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Eine kleine
Phanomenologie
des Filmendes
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Das Einverstandnis
mit dem Leben

Es gibt Filmemacher, denen es schwer-
fillt, sich von ihren Charakteren zu trennen.
Sie mogen ihre Hand noch nicht loslassen,
wenn es eigentlich an der Zeit wire. Thr Inte-
resse an ihnen erlischt nicht in dem Moment,
wenn sie ihre Geschichte auf der Leinwand
erzihlt haben. Warum sollte es auch? Wenn
eine Figur einnehmend ist und ihr spannende
Dinge widerfahren, besteht kein Grund, war-
um die Neugierde nicht iiber den Abspann
hinausreichen sollte.

Abdellatif Kechiche ist ein solcher Filme-
macher. Er kann genau sagen, wo im Leben die
Heldinnen von 'ESQUIVE oder LA GRAINE ET
LE MULET heute stehen. Auch viele Jahre nach
den Dreharbeiten hat er in Gedanken ihre
Spur nicht verloren. Er mag sich nicht abls-
sen von ihnen. Mithin fillt es ihm nicht leicht,
in seinen Filmen zum Ende zu kommen. Bei
LA GRAINE ET LE MULET hat er gleich zwei
Alternativen gedreht. Wenn er nicht ein solch
ernsthafter Mensch wire, kénnte man ihn
glatt fiir einen jener chronischen Spieler hal-
ten, die nicht wissen, wann sie aufhéren sol-
len.

Auch in LA VIE D’ADELE, CHAPITRES
1 & 2 steht er vor dem Problem, seine Titelhel-
din irgendwann wieder ins Leben zu entlassen.
Der Film erzihlt von der rauschhaften Liebes-

begegnung zweier junger Frauen und von de-
ren schmerzhaftem Bruch. Am Ende des gra-
fischen Romans von Julie Maroh, an den sich
sein Film anlehnt, stirbt die Heldin, die dort
noch Clémentine heisst. Diese Endgiiltigkeit,
das muss niemanden iiberraschen, missfiel
dem Regisseur. So rasch wollte er sich aus sei-
ner Sorgfaltspflicht nicht verabschieden. Der
Filmtitel schiirt ja die vage Hoffnung, dass
es im Leben Adeles noch ein drittes oder gar
viertes Kapitel geben kénnte. Erst einmal je-
doch musste er das Danach imaginieren, in
das er sie nach dem Ende ihrer grossen Liebe
schickt. Die verlorene Geliebte hat sie zur Ver-
nissage ihrer ersten grossen Ausstellung ein-
geladen. Wie wird es Adele damit ergehen,
dass sie Emma in der Schlusssequenz noch
einmal sieht? Sind ihre Blessuren schon hin-
reichend vernarbt? Darf der Regisseur eine
neue romantische Perspektive fiir sie ersff-
nen? Als ein achtsamer, einfiithlsamer Erzih-
ler musste Kechiche abwigen, ob der Aus-
klang seines Films traurig oder hoffnungsvoll
werden wiirde. Weder die eine noch die ande-
re Farbe diirfte allzu dick aufgetragen werden.
Wenn Sie den Film sehen, werden Sie merken,
dass Entscheidung tiber den Ausgang einer
Geschichte stets eine Frage der erzihlerischen
Moral ist.



1 MODERN TIMES, Regie: Charles Ch
1LES QUATRE CENTS COUPS, Regi
und Ingrid Be | CASABLANCA,

Ein schwebendes Verfahren

«Verteidigung des Happy End» heisst die
Filmreihe des Stadtkinos Basel. Mit diesem Ti-
tel impliziert sie eine Anklage, gegen die man
das gliickliche Ende in Schutz nehmen milsste.
Worauf kénnte sie sich stiitzen? Erst einmal
ist es doch ein legitimes Bediirfnis des Zu-
schauers, dass sich am Schluss der Bogen der
Handlung rundet, dass sich gestundete Hoff-
nungen erfilllen und mit dem letzten Bild die
Zuversicht aufscheint. Das Publikum darf
Freude am Gelingen haben. Es darf Genugtu-

Ende durchsetzten. Die Anklage kénnte auch
mit dem Uberdruss argumentieren, den der
reflexhafte Triumphalismus des US-Block-
busterkinos weckt, sowie mit dem Arger iiber
die Nachbesserungen der Wirklichkeit, die
Biopics und weitere Filmadaptionen realer Er-
eignisse zwanghaft vornehmen.

Die Beweislast liegt nun also bei der Ver-
teidigung. Die Prizedenzfalle, welche die Bas-
ler Filmauswahl anfiihrt, zeigen, wie gut sie
sich auf ihr Plidoyer vorbereitet hat. Sie muss
erst gar nicht damit argumentieren, wie viele

Filmschli

ung dariiber empfinden, wenn
ein Konig seine idend

traurige, ni

che hilt, ohne sein Volk in schwerer Stunde
durch ein Stottern zu verunsichern. Selbstver-
standlich soll der Zuschauer belohnt werden,
wenn er zwei Stunden lang mitgeficbert hat,
ob die Helden den Indi berfall mit hei-

ebenfalls willkiirlich oder gar zynisch kon-
struiert erscheinen. Allerdings bietet sie der
Ankage reichlich Anlass, Einspruch cinzule-
gen: Einige der ausgewahlten Happy Ends ge-
lingen nur dank himmlischer Intervention.

ler Haut iiberstehen werden, ob die Invasion
der Ausserirdischen abgewehrt, das Attentat
auf den Prisidenten in letzter Minute vereitelt,
der gehandicapte Sportler den Sieg davon-
tragen oder die wahre Liebe alle Hindernisse
iberwinden wird.

Mit dem Happy End ehren Filmemacher
also gleichsam einen Kontrakt mit dem Zu-
schauer, der seine Zeit, Aufmerksamkeit und
emotionale Anteilnahme investiert hat. Aber
wire das Gegenteil deshalb gleich eine Verab-
redung, die nicht eingehalten wird? Immer-
hin belehren die einschlagigen Handbiicher

= ey

dass ihre Hauptfigur am Ende ihr angestreb-
tes Ziel erreichen muss. Sie geben damit cin
gleich zweifaches Erfolgsversprechen aus: Sie
postulieren, dass cin Film an der Kinokasse
nur reiissieren kann, wenn sein Ausgang de-

Die i jedoch mit der
Vielgestaltigkeit. Sie ruft Komadien auf, de-
ren verschubste Helden das Herz einer Frau
gewinnen, obwohl ihre Konkurrenten viel
héher auf der Erfolgsleiter stehen oder in Sa-
chen Virilitit in einer ganz anderen Liga spie-
len. Sie fiihrt einen Western an, in dessen letz-
tem Akt einer der Gegenspieler eine mora-
lische Wende vollzieht, die unaufmerksame
Zuschauer als Willkiirakt betrachten miissen,
wihrend den aufmerksamen auffillt, mit wie
viel psychologischem Raffinement sie vorbe-
reitet ist. Kaum einer dieser Indizienbeweise
ist eindeutig, die ausgewihlten Happy Ends
wollen nicht auf Brechungen und Widerha-
ken verzichten. Ihnen wohnt ein berechtigter
Zweifel inne.

Es sah nicht immer rosig aus

ist mit den die Die P e des Happy Ends
man seinen Zuschauern gemeinhin, sei esaus st Schwankungen unterworfen. Ein endgiil-
Erfahrung oder isti Kalkil, tiger Kursverfall steht aber wohl nicht zu be-

unterstellt.

Dieser Vertrag beinhaltet allerdings,
dass das Ende den Tonfall des Films und des-
sen erzihlerische Folgerichtigkeit respektiert.
Es muss vollenden, was seine Handlung, sei-
ne Konfliktstellung verlangt. An diesem Punkt
wird die Anklage das Wort ergreifen. Fiir ihren
Vertreter wird es ein Leichtes sein, Prizedenz-
fille zu finden fiir unverdiente Happy Ends:
solche, die erschlichen oder verlogen sind, die
entweder allzu durchschaubar oder zu holp-
rig eingefidelt werden. Sie spannen den Zufall
ein, suchen Trost nicht in der Wahrheit, son-
dern in der Beschwichtigung. Im Gegenzug ist
die Vorhersehbarkeit des gliicklichen Endes

fiirchten. Die Wahl zwischen Vorliebe und
Abneigung hangt zwar stets vom jeweiligen
Fall ab. Aber sie lisst sich auch auf zwei Zeit-
schienen verstehen: einer biografischen und
einer historischen. Vor der Pubertit wird man
in der Regel eher unkomplizierte Enden m-
gen, spiter dann solche, die der eigenen Rebel-
lion und Entzauberung Rechnung tragen; in
gesetzterem Alter weiss man woméglich die
Versshnlichkeit wieder zu schitzen. Im Ver-
lauf der Filmgeschichte haben unterschied-
liche Epochen, Genres und Strémungen ihre
eigenen Codes entwickelt, die im Einklang
standen mit den Erwartungen und dem Ge-
schmack des Publikums. Dabei zeigt sich,

h noch keine Begl
e e ing
te, zumal in Hollywood, ist reich an Beispielen,
bei denen Produzenten gegen die Intentionen
der Autoren oder Regisseure cin gliickliches

dass ein Ende nicht not-
wendigauch ein gliickliches sein muss.

Die Produzenten von Melodramen sind
in allen Erdteilen iiber Jahrzehnte hinweg gut
damit gefahren, ihre Geschichten nicht mit

IL FINITO

der glitcklichen Vereinigung der Licbenden
zu beschliessen, sondern mit Abschied oder
Opfer. In der Ara des Poetischen Realismus
im Frankreich der dreissiger Jahre gingen die
Zuschauer selbstverstindlich davon aus, dass
das Schicksal der Hauptfiguren sich auf tragi-
sche Weise erfiillen wird. Dem Publikum von
Hollywoods Screwball Comedies wurde es ge-
wiss oft mulmig angesichts der gliicklichen
Enden, in denen die Ordnung der sozialen so-
wie der Geschlechterverhiltnisse nur um den
Preis wiederhergestellt werden kann, die Tiir
zur heilsamen Anarchie zu verschliessen. Die

Celia Johnson in BRIEF ENCOUNTER, Regie: D:
etti in AVVENTURA.
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helangelo A
gle: Michelangelo Antonioni (1962)

vECLISSE

sche Losung finden musste. So liuft Jean-Pierre
Léaud nun in der letzten Einstellung erwar-
tungsvoll auf das Meer zu, bis das Bild ein-
friert und der Gesichtsausdruck des Jungen
den Zuschauer mit ebenso viel Zweifeln wie
Zuversicht zuriicklasst.

Mit der Nouvelle Vague und anderen
Aufbruchsbewegungen des jungen Kinos trat
Ende der fiinfziger Jahre eine ungekannte
Freiheit in der Gestaltung von Filmschliis-
sen auf den Plan. Die binire Opposition von
gliicklichem und ungliicklichem Ende verlor
an Giiltigkeit. An ihre Stelle durfte nun Er-

Fi her des

it treten. Mit einem Mal war es

hitten es ein Jahrzehnt spiter ohne Zweifel als
unredlich empfunden, wenn sie nicht Klarge-
stellt hitten, dass der harte Lebenskampf ih-
rer Protagonisten nach dem Ende weitergeht.
Auch in Krisenzeiten suchen Kinogin-

maglich, poetische Schlusspunkte zu setzen,
in denen keine Unterscheidung zwischen Ge-
wissheit oder Ungewissheit des Ausgangs
mehr getroffen werden muss.

Zumal im italienischen Kino hielt die

ger nicht esslich nach

ihlerische Moderne Einzug. Am Ende

Trostungen. Wahrend des Zweiten Welt-
kriegs, als grosse Teile des Publikums die Er-
fahrung durchleben mussten, von ihren ge-
licbten Partnern oder Familien getrennt zu
sein, war es ihnen durchaus zuzumuten, dass
die Liebenden am Ende von Filmen wie CAsA-
BLANCA, BRIEF ENCOUNTER oder LES EN-
FANTS DU PARADIS cinander abhandenkom-
men. Das Paranoiakino der siebziger Jahre
liess in Hollywood und Frankreich scine Intri-
en in d! d

it und Nied:

von Michelangelo Antonionis LAVVENTURA
wird das Ritsel nicht gelsst, warum und wo-
hin die Geliebte der Hauptfigur zu Anfang
verschwunden ist. Der Film hat die Frage so-
gar aus den Augen verloren. Ans Ende von
LECLISSE setzen der Regisseur und sein Autor
Tonino Guerra eine Verabredung, die nicht ein-
gehalten wird: Der Film zeigt nur die men-
schenleeren Orte, an denen das Liebespaar
sich eigentlich treffen wollte. Wenn Marcello
in der am Ende von Federico

g X

In der Riickblendenstruktur, die im Film
noir beliebt war, schafft bereits der Anfang
ein Klima der Aussichtslosigkeit und des un-
ausweichlichen Verhingnisses. Im franzosi-
schen Polar standen traditionell am Ende
Scheitern und Verrat. Horrorfilme wiederum
enden gern mit einer Drohgebirde, welche
die Riickkehr des Grauens in Aussicht stellt.
Bis zum Erfolg von STAR WARS entwarf das
Science-Fiction-Genre gesellschaftliche Dys-
topien, deren Schilderung auf einer zivilisa-
tionspessimistischen Note ausklingt. Im Pro-
pagandafilm schliesslich wiire ein beschwich-
tigendes Ende eher von Schaden: Sieg und
Niederlage diirfen nur vorliufig sein, denn der
Kampf fiir die gerechte Sache hat sich ja nie
erledigt.

Poesie des Ungewissen

Der Schluss seines Langfilmdebiits LES
QUATRE CENTS COUPS bereitete Frangois Truf-
faut 1959 miichtiges Kopfzerbrechen. Ein op-
timistisches Ende wire unehrlich gewesen,
und ein niederschmetterndes hitte ebenso
wenig den richtigen Ton getroffen. In welches
Schicksal also sollte er den kleinen Antoine
Doinel entlassen, nachdem er aus dem Erzie-
hungsheim geflohen ist? Truffaut entschied,
dass er keine Drehbuch-, sondern eine plasti-

Fellinis LA DOLCE VITA nicht héren kann, was
das junge Mdchen ihm zurufen will, mag
man dies als Indiz der Entfremdung lesen, des
Scheiterns der Kommunikation. Marcello hat
seine eigenen Ideale und Ambitionen verloren.
Aber das unschuldige Licheln des Midchens
hat eine Wirkung, der man sich nicht entzie-
hen kann.

Die Ambivalenz als Schlusspunkt wur-
de in den sechziger Jahren auch in Hollywood
2zu einem beliebten Modell. Die Enden wurden
zusehends offen, der von Truffaut so konge-
nial eingesetzte freeze frame geriet zu einer re-
gelrechten Marotte, mit der die Filmemacher
sich aus der Affire zogen. Das entsprach ge-
wiss nur bedingt dem Geschmack eines Publi-
kums, das die gesellschaftlichen und politi-
schen Erschiitterungen hatte skeptisch wer-
den lassen. Nicht immer postulieren diese
Enden ein Auf-dem-Weg-Sein, oft wirken
sie schlicht unentschlossen und wie eine be-
queme, vom Zeitgeist nur halbwegs gedeckte
Ausflucht. Bisweilen ist die Gepflogenheit, Fi-
guren, Konflikte und die Zuschauer derart in
der Luft hiingen zu lassen, geradezu verdriess-
lich. Das Ende der ersten Version von THE ITA-
LIAN JoB (Regie: Peter Collinson) nimmt die-
sen Zustand gar wortlich: Da schweben Mi-
chael Caine und seine Komplizen iiber einem
Abgrund. Thr Fluchtwagen pendelt hin und



1s0n (1963)

1 THE ITALIAN JOB, Regie: P
2 Kathar

s und Dustin Hof

3Ja
4 Janet Gaynor und Charles Farrell in SEVENTH HEAVEN, R

her: Ob sie nun abstiirzen oder sich und ihre
Beute doch noch retten kénnen, ist den Filme-
machern herzlich gleichgiiltig. Das war aller-
dings eine Provokation, die das Publikum bis
heute nicht zur Ruhe kommen lésst. Erst kiirz-
lich musste Caine noch einer britischen Ta-
geszeitung erldutern, welches Schicksal ihn
und seine Bande nach dem Schlusstitel nun
tatsichlich ereilt. Befriedigend war seine Ant-
wort nicht, denn auch er war auf reine Speku-
lation angewiesen.

Auch jenseits vergniiglicher Torheiten
kann die Weigerung, eine Geschichte auszu-
erzihlen, einen bleibenden Eindruck hinter-
lassen. Eine unterschwellige Spannung bleibt
bestehen. Wenn der Titelheld von THE GRA-
DUATE von Mike Nichols seine Freundin von
ihrer Hochzeit entfiihrt und mit ihr am Ende
im Bus einer ungewissen Zukunft entgegen-
féhrt, verweilt die Kamera lange auf ihrem Er-
staunen, ihrer bangen Hoffnung und ihrer
Furcht vor der Erniichterung. Ein Versprechen
st ausgegeben.

Nicht immer geniigt den Zuschauern
derlei sinnstiftende Offenheit. Die Akzeptanz
ist nicht zuletzt abhingig vom Genrekontext.
In der hochgradig kodifizierten Gattung des
Thrillers beispielsweise zieht sich ein Filme-
macher leicht den Zorn des Publikums zu,
wenn er es am Ende mit Unerledigtem zuriick-
ldsst. Man denke nur daran, welchen Schiff-
bruch David Fincher mit zopIAc erlebte, wo
am Ende der gesuchte Serienmérder nicht ge-
stellt, ja nicht einmal dessen Identitit zwei-
felsfrei geklart wird. Fincher hat dem Publi-
kum die kathartische Erfahrung verwehrt, die
das Genre iiblicherweise in Aussicht stellt.
Aber auch im Autorenfilm sind derartige Re-
gelbriiche eine heikle, kiihne Entscheidung.
Michael Haneke hat die Dramaturgie des Vor-
enthaltens in CACHE und DAS WEISSE BAND
mit geradezu sadistischem Elan vervoll-
kommnet: Weder erfihrt man, wer im ersten
Fall die ids e-

fman in THE GRADUATE, Regie
Lemmon und Shirley MacLaine in THE APARTMENT, Reg

Ein geschitzter belgischer Kollege hin-
gegen, dessen Name nichts zur Sache tut, ge-
stand mir einmal, dass ihm regelmissig die
letzten fiinf Minuten eines Films fehlen. Er
vergisst sie schlechtweg. Dabei macht es kei-
nen Unterschied, ob er ihn schon vor einigen
Jahren oder erst vor wenigen Tagen gesehen
hat. Er selbst findet diese Eigenart, die ihm
schon seit langem bewusst ist, iibrigens einer
psychoanalytischen Untersuchung wert. De-
ren Ergebnis wire gewiss aufschlussreich.
Aber wichtiger ist natiirlich die generelle Fra-
ge, wie jemand einen Film bewerten kann, oh-
ne sich eine seiner massgeblichen Komponen-
ten wieder ins Gedéichtnis rufen zu kénnen.

Im Verlauf einer Stegreifumfrage unter
Kollegen habe ich festgestellt, dass dieses
Phinomen unter Kritikern weiter verbreitet
ist, als man zunichst annehmen méchte. Mir
selbst fiel beim Blick auf die Titelliste der Bas-
ler Filmreihe auf, dass ich etliche Filmschliis-
se nicht mehr in Erinnerung hatte. Natiirlich
war mir der letzte Dialogsatz aus THE APART-
MENT prisent, Fran Kubeliks Aufforderung
an C.C. Baxter, «Shut up and deal!» Auch die
Enden von SEVENTH HEAVEN, IT'S A WON-
DERFUL LIFE oder 3:10 TO YUMA sind mir un-
vergesslich; wenngleich nicht in jedem De-
tail und jeder Nuance. Von MAGNOLIA sind
mir natiirlich die vom Himmel regnenden
Frosche erinnerlich (aber ist das tatsichlich
das Ende des Films?), und ich gehe mal davon
aus, dass in dieser Art von Film, die diverse
Geschichten mosaikartig aneinanderfiigt, am
Schluss immer ein gewisser Proporz zwischen

Jiicklichen und ungliickli
herrscht. Aber der Schluss von Jacques Doillons
PONETTE beispielsweise, einem Film, den ich
vor seinem Start gleich mehrfach sah, hat sich
mir offenbar nicht nachhaltig eingepragt; ich
habe nur die vage Erinnerung an ine Kathar-
sis, an eine heilsame Ablosung.

Dieses Eingestindnis muss Sie, als Leser
wie als Kinogi nicht ernstlich beunru-

8
schickt hat, noch ist gewiss, was die Kinder im
zweiten Fall wirklich im Schilde fithren.

higen. Auch ohne dass das Ende eines Films
augenblicklich abrufbar wire, kann er doch
einen Eindruck hinterlassen haben, der eine

Vergessenssuche

Der Schauspieler Paul Newman war da-
von iiberzeugt, dass der wichtigste Teil eines
Films nicht dessen Anfang, sondern die letz-
ten zehn, zwanzig Minuten seien. Der Zu-
schauer fille sein Urteil anhand der Stim-
mung, mit der er den dunklen Kinosaal ver-
ldsst und zuriickkehrt in seine Alltagswirk-
lichkeit. Dieser Eindruck liesse ihn auch iiber
etwaige Schwichen hinwegsehen.

de Grundlage fiir dessen Einschi
zung bietet. Es ist allerdings wahrscheinlich,
dass man Happy Ends tendenziell leichter ver-
gisst als kompliziertere Enden. Mit seinem
gliicklichen Abschluss hat sich der Film fiir
den Zuschauer oft bereits erledigt: Alles ist
glatt aufgegangen, es gibt keine losen Enden,
die ihn weiterhin beschiftigen miissten. Das
Happy End stellt in diesem Fall eine augen-
blickliche Gratifikation dar. Aber es fordert
die Phantasie nicht weiter heraus, ist kein An-
sporn, sich dariiber hinaus Fragen zu stellen.
Esentlastet. Eine nachhaltige Erfahrung kann
es nur schwerlich sein.

Die Tiir zuschlagen
oder offen lassen?
Der Dramatiker und Drehbuck Da-

FILMBULLETIN 813 PANORAMA

5 1T's A WONDERFUL LIFE, Regie: Frank Capra (194¢
6 PLANET OF THE APES, Regie: Frankiin J. Schaffner (1968)
7 Jean-Louis Coulloc’h und Marina Hands in LADY CHATTERLEY, Regie: Pascale Ferran (2006

a awn in MY DINNER WITH ANDRE, Regie: Louis Malle (1981

vielleicht kénnte dies ja der Beginn einer wun-
derbaren Freundschaft oder Liebe sein -, das

vid Mamet brachte die Kunst des Filmendes
einmal auf folgende Formel: «Dreh die Ge-
schichte in den letzten zwei Minuten um, und
du kannst gut davon leben. Dreh alles noch
mal in den letzten zehn Sekunden herum, und
du kannst dir ein Haus in Bel Air leisten.» Ist
also der iiberraschende Paukenschlag zum
Finale die Kilr in dieser Disziplin? Die gelun-
gene Schlusspointe, die simtliche bis dahin
erlangten Gewissheiten erschiittert, ist ein
oftangestrebtes und selten erreichtes Ziel. Zu
den Meisterleistungen auf diesem Gebiet ge-
héren zweifellos das Ende der ersten Version
von PLANET OF THE APES, Regie: Franklin
J. Schaffner, (das Remake von Tim Burton hat
gleich mehrere Enden, da es mit dem Effekt
des Originals von vornherein nicht konkurrie-
ren kann) und Valeska Grisebachs .

aber ungemein befriedigend
ist. Ferran ist ohnehin eine Meisterin des Aus-
Klangs. Das zeigt sich besonders am Ende von
LADY CHATTERLEY, wenn sich die Titelhel-
din und der Wildhilter trennen miissen und
die Bilanz ihrer Licbesgeschichte ziehen: im
ticfen Einverstindnis mit dem, was zwischen
ihnen passiert ist, und mit dem, was sie dar-
aus in ihr weiteres Leben mitnehmen werden.
Die Filme verabschieden sich von ihren
Figuren auf unterschiedliche Weise. In beiden
jedoch wird ein Prozess abgeschlossen und
ein neuer kann beginnen. Sie behaupten nicht
mehr als die Vorliufigkeit. Sie bezeugen, dass
das Leben in Kreisbewegungen verliuft, die
sich abrunden milssen, und zugleich in ciner
Linie, der es zu folgen gilt. Mit dem rituellen
Schlussbild des offenen Horizonts hat Charlie

Diese Filmenden veranlassen den Zuschauer,
das Gesehene in einem ganz anderen Licht zu
betrachten. Sie begehen dabei nicht den Feh-
ler, das Vorherige zu d i Vielmehr

Chaplin sich jahrzeh on seinem Publi-
kum verabschiedet und dabei Millionen ver-
dient. Auch heute noch ziehen Filmemacher
daraus ihre Lehren. Sie lassen ihre Filme be-

ichnenderweise oft auf einer Strasse enden.

haben sie zuvor schon Spuren ausgelegt,
Ahnungen geschilrt. Sie gehen redlich mit
dem Zuschauer um. Sie lassen ihn teilhaben
an einer dramaturgischen Bewegung. Nichts
ist entmutigender als ein statisches Ende;
gleichviel, ob die Dinge nun gut oder schlecht
ausgehen.

Wenn ich mir Filmschliisse in Erinne-
rung rufe, die einen besonders starken Ein-
druck hinterlassen haben, sind es weniger
solche, die die Tiir lautstark zuschlagen (ob-
wohl PLANET OF THE APES schon ein Cham-
pion ist, der nach wie vor einen ernsthaften
Herausforderer sucht), sondern eher solche,
die sich auf Zehenspitzen aus der Geschichte

i Auf dieser Liste onli
Favoriten nimmt Louis Malles MY DINNER
WITH ANDRE einen der Spitzenplitze ein. Es
beriihrt mich ungemein, wenn sich Wallace
Shawn nach dem Abschied von André Grego-
ry ein Taxi fir die Heimfahrt leistet. Ihr Ge-

Im Berlinale-Sieger CHILD's POSE von Calin
Peter Netzer streckt der mit einer erdriickend
besitzergreifenden Mutter geschlagene Sohn
dem Vater des Midchens, das er bei einem Ver-
kehrsunfall getotet hat, die Hand entgegen. Er
ringt sich zu einer Geste durch, mit der er sich
aus dem miitterlichen Klammergriff befreit,
ohne dass er auf Vergebung hoffen kann. Auch
Bernardo Bertolucci lisst in 10 £ T die Halb-
geschwister sich auf einer Strasse vonein-
ander verabschieden. Der Junge hat ihr das
Versprechen abgenommen, nie wieder Dro-
gen zu nehmen, sie hat ihm aufgegeben, sich
nicht mehr vor den anderen Menschen zu ver-
stecken. Das klare Licht des Morgens, in dem
sich ihre Wege trennen, riumt den Zweifel
nicht aus, ob sie eine Lektion fiirs Leben ge-
lernt haben. Die Zuversicht auch nicht. Adéle
findet sich am Ende von Kechiches Film eben-
falls auf der Strasse des Lebens wieder. Wohin
der Weg sie fiihrt, kénnen wir nur erahnen.

sprich hat ihm ein I
beschert, ein heiteres Bewusstsein seiner eige-
nen Potenziale, eine Entgrenzung seiner Vor-
stellungskraft und Gewohnheiten. Das Ende
von Pascale Ferrans UCAGE DES POSSIBLES berei-
tet mir ein dhnliches Vergniigen. Dort treffen
sich zwei Figuren aus einem grésseren Ensem-
ble, die zuvor wenig miteinander anfangen
konnten, in einem Café. Sie unterhalten sich
angeregt. Irgendwann steht eine von ihnen
auf, um auf die Toilette zu gehen. Die andere
bleibt sitzen, nach einem Moment zeigt sich
auf ihrem Gesicht die Vorfreude auf die Fort-
setzung ihres Gesprichs. Das ist auf den ers-
ten Blick ein reichlich abgerissenes Ende -

i on ciner ige: Etwas wurde
eingeweiht, das nun beginnen kann.

Gerhard Midding
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