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Selten waren die Lebenswelten jlingerer
und ilterer Menschen dhnlicher und ver-
schiedener zugleich. Die alten Milieus und
festgezurrten Generationsmuster, die sich
iiber Lifestyle, Musik und Konsumgiiter
definierten, haben sich in ihren Erschei-
nungsbildern aufgeldst. Im Kontrast dazu
divergieren die Zukunftsperspektiven und
Realititen zwischen Jung und Alt funda-
mental: Wihrend sich Arbeitswelten in
Ost und West —so unterschiedlich sie auch
waren — bis in die 1990er-Jahre mit lebens-
langen Arbeitverhiltnissen und einer Aus-
sicht auf eine ,sichere® personliche Zu-
kunft verbanden, geistern die Anspriiche



des mobilen Arbeitsmarkts, ungewisse

Rentenaussichten und die Verinderungen
traditioneller Familien durch die gegenwir-
tigen Lebenswelten der Kindergeneration.
Damit stehen solidarische Konzepte wie
der Generationenvertrag, Zukunft und
Sicherheit zur Debatte. Tiefe Verunsiche-
rung erzeugt zudem die Zerstorung
der natiirlichen Umwelt. Diese Themen
betreffen verbindend und trennend die
Auseinandersetzung zwischen den Gene-
rationen. Es mogen inhaltliche Fragestel-
lungen sein, die bis dato vor allem dem
Dokumentarfilm vorbehalten gewesen
sind, doch jetzt finden sie sich — in aller
Ambivalenz — auch im aktuellen Spielfilm.
Die deutschen oder amerikanischen
Filme, die einst die Schwierigkeiten und
Probleme zwischen den Generationen
inszenierten, sind lingst zu etablierten
Klassikern avanciert: Rebel Without A Cause
(1955), Die Halbstarken (1956) oder Berlin —
Ecke Schonhauser (1957). Sie konnten in
der filmischen Umsetzung auf die Codes
der Mode und Musik rekurrieren. Im
deutschen Kino iibersetzten sodann der
Autorenfilm und — nach der Wiederverei-
nigung — die Beziehungskomddie Aktuali-
tit ins Filmische. Das hat sich seit einigen
Jahren geidndert. Der deutsche Spielfilm
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glinzt derzeit im In- und Ausland durch

die Hinwendung zu Stoffen der deutschen

Vergangenheit — genannt seien hier nur
Sophie Scholl (2005), Das Leben der Anderen

(2006) oder jiingst Russendisko und Barbara

(2012). Die Perspektiven junger Menschen

jedoch bleiben in diesen deutschen Erfolgs-
filmen bestenfalls im historischen Gewand

ernst oder heiter verkleidet.

VORBEI DIE ZEITEN, IN
DENEN DIE ALTEREN
UNBEDINGT ELTERN WAREN!

Ferner dominieren die Kkiirzlich viel dis-
kutierten ,,Alte-Leute“~-Themen: Wolke 9
etwa, ,eine leidenschaftliche und tragische
Lebensgeschichte von alten Menschen in
Berlin®, jubelte die Siiddeutsche Zeitung, als
Andreas Dresens Film 2008 in Cannes
Premiere feierte. Dieser Film verortet das
Thema Senioren aufderhalb der familidren
Funktionalitit und verweist damit auf
einen wichtigen Punkt des Problems: Der
Film verarbeitet die Ausdifferenzierung
der Gesellschaft, was bedeutet, dass Gene-
rationenkonflikte heute nicht mehr als
konzeptuell iibergreifende Eltern-Kind-
Kontroversen inszeniert werden konnen.
Vorbei die Zeiten, in denen die Alteren un-
bedingt Eltern waren! Vorbei die Zeiten,
in denen Adoleszenz als Kriterium des
jungen Protagonisten fungierte! Denn es
sind grundlegend neue Protagonisten:
der suchende oder fordernde Jugendliche
und das erwachsene Kind der Wohlstands-
jahre, das die alten Sicherheiten und
Lebensweisheiten nicht einzuldsen vermag.
In einem Streifzug durch das vergangene
deutsche Kinojahr lassen sich genau diese
Differenzierungen exemplarisch aufspiiren.
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Bereits auf der Berlinale im Februar 2012
prigte in einem der drei deutschen Wett-
bewerbsbeitrige die Auseinandersetzung
zwischen Eltern und Kindern die Film-
handlung. Regisseur Hans-Christian
Schmid legte mit Was bleibt einen Film vor,
der einen Wochenendbesuch der erwach-
senen Sohne bei den Eltern im Ruhestand
zum Anlass nimmt, alte und neue Fami-
lienkonflikte auszuloten. Wihrend die
beiden Sohne ihre Rivalititen und ihre
Lebensstile zwischen schreibendem Wahl-
berliner mit Kind und biederem Landzahn-
arzt aushandeln, beschlief3t die Mutter —
dargestellt von Corinna Harfouch —, ihre
Psychopharmaka abzusetzen und damit
den Schritt in ein neues Leben zu wagen.
Es wird viel geredet, gestritten und — in
einer der riihrendsten Szenen — gemein-
sam Charles Aznavour gesungen.

HYPOTHEKEN
GLUCKLICHER
FAMILIEN

Als die Mutter verschwindet, bricht die
heile Welt endgiiltig zusammen, die Fami-
lie wird vergeblich im groflen deutschen
(und gesunden) Wald nach ihr suchen.
Der dominante Vater, gespielt von Ernst
Stotzner, verbirgt nun seine langjihrige
Liebesaffire nicht mehr vor den Séhnen.
Der dramatische Konflikt 16st sich auf, die
Konflikte der Familie bleiben virulent. Es
bleiben den Kindern und mit ihnen den
Zuschauern nur Rat- und Sprachlosigkeit.
Die Erben des inszenierten Wohlstands
der 1970er-Jahre erscheinen als erwach-
sene Kinder, die mit den unausgesproche-
nen Hypotheken der gliicklichen Familie
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zu kimpfen haben: Wihrend den ange-
passten Sohn die Schulden seiner Praxis
und das Scheitern gegeniiber dem erfolg-
reichen Verleger-Vater erdriicken, wagt
selbst der Berlinfliichtling nicht, den El-
tern das Scheitern seiner eigenen Familie
einzugestehen.

All jene unbewiltigten, unausgespro-
chenen Gefiihle zeigt der Regisseur in
kiihlen Farben, vielsagenden Blicken und
einsamen Protagonisten. Interessant ist
dabei, dass der Typ des dominanten und
wenig vorbildhaften Vaters an eine Tradi-
tion des Vater-Sohn-Konflikts ankniipft,
der in der kiinstlerischen und performati-
ven Ausgestaltung iiber die Halbstarken-
konflikte im Kino, den literarischen Ex-
pressionismus (Hasenclever und Bronnen)
bis ins Theater des Naturalismus (Ibsen
und Strindberg) zuriickreicht.

Ganz anders die Hauptfigur in dem
Film Die Vermissten, der ebenfalls auf der
Berlinale seine Premiere feierte, allerdings
in der Sektion ,Perspektive Deutsches
Kino“. Jan Speckenbach inszenierte in
seinem ersten Spielfilm einen Vater (An-
dré Hennicke), der seine Vaterschaft iiber
Jahre verdringt hat, sich aber nun auf den
Weg macht, um seine verschwundene vier-
zehnjihrige Tochter zu suchen. Der Inge-
nieur fiir Strahlenschutz, der am Beginn
des Films miide im kiihlen Scanner seinen
Korper nach nuklearen Resten checken
lasst, begibt sich in eine Art ,,Coming-of-
Age-Roadmovie®. Scheint sich der Film
zunichst noch auf Familienkonflikte zu
fokussieren, verliert er sich leider zuse-
hends im Fahnden des Vaters, den die Bil-
der als ziellos Suchenden ausstellen. Seine
Tochter wird er sehen, aber nicht sprechen.
Am Ende lisst er sie ziehen.



»Ko6nnen Sie mich hier rauslassen?!“, Stefanie Mathilde Frank

ANACHRONISTISCHE
FREIHEIT UND EIGENSINN

Stattdessen begegnet er dem Maidchen
Lou, das ihn — und den Zuschauer — in
knappen Formulierungen in die Lebens-
welt der vermissten Kinder einfiihrt. Die
erste gemeinsame Szene, in der er sie in
seinem Wagen gen Wolfsburg mitnimmt,
endet im trotzigen ,Konnen Sie mich
hier rauslassen?!, an einer Kreuzung im
Irgendwo. Das scheint paradigmatisch
fiir die Haltung der Jugendlichen, wie sie
Jan Speckenbach beschreibt.

Eigensinnig fliichten Jugendliche vor
den Erwachsenen in ein selbst organisier-
tes Leben und finden — in den leeren Land-
schaften Niedersachsens — Gemeinsam-
keit untereinander. Als sie noch innerhalb
der Gesellschaft lebten, diente Facebook
ithrer Kommunikation. Nun als Outlaws
stellen sie die modernen Medien in einen
schroffen Gegensatz zum anachronistisch
gewordenen ,Leben in Freiheit“: Eine
Ratte mit Fliigeln haben sie zu ihrem
gemeinsamen Symbol gemacht! Aus den
Tauben, die als altmodische Brieftauben
den ,,ausgestiegenen Kindern® wieder als
Triger von Freiheit und Kommunikation
dienen, werden in der Tat ,,Ratten der
Lifte“, wie sie in verschmutzten Grof3-
stidten allgegenwirtig sind.

SICHERHEIT IM
OUTLAW-LEBEN

Der Protagonist steigt sukzessive ab in die
Ohnmacht der ausgebrochenen Kinder,
die von den Staatsorganen der Erwachse-
nen verfolgt und eingesperrt werden. Er
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selbst gerit mit ihnen in Konflikt und
flieht mit Lou. Ihr wirft er vor, das Leben
so zu nehmen, ,als ob es endlos Nach-
schub gibt®. ,,Besser als selbst Nachschub
zu sein®, kontert sie knapp.

So wie diese dialogischen Passagen
deuten die Bildkontraste zwischen den
sorgsam eingerichteten Wohnungen der
Erwachsenen und der kalten, unbarmher-
zigen Freiheit der Natur, in die sich die
Jugendlichen zuriickgezogen haben, auf
das grundlegende Thema der generatio-
nellen Auseinandersetzung hin: Wir folgen
einem Ingenieur fiir die Atomkraftsicher-
heit in ein Outlaw-Leben, das den Jugend-
lichen offensichtlich sicherer erscheint als
das vorgelebte Leben der Erwachsenen.
Die von Verkehr und Industrialisierung
zerkliifteten Landschaften, rauchende
Kraftwerke und der groteske Tanz des
Vaters mit einer ebenfalls nach ihrem
Kind suchenden Mutter — zum Alexandra-
Okoschlager ,,Mein Freund der Baum ist
tot“ — kiinden von einer tiefen Sorge um
die verwundete Natur.

AUFKUNDIGUNG DES
GESELLSCHAFTLICHEN
DIALOGS

Damit verraten die Andeutungen mehr
liber die Beweggriinde der Vermissten als
die kargen Dialoge und umschiffen agita-
torische Eindeutigkeit. Nur bleibt der
Film dabei stets dem Blick des Vaters ver-
haftet, den die Kamera in endlos erschei-
nende Nahaufnahmen verfolgt. Die Bilder
der Kameratotalen betten ihn ein — meist
dezidiert klein im Raum, vor allem immer
wieder durch Scheiben und Spiegel von der
Welt um ihn getrennt. Die Jugendlichen



Gesehen

sind es, die diese Glasbarrieren mit ihren
Steinen splittern lassen. Schliefllich er-
blickt der Vater das Kindercamp der Ver-
missten, das durch die fliichtenden Vor-
schulkinder inmitten der Menge umso
schockierender wirkt. Die Gewalt der her-
annahenden Biirgerwehr erscheint umso
bosartiger. Aber gerit der Film nicht eben
durch die Konzentration auf den Vater zu
einem Paradox? Es erscheint konsequent,
die titelgebenden Vermissten in ihren
Motiven und Gedanken zuriicktreten zu
lassen; konsequent auch, mehr Fragen
und Assoziationen als Antworten zu ins-
zenieren. Die Jugendlichen dieses Films
haben den Generationenvertrag gekiindigt,
sie steigen aus und verweigern damit den
gesellschaftlichen Dialog. Diese Verweige-
rung wird nicht romantisch verklirt, son-
dern erscheint — in der Aufkiindigung jeg-
licher Solidaritit — ebenso fiirchterlich wie
die nackte Gewalt der Erwachsenenwelt.
Doch mit diesem beobachtenden, positiven
Vater und dessen unbedingtem Willen,
zu verstehen, gerit eben auch die Perspek-
tive von jungen Menschen ins Abseits.
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An diesem Punkt begegnen sich beide
Filme. Zwar folgt Die Vermissten — im
Kontrast zum dominanten Vater aus Was
bleibt — einem ohnmichtigen Protagonis-
ten. Doch entfaltet die von ihm mitgestal-
tete Lebenswirklichkeit ein ungeheures
Bedrohungspotenzial, aus dem diese ju-
gendlichen Kinder aussteigen. Die dezi-
diert ,,junge” Perspektive wird in beiden
Filmen ins Sprachlose radikalisiert. Die
Suche nach Bildern, die Differenzen und
Themen erfahrbar zu machen, das Auslo-
ten der Stummbheit sind in diesem Kontext
moglicherweise das, was der Spielfilm leis-
ten kann. So spiegeln die Filme bei allen
dramaturgischen Eigenarten trotz hochst
divergierender Handlungen und Prota-
gonisten deutlich die Themen und die
Ambivalenzen, die aktuelle filmische Insze-
nierungen von Generationen und ihren
Konflikten an Wirklichkeitsdeutung leisten
und aushalten konnen.

Fotos:
Stills aus ,Die Vermissten“ von Jan Speckenbach
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