verwendet, die eine wahnsinnig lange
Brennweite hatten. Damals hat man das als Kino-Asthetik empfun-
den: kontrastreiches Licht und viele Teleobjektive. Ich wollte das
Gegenteil: mittlere Objektive und flaches Licht. Aber nicht damit das
Bild schlecht aussieht, sondern damit die Farben selbst leuchten und
nicht durch Licht oder Schatten bestimmt werden. Der Effekt ist
auch eine weniger realistische, sondern surreale Stimmung. Robert
hat das sehr gut verstanden und ich war begeistert. Spiter habe ich
mit Martin Gschlacht gearbeitet und er hat ein spezielles Licht fiir
diese Stimmung erfunden, das wir Hochnebellicht nennen. Also ein
kaltes, helles Licht, das gleichmif8ig im Raum verteilt ist und die
Farben zum Leuchten bringt.

34



Hast du deine ldeen zur Farbdramaturgie und zum Licht mit Robert
Winkler gemeinsam entwickelt, oder konntest du das damals schon so klar
Sformulieren?

Das war ein learning by doing. Ich war nicht wirklich in der Lage,
Robert Farb- oder Lichtkonzepte vorzuschlagen. Ich habe das Story-
board gezeichnet und durch die Art und Weise, wie ich gezeichnet habe,
hat Robert verstanden, dass da Humor drinnen ist und auch eine Art
naiver Erzahlweise. Deswegen ist er gar nicht auf die Idee gekommen,
mir tiefe Schatten und Teleobjektive vorzuschlagen. Es war ihm klar,
dass es eine Schlichtheit in der Asthetik braucht. Am Set haben wir
dann verschiedene Objektive ausprobiert und es hat sich herausgestellt,
dass wir immer die mittlere Brennweite gewihlt haben. Es war wichtig,
erst einmal viel auszuprobieren und offen fiir verschiedene Méglich-
keiten zu sein. Im Laufe der Zeit kann man dann aus diesen Erkennt-
nissen heraus sagen: ,Ich will diese Brennweite.“ Auch die Lichtsetzung
haben wir im Gesprich sozusagen beim Machen entwickelt.

Doas ist sehr interessant, denn riickblickend wirkt die Entwicklung deiner
Filmiisthetik so klar.

Es war auf eine Weise auch klar. Aber es war fiir mich eine neue Er-
fahrung, am Set genau zu wissen, was ich méchte. Auch wenn wir dies
und das ausprobiert haben, konnte ich genau sagen, was ich wollte und
was nicht. Auch beim Casting war es das erste Mal, dass ich solange
weitergesucht habe, bis ich wusste: Jetzt habe ich meine Hauptdarstel-
lerin. Davor habe ich gedacht, dass es halt cine von den fiinf Studen-
tinnen vom Max Reinhardt Seminar sein muss. Muss es nicht sein.
Dann musst du halt woanders so lange suchen, bis du sie hast. Und
auch erst drehen, wenn du sie hast. Diese Form von Kompromisslosig-
keit habe ich bei Flora das erste Mal angewendet. Ich hatte keine Lust
mehr auf diese halben Produkte, mit denen weder ich noch meine Um-
welt zufrieden war.
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Wie hat sich der Castingprozess und die Arbeit mit Laiendarsteller*innen
gestaltet?

Wir haben in der Tanzschule gecastet. Es war klar, dass das Herz des
Films die Tanzschule sein wird, mit diesen armen Teenagern, die dazu
gebracht werden, Foxtrott und Tango zu lernen. Ich bin also jeden
Nachmittag in alle méglichen Tanzschulen in Wien gegangen und habe
gefragt, ob ich zuschauen darf. Nach der Tanzstunde habe ich dann die
Leute angesprochen und zum Casting eingeladen. So haben wir die
Hauptdarsteller*innen und alle Komparsen gecastet. Attila, den Fe-
schak, habe ich mit einem Schauspieler besetzt, mit John E Kudil. Thn
kannte ich einfach und fand, er wire gut fiir die Rolle. Alle anderen
waren aus der Tanzschule und es hat fir mich dazugehére, dass ich mir
diese ganze Tanzschulwelt so richtig reinsauge. Die Eltern zu besetzen
war schwieriger. Bei den ersten Filmen war es immer problematisch,
erwachsene Schauspieler*innen zu finden. Damals habe ich handge-
schriebene Briefe an Burgtheaterschauspieler*innen geschrieben und
darin lange meinen Film beschrieben. Es gab ja noch keine E-Mails.
Meistens kamen dann Absagen oder gar keine Antworten. Die Mutter
von Flora war eine Bekannte von mir und der Vater ein Komparse. Das
merkt man auch. Ich habe mich trotzdem spiter bei meinem ersten
Langfilm Lovely Rita noch einmal dazu entschieden, auch die Erwach-
senen mit Laien zu besetzen. Bei Kindern ist es einfacher: Man sucht so
lange, bis man ein Kind findet, das super ist. Bei Erwachsenen sind
wenige so gut, so natiilich. Da ich als junge Regisseurin nur aus dem
Pool der nicht so guten Schauspieler*innen fischen konnte, habe ich
mich fiir Laien entschieden. Irgendwann war ich dann in der Lage, es
mir leisten zu kdnnen, mit Schauspieler*innen zu arbeiten, die richtig
gut sind. Dann ist es dhnlich wie mit guten Laien: Es ist miihelos.

Was ist das Miibelose an der Arbeit mit guten Laiendarsteller*innen?

Die Miihe ist das Suchen. Das Casting allein ist unglaublich langwie-
rig. Vor allem bei erwachsenen Laien, weil Erwachsene irgendwann
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verlernen zu spielen und deswegen verkrampft sind, sobald eine Kame-
ra liuft. Die wenigsten erwachsenen Laien behalten sich die Kindlich-
keit vor der Kamera, die Fihigkeit, natiirlich zu agieren. Aber es gibt
sie. Es sind oft seltsame Personen, verspielte, kindliche Personen mit
seltsamen Lebenswegen. Ich wiirde das nicht auf irgendwelche Berufs-
schichten einengen. Es kann ein Anwalt sein, der dieses Talent hat,
man findet solche Menschen aber auch in verwandteren Metiers wie
zum Beispiel bei Lehrer*innen oder Priestern, denn die miissen in ih-
rem Beruf auch performen. Leute, die in ihrem Berufsleben vor Publi-
kum reden miissen, tun sich natiirlich leichter. Ich probiere mit Laien
immer emotionale Szenen, denn es ist einfacher, einen kleinen Dialog
zu spielen als jemanden anzuschreien. Wenn es um Waut, Trauer oder
Liebe geht, muss man beim Casting ausprobieren, ob die Person in der
Lage ist, so weit aus sich herauszugehen. Wenn das geht, dann passt es.
Dann kann man sich beim Drehen zuriicklehnen und die Sache laufen
lassen. Diese Erfahrung wende ich auch auf meine Arbeit mit profes-
sionellen Schauspieler*innen an. Ich suche Schauspieler*innen, die et-
was mit sich bringen fiir die Rolle, an Ausstrahlung, an irrationaler
Aura, an Geruch, das mir gefille. Wo ich keine Biografie dazu erzihlen
muss, sondern ahne, was dieser Mensch erlebt hat und weshalb er ist
wie er ist. Natiitlich ist der Humor auch wichtig. Es muss eine Dar-
stellung sein, die den Witz der Szene auf den Punke bringt. Ich gehe
auch mit professionellen Schauspieler*innen um, wie mit Laien. Das
heiflt, dass ich nicht davon ausgehe, dass sie irgendetwas herstellen
kénnen. Daran glaube ich nicht. Ich glaube, dass sie bestimmte Teile
ihrer Personlichkeit haben, die ein Echo zu der Rolle bilden und diese

Teile miissen aktiviert werden.

In Flora sind die Figuren sehr wortkarg. Hast du die Dialoge gemeinsam
mit den Laiendarsteller*innen erarbeitet?

Die Dialoge habe ich alleine geschrieben. Bei Flora habe ich die Er-
fahrung gemacht, die ich spiter auch noch &fter gemacht habe: dass es
im Drehbuch mehr Dialoge gab als im Storyboard. Sobald ich das Sto-
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ryboard zeichne, schreibe ich unter die Bilder den Dialog, um zu wis-
sen, wie viele Bilder ich fiir die Linge des Dialogs beziehungsweise der
Szene brauche. Dabei fallen viele Dialogpassagen weg, weil ich erstens
merke, dass ein Dialog im Drehbuch zu lang war. Zweitens merke ich,
dass durch das Bild vieles schon gesagt ist. Wenn ich das Gesicht, die
Kleidung, das Dekor, die ganze Aussage des Bildes vor Augen habe,
dann gentigen oft wenige Worte. Den Rest erzihlt das Bild. Es fillt also
Dialog weg, wenn ich das Storyboard zeichne. Aber am Set nicht mehr.
Am Set mache ich das, was im Storyboard steht. Und die Schauspie-
ler*innen auch. Wortgenau. Durch die Darstellung der geschriebenen
Dialoge, wenn die visuelle Ebene dazukommt, wird auch klar, wo eine
Figur liigt oder wo der Dialog dem Bild widerspricht. Da wird es ei-
gentlich erst spannend. Die unausgesprochene Liicke zwischen Bild
und Text. Wenn ich das Storyboard zeichne, ist das mein Hauptver-
gniigen: Ich suche Bilder, die den Text quasi in Frage stellen, ihm ent-
gegenwirken, die eine Ungereimtheit aufzeigen und die sehr mensch-
liche Liige entlarven.

Flora wurde beim Filmfestival in Locarno gezeigt. Wie hast du das erlebt?

Flora hat dort einen Preis gewonnen, das war auf jeden Fall gut. Mit
Flora hat sich mein Leben in dem Sinne gedndert, dass ich auf der
Filmakademie respektvoller behandelt worden bin. Um beispielsweise
Gerite auszuleihen, war es gut, wenn man bei den Entscheidungstri-
gern beliebt war. Auch die Kolleg*innen haben danach gedacht: Naja
gut, vielleicht lohnt es sich, mit der zu drehen. Das hat schon eine ge-
wisse positive Dynamik in Gang gesetzt. Ein wichtiger Punkt war
auch, dass Flora beim Kurzfilmfestival in Angers einen Preis gewonnen
hat. Angers ist gut vernetzt mit Cannes. Dort wurde mir geraten, mich
mit meinem nichsten Film bei der Cinéfondation in Cannes zu bewer-
ben. Diese Idee habe ich verfolgt, und es hat geklappt. Mit der franzo-
sischen Filmwelt in Kontakt zu kommen, war fiir mich ein wichtiges
Ereignis, weil es dort eine ganz andere Tradition von Autorenfilmen
gibt. Das war ein noch stirkeres Etlebnis fiir mich als Locarno.
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INTER-VIEW (1999)

Flora war dein erster internationaler Erfolg. Wie ist die Idee zu Inter-
View entstanden, den du 1999 als deinen Abschlussfilm an der Filmakade-
mie Wien gedreht hast?

Nach Flora hatte ich zum ersten Mal das Gefiihl: Der Plan kénnte auf-
gehen. Im zweiten Studienabschnitt habe ich dann ein Drehbuch ge-
schrieben, das eigentlich ein Langfilm hitte werden sollen. Ich weif§
nicht, ob das heute noch iiblich ist, aber damals haben an der Film-
akademie einige Leute ihre letzten drei Projekte zusammengelegt und
versucht, einen Langfilm zu drehen. So konnte man mit Abschluss des
Studiums bereits einen lingeren Film vorweisen und maglicherweise
leichter Finanzierung fiir den ersten Kinofilm bekommen. Ich hatte
ein Drehbuch geschrieben, das aus zwei Teilen bestand. Die Absicht
war die Gegeniiberstellung von zwei Figuren in jeweils eigenstindigen
Geschichten. Beide Geschichten sollten sich nur an einer bestimmten
Stelle tiberlappen. Diese Verwebung war von vornherein die Idee des
Drehbuchs. Einen Dokumentarfilm hatte ich auch noch zu drehen
und diese Interviews, die im Film sind, waren offiziell mein Dokumen-
tarfilm. Es war eine interessante Erfahrung, dass der Film tatsichlich
im Schnitt entstanden ist. Ich hatte damals keinen Schimmer, wie ein
Langfilmdrehbuch funktionieren soll. Und ich muss zugeben, wollte
ich auch nicht. Wir haben zwar Drehbuchunterricht gehabt, aber der
war nicht wahnsinnig inspirierend. Wir Studierenden hitten mit den
damals anerkannten und abgesegneten Formen von ,,So schreibt man
ein Drehbuch® bekanntgemacht werden sollen. Ich habe mit Valeska
Grisebach damals den Club der Plot Point-Feinde gegriindet. Ich klop-
fe auch heute meine Drehbiicher nicht auf Plot Points ab. Das ist eine
Grundhaltung. Ich habe nicht verstanden, warum ich mich an diese
Regeln halten soll, die ich selbst fad finde, wenn ich sie in anderen
Filmen sehe. Ich habe den Sinn davon nicht verstanden: Warum soll
ich etwas reproduzieren, was an sich schon fad ist? Oder was andere eh
schon besser gemacht haben? Ich hatte frither das Gefiihl, dass ich
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mich nicht an vielen Filmen orientieren mochte, schon gar nicht an

denen, die sich nach Syd Field richten. Deswegen habe ich gar nicht
begriffen, was ich da lernen soll. Warum soll ich die Biografie und die
Eigenschaften meiner Hauptfigur kennen? So arbeite ich iiberhaupt
nicht, das ist nicht mein Zugang zu den Figuren. Ich mache mir keine
Zettel, auf denen steht, was eine Figur in ihrer Kindheit erlebt hat.
Oder was fiir eine Lieblingsfarbe sie hat. Das interessiert mich irgend-
wie nicht. Fiir mich geht es um Archetypen. Fiir mich hat es nicht
funktioniert, mich an diese empfohlenen Maffnahmen zu halten. Da-
her war das Drehbuch zu /nter-View auch irgendwie ein ungeschliffe-
ner Brocken. Es war erst mal nur der Versuch, nicht das zu machen,
was andere schon gemacht haben.

Aus deinem ersten Langfilmdrehbuch ist letztendlich ein mittellanger Film
geworden.

Ich habe eine Geschichte tiber eine junge Frau geschrieben und dann
einen Teil iiber diesen Mann. Dazwischen die Interviews, die der Prot-
agonist mit x-beliebigen Leuten fithrt. Er macht das als Arbeit fiir die
Uni, wobei er selber nicht genau weifi, was er eigentlich machen will.
Ich habe mich in dieses Projekt ein bisschen wie in einen Dokumentar-
film hineingewagt. Riickblickend betrachtet habe ich schon beim Dreh-
buchschreiben gemerkt, dass ich das nicht iiberblicke. Aber ich wollte
es dennoch nicht auf die Weise strukturieren, wie ich es gelernt hitte
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haben sollen. Ich weif§ gar nicht, ob ich mein Drehbuch jemals von der
ersten bis zur letzten Seite in einem durchgelesen hatte. Das kann ich
heute noch schlecht. Dafiir vertraue ich dem Geschriebenen nicht ge-
nug. Fur mich ist ein Drehbuch mehr ein Konzept, ein Entwurf, ein
Riickgrat, und noch nicht wirklich ein Film. Deswegen funktionieren
auch Vorstoppzeiten bei meinen Drehbiichern nie. nter-View war zu-
erst circa 90 Minuten lang und wurde dann in einem langwierigen
Prozess, der sicher ein Jahr gedauert hat, geschnitten. Einmal hatte ich
ihn schon fast fertig, da war er circa 80 Minuten lang. Diese Fassung
hat auch schon einigen gefallen, aber beim Testscreening hatte ich
trotzdem diese Sorge: Hoffentlich bleiben sie bis zum Schluss. Es war
fur mich selber anstrengend, das auszuhalten, weswegen ich den Film
noch einmal iiberarbeitet habe. Zum Schluss war er knapp so Minuten
lang. Man kann sagen, dass ich die Hilfte rausgeschmissen habe. Der
Film war immer noch schrig, aber so, dass ich das Gefiihl hatte, die
Leute bleiben gerne, um ihn sich anzuschauen. Man konnte folgen,
ohne sich allzu sehr abzumiihen. /nter-View lief dann in der Cinéfonda-
tion in Cannes und hat dort auch einen Preis gewonnen. Wir haben
sogar Geld bekommen, das war super.

Die Struktur des Films ist ungewohnlich. Du erzihlst die Geschichte eines
Jjungen Mannes, dann die einer jungen Frau und kebrst wieder zum Mann
guriick. Wie waren die Reaktionen deiner Professoren?

Ich muss zugeben, dass ich sowieso eine Art Parallelleben gefiihre
habe. Im zweiten Studienabschnitt habe ich das Privileg genossen, an
der Filmakademie nichts zu miissen. Ich habe auch keine Vorlesungen
besucht, nie einen Abschluss gemacht. Das, was ich ausgehalten habe
an der Filmakademie, waren ein paar Treffen mit Wolfgang Gliick.
Allem anderen habe ich mich entzogen. Ich bin nie wieder richtig in
den Prisenzdienst eingestiegen. Ich habe gemerkt, dass es mir mit
meinen Projekten besser geht, wenn ich meine Basis woanders habe.
Ich wollte etwas machen, das nicht so war wie das, was man schon
kannte, und bin erst einmal auf Widerstand gestoffen. Das musste ich
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aushalten. Und ich brauchte Zeit, meine eigene Filmsprache zu ent-
wickeln. Alexander Horwath ist eine wichtige Figur gewesen, denn
ihm hat der Film sehr gut gefallen. Ahnlich wie Peter Zawrel, der da-
mals das Filmbudget vom Land Niedersterreich verwaltet hat. Das
waren wichtige Erlebnisse. Flora fanden namlich an der Filmakademie
auch alle schlecht, als er noch im Schnitt war. Zawrel kam als Chef des
Filmfonds Niederosterreich an die Filmakademie und hat Flora in ei-
ner Feinschnittversion angeschaut, um zu entscheiden, ob ich fiir die
Fertigstellung zusitzliches Geld aus Niederésterreich bekomme. Das
war der erste Mensch von Relevanz, der zu mir gesagt hat: ,Dein Film
ist richtig gut.“ Das weifd ich noch, als wiire es gestern gewesen. Ich
hatte plétzlich ein angenehmes Gefiihl von Berechtigung, da zu sein.
Alexander Horwath wiederum war ein wichtiger Fiirsprecher fiir /n-
ter-View, den er auf der Diagonale gesehen und super gefunden hat.
Er hat nach dem Screening zu mir gesagt: ,Ich bin schon sehr ge-
spannt auf deinen nichsten Film, der hoffentlich ein Langfilm sein
wird.“ Das war wichtig fiir mich.

In Inter-View geht es um verschiedene Moglichkeiten von Gliick. Eine
Hauptfigur, der junge Mann, ist auf der Suche nach einer Antwort auf die
Frage, wie man gliicklich wird. Dann gibt es eine junge Frau, die auf ihre
Art und Weise ihren Weg findet. Thematisch gibt es hier Parallelen zu Ich
mochte sein manchmal ein Schmetterling und Flora. Gab es in deiner
Studienzeit gewisse Figuren, gewisse Menschen mit gewissen Themen, die

dich besonders beschiiftigt haben?

Immer noch. Little Joe handelt auch von nichts anderem als der Frage,
wie man gliicklich werden kann. Ich denke jedes Mal, dass ich bei Null
anfange, mit einer ganz neuen Geschichte, und wenn der Film fertig
ist, wird mir klar: Jetzt habe ich schon wieder dasselbe erzihlt. Mich
haben die Grundfragen beschiftigt, die uns alle umtreiben: Wie ge-
staltet man sein Leben? Worum geht es iiberhaupt? Kann man diesem
Dasein irgendeinen Sinn abringen? Und wenn nicht, wie gelangt man
dann zu einer gewissen Lebensfreude oder Gelassenheit im Leben? Das
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hat mich tatsichlich sehr beschiftigt. Die Fragen, die der junge Mann
in Inter-View den Leuten stellt, sind natiirlich meine Fragen, auch
wenn der Schauspieler in den Szenen spontan gefragt hat. Da Hindl
Klaus, der den jungen Mann spielt, selber auch Schriftsteller ist, hat er
die Dramaturgie der Szenen sehr gut verstanden und konnte auf das
reagieren, was die Leute ihm geantwortet haben. Es ging um die Basis-
fragen: Warum lebst du? Was macht dir Spaf8? Wohin gehst du, wenn
es zu Ende ist? Diese Fragen habe ich als Vorbereitung irgendwelchen
Leuten auf der Strafle gestellt. Ich habe Leute angesprochen, ob sie
kurz Zeit haben, mir ein paar Fragen zu beantworten. Und die, die Zeit
hatten, habe ich dann mit einem kleinen Aufnahmegerit interviewt,
ohne Bild. Wir haben gefragt, ob sie spiter fiir einen Film zur Verfi-
gung stehen wiirden. Am Ende haben wir circa so Interviews gehabt,
mit denen ich eine Art Patchwork gemacht habe: Ich habe versucht,
verschiedene Altersgruppen, verschiedene Milieus, verschiedene Ge-
schlechter, verschiedene Situationen zu zeigen, auch rein visuell. Dar-
aus ist eine Art Katalog entstanden. Es gab damals eine Kunstinstalla-
tion eines Kiinstlers namens York der Knoefel in Berlin. Das war eine
Videowand, auf der in einer quadratischen Form verschiedene Moni-
tore mit Gesichtern installiert waren. Man konnte sich per Kopthérer
zuschalten, und jedes Gesicht hat seine Geschichte erzihlt. Diese Ins-
tallation hat mich inspiriert. Ich habe gedacht, genau so einen Film will
ich machen, in dem verschiedene Képfe ihre Story erzihlen. Dann
kann man als Zuschauer*in selber entscheiden, was man dariiber
denkt. Das ist das Grundkonzept von Inter-View: die Interviews, die
Gegeniiberstellung der beiden Geschichten, die Frau und der Mann.
Die Verbindung miissen die Zuschauer*innen selber stricken, dieses
Echo muss jeder selber herstellen. So funktionieren meine Filme auch
heute noch.

Die junge Frau in Inter-View hat Gemeinsambkeiten mit den Frauenfigu-
ren in deinen spéteren Filmen. Auf den ersten Blick wirkt sie unscheinbar
und schwach, findet aber dennoch eine Art und Weise, selbstbewusst ihr
Leben zu leben.
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Ich habe ein wiederkehrendes Kompendium an Figuren, die ein biss-
chen an Mirchenfiguren erinnern. Mich interessieren Frauenfiguren,
die mit einer scheinbaren Schwiche daherkommen, aber im Laufe der
Geschichte eine Stirke entwickeln. Da sind wir wieder bei Ich maichte
sein manchmal ein Schmetterling: die Unterwischeverkiuferin, die ei-
gentlich ein Popstar in den Liiften ist. Mich interessiert der Wider-
spruch einer Personlichkeit. Was ist der Schein und was liegt dahinter?
Das ist es auch, was mich bei meiner Suche nach Schauspieler*innen
interessiert. Hat eine Person ein Geheimnis, dann interessiere ich mich
fur sie. Wo ist diese Antwort auf die Frage, was diese Person eigentlich
denkt oder fiithlt? Das ist eine zentrale Thematik all meiner Filme. Die-
ser Versuch, zu verstehen, der nur teilweise gelingen kann, weil es nicht
moglich ist, einen anderen Menschen ganz zu verstehen. Jeder gucke
durch seine Brille. Und jeder Mensch prisentiert eine Seite seiner
selbst, hat aber 100.000 verschiedene Seiten, Gedanken und Gefiihle.
Damit beschiftige ich mich, auch und vor allem in /nzer-View. Um
nichts anderes geht es. Es geht um den Unterschied zwischen Sein und
Schein. Ich wiirde aber nicht sagen, dass hinter dem Schein das Sein
liegt. Sondern ich glaube, dass es verschiedenste Anscheine gibt und
die Summe davon ergibt irgendetwas. Diese Begegnung zwischen der
jungen Frau und dem jungen Mann beginnt mit einem Interview im
Aufzug. Er fragt sie seine Standardfragen und das Seltsame ist: Sie gibt
Standardantworten. Wir haben davor genau gehére, dass eine Frau ge-
sagt hat: ,Das Gliick meiner Familie ist wichtig. Und dass ich gesund
bin.“ Und diese junge Frau sagt auch: ,Ich mochte gesund sein oder
gliicklich sein. Und Kinder haben.“ Sie sagt genau dieselben Klischee-
sitze. Der einzige Unterschied ist, dass wir sie vorher 20 Minuten lang
kennengelernt haben. Das heifSt, wenn sie diese Sitze sagt, hat es eine
andere Bedeutung, als wenn eine x-beliebige Person diese Sitze sagt.
Das ist der Sinn dieser Szene. Dass man auf einmal versteht, dass selbst
das, was nach einem Klischee klingt, vielleicht keines ist. Vielleicht ist
es genau das. Gesundheit und Kinder. Das hat mich interessiert. Der
Interviewer verzweifelt aber daran, weil er das nicht glauben kann.
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Inter-View war dein erster Film mit Martin Gschlacht an der Kamera.

Wie ist es zu eurer Zusammenarbeit gekommen?

Bei allen meinen Filmen versuche ich eine Asthetik zu finden, die spe-
ziell ist. Die ein bisschen abenteuerlich ist, sich auf einer Gratwande-
rung bewegt zwischen originell und nicht zu originell. In den Gespri-
chen mit Martin Gschlacht hatte ich das Gefiihl, dass er genau versteht,
was ich meine. Dass es nicht darum geht zu zeigen: Wir sind so origi-
nell. Aber auch nicht darum, eine herkémmliche Asthetik zu bedienen,
sondern etwas zu finden, das neu ist. Und spannend. Und abenteuer-
lich. Und sich zugleich elegant in die Geschichte einfiigt. Eine Asthe-
tik, die der Erzihlung dient, zugleich aber iiberrascht und einen aus
dem Gewohnten herausreifit. Die eine briichige und widerspriichliche
Welt erzihlt und herkémmliche Vorstellungen in Frage stelle. Unsere
Auseinandersetzung dariiber fand ich inspirierend. Martin Gschlacht
hat damals den Vorschlag gemach, in der Kadrage Dusch Angles anzu-
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wenden. Das bedeutet, dass das Bild nicht in der Waage ist, sondern
die Parallele mit einer anderen Linie im Bild gesucht wird. Das machen
wir seitdem immer wieder mal. Das fillt einem nicht gleich auf, sieht
ein bisschen expressionistisch aus. Die Folge ist eine unauffillige Ver-
unsicherung. Als ob man auf einem schiefen Boden stehen wiirde. Das
hat er bei /nter-View vorgeschlagen. Natiirlich waren wir nervos: Ist es
zu viel, das in einer Spielszene einzubauen? Es war ja integriert in den
Ablauf der Geschichte. Wird das funktionieren? Diese Angst, die wir
bis heute haben, wenn wir etwas ausprobieren und nicht wissen: Ist das
jetzt too much? Stdrt das nur? Schneiden wir es dann ch raus? Es war
irgendwie waghalsig und spannend. Und es hat dann letztlich gut
funktioniert. Wir haben es zum Beispiel in der Szene eingesetzt, in der
die Geschichte mit dem Midchen beginnt, in der sie ihre Maturazeug-
nisse erhalten. Da gibt es eine falsche Parallele. Ich fand das Bild lustig.
Es war ein bisschen schrig, sehr eigen. Martin hat auch das Hochne-
bellicht entwickelt: ein helles, kaltes Licht, das die Farben zur Geltung
bringt.

Martin Gschlacht und du habt ab diesem Zeitpunkt bei all deinen Filmen

gusammengearbeitet.

Ich nenne Martin manchmal auch meinen Co-Regisseur. Er ist je-
mand, der ein ganzes Projekt mittrigt, der nicht nur seine Kameraar-
beit im Auge hat, sondern wirklich einen Filmemacherwillen hat. Er
hat auch Produktion studiert an der Filmakademie. Er ist ein wirkli-
cher Partner. Ich habe im Laufe der Zeit gemerke, dass es sehr, sehr
wichtig ist, Partner zu haben, mit denen man sich versteht, auf die man
sich verlassen kann, mit denen man gemeinsam diesen Weg geht und
diese Filme machen kann.

War es fiir dich jemals eine Option, mit jemand anderem hinter der
Kamera zu drehen?
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Never ever. Ich verschiebe einen Dreh auch, wenn Martin nicht kann.
Ohne Martin kann ich nicht drehen. Einmal mussten wir einen zwei-
ten Kameramann engagieren, bei Lourdes, als wir in der unterirdischen
Kapelle gedreht haben. Das war sehr aufwendig, weil wir eine Spiel-
szene in eine tatsichliche Messe mit 40.000 Glaubigen einbauen muss-
ten. Ohne einen zweiten Kameramann hitte das nicht funktioniert.
Martin hat gesagt: ,Du gehst mit ihm und ich mache die andere Ka-
mera.“ Und ich: ,Was? Ich weif} nicht, was ich dem sagen soll.“ Darauf
hat Martin gesagt: ,,Jetzt tu’ nicht so, zeig’ ihm halt das Storyboard.®
Meine Storyboards bestehen zwar aus Strichméinnchen, aber es ist ge-
nauso gemeint. Martin weif§ inzwischen, wie er diese Bilder in die
Wirklichkeit umsetzt. Wo die Kamera stehen muss, welches Objektiv
es braucht. Manchmal sagt er auch, wie die Leute sich im Bild bewegen
sollen, damit genau das entsteht, was ich im Storyboard gezeichnet
habe. Er ist wirklich massiv beteiligt an der Entstehung dieser Bilder.
Das Material des anderen Kameramanns wurde, glaube ich, gar nicht
verwendet.

Zeichnet ihr gemeinsam eure Storyboards?

Wir machen es eigentlich immer so, dass ich zuerst das Storyboard al-
leine zeichne. Wil ich unbeobachtet sein muss, wenn ich den Rhyth-
mus des Films entwerfe. Wie viel Zeit vergeht mit welcher Szene? Das
ist eine der wichtigsten Entscheidungen. Es ist eigentlich wie eine Mu-
sikpartitur. Insofern enthilt das Storyboard Dinge, die oft nicht im
Drehbuch stehen. Es zeigt, wie die Szene wirklich sein wird, wie der
Rhythmus und die Filmsprache sein wird, was im Vordergrund ist und
was plotzlich in den Hintergrund oder ins Off geschoben wird. Das
sind die Entscheidungen, die ich wihrend dem Storyboardzeichnen
treffe. Das sind oft komische Kinderskizzen, aber man darf nicht den-
ken, dass das nicht so gemeint wire. Es ist genau so gemeint. Die Per-
son ist im Bild und zwar im Vordergrund. Und der andere ist klein im
Hintergrund. Oder nur zur Hilfte im Bild, oder nur die Schulter ist im
Bild. Meine Storyboards sind sehr detailliert. Auch in Hinblick auf die
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Frage, wie viele Einstellungen es braucht, um die Szene zu erzihlen.
Dann mache ich unter Umstinden siebzehn verschiedene Entwiirfe.
Beim Zeichnen stofle ich meistens auf etwas, das ich spannend finde.
Ich muss ja auch nicht am Anfang anfangen, manchmal fange ich ir-
gendwo an. Bis ich ein Eck entdecke, in dem irgendwas passiert, das
ich interessant finde. In diesen Momenten im Storyboardzeichnen
habe ich das Gefiihl, ich habe das Fundament von einem Haus gebaut.
Und dann habe ich Lust, das Haus fertig zu bauen und einzurichten.
An der Stelle kommt Martin Gschlacht ins Spiel. Dann gehen wir ge-
meinsam meine komischen Skizzen durch und machen umsetzbare
Bilder daraus. Martin sagt dann teilweise: ,Die Perspektive gibt es
nicht. Du kannst nicht das und das im Bild haben.“ Oder: ,,Das ist eine
zu offensichtliche Idee, die kannst du vergessen, das ist peinlich. Mach
dich nicht so wichtig.“ Oder: ,Ja, aber da geht das Wichtige verloren.
Ich lese doch im Drehbuch das und das.“ Oder: ,,Wie wiire es mit ei-
nem Zoom hier, das erfiillt deine Absicht vielleicht besser als eine
Fahrt.“ Martin und ich durchforsten das Storyboard und zeichnen es
komplett neu, sodass er dann weif3, wie er es umsetzen wird. Danach
miissen wir dariiber auch nicht mehr viel reden. Als Nichstes besuchen
wir gemeinsam die Drehorte. Das mache ich auch nur mit Martin, weil
er riumliche Perspektiven besser beurteilen kann. Ob die Szenen so,
wie wir sie gezeichnet haben, in diesem Raum umsetzbar sind oder
nicht. An Drehorte, die wir festgelegt haben, gehen wir mit unserer
Auflssung dann nochmal hin und schauen uns an, wo die Kamera
stehen wird. Und wann wer wo hingeht. Wir haben eine ziemlich aus-
fithrliche Vorbereitungszeit, weil ich méchte, dass beim Drehen alles
klar ist. Ich habe das Gefiihl, dass eh noch genug Unvorhersehbares
passiert. Wir lassen uns darauf auch ein. Wenn sich beim Drehen her-
ausstellt, dass es so, wie wir es uns ausgedacht haben, nicht gut ist,
dann machen wir es eben anders. Aber zumindest sind wir soweit vor-
bereitet, dass wir das genau wissen. Martin lernt auch die Schauspie-
ler*innen vorher kennen und ist der Einzige, der am Set zu den Schau-
spieler*innen etwas sagen darf. Tut er aber gar nicht. Er sagt es ch lieber
mir, und ich tu dann so, als wire es meine Idee.
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Zeitgleich mit der Rezeption von Inter-View kam auch deinen Kolleg*in-
nen an der Filmakademie eine grofSere offentliche Aufmerksambkeit zu. Die
Filmkritik in Osterreich attestierte euren Filmen eine neue Art von Realis-
mus. Inwieweit ging es dir bei deinen Filmen jemals um Realismus?

Das kam durch Filme wie Bezongriser von Antonin Svoboda oder Die
Frucht deines Leibes von Barbara Albert. Und Nordrand (1999). Nord-
rand war sehr erfolgreich und hat einen gewissen sozialen Realismus
geprigt. Der Titel weist auch schon darauf hin, wo die Figuren sozial
situiert sind. Das ist Teil ihrer Geschichte, wie auch das Sich-Aufleh-
nen dagegen. Nordrand hat natiirlich auch den Jugoslawienkrieg re-
flektiert. Barbara Albert hat einen speziellen Bezug dazu, weil sie einen
Dokumentarfilm iiber den Krieg gedreht hat, Somewbhere else (1997).
Das Wort Realismus ist schwierig. Realismus ist nicht Naturalismus,
insofern kann ich mit Realismus schon etwas anfangen. Natiirlich ist
es beeindruckend fiir ein Publikum, wenn man es schafft, eine Szene
zu machen, die iiberzeugend ist und in der alles echt aussieht. Unter
Studierenden ist das erstmal ein Ritterschlag. Insofern war das sicher-
lich der erste Impuls von uns allen: Laiendarsteller*innen, dokumen-
tarische Einschiibe, erst eine Doku, dann den Spielfilm machen. Bar-
bara Albert, erinnere ich mich, hat es bei ihrer Regieiibung
Nachtschwalben (1993) sogar geschafft, junge Schauspielerinnen dazu
zu bringen, gut zu spielen. Und zwar echt iiberzeugend, natiirlich,
witzig, originell. Diese Regieiibung von Barbara Albert war wirklich
ein Ereignis. Schon bei ihren Kurzfilmen und dann auch mit Nord-
rand hat sie eine unglaubliche Uberzeugungskraft gehabt. Ich glaube,
dass das auch dazu gefiihrt hat, dass dann Journalist*innen in der Re-
zeption sich sehr auf das Wort Realismus fokussiert haben. Berongriiser
von Antonin Svoboda war auch ein Film, der im Sozialbau angesiedelt
war, mit jungen Leuten als Protagonist*innen. Das waren vielleicht
die hervorstechendsten Stimmen unserer Generation, die am meisten
Beachtung gefunden haben — wihrend ich mich sozusagen ein biss-
chen hinterriicks auf das Podium mit draufgeschlichen habe. Meine
Sachen waren nicht so leicht einzuordnen, auch von mir selber nicht.

49



Und sind es auch jetzt nicht. Ich bin da eher mitgenannt worden, weil
meine Filme halt auch irgendwo gelaufen sind, obwohl ich, glaube
ich, nicht unter diese Uberschrift Realismus gepasst habe. Mich inte-
ressieren Stilisierung und Surrealismus. Vielleicht sprechen wir in 20
Jahren wieder und ich mache dann handheld Kamera. Aber im Mo-
ment schaut es nicht danach aus. Je weiter ich gehe, desto mehr ent-
ferne ich mich vom sozialen Realismus. Ich gehe inzwischen einen
Schritt weiter und versuche in meinen Filmen, surrealistische Szene-
rien, Welten herzustellen.

Die Kritik hat euch als Nouvelle Vague Viennoise bezeichnet. Wie erlebt
man das, wenn einem von aufSen ein Begriff zugeschrieben wird? Konntest
du dich damit identifizieren?

In erster Linie waren wir froh, tiberhaupt genannt zu werden. Die Ka-
tegorie war ja nicht unsympathisch, sondern positiv. Ich habe auch das
erste Mal ein Gefiihl von Solidaritit mit meinen Kolleg*innen gehabt.
Davor war es tatsichlich eher ein desolater Jeder-gegen-jeden-Kampf.
Durch diese Uberschrift haben wir uns auch verbunden gefiihlt. Uber-
haupt hat es damals begonnen, dass man versucht hat, sich gegenseitig
zu unterstiitzen. Unter Frauen, aber auch zwischen Frauen und Min-
nern. Frither haben irgendwelche herumschreienden Regisseure arme
Maskenbildnerinnen fertig gemacht. Wir wollten das nicht mehr. Das
ist uns allen auf die Nerven gegangen, denn wir waren diese Kaffee-
triger*innen, die angebriillt worden sind. Das war auch ein Gedanke
der coop99. Es ging darum, die Filme machen zu kénnen, die wir woll-
ten, aber auch, wie wir sie machen wollten. Und zwar auf eine Art und
Weise, die etwas Kollegiales hat, weil wir davon iiberzeugt waren, dass
das die besseren Resultate bringt. In diesen Artikeln stand ja auch ,.die
Nouvelle Vague Viennoise ist weiblich®. Das hat viel Echo gemacht
und uns auch bestirke. Es war tatsichlich ungewdhnlich, dass man
junge Regisscurinnen mit so viel Lob und Aufmerksamkeit bedacht

hat.
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So ein Begriff zieht auch Verbindungslinien, zum Beispiel zur Berliner
Schule, die ja zeitgleich beziehungsweise kurz vor euch als solche bezeichnet
worden ist. Gab es Kontakte zwischen euch Filmemacher*innen? Du hast
Jja auch kurze Zeit in Berlin gelebt.

Es gab auf jeden Fall eine Verbindung zwischen mir und Valeska Gri-
sebach, die in Wien studiert hat, eigentlich Berlinerin ist und auch
nach Berlin zuriickgegangen ist. Wir sind sehr gut befreundet. Sie hat
bei meinen Filmen mitgearbeitet, ich bei ihren. Ich habe auch immer
mal wieder in Berlin gelebt und mich dort sehr zu Hause geftihlt. Mit
den Leuten, die das Magazin Revolver gemacht haben — Benjamin
Heisenberg und Christoph Hochhiusler vor allem — waren wir, die
coop99-Leute, auch gut befreundet. Sie haben uns damals kontaktiert
und das war Liebe auf den ersten Blick. Wir waren dieselbe Generation
mit dhnlichen Herangehensweisen. Sie haben damals iiberlegt, eine
Filmproduktionsfirma aus Revolver zu machen, sich aber doch auf die
Zeitschrift konzentriert. Benjamin Heisenberg hat mit der coop99 sei-
nen ersten Film gedreht. Valeska Grisebach war auch in diesem Dunst-
kreis. Das war schr inspirierend und inhaltlich eine wichtige Auseinan-
dersetzung. Da gab es auf jeden Fall starke Verbindungen.

So ein Schulbegriff ist ja auch hilfreich, um komplexe Dinge zu fassen und
zu beschreiben. Wiirdest du dich der Nouvelle Vague Viennoise heute noch
zugehorig fiihlen?

Ich glaube, dass das ein Begriff ist, der die damalige Zeit als Moment-
aufnahme iiberschrieben hat. Das ist ja die Erfindung eines Journalis-
ten gewesen, die gar keine weiteren Folgen gehabt hat. Da war die
Berliner Schule schon nachhaltiger. Der Begriff wiederum ist ja auch
oft als Schimpfwort verwendet worden. Das sind Zuschreibungen, die
eine Zeit lang interessant sind, aber dann vergisst man das auch wieder
und es kommen neue Perspektiven dazu. Es bringt natiirlich Aufmerk-
samkeit. So wiirde ich das sehen. Aber es ist nichts, wo man unbedingt
dazugehéren muss.
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Als du mit Inter-View in Cannes warst, hast du Philippe Bober kennen-
gelernt. Wiirdest du sagen, dass diese Begegnung weichenstellend fiir dich
und eure zukiinftige gemeinsame Arbeit war?

Die Bekanntschaft mit Philippe Bober war wichtig fiir mich. Er hatte
einen Weltvertrieb und damit angefangen, auch als Produzent zu arbei-
ten. Er war auf der Suche nach originellen Filmen, also nicht unbe-
dingt auf der Suche nach kommerziellen Filmen — wobei er das gar
nicht als Widerspruch sieht. Fiir ihn muss eine Regisseur*in in erster
Linie eine originelle Handschrift haben, und das Kommerzielle kann
folgen. Er hat mich angesprochen und meinen Film in seinen Vertrieb
genommen. Und dann auch meine fritheren Kurzfilme wie Flora. Ich
hatte damals schon das Drehbuch fiir meinen ersten Langfilm, Lovely
Rita, in der Tasche, und er hat gefragt, ob er Co-Produzent sein kann.
Lovely Rita ist auch sein erster Langfilm oder zumindest einer der ers-
ten. Zu diesem Zeitpunke war Philippe Bober ja noch nicht der Philip-
pe Bober, der er jetzt ist. Das war ein relativ junger Mann, der mit sei-
nem Kollegen Kurzfilme vertrieben hat. Insofern war das nicht
,Philippe Bober hat mich angesprochen®, sondern ,.irgendwer hat mich
angerufen®. Philippe spricht Deutsch, weil er lange in Deutschland ge-
lebt hat, aber mit einem franzésischen Akzent, weswegen ich am Tele-
fon die Hilfte nicht verstanden habe. Er kam dann nach Wien, wir
haben uns getroffen und iiber Inzer-View gesprochen, der ihm gefallen
hat. Ich habe ihm erzihlt, dass ich ein Jahr an dem Film geschnitten
und 40 Minuten herausgenommen habe. Eigentlich abschreckende In-
formationen fiir einen Produzenten. Aber Philippe hat genickt und ge-
sagt: ,Oh, interessant, interessant. Das hat ihm irgendwie gefallen. Im
Nachhinein kann ich sagen: Zwei Verriickte haben sich getroffen. Es
hat sich dann tatsichlich herausgestellt, dass Philippe unter den Produ-
zenten, mit denen ich arbeite, derjenige ist, der am meisten den Schnitt
forciert. Er ist derjenige, der sagt: ,Ich finde, da miissen wir noch drei
Monate schneiden.” Das hingt auch damit zusammen, dass er derjeni-
ge ist, der am Ende die Filme verkauft. Philippe Bober ist jemand, der
tatsichlich fiir seine Filme kimpft. Mein erster Langfilm Lovely Rita lief
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in Cannes in der Reihe Un Certain Regard und es gab eine Pressevor-
fuhrung. Philippe stand an der Ausgangstiir des Screeningraums und
zwel, drei Journalisten wollten schon nach 20 Minuten gehen. Philippe
hat sie aufgehalten, hat sie wieder zuriick reingeschoben und gesagt:
»Das Ende ist ganz toll, das Ende ist ganz toll.“ Als ich das gesehen
habe, habe ich mir gedacht: Das ist ein guter Mann, auf den kann ich
mich wirklich verlassen. Und das stimmt auch. Lovely Rita ist in 20
Landern im Kino gelaufen. Die wenigsten meiner Kolleg*innen hier in
Osterreich, die super Filme machen, haben einen Vertrieb, der die Fil-
me so stark international verkauft. Obwohl es Filme wiren, mit denen
man das machen kénnte. Jedes Mal denke ich dann: Danke, dass ich
diesen Philippe habe, der meine Filme in die Welt rauspusht und seine
Deals macht. Er hat vielleicht einmal einen kommerzielleren Film und
lockt dann die Verleiher damit an, dass sie auch einen weniger kommer-
ziellen dazu nehmen. So hilt er sein Werk im Gange und liebt jeden
seiner Filme, den er macht, den er vertreibt. Das glaubt man ihm auch.

coop99 Filmproduktion

War euch zu dem Zeitpunkt schon klar, dass ibr eine Produktionsfirma
griinden werdet?

Da waren wir schon in der Griindungsphase unserer Firma. 1999 ha-
ben wir sie gegriindet, Martin Gschlacht, Barbara Albert, Antonin
Svoboda und ich. Das war ein Risiko, dessen wir uns zum Gliick
nicht bewusst waren. Wir haben nicht viel daran gedacht, dass wir
mit unserem ganzen Hab und Gut fiir jeden Film haften, den wir
machen. Das haben wir schén verdringt, einen Kredit aufgenommen
und die Firma gegriindet. Uns war nicht bewusst, was fir eine Ver-
antwortung das ist — und das ist auch okay so, weil wir im Laufe der
Zeit in unsere Verantwortung hineingewachsen sind. Wir haben alle
unsere Filme fertigstellen und ins Kino oder ins Fernsehen bringen
kénnen. Es geht uns als Firma gut, das Konzept ist aufgegangen. Und

53



das, obwohl wir kein richtiges Konzept hatten. Wir haben einmal
versucht, eine Art Glaubensbekenntnis zu schreiben: Was eint uns
und warum? Was ist das Credo unserer Firma? 1995 gab es ja auch
Dogma 95, die hatten ein super Manifest. Die haben einen ganzen
Katalog mit Anweisungen an Filmregisseur*innen geschrieben. Wir
haben auch so etwas tiberlegt, aber sind nicht tiber Allgemeinplitze
wie ,originelle Filme“ hinausgekommen und haben es dann wieder
gelassen. Wir haben keinen To-do-Katalog entworfen und das war
richtig. Ich glaube, dass das, was die coop99 ist, vier Kopfe sind, die
unterschiedliche Geschmicker und Talente haben, sich aber trotz-
dem entschlossen haben, gemeinsame Sache zu machen. Das ist un-
ser Konzept. Wir wihlen Drehbiicher so aus, je nachdem, ob es einer
oder zweien oder dreien von uns gefille. Wenn es nur einer gefillt
und den anderen nicht, dann machen wir es auch nicht. Wir haben
ein Mindestens-zwei-miissen-das-mdégen-Prinzip.

Was euch von Anfang an auszeichnete, war die Tatsache, dass ibr unab-
hingig sein wolltet. Thr wurdet als ,unbestechlich, unbequem und unver-
krampft® beschrieben. Konnte man im Umbkebrschluss sagen, dass ibr die
alteingesessenen Produzenten als genau gegenteilig empfunden habt, als
bestechlich, bequem und verkrampft?

Ich weif8 nicht, was meine drei Kolleg*innen dazu sagen wiirden, aber
aus meiner Sicht war das Filmschaffen damals eine sehr fremde Welt.
Am chesten wire ich vielleicht zum Veit Heiduschka gegangen und
hitte der Wega Film ein Drehbuch vorgeschlagen. Aber aufler der
Wega Film hat keine andere Firma Filme gemacht, mit denen ich mich
identifizieren konnte. Daher bin ich davon ausgegangen, dass diese
Produzenten meine Filme wahrscheinlich auch nicht machen wollen.
Ich wollte internationale Kinofilme machen — im Stil von Kurosawa —

6 Hans-Jérg Marsilius: Unbestechlich, unbequem, unverkrampft. Der ésterreichische Film-
nachwuchs macht auf sich aufmerksam. Online unter: htep:/f-films.deutsches-filminstitut.
de/zusatzinfos/film_dienst.htm
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und nicht Filme, die irgendein 6sterreichisches Thema behandeln. Ich
habe das nicht gesehen, ich habe es nicht vorgefunden. Deswegen habe
ich gedacht, es ist die beste Losung, eine eigene Firma zu griinden.
Denn ich kannte meine Kolleg*innen, wir haben ja auf der Filmakade-
mie zusammen Filme gemacht. Vor allem mit Martin Gschlacht. Mit
den anderen war ich gar nicht so eng. Aber ich wusste, dass ich weiter
mit Martin arbeiten wollte und er wollte die coop9g griinden. Also war
ich auch dabei. Es war ein bisschen eine logische Folge daraus, dass die
meisten Produktionsfirmen in Osterreich keine Filme fiir ein interna-
tionales Publikum produziert haben.

Kurz nach euch haben gleichaltrige oder jiingere Kolleg*innen weitere Pro-
duktionsfirmen gegriindet, zum Beispiel die Mobile Film. Wie war in wei-
terer Folge das Verhiltnis zwischen euch jungen, produzierenden Filme-
macher*innen und den alteingesessenen Produktionsfirmen? Hattet ibr das

Gefiihl, dass ibr um Fordermittel ringt?

Am Anfang natiirlich. Bei unserem ersten Film, Lovely Rita, war die
Prisma Film unser innerdsterreichischer Co-Produzent, denn als neu
gegriindete Firma konnte man nicht alleiniger Produzent sein. Man
brauchte quasi einen Paten. Das war fiir uns damals Heinz Stussak mit
der Prisma Film. Die Zusammenarbeit hat gut funktioniert und ich
habe ein paar meiner Vorurteile gegen die ésterreichischen Produzen-
ten abgebaut. Nordrand hatte Barbara Albert noch vor Griindung der
coop99 mit Lotus Film gemacht, dort sind auch viele hingegangen, die
ein bisschen was Interessanteres machen wollten. Oder zur Dor Film.
Man kann also nicht sagen, dass nichts da war. Trotzdem habe ich im-
mer versucht, mich abzugrenzen und auch vor Einflussnahme zu
schiitzen. Denn natiirlich nimmt ein Produzent Einfluss auf das, was
geschicht. Angefangen beim Drehbuch bis hin zur Finanzierung mit
ihren Entscheidungen, wofiir das Geld ausgegeben wird. Wenn ich sel-
ber produziere, kann ich sagen: Das ist zwar teuer, aber das leisten wir
uns. Daftir muss ich an anderer Stelle sparen und weniger Geld ausge-
ben. Oder: Nein, wir miissen heute Uberstunden machen, weil die
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Szene zu wichtig ist, um sie abzubrechen. Dafiir miissen wir morgen
frither authoren, oder ich habe weniger Geld fiir die Postproduktion.
Solche Entscheidungen haben wir laufend getroffen. Aber die konnte
ich gemeinsam mit Martin und der coop99 treffen. Ich hitte mir nicht
vorstellen kénnen, diese Entscheidungen jemand anderem zu tiberlas-
sen. Das entspricht einfach nicht meiner Personlichkeit und auch nicht
meiner Arbeitsweise. Letztlich konnte ich immer sagen: Ja, danke,
Tschiiss, ich bin die Produzentin. Und das ist wichtig fiir mich. Daftir
trage ich die Verantwortung, wenn ich falsche Entscheidungen treffe
und der Film schlecht wird. Dann riskiere ich auch meine Lebens-
grundlage.

Wie sieht deine Arbeit als Produzentin aus? Wenn du nicht deine eigenen
Filme produzierst?

Ich bin hauptsichlich an den inhaltlichen Vorgingen beteiligt. Ich
habe weder mit Finanzierungen oder Kalkulationen noch mit Abwick-
lungen von Drehs zu tun. Als Produzentin bin ich hauptsichlich in der
Drehbuchphase, beim Casting oder im Schnitt involviert. Und natiir-
lich bei der Auswahl der Projekte. Die Finanzierung und Abwicklung
macht in der coop99 hauptsichlich Bruno Wagner, der ein paar Jahre
spiter dazu gekommen ist. Barbara Albert, Martin Gschlacht und An-
tonin Svoboda machen mehr Produktionsarbeit als ich. Ich bin am
chesten inhaltlich beteiligt. Und ich habe den Anrufbeantworter be-
sprochen.

War die produzentische Arbeit fiir euch Learning by Doing? AufSer Martin
Gschlacht, der Produktion studiert hat, seid ibr alle in erster Linie Regis-

seur*innen.

Wir sind da reingewachsen. Wobei ich Martin Gschlacht sehr ver-
traut habe. Antonin Svoboda und Barbara Albert hatten auch inten-
sive Ambitionen als Produzent*innen. Ich hatte nicht so ein starkes
Interesse daran. Ich habe zum Beispiel bei Kaltfront (Valentin Hitz,
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2003), unserem zweiten Film, das Casting gemacht. Das war mein
Produzentinnen-Beitrag. Wir haben uns in vielen Jobs wiedergefun-
den. Antonin Svoboda war bei Lovely Rita Herstellungsleiter. Gerade
am Anfang haben wir uns personlich sehr engagiert. Wir waren jeden
Tag in der coop99 und haben unsere ganze Freizeit miteinander ver-
bracht. Das war wirklich unser Projekt. Wir waren den ganzen Tag
und mit Haut und Haaren Filmemacher*innen, in allen Funktionen.
Das war auch lustig, das hat lange so funktioniert. Im Laufe der Zeit
haben wir uns aber spezialisiert. Es hat sich herausgestellt, dass ich
zum Beispiel immer weniger fiir andere Projekte und fir die Produk-
tionen gemacht habe und mich immer mehr auf meine eigene Arbeit
konzentriert habe. Dadurch, dass ich meine Biicher selber schreibe,
sind meine Filme sehr zeitaufwendig. Ich brauche teilweise zwei Jahre
fiir das Drehbuch. Ich mache dann nicht fiinf Sachen nebenbei, son-
dern gehe jeden Tag in mein Schreibstiiber] und arbeite am Dreh-
buch. Jetzt bin ich nicht mehr jeden Tag in der coop99, sondern nur,
wenn es Jours fixes gibt oder mein eigenes Projekt gemacht wird. Ir-
gendwann ist uns klar geworden, dass wir jemanden brauchen, der
sich nur um die Produktion kiitmmert. Das ist Bruno Wagner. Er ist
2003 eingestiegen, als wir Horel produziert haben. Circa vier Jahre
nach der Griindung haben wir uns intensiv nach jemandem umge-
schaut, der uns alle entlastet.

War von Anfang an klar, dass ihr auch andere Filme produzieren mochtet
oder ging es euch vorrangig darum, die eigenen Filme moglichst gut und

eigenstindig zu produzieren?

Wir wollten von Anfang an auch andere Filme produzieren. Ich hatte
immer das Gefiihl, ich profitiere davon, meine Nase in fremde Projek-
te zu stecken, weil ich sowieso so ein Selbstbeschau-Charakter bin. Fiir
mich ist jedes Offnen nach auflen gut. So empfinde ich es auch jetzt
noch. Ich bin auch jetzt noch froh, dass ich gezwungenermaflen immer
wieder fremde Drehbiicher lesen muss, weil man viel daraus lernt und
weil es immer spannend ist, sich selber zu relativieren.

57



Der erste Film nach der Filmbochschule stellt fiir viele eine groffe Hiirde
dar. Vor allem bei Frauen ist die Drop-out-Quote nach der Filmausbil-
dung hoch. War die Griindung der coopgg auch eine Strategie, diese Hiir-
den bezwingbar zu machen?

Ich glaube, dass ich davon profitiere, die Kontrolle iiber meine Filme
zu haben. Das ist mir aber erst Jahre spéter aufgefallen. Ein paar Jahre
nach unserer Griindung sind die ersten Interviews mit der coopg99 ge-
kommen. Erst wenn man gefragt wird, macht man sich tiberhaupt sol-
che Gedanken. Da ist mir klar geworden, dass es fiir mich wichtig ist,
die Kontrolle zu haben. Im Moment der Griindung habe ich das nicht
gedacht. Ich hatte ja keine alternative Erfahrung. An der Filmakademie
war ich auch voll verantwortlich fiir das, was ich tue. Es war eher der
Wunsch, so weiter zu machen. Dass man die Verantwortung einem
Produzenten tibertrigt, ist uns eher unnatiirlich vorgekommen. Es war
fiir mich aus einer eingeschrinkeen Perspektive heraus damals der ein-
fachere Weg. Jahre spiter kann ich sagen, dass es toll gewesen ist, dass
ich entscheiden konnte, wie lange wir drehen und wofiir wir das Bud-
get verwenden. Und vielleicht war das mit ein Grund dafiir, dass ich
nach der Filmakademie einfach weiter meine Filme gemacht habe. Es
ist nach wie vor ein wichtiger Teil meines Filmschaffens, dass ich ver-
antwortlich bin und selber entscheiden kann.
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LOVELY RITA (2001)

Hast du deinen Debiitfilm Lovely Rita bereits mit der coopgy gemeinsam
vorbereitet?

Lovely Rita war unser erster Film. Ich hatte das Drehbuch schon fast
fertig, als wir unsere Firma gegriindet haben. Das Budget war nicht
riesig, beim OFI lief es damals als sogenanntes Werkstattprojekte’. Wir
haben den Film gemeinsam mit der Prisma Film koproduziert, Philip-
pe Bober war als deutscher Koproduzent dabei. Bei Lovely Rita hat
mehr oder weniger jeder der coopg9 etwas gemacht. Bei den ersten
Projekten waren wir noch alle immer mit dabei.

Dein erster Langfilm kann als Weiterfiihrung der Themen deiner Kurz-
[filme gelesen werden: eine weibliche Protagonistin, die sich emanzipiert.

7 Forderkonstruke des Osterreichischen Filminstituts (OFI) fiir Nachwuchs- und Debiitfilme,
welches es erlaubt, mit reduzierten Gagen zu arbeiten und einer geringeren Finanzierungs-
summe zu drehen.
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Oder gerade nicht emanzipiert. Sie versucht es, aber es gelingt nicht.
Der Gewaltakt befreit sie ja nicht. Es ist in dem Sinn keine Emanzi-
pation. Man kann sich nicht vom Leben emanzipieren. Man lebt und
am Ende stirbt man, Punkt. Diese Thematik habe ich fortgesetzt, die
war auch in Flora da. Flora hat in ihrer Tanzschule zwei Typen zur
Auswahl, die beide falsch sind. Sie probiert erst den einen, dann den
anderen. Und am Ende wihlt sie keinen. Aber das ist auch nicht die
beste Losung, es ist einfach nur der dritte Weg. Dasselbe ist in Lovely
Rita der Fall. Dieses Midchen ist in einer eingeengten Situation, die
aber ganz normal ist. Jeder ist in einer eingeengten Situation. Aber sie
iiberschreitet die Grenze. Klar ist es ein Versuch, sich zu befreien.
Aber es gibt am Ende keine Freiheit. Grundsitzlich glaube ich, dass
es ein Vorteil ist, die Geschichten zu schreiben, die einen brennend
interessieren. Dass man dann immer wieder dieselben Themen um-
kreist, ergibt sich automatisch. Weil ich ja nun mal der Mensch bin,
der ich bin. Diese Themen interessieren mich ja nach wie vor. Dem
nachzugehen, was einen interessiert, ist auf jeden Fall ein guter Weg.
Egal, ob es der erste oder der siebte Film ist. Da sehe ich keinen gro-
Ben Unterschied. Das ist eine Paarung von ,wissen, was man tut®,
und einer gewissen Risikobereitschaft. Und sicherlich dem Willen,
bis ans Ende zu gehen, zu versuchen, das, was man vorhat, so gut wie
méglich hinzukriegen.

Die Bildsprache von Lovely Rita unterscheidet sich von Flora: Die Kame-
ra ist sehr viel bewegter, die Brennweiten sind linger. War es eine bewusste
Entscheidung von dir und Martin Gschlacht, das visuelle Konzept aufzu-

brechen, weniger streng zu gestalten?

Ich wiirde das nicht so beschreiben. Es ist anders streng. Es ist ein an-
derer Stil und darin ist es auch wieder streng. Wir treffen jedes Mal eine
Entscheidung, wie der Charakter des Films sein soll. Und in dieser
Entscheidung sind wir dann radikal. Lovely Rita hat diese komischen
Zooms, die sehr schnell sind und darauf verweisen, dass da ein Kame-
ramann steht, der einen Zoom bedient. Es gibt ja auch einige Filme, in
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denen auf das Filmteam hingewiesen wird, wo man zum Beispiel in
manchen Einstellungen absichtlich den Angler sieht. Das ist nichts an-
deres. Wir entwickeln einen Stil, der den Zuschauer*innen bewusst
macht, dass sie Zuschauer*innen sind und jetzt gerade einen Film se-
hen. Ich empfinde das als respektvollen Umgang mit dem Publikum,
auf Augenhahe. Ich selber mag es nicht, wenn ein Film versucht, mich
mund- und gedankentot zu machen. Ich fithle mich danach, als hitte
mir jemand eine Schachtel Popcorn reingewiirgt und mir ist leicht
schlecht. Ich mag diese Filme nicht, wo man weinen muss. Das ist so
leicht. Ich kann sofort drei Szenarien nennen, wo man automatisch
weinen muss. Das ist etwas, was ich bei Filmen verachte, wenn mit den
Emotionen der Zuschauer*innen auf eine spekulative Art und Weise
umgegangen wird. Ich finde es viel spannender, Filme zu machen und
zu sehen, die mich dazu herausfordern, mir ungewdhnliche Gedanken
zu machen, und die mir die Welt aus einer neuen Perspektive zeigen.
Das finde ich erfrischend. Solche Filme versuche ich zu machen. Dazu
gehort es auch, eine Asthetik oder einen Stil zu wihlen, der nicht allzu
herkémmlich ist. Trotzdem muss es fiir die Geschichte Sinn machen.
Bei Lovely Rita haben wir auf einer Beta-Kamera gedreht, was damals
fiir Kinofilme nicht {iblich war. So eine Kamera hat man damals fiir
Sportreportagen im Fernsehen verwendet, aber nicht fiir Kinospielfil-
me. Das war schon mal gut. Dann haben wir eine Drei-Kamera-Tech-
nik verwendet, ein klassisches Fernsehstilmittel aus den 7oer Jahren.
Die Essensszenen in Lovely Rita haben wir tatsichlich mit drei Kameras
und einem Mischpult gedreht. Das war ein Stilmittel, das extra-trashig
war. Die Lichtsetzung war auch extra-trashig. Martin Gschlacht hat
teilweise Farbfolien vor die Scheinwerfer gehingt und einen Look her-
gestelle wie bei Raumschiff Enterprise. Wir haben absichtlich eine
schirche Fernsehisthetik kreiert, die man von Reportagen, Fernsehse-
rien oder sonstigem minderwertigen Zeug kennt, um die Zuseher*in-
nen herauszufordern und in ihrer gewohnten Kinoisthetik zu enttiu-
schen. Philippe Bober sagt immer, ich soll das Wort ,enttiuschen®
nicht verwenden. Ich muss ihn noch mal fragen, was das andere Wort
war, das ich verwenden soll.
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Uberraschen?

Uberraschen, das war es wahrscheinlich. Das ist gut.

Eine Gemeinsamkeit mit Flora ist die latsache, dass die Erzihlung in
Lovely Rita éber Blicke vorangetrieben wird und nicht iiber Worte. Die
Filmtheoretikerin Elisabeth Biittner hat in dem Zusammenhang die Ein-
dringlichkeit der Blicke beschrieben.* Das Zwischenmenschliche, vor allem
aufSerhalb der Familie, wird iiber die Blicke aufgespannt.

Die Blicke dienen natiirlich auch dazu, die Zuschauer*innen miteinzu-
beziehen. Am Ende von Lovely Rita gibt es einen Kamerablick. Deswe-
gen habe ich vorhin darauf bestanden, dass Lovely Rita kein Emanzipa-
tionsfilm ist. Wenn Rita den Zuschauer*innen am Ende diesen Blick

8 Vgl. Elisabeth Biittner: Der Blick der Liebe, in: Elisabeth Biittner, Christian Dewald
(Hg.): Filmhimmel Osterreich, 1. Das Privileg zu sehen. Heft 009. Wien: FAA (23.3.2005),
S. 3-s.
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zuwirft, ist es so, als ob sie ihnen einen Ball riiberschupfen wiirde und sie
diesen Ball fangen miissten. Und was gibt dieser letzte Blick den Zu-
schauer*innen? Eine Frage, keine Antwort. Ich glaube nicht, dass die
Leute nach Hause gehen und denken: Denen hat sie es gezeigt. Mit der
Tat hat sie sich eher ein Gewicht umgehingt, das ihre Lebenssituation
bestimmt nicht verbessert. Das ist eigentlich der Blick einer Gefangenen
aus ihrer Gefingniszelle heraus. Ich denke, dass die Blicke in meinen
Filmen viel damit zu tun haben, dass sich die Figuren an die Zuschau-
er*innen wenden. Ich habe mich immer fiir Nahaufnahmen interessiert.
Es ist ja geradezu ein Klischee der Filmsprache, dass die Nahaufnahme
eines Gesichtes dazu da ist, um den Zuschauer*innen die Identifikation
mit einer Figur zu ermdglichen und dass die Augen die Fenster zur Seele
sind. So funktioniert herkdmmliches Identifikationskino. Ich habe un-
langst dariiber mit Wolfgang Murnberger diskutiert. Spatnachts bei der
Verleihung des Osterreichischen Filmpreises haben wir zwei Seppen
nichts anderes zu tun, als tiber Auflésung zu diskutieren. Es war ein
spannendes Gesprich, weil wir genau dariiber gesprochen haben: tiber
Nahaufnahmen. Wir beide hatten unterschiedliche Auffassungen von
Nahaufnahmen. In meinen Filmen sind Nahaufnahmen nicht das Fens-
ter zur Seele. Viel mehr macht jemand das Fenster zu. Du willst die
Seele des anderen sehen. Du niherst dich dem Gesicht und den Augen
dieser Person — manchmal verwende ich sogar Zufahrten auf die Ge-
sichter — aber was sichst du? Zwei Augen. Die Nahaufnahmen in meinen
Filmen erzihlen von meiner Sehnsucht danach, den anderen zu verste-
hen, die aber enttiuscht, ich meine: iiberrascht wird. Enttiuscht und
dann iiberrascht davon, dass man in diesen anderen Menschen nicht
hineinschauen kann. Auch ich verwende Nahaufnahmen von Gesich-
tern, aber das sind keine Fenster zur Seele, sondern der Zugang ist ver-
sperrt. Der Blick fillt auf mich selbst als Zuseher*in zuriick. Ich werde
mit einer Frage konfrontiert anstatt mit einer Antwort abgespeist.

Wiirdest du dann sagen, dass das Ende von Lovely Rita ein offenes Ende

ist, dhnlich wie das von Flora?
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Das ist eine sehr interessante Frage. Das ist, glaube ich, eine der wich-
tigsten Fragen. Das Ende eines Filmes ist auf einer bestimmten Ebene
nie offen. Aufler der Film funktioniert nicht. Auf einer bestimmten
Ebene muss das Ende erfiillt sein. Diese Ebene, auf die es ankommt, ist
nicht die vordergriindige Erzihlebene, sondern die dahinterliegende
Ebene: Das, was ich eigentlich ausdriicken will. Die Handlung kann
am Ende offenbleiben, das ist manchmal sogar besser und spannender.
Aber das, was ich sagen will, die Ebene, die dahinterliegt, das, was ich
eigentlich erzihlen will, das muss am Ende der Geschichte haarscharf
genau zu seinem Hohepunkt und zu seinem Abschluss finden. Ich den-
ke, dass das bei Lovely Rita der Fall ist, weil ich erzihlen mochte, dass
sie sich aus ihrer Lage nicht befreien kann. Und dass es nicht nur ihr so
geht, sondern auch dir und mir. Deswegen sagt dieser letzte Blick ins
Publikum: Du bist genau wie ich, auch du kommst aus diesem Leben
nicht raus. Das ist eine abgeschlossene Erzihlung und ob die Hand-
lung offenbleibt, ob die Polizei kommt und wie viele Jahre sie ins Ge-
fingnis geht, ja, das kann ich ja dann noch in einem Beipackzettel da-
zuschreiben.

Warum hast du dich dazu entschlossen, bei Lovely Rita mit Laiendarstel-
ler*innen zu arbeiten?

Bei Lovely Rita wollte ich nur mit Laien drehen. Sicherlich auch, weil
ich nicht an die wirklich guten Schauspieler*innen herangekommen
wiire. Es war aber auch eine isthetische Entscheidung. Ich hatte das
Gefiihl, dass die Kostiime, die Ausstattung und auch die Kamerabewe-
gungen stilisiert sein sollten. Ich fand es interessant, dieser Stilisierung
ein naturalistisches Schauspiel gegeniiberzustellen. Natiirlich sind
Laien in dem, was sie tun, weniger prizise als Schauspieler*innen. Das
bringt einen komischen, unperfekten Beigeschmack. Es ist auch nicht
jeder Satz in Lovely Rita gut und man spiirt, dass es Laiendarsteller*in-
nen sind. Wir haben auch deswegen auf Video gedreht, weil ich wusste,
dass ich mit Laiendarsteller*innen nicht punktgenau in drei Takes alles
fertig haben werde. Ich habe auch nicht allen das Drehbuch zu lesen
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gegeben, weil mir eine offene Vorgangsweise wichtig war. Manchmal
habe ich die Szene aus dem Drehbuch laut vorgelesen und wir haben
dann eine Probe gemacht. Was sie sich gemerke haben, haben sie ge-
spielt. Danach haben wir es so oft wiederholt, bis es ungefihr die Szene
war, die ich geschrieben hatte. Sie haben sie sich quasi im Laufe der
Proben selbst beigebracht. Wir haben diese Proben teilweise schon mit-
gefilmt. Fiir die Hauptfigur haben wir damals in ganz vielen Schulen in
Wien gecastet. Barbara Osika, die Rita spielt, war das Midchen, das
eben keine Emanzipationsgeschichte gespielt hat, sondern eine ge-
heimnisvolle Geschichte. Im Casting habe ich immer die Szene pro-
biert, in der Rita zu ihrem Vater sagt: ,,Es tut mir leid.“ Es waren nur
diese vier Worte. Barbara hat das so gespielt, dass ich nicht wusste, ob
es ihr wirklich leid tut oder nicht. Und das war gut. Man konnte bei ihr
nie wissen, was sie wirklich denkt oder fiihlt. So war sie den ganzen
Film hindurch. Sie hat eine starke Ausdruckskraft und eine grofle
Selbstverstandlichkeit, und zugleich wird man nicht schlau aus ihr.
Was denkt sie sich da? Warum macht sie das? Das finde ich spannend.
Bei den Erwachsenen war das schwieriger. Ich habe das Casting ge-
meinsam mit Markus Schleinzer gemacht. Wir haben eine Strategie
entwickelt, auf welchen Veranstaltungen man Erwachsene findet, die
bereit wiiren, bei einem Spielfilm mitzuspielen. Wir sind zum Beispiel
auf Bille gegangen. Erwachsene, die gern tanzen, sind schon mal ganz
gut geeignet. Wir sind auch in Discos gegangen, auf simtliche Tanzver-
anstaltungen. So haben wir die Erwachsenen gefunden, durch Street
Casting ohne Ende.

Wieso gerade Tanzen?

Das hat zwei Griinde. Der eine ist, dass Menschen, die gerne tanzen,
Lust haben, sich auszudriicken. Sie sind also von vornherein geeigne-
ter, in einem Film als Schauspieler*innen aufzutreten, als Leute, die am
liebsten auf einem Stuhl sitzen und ein Buch lesen. Jemand, der sich
gerne prisentiert oder kdrperlich ausdriicke, fillt schon mal in die Ziel-
gruppe. Der zweite Grund ist der, dass man beim Tanzen sehr viel iiber
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Menschen erfihrt. Ich lasse die Leute bei Castings gerne tanzen und
essen. Das sind zwei sehr interessante Vorginge. Tanzen, das kann kei-
ner vortduschen. Du tanzt, wie du tanzt. Du kannst deinen Kérper
nicht betrtigen. Natiirlich kann jemand Tanzschritte einstudieren und
ein begabter Ténzer wird diese Tanzschritte auch schon, cool und ele-
gant tanzen. Aber wenn du eine Person bittest, so zu tanzen, als kénnte
sie es nicht gut, wird das wahrscheinlich nicht glaubwiirdig ausschau-
en. Sie wird nicht so aussehen wie jemand, der wirklich nicht gut tan-
zen kann. So etwas kann man kaum herstellen: oft versucht, selten ge-
lungen. Man sieht bei Schauspieler*innen das private Ich beim Tanzen.
Im besten Fall passt das Tanzen zur Rolle, im schlimmsten Fall entlarvt
es sie. Und ab dem Moment denkt man die ganze Zeit: Das ist ja ein
Schauspieler. Beim Essen ist das genauso. Essen ist eine ganz schwierige
Titigkeit. Weil man meistens isst, ohne ein bestimmtes Ziel auszudri-
cken. Man isst einfach. Manchmal hat man mehr Hunger, manchmal
weniger. Aber Essen ist so eine absichtslose Titigkeit, dass es sehr
schwierig ist, das vor der Kamera herzustellen. Viele Schauspieler*in-
nen fragen mich dann: Was empfindet meine Figur in diesem Mo-
ment? Hat der Vater sie frither geschlagen? Die Szenen, die ich in mei-
nen Drehbiichern schreibe, sind aber Situationen. Es ist mir dann
wurscht, ob der Vater sie in der Kindheit geschlagen hat oder nicht.
Die Szenen in meinen Filmen haben viel mit Aktion und Reaktion zu
tun. Meine Figuren sind cher Archetypen, die in einer bestimmten Si-
tuation reagieren oder agieren, egal ob der Vater sie in der Kindheit
geschlagen hat oder nicht. Ich bewege mich damit in einem anderen
Feld als die Schauspielkunst, in der jemand individuelle Gefiihle aus-
driickt oder aus persénlichen Griinden handelt. Man kann es grob das
Identifikationskino nennen, in dem Individuen dargestellt werden.
Das ist etwas vollig anderes. Meine Filme sind so gemacht, dass das
Individuelle keine grof8e Rolle spielt, sondern viel mehr das Typische
fiir diese Figur und fiir diese Situation. So handelt der flirtige junge
Mann in dieser Situation. So handelt das schiichterne Tanzschul-Mid-
chen in dieser Situation. So handelt die bése alte Frau, die nur an sich
denkt, in dieser Situation. Die Summe dieser Figuren ergibt vielleicht
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eine echte Person. Aber jeder fiir sich betrachtet ist ein Archetyp. Ich
mochte allerdings nicht, dass Schauspieler*innen so spielen wie Robo-
ter, das wire ein Missverstindnis. Ich muss also eine Darstellung fin-
den, die authentisch, persénlich, glaubwiirdig und emotional ist, die
mir aber nicht irgendwelche speziellen Informationen tiber diese Per-
son verrat.

Wie sieht das beim Casting konkret aus? Worauf achtest du beim Essen?

Ich finde es interessant, dass viele Schauspieler*innen vor einer Kamera
nicht ungezwungen essen konnen, sondern versuchen, auf eine be-
stimmte Art und Weise zu essen. Das ist vielen nicht zu nehmen. Ich
bin abhingig von Schauspieler*innen, die ein Vakuum, eine Interpre-
tationsliicke, offen lassen konnen. Manchmal erkenne ich das daran,
dass sie vor der Kamera essen konnen, ohne sich Gedanken dariiber zu
machen, wer sie sind, was sie sind, warum sie hier sind und warum sie
essen. Weg mit den Gedanken, einfach essen. Kathrin Resetarits hat
einmal, als wir noch studiert haben, einen Trick erfunden. In einem
Ubungsﬁlm, den sie gedreht hat, musste ein Midchen durch den Wald
gehen, mit einer Waffe in ihrer Hand. Es ging darum, dass man als
Zuschauer*in nicht wusste, was sie mit der Waffe tun will. Will sie sich
selber erschieffen oder will sie jemand anderen erschieffen? Wenn man
in so einer Situation zur Schauspielerin sagt, ,Denke an nichts“, dann
ist das schwierig. Man kann nicht an nichts denken. Deshalb hat Ka-
thrin zu ihr gesagt, sie soll innerlich alle weiblichen Vornamen aufzih-
len, die sie kennt: Martha, Anna, Ruth, Susanne, Jessica, Birbel. Wih-
rend sie das getan hat, ist sie mit der Waffe durch den Wald gegangen.
Das hat super funktioniert. In einer Szene, in der man nicht will, dass
der Schauspieler oder die Schauspielerin etwas zu Konkretes in die eine
oder andere Richtung spielt, ist das ein sehr guter Trick. Ich muss Ka-
thrin noch danken, denn ich verwende ihn heute immer noch und sage
manchmal zu den Schauspieler*innen: ,Zihle innerlich alle Speisen
auf, die du magst. Oder die du nicht magst. Oder Stidte auf der Welt
oder Fliisse.“
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Wie war der Rechercheprozess fiir das Drehbuch von Lovely Rita?

Ich fange bei einer Geschichte oder einem Drehbuch oft mit einer sehr
einfachen Idee an. Bei Lovely Rita war die Idee: Ein Midchen bringt
jemanden um. Es gab damals kaum Filmgeschichten tiber junge Mid-
chen, die irgendwen umbringen. Das haben die jungen Minner erle-
digt. Oder die mittelalten, oder alten Minner. Alte Frauen gab es auch
manchmal als Morderinnen, aber ein unschuldiges, hiibsches, junges
Midchen, das irgendwen umbringt, das habe ich so nicht gesehen.
Und dann habe ich angefangen, zu recherchieren. Damals war ja noch
nicht alles online. Recherche hiefS damals, dass man in die National-
bibliothek oder an den jeweiligen Ort geht. Ich bin zum Jugend-
gerichtshof gegangen und bin dort auf die Akte eines 16-jihrigen
Midchens — gutbiirgerliche Verhilenisse, Einfamilienhaus in Hietzing —
gestof$en, die ihre Eltern erschossen hat. Anfang der 8oer Jahre muss
das gewesen sein. Der Akt war sehr umfangreich: Das psychiatrische
Gutachten war enthalten und alle Interviews, die mit dem Midchen
gefithrt worden sind. Die genaue Tatortbeschreibung und der Tather-
gang. Das war genial. Das Drehbuch brauchte ich nur noch zu schrei-
ben. In diesem Fall hatte ich genau das gefunden, wonach ich suchte.
So sehr der Psychiater das Midchen auch einvernommen hat, hat er
keine Antwort auf die eigentliche Frage bekommen: Warum hat dieses
Midchen ihre Eltern erschossen? Da hiitte es 17.000 andere Auswege
gegeben. In dem Fall war es so, dass der Vater Hobbyschiitze war und
eine Waffe zuhause liegen hatte. Das fand ich unglaublich beeindru-
ckend, dass es bis zu einem bestimmten Grad ein Zufall war. Er hat
einfach seine Waffe zum Putzen mit in die Kiiche genommen und das
Midchen hat in einer Kurzschlusshandlung die Waffe genommen und
den Vater erschossen. Nichts anderes ist es in meinem Film. Natiirlich
ist es eine Tat, die aus einer Notsituation heraus geschehen ist. Aber
dieses Mddchen wurde nicht so gequilt, dass es geschehen hitte miis-
sen. Die meisten anderen Midchen in ihrer Lage finden andere Aus-
wege und erschieffen nicht ihre Eltern. Genau das hat mich interes-
siert. Das war dann bei der Rezeption von Lovely Rita schr spannend,
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weil man genau das dem Film auch vorgeworfen hat: Das steht ja in
keinem Verhiltnis, warum bringt das Midchen die Eltern um? Ich
habe im Laufe der Jahre erst langsam begriffen, was ein Publikum ver-
steht, was es in der Lage ist zu verarbeiten. Mit was fiir Vorbildern und
vorgefassten Bildern ein Publikum in einen Film geht und wie schwie-
rig es ist, ein unbescholtenes, neues Bild zu zeigen. Deshalb versuche
ich in meinen Filmen, dem Publikum zuzurufen: Dafir gibt es keine
Erklirung, das ist so gemeint! Es gibt keine ultimative Antwort! Auch
bei Little Joe gibt es Reaktionen wie: ,Das ist ja gar kein Thriller. Das
ist ja gar kein Science-Fiction-Film oder Gentechnik-Thriller.“ Ja, ch
nicht. Das ist sehr spannend. Anscheinend begebe ich mich immer
wieder auf dieses diinne Eis, wo das Publikum iiberrascht wird.

Wie findest du deine Ideen? Sammelst du sie in Notizbiichern? Wie werden
einzelne Ideen konkretisiert, wann entscheidest du, ob du einen Recherche-
prozess beginnst?

Heute habe ich zum Beispiel im Taxi eine Notiz gemacht. Ich habe ei-
nen Ordner in meinem Smartphone, der heifSt /deen, und heute habe
ich mir mal wieder tiber Kaufsucht Gedanken gemacht. Weil ich selber
ganz schon Internet-kaufsiichtig bin und immer wieder versuche, mich
da in Schach zu halten. Aufgrund der Einfachheit im Internet Sachen
zu kaufen, kaufen viele Leute viel mehr, als sie frither gekauft hitten.
Unsere Wohnungen werden immer voller. Ich habe eine Frau getrof-
fen, deren Job Ordnungscoach ist. Sie geht zu Leuten nach Hause, die
zu viele Sachen haben und hilft denen, sie zu ordnen oder auszumisten.
Ich habe sie gefragt, wie viele Stunden in der Woche sie arbeiten kann.
Die Antwort war: 20 bis 30 Stunden. Das hat mich erstaunt. Ich wuss-
te nicht, dass es das gibt. Das sagt ja einiges iiber unsere Gesellschaft
aus. Und ich bin Teil davon. So beginnen meine Ideen: Es gibt eine
Sache, die mich selber ganz persénlich betrifft. Das ist ein wichtiger
Punkt. Ich brauche einen personlichen Bezug. Und dann, das ist der
zweite Punke, fallen mir Sachen in meiner Umgebung auf. Dann lese
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ich einen Artikel in der Zeitung oder mir erzihlt jemand etwas. Das ist
wie ein Magnet, der andere Themen anzieht. Wenn sich daraus dann
ein interessantes, mehrschichtiges Konglomerat bildet, merke ich, da
konnte ich weiter recherchieren. Manchmal ist es sogar so, dass sich aus
diesen gesammelten Notizen schon einzelne Handlungsstringe erge-
ben. Ich spiire bei den einzelnen Ideen nach, ob sich etwas tut, oder ob
das eine dead end road ist. Davon gibt es viele. Ich habe ganz viele
Notizen mit Uberschriften, aus denen nie was wird. Und bei anderen
docken dann andere Themen, Erfahrungen und Ideen an. Und die ver-
folge ich weiter. Aber das heifSt auch noch nichts. Bei Amour Fou zum
Beispiel habe ich zehn Jahre frither schon einmal versucht, einen dhn-
lichen Stoff zu schreiben. Mit Einreichung, mit Férderung, mit ferti-
gem Drehbuch. Bis zu dem Moment, wo ich dann dachte: Das ist
einfach nicht gut. Und habe es wieder weggelegt.
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HOTEL (2004)

Wie bist du auf die Idee zu Hotel gekommen?

Hotel ist vielleicht mein schnellster Film gewesen. Genrefilme haben
mich immer schon interessiert. Ich schaue selber gerne Horror- und
Mysteryfilme, Science-Fiction oder Thriller. Wenige sind wirklich gut,
aber die, die gut sind, gefallen mir. Ich bin ein echter Alien-Fan. Den
ersten Teil finde ich nach wie vor wirklich gut. Bei Hotel habe ich den
Plan gehabt, mich mit dem Genre Mysteryfilm zu beschiftigen. Wobei
es von Anfang an klar war, dass das Monster fehlen wird. ,Horrorfilm
ohne Monster® war die Logline. Dieser Film ist wie eine Versuchsan-
ordnung, eigentlich ein Film gewordener Theoriesatz. Ich wollte allein
durch die filmischen Mittel Angst erzeugen, nicht durch die tatsichli-
che Prisenz eines Monsters. Es gibt einen Experimentalfilm von Martin
Arnold namens Deanimated (2002). Das ist ein super Film. Ein Zu-
sammenschnitt aus einem Horrorfilm aus den 4oer Jahren, aus dem er
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das Monster rausretuschiert hat. Das ist wahnsinnig lustig, man sicht
Leute, die zurtiickweichen und dann einen Gegenschuss auf eine Zim-
merecke. Doch da steht nichts. Ich wollte versuchen, aus diesem Prin-
zip einen Spielfilm zu machen. Dazu kam natiirlich auch der person-
liche Aspekt: Eine junge Frau, die sich in einem Hotel bemiiht, aber
eigentlich fehl am Platz ist und wie in einer Kafka-Geschichte auf lau-
ter taube Ohren und blinde Augen st6f3t. So als wiirde sie die falsche
Sprache sprechen, in einer Parallelwelt. Allein.

Du hast dich also auch von anderen Filmen inspirieren lassen. Wie bist du
bei der Recherche vorgegangen?

Bei Hotel habe ich nicht wahnsinnig viel recherchiert. Ich habe eine
Tour durch Hotels gemacht, um mich auszukennen, was eine Hotelan-
gestellte zu tun hat. Dieser ganze Rundgang durch das Kellergeschoss,
der Ausgang zum Wald oder das Schwimmbad waren Elemente, die ich
aus meiner eigenen Hotelerfahrung kannte. Ich habe mir erkliren las-
sen, was eine Rezeptionistin kdnnen muss, was das Zimmermidchen
macht und so weiter. Danach habe ich geschrieben, das ging relativ
schnell. Ich habe das Drehbuch in einem Sommer innerhalb von zehn
Tagen geschrieben und danach iiberarbeitet. Das war eine relativ gera-
de Angelegenheit fiir mich. Bei anderen Filmen habe ich zwei Jahre
gebraucht, um das Drehbuch zu schreiben.

Woran liegt es, dass du fiir das eine Drehbuch mebr Zeit bendtigst als fiir
das andere?

Manche Drehbiicher haben uneindeutigere Strukeuren als andere. Liz-
le Joe zum Beispiel war sehr kompliziert zu schreiben, weil es eine Ge-
schichte ist, die von zwei Seiten zu lesen ist. Das ist bei Hote/ nicht der
Fall. Es ist eine einfachere Geschichte. Mein neues Drehbuch wird,
glaube ich, auch wieder eine einfachere Geschichte. Das hingt vom

Stoff ab.
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Wie bist du von der Idee, einen Film ohne Monster zu machen, auf das
Setting Hotel gekommen?

Ich war mit meinem damaligen Freund in einem Skiurlaub. Allerdings
fahre ich gar nicht Ski. Die anderen sind Ski gefahren, ich habe die
Tage in diesem Skihotel verbracht und habe es von oben bis unten
durchwandert. Tagstiber war ich allein in diesem Hotel. Das hat natiir-
lich bestimmte Inspirationen gewecke, war teilweise tatsichlich un-
heimlich. Es war ein dunkler, alter Schuppen, irgendwo in den Bergen
und es wird im Winter ja auch so frith dunkel. Einmal sind wir abends
in ein Restaurant hinunter ins Tal gefahren. Ich hatte so viel gegessen
— schreckliche Tirolerknddel oder so etwas —, dass ich am Riickweg aus
dem Auto ausgestiegen bin und zu Fuf§ gehen wollte, weil ich ein biss-
chen Bewegung gebraucht habe. Es war stockdunkel. Ich weif$ noch,
wie das Auto auf der Serpentinenstrafle hinauf zum Hotel verschwun-
den ist und ich plétzlich im Dunkeln stand. Ich habe meinen Freun-
den noch nachgerufen, dass sie doch bitte zuriickkommen sollen. Sie
haben mich aber nicht gehért und ich habe mich wirklich gefiirchtet.
Jedes Knacksen und jedes Gerdusch in dem Wald hat mir eine Todes-
angst gemacht. Ich bin dann diesen Weg hinaufgerannt, bis nach eini-
ger Zeit das Auto zuriickgekommen ist, weil meinem Freund auch ein-
gefallen ist, dass ich mich nachts im Wald fiirchten kénnte. Das war
ein wichtiges Inspirationserlebnis fiir Hotel. Auch weil mir klar gewor-
den ist, dass die Angst in mir sitzt und ich mich gefragt habe, woher
das kommt. Ich habe viel dariiber nachgedacht, dass wir es uns sehr
schén eingerichtet haben in unserer zivilisierten Welt, mit elektrischem
Licht und Zentralheizung, Radio und Telefon. Was passiert allerdings,
sobald dieses Werk wegfillt und wir der Natur in der Dunkelheit ge-
geniiberstehen? Das war plétzlich ein urmenschliches Gefiihl. Ich war
klein und ausgeliefert gegeniiber dem, was da ist oder eben auch nicht
da ist. Ich hatte einfach Angst. Es hat mich auch beriihrt, plétzlich zu
verstehen, dass ganz tief in mir drin noch dieser Mensch steckt, der sich
nicht schiitzen konnte vor Tieren, vor Kilte und vor der Dunkelheit.
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Wie habt ihr das Hotel, in dem ibr gedrebt habt, ausgewdihlt?

Es waren mehrere Hotels. Das passiert mir auch immer wieder. Da-
durch, dass die Orte in meinen Filmen in meinem Kopf entstehen,
miissen wir meistens Drehorte aneinanderstiickeln, damit die Location
des Films zum Schluss funktioniert. Ich richte mich nicht nach echten
Drehorten, sondern die Drehorte richten sich nach meiner Idee. Bei
Hotel waren das sicherlich drei oder vier verschiedene Hotels und auch
Studiobauten. Im Thalhof in Reichenau sind die Rezeptionsszenen ge-
dreht worden. In Gosing sind das Schwimmbad, einige Zimmer und
das Auflenmotiv gedreht worden. Im Parkhotel Schonbrunn haben wir
die Kellerginge und die Ginge im Obergeschoss gedreht. Der Gang, in
dem die Hauptfigur ins Dunkel verschwindet, der ist im Studio ge-
baut.

Wie sehr denkst du beim Schreiben des Drehbuchs bereits das Sounddesign
mit? Speziell im Horrorfilm spielt die Tonebene ja eine groffe Rolle.

Bei der Arbeit an Horel habe ich noch nicht so viel an Ton gedacht wie
spiter bei Little Joe. Mittlerweile ist mir die Tondimension sehr wich-
tig. Ein Film Zhnelt ja auch irgendwie einem Musikstiick. Ob eine
Szene funktioniert oder nicht, hat oft mit dem Rhythmus zu tun. Bei
Hotelwollte ich mit einem Musiker namens Marc Hurtado zusammen-
arbeiten, der reale Gerdusche aufnimmyt, sie stark verfremdet und dar-
aus Musik macht. Mir war seine Arbeit aber dann doch zu melodis.
Das wollte ich damals nicht, weswegen wir nach ein paar Versuchen
unsere Zusammenarbeit beendet haben. Das Sounddesign, das der
Film am Ende hatte, besteht auch aus echten Geriuschen. Das sind
zum Beispiel Liiftungsanlagen, die irgendwo aufgenommen, zusam-
mengebaut und verfremdet wurden, aber eben nicht so stark melodids
sind. Eher ein Soundteppich.

Nach welchen Kriterien suchst du die Musik fiir deine Filme aus?
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Ich wihle Musik immer so aus, als wire sie ein eigener Charakter in der
Szene. Ich verwende nie Musik, die einfach nur Emotionen bestirkt.
Spannender finde ich es, wenn Musik eine eigene Rolle spielt. Natiir-
lich passt sie auch zu der Szene, aber in dem Sinne, dass sie etwas hin-
zuftigt. Zum Beispiel Humor. In Flora kommt ein Song nach dem an-
deren. Der Film ist wie eine Hitparade, aber die Musik bringt Ironie
hinein. Wenn die beiden im Auto sitzen und wir héren eine Version
von Je taime oder auch der Slow Waltz, der getanzt wird oder wenn
Elton John singt: ,It’s a little bit funny ...“. All das bringt Humor. Bei
Little Joe gibt es auch eine Liicke zwischen dem, was man sieht, und
dem, was die Musik bringt. Ich bekomme immer wieder aus dem Pu-
blikum die Frage: ,, Wieso haben Sie diese Musik gewihlt?“ Jedem fillt
die Musik auf. Das finde ich spannend. Das bedeutet, dass Zuschau-
er*innen auf sich selbst zuriickgeworfen sind und merken, dass sie im
Kino sitzen, weil sie plotzlich tiber die Musik nachdenken. Sie verlas-
sen den Bann der Handlung und beginnen zu reflektieren. Das sind die
Momente, die ich durch verschiedene Stilmittel erzeugen méchte.

Welchen Herausforderungen musstet ibr euch als junge Produktionsfirma
bei der Arbeit an Hotel stellen?

Hotel haben wir auf 35mm-Film gedreht. Das Filmmaterial war sehr
teuer, weswegen beim Drehen jeder zusitzliche Take 10.000 Mal hin-
terfragt werden musste. Da haben mir Bruno Wagner und Antonin
Svoboda ganz schén Druck gemacht. Es war letztlich ein bisschen so,
als hitte ich mit einer anderen Produktionsfirma gearbeitet. Aber das
ist auch gut. Denn wir verlangen natiirlich auch voneinander, dass wir
gegenseitig darauf schauen, dass unsere Firma nicht pleite geht. Wir
haben uns dann auf einen Kompromiss geeinigt: Ich habe mehr ge-
dreht als urspriinglich veranschlagt war, musste dafiir aber in der Post-
produktion sparen. Nachdem Hotel in Cannes, in der Sektion Un Cer-
tain Regard, Premiere hatte, wollte ich den Film noch einmal
umschneiden, weil ich mit dem Ende nicht zufrieden war. Ich habe
dann die letzte Szene rausgeschnitten und das letzte Drittel noch ein
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bisschen verindert. Das war teuer. Ich habe meine Kolleg*innen ge-
fragt, ob sie bereit wiren, dieses Geld in den Film zu investieren und
alle Kopien, die schon drauflen waren, wieder einzusammeln. Philippe
Bober hatte den Film schon gut verkauft und den Film noch einmal
umzuschneiden hat unseren ganzen Gewinn aufgefressen. Die anderen
waren daftir. Das rithrt mich heute noch, weil es schon sehr ungew6hn-
lich ist. Das ist nur moglich gewesen, weil sie alle auch selbst kreativ
arbeiten und dasselbe verlangen wiirden, wenn es um ihre eigenen Fil-
me ginge. Das war ja auch der Grund, warum wir diese Firma gegriin-
det haben. Um uns das zu erméglichen. Um {iber das normale Maf§
hinaus zu experimentieren, nachzudrehen, umzuschneiden. Diese Ent-
scheidungen, die man sonst nicht hinterfragen darf, eben doch zu hin-
terfragen.

Wie bist du beim Casting von Hotel vorgegangen?

Beim ersten Casting bekommt der Schauspieler oder die Schauspiele-
rin ein bis zwei Szenen, die allerdings noch keine Schliisselszenen sind.
Ich sage auch nicht viel dazu, mache eher Smalltalk und wenn sie ver-
suchen, mich etwas iiber den Charakter der Figur zu fragen, gehe ich
schnell aufs Klo. Wenn ich wiederkomme, sage ich: ,Bitte, los!“ Am
Anfang versuche ich eher zu schauen, wie die Person selbst auf die
Szene reagiert. Ich bin ja auch neugierig und schreibe in meine Dreh-
biicher keine Charaktereigenschaften hinein. Oder wie ein Satz gesagt
werden muss. Meine Drehbiicher sind wie Hiillen, in die man etwas
einfiillen muss. Deshalb bin ich immer sehr gespannt auf die Interpre-
tation der Schauspieler*innen, weil das etwas sein kann, das mich total
iiberrascht und die Sache besser macht, als ich mir das selber hitte aus-
denken kénnen. Wenn bei diesem ersten Casting etwas passiert, was
mich interessiert, dann hat das oft mit einem Geheimnis zu tun. Wenn
Darsteller*innen die Interpretation nicht gleich mitliefern, sondern es
sich gdnnen, einfach in der Situation zu sein und ein paar Fragezeichen
zu lassen. Wenn das passiert, dann bitte ich diese Person fiir eine zweite
Runde zu kommen. Der Castingprozess fiir meine Filme dauert oft schr
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lange. Bis jemand fiir eine Rolle fix besetzt ist, mussten sie vielleicht
schon fiinfmal kommen. Am Ende des Prozesses habe ich meistens
schon sehr viele Szenen durchprobiert. Irgendwann wagt man sich dann
an die wichtigeren oder emotionaleren Szenen heran. Die probe ich
dann aber nicht zu Tode, sondern hebe sie mir eher fiir den Dreh auf.
Ich mache nie Improvisationen bei Castings, sondern gebe den Dar-
steller*innen immer Szenen aus meinem Drehbuch. Mir ist es ja egal,
wie die eine andere Szene spielen wiirden, die sollen ja meine Szene so
spielen, wie ich das mochte. Deswegen maéchte ich keine Zeit ver-
schwenden und gebe ihnen genau die Szene, von der ich méchte, dass
sie sie nachher spielen. Mit Laien ist das ein dhnlicher Prozess. Ich fange
zunichst mit einfachen Szenen an, um einmal einen Geschmack dafiir
zu bekommen, ob das klappen kénnte. Und bei weiteren Castingrun-
den wagt man sich weiter vor, in den Kern der Geschichte.

Probst du mit deinen Schauspieler*innen?

Das ist unterschiedlich. Bei Hotel hatten wir eine Laiendarstellerin,
Frau Waissnix, die ihr Hotel gar nicht verlassen wollte. Das war ihr
Arbeitsplatz und es gab niemanden, der sie hitte ersetzen kénnen. Das
war quasi ihr Leben. Es war véllig ausgeschlossen, sie nach Wien zu
einem Casting zu bringen. Deswegen sind Markus Schleinzer und ich
dreimal ins Hotel Thalhof gefahren, um mit ihr Szenen auszuprobie-
ren, was meistens nicht sehr gut geklappt hat. Jedes Mal, wenn wir dort
weggefahren sind, haben wir gesagt: ,Das geht nicht. Das ist ja schreck-
lich. Zugleich war aber das Uberzeugende an ihr, dass sie dieses un-
glaubliche Gesicht hatte und diese Hinde, die nach so Jahren Arbeit
aussahen. Der Kérper dieser Frau war nicht der Kérper einer Schau-
spielerin, sondern der Kérper einer Hotelangestellten. Ich habe dann
ein Zugestindnis gemacht, weil ich diese Form von Glaubwiirdigkeit
haben wollte. Sie sagt ja diesen in der Geschichte wichtigen Satz: ,,Geh
fort von hier! Du wirst schon sehen! Vom Schauspielerischen her ist
das eher schlicht. Die Schlichtheit war dann sozusagen der Weg mit ihr
zu arbeiten. Aber trotzdem finde ich, dass es okay ist, denn dadurch,
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dass sie so ist, wie sie ist, glaubt man es ihr auf eine gewisse Art und
Weise. Ihre Ausstrahlung war in diesem Fall wichtiger als ihr Schau-
spiel. Mit Marlene Streeruwitz habe ich auch keine sieben Castingrun-
den gemacht. Es war viel mehr die Frage, ob sie das machen maéchte,
also eher eine Uberzeugungsarbeit meinerseits. Ich habe versucht, ihr
das Gefiihl zu geben, dass der Film interessant genug ist, so dass es sich
fur sie lohnen koénnte. Am Set probe ich nicht viel. Manchmal mache
ich Stellproben, weil ich so lange Einstellungen habe, die wie ein Bal-
lete choreografiert sind. Das zeichne ich alles vorher auf, manchmal
sogar mit Lageplinen, und dann tiben wir nur physisch die Ginge der
Schauspieler*innen und die Bewegungen der Kamera. Wir choreogra-
fieren das Ganze, ohne grofes Interpretationsherzblut. Und wenn sie
das dann gut kénnen, machen wir eine erste richtige Probe. Dadurch,
dass ich inzwischen nur noch auf digitalen Medien drehe, drehen wir
dann die Proben schon manchmal mit.

Wie hast du Franziska Weisz dabei unterstiitzt, sich ibre Rolle anzueignen?
Sie spielt die Hauptfigur Irene, aber eigentlich gebt es in deinem Film gar

nicht vordergriindig um sie. Wie hast du ibhr das vermitteln kinnen?

Das kann man so schen, muss man aber nicht. Es haben sich einige
Schauspieler*innen, mit denen ich gearbeitet habe, dariiber beschwert,
dass es nicht wirklich um sie geht. Vor allem Sylvie Testud in Lourdes
war stinksauer auf mich, weil sie die ganze Zeit in einer Heerschar von
Laien spielen und alles fiinfzehn Mal wiederholen musste, weil hinten
einer in der Nase gebohrt hat. Sie war irgendwann richtig sauer und hat
gesagt: ,Aber es geht doch um mich. Wo bin ich? Wo sind meine Grof3-
aufnahmen? Du redest dauernd mit dem aus der zehnten Reihe. Was ist
mit mir?“ Fiir Franziska war das aber kein Problem. Sie hat davor mit
Ulrich Seidl gedreht und im Vergleich dazu war bei mir eh alles ange-
nehm, glaube ich.? Allerdings habe ich von ihr verlangt, dass sie zehn
Kilo abnimmt, weil ich eine sehr diinne Frau fiir die Rolle haben wollte.

9  Franziska Weisz hatte ihre erste Filmrolle in Ulrich Seidls Film Hundstage (2001).
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Im Nachhinein betrachtet empfinde ich das als sinnlose Miihe. Sie hat
in acht Wochen zehn Kilo abgenommen, mit Erndhrungsberatung und
Fitnesstrainer und allem Drum und Dran. Das ist megaanstrengend,
wenn man acht Stunden am Tag dreht und dabei nichts essen und dau-
ernd diinn sein soll. Wahrscheinlich ist ihr das von unserer Zusammen-
arbeit am stirksten in Erinnerung geblieben. Es ging dauernd ums Es-
sen. Franziska kann Angst sehr gut spielen. Das war beim Casting der
Moment, der mich tiberzeugt hat. Ich wusste, dass sie im Film oft er-
schrocken schauen muss, obwohl nichts ist. Sie konnte diesen existen-
ziellen Schock im Gesicht sehr gut erzeugen. Aber das Abnehmen war
ein bisschen tibertrieben von mir. Das war eine 4sthetische Vorstellung,
die dem Film nicht einmal geniitzt hat. Vielleicht wire es sogar besser
gewesen, wenn sie zehn Kilo mehr gehabt hitte.

Welches Lichtkonzept hast du gemeinsam mit Martin Gschlacht verfolgt?

Dunkelheit hat eine grofle Rolle gespielt. Wir haben uns viele Gedan-
ken dariiber gemacht, wie Martin den Wald beleuchten soll. Er hat mir
die verschiedenen Méglichkeiten dargelegt, wie man das herkémmli-
cherweise macht. Man kann zum Beispiel einen Mond behaupten, so
dass es Lichtstreifen gibt, die durch die Baumreihen gehen. Das wollte
ich aber nicht. Ich wollte eher eine Stimmung wie in einem Zimmer.
Als wire der Wald ein Zimmer. Darauf hat Martin gesagt: ,,Okay, dann
komme ich mit einer Zimmerlampe.“ Er hat einen dieser chinesischen
Ballons mit einer starken Gliithbirne bestiickt und von einem Stab hin-
gen lassen. Wir haben diese Ballons dann vor den Schauspieler*innen
hergetragen. Das ist sehr schon, hat etwas Traumartiges. Gerade in der
Szene, in der sich Irene im Wald selber sieht, wirkt der Wald wirklich
wie ein Zimmer. Und darum ging es letztendlich, dass die Bilder etwas
Traumartiges haben, an der Grenze zwischen real und surreal. Ich
mochte am liebsten nie den herkommlichen Weg wihlen. Der fillt
immer erstmal weg.
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Die Kamera ist oft sehr statisch, aufSer in den Traumsequenzen, in denen

sie eine eigene Dynamik bekommt.

Wenn es um Kamerabewegungen geht, denke ich hochstens in Fahrten
oder Schwenks. In meinen Filmen hat die Kamera eine Eigendynamik.
Das heifit, dass die Kamera ihr Tempo nicht der Person im Bild an-
passt, sondern ihr eigenes Tempo mehr oder weniger beibehilt. Oft ist
das nur ein marginaler Unterschied. Aber doch auffillig. Es erzeugt ein
anderes Gefiihl, als wenn die Kamera sich bemiihen wiirde, tatsichlich
den Schauspieler*innen zu folgen. Wenn man das mit einer Steadycam
macht, wird es sehr auffillig. Dann wirkt es plotzlich wie in diesen
Horrorfilmen, wo die Kamera der Morder ist. Aber das will ich nicht
erzeugen. Deswegen machen Martin und ich lieber Fahrten, weil das
neutraler ist. Dann funktioniert es, dass die Kamera in einem anderen
Tempo fihrt, als die Schauspieler*innen gehen, ohne den Zuschau-
er*innen gleich zu suggerieren, dass da jemand ist — eine dritte Person
— die mitgeht.
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Dennoch habt ibr in Hotel mit einer Steadycam gearbeitet.

Ja, aber nur in den Traumsequenzen. Das sind sozusagen die Sequen-
zen, wo tatsichlich jemand dabei ist, nimlich das Unbewusste. Das
unsichtbare Monster. Wenn man das analysieren mochte, kénnte man
auch sagen, dass das sozusagen die Angst ist, die tief drinnen in der
Figur steckt.

Eine Inspiration fiir Hotel waren die Filme von Maya Deren. In einer
Rede an der dfft” hast du gesagt, dass du erst durch sie verstanden hast, was
Schnitt bedeutet. Kannst du beschreiben, was du damit konkret meinst?

Bei Maya Deren gibt es eine bestimmte Art von Bewegungsschnitt.
Zum Beispiel: Jemand strecke die Hand aus, im Hintergrund Sand-
strand. Schnitt. Die Hand kommt ins Bild, aber der Hintergrund hat

10 Jessica Hausner: Rede an der dffb, in: Revolver 37/2017, S. so—6o. Der Text ist im Anhang
dieser Publikation wieder abgedruckt.
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sich gedndert. Wir sind nun auf einer Wiese. Es wirkt wie Zauberei

oder wie Traumrealitit. Durch den Bewegungsschnitt nimmt man die
Bewegung als kontinuierlich wahr, wihrend aber durch den Wechsel
des Hintergrunds ein Zeitsprung suggeriert wird: von Sand auf Wiese.
Das kann eigentlich nicht sein, aber der Schnitt zwingt uns, es zu glau-
ben. Das ist eines von Maya Derens Markenzeichen und eine ihrer
Entdeckungen. Das finde ich unglaublich, denn das ist ein rein kine-
matografischer Special Effect. Am Anfang von Meshes of the Afternoon
(1943) bewegt sich ein Arm von oben ins Bild, die Kamera schwenket
mit hinunter. Dadurch bekommt man das Gefiihl, dass der Arm end-
los ist. Auch das ist groflartig gemacht. Die surreale Welt, die in ihren
Filmen entsteht, entsteht hauptsichlich durch den Umgang mit
Schnitt. Es gibt eine Stelle in Meshes of the Afternoon, wo man nicht
genau weif3, ob eine Person eine weitere Person weggehen sieht oder ob
sie sich selbst beim Weggehen zusieht. Das ist etwas, das auch bei Hoze/
passiert. Es gibt eine Szene, in der Irene oben im Gang geht, sie kommt
auf die Kamera zu und sieht etwas. Und dann folgt ihre Subjektive: Sie
sieht sich selber, ihren Hinterkopf, von der Kamera weggehen. Der
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Schnitt suggeriert, dass Irene eine fremde Person beobachtet, denn sie
ist ja stehen geblieben und hat dorthin geschaut, wohin ihr Alter Ego
nun geht. Zugleich sehen wir ja, dass sie selbst es ist, die sich entfernt.
Auch hier wird den Zuschauer*innen durch die Découpage eine un-
eindeutige oder ambivalente Wirklichkeit suggeriert. Ich finde es ext-
rem spannend, durch den Schnitt die Mehrdeutigkeit einer Szene her-
zustellen. Das empfinde ich als eine sehr kinematografische
Vorgangsweise und das begeistert mich. Ich bin sehr interessiert an
Filmsprache und an kinematografischen Erfindungen. Das interessiert
mich mehr als Special Effects zu verwenden, um Angst oder Spannung

Zu erzeugen.

Hotel war deine erste Zusammenarbeit mit Karina Ressler als Editorin.
Konnte sie dein Ansinnen gleich gut nachvollziehen?

Karina und ich kennen uns jetzt sehr gut, aber Hotel/ war unser erster
gemeinsamer Film. Da haben wir uns sicher erstmal annihern miissen.
Wir haben viel tiber diese Szene im Flur gesprochen. Die hitte man na-
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tiirlich auch so schneiden kénnen, dass kein Fragezeichen entsteht. Aber
Karina ist selbst sehr interessiert an ungewéhnlichen Ideen. Wenn wir
zusammenarbeiten, geht es immer um die Dramaturgie und darum, dass
der Rhythmus dariiber entscheidet, was erzihlt wird. Wir haben also die
Szene so geschnitten, dass man sich nicht sicher ist, ob das jetzt eine oder
zwei Irenes sind. Bei Little Joe gibt es diese Szene, in der der Junge im
Dunkeln an das Bett seiner Mutter kommit, sich hinsetzt und ihren Arm
hile. Dann schneiden wir auf eine Nahaufnahme der Mutter, die gerade
aufwacht. Und dann gibt es einen Anschlussschnitt, eine Totale, aber der
Junge ist weg. Es ist ein direkter Anschluss: Sie richtet sich auf, aber ihr
Sohn ist gar nicht da. Diese Szene hitte man auch ,richtig schneiden
konnen. So, dass man einen Zeitsprung suggeriert, in dem der Junge
hitte weggehen konnen. Es gab eine Schnittversion, die herkémmlich
funktioniert hat, aber die haben wir verworfen. Denn ich wollte ja diese
Irritation. Ich weifd ja, dass es nicht so sein kann, aber der Schnitt macht
es moglich. Das finde ich spannend. Wenn der Schnitt die Wirklichkeit
verindert und eine neue Wirklichkeit zeigt, die man glauben muss.
Denn durch Bewegungsanschluss-Schnitte ist man quasi gezwungen,
etwas zu glauben. Das ist ein Prinzip, auf das ich manchmal vertraue.

Wie hast du Karina Ressler kennengelernt und wie habt ibr mit der ge-
meinsamen Arbeit begonnen?

Ich war auf der Suche nach einer Cutter*in, die dhnlich wie Martin
Gschlacht Lust hat, etwas auszuprobieren und Risiken einzugehen.
Barbara Albert hat mir Karina Ressler empfohlen und dazu gesagt, dass
Karina gerne alles Mégliche infrage stellt. Das passt zu mir. Und Bar-
bara hatte recht: Karina schneidet nicht nur meine Filme, sie baut sie
zusammen. Mit ihr gemeinsam arbeite ich an der Dramaturgie, am
Inhalt, am Stil. Wir haben uns damals im Café Eiles getroffen, nach-
dem Karina eine Nacht durchgezecht hatte und véllig iibermiidet und
verkatert vor mir safS. Sie hat mich gefragt: , Was hast du fiir eine Ge-
schichte?”, und ich habe ihr von Horzel erzihlt. Philippe Bober war
beim Schnitt auch sehr involviert. Man kénnte gemein sagen: Er tiber-
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wachte den Schnitt. Oder positiv formuliert: Er unterstiitzte uns dabei.
Er hat uns damals nach Paris eingeladen, um dort zu schneiden. Dort
hatte er uns quasi im Nachbarzimmer und konnte immer wieder seine
Meinung 4duflern. Mir war das recht, weil ich es abenteuerlich und
schén fand, ein paar Monate in Paris zu sein. So war die erste Zusam-
menarbeit zwischen Karina und mir gleich sehr intensiv. Es war ja auch
nicht viel Geld da, weswegen wir gemeinsam in einer Mietwohnung
auf ausziehbaren Couches geschlafen haben. Marc Hurtado hat tibri-
gens im Hinterzimmer dieser Wohnung geschlafen. Wir haben drei
Monate lang, jeden Tag, den ganzen Tag und die Wochenenden zu-
sammen verbracht und diesen Film geschnitten.

Wie arbeitest du im Schneideraum? Bist du immer anwesend oder lisst du

Karina Ressler zundichst einmal alleine schneiden?

Mittlerweile kennen wir uns schon so gut, dass Karina alleine einen
Rohschnitt macht. Das war bei Little Joe das erste Mal der Fall. Davor
hat mich das eher nervés gemacht, denn ich mochte keine Schnittver-
sion sehen miissen, die mir nicht gefillt. Ich habe bestimmte Absichten
mit meiner Aufldsung. Die ist oft nicht so, dass eine andere Person ohne
weiteres erraten konnte, was ich vorhatte. Auch wenn es ein Storyboard
gibt, sagt dieses ja nicht exakt, an welcher Stelle geschnitten wird. Die-
sen Rhythmus herzustellen, das empfinde ich als etwas sehr Personli-
ches. Und gerade dann, wenn es a-thythmisch sein soll, kann jemand
anderer nicht wissen, wo meiner Meinung nach der Schnitt hingehére.
Und dann irgere ich mich, wenn der Schnitt woanders ist — und weil
ich keinen Schnitt mit Arger beginnen méchte, haben wir bis jetzt im-
mer gemeinsam den Rohschnitt gemacht. Nun kennt mich Karina aber
schon so gut, dass wir diesmal entschieden haben, dass sie das alleine
macht. Sie hat die Szenen meistens eher zu lange gelassen oder zu klot-
zig, damit es ja nicht zu kurz oder zu elegant wird. Denn das mag ich
nicht. Solche Sachen wissen wir jetzt voneinander und deshalb hat das
super funktioniert. Es ist ja auch nicht so, dass das nur meine Spleens
sind, denn ich versuche natiirlich, etwas mit meinen Kolleg*innen und
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Mitarbeiter*innen gemeinsam zu entwickeln. Karina ist ein Teil dieser
Entwicklung und bringt natiirlich ihre Vorschlige und ihre Vorstellun-
gen ein. Und weil sie weifi, in welche Richtung ich méchte, bringt sie
auch keine Vorschlige, die komplett in eine andere Richtung gehen. So
funktioniert es mit allen Leuten, mit denen ich zusammenarbeite. Es ist
eine Mischung aus: Ich mache komplett das, was ich will und ich hore
genau zu, was die anderen sagen. Der Schnitt ist ja letztlich eine For-
schungsarbeit. Ist der Schnitt da oder ist er dort? Was passiert, wenn ich
die Szene umstelle? Fiir mich bedeutet Schneiden tatsichlich, nochmal
bei Null anzufangen und die Geschichte zusammenzubauen. Ich schaue
dann auch nicht mehr oft ins Storyboard. Ich schaue mir das Rohmate-
rial an und versuche zu beurteilen, wie es auf mich wirke.

Fiir Hotel hast du auch léstscreenings gemacht. Wie wihlt ibr das Publi-
kum dafiir aus?

Ich lade persénlich Leute ein, in Gruppen, die nicht zu grof§ sind. Acht
Leute maximal, eher fiinf. Ich bin anwesend bei diesen Screenings und
versuche beim anschliefenden Gesprich, die Leute méglichst einzeln
zu Wort kommen zu lassen, um zu vermeiden, dass es zu einer Grup-
pendynamik kommt. Wenn ein Film noch nicht fertig ist und man
eingeladen wird, seine Meinung zu sagen, dann sucht jeder natiirlich
den Fehler. Vielleicht denke sich jemand: ,Der Schauspieler ist super.”
Dann sagt aber jemand anderer: ,Ich finde den Schauspieler schlecht.”
Und die erste Person traut sich dann vielleicht nicht mehr ihre Mei-
nung zu sagen, aus Angst, sich licherlich zu machen. Ich versuche das
zu verhindern und jedem das Gefiihl zu geben, dass seine Meinung
wertvoll ist. Indem ich mit den Leuten spreche, merke ich ja, was das
fiir Menschen sind und warum sie etwas sagen. Fiir mich ist das extrem
wichtig, um einschitzen zu kénnen, ob das, was sie sagen, fiir mich
relevant ist oder nicht. Ich frage dann auch ganz gezielt nach oder wir
schauen verschiedene Versionen von Szenen an und ich stelle konkrete
Fragen und versuche mir ein Bild zu machen, was sich wirklich ver-
mittelt von meinem Film. Das ist meine Art der Testscreenings. Parallel
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dazu macht Philippe Bober Screenings mit viel mehr Leuten. Er ver-
teilt Fragebogen und versucht auf diese Art und Weise zu einer Mei-
nung zu kommen. Ich bekomme dann E-Mails mit 30 Seiten langen
Transkriptionen der Gespriche. Das sind Diskussionen, bei denen
man manchmal genau merke, dass Gruppendynamik eine Rolle spielt.
Einer ist der Tonangeber und plotzlich stimmen alle zu. Um diesen
Effekt einzudimmen, moderiert Philippe die Gespriche inzwischen
stirker, und ich erhalte nur eine Auswahl der Kommentare. Das Prob-
lem bei Testscreenings ist eben, dass jede*r etwas findet, das ihm*ihr
nicht gefillt. Man muss die Diskussionen moderieren und man muss
darauf achten, dass der Film nicht in Schutt und Asche geredet wird.

Hotel wurde in Cannes in der renommierten Reilhe Un Certain Regard

gezeigt. Wie war diese Erfabrung fiir dich?

Das Feedback war gespalten. Der Tenor in der Reaktion auf den Film
war: ,,Da fehlt ja das Ende.“ Es hat mich total erstaunt, dass das negativ
bewertet wurde. Denn das war ja die Absicht! Es fehlt ja nicht nur das
Ende, es fehlt ja davor schon einiges, zum Beispiel das Monster. Der
ganze Film ist nicht das, was er sein soll. Viele haben nicht verstanden,
warum nicht erzihlt wird, ob Irene sich zu Recht fiirchtet und was zum
Schluss mit ihr passiert. Ich war wirklich erstaunt dariiber, dass man-
che Leute geradezu verirgert oder zumindest unzufrieden waren, dass
ich nicht den herkdmmlichen Weg gegangen bin. Dariiber musste ich
nachdenken. Nach Horel habe ich sicher ein Jahr lang eine Krise durch-
lebt, weil ich nicht wusste, wie ich damit umgehen sollte. Ich interes-
siere mich ganz einfach nichr dafiir, das wiederzukiuen, was schon ein-
mal durchgekaut worden ist. Wie soll ich dann Filme machen, wenn
die Leute nicht sehen wollen, was sie noch nicht kennen? Oder etwas
nicht verstehen wollen, weil sie es anstrengend finden, dariiber nachzu-
denken? Das hat mich beschiftigt. Ich bin dann nach Berlin gegangen
und habe bei Valeska Grisebachs Film Sehnsucht (2006) mitgearbeitet,
auch um mich abzulenken. Bei Sehnsucht ist es ja so, dass die Figuren
teilweise genau aussprechen, was sie denken und fiihlen. Ich habe da-
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mals zu ihr gesagt, dass ich das iiberdeutlich finde. Aber sie wollte ge-
nau das. Denn indem die Figuren alles aussprechen, bekommt es eine
Kiinstlichkeit. Das ist dann keine kitschige Doppelung, sondern es ist
die Stimme des Films, die aus den Schauspieler*innen spricht. Ich
fand, dass das ein sehr interessanter Vorgang war, den Valeska gewihlt
hat. Es ist natiirlich auch eine tolle Methode, um Zuschauer*innen zu
sagen, was sie iber den Film denken sollen. Es wird ganz einfach ge-
sagt: Das ist der Inhalt des Films. Dartiber habe ich viel nachgedacht.
In der Zusammenarbeit mit Valeska habe ich einiges gelernt, was man
dann vielleicht bei Lowurdes merkt. Lourdes ist ein Film, bei dem ich
mich entschlossen habe, deutlich auszusprechen, was ich sagen will. Sei
es noch so widerspriichlich und kompliziert und ambivalent und sinn-
los. Ich habe versucht einen Kommunikationsweg einzuschlagen, der
expliziter ist. Bei dem sich Zuschauer*innen weniger anstrengen miis-
sen, um sich einen Reim darauf zu machen, was der Film erzihlen will.
Seitdem feile ich an dieser Methode.

Du hast vorhin erzihlt, dass Hotel bei der Premiere in Cannes noch ein
anderes Ende hatte. Was hat dir am urspriinglichen Ende missfallen?

Rein theoretisch wiire es ein gutes Ende gewesen. Es hitte rein formal
den Film abgeschlossen, ohne eine Antwort zu geben. Eigentlich eine
super Idee. Das Problem war, dass die Szene nicht gelungen war. Ich
kann jetzt aber nicht sagen warum. Im Nachhinein betrachtet, war es
nicht der richtige Weg, sie rauszuschneiden. Wir hitten sie einfach
nachdrehen sollen. Sie war von der Asthetik, der Auflssung, dem
Drehort, sogar vom Schauspiel her, ein bisschen banal. Es war eine
Szene, von der man einfach sagen wiirde: Sie ist nicht gelungen. Sie
war im Verhiltnis zum restlichen Film nicht interessant genug. Der
Rhythmus der Aufldsung hat auch nicht gestimmt. So wiirde ich es aus
heutiger Sicht sagen. Nur damals konnten wir das nicht unterscheiden.
Bei Little Joe gibt es diesen letzten Moment, wo die Pflanze sagt:
»,Goodnight Mom.“ Ich glaube, dass so ein Pseudoende den Zuschau-
er*innen hilft, das fehlende Ende zu akzeptieren und Lust darauf
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macht, sich mit der Frage auseinanderzusetzen, die einem im Hinter-

kopf stecken bleibt.

Nach Hotel hast du Zeit zum Nachdenken gebraucht. Hat das auch zu
einer stiirkeren Auseinandersetzung mit den Werken anderer Regisseur*in-

nen gefiihrt?

Mich haben vor allem Grundsatzfragen beschiftigt: Was finde ich gut?
Was finden andere Leute gut? Und kann man so etwas iiberhaupt objek-
tivieren? Gibt es einen guten Film oder einen weniger guten Film? Im
Filmmuseum lief damals eine Reihe namens Die Utopie Film, kuratiert
von Alexander Horwath. Das war eine eigenwillige Mischung von Fil-
men, aus verschiedenen Zeiten, aus verschiedenen Genres und von ver-
schiedenen Regisseur*innen. Diese Gegeniiberstellung verschiedenster
Filme hat meinen Horizont erweitert oder sogar gesprengt. Ich hatte ja
meinen eigenen Kanon: Das sind meine Held*innen des Filmemachens,
jene sind mittelgut und die anderen sind schlecht. Das habe ich alles
nochmal durcheinander geschiittelt. In diesen Wochen, in denen ich je-
den Tag im Filmmuseum war, habe ich die Vielfalt des Filmschaffens
genossen. Das hat auch dazu gefiihre, dass ich mir alles Mogliche ange-
schaut habe, was ich sonst nicht ausgewihlt hitte. Hinter jedem dieser
Filme ist jemand gestanden, der genau das machen wollte, den das inte-
ressiert hat und irgendwer wird sich das auch angeschaut haben. Es ist
niche so, dass es eine Geschichte gibt und die ist dann richtig gut, son-
dern all das hat verschiedene Seiten. Ein Film ist zu einer bestimmten
Zeit interessant und ein paar Jahre spiter vielleicht nicht mehr. Oder an
einem bestimmten Ort und woanders vielleicht nicht. Oder es sitzen ir-
gendwelche Leute in einer Jury, die alle den gleichen Geschmack haben,
dabei wire der andere Film auch super gewesen. All diese Dinge habe ich
mir in diesen Wochen noch einmal vor Augen gehalten. Ich erinnere
mich auch jetzt immer wieder daran, wenn meine Welt zu eng wird.
Dann versuche ich wieder aufzumachen und daran zu denken, dass je-
dem etwas anderes gefillt. Es gibt nicht ,,das” Publikum, es gibt nicht
»die“ Zielgruppe und es gibt auch nicht ,,den® besten Film ever made.
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TOAST (2006)

Nach Hotel hast du zwei experimentelle Filme gemacht: Toast und Rufus.
Toast ist sowohl eine Installation im Kunstraum als auch ein Trailer fiir
ein Filmfestival, die Diagonale — Festival des osterreichischen Films. Wie
kam es dazu?

Ich wurde vom Kunsthaus Graz gefragt. Damals war Graz europiische
Kulturhauptstadt und Peter Pakesch, der damalige Leiter des Kunst-
hauses, hat mich gefragt, ob ich eine Installation fiir das Museum ma-
chen mochte. Liz Larner, eine amerikanische Kiinstlerin, hat etwas aus-
gestellt und ich war die zweite Kiinstlerin der Ausstellung. Es gab kein
vorgegebenes Thema, sondern ich wurde eingeladen eine Installation,
ein Kunstwerk, ein Video, was auch immer ich machen méchte, dort
auszustellen. Das hat mir Spaff gemacht und ich war froh, aus diesem
Spielfilmdenken rauszukommen. Ich habe dann die Idee zu der Instal-
lation 7oast entwickelt. Martin Gschlacht hat die Kamera gemacht,
Tanja Hausner Kostiim und Katharina Woppermann Ausstattung. Der
Film der Installation ist eine Endlosschleife von einer jungen Frau, die
eine ganze Packung Toast mit verschiedensten Auflagen verdriicke, ins
Off kotzen geht — man hére die Klospiilung — und dann zuriick ins
Bild kommt. Dann beginnt wieder alles von vorne und sie macht sich
den nichsten Toast.

Wie bist du auf diese Idee gekommen?

Essen hat mich immer schon interessiert. Auch in dem Drehbuch, an
dem ich jetzt arbeite, geht es um einen Essenskult. Eine Sekte, die ei-
nen Essenskult verfolgt. Nahrungsaufnahme ist etwas sehr Intimes. Ich
habe selber in meiner Vergangenheit diverse Essstérungen durchge-
macht. Das ist ein sehr persénliches Thema gewesen. Es hat mich auch
die Idee der Endlosschleife interessiert, weil es ein Bild dafiir ist, dass
man aus seiner Haut nicht herauskommt. Ich finde, dass Obsessionen
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generell ein spannendes Thema sind. Dass man sich selber zu etwas
zwingt oder durch etwas in einem selbst gezwungen wird, bestimmte
Handlungen zu vollfiihren, stellt ja das gesamte Konzept von Indivi-
dualitit und freiem Willen in Frage. Ich esse etwas, weil ich hungrig
bin oder ich esse nichts, weil ich satt bin. Diese Logik funktioniert
nicht bei Menschen, die eine Essstorung haben. Es gibt verschiedene
Zwanggsstérungen, die Menschen haben kénnen und ich will sogar be-
haupten, dass jede*r eine hat. Diese Vorstellung, dass man unterschei-
den kann, zwischen den Gesunden und denen mit den Stérungen, die
stimmt ja nicht. Jeder von uns hat seine Rituale und seine Gewohn-
heiten, um im eigenen Leben Sinn zu stiften. Jeder von uns hat seine
Glaubensbekenntnisse und das, woran er*sie nicht glaubt. In meinen
Filmen unternehme ich den Versuch, zu zeigen oder zu entlarven, wie
sehr jeder Mensch sich seine Welt selbst erfindet. Bei 7oast spielt das
eine wichtige Rolle. Diese junge Frau ist die Schauspielerin ihrer eige-
nen Person. Sie fiihrt aus, was sie ausfithren muss. Aber es ist eigentlich
ein schrecklicher Zwang, dass sie diesen Toast wieder und wieder essen
muss. Es ist eine Art Sisyphus-Geschichte.

Toast wurde mit Martha Roslers feministischer Videoperformance
Semiotics of the Kitchen (1975) verglichen. Dort steht die Kiinstlerin sel-
ber in einer Kiiche und zihlt Kiichenutensilien auf. Sie schaut in die Ka-
mera und geht ziemlich gewalttiitig mit den Gegenstinden um.

Damit hat es etwas zu tun. Die Asthetik widerspricht der Monstrositit
der Handlung. Meine Protagonistin hat rote Fingernigel, die schén
sind auf der weiflen Haut, zusammen mit diesem gelben Eiaufstrich.
Meine Mutter, die Malerin ist, hat einmal einen Zyklus von Bildern
mit Putzmitteln gemalt. Da war ich noch ein Kind, aber das hat mich
damals schon sehr beeindruckt. Auf einem Fenstersims stehen Putz-
mittel wie Pril, Ziff und Omo, fotorealistisch genau gemalt, in den ty-
pischen fréhlichen Farben und mit den bunten Schriftziigen. Eine
optimistische Asthetik, die aber ein Gefingnis verbirgt. Die klassische
soer Jahre-Welt der Frau ist die Kiiche. Und es ist ihr Gefingnis.
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Was hat fiir Susanne Wiist als Darstellerin gesprochen?

Ich kannte Susanne Wiist und fand sie unglaublich toll. Ich wiirde
auch gerne wieder mit ihr arbeiten. Dass sie so eine hellhiutige, diinne
Frau ist, fand ich richtig dafiir, dass sie diesen riesigen Toast verdriicke.
Die Hauptfrage war: Wie oft kénnen wir das drehen? Wie oft kann
Susanne diesen ganzen Toast essen? Gott sei Dank ist sie sehr locker
damit umgegangen. Sie hat an dem Tag vorher nichts gegessen und
bestimmt auch die nichsten drei Tage danach nichts mehr. Wir haben
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es natiirlich nicht endlos lange wiederholt, aber schon sicherlich sie-
benmal. Sie hat an diesem Tag sieben dieser riesigen Toastpackungen
mit Auflagen gegessen.

Haben Martin Gschlacht und du fiir Toast ein Storyboard erarbeitet?
Plansequenzen sind ja oft nahezu choreografiert, was wurde vorher festge-
legt und wo hatte Martin Gschlacht die Freiheit, intuitiv zu reagieren?

Wir haben das ein bisschen aus dem Hemdsidrmel geschiittelt. Die
Zoomfahrt war, glaube ich, ein Vorschlag von Martin, und ich fand die
Idee gut. Wir haben vor Ort eine Probe gemacht, in der wir die Cho-
reografie festgelegt und auch die Zooms probiert haben.

Durfte Susanne Wiist selber entscheiden, was sie auf ihren Toast legt oder
war das von dir vorgegeben?

Das haben wir gemeinsam entschieden. Sie war noch viel dreister als
ich und hat zum Beispiel dieses grauenhafte eingelegte Ei in Gelee vor-
geschlagen. Auf das wire ich nie gekommen, aber sie hat gesagt: ,Das
ist scheufilich, das nehmen wir.“ Es gibt in allen meinen Filmen Es-
sensszenen. Essen ist ein Gemeinschaftsritual. Familien, die zusammen
essen — herrlich. Das Essen erzihlt so viel iiber die Regeln eines Mikro-
kosmos oder einer Gesellschaft. Deswegen bin ich immer wieder damit
konfrontiert, dass Schauspieler*innen in einer Szene essen miissen,
auch wenn 15 Takes gemacht werden. Die meisten driicken sich dann
davor. Die schlanken Damen essen nur das Gemiise und mir fillt das
immer auf. Dann sage ich: ,Bitte iss auch eine Kartoffel. Es schaut
komisch aus, wenn du immer nur Gemiise isst.“ Oder sie schummeln
sich ganz drum herum und das Essen bleibt die ganze Zeit auf der
Gabel. Oder sie kauen und verhaspeln sich beim Dialog. Oder eine
Nudel fillt aus dem Mund und man muss alles nochmal drehen. Essen
withrend einer Dialogszene ist eine Herausforderung,
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Du hast den Film zusammen mit Karin Berghammer geschnitten. Worauf
habt ibr bei der Auswahl der Takes geachtet?

Wir haben vier von sieben Takes genommen und aneinandergeschnit-
ten. Die grundlegende Idee war, dass die Asthetik, die Oberfliche eine
grofSe Rolle spielt. Diese glatte Schonheit des Bildes, die roten Finger-
nigel, die hellen Haare, die Farbe der Kiiche, der rosa Hausanzug, den
sie anhat, der auch in meinen Filmen immer mal wieder vorkommt.
Und auch die Musik dazu, die ein bisschen eine ,,blabla“-Musik ist und
eine happy Vormittagsstimmung verbreitet. Dahinter verstecke sich die
Schrecklichkeit dessen, was passiert.
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RUFUS (2006)

Rufus ist als Teil des Projekts Mozart Minute (2006)" entstanden. Wie
kam es dazu, dass du an dem Projekt mitgearbeitet hast?

Das war alles zu einer Zeit, in der ich Lust hatte, Formate auszuprobie-
ren, die kein Spielfilm sind. Bei Rufus ist die Idee relativ schnell da ge-
wesen. Ich bin durch verschiedene Tierheime gegangen, weil ich einen
wild kliffenden Hund brauchte. In einem Heim fiir schlecht behandel-
te Hunde gab es dann einen und dort durfte ich drehen. Wir haben
dann einfach diesen kliffenden Hund gefilmt und die Mozart-Musik
driibergelegt. Da ist ganz simpel. Maximaler Kontrast.

Was war deine Assoziation zwischen Mozart-Musik und dem kliffenden
Hund?

1 The Mozart Minute ist ein Kompilationsfilm, der anlisslich des Wiener Mozartjahres 2006
entstanden ist. Hierfiir wurden 28 in Osterreich lebende Filmschaffende cingeladen, ein-
miniitige kiinstlerische Kurzfilme zum Thema Mozart zu gestalten.
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Der Kontrast. Das kann man philosophisch deuten und sagen: ,,Sein
und Schein sind nicht deckungsgleich.” Aber auch filmisthetisch. Bei
Toast gibt es eine schone Oberfliche und eine scheinbar angenchme
Umgebung, aber das was passiert, ist gewalttitig gegen sich selbst. Bei
Rufus ist es dasselbe Prinzip: Die Musik von Mozart ist schon, sie ist der
Inbegriff von schéner Musik. Deshalb war es sehr reizvoll, dieser Musik
einen bosen, aggressiven Hund hinter Gittern entgegen zu stellen.
Auch hier ist der Kontrast das Entscheidende. Dann hat es sich erge-
ben, dass der Hund im Rhythmus von dem Mozart-Musikstiick bellt.
Das war dann noch so eine kleine Draufgabe, die lustig war.

Hast du die Beitriige der anderen Filmemacher*innen vorher gesehen?

Ich weif} gar nicht, ob ich die anderen je gesehen habe. Manchmal ver-
folge ich nicht bis zum bitteren Ende, was aus meinen Sachen wird. Ich
mache sie immer fertig, das ist ein Credo von mir, um selber herauszu-
finden, ob die Idee aufgeht. Und wenn ich dazu Publikum brauche
oder sehen méchte, wie der Film rezipiert wird, dann schaue ich mir
das halt auch an.
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LOURDES (2009)

Du formulierst fiir jeden deiner Filme eine Leitidee. Bei Lourdes lautet sie:
»Ein Wunder, das vielleicht gar keines ist.“ Wie lange hast du recherchiert,
bis du dich dazu entschieden hast, einen Film iiber den Pilgerort Lourdes
zu machen?

Nach Hotel war ich in alten Zweifeln gefangen. Deswegen war der An-
fang von Lourdes ziemlich holprig, weil ich meiner eigenen Idee nicht
vertraut habe. Ich habe zunichst zu verschiedenen Wundern recher-
chiert, die iiberliefert worden sind, und habe auch Entwiirfe fiir eine
erfundene Wundergeschichte geschrieben. Irgendwann habe ich ein
Buch von einer 6sterreichischen Wundergeheilten tiber ihre Heilung in
Lourdes gelesen. Das hat mir sehr gut gefallen, weil sie eine Krankheit
hatte — ich glaube die Addison’sche Krankheit — bei der es aufgrund der
Symptome schwierig festzustellen war, ob sie die Krankheit tiberhaupt
hatte oder nicht. Dementsprechend war es schwierig zu behaupten,
dass sie von der Krankheit geheilt worden wire. Diese Grauzone ist in
ihrer Autobiografie sehr interessant beschrieben. Auch die Heilung,
wie sie Schritt fiir Schritt gespiirt haben soll, dass ihre Hand sich an-
ders angefiihlt habe. Das sind Elemente, die sich in Lourdes wiederfin-
den. Die Schilderung dieser Frau von ihrer eigenen Heilung war ein
Schliisselmoment. Emile Zola hat einen Roman iiber Lourdes geschrie-
ben. Ich habe nur die ersten Seiten gelesen und mir gedacht: Ich kann
mir den Rest schon denken. Die Zusammenfassung auf der Riickseite
des Buches hat mir aber gefallen: Eine Frau reist nach Lourdes und
denkt, dass sie dadurch geheilt werden kann. Sie wird vielleicht geheilt
und hat dann einen Riickfall. Ein super Plot, den nehme ich mir. Da
brauche ich gar nicht das ganze Buch zu lesen. Danach bin ich mit
Géraldine Bajard, mit der ich seitdem zusammenarbeite, nach Lourdes
gefahren. Ich habe sie gefragt, weil sie Franzésin ist, aber auch flieffend
Deutsch spricht. Wir sind mit einem Krebspilgerzug mitgefahren. Das
sind Krebskranke, die mit dem Zug nach Lourdes fahren, dort die Ri-
tuale ausfithren und wieder zuriickfahren. Wir haben mit vielen Leu-
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ten Interviews gefiihrt und fanden es wahnsinnig deprimierend. Der
Ort Lourdes ist in meinem Leben eine wichtige Erfahrung gewesen,
eine Konfrontation mit der Sterblichkeit. Ganz viele von den Pilgern,
die dorthin fahren, sind sterbenskrank. Das riecht man und das sieht
man auch, es sind alle Sinne davon betroffen. Es bleibt einem nichts
anderes {ibrig, als sich abends zu betrinken, in einem Lokal namens
Jeanne d’Arc, wo sich alle treffen, die halbwegs hadschen kénnen, um
sich mit franzosischem Rotwein zu betrinken. Es geht nicht anders.
Man muss die Erfahrungen, die man dort tagsiiber macht, als halbwegs
gesunder Mensch am Abend wegtrinken. Nach dieser Woche hatten
wir das Gefiihl, dass es schwierig wird, einen Film an diesem Ort zu
machen. Denn was konnte das anderes sein, als eine Tragddie oder eine
Ausbeutung des Leides der Menschen, die da hinfahren? Oder ein Li-
cherlich-Machen der Leute, die glauben, sie werden im Endstadium
eines Gehirntumors noch geheilt. Die lustige Idee einer Frau, die dort
hinfihre, geheilt wird und dann doch nicht geheilt worden ist, ist im
Angesicht der Wirklichkeit unméglich geworden.

Wie hast du einen Weg gefunden, den Film doch zu schreiben?

Ich habe ein bisschen Zeit vergehen lassen und ein anderes Drehbuch
in Erwigung gezogen, bis ich erfahren habe, dass es Pilgerziige vom
Malteserorden nach Lourdes gibt. Géraldine und ich haben uns dann
dazu entschieden, noch einmal mitzufahren. Das ist genau so, wie man
es in meinem Film sieht: Die Betreuer*innen der Sterbenskranken sind
Mitglieder vom Malteserorden. Sie haben diese hiibschen Uniformen
an, ein bisschen wie aristokratische Krankenschwestern, diesen schonen
schwarz-roten Kaftan und diese kleinen Perlenohrringe. Sie kommen
alle aus guten Familien, sind extrem hoflich zu den Kranken und siezen
sie. Die Kranken, die wir dort interviewt haben, haben gesagt, dass sie
am liebsten mit den Maltesern mitfahren, weil die so hoflich sind. Gé-
raldine und ich haben uns dieses Szenario angeschaut und waren auf
einmal Zeuginnen einer Groteske. Denn die Mitglieder der Malteser
sind Leute, die auf die Butterseite des Lebens gefallen sind. Sie kommen
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aus wohlhabenden, traditionell-gliubigen Familien, in denen es iiblich
ist, dass man einmal im Jahr eine Woche der Allgemeinheit widmet und
nach Lourdes mitfihrt, um Kranke zu pflegen. Dahinter steckt eine
humanistische Idee. Wir haben die Betreuer*innen des Malteserordens
interviewt. Einer war Bankmanager, was natiirlich einer gewissen Ironie
nicht entbehrt, weil das Menschen sind, die den Rest des Jahres profit-
orientiert agieren und nicht aus Nichstenliebe. Mit ihm haben wir lus-
tige Gespriche gefithrt: Geniigt es, einmal im Jahr eine Woche lang
Christ zu sein? Kann man christlich Bankdirektor sein? Er hat natiirlich
gesagt: ,Nein, als Bankdirektor bin ich nicht christlich, da bin ich pro-
fitorientiert. Christlich bin ich, wenn ich in Lourdes bin und den Kran-
ken helfe und sie im Rollstuhl herumfahre.“ Diese Widerspriichlichkeit
hat mich interessiert. Zugleich habe ich die Menschen auch sehr be-
wundert, denn ich fahre nicht mal einmal im Jahr kranke Menschen
durch die Gegend. Bin ich jetzt ein besserer Mensch, nur weil ich nicht
Bankdirektor bin? Nein, bin ich nicht. Je mehr man nachgefragt hat,
desto mehr hat sich ein Kaleidoskop von verschiedenen Versionen von
Glauben ergeben. Es gibt nicht einen richtigen Glauben und einen
richtigen Gott, sondern es glaubt jede*r etwas anderes. Nach diesen
Erfahrungen hatte ich das Gefiihl, die Geschichte schreiben zu kénnen.
Der Kontrast zwischen den armen kranken Leuten und den reichen
gesunden Leuten, die helfen wollen, aber zugleich nichts dafiir kénnen,
dass sic es besser haben, das spiegelt die Ungerechtigkeit des Lebens
wider. Das war der Schliissel, um die Geschichte schreiben zu konnen.
Ich habe sehr viel Material gesammelt, viele Interviews gemacht. Es
sind viele Dialoge aus diesen Interviews entstanden. Die Figuren in
Lourdes sind angelehnt an unsere Begegnungen auf den Rechercherei-
sen. Das ist sicherlich derjenige Film von mir, fiir den ich am meisten
recherchiert habe. Der Umstand, dass wir dort iiberhaupt drehen durf-
ten, war auch damit verbunden, dass wir insgesamt vier- oder fiinfmal
hingefahren sind und die Autorititen in Lourdes dann irgendwann den
Eindruck hatten, dass wir es ernst meinen. Ich wirke nicht besonders
bésartig und war selber in einer katholischen Midchenschule. Ich
konnte ihnen die Angst nchmen, dass wir uns nur iiber den Ort lustig
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machen wollen. Das wollten wir auch nicht. Wir haben die Genehmi-

gung bekommen und durften dann tatsichlich in der Grotte und an all
diesen Heiligtiimern drehen.

Hast du jemals in Erwdgung gezogen, einen fiktiven Ort zu erzihlen?

Das ist ein innerer Kampf, denn es ist immer anstrengender, sich der
Wirklichkeit zu stellen. Die Organisation des Drehs war fiirchterlich.
Es heifdt dann: ,Ja, ihr diirft in der Grotte drehen, aber nur von 11:30
bis 12:45 Uhr. Davor hat schon eine italienische Pilgergruppe gebucht.”
Es gibt die echten Pilger, die durchgehen und in die Kamera schauen.
Wir haben sie gefragt, ob sie nicht mitspielen wollen und hatten Sor-
gen, ob es fir die Gliaubigen nicht ein Problem darstellt, wenn sie
mehrmals fiir uns durch die Grotte gehen und den Stein beriihren,
dieses Ritual also nur fir die Kamera machen. Sie haben gesagt: ,,Kein
Problem, uns ist eh fad. Das machen wir.“ Das war dann wiederum
interessant, was fiir eine Pragmatik hinter so einem Ort auch steckt. Es
ist anstrengend, an einem echten Schauplatz zu drehen. Das muss man
wissen, wenn man sich dafiir entscheidet. Aber man hat auch den Vor-
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teil einer groffen Glaubwiirdigkeit, die dadurch entsteht. So einen Ort
kann man ja nicht einfach bauen und ich kann nicht 40.000 Pilger in
eine unterirdische Kapelle in der Grofe eines FufSballfelds bringen. So
etwas kann ich nur vorfinden und dann muss ich mich aber diesen
Umstinden anpassen. Das Beeindruckende dieser Menge an Leuten
und der Eigenart dieser Orte — stellenweise schaut die Kirche aus wie
von Walt Disney — hitte ich nicht herstellen kénnen. Deswegen habe
ich mich dazu entschlossen, die Schwierigkeiten auf mich zu nehmen
und mich teilweise anzupassen.

Wiirdest du sagen, dass Religion oder Glaube in deinen Filmen eine wich-
tige Rolle spielt?

Mir geht es eher um die Gedankengebdude, die wir Menschen uns
bauen, um leben zu kénnen. Wenn man sich vor Augen halten wiirde,
dass das Leben eine sinnlose Aneinanderreihung von nicht beeinfluss-
baren Ereignissen ist, mit dem Ende, dass ich irgendwann krepiere,
hirte ich vielleicht keine Lust, jeden Tag aufzustehen und einen Beruf
auszuiiben, Kinder in die Welt zu setzen. Um iiberhaupt Freude am
Leben zu haben, glaube ich, muss man sich eine Art Gedankengebiu-
de bauen, mit bestimmten Sinnhaftigkeiten. In diesem Gebiude ist
der Glaube zuhause, auch die Liebe. Das sind unsere Hilfskriicken,
um das Leben zu genief8en und es als sinnvoll zu empfinden. Ich den-
ke, dass meine Filme davon handeln, dass wir uns diese Dinge aus-
denken, um Geschmack zu finden an einem Leben, das méglicher-
weise, wenn ich es ohne Brille anschaue, ganz schén sinnlos und

willkiirlich abliuft.

Im Laufe des Films stellt sich heraus, dass die Hauptfigur in Lourdes nicht
besonders gliubig ist. Fiir sie ist die Pilgergruppe eine Maglichkeit, auf

Reisen zu gehen.

Es war Teil der Idee, dass nicht die Gliubigste belohnt wird. Darin
siecht man schon die Willkiir, die im Wunder steckt.
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Lourdes war eine Koproduktion dreier Linder: Osterreich, Deutschland
und Frankreich. Gab es Bedingungen, die aus den jeweiligen Lindern ge-
stellt wurden und die ibr erfiillen musstet?

Der franzésische Co-Produzent war Philippe Bober — und er agierte
auch als deutscher Co-Produzent. Die 6sterreichischen Co-Produzen-
ten waren coop99. Das Ganze blieb sozusagen in der Familie. Alle
wussten, dass wir gemeinsam an einem Strang ziehen. Da gab es keine
unangenchmen Uberraschungen und das Drehen in Frankreich war
auch sehr schén. Dort gibt es keine 6o-Stunden-, sondern eine
so-Stunden-Woche. Es wird also nicht mehr als acht Stunden am Tag
gedreht. Das heif3t, ich hatte plotzlich am Abend nach einem Drehtag
frei. In Osterreich ist es ja ein Wahnsinn, wie lange gedreht wird. Man
kann eigentlich nicht so lange konzentriert bleiben. Ich méchte bei
meinem nichsten Film versuchen, franzosische Arbeitszeiten einzufiih-
ren, damit man konzentriert arbeiten kann und das auch sechs oder
sieben Wochen durchhilt. Aber das ist natiirlich auch eine Geldfrage.

Wie lange hat der Dreb gedauert?

Sieben Wochen. Wir waren circa drei Wochen in Lourdes und die an-
dere Hilfte in Wien. Die Innenriume des Hotels haben wir in Wien

gedreht.

In welcher Sprache hast du das Drehbuch geschrieben? Wie viele Dreh-
buchfassungen gab es?

Das Drehbuch haben wir auf Deutsch geschrieben. Dieser Pilgerzug,
mit dem wir mitgefahren sind, die Malteser, das waren &sterreichische
Malteser, weshalb ich auch die Rechercheinterviews mehrheitlich auf
Deutsch gefiihrt habe. Die Interviews mit den Autorititen vor Ort, mit
dem Bischof und dem Verwaltungschef von Lourdes, haben wir auf
Franzésisch gefithrt. Aber wir haben auf Deutsch geschrieben. Géraldi-
ne hat das Drehbuch dann auf Franzésisch iibersetzt. Das war eine sehr
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elegante Losung, weil sie natiirlich genau wusste, wo der Witz in einer
Szene liegt. Denn das Gefihrliche ist, dass das Drehbuch in der Uber-
setzung den doppelten Boden verliert. Die Dialoge sind ja nicht eins zu
eins so gemeint, sondern stehen in einem ironischen oder humorvollen
Kontext. Diesen Witz nicht zu verlieren war wichtig, aber auch nicht
leicht. Ich hatte das Gefiihl, dass die franzdsische Sprache oder die
franzosische Mentalitit einen anderen Humor erlaubt als die dsterrei-
chische Mentalitit. Wir haben einen morbiden, schwarzen, trockenen
Humor, der sich gut ins Englische tibersetzen ldsst. Das war bei Little
Joe ganz einfach, aber bei Lourdes war es ein Problem. Teilweise hat die
Hirte des Witzes nicht funktioniert und wir mussten die Dialoge auf
Franzosisch umschreiben.

Haben die Schauspieler*innen beim Casting in ibrer Muttersprache ge-
spielt?

Ja, ich kann franzésisch, aber nicht flieffend. Ich habe mit einer franzo-
sischen Castingdirektorin gearbeitet. Ich konnte mit den Schauspie-
ler*innen kommunizieren und wenn es nicht mehr ging, habe ich auf
Englisch gesprochen.

Wie kam es zur Entscheidung, den Film in unterschiedlichen Sprachen zu

drebhen?

Das war ein fauler Kompromiss, das wiirde ich heute nicht mehr so
machen. Es war mein dritter Film und ich habe mir nicht alles wiin-
schen kénnen, was ich méchte. Es war ein Zugestindnis vom 8ster-
reichischen Filminstitut, einen Film mitzufinanzieren, in dem die
Hauptfiguren alle franzésisch sprechen und die Hauptsprache des
Films Franzésisch sein wird. Mein Zugestindnis an die 8sterreichi-
schen Geldgeber war, dass einige Rollen mit dsterreichischen Schau-
spieler*innen besetzt werden. Wir haben lange tiberlegt, ob wir sie am
Set Osterreichisch sprechen lassen sollen, was dazu fithren wiirde, dass
sie natiirlicher spielen, weil sie nicht iiber die Sprache nachdenken
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miissen. Aber wenn man sie dann synchronisieren ldsst, ist es nicht
lippensynchron. Oder wir lassen sie Franzésisch sprechen, auch wenn
sie es nicht perfekt konnen. Dann stimmen wenigstens die Lippenbe-
wegungen und man kann es sauber synchronisieren. Ich hatte in bei-
den Fillen keine Erfahrung und habe Michael Haneke angerufen und
ihn lange ausgefragt, wie er es in Die Klavierspielerin (2001) gemacht
hat. Susanne Lothar, die in dem Film mitspielt, hat am Set Franzo-
sisch gesprochen, mit deutschem Akzent. Sie wurde dann von einer
franzosischen Muttersprachlerin synchronisiert. Der Vorteil von die-
ser Methode ist, dass sie am Ende lippensynchron war. Das ist im
Nachhinein betrachtet die elegantere Methode. Nur: Welche oster-
reichischen Schauspieler*innen sprechen so gut Franzésisch, dass sie
auch halbwegs natiirlich dabei spielen konnen? Das hitte meine Aus-
wahl massiv eingegrenzt. Einen Akzent kriegt man weg, wenn man es
nachsynchronisiert. Aber was, wenn sie sich verhaspeln oder langsa-
mer sprechen? Wenn man in einer anderen Sprache spielen muss, be-
einflusst es das Schauspiel. Ich habe jedenfalls entschieden, dass die
Osterreicher*innen am Set Deutsch sprechen. Es gab dann Dialog-
szenen zwischen sterreichischen und franzésischen Schauspieler*in-
nen, in denen eine Person Franzésisch gesprochen hat und die andere
auf Deutsch geantwortet hat. Dadurch, dass sie beide ihre Drehbuch-
versionen kannten und wussten, was der andere sagt, war das moglich.
Das hat am Set gut funktioniert. Das Problem war dann das Synchro-
nisieren. Ich habe sehr gekimpft und viel, viel linger gebraucht als
geplant. Jemand, der ,Guten Morgen® sagt, wird niemals ,,Bonjour®
sagen. Das habe ich jetzt ein fiir alle Mal verstanden. Es war ein Kom-
promiss, der ein bisschen auf Kosten der kiinstlerischen Qualitit ge-
gangen ist. Wer ein scharfes Auge hat, sicht, dass in der franzésischen
Version manche Figuren nachsynchronisiert wurden und niche lip-
pensychron sind. Wir haben es letztlich gut hinbekommen, aber mit
sehr, sehr viel Aufwand und Miihe. Ich habe mich bestimmt ein drei-
viertel Jahr mit der Synchronfassung herumgeschlagen. Denn ich
wollte natiirlich eine Fassung haben, die perfeke ist, und das hitte die
franzosische sein sollen.
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In Lourdes gibt es viele Szenen mit groften Gruppen. Zum Beispiel die
Erdffnungssequenz in der Cafeteria, wenn all diese unterschiedlichen Leute
hereinkommen. Wie insgenierst du solche grofsen Kompars*innen-Szenen?

Bei Lourdes gab es mehrere solcher Kompars*innen-Szenen. Deshalb
habe ich es mir geleistet, mit Valentin Hitz einen anderen Regisseur zu
engagieren, der nur fiir die Inszenierung der Kompars*innen zustindig
war. Man kann dabei nicht einmal sagen, fiir den Hintergrund zustin-
dig, weil diese Gruppe ja teilweise mehr im Vordergrund war als die
Hauptdarsteller*innen. Ich wusste, dass ich mit zwei Augen nicht dau-
ernd 5o Leute inszenieren kann. Valentin hat das iibernommen und
wir waren eigentlich ein gutes Gespann. Die Kompars*innen schreiben
ihm zum Teil heute noch Briefe. Er und diese Pilgergruppe waren ir-
gendwann dicke Freunde. Sie haben ihn alle geschitzt und deshalb
auch gemacht, was er gesagt hat. Valentin kennt auch Martin Gschlacht
sehr gut, weil sie zusammen Filme gemacht haben. Auflerdem kennt er
sich sehr gut aus, was Aufldsungen betrifft. Er ist ein wirklicher Ge-
winn am Set. Es gab einen Inner Circle von circa 14 bis 20 deutsch-
sprachigen Kompars*innen, die wir nach Lourdes mitgenommen ha-
ben, weil es wichtig war, dass es immer dieselben Gesichter sind. Das
kann sich ja nicht plétzlich verindern, nur weil wir den Drehort wech-
seln. Normalerweise macht man das natiirlich nicht so. Die Kom-
pars*innen kommen in Osterreich von Agenturen, und wenn man in
Frankreich dreht, kommen sie dort von Agenturen. Dass Darsteller*in-
nen, die keinen Text hatten, trotzdem so wichtig waren, dass fiir sie
Flugtickets und Hotels in Lourdes bezahlt wurden, nur damit sie ein-
mal durchs Bild gehen oder Erbsensuppe essen, musste ich allen Be-
teiligten erst einmal verstindlich machen. Ich musste auch meinen
Kollegen, dem Produktionsleiter und dem Regieassistenten erkliren,
dass es nicht wurscht ist, welche*r Kompars*in im Rollstuhl sitzt, son-
dern dass das wiedererkennbare Figuren sind.

Wie hast du bei der Erdffnungssequenz konkret gearbeiter?
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Die Kameraposition war klar, denn es gab ein Storyboard. Erst stehen
die leeren Tische da. Dann kommen die Frauen, die die Suppe austei-
len. Dann kommen der Reihe nach die Pilger und die Malteser. Das
war alles gestoryboardet, in vielen verschiedenen kleinen Etappen-
zeichnungen, bis hin zu dieser halbnahen Aufnahme von der Maltese-
rin, die den Pilgerort erkldrt. Wir haben uns fiir diese Szene einen gan-
zen Tag Zeit genommen. Ich wusste, welche Musik dazu spielen wird
und wir hatten diese Musik auch mit am Set. Dieses Ave Maria, das
hatten Martin und ich im Ohr, weil es uns an der Stelle wichtig war,
diese Musik zu héren. Valentin hat Vorschlige gemacht, wie er die Pil-
gergruppe staffelt. Wer kommt als Erstes ins Bild, wer sind die Zwei-
ten, wer sind die Dritten. Gemeinsam haben wir die Reihenfolge er-
arbeitet und den Rhythmus iiberlegt. Ich habe in die Videoausspiegelung
geschaut und Valentin gedeutet, wann die Komparsen kommen sollen.
Dann hat er ihnen die Zeichen gegeben, im Rhythmus und mit der
Musik im Ohr. Das war eine Choreografie, die wir ein paar Mal ge-
probt haben. Es war klar, dass wir uns dafiir Zeit nehmen miissen. Ich
habe irgendwann begriffen, dass ich fiir Szenen, die besonders lang
sind und an denen viele Leute in einer bestimmten Choreografie be-
teiligt sind, noch dazu, wenn die Kamera sich bewegt, einen ganzen
Drehtag reservieren muss. Wir haben es letztlich zehn- oder elfmal wie-
derholt. Es passiert ja immer irgendetwas Unvorhergesehenes. Aber
irgendwann spielen sich natiirlich alle auf diese Choreografie ein. Am
Anfang denkt man sich bei so einer Szene immer: ,Was ist das fiir ein
Haufen?“ Dann strukeuriert man es langsam und findet heraus, wer
wann wem welches Zeichen geben muss. Wer muss wann wohin

schauen, um das Zeichen zu sehen.

Wie sah eure Arbeitsweise beim Gottesdienst in der Grotte aus, der ja live
mitgedreht wurde? Konntet ihr das vorher proben?

Mit den Schauspieler*innen haben wir die Szene im Trockenen, also
ohne echtes Publikum geprobt. Wir kannten den Ablauf der Messe, die
regelmiflig stattfindet, nur immer mit anderen Pilgern. Ich wusste, es
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gibt den Einzug, dann das Lied, dann die Hostie. Mit den Schauspie-
ler*innen haben wir die Wege und die Kamerapositionen in der leeren
Kapelle geiibt, haben herausgefunden, wer wo stehen muss, um Infor-
mationen weiterzugeben. Sylvie Testud hatte einen Horer im Ohr und
auch die Mutter des Midchens, das im Rollstuhl sitzt und spiter im
Film geheilt wird. Ich konnte per Walkie-Talkie mit diesen Schauspiele-
rinnen kommunizieren, und sie wussten grob, wann sie was machen
sollen. Um sie herum, da wo die iltere Frau sitzt, und da, wo Sylvie und
die anderen Rollstuhlfahrer*innen sitzen, hatten wir Inseln von Kom-
parsen platziert, damit uns niemand in die Kamera schaut. Der Priester
wusste, dass gedreht wird, und es war mit ihm abgesprochen, dass er
unsere Hauptdarstellerin segnen soll. In der Geschichte ist es ja so, dass
diejenige, die gesegnet wird, die besten Chancen hat, geheilt zu werden.
Deswegen sollte der Pfarrer direkt vor ihr stehen bleiben, als Vorah-
nung, dass sie geheilt werden wird. Er ist dann aber vor Orsolya Téth,
dem anderen Midchen im Rollstuhl, stehen geblieben. Er hat uns vor-
her gesagt, dass er alles mitmacht, aber mochte, dass die, die in der ers-
ten Reihe im Rollstuhl sitzen, echte Rollstuhlfahrer*innen sind. Hatten
wir aber nicht. Das waren Schauspieler*innen und Kompars*innen. Ich
habe denen gesagt: ,Heute miisst ihr fehlerfrei spielen. Der Priester
muss denken, dass ihr wirklich gelihmt seid, sonst schmeif§t er uns
raus.” Sie haben ihr Bestes gegeben. Er hat uns nachher erklirt, dass das
Midchen im Rollstuhl ihm besonders leidgetan hitte. Orsolya Téth,
eine ungarische Schauspielerin, hat so gut gespielt, dass es sein Herz
gerithrt hat. Er ist vor ihr stehen geblieben und hat sie gesegnet. Er
wollte vielleicht auch nicht unsere Hauptfigur segnen, weil er wusste,
dass sie eine Schauspielerin ist. Er wusste aber nicht, dass die andere
auch eine Schauspielerin war. Véllig sinnlos. Wir mussten dann schnell
reagieren und unsere Nahaufnahmen dndern. Sylvie musste etwas ande-
res spielen, nimlich: ,Ich bin nicht gesegnet worden.” Das habe ich ihr
zugefliistert. In der Geschichte ist es nun genauso gut, vielleicht ist es
sogar besser. Danach haben wir noch ein paar Nahaufnahmen mit dem
Priester und seinem Allerheiligsten nachgedreht, diesem Ding, das er
trigt, mit dem Vogel drauf. Unsere Ausstatterin hatte sogar ein Aller-
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heiligstes aus Pappe nachgebildet, weil sie dachte, er wird fiir die Film-
kamera nicht noch einmal damit spielen wollen, weil das vielleicht blas-
phemisch ist. Dann war es genau umgekehrt. Er hat gesagt: ,Ich halte
doch keine Pappdinger hoch. Natiirlich nehme ich das echte Allerhei-
ligste fiir die Nahaufnahme.“ Wir haben im Umgang mit Gott und
seinen Insignien immer wieder lustige Situationen erlebt.

Die Rollstublfahrerin wird dann kurzzeitig auch gebeilt. War das geplant?
Ja, das schon. Insofern hat es eh gepasst.

Sylvie Iestud spielt die Korperhaltung eines gelihmten Menschen sehr
iiberzeugend. Wie habt ihr die Korpersprache erarbeiter?

Zusammen. Wir hatten ein paar Vorbereitungstermine ausgemacht, zu
denen Sylvie nach Wien gekommen ist und mit mir ein Tagesheim mit
Behinderten besucht hat. Das hatten wir vorher recherchiert und orga-
nisiert. Wir haben eine Physiotherapeutin getroffen und ein bis zwei
Frauen mit Multipler Sklerose. Die Therapeutin hat Sylvie zum Bei-
spiel erklirt, dass dieses Sitzen im Rollstuhl durch die Krankheit be-
dingt, dass die Lunge nicht frei ist und man nicht frei atmen kann.
Eine gewisse Kurzatmigkeit ist ein deutliches Merkmal von Quer-
schnittgelihmten. Wir haben verschiedenste Handhaltungen probiert,
immer wieder verindert und ich habe sie fotografiert. Wir waren in
Selbsthilfegruppen von Multiple Sklerose-Kranken und Sylvie hatte
zwel, drei Role Models, mit denen sie sprechen konnte. Auch in Paris,
damit sie auf Franzésisch mit jemandem sprechen kann, um wirklich
alles zu verstehen. Das haben wir ganz akkurat vorbereitet, damit sie
das auch méglichst glaubwiirdig darstellen kann. Was ein bisschen er-
funden sein musste, war die Frage danach, was passiert, wenn sie ge-
heilt wird. Woran soll man sich da orientieren? Wir haben natiirlich
auch mit der Physiotherapeutin diesen Gedanken gesponnen: Wie be-
wegt sich eine Frau, die lange im Rollstuhl gesessen ist? Darauf haben
wir uns auch physisch vorbereiten miissen. Diese Unsicherheit im
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Gang, das haben wir mit ihr geiibt. Es gab Tricks. Sylvie hat sich zum
Beispiel um sich selbst gedreht, ganz oft, um schwindelig zu werden,
bevor sie mit dem Stock geht.

Wie war es fiir Sylvie Testud, eine Rollstublfahrerin zu spielen?

Sylvie war wihrend des Drehs sehr verirgert. Die vielen Gruppensze-
nen haben dazu gefiihrt, dass die Aufmerksambkeit nicht auf ihr lag. Sie
ist in Frankreich eine sehr bekannte Schauspielerin und war es ge-
wohnt, dass sich Kamera und Regie nach ihr richten und dass sie viele
Nahaufnahmen hat. Das war bei mir alles nicht der Fall. Ich habe das
Bild eingerichtet und Sylvie musste sich nach dem Bildausschnitt rich-
ten und nicht umgekehrt. Das hat sie gedrgert. Dadurch, dass Sylvie
dauernd im Rollstuhl saf§ und eine Querschnittgelihmte gespielt hat,
dass sie nur ihren Kopf bewegen konnte, habe ich tatsichlich mehr mit
den anderen Schauspieler*innen geredet. Mit Léa Seydoux, die junge
Angestellte, die den Rollstuhl schiebt oder Bruno Todeschini, weil die
hatten ja auch etwas zu tun. Denen musste ich Anweisungen geben
und wihrenddessen habe ich schon gemerkt, wie Sylvie immer saurer
wurde. Eine Sache hat mich dann aber auch sehr geriihrt. Es gab einen
Moment, da habe ich mich zu ihr heruntergebeugt und ihr aufs Knie
geklopft, ,Na Sylvie, ¢a va?“, und habe mit ihr geredet, wie mit einer
Behinderten. Ich habe genau diese Art des Sprechens, diesen Satz, den
vielleicht irgendeine Pflegerin irgendwann zu einer Patientin sagen
wiirde, iibernommen: ,Na, wie geht’s Ihnen denn heute?” Ich habe
mich selbst dabei ertappt, wie ich dieses Verhalten angenommen habe.
Das fand ich sehr interessant. Sylvie hat mich auch komplett verarscht,
nachdem ich das gesagt hatte. Es war ihr bewusst, dass ich jetzt die
Pflegerin geworden bin. Das war ein wirklich interessanter Vorgang, zu
merken, dass, auch wenn man es nur spielt, es etwas mit dir macht,
wenn du den ganzen Tag in diesem Rollstuhl sitzt und die einzige bist,
die nicht auf Augenhéhe ist, weil alle anderen auf einer anderen Ebene
miteinander sprechen.
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Wie konntest du sie beruhigen? Wie bist du mit dieser Situation umgegan-
gen?

Schlecht. Ich war nicht sehr hilfreich an der Stelle. Ich habe mich eher
tiber sie gedrgert. Wir waren ja gleich alt. Ich dachte, das ist eine Kolle-
gin, die muss das alles verstehen. Wieso boykottiert die jetzt meinen
Film? Die soll gefilligst machen, was ich ihr sage. Ich habe nicht be-
griffen, was es eigentlich heif§t, als Schauspielerin jeden Tag in diese
Rolle zu schliipfen. Was es fiir sie personlich, psychisch und physisch
bedeutet. Ich habe mich eher tiber sie gedrgert, anstatt dass ich sie auf-
gefangen hitte. Es wire sicher der bessere Weg gewesen, sie zu unter-
stiitzen. Das habe ich damals nicht verstanden. Mir wird im Umgang
mit Schauspieler*innen immer mehr klar, was es eigentlich bedeutet,
wenn du dein Gesicht, deinen Korper, deine Personlichkeit vor eine
Kamera stellst und du selbst ein Werkzeug bist. Wie nervos Schauspie-
ler*innen sind, wenn sie Kopfweh haben, wenn sie nicht gut geschlafen
haben, wenn das Essen nicht gut ist, wenn irgendein Schuh driicke.
Und man selber denkt: Die sind so kaprizids. Nein, sie miissen sich auf
ihren Korper verlassen kénnen, um gut zu spielen. Deswegen ist es
wichtig, was sie essen, ob sie gut schlafen, ob der Schuh driickt und ob
jemand nett zu ihnen ist oder nicht. Ob die Maskenbildnerin mit dem
Pinsel herumfuchtelt oder vorsichtig damit umgeht. Das ist alles wich-
tig, um Schauspieler*innen das Gefiihl zu geben — ihrem Kérper ge-
geniiber und sich selbst gegeniiber —, dass sie sich 6ffnen méchten und
ihr Bestes geben, in der Situation vor der Kamera. Das habe ich inzwi-
schen viel besser verstanden. Mir wird es immer wichtiger, den Schau-
spieler*innen diesen Komfort, so kdnnte man es oberflichlich nennen,
zu geben. Ich glaube, es geht darum, ihnen Sicherheit und Zuversicht
zu geben, damit sie sich trauen.

Im Falle von Sylvie Testud hat es ibrer Rolle vielleicht sogar geholfen, sich
am Set nicht woblzufiiblen.
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Ja, das glaube ich auch. Ich hitte wahrscheinlich umgeschaltet, wenn
ich gemerke hitte, dass es dem Film schadet. Es hat in diesem Fall gut
gepasst, weil sie eine beleidigte, frustrierte Person spielt, die eigentlich
mehr drauf hat, als das Leben ihr zugebilligt hat.

Hast du Unterschiede im Schauspiel zwischen den franzisischen und dster-
reichischen Darsteller*innen feststellen konnen?

Damals schon. Ich habe seitdem nicht mehr mit &sterreichischen
Schauspieler*innen gearbeitet, aber ich bin sicher, dass sich das verin-
dert hat. Lowurdes ist inzwischen zehn Jahre her. Natiirlich gab es in
Osterreich auch damals sehr gute Schauspieler*innen, aber angesichts
der groflen Anzahl an wirklich guten Filmschauspieler*innen in Frank-
reich hatte ich das Gefiihl, im Schlaraffenland zu sein. Damals kamen
viele Schauspieler*innen in Osterreich vom Theater. Und manchmal
war diese gewisse Glaubwiirdigkeit oder Natiirlichkeit im Schauspiel,
die man im Film braucht, nicht gegeben. Das haben die franzésischen
Filmschauspieler*innen ganz selbstverstindlich mitgebracht. Es war
wirklich ein Vergniigen. Ich hatte das Gefiihl, ich darf auf den feinsten
Instrumenten der Welt meine Musik spielen.

Am Ende des Films steht ein sehr beriihmter italienischer Popsong, Felicita
von Albano & Romina Power, der im Vergleich mit der sakralen Musik
davor stark heraussticht. Stammt dieser Song aus einer Beobachtung von
eurer Pilgerreise?

Bei all diesen Pilgerfahrten gab es so etwas wie einen bunten Abend.
Das ist auch grausam, weil natiirlich Leute, die starke Medikamente
nehmen und dann Alkohol trinken, auf eine andere Art und Weise
feiern oder tanzen und dann ausrasten oder kotzen als Leute, die keine
Medikamente nehmen miissen. Das war teilweise wirklich an der
Grenze zum Makabren. Man merkt, dass das Leute sind, die wegen
ihrer Behinderung oder Krankheit von vielem im Leben abgeschnitten
sind und nicht einfach einmal Party machen oder ausgehen kénnen.
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Sie niitzen diese Gelegenheit hier und jetzt und zwar bis zum bitteren

Ende. Das hatte etwas sehr Tragisches. Das hat uns auf die Idee ge-
bracht, einen bunten Abend als Hohepunkt der Pilgerreise zu inszenie-
ren. Es gibt sehr viele italienische Pilger, die nach Lourdes reisen. In
den Bars und Restaurants wurden stindig italienische Songs gespielt.
Der Song Felicita eignet sich perfekt, weil er genau dieses Gliick be-
schreibt, nach dem man sich sehnt und das man am Ende eventuell
doch nicht festhalten kann. Es betont die Ungerechtigkeit des Lebens
in der letzten Szene des Films.

Wie hast du die Bildsprache von Lourdes erarbeiter? Wie sieht die Zusam-
menarbeit mit Martin Gschlacht und deiner Schwester Tanja Hausner
konkret aus?

Am Anfang eines Projekts einigen wir uns oft auf einige Farben. Bei
Lourdes war es relativ klar, weil wir die Farben der Malteser-Uniform
iibernommen haben: Schwarz, Rot und Weif. Weifd wie Schnee, rot
wie Blut, schwarz wie Ebenholz. Das war unser Spruch. Das ist aus
einem Mirchen, ich glaube Schneewittchen. Dann kam noch das
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Hellblaue hinzu, denn Hellblau ist die Farbe der Muttergottes, sie
trigt einen hellblauen Umhang. Christine, das Middchen im Rollstuhl,
hat hauptsichlich hellblaue oder hellblau-dhnliche Kleidung an. Sie
ist auf eine Weise der Counterpart zur Muttergottes. Diese Farben
kommen an diesem Ort natiirlich auch oft vor. Hellblau spielt dau-
ernd eine Rolle. Tanja ist beim Auswihlen der Farben, ganz am An-
fang der Umsetzung, mafigeblich beteiligt. Oft ist sie diejenige, die
Fotos und Bilder sammelt und mir bestimmte Farbkombinationen
vorschldgt. Daraus entsteht dann der Look des Films. Martin und ich
haben gemeinsam Fernsehdokumentationen tiber Lourdes angesehen
und diese Fernseh-Asthetik hat uns gefallen. Unsere Auflosung bein-
haltete lange Echtzeit-Einstellungen, um dem Film einen dokumenta-
rischen Touch zu geben. Das war ja der Witz des Films: Inmitten der
banalen Wirklichkeit dieses Wallfahrtsortes passiert tatsichlich ein
Wunder. Ich will fast sagen: Das Wunder passiert, obwohl Gott nicht
existiert. Wir benutzten also diese Fernsehdoku-Asthetik als Stil: ge-
michliche Zooms, die schén und unauffillig sind, und auch das Vi-
deoformat. Wir haben das erste Mal auf der Arri Alexa gedreht, das
war damals noch Pionierarbeit. Ich glaube, Steven Soderbergh hat als
Erster auf der Kino-Digitalkamera gedreht, und unser Projekt war
bald danach. Man hatte vieles noch nicht im Griff. Wenn man zu
lange Einstellungen gedreht hat, hat sich die Kithlung der Kamera
eingeschaltet, was natiirlich den Ton zerstért hat. Deshalb haben wir
die Kamera in irgendwelche Jacken und Daunen als Schallschutz ein-
gepacke. Vollig absurd.

Die unterschiedlichen Sprachen im Film haben vermutlich auch die Mon-

tage beeinflusst. Gab es Schwierigkeiten, einen Rhythmus im Schnitt zu
finden?

Interessant fiir Karina Ressler und mich war, dass wir trotz der Sprache,
die nicht unsere Muttersprache ist, beurteilen konnten, ob eine Darstel-
lung gelungen war oder nicht. Der Schnitt hat deswegen genauso funk-
tioniert wie bei einem anderen Projekt auch. Wobei Lourdes relativ wenig
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Schnitte hat, weil wir viele Plansequenzen gedreht haben. Es ging haupt-
sichlich darum, die Reihenfolge der Szenen und die Linge des Films
festzulegen. Wir hitten noch mehrere interessante Szenen gehabt, weil
die Geschichte und der Ort sehr viel hergegeben haben, mussten uns
aber irgendwann aufs Wesentliche fokussieren. Die Schnittarbeit war
nicht wahnsinnig kompliziert. Der Ablauf einer Pilgerreise nach Lourdes
folgt einer bestimmten Reihenfolge, in der die Heiligtiimer besucht wer-
den, was wiederum die Reihenfolge der Szenen genau bedingt hat.

Es ist spannend, dass euch das Drehen in zwei Sprachen gar keine grofen
Probleme bereitet hat.

Eine Sache gab es in der Synchronisierung. In Frankreich wird schnel-
ler gesprochen als in Osterreich. Das hat uns nicht gestort. Aber wir
haben Testscreenings gemacht, in denen franzosische Native Speaker
dabei waren, und fiir sie hérte es sich unnatiirlich langsam an. Denn
wenn Schauspieler*innen auf Deutsch gesprochen hatten, konnte der
franzdsische Synchronsprecher natiirlich nicht einfach schneller driiber
rattern, weil es ja synchron sein muss.

Es gibt zwischen den drei Hauptfiguren deiner ersten Langfilme Lovely
Rita, Hotel und Lourdes auffallende Parallelen: Es gibt eine weibliche
Hauptperson, sie steckt in einer unangenehmen Lage, ist gefangen in Rol-
lenerwartungen und hat ein Bediirfuis, auszubrechen. Wiirdest Du sagen,
dass sich diese Figuren tiber die Filme hinweg weiterentwickeln? Oder be-
leuchten sie unterschiedliche Facetten derselben Sache?

Natiirlich ist die weibliche Hauptfigur meiner Filme eine Person, die
sich im Laufe der Jahre entsprechend meiner Lebenssituation weiter-
entwickelt. Wenn es frither in Flora um Teenager in der Tanzschule
ging, geht es inzwischen in Little Joe um eine Frau, die einen Beruf und
ein Kind hat. Das hat natiirlich mit meinen Lebenserfahrungen zu tun,
und insofern verindert sich diese Hauptfigur mit mir gemeinsam im
Laufe des Lebens. Ein anderer Aspeke ist, dass ich die verschiedenen
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Facetten einer Personlichkeit zeigen will. Gemeinsam ist den Figuren
vielleicht ein Gefangensein in einer bestimmten Situation. Zugleich
sind es sehr unterschiedliche Charaktere. In Amour Fou ist sie eine sehr
zahme Frau, die sich dazu entschlossen hat, alles zu machen, was von
ihr erwartet wird, wihrend sie in Lovely Rita ein bockiges Madchen ist.
Der kannst du sagen, was du willst, und sie hért nicht zu. Das sind
stark verschiedene Charaktere, die aber allesamt ihr Geheimnis haben.
Es sind keine Personen, die genau sagen, was sie denken und fiihlen,
sondern sie sind verkorkst und widerspriichlich.

Lourdes wurde mit vielen Preisen bedacht. Zwei stechen hervor: der Brian
Award und der Signes Award. Beide Preise stehen kontrir zueinander:
Signes ist ein Preis der katholischen Lehre oder der Okumene, ein christli-
cher Preis. Brian ist der Preis der Agnostiker oder sogar Atheisten.

Das ist widerspriichlich, und das fand ich super. Da haben wir alle sehr
gelacht. Es war aber auch eine Bestitigung. Ich habe beim Drehen ganz
oft zum Martin gesagt: ,Machen wir eh keinen katholischen Film?“ Ich
hatte die Sorge, dass wir nicht streng genug mit Lourdes sind oder dass
nachher alle sagen: ,Die haben sich nicht getraut, einen Film gegen
Lourdes zu machen, sonst hitten sie nicht drehen diirfen.“ Gleichzeitig
wollte ich ja gar keinen Film gegen Lourdes machen, der sagt, ,alle
Gliubigen sind Idioten®, um das ging es tiberhaupt nicht. Diese Grat-
wanderung zu machen, etwas ernst zu nehmen und zugleich in Frage
zu stellen, auf Augenhdhe, das ist es, was wir angestrebt haben. Ich
hatte durch diese zwei Preise das Gefiihl, eine Bestitigung zu bekom-
men, dass es funktioniert hat.

Warum war dir diese Balance wichtig? Du hiittest ja auch eine klare Hal-
tung zu diesem Ort zum Ausdruck bringen konnen.

Habe ich ja. Meine Haltung ist die, dass es fiir die Personen, die dorthin
fahren, anscheinend Sinn macht. Ich nehme diese Personen in ihrer
Sehnsucht nach Sinn und Trost ernst. Auch ich habe eine irrationale
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Seite, die hofft, dass ich doch ewig lebe und dass am Ende jemand zu
mir sagt, ,alles wird gut®. Natiirlich habe auch ich diese Sehnstichte und
Hoffnungen. Deswegen kommen diese widerspriichlichen Figuren in
meinen Filmen vor, die hoffen, obwohl sie es besser wissen miissten.

Lourdes ist dein einziger Film, der in Venedig im Wettbewerb lief. Wie
kam es dazu?

Weil die Synchronisation so langwierig war. Es war geplant, den Film
in Cannes herzuzeigen, aber ich habe mich mit den ersten Versionen
der franzésischen Synchronfassung nicht wohlgefiihlt. Deswegen ha-
ben wir weiter daran gearbeitet und teilweise die Stimmen fiinfmal neu
aufgenommen. Wir sind erst im Sommer mit einer Version fertig ge-
worden, die ich gerne hergezeigt habe. Deshalb haben wir uns fir Ve-
nedig beworben und das hat auch geklappt. Es war eine gute Erfah-
rung. Wir haben dort einen sehr grofien Verleih gefunden, Cinecitta
Luce, der den Film herausgebracht hat, in italienischer Synchronfas-
sung. Ich weif$ nicht, ob die Ambivalenz in der italienischen Synchron-
fassung noch lesbar war, aber auf jeden Fall ist der Film dort gut an-
gekommen.
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AMOUR FOU (2014)
Wann hast du begonnen, an Amour Fou zu arbeiten?

Das muss Anfang der 2000er Jahre gewesen sein. Das Projekt hiefd ur-
springlich Konigskinder und handelte von zwei Jugendlichen, die sich
im Internet dazu verabredet haben, gemeinsam in Norwegen von einer
Klippe zu springen. Dariiber gab es ein Theaterstiick von Igor Bauer-
sima, das hiefl norway.today. Das war damals die Grundlage fiir ein
Drehbuch, das ich versucht habe, zu schreiben. Aber diese Geschichte
ist mir nicht gelungen. Ich habe sehr viele Entwiirfe geschrieben und
recherchiert, aber ich konnte diese Geschichte nicht zum Leben erwe-
cken. Es blieb holzern, leblos und irgendwie auch sehr traurig. Und das
ist nicht so mein Ding. Ich suche dann doch immer den absurden As-
peke oder eben auch den Witz an der Sache. Bei den beiden, die von
der Klippe springen, habe ich den Witz nicht gefunden und irgend-
wann habe ich das Projekt beiseitegelegt. Wahrend der Fertigstellung
von Lourdes habe ich zufillig in irgendeiner Zeitung einen Artikel tiber
Heinrich von Kleist gelesen. Darin wurde beschrieben, dass er sich um-
bringen wollte, aber nicht allein, sodass er einen Partner oder eine Part-
nerin gesucht hat. Er hat verschiedene Leute gefragt, ob sie mit ihm
sterben wollen. Zuerst hat er seinen besten Freund gefragt, der wollte
aber nicht sterben. Dann hat er seine Cousine Marie gefragt, die wollte
auch nicht mit ihm sterben. Schlieflich hat er Henriette Vogel gefun-
den, die dachte, dass sie todkrank sei und sowieso sterben miisse. Des-
wegen hat sie Ja gesagt. Das alles ist genau das Gegenteil von romanti-
scher Liebe, die angeblich hinter einem Doppelselbstmord steht.
Romantische Liebe und die Hoffnung, dass man gemeinsam stirbt und
in der Gemeinsambkeit die Einsamkeit des Sterbens iiberwinden kann.
Das ist natiirlich eine absurde Idee. Das Sterben ist bestimmt der Mo-
ment, den man alleine begehen muss. Zu denken, dass man den zu
zweit erleben kénnte, war fiir mich der Hohepunkt der Absurditit der
menschlichen Hoffnung und auch der menschlichen Sehnsucht nach
Liebe und Zweisamkeit. Das hat mich an dem Thema interessiert, und
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als ich diese paar Zeilen tiber Kleist gelesen habe, habe ich sofort lachen
missen. Das war der Witz in der Geschichte, der mir gefehlt hatte.
Diese iibersteigerte Sehnsucht nach ultimativer Liebe, die sogar den
Tod tiberwindet. Im Gegensatz dazu steht, dass seine geliebte Person ja
total austauschbar war. Wer auch immer Ja gesagt hitte, wire ein idea-
ler Partner geworden. Ich habe darin das Prinzip jeder Liebesbezichung
wiedererkannt, denn natiirlich ist eine Liebesbeziehung bis zu einem
gewissen Grad zufillig. Man begegnet jemandem, wenn man aber an
dem Tag gerade krank ist und im Bett liegen bleibt, begegnet man
der*m nicht, und das Leben nimmt einen anderen Weg. Das heifit,
diese Verbindungen, die man eingeht, sind ja zufillig und stark beein-
flusst von den Bildern, die man selber im Kopf hat und von denen man
glaubt, sie in einer anderen Person wiederzufinden. Das war die Ein-
trittskarte in diese Geschichte. Danach habe ich das Drehbuch in ei-
nem Zug relativ rasch geschrieben. Natiirlich habe ich noch recher-
chiert, aber mein Ziel war es nicht, einen Film iiber Kleist oder die
damalige Zeit zu machen. Das ist nur mein Setting gewesen. Ich wollte
einen Film iiber die Absurditit von Liebe machen. Deshalb habe ich
zuerst das Drehbuch geschrieben. Es war eine recht kurze Fassung, aber
ich wusste, das sind meine Szenen, das sind meine Dialoge. Dann erst
habe ich eine ausfiihrliche Recherche gemacht, um Details zu finden,
die mir niitzen. Ich lasse mich nicht verfithren, einen historischen Film
zu machen. Das ist nicht meine Absicht, sondern ich nutze die Histo-
rie, um meine Geschichte zu erzihlen.

Ist eine Kiinstlerfigur nicht immer eine Art Projektionsfliche? Vor allem,
wenn es sich um eine historische Figur handelt?

Ja, das war auch das Interessante an der Recherche. Was ist iibriggeblie-
ben von Kleist oder Henriette Vogel? Es gibt Zeitzeugenberichte — und
sie widersprechen einander hemmungslos. Jeder sagt etwas anderes
iiber die Charaktere, iiber das Aussehen, iiber die Zeitabliufe. Wenn
man das liest, denkt man: Okay, das sind 17 verschiedene Geschichten,
such’ dir eine aus. Ich finde es aber auch interessant, dass es nicht an-
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ders ist, selbst wenn wir Bildmaterial zur Verfiigung haben, um die
Vergangenheit zu dokumentieren. Trotzdem werden wir verschiedenste
Ansichten und Interpretationen der Vergangenheit héren und sehen.
Ich habe ein interessantes Treffen gehabt mit dem Prisidenten der
Heinrich-von-Kleist-Gesellschaft in Deutschland. Er hatte das Dreh-
buch aufgeschlagen vor sich liegen und mit Rotstift Dinge angestri-
chen, durchgestrichen, Notizen an der Seite gemacht. Da habe ich
schon gedacht: Ui, das wird anstrengend. Um Missverstindnissen vor-
zubeugen, habe ich ihm gleich gesagt, dass das Drehbuch mehr oder
weniger fertig ist, dass ich mich austauschen méchte, um zu schauen,
ob sich noch interessante neue Aspekte ergeben und dass es sich bei
meinem Film nicht um eine Biografie iiber Kleist handelt. Biografische
Details verwende ich nur, wenn sie meiner Geschichte nutzen. Das ist
bei dem da rein und da raus. Er hat angefangen mir vorzutragen, wo
mein Drehbuch seiner Meinung nach historische Fehler hatte. Eigent-
lich ist aber das Interessante an meinem Drehbuch: Es werden keine
Fakten verindert, es werden {iberlieferte Umstinde teilweise anders
ausgelegt als iiblich. Ich habe aus dem, was tibetliefert ist, meine Wahr-
heit herausgefiltert. Das ist ein feiner Unterschied. Der beste Moment
war, als der Prisident einen Satz angestrichen hat, den ich tiber Henri-
ette Vogel geschrieben habe, und gesagt hat: ,Henriette Vogel war
nicht so.“ Wie war sie dann? Er hat gesagt: ,Henriette Vogel war eine
freie Frau.“ Interessant. Ich habe gesagt: ,Ja, aber Sie waren ja auch
nicht dabei. Woher wollen Sie wissen, wie Henriette Vogel war? Wir
alle beziechen uns auf das, was wir gelesen haben. Mich hat erstaunt,
wie wenig dieser Historiker verstanden hatte, dass er lediglich Behaup-
tungen aufstellen kann iiber vergangene Personen, sich aber niemals
absolutes Wissen dariiber anmaflen kann. Genau das wiederum ist so-
zusagen mein Spezialgebiet: dass man nie sicher sein kann, wie ein
Mensch wirklich ist. Das Treffen hat damit geendet, dass ich verirgert
den Raum verlassen habe. Ich habe mein Drehbuch genommen und
bin gegangen. Diese Begegnung war natiirlich auch die eines 6o-jihri-
gen arrivierten Mannes mit einer um 20 Jahre jiingeren Frau. Das war
natiirlich Teil davon, dass er sich herausgenommen hat, mein Dreh-
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buch zu korrigieren. Das hat mich sicherlich auch von vornherein ge-
gen ihn eingenommen.

Es gab Filmkritiken, die genau aufgelistet haben, wo die historischen Un-
genauigkeiten im Film liegen.® Dabei behauptet der Film gar nicht, eine
historisch korrekte Darstellung der Zeit sein zu wollen.

Der Punkt ist der, dass manche Leute glauben zu wissen, wie es damals
war. Angebliche Fakten werden auf eine bestimmte Art und Weise in-
terpretiert. Ich habe all die Polizeiberichte wértlich im Originaltext ge-
lesen und die bieten sehr viel Interpretationsspielraum. Wenn man
dann noch die medizinischen Berichte tiber die angebliche Krankheit
von Henriette Vogel liest, dann klingt das, als wiirde ich sagen: ,Mich
juckt es am Fufi, wahrscheinlich habe ich FuSkrebs. Die Medizin war
damals in einem ganz anderen Stadium der Erkenntnis. Mediziner
durften eine Frau ja nicht einmal innerlich untersuchen. Der Arzt hat
auf ihrem Bauch herumgedriickt und gesagt, ,Ja, das ist ein Geschwiir.
Ich habe Medizinern diese Berichte zu lesen gegeben und sie gefragt,
was sie aus heutiger Sicht dariiber denken. Hat sie Krebs gehabt? Das
weifS man nicht. Das kann natiirlich niemand mit Sicherheit sagen, ob
diese Frau krank war oder nicht. Dasselbe gilt fiir die Pistole, die sie
verwendet haben. Kleist ist laut Befund nicht durch einen Schuss in
den Mund gestorben. In meiner Szene hilt er sich die Waffe in den
Mund. Schnitt. Zeitsprung. Wir sehen den Moment seines Erschie-
Bens gar nicht. Fiir mich war ja auch ein Spaf§ daran, zu sagen: ,,Hallo,
ihr denke alle, ihr wisst, wie es ist, aber es ist vielleicht nicht so — wer

weifd das schon?“

So wie es eine romantische Vorstellung von Liebe gibt, gibt es auch eine

romantische Vorstellung von Kleist.

12 Vgl. dazu etwa Uwe Ebbinghaus: Marionette und Veilchen gehen sterben. FAZ, 18.1.2015,
online unter: https://www.faz.net/akeuell/feuilleton/kino/amour-fou-kritik-an-hausners-
film-ueber-heinrich-von-kleist-13372328.html
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Absolut. Deutschland war wirklich ein harter Knochen bei der Sache,
denn die lieben ihren Kleist. Ich liebe den Kleist in meinem Film auch,
und zwar gerade deshalb, weil er auch licherlich ist. Ich mag ihn auch
wegen seiner Verblendetheit. Die groffe Bewunderung fiir Kleist ist mir
auch beim Casting aufgefallen. Es gab einige deutsche Schauspieler, die
diesen Text, den ich geschrieben hatte, nur véllig humorlos spielen
konnten. Sie waren so voller Ehrfurcht vor Kleist, dass sie ihn nur als
Genie spielen konnten. Christian Friedel hat den Witz des Drehbuchs
sofort verstanden und hat Kleist als Menschen gespielt, der sich in ir-
gendeine Idee verrannt hat und aus seiner Haut nicht rauskommt.

War die Absurditit von Liebe als Thema ein Ausgangspunkt fiir den Film?
Oder kam das erst mit Kleist dazu?

Das ist mir erst mit Kleist klargeworden. Bei der ersten Version Konigs-
kinder war die Idee einfach noch nicht ausgegoren. Ich war mir damals
noch nicht bewusst genug, um was es mir im Kern geht. Ich wusste
schon, dass etwas Verriicktes darin steckt, zu denken, dass man ge-
meinsam sterben kann. Schon in der Konigskinder-Version gab es den
Moment, in dem sie sich beim Sterben verpassen. Der eine springt
frither als der andere oder bleibt hingen oder rutscht ab. Durch ein
blédes Missgeschick springen sie nicht gemeinsam von der Klippe. Das
war schon in der ersten Version angelegt. Es ist ja nicht maglich. Man
kann nicht Hand in Hand iiber den Jordan gehen. Das wusste ich
schon damals. Aber ich hatte nicht genug Stoff, um diese Licbesge-
schichte zu erzihlen. Die Form von Liebe, an die wir heute noch glau-
ben, diese Idee des Biirgertums, dass man aus Liebe heiratet, ist unge-
fihr zur Zeit von Kleist entstanden. Die Idee des Adels war es ja zu
heiraten, um bestimmte geschiftliche Verbindungen zu stirken oder
Adelsgeschlechter zu vereinen und Machtstrukturen zu verstirken.
Heirat war an sich etwas Zweckdienliches. Die romantische Liebe ist
erst Anfang des 19. Jahrhunderts so wichtig geworden, auch indem das
Biirgertum stirker geworden ist, sich emanzipieren und sich Bedeu-
tung verschaffen wollte. Das wurde stark durch die Literatur beschrie-
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ben oder auch erfunden. Auch der Begriff der Amour fou, dass man
sich so sehr liebt, dass man gesellschaftliche Grenzen damit sprengt, ist
damals entstanden. Eine Idee, die gegen Konventionsheiraten gerichtet
war. Ich habe das in meinem Film doppeldeutig verwendet, weil es
eben keine eigentliche Amour fou ist. Es ist nicht diese Leidenschaft
fur eine Person und fiir keine andere, es ist eigentlich viel beliebiger.
Man kann den Begriff auch ironisch lesen: Liebe ist verriick.

Henriette sagt im Film iiber ihre Krankbeit, die zu dem Zeitpunkt noch als
hysterisches Leiden galt, eine Art Schliisselsatz: ,Eine Einbildung, die so
wirklich ist, wie die Wirklichkeit selbst. Was ist dann der Unterschied?“

Ich glaube, dieser Leitsatz kommt in jedem Drehbuch, das ich schreibe,
einmal vor. Auch wenn er dann gestrichen wird. Solche Sitze kommen
bei mir immer vor. Denn darum geht es in allen meinen Filmen. Jede*r
lebt in ihrer*seiner ganz eigenen Vorstellungswelt. Es ist daher schwie-
rig, dass Menschen einander nahe kommen. Glaubenssitze und Schlag-
worte wie Liebe ermdoglichen uns die Illusion, einander zu verstehen.

Amour Fou ist dein erster historischer Film. Was war dein dsthetischer
Zugang? Was war dir besonders wichtig und was wolltest du unbedingt
vermeiden?

Bei jedem Film, den ich mache, ist das Setting wichtig. Die Welt, in
der der Film angesiedelt ist. Das ist oft ein Mikrokosmos, der ein Ab-
bild der Gesellschaft erméglicht. Bei Little joe ist es das Plant House,
das eine gewisse Hierarchie der Angestellten hat. In Lourdes ist es die
Religionswelt, Malteser versus Kranke. Bei Amour Fou war ,histori-
scher Film® sozusagen mein Setting. Es hat mir Spafl gemacht, mich
damit zu beschiftigen. Wir haben sehr viele Bilder aus der damaligen
Zeit angeschaut, um Ideen zu bekommen, wie Wohnungen eingerich-
tet waren. Was fiir Kleider die Leute getragen haben. Die Idee war,
auch Dinge aus der Zeit davor zu nehmen. Es drgert mich manchmal
in Filmen, wenn Kleidung benutzt wird, um eine Zeit zu definieren. Es
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haben in den 8oer Jahren nicht alle diese Overalls mit den groflen
Schulterpolstern getragen und ihre Haare auftoupiert. Viele Frauen
haben noch die Rocke aus den 7oer Jahren angehabt und heute werden
die 7oer Jahre wieder modern. Genauso wenig haben 1811 alle das Kleid
angehabt, das Konigin Luise auf einem Bild trigt, das alle kennen. In
der Recherche ging es immer darum, auch zu tiberlegen, was in den so
Jahren davor war, wie die Wohnung wahrscheinlich noch eingerichtet
war. Das gilt auch fiir die Kleidung und die Frisuren, die waren viel-
leicht nicht perfekt. Es war unser Prinzip, das aufzumischen, zu tiber-
legen: Was ist die unperfekte Version der Bilder, die uns tiberliefert
worden sind? Wie kann man das in die eine oder andere Richtung
aufbrechen? Und letztlich eine eigene Asthetik daraus machen. Dazu
kam, dass mich die Familienwelt interessiert hat. Die Wohnung Vogel
ist der Hauptschauplatz des Films. Die Anwesenheit des Hundes und
des Dienstmidchens, die als stumme Beobachter des Geschehens dabei
sind, das verfolgt mich. Das wiederhole ich in allen meinen Filmen. Es
gibt bei mir immer stumme Beobachter, die das relativieren, was ge-
schieht. Durch sie merkt man: Ja, fiir den einen ist das jetzt wichtig,
aber ist das fiir den anderen genauso wichtig?

Der Film endet auch mit den stummen Beobachtern. In der letzten Ein-
stellung spielt die Tochter der Vogels Klavier und verneigt sich danach still
vor ihrem Publikum. Daneben steht das Dienstmidchen, den Blick zu
Boden gesenkt.

Ja, aber die stehen alle gemeinsam, gleichberechtigt in diesem Bild, das
wie ein Familienportrit ausschaut. Es kommt im Laufe meiner Filme
immer wieder vor, dass die Wichtigkeit der Figuren umgewertet wird.
Es gibt nicht nur eine Hauptfigur, der ich folge, sondern plétzlich tritt
jemand anderer in den Vordergrund, der eine véllig neue Ansicht hat
und damit in Frage stellt, was bisher in dem Film wichtig war. Manch-
mal gibt es auch Perspektivwechsel. Bei Amour Fou endet die Geschich-
te mit dem Kind. Was denkt sich dieses Kind iiber all das, was passiert
ist?
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Wie war das Casting?

Christian Friedel stand relativ schnell fest. Er war der Einzige, der die-
se Eloquenz hatte, um meine Dialoge so zu sprechen, als hitte nicht ich
die geschrieben, sondern als wiirde er das jetzt genauso sagen. Er ist
auch Theaterschauspieler, das heifdt, er war vertraut mit altertiimlicher
Sprache und konnte das wirklich sehr natiirlich sagen. Und zweitens
hat er den Humor verstanden. Er hat verstanden, dass es um einen
Menschen geht, der Schwichen und Stirken hat. Er hat sich nicht ge-
scheut, die Schwiche dieser Figur zu zeigen und zu spielen. Birte
Schnoink hat mich iiberrascht, weil auch sie dieses Geheimnis hat. Thre
Rolle ist in mancher Hinsicht fast ein bisschen naiv. Ich habe keine
eindeutigen Heldinnen in meinen Filmen, sondern immer Frauen, die
auch schwach oder angreifbar sind, bisweilen auch licherlich. Meine
personliche Lieblingsstelle in Amour Fou ist, wenn Henriette Vogel
sagt: ,Ich bin doch meines Mannes Eigentum und wiirde niemals wa-
gen, die Freiheit fiir mich in Anspruch zu nehmen.” Das freut mich
immer, wenn ich das hore, weil es gegen alles ist, woran wir heute
glauben und was wir heute als Credo vor uns hertragen. Diese Szene
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habe ich beim Casting mit den Schauspielerinnen ausprobiert, um zu

schen, wer das schafft. Wer schafft es, diesen Satz zu sagen? Wie kann
man diesen Satz heute sagen? Birte hat diesen Satz gesagt, einfach so.
Und ich habe ihn ihr geglaubt und fand sie nicht wahnsinnig blod
dabei, sondern habe Empathie fiir sie empfunden und mich zugleich
gefragt, ob sie wirklich meint, was sie da sagt. Das war, glaube ich,
unser erster Schritt der Anniherung,.

Sie sagt, sie ist ibres Mannes Eigentum, dennoch entzieht sich Henriette
diesen beiden Minnern stindig. Keiner kann sie besitzen.

Sie denkt, dass sie keine Macht hat. Aber in Wirklichkeit bringt sie
diese zwei Typen zur Verzweiflung. Und vereitelt letztlich die Idee von
Kleist, dass man gemeinsam in Liebe sterben kénnte. Auf ihre komi-
sche Art. Sie ist sich dessen nicht bewusst, das ist der Punkt. Sie ist in
einem Stadium der Unbewusstheit. Deswegen kommt es nur wihrend
der Hypnose raus, dass es ihr vor verwelkten Blumen ekelt.
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Der GrofSteil des Films spielt in Innenriumen. Man hort wenig von dem,
was draufien passiert. Man hat das Gefiibl, in einem sehr geschlossenen
Raum zu sein. Was waren dabei deine Uberlegungen?

Das Sounddesign wurde wegen einer Koproduktion nach Luxemburg
ausgelagert. Der Sounddesigner hatte alleine eine Vorarbeit geleistet,
die mich zu Trinen gebracht hat. Ich war richtig verzweifelt, weil ich
wusste: Der hat drei Wochen umsonst gearbeitet. Er hat ein Sound-
design gemacht, als wiiren alle Fenster dauernd offen. Man hat drau-
Ben die Kutschen gehért und die Markeschreier und Schritte und
Kinder, die spielen, und Hunde, die bellen. Ich habe mir das angehért
und war wirklich verzweifelt. Ich habe dann zu ihm nur gesagt: ,Die
Fenster sind zu.“ Er hat dann iiber Nacht mindestens drei Viertel von
seinem Sounddesign hinausgeschmissen und ist am nichsten Tag mit
einem ausgemisteten Vorschlag wiedergekommen. Dann haben wir
uns geeinigt. Wir haben iiber Jacques Tati geredet. Klar hort man ir-
gendwas, aber die Fenster sind zu. Wenige, prizise Geriusche, die
man ahnen kann, obwohl die Fenster geschlossen sind. Das war das
Konzept.

Was genau interessiert dich an Jacques Tati?

Jaques Tati ist ein Regisseur, der mich begleitet und inspiriert. Vor al-
lem was den Ton betrifft. Ich rede jedes Mal mit dem Sounddesigner
tiber Mon oncle (1958). Es ist bei Jaques Tatis Filmen oft so, dass der Ton
sehr ausgestellt ist. Vor allem in Mon oncle ist der Ton sehr explizit, aber
auch bei Playtime (1967). Dadurch wird eine grofe Kiinstlichkeit er-
zeugt. Bei Tati gibt es ja diese totalen Einstellungen, in denen viele
Handlungen gleichzeitig passieren. Der Ton lenkt dabei den Blick. Zu-
gleich ist der Ton aber auch eine Verfremdung, die ich interessant fin-
de. Die Tonbearbeitung ist ein Thema, das immer wichtiger wird fiir
mich. Wenn sie wegen Koproduktionen ausgelagert wird, werden oft
irgendwelche Leute mit dem Tonschnitt beschiftigt, die ich gar nicht
kenne. Dadurch kann es zu komplizierten Situationen kommen, weil
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der Film dann auf eine herkdmmliche Art und Weise vertont wird, die
ich nicht mochte.

Ein wichtiges Element in all deinen Filmen ist Humor. In einem Gespriich
mit der Criterion Collection erkliirst du am Beispiel einer Szene des Films
A ma soeur von Catherine Breillat (2001), wie fiir dich Humor entsteht.”

Ich habe iiber die Szene in A ma soeur gesprochen, in der das Midchen
sich zu einem Typen setzt, den sie gar nicht kennt, und sie sich inner-
halb von drei Minuten kiissen. Das, was im wirklichen Leben vielleicht
30 Minuten oder drei Stunden dauern wiirde, je nachdem, ist in dieser
Szene total verkiirzt. Die haben sich vorher nie in ihrem Leben gese-
hen, es werden fiinf Sitze gewechselt, die wie Zeitspriinge sind, und
dann kiissen sie sich. Das ist natiirlich in sich ein Witz, der aus der
Erkenntnis heraus kommt, dass wir eh wissen, was passieren wird. Das
erzhlt die Szene und damit wird entlarvt, dass das nicht eine originel-
le Liebesgeschichte ist, sondern die Geschichte von Mann und Frau
schlechthin. Egal, an welchem Ort der Welt sie sich begegnen, ein
Mann und eine Frau wollen sich am Ende kiissen. So sind wir alle. Wir
sind alle unoriginell. Das sagt diese Szene. Und diese Erkenntnis bringt
uns zum Lachen. Wir lachen tiber uns selbst, dariiber, dass wir denken:
Meine Liebesgeschichte ist so besonders. In Wirklichkeit ist meine ge-
nau dieselbe wie die von jedem anderen. Das zu verstehen, kratzt an
unserem egoistischen Stolz, ist aber auch eine Erkenntnis, iiber die
man lachen muss. Es ist eine liebevolle Erkenntnis dariiber, dass ein
Mensch denkt, er ist besonders, sein Leben macht Sinn und die Hoff-
nung fihrt am Ende zum Gliick. All das stimmt nicht und trotzdem
denken wir, dass es stimmt.

13 Jessica Hausner: The Fast-Tracked Unreality of Fat Girl. Criterion Collection. 11.12.2019,
online unter: https://www.criterion.com/current/ posts/6727-the-fast-tracked-unreality-of-
fat-girl. Der Text ist im Anhang dieser Publikation wieder abgedruckt.
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LITTLE JOE (2019)
Dein Film Little Joe ist nach Hotel dein zweiter Horrorfilm.

Little Joe ist sozusagen der grofe Bruder von Hotel. Ich habe eine Nei-
gung, Filme zweimal zu drehen, um zu schauen, ob da noch irgendwas
geht. Mit Hotel war ich unzufrieden. Ich hitte gerne einen Schritt ni-
her ans Publikum gemacht, in dem Sinne, dass ich griffiger ausdriicken
kann, was ich sagen will. Deswegen hat die Idee eines unsichtbaren
Monsters in einem Horrorfilm, die Hotel zugrunde liegt, weiter in mir
gearbeitet. Little Joe ist eine sehr dhnliche Idee. Es kann sein, dass es
darin ein Virus gibt, aber es kann auch sein, dass das Virus ein Hirn-
gespinst ist. Und wenn es das gibt, was macht dieses Virus? Es macht
aus echten Gefiihlen vorgetduschte Gefiihle. Was fiir eine Diagnose.
Ich meine, wer will das evaluieren? Wer will sich dafiir eine Kategori-
sierung ausdenken? Mit dieser Idee spielt der Film. Wer kann beurtei-
len, ob das Geftihl, das ich zeige, echt ist oder vorgetiuscht?

Inwieweit handelt es sich bei Little Joe um ein Remake des Films Invasion

of the Body Snatchers'?

Das war der Aufhiinger. Meine erste Uberschrift. Ich habe einen Ent-
wurf fiir Little Joe noch vor Amour Fou geschrieben, dann aber die
Kleist-Geschichte vorgezogen. Das erste Treatment war sehr nah an
Invasion of the Body Snatchers dran. Nach Amour Fou habe ich entschie-
den, etwas véllig Neues damit zu machen. Die Grundidee aber blieb,
dass eine Person eine andere, ihr nahestehende Person, nicht wieder-
erkennt. Es gibt eine psychische Krankheit, das Capgras-Syndrom, bei
der Leute glauben, dass ihr Vater, ihre Mutter, ihr Kind oder ihr Ehe-

14 Invasion of the Body Snatchers (1956, Don Siegel) ist die erste Verfilmung des Romans 7he
Body Snatchers von Jack Finney. Der Film handelt von einer kalifornischen Kleinstadt, deren
Bewohner*innen von Auferirdischen sukzessive durch duflerlich identische, aber gefiihllose
Doppelginger ersetzt werden. Es folgten mehrere Neuverfilmungen des Stoffes, darunter ein
gleichnamiges Remake von Philip Kaufman aus dem Jahr 1978.
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partner entfithrt worden ist. Und die Person, die stattdessen dasitzt, ein
Hochstapler ist, der nur behauptet, diese Person zu sein. Dass es das
wirklich als Psychose gibt, finde ich sehr berithrend. Ich glaube, dass
eine Psychose sozusagen die Zuspitzung oder die Ubersteigerung einer
Grundsituation ist, die jeder von uns kennt. Diese Angst, dass die Per-
son, die man liebt oder zu kennen glaubt, einem nur etwas vormacht
— das kennt, glaube ich, jede*r. Jede*r hat das schon einmal erfahren,

weil eine Liebe enttiuscht worden ist oder ein*e Freund*in einen ver-

raten hat. Das ist eine reale Erfahrung aus unserem Leben. /nvasion of
the Body Snatchers tiberspitzt das zu einer Science Fiction-Idee. Diese
Idee als Grundvoraussetzung der Geschichte hat mir sehr gut gefallen.

Das Ende des Filmes ist gewissermafSen ein Happy End, aber nicht im

herkommlichen Sinne.

Der Humor, der in meinem Happy End liegt, hat damit zu tun, dass
man sich in diesem ganzen Verwirrspiel irgendwann die Frage stellt:
Was macht es fiir einen Unterschied? Es gibt eine Figur, Carl, die sagt
an einer Stelle: ,Wer kann schon den Unterschied feststellen zwischen
vorgetiuschten und echten Gefiihlen?* Und dann: ,And who cares?*
Das ist die Essenz des Happy Ends von Liztle joe. Es ist ja so, dass jeder
von uns seine Gefiihle auch vortiuscht. Das ermdglicht unser Zusam-
menleben. Wenn ich immer sagen wiirde, was ich wirklich denke oder
fithle, dann gute Nacht. Dann hitte ich jetzt keinen Mann und kein
Kind und keine Freunde und keine Produktionsfirma, sondern dann
konnte ich mich allein auf einer Insel langweilen. Es ist notwendig,
dass man den anderen entgegenkommt und das, was man denkt oder
fithle, ummantelt oder in einer bestimmten Version prisentiert, sodass
die*der andere das verdauen kann. Das ist der eine Aspekt. Der andere
ist, dass unsere Gefiihle und Gedanken oft sehr widerspriichlich sind.
Es gibt nicht dieses eine, wahre Gefiihl. Deshalb geht Alice ja zur The-
rapie, um mit ihren widerspriichlichen Gefiihlen ins Reine zu kom-
men. Deswegen ist das Happy End mit einem gewissen Humor verse-
hen. Alice, die Hauptfigur, erfihrt in ihrem Leben eine Besserung ab
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dem Moment, in dem sie angeblich vom Virus befallen ist. Ihr unau-
thentisches Dasein fithrt dazu, dass sie endlich sie selbst sein kann. Es
gibt deswegen am Ende diese ironische Szene mit der Psychologin, die
sagt: ,Denn es wire falsch, sich selbst zu verleugnen.“ Da beifit sich die
Katze in den Schwanz. Darum geht es die ganze Zeit. Wer ist dieses
Selbst? Wann verleugnet man sein Selbst und wann nicht? Und ist es
nicht besser, nicht man selbst zu sein?

Es gibt verschiedene Versionen von Invasion of the Body Snatchers. /m
Original aus dem Jahr 1956 von Regisseur Don Siegel gibt es ein klassisches
Happy End, weil die Hauptfigur gerettet wird.

In meinem Happy End ist es nicht so, dass man den Feind besiegt und
deswegen gliicklich ist, sondern der Feind sind wir. Der Feind ist in
uns. Wir sind uns selbst fremd geworden. Es ist schon geschehen, es ist
schon zu spit, also leben wir damit.

Wie ist die Idee entstanden, eine Pflanze als potenziellen Virustriger zu
verwenden?

Es gab mehrere Uberlegungen. Ein Apfel, wie bei Schneewittchen, nur
ohne Kerne. Das wire eine Erfindung, die mich erfreuen wiirde. Ein
roter Apfel ist ein mirchenhaftes Symbol. Aber das Problem war: In
einen Apfel muss man beiffen, um infiziert zu werden. Es ist deshalb
gut nachvollziehbar, wer, wann, an welcher Stelle infiziert worden ist.
Das war fiir die Dramaturgie und die Mehrdeutigkeit der Geschichte
schlecht. Dafiir eignen sich Pollen besser, die man einatmet.

Hast du fiir den Film zum Thema Gentechnik recherchiert? Wie realistisch
ist das Szenario?

Wir haben sehr viel recherchiert. Ich wusste vorher nichts iiber Pflan-
zen und habe ganz am Anfang begonnen: Wie werden Pflanzen be-
fruchtet? Wie vermehren sich Pflanzen? Gibt es minnliche und weib-
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liche Pflanzen? Das war mir alles nicht geliufig. Danach haben wir viel

mit Genetiker*innen gesprochen. Wir hatten so etwas wie einen Inner
Circle von Wissenschaftler*innen, die mit uns am Drehbuch gearbeitet
haben: ein Humangenetiker, ein Pflanzengenetiker und eine Neurolo-
gin. Das Schwierige war, dass wir eine Briicke zwischen der Pflanze
und dem menschlichen Gehirn brauchten. Wie kann eine Pflanze ei-
nen Menschen beeinflussen? Mir war wichtig, nicht irgendwelche Dro-
genpflanzen zu nehmen, das ist mir zu Seventies. Es muss etwas Ge-
fihrliches sein, etwas, das man nicht mehr los wird. Daraufhin rieten
mir die Wissenschaftler*innen zu einem mutierten Virus. Es gibt
pflanzliche Viren und in der Gentechnik werden auch Teile von Viren
verwendet, um Gentransfers zu machen. Es ist moglich, dass ein Virus
so mutiert, dass er fiir ein menschliches Wesen gefihrlich wird. Es muss
schon eine ungliickliche Verkettung von Zufillen daran beteiligt sein,
dass das Virus so mutiert, dass es genau fiir eine bestimmte Gehirnre-
gion gefihrlich wird. Aber es ist denkbar.

Auch in Little Joe bewegen sich Kamera und Protagonisten in einem un-
terschiedlichen Tempo. Durch die Uberwachungskamera im Gewdichshaus
wird das besonders deutlich.
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Ich erinnere mich, dass ich beim Zeichnen des Storyboards auf einmal
dachte, okay, wenn da eine Uberwachungskamera® ist, kann ich damit
spielen, wann wer im Off ist und wann wer im On ist. Und zwischen
diesen Fahrten, die die Kamera macht, hat sich vielleicht etwas verin-
dert. Oder es ist etwas passiert, was ich versiumen musste, weil die
Kamera sich weitergedreht hat. Da ist beim Zeichnen ein Gedanke in
Gang gekommen: Was muss ich sehen, was muss ich nicht sehen? Die-
ses Spiel mit der Geschichte, dem Zuschauer, der Zuschauerin findet
wihrend dem Storyboardzeichnen statt.

In einigen Dialogszenen fihrt die Kamera sogar an den Protagonist*innen
vorbei oder zwischen ibnen durch.

Diese Kamerabewegungen fiihren dazu, dass man als Zuschauer*in ein
bisschen verunsichert wird, dariiber, was wirklich erzihlt worden ist.
Was davon ist wichtig? Ich glaube es fihrt dazu, dass man den han-
delnden Figuren nicht hundertprozentig vertraut, weil die Erzihlerin,
die Kamera, an diesen Personen vorbeifihrt. Oder zwischen ihnen
durchfihrt. Die Zufahrt, die normalerweise in einem Film auf einer
Figur endet, ist in der Regel so gedacht: Am Héhepunkt des Dialogs,
wenn etwas Wichtiges gesagt wird, ist die Kamera so positioniert, dass
wir nah dran sind an dieser Figur. Es ist oft ein sehr delikates Timing,
das hinzukriegen. Wo ist diese wichtige Stelle im Film, wenn eine Figur
etwas Bestimmtes sagt, das die Zuschauer*innen treffen soll? Das ist
eine Herangehensweise von Filmen, die man Identifikationskino
nennt. In meinen Filmen mache ich etwas, das haarscharf daran vor-
beifiihre. Es geht schon darum, dass wir uns den Figuren annihern und
ihnen zuhéren. Aber im entscheidenden Moment, wo das gesagt wer-
den kénnte, was uns endlich die Antwort gibt auf all unsere Fragen,
verlieren wir die Person aus dem Bild. Wir horen zwar noch, was sie
sagt, aber es wird in dem Moment spiirbar, dass es vielleicht nicht die
ultimative Erkenntnis ist. Die Figur wird sozusagen an den Rand ge-

15 Siche Storyboardausschnitt im Anhang, S. 168f., Szene 47.
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schoben mit dem, was sie sagt. Auf einmal wird der Blick frei auf etwas
anderes, und wenn es nur ein Vorhang ist oder ein Stiick Tapete. Es
nivelliert die Wichtigkeit und Richtigkeit dessen, was gesagt worden
ist. Das ist die Absicht dieser Kameraisthetik, dass man auf eine ge-
wisse Art und Weise an der Geschichte vorbeierzihlt. Dadurch 6ffnet
sich ein Raum: Stimmt das iiberhaupt alles, was ich da sehe? Was reden
die da? Wer hat recht von den beiden?

Kannst du ein Beispiel dafiir beschreiben?

Es gibt in der Kantine eine Szene zwischen Chris und Alice, wo er sehr
glaubhaft argumentiert. Er nennt all die Argumente, die wir von Gen-
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techniker*innen kennen: ,Ein Pflanzenvirus mutiert nicht einfach so
zu einem fiir das menschliche Gehirn aggressiven Virus. Das ist sehr
unwahrscheinlich.“ Wer von uns will das in dieser Szene glauben? Wir
denken alle, dass er liigt und dass er das nur sagt, um zu vertuschen.
Aber die Erzihlung unterstreicht das nicht. Das ist etwas, das wir in die
Szene hineinlegen. Fiir mich war Liztle Joe eine interessante Erfahrung,
weil ich gemerkt habe, wie stark das Publikum von selber Liicken
schlieft. Es ist schwierig, Liicken in einer Filmerzihlung offen zu las-
sen. Das hingt auch mit der Intensitit des Mediums zusammen. An-
ders als bei einem Roman hat man eben nicht die Zeit zwischendurch,
sich einen Kaffee zu kochen oder das Buch drei Tage wegzulegen, son-
dern man sitzt im Kino, der Film prasselt auf einen ein, ohne innezu-
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halten. Wie schafft man es, eine Liicke zu lassen, die das Publikum

noch einmal dazu bring, lustvoll die Dinge aus einer neuen Perspekti-
ve zu sehen und zu hinterfragen? Wir haben bei Little Joe Testscree-
nings gemacht, die wirklich interessant waren. Es gab eine Schnittver-
sion, bei der die meisten Zuschauer*innen gesagt haben: ,Das ist ganz
klar, es gibt ein Virus, das befille Menschen und die sind dann verin-
dert.” Das wollte ich aber nicht erzihlen. Dann haben wir umgeschnit-
ten und wieder Testscreenings gemacht. Dort haben die meisten ge-
sagt: ,Es passiert gar nichts in der Geschichte, die bilden sich alles nur
ein. Es gibt kein Virus.“ Eine Geschichte iiber Einbildung. Das war
auch nicht genau das, was wir wollten. Also haben wir wieder umge-
schnitten. Irgendwann hatten wir eine Version, die so eine Balance
hatte, dass circa die Hilfte der Leute gesagt hat: ,Ja, ich glaub, da gibt
es ein Virus, bin mir aber nicht sicher.“ Und die andere Hiilfte: ,,Ich
glaube, Alice hat sich das alles nur eingebildet, weil sie so ein schlechtes
Gewissen hat.“ Das war genau die Reaktion des Publikums, die ich
wollte: ein Fragezeichen. Klar wollen die einen mehr das und die ande-
ren das Gegenteil. Aber man ist sich nicht ganz sicher, was man von
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dem Ganzen halten soll. Das ist tatsichlich ein Balanceakt und nicht
einfach herzustellen, eben weil das sehr schnell passiert, dass Zuschau-
er*innen die Liicken schlieflen und sich die Antworten selbst geben.
Bis wir diese Version hatten, hat es lange gedauert. Zuschauer*innen
wollen sich sicher sein. Man will zum Schluss sagen: ,Das und das ist
passiert, und zwar aus dem und dem Grund.“ Bei einem Q&A wird es
immer Leute geben, die ihre eigene Interpretation haben. Das ist auch
okay so. Aber wenn man will, dass die Interpretationen unterschiedlich
sind und manche sogar sagen: ,Ich glaube, der Film will genau das sa-
gen, dass es keine eindeutige Wahrheit gibt“, also dann bin ich ein
bisschen stolz darauf, dass das die Reaktion des Publikums ist. Weil das
eben beabsichtigt war.

Du hast vorhin gesagt, dass die Musik in deinen Filmen ein eigener Cha-
rakter ist. Wie sahen deine Uberlegungen in Bezug auf die Musik von
Little Joe aus?

Mir war von Anfang an klar, dass ich fiir diesen Film eine Trommel-
musik brauchen werde. Mir gefallen japanische Trommeln sehr, weil
sie einerseits so archaisch und schrecklich beunruhigend, aber anderer-
seits auch erotisch klingen. Und da ist mir Teiji Ito eingefallen, der
auch fiir Maya Deren die Musik gemacht hat. Seine Musik ist ein wich-
tiger Teil ihrer Filme, weil sie das Surreale, Seltsame hineinbringt, aber
auch die Gefahr betont. Die Musik ist sehr emotional, gleichzeitig
auch schrig und trocken. Das sind Eigenschaften, die ich immer fiir
meine Filme suche. Eine Musik, die nur spannend ist und einfach die
Szene bestirkt, wire falsch fiir meine Filme. Ich mochte auch keine
Musik, die nur stért. Was ich brauche, ist Musik, die zwar mitreiffend
ist, manchmal auch schén und melodisch und an anderen Stellen wie-
derum unangenehm, seltsam, auf sich bezogen und falsch. Deswegen
habe ich fiir Liztle Joe die Musik von Teiji Ito gewihlt. Das hat weniger
mit Fragen des Genres zu tun. Ich benutze das Genre ja nur und mache
dann erst recht meinen eigenen Film daraus.

137



Im Vergleich zu Hotel: Was war es, das du in Litte Joe anders machen
wolltest?

Hotel hat ein bisschen etwas von einer Versuchsanordnung. Die Emo-
tionalitit der Hauptfigur, mit all ihren Angsten und Hoffnungen,
kommt mir aus heutiger Sicht fast ein bisschen zu kurz. Inzwischen
suche ich mir immer eine zweite Ebene. Das ist der Unterschied zu
Little Joe. In meinen Filmen gibt es immer wieder ein abstraktes Kon-
zept, eine Idee, die einen Witz beinhaltet. Was aber hinzukommyt, ist
die personliche Nihe, die ich zu dem Inhalt der Geschichte habe. Das
habe ich frither weniger bewertet. Ich versuche jetzt in der Erzihlung
meiner Filme die Anteile stirker zu betonen, die ich erlebt habe, die
etwas mit mir und meiner Umgebung zu tun haben. Bei Liztle Joe ist
das die Handlung, die die Mutter und ihr Kind betrifft. Verriickter-
weise besteht das Happy End darin, dass die Mutter ihr Kind beim
Vater abgibt und sich fiir ihre berufliche Karriere entscheidet. Das trifft
bei mir ganz persdnlich einen empfindlichen Nerv. Und das ist ein
starker und ausformulierter Handlungsstrang in der Geschichte. Im
Unterschied dazu ist der personliche Aspeke bei Hozel eher reduziert.

Was war ausschlaggebend dafiir, den Film auf Englisch zu drehen, mit

englischen Schauspieler*innen?

Ich versuche immer, iiber meinen Horizont hinauszuschauen, mich
weiterzuentwickeln und meine Grenzen auszudehnen. Das war ein
moglicher nichster Schritt. Rein karrieretechnisch war es eine span-
nende Aussicht, mit englischen Schauspieler*innen zu drehen. Auch
inhaltlich war es naheliegend, weil der Genrefilm Invasion of the Body
Snatchers die Grundlage war. Dadurch war mir der Gedanke, auf Eng-
lisch zu drehen, nicht ganz fremd. Die deutschen Dialoge lieffen sich
sehr gut ins Englische iibersetzen. Dieser trockene, lakonische Humor
funktioniert im Englischen gut. Die englische Sprache ist sehr kurz
und einfach, aber dabei nicht banal. Das ist ein groffer Unterschied
zum Deutschen. Um etwas Vielschichtiges ZUu sagen, mMuss man auf
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Deutsch manchmal lange, komplizierte Sitze verwenden. Das Engli-
sche funktioniert anders, Worte haben mehrere Bedeutungen. Da-
durch kénnen kurze Sitze vieldeutig sein. Das ist interessant. Ich glau-
be, deswegen funktionieren Filme gut auf Englisch, genauso wie
Popsongs.

Wie hat sich der Casting-Prozess gestaltet?

Die Suche nach der Hauptdarstellerin war kompliziert. Ich musste erst
einmal anerkennen, dass englischsprachige Schauspieler*innen die
Maglichkeit haben, in den USA zu arbeiten, in Filmen mit groflem
Budget, wo sie sehr viel Geld verdienen. Wenn sie dann zufilligerweise
irgendwo mal eine Liicke haben, machen sie vielleicht einen kleinen
europdischen Arthouse-Film. Aber da muss man sich ganz hinten an-
stellen, aufSer man hat wirklich einen groflen Namen. Hatte ich aber
nicht, ich hatte einen mittelgrofen Namen. Ben Whishaw zum Bei-
spiel kannte meine Filme und hat deswegen sofort zugesagt. Emily Be-
echam war ein Gliicksgriff, eigentlich ein ganz zufilliger. Ich habe den
Film Daphne (Peter Macki Burns, 2017) gesehen, in dem sie die Haupt-
rolle spielt. Ich fand sie darin grofartig, habe sie angesprochen und mit
ihr drei Szenen probiert. Es war sofort klar, dass sie super ist fiir die
Rolle. Das war zu einem Zeitpunkt, an dem ich schon ein paar Absa-
gen von beriihmteren Schauspieler*innen kassiert hatte und dann aber
gar nicht mehr traurig dartiber war. Emily hat groflartig gepasst fiir die
Rolle.

Wie hast du mit den Schauspieler*innen die Rollen erarbeitet?

Ben Whishaw hatte ich zugesagt, ohne mit ihm Szenen auszuprobie-
ren, weil ich sicher war, dass ich ihn haben wollte. Es hat mich dann
beim Dreh sehr beeindrucke, mit welcher Prizision er in der Lage ist,
Regieanweisungen umzusetzen. Das hat richtig Spafl gemacht. Auch
mit Kerry Fox hatten wir keine Szenen ausprobiert. Mit Emily Be-
echam schon, weil ich nur einen Film mit ihr kannte. Wir haben dann
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vor Drehbeginn drei Probentage mit den Schauspieler*innen gehabr,

um bestimmte Aspekte der Rollen gemeinsam festzulegen. Es hat sich
sehr schnell herausgestellt, dass sie alle sofort umsetzen konnten, was
ich ihnen sagte und dariiber hinaus selbst spannende Angebote mach-
ten. Es war ein Vergniigen.

Du hast vorhin einmal gesagt, dass du mit Schauspieler*innen nach wie
vor so arbeitest, als wiren es Laien, wie in deinen friihen Filmen. Gilt das
auch fiir Little Joe?

Ich gehe mit den Schauspieler*innen um, wie mit Menschen. Insofern
gehe ich mit ihnen um, wie mit Laien. Ich gehe nicht davon aus, dass
sie sich grundlegend verindern kénnen, sondern ich arbeite mit ihrer
eigenen Personlichkeit. Ich rede mit jedem*r Schauspieler*in unter-
schiedlich. Wenn ich jemanden in einer Probensituation kennenlerne,
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dann merke ich, wie unsere Kommunikation laufen kénnte. Manch-
mal spiele ich einen Tonfall auch einfach vor, obwohl ich keine gute
Schauspielerin bin. Ich habe dann eine karikaturhafte Art, spiele Sze-
nen iibertrieben, um den Schauspieler*innen die Melodie, den Unter-
ton einer Szene klarzumachen. Mit Laien wiirde ich das genauso ma-
chen. Ich entwickle meine eigene Sprache, um mit Schauspieler*innen
so zurechtzukommen, dass es am Schluss aussieht, wie ich es mir vor-
stelle.

Little Joe hat eine ganz eigene Asthetik in Hinblick auf Kostiim und Mas-
ke, vor allem von Emily Beecham.

Litte Joe ist sicherlich unser surrealster Film bislang. Die Asthetik war
schon dadurch angelegt, dass eine rote Blume eine Hauptrolle spielt,
sich bewegen und am Schluss sogar sprechen kann. Deswegen ist der
Film von vornherein ein surrealer Film und die Asthetik unterstiitzt
das und macht es noch spiirbarer. Am Anfang von Little joe, wie bei
eigentlich jedem Film, kam meine Schwester, Tanja Hausner, die Kos-
tiimbildnerin ist, mit verschiedenen visuellen Ideen. Sie lebt noch in
einer analogen Welt, macht Fotokopien von Kunstbiichern, Zeitschrif-
ten oder anderen Bildern, die sie sammelt oder irgendwo rausreifit,
zum Beispiel im Wartezimmer beim Arzt. Bei Little Joe hatte sie ein
Bild aus der Vogue dabei, von einem Model mit rotblondem Kurzhaar-
schnitt, einer rosa Bluse und einem beigen Trenchcoat. Ein Spiel mit
den 70er Jahren im Heute. Die Asthetik, aber auch die Doppelbsdig-
keit darin hat uns gefallen. Dieses Bild war mit ausschlaggebend dafiir,
warum Emily Beecham so ideal fiir die Rolle war. Sie hat rein visuell
sehr gut gepasst, mit den roten Haaren und ihrer Physiognomie, der
Zartheit ihrer Person. Dass es so ein ikonischer Look wird, haben wir
allmihlich durch Kostiim- und Maskenproben erarbeitet. Thr Ausse-
hen ist nicht durch die Psychologie ihrer Figur motiviert, sondern
durch den Stil des Films. Der wiederum ist durch die Erzihlung moti-
viert. Auf diese Weise entsteht eine Art Seelenlandschaft, von der die
Figuren jeweils nur ein kleiner Teil sind. Der Look spielt spiter in der
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Vermarktung auch eine wichtige Rolle. Philippe Bober hat die Strate-

gie, dass das Plakat ein Eyecatcher sein soll. Am besten ist es dann,
wenn alle Verleihe weltweit dasselbe Plakat iibernehmen. Der Verleih
hat an sich das Rechyt, sein eigenes Plakat zu machen. Wenn das Art-
work, das vom Weltvertrieb kommt, aber gut ist, dann {ibernehmen
alle Verleiher das Plakat. Das heifSt, Philippe arbeitet mit seinem Team
solange am Plakat, bis die wichtigsten Verleiher sagen, ,ja, das wiirden
wir tibernehmen®. Damit sichert er ab, dass weltweit dasselbe Plakat
verwendet wird. Dadurch entsteht ein Wiedererkennungseffeke, ,ah,
der Film mit den roten Blumen, die mit den roten Haaren, die Topf-
frisur®.

Mit Little Joe wurdest du zum ersten Mal in den Wettbewerb von Cannes
eingeladen. Wie war diese Erfahrung fiir dich?

Es war sehr intensiv und sehr aufregend. Wenn ein Film im Wettbe-
werb lduft, gibt es viel mehr Journalisten, die sich interessieren. Mehr
Einkiufer*innen, mehr Verleihe, die den Film kaufen wollen. Agent*in-
nen, die mich kontaktieren. Schauspielerinnen, die mir schreiben.
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Dieses Echo, das der Film ausgeldst hat, ist viel grofier, als wenn meine
Filme in der Reihe Un Certain Regard liefen. Diese grofSe Aufmerksam-
keit ist auch ein Automatismus, egal, ob die Leute den Film mégen
oder nicht. Das ist eine interessante Erfahrung. Festivals bieten eine
Plattform, um ein Spotlight auf Filme zu setzen. So funktioniert die
Filmwelt, die sich auch danach richtet. Es hat tatsichlich eine Auswir-
kung, und das war fiir den Film natiirlich super, das empfinde ich als
sehr positiv. Auch die Tatsache, dass in diesem Jahr vier Filme von
Frauen im Wettbewerb von Cannes liefen, war sehr positiv.

Musikvideos: OIDA (2015), RHAPSODARIDDIM (2017)

Neben deinen Spielfilmen drebst du auch Musikvideos, die ja ein ganz
anderes Format sind. In deinen Filmen gibt es hiufig grofse Szenen, Plan-
sequenzen oder ausgiebige Kamerabewegungen, die stark choreografiert
sein miissen. Das Musikvideo Oida dagegen wirkt wie eine Anti-Choreo-
grafie. Was war dein Konzept?

Was mich immer begleitet, sind lange Kameraeinstellungen ohne
Schnitt, und bei einem kurzen Format ist es natiirlich sehr verfiihre-
risch, das Ganze in einer Einstellung zu drehen. Das erfordert immer
eine Art von Choreografie. Natiirlich habe ich mit dem Ténzer Pierre
Emmanuel Finzi die Tanzbewegungen abgesprochen. Wir haben mehr-
mals getibt, und er kannte die Musik und den Text sehr gut. Teilweise
macht er ja auch Handbewegungen, die zum Text passen. Sein Tanz
war choreografiert und mit ihm gemeinsam hergestellt. Es gibt noch
ein zweites Musikvideo, Rhapsodariddim, da tanzt auch wieder Pierre
Emmanuel. Das ist eine weitere Einstellung in einem Turnsaal, wo er
als Balletttinzer im weiflen Trikot tanzt. Es gibt einen ganz langsamen
Zuzoom der Kamera. Auch ein altbekanntes Stilmittel, das ich immer
wieder verwende. Der weite Blick, der sich ganz langsam zuspitzt auf
etwas, was dann aber auch keine Erkenntnis bringt.
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Dadurch, dass Oida ein One-Take ist, entzieht es sich ein Stiick weit dei-
ner Kontrolle. Das gilt auch fiir die Plansequenz in Toast und viele andere
deiner Filme. Dein Vertrauen gegeniiber der Kameraarbeit und den Schau-
spieler*innen, in diesem Fall dem Tinzer, muss dann sehr grof§ sein.

Die langen Einstellungen, die ich teilweise auch in meinen Spielfil-
men mache, sind immer ein Abenteuer. Ich bin dann auch Zuschaue-
rin. Es gibt diesen Moment, wenn wir alles geprobt haben, und ich
mich neben die Kameras setze und sage, ,Bitte, los!, und wie ein
Kind in den Fernseher schaue. Was kommt jetzt? Dann bin ich selber
gespannt: Was machen die jetzt daraus? Wie wird es klappen? Wird er
im richtigen Moment genau dort stehen? Und wird sie den Satz so
betonen oder komplett anders? Oder war alles ein Missverstindnis?
Das ist ein aufregender Moment, den ich total liebe. Je komplizierter
die Choreografie, desto spannender ob es klappt. Ich méchte im
Schneideraum nicht mehr allzu viele Méglichkeiten haben. An wel-
cher Stelle schneide ich dann um, wenn ich einen Gegenschuss ge-
dreht habe? Diese Entscheidungen fallen mir schwer. Wihrend ich
eine grofe Lust habe, innerhalb einer Einstellung durch die Inszenie-
rung zu ,schneiden®.

Wie kam es zu der Zusammenarbeit mit Pierre Emmanuel Finzi, der ja
auch einen Verleih in Osterreich leitet?

Pierre Emmanuel kenne ich privat. Er ist mit Markus Binder befreun-
det, der ein Teil von Astwenger ist, die die beiden Songs gemacht haben.
Markus Binder ist mein Freund, mein Lebenspartner. Dadurch kommt
es iiberhaupt zu dieser Zusammenarbeit. Ich habe immer wieder den
Auftrag, Songs von ihm zu verfilmen. Markus hat auch bei Little Joe
den Abspannsong Happiness Business komponiert. Pierre Emmanuel ist
ein Freund von uns beiden und wir wussten, dass er super tanzen kann.

Pierre Emmanuel spielt auch in Lourdes eine kleine Rolle, einen Assistenz-
arzt. Das zeigt noch einmal sehr eindriicklich, wie du dir in den letzten 20
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Jahren, beginnend mit der Griindung der coopgy, ein enges Netzwerk aus
Personen geschaffen hast, mit denen du zusammenarbeitest.

Eine der entscheidenden Eigenschaften, die ich in den letzten 20 Jahren
entwickelt habe, ist, meiner eigenen Nase zu folgen. Ich habe ein ge-
wisses Zutrauen zu meinem eigenen Geschmack oder meinen eigenen
Ideen gefasst. Das ldsst sich nicht trennen von der anderen Seite, nim-
lich den Leuten, mit denen ich gemeinsam eine Sache herstelle. Ich
habe im Laufe der Zeit Leute gefunden, die das auch gut finden, was ich
gut finde, und auf deren Meinung ich mich verlassen kann. Ich gebe auf
viele Meinungen nichts, aber auf die Meinung von den Leuten, mit
denen ich seit langem arbeite, gebe ich viel. Wenn Martin Gschlacht
etwas nicht gut findet, dann ist das ein wichtiger Punkt. Genauso bei
Karina Ressler, meiner Schwester Tanja oder Philippe Bober. Das sind
Leute, mit denen ich diese Dinge tatsichlich gemeinsam herstelle und
auf die ich mich verlassen kann. Und sie kénnen sich auch auf mich
verlassen. Wir machen diese Filme gemeinsam und wenn Martin oder
Tanja keine Zeit haben, dann verschiebe ich meinen Dreh. Als wir da-
mals die coopgg gegriindet haben, habe ich es genauso gesehen. Es
hiingt auch damit zusammen, dass mir von Anfang an klar war, oder ich
gespiirt habe, dass ich etwas machen will, was nicht herkémmlich ist.
Dafiir braucht man Verbiindete. Ich méchte etwas machen, das auf die-
se Art und Weise noch nicht gemacht worden ist. Ich méchte zumindest
versuchen, etwas Neues herzustellen. Wenn das das Ziel ist, dann kann
man sich nicht auf die Strukturen verlassen, die bereits gebaut sind.
Dann ist es besser, man baut seine eigenen Strukturen, und das hért
nicht auf. Das ist stindig in Bewegung. Ich versuche immer wieder,
neue Leute zu finden, die ich in meinen Kreis aufnehmen kann, um
meine Filme weiter zu entwickeln und Neues zu machen.

Ein schones Schlusswort.

Mir ist noch wichtig zu sagen, dass sich die Dinge in der Riickschau
natiirlich komplett verindern und je nachdem, zu welchem Lebens-
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zeitpunkt man auf die Vergangenheit zuriickschaut, man die Dinge aus
einer anderen Perspektive sicht. Wir miissen uns dariiber im Klaren
sein, dass dieses Gesprich eine Momentaufnahme ist. In fiinf Jahren
werde ich alles vielleicht ganz anders beschreiben.

Wir sollten das Interview in zehn Jahren noch einmal fiihren.

Ja, sehr gerne.

Interview: Laura Ettel, Jana Libnik, Kerstin Parth, Nicolas Pindeus
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Filmografie

HERR MARES (verschollen)
AT 1992 / Kurzdokumentarfilm

Regie, Buch, Schnitt Jessica Hausner

Produktion Filmakademie Wien

Dokumentation iiber einen Mann, der tagsiiber
als Beamter bei den Elektrowerken arbeitet und
nachts als Hypnotiseur in einem Lokal namens
Zauberkistl“ auftritt.

RUTHS GEBURTSTAG (verschollen)
AT 1992 / Auflésungsiibung

Regie, Buch, Schnitt Jessica Hausner

Kamera Christine A. Maier

Produktion Filmakademie Wien

Ein Geburtstagsessen mit acht Personen an einem
Tisch.

ANNE (verschollen)
AT 1993 / Ubungsfilm
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ICH MOCHTE SEIN MANCHMAL EIN
SCHMETTERLING
AT 1993 / Kurzdokumentarfilm / 16mm, Farbe

Regie, Buch, Schnitt Jessica Hausner

kiinstl. Mitarbeit Kathrin Resetarits

Kamera Herbert Papek, Martin Gschlacht
Produktion Filmakademie Wien
Darsteller*innen Maria Jannakopulos, Jessica
Hausner

FLORA
AT 1995 / Kurzfilm, 25 Min. / 35mm, Farbe

Regie, Buch, Schnitt Jessica Hausner

Kamera Robert Winkler

Produktion Martin Gschlacht

kiinstl. Mitarbeit Kathrin Resetarits

Kostiimbild Tanja Hausner, Malvine Kohout
Szenenbild Kristina Haider, Rupert Miiller
Darsteller*innen Claudia Penitz (Flora), John E
Kutil (Attila), Andreas Gotz (Jakob), Hartha
Hans (Mutter), Alfred Farkas (Vater)

Premiere Internationales Filmfestival von Locar-
no in der Sektion Pardi di Domani 1997

IRMGARD (verschollen)
AT 1996 / Ubungsfilm



INTER-VIEW
AT 1999 / mittellanger Spielfilm, so Min. / 35mm,
Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karin Hartusch, Jessica Hausner
Kostiimbild Tanja Hausner, Lia Manikas
Szenenbild Kristina Haider

Ton Dieter Draxler

Darsteller*innen Klaus Hindl (Giinter), Milena
Oberndorfer (Gertrude)

Premiere Internationale Filmfestspiele von Cannes
im Nachwuchswettbewerb Cinéfondation 1999

LOVELY RITA
AT 2001 / Spielfilm, 80 Min. / 33mm, Dolby SR,
Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karin Hartusch

Produktion coop99 Filmproduktion, Essential
Film, Prisma Film

Kostiimbild Tanja Hausner

Szenenbild Katharina Woppermann

Ton Thomas Schmidt-Gentner

Darsteller*innen Barbara Osika (Rita), Christoph
Bauer (Fexi), Lili Schageri (Alex), Peter Fiala (Bus-
fahrer), Wolfgang Kostal (Vater), Karina Brandl-
mayer (Mutter)

Premiere Internationale Filmfestspiele von Cannes
in der Kategorie Un Certain Regard 2001
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HOTEL
AT 2004 / Spielfilm, 83 Min. / 35mm, Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karina Ressler

Produktion coop99 Filmproduktion

Kostiimbild Tanja Hausner

Szenenbild Katharina Woppermann

Ton Frieda Glockner

Darsteller*innen Franziska Weisz (Irene), Birgit
Minichmayr (Petra), Christopher Schirf (Erik),
Rosa Waissnix (Frau Liebig), Marlene Streeruwitz
(Direktorin Maschek)

Premiere Internationale Filmfestspiele von Cannes
in der Kategorie Un Certain Regard 2004

TOAST
AT 2006 / Experimentalfilm, 41 Min. / Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karin Berghammer

Produktion Diagonale, Kunsthaus Graz, coop9g
Filmproduktion

Szenenbild Katharina Woppermann

Darstellerin Susanne Wuest

Premiere Kunsthaus Graz 2006, Trailer der
Diagonale 2006



RUFUS
AT 2006 / Beitrag fiir den Kompilationsfilm 7he
Mozart Minute, 1 Min. | Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Produktion Wiener Mozartjahr 2006

Eine Einstellung eines eingesperrten, bellenden
Hundes unterlegt mit dem 1. Satz der Klavierso-
nate Nr. 11 von Mozart.

Premiere International Film Festival Rotterdam
2006

LOURDES
AT/FR/DE 2009 / Spielfilm, 96 Min. / 33mm,
Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

kiinstl. Mitarbeit Géraldine Bajard

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karina Ressler

Produktion coop9g Filmproduktion, Essential
Filmproduktion GmbH, Thermidor Filmproduk-
tion GmbH

Kostiimbild Tanja Hausner

Szenenbild Katharina Woppermann

Ton Uve Hauf8ig

Darstellertinnen Sylvie Testud (Christine), Léa
Seydoux (Maria), Gilette Barbier (Frau Hartl),
Bruno Todeschini (Kuno)

Premiere 66. Internationale Filmfestspiele von
Venedig 2009
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AMOUR FOU
AT 2014 / Spielfilm, 96 Min. / digital, Farbe

Regie, Buch Jessica Hausner

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karina Ressler

Produktion coop99g Filmproduktion, Essential
Filmproduktion

Kostiimbild Tanja Hausner

Szenenbild Katharina Woppermann
Darsteller*innen Christian Friedel (Kleist), Birte
Schnéink (Henriette Vogel), Stephan Grossmann
(Friedrich Vogel), Sandra Hiller (Marie von
Kleist), Holger Handtke (Arzt)

Premiere 67. Internationale Filmfestspiele von
Cannes in der Kategorie Un Certain Regard 2014

OIDA
AT 2015 / Musikvideo, 3 Min./ digital, Farbe

Regie Jessica Hausner
Musik Attwenger
Tanzer Pierre-Emmanuel Finzi

RHAPSODARIDDIM
AT 2017 / Musikvideo, 3 Min./ digital, Farbe

Regie Jessica Hausner
Musik Attwenger
Tanzer Pierre-Emmanuel Finzi



LITTLE JOE
AT/GB/DE 2019 / Spielfilm, 106 Min. / digital, Farbe

Regie Jessica Hausner

Buch Jessica Hausner, Géraldine Bajard

Kamera Martin Gschlacht

Schnitt Karina Ressler

Produktion coop99 Filmproduktion, Essential
Filmproduktion, British Film Institute
Kostilimbild Tanja Hausner

Szenenbild Katharina Woppermann

Ton Malcom Cromie

Musik Teiji [to

Darstellertinnen Emily Beecham (Alice), Ben
Whishaw (Chris), Kit Connor (Joe), Kerry Fox
(Bella), Lindsay Duncan (Psychotherapeutin), Se-
bastian Hiilk (Ivan)

Premiere 72. Internationale Filmfestspiele von
Cannes 2019
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The Fast-Tracked Unreality of Fat Girl (2019)

(erschienen in: The Criterion Collection')

At the beginning of Catherine Breillat’s Fzz Girl, we meet our protago-
nists, two French sisters. One is the title character, and the other is very
explicitly her opposite: she’s slender and very beautiful. They enter a
café, and the fat girl sits down beside a handsome Italian man, and her
sister tells her off and explains that this is impolite, that she can’t just sit
there. Then the beautiful girl takes her place next to the man, and du-
ring their encounter they exchange no more than a few sentences befo-
re they start holding hands and kissing.

An Italian guy has met a French girl: we're in a heaven of eroticism! It’s
at this moment that we as an audience come to understand what Breil-
lat is trying to achieve, not naturalism but a kind of ironic short cut
through reality. We're watching what we already knew was going to
happen: at some point in the story, these two good-looking people
were going to kiss. They’re behaving not in the way they want to but in
the way they have to.

That’s where humor comes from: a sudden understanding of the ridi-
culousness of the human condition. And I think the best movies share
this. This scene strikes me because it shows us how we all behave accor-
ding to certain patterns. It shows us the artificial mechanisms by which
we live together and interact. Were not very original; there’s a textbook
for our path in life, and we learn it and follow it.

1 https://www.criterion.com/current/posts/6727-the-fast-tracked-unreality-of-fat-girl
Der Text basiert auf einem Gesprich zwischen Jessica Hausner und der Criterion Collecti-
on, das im November 2019 aus Anlass einer Retrospektive von Jessica Hausners Werk im
Lincoln Center New York stattgefunden hat.
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The power play between the sisters continues throughout the film. Ha-
ving a sister myself, I can only say: yes, that's how it is! Girls can be
extremely competitive and manipulative — and I don’t think of this as a
negative thing. In a sense it proves we can be very intelligent and aware
of what's going on around us, even at a young age. Already in this early
scene the sisters are operating at a level of manipulation that is quite
advanced. They understand much more than their parents do, and be-
cause of this they don’t make it easy for each other. They are hardened
against each other.

While the beautiful girl and the handsome man are carrying out their
seduction, the fat girl is on the other side of the table eating a banana
split. There’s a similar moment in my graduation film, Inter-View
(1999), where a heavy-set girl eats ice cream while a very attractive
young man tries to tell her that he loves her. Eating is so close to sexu-
ality: Breillat’s fat girl is trying to get some comfort, to have an expe-
rience of her physical existence. But she’s also performing a kind of
self-punishment, in a way that’s not so different from what the pretty
girl is doing by involving herself with a man without even really wan-
ting to.

When I first saw Fat Girl, at the time of its release, I liked it, but I re-
member thinking that the sexuality in it was so distant from what I had
experienced in my own life, and I was angry that the pretty girl ends up
being controlled by this man. I couldn’t accept that both of the sisters,
in their own way, become victims of sex. I was closer to the age of the
characters then and I was judging the film from a much more moralis-
tic perspective, but today I see it differently. I love the crazy openness
of this film, the freedom Breillat gives herself to address things you
wouldn’t normally talk about.

Now that there are more women filmmakers out there, it’s easier to see
the contrasts between them, rather than just being glad that they even
exist. Where before I would have been happy to see anything by Breil-
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lat or Jane Campion, both of whom I like, now I can say that I feel a
deeper kinship with one over the other. I can see more clearly the con-
nection I have with Breillat. From Far Girl onward, she moved into a
very artificial style of filmmaking — you can see it in a movie like Ana-
tomy of Hell — and the further I advance in my own work, the more I
think I understand what she’s doing. Artificiality is at the heart of my
new film, Little Joe, which asks: can we ever be sure that people are who
we think they are? In psychoanalysis there’s a concept called the Cap-
gras syndrome, in which a person starts to believe that someone he or
she knows well has been kidnapped and replaced by an imposter. I
think in some ways this is a part of our daily lives. You even feel it in
this scene in Far Girl; there’s a sense that none of us is operating accor-
ding to any true feeling or free will or intention.

I rewatched the movie recently, and I started thinking about how this
scene sets up everything that comes after. Later on, there are moments
where we aren’t sure if what we're seeing is actually happening. You
think the character is going to wake up and it’s all going to have been a
dream, but she doesn’t. That is especially true in the brutal assault at the
end, which, like the kissing in that early scene, happens so abruptly and
without explanation. It’s astonishing. It’s so rare and unusual for a film
to completely turn your perception of reality upside down, to the point
that you would believe a dream as much as realitcy—Dbecause reality it-
self is like a dream. This is precisely what interests me in cinema. I don’t
need to see what I've seen a hundred times before. This scene brings us
to a level of surrealism that feels revolutionary to me.
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Rede an der dffb (2017)
(erschienen in: Revolver — Zeitschrift fiir Film')
Liebe Diplomanden!

Ich mochte damit anfangen zu sagen, dass ich selbst mein Studium nie
abgeschlossen habe. Uberhaupt war meine Studienzeit nicht sehr
gliicklich. Trotzdem bin ich Filmemacherin geworden und ich méchte
Thnen heute erzihlen, wie es dazu kommen konnte.

Es hat damit begonnen, dass ich mich an der Filmakademie Wien
fir Regie beworben habe, man mir aber nahe legte, fiir Schnitt zu in-
skribieren, weil man anscheinend meinem Erscheinungsbild und mei-
nem Geschlecht nach urteilte und man mich daher fiir Schnitt geeig-
net hielt. Ich war dann fiir Schnitt und Regie inskribiert und in beidem
schlecht. Ich glaube inzwischen hat sich einiges gedndert, sogar in
Wien. Aber damals befand ich mich in einem Umfeld von kunstfeind-
lichen Lehrern und Technikern, die meisten obendrein iiberzeugt da-
von, dass eine junge Frau dem Job nicht gewachsen ist. Dazu muss ich
sagen, ich war in St. Ursula in die Schule gegangen und 19, als ich auf
der Filmakademie aufgenommen wurde, ich bin jedes Mal rot gewor-
den, wenn ich was laut sagen sollte und ich hatte selbst den Eindruck,
ich bin hier véllig fehl am Platz. Dazu kam, dass mein Regieprofessor
damals mir vorschlug, doch lieber zu heiraten, als so zu enden wie all
diese erfolglosen Regiestudenten, aus denen nie richtige Regisseure
werden. Dazu muss man sagen, dass damals, also Mitte der 9oer Jahre
in Wien, auf dem Kinosektor nicht viel los war. Die meisten gingen
zum Fernschen. Warum sollte also gerade ich es schaffen? Es sah wirk-
lich nicht danach aus:

1 Jessica Hausner: Rede an der dffb, in: Revolver — Zeitschrift fiir Film 37/2017, S. s0-60.
Jessica Hausner hat wihrend der Korrekturphase der vorliegenden Publikation angemerke,
dass sie inzwischen geschlechtergerechte Sprache benutzt.
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Mein Hauptproblem damals war, dass ich mich nicht auf die Auf-
gaben einlassen konnte, die uns Studenten gestellt wurden. Ich konnte
beim besten Willen keinen Sinn darin sehen: Wir sollten eine Verfol-
gungsjagd drehen und einen Arbeitsvorgang. Bei Verfolgungsjagden in
Filmen denke ich meistens an was anderes, weil sie mich selten interes-
sieren und ich kenn mich auch nie aus, wer wen verfolgt. Ich hab ein
schlechtes riumliches Orientierungsvermogen und wenn ich im Res-
taurant aufs Klo gehe, finde ich meistens den Riickweg nicht, sondern
lande in der Kiiche oder verlasse das Lokal durch den Notausgang.
Die Filme, die wir analysierten, waren amerikanische Genrefilme, alle
von Minnern gemacht. Ich hatte nichts damit zu tun. Ich hab Filme
geliebt, die ritselhaft und surreal waren. Maya Deren zum Beispiel,
oder Bufiuel. Und ich habe mich fiir Stil, fiir Asthetik interessiert. Fiir
Filmsprache. Aber anscheinend war ich auf der Suche nach einer Spra-
che, die an der Filmakademie nicht gesprochen und nicht unterrichtet
wurde. Wir sollten die sogenannten Regeln erst mal lernen, bevor wir
sie dann brechen durften — ein Spruch, den ich nach wie vor unsinnig
finde, denn wer definiert, was die Regeln sind? Syd Field? Warum er?
Weil wir damals mit diesen Filmen aufgewachsen waren? Wer sagt, dass
Filmsprache nicht auch ganz anders funktioniert? Maya Deren wurde
bei uns natiirlich nur peripher in einem Nebenfach unterrichtet. Das
waren aber die einzigen Filme, durch die ich verstanden habe wie
Schnitt funktioniert.

Also in meiner Verfolgungsjagd hat sich niemand ausgekannt und
meine Ubungsﬁlme waren so, dass man mir nahe legte, das Studium
sein zu lassen. Inzwischen war ich in Schnitt schon rausgefallen, weil
ich die Schnittiibungen nicht so geschnitten habe, wie ich hitte sollen.

Der Héhepunkt oder Tiefpunkt war dann ein Seminar fiir Syn-
chronregie. Wir mussten eine schlechte Liebesszene im Stil einer Fern-
sehserie der 8oer Jahre synchronisieren. Ich war véllig hilflos, ich wusste
nicht, was ich den Synchron-Sprechern, also den Schauspielern sagen
soll — ich konnte das nicht wirklich ernst nehmen und daher viel mir
keine einzige Regieanweisung ein. Der Synchron—Regisseur, der das Se-
minar leitete, hat dann zum Abschluss jedem Studenten ein Feedback
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gegeben — was er gut oder schlecht machte — und am Ende sagte er, nur
eine Studentin hat komplett versagt und er zeigte auf mich. Ich kann
sagen, das war ein Tiefpunkt. Es war ein Tiefpunkt erreicht. Ich wurde
in Regie nicht abgeschlossen und musste ein Semester wiederholen. Das
muss man sich vorstellen! Ich wollte doch berithmt werden und grof3-
artige Filme machen! Aber ich war nicht mal gut genug, um das Regie-
studium zu schaffen! Ich hab also ein Semester wiederholt, einen Film
zweimal gedreht, und in diesem ganzen unglaublich deprimierenden
Szenario dimmerte mir langsam etwas: Ich muss raus hier. Zu diesem
Zeitpunkt ist mein Regieprofessor gestorben, was mich erst mal befreite
und ich lieff mich beurlauben. Ich hatte Angst, dass nichts aus mir wird,
dass die anderen Filme machen koénnen und ich nicht. Ich floh aus
Wien und ging nach Berlin und arbeitete als Trainee bei einem Film mit
und schrieb abends an einem Drehbuch. Als ich zuriick nach Wien
kam, zeigte ich meinem neuen Professor das Buch und er sagte: Haupt-
sache, dir gefillt’s. DU musst wissen, was du damit erzihlen willst. Aber
das musst du dafiir genau wissen und dann auch genau so umsetzen,
ohne dich von irgendjemandem davon abbringen zu lassen.

Das hat mich ins Herz getroffen. Das hat mir davor noch niemand
gesagt. Immer ging es darum, eine bestimmte Vorgabe zu erfiillen, und
sei es auch nur eine Geschmackserwartung zu erfiillen. Und plotzlich
sagt mir jemand: Was ich mir ausgedacht habe, ist genau das, was ich
umsetzen soll. Das und nur das. Das Drehbuch hief§ Flora und war
dann ein zwanzigminiitiger Film, und wihrend ich diesen Film mach-
te, war ich gliicklich. Ich spiirte, dass ich meine Vorstellung umsetzen
konnte. Das, was frither meine Schwiche war (Auflésung, Orientie-
rung im Raum) wurde plétzlich meine Stirke, weil ich eine Auflssung
wihlte, die ohne Orientierung im Raum auskommt! Und im Laufe
meines Filmemachens habe ich es sogar noch weiter getrieben. Ich be-
nutze jetzt meine Unfihigkeit als Fihigkeit: Dadurch, dass ich mich in
Riumen nicht auskenne, muss meine Auflssung ,,emotional® funktio-
nieren. Die Personen und ihre Gefiihle sind die Fixpunkte im Raum,
die innere Dramaturgie ist mein Orientierungssystem und der Schnitt
verbindet auf wunderbare Weise Orte und Zeiten, die sonst niemals
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verbunden wiren, weil sie emotional gesehen zueinander gehoren. Wie
in den Filmen von Maya Deren.

Ebenso mein Unvermégen, Spannung durch Geschwindigkeit zu
erzeugen: Heute erzeuge ich Spannung durch eine Bedrohung, die ich
im Kopf des Zuschauers entstehen lasse, durch eine unheimliche Idee,
die Zeit braucht, um ihre Wirkung zu entfalten.

Nach der Erfahrung mit den Synchron-Schauspielern habe ich eine
Weile mit Laien gearbeitet, um fiir mich zu entdecken, was ich Schau-
spielern tiberhaupt sagen méchte. Was fiir mich real ist, was fiihlt sich
echt an und welchen Stil des Schauspiels wihle ich. Und auf einmal
wurde mir klar, dass es gut war, dass ich das, was alle konnten, nicht
konnte. Dadurch musste ich meinen eigenen Weg finden, Filme zu
machen. Ich musste fiir mich alles neu entdecken.

Ich habe also stilistisch von den Laiendarstellern gelernt und jetzt ar-
beite ich zwar mit Schauspielern, aber ich tue immer noch so, als wiren
sie Laien! Ich caste solange, bis ich die Person gefunden habe, die die
Rolle verkorpert, die genau passt, die von selbst genau das spielt, was
die Rolle sein soll. Ich behandle Schauspieler wie Laien. Und wenn
mich ein Schauspieler nach seiner Backstory fragt, verschiebe ich das
Gesprich solange, bis die Klappe geschlagen wird und wir drehen.

Ich will damit sagen: Ich konnte nicht erfiillen, was von mir erwartet
wurde, aber dafiir hab ich etwas anderes gemacht, was dem Publikum
dann auch gefallen hat. Und ich will noch weiter gehen: Hitte ich es so
gemacht wie von mir erwartet, wire es schlecht geworden. Das hatte
ich am Anfang meines Studiums ja bereits bestitigt bekommen.

Im Nachhinein hért sich sowas gut an und es ist wie die Geschichte
vom hisslichen Entlein, das endlich seine Schwanen-Familie findet.
Aber frither, als ich in dieser ausweglosen Lage war, konnte ich noch
nicht wissen, wie sich alles fiigen wird — und man kann es nicht wissen,
was sich in der Zukunft herausstellt oder ergibt. Aber riickwirkend
kann ich sagen: Es war nétig, in all diesen angeblich giiltigen Regeln zu
versagen. Es war nétig, in Regie durchzufallen, um zu verstehen, dass
ich es niemandem recht machen kann. Nicht weil ich es nicht will,
sondern weil ich es nicht kann!
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Ich méchte die Geschichte noch um eine Episode erweitern: Ich hab
also meinen Kurzfilm Flora gedreht. Ich war gliicklich, aber in der
Filmakademie hatte man mich bereits als Looser abgestempelt. Es
musste erst von aufSen ein Erfolg kommen (Fora hat auf internationa-
len Filmfestivals einige Preise gewonnen) und danach hat man mich
respektvoller behandelt. Dann hab ich noch einen Abschlussfilm ge-
dreht, der ebenfalls auf Festivals erfolgreich war. So konnte ich meinen
ersten Langfilm finanziert kriegen: Lovely Rira. Ich war also scheinbar
auf dem Weg, ich hatte die Filmakademie tiberwunden und war Filme-
macherin.

Dann drehte ich einen Film namens Hotel: Die Idee war, einen
Genrefilm gegen das Genre zu drehen. Ein Mystery Thriller, in dem
das Mystery nicht aufgeklirt wird, ein Horrorfilm ohne Monster. Als
der Film dann fertig war, war das Echo des Publikums gespalten. Teil-
weise aggressiv, verdrgert: Auf der Website des Films waren Comments
zu lesen wie: It’s like jaws without the shark, oder: I want my money
back. Der Weltvertrieb war enttiuscht, ich musste mir viel Kritik an-
héren.

Ich war selbst auch enttiuscht, dass der Film anscheinend nicht ver-
standen wurde. Aber der einzige Grund, den Film zu machen, war, dass
das Monster fehlte! Ich war und bin tiberzeugt davon, dass die Idee an
sich gut war, vielleicht war meine Umsetzung nicht iiberzeugend ge-
nug. Und jetzt, 15 Jahre spiter, wage ich erneut den Versuch, einen
Genre-Film gegen das Genre zu machen: Die Erwartungshaltung des
Zuschauers wird absichtlich enttiuscht, um dem Film eine andere
Wendung als erwartet zu geben.

Was dabei interessant ist: Die meisten, die das Drehbuch lesen, ma-
chen die Vorschlige, die den Film zu einem Genrefilm machen wiir-
den! Aber so, als wiren das ihre eigenen guten Ideen. Natiirlich ist das
einfacher, wenn etwas von der Allgemeinheit bereits als gut abgesegnet
wurde. Die meisten bemerken gar nicht, dass sie nur wiederholt sehen
wollen, was sie bereits kennen! Und denken, dass das so gehort! Aber
ich mochte das Risiko eingehen, diese Erwartung nicht zu erfiillen:
Etwas tun, von dem man noch nicht sicher weif3, dass es funktionieren
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wird, dass die Zuschauer es mogen werden. Im Nahhinein kann man
sagen, ok, das war das Risiko wert. Aber in dem Moment, kann man es
nicht wissen, es gibt keine Gewissheit, dass es funktionieren wird.

Die Erfahrung wihrend meiner Studienzeit hat mir gezeigt: Wenn ich
meiner Uberzeugung folge, verbinden sich die einzelnen Schritte in der
Zukunft zu etwas, das ich jetzt noch nicht wissen kann. Etwas, das
falsch wirke, stellt sich im Nachhinein als richtig, wahr oder gut heraus.
Alles héchst relative Begriffe, die dem Zeitgeist unterliegen!

Ich kann nur dem folgen, was mich persénlich interessiert, nur
dann habe ich die Chance, etwas zu machen, das andere auch interes-
siert, das andere auch gut und spannend finden.

Ich konnte die Erwartungen, wie ein guter Film auszusehen hat,
damals nicht erftillen. Und es liegt mir am Herzen, Ihnen heute zu sa-
gen, ich glaube Sie kénnen es auch nicht. Sie so/lten es auch nicht kon-
nen. Denn egal was passiert, Sie werden nur in dem gut sein, was Sie
wirklich lieben und wovon Sie wirklich iiberzeugt sind. Jeder Versuch,
so zu sein wie jemand anderer, muss scheitern. Denn das hat ja eben
dieser andere schon gemacht! Nur das, was Sie selbst hochstpersénlich
wollen und gut finden und lieben, nur das, wird gelingen. Deshalb
meine Bitte an Sie heute: Bleiben Sie auf der Suche, wiederholen Sie
nicht etwas, nur weil es bereits gut funktioniert hat. Entdecken Sie fiir
sich selbst das Filmemachen neu, erfinden Sie das Rad neu! Und Sie
und wir alle werden staunen, was daraus geworden ist und werden im
Nachhinein sagen: Ja, das ist logisch, dass sich das so entwickelt hat.
Aber jetzt, in diesem Moment Thres Lebens, wiinsche ich Thnen, mutig
zu sein, sich nicht darauf zu verlassen, dass die anderen schon recht
haben werden, sondern sich jeden Tag zu sagen: Was, wenn sich alle
geirrt haben?

Jessica Hausner hielt diese Rede am 10. Juni 2017 im Weddinger City
Kino aus Anlass der dffb-Diplomverleihung.
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Storyboard-Ausschnitte aus LITTLE JOE
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Szene 47, ,,Einbruch ins Gewiichshaus“
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Szene 83 , Kampf im Gewdichshaus“
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Umschlag

Abbildungsverzeichnis:

Jessica Hausner beim Interview, Filmakademie Wien

Ich méchte sein manchmal ein Schmetterling. Jessica
Hausner, Herbert Papek, Filmakademie Wien

Flora. Jessica Hausner, Robert Winkler, Filmakademie Wien
Inter-View. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, Filmakademie
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Lovely Rita. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, coop99
Filmproduktion

Hotel. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, coop99 Film-
produktion

Jessica Hausner und Martin Gschlacht am Set von Hotel.
coop99 Filmproduktion

Meshes of the Afternoon, Maya Deren, Alexander Hammid
Toast. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, Kunsthaus Graz
Rufus. Jessica Hausner, Stadt Wien

Lourdes. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, coop99 Film-
produktion

Amour Fou. Jessica Hausner, Martin Gschlacht, coop99 Film-
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Jessica Hausner, Emily Beecham und Ben Whishaw am Set
von Little Joe. Petro Domenigg, coop99 Filmproduktion
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In dieser Reihe erschien bisher:

Aus der Werkstatt
Barbara Albert

Kerstin Parth / Albert Meisl (Hg.)

Aus der Werkstatt:

Barbara Albert

120 S., zahlreiche Abb., Klappenbroschur
Format: 12 x 16,5 cm

€16,

ISBN 978 3 85449 538 3

Sonderzahl

Mit Nordrand schuf Barbara Albert einen der erfolgreichsten 6sterrei-
chischen Autorenfilme des ausgehenden Jahrtausends, der stilprigend
fur eine ganze Generation werden sollte und weit iiber die heimischen
Grenzen hinaus Anerkennung fand. Dass die 1970 in Wien geborene
Regisseurin ein Ausnahmetalent und eine wichtige Stimme des euro-
piischen Kinos ist, zeigt schon der Blick auf ihre frithen Arbeiten an
der Filmakademie Wien wie Nachtschwalben oder Die Frucht deines
Leibes. 1hr jiingstes Werk Licht, das Portrit der blinden Pianistin Maria
Theresia Paradis, Zeitgenossin Mozarts, zeigt erneut die Vielschichtig-
keit von Barbara Alberts Schaffen, das sich trotz aller Freude an Experi-
menten in seinen Grundfesten einem ausgeprigten Sozialrealismus
und einem empathischen Blick auf starke Frauenfiguren verschrieben

hat.

Der Band stellt Barbara Alberts vielfiltiges Werk erstmals in seiner Ge-
samtheit vor. Er versammelt Originalmaterialien und ein ausfiihrliches
Gesprich mit der Filmemacherin. Zugleich erdffnet der vorliegende
Band die Reihe Aus der Werkstatt der Filmakademie Wien.
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