= DIE ERSTEN
BILDER

Es geht in dem Film um etwas, was in vielen Lén-
dern ein richtiges Genre ist, namlich der Sommer-
film: Junge Menschen, die losfahren und irgendwo
den Sommer gemeinsam verbringen. Im amerika-
nischen Kino sind das oft Horrorfilme: Eine unbe-
kannte Gegend, eine Abkirzung, ein Haus im
Wald, und dann beginnt der Horror. Im franzasi-
schen Kino sind die Sommerfilme mit jungen Men-
schen oft so etwas wie ,Lehrjahre des Gefihls":
Man ist am Strand, die Klassen durchmischen sich,
die Leute werden erwachsen.
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Und weil die Deutschen gerne trdumen, wollte ich

diesen Sommerfilm aus Deutschland in der Tradition
der deutschen romantischen Tréume beginnen: Der
Wald, der Halbschlaf, die Musik, zwei junge Méan-
ner fahren im Auto und treiben dahin. Sie sind
Drifter. Mit diesem Anfang ist noch nichts festgelegt.
Das einzige, was festgelegt ist: Das ist Kino.

Hl Auch fir die jungen Protagonisten in
lhrem Film ist noch nichts festgelegt.

Die Idee fir diesen Film ist entstanden in der Zeit
des ersten Corona-Lockdowns. Die Schulen wur-
den geschlossen, die Kindergarten, die Spielplét-
ze, man durfte seine Freunde nicht treffen. Den
jungen Leuten wurde ihr Lebensraum genommen.
Ich habe mich gefragt, warum diese Einschrénkun-
gen zuerst die Kinder und die jungen Menschen
treffen. Warum konzentriert sich das so auf den
Spaf3, die Jugend, die Leidenschaften? In dieser
Zeit habe ich selber mit Covid im Bett gelegen und
viele dieser franzésischen und amerikanischen
Sommerfilme gesehen. Das sind Filme, wo gezeigt
wird, wie man in der Ausnahmesituation der Feri-
en, der Nicht-Kontrolle jemand wird. Im franzési-
schen und amerikanischen Kino sind diese Som-
mermonate fir die jungen Menschen eine Welt, in
der sie aus sich selber heraus, aus der Begegnung
mit der Welt jemand werden missen. Es geht um



den letzten Sommer, bevor man ins Erwachsenen-
alter eintritt, der letzte Sommer der Unbeschwert-
heit. Und gleichzeitig ist er vielleicht so etwas wie
der letzte Sommer fiir alle, weil die Walder bren-
nen. Das war das Grundrauschen fiir diesen Film,
fir die Beschaftigung mit diesem Film.

Wir haben lange nach diesem Haus gesucht, ein
altes Forsthaus verborgen irgendwo im Wald. Sol-
che Héuser haben etwas Marchenhaftes. Und das
Marchenhafte ist nicht, dass die Menschen das
Haus entdecken, sondern dass das Haus die Men-
schen erwartet. Wenn Leon und Felix zum Haus
kommen, haben wir nur kurz eine Totale. Mit der
néchsten Einstellung springen wir schon ins Haus
und sehen, von innen gefilmt, wie sie die Tir auf-
machen. Wir héren, dass das Haus eigene Gerdu-
sche hat. Wir héren eine Waschmaschine. Dieses
Haus ist nicht unschuldig. Das Haus erwartet sie.

Die Arbeit in der Vorbereitung, mit K.D. Gruber,
dem Szenenbildner, oder Hans Fromm, dem Kame-
ramann, ist immer extrem wichtig. Wir haben die
ganzen Innenrdume gebaut, die Wénde und die
Fenster. Dieses Haus musste das Haus von Eltern
sein, die es vor 15, 20 Jahren eingerichtet haben, es
muss davon erzdhlen, dass die Menschen, die es
bewohnt haben, gerne dort waren. Und gleichzei-
tig musste dieses Haus mit seinen Tiren, Fenstern
und Achsen so konzipiert sein, dass man Menschen
betrachten und selber dabei unbeobachtet bleiben
kann - das ist lange Leons Perspektive.




Es war wichtig, dass das Haus inmitten einer Lich-
tung steht. Auf dem Weg zum Haus ist Leon allein
im Wald, er hat Angst. Und die Angst ist das Verlas-
sensein. Leon arbeitet an seinem zweiten Roman. Er
weifl} nicht, wer er ist, wer er sein kann. Er istim Wald
verloren, und er ist in sich selbst verloren. Und die-
ses Haus inmitten der Lichtung ist ein geschitzter
Ort, es ist umgeben von einer Mauer aus Bgumen.
Wenn Leon spéater zum ersten Mal die junge Frau
sieht, den Eindringling, ist die ganz fir sich, sie
pfeift ein Lied und héngt die Weésche auf. Fir sie ist

die Lichtung ein Ort der Freiheit, der Unbeschwert-
heit. lhn sieht man nie irgendwas machen. Er hangt
keine Wasche auf, er kocht nicht, er geht nicht im
Meer schwimmen. Er will der Welt abhanden kom-
men. Fir ihn ist die Lichtung eine Festung.




= DIE
BEGEGNUNG

Wenn die beiden zum ersten Mal zusammen kom-

men, ist der Leon geladen. Aber sein Auftritt geht
schief. Er braucht lange, bis er zum Kiichenfenster
kommt, wo er sie in ihrem roten Kleid arbeiten
sieht. Und dann steht er da unten auf der Wiese
und muss zu ihr hochschauen. Das ganze Gesprach
ist im Grunde genommen komisch, ein komisches
Scheitern. Er wird von Nadja in ihrer Freundlich-
keit und gleichzeitig auch mit einer kleinen
Gemeinheit ein bisschen vorgefihrt.

Il Wie bewusst haben Sie mit dem komi-
schen Potential solcher Szenen gearbeitet?

Das habe ich anfangs vielleicht fast unbewusst
gemacht, zum Beispiel, als wir die Orte und Posi-
tionen festgelegt haben: Dass das Kichenfenster
weit Uber dem Rasen liegt, so dass Leon wie ein
kleines Kind wirkt, das am Kiosk steht und kaum

hineinschauen kann. Allein die Positionen im Raum
sind schon komisch. Es war interessant, dass die
Schauspieler, als wir die Leseprobe hatten, die
ersten 60 Filmminuten fast wie eine Comedy
betrachtet haben. Die haben diese komischen
Situationen intuitiv begriffen und das benutzt.
Wenn der Thomas Schubert, um von Felix nicht
beim Faulenzen und beim Herumstébern in Nadjas
Sachen erwischt zu werden, zu seiner Arbeitslaube
rennt, dann ist das unglaublich lustig. Das Come-
dyhafte steckt da drin, aber es muss immer nah an
der Gefahr sein. Leon hat in Nadjas Tagebuch
gelesen, er hat ihre Musik gehért, er hat sich an
ihrer Welt infiziert — und in diesem Moment fliegt
ein Hubschrauber tbers Haus, wie das Uber-Ich.
Das Laufen 18st sich dann auf in Lachen. Das war
mir wichtig, dass dieser Rhythmus drin war.






Die Laube ist Leons Bereich, den hat er markiert.
Und gleichzeitig ist die Laube eine Bihne, auf der
er sich prasentiert. Er spielt Schriftsteller, er simu-
liert Arbeit, er ist auf seiner eigenen Bihne. Aber
diese Bihne hat keine Zuschauer. Die anderen, die
auf der anderen Seite sind, am Tisch vor dem Haus,
die Spaf3 haben und lachen und ein Dach reparie-
ren, die sind viel interessanter als er. Es war mir
wichtig, dass er da, wo er sitzt, selbst eine Zuschau-
erposition hat. Das Haus, die Wiese, die Scheune,
das Vordach sind die andere Biihne: Da kénnen
andere anstdndig miteinander umgehen, die kdn-
nen Spaf3 haben und am Leben teilhaben, sie
kénnen die Welt anfassen und veréndern. Wie der
Thomas Schubert das spielt, mit diesem Blick, das
ist fantastisch ... Er ist ja empért, das zu sehen, und
gleichzeitig wirde er selbst so gerne in dieser
Welt da drauf3en sein. Diese furchtbare Position, in
die er mit seinem zweiten Roman geraten ist, ist
etwas, was horrorméflig sein kann, aber es hat
auch etwas Komisches.

Der zweite Roman ist etwas, wo sich vieles ent-
scheidet: Hast du eine Identitéte Hast du eine Lei-
denschaft? Bist du Schriftsteller oder war das erste
Buch eine Eintagsfliege? Das ist beim Film wahr-
scheinlich nicht anders. Mein zweiter Film war im
Grunde genommen Leons Roman &hnlich. Mein
erster Film, Pilotinnen, war erfolgreich, und ich
hatte sofort die M&glichkeit, den néachsten Film zu
machen. Und mir ging es dann &hnlich wie dem
Leon, ich hatte oft das Gefihl, dass ich das spiele,
dass ich Regisseur spiele. Die Geschichte war vol-
ler Zitate aus dem Film Noir, das war der Film
eines jungen Mannes, der sagen wollte: ,Hey, ich
bin Cineast, ich habe echt Ahnung.” Das hat die
Geschichte erdriickt. Der Film hief3 Cuba Libre, und
wahrscheinlich ist es kein Zufall, dass der Titel von
Leons gescheitertem Roman, Club Sandwich, ziem-
lich &hnlich klingt.



= DIE GRUPPE

Der Leon telefoniert in seiner Laube mit seinem
Verleger, mit einem Tennisball in der Hand, den er
immer hochwirft wie Jack Nicholson in Shining.
Und wir sehen, wie vor dem Haus gerade ein Tisch
gedeckt wird, wie Felix und Nadja sich miteinan-
der unterhalten, wie sie sich bewegen, wie sie da
beide fast tanzen am Tisch. Diese Szene hat gro-
BBen Spafl gemacht. Wie sie den Devid begrii3en,
wie sie sich umarmen und sich freven ... Das hat
sich durch den ganzen Film gezogen. Diese Dinge,
die mehr im Hintergrund passieren, sind im Dreh-
buch ja nicht ausgeschrieben, das haben die
Schauspieler selber gemacht. Die haben sich in
ihren Figuren mit einer Leichtigkeit und einem Spaf3
miteinander bewegt, wie ich das so vorher noch
nicht erlebt hatte.

Il Wie hat sich diese Selbstverstandlich-
keit, diese Leichtigkeit entwickelt?

Drei Wochen vor Drehbeginn haben wir das Haus
besucht, mit den vier jungen Schauspielern und dem
Matthias Brandt. Alle haben sich das Haus ange-
guckt, sind herumgegangen, und dann hatten wir
noch zwei Stunden Zeit, bis wir abgeholt wurden. Da
waren Tische aufgebaut, es gab zu essen und zu
trinken, und die vier jungen Schauspieler setzten sich
an den einen Tisch und Matthias Brandt und ich an
den anderen. Die vier fingen plétzlich an, Karten zu
spielen, und irgendwann haben Matthias und ich zu
denen ribergesehen und gesehen, was fir einen
SpaB die hatten. In dem Moment sagte der Matthias:
,Ich glaube, das wird wirklich toll.” Und ich dachte
dasselbe auch. Weil die untereinander schon eine
Sprache hatten, nicht nur eine verbale Sprache, son-
dern auch eine kérperliche Sprache. Das war alles
schon da.







= DER BLAUE
VORHANG

Ich habe in der Zeit, als ich mit Corona im Bett lag
und die Idee zu diesem Film bekam, viele Filme
von Eric Rohmer angeschaut. Der hat immer wie-
der eine ungeheure Geschwindigkeit in seinen
Filmen: Jemand steigt ins Auto, Schnitt, Paris,
Schnitt, Einfahrt, Aussteigen aus dem Auto, klack,
klack. Das wiederholt er, und dadurch bekommt
der Film eine Strukturierung. Und so war dieser
blave Vorhang auch gedacht, als Struktur, erster
Tag, zweiter Tag, dritter Tag. Aber gleichzeitig
mijssen diese Bilder, wie bei Rohmer, eine Schon-
heit haben, etwas Eigenes. Das Licht dndert sich,
der Wind d&ndert sich, das Gefishl einer Sommer-

nacht. Dieser Zustand ist fir mich immer ein
Glickszustand. Wir haben den Film mit einem
Zustand des Halbschlafs angefangen, das Driften
durch den Wald, die Musik, und das zieht sich
durch den ganzen Film. Leon wacht nachts in
einem fremden Haus auf, er sieht die Schénheit
des Mondlichtes und der Vorhénge, aber gleich-
zeitig muss er anderen zuhdren, die gerade wahn-
sinnig Spaf3 haben und Musik héren. Das verstérkt
sein Gefihl des Ausgeschlossenseins. Er schlief3t
sich aus der Welt aus, weil er glaubt, die Distanz
gehért zum Schriftstellersein. Er hat noch nicht

begriffen, dass das keine Erzéhlposition ist.




Irgendwann in all den Jahren, in denen wir zusam-
men geschrieben haben, ist Harun Farocki aufge-
fallen, dass in den Filmen, die wir lieben, die Orte
eigentlich immer zweimal auftauchen. Und zwi-
schen dem ersten und dem zweiten Auftauchen
eines Ortes ist etwas geschehen. Leon ist an der-
selben Stelle, an der er mit Felix war und gehéort
hat, dass die Walder brennen. Und jetzt ist da die
junge Frau, Nadja, die bisher ohne Biografie fir
ihn war: Sie ist Eisverkauferin, sie ladt ihn ein, und
sie kriegt eine Abfuhr nach der anderen. Und
trotzdem lacht sie ihn an. Fir mich ist dieser Film im
Grunde genommen ein Film von unschuldigen
Menschen. Und diese Kinder hier, die Schlumpf-
Eis bestellen, die Bewegung auf der Promenade,
die Leute und das Meer und der Sommer schaffen
eine Atmosphdre, in der ein junger Mann und eine
junge Frau versuchen, in einen Kontakt zueinander

zu kommen. Wenn sie zum Abschied dieses Victo-

ry-Zeichen macht und er darauf reagiert, wirkt er
noch unschuldiger und zerbrechlicher und komi-
scher. Er wird selbst zum Kind. Das ist vielleicht
seine Lebensrettung, wieder Kind zu werden. Der
ganze Film ist eigentlich kein Entwicklungsroman
von jemanden, der jemand wird, sondern jemand,

der wieder etwas verlieren muss.

Heute ist alles sehr individualistisch, finde ich. Die
60er, 70er oder 80er Jahre waren vielleicht so
etwas wie die Jahre des gemeinsamen Ausbre-
chens aus dem gesellschaftlichen Druck. Aber
heute musst du schon mit 22 Jahren wissen, wer du
bist. In den Universitéten gibt es keine Lehre mehr,
sondern nur noch Schule. Du darfst dich nicht ver-
schwenden, du kannst nicht irgendwohin driften.
Und das tun die drei anderen. Die verschwenden
sich und infizieren spéter auch den Helmut, den
Verleger. Da steckt vielleicht eine Utopie drin. Und
vielleicht ist das auch das Interesse von Nadja an
Leon: Sie will ihn gerne dazu bringen, sich zu ver-
schwenden. Das ist dann némlich die Liebe: Wenn
du dich verschwenden kannst.



= DAS MEER

Diese Einstellung ist so dhnlich wie der blaue Vor-
hang. Es gibt Dinge, die fir sich sind. Der Strauch
links im Bild ist eine kleine Reminiszenz an Nosfe-
ratu: Da gibt es den Friedhof am Meer, alles ist
schwer und brutal, die Pest und der Tod ... Und auf
einmal sieht man das Meer und die Dinen, und
man denkt, es ist mdglich, Luft zu bekommen. Und
Leon, der dem Leben abhanden kommt und dem

das Leben abhanden gekommen ist, sitzt auf einer
Bank am Meer, er sieht das wunderbare, einfache
Meer und nimmt sich seinen Rucksack vor die
Brust, wie einen Schutzschild. Er schitzt sich vor
der Einfachheit und Schénheit und Klarheit der
Welt. Und dann schléft er ein, wie ein Kind ...

Il Bis er wieder aus dem Schlaf gerissen
wird, von einer Fahrradklingel.

Ich habe bei Menschen, die man schlafend zeigt
und die geweckt werden, in den guten Filmen
immer das Gefihl, dass das, was wir dann sehen,
eigentlich die Verléngerung ihres Traums ist. Am
Anfang wacht Leon im Auto auf, und alles, was wir
dann sehen, der Wald, das Haus, die Lichtung,
kdnnte Teil des Traums sein. Wenn jetzt Nadja vor
ihm steht, dann kénnte sie auch die Verléngerung
eines Traums sein, der ihm aber entgleitet. Wir
hatten in dieser Szene Gliick, dass der Wind an
diesem Tag so stark war. Man hat das Gefihl, die
Natur treibt die beiden in die Begegnung.



= DER ASRA

Paula wollte das Gedicht nicht vorher proben. Sie
sagte, wenn ich es probe, dann mache ich es
kaputt, dann klingt es wie ein Gedicht, das von
einer Schauspielerin vorgetragen wird. Und diese

Gegenwadrtigkeit spirt man in der ganzen Szene.
Wir haben das nur aus zwei, drei Positionen
gedreht, jeweils nur einmal. Und der Matthias
Brandt, der Enno Trebs und der Langston Uibel
waren von dem Gedicht dann wirklich angefasst.
Man sieht, dass da ein Widerstand bei ihr ist, das
Gedicht vorzutragen, wie eine Scham. Das hat
Paula fantastisch gemacht, dieser Widerstand und
gleichzeitig die Schénheit des Gedichtes ... Der
einzige, der nicht zuhdrt, ist Leon, der sich von der
ersten Sekunde an zusammenreif3t. Das ist auch
etwas, was den Tisch unter Spannung setzt. Und
wenn sie das Gedicht zum zweiten Mal vortragt,

macht Paula etwas Uberraschendes: Nadja wid-

met das Gedicht ihm. Sie guckt ihn immer wieder
an, als wollte sie ihm sagen: ,Du bist der Asra. Du
kénntest der Asra sein.”

“Der Godard hat ein_rncd_'gescngt, dass das Kino

Bl Das Gedicht endet mit den Zeilen:
»Und mein Stamm sind jene Asra, / wel-
che sterben, wenn'sie lieben” - eigentlich

schon ein Verweis. auf den spdteren Tod-

der beiden Liebenden Felix und Devid.
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dem Tod-bei der Arbeitzuschaut; so wie- jede

. “Fotografie-dem Tod bei der Arbeit_zuschaut: In

dem -Moment,"in-dem man- fofografiert wird, ist
dieser Moment schoh Vergangenheit. Ich finde
aber, das Kino trotzt dem Tod die Gegenwart ab.
Die Walder.brennen, zwei junge Menschen, die in
den- Flammen umkommeén-... und-trofzdem gibt-es
in dem Gedicht von Heine, in dem die Liebe und
der Tod so ineinander verschrénkt sind, eine
wahnsinnige Lebendigkeit. Darum geht es imKino,
finde ich: dem Tod.das abzutrotzen:
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= DIE
LIEBENDEN
VON

POMPEIJI

Bl Das Feuer ist in lhrem Film von Anfang
an als eher unterschwellige Bedrohung da.

Ich wollte diese Gefahr im Film nlcht_kunstllch her-

','stellen die Hitze, schwutzende:@esmhter wie in

m I’ralowestern .ch fcnél-es viel besser, dass

‘wie so eil Jockemusi'”- 'ber der gan-
e hé ' st ja, dass da

den sieben

{bréinde, we||

en verbrannten
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Treuenbrietzen
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1€ hr, kein

Der Ausbruch des Vesuvs ist eine Naturkatastrophe,
fir die die Menschen nichts kénnen. Aber den
Waldbrand zweitausend Jahre spéter haben wir

“wverursacht, Beides fihrt zu Liebenden im Tod, aber

die Liebenden von Pompeii sind Gberrascht worden,
und die Liebenden von heute sind Opfer des von
den Menschen gemachten Klimawandels, der die
Leben und die Gefihle der jungen Menschen in
einem Maf3 beeinflussen wird, wie wir uns das

wahrscheinlich noch gar nicht vorstellen kénnen.




Wir hatten diesen Text mit Matthias Brandt schon
am zweiten oder dritten Drehtag aufgenommen,
und meine Idee war urspringlich, diesen Text
abzuspielen, wéhrend wir diese Szenen mit Paula
und Thomas drehen. Aber die beiden wollten den
Text nur einmal intensiv héren, wie Musik, und
dann die Szenen spielen. Und dadurch, dass sie
den Text vorher gehért hatten, waren sie schon
nicht mehr in der Gegenwart der Szenen, sondern
schon in etwas Verlorenem. Ich habe das Gefihl,

dass der Film all das, was wir da gerade sehen, in
eine Vergangenheitsform bringt, um es erzéhlbar
zu machen. Es ist wie eine Abspaltung. Eine trau-
matische Erfahrung hat jemanden dazu gebracht,
ein Buch zu schreiben. Und dieses Buch jetzt vor-
gelesen zu bekommen, ist fir ihn und fir uns als
Zuschauer vielleicht wie eine Befreiung. In Roter
Himmel sehen wir an dieser Stelle, mit der Erzéh-
lerstimme und der Musik, den Leon zum ersten
Mal wirklich von aufden, weil er sich selber von
auflen sieht. Jetzt steht er ohne Bihne da. Und
dem setzt er sich aus. Er ist Mensch geworden.

= ERZAHLUNGEN

Ich kann keine Filme mit Thema machen, das geht

nicht. Ich kann nur etwas erzéhlen. Und in diesen
Erzéhlungen verfangen sich Themen, manchmal
bewusst, manchmal wie von selbst und manchmal
auch nicht gewollt. Das, was in dem Film zu sehen
ist, ist nicht die Erinnerung an meine eigenen Som-
merurlaube. Die Welt hat sich verédndert. Und wenn
Fridays for Future uns daran erinnern, dass wir uns
anpassen missen, um weitermachen zu kénnen,
dann schaffen die etwas, was ich sehr interessant
finde, némlich ein Gemeinschaftsgefihl in der
Anpassung. Das ist ein grofler Angriff auf das, was
uns die letzten 30, 40 Jahre erzahlt worden ist, wie
wir zu leben haben. Dafir habe ich eine ungeheure

Sympathie. Ich glaube, dass man in den Resten von
dem, was die Eltern hinterlassen haben, vielleicht
noch seine Sommer verbringen kann, aber dass ein
Wandel ansteht. Diese Generation braucht ihre
Geschichten, ihre Erzahlungen, ihre Bilder, ihre
Gefihle. Und die produzieren die gerade. Das hat
mich interessiert. Der Roman, den Leon zum Schluss
hinbekommt, ist der Roman von etwas, was er erlebt
hat. In diesem Moment kann er einen Text schrei-
ben, weil er die Welt sieht, weil er ein Teil von ihr ist.
Und wenn wir die ganze Zeit spiren, dass dieser
Sommer auf eine bestimmte Art der letzte sein kénn-
te, dann ist die Frage: Was machen wir jetzt2 Wie

kommen wir zu einer Erzghlung?
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Geboren 1993 in Wien. Als 17jéhriger wurde
Thomas Schubert fir die Hauptrolle in Karl Marko-
vics’ Atmen gecastet, fir den er u.a. auf dem Sara-
jevo Film Festival und mit dem Osterreichischen
Filmpreis als Bester Hauptdarsteller ausgezeichnet
wurde. Es folgten u.a. die vielfach preisgekrénten
Filme Das finstere Tal (2014, R: Andreas Prochaska),
Am Ende des Sommers (2015, R: Nikolaus Leytner),
Egon Schiele — Tod und Mddchen (2016, R: Dieter
Berner), Nebel im August (2016, R: Kai Wessel), Die
wilde Maus (2017, R: Josef Hader) und Winterméir-
chen (2018, R: Jan Bonny), fir den Thomas Schubert
mit dem Ensemblepreis der Deutschen Filmkritik
ausgezeichnet wurde. Zuletzt drehte er u.a. Risiken
und Nebenwirkungen (2021, R: Michael Kreihsl),
Windstill (2021, R: Nancy Camaldo; nominiert zum
Nachwuchspreis als Bester Schauspieler auf dem
Filmfestival Max Ophiils Preis) und Axiom (2022, R:
Jéns Jénsson; Wettbewerb der Berlinale). Fir seine
Rolle in der Netflix-Serie King of Stonks (2022, R:
Jan Bonny und Facundo Scalerandi) wurde Thomas
Schubert zum Preis der Deutschen Akademie fir
Fernsehen als Bester Hauptdarsteller nominiert.

THOMAS
SCHUBERT
LEON




