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Bilder des Alt-Werdens im Film. Eine Einleitung

Alt werden ist nichts fiir Feiglinge
(Mae West)

Altern? Tut man von selbst! Aber ,,ein Alter werden — das verlangt Lernen und Anstrengung!
Das eigene Leben zu organisieren und das Ich, das in seiner Mitte steht, zu erkennen und dafiir
zu sorgen, dass es nicht verloren geht, ist ein Projekt, das jeder zu bewiltigen hat, lebenslang.
Doch es ist nicht allein die Aufgabe, Kontinuititen herzustellen und mit den Zufallen des Zusto-
Bendem umzugehen. Lebensentwiirfe miissen mit Erinnerungen verméhlt, vielleicht neue Sinn-
horizonte entworfen werden. Vor allem das Kino der letzten fiinfzig Jahre (die Produktionen des
Fernsehens sind anders gewichtet und bediirfen eigener Reflexion) interessiert sich vornehmlich
fiir die Abenteuer der Jungen, ihre Identitét erst zu finden und erwachsen zu werden. Doch das
Coming of Age — das Heraufziehen des Alters — ist damit nicht abgeschlossen, kein Privileg der
Pubertierenden! Sondern ein lebenslanges Projekt!

Auch wenn es dem Zuschauer nicht bewusst ist: Es sind tausende von Filmen, die sich im
Verlauf der Filmgeschichte fiir die Umbriiche am anderen Ende der Lebenslinie interessieren,
bis zur Gewissheit des nahenden Todes. Filme, die auf die Stereotypen zuriickgegriffen haben
(von den Figuren der Hexe und der dominanten Mutter bis hin zu den grantelnden alten Méan-
nern, die ihre Macht nicht ablegen mégen oder lidngst vergangene Ehrenkodices hochhalten).
Doch es sind ebenso tausende von Filmen, die in das Innenleben ihrer alten Figuren und deren
Lebenswelten hineinzuschauen versuchten und sich auf das Abenteuer des Altwerdens und Alt-
seins eingelassen haben. Dass sich auch die Kunst des Alters als Thema annimmt, darf nicht
wundern. Und dass es auch ein Thema des Films gewesen ist, noch weniger. Schon Griffiths
What Shall We Do with Our Old? aus dem Jahre 1911 nahm eine Frage auf, die nicht allein indi-
viduelle Selbstgewissheit und Identitdt betrifft, sondern auf ein sozialpolitisches Problem aus-
griff, das in den letzten Dekaden von brennender Aktualitdt geworden ist. Und es darf auch
nicht wundern, dass die Wissenschaft vom Altern just jene Themen aufgreift, die auch in den
dramatischen Stoffen behandelt werden.

Sicherlich, da sind Filme von einer schweren und schwer ertraglichen Sii8lichkeit, die das
Alter verkldren als einen Zustand, der das alte Ich nicht nur in die Nahe allgemeiner Vergiang-
lichkeit riickt, sondern es auch zu einem Gegenstand weinender Trauer und zum Objekt von Zu-
schaueremotion machen, die das alte Ich ausstellen und es letztlich symbolisch entmiindigen.
Aber diese Filme bilden beileibe nicht das Zentrum des thematischen Korpus — die Bilder des
Alters und der Alten haben sich im Lauf der Kinogeschichte ausdifferenziert, an die sich verén-
dernden sozialen Gegebenheiten angepasst, neue Selbstverstdndnisse von Alten und Blicke von
Jungen auf Alte aufgenommen und reflektiert.

Eine ganze Reihe von umfassenden, immer wieder sichtbar werdenden Motiven wird klar er-
kennbar —

-- das Problem der Handlungsmacht, die einmal erworben wurde und die verloren geht, sei
es auf Grund der schwindender korperlicher Kréfte oder Gesundheit;

-- die Verénderung der Machtverhéltnisse in den Familien (die sich des Subthemas des ganzen
Komplexes zuwenden, dass [und wie weit] generationelle Konflikte das Leben bestimmen,



moglicherweise zur Flucht der Alten, vielleicht auch zu ihrer Kasernierung in Altenheimen fiih-
ren);

-- oder der Umgang mit dem Tod Nahestehender, die Teil des Lebens und Teil gemeinsamer Er-
innerung gewesen sind und so an der Konstruktion der eigenen sozialen Identitdt mitwirkten;

-- am Riickblick auf eigenes Leben und der Bemiihung, Bilanz zu ziehen, vielleicht auch mit
Blick auf zugewachsene und verdréngte Schuld;

-- die Neuformierung der eigenen Korperlichkeit und Entdeckung von Sexualitit, neu zugefalle-
ner sozialer und erotischer Néhe und die Erfahrung der Zértlichkeit als verlorengeglaubte Quali-
tdt des Miteinander.

Gerade letzteres Thema geriet erst in den 1970ern in den Dunstkreis der dramatischen Ent-
wiirfe des Altwerdens und -seins, weil die Bilder des Alters und der Alten umstellt sind von
Ziemlichkeitsregeln, oft nur implizit gesetzten Kleidungs- und Verhaltenskodices, Darstellungs-
verboten und vorgeblichen Unsagbarkeiten. Auch Demenz, das Versinken des Anderen im Ver-
gessen, sein Austritt aus der Arbeit an der gemeinsamen Lebensgeschichte, ist ein Thema, das
dhnlich spat erst zum dramatischen Vorwurf wurde.

Gleichwohl manches, das dem Altern beigeordnet ist, erst seit wenigen Jahrzehnten auch
zum Thema des Erzéhlens wird, liberrascht die Scharfkantigkeit der Herausforderungen, die mit
dem Alterwerden behandelt werden miissen. Vielfach ist in Filmen von Alten beklagt worden,
sie seien ,,die Unsichtbaren®, diejenigen, die keiner mehr als Teil der sozialen Offentlichkeit
wahrnimmt, weil sie aus den Aktivititen des alltdglichen und kulturellen Lebens ausgeschieden
sind, in Einsamkeit und Armut iibergegangen, nicht mehr be- und geachtet.

Wie die Alten sein sollen und wie sie sind, klafft unter Umstdnden radikal auseinander. Man
erwartet von den Alten Bescheidenheit und hofft, dass sie sich einfinden in das, was sie am
Ende des Lebens vorfinden. Man erwartet Passivitét, weil das, was flir sie inszeniert ist, gut ge-
meint ist. Doch was geschieht, wenn die Alten sich zur Wehr setzen, das ihnen tibergestiilpte
Bild des ,,guten Alten* ablehnen, es gar als symbolisch-terroristische Entwiirdigung angreifen?

Dann muss die Wut, mit der eine 80jahrige (gespielt von Christine Schorn) in Giulias Ver-
schwinden (Schweiz 2009, Chritsoph Schaub, nach einem Drehbuch von Martin Suter) die fiir
die arrangierte Geburtstagsfeier attackiert, iiberraschen — als ein momentaner Ausbruch einer
verzweifelten Auflehnung gegen die Entmiindigung, die die Feier nun pldtzlich auch greifbar
wird. Die Metapher sei erlaubt: Eine ,,Attacke* ist im Jazz das explosive und wiitende Anspielen
eines Tones, so, wie im Drama die unerwartbare und emotional aufgeladene Aktion den Blick
auf eine emotionale Tiefe gestattet, die gemeinhin verborgen bleibt, als solle die soziale Umwelt
gegen sie geschiitzt werden. Giulias Verschwinden argumentiert noch raffinierter, legt den Pro-
zess der Passivisierung der Alter-Werdenden in eine viel friihere Altersstufe: Die Geschichte
lebt von der Parallelitdt zweier Geburtstagsfeiern — gleichzeitig mit der der 80-jédhrigen Mutter
wird die Titelheldin (Corinna Harfouch) zur routinierten Feier ihres Fiinfzigsten von ihren
Freunden in einem Restaurant erwartet — und schnell wird sichtbar, dass auch jene zweite Feier
ein Ausdruck der schleichenden Entlebendigung bereits der 50-Jahrigen is

Sicherlich ist die Renitenz der Alten ein dramatischer Vorwurf neueren Datums. Die Irritati-
on ist immer noch spiirbar, auch wenn das Thema seit den 1970ern immer wieder angegangen
worden ist. Auflehnungen wie die aus Giulias Verschwinden fiigen sich bis heute so gar nicht in
das Bild des zur Ruhe kommenden Alten, der sich aus dem aktiven Leben zuriickzieht und in
die Obhut der anderen begibt. Rede und Praxis vom ,,Altenteil betreffen die Ijbergabe von

4



Handlungsmacht und -verantwortung der Alten an die Jungen. In allen Feldern des Alltagsle-
bens ist er konventionalisiert und ritualisiert. Wenn die Alte auf dem westfdlischen Bauernhof
,,den Loffel abgibt®, iibergibt sie die Verantwortung fiir Haushalt und Kochen an die Jiingere
(dass die Redewendung heute als Bild des Sterbens verwendet wird, deutet nicht nur auf eine
Profanisierung des Prozesses hin, sondern auch darauf, dass seine Bedeutung im populéren
Wissen nicht mehr zuhanden ist). Sogar die Gangster des klassischen Krimis ziehen sich auf das
,Altenteil” zuriick, sind nicht mehr in die vita actica involviert (die Gangsterfilme erzédhlen al-
lerdings meist davon, dass sie unter besonderen Umstéinden — meist solchen der Ehre oder der
Moral — durchaus reaktiviert werden konnen).

Es ist nicht selten die Aufgabe der Dramaturgie, die Energien der Alten, ihre Vitalitit wie
ihre Handlungskompetenz und -entschlossenheit sichtbar zu machen, die unter der Oberfléche
des ,,Ruhestands® schlummern. Es sind heute andere Themen, an denen die Figuren Widerstand
gegen die ihnen unterstellten Altersbilder demonstrieren kénnen. Die ungebrochene Kraft des
Begehrens und des Sexuellen, die Option, erst im Alter kriminell zu werden und so in ein Au3en
der biirgerlich-kontrollierten Welt zu treten, die ungebrochene Faszination, die das Schone, das
Kunst-Asthetische und das Lebendige ausiiben. ,,Ich verbeuge mich vor der Schénheit*, schmei-
chelt der alte Fiirst von Salina (Burt Lancaster) in /] Gattopardo (Der Leopard, Italien 1963, Lu-
chino Visconti) der Vorbotin der neuen Zeit, der jungen Biirgerlichen Angelica (Claudia Cardi-
nale), Faszination und Resignation gleichermaflen Ausdruck gebend. Die kleine Geste steht im
Kontext der Zeit auch im Kontrast zum vergeblichen Werben élterer Manner um junge Frauen
(die mésalliance war noch im BRD-Unterhaltungsfilm der 1950er ein oft behandeltes Motiv).

Selbstverstandlich ist die Vielstimmigkeit des Handelns der Alten und ihr sich verdnderndes
Verhiltnis zur Realitét aber bis heute nicht. Die amour fou, von der Wolke 9 (BRD 2008, Andre-
as Dresen) erzihlt, und die Offenheit, mit der der Film die sexuelle Begegnung des Paares (Ur-
sula Werner und Horst Rehberg) darstellt, gaben Anlass zu manchem Einspruch, ja sogar zu
Emporung iiber die Explizitheit der Darstellung der Korperlichkeit der Figuren.

Doch zuriick: Die so oft beklagte Unsichtbarkeit der Alten basiert auf einer kulturellen Ver-
drangung, weil die Dramatik des Altwerdens immer noch der Entdeckung durch die Bilder der
Massenkultur harrt — sie hat inzwischen den Stoff fiir immer neue Filme abgegeben. Manchmal
sind es sogar die Alten, die Modelle fiir die Jungen abgeben wie in dem Alters-WG-Film Wir
sind die Neuen [BRD 2014, Ralf Westhoff], der der Gemeinschaft der von Armut und Einsam-
keit geplagten Bewohner der einen Wohnung ein Trio studierender Junger entgegenstellt, die un-
ter selbstauferlegtem Leistungsdruck, den rigiden Bedingungen des Studiums und einer blind
eingehandelten Askese des Alltagslebens wie ein abschreckendes Modell einer rigiden Individu-
alisierung viel existentiellerer Bedrohung ausgesetzt wird als die rotweintrinkenden Alten: Es ist
deren Lebensmut und Initiativitét, die die Beschéddigungen, die die Jungen unter den Konditio-
nen des neoliberalen Lebens erlitten haben, erkennbar und reparierbar macht (und sei es nur fiir
den Zuschauer).

Alter wird in all diesen Filmen sichtbar als ,,Ubergangsphase*, so, wie der Jugendliche zum
Erwachsenen wird, ist auch der Alte das Produkt einer Transformation aus fritheren Konzepten
des Ich und seiner Realitét. Altersidentitit umfasst auch die Entdeckung neuer Renitenz, es ent-
hilt Auflehnungs- und Rebellionspotentiale und méglicherweise den Ubergang in eine neue
Phase der Selbstbestimmung — gerade aus den Mdglichkeiten des Neubeginns einer selbstgewis-
sen Arbeit an Identitét beziehen viele vor allem der neueren Filme ihre Spannung und ihre dra-
matische Kraft. Allerdings: mit dem Altern gerét die Biographie auch in Horizonte des individu-



ellen Entwurfs von Identitdt hinein. Manche kiinden von Gefahren, die nicht beherrscht werden
konnen — die Nahe des Todes, die Drohung des Verlustes Nahestehender, die Androhung des
Verlustes von korperlicher und geistiger Vitalitit. Manche sind im Verlauf der Jahre seit dem
Weltkrieg als medizinische und 6konomische Horizonte dazugekommen — Dinge wie der gras-
sierende Konsumismus, die massenhafte Exilierung der Alten und der Resignation, die explo-
dierenden Kosten etc. Und bedacht werden miissen auch tiefgreifende Verschiebungen der Sinn-
horizonte des Lebens einschlielich der Entstehung eines von Vergniigen und Unterhaltenwer-
dens dominierten Entwurfs des Alt-Seins. All dieses muss heute mitverhandelt werden, wenn es
um die Dramen des Alt-Werdens geht.

Es gehort zu den Aufgaben der Kiinste, dass sie Modelle anbieten, wie das Leben gelebt
wird, wie es gegliedert ist, welche Strategien man hat, um es zu meistern. Darum lohnt der
Blick in die Filmothek der Filme, die das Thema behandeln. Auch fiir den Wissenschaftler er-
schlieBen sich Blicke auf die Kulturgeschichte des Alters und des Alterns, weil es um eine Ge-
schichte gesellschaftlicher Konstruktionen geht, um Bilder sozialer Kontexte der Lebensalter
und ihrer Bedingungen. Um ein Nachdenken iiber das ,,gute Leben®, konnte man auch sagen —
weil die Filme dazu auffordern, sich nicht einfach abzufinden mit dem, was eher erlitten und zu-
gemutet denn erstrebt ist, sondern dariiber und tliber die eigenen Handlungs- und Empfindungs-
moglichkeiten nachzudenken.

Die folgenden Essays entstanden in den letzten zehn Jahren und dringen an mehreren The-
menstringen in das umfassendere Projekt einer Geschichte der Dramatisierungen des Alters vor.
Auf Aktualisierungen habe ich verzichtet und auch einige Wiederholungen in Kauf genommen.
Es war mir wichtiger, das Themenfeld in moglichst groBBer Breite zu entfalten, weshalb ich auch
die Aufsplitterung in einzelne Artikel beibehalten habe.

Westerkappeln, im Januar 2020 / Hans J. Wulff



Zwischen Verwahrung und Rebellion:
Altersheime im Film

Schichtungen der Riume

Dass die Alten élter werden, ist bekannt. Dass das Zusammenleben mehrerer Generationen im-
mer schwieriger wird, aus welchen Griinden auch immer, ebenso. Dass manche Alte nicht in die
Seniorenresidenz, ins Altenheim oder gar ins Pflegeheim abgeschoben werden [1], sondern frei-
willig diesen lebensgeschichtlich so abgeschotteten Raum aufsuchen, ist insofern von Bedeu-
tung, weil sich die Alten von den Jungen trennen, wenn sie ins Altersheim einziehen. Manchmal
entscheiden sie sich selbst, das ,,goldene Alter selbstbestimmt an einem selbstgewéhlten Ort zu
verbringen, zu (finanziellen) Lebensbedingungen, die aus einem biirgerlichen Leben resultieren,
das Werte geschaffen hat, die nun aufgezehrt werden kénnen. Andere werden von den Jungen
sozusagen ,,entsorgt* — sie es, dass die Versorgung zu Hause nicht mehr moglich ist, sei es, dass
die selbstéindig lebenden Alten auf Hilfe angewiesen wiren, die familidr nicht mehr zu leisten
ist, sei es aber auch, dass der Exodus der Alten mit einem Machtwechsel in den Familien (und
manchmal auch Firmen) einhergeht.

So weit die Realitét. Alles deutet darauf hin, dass sich die Alltagswirklichkeit in zwei (oder
mehrere) Sphéren aufgliedert, die mit Entwiirfen der Lebensspanne zusammenhéngen: Da steht
der Sphdire des geschdftigen Alltags sowie die Sphdre der Arbeit gegeniiber der Sphdre des Al-
ters lokalisiert, die gerade von den Verpflichtungen des Arbeitslebens entlastet ist, aber auch fiir
ein Leben jenseits des Sorge-Tragens fiir die Familie steht. Nicht mehr das alltidgliche Zusam-
menleben, sondern der ,,Besuch* artikuliert im besten Fall die Beziehungen zwischen Alten und
Familie. Die Lebensalterphasen von Kindheit, Jugend, Erwachsensein, des Kinderhabens sind
scharf gegen die Alterssphire abgegrenzt, die nur partiell mit der Lebenswelt der anderen inte-
griert ist, oft genug sogar ein eigenes symbolisches Terrain im Auerhalb des gesellschaftlichen
Lebens darstellt.

Die Beziehung von gewohnter Alltagswelt und Heimrealitdt basiert auf einer grundlegenden
Schichtung der Rédume, aus der Widerspriiche und Kontraste erwachsen, die zumindest latent
narrative und dramatische Horizonte er6ffnen. Das Altersheim ist ndmlich zugleich in institutio-
neller Ort, dem Krankenhaus verwandt, in dem die Beziehungen zwischen Bewohnern und Be-
treuern resp. der Einrichtung hinsichtlich Haftpflicht, Fiirsorge etc. durch einen eigenen Regel-
apparat abgesichert sind. Der Bewohner des Altersheims tritt aus dem Dunstkreis des selbstver-
antwortlichen Subjekts heraus; er wird in eine neue juristische Person transformiert, tritt in ei-
nen eigenen Kreis von Regeln, Zusténdigkeiten und Abhéngigkeiten ein.

Und das Altersheim ist iiber all dieses hinaus auch ein dramatischer oder dramaturgischer
Ort, weil in der Gegentiberstellung der Handlungswelten und in der Regulation von sozialen
Beziehungen das Potential des dramatischen Konflikts bereits angelegt ist. Ich werde mich vor
allem fiir die Entfaltung der dramatischen Potentiale des Altersheims im Spielfilm interessieren,
dabei die diversen Dokumentarfilme zum Thema aufler Acht lassen, obwohl auch sie sich auf
die diskursiven Faltungen des Altersheims als gesellschaftlicher Realitit und als Gegenstand des
populdren Wissens beziehen [3].



Angste, Abwehren, Ubergiinge

Niemand wird im Altersheim geboren, niemand ist von Geburt an dort anséssig. Vielmehr ist der
Ubergang ins Altersheim der Eintritt in die letzte Lebensphase — als freiwillige Entscheidung
oder als Eingestindnis der Unmdglichkeit, mit den Begleiterscheinungen des Alterns umgehen
zu konnen. In beiden Fillen bedeutet der Ubergang ins Altersheim eine Ubergangsritus (rite du
passage), der zwei Lebensphasen und zwei soziale Identitdten ineinander {liberfiihrt. Das Ich
wird als Bewohner des Heims gewissermaflen ,,neu geboren®.

Dass der Ubergang ins Altersheim nicht nur den Beginn einer neuen alltiglichen Handlungs-
wirklichkeit bedeutet, sondern auch mit 7Trennung verbunden ist, findet sich im Untergrund zahl-
loser Geschichten mit alten Figuren. In Die plotzliche Einsamkeit des Konrad Steiner (Schweiz
1976, Kurt Gloor) werden einem alten Schuhmacher in Ziirich nach dem Tod seiner Frau Woh-
nung und Werkstatt gekiindigt. Er weigert sich hartndckig, in ein Altersheim zu ziehen, und wird
dabei von einer jungen Sozialhelferin unterstiitzt. Steiner hebt seine Ersparnisse ab, packt seinen
Rucksack — und macht Urlaub. Sein lakonischer Kommentar: ,,Wenn das Geld verbraucht ist, ist
immer noch Zeit fiir das Altersheim.* Ist es hier ein Versuch, die eigene Souverénitit vor dem
Zugriff der Behdrden zu retten (zumindest solange es finanziell moglich ist), ist es in vielen an-
deren Fillen Angst vor der Abschiebung ins Heim, die die Protagonisten zu ungewohnter Akti-
vitdt veranlasst. Omamamia (BRD 2012, Tomy Wigand) erzihlt von der Oma Marguerita (Mari-
anne Ségebrecht), die von ihrer Tochter in ein Seniorenheim geschickt werden soll; um der Ab-
schiebung zu entgehen, flieht sie kurzerhand nach Rom. Hier mdchte die gute Katholikin eine
Audienz beim heiligen Vater bekommen, was sich aber als duBerst schwierig herausstellt. Das
psychologische Motiv, das die ,,Reise des Helden* erst antreibt, findet sich bereits in Filmen der
1970er: Der erst 51jdhrige Walter Matthau spielte in Kotch (Opa kann ‘s nicht lassen; aka:
Kotch - Mit Volldampf aus der Sackgasse, USA 1971, Jack Lemmon) einen 72jdhrigen pensio-
nierten Geschiftsmann, der sich zwar von seinen Kindern zunéchst iiberreden lésst, in ein
Apartment in einer Betreutes-Wohnen-Anlage zu ziehen, der sich dann aber auf eine Reise quer
durch‘s Land begibt, an deren Ende er nicht nur wieder unabhéngig wohnen wird, sondern auch
noch eine Freundin gewonnen hat.

Der Entzug vor dem Altersheim korrespondiert aber dem Eintritt. Und hier scheint die Tatsa-
che, dass es ein institutioneller Ort ist, getragen von Wohlfahrtsprogrammen, von Stiftungsideen
oder aber auch von 6konomischen Interessen, von groflem dramaturgischen Interesse zu sein.
Darum ist der Ubergang ins Altersheim ein sehr viel schiirferer und tieferer Einschnitt in das
Alltagsleben als etwa die Konfirmation, die Einberufung zur Bundeswehr oder die Pensionie-
rung. Er ist auch der Eintritt in einen eigenen Rechtsraum und in eine Neufassung des biirgerli-
chen Subjekts — das unterscheidet ihn von vielen anderen Ubergangsriten, die alltéigliche Identi-
téit gliedern und ordnen. Wie rigide auf die Einhaltung vor allem der Unterwiirfigkeitshaltung
geachtet wird, zeigt bereits Claus Peter Witts Altersheim (BRD 1972) nach einem Drehbuch von
Daniel Christoff, in dem eine alte Frau als Querulantin abgestraft wird, als sie sich iiber Pflege-
notstidnde beschwert.

Und es ist in der Realitét wie in der Fiktion ein Handlungsort, an dem sich neues Alltagsle-
ben ebenso entfalten kann wie die Vorstellung der innergesellschaftlichen Exilierung der Alten.
Die dramatische Struktur beginnt bereits mit dem Ubergang ins Heim — weil er auch einen
Bruch der Sphéren markiert, eine grundlegende Verdnderung des Alltagslebens wie der sozialen
Beziehungen in Familien und Nachbarschafts- und Freundschaftskreisen. Wenn in dem TV-



Spielfilm Mein Vater (BRD 2003, Andreas Kleinert) der Sohn mit dem demenzkranken Vater
ein Altersheim besichtigt, weil sich das Leben dreier Generationen als Holle erweist, nachdem
der Sohn den Vater in sein Haus iibernommen hatte, ist der Bruch der gegenseitigen Verpflich-
tungen — die Eltern sorgen fiir die Kinder, die Kinder fiir die Eltern — schon spiirbar. Und als der
Alte resigniert und handlungsunféhig auf die Angebote der Heimleitung reagiert und der Sohn
das Vorgesprich mit dem Heim abbricht, wissend, dass er eine nicht zu ertragende Belastung
seiner Familie dafiir in Kauf nehmen muss, wird der nicht 16sbare Wertekonflikt greifbar, der
am Ende zur tragischen Katastrophe fiihrt: Der Sohn lasst den Vater hinaus in den Winterabend
gehen, nachdem die Familie ausgezogen ist, wissend, dass der Alte den Tod finden wird.

Nicht immer ist der Ubergang so dramatisch. Es gibt sogar den Sonderfall, dass der Uber-
gang riickgéngig gemacht werden muss, weil sich der neue Heimbewohner den Regeln des
Heims nicht unterwerfen mag. Der GroBvater wird z.B. wegen anhaltenden Drogenkonsums des
Altersheims verwiesen und muss notgedrungenerweise von der Familie wieder aufgenommen
werden. In der Road-Movie-Komdédie Little Miss Sunshine (USA 2006, Jonathan Dayton, Vale-
rie Faris) ist die Familie gerade dabei, zu einem Kinder-Schonheitswettbewerb nach Kalifornien
aufzubrechen, an dem die kleine Tochter teilnehmen soll, als der GroBvater (Alan Arkin) dazu-
stoft. Er reist im Kofferraum des VW-Busses mit, beharrlich kiffend — und auf der Reise ster-
bend. Wie andere Filme auch, ist Little Miss Sunshine ein (hier allerdings ex negativo erzihltes)
Beispiel fiir die oft rigide Lebenskontrolle, mit der die Alten in Heimen iiberwacht werden. Die
Freiziigigkeit des Lebens der Alten ist eingeschriankt; weder Drogen noch Sex sind zugelassen.

Wie sehr das Altersheim als eigenstidndige und eigenregulierte Alltagswelt-Insel und als Rii-
ckzugs-Ort angesehen ist, mogen auch die Geschichten dokumentieren, in denen sich Nicht-Alte
ins Altersheim zuriickziehen, weil sie sich aus den Bindungen und Verpflichtungen der ,,Sphére
des geschéftigen Alltags* zuriickziehen. In Komiker (Schweiz 2000, Markus Imboden) nutzt ein
38jéhriger Komiker das Altersheim als Ort kreativer Ruhe, um ein neues Bithnenprogramm zu
erarbeiten (die erwiinschte Ungestortheit wird natiirlich gehorig in Unordnung gebracht, davon
handelt die Geschichte des Films). Und in dem 50miniitigen Kurzspielfilm Sometimes We Sit
and Think and Sometimes We Just Sit (BRD 2012, Julian Porksen) ist es gerade die radikale Pas-
sivitét eines 50jéhrigen, der in ein Altersheim eingezogen ist und an dem alle Bemiihungen um
Pflege und Zuwendung abperlen, Ausgangspunkt fiir diverse Irritationen von Betreuern und Be-
wohnern, die sich auf die Definition der Beteiligten als Pflegebeziehung eingelassen haben.

Fluchten

Manchmal verlassen Alte die Heime, weil sie die Trennung der Sphére der anderen und die der
Alten nicht vollstdndig nachvollziehen konnen (oder wollen). Der TV-Spielfilm Der Pfingstaus-
flug (BRD/Schweiz 1978, Michael Giinther) erzéhlt von der melancholisch-vergniiglichen Reise
eines alten Ehepaars, das fiir einen Tag dem tristen Alltag eines Berliner Altersheims entkommt:
Zu Pfingsten kommen Margarete (Elisabeth Bergner) und Heinrich (Martin Held) auf die Idee,
ihren Neffen zu besuchen, bei dem sie sich zum Essen eingeladen glauben. So machen sie sich
auf eigene Faust auf den Weg, und obwohl sie nicht immer wissen, wo sie sind und warum sie
eigentlich aufgebrochen sind, haben sie einen wunderschonen Tag. Auch wenn die Polizei sie
findet und noch vor Erreichen ihres Ziels wieder zuriickbringt. Ein anderes Beispiel ist die Figur
der Selma (Inge Meysel), die gegen ihren Willen ins Altersheim eingeliefert worden war, sich



dort duBerst rebellisch auffiihrt und sich nichts sehnlicher wiinscht, als das nichste Weihnachts-
fest wieder in ihrem angestammten Zuhause zu verbringen. Doch eine Riickkehr ist nicht vorge-
sehen, das Haus ist verkauft, darin wohnt nun Familie Schroder (in Guppies zum Tee, BRD
1997, Stephan Meyer). Als Selmas Krifte zusehends schwinden, bringt die Enkelin ihre Grof3-
mutter in das Haus, weil die neuen Besitzer abwesend sind. Allerdings: Noch wihrend Selma
sich zuhause wihnt, kommen die neuen Besitzer zuriick und wollen die ,,Hausbesetzer* vertrei-
ben.

In einer ganzen Reihe von Filmen wird die Auseinandersetzung mit der Realitdt der Heim-
unterbringung viel grundlegender gefiihrt. In einer dramatischen Wendung wird in den Alters-
heimgeschichten dabei die praktische Entmiindigung, die an den Bewohnern vollzogen wird,
mit deren Flucht beantwortet. Schon die Bezeichnung ,,Heim" deutet iibrigens in diesem Zu-
sammenhang auf eine Praxis der Ausgrenzung innergesellschaftlicher Abweichung hin und stellt
die Altersheime in eine Reihe mit Heimen fiir Schwererziehbare, mit den geschlossenen Institu-
tionen der Psychiatrie, der Behindertenheime, ja sogar der Geféngnisse. Eine Bezeichnung wie
»Seniorenresidenz’ muss in diesem Kontext wie ein zynischer Euphemismus wirken [4].

Nun sind Fluchten aus Altersheimen meist biographisch motiviert und meist durch Helferfi-
guren initiiert. Nachdem ein neunjéhriges Méadchen die Briefe der angeblich toten GroBmutter
gelesen hat, entfiihrt es seinen Grof3vater (Claude Rich) aus einem Pariser Altenheim. Gedeckt
von den anderen Insassen des Heims stiehlt er sich in Le cou de la girafe (Der Hals der Giraffe,
Frankreich/Belgien 2004, Safy Nebbou) aus dem Altersheim; er entwendet den Bulli des Heims
und geht auf die Suche nach seiner Frau, die ihn vor 30 Jahren verlassen hat. Zusammen mit sei-
ner Tochter und der Enkelin findet seinen besten Freund, den er seit damals nicht mehr gesehen
hat, ebenfalls in einem Altersheim. Am Ende erzwingt das Kind eine Familienzusammenfiih-
rung und bringt ein Gebilde aus Lebensliigen zum Einsturz. Das Altersheim ist hier nur der Aus-
gangspunkt der Geschichte, die zur Losung eines tiefen Familienkonflikts fiihrt. Auch in Sokhne-
mdnner (BRD 2011, Ingo Haeb) muss die GroBmutter Hilde (Renate Delfs) von ihrem Enkel
aus dem Hamburger Altenhospiz in seine Hiitte im Schwarzwald entfiihrt werden, bevor es zu
einem Konkurrenzkampf zwischen Enkel und leichtlebigem Sohn kommt, wer sich um die pfle-
gebediirftige Mutter kiimmern darf. Allerdings entbrennt ein fast grotesk anmutender Konkur-
renzkampf um das Recht auf Hildes Betreuung, bei dem die Bediirfnisse der alten Dame aber
mehr und mehr aus dem Blickfeld geraten.

Die dramatische Konstellation in beiden Beispielen ist anders in dem TV-Spielfilm Die Die-
bin & der General (BRD 2005, Miguel Alexandre), auch wenn es auch hier eines Helfers be-
darf, der die Flucht unterstiitzt und erst ermoglicht: Im Seniorenheim, in dem Jessie Fischer
(Katja Riemann) ihre Sozialstunden ableisten muss, heil3t Walter Voss (Jiirgen Hentsch) nur ,,der
General“. Schroff féhrt er das Personal an, beleidigt andere Heiminsassen und weigert sich zu
essen. Ein verbitterter, alter Mann. Erst die kesse und burschikose Art Jessies imponiert dem Al-
ten. Bei ithm zeigt sie dieselbe soziale Kompetenz, die sie auch bei ihrem 11jdhrigen Sohn an
den Tag legt. Die beiden spiiren, dass sie einander dhnlich sind, sie kommen sich nadher und ler-
nen, sich respektvoll zu behandeln. Und die Beziehung geht bald tiefer. Bis die Kinder, die ihren
Vater einst entmiindigt haben, dem ein Ende setzen. Doch Jessie holt den ,,General“ heimlich
aus dem Heim und fahrt mit ihm ans Meer (was sich als eine Reise in die Vergangenheit ent-
puppt, was hier aber nicht interessiert). Er hat auf Betreiben seiner Kinder seinen Status als
selbstverantwortliches biirgerliches Subjekt eingebiiit. Die junge Frau ergreift aber Partei,
nimmt den alten Mann in Schutz und interniert ihn vor seinen eigenen Kindern. Der Ausweg aus
dem Konflikt der Interessen muss eine Mischung von Flucht und Entfithrung sein, weil das
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Heim zur Einflusphére der Kinder gehort, die den Alten zum Objekt der eigenen Macht macht,
ihm Eigenwillen abspricht.

Es mogen materielle Interessen der Kinder sein, die sie dazu veranlassen, die Eltern im Al-
tersheim zu ,,entsorgen®. Es mag die alltéigliche Uberlastung sein, die sie zum outsorcing der
Pflicht von von Pflege und Sich-Kiimmern veranlasst. Und manchmal ist es schlieBlich bare Ra-
che, die auf das Altersheim als Ort der Aussperrung zugreift. Ein jiingeres Beispiel ist eine in
der Jetztzeit spielende Episode aus dem Film Cloud Atlas (USA [...] 2012, Tom Tykwer, Andy
und Lana Wachowski): Ein Verleger, der auf der Flucht vor seinen Glaubigern ist, sucht Zu-
flucht im ,,Haus Aurora“, davon ausgehend, es handele sich um ein Hotel. Es stellt sich jedoch
heraus, dass es ein geschlossenes Altenheim ist, in dem sein Bruder ihn als Rache fiir eine Affa-
re mit seiner Frau angemeldet hat. Dort findet er allerdings bald Gleichgesinnte, mit denen ihm
die Flucht aus dem Heim gelingt — aus einem Heim, das einen &hnlichen Charakter wie ein Ge-
fangnis oder ein Gulag hat.

Fluchten aus Altersheimen haben aber oft subjektive Ziige und miinden dann ein in eine
neue Austarierung der eigenen Identitit und Existenz. Hundradringen som klev ut genom fon-
stret och forsvann (Der Hundertjihrige, der aus dem Fenster stieg und verschwand, Schweden
2013, Felix Herngren) endet damit, dass der uralte Sprengstoffliebhaber nach einer dulerst
abenteuerlichen und oft skurrilen Flucht sich am Ende mit seinen neu gewonnenen Freunden an
einem einsamen Strand auf Bali findet. Manchmal ist gar der Tod das Ziel der Flucht. Ein be-
kanntes Beispiel ist Bérn natturunnar (Children of Nature — Eine Reise, Island/Norwegen/BRD
1991, Fridrik bPor Fridriksson), der von dem fast 80jdhrigen Geiri (Gisli Halldorsson), der seinen
Hof auf dem Land aufgeben muss und der zu seiner Tochter nach Reykjavik zieht, die ihn aber
schon bald ins Altersheim abschiebt. Dort begegnet der alte Mann einer Jugendfreundin (Sig-
ridur Hagalin) wieder, mit der er in den Westfjorden der Insel aufwuchs. Als ein gemeinsamer
Freund stirbt, beschlieBen die beiden, an den Ort ihrer Jugend zuriickzukehren. Sie stehlen einen
alten Jeep und brechen in das entlegene und fast menschenleere Paradies ihrer Kindheit auf, um
dort in Freiheit zu sterben. Die Reise wird immer phantastischer bleibt am Ende in einem Zu-
stand stehen, in dem das alte Paar ganz mit der Natur zu verschmelzen scheint (unterstiitzt von
der Musik Hilmar Orn Hilmarssons) — die so bedriickende Zivilisation ist hinter ihnen versun-
ken. Das Heim kann keine letzte Station fiir Hagar Shipley sein, eine unkonventionelle éltere
Dame (Ellen Burstyn), die Reiflaus nimmt, als ihr Sohn sie in ein Altenheim bringen will (in
The Stone Angel, Kanada 2007, Kari Skogland). Sie kehrt an die Plétze ihrer Jugend zuriick und
lasst ihr langes Leben Revue passieren — und sie versteht, wie fatale Konsequenzen ihre Versu-
che hatten, auf das Leben der S6hne einzuwirken, dass sie zumindest Mitschuld am Todes eines
der beiden tragt; am Ende kann sie sich sogar mit einem Abkommen mit dem verbleibenden
Sohn durchringen. Das Ende hier also nicht als Ubergang in das Sterben gefasst, sondern als
grundlegende Reflexion des tieferen Sinns des ganzen Lebens — und als Riickkehr in den Kreis
der Lebenden, bereit, Schuld auf sich zu nehmen.

Weniger als sentimentalische Riickkehr zu den Stétten der Kindheit als vielmehr eine Kritik
an den familialen Entfremdungen, die mit der Modernisierung der sozialen Beziehungen einher-
gehen, ist der tiirkische Film Beyaz Melek (Beyaz Melek - Weisser Engel, Tirkei 2007, Mahsun
Kirmizigiil): Einem Istanbuler Krankenhaus entflohen, gerét der Patriarch einer osttiirkischen
Grofifamilie in ein Altenheim. Die dortigen Insassen nehmen ihn herzlich auf, beklagen sich
aber, von ihren Kindern und Enkeln abgeschoben worden zu sein. Gemeinsam begeben sich alle
auf die Reise in die Osttiirkei, wo man die verlorengegangene Wiirde wiederzufinden sucht.
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Rebellionen

Es hingt mit der institutionellen Verfasstheit der Altersheime zusammen, dass unter Verweis auf
die Fiirsorge- und Aufsichtspflichten die Heime oft dulerst streng gefiihrt werden, darin den
Kontrollphantasien auch anderer Heim-Einruichtungen nicht unéhnlich. Heime zeigen unter die-
ser Vorgabe schnell ihre repressiven Seiten, sie beaufsichtigen und entmiindigen, sie bevormun-
den und unterdriicken. Heime sind in vielen Beispielen gesellschaftliche Mikroorganismen, die
autoritir gefiihrt werden und die auf Kooperation oder Beteiligung der Bewohner — angemesse-
ner wire die Bezeichnung ,,Insassen® — verzichten. Die Geschichte der Aufstinde gegen solche
partikularen Regime hat mit Milos Formans One Floew Over the Cuckoo ‘s Nest ( Einer flog
tibers Kuckucksnest, USA 1975) einen prototypischen Vertreter gefunden, die auch im Hand-
lungsfeld der Altersheime variiert worden ist. Ein neueres Beispiel ist Bis zum Horizont, dann
links! (BRD 2012, Bernd Bohlich), in dem ein verbitterter Bewohner eines Seniorenpflegeheims
(Otto Sander) wihrend eines Rundflugs seine alten Mitbewohner, eine junge Pflegeschwester
sowie die beiden Piloten als Geiseln nimmt, um dem lieb- und perspektivlosen Verwaltetwerden
im Alter mit einem ,,Ausflug” ans Mittelmeer zu begegnen. Bereits in Home Sweet Home (Trau-
tes Heim, Belgien/Frankreich 1973, Benoit Lamy) zetteln die Bewohner eines Seniorenheims —
unter anderem mit der Hilfe eines Sozialarbeiters und einer Pflegerin — eine ,,Revolution” gegen
die ,,Diktatur” der Direktorin des Heims an. Hier sind die politischen Dimensionen des Auf-
stands von Bewohnern gegen das Heim noch viel klarer greifbar, was auch mit der zunehmen-
den Diskussion von Sozialpolitik und Antipsychiatrie um die Probleme innergesellschaftlicher
Entmiindigung und Unterdriickung zusammenhéngen mag.

Heutige Rebellionen sind friedfertiger, pochen auf das Selbstbestimmungsrecht der Alten
ebenso wie auf das Wissen um kreative und handwerkliche Fahigkeiten sowie die sozial-aktiven
Potentiale der Alten (gegentiber ihrer Passivisierung und Infantilisierung in den Heimen). Das
wohl bekannteste neuere Beispiel ist Live Is Life - Die Spdtziinder (aka: Die Spdtziinder,
BRD/Osterreich 2009, Wolfgang Murnberger): Ein ganzes Heim voller Alter wird von einer ri-
gorosen Anstaltsleitung unter Kontrolle gehalten. Gegen die verborgene Entmiindigung regt sich
immer wieder individueller Widerstand, wenn etwa der hochst umtriebige Degenhard Schago-
wetz (Joachim Fuchsberger) die Mitbewohner des Heims gegen das ausdriickliche Verbot der
Heimleitung regelméfig mit Alkohol und Zigaretten versorgt. Der individualisierte Widerstand
formiert sich aber erst zu einem kollektiven Aufstand, als ein erfolgloser Rockmusiker eine Be-
wihrungsstrafe als sozialen Dienst in einem Seniorenheim abdienen muss. Er wirkt wie ein Ka-
talysator, in dessen Folge sich eine Alten-Rockband formiert (,,Rocco und die Herzschrittma-
cher®), die gegen alle Versuche der Heimleiterin mit einem Auftritt des Liedes ,,Life Is Life* so-
gar einen Offentlichen Wettbewerb gewinnen kann. Es ist der Widerspruch zwischen der aufge-
zwungenen Passivitét des Alters und der strikten Vereinzelung der Alten gegen die {ibersprin-
gende, manchmal mit Verzweiflung gemischte Lebensfreude der Akteure beim gemeinsamen
Musizieren. Altersheime der Art, wie sie in den Spdtziindern entworfen sind, wirken wie geria-
trische Erziehungsheime, sie stellen die Insassen ruhig, schirmen sie von der Umgebung ab, ver-
folgen eine rabiate Aufsicht tiber das Alltagsleben und unterdriicken alles Formen des lustbeton-
ten Lebens. In den Spdtziindern ist es nicht nur das gelegentliche Schnépschen, sondern am
Ende die Musik, die zum Aufstand gegen das restriktive und repressive System fiihrt [2].
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Noch weiter geht das Sequel des Films (Die Spitziinder 2 - Der Himmel soll warten; Oster-
reich/BRD 2013, Wolfgang Murnberger): Nach dem Erfolg des Liedes hat die Band eine Tour-
nee gestartet; Roccos Freundin iibernahm die Heimleitung — doch sie behandelt die Bewohner
wie kleine Kinder. Basteln und Spielen stehen auf der Tagesordnung. Auch Infantilisierung ist
eine Strategie der Unterdriickung, das wird allen schnell bewusst. Als das Heim verkauft werden
soll, hat Degenhard (Joachim Fuchsberger) eine Idee: Warum sollen die Bewohner nicht alle das
Heim kaufen? So kdnnten sie ihren Alltag endlich nach ihren eigenen Vorstellungen gestalten.
Die Bankenkrise hat aber die Einnahmen der Band vernichtet — darum muss noch einmal ein Hit
geschrieben werden. Selbst die Kontrolle {iber die 6konomischen Seiten des Heims zu iiberneh-
men, auf die Produktivmittel zuzugreifen: Dieses Modell nimmt die Alten auch als konomische
Subjekte ernst. Die Wendung enthilt genuin komddiantische Ziige, wie schon Alive and Kicking
(Munter und lebendig, Grof3britannien 1959, Cyril Frankel) zeigt: Drei alte Damen (Sybil
Thorndike, Kathleen Harrison, Estelle Winwood) fliichten aus ihrem wenig anheimelnden Al-
tersheim, als sich herausstellt, dass sie voneinander getrennt werden sollen. Sie machen sich auf
den Weg an die britische Kiiste und finden in leer stehenden Ferienhdusern auf einer Insel vor
Irland Unterschlupf. Dort miissen sie sich mit dem brummigen Milliondr MacDonaugh (Stanley
Holloway) arrangieren, dem die Cottages gehoren, der sich schnell mit ihnen solidarisiert. Es
sind die Kontakte zu der manchmal skurril wirkenden Bevolkerung, die die dramatische Wen-
dung ermoglichen: Die Frauen ebenso wie die Ménner beteiligen sich an der Produktion hand-
gestrickter Pullover, die in Londoner Boutiquen verkauft werden — und die drei fliichtigen Frau-
en haben eine neue 6konomische Existenz gewonnen.

Natiirlich handelt es sich um eine utopische Phantasie, die von den tatséchlichen Einkom-
menverhéltnissen der meisten Alten radikal absieht. Doch bilden sich gelegentlich Entwiirfe an-
derer Formen des Altenlebens heraus, die nicht auf der Riickkehr zu mehrgenerationellem Woh-
nen basieren, sondern eigenen Modellvorstellungen folgen. Einen derartigen Ansatz verfolgt
Wir sind die Neuen (BRD 2014, Ralf Westhoff): Hier ziehen drei Alte, die einmal in einer Stu-
denten-WG zusammengelebt hatten, erneut als WG zusammen — aus Griinden der Altersarmut.
Das WG-Modell ist nicht nur nostalgische Neuauflage einer Form des generationshomogenen
Zusammenlebens (noch dazu unter problematischen finanziellen Bedingungen), sondern in der
Argumentation des Films auch ein Gegenbild gegen die studentische Dreier-WG im gleichen
Haus — die sich aber als reine Zweckgemeinschaft verstehen und keinen Zusammenhang zum
WG-Leben als Lebensform herstellen. Darum auch wirkt das Lebensmodell der Alten wie ein
Korrektiv der spétkapitalistischen selbstverordneten Leistungszwinge, unter der die Jungen fast
zusammenbrechen.

In der Freiheit der Fiktion Modelle des monogenerationellen Zusammenlebens durchzuspie-
len (in Form einer Simulation oder eines Gedankenspiels), greift natiirlich auch das sozialpoliti-
sche Problem auf, dass die Zerbroselung der Formen multigenerationellen Zusammenlebens
nicht allein durch das (letztlich kommerzialisierte) Modell der Heimunterbringung beantwortet
werden kann, sondern dass dringend nach Alternativen gesucht werden muss. Es nimmt nicht
wunder, dass manche Filme deutlich auf den nichtfiktionalen Rahmen verweisen. Das Thema
der Alters-WG wurde bereits in dem TV-Spielfilm Ein Tisch zu viert (BRD 1977, Maria Fuss)
durchdekliniert, wobei ein dhnliches Experiment zur gleichen Zeit vom Berliner Sozialwerk er-
probt wurde (Der Spiegel, 8.8.1977). Besonders interessant ist £t si on vivait tous ensemble?
(Und wenn wir alle zusammenziehen?, Frankreich/BRD 2012, Stéphane Robelin) iiber eine Al-
ten-WG, die von einem jungen Ethnologen teilnehmend beobachtet wird, so dass den Alten eine
Instanz zur Seite gestellt ist, die es dem Zuschauer erleichtert, die sich selbst zu verwalten su-
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chende Wohngemeinschaft als eigenstindiges Soziotop wahrzunehmen, so dass der sich manch-
mal einstellende Eindruck der Putzigkeit der Figuren mindert.

Sonderlinge

Der Gefahr, die Protagonisten als freaks zu exponieren, sie letztlich zu Schauobjekten zu ma-
chen, waren schon die Filme iiber (kdrperliche und geistige) Behinderung, iiber Psychiatrie usw.
ausgesetzt. Filme wie die Komddie How About You... (USA 2007, Anthony Byrne) unterwan-
dern genau diese Tendenz. Der Film erzdhlt von einem Heim, in dem die Schwester der Leiterin
sich bereit erkldrt, die Leitung iiber die Weihnachtstage hinweg zu {ibernehmen; zuriickgeblie-
ben sind nur vier Bewohner (Joss Ackland, Vanessa Redgrave, Brenda Fricker, Imelda Staun-
ton), die allerdings als ,,The Hardcore* verschrieen sind — und sich als vier hochst unterschiedli-
che, exzentrische Personlichkeiten herausstellen. Es gelingt der Ersatz-Leiterin, Beziehungen zu
allen vieren aufzunehmen, gemeinsam ein Weihnachtsessen zu arrangieren und sogar einen
skeptischen Beamten der Heimaufsicht fiir sich einzunehmen, der — als seine Frau ihn verlassen
hat — an der ,,Familienfeier teilzunehmen. Die Gemeinschaft der Alten formt sich zu einer neu-
en ,,Familie®, ein Schritt zu einer imaginédren neuen Sozialform, die iiber Generationengrenzen
hinweg integrationsfahig zu sein behauptet.

Andere Filme — fast ausnahmslos Komddien — geben der Skurrilitdt mancher Alter sehr viel
mehr Raum, exponieren den Sonderlingsstatus oft genug sogar als besondere liebenswerte Qua-
litdt der Alten. Ein in Deutschland bisher unbekanntes Beispiel ist The Man Who Shook the
Hand of Vicente Fernandez (USA 2012, Elia Petridis): Rex Page (Ernest Borgnine), der nach ei-
nem Schlaganfall im Altersheim landet, ist verbittert, dass er es in seinem Leben nie zu Ruhm
gebracht hat oder wenigstens ein bedeutsames Leben gefiihrt hat. Er bemiiht sich, aus dem Al-
tersheim auszubrechen und freundet sich dabei nicht gerade mit den Latinos, die den Grofiteil
seiner Mitbewohner und Pfleger bilden, an. Die dndert sich schlagartig, als sie erfahren, dass
Rex einmal die Hand von Vicente Fernandez geschiittelt hat. Dieser mexikanische Séanger und
Schauspieler wird in der Latino-Kultur so sehr verehrt, dass Rex plétzlich von allen wie ein Star
behandelt wird, und so sein Traum vom Ruhm im hohen Alter doch noch aufgeht. Der Protago-
nist wird fiir die Mitbewohner zu einem Zeugen, der eine vergangene Starkultur représentiert
und damit ein Stiick eigenen biographischen Wissens. Eine noch komplexere semiotische Volte
schligt die Fanntasy-Horrorkomddie Bubba Ho-tep (USA 2002, Don Coscarelli), der die ,,wah-
re* Geschichte zweier sich fiir Elvis ,,The King* Presley (Bruce Campbell) bzw. John F. ,,Mr.
President™ Kennedy (Ossie Davis) haltenden Méanner erzihlt, die in einem texanischen Alten-
heim den Rest ihres Lebens fristen. Der Mann, der sich fiir den authentischen Elvis hélt, war
seiner eigenen Geschichte folgend schon in den 1970ern in die Rolle eines Elvis-Imitators na-
mens Sebastian Haff (ebenfalls Bruce Campbell) geschliipft; ihm versagte wéihrend eines Auf-
tritts die Hiifte, er stiirzte von der Biihne. Seitdem konnte er nur noch mit Miihe und/oder Geh-
hilfe gehen und wurde dank eines Geschwiirs weitestgehend impotent. Ein vollends groteskes
Beispiel ist Walter Bockmayers schrille TV-Groteske Jane bleibt Jane (BRD 1977), in dem Hei-
minsassin Jane (Johanna Konig) fest davon liberzeugt ist, ,,die Jane® — Tarzans Witwe — zu sein;
sie trigt einen Tiger-Bikini, richtet ihr Zimmer als Dschungel ein und macht regelmafig Ausflii-
ge in den Zoo, wo sie mit den Tieren kommuniziert, besteigt schlieBlich gar ein Flugzeug nach
Afrika. Allerdings: Jane bleibt Jane illuminiert eher Angst vor dem Alter als ein Amiisement
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tiber die Skurrilitit der Alten (vgl. Die Zeit, 6.5.1977), eine paradoxe wirkungsésthetische Kon-
sequenz, mit der auch andere Filme spielen.

Manchmal ist es notig, zu Zwecken der Selbstverwirklichung gegen die Aufsicht des Heims
durchzusetzen. Ein jiingst realisiertes Beispiel ist Sein letztes Rennen (BRD 2013, Kilian Ried-
hof), in dem der uralte Rentner Paul Averhoff (Dieter Hallervorden) nach seiner Abschiebung
ins Altersheim beginnt, sein altes Hobby Marathonlauf zu trainieren, um am Berliner Marathon
teilzunehmen. Im Heim regt sich Widerstand gegen den ,,Revolutionér* Averhoff, der mit seinen
Trainingseinheiten den Tag fiir Tag unverénderten Ablauf stort. Das Ehepaar Averhoff flieht zu
seiner Tochter in deren Stadtwohnung. Wenige Tage vor dem Rennen verstirbt Margot Averhoff
(Tatja Seibt), die die die Trainerin ihres Mannes geworden war, an einem bis dahin nicht dia-
gnostizierten Gehirntumor. Averhoff kehrt ins Heim zuriick, muss nach einem extensiven Trau-
eranfall mit Medikamenten ruhiggestellt und fixiert werden. Arzt und Heimleitung untersagen
ihm die Teilnahme an dem Rennen. Ein junger Pfleger aber befreit ihn aus der Fixierung und
fahrt ihn zum Rennen — und tatséchlich gelingt es Averhoff, die Distanz durchzustehen und un-
ter dem Jubel des gesamten Stadions iiber die Ziellinie zu iiberqueren. Am Ende eine success
story, in der sich der Held iiber alle gutgemeinten Ratschldge hinweg- und gegen alle Widerstén-
de durchsetzt, alle Wahrscheinlichkeiten auller Kraft setzt und sich und allen anderen beweist,
dass er die (selbstgesetzt) Aufgabe gemeistert hat. Auch hier ist das Heim der wichtigste Gegner
des Vorhabens, der es um jeden Preis zu unterdriicken sucht, weil es die Ordnung des Heims
stort. Dass die Sorge um die Gesundheit des Helden nur vorgeschoben ist, dass es eigentlich um
Relegation und Verbot geht, ist der Geschichte klar abzulesen.

Rahmungen

Wenn das Altersheim eine Institution gewordene Station am Ende des Lebensweges ist, so sehr
liegt es nahe, dass sie auch zum Ort eines spéten Erinnerns tiber die Gesamtstrecke der Biogra-
phie ist, vielleicht auch spezifischer Phasen der Biographie. Schon in Citizen Kane (USA 1941,
Orson Welles) spielen Teile der Rahmenhandlung in einem Altersheim, in dem der nach dem
Leben der Titelfigur recherchierende Journalist einen der dltesten Freunde und Mitarbeiter Ka-
nes interviewt (Jed Leland/Joseph Cotten), der inzwischen im Altersheim lebt. Auch in The
Green Mile (USA 1999, Frank Darabont) spielt die Rahmenhandlung in einem Seniorenheim:
Der 108 Jahre alte Paul Edgecomb (Dabbs Greer) erzihl, wie er vor sechzig Jahren der leitende
Wéchter fiir den Todestrakt einer Strafanstalt war. Einer der Todeskandidaten, John Coffey (Mi-
chael Clarke Duncan), wurde fiir den Mord an zwei kleinen Madchen verurteilt. Die Wéchter
bekommen Zweifel an seiner Schuld. Er vollbringt wundersame Taten, erfiillt Totes mit Lebens-
energie und heilt schlieBlich die Frau des Geféngnisleiters von einem Hirntumor, indem er das
Bose aus ihr ,,aussaugt®. Diese Energie behélt er fiir sich, um sie an einen sadistischen Wachter
zu iibertragen, der im Wahn einen Gefangenen erschieft. Coffey zeigt Edgecomb, dass dieser
der wahre Morder der Médchen ist. Coffey mochte aber nicht laufengelassen werden, sondern
sehnt sich nach dem Tod, weil ihn das Leid auf der Welt zu sehr angeht, stirbt schlieBlich auf
dem elektrischen Stuhl. Das Ritsel seiner Todesbereitschaft bleibt, markiert ihn in seinem Lei-
den fiir und an der Welt als eine fast sakral anmutende Figur.

Das life review ist in manchen Darstellungen der Altersfiguren im Film eine dramatische
Kernformel, die es ermoglicht, vom Ende des Lebens einen Blick auf den Charakter und seine
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Erfahrungen zu werfen — weil sich Geschichte natiirlich auch im individuellen Lebenslauf mani-
festiert. Ein bekanntes (und beriihrendes) Beispiel ist Fried Green Tomatoes (aka: Fried Green
Tomatoes at the Whistle Stop Cafe; dt.. Griine Tomaten, USA 1991, Jon Avnet), in dem die 82-
jéhrige Jessica Tandy die im Altersheim lebende Ninny Threadgoode spielt. Sie wird zur Ge-
sprachspartnerin der sehr unsicher wirkenden etwa 45jahrigen Evelyn Couch (Kathy Bates), die
regelmiBig eine Tante ihres Mannes im Altersheim besucht und dort Bekanntschaft mit Ninny
schlie3t. Diese erzahlt ihr nach und nach die Lebensgeschichte der Idgie Threadgoode aus den
1920ern und 1930ern — wie sich erst am Ende herausstellt, ist es ihre eigene Geschichte. Die
selbstbewusste und selbstgewisse Idgie wird gespielt von der damals 25jdhrigen Mary Stuart
Masterson. Thre Energie und ihre immer spiirbare Bereitschaft, sich fiir Opfer zu engagieren,
kennzeichnen sie als eine Frauengestalt, die sich so gar nicht in das Schema der Frauenstereoty-
pen ihrer Zeit einfligt. Die alte Ninny bekommt im Lauf des Films immer mehr charakterliche
Tiefe, und die Maske der alten Frau reichert sich um die Spuren an, die sie zum Vorbild weibli-
cher Identitét gegen alle Rollenerwartungen ihrer Zeit macht. Und sie wird zum Vorbild fiir Eve-
lyn, die sich im Horen der Biographie Idgies veréndert, zu ihrem Ich findet, das so sehr depra-
viert gewesen war.

Diskursive Spannungen

Eine Legasthenikern, die eher unfreiwillig in einem Altersheim arbeitet, lernt dort einen blinden,
bettldgerigen Literaturprofessor (John Mastrangelo, Sr.) kennen, dem sie vorliest. Dadurch lernt
sie, fehlerfrei zu lesen — und angeriihrt durch die Gedichte, die sie nun lesen kann, kommt es zur
generationentiibergreifenden Versohnung der Familie und zur Reflexion des Selbstmordes der
Mutter, der wie ein Familientrauma alle Beziehungen iiberschattet hatte (in /n Her Shoes / In
den Schuhen meiner Schwester, USA 2005, Curtis Hanson). Auch in Is anybody there? (Grof3-
britannien 2008, John Crowley) ist es der alte Clarence (Michael Caine), der den zehnjéhrigen
Edward, der in einem Seniorenheim, das seine Eltern betreiben, von einer obsessiven Fixierung
auf die Frage, was nach dem Tode passiert, befreit; Clarence hatte als Zauberkiinstler im Zirkus
gearbeitet und fithrt den Jungen immer wieder in das so unsichere Reich zwischen Illusion und
Realitit, bis der Junge seine Obsession aufgibt und in die Realitét zuriickfindet.

Alte geben Jungen Impulse. Und Junge iiben Einfluss auf die Alten aus. Es ist ein Wechsel-
verhaltnis, das immer wieder durchgespielt worden ist. Es ist der Rockmusiker in den Spdrziin-
dern, der den AnstoB3 gibt, mit der Griindung der Rockkapelle die offene Konfrontation mit der
Heimleitung zu suchen. In Gideon (USA 1998, Claudia Hoover) kommt die Titelfigur (Christo-
pher Lambert), ein offensichtlich verwirrter Mann um die 40, neuer Bewohner in das Senioren-
heim ,,Seeblick®, in dem die alten Leute resignierend und gelangweilt ihren Lebensabend ver-
bringen. Er liefert sich selbst ein und besteht auf seinem Recht, dort bleiben zu diirfen. Doch
seine naive Ehrlichkeit und sein Enthusiasmus haben bald einen belebenden Einfluf auf die
Mitbewohner, er durchdringt den emotionalen Schutzpanzer seiner Mitbewohner und fiihrt den
Einsturz der starren sozialen Strukturen seines neuen Heims herbei. Als Anreger und Beleber ei-
nes Heims fiir betreutes Wohnen erweist sich auch der Protagonist des Films Assisted Fishing
(USA 2012, Joe Crouch), der mit obsessiver Verbissenheit versucht, den Mann zu schlagen, der
ihn einst bei einem Fischwettbewerb besiegte. Die Bewohner des Heims, in dem er eine Arbeits-
stelle annimmt, haben unter einem &uflerst strengen Herbergsvater zu leiden gehabt und haben
vor allem Lust auf Unterhaltung — die sich schnell einstellt, als Winfield alle zum Fischen ani-
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miert. Hier agiert der Jiingere als Entertainer und Animateur, verwandelt das Leben im Heim in
eine Art von Urlaubszeit.

Die Frage der Beschéftigung der Alten im Heim stellt sich an diesem wie an anderen Bei-
spielen zentral: Wird das Heimleben in dieser Art in die Ndhe der Urlaubsparadiese verlegt,
wenn die Senioren primér ,,bespalBBt™ werden? Wollte man einen klaren Kritikpunkt beziehen,
konnte man behaupten: Der BespaBBung korrespondiert nur eine Pseudo-Aktivitit, ist eine Form
der nutzlosen Beschiftigungstherapie und nimmt letztlich Impulse einer sinnfreien Freizeitge-
sellschaft auf; Heimbespaflung wire dann in der Nihe des Erlebens einer dimensionslosen Ge-
genwart anzusiedeln, als eines Lebens in einem Zustand dauernder Euphorie. Konsumistischer
Genuss im Alter: eine Strategie, der sich auch die Werbung fiir die diversen Heimeinrichtungen
anschlieft. Filme wie Assisted Fishing wiirden dann eine Gegenposition zu anderen Filmen wie
den Spdtziindern einnehmen, die Heime nicht als Orte gesellschaftlicher Repression und Aus-
grenzung zeichneten, sondern als elysische Orte, an denen der Tod ganz und gar zuriicktritt (so,
wie das Elysium in der antiken Mythologie der Ort war, in den antike Helden, die Aullerordentli-
ches geleistet haben, entriickt werden, ohne dass sie den Tod erleiden miissten, als ein ,,Ort der
Seligen®).

Institutionelle Dramen

Gerade in dieser Entgegensetzung zeigt sich die diskursive und motivische Spannung, in der
sich die Altersheim-Problematik un Spielfilmen der Gegenwart entfaltet. Das Bild verkompli-
ziert sich weiter, wenn man die Betreiber der Heime in die dramatische Konstellation einbe-
zieht. Sie iiben einerseits Ordnungsfunktionen aus — Aufsicht, Kontrolle, Uberwachung —, ihnen
obliegt die gesundheitliche Fiirsorge, sie miissen schlieBlich unter Marktgesichtspunkten arbei-
ten. Moglicherweise kommt es zur Kollision der verschiedenen Funktionen — und immer ist dra-
matisches Potential gegeben.

Was geschieht, wenn das Pflegepersonal sich als soziopathisch erweist, vielleicht als drogen-
abhéngig und so nicht mehr kontrollierbar? Der italienische Billighorrorfilm Suor omicidi (Ge-
stindnis einer Nonne, Italien 1979, Giulio Berruti) erzéhlt von Schwester Gertrud (Anita Ek-
berg), einet Nonne, die in einem katholischen Pflege- und Seniorenheim fiir geistlichen Beistand
und fiir das korperliche Wohlergehen der Patienten sorgt, die aber mit regelméssigen Morphin-
gaben sie in einen unkontrollierbaren Zustand gerét und beginnt, im Delirium sowohl die Kolle-
gen wie die Bewohner des Heims in grofte Gefahr zu bringen, ja, sie sogar zu toten. Ein ande-
res Beispiel ist der amerikanische Billigfilm Silent But Deadly (USA 2012, Jason Lockhart), der
in einem Altenheim spielt, in dem schreckliche Morde geschehen. Niemand weil3, wer es getan
haben kénnte. Alle sind verdichtig. Zu allem Uberfluss verbreitet sich auch noch eine Ge-
schlechtskrankheit unter den Einwohnern. (Arbeitstitel des Films war iibrigens Hotel Arthritis.)

Insbesondere der Kriminalfilm hat die Finseitigkeit der Heimbeziehungen thematisiert, auch
das 6konomische Interesse, das die Heimleitung an ihren Patienten hat: Sie sind das Humanka-
pital, das die Finanzierung der Heime ebenso sicherstellt wie den Gewinn, den die Heime als
Firmen abwerfen. Es sind vor allem TV-Kriminalfilme gewesen, die sich diverser Formen der
Kriminalitdt in Altersheimen angenommen haben. Da werden Verstorbene im Kiihlraum aufbe-
wahrt, deren Renten von den anderen Heimbewohnern weiter kassiert werden (in Polizeiruf
110: Uber den Tod hinaus, BRD 1997, Manfred Stelzer); da versterben Heimbewohnerinnen
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ganz iiberraschend, nachdem sie ihr Testament zugunsten der Heime gedndert haben (in /nspec-
tor Barnaby: Blue Herrings / Inspector Barnaby: Drei tote alte Damen, Grofibritannien 2000,
Peter Smith). Da werden Beerdigungsunternehmer dariiber informiert, welche Bewohner des
Heims als nichste sterben werden (in Polizeiruf 110: Winterende, BRD 2004, Andreas Kleinert).
Oder da wird eine Arztin ermordet, die sich {iber den Pflegenotstand in einem Heim beschweren
wollte (in Tatort: Hundeleben, BRD/Osterreich 2004, Manfred Stelzer). Ein ganzer Kranz von
Motiven, die fast immer mit finanziellen Interessen zu tun haben, wird in Marie Brand und die
Engel des Todes (BRD 2013, Florian Kern) im Lauf der Ermittlungen aufgedeckt — ein Pfleger,
uiber den sich der Ermordete mehrfach beschwert hatte, die hoch verschuldete Tochter und Al-
leinerbin, der Arzt, den der Ermordete mit einem Anteil am Erbe bedacht hatte, der Physiothera-
peut des Toten...

Die Figur der etwas betulichen élteren Privat-Detektivin ist spétestens mit Miss Marple in-
ternational bekannt geworden. Variationen finden sich auch im Kontext der Altersheime. Silber-
disteln (BRD 1998, Udo Wachtveitl) spielt inm Altersheim St. Bartholomaus. Dort arbeitet ein
Pfleger, der die Bewohner des Heims stindig schikaniert. Als eine eigentlich riistige alte Dame
iiberraschend stirbt, nehmen die drei befreundeten ,,Silberdisteln* Rudolf (Harald Juhnke), sein
Kumpel Alfons (Heinz Schubert in seiner letzten Hauptrolle) und ihre Freundin Margarethe
(Rosemarie Fendel) an, dass der Pfleger sie vergiftet habe. Zwar kann die Polizei nichts feststel-
len, doch hecken die drei einen Plan aus, die Beweise zurechtzulegen und den Pfleger mit unter-
schobenen Indizien zur Strecke zu bringen. Ob es gerechtes Aufbegehren ist, Gegenwehr gegen
eine entmiindigenden Pfleger oder Lust an der eigenen missvergniigten Schlitzohrigkeit, was
das Altentrio antreibt, ist schwer zu entscheiden — der dramatische Konflikt besteht aber eindeu-
tig zwischen Heimleitung und Heimbewohnern. Weil es keine Moglichkeit gibt, den Konflikt
offen auszutragen, zumal das formale Aufsichts- und Fiirsorgeverhiltnis von den Heimbewoh-
nern nicht einseitig von den Alten aufgekiindigt werden kann, ist es fiir die Amateur-Ermittler
notig, mit Tricks und Intrigen zu arbeiten; gerade deshalb bleibt aber die zentrale Konfliktlinie,
die zwischen Anstalt und Bewohnern aufklafft, immer greifbar, ist sogar thematisches Zentrum.

Stehen in diesen Filmen vor allem die 6konomischen Interessen der Heime bzw. des Pflege-
personals sowie der Angehdrigen im Vordergrund, nidhern sich andere den Beziehungsgeflechten
im Heim auf anderen Wegen. In dem Tatort: Nicht jugendfrei (BRD 2004, Thomas Jauch) hat
das iiberaus riistige, betucht scheinende Rentner-Trio — bestehend aus Adi Zeitler (Dietmar
Schonherr), Willy Tindle (Horst Sachtleben) und Cynthia Lademaker (Eva Pflug) — gute Ver-
bindungen zu einem Apotheker, der ihnen regelméBig zu Rauschmitteln verhilft. Adi ist Ta-
schendieb und besorgt das Geld; Cynthia backt ausgezeichnete Haschischkekse. Nach dem ge-
waltsamen Tod des liberalen Apothekers stoen die Miinchner Kommissare zuféllig auf das
Trio, finden zudem Heroin in deren Apothekerschrank und Methadon in Eiskonfektpackungen.
Bis zum Schluss verteidigen die drei Alten sich gegen alle Anwiirfe, weil sie sich im Angesicht
von Krankheit und altersbedingten Behinderungen oder gar Schmerzen mit den Drogen einen
gliicklichen Lebensabend zu ertrotzen suchen. Mit dem Mord haben sie nichts zu tun.

Ist es hier die Vision eines ,,leichten* und letztlich rauschhaften Alters, geht es in anderen
Fillen um die schlichte Aufbesserung des Einkommens. In Tatort: Paradies (Osterreich 2014,
Harald Sicheritz) erfiahrt die Kommissarin, dass ihr Vater in einem Altersheim in der Steiermark
im Sterben liegt; er stirbt noch in der gleichen Nacht. Dort steckt eine Heimbewohnerin (Ger-
trud Roll) der Polizistin ein Kuvert zu — darum hatte sie der Verstorbene gebeten. Zu deren fiihrt
sie der Brief zu einem BankschlieBfach: Thr Vater, der vollig mittellos war, hinterlasst der Toch-
ter mehr als 30.000 Euro. Doch woher kommt das Geld? Und auch das Geld eines weiteren

18



Heimbewohners, der erst zwei Wochen zuvor gestorben ist, befindet sich in diesem Fach. Spater
erfahren die beiden Ermittler, dass die édlteren Herren jeden Mittwoch mit einer Seniorengruppe
nach Ungarn gefahren sind. Und jeden Donnerstag haben sie Geld auf die Bank gebracht. Der
Kommissar schleust einen alten Kollegen (Branko Samarovski) als Spion ins Altersheim ein.
Zunéchst glaubt man noch an Medikamentenschmuggel. Doch dann wird der alte Kollege auf
brutale Art und Weise zusammengeschlagen — die Mordserie nimmt kein Ende, und bei der Ob-
duktion werden Spuren von Crystal Meth, einer Designerdroge, gefunden; die Rentner hatten
keine Medikamente, sondern Drogen iiber die Grenze gebracht. Dahinter steckt ein Pfleger, der
die Notlage der ihm Anvertrauten brutal ausgenutzt hatte.

Begegnungen (unter erschwerten Bedingungen)

Ein Thema, an dem die Entmiindigung der Alten besonders diskutiert worden ist, ist die Unter-
driickung der Sexualitit als einer Form der Beziehungen, die Bewohner des Altenheims anein-
ander binden (und man mag das ,,Verbot der Sexualitit” als besonders schweren Eingriff in die
Selbstbestimmungsrechte von Alten ansehen, als eine perfide Form der Infantilisierung oder so-
gar als Beschneidung der Kdrperlichkeit der Alten). Die Darstellung Alterssexualitdt ist ein
Skandalon geblieben — und natiirlich Anlass fiir kiinstlerische Provokation. Eine winzige Szene
aus Robert Altmans Film Three Women (Drei Frauen, USA 1976) hinterlieB tiefe Irritationen: in
einem Film iiber weibliche Sexualitdt, {iber Sublimierungen, Verschiebungen, {iber das Fremd-
sein im eigenen Kdorper. Und iiber Kunst, die aus all diesem entspringt. Mitten drin jene kleine
Szene, die die Eltern einer der drei Protagonistinnen zeigt, die im Altersheim leben, kaum noch
der Interaktion und der Zuwendung zum anderen fahig — und sie schlafen miteinander, stumm,
in einer seltsam anmutenden Langsamkeit. Die Tochter wirft nur einen fliichtigen Blick, er-
kennt, was sie sieht, und wendet sich ab. Aus Scham, aus Emporung, aus Respekt? Der Film
gibt keine Hilfen. Die Szene fiigte sich so gar nicht in das Bild der Alten, denen man gewdhnt
war, den entsexualisierten Korper zuzuweisen. Die man sozusagen schon mit dem Alterwerden
in das Reich der verschwundenen Begierden und der Liiste geschoben hatte. Die kleine Szene
war wie ein Einbruch in die Sicherheit des Alltagswissens, ermdglichte einen Blick auf den al-
ten Menschen in seiner Korperlichkeit, die ungewohnt war.

Das Tabu ist auch im Kontext der Beziehungen von Alten im Altersheim angesprochen wor-
den. Die Tragikomddie La casa del sorriso (Das Haus der Freuden, Italien 1991, Marco Ferre-
ri) spielt in einem italienischen Altersheim. Dort verlieben sich ein verheirateter Musik-Profes-
sor (Dado Ruspoli) und eine 70jéhrige Schonheit (Ingrid Thulin) ineinander, die in ihrer Jugend
einmal zur ,,Miss Licheln* erkoren wurde. Die Intoleranz der Heimleitung und der Neid ihrer
Mitbewohner stellen ihre Beziehung auf eine harte Probe. Eine dhnliche Beziehung thematisiert
auch Carlo und Ester (Danemark 1993, Helle Ryslinge):

Fiir einen vereinsamten Mann (Aksel Rasmussen), dessen Frau an der Alzheimer-Krankheit
leidet und der selbst im Altersheim lebt, dndert sich das Leben schlagartig, als er eine lebenslus-
tig Witwe (Gerda Gilboe) kennenlernt. Zum Entsetzen der beider Kinder des Mannes wird aus
Freundschaft bald innige Zuneigung, die auch sexuelle Gefiihle weckt. Hier sind es vor allem
die Kinder, die die neu erwachte sexuelle Initiativitit des Vaters zu unterdriicken oder zu unter-
sagen suchen. In dem mehrfach ausgezeichneten Film Der letzte Tanz (Osterreich 2014,
Houchang Allahyari), der von einer auch erotisch grundierten Beziehung eines jungen Pflegers

19



zu einer betagten Alzheimer-Patientin (Erni Mangold, 87) erzihlt, wird der Pfleger verhaftet, er
ist sich aber keiner Schuld bewusst; allerdings wird er brutal etikettiert — in Untersuchungshaft
sieht er sich scheinbar willkiirlicher Polizeigewalt und dem Unverstdndnis des Gerichtspsychia-
ters (gespielt vom Regisseur) ausgesetzt; der Anwalt will auf Unzurechnungsfahigkeit pladieren.
Es ist von einem Sexualdelikt die Rede, vom Ausnutzen eines Abhdngigkeitsverhéltnisses. Der
Film reift die Spanne zwischen der Intimitdt des Pflegeverhaltnisses und den juristischen Defi-
nitionen der Beziehungen zwischen Pflegenden und Gepflegten brutal auf, macht so die Ent-In-
timisierung der Alten im Heim um so schirfer greifbar.

Resignativ mit der eigenen Korperlichkeit umzugehen, damit die Unmoglichkeit der sexuel-
len oder der romantischen Begegnung eingestehend — auch dazu finden sich Beispiele. Bis
Dann (BRD 1996, Gert Steinheimer) erzdhlt von einem einsamen Altersheim-Bewohner, der ei-
nem achtzehnjihrigen Médchen Liebesbriefe schickt und sich dabei als Neunzehnjéhriger aus-
gibt.

Eine nochmals andere Facette der sozialen Mikrowelt des Altersheims 6ffnet sich, wenn man
sich auf die Beziehungen von Jungen und Alten konzentriert. Sicherlich ist es der institutionelle
Rahmen der Heime, der diese Begegnungen erst ermoglicht — die soziale Praxis moderner Ge-
sellschaften ist meist generationell differenziert und schlieft die Alten (nach der Pensionierung)
oft aus (man konnte familiale Beziehungen und Feste ebenso ausnehmen wie Beziehungsge-
flechte in Firmen). Ein neueres Beispiel ist Gerontophilia (Geron, Kanada 2014, Bruce LaBru-
ce), der von einem jungen Mann erzdhlt, der als Pfleger in einem Altenheim anfangt. Dort lernt
der sensible Jugendliche den 81jdhrigen Mr. Peabody (Walter Borden) kennen, der einst in der
Theaterbranche tétig war. Die beiden freunden sich an — und kommen sich beim ausgelassenen
Kartenspiel und einem harmonischen Ausflug immer nédher. Lake fasst den Entschluss, Mr. Pea-
body aus dem Altenheim zu entfiihren, um mit ihm eine Reise zu unternehmen: sprich: Er will
das Betreuer-Betreuter- Verhiltnis in ein privates Freundschaftsverhéltnis transformieren. Eine
dhnliche Zufallsbegegnung, die in eine Beziehung tibergeht, findet sich auch in Schalom, Gene-
ral (Osterreich 1990, Andreas Gruber), der nicht nur Spielhandlungen umfasst, sondern eine
ganze Reihe dokumentarischer Filme integriert, darin die Kollision der Erinnerungen und der
Haltungen zum Geschehenen reflektierend: Ein Zivildienstleistender in einem Alten- und Pfle-
geheim fiihrt hier mit einem geldhmten Wehrmachtsoffizier einen verbissenen Kleinkrieg, in
dem ihre v6llig unterschiedlichen Lebensauffassungen aufeinanderprallen. Im Laufe ihrer Be-
ziehung entwickeln die Kontrahenten jedoch Toleranz und Versténdnis fiireinander, so dass eine
Verstindigung moglich wird.

Finale

So diister manche Extrapolationen der demographischen Entwicklung in realen Expertisen auch
sein mogen, so sehr differenziert sich die Altersheim-Thematik im Spielfilm aus. Die Filme neh-
men immer wieder Position fiir die Alten, stellen sich zugleich der Praxis der Entmiindigung
und Ausgrenzung, die so oft in der Realitdt gezeigt und beklagt worden ist. Die Geschichten
nehmen Partei, reklamieren das Recht der Alten, als selbstbestimmte Subjekte anerkannt und
behandelt zu werden. Natiirlich — dem steht auch im Film gelegentlich die ,,schwarze Vision*
der iiberalterten Gesellschaft gegeniiber. Der dokumentarisch-fiktionale TV-Dreiteiler 2030 —
Aufstand der Alten (BRD 2007, Jorg Lithdorff) nimmt die Sicht einer investigativen Journalis-

20



tin an, die einen morderischen Skandal um alte Menschen aufdecken will: Ein Drittel der Rent-
ner lebt unterhalb der Armutsgrenze. Seit 2015 gibt es hdusliche Pflege nur noch fiir Wohlha-
bende. Seit 2019 steht ,,freiwilliges Frithableben® im Leistungskatalog der Krankenkassen. Orte
der Handlung sind u.a. eine Massenunterkunft fiir verarmte Senioren und eine skurrile Al-
ten-WG in einem verlassenen Dorf in Brandenburg. Politisch-praktisch wurde das ,,Altenpro-
blem* in dem Film relativ elegant gelost: Mit dubiosen Driickermethoden wurden immer mehr
alte Menschen in Billigheime nach Afrika gelockt. Doch auch dort gilt: Wer keine Riicklagen
hat, kann sich mit der Grundrente zwar die Unterkunft, nicht aber eine ausreichende medizini-
sche Versorgung leisten. Die zum Teil ,,bettldgerigen®, mittellosen Senioren werden in riesigen
Bettenlagern in einer Zeltstadt untergebracht, mit Fliissigkeitsschlduchen ernihrt und mit Beru-
higungsmitteln aus riesigen Tanks ruhiggestellt, in einen Ddmmerzustand versetzt — sie vegetie-
ren nur noch vor sich hin. Die Unterbringung der Senioren in den Lagern fand mit Wissen und
im Auftrag der Bundesregierung statt: Weil der Staat die Renten nicht mehr bezahlen konnte,
hatte er gemeinsam mit internationalen Konzernen nach einer Losung gesucht, Rentnern mit ei-
ner Minimalversorgung das Uberleben zu sichern.

Die Altersheim-Filme sprechen aber fast immer eine andere Sprache, setzen dem rein tech-
nokratischen Problem oder gar der faschistoiden Losung, wie sie in 2030 dramatisiert wird,
ganz andere Akzente entgegen. Selbst wenn die Altersarmut angesprochen wird, zeichnet The
Best Exotic Marigold Hotel (GroBbritannien 2011, John Madden) ein anderes Bild des outsour-
cing der Altenunterbringung, wenn er Indien als eine Kultur auBerhalb der Ersten Welt nomi-
niert, an dem Alte ihren Lebensabend verbringen kénnen, ohne sich unter das autoritire Regle-
ment der Heime begeben und ohne die Verbote an der eigenen Leiblichkeit akzeptieren zu miis-
sen: Es sind sieben Pensionédre — unter ihnen Judi Dench (77), Maggie Smith (77), Tom Wilkin-
son (63) und Bill Nighy (61) —, die sich Indien als Ort ihres Alterns erkoren haben. Schon die
Titelheldin des bis heute lebendig gebliebenen Films Lina Braake oder Die Interessen der Bank
kénnen nicht die Interessen sein, die Lina Braake hat (BRD 1974, Bernhard Sinkel) findet in
Italien eine Adoptivfamilie, die ihr ein Leben jenseits der Heimsphére ermdglicht (nachdem sie
im Altersheim einen Verbiindeten gefunden hatte, der ihr den Exodus ermdglichte).

Die Filme des Korpus suchen immer wieder nach Alternativen zum Modell der Heimunter-
bringung. Sie sind in den seltensten Fillen konservative Anklagen gegen die Altersdifferenzie-
rung unserer Gesellschaft. Und sie pladieren nicht fiir die Riickkehr des multigenerationellen
Zusammenlebens. Das wiirde zu nichts fiihren, weil diese Prozesse gesellschaftlicher Differen-
zierung und Ausgliederung nicht umkehrbar sind. Einzig die Frage nach den Altenativen um-
greift alle Filme, {iber die hier berichtet wurde — weil die Heime selbst in der iiberwiegenden
Zahl der Beispiele Orte eines innergesellschaftlichen Au3en bleiben, Orte der Ausgrenzung und
der Entmiindigung.

Dass aber iiber der gesamten Thematik die Frage offen bleibt, wie es moglich ist, andere
Formen des Altenlebens, der Selbstbestimmung im Alter, der Erméglichung sinnhaften Lebens
auch im Alter zu finden — diese Frage bleibt offen und 6ffnet alle Beispiele — selbst die, die sich
einen utopischen Vorgriff auf anderes leisten — hin zum Zuschauer, der der Tatsache, selbst zum
Alten zu werden und dann der Heim-Losung ausgesetzt zu sein, nicht ausweichen kann.

Anmerkungen [1] Die Spanne der Bezeichnungen fiir die Alten-
wohnungen deutet auch auf das Spektrum der
Stile, der Anspruchsniveaus und des Charakters
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der Unterbringung hin, die jeweils angeboten wer-
den: Neben den Altenwohnheimen finden sich Al-
tenwohnheime, Seniorenheime, Altersheime, aber
auch Feierabendhéuser oder -heime oder gar Senio-
renresidenzen, - hotels, -wohnsitze oder -zentren.
Neuerdings findet sich auch im Deutschen zuneh-
mend das engl. resort (= Zufluchtsort, Ferienort).
Sprechend sind auch die Altersheim-Namen, die oft
an die Namen besserer Hotels oder biirgerlicher Pen-
sionen ankniipfen.

[2] Eine verwandte Geschichte erzahlt die amerika-
nische Komodie Night Club (USA 2011, Sam Bo-
rowski), in dem die Alten aufgrund ihrer Entertain-
ment-Féahigkeiten neue Unabhingigkeit gewinnen:
Drei Freunde wollen das Geld fiir ein Studium an
der USC verdienen und iibernehmen die Nacht-
schicht in einem Altersheim. Dort lernen sie Albert
(Ernest Borgnine) kennen, der behauptet, tiber Jahr-
zehnte den heiflesten Nachtclub Los Angeles® ge-
fiihrt zu haben. Als den Dreien klar wird, wie bunte
Lebensgeschichten und Fahigkeiten der Bewohner
im Heim zusammenkommen, griinden sie einen
,,mobilen Nachtclub®, der College-Parties organi-
siert, auf denen die Jungen von alten Komddianten
und Musikern unterhalten werden.

[3] Eine Filmographie habe ich zusammen mit Ans-
gar Schlichter als Medienwissenschaft: Berichte und
Papiere, 155, 2014 (URL: http://berichte.derwulff.-

de/0155 2014) vorgelegt. Filmographie wie folgen-
de Darstellung beziehen sich primér auf die deut-
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schen Beitrdge zum Topos bzw. Motiv; in der
vorliegenden Darstellung habe ich auf die diver-
sen Kurzfilme sowie alle dokumentarischen Ar-
beiten zum Thema verzichtet. Ob es signifikante
Unterschiede zwischen nationalen Filmkulturen
gibt, ldsst sich ad hoc nicht entscheiden. Eben-
falls auBBerhalb des Interesses blieb die Frage, ob
erst die Diskussionen um die Pflichtpflegeversi-
cherung in den Jahren nach 1990 das Thema zu
einer 6ffentlichen Agenda machten und es aus
diesem Grunde eine massive Vermehrung von
fiktionalen ebenso wie dokumentarischen Aneig-
nungen und Darstellungen der Altersheime
kommt. Immerhin fallt auf, dass die Filmogra-
phie deutlich zeigt, dass der Themenkreis (ein-
schlieBlich solcher Probleme wie des Pflegenot-
standes) erst in den spaten 1980ern sich in immer
neuen Filmproduktionen auszubreiten beginnt.

[4] In dem TV-Krimi Poizeiruf 110: Dunkler
Sommer (BRD 2007, Hendrik Hanloegten) ver-
lasst der Vater eines Kommissars das Altersheim,
um nach dessen Scheidung bei seinem Sohn zu
wohnen. Gefragt, warum er aus dem Heim weg-
gelaufen sei, bringt der alte Mann das Problem
auf den Punkt: ,,Ich bin im Heim, doch nicht im
Gefiangnis! Doch warum sollte der Kapitalismus
[er gehorte zu den {iberzeugten DDR-Sozialisten]
die Alten anders behandeln als Verbrecher: Beide
verursachen nur Kosten!*



Alte Leute sind gefahrlich: Sie haben nichts mehr zu verlieren!
Alterskriminalitit im Film

Graue Delinquenz — Alters- und Spitkriminalit:it

Manchmal tauchen in den Tageszeitungen ganz eigenartig anmutende Kurzmeldungen auf —
iiber Rentner, die straffillig wurden. Nein, es geht dabei nicht um Morde, Uberfille oder Ein-
briiche, sondern ganz andere Gattungen des Verbrechens: um (Trick-) Betrug, Drogenhandel, Fi-
nanzdelikte. Da soll ein Rentner an seinem Gewlirzstand auf einem Frankfurter Wochenmarkt il -
legal Potenzmittel aus Fernost verkauft haben. Fast 500 Gel-Tiitchen mit der Aufschrift ,,Kama-
gra Oral Jelly* stellten Fahnder bei dem 73jahrigen sicher, wie das Zollfahndungsamt am Mon-
tag in Frankfurt berichtete. Zuvor seien bereits mehr als 3.000 Tiitchen mit dem fliissigen Po-
tenzwirkstoff in verschiedenen Geschmacksrichtungen beschlagnahmt worden. Der Rentner hat-
te sie iiber das Internet in Indien bestellt (Focus, 9.9. 2013). Oder die 72 Jahre alte Betreuerin
kassierte jahrelang die Rente ihrer Freundin, obwohl diese tot war. Die Polizei fand zufillig de-
ren Leiche — sie war eines natiirlichen Todes gestorben (Frankfurter Rundschau, 26.6.2014).
GroBere Bekanntheit bekamen drei Ménner im Alter zwischen 64 und 74, die als ,,Ham-
mer-Gang® oder auch als ,,Opa-Bankrauber* bezeichnet wurden. Sie hatten 14 Bankiiberfille
gestanden, die sie mit Maschinenpistole, Handgranaten-Attrappen und Vorschlaghammer im
Mirkischen Kreis und im Kreis Ostwestfalen/Lippe durchgefiihrt und dabei ca. 1,3 Millionen
Mark erbeutet hatten. Sie wurden schliellich von einer eigens gegriindeten ,,Soko Opa“ gestellt
und zu Haftstrafen zwischen neun und zwdlf Jahren verurteilt (Stern, 10.6.2005; Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 6.6 2005). Die drei waren vorbestraft und schlieflich durch einen Tipp aus
dem Gefingnis aufgeflogen.

Die Tagespresse spricht von ,,Spétkriminellen®, ,,Gangster-Rentnern* oder ,,Senioren-Réu-
bern* (Flensburger Tageblatt, 17.9.2013), ein andeutungsreiches Sprachspiel, das dennoch rea-
len Untergrund hat. In der Kriminologie spricht man seit den spdten 1950ern in allen diesen Fél-
len von ,,Alterskriminalitdt™. Man versteht darunter die Straftaten derjenigen Menschen, die 60
Jahre und élter sind (manchmal wurde auch vorgeschlagen, die Altersgrenze bei 65 Jahren zu
ziehen, um so der gestiegenen Lebenserwartung gerecht zu werden). Delikte sind dem physi-
schen und psychischen Prozess der Alterung angepasst. ,,Alterskriminelle* sind auch diejenigen,
die zeit ihres Lebens kriminell waren und zumeist auch vorbestraft sind; dagegen werden dieje-
nigen, die erst im Alter Straftaten begehen, als ,,Spatkriminelle bezeichnet (vgl. <http://www.-
krimlex.de/artikel.php?BUCHSTABE=&KL _ID=9>). Statistisch ist die Alterskriminalitét nicht
einmal halb so hoch wie die allgemeine Quote der Straftaten (bei ca. 16% Bevolkerungsanteil
ca. 6,5% der Delikte). Je nach Schitzung sind 50-90% der Alterskriminellen Ersttéter. Hinsicht-
lich der Straftaten dominieren Ladendiebstéhle (mehrheitlich von Frauen begangen) und fahr-
lassige StraBenverkehrsdelikte (mehrheitlich von Méannern begangen) sowie die Leistungser-
schleichung (Schwarzfahren), aber auch die Brandstiftung (zum Teil durch Fahrldssigkeit). Der
Anteil alter Tatverdichtiger ist bei den Delikten Beleidigung, Betrugsdelikten, Umweltstraftaten
und dem sexuellen Missbrauch von Kindern iiberdurchschnittlich hoch. Schwerstkriminalitét ist
fast nicht nachweisbar (geschétzt 1% der Strafgefangenen sind tiber 60) [1].

Welche Griinde zu der kontinuierlich steigenden Alterskriminalitdt beitragen, ist umstritten.
Insbesondere die Zunahme der Ladendiebstdhle dlterer Frauen wird vermehrt auf die unzurei-
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chende finanzielle Absicherung infolge niedriger (Witwen-)Renten zurilickgefiihrt. Ein vermehr-
tes Aufbegehren gegen die Ausgrenzung der Alteren aus dem gesellschaftlichen Leben und der
Bevormundung der Bevolkerung durch Wirtschaft und Politik (manchmal unter dem Stichwort
»Wutbiirger* angesprochen) lésst sich aber nicht nachweisen [2].

Manche Wissenschaftler fithren die zunehmende Alterskriminalitit auf die zunehmende Ak-
tivitdt und Mobilitit der Rentnergeneration zuriick, was auch zur Zunahme krimineller Aktivita-
ten fiithre. Auch die Funktion, durch Straftaten auf sich aufmerksam zu machen und dadurch der
Empfindung der Einsamkeit entgegenzuwirken, ist mehrfach angefiihrt worden.

Die folgenden Uberlegungen sind den Darstellungen alterskriminellen Handelns in Spielfil-
men gewidmet. Hier kann es nicht um statistische Auswertung und dadurch bedingte Typologi-
sierung gehen, sondern um die Rekonstruktion der Sinnhorizonte des Handelns, um die sozialen
und lebensgeschichtlichen Kontexte, wie sie in den diegetischen Welten der Filme entworfen
werden, um narrative Verwicklungen, moglicherweise um tiefenthematische Subtexte. Aber na-
tirlich geht es um die Bilder des Alterns, um Entwiirfe des alten Charakters, um offene und ver-
borgene Ziele der Kriminalisierung. Ich werde mich ausschlieBlich auf spatkriminelle Figuren
konzentrieren, so dass sich auch die Frage nach den Motiven stellt, unter welchen Bedingungen
im Film erst im Alter das Gesetz iiberschritten wird.

Altersarmut und Diebstahl: Die Filme des amerikanischen Sozialdramas

Dass sich auch der Film der Thematik annimmt, liegt nahe, weil Alterskriminalitit der Realitét
selbst zugehort. Allerdings sind die Beispiele sehr gemischt. Erste Thematisierungen finden sich
bereits vor dem Ersten Weltkrieg. 1902/04 entstand der englische Kurzfilm Stop That Bus! (aka:
How the Old Woman Caught the Omnibus, 1903, Percy Stow, 2min), der von einer alten Dame
erzihlt, die an einer Bushaltestelle wartet und mit dem Regenschirm auf sich aufmerksam
macht, als der Bus kommt; als er aber nicht anhélt, greift sie in das Pferdegeschirr und versucht
ihrerseits, den Bus zu stoppen — und es kommt zu einem wilden Gerangel zwischen der alen
Frau und den Insassen des Busses. Wenige Jahre spéter entstand David Wark Griffiths 17miniiter
What Shall We Do With Our Old? (USA 1911) iiber einen Tischler, dem gekiindigt wird, um
Platz fiir jiingere Arbeiter zu machen; weil er keine neue Arbeit findet und kein Geld mehr fiir
die Pflege seiner kriankelnden Frau hat, wird er zum Dieb und Einbrecher — wird gefasst und vor
Gericht gestellt. Zwar ist der Richter milde gestimmt, doch ist es zu spét: Die Frau erliegt ihrer
Krankheit, der Mann bleibt bedriickt und trauernd allein zuriick, ein Opfer der Armut.

Zwei Filme, zwei vollig unterschiedliche Zuginge zur Delinquenz der Alten: Im ersten Film
geht es um Missachtung und Zuriicksetzung, ja Ausgrenzung, im zweiten dagegen gegen die
Rohheit im Umgang mit dlteren Arbeitnehmern, um die Abwesenheit sozialer Sicherungssyste-
me (von Rente und Arbeitslosenunterstiitzung bis hin zur mangelhaften Krankenversorgung).
Griffith Film ist explizit als soziale Anklage angelegt und gehdrt in eine ganze Tradition sozial-
realistischer Filme, die auf die Méngel des amerikanischen Sozialsystems hinweisen, den Zu-
schauer fiir die Ungerechtigkeiten des Systems sensibilisierend [3]. Allerdings sind die Alten in
der Tradition des amerikanischen Sozialdramas nicht das eigentliche Thema, sondern sie sind
Opfer gesellschaftlicher Bedingungen unter anderen Betroffenen auch.

Wenige Beispiele aus der Schwarzen Komodie nehmen auch das Thema der Alterskriminali-
tat auf, ohne aber je auch die genauen Zusammenhénge von Alter, Lebenssituation und Krimina-
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lisierung einzugehen. Ein sehr bekanntes Beispiel ist Arsenic and Old Lace (Arsen und Spitzen-
haubchen, USA 1944, Frank Capra) liber die beiden Schwestern Hull (Abby / Josephine Hull,
67, Martha / Jean Adair, 71). Sie locken aus Mitleid alte einsame Ménner in ihr Haus und brin-
gen sie mit einer Mischung aus Wein und den Giften Arsen, Strychnin und Zyankali um, um sie
,»Gott ndher zu bringen*. Das Alter der Taterinnen wird hier rein sensationalistisch eingesetzt,
als eine Skurrilitdt unter anderen. Offensichtlich ist ,,Alter* als dramatische Kategorie ebenso
wenig isoliert greifbar wie als eigenstdndiger Abschnitt des Lebenslaufs mit eigenen Problemen.
Natiirlich verstoBBen die beiden betulich-tantenhaft agierenden Schwestern gegen Recht und Ge-
setz ebenso wie gegen elementare Regeln der Gastfreundschaft (und ihre Begriindung ihres
Tuns nachgerade zynisch), doch bleiben ihre Motive im Dunklen. Dass die Handlungswelt des
Films allerdings voll ist mitellungs-, wohnungs- und heimatlosen &lteren Méannern: Das sollte
festgehalten werden.

Komodien mit Alten aufierhalb der Norm

Erst in den 1960ern und vermehrt in den 1970ern wird das Alter der Protagonisten selbst zum
Thema. Ein frithes Beispiel ist Archimeéde, le clochard (Im Kittchen ist kein Zimmer frei, Frank-
reich 1959, Gilles Grangier), in dem Jean Gabin (damals 55 Jahre alt) einen &ltlichen Clochard
spielt, der durch verschiedene kleinkriminelle Aktivitdten versucht, ins Gefangnis zu kommen,
wo er die kalten Wintermonate verbringen will. Er zertriimmert die Einrichtung eines Cafés, be-
kommt aber nur acht Tage Arrest; er inszeniert einen Krawall auf der Strafle, wird aber nicht
beachtet; er bringt einem Hundebesitzer seine fiinf gestohlenen Hunde zuriick, wird aber auch
hier nicht angezeigt. Er muss sich notgedrungenermaf3en aufmachen, um ins sonnige Cannes zu
gelangen. Kriminalitdt als Ermdglichungshandlung, als Zugang zu den Wohltaten des Strafvoll-
zugs — eine hier komddiantisch gewendete Auseinandersetzung mit der Lebenssituation &lterer
Obdachloser, die zudem noch dadurch gemildert wird, als Archimede sich selbst fiir einen Ade-
ligen hélt und keinesfalls etwas mit den ,,normalen* Clochards zu tun haben will. Alterskrimina-
litdt in Anfithrungszeichen, sozusagen [4].

Auch Le jardinier d'argenteuil (Bliiten, Gauner und die Nacht von Nizza, Frankreich/BRD
1966, Jean-Paul Le Chanois) ist eine Komddie, wiederum mit Jean Gabin in der Hauptrolle. Er
spielt den zuriickgezogen lebenden Rentner Tulipe, der als Hobbymaler kleine Scheine fiir den
taglichen Bedarf falscht. Als sein Neffe ihn mit seiner Verlobten Hilda (gespielt von Liselotte
Pulver) dazu tiberredet, in eine GroBproduktion von Bliiten einzusteigen. Die beiden jungen
Leute zahlen in Nizza eine Villa mit dem Falschgeld auf den Namen Tulipes an, der jedoch
tiberraschend zu Besuch kommt. Tulipe freundet sich mit einem schwerreichen Baron (Curd
Jiirgens) an — und macht beim Roulette einen groBen Gewinn. Er schenkt dem jungen Paar das
Geld zur Finanzierung der Flitterwochen, doch halten die beiden das Geld fiir Falschgeld. Auch
hier ist die Kleinkriminalitit, die Tulipe das Leben auerhalb aller sozialen Sicherungssystems
ermoglicht, nur der Einstieg in die turbulenten Verwicklungen, die sich peu a peu ergeben. Eine
eigentliche Thematisierung des Problems nimmt auch dieser Film nicht vor.
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Die renitenten Alten der 1970er und der folgenden Jahre

In den 1970ern erweitert sich der Blick auf die Rolle der Alten mit Vehemenz. Figuren wie die
alte, von Ruth Gordon gespielte Titelheldin aus Harold and Maude (Harold und Maude, USA
1971, Hal Ashby) inszenierten die Alten als ,,aus der Kontrolle gefallene Figuren®, die sich nicht
mehr unter gesellschaftliche Ziemlichkeiten und Konventionen zwingen lassen und eigensinnig
(und vor allem: durchaus lustbetont) ihren eigenen Weg gehen [5]. Auch die Komddie von Alt-
meister George Cukor nach dem Roman von Graham Greene Travels with My Aunt (Reisen mit
meiner Tante, Groflbritannien 1972) nimmt diese Inszenierung alter Figuren auf — im Zentrum
steht die Begegnung eines biederen Bankbeamten mit seiner von (der damals erst 36jahrigen)
Maggie Smith gespielten Tante, die er nie gesehen hatte und die unangekiindigt auf der Beerdi-
gung seiner Mutter auftaucht. Er ist emport, weil sie exzentrisch ist und zudem noch unverheira-
tet mit einem viel jiingeren Schwarzen zusammenlebt. Seine Aufgebrachtheit steigt, als die Poli-
zei bei einer Hausdurchsuchung in der Urne der Mutter Marihuana entdeckt. Dass die Tante
dann noch ein Bild stiehlt, um aus dem Erlos des Verkaufs einen entfiihrten Freund freizukau-
fen, hat er den Widerstand aufgegeben und reist zusammen mit der Tante und ihrem Liebhaber
nach Nordafrika, um das Geld zu {ibergeben. Es ist der Neffe, der fiir den Film so bedeutsam ist,
weil seine Reaktion auf die ihm so verwildert vorkommende Tante fiir den Zuschauer zur Brii-
cke wird, das so andere Modell von Alter nachvollziehen zu kdnnen und mit ihm am Ende zu
sympathisieren (vgl. Lippe 1999) [6].

Ist die Eigenwilligkeit des Lebensstils der Titelheldin in Travels with My Aunt noch ganz von
der Figur getragen, stellt sich angesichts der 81jéhrigen Lina Carstens in der Titelrolle von Lina
Braake oder Die Interessen der Bank konnen nicht die Interessen sein, die Lina Braake hat
(BRD 1974, Bernhard Sinkel die Frage, ob es Eigensinn, Beharrungsvermdégen und Schlitzoh-
rigkeit sind, die sich hinter der so unschuldig wirkenden Betulichkeit des Verhaltens der alten
Frau verbergen. Auch hier tritt die Figur in scharfen Kontrast zu den Stereotypen, die sie zu-
mindest duBerlich anzeigt. Sie ist 81 Jahre alt und lebt in einem Mietshaus, wo sie durch den Ei-
gentiimer ein lebenslanges Wohnrecht eingerdumt bekommen hat. Als dieser jedoch stirbt, wer-
den seine Schulden mit dem Wert des Hauses aufgerechnet. Das Haus gehort jetzt der Bank. Die
Bank beginnt mit der Sanierung des Hauses und bringt Lina Braake in ein Altenheim. Sie ist ob
der Deportation erbost, lernt aber im Altersheim einen 84jéhrigen pensionierten Bankkaufmann
kennen (Fritz Rasp), der wegen diverser Bankbetriigereien entmiindigt ist und strafrechtlich
nicht mehr zur Verantwortung gezogen werden kann. Er kann die alteFrau davon iiberzeugen,
dass ein Landhaus auf Sardinien der viel bessere Platz fiir die letzten Lebensjahre sei. Die bei-
den inszenieren einen Kreditbetrug an der Bank, die das Haus {ibernommen hat — er gelingt, das
Geld des erschwindelten Kredits erhilt ein sardischer Gastarbeiter, der damit ein Haus auf Sar-
dinien kauft und Lina ein lebenslanges Wohnrecht einrdumt. Die Bank entdeckt den Betrug,
doch kann die Titelheldin aufgrund ihres hohen Alters nicht mehr verurteilt werden [7].

Der Film ist gleich mehrfach bemerkenswert: Weil er die Korperlichkeit des Spiels des Paa-
res Carstens/ Rasp mit ungewohnlicher Genauigkeit inszeniert; weil er die Tugenden des auf-
rechten Ganges, des ungebrochenen Selbstbewusstsein, des Mutes und des Witzes so sehr in den
Vordergrund stellt (Frankfurter Rundschau, 5.9.1975); und weil er von Beginn an klar die Partei
der Alten ergreift. Dies ist fiir das Thema dieses Uberblicks wichtig, weil der Betrug Lina Braa-
kes eine Antwort ist auf einen Wortbruch der Bank, auf die juristische Ermoglichung der Unge-
rechtigkeit, auf die Enteignung elementarer Rechte des einzelnen und auf die erzwungene Um-
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siedlung. Das System stellt sich als rein formaler Apparat dem alten Subjekt (und nicht nur die-
sem) gegeniiber, entzieht ihm seinen Status als verhandlungsfahiger und -berechtigter Biirger.
Lina Braakes Reaktion ist eine Auflehnung gegen ein Zwangssystem — und genief3t alle Sympa-
thien des Zuschauers. Prognostizierbare Ohnmacht schlégt in (kriminelle) Handlungsfahigkeit
um.

Fiir die meisten Filme mit alten Kriminellen fallt die komddiantische Leichtigkeit auf, die
Erzdhlung und Inszenierung tragen, selbst wenn die Geschichten scheinbar fatal enden. Ist es
Abenteuerlust, die die drei Pensionére aus Going in Style (Die Rentner- Gang, USA 1979, Mar-
tin Brest) zu Raubern macht? Joe (gespielt von George Burns, 83), Al (Art Carney, 61) und Wil-
lie (Lee Strasberg, 78) sind drei Senioren, die sich zusammen eine Wohnung in New York City
teilen. Sie leben von Wohlfahrtschecks und verbringen ihre Zeit damit, indem sie Zeitung lesen,
auf Binken sitzen und Tauben fiittern. Es ist ein stumpfsinniges Leben — als Joe beschlief3t, et-
was Radikales zu machen, um die Monotonie zu unterbrechen: Warum nicht eine Bank ausrau-
ben? Keiner der drei hat eine kriminelle Vergangenheit, aber allein die Planung erfiillt die drei
mit Optimismus. Al leiht sich heimlich ein paar Pistolen aus der Waffensammlung seines Nef-
fen. Maskiert mit Groucho-Marx-Nasenbrillen raubt das Trio die Bank aus und erbeutet dabei
35.000 US-Dollar (und wird in der Boulevard-Presse zu Volkshelden stilisiert). Die Aufregung
war zu viel fiir Willie, der am gleichen Tag einem Herzinfarkt erliegt. Joe und Al beschliefen,
den GroBteil der Beute an Willies Familie zu verschenken und den Rest in Las Vegas zu verspie-
len. Nach der Riickkehr stirbt Al im Schlaf. Joe wird verhaftet, will aber das Gefdngnis nicht
verlassen — er bekomme drei ordentliche Mahlzeiten pro Tag und werde wie ein Konig behan-
delt.

Das Abenteuer wartet nicht im kriminellen Auf3en der Gesellschaft, sondern ist verbunden
mit einem 6konomischen Neubeginn (auch wenn es dazu nétig ist, sich gelegentlich au3erhalb
des Gesetzes zu bewegen): Die TV-Produktion Side by Side (Drei Rentner biigeln alles nieder,
USA 1988, Jack Bender) erzihlt von drei Rentnern, die ihre Lebensversicherungen zusammen-
legen und dazu noch einen Bankkredit erflunkern miissen, um eine gemeinsame Firma fiir Seni-
orenjeans zu griinden — ein groBBer Erfolg, wie sich nach kurzer Zeit herausstellt. Die Firma in-
tensiviert die Freundschaft der Méanner, und als sie sich gegen die brutalen Methoden der Kon-
kurrenz wehren miissen, schweift es sie sogar noch enger aneinander. Die gemeinsame Unter-
nehmung als eigentlich soziales Projekt, als Beweis dafiir, dass auch im Alter Marktnischen ent-
deckt und beliefert werden konnen, als Kritik an den Banken schlieBlich, die solche Alterspro-
jekte nicht bereit sind zu finanzieren. Die Alten als gleichberechtigt mit den Jungen? Als ebenso
findig wie jene? Der Film feiert gleichzeitig den ersten gemeinsamen Auftritt der drei TV-Komi-
ker Sid Caesar (als Louie, damals 66), Milton Berle (Abe, 80), Danny Thomas (Charlie, 76),
gleichzeitig ein Beweis der Lebendigkeit und der Tatkraft der liebgewonnenen TV-Stars.

Spite Rachen

Durchaus im Themenspektrum der Zeit bildet sich auch ein kleiner Kreis von Geschichten her-
aus, in dem es um Rache an Verbrechern geht, die mit den Mitteln der Justiz nicht gestellt wer-
den konnen. Einen Anfang machte die bieder-betuliche Komddie Die Herren mit der weif3en
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Weste (BRD 1970, Wolfgang Staudte), in dem ein pensionierter Oberlandesgerichtsrat (Martin
Held) einen raffinierten Ganoven, den er wahrend seiner Dienstzeit nie dingfest machen konnte,
mit seinem Freundeskreis (Walter Giller, Heinz Erhardt) mit legalen Mitteln hinter Gitter zu
bringen; allerdings miissen die drei Freunde sich dazu auBerhalb des Gesetzes bewegen. Sie ver-
hindern, dass der Gangster die Einnahmen aus einem FuB3ballspiel aus dem Olympiastadion
stehlen kénnen, ebenso wie einen Geldschrankraub und einen Uberfall auf ein Juweliergeschift,
indem sie die Beute selbst rauben. Am Ende werden sdmtliche gestohlenen Sachen dem Gangs-
terboss untergeschoben, der darauthin verhaftet wird.

Auch in Les grands moyens (Alte Damen morden griindlich, Frankreich 1975, Hubert Corn-
field) kann die Polizei die Téter einer Blutrache-Aktion, bei der eine ganze Familie umkommt,
nicht zur Rechenschaft ziehen, obwohl sie bekannt sind. Uberlebt hatten nur eine alte Frau
(Héléne Dieudonné, damals 89) und deren Enkelin. Seltsamerweise sterben vier der Tater nach
kurzer Zeit unter unnatiirlichen Umsténden. Es ist die alte Frau, die mit ihren Schwestern mit
akribischer Sorgfalt den Tod ihrer Angehorigen racht. Noch Harry Brown (GroB3britannien 2009,
Daniel Barber) verfolgt das Motiv weiter: Ein Ex-Royal-Marine (Harry Brown, gespielt von Mi-
chael Caine, 76) verliert mit dem Tod seiner Frau beinahe seinen Lebenswillen. Nur ein Freund
bleibt ihm noch, der in einer Sozialsiedlung am Rande der Stadt wohnt. Als er tot aufgefunden
wird und sich keinerlei Beweise finden lassen, die auf seine Mdorder hindeuten, ibernimmt Har-
ry Brown es, die Morder zu stellen, erst mit einem Messer bewaffnet, spiter mit gestohlenen
Pistolen. Er ist zwar korperlich den jugendlichen Gewalttdtern unterlegen, doch macht er seine
korperlichen Unzulénglichkeiten mit Rachsucht, Entschlossenheit und Wut wett. Harry Brown
ist wie auch Les grands moyens keine Komdodie, sondern diistere Parabel iiber die Gegenwehr
von Alten in einem gewaltgesittigten sozialen Umfeld.

Manchmal weist die spate Straftat tief in die Lebensgeschichte des Téters zuriick. Ein Bei-
spiel ist Dansldrarens dterkomst (Die Rache des Tanzlehrers, Schweden/BRD 2004, Stephan
Apelgren) [8], der vom Sohn eines jiidischen Tangolehrers erzédhlt (gespielt von Baard Owe,
68), der als Tanzlehrer im Nazi-Berlin bleiben und vor allem jungen SS-Offizieren den Tango
beibringen durfte. Er wurde von einem schwedischen SS-Offizier mihandelt und erschossen.
Der Sohn hatte den Mord beobachten miissen und sein ganzes Leben unter der Traumatisierung
gelitten. Erst nach Jahrzehnten konnte er die Identitét des Téters feststellen, der in Schweden in-
zwischen in einem Netzwerk neonazistischer Organisationen eine Schliisselrolle einnahm. Ah-
nend, dass er Schweden nicht lebend verlassen werden kann, zwingt er den Téter dazu, einen
letzten Tango einzuiiben, bevor er ihn umbringt. Der Film belédsst den Sohn des Tanzlehrers lan-
ge im Dunklen, bevor er Schritt fiir Schritt die Vorgeschichte aufklart und die Verbindungen ver-
gangenen Verbrechens zu den heutigen neonazistischen Umtrieben herstellt. Der Téter ist in die-
ser Argumentation nur der Katalysator in einer historischen Recherche; gleichwohl ist das Bild
lebenslangen Leidens durch die Traumatisierung eines Verbrechens immer auch Thema, um den
Zuschauer in die Tiefenmotivationen seines Handelns einzuweihen und sich auf seine Seite zu
schlagen.

Auch in Flawless (Flawless - Ein tadelloses Verbrechen, GroB3britannien 2007, Michael Rad-
ford) muss man tief in die Lebensgeschichte des alten Putzmannes Mr. Hobbs (Michael Caine,
74) eindringen, um an sein Motiv heranzukommen, das ihn bewegte in einem spektakuléren
Coup zwei Tonnen Diamanten aus einem fiir einbruchsicher gehaltenen Safe verschwinden zu
lassen: Sein eigentliches Ziel ist es, die Versicherungsfirma, die fiir den Verlust aufkommen
muss, in den Ruin zu treiben. Einst hatte der noch amtierende Prisident der Versicherung
Hobbs* krebskranke Frau auf eine Warteliste zur Behandlung gesetzt hatte, so dass sie bereits
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sterbenskrank war, als sie endlich an der Reihe war. Auch hier ist der alte Straftiter ein Held,
der spéte Gerechtigkeit herstellt, der sich zudem als raffinierter Organisator einer fiir unmoglich
gehaltenen Straftat ausweist (ein Motiv, mit dem in den caper und heist movies liber raffinierte
Einbriiche oder andere Coups die Sympathien der Zuschauer fiir die so professionell und ratio-
nal handelnden Figuren gewonnen werden; dass sie krimnell handeln, ist fiir die Identifikationen
im Kino ohne groB3en Belang — zumal sie keine anderen korperlich schadigen).

Die kriminellen Alten des neuen Milleniums

Bereits ausgangs der 1990er kam neue Bewegung in das Themenfeld. Diamonds (Diamonds;
aka: Diamonds - Der Gauner mit dem Diamantenherz, USA 1999, John Asher) erzéhlt von dem
82jahrigen ehemaligen Box-Champion Harry (gespielt von Kirk Douglas), der seit seinem
Schlaganfall bei einem seiner Zwillingssohne lebt. Als sein Bruder dessen Sohn Michael (Dan
Akroyd) zu Besuch kommt, wird zunéchst beraten, Harry in einem Altersheim unterzubringen,
doch iiberredet Harry ihn, nach Reno zu fahren, die Stadt, in der er einst seine groen Kémpfe
hatte. Bereits auf dem Weg nach Reno erweist sich Harry als iiberaus riistig: Er legt sich mit ei-
nem Motelbesitzer an, nachdem er sein Zimmer demoliert hat, rettet Michael schlieSlich vor ei-
nem mit einem einem Messer bewaffneten StraBenrduber. In Reno verlangt Harry nach einem
Bordellbesuch (,,Ich hatte acht Jahre keinen Sex!*‘), kann Michael dafiir gewinnen — und Micha-
el verliert endlich seine Unschuld; Harry seinerseits findet eine 60jdhrige Prostituierte, in die er
sich sterblich verliebt. Es bleibt, in einem Haus in Reno ,,magische Diamanten* zu finden, die
Bestechungsgeld fiir einen manipulierten Kampf gewesen waren und die Harry vor 60 Jahren
dort versteckt hatte — das Geld konnte ihn vor dem Altersheim bewahren. Der Film ist auch eine
Hommage an den 83jdhrigen Kirk Douglas, der wie die Filmfigur an den Folgen eines Schlag-
anfalls litt. Er nimmt eine ganze Reihe von Motivelementen auf, die zum neunen Rollenbild der
Spéatkriminellen z&hlen und eine ganze Reihe dlterer Charakteristiken adaptieren: Renitenz, Mo-
bilitdt, sexuelle Aktivitdt und Bereitschaft, sich Konflikten zu stellen. Die Drohung der Abschie-
bung ins Altersheim tritt dazu.

Ausgeschlossen von den 6konomischen Kreisldufen zu sein, angewiesen auf das Geld von
Angehérigen und Amtern: Damit sind die Alten abgeschnitten von einem der zentralsten Zugén-
ge zum gesellschaftlichen Leben, zur Ermoglichung der Selbstbestimmung und zum Heraustre-
ten der Zwinge des Alltagslebens, der Unterbringung, der Moglichkeiten des Reisens (und an-
derer Ortsverdnderungen). Auch in Diamonds stand das Thema der Altersarmut im Hintergrund.
Vollends thematisch wird es in der TV-Komddie Altweibersommer (BRD 2000, Martina Elbert).
Erika Kornfeld (gespielt von der 68jéhrigen Christa Berndl) hat nach einer Krebsoperation eine
Brust verloren. Thr sehnlicher Wunsch, sich kosmetisch wieder ,,zur ganzen Frau* machen zu
lassen, wiirde 10.000 Mark kosten, Geld, das sie nicht hat und das ihr weder von der Familie
noch von der Krankenkasse gegeben werden wiirde. Thre Freundinnen Dorle (Doris Schade, 76)
und Ilse (Anaid Iplicjian, 65) wollen helfen — sie vermieten ihren alten Ford-Taunus als Werbe-
flache, verkaufen Hakeldeckchen oder preisen Inkontinenz-Hoschen an —, doch kommt nicht ge-
nug Geld zusammen. In der Not rauben sie mit einer Pistole aus Keksteig und Schokoglasur ein
Casino aus. Die weitere Geschichte handelt von neuen Verliebtheiten der drei alten Frauen und
fragt nach dem Sinn des Uberfalls. Eine Variation des Motivs der Alte-Frauen-Gang ist Lars Bii-
chels Komdodie Jetzt oder nie - Zeit ist Geld (BRD 2000): Drei alte Freundinnen (gespielt von
Gudrun Okras, 71, Elisabeth Scherer, 86, und Christel Peters, 84) wollen vor ihrem Tod ihren
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Traum von einer gemeinsamen Schiffsreise verwirklichen. Die eine schmuggelt Alkohol und Zi-
garetten ins Altersheim, die andere lebt mit ihrer sie gdngelnden Tochter in einem baufilligen
Haus, die dritte leidet unter ihrem bdsen Sohn. RegelmiBig spielen sie Skat, trinken Likdr und
Schnaps dazu; die immer wieder durch mittelgroB3e Ladendiebstédhle aufgebesserte Skatkasse ist
ihre Kriegskasse, wird ihnen aber von Bankrdaubern abgenommen, just als sie das Geld einbe-
zahlen wollen. Sie beschlielen nun, selbst zu Bankrduberinnen zu werden, bleiben am Ende
zwar erfolglos, finden dennoch Trost und inneren Frieden. Wie auch in Altweibersommer wer-
den die alten Frauen auch in Jetzt oder nie zu Gangstern, weil sie ein gemeinsames Projekt zu
realisieren suchen. Sie sind handlungsunfihig, weil sie die Geldmittel, die sie dazu brauchten,
nicht besitzen oder auftreiben kdnnen, und kénnen nur neue Handlungsmacht erlangen, wenn
sie sich auBerhalb des Gesetzes stellen. Alterskriminalitét also als Form der Auseinandersetzung
mit einer der tiefgreifendsten Formen der Ausgrenzung der Alten aus dem gesellschaftlichen Le-
ben. Oft sind es nicht einzelne, die kriminalisieren, sondern ganze Gruppen Gleichgesinnter, die
im Projekt neue soziale Identitét gewinnen (so dass die These zumindest angedacht werden soll-
te, dass es auch um Aktionen geht, die der Einsamkeit und der Erfahrung der Vereinzelung ent-
gegengestellt sind).

Ein ganzes Dorf solidarisiert sich in Waking Ned Devine (Lang lebe Ned Devine!, Grof3bri-
tannien/Irland 1998, Kirk Jones), als einer der 52 Einwohner kleinen irischen Ortschaft Tully-
more (Tulaigh Mhor) den Jackpot im wochentlichen Lotto gewinnt — allerdings findet man den
alten Ned Devine tot vor dem Fernseher sitzend, offenbar vom Schreck {iber den unerwarteten
Gewinn vom Schlag getroffen. Er hat den Gewinnschein noch in der Hand. Ein Traum, in dem
der Verstorbene dem Triaumer mitteilt, was fir ein Fest er fir alle Dorfbewohner von seinem
Gewinn veranstaltet hétte, veranlasst das ganze Dorf, den Lottogewinn an Stelle von Ned Devi-
ne zu kassieren. Jackie O‘Shea (Ian Bannen, 80) wird sich der Lottogesellschaft in Dublin ge-
geniiber als Besitzer des Gewinnscheins ausgeben. Das Vorhaben misslingt, ein anderer (Micha-
el O’Sullivan / David Kelly, 79) muss die Aufgabe iibernehmen. Der Gewinn betrégt 6.894.620
Pfund — alle Bewohner des Dorfchens sollen in das Komplott eingeweiht, der Gewinn anschlie-
Bend unter alle verteilt werden. Alle stimmen zu, bis auf eine griesgramige alte Frau im Roll-
stuhl, die den Betrug der Lottogesellschaft melden und dafiir die in solchen Féllen iibliche Pra-
mie von 10% der Gewinnsumme kassieren will. Nach diversen Verwicklungen wird sie aber
ausgerechnet vom heimkehrenden Priester mitsamt der Telefonzelle, die die einzige Aulenver-
bindung des Dorfes ist, von der hohen Klippe mitsamt Rollstuhl ins Meer geschleudert. Mit
dieser hochst zynischen Wendung der Geschichte bleiben die Verschworer-Betriiger ungescho-
ren — zur Freude der Zuschauer, die die geteilte Freude aller Dorfbewohner iiber das unerwartete
Geldgeschenk vollsténdig fiir die Betriiger einnimmt. Die-vom-Dorf stehen gegen Die-aus-der-
Stadt, die Armen gegen die Reichen, die Alten gegen die Jungen: Der Film tiirmt eine ganze
Reihe von Kontrast- und Konfliktlinien zwischen den beteiligten Akteursgruppen auf. Und be-
zieht gleichzeitig klare Position gegen den Egoismus der verbitterten Frau im Rollstuhl. Solida-
risierung des Zuschauers mit denen ,,da-unten®, Kritik am Egoismus: Waking Ned Devine ist
auch ein moralisches feelgood movie.

Einen nachgerade gegenteiligen Weg geht Gert Steinheimer, der sein Buch zu Zweikampf
gleich zweimal verfilmte — zuerst als seinen Erstling Zweikampf (BRD 1986), sodann als TV-
Produktion Zweikampf (BRD 2001). Im Mittelpunkt der Verfilmung von 2001 steht der Rentner
Thomas Wiinsche (Gerd Baltus, 69), der zuriickgezogen lebt und sich dem Sammeln und liebe-
vollen Pressen von Bliiten widmet. Als seine putzwiitige Gattin seine Bliitenbilder in die Miill-
tonne wirft, l4sst er sie eines Tages vom Balkon fallen, arrangiert alle Indizien so, dass es wie
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ein Unfall aussieht. Als im gleichen Haus auch noch eine Nachbarin, der Hausverwalter und ein
Trompete spielender Mieter durch von Wiinsche prézise angeordnete Unfélle umkommen,
schopft der gerade pensionierte Kommissar Otto Konrad (Hilmar Thate, 70) Verdacht und be-
ginnt, gegen den Bliitensammler zu ermitteln. Die schwarze Komddie inszeniert die Konflikte,
die in Mietshdusern auftreten konnen — auf den ersten Blick: weil die Figur des ebenso biederen
wie latent gewalttdtigen Bliitensammlers eine Karikatur von Altersbildern realisiert, die mit der
wachen Intelligenz des Alten ebenso kalkuliert wie mit seiner unnachsichtigen Erwartung, eine
Lebensumgebung nach eigenem Zuschnitt zu haben. Anders als in anderen Alterskomédien, in
denen es um das Wiedergewinnen sozialer Kontakte geht, iiberschwemmt hier das Alters-Ego
jede Art von biirgerlicher Verhaltenskontrolle ebenso wie jeden Funken sozialer Toleranz oder
gar Solidaritt.

Freie Drogen fiir die Alten!

Ein eigenes Thema der Altersbilder in den Filmen nach 2000 ist der Umgang mit Drogen. Es ist
die Generation der Alt-Hippies, die insbesondere am Genuss von Haschisch und Marihuana
festhalten, mehr oder weniger von den Jungen geduldet. Nahezu legendér ist die Figur des Her-
bert Thiel (Claus Dieter Clausnitzer, ¥*1939), des Vaters des Kommissars aus den Miinsteraner
Tatort-Krimis. Er ist Alt-Achtundsechziger, arbeitet als Taxifahrer — und hat sich einen Neben-
verdienst hat er durch den Anbau von Hanf aufgezogen; das Marihuana raucht er zum Teil
selbst, zum Teil verkauft er es an Miinsteraner Studenten. Auch der GroBvater (Alan Arkin, 72)
aus Little Miss Sunshine (USA 2006, Jonathan Dayton, Valerie Faris) raucht bei jeder sich bie-
tenden Gelegenheit einen Joint. Selbst der Haschisch- Erstgenuss im Alter deckt Erlebens-Po-
tentiale von Altersfiguren auf, die erstaunlich sind. Eine der amiisantesten Szenen in Saving
Grace (Grasgefliister, GroBbritannien 2000, Nigel Cole) zeigt die beiden altlichen Jungfer-Inha-
berinnen eines Kolonialwarenladens (gespielt von Linda Kerr Scott und Phyllida Law, 68), die
versehentlich einen Haschisch-Tee brauen und selbst trinken, was sie zu kichernden Jungméd-
chen zu konvertieren scheint. Der Film selbst erzéhlt von einer Witwe, die nach dem Selbstmord
ihres Mannes erféahrt, dass sie mittellos zuriickgeblieben ist. Mit Hilfe ihres Gértners zieht sie in
ihren Gewéachshdusern eine Marihuana-Pflanzen-Zucht auf. Der Film kulminiert in der finalen
Szene, als ein gewaltiger Haufen der Rauschpflanzen zu brennen beginnt und Polizei und Dorf-
bewohner in einen wilden, orgiastisch anmutenden Kollektivrausch geraten, den Zuschauer zu
einem finalen Geldchter verleitend, in dem alle vorigen Konflikte verschwinden [9].

Fiir die Alten ist der Genuss von Rauschmitteln aber viel genauer auf ihre Alltagsrealitit und
die Kontrolle der Unbillen des Alters ausgerichtet. Zwar haben sie kein Einkommen, leben im
Altersheim — und doch wollen sie auf die Geniisse eines Lebens im relativen Wohlstand nicht
verzichten: In dem Tatort: Nicht jugendfrei (BRD 2004, Thomas Jauch) steht ein iiberaus riisti-
ges, betucht scheinendes Rentner-Trio, bestehend aus Adi Zeitler (Dietmar Schonherr, 78), Wil-
ly Tindle (Horst Sachtleben, 74) und Cynthia Lademaker (Eva Pflug, 79), im Mittelpunkt. Die
drei haben gute Verbindungen zu einem Apotheker, der ihnen regelméfig zu Rauschmitteln ver-
hilft. Adi ist Taschendieb und besorgt das Geld; Cynthia backt ausgezeichnete Haschischkekse.
Nach dem Tod des liberalen Apothekers finden die Miinchner Kommissare zudem Heroin im
Apothekerschrank des Alten-Trios und Methadon in Eiskonfektpackungen. Bis zum Schluss
verteidigen die drei Alten sich gegen alle Anwiirfe, weil sie sich im Angesicht von Krankheit
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und altersbedingten Behinderungen oder gar Schmerzen mit den Drogen einen gliicklichen Le-
bensabend zu ertrotzen suchen [10].

Die mittellose Witwe in Saving Grace wird kriminell, um das aufwendige Leben, das bis da-
hin ihr Mann finanziert hatte, fortsetzen zu konnen. Eine dhnliche Ausgangskonstellation stellt
Paulette (Paulette, Frankreich 2012, Jérome Enrico) vor: Die Titelheldin (gespielt von Berna-
dette Lafont, 74) ist angewiesen auf ihre Mindestrente; friither hatte sie mit ihrem Mann ein gut-
gehendes Restaurant gehabt, das sie kurz vor dem Tod ihres Mannes schlieBen musste. Sie ist
verbittert, selbst ihren alten Freundinnen gegeniiber abweisend und verschlossen. Als auch noch
ihre Wohnungseinrichtung gepfiandet wird, beginnt sie, in den Drogenhandel einzusteigen. Thr
Alter macht sie unverdichtig, wenn sie auf der Strale Marihuana verkauft — mit zunehmendem
Erfolg. Als sie von konkurrierenden Dealern zusammengeschlagen wird und ihr Enkel zufillig
ein Stiick Marihuana der Kuchenmasse beimengt, die auf dem Kiichentisch steht, entsteht eine
neue Geschiftsidee: Haschverkauf in Form von Pldtzchen. Ihre alten Freundinnen sind begeis-
tert, als sie selbst von den Platzchen gekostet haben — Paulette stellt die drei alten Damen ein,
der Keksverkauf ab Wohnung beginnt zu florieren. Als sie jedoch mitbekommt, dass der russi-
sche Gangsterboss, der sie mit der Haschisch-Rohmasse belifert, plant, die Kekse auch an Schu-
len zu verkaufen, steigt Paulette aus. Die Polizei hilft ihr aus den folgenden Verwicklungen her-
aus; die vier alten Damen kommen mit einer Bewahrungsstrafe davon. Zusammen mit ihrer
Tochter fiihren die alten Frauen das Geschift in legaler Form in Amsterdam weiter. Die Muster,
nach denen Paulette gebaut ist, schlieBen an die anderen Filme des Themenkreises an: Verar-
mung im Alter, Verbitterung angesichts des sozialen Abstiegs und der 6konomischen Selbststin-
digkeit, Besinnung auf das, was man kann; gefolgt vom Wiedergewinnen sozialer Bindungen,
Neugewinn von Zufriedenheit, Neubeginn als Mitglied der 6konomischen Kreisldufe der Ge-
sellschaft. Auch hier ist es das Projekt, das zwar auBBerhalb des Gesetzes und der Regeln des so-
zialen Zusammenlebens fiihrt, im zweiten Schritt aber das Alterssubjekt als biirgerliches Subjekt
neu konstituiert.

Altersasyle und geriatrische Erziehungsheime

Schon in Jetzt oder nie - Zeit ist Geld lebt eine der Protagonistinnen davon, Alkoholika und Zi-
garetten ins Altersheim zu schmuggeln. Und auch in Live Is Life - Die Spdtziinder (aka: Die
Spitziinder, BRD/ Osterreich 2009, Wolfgang Murnberger) findet sich die Rolle des hochst um-
triebigen Degenhard Schagowetz (Joachim Fuchsberger, 82), der die Mitbewohner des Heims
gegen das ausdriickliche Verbot der Heimleitung regelmifig mit Alkohol und Zigaretten ver-
sorgt. Altersheime dieser Art wirken wie geriatrische Erziechungsheime, sie stellen die Insassen
ruhig, schirmen sie von der Umgebung ab, verfolgen eine rabiate Aufsicht iiber das Alltagsleben
und unterdriicken alles Formen des lustbetonten Lebens. In den Spdtziindern ist es nicht nur das
gelegentliche Schnépschen, sondern am Ende die Musik, die zum Aufstand gegen das restriktive
und repressive System fiihrt.

Dramaturgisch wird die Repressivitét des Systems der Altenasylierung meist in der Heimlei-
tung personifiziert — in den Spdtziindern heifit die Leiterin ausgerechnet ,,Gliick®. Ein anderes
Beispiel: In dem Altersheim St. Bartholoméus arbeitet ein Pfleger, der die Bewohner des Heims
standig schikaniert (in Silberdisteln, BRD 1998, Udo Wachtveitl). Als eine eigentlich riistige
alte Dame iiberraschend stirbt, nehmen die drei befreundeten ,,Silberdisteln* Rudolf (Harald
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Juhnke, 69), sein Kumpel Alfons (Heinz Schubert in seiner letzten Hauptrolle, 73) und ihre
Freundin Margarethe (Rosemarie Fendel, 71) an, dass der Pfleger sie vergiftet habe. Zwar kann
die Polizei nichts feststellen, doch hecken die drei einen Plan aus, die Beweise zurechtzulegen
und den Pfleger mit unterschobenen Indizien zur Strecke zu bringen. Ob es gerechtes Aufbegeh-
ren ist, Gegenwehr gegen eine entmiindigenden Pfleger oder Lust an der eigenen missvergniig-
ten Schlitzohrigkeit, was das Altentrio antreibt, ist schwer zu entscheiden — der dramatische
Konflikt besteht aber eindeutig zwischen Heimleitung und Heimbewohnern. Weil es keine Mog-
lichkeit gibt, den Konflikt offen auszutragen, zumal das formale Aufsichts- und Fiirsorgever-
héltnis von den Heimbewohnern nicht einseitig aufgekiindigt werden kann, ist es notig, mit
Tricks und Intrigen zu arbeiten.

Das nur duflerst begrenzte Taschengeld, das Altersheimbewohner erhalten, und die damit zu-
sammenhédngende Abschottung gegen alle Formen konsumistischen Erlebens bleibt auch in den
Altersheim-Geschichten erhalten. Manchmal greifen die Insassen zu Mitteln des Betruges. Be-
reits in dem TV-Serienkrimi Polizeiruf 110: Uber den Tod hinaus (BRD 1997, Manfred Stelzer)
nimmt der alte Kommissar Groth (Kurt Béwe, 68) im Urlaub das Angebot der Heimleiterin des
Altenheim ,,Haus Humanitas* an, einen Garten anzulegen. Das Heim ist in einem burgdhnlichen
Gemauer untergebracht, von vielen skurril wirkenden Alten bewohnt — und macht einen ebenso
morbiden wie luxuriésen Eindruck. Als eine junge Amerikanerin nach ihrem Grof3vater sucht,
der im ,,Haus Humanitas* leben soll, den sie aber nicht sprechen kann, weil man sie immer wie-
der vertrostet, kommt es zu Ermittlungen: Und es stellt sich heraus, dass sechs Verstorbene im
Kiihlraum des Heims aufbewahrt werden, deren Renten von den anderen Heimbewohnern wei-
ter kassiert werden.

Die Auflehnung gegen die Kasernierung im Altersheim geht bis zum Ausbruchsversuch. In
Bis zum Horizont, dann links! (BRD 2012, Bernd Bohlich) entfiihrt der verbitterte Senioren-
heim-Bewohner Eckehardt Tiedgen (Otto Sander, 71) wihrend eines Rundflugs kurzerhand sei-
ne alten Mitbewohner, seine Freundin Margarete (Angelica Domrdse, 71), eine junge Pflege-
schwester sowie die beiden Piloten, um einen Ausflug ans Mittelmeer zu machen. Tatséchlich
stehen die Fliichtigen am Ende an einem griechischen Strand. In dem isldndischen Film Born
natturunnar (Children of Nature — Eine Reise, Island/ Norwegen/BRD 1991, Friorik bor
Fridriksson) geht es um den fast 80jéhrigen Geiri, der seinen Hof auf dem Land aufgeben muss
und der zu seiner Tochter nach Reykjavik zieht, die ihn aber schon bald ins Altersheim ab-
schiebt. Dort begegnet der alte Mann einer Jugendfreundin wieder, mit der er in den Westfjor-
den der Insel aufwuchs. Als ein gemeinsamer Freund stirbt, beschliefen die beiden, an den Ort
ihrer Jugend zuriickzukehren. Sie stehlen einen alten Jeep und brechen in das entlegene und fast
menschenleere Paradies ihrer Kindheit auf, um dort in Freiheit zu sterben. Der Film erzihlt von
einer Entmiindigung, der man sich nur durch Flucht entziehen kann, aber auch von der Nihe des
Todes, dem sich das Paar schlieBlich in der Einsamkeit der fast unbesiedelten Gegend stellen
wird [11].

Bilder der Alterskriminalitit im Wandel

Auf diese Weise lassen sich manche Submotive des Themenfeldes wie die Thematisierung des
Altersheims als Handlungsort und zugleich als Manifestation der Ausgrenzung der Alteren aus
dem gesellschaftlichen Leben, die Nutzung von Drogen, die kriminelle Reparatur und von Al-
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tersarmut, die Auflehnung gegen Unterdriickung, Entméichtigung und Entmiindigung, und &hnli-
ches isolieren. Man sieht, dass es kein homogenes Feld kriminogener Anlésse gibt, die in den
Filmen des Themenfeldes angesprochen werden. Geschichten iiber Rache, manchmal fiir lange
vorher veriibtes Verbrechen, mdgen sich kaum mit anderen Geschichten homogenisieren.

So deutlich sich auch gewisse Motivgruppen aus dem Korpus themendhnlicher Filme heraus-
kondensieren lassen: Manche Filme stehen allein, spielen mit Charakteristiken des Altseins, die
in anderen Geschichten vor allem in der Verbindung mit spéter Kriminalisierung kaum ange-
sprochen werden. Ein solches Beispiel ist The Maiden Heist (Bruchreif, TV-Titel: Drei verliebte
Diebe, USA 2009, Peter Hewitt). Er erzéhlt von drei dlteren Museumswartern, die aus Liebe zu
drei Kunstwerken (zwei Bildern und einer Plastik) einen Kunstraub planen, als der gesamte Mu-
seumsbestand fiir eine Ausstellung nach Kopenhagen verbracht werden soll. Es scheint, dass ih-
nen die tégliche Begegnung mit den Originalen der Werke wichtiger Teil ihres Alltagslebens ist,
eine fast sakrale Betrachtung des Schonen, das tiefste Sehnsiichte und Wiinsche der drei an-
spricht. Ist die Bronze-Plastik fiir den einen eine idealisierte Darstellung des eigenen K&rperbil-
des, narzifitische Spiegelung par excellence, gibt ein anderer gleich zu Beginn des Films seinem
Hingezogensein zu einem franzosischen Gemilde mit dem Ganzkorperbild einer jungen Frau in
griinem Kleid an einem einsamen Strand aus dem spéten 19. Jahrhundert beredten Ausdruck: Er
verharrt vor dem Bild, als sich eine Fithrung zwischen ihn und das Bild dréngt. Als die junge
Fiihrerin falsche Angaben macht, mischt sich Barlow (Christopher Walken, 66) ein, korrigiert
die Daten und féhrt fort, das Bild erzeuge ,,den Eindruck von verzehrendem Verlangen und
tiefster Leidenschaft. Man kann, wenn man sie [die junge Frau auf dem Bild] ganz genau be-
trachtet, dieses auflergewdhnliche Licht in ihrem Gesicht erkennen, die Augen voller Trauer...
Da stellt sich brennend die Frage: Wonach sucht sie? Kann ich — kann ich ihr irgendwie
helfen?* Die junge Fiihrerin ist zunichst verargert, lauscht aber mit steigender Faszination der
Beschreibung des alten Mannes, sich immer wieder dem Bild zuwendend, als sei sie Zeugin ei-
ner nie gehorten Liebeserklarung.

Das Verbringen des Bildes an einen anderen Ort muss in diesem Kontext als ein Angriff auf
die tiefste Zone der Identitit des spéteren Diebes erscheinen, weil sich fiir ihn die affektive
Sehnsuchtsenergie eines ganzen Lebens in einem Kunstwerk kondensiert. In einem Kunstwerk,
das im Akt der kriminellen Aneignung zum Objekt wird und dabei seine subjektiven Bedeutun-
gen, seine semiotischen und dsthetischen Qualitéten, alle seine affektiven Energien und seinen
Fetisch-Charakter einbiisst. Barlows Bereitschafts, sich dem Coup anzuschlieBen und das fiir
ihn so wichtige Bild gegen eine Kopie einzutauschen, das Original in eine nur ihm zugéngliche
Dachkammer zu verbringen, ist auch die Gegenwehr gegen ein Stiick Realitit, das er mit allen
Kriften der Identifikation und der Projektion angeeignet und zu etwas Eigenem gemacht hatte.
Der Trickraub ist Gegenwehr gegen eine symbolische Enteignung, Festhalten an einem Flucht-
punkt des ganzen Lebens. Aber der Preis ist hoch: Barlow ist Gefangener des Bildes und des nur
im Bild greifbaren Madchens, verharrt in der Betrachtung eines Bildobjekts, das er nicht selbst
erlangen kann.

The Maiden Heist endet damit, dass Barlow seine eigene Frau in einem Arrangement sieht,
das dem des Bildes dhnelt — seine Ehe kann nun neu fundiert werden. Ein Ende, das der ver-
zweifelten Anklammerung an das Bild strikt widerspricht, weil dem alten Mann das Bild ein Er-
fiillungsversprechen gegeben hat, das nie erfiillt werden konnte, und von dem er weil3, dass es
sich ihm immer verweigern wiirde.
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Anmerkungen

[*] Die Titelzeile entstammt einem Dialog aus 7at-
ort: Paradies (Osterreich 2014). Fiir die auBeror-
dentlich schwierige Zusammenstellung einschligi-
ger Titel haben mir diverse Freundinnen und
Freunde unter die Arme gegriffen — ich danke ih-
nen explizit an dieser Stelle dafiir: Joan Bleicher,
Anna Drum, Anna Frank, Britta Hartmann, Tobias
Hochscherf, James zu Hiiningen, Frank Kessler,
Martin Rehfeld, Tobias Sunderdiek, Thomas Tode,
Ina Wulff. Da ich nicht alle Filme habe sehen kon-
nen, war ich auch auf ihre Berichte sowie auf ver-
lassliche Quellen in gedruckter oder elektronischer
Form angewiesen, die ich im einzelnen nicht
kenntlich gemacht habe; jede Quelle wurde aber
gegengepriift. Alle Fehler, die sich dabei haben
einschleichen konnen, gehen selbstverstiandlich zu
meinen Lasten.

[1] Vgl. zur kriminologischen Untersuchung und
Beurteilung der Alterskriminalitit Kefler 2005,
bes. 174ff; zur statistischen Erfassung der Alters-
kriminalitdt vgl. Lachmund 2011; vgl. auch die il-
teren Untersuchungen von Amelunxen 1960 und
Biirger-Prinz/Lewrenz 1961.

[2] Eines der wenigen Beispiel ist £/ wiltimo tren
(aka: Corazon de fuego, dt.: Der letzte Zug, Argen-
tinien/Spanien/Uruguay 2002, Diego Arsuaga), in
dem vier Mitglieder eines Eisenbahner-Pensionér-
Clubs mit Schrecken sehen, dass eine historische
Lokomotive, die der ganze Stolz des Vereins ist, an
ein Hollywood-Studio verkauft werden soll. Sie
entfiihren kurzerhand den Zug (,,Unser nationales
Erbe steht nicht zum Verkauf“‘) und reisen entlang
der alten, langst verlassenen Bahnlinien Uruguays.
Die vier werden von den Behorden verfolgt, doch
solidarisieren sich die Anwohner der historischen
Strecke mit ihnen; nach der Stillegung sind die
meisten arbeitslos geworden. Der Kampf um die
Lokomotive wird so zu einem symbolischen Kraf-
temessen zwischen den Eisenbahn-Veteranen und
der zunehmenden Kommerzialisierung der urugu-
ayischen Kultur.

[3] Dazu rechnen auch Filme wie Edwin S. Porters
8miniiter The Kleptomaniac (USA 1905), der von
einer wohlhabenden Dame, die in einem Geschift
zur Ladendiebin wird, und von einer armen Mutter
mit zwei hungernden Kindern, die ein Laib Brot an
sich nimmt, erzahlt; beide werden gefasst — und
die Arme kommt ins Gefangnis. Zudem gab es
eine ganze Reihe von Resozialisierungsfilmen, die
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sich mit dem Problem der Wiedereingliederung
von Straffilligen befassen, die aufgrund der Aus-
grenzung zu neuer Kriminalitét getrieben werden;
vgl. z.B. Porters 8miniiter 7he Ex-Convict (USA
1904). Zur Tradition des amerikanischen Sozi-
aldramas vgl. Roffman/Purdy 1981. Speziell zu
Griffiths Programm des moral reform melodrama
vgl. Decker 2003, 130ff.

[4] Kriminalisierung ist auch in den Filmen der
Zeit nicht notwendigerweise komisch, wird aber
mehrfach mit dem Verlust sozialer Status in Ver-
bindung gebracht. Erinnert sei an den ehemaligen
Rittergutsbesitzer Liidersen (gespielt von Hans
Stiiwe), der nach der Flucht aus Ostdeutschland als
Verwalter auf dem Gut seines Cousins arbeitet und
zum Wilderer wird (in dem Heimatfilm Griin ist
die Heide, BRD 1951, Hans Deppe). Hier ist es der
Verlust des Guts, der alten gesellschaftlichen Rol-
le, der gutseigenen Jagdrechte, die den Anstof3 ga-
ben, dass der bisherige Vertreter der sozialen Ober-
schicht zum Illegalen wurde.

[5] Die wirre Komddie Ladylike: Jetzt erst recht!
(BRD 2009, Vanessa Jopp, nach einem Roman von
Ingrid Noll) tiberdreht dieses Heraustreten alter
Frauen aus dem Strafrecht ebenso wie aus jedem
Kontext von Anstandsregeln — hier wird gestohlen
und gemordet, betrogen und gelogen ebenso wie
gefurzt und geriilpst — bis ins UbermaB, hinterlisst
die Heldinnen (Monica Bleibtreu, 65, und Gisela
Schneeberger, 61) als Karikaturen weiblichen Al-
ters.

[6] Im Ensemble der Altersbilder ist das des bos-
haften, intriganten, unzugénglichen und feindseli-
gen alten Menschen relativ stabil enthalten und
auch gegen Verdnderungen widerstindig. In Whe-
re's Poppa? (Wo is' Papa?, USA 1971, Carl Rei-
ner) spielt Ruth Gordon (76) eine schrullige Alte,
die ihre beiden Siihne terrorisiert, bevor diese sie
in ein Heim bringen. Ein neueres Beispiel ist Tatie
Danielle (Tante Daniele, Frankreich 1990, Etienne
Chatiliez), in dem Tsilla Schilton (damals 71) die
Titelrolle spielte — eine Inkarnation der Bosheit,
die die Familie ihres Neffen in Paris entnervt und —
als die Verwandten in Urlaub fliehen — erst mit ei-
ner Krankenschwester eine gleichwertige Gegnerin
findet. Beide Figuren bewegen sich aullerhalb je-
der Formen der politischen Korrektheit, beide sind
anempathisch, ungerecht, selbstsiichtig und stim-
mungsgesteuert: Alter als terroristische Herausfor-
derung ihrer familialen Umwelten.



[7] Der Stoff wurde in abgewandelter Form {ibri-
gens noch einmal adaptiert: Dinosaurier - Gegen
uns seht ihr alt aus! (BRD 2009, Leander HauB3-
mann). Hier spielt Eva-Maria Hagen (75) die Rolle
der Lena Braake [!], Edzard HauBmann (75) die
des finanzkundigen Johann Schneider.

[8] Der Stoff wurde im gleichen Jahr in dem zwei-
teiligen TV-Film Die Riickkehr des Tanzlehrers
(BRD/Osterreich 2004, Urs Egger) mit nur gerin-
gen Varianten der Geschichte noch ein zweites Mal
adaptiert.

[9] Vollstandig als Altersgroteske ist der Langfilm
zur Vorabend-Serie des Bayerischen Fernsehens
Hubert & Staller: Die ins Gras beiffen (BRD 2013,
Wilhelm Engelhardt) geraten; die Faden des wirren
Krimis laufen bei einer dubiosen Senioren-WG auf
einem Bauernhof zusammen, auf der die beiden
Ermittler eine kiffende Rentnerin (Monika Lenn-
artz, 75) ihren eigenen Hanf anbaut (natiirlich nur
fiir homdopathische Zwecke) ebenso antreffen wie
eine entflohene Kuh, die das ,,Gras* wegfrisst und
sich dann v6llig high einfangen 14sst.

[10] Eindeutig auf Altersarmut griindet der Medi-
kamentenschmuggel von drei alten Ménnern in
Tatort: Paradies (Osterreich 2014, Harald Siche-
ritz): Dafiir, dass sie einmal wochentlich harmlose
Pillenpackungen aus Ungarn nach Osterreich brin-
gen, erhalten sie jeweils 200€ auf die Hand. Dass
die Pillen tatséchlich das als ,,Crystal Meth* ver-
wendete Methamphetamin enthalten, ahnen sie
nicht und erfahren erst davon, als einer aus der
Runde mit der Droge umgebracht wurde.

[11] Ein alteres Beispiel ist die sozialkritische eng-
lische Komddie Alice and Kicking (Munter und le-
bendig, 1959, Cyril Frankel), in dem drei alte

Frauen aus ihrem wenig anheimelnden Altersheim
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fliehen, als sie getrennt werden sollen. Sie finden
Unterschlupf in den leerstehenden Ferienhdusern
auf einer Insel vor der englischen Kiiste, miissen
sich allerdings noch mit dem Besitzer — einem ab-
weisenden und brummigen Millionér — arrangie-
ren, was ihnen aber problemlos gelingt.
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Doing Age auf den Biihnen des Films:
Von alten Helden und alten Schauspielern

Altersrollen und doing age

Wir sind es gewohnt, von Konzeptionen und Bildern des Alters zu sprechen, als seien sie Objek-
te der symbolisch-kulturellen Welt. Natiirlich hat das Alter eine biologisch-medizinische Seite,
aber es hat auch eine psychologische und eine kulturelle. Alterskategorien entstammen allen Be-
reichen — von der Gebrechlichkeit und dem Riickgang der Spannkraft iiber die Kategorien der
Erinnerung und Erfahrung bis zu solchen der Weisheit oder des Versinkens in Vergangenem. Al-
tersvorstellungen bemessen sich an Gliederungen des Lebenslaufs, die sich historisch wandeln.
Und es verdndern sich die Attribute, die den verschiedenen Altersstufen zugehdren. Erinnert sei
an den Marcus Tullius Cicero zugeschriebenen Aphorismus: ,,Gibt es etwas Schoneres, als Grei-
sentum umringt vom Wissensdurst der Jugend?*, der die ganze Spanne umfasst und mit der
Lernféhigkeit und der Weltzuwendung gleichzeitig kurzschlief3t.

Ich werde mich in den folgenden Uberlegungen nicht auf die Herausarbeitung von mehr oder
minder feststehenden Altersbildern oder -konzeptionen konzentrieren, sondern mich ganz auf
den Umgang mit Kategorien und Bildern des Alters und des Alterns konzentrieren. Die Annah-
me ist, dass es kein feststehendes Arsenal von Altersmodellen im kulturellen Gebrauch gibt,
sondern dass es sich um pragmatische Gegenstinde handelt, mit denen man das eigene Alter
ebenso interpretiert wie das von anderen. Zu den Altersmodellen, die so in das symbolische
Handeln und in die Interpretationen des Realen wie des Fiktionalen eingehen, rechnen die Le-
benslaufmodelle (/ife span models) und deren Phasen, Vorstellungen der Generationalitét, der
Assoziationen von Alter mit moralischen Kategorien, des Umgehens mit der eigenen Lebensge-
schichte wie der von anderen. Gerade weil die Altersmodelle so heterogen und kontextsensibel
sind, werden sie im semiotischen und praktischen Handeln operationalisiert (und manchmal
wird sogar vom doing age oder doing ageing gesprochen, durchaus im Sinne der vorliegenden
Abhandlung). Und es geht nicht zuletzt darum, auf Ordnungen der lebensgeschichtlichen Alters-
rollen [1] und -zusténde zuriickzugreifen, um diese in alltagspraktisches (und zugleich altersan-
gemessenes) Handeln umzusetzen [2].

Renitenz

Wenn wir von Altersbildern in den Medien sprechen, sprechen wir meist iiber Stereotypen — Ge-
genstinde des Wissens, Teile des kulturellen Symboluniversums, komplexe Objekte, die gelernt
werden miissen und mit denen man umgeht. Vergessen wird die Tatsache, dass man es in den
performativen Kiinsten mit Schauspielern zu tun hat, die ein eigenes Alter haben und die Rollen
spielen, die das gleiche oder aber auch ein anderes Alter haben kdnnen. Man spricht oft von Al-
tersrollen (aging roles), weil alte Schauspieler alten Figuren Gesicht verleihen. Doch kommt es
manchmal zu Verwirrungen. Der erst 51jdhrige Walter Matthau spielte in Kotch (Opa kann's
nicht lassen; aka: Kotch - Mit Volldampf aus der Sackgasse, USA 1971, Jack Lemmon) einen
72jéhrigen pensionierten Geschéftsmann, der sich zwar von seinen Kindern zunéichst {iberreden
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lasst, in ein Apartment in einer Betreutes-Wohnen-Anlage zu ziehen, der sich dann aber auf eine
Reise quer durch‘s Land begibt, an deren Ende er nicht nur wieder unabhingig wohnen wird,
sondern auch noch eine Freundin gewonnen hat [3]. Ist das Alter des Schauspielers wichtig, um
der virilen Renitenz des alten Mannes Kontur zu geben? Die gleiche Frage stellt sich aber auch
angesichts der 81jdhrigen Lina Carstens in der Titelrolle von Lina Braake oder Die Interessen
der Bank kdnnen nicht die Interessen sein, die Lina Braake hat (BRD 1975, Bernhard Sinkel),
der zu den ersten Filmen mit renitenten Alten aus den 1970ern gehort: Ist es der Eigensinn, das
Beharrungsvermogen und die Schlitzohrigkeit, die sich hinter der so unschuldig wirkenden Be-
tulichkeit des Verhaltens der alten Frau verbergen, dass die Figur so in Kontrast zu den Stereoty-
pen tritt, die Lina Braake zumindest duflerlich anzeigt? Und die durchaus an die Rollenbiogra-
phie Lina Carstens‘ anschlief3t?

Fiir den Schauspieler stellt sich die Aufgabe, seine Rollen ,,von innen her* zu durchdringen
und zu gestalten — und er muss sich dazu nicht nur mit der Geschichte, die erzahlt wird, sondern
auch mit der Welt der Stereotypen und musterhaften Vorstellungen auseinander setzen, die im
gesellschaftlichen Verkehr umgehen und die den Rahmen der besonderen Rolle ausmachen. Die
Konzeption der Rolle erfolgt auf allen Ebenen der Gestaltung: in der Narration, in dem Gefiige
der dramatischen und interpersonalen Konflikte, in dem die Figur steht, und schlieBlich im
Schauspiel selbst, die der Korperlichkeit der Figur Gesicht gibt. Nicht jeder Schauspieler kann
jede Rolle spielen (zumal nicht jede Altersrolle); und manchmal schiebt sich die Besonderheit
eines individuellen Schauspielstils ,,iiber die Figur, macht die Figur zu einer Kopie anderer Fi-
guren, die der Schauspieler schon einmal gegeben hatte.

Idealerweise korrespondieren die Rollenbeschreibungen auf allen genannten Ebenen. Ein
Beispiel einer neueren Versammlung von Altersrollen ist die TV-Komédie Die Spditziinder (Os-
terreich/BRD 2010, Wolfgang Murnberger), die von einem ganzen Heim voller Alter erzéhlt,
das von einer rigorosen Anstaltsleitung unter Kontrolle gehalten wird. Gegen die verborgene
Entmiindigung regt sich immer wieder individueller Widerstand, der sich aber erst zu einem
kollektiven Aufstand formiert, als ein erfolgloser Rockmusiker eine Bewdhrungsstrafe als sozia-
len Dienst in einem Seniorenheim abdienen muss. Er wirkt wie ein Katalysator, in dessen Folge
sich eine Alten-Rockband formiert (,,Rocco und die Herzschrittmacher®), die gegen alle Versu-
che der Heimleiterin mit einem Auftritt des Liedes ,,Life Is Life* sogar einen 6ffentlichen Wett-
bewerb gewinnen kann. Das Besondere des Films ist, dass nicht nur die Widerstiandigkeit der
Alten bereits in der sozialen Konfrontation im Heim angelegt ist, sondern dass die Riege altge-
dienter (und dem Publikum oft bekannter) Schauspieler Raum bekommt, ihre jeweils besondere
Ausprigung von Alt-Sein in die Lebendigkeit des Musikmachens transformieren darf. Es ist die-
ser Widerspruch, der das Lachen ermé6glicht — die aufgezwungene Passivitit des Alters und die
strikte Vereinzelung der Alten gegen die {iberspringende, manchmal mit Verzweiflung gemischte
Lebensfreude der Akteure beim gemeinsamen Musizieren. Ein Spiel mit Altersbildern und -ste-
reotypen, das ist der hier wichtige Punkt. Und es manifestiert sich in der Geschichte ebenso wie
im Spiel der Akteure. Sie adaptieren die Altersbilder und setzen sie zumindest in Teilen auBBer
Kraft.

Es gibt eine ganze Reihe neuerer Ensemblefilme, in denen Altengruppen die Biographien al-
ler Beteiligten reflektieren, neu formieren und vielleicht das Leben der Beteiligten an neuen Or-
ten unter verdnderten Vorzeichen forterzdhlen. Ein neueres Beispiel ist The Best Exotic Mari-
gold Hotel (Grofibritannien/ Indien 2011, John Madden), in dem eine Gruppe von sieben engli-
schen Pensionéren aus ganz unterschiedlichen Griinden sich in das Hotel des Titels in Indien
einmietet; sie reprasentieren nicht nur eine Spannbreite dramaturgisch relevanter biographischer
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Krisen der Figuren, sondern auch eine Art Altersstilistik der verschiedenen britischen Klassen.
Alle Figuren stehen an einem biographischen Wendepunkt. Am Ende haben sich alle angesichts
der Begegnung mit kultureller Fremdheit gewandelt, einige haben ihre Biographie neu geordnet.
Die Schauspieler geben der Verdnderung von Selbstbildern und -wahrnehmungen auch im Spiel
Ausdruck. Der Film antwortet auf die Ausgrenzung und Marginalisierung der Alten in fast allen
Industriegesellschaften, ist einer in einer Reihe anderer Filme zum gleichen Themenkomplex.
Erwiéhnt sei Bis zum Horizont, dann links! (BRD 2012, Bernd Bohlich), in dem ein Altenheim-
bewohner wihrend eines Rundflugs seine Mitbewohner, eine Krankenschwester und die beiden
Piloten entfiihrt, um mit ihnen das Abenteuer eines Mittelmeerurlaubs anzutreten [4].

Besonders interessant ist Et si on vivait tous ensemble? (Und wenn wir alle zusammenzie-
hen?, Frankreich/BRD 2012, Stéphane Robelin) iiber eine Alten-WG@G, die von einem jungen
Ethnologen teilnehmend beobachtet wird, so dass den Alten eine Instanz zur Seite gestellt ist,
die es dem Zuschauer erleichtert, die sich selbst zu verwalten suchende Wohngemeinschaft als
eigenstindiges Soziotop wahrzunehmen, so dass der sich manchmal einstellende Eindruck der
Putzigkeit der Figuren mindert. Alle diese Filme sind alterskonform besetzt — und alle geben
den Schauspielern die Moglichkeit, gegen Altersstereotypen anzuspielen und andere Dimensio-
nen des Altenverhaltens und der Altenpersonlichkeit zu artikulieren. Es mag die Ndhe von Ak-
teuren und Rollen sein, die den Filmen eine eigene Vitalitdt und einen eigenen Realismus ver-
leiht, spielen die Schauspieler sich doch zumindest ansatzweise selbst.

Manchmal wird die alte Figur semantisch aufgeladen, wenn ihre Geschichte in Riickblenden
erzéhlt wird. Oft spielt ein anderer Schauspieler die Jugend-Rollen. Ein sehr bekanntes und be-
riihrendes Beispiel ist Fried Green Tomatoes (at the Whistle Stop Cafe) (Griine Tomaten, USA
1991, Jon Avnet): Die 82jdhrige Jessica Tandy spielt hier die im Altersheim lebende Ninny
Threadgoode, die im Lauf des Films die Lebensgeschichte der Idgie Threadgoode aus den
1920ern und 1930ern erzihlt — es ist ihre eigene Geschichte, wie sich erst am Ende herausstellt.
Idgie wird gespielt von der damals 25jdhrigen Mary Stuart Masterson. Thre Energie, ihr Selbst-
bewusstsein und ihre immer spiirbare Bereitschaft, sich fiir Opfer zu engagieren, schlagen auf
die Wahrnehmung der alten Frau durch, die so immer mehr charakterliche Tiefe bekommt (und
schlieBlich zum Vorbild fiir andere werden kann). Die Figur wird nicht nur aus dem Doppel von
Schauspieler und Rolle synthetisiert, sondern in Gestalt einer zweiten Schauspielerin in lebens-
geschichtliche Tiefe erweitert; sie bekommt biographische Kontinuitit, die in der Flashback-Ar-
chitektur das Alters-Bestimmungselement ,,Erinnerung* (/ife review) in den Film integriert. Die
Rollen beider Frauen sind je fiir sich dicht und kompakt und werden dazu noch amalgamiert,
zur einer Einheit zusammengefiihrt, die eine allein wohl nicht hétte darstellen konnen. Und doch
sind sie koordiniert, miinden ineinander ein (eine schauspielerische Leistung, die eigene Auf-
merksamkeit verdiente).

Aus jung mach* alt, aus alt mach® jung?

Man sieht den Akteuren das Alter an. Darum auch kénnen junge Schauspieler so schlecht die
Rollen von Alten spielen — man sieht ihnen die Maskerade unwillkiirlich an, so dass die De-
ckungssynthese von Schauspieler und Figur, die der Zuschauer erbringen muss, so schlecht ge-
lingt. Immer muss die kdrperliche Erscheinung an das Figurenalter angepasst werden. Schon
Kinder wissen, wie man de Alten zu spielen hat — mit verlangsamten Bewegungen, gebeugtem
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Nacken, vielleicht einen Stock in der Hand, Als der damals 65jdhrige Walter Huston in dem
Film The Treasure of the Sierra Madre (Der Schatz der Sierra Madre, USA 1948, John Huston)
die Rolle des alten Goldsuchers Howard spielen sollte, musste er sein Gebiss aus dem Mund
nehmen und sich einen stoppeligen Bart wachsen lassen, um die Figur auch &uBerlich angemes-
sen zu reprasentieren (vgl. McKee/McLaren 1995). Altersdarstellung ist auch gebunden an ein
ganzes Lexikon von Altersindikatoren, von der kdrperlichen Erscheinung bis zu den Attributen,
die mit der Kleidung angezeigt werden. Vor allem wenn junge Schauspieler auch die Figuren im
Alter spielen sollen, werden sie maskiert — und dann kommt es unter Umstdnden zu Irritationen
der Figurenwahrnehmung, weil die Maske zwar duBBerlich gelingt, aber oft genug iibertrieben
wirkt und vor allem mit den Bewegungsmustern der Figuren nicht ausreichend unterstiitzt wird
(die wiederum so stereotyp ausgefiihrt werden, dass man das Spielen der Altersfigur ,,sehen”
kann). Ein bis zur Groteske getriebenes Beispiel offeriert der damals 40jdhrige Orson Welles,
der in seinem Film Mr. Arkadin (Herr Satan persénlich!, USA 1955) die Titelrolle spielt — und
dabei in einer dimonischen Maske inszeniert wird, die an die Ubersignifikanz der Wachsfigu-
renkabinette erinnert, zudem die Spannkraft seines viel jiingeren Korpers nie verbirgt.

Manchmal ist der Effekt der Altersmaske aber in Hinsicht auf die Konstruktion einer Figu-
renkontinuitit tiber die Altersstufen hinweg verbliiffend. In Little Big Man (USA 1970, Arthur
Penn) spielt der damals 33jahrige Dustin Hoffman den Erzdhler — es ist der inzwischen 121 Jah-
re alte Titelheld, bettldgerig, aber bei wachem Verstand. Der Effekt ist schlagend, weil der Zu-
schauer erst nach und nach erkennt, dass das Ich der Erzéhlung auf beiden Zeitstufen vom glei-
chen Schauspieler verkorpert wird. GroBe Aufmerksamkeit verdient auch die Altersmaske in
Hundradringen som klev ut genom fonstret och forsvann (Der Hundertjihrige, der aus dem
Fenster stieg und verschwand, Schweden 2013, Felix Herngren), in dem der 49jidhrige Robert
Gustafsson die Titelrolle eines Sprengstoffliebhabers spielt, der aus dem Altersheim flieht und
am Ende mit seinen neu gewonnenen Freunden an einem einsamen Strand auf Bali ist; mehrere
Riickblenden, in denen Gustafson in seinem tatsdchlichen Alter auftritt, zeigen, dass er mit fast
allen wichtigen Figuren der Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts zu tun gehabt hatte. Zwar nutzt
Gustafson zahlreiche nichtverbale Indikatoren des alten Korpers, um die Titelrolle zu spielen,
doch schimmert der viel jiingere Schauspielerkorper auch hier durch die Figuren-Performance
durch, verleiht ihr eine Korperspannung, die fiir das Einfinden der Figur in die abenteuerlichen
und auch korperlich anstrengenden Verwicklungen, in die sie unwillentlich gerit, gerade in der
Geschichte des Hundertjahrigen duBerst wichtig ist.

Wie authentisch kann man einen jungen Schauspieler zum alten umschminken? Manchmal
misslingt es. In Love in the Time of Cholera (Die Liebe in den Zeiten der Cholera, USA 2007,
Mike Newell) spielen Javier Bardem und Giovanna Mezzogiorno ein Paar, dessen Vereinigung
der Vater der Frau verhindert hatte und das erst 51 Jahre spiter auf einem von Cholera befalle-
nen Schiff zur Vereinigung kommt — auf der Reise in den Tod; vor allem die Maske Giovanna
Mezzogiornos kann nie das tatsdchliche Alter der Schauspielerin (33) verbergen; die Illusion
wird so gebrochen, die Figur durch eine Maske ersetzt, das Spiel als Spiel erkenntlich.

Der junge Schauspieler kann das korperliche Alter der Figur bis zur Perfektion nachahmen
(Bardems Spiel in dem gerade genannten Film ist ein lebendiges Beispiel dafiir). Der alte aber
kann die korperliche Fitness eines jungen Akteurs dagegen nicht oder nur schwer imitieren.
Manchmal machen alte Schauspieler daraus ein Spiel, thematisieren das eigene Alter, vielleicht
sogar ihre Rollenbiographien. In Une chance sur deux (Alle meine Viter, Frankreich 1997, Pa-
trice Leconte) macht sich eine junge notorische Autobiebin auf die Suche nach ihrem nie gese-
henen Vater — und stoBt gleich auf zwei Kandidaten, gespielt von Alain Delon (damals 62) und
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Jean-Paul Belmondo (63); beide Viter in spe buhlen um die Gunst der Tochter und geraten in
Situationen, die eher dem Action-Genre zugehoren. Einmal muss sich der eine vom Hubschrau-
ber in das vom anderen gelenkte Cabrio unter ihm abseilen, wendet sich kurz zur Kamera: ,,Ich
hatte geschworen, das nie wieder zu machen!* Von beiden Schauspielern ist bekannt, dass sie
ihre Stuntszenen stets selbst gespielt hatten (wie auch in Lecontes Film). Spiel und die erwdhnte
Wendung zum Zuschauer machen deutlich, dass der Film mit dem Wissen der Zusehenden
ebenso spielt wie mit dem Alter der Schauspieler. Hier sprechen die Schauspieler. Wenn eine Fi-
gur in ihrem Text beklagt, schon so alt zu sein, oder bedauernd resigniert: ,,Wenn ich dreifig
Jahre jiinger wire...“ — dann spricht die Figur.

Schauspieler haben ihr Alter ebenso wie Figuren. Kann man Schauspieler im ,,falschen Al-
ter* als Figuren eines anderen auftreten lassen? Ist es moglich, dass Romeo und Julia von alten
Akteuren gespielt wird? Erinnert sei an die Aufmerksamkeit, als Franco Zeffirelli in seinem Ro-
meo and Juliet (Italien/ Grof3britannien 1968) die Titelrollen von dem damals 18jdhrigen Leo-
nard Whiting und der 15jdhrigen Olivia Hussey spielen lieB (damit durchaus der Altersvorstel-
lung des Shakespeare-Stiicks nahekommend). Die Verfilmung des Stoffes von George Cukor
(Romeo and Juliet, USA 1938) mit dem damals 45jéhrigen Leslie Howard und der 35jihrigen
Norma Shearer funktioniert, muss aber auf ganz andere Affektregister und Figurenkonstruktio-
nen zuriickgreifen, die sich weit von dem pubertiren Ungestiim der Zeftirelli-Adaption entfer-
nen und der musikalisch ausgedriickten Wildheit des Paares in Gucha! (Serbien [...] 2006, Du-
san Mili¢) nicht anndhernd nahekommen (die Rollen wurden gespielt von Marko Markovi¢ [18]
und der famosen Aleksandra Manasijevi¢ [16]). Die Geschichte von Romeo und Julia ist unge-
mein stabil, funktioniert in verschiedenen historischen Setting wie auch in verschiedenen kultu-
rellen Kontexten; doch die Figuren miissen an das Lebensalter der Schauspieler adaptiert wer-
den, verdndern dabei ihre Charakteristik fundamental.

Doch lasst sich eine derartige Transformation von Jugend- in Altersrollen auch umdrehen?
Konnte ein Jugendlicher den King Lear spielen?

Manchmal werden Altersrollen falsch besetzt, was in der Komddie schon einen Lachanlass
in sich selbst bietet. Wenn sich Susan Applegate (gespielt von Ginger Rogers) in Billy Wilders
The Major and the Minor (Der Major und das Médchen, USA 1942) als 12jéhriges Kind ausgibt
und als Kind-Midchen in eine Kadettenanstalt aufgenommen wird, obwohl die ausgereifte
Weiblichkeit klar erkennbar ist (Rogers war damals 31), dann steht alles — das Kindlichkeitsge-
tue, die Kleidung, die Blindheit der anderen im Umgang mit dem falschen Kind — auf Kriegsful3
mit dem vorgeblichen Alter. Und dass sich der damals 37jdhrige Ray Milland in der Rolle des
Majors in eine 25 Jahre jiingere Kindfrau verlieben soll, ist eine Alters-Mésalliance, die durch
das erkennbare tatséchliche Alter der Frau gleich wieder konterkariert wird (und dem Gesche-
hen einen um so groteskeren Anstrich verleiht). Das Alter der Schauspieler lésst sich nicht ver-
heimlichen, kann hochstens in Konflikt mit dem Figurenalter geraten (und fiir den Zuschauer in
Lachen oder skeptische Distanz miindet). Umkehrbar ist das Verhéltnis nicht [5].

Die Attraktivitit der Altersfiguren oder Das Altern des Korpers

Es ist vielfach festgestellt worden, dass es vor allem in der Hollywood-Industrie um Altersrollen
fiir Schauspielerinnen schlecht bestellt ist. Doris G. Bazzini und ihre Mitarbeiter (1997) stellten
ein reprasentatives Korpus von 100 Filmen mit Altersrollen zusammen, seit den 1940ern fiinf
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Dekaden tibergreifend, jeweils mit 20 Filmen vertreten. Sie untersuchten 829 Figuren, die je-
weils hinsichtlich Attraktivitdt, Tugendhaftigkeit und Gutherzigkeit, Intelligenz, Freundlichkeit,
Schichtenzugehorigkeit und sexuell-romantischer Aktivitit beurteilt wurden; aulerdem wurden
die Filmschliisse in die Untersuchung einbezogen. Das Ergebnis bestitigt die Annahme, dass
weibliche Altersrollen deutlich unterreprésentiert sind und dass sie deutlich negativer gezeichnet
werden als die entsprechenden ménnlichen Altersrollen. Offensichtlich propagieren die Filme
ein verdecktes Schonheitsideal, das nicht nur die Unattraktivitit des alternden weiblichen Kor-
pers behauptet, sondern auch mit einer negativen Entwicklung der Charaktereigenschaften ver-
biindet. Chris Holmlund (2010) zeigte fiir die Zeit nach 2000, dass nicht nur die weiblichen
40+-Rollen rar gesit, sondern auch Schwarze und Asiaten dramatisch unterreprisentiert sind

[6].

Waren noch die Rollen von Bette Davis (79) und Lillian Gish (94) in Whales in August
(Wale im August, USA 1987, Lindsay Anderson) oder von Katherine Hepburn (74) in On Gol-
den Pond (Am goldenen See, USA 1981, Mark Rydell) — beide Filme sind melancholische Ab-
schiedsdramen — eher als Hommagen an Schauspielerinnen zu verstehen, die als Ikonen der
Weiblichkeit Filmgeschichte geschrieben haben, hat sich die heutige Situation grundlegend ge-
wandelt — immer wieder treten dltere oder sogar sehr alte Schauspielerinnen in tragenden Rollen
auf. Ein neueres Beispiel ist Monika Bleibtreu, die z.B. in Vier Minuten (BRD 2006, Chris
Kraus) eine dltere Klavierlehrerin spielt (sie selbst war 62), die zusammen mit einer rebellischen
jungen Musikerin ihre eigene Geschichte als Frau durcharbeitet. Erni Mangold (87) wurde fiir
ihre Rolle als Alzheimer-Patientin in Der letzte Tanz (Osterreich 2014, Houchang Allahyari)
mehrfach ausgezeichnet; sie spielt hier eine alte Frau, die durch die auch sexuell artikulierte Be-
ziehung zu einem jungen Pfleger aufzubliihen scheint. Neben Jessca Tandy ist Judy Dench der
international wohl bekannteste weibliche Altersstar. Sie spielte z.B. im Alter von 79 in Stephen
Frears' Film Philomena (GroBbritannien 2013) die Rolle der pensionierten Krankenschwester,
der in der Jugend von irischen Nonnen der erstgeborene Sohn weggenommen und zur Adoption
(in die USA) frei gegeben worden war. An seinem 50. Geburtstag beginnt sie als alte Frau die
Suche nach ihrem Sohn, der in Amerika Karriere gemacht hat, aber bereits an AIDS gestorben
ist, als sie seine Lebensspuren endlich findet. Die Selbstiiberwindung und die Alterswiirde, mit
der Philomena es sich abgewinnt, den Nonnen, die sie beraubt, betrogen und ein Leben lang be-
logen haben, zu verzeihen. Dench' Rolle wird nicht als héssliche und ekelerregende oder uner-
traglich dominante, sondern als moralisch integre, ja vorbildliche Figur ausgelegt.

Dass vor allem éltere Schauspieler in der Filmindustrie nur noch in zweitklassigen Filmen
agieren konnen, dass ihre Rollen als Alterskitsch ausgelegt sind und die Images, die sie in die
Besetzung mitbringen, schamlos ausgebeutet werden, ist trotz der erklecklichen Menge von
Ausnahmen vielfach beklagt worden. Die oft subjektive, manchmal geschmécklerische (und
dennoch niitzliche) Ubersicht in Dompke (2012) zeigt an einer Fiille von Beispielen insbesonde-
re aus der amerikanischen Filmindustrie seit den 1950ern, wie alte Schauspieler unter der
Bedingung des Produktionssystems dazu gezwungen sind, sich dessen inhaltlichen und wir-
kungsisthetischen Stereotypisierungen zu unterwerfen. Allerdings ist — wie schon gesagt — das
System in Bewegung gekommen. Kirsner (2008, 29f) macht etwa darauf aufmerksam, dass sich
die Auftritte dlterer Schauspielerinnen dahingehend veréndert hétten, dass sie in den 1990ern
und 2000ern viel offensiver mit ihrer Korperlichkeit und sexuellen Attraktivitiat umgehen als
noch wenige Jahrzehnte zuvor (sie verweist explizit auf Cathérine Deneuve [*1943] und Susan
Sarandon [*1946]). Themenfelder wie Alzheimer und Demenz taten ein iibriges, hochst komple-
xe Altersrollen zu konzipieren und filmisch-erzihlerisch auszuarbeiten.
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Die reine Statistik der Altersrollen vermag aber nur einen Hinweis zu geben auf die Person-
nage der Figuren des Spiels, nicht auf die Umgangsweisen mit dem Altern von Figuren und
Schauspielern [7]. Und es muss den Blick auf andere Einfliisse auf die Auswahl und Ausgestal-
tung von Altersmodellen verstellen. Immerhin hat Cohen-Shalev das Alter des Regisseurs, der
eigene Alterungserfahrungen hat oder nicht, als eine weitere zentrale Instanz der Modellierung
des Alter(n)s aufzuzeigen versucht: Er zeigte am Beispiel Ingmar Bergmans, dass dessen Film
Smultronstillet (Wilde Erdbeeren, Schweden 1957) nicht etwa eine authentische und allgemein
verbreitete Alterskonzeption entfaltet, sondern die Altersphantasie eines 38jdhrigen Regisseurs,
der es als wichtigste Aufgabe des alten Menschen ansieht, das eigene Leben zu resiimieren, um
so zu einem integrierten und sinnhaften Tod zu gelangen (vgl. Cohen-Shalev 1992, 2009, 18ff).
Ahnlich wie Regisseure wiren auch Drehbuchautoren als ,,Altersbildner in Betracht zu ziehen.

In-seinem-Korper-sein

Doch will ich mich hier ganz auf den Schauspieler konzentrieren, der das Figurenalter am Ende
mit seinem Spiel realisieren muss. Es sind fast ausschlieBlich alte Schauspieler, die Altersrollen
spielen, eine Tatsache, die rezeptionsésthetisch von groftem Belang ist. Sally Chivers nennt ihre
Uberlegungen zu den Altersrollen Silvering Screen (Die alternde Leinwand) und hilt die Beob-
achtung fest, dass die Darstellung des Alters nicht etwa mit dem Tod assoziiert wird, sondern
mit Modellen eines ,,alten Lebens®, das weitestgehend frei ist von den altersnahen Themen der
Krankheit, der Verwirrung und des korperlichen Verfalls. Sie bringt das mit der (impliziten und
unbewussten) Hoffnung des Zuschauers zusammen, ,,that one expects an old person to die and
ought to merely celebrate a long life well lived along with a ,blessed release‘ from suffering*
(2012, 140). Und sie fahrt fort: ,,On the silvering screen, not only are the older characters in
danger of being closer to death than the younger ones, but so too are the actors who play the
parts“ (ibid.). Dem Spiel alter Akteure in Altersrollen ist so eine meta- oder tiefendramaturgi-
sche Komponente beigegeben, die bereits das Alter der Schauspieler in ein affektives Gewebe
von Hoffnungen einfasst, das letztlich im Lebensentwurf von Zuschauern verankert ist.

Tatsdchlich steht hier das Doppel von Akteur und Rolle viel mehr im Zentrum, als man es
zundchst vermuten wiirde: Es bildet eine Biihne, auf der das Altern selbst thematisch wird.
Wollte man die These weit fassen, ist Altern eine Kategorie der Selbst- und Fremdwahrneh-
mung, die im Schauspiel auBerordentlich oft thematisch wird, ohne den Weg in die Dialoge zu
finden, sondern der Figurenwahrnehmung selbst innewohnt. In der Figurentheorie wird oft der
Schauspielerkorper (the star's body) vom Korper der Figur (filmic body) unterschieden (vgl.
Salzberg 2012, 78f). Das Schauspiel ist auch eine Vermittlung zwischen den vergangenen filmi-
schen Korperbildern und der tatsdchlichen Korperlichkeit des Schauspielers. Salzberg (2012)
zeigt an drei Rollen, die Rita Hayworth fiinfzehn Jahre nach dem Héhepunkt ihrer Karriere in
den 1940ern gespielt hat, dass sie einen Weg gefunden hat, ,,that directly engage with her legen-
dary filmic past even as they capture her personal transformation from aouth to maturity (79).
Hayworth ,,continues to incarnate the energy of the filmic body in an immediate and un-self-
conscious photogenic impact™ — sie halt an der inneren Verfassung ihres Schauspiels fest und si-
gnalisiert zugleich das Alterwerden des Schauspielerkdrpers. In genau dieser Differenz bzw.
Doppelung der Darstellung erweist sie sich nicht ,,as a static object but as a /iving ideal* (ibid.,
Hervorhebung im Original).
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Ein Szenario, in dem die Begegnung des Schauspieler- und des Figurenkorpers greifbar
wird, ist die Szene vor dem Spiegel, in dem die Figuren den eigenen Korper vor dem Spiegel in
Augenschein nehmen, sich seiner Attraktivitit, aber auch seiner Alterungsanzeichen versi-
chernd. In Terms of Endearment (Zeit der Zirtlichkeit, USA 1983, James L. Brooks) sind die
beiden Mittfiinfziger Aurora Greenway (Shirley MacLaine, 49) und Garrett Breedlove (Jack Ni-
cholson, 46) zum ersten Rendezvous verabredet; beide kontrollieren die Erscheinung des ent-
bloBten Korpers vor dem Spiegel, wenden sich zufrieden ab und brechen auf. Sie sind ,,in ithrem
Korper®, haben die Verdnderungen ebenso wie die Differenz zum idealisierten Jugendbild des
Korpers akzeptiert. Die Szene thematisiert eine latente Differenz des Selbstbildes angesichts der
voranschreitenden Lebenszeit. Im Spiegel begegnet das Ich sich selbst, sicht es mit eigenen und
fremden Augen gleichzeitig. Aber die Szene ist auch an den Zuschauer gerichtet — das Schau-
spiel bleibt ein acting-to-be-looked-at: Die Selbstbegegnung im Spiegel hat einen Zeugen im
Zuschauersessel, der empathisierend in die narziftische Selbstinteraktion eindringt (und in die-
sem Prozess das Altern thematisch machen muss).

Ein anderes Szenario, das Alterung sinnfillig macht, ist die Begegnung von Schauspieler-Fi-
guren mit élteren Filmen, in denen sie gespielt hatten, oder Photographien aus der Jugend.
Schon in Sunset Boulevard (Boulevard der Ddmmerung, USA 1950, Billy Wilder) betrachtete
die inzwischen vergessene Schauspielerin einen Film aus ihrer Glanzzeit — die beiden Korper
begegnen einander, weil die filmische Darstellung die vergangene Korperlichkeit aufbewahren
kann. Und die alternde Aktrice erneuert ihr Selbstbild des star body, akzeptiert das eigene Alter
nicht, sondern wihnt sich weiter in dem so glamour6s inszenierten Bild des Stummfilmstars —
damit die Tragodie am Ende bereits vorbereitend. Ein viel selbstgeniigsameres und narrativ viel
weniger eingebundenes Beispiel ist die beriihmte Brunnenszene am Fontana di Trevi aus Felli-
nis La dolce vita (Das siifse Leben, Italien 1961), die in Intervista (Fellinis Intervista, Italien
1987, Federico Fellini) erneut aufscheint: Der Film lauft vor den anderen Gésten des Fests auf
einer Leinwand, hinter der Anita Ekberg und Marcello Mastroianni zu einem Slowfox Nino Ro-
tas aus La dolce vita zunachst den Tanz als Schattenspiel auf der Leinwand wiederholt hatten.
Beide hatten in Das siiffe Leben die Hauptrollen gespielt; die beiden begegnen einander nun in
der diegetischen Welt ebenso wieder wie als Figuren auf der Leinwand. Ekberg war 30, als Das
stifse Leben entstand, Mastroianni 37; beide sind seitdem 26 Jahre dlter geworden. Die Szene ist
tief melancholisch, weil sie die Altersdifferenz von fritheren (jungen) und jetzigen (alten) Figu-
ren ausstellt (und in der versunkenen Zartlichkeit der Begegnung der beiden alten Schauspieler
die Kollision der Lebensalter mit einer vergangenen eigenen Korperlichkeit kommentierend).
Vertiefend kommt hinzu, dass Intervista als Dokumentarfilm konzipiert ist und Ekberg und
Mastroianni sich selbst spielen. Die Ebenen verwirren sich weiter, als drénge sich die Zeit selbst
auf die Leinwand.

Altersrelevante Implikationen fiir die Figurenzeichnung erdftnen auch manche Voyeur-Sze-
narien: weil sie einen Blick auf den resignierten Umgang der Figuren mit eigener sexueller Be-
gierde eroftnen. Ein Beispiel ist Monsieur Hire (Die Verlobung des Monsieur Hire, Frankreich
1989, Patrice Leconte), in dem der erst 37jdhrige Michel Blanc einen viel élter wirkenden Mann
spielt, der zu den sehnsuchtsvollen Kldngen eines Klavierquintetts von Brahms heimlich seine
Nachbarin beobachtet — am Beginn eines Spiels, in dem die junge Frau ihn immer tiefer in ein
Verbrechen hineinzieht; am Ende wird Hire auf de Flucht umkommen. Ein dhnliches Szenario
entwirft bereits Louis Malles Atlantic City, USA (Kanada/ Frankreich 1979): Ein dlterer Mann
(Burt Lancaster, 67) beobachtet eine junge Fischverkduferin (Susan Sarandon), die sich abends
am Fenster gegeniiber mit Zitronensaft vom Fischgeruch zu befreien sucht. Wie in Monsieur
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Hire ist der Hinweis auf das resignative Verhéltnis zur eigenen Sexualitdt deutlich ausgestellt
ist. ,,Ausscheiden aus dem Liebesspiel [...] bedeutet Vitalitdtsverlust, ist ein Todesurteil*,
schreibt Nike Wagner einmal (2001, 277) — und genau darum geht es in vielen dieser Geschich-
ten: Im Blick der anderen wahrgenommen zu werden als ein Wesen, das die Sexualitit hinter
sich gelassen hat, das an seinem Korper die Zeichen des Alters, des Verfalls, der Zerstorung
trigt, ist fiir den, der diesen Blick spiirt oder imaginiert, ein klarer Hinweis darauf, dass er das
Zentrum der Vtalitét verloren hat, dass der Lebenslauf in eine neue Phase eingetreten ist, an de-
ren Ende der Tod steht.

Konsequenterweise ist das Thema der sexuellen Aktivitét dlterer Madnner manchmal als tragi-
komische Satire ausgefiihrt. In Solitary Man (Solitary Man - Herzensbrecher a.D., USA 2009,
Brian Koppelman, David Levien) spielte Michael Douglas (damals 65) einen Autohéndler, der
wie ein ,,Sexmaniac* immer neue junge Frauen zum Beischlaf gewinnt, der allerdings gleich
mehrfach aus seiner Rolle als erfolgreicher Mann der Mittelklasse herausgestolen wird: Bank-
rott, Arbeitslosigkeit, Herzkrankheit. Er ist nach eigenem Bekunden nicht mit dem Altern ein-
verstanden, will den Riickgang der Fitness nicht akzeptieren, verweigert konsequent die genaue
Therapie seiner Herzbeschwerden. Der Film endet auf einer Parkbank, auf der ihm seine erste
Frau (Susan Sarandon, damals 63) angeboten hatte, mit ihm zusammen alt werden zu wollen;
als aber eine junge Frau vor der Bank herlduft, bleibt der Held stehen — soll er nach links zum
Auto mit seiner Ex-Frau gehen oder nach rechts, der Jungen hinterher? Genau mit diesem Bild
des unentschiedenen Mannes endet der Film. Eines macht der Film klar: dass sich Altern auch
als Transition manifestiert, in dem die Wahrnehmung der eigenen sexuellen Attraktivitdt und
Aktivitit sich massiv verdndert.

Historische Tiefe von Rollen und Schauspielern

Plastische Chirurgie muss heute helfen, korperliche Jugendlichkeit zu bewahren (vgl. Kiipper
2010, 721f; Stoddard 1983, 5). Korperliche Jugendlichkeit im Verhalten und Idealisierung des
Jugendkdrpers insbesondere von Schauspielerinnen bilden einen eigenen Marktwert und beugen
der Armut an Altersrollen in und nach dem Klimakterium vor. Ein Ausweg ist die Transformati-
on der Frauen- in eine Mutterrolle oder das Erreichen von Altersweisheit (Brinckmann 1991,
73) — dann steht die Wahrnehmung der Altersfiguren in einem anderen Netz von Interpretations-
kategorien, dem weiblichen Korper wird seine sexuell-attraktive Komponente entzogen. Die
Darstellung von Stoddard (1983) zeigt, wie sich im populédren Kino die Standardvorstellung der
alteren Frau als Mutter, die noch in den Filmen bis 1945 vorgeherrscht hatte, durch andere do-
minante Konzeptionen abgeldst wurde — durch die Vorstellung der ,,Mom*, die anderen bei der
Losung von Problemen half, der Frau, die das Alterwerden als Lebenskrise erfihrt (primér in
den 1950ern), als ,,Hexe* inmitten eines Spinnengewebes von biographischen Faden, mit denen
sie ihre Umwelt zu kontrollieren sucht. Stoddard geht davon aus, dass populédre Filme den Hori-
zont der Wissenshorizonte von zeitgendssischen Zuschauern reflektieren, dass sich z.B. die
Uberlegungen aus der Psychologie zu den Mutter-Kind-Beziehungen aus den 1950ern in das
kollektive Wissen hinein verldngert haben, so dass die bis dahin geltende Vorstellung der Mutter
als weiblicher (Mittel-)Altersrolle als ausschlieBlich sorgende und liebende Figur durch diejeni-
ge der erstickenden und kastrierenden Mutter {iberlagert wurde (13) und aus der Sorge-Bezie-
hung ein parasitires und neurotisches Beziehungsverhéltnis wurde, das die Figur vollstindig
neu als soziales Wesen konstituierte.
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Modellhafte Vorstellungen der Altersrollen verédndern sich also mit den Zeiten (ohne dass da-
bei dltere Rollenmodelle ganz verschwinden — es gehort zur Praxis populdren Kulturschaffens,
dass heterogene und sozusagen ,,verschiedenzeitige™ Rollen gleichermallen priasent bleiben).
Vor allem vermittelt durch die Schauspieler tragen Altersrollen immer auch Historisches an sich
— die zuriickliegenden Images der Darsteller und der Figurentypen, mit denen sie assoziiert sind,
Kleidungsstile, die ihre modische Aktualitét verloren haben, sogar die Einrichtungen, die auf
vergangenen Chic verweisen konnen. Brooks (2001) spricht sogar von ,,voriibergehenden Ty-
ranneien® (transitory tyrants), die ihrerseits auch im Alter der Akteure reprisentiert sind. Al-
tersrollen signalisieren die Phasen des Modischen, der Zeitstile und der historischen Bedeutun-
gen von Objekten, Kleidungs- und Einrichtungsstilen. Auch fiir den Zuschauer ist eine museale
Ebene der inszenierten Lebenswelt der Figuren des Spiels erwartbar. Manchmal halten alte Fi-
guren an ihrer Selbstinszenierung fest, auch wenn sie dabei offensiv und bewusst an einer ver-
gangenen Stilistik festhalten. Schon die von dem Stummfilmstar Gloria Swanson (ihre Schau-
spielerlaufbahn ging bereits anfangs der 1930er zu Ende) gespielte Stummfilmaktrice Norma
Desmond in Sunset Boulevard (1950) behielt nicht nur das libertreibende Schauspiel der
Stummfilmzeit bei, sondern auch die Einrichtung der Star-Villa, eine Uberstilisierung von All-
tagsverhalten und vor allem das gewaltige Luxusauto mit Chauffeur (verwendet wurde {ibrigens
ein Nachbau des in den 1920ern als tiberaus luxurits geltenden Isotta Fraschini 84 des italieni-
schen Herstellers Isotta Fraschini, mit leopardenfelliiberzogenen Polstern und vergoldetem Au-
totelephon).

»Alter* lasst sich nicht nur am Korperlichen der Schauspieler oder am behaupteten Alter der
Figuren festmachen, sondern auch an ihren Objektumgebungen. Selbst das kommunikative Ver-
halten kann Aufschluss iiber das gespielte Lebensalter geben. So geben Hinweise der Figuren
darauf, dass die Verhiltnisse sich verandert hitten, dass man sich friiher anders verhalten hétte
und dass es Hoflichkeits- und Ziemlichkeitsregeln gegeben habe, die frither gegolten hétten,
klare Hinweise auf das Alter. Das eigene Jetzt der AuBerung und der angespielte Erfahrungsho-
rizont des Es-ist-gewesen! klaffen auseinander und geben so den Blick auf eine implizit unter-
stellte Lebensspanne frei. Auch das Selbstbild kann so aufschimmern, als Auseinandersetzung
mit der eigenen sozialen Situation wie auch der eigenen Korperlichkeit. Wenn Burt Lancaster
(damals 50, im Spiel aber deutlich élter wirkend) den alten Don Fabrizio, den Fiirsten von Sali-
na, spielt (in I/ Gattopardo / Der Leopard, Italien 1963, Lucchino Visconti) und der schonen
jungen Braut seines Neffen (gespielt von Claudia Cardinale, 25) mit ,,Ich verbeuge mich vor der
Schénheit!* seine Reverenz erweist, ist die AuBerung vielfach interpretierbar: zuallererst als
Akzeptieren der Herkunft der jungen Frau aus biirgerlichem Milieu und des Fallens der Stinde-
klausel im Rahmen der Modernisierungen, die mit den sozialen Bewegungen des Risorgimento
einhergingen; vor allem aber als Hinweis auf seine Wahrnehmung der sexuellen Ausstrahlung
der jungen Frau ebenso wie auf den alters- und familienbedingten Verzicht, sich ihr als sexuel-
lem Wesen zu néhern.

Die Reflexivitit der Altersrollen

Das Problem der alternden Schauspielerin ist im Hollywoodsystem seit den 1950ern mehrfach
als eigener Stoff thematisiert worden. Filme wie der bereits erwihnte Sunset Boulevard (1950),
All About Eve (Alles iiber Eva, USA 1950, Joseph L. Mankiewicz), Whatever Happened to
Baby Jane? (Was geschah wirklich mit Baby Jane, USA 1962, Robert Aldrich) oder The Killing
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of Sister George (Das Doppelleben der Sister George, USA 1968, Robert Aldrich) zeichneten
das Bild von alternden Schauspielerinnen, die immer mehr das Realitdtsprinzip verlieren, weil
sie keine Rollen mehr finden, in denen sie ihr Selbstbild umsetzen kénnen, und die sich in im-
mer phantastischere Privatwelten zuriickziehen (vgl. Brooks 2001; die Rollen werden durchweg
von Stars gespielt, die in einer vergleichbaren biographischen Situation waren wie die Figuren
des Spiels). Sie werden zu Karikaturen ihrer eigenen Geschichte, zu tragisch-monstrosen Opfern
einer symbolischen Maschine, in der Identitdt permanent in Rollen und Bilder umgeformt wird,
die am Ende nicht mehr erfiillt werden konnen. Man konnte sogar dariiber spekulieren, dass der
Riickzug von Schauspielerinnen aus ihrer Karriere damit zusammenhéngt, sich dadurch dem
Uberméchtigwerden ihrer Star-Images zu entziehen. Greta Garbo gab 1942 (mit 37) ihre Film-
karriere auf; auch Norma Shearer spielte nach 1942 (damals war sie 40) keine weiteren Filmrol-
len [8].

Tatsdchlich alte Schauspieler konnen sich iiber den Zustand kérperlicher Gebrechlichkeit gar
nicht hinwegsetzen. Belmondo spielt in seinem letzten Film (Un homme et son chien / Ein
Mann und sein Hund, Frankreich 2008, Francis Huster) einen einsamen alten Mann, der nach
dem Verlust der Wohnung zum Clochard wird, einzig begleitet von seinem Hund. Die hdchst
sentimentale Geschichte instrumentiert ein Bild des Alters, in dem Armut und Stolz der Figur
sie in die soziale Katastrophe treiben — und koordiniert sic mit dem tatsdchlichen Alter des Ak-
teurs (75), kontrastiert sie aber zugleich mit den élteren Images der Agilitét, der korperlichen
Fitness und der iiberaus ausgestellten Selbstgewissheit der Belmondo-Figuren. Auch Hans Al-
bers‘ Rolle in Der Mann im Strom (BRD 1958, Eugen York) — er spielt einen 60jdhrigen Tau-
cher, der sich jiinger macht, um weiter arbeiten zu konnen — ist auf das Alter Albers® abgestimmt
(damals 67) und untersetzt die Wahrnehmung der Rolle mit einer zweiten Stimme, die die Rol-
len Albers* als Haudegen und Frauenschwarm, als Miinchhausen und als Hannes Kroeger me-
lancholisch reflektiert [9].

Wenn Sylvester Stallone in seinem Film Rocky Balboa (USA 2006) an die fiinfteilige Rocky-
Boxerfilmserie (1976-90) ankniipfte, so griff er natiirlich auf das Image des drahtigen Boxers
aus der lower class zuriick, der sich vom Nobody zum Weltmeister emporkdmpfte. Nach 16 Jah-
ren auferhalb des Rings ldsst er sich erneut zum Kampf gegen den amtierenden Weltmeister
iiberreden. Er verliert knapp, hat aber alle Sympathien des Publikums auf seiner Seite (vgl. Kiip-
per 2010, 421f): weil der Schauspieler erkennbar inzwischen 60 Jahre alt ist und die gleicherma-
Ben gealterte Figur sich dennoch in ein mdrderisches Gefecht einlédsst; weil der Wille zum Er-
folg und die Disziplin zu eisenhartem Training ungebrochen sind; und weil er auf einer Biihne
agiert, die Jiingeren vorbehalten zu sein scheint. Das Doppel von Stallone und Balboa untermi-
niert die Annahme, dass kdrperliche Grenzerfahrungen wie im Boxen fiir Alte nicht mehr mog-
lich sind, es sei denn, als Weg an die Scheide zwischen Leben und Tod. Mickey Rourke (56)
spielt in The Wrestler (USA 2008, Darren Aronofsky) einen heruntergekommenen Catcher, der
in den 1980ern noch Starruhm genossen hatte, nun aber nur noch in drittklassigen Wrest-
ling-Shows auftritt. Auch er lésst sich auf einen letzten Kampf gegen einen Gegner ein, mit dem
er sich vor 20 Jahren schon einmal einen legendédren Finalkampf geleistet hatte. Der Film endet
in dem Augenblick, als er zum finishing move ansetzt und zugleich klare Anzeichen fiir einen
Herzinfarkt hat. Anders als in Rocky Balboa prasentiert Rourke einen Korper, der deutlich geal-
tert ist und der Anstrengung des groflen Kampfes sicher nicht gewachsen sein wird (zumal die
Figur bereits einen Infarkt hinter sich hatte).

Sind Altersrollen immer reflexiv? Wenn man Julie Christie in der Alzheimer-Geschichte
Away from Her (An ihrer Seite, Kanada/GrofBbritannien/USA 2006, Sarah Polley) als diejenige
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sieht, die Gedéchtnis und Beziehung verloren hat (Christie war zur Zeit des Films 65): geraten
dann die anderen Geschichten, in denen sie zu einer Figur der Kinokultur geworden ist, mit in
den Sinn? Und ihre fritheren Rollen als selbstbewusste, eigensinnige, sexuell initiative Frau, die
einem ganz neuen Typ von Frauenrollen im Kino der 1960er und 1970er Ausdruck gab? Sind
Rollenbiographien und deren innere Typage Teil des kulturellen Gedéchtnisses? Dann enthielten
viele Altersrollen auch einen Riickverweis auf Geschichte, auf die historische Prasenz von Figu-
rentypen und sozialen Rollen, von klassenspezifischen, miannlichen und weiblichen Identitéts-
entwiirfen. Natiirlich konnte man einwenden, dass diese zweite verborgene und nicht dem Text
selbst zugehorige Bedeutungsschicht eine Konnotation ist, die nur demjenigen zugénglich ist,
der Kinogeschichte selbst erlebt hat (wire dann also den élteren Zuschauern vorbehalten). Das
wirde aber auch heifien, dass Schauspieler Seismographen der Verdnderungen der Rollenrealita-
ten wiren und diese Verdnderungen in der eigenen Person auftbewahren, als Kette und Ensemble
von Bildern, die sie mit der Erinnerung von Zuschauern verbiinden. Zuschauer begleiten Rol-
lenbiographien, und erkennen sie Schauspieler wieder, werden sie mit der eigenen Erinnerung
(ihrer Medienbiographie) konfrontiert. Sie beheimaten sich in der Rezeption eines Films, weil
sie in der Kontinuitit der Rollen eines Schauspielers selbst enthalten sind.

Das Alter der Schauspieler als Marketingwert

Aber schon das Alter der Schauspieler schafft einen eigenen Schau- und Marketingwert. In vie-
len Kritiken zu Michael Hanekes Amour (2012) war das Schauspiel der beiden Hauptdarsteller
Jean-Louis Trintignant (82) und Emmanuelle Riva (85) wichtiger als die Auseinandersetzung
mit der Geschichte, die der Film erzéhlt, als sei die Prisenz so alter Akteure als Schauspieler in
sich bereits eine Sensation.

Alte Schauspieler bringen Rollenbiographien mit, die geldwert sein konnen. Gerade alte
Schauspieler kniipfen an die Erfolgsimages oder -rollen ihrer Biographien im Alter an, eréffnen
gewissermallen eine individuelle Vermarktungskette. Wenn Pierre Brice den enormen Erfolg
seiner Winnetou-Rollen in den deutschen Karl-May-Filmen (1962-66) mit Auftritten bei den
Karl-May-Festspielen in Bad Segeberg (1988-91) fortzusetzen suchte, so beutet er die Populari-
tét seiner Winnetou-Images aus. Ahnliches gilt fiir den DDR-Indianerschauspieler Gojko Miti¢,
der Brice‘ Nachfolge antrat (1992-2006).

So sehr diese Beispiele fiir die Konsistenz von Figuren und ihren Besetzungen im kulturellen
Gedaichtnis (oder besser: im populédrkulturellen Gedéchtnis) sprechen, so kann die Kontinuitét
von Rollen kann auch unzeitgemi3 werden. Manchmal wird der von Claus Theo Gértner ge-
spielte Detektiv Josef Matula aus der ZDF-Serie Ein Fall fiir zwei (1981-2013) als Beispiel ei-
ner radikalen Rollen-Kontinuitédt genannt. Gartner (Jahrgang 1943) spielte die Rolle 300 Mal,
ohne dass am Konzept der Figur nennenswerte Anderungen vorgenommen worden wiéren — sie
konfigurierte ein eigenes Modell proletarischer Méannlichkeit: ,,Ein lederbejackter Macho, der
Alfa Romeo fahrt, mit rauer Stimme markige Spriiche raushaut und immer knapp bei Kasse ist*
(Spiegel Online, 31.10.2011). Die {iberaus langen Haare deuten auf lingst vergangene jugend-
kulturelle Stilistiken zuriick; allerdings: sein Gerechtigkeitsempfinden, seine Loyalitit und Auf-
richtigkeit markieren die Figur bis heute auch als konsequent moralische Figur. Dass Gértner
die Rolle bis zum Schluss auch in den Stuntszenen selbst gespielt hat, ist auch lesbar als Konti-
nuitit der Schauspieler-Identitit; hatte man die Rolle neu besetzt, hitte sie neue Charakterziige
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aufnehmen miissen. So kann die Figur im Doppel mit dem immergleichen Schauspieler auch als
Widerstandsfigur gegen die Modernisierungen der Rollenkonzepte und aller ihrer Ingredienzien
(Kleidung, Sprachstil, bevorzugte und symbolisch besetzte Objekte etc.) gelesen werden — ein
Subtext, der auch ironische Ziige trégt.

Manchmal auch kann die Altersrolle Teil eines personlichen Anliegens des Schauspielers
sein (oder auf der Chance basieren, diesem Ausdruck zu geben). Mario Adorf war 84, als er die
Titelrolle in Der letzte Mentsch (BRD/Schweiz/Frankreich 2014, Pierre-Henry Salfati) {iber ei-
nen greisen Juden libernahm, dem die Rabbiner eine Begrébnisstitte verweigern, weil er nicht
nachweisen kann, dass er Jude ist; er hatte nach der Emigration sein Leben lang seine Vergan-
genheit und sein Jiidischsein verleugnet. Adorf bekannte in einem Interview (in der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung, 14.5.2014), dass die Rolle auch eine personliche Wiedergutmachung ge-
wesen sei, ein Versuch, dem allgemeinen Vergessen der Shoah und der Vertreibung vorzubeu-
gen. Eigene Biographie und Rolle wachsen an- und ineinander, konnte man schlussfolgern. Und
das Ansehen des Schauspielers kann als Faktor in der Filmbewerbung eingesetzt werden, wes-
halb die Ubernahme einer Rolle auch mit der Wahrnehmung gesellschaftlicher Verantwortung
zusammengehen kann. Wir wissen auch aus anderen Untersuchungen, dass dltere Schauspieler
keine Trennung zwischen den Rollenbildern und den eigenen Selbstbildern machen, sondern
beide in groBer Nihe zueinander sehen (vgl. Gamliel 2012). Das Biographische beruht auf Es-
sentialisierung. Fiir Schauspieler ist die Aufgabe, permanent Figuren des Spiels zu konstruieren
und als dichte Charaktermasken auszuformen, Teil ihrer Profession — mit Konsequenzen flir das
Selbstbild, weil die imagindren Identititsmasken, die sie in ihren Rollen entwerfen und realisie-
ren miissen, mit real ZugestoBenem zusammenflieBen, eine unauflosbare Mélange ergeben. Die-
ses Modell der Schauspieleridentitit ist sogar dramatisches Figurenmotiv geworden — verkor-
pert in jenen Figuren, die immer wieder in die Texte und Figurenmasken der Stiicke verfallen, in
denen sie agiert hatten, wenn sie sich in realen Situationen verhalten (miissen).

Doch sei zu den Marketingeffekten des Alters der Schauspieler zuriickgekehrt, der besonders
dann augenfillig wird, wenn die Akteure wéahrend der Dreharbeiten sterben, wenn sie die todli-
che Krankheit der Figuren selbst in sich tragen. Eine ganz Reihe von Filmen beziehen einen Teil
ihres wirkungsisthetischen Potentials aus der Tatsache, dass die sterbenden Figuren von Schau-
spielern gespielt wurden, die selbst vom Tod gezeichnet waren. Dazu zéhlen The Shootist (Der
Scharfschiitze, USA 1976, Don Siegel), in dem der selbst krebskranke John Wayne die Titelrolle
spielt — auch dieser ist an Krebs erkrankt und sucht nach einem Weg, mdglichst schmerzfrei und
ehrenvoll zu sterben; es gelingt ihm in einem finalen Duell. Ingrid Bergman spielt in ihrem letz-
ten Spielfilm 4 Woman Called Golda (Golda Meir, USA 1982, Alan Gibson) die israelische Po-
litikerin Golda Meir, genauso krebskrank wie die Filmfigur; Bergman starb kurz nach Vollen-
dung des Films. Sheila Florance spielte eine achtzigjéhrige, von Trauer gebeugte Frau in 4 Wo-
man's Tale (Geschichte einer Frau, Australien 1991, Paul Cox), die zudem an Krebs erkrankt;
Florance starb zwei Tage, nachdem sie den australischen Filmpreis fiir ihre Rolle zuerkannt be-
kommen hatte. Auch der erst 50jahrige Jeroen Williams starb kurz vor der Premiere, der in dem
holldndischen Film Boven is het stil (Oben ist es still, 2012, Nanouk Leopold) den Sohn eines
bettldgerigen Vaters gespielt hatte; angesichts des Sterbens des Vaters hatte er versucht, der jah-
relangen Fremdbestimmung durch den Vater in einer langsamen Identitdtsfindung einen eigenen
Zugang zu sich und der Welt entgegenzusetzen. Dass Williams starb, verdreht das Altersverhalt-
nis der Rollen — der 83jdhrige Belgier Henri Garcin, der den Vater gespielt hatte, liberlebte den
Filmsohn.
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In allen diesen Fillen wird die Todesndhe der Schauspieler zum Element des Marketings der
Filme, als Authentifizierung des Schauspielens und als Ausweis der Intensitét des Spiels. Es ist
der Korper der Schauspieler, die Tatsache ihrer eigenen Todesndhe, die sich hier — zumindest in
den Begleittexten der Urauffithrung und der Kritik — vor die fiktive Figur schiebt. In die Rezep-
tion schiebt sich hier eine Zuwendung zu den realen Schauspielern, der Illusion des Spiels un-
terschiebt sich eine weitere Ebene, die die Wahrnehmung der Fiktion um eine reale Seitenebene
erweitert.

Alte Helden, Alte als Helden der Stunde

Allerdings gibt es auch immer wieder Filme wie den ZDF-Vierteiler Der grofse Bellheim (BRD
1992, Dieter Wedel), in dem Mario Adorf (damals 68) einen alten Wirtschafts-Boss darstellt, der
mit seinen alten Freunden und Mitarbeitern ein Kaufhaus durch eine Krise fiihrt. Es ist die Wie-
derkehr der Patriarchen-Figuren des Wirtschaftssystems, die klar gegen die jiingeren Manager-
typen gestellt werden, denen es nicht um den ,,Betrieb* (als Modell eines auch sozialen Gebil-
des mit allen Verpflichtungen, die die Leitenden gegeniiber den Arbeitnehmern haben), sondern
um die ,,Firma* geht (das Modell einer Produktionsmaschinerie, die zur Erzeugung von Gewin-
nen dient). Wenn ausgerechnet der Filmdienst (Nr. 64.773) dem Film attestierte, er erbringe den
Beweis, dass ,,auch im Alter noch konkurrenzfahige Leistungen erbracht werden kénnen®, so
sieht er iliber die eigentlich zentrale Moral von der Geschichte hinweg: Weil es im Film eigent-
lich um die soziale Verbindlichkeit geht, die Firmenleitungen mit ihren Betrieben verbinden.
Der Film mag angesichts der zunehmenden Neoliberalisierung der Wirtschaft der 1990er auch
eine — allerdings verdeckte — Kritik daran gewesen sein, als Ausdruck einer Sehnsucht nach an-
deren, eher auf den Bindungskriften der Viterlichkeit beruhenden Beziehungen in der Arbeits-
welt.

In manchen Genres wie dem Krimi und dem Actionfilm, gelegentlich auch im Western ist
die Figur des ,,erfahrenen Alten* Teil des Figurenensembles. Ein Beispiel aus der Spétphase des
klassischen Western ist Sam Peckinpahs Ride The High Country (Sacramento, USA 1962): Ran-
dolph Scott (damals 64) spielt den in die Jahre gekommenen Westerner Gil Westrum, der zu-
nédchst plant, den Goldtransport zu rauben, zu dessen Schutz ihn sein Freund, ein Ex-Marshal,
angeheuert hatte. Doch als sein Freund nach einem Schusswechsel mit Gangstern im Sterben
liegt, verspricht er ihm, entgegen seinem urspriinglichen Plan den Transport nach Sacramento
zu bringen. Die mit dem Altern und der Erfolglosigkeit seines Lebens einhergehende Kriminali-
sierung wird angesichts des Todes des Freundes riickgéingig gemacht, der éltere Freundschafts-
und Ehrenkodex tritt wieder in Kraft: Die Figur findet zu ihren urspriinglichen Wertorientierun-
gen zuriick. Das Figurenmotiv wird bis heute immer wieder neu variiert. Ein nicht nur ironi-
sches Beispiel ist Space Cowboys (USA 2000, Clint Eastwood), in dem vier alte Kimpen der
Weltraumfahrt sich zu einem letzten Weltraumflug aufmachen miissen, um einen Satelliten zu
reparieren, dessen Technik nur die Alten kennen und beherrschen. Gerade weil die Anstrengun-
gen der Reise, die enormen Belastungen, denen sich die Weltraumflieger aussetzen miissen, so
sehr die Korperlichkeit der Protagonisten herausfordern, wird nicht nur ihr Wille, die Aufgabe
auszufiihren, zum Kern der Geschichte, sondern vor allem die Gebrechlichkeit ihrer Korper.
Clint Eastwood (zur Zeit des Drehs 72), Donald Sutherland (67), Tommy Lee Jones (56) und
James Garner (74) spielen die Rollen. Am Ende kann man den Satelliten auf Handsteuerung
umstellen, einer wird mit ihm auf den Mond stiirzen; Tommy Lee Jones alias ,,Col. William
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,Hawk‘ Hawkins“ iibernimmt die Aufgabe, entfernt sich in einer Kreuzigungsgeste an den Sa-
telliten geklammert von den anderen, die zur Erde zuriickkehren werden [10].

Wie schon im Grofien Bellheim und in Ride the High Country handeln hier Méanner, die bio-
graphisch so mit den Pflichten und Idealen ihrer Berufe und ihres Lebens verstrickt sind, dass
sie thnen bis ins Alter unterworfen bleiben. Indem sie sich todlicher Gefahr aussetzen, vielleicht
eigene Entwiirfe der Altersbiographie iiber den Haufen werfen, schreiben sie ihre Biographien
fort, sind ,,Helden einer ungebrochenen und unabgebrochenen Identitét™, die sich im Handeln
erst erweisen kann. Fithren diese Alten das Ideal des ,,Lebensthemas‘ vor? Einer tiefen Identifi-
zierung der eigenen Existenz mit dem, was man tut? Ist das Leben also nicht als dauerhafte An-
klammerung an Sehnsiichte oder Wiinsche, als lebenslange Erfahrung von Entfremdung, son-
dern vielmehr als fundamentales In-sich-Sein gefasst? Dann wiren derartige Todesdarstellungen
auf's Engste mit der Darstellung von gewonnener und gelungener Identitét verbunden. Der Tod
als Finalisierung des Alters stiinde nicht fiir sich, sondern wire Konsequenz und Vollendung ei-
nes geradlinigen Lebens.

Summa

Gerade letztere Beispiele zeigen, dass viele Altersrollen nicht nur die stereotypen Modelle des
Alters reflektieren, sondern viel tiefer auf Entwiirfe einer das Leben umfassenden Identitét aus-
gerichtet sind. Es sind Tiefenwerte, auf die die Alten zuriickgreifen, alle kurzfristigen Ziele biir-
gerlichen Alltagslebens aussetzend. Und manchmal finden sie auch in ihre alternden Korper zu-
riick, entdecken Kreativitit, Bewegungslust und Sexualitdt neu. Sie sind orientiert auf die Idee
einer die Lebensspanne umgreifenden, sich kontinuierlich entfaltenden Einheit des Ichs. Die
Darstellung der alternden oder alten Figur ist eine Reflexion der und aktive Auseinandersetzung
mit den Altersvorstellungen. Alter ist kein individueller Prozess, sondern gebunden an das Netz
sozialer Erwartungen, an den Umgang mit Selbstbildern und eigenen Bediirfnissen — und nicht
zuletzt eine Auseinandersetzung mit dem, was der Schauspieler an Erfahrungen, personlichen
Betroffenheiten und 6ffentlichen Images in sein Spiel miteinbringt. Doing age eben, auf allen
Ebenen jenes komplexen Doppels von Schauspieler und Figur.

Anmerkungen inzwischen mehrfach in der Sozialen Gerontolo-
gie adaptiert; vgl. vor allem die Arbeiten von

[*] Dank gilt Henritte Herwig, die wichtige Argu- Klaus R. Schréter (zuletzt 2012, in dem sich

mente beisteuerte. Schréter zu dem traditionellen Bild des vereins-

amten und zuriickgelassenen Alten im Kontrast
[1] Der deutsche Begriff der ,,Altersrolle® ist doppelt ~ Zzu den viel jiingeren Leitbildern des ,,aktiven®,
belegt: zum einen als Bezeichnung der Rolle im Ge-  »crfolgreichen®und ,,produktiven Alterns™ &u-
fiige der Lebenslaufmodelle (also auch der Pubertie- Bert).
rende erfiillt eine Altersrolle); zum anderen als Rolle .
fiir alte Darsteller (old age role). Ich werde zwischen [3] Ahnlicher Stoff liegt auch Harry and Tonto

beiden Bedeutungen wechseln. (1974, Paul Mazursky) zugrunde, der von einem
Mann erzahlt, der mit seinem Hund sein Zuhause
[2] Das Konzept des doing age entstammt der Kul- verldsst und eine Reise durch Amerika antritt.

turwissenschaft; vgl. etwa Lundgren 2012. Es wurde
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[4] Der Film nimmt das Motiv der zeitbefristeten
Aufstinde unterdriickter Lebensgemeinschaften auf,
die sich zumindest kurzfristig der Kontrolle der Auf-
sichtsinstanzen entziehen und so — auf einer Insel in
der Alltagszeit — Selbstbestimmung, Abenteuer und
SpaB neu gewinnen. Der Untergrund des Motivs ist
politischer Natur: Es geht um die Gegenwehr gegen
repressive Institutionen und die dort oft vollzogene
Entmiindigung der Figuren. Das wohl bekannteste
Beispiel ist Milos Formans One Flew Over the
Cuckoo s Nest (Einer flog iibers Kuckucksnest, USA
1975). Einen anderen Ansatz verfolgt Wir sind die
Neuen (BRD 2014, Ralf Westhoff): Hier zichen drei
Alte, die einmal in einer Studenten-WG zusammen-
gelebt hatten, erneut als WG zusammen — aus Griin-
den der Altersarmut. Das Thema der Alters-WG
wurde bereits in dem TV-Spielfilm Ein Tisch zu
viert (BRD 1977, Maria Fuss) durchdekliniert, wo-
bei ein dhnliches Experiment zur gleichen Zeit vom
Berliner Sozialwerk erprobt wurde (Der Spiegel,
8.8.1977).

[5] Natiirlich gibt es Beispiele, dass Altersdifferen-
zen aufgehen und nicht zum Rezeptionsthema wer-
den: In Carrie (Carrie - Des Satans jiingste Tochter;
USA 1976, Brian De Palma) spielte Sissy Spacek
(27) die 18jéhrige Titelheldin. Die 34jdhrige Sto-
ckard Channing war in dem Disco-Film Grease
(USA 1978, Randal Kleiser) die 17jdhrige Rizzo.
Steve McQueen (28) wurde in The Blob (Blob -
Schrecken ohne Namen, USA 1958, Irvin S. Yea-
worth Jr.) zu einem 16jdhrigen. Und Ben Stiller (33)
wurde erst mit einer Zahnstange zu einer glaubhaf-
ten Verkorperung eines 18jahrigen (in There's Some-
thing About Mary / Verriickt nach Mary, USA 1998,
Bobby und Peter Farrelly).

Doch bleiben dies Ausnahmen. Erinnert sei auch
an kuriose Altersverwirrungen: In Alfred Hitchcocks
North by Northwest (Der unsichtbare Dritte, USA
1959) spielte Cary Grant (55) die ménnliche Haupt-
rolle; seine Filmmutter wurde von der nur acht Jahre
dlteren Jessie Royce Landis dargestellt — was nur
funktionieren konnte, weil Grant jiinger und Landis
dlter wirkte.

[6] Vgl. dazu auch die Analyse von Markson/ Taylor
(2000), die in der Zeit von 1929-95 mehr als 3.000
Filme identifizierten, in denen Schauspieler auftra-
ten, die mindest einmal fiir den Oscar nominiert wa-
ren und die zum Zeitpunkt der Filme 60 oder élter
waren. Die Inhaltsanalyse der Rollen ergab, dass die
ménnlichen Rollen energiegeladener waren, dass sie
ihren Beruf ausiibten und dass sie in Netzen méannli-
cher Freundschaften lebten (gleichgiiltig, ob sie Hel-

52

den oder Schurken waren); Frauen dagegen wa-
ren viel weniger in die Handlung einbezogen,
waren oft reiche Witwen, Miitter oder einsame
Jungfern. Obwohl sich die reale Situation Alterer
in der US-Gesellschaft seit den 1930ern massiv
verdndert hat, verblieben die Filmrollen in er-
staunlichem MafBe in den Stereotypen, die bereits
zu Beginn der Tonfilméra ausgepriagt waren: Die
ménnlichen Muster verhiillten die zunehmende
Inaktivitdt und die physischen Verdnderungen,
wihrend die weiblichen deutlich darauf hinwie-
sen. Natiirlich muss man die Aussage der Studie
skeptisch kommentieren, weil man die Stabilitdt
der Alters-Rollenbilder iiber einen so langen
Zeitraum hinweg durchaus in Zweifel ziehen
kann.

Allerdings hat sich die Missachtung der Hol-
lywood-Industrie im Lauf der Jahre verandert.
Als 1982 Henry Fonda (76), Katherine Hepburn
(72), John Gielgud (77) und Maureen Stapleton
(56) mit Oscars ausgezeichnet wurden, setzte die
Akademie ein klares Zeichen, das auch auf die
zunehmende Anzahl der Altersrollen hindeutete.
Vgl. dazu: Allyn, Mildred V.: The State of the Art
- Something Old, Something New. In: The Ge-
rontologist 23,6, 1983, S. 664-666.

[7] Den Befunden der Inhaltsanalysen korrespon-
dieren auch die Selbstwahrnehmungen von
Schauspielern. Lincoln/Allen (2004) stellten fest,
dass insbesondere Darstellerinnen sich iiber das
abnehmende Rollenangebot im Alter beklagten
wie aber auch auf den Schwund an Popularitt
(star presence); allerdings habe die Anzahl der
Rollen in der Zeit von 1926 bis 1999 zugenom-
men; das Zuriickgehen der 6ffentlichen Prasenz
sei aber weiterhin zu beobachten. Vgl. dazu auch
Poulios 2012.

[8] Ein ménnliches Pendant sind Film-im-Film-
oder Theater-im-Film-Rollen ménnlicher Akteu-
re, die manchmal aus verletzter Eitelkeit oder
auch wegen des Verlusts von Rollenangeboten zu
verriickten Amoklaufern werden. Ein Beispiel ist
der Film Theatre of Blood (Theater des Grauens,
GroBbritannien 1973, Douglas Hickox), in dem
Vincent Price (62) einen Shakespeare-Darsteller
spielt, dem man einen Preis verweigert hatte und
der daraufhin beschloss, die Preisrichter umzu-
bringen.

[9] Eine rabiate Verdnderung seines aus der Rol-
lenbiographie gewonnenen Images des B16-
del-Komikers unternahm Dieter Hallervorden



(78) in seinem Altersfilm Sein letztes Rennen (BRD
2013, Kilian Riedhof), der nach seiner Abschiebung
ins Altersheim beginnt, sein altes Hobby Marathon-
lauf zu trainieren, um am Berliner Marathon teilzu-
nehmen. Erinnert sein in dem Zusammenhang an
den Dokumentarfilm Herbstgold (BRD 2010, Jan
Tenhaven) iiber finf sportbegeisterte Senioren, die
sich auf die Olympischen Spiele fiir Senioren 2009
im finnischen Lahti vorbereiten.

[10] Erinnert sei auch an die beiden MI6-Mitarbeiter
,»M“und ,,Q% die in den James-Bond-Filmen als
Dauerbesetzungen fortgeschrieben wurden. M ist der
unmittelbare Vorgesetzte Bonds; die Rolle wurde zu-
nichst von Bernard Lee (1908-81) gespielt (1962-
79), danach von Edward Fox und Robert Brown, be-
vor Judi Dench (*¥1934) als erste Frau einstieg
(1995-2012). Q (von engl.: quartermaster) ist ein
Tiftler, der in der Entwicklungsabteilung manchmal
obskure Waffen und andere Hilfsmittel des Ge-
heimagenten zusammenbaut; bis ins hohe Alter
spielte Desmond Llewelyn (1914-99) die Figur
(1963-99). Die beiden Rollen unterscheiden sich
scharf — ist M zuriickhaltend und abwégend, sich ih-
rer Macht bewusst, die politische Lage kalkulierend
und in groflen Zusammenhéngen denkend, deutlich
der Verantwortungstrager der Abteilung, ist Q bis an
die Grenzen von Verschrobenheit und Obsessivitét
als Bastler und Techniker angelegt, der sich aus-
schlieBlich fiir das Funktionieren seiner Erfindungen
interessiert (und sich fiir die Machtkonstellationen
der Abteilung offensiv nicht interessierend). Die bei-
den Rollen sind lesbar als Doppelmodell von Alter-
sprofessionalitdt. Das aber nur am Rande.
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Als segelte ich in die Dunkelheit...
Die asthetische und dramatische Analyse der Alzheimer-Krank-
heit im Film

1. Die Entfernung vom Nullpunkt

Ein Film, an dessen Anfang ein Paar gemeinsam in einer Loipe iiber eine weite Schneeflédche
lauft, mit Bewegungen, die darauf hindeuten, dass hier zwei zusammen sind, die sich ein Leben
lang synchronisiert haben, so gleichmifig ist ihr Gang. Es ist das erste Bild des zutiefst anriih-
renden kanadischen Films Away from Her (2006, Sarah Polley). Man sieht Fiona und Grant, die
Hauptfiguren des Dramas einer schleichenden Trennung, das nun beginnt. Seit 44 Jahren verhei-
ratet, beginnt Fiona an Alzheimer zu leiden. Es sind zunédchst winzige Irritationen des Alltagsle-
bens — eine Pfanne wandert in den Kiihl- statt in den Kiichenschrank, das Wort ,,Wein* ist nicht
mehr erinnerlich —, die sich aber hdufen und zunehmend auf eine tiefe Desorganisation des Han-
delns hindeuten. Fiona ist sich dessen, was geschieht, mehr bewusst als Grant, sie stellt die Dia-
gnose, sie entscheidet, dass sie in ein Pflegeheim umziehen wird (vielleicht, um ihren Mann vor
diesen Entscheidungen zu schiitzen). Grant ist ebenso ungliicklich wie hilflos, wie er mit der
sich so fatal von ihm abwendenden Frau umzugehen hat. Sie sei schon und undurchsichtig, klug
und ironisch, sagt er ihr, bevor er sie im Heim abliefert - doch die Uberlegenheit der Frau, ihre
Souverénitét, ihre Selbstbeherrschung und ihre Gelassenheit verlieren schnell an Kontur. Vier
Wochen Trennung und Verzicht auf jeden Besuch verordnet die Heimleitung fiir alle, die neu
einziehen - mit fatalen Folgen fiir Fiona und Grant: Fiona hat sich mit einem Mann angefreun-
det, einem anderen Kranken, und sie hat ihre Ehe mit Grant schlicht vergessen. Wie ein Fremder
bleibt Grant in der Nihe, begleitet den zunehmenden Verfall seiner Frau. In einem letzten Wie-
dererkennen, in einer letzten Umarmung und einer letzten Heranfahrt auf das verloren wirkende
Gesicht Fionas endet der Film.

Die Gemeinsamkeit der Liebe ist angewiesen auf das Gedéichtnis, auf die Erinnerung. Der
Film zwingt den Zuschauer in ein Biindnis mit Grant hinein — mehrfach zeigt er eine alte 8mm-
Aufnahme der jungen Fiona, mit grobem, flackerndem Korn und vom Alter gebleichten Farben.
Es ist Grants Bild, auch die Musik gibt deutliche Hinweise. Schwindet die Erinnerung, schwin-
det die Kraft, die Liebe festzuhalten. Es bleiben Beschworungen.

Bilder der Trennung instrumentieren das Geschehen. Nach dem wunderbaren Bild des ge-
meinsamen Skilaufens zu Beginn wird das Szenario erneut aufgenommen: Sie lduft allein; im
Vordergrund, im Anschnitt als Schatten: Grant, der ihr vom Hause aus nachschaut; sie blickt
sich nicht um. Das Bild wirkt wie ein Symbol der ganzen Geschichte, die folgen wird. Sitzord-
nungen an Tischen, in denen der Tisch das Bild durchschneidet und eher die Distanz der Figuren
wiedergibt als ihre Néhe. Tiefenmontagen, in denen der eine im Vorder-, der andere im Hinter-
grund ist, ohne dass sie zusammenkommen kdnnten.

2. Dramaturgien
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Am Rande sei der Originaltitel Away from Her in Erinnerung gerufen, der genau das Gegenteil
des deutschen Verleihtitels An ihrer Seite behauptet. Die Differenz der beiden Titel erfasst das
Dilemma, das Alzheimer-Geschichten zu instrumentieren haben - den nicht zu {iberbriickenden
Widerspruch zwischen dem Zusammenbrechen der gemeinsamen Erinnerung und dem Festhal-
ten-Wollen desjenigen, den die Krankheit nicht verschlingt. Seit den 1990er Jahren sind eine
ganze Reihe von Filmen entstanden, deren Kernmotiv die Alzheimer-Erkrankung ist (Wulff
2006) und in denen es fast immer um die Frage der Trennung oder des Zusammenseins geht.
Fast immer sind es Liebesgeschichten.

Die dramatische Entwicklung ist durch die Verlaufsform der Krankheit vorbestimmt. Sie im-
pliziert eine normalerweise unumkehrbare Abwendung der Figuren von der sozialen Realitét so-
wie von der Konsistenz der eigenen Personlichkeit. Der Beginn der Krankheit, der sich in Schii-
ben wachsender Verdimmerung durchschnittlich iiber zehn Jahre hinzieht, ist deshalb oft beglei-
tet von intensiven Angsterfahrungen — das Wissen, dass der Korper den Geist iiberlebt, trégt
traumatische Ziige. Die blinde Rigorositit, mit der die Krankheit die Bindungen der Patienten in
die Realitét kappt, macht die Betroffenen zu puren Opfern. Es gibt keine Schuldzuweisungen
(auch die Filme legen dies in keinem einzigen Fall nahe), keinen Zusammenhang mit dem vori-
gen Leben, mit dem Beruf, der Lebensfiihrung, dem Bildungsniveau. Alzheimer kommt iiber die
Betroffenen wie ein Fluch.

Die absolute Mehrheit der Filme erzihlt von einer Treue, die {iber den Verlust der Wachheit
und WeltgewiBheit der Erkrankten hinausgeht. Es sind die Gesunden, die es sogar verschmer-
zen, dass der Partner nicht mehr erkannt wird. Die Filme feiern einen latenten und eher senti-
mentalischen Heroismus der Liebe denn eine kritische Auseinandersetzung mit dem Verlust des
Partners bei lebendigem Leibe. Nicht Trauer ist das dominierende Gefiihl, sondern Nostalgie
und Rithrung. Die Filme stimmen ein Hohelied der Beziehung an — in der Erinnerung an sie.
Oder sie umschreiben eine Melancholie, die sich angesichts von Beziehungen einstellt, die ein
Leben lang wihren und nun zu Ende gehen, aus denen der eine Partner faktisch schon ausge-
schieden ist (wie etwa in Meine Schwester Maria, 2002, in dem Maximilian Schell von seiner
dementen Schwester Maria Schell erzdhlt). Von den alltagspraktischen Problemen, in der Pflege
des Kranken die Beziehungen neu aushandeln und festigen zu miissen, ist in diesen Filmen kei-
ne Rede.

2.1 Biographisches Erinnern

,Erinnerung ist das Seil, heruntergelassen vom Himmel, das mich herauszieht aus dem Abgrund
des Nichtseins®, heifit es bei Marcel Proust einmal. Figuren in Drama und Film sind durch den
Zusammenhang des Erinnerten definiert, vor allem anderen. Der Verlust des Erinnerns ist ein
Zusammenbruch der Biographie (die ja ein Produkt von Erinnern ist); der Abgrund ist offen, nur
das Erinnern hindert am Fall. So einfach diese Ausgangsthese ist, die die Identitdt von Figuren
eng mit ihren Geschichten verbiindet, so folgenreich ist das Fragilwerden von Erinnerung fiir
das, wovon die Rede ist: fragmentarisch und kontextlos gewordene Erinnerung wird sentimenta-
lisiert; in Filmen wie Bergmans Smultronstdllet (1957) ist das Erinnern an Jugend- und Kind-
heitserinnerung — also das Zuriickgehen des Erinnerns auf immer entferntere Teile der Biogra-
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phie - Teil der Einstimmung auf das Sterben. Es scheint als Rekurs auf frithe und tiefe und
manchmal unerfiillte Wunschenergien vermeint zu sein.

Bleiben derartige Muster in den Alzheimer-Filmen erhalten?

Manche Filme stellen den biographischen Riickbezug radikal in Abrede. An Alzheimer zu er-
kranken, bedeutet dann, dass die Patienten in einer dimensionslosen Gegenwart leben, dass sie
aber elementare Charakteristiken von ,,Personlichkeit* nicht mehr aufbauen kénnen (diese sind
an Erinnerung und die Vermittlung von Gegenwart und Vergangenheit sowie an die Reflexion
von Pldnen und Wiinschen gebunden). In einer der Episoden von Ettore Scolas Gente di Roma
(Italien 2004) kommt eine an Alzheimer erkrankte alte Frau vor. Sie lebt in einem Heim fiir Alz-
heimer-Patienten. Ihre fiirsorgliche Enkelin besucht die GroBmutter und versucht erfolglos, ihr
ein, zwei Erinnerungen zu entlocken, indem sie der alten Dame Fotos aus ihrer Jugend zeigt.
Die alte Frau reagiert nicht. Scola thematisiert das Vergessen selbst - eines der Themen, die er
mit dem Leben in einer Millionenstadt assoziiert. Alzheimer mutiert zum Bild und zur Metapher
einer viel allgemeineren geistigen Bewegung, die der Gegenwart die Tatsache eines permanen-
ten Vergessens entgegenstellt.

Andere Filme verfahren anders, machen das Biographische ganz zum Zentrum der Erzéh-
lung. Sie erhellen die Figur aus ihrer Vorgeschichte, zeigen sie in den Phasen ihres Lebens, als
sie selbstbestimmt und handlungsméchtig war, als sie Wiinsche hatte, von sich aus soziale Be-
ziehungen suchte. Zum Teil ist das Verfahren dramaturgisch bedingt. Richard Eyre, der Regis-
seur des Films /ris (2001) sagt in einem Interview zu dem Film, dass Alzheimer der Verlust der
Personlichkeit sei und dass man nicht ermessen konne, was verloren sei, wenn man nicht die
junge Person sdhe. Zum Teil argumentieren Filme aber auch mit der Hoffnung, dass durch bio-
graphisches Erzéhlen Reste subjektiver Erinnerung aktiviert werden kdnnen, so dass zumindest
die Begegnung mit den ndchsten Angehorigen als ,,soziale Begegnung® (mit all ihren Vorge-
schichten) stattfinden kann.

Der Film, der sich der Thematik der biographischen Erinnerung in dieser zweiten Hinsicht
am intensivsten annimmt, ist die amerikanische Produktion The Notebook (Wie ein einziger Tag,
2004, Nick Cassavetes): Er ist an der Grenze zwischen Erinnern und Vergessen angesiedelt, und
es ist das Erzéhlen, das es fiir Minuten selbst Alzheimer-Patienten gestattet, zu ihrer biographi-
schen Identitét zuriickzufinden. Der Film beginnt in einem Altersheim, in dem ein alter Mann
(James Garner) einer alten verstindnislosen Frau (Gena Rowlands) aus einem Notizbuch vor-
liest - von der jungen Allie, die den Sommer in dem Kiistenstddtchen Seabrook in North Caroli-
na verbringen wird, die sich in den Holzarbeiter Noah verliebt; Sommerlieben seien wie Stern-
schnuppen, sagt der Vater Allies, als die Eltern die Beziehung zu unterdriicken suchen; fiir Jahre
hdren sie nichts voneinander, der Weltkrieg trennt sie, Allie verlobt sich sieben Jahre spéter mit
einem Soldaten, den sie im Hospital pflegte und der ihren Eltern genehm ist. Erst als sie heira-
ten will, sieht sie zufillig ein Bild Noahs in der Zeitung - sie fahrt erneut nach Seabrook, um die
alte Geschichte zu Ende zu bringen. Erneut verliebt sie sich in Noah, bleibt schlieSlich bei ihm.
Sie wird Kinder mit ihm haben, die sie am Ende aber nicht mehr erkennt — Allie ist die Zuhore-
rin, Noah der Erzéhler, und es ist ihre eigene Geschichte, die der Film erzéhlt. Die Geschichte
verhilft der alten Frau fiir wenige Minuten zur Einsicht, wer sie ist, sie identifiziert ihr Ich und
die Figur der Geschichte. Aber das Erwachen ist kurzfristig, wenige Minuten spéter fragt sie den
Mann, wer er sei, sie weicht zuriick, fiihlt sich bedroht.

Biographische Erinnerung hélt die Summe des menschlichen Lebens zusammen, verbindet
das eine mit dem anderen, gibt den Entscheidungen, die irgendwann einmal getroffen wurden,
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ihren tiefen und langfristigen Sinn. Allie konnte sich entscheiden: fiir die Jugend- oder fiir die
spatere Liebe; fiir die Durchsetzung gegen die Mutter und die Revolte gegen die Eltern durch
Bevorzugung des Unterschicht-Jungen oder fiir die Zustimmung fiir die Heirat mit Gleichge-
stellten. Sie hat sich entschieden - fiir Noah, fiir die erste Regung ihrer Sexualitit und einen tie-
fen Impuls der Selbstbestimmung. Doch die Erinnerung daran ist fiir die alte Frau erloschen, die
tiefe dramaturgische Bedeutung - immerhin ist es ein Gliickswechsel, eine Peripetie, ein Um-
schwung - des Geschehens verschwunden. Das Leben ist ein Drama, und wenn es gut ist, kennt
es die Umschwiinge. Gehen sie verloren, geht Substanz verloren. Noah ist bei Allie, als wolle er
die tiefe Bedeutung der Entscheidung, die sie einmal gefillt hat, wachhalten, sie unterstreichen,
deutlich machen, dass sie radikal Stellung bezogen hat. Die Mutter, die alles getan hat, die Ver-
bindung ihrer Tochter zu dem Arbeiter Noah zu verhindern, gesteht selbst ein, eine verlorene Ju-
gendliebe zu haben, und sie scheint verloren und bedauernswert, weil ihr selbst klar ist, dass sie
eine der reichsten Moglichkeiten, die eigene Existenz gegen alle Anforderungen der Umgebun-
gen durchzusetzen, verschenkt hat. Allie findet am Ende ihres Lebens, bedroht vom Vergessen,
zuriick zu dem eigentlichen Zentrum: Als ihr Mann sich nachts in ihr Zimmer schleicht, erkennt
sie ihn, 146t ithn neben sich ruhen und stirbt mit ihm zusammen.

Wiéhrend The Notebook an der prinzipiellen Zugénglichkeit der autobiographischen Erzéh-
lung durch den Alzheimer-Patienten festhilt, geht /ris (2001, Richard Eyre) einen anderen Weg:
die dramatische Entgegensetzung von Lebenslauf und Versinken der Hauptfigur in der Krank-
heit am Ende. Auch hier ist eine tiefe melancholische Strategie der Anrithrung verfolgt: dem
Mitleid mit der einst so lebendigen und selbstbewuften Figur kann der Zuschauer kaum auswei-
chen. The Notebook erzéhlt eine Liebesgeschichte: Entflammen der Begierde, Trennung, Wie-
dertreffen, lebenslanges Gliick. /ris handelt von einem viel komplizierteren Leben, von einer
willensstarken Frau, einer Literatin, die Aufbegehren und Provokation als elementare Lebens-
strategien betreibt. Die Geschichte ist aus der Perspektive des Literaturkritikers John Bayley er-
zdhlt, wie er um die junge Frau wirbt, sie gewinnt, am Ende ein langes Leben mit ihr zusammen
ist. Immer ist sie die Uberlegene, die die Impulse gibt und die die Kontrolle behilt. Sie nimmt
sich Rechte auf sexuelle Erfahrung mit Mannern und Frauen, die der Erzéhler ihr zugesteht. Ihre
Dominanz bricht am Ende zusammen, aus dem unterlegen-liebenden Begleiter wird der Helfer
und Beaufsichtiger. Sie lduft weg, aber das ist kein Akt des Protestes mehr, den man als wider-
standige Aktion der Frau lesen kdnnte, sondern nur noch Hinweis auf ihre Verwirrung und
schlichter AnlaB3, sie zu suchen.

2.2 Fallhohe

Das Alter der Erkrankten ist im Film deutlich niedriger angesetzt als in der Realitét, so dass der
Eindruck, die Erkrankten wiirden ,,mitten aus dem Leben gerissen®, sich nur verstérkt einstellen
kann. Ahnliche Aufmerksamkeit wie das Alter verdient das Milieu, dem sie entstammen. Es sind
Berufskiller (De Zaak Alzheimer, 2003), Komponisten (En Sdang for Martin, 2001), Wissen-
schaftler (Do You Remember Love, 1985), Anwilte (Forget Me Never, 1999), Bithnenbildner
(Reise in die Dunkelheit, 1997), Schriftsteller (/ris, 2001) und dhnliche Berufe, die befallen wer-
den, oft kreative Berufe, so dass der Einbruch der Krankheit wiederum als besonders rabiat er-
scheint, Kreativitit und Schaffenskraft unterdriickt-unterbricht. Normale Berufe sind ebenso sel-
ten wie nicht-gehobene Milieus. Das bedingt auch die Eigenstellung von Mein Vater (2003), der
in einem proletarischen Umfeld spielt. Die Berufe der Handelnden, die Kneipe, die Sprachlosig-

58



keit - man findet Hinweise auf die Milieubindung bis in die Anlage der Charaktere hinein. Dass
der alzheimerkranke Vater vor allem korperlich eine intensive Lebendigkeit und Lebenslust aus-
driickt, nicht verbal, sondern mit motorischer Aktion (indem er die Schwiegertochter iiber die
Schwelle trigt oder indem er die anderen in einem Gartenlokal am Fluss zum Tanz animiert),
hingt mit der Milieubindung des Ausdrucksverhaltens zusammen, mit ,,restringierten Codes*,
die den Leib als Kommunikationsmedium wichtiger machen als die Sprache.

Es gilt das Gesetz des Kontrastes: Je selbstbestimmter das Leben und je stolzer die Figur ge-
wesen ist, desto eingreifender und grausamer erscheint der Verlust der Handlungsfahigkeit. Dra-
maturgisch ist die Alzheimer-Erkrankung ein Umschwung, eine Peripetie, die der Figur Hand-
lungsmacht entzieht. Am Schlull von Driving Miss Daisy (1989, Bruce Beresford) verwirrt sich
der Zustand der alten Dame zusehends, sie glaubt, sie sei noch Lehrerin. Der Film hatte bis da-
hin eine Geschichte erzihlt, wie sich {iber viele Jahre hinweg eine Beziehung zwischen einem
schwarzen Chauffeur und einer herrschaftlich-selbstgewissen alten Frau herausbildet, quasi ge-
gen den Willen der Frau; nun, auf der Grenze zum Leben, obliegt es ausgerechnet dem so oft
zuriickgesetzten und gedemiitigten Chauffeur, sich um sie zu kiimmern. Gerade die Paradoxie
der Entwicklung ist dramaturgisch wichtig, scheint sie doch die Tugend der ,,Bescheidenheit” zu
unterstreichen. Driving Miss Daisy ist eine moralische Geschichte — und Alzheimer ist nur ein
(allerdings plausibles und dem Alter der Akteure kompatibles) Mittel, Hilfsbediirftigkeit auszu-
driicken.

Meist sind es Liebespaare, Ehepaare, die von der Demenz zerstort werden. Paare sind nicht
nur Zweckgemeinschaften, nicht nur Partnerschaften, sondern bilden eine eigene Identitit aus
(so zumindest die These, der viele der Filme des Motivkomplexes anhdngen). Der eine assimi-
liert den anderen, wird zu einem Teil einer neuen sozialen, moralischen und emotionalen Ein-
heit. Tod beendet die Phase des Fremd-Werdens in vielen der Beispiele. Selbst hier bleibt das
Ringen um die Beziehung, die lebenslange soziale Identitit gespendet hatte. Der Tod des Er-
krankten erscheint wie eine Amputation. Man kann sich gegen den mérchenartigen und zutiefst
sentimentalischen Schlul von The Notebook (2004) kaum wehren, weil hier die urspriingliche
Einheit des Paares gegen alle Wahrscheinlichkeit der Wezidhlung wiederhergestellt wird: Die ei-
gentlich vollkommen desorientierte Frau erkennt den Geliebten, beide sterben gemeinsam,
friedlich nebeneinander liegend. Der Film nutzt eine Rithrungsformel, die in der Trivialliteratur
lange Tradition hat (und die zu den ,,Todeshochzeiten* gehdrt). Dabei ist der Film durchaus am-
bivalent: Vielleicht mutmalt Allie (die Frau) nur, dass es der Geliebte ist, der sich ihr nichtens
ndhert, wie man es aus vielen Dramen kennt; der heimliche Geliebte kommt, die Nacht gehort
uns! Vielleicht kennt Allie nur die tiefe dramatische Bedeutung dieser dramatischen Wendung
und akzeptiert, dass sie in einer dramatischen Verwicklung steht. Sie akzeptierte also ein Muster
des biographischen Erzéhlens - erster Schritt —und erst dann den Mann — zweiter Schritt —, der
ihr hilft, das Schema zu erfiillen. Dass er tatsdchlich der Geliebte ist, wire dann nicht so wich-
tig. Fiir den Zuschauer aber versinken derartige Reflexionen iiber die innere Motivation des Ge-
schehens, er ist ganz von der imagindren Wiederherstellung des Liebespaares gefesselt.

Ein anderes Motiv, das lange Traditionen hat, ist das des Paares, das nicht zueinander finden
oder das nur in einem kurzen Moment des Ubergangs vereint werden kann. (Ein Fantasy-Bei-
spiel ist Ladyhawke: Durch einen Zauber ist die Frau dazu verurteilt, am Tag ein Falke zu sein,
der Mann dazu, nachts als Wolf durch die Wilder zu streifen. Die Liebe wird in dieser Konstel-
lation zu einem verzweifelten — weil nie wirklich erfiillten — Hingezogensein zum Partner, die
Rithrungs-Potentiale des Motivs liegen auf der Hand.) Zabou Breitmanns Debiitfilm Claire
(2001) zeichnet das Wunder der menschlichen Zuwendung und seiner Féhigkeit, Menschen in

59



der Realitdt zu verankern, in den Beziigen dieses alten Motivs nach - und ist am Ende ganz der
Traurigkeit verpflichtet, mit der der Anker wieder verloren gehen kann. Der Film erzéhlt von
Claire, die mit ihren 32 Jahren plotzlich immer vergesslicher wird. Sie fiihlt sich an die Symto-
me ihrer an Alzheimer verstorbenen Mutter erinnert. Um herauszufinden, ob auch sie von der
Krankheit bedroht ist, wird sie in eine Spezialklinik aufgenommen. Sie lernt dort den traumati-
sierten und depressiven Philippe kennen, der den tragischen Autounfall verdrangt und vergessen
hat, bei dem seine Frau und sein kleiner Sohn getdtet wurden. Zwischen den beiden entsteht
eine immer intensivere und sinnlicher werdende Leidenschaft, beobachtet und unterstiitzt vom
Klinikleiter. Dank der Liebe zu Claire findet Philippe seine Freude am Leben und - in mehreren
schmerzhaften Schritten — sein Gedachtnis wieder. Claire jedoch versinkt immer tiefer im Ver-
gessen, trotz aller Unterstiitzung von Philippe.

2.3 Metaphern und Bilder

Signifikanterweise brauchen die Erkrankten selbst, die Arzte oder die Angehorigen der Erkrank-
ten oft bild- oder gleichnishafte Ausdrucksweisen, um auf den Begriff zu bringen, was ge-
schieht. Es sind vor allem vier Bilder, die verwendet werden: das Bild der Reise, das des Versin-
kens, das Bild der kiinftigen Dunkelheit und das Bild des auslaufenden GefaBes.

Weg und Reise: Wie man auch vom ,,Lebensweg* spricht, ist die Krankheit mehrfach als ein
»Weg" oder sogar als eine ,,Reise gefalit, von der die Kranken ,,nicht mehr zuriickkommen*
(z.B. in Iris, 2001, oder Mein Vater, 2002, und The Notebook, 2004). Und die Freundin, die der
erkrankte Busfahrer in der Kneipe gefunden hat, weigert sich, bei ihm zu bleiben - dahin, wo
der Freund jetzt hingehe, wolle sie nicht mit (Mein Vater, 2002). Ein Schliisselbild in Kleinerts
Mein Vater (2002) zeigt das Ende einer Busfahrt, die der schwer verwirrte Busfahrer-Held des
Films mit einem gestohlenen Bus gemacht hat: Man sieht den Bus unmittelbar am Rande des
Rheins, auf einer Auffahrt zu den Fahren, die bis in das Wasser hinein gepflastert ist; wire der
Bus weitergefahren, wére er im Fluss versunken. Kleinert 1483t das Bild lange stehen, zeigt es
aus dem Blickwinkel des Sohnes, so dass sich seine symbolische Energie tatsédchlich entfalten
kann - der Bus zeichnet die Lage des erkrankten Vaters nach, am Rande des Wassers, wo die
Strafie weitergeht, ist unsichtbar.

Das Versinken - im Meer oder im Moor, im Sand oder in halbfliissigen Materien entstammt
der Kulturgeschichte. Es hat im Film zahllose Bilder gefunden, findet sich in unserem Kontext
als Formulierung der Alzheimer-Erkrankung vor allem in den Kritiken. In den Filmen taucht der
Bildkomplex mehrfach auf — in Unterwasser-Aufnahmen etwa, in denen die alte der jungen Iris
(in dem gleichnamigen Film) begegnet.

Zu den Dunkelheitsbildern. Als Iris Murdoch am Anfang ihrer Krankheit doch noch ein Buch
zu Ende geschrieben hat (in dem Film Iris, 2001, Richard Eyre), begliickwiinscht ihr Mann sie
dazu, fordert sie auf, ein neues zu beginnen. In einem Anflug von Angst bekennt sie ihre Angst
davor, wie es weitergeht: ,,Ich flihle mich, als segelte ich in die Dunkelheit.” Es ist kein Zufall,
dass die Heldin das Dunkelheitsbild zur Beschreibung der eigenen Angst findet: Dunkelheit als
Verlust von Verstand und Leben, als Vorhof des Reichs der Schatten, ist das Gegenbild ihres
ganzen bisherigen Lebens als Intellektuelle. Sich selbst jenseits des Lichts der Vernunft und der
Aufkldrung ankommen zu sehen, kann sie nur mit fassungsloser Starre sehen. Alles Handeln,
Abwigen, Entscheiden, alles Provozieren und Irritieren greift hier nicht mehr. In diesem winzi-
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gen Bild gerinnt das gesamte Drama des Films: Die Heldin sicht, dass sie keine Heldin im lite-
rarisch-dramatischen Sinn mehr sein kann.

Sind Reise, Versinken und Dunkelheit Bilder, die auf eine lange kulturgeschichtliche Traditi-
on zuriickweisen, finden sich selten auch andere Bilder. ,,Mir lauft der Kopf leer, sagt einmal
der Held in De Zaak Alzheimer (2003) — das bewufite Leben als Vorstellung eines gefiillten Ge-
faBes, das Leben im Alzheimer als Imagination der Leere. Und gelegentlich dienen Filme dazu,
aus ihrer eigenen Geschichte heraus Bildvorstellungen zu gewinnen, die das Drama in einem
tibersubjektiven, oft fast allegorischen Sinne erfassen konnen. Ein Beispiel: Maria Schell (in
dem Film-Portrit Meine Schwester Maria, Osterreich 2002, Maximilian Schell) nominiert die
Alzheimer-Erkrankung nicht. Eher am Rande werden die Geschichten erzihlt, in denen Maria
jede finanzielle Ubersicht verloren hatte, iiberfliissige Dinge in Auftrag gab, iiberzogene nd
iiberteuerte Rechnungen zu bezahlen hatte. Am Ende war das Vermogen verspielt, das elterliche
Anwesen, auf dem die Titelheldin bis zum Drehen des Films lebte (sie starb am 26.4.2005 an ei-
ner akuten Lungenentziindung), stand zur Versteigerung. Maximilian kaufte das Haus und die
Liegenschaften, geriet durch die Krankheit der Schwester wieder in nahen Kontakt zu ihr. Er
fiihrt durch den Film. Maria ist gebrechlich, reagiert langsam und manche Fragen scheint sie
nicht zu verstehen. Sie gibt sich ganz den alten Filmen hin, in denen sie mitspielte, als seien sie
lebendige Zeugen einer Vergangenheit, durch die hindurch sie weiterhin am Leben teilnehmen
konnte. Alles ,,sei ganz wieder da®, sagt sie einmal, sie erinnere sich an alles, was beim Drehen
geschah. Sie erinnert sich auch an eine Hiitte nahe dem Wohnhaus, die in der Kindheit von Ma-
ria und Maximilian Bedeutung hatte und der die Familiengeschichte begonnen hat. Maximilian
gibt ihr die Aufgabe, jeden Tag zur Hiitte zu wandern, welches Wetter auch immer herrsche, und
irgendwann werde sie die Hiitte schon erreichen. Die Aufgabe, die zuallererst dazu dient, die
alte Frau auf den Beinen zu halten und ihr regelmiBig Bewegung zu verschaffen, ist im Film
mehrfach angesprochen, man sieht Maria auf dem Wege, sommers und winters bei Schnee, von
hinten, der Kamera abgewandt. Dass das Bild metaphorische Qualititen hat und ein Bild des
Weges der alten Frau zuriick in die Kindheit - und das heift in den Tod - abgibt, wird schnell
klar. Die Selbstzugewandtheit, die Bespiegelung der eigenen Erinnerung in den Filmen, wird
noch einmal radikalisiert und als Welt-Abwendung gelesen, die in den Tod einmiindet.

3. Die Auflosung des Subjekts

Alzheimer ist kein Ubergang in Idiosynkrasien, das unterscheidet die Krankheit von 4 Beautiful
Mind (2001) und dhnlichem; in diesen Fallen bleibt das Subjekt derjenige Kraftpol, der die
Krankheit, die Halluzinationen und Angste motiviert; Alzheimer ist dagegen das Verschwinden
oder Zuriicktreten des Subjekts selbst. Insofern ist die Behauptung, der Alzheimer-Patient lebe
in einer ,,Zwischenwelt* (so Maximilian Schell in Schell 2006), problematisch. Ebenso proble-
matisch ist aber auch die Toterkldrung des Alzheimer-Patienten. ,,Oma ist tot, und du bist auch
tot!, ruft einmal der Enkel haBerfiillt dem GroBvater in Kleinerts Mein Vater (2002) zu. Der
Alzheimer-Patient rechnet nicht den Erwachsenen zu und auch nicht den Kindern; er bildet eine
eigene Figurengrofe ,,zwischen® beiden.

Das Subjekt verschwindet am Ende ganz. Die Patienten vergessen, wer sie sind (so wird z.B.
von Ronald Reagan berichtet, dass er am Ende nicht mehr sagen konnte, wer er einmal war). Als
Angelo Ledda, ein Auftrags-Killer und Hauptfigur des Films De Zaak Alzheimer (Totgemacht -
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The Alzheimer Case, 2003) seinen Bruder besucht, der schon seit Jahren in einem Pflegeheim in
Belgien ist, trifft er auf einen interesse- und regungslosen Mann, der ihn nicht erkennt, der nicht
auf Zuspruch reagiert, der erst nach einer Beriihrung verstindnislos den Kopf bewegt. Die Be-
ziehung existiert nur noch als Bindung des einen an den anderen, der andere wird keine Antwort
mehr geben. Aus dem Subjekt der Beziehung ist ein Objekt geworden. Ledda verlafBt seinen
Bruder, miide und resigniert, wissend, dass er selbst Alzheimer-krank ist und dass auf ihn der
gleiche Zustand auBerhalb jeder Kommunikation wartet.

Der Endpunkt ist in Marvin ‘s Room (Marvins Tochter, USA 1997, Jerry Zaks) erreicht - hier
wird die Beziehung zum Vater transformiert in etwas anderes, das jenseits der sozialen Bezie-
hung ist: Die Titelfigur ist ein bewegungs- und besinnungsloser alter Mann, ein extremer Pfle-
gefall, der von seinen Tochtern ebenso extreme Hilfe erwartet. Eine Kommunikation mit ihm ist
nur noch in Rudimenten — als Berlihrung — moglich. Allerdings ist der Raum, in dem sein Kran-
kenlager steht, in dem Film als magisches Zentrum ausgewiesen. Alle Beteiligten finden sich
gelegentlich in diesem Zimmer, geben sich dem irisierenden Licht eines Drehspiegels hin. Eine
der Tochter hatte es zur Beruhigung und zur Freude des alten Mannes installiert. Tatsdchlich ist
eine meditative Installation entstanden, und das Zusammenkommen am Bett des alten Mannes
folgt eher einer dsthetischen denn einer sozialen Faszination. Der alte Mann ist hier als kommu-
nikatives Beziehungswesen aufgehoben, er existiert nicht mehr als Beziehungspartner. Die Be-
ziehungen der Tochter zu ihm sind ganz einseitig geworden, fullen auf einem Pflicht-Kodex, fiir
den nur sie verantwortlich sind. Gerade der Verzicht eines jeden Anspruchs der Sorgenden fiir
den hilflosen alten Mann transformiert die Szene in ein Szenario des Gliicks, einen Moment
grofiter Anspruchslosigkeit und ein gemeinsames Aufgehen im interesselosen Spiel des Lichts.

Nochmals die These: Eine Kontinuitit der Beziehung als einer zweiseitigen Aufgabe wird
unmoglich. Beziehungshandeln umfaft Beziehungserinnerungen - diese fallen aus, die Bezie-
hungsdefinition wird fundamental gestort. In dem Tatort: Herzversagen ( 2004) hat die Kom-
missarin, die gerade ihre eigenen Eltern verloren hat und zudem einen Fall bearbeitet, bei dem
alte Frauen umgebracht werden, Kontakt zu einer Greisin aufgenommen, hat ihr geholfen; die
Frau ist zwar alt, aber offenbar bei Sinnen; als die Kommissarin am nédchsten Tag vorbeikommt,
eine Schachtel Pralinen vorbeibringen will (wohl auch, um die eigene Erinnerung an die Eltern
zu pflegen), erkennt die Alte sie nicht mehr, kann sich an nichts vom Vortag erinnern; und die
Pralinen lehnt sie briisk ab —,,An der Tiir kaufe ich nichts!* —, verschlie3t die Tiir vor der fas-
sungslosen Polizistin. Zuwendung muB hier einseitig bleiben, eine Riickkoppelung der Freund-
lichkeit findet nicht statt. Bezichungen zu Alzheimer-Patienten sind keine traditionellen sozialen
Beziehungen, sondern einseitige Fiirsorge-Beziehungen.

Geradezu aberwitzig ist die Behandlung in The Notebook: Noah (der Mann) liest die Ge-
schichte des Lebens und der Liebe aus einem Notizbuch, das sie geschrieben hat. Sie, die immer
die Dominante in der Beziehung gewesen ist. Sie, die die Geschichte aufgeschrieben hat, dass er
sie liest, wenn sie das Gedéchtnis verliert. Sie, die noch in dieser letzten Phase der Beziehung
dafiir gesorgt hat, dass er ihre Erinnerung als gemeinsame Erinnerung behalten wird. Daraus
entsteht ein verqueres Paradox - weil die Dominanz, die sie immer innegehabt hat, noch am
Ende bestehen bleibt. Die Beziehungs- und Deutungsmacht, der er sich im Leben immer unter-
worfen hat, bleibt so bis zum Ende bestehen. Noah beugt sich der Gewalt, die Allie (die Frau)
Zeit ihres gemeinsamen Lebens iiber ihn gehabt hat, noch am Ende. Und so scheint es, als ob
Allie diejenige ist, die auch den schlieBlichen Tod kontrolliert — sein Eingestdndnis, ausgeliefert
zu sein, scheint eher eine Unterwerfung zu sein als eine Entscheidung, fiir die er selbst verant-
wortlich ist. Die bittere Siile des Schlusses bekommt so einen gliicklich-resignativen Unterton.
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4. Realismus

Die Filme der Alzheimer-Thematik haben so eine ganz eigene Dramaturgie ausentwickelt.

Gesetz des Paares: Das Zentrum ist fast immer eine Liebesbeziehung.
Zentrales Thema ist der Verlust der Handlungsorientierung eines Partners.
Damit einhergehend verliert er die Verantwortung fiir seine eigenen Handlungen.

Gesetz der Fallhéhe: Je hoher der Verlust der Selbstbestimmung empfunden wird, desto
deutlicher ist der Eingriff in die Identitit der Figur zu kennzeichnen.

Die Figuren sind relativ jung.

Sie entstammen gehobenen biirgerlichen Verhiltnissen oder gehen kiinstlerischen und wis-
senschaftlichen Tétigkeiten nach.

Gesetz der Perspektive: Die dominante Perspektive ist die der Angehorigen (der
Pflegenden).

Gesetz der Riihrung: Die angestrebte Zuschauer-Emotion ist zumeist die Rithrung; darum
auch gehodren die meisten Alzheimer-Geschichten zu den Melodramen (den weepies).

Gleichwohl vieles in den Geschichten des kleinen Korpus erfunden ist und eher dem Geschich-
tenerzéhlen als der Realitét verpflichtet ist, berufen sich eine ganze Reihe der Filme auf die Re-
alitét zurlick. ris z.B. ist im engen Sinne ein Biopic, ein biographischer Film iiber die irisch-
englische Schriftstellerin Iris Murdoch (1919-1999), die im Alter von 74 Jahren an Alzheimer
erkrankte. Der Film basiert auf dem Buch ,,Elegy for Iris: A Memoir®, das ihr Ehemann John
Bayley nach Murdochs Tod verdffentlichte (1999; Eyre 2002).

Natiirlich spielen die Dokumentarfilme eine eigene Rolle. Doch auch sie sind oft den Leitli-
nien der Dramaturgie verpflichtet, wie sie oben resiimiert wurden. Maximilian Schells Film
Meine Schwester Maria (2002) etwa iiber die Schauspielerin Maria Schell nimmt die Krankheit
als Ausgangspunkt der Selbstvergewisserung des Regisseurs und Bruders iiber seine Beziehung
zum Sujet des Films und zur Schwester. In Complaints of a Dutiful Daughter (USA 1994, Debo-
rah Hoffmann) erzéhlt die Tochter, wie sich der Alzheimer bei ihrer Mutter entwickelte, und sie
berichtet vor allem von den schwierigen Entscheidungen, vor die sie selbst gestellt war, die
Pflege der Mutter vorzubereiten, sie zu organisieren und tatséchlich auch durchzufiihren. Der
Film endet, als die Mutter in ein Pflegeheim eingeliefert wird, dort scheint sie sich wohlzufiih-
len. Complaints ist ein Dokumentarfilm, der mdglicherweise als autoreflexive Ubung gedacht
war — als Nachdenken der Tochter iiber die tiefen Verdnderungen ihres eigenen Alltags. Die
Tochter ist das Thema des Films, nicht die Mutter. Sie bildet nur den Grund, warum die Tochter
vor ein Problem gestellt ist. Der Film ist auch ein Mittel, sich einer versinkenden sozialen Be-
ziehung riickzuversichern. Auch der Dokumentarfilm Quick Brown Fox: An Alzheimer's Story
(USA 2004, Ann Hedreen, Rustin Thompson) nimmt die Familiengeschichte Ann Hedreens auf.
Sie unterfiittert ihre Recherche iiber ihre Mutter mit privaten Super8-Familienfilmen, mit Me-
dizinfilmen aus den 1950er Jahren und mit Interviews mit Familienangehorigen. Thr Thema ist
nicht nur die Reflexion iiber die Mutter, das Verhiltnis ihrer einstigen Schonheit zu dem, was sie
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zum Zeitpunkt des Films geworden war, sondern auch die Stammzellenforschung an einem Alz-
heimer-Forschungszentrum in Washington und die Demenz-Pflegeindustrie, so dass es dem
Film gelingt, {iber das private Interesse des Nachdenkens iiber den in der Demenz versinkenden
Angehorigen zu einer allgemeineren, gesundheitspolitische und -6konomische umfassenden
Sicht voranzuschreiten.

Eine Ausnahmestellung nimmt Andreas Kleinerts Mein Vater (2002) ein: Als der Sohn zu
seinem Vater geholt wird, der in einem Bus im Busdepot auf dem Fahrersitz sitzt, vergessen hat,
wie er nach Hause kommt, und als der Sohn bei der Gelegenheit erfahrt, dass der Alte schon vor
Monaten in den Ruhestand gegangen ist, beginnt auch eine Reflexion des Sohnes iiber die Be-
ziehung zum Vater - iiber die Autorititsanspriiche des Vaters, seine Anforderungen an den Sohn,
die Abwesenheit der Zértlichkeit und Korperlichkeit. Die Schwiegertochter besteht darauf, den
Alten in das neue Haus aufzunehmen, der Enkelsohn muB in den Keller ziehen. Eine Tragodie
nimmt ihren Lauf, in deren Verlauf auch der Jiingste in eine Krise gerét (er schwiénzt die Schule,
entwendet dem GroBvater Geld). Keiner der Beteiligten hat die Kraft, den Anfeindungen des Al-
ten, seiner Unberechenbarkeit, seinen panikartigen Angstanfillen, dem Ausfall elementarster
Alltagsfahigkeiten wie des Essens mit Messer und Gabel, der immer latenten Gewalttétigkeit et-
was entgegenzusetzen.

Wie eine Insel wirkt eine kleine Szene, als der Busfahrer mit seinen Kindern und einer Frau,
die Wirtin in seiner Stammkneipe ist, einen Spaziergang am Niederrhein gemacht hat. Aus der
Tiir des Gartenlokals, in dem sie allein im Garten sitzen, klingt Latinomusik, und der Alte be-
ginnt, sich im Takt der Musik zu bewegen. Am Ende tanzen alle, wie in einem Moment unge-
wohnten und unerwartbaren Gliicks.

Die erste, die sich aus dem sich beschleunigenden Niedergang der Familie herauszieht, ist
die Frau, die der Alte in der Kneipe kennengelernt hat. Sie sei einiges gewohnt, aber sie sei
nicht bereit, dem Kranken dahin zu folgen, wohin es jetzt gehe. Die Situation wird unertraglich,
die Frau droht mit Auszug, sie wird ihre Arbeit wiederaufnehmen. Der Sohn bringt den Alten in
ein Heim, verabschiedet sich von ihm mit einem herzerweichenden Blick der Resignation — und
holt kurze Zeit spiter den Alten wieder zuriick. Allerdings kennt das Bekenntnis zur Beziehung
zum Vater keine Zukunft: Nachdem der Alte einen Brand in dem neuen Haus seiner Kinder ge-
legt hat, zieht die Schwiegertochter aus; nach kurzem Zdgern folgt auch der Enkel. Es ist Winter
geworden, und der Sohn 6ffnet dem Vater die Tiir, als er nach drau3en will, zur Arbeit offen-
sichtlich, er hat seine Aktentasche dabei. Mit ausdruckslosem Gesicht sieht er dem Alten nach.
Eine resignierte Tragddie ist zu Ende, die nur Opfer kennt.

Kleinert treibt der Beziehungsgeschichte seiner Familie alle Romantik und allen Heroismus
aus. Es geht um die Beriihrung des anderen Korpers, um Eingriffe in die Intimitédt des anderen,
um den Umgang mit Scheifle und das Waschen des Gepflegten. Es geht um Pflege und Bewa-
chung, um das Bemiihen, trotz aller Zusammenbriiche der Alltagsroutinen — durch das Verges-
sen des Alzheimer-Patienten bedingt —, elementare Ordnungen aufrechtzuerhalten. Sohn und
Schwiegertochter miissen dem Alten als Reglementierende, als Anweisende und Strafende auf-
treten, was wiederum elementare oppositionelle Aktionen des Alten zu provozieren scheint. Es
ist unter der Hand auch ein Machtkampf, den die Figuren ausfechten. Es geht einerseits um die
schleichende Entmiindigung des Alten; aber es geht auch um die Geltung jener Ordnungsprinzi-
pien, die biirgerliches Alltagsleben regulieren, die durch den Alten gestort werden und denen
sich alle anderen unterworfen haben. Dass der Sohn in den Pausen auf der Arbeit mehrfach ein-
schlift, dass der Enkel Schulschwierigkeiten bekommt: all dieses deutet darauf hin, dass der
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Alte eine viel tiefere Gefiahrdung des (gliicklichen) Familienlebens darstellt, als man zunéchst
vermuten wiirde.

5. Alzheimer, Fremdheit und Bedrohung

Alzheimer und Tod - die Krankheit als Vorphase des Todes, als Verabschiedung aus der sozialen
Welt. Explizit versucht Mein Vater (2002, Andreas Kleinert) diese These auszuentwickeln. Klei-
nert behandelt den Kranken als Fremden, das macht den Film so eindrucksvoll. Er sucht Alzhei-
mer nicht vom Patienten aus zu verstehen, sondern aus dem, was er anrichtet — er desozialisiert,

gibt die Grundlagen des sozialen Verkehrs auf. Der Film thematisiert die Hilflosigkeit der Ange-
hdorigen, die vor die Aufgabe gestellt ist, jemanden als Subjekt behandeln zu wollen und zu miis-
sen, ihm den sozial abgeforderten Respekt zu bewahren. Angesichts einer Person, die dem nicht

mehr antwortet, die aus dem Kontrakt, der sozialen Beziehungen innewohnt, ausgestiegen ist.

Fremdheit breitet sich in Alzheimer-Beziehungen in jede Richtung aus. Der Patient selbst ist
ein Fremder in seiner Umgebung. Wenn er erwacht, erwacht er an einem fremden Ort, er hat
fremde Sachen, kennt die Mébel nicht. Darum auch wollen viele Altersverwirrte ,,nach Hause
gehen®, das gegenwiértige Quartier verlassen auf der Suche nach einer letztlich imagindren Hei-
mat. Und der Patient ist den anderen gegeniiber ein fremder, unberechenbarer, unzuverlédssiger
Partner. Er miBachtet elementarste Verpflichtungen, die zu sozialen Beziehungen gehoren. Er ist
uneinsichtig, schon in kleinen Absprachen alltiglicher Probleme unzuginglich. Er ist riick-
sichtslos, die Fahigkeit, die Rolle von anderen zu imaginieren und eigenes Verhalten darauf ab-
zustellen, verfallt zusehends.

Darum ist der Respekt, der gerade Alten entgegengebracht wird, seltsam unangemessen.
Wiirde sich ein anderes fremdes Mitglied der Hausgemeinschaft (ein Kind, ein Fremder, sogar
ein Haustier) so verhalten, wie es manche Altersdemente tun, wiirde man es relegieren, bestra-
fen, zu erziehen versuchen. Das ist im Falle der Altersdemenz aber sinnlos (und schon aus
Griinden der Hoflichkeit, der Ehre des Alters etc. vollkommen unangemessen).

Weil der Demente nicht aktiv an der Beziehungsentwicklung teilnehmen kann, verdndern
auch die beziehungsbezogenen Handlungen der anderen ihren Charakter. In dem argentinischen
Film E! Hijo de la Novia (Der Sohn der Braut; Argentinien/Spanien 2001, Juan Jos¢ Campanel-
la) beschlieBt der GroBvater, dessen Frau seit Jahren in einem Pflegeheim untergebracht ist, ihr
den Wunsch zu erfiillen, auf den sie zu den Zeiten ihrer Ehe ihm zuliebe verzichtet hat - er will
sie kirchlich heiraten. Dass die Kirche sich weigert, die Heirat zu zelebrieren und dass sie nur in
einer Art von Theaterinszenierung vollzogen werden kann, soll hier nicht interessieren. Viel-
mehr sei die Handlung selbst bedacht: Der Mann ist bereit, etwas zu tun, von dem er weil3, dass
seine Frau es vor Jahren gern getan hitte, dass er selbst sie aber daran hinderte, es zu tun. Nun,
da sie pflegebediirftig und hilflos ist, will er die Handlung tun — mit einer Partnerin, die nicht
mehr versteht, was vor sich geht (wihrend der gespielten Zeremonie driangt sie mehrfach, sie
wolle gehen; das Geschehen ist ihr unangenehm). Nicht die alte Frau ist die Adressatin der Ent-
scheidung, sondern der alte Mann selbst (und sein Sohn sowie seine Freunde). Er bespiegelt
sich im Akt des Zugestehens, begliickt sich selbst im Spiegel der Reaktion der Frau, wie sie
wire, wiirde sie verstehen. Die Gratifikation der Hochzeit liegt im Imagindren, im Konjunktivi-
schen. Es ist gleichwohl eine Beziehungshandlung, bestitigt sie doch in zutiefst sentimentali-
scher Manier die Geltung der Beziehung fiir den Mann (und den Sohn). Alle Beteiligten — auch
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die Zuschauer — wissen, dass die Hochzeit Spiel ist; und doch sind alle auch in die Bedeutung
der Aktion eingewiesen: die Beteuerung einer Beziehung sogar iiber das Verstummen des ande-
ren hinaus.

Der Brautigam behandelt seine demente Frau in El Hijo de la Novia (Der Sohn der Braut;
Argentinien/ Spanien 2001, Juan José Campanella) als lebende Tote. Das macht sie ebenso fas-
zinierend wie fremd. Wem demonstriert er seine Liebe? Nicht der alten Frau, sie kann nicht ver-
stehen. Aber die anderen, das soziale Feld: Sie konnen entziffern, was geschieht. Und sie verste-
hen, dass der Bréutigam die Frau in diesem Akt aus dem Zustand des lebendigen Todes zu be-
freien sucht, sie zu sozialer Bedeutung anhebt, die sie erneut in die Wiirde der Menschlichkeit
zuriickversetzt.

Der Hals der Giraffe (2004) erzdhlt von einer 11jdhrigen, die sich mit ihrem GroB3vater auf-
macht, die GroBmutter, die ihn vor dreilig Jahren verlassen hatte zu suchen, als die Mutter der
Kleinen selbst 10 Jahre alt war. Die Suche in Biarritz, dem Ort, den er damals fluchtartig verlas-
sen hatte, ist fiir den alten Mann ein Aufbruch in neue Selbstbestimmung — er verldsst das Heim,
in dem er seit Jahren lebt, zieht wieder in seine Pariser Wohnung. Die Tochter des alten Mannes
und seine Enkelin finden am Ende die verlorene GroBmutter in Spanien. Sie erkennt ihre Toch-
ter, die sie seit 20 Jahren nicht gesehen hatte, nicht — sie ist an Alzheimer erkrankt. Eine freund-
liche, etwas hilflose Frau, die einen Zettel bei sich hat, damit sie nicht vergisst, wo sie wohnt.
Die beiden Jiingeren sind zunichst regungslos, die Suche ist vollendet, ohne vollendet werden
zu konnen. Der Film endet damit, dass die drei Frauen die Stra3e hinuntergehen, einander an
den Héanden haltend.

Verlust des Lebens, ohne korperlich zu sterben: Alzheimer ist in einigen Darstellungen eine
Variante des Todes selbst. Wenn in Iris (2001) mehrfach das Bild von Steinen, die durch das
Wasser gleiten und auf dem Grund landen werden, Bildern der unterwasser schwimmenden Hel-
din (als alter und als junger Frau, die einander sogar unter Wasser begegnen) entgegengestellt
ist, so ist metaphorisch ausgegriffen auf das Verschwinden der Zeit, die Bewegungs- und Hand-
lungsunfihigkeit der Heldin, die Schwerelosigkeit, die die Bindung an die aufrechte Welt der
anderen aufzukiindigen scheint. Bilder des Weggehens. Auch Fiona, die in Away from Her in die
Weite der Schneelandschaft hineinlduft, ohne sich umzusehen, ist nur noch Figur in einem Bild,
das das schier Unsagbare zu einem einfachen und dennoch tiefen Symbol zusammenzieht. Doch
davon war schon die Rede.
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Filmographie

Away from Her (An ihrer Seite, Kanada 2006, Sarah
Polley)

A Beautiful Mind (USA 2001, Ron Howard)

Claire (aka: Se souvenir des belles choses; dt.:
Claire - Sich erinnern an die schonen Dinge, Frank-
reich 2001, Zabou Breitman)

Complaints of a Dutiful Daughter (USA 1994, De-
borah Hoffmann)

Le cou de la girafe (Der Hals der Giraffe, Frank-
reich/Belgien 2004, Safy Nebbou)

Do You Remember Love (Vergefst die Liebe nicht,
USA 1985, Jeff Bleckner)

Driving Miss Daisy (Driving Miss Daisy, USA 1989,
Bruce Beresford)

Forget Me Never (Der Schrecken des Vergessens,
Kanada/USA 1999, Robert Allan Ackerman)

Gente di Roma (Italien 2004, Ettore Scola)

El Hijo de la Novia (Der Sohn der Braut; Argentini-
en/Spanien 2001, Juan José Campanella)

Iris (Iris, USA 2001, Richard Eyre)

67

Ladyhawke (Der Tag des Falken, USA 1984, Ri-
chard Donner)

Marvin's Room (Marvins Tochter, USA 1997,
Jerry Zaks)

Mein Vater (BRD 2002, Andreas Kleinert)
Meine Schwester Maria (Osterreich 2002, Maxi-
milian Schell)

The Notebook (Wie ein einziger Tag, USA 2004,
Nick Cassavetes)

Quick Brown Fox: An Alzheimer's Story (USA
2004, Ann Hedreen, Rustin Thompson)

The Reagans (USA 2003, Robert Allan Acker-
man)

Reise in die Dunkelheit (BRD 1997, Berthold
Mittermayr)

En Sdng for Martin (Déanemark/Schweden 2001,
Bille August)

Smultronstdllet (Wilde Erdbeeren, Schweden
1957, Ingmar Bergman)

Tatort: Herzversagen (BRD/Osterreich 2004,
Thomas Freundner)

De Zaak Alzheimer (Totgemacht - The Alzheimer
Case; Niederlande/Belgien 2003, Erik van Looy)



Zwischen Unermesslichkeit und Sinnentwiirfen:
Alter, Sterben und Tod im Film [1]

Der Tod ist ein hdufiger Gast in den Geschichten, die im Kino erzihlt werden. Und gerade dar-
um stellt sich die Frage, welche Funktionen des Todesdarstellungen haben, welche Sinnhorizon-
te des Todes oder des Abschlusses von Leben sie anbieten. Die Frage danach, ob das Kino (und
das Fernsehen, miisste man ergidnzen) ein ,,semantisches Labor ist, in dem Konstruktionen von
Sinn entworfen und vom Zuschauer gelernt und ausprobiert werden konnen, gleichgiiltig, ob sie
sie akzeptieren, kritisieren, verwerfen oder verdammen, schlief3t sich an — und die medienpad-
agogisch so zentrale Frage, ob und in welchem Mal} das Kino eine ,,Schule des Lebens* ist, in
dem man in der Sicherheit der Fiktion Erfahrungen simulieren und probend durchspielen kann
(vgl. dazu Schmidt 2008, 160; Gibson 2001).

Trotz dieser Uberlegung darf nicht darauf geschlossen werden, dass die gesellschaftlichen
Vorstellungen des Sterbens und des Todes, wie sie uns im Kino entgegentreten, homogen seien.
Nein, ganz im Gegenteil — sie sind bis zur Unvereinbarkeit verschieden, bilden ein ganzes Netz
von Konzepten und Modelle, sprechen ganz unterschiedliche Horizonte an. Und sie sind immer
mit den kulturellen Traditionen kurzgeschlossen, das Sterben und den Tod fiir die Lebenden zu
erschlielen, beides in Geschichten verschiedenster Art zugénglich zu machen. Es sind die Sym-
bolarsenale der Mythologie ebenso wie die Bildwelten der Malerei, die Muster des Erzéhlens
oder der Ideologien und der Propaganda, die sichtbar werden, wenn man die Todesdarstellungen
sammelt und zu durchdringen sucht. Und es sind vor allem immer auch Konzepte des Lebens
und der Identitdt, die in Sterben und Tod in Frage gestellt werden: Es geht um die fiir das Sub-
jekt so zentralen Wertkategorien der Handlungsmacht und der Selbstbestimmung, um den Um-
gang der Anderen die Inszenierung des Kollektivs angesichts des Todes einzelner, um die
Selbstinszenierung des Sterbens und um die Reflexion der Lebensentwiirfe der Sterbenden.
Leinwandtode stehen im Kontext ihrer Geschichten, werden hier als Sinnkonstrukte entworfen
und koénnen vom Zuschauer mit seinen erworbenen Wissenszusammenhéingen koordiniert wer-
den, diese vielleicht sogar verdndern. Und immer geht es darum auch um den Zuschauer, um die
Instrumentierung seines Blicks auf das ebenso diistere wie unausweichliche Geschehen, nicht
zuletzt seine eigenen Haltungen gegeniiber den Alten auf dem letzten Stiick des Lebensweges.

So sehr man auch mit Forschern wie Ariés der Uberzeugung sein kann, dass Sterben und Tod
nicht nur medizinische, sondern auch kulturelle Tatsachen, letztendlich symbolische Konstrukti-
onen sind, so sehr wehrt sich die phinomenale Vielfalt der Beispiele gegen eine Vereinnahmung
und Unifizierung. Darum auch folgen die Uberlegungen dem Prinzip des Kaleidoskops, der He-
terogenitét der Entwiirfe soll Raum gegeben werden — weil jeder Film, der das Thema behan-
delt, den Zuschauer von Neuem herausfordert, die Konzepte zu liberpriifen und mit der Ge-
schichte und den Figuren abzugleichen, denen er im Kino begegnet. Seitenhemen wie Freitod
und Sterbehilfe bleiben weitestgehend ausgeklammert — beide bediirften eigener Uberlegung.
Und: In der Annahme, dass Todeskonzeptionen in anderen Kulturen und Religionen anders sind,
an andere Symbolbestdnde anschlieen, entstammen die Beispiele fast ausschlieBlich der Pro-
duktion der indoeuropdischen Kinematographien. Kulturelle Relativitit also auch hier, zumin-
dest der Vorannahme nach.
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§ 1 — Verlust der Handlungsmacht: Suicide by Cop

In den Kontext der Selbstbewahrung und der Vereidigung der Handlungsmacht am Ende des Le-
bens gehoren die Filme, deren Helden den suicide by cops suchen, ein zum Motiv gewordenes
Muster in einer ganzen Reihe von Krimis: Angesichts einer Krankheit wie Alzheimer, die die
Handlungsmacht sukzessive auflost, nicht den Tod qua selbstvollzogenem Suizid suchend, son-
dern durch die Polizei. So endet ein alter Auftragskiller, dessen Bruder bereits ohne jede Regis-
trierung seiner Umwelt im Pflegeheim lebt, bei einer Ausbruchsinszenierung in den Gewehrsal-
ven der Polizei (in dem holléndischen Thriller De Zaak Alzheimer, 2003, Erik Van Looy) — seine
Waffe war nicht geladen. Auch der Held in dem amerikanischen Kriminalfilm The Recruit (Der
Einsatz, 2003, Roger Donaldson) stellt sich am Ende — als er weil3, dass er sich seiner Verhaf-
tung und Verurteilung nicht mehr entziehen kann — den wartenden Polizisten, auch er mit nicht-
geladener Waffe. Das Ende im induzierten Mord entlastet diese Helden von der Aussicht auf den
Verlust der Freiheit und der Selbstbestimmung — und nimmt ihnen zugleich die Entscheidung,
den Selbsttod mit eigener Hand zu vollziehen. Sie sterben in der Konfrontation mit der Polizei,
noch einmal die Extremsituation ihres Lebens aufsuchend. Suicide by cop als Vollendung und
Kulmination eines lebenslangen Kampfes von Kriminellen, die sich dennoch als selbstbestimm-
te Subjekte behaupten.

Der Freitod im Kugelhagel der Polizisten ist Sterotyp gewordene Schlusswendung von Ge-
schichten, in deren Mittelpunkt Figuren stehen, die ihre Lebensgeschichte im Gegeniiber der
Ordnungsméchte verankert hatten. Natiirlich ist die Figur des Freitodes am Ende einer Ge-
schichte, die den Helden auflerhalb der Machthaber gebracht hatte, eine Variante dieses Motivs.
Wenn sich General Harras (Curd Jiirgens) am Ende von Des Teufels General (BRD 1955, Hel-
mut Kéutner) mit einem Flugzeug in den Tod stiirzt, ein Ende, das ihn endgiiltig als Oppositio-
nellen des Naziregimes qualifiziert. Der Freitod ist das Ende einer individuellen Biographie; vor
allem aber ist er das Ende einer Geschichte und reklamiert die moralische oder ethische Recht-
fertigung fiir den Protagonisten: Harras ist in dieser finalen Wendung ein Held des verdeckten
politischen Widerstandes, die Figur wird trotz ihrer Kooperation mit den Machthabenden reha-
bilitiert. Der Tod wird zum Mittel, eine moralische Position zu extremifizieren und fiir den Zu-
schauer zuganglich zu machen — fiir ihn sind weder Mitleid noch Trauer zentriert, sondern er er-
starrt am Ende in resignativer Emporung, vielleicht in einem von Fatalitit umhiillten Mitleids-
gestus.

§ 2 — Wiedergewinnen der Handlungsmacht oder Die letzte Reise

Ich erinnere mich an eine Irritation aus dem Kino, die ich als junger Mann erlebt habe. Es war
der Film Little Big Man (USA 1970, Arthur Penn), an dessen Ende der alte Hauptling Old Lod-
ge Skins zu sterben beschliefit. Zusammen mit seinem Adoptivsohn Little Big Man zieht er auf
einen Hiigel nahe dem Dorf, legt sich auf eine Decke. Doch es beginnt zu tropfeln. Er erhebt
sich, irritiert, heute sei kein guter Tag zum Sterben, die beiden Ménner gehen in aller Ruhe zu-
riick ins Dorf. Old Lodge Skins erzahlt eine Geschichte von den Kiowas, die mit ihren Pferden
zu schlafen pflegten. Auch hier Irritation, diesmal amiisierte. Sterben nicht als medizinischer
Vorgang, als Zusammenbruch des physiologischen Systems, sondern als Tatsache der Entschei-
dung? Also in den Horizont unserer subjektiven Handlungsmacht gestellt?
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Die Wendung habe ich viele Male wiedergefunden, oft verbunden mit dem Motiv der Reise
(das wiederum der Metapher des ,,Todes als Reise® nahesteht). In dem islédndischen Film Bérn
natturunnar (Children of Nature — Eine Reise, Island/Norwegen/BRD 1991, Fridrik bér
Fridriksson) geht es um den fast 80jéhrigen Geiri, der seinen Hof auf dem Land aufgeben muss
und der zu seiner Tochter nach Reykjavik zieht, die ihn aber schon bald ins Altersheim ab-
schiebt. Dort begegnet der alte Mann einer Jugendfreundin wieder, mit der er in den Westfjor-
den der Insel aufwuchs. Als ein gemeinsamer Freund stirbt, beschlieen die beiden, an den Ort
ihrer Jugend zuriickzukehren. Sie stehlen einen alten Jeep und brechen in das entlegene und fast
menschenleere Paradies ihrer Kindheit auf, um dort in Freiheit zu sterben. Die Reise wird im-
mer phantastischer bleibt am Ende in einem Zustand stehen, in dem das alte Paar ganz mit der
Natur zu verschmelzen scheint (unterstiitzt von der Musik Hilmar Orn Hilmarssons) — die so be-
driickende Zivilisation ist hinter ihnen versunken. Um eine Reise handelt es sich auch in dem
meditativen Roadmovie Broken Silence (Schweiz 1995, Wolfgang Panzer): Hier gerit ein Kart-
héuser-Monche mit einer jungen amerikanischen Schlagzeugerin zusammen, die nach Indien
aufgebrochen war, weil sie an einer unheilbaren Krankheit litt und in Indien sterben wollte. Die
junge Frau begleitet den Mdnch auf einen heiligen Berg in Indonesien. Sie stirbt — und der
Monch bestattet sie am Strand unter Palmen, wie sie es sich gewiinscht hatte. Zuriick in New
York, iibergibt der Priester die Schlagstocke einer Freundin der Toten — und beichtet, weil diese
Beerdigung an diesem Ort verboten war und er zudem sein Schweigegeliibde gebrochen hatte.

Die Toten sind entmachtet. Noch ihre Asche féllt unter das Gesetz. Am Ende von Jules et
Jim (Jules und Jim, Frankreich 1961, Frangois Truffaut) sehen wir die lange Zeremonie der Ein-
dscherung der beiden Toten. Der Dritte der Ménage-a-Trois verldsst das Krematorium, als die
Erzdhlerstimme zum letzten Mal ertdnt: ,,Beim Hinausgehen fiel Jules ein, dass Cathérine ein-
mal gesagt hatte, ihre Asche sollte von einem Berg in den Wind gestreut werden. Doch das war
verboten.“ Gibt es ein Recht auf Bestattung? Oder verliert der Tote mit dem Ableben seine Wiir-
de auf Selbstbestimmung seines letzten Ortes? Eine nachgerade groteske Antwort gibt The
Three Burials of Melquiades Estrada (Three Burials — Die drei Begrdibnisse des Melquiades
Estrada, USA/Frankreich 2005, Tommy Lee Jones), in dem ein Freund des von der amerikani-
schen Grenzpolizei ermordeten Farmarbeiters Estrada es iibernehmen muss, den Leichnam zu-
riick an den Geburtsort des Getdteten zu seiner Familie zuriickbringen muss, verfolgt von der
Polizei, unterstiitzt von anderen Mexikanern, die sich ebenso von den US-Grenzsoldaten unter-
driickt fiihlen. Das Recht der Toten auf eine Ruhestétte als Symbol fiir die Repressivitit, der die
Mexikaner in der Grenzregion begegnen, als Anlass fiir Widerstand, so dass die Reise der Toten
in eine absurde Verdrehung der Armuts- und Arbeitsmigration der Lebenden und eine groteske
Machtprobe zwischen Amerikanern und Mexikanern miindet [2].

Letzte Reisen sind in den Filmen seit den 1970ern mehrfach erzahlt worden. The Trip to
Bountiful (A Trip to Bountiful - Reise ins Gliick, Neuseeland [...] 1985, Peter Masterson) handelt
von einer alten Frau, die vor ihrem Tod noch einmal die Stadt wiedersehen will, in der sie ihre
Kindheit verbrachte. In The Straight Story (The Straight Story - Eine wahre Geschichte, USA
1999), David Lynch) macht sich ein alter Mann mit seinem Rasenméhertraktor auf, um Hunder-
te von Kilometern zu fahren und seinen todkranken Bruder noch einmal zu sehen. Auch die
Ausbruchsversuche Alterer aus der Kontrolle der Jiingeren sind hier zu erwihnen, die ihrerseits
fast immer Reisen bedingen: Walther Matthau (*1920) etwa spielt in Kotch (Kotch - Mit Voll-
dampf aus der Sackgasse, USA 1971, Jack Lemmon) einen 72jdhrigen pensionierten Geschéfts-
mann, der sich zwar zunéchst iiberreden ldsst, in ein Appartement in einer Betreutes-Woh-
nen-Anlage zu beziehen, der sich dann aber mit seinem Hund auf eine Reise begibt, an deren
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Ende er nicht nur wieder unabhéngig wohnen wird, sondern auch noch eine Freundin gewonnen
hat.

§ 3 — Formeln, Symboliken und Motive

Sterben und Tod sind medizinische und kulturelle Tatsachen gleichzeitig. Es gehort zur symboli-
schen Arbeit jeder Gesellschaft (und vielleicht auch jeden Individuums), Zustofendes zu inter-
pretieren und es in Begreifbares und Erzéhlbares umzusetzen. Man stoft schnell auf stereotype
Muster, die wiederkehren, die sich allerdings im Lauf der Geschichte wandeln. Immer wieder
sind es Modelle von Strafe und Belohnung, die aufscheinen, als sei der Tod Teil einer Lebensbi-
lanz. Da hat einer ein siindiges Leben gefiihrt und stirbt dafiir einen schweren Tod. Da hat einer
sich fiir seine Familie aufgeopfert und wird mit einem langen Leben belohnt. Doch sind die
symbolischen Modelle, die im Film wie in der kollektiven Imagination den Tod als kulturelle
Tatsache erschlieBen, vielféltiger. Darstellungen des Sterbens und des Todes bediirfen aber des
Nachdenkens tiber das, was in der Fiktion gefordert ist. Das Alltégliche bleibt auflen vor; der
plotzliche Tod findet sich im Kino ebensowenig wie das Sterben nach langer Zeit im Kranken-
bett. Kinotode miissen sich in den Kontext der Erzéhlung einfiigen, in seine Sinnhorizonte und
seine kausalen Netze. Tod also nicht als kontingente, sondern als narrative Tatsache?

Suicide by Cop, die letzte Reise — die Frage des Formelhaft-Werdens im Horizont des Erzih-
lens zeichnet sich ab: Kann man den Tod darstellen, wenn man ihn nicht formelhaft einkleidet
und einbettet? Im Kino, das sich so fiir Bewegung interessiert? Wohl am rigorosesten hat der
Western den Tod von Figuren formalisiert: Finales Duell, Schusswechsel, einer féllt um, er ist
tot. Das war‘s. Vielleicht gibt er noch die eine oder andere Sentenz von sich, wird auch als fikti-
onale Figur zum Ende gebracht. Auch der Kriegsfilm begniigt sich meist mit Formelhaftem, mit
dem Hinfallen der Getroffenen, vielleicht unterschnitten mit Bildern strémenden Blutes, manch-
mal mit letzten Schmerzlauten. Fiir die Geschichte langt es, das Sterben von Figuren zu reduzie-
ren, ein im Grunde abstraktes Bild zu finden, das den Tod eher symbolisiert als wirklich zeigt.
Es wird viel gestorben im Kino. Doch der Tod ,,ist nicht Selbstzweck, und nicht auf das physio-
logische Faktum kommt es an“ (Arnheim 1977, 136), sondern er ist ,,dramatisches Veranschau-
lichungsmittel (ibid.). Eine Erzéhlung folgt dem Prinzip der Maximierung — ,,a death is better
than a scratch, just as love is better than kindness in terms of narrative situations (Alloway
1971, 37). Das Sterben der jungen Figuren ist dramaturgisch interessant, weil es unzeitig ist; das
der alten eher beildufig, sie sind dem Tod sowieso schon nahe.

Die Erzahlung gewinnt ihre Intensitét aus dem maximalen Ausnutzen sozialer Kategorien
wie ,,Ndhe* und ,,Distanz*, ,,Konflikt* und ,,Loyalitdt”, ,,Bedrohung® und ,, Verpflichtung*.
Nicht auf das physiologische Faktum kommt es an — das demonstriert insbesondere der Tod des
Gangsters mit Deutlichkeit: Die paradoxe Moral von der Geschichte (der Held des Films ist zu-
gleich ein Missetdter) kommt erst im Tod des Protagonisten zum Vorschein. Eine ,,Verhaftung™
wire schwacher Ersatz.

Das Aussetzen der Beweglichkeit des Korpers des Sterbenden ist vielfach reduziert worden
auf minimale Gesten — letzte Blicke (Marschall 2008, 35f), die entkrampfende Hand, das sich
entspannende Gesicht, das Wegknicken oder -sacken des Kopfes u.d. Erinnert sei an die be-
riihmte Schlusseinstellung des Films A/ Quiet on the Western Front (Im Westen nichts Neues,
USA 1930, Lewis Milestone), die der deutsche Kameramann Karl Freund erdachte: die Hand

71



des Helden im Schiitzengraben, hinter Stacheldraht, die sich in einem Moment des Friedens ei-
nem Schmetterling ndhert; der Schuss eines Heckenschiitzen; die Hand, die zuriickzuckt und
sich im Sterben spannt und entspannt. Thomas Koebner schreibt: ,,Die Sterbeszene im Film ist
weniger eine Sache der Schauspielkunst als eine der Inszenierung* (2006, 38). Der Schauspieler
muss die Kontrolle iiber seinen Korper und die Ausdrucksbewegungen aufgeben, sich ganz der
Gravitation tiberantworten. Die formulae, die dergestalt zur Symbolisierung des Sterbens einge-
setzt werden, sind aber von allgemeiner Bedeutung, keineswegs mit ,Alter® konnotiert. Auch
das Verloschen von Kerzen, der Abschwenk auf nackte Glithbirnen oder ein Bild an der Wand,
das Absinken der Kurven auf den Oszillographen im Krankenhaus auf die Null-Linie — all die-
ses sind Substituierungen und Indikationen des Sterbens, nicht dessen Darstellung.

Ein zweites Bild- oder Motivrepertoire entspringt mythologischen Beziigen. Es sind Bilder
des Ubergangs, des Verlassens, einer Bewegung ohne Ziel. Der Schwnk zum Himmel als Bild-
vision des Jenseits, vielleicht sogar als Bild der Auferstehing. In den 1930ern wurde des 6fteren
mit Lichtarchitekturen gearbeitet, die den Bildraum zu einer unbegrenzten Weille hin aufzurei-
Ben schienen; noch Fearless (Fearless - Jenseits der Angst, USA 1993, Peter Weir) nutzt diese
Symbolik. Eine andere Inszenierung nutzt eher Bilder des Verlassens, der Wegbewegung in die
Tiefe des Bildes hinein. Im Schlussbild von Wim Wenders® Dokumentarfilm Nick ‘s Film (Nick's
Film: Lightning over Water, Schweden/BRD 1980), in dem er das lange Sterben seines krebs-
kranken Freundes Nicholas Ray begleitet hatte, fahrt eine rote Dschunke mit der Urne Rays
auf‘s Meer hinaus — Beleg auch dafiir, dass selbst Dokumentaristen, die die Ndhe zum Sterben
Nahestehender gesucht haben, auf Bilder und Symboliken zuriickgreifen, die Tod und Sterben
als gesellschaftliche Tatsachen greifen und damit mitteilbar machen. In dem Spielfilm Dead
Man (USA/BRD/Japan 1995, Jim Jarmusch) treibt der Leichnam des verstorbenen Protagonis-
ten am Ende in einem indianischen Kanu auf das Meer hinaus. Manchmal ist der Bezug zur My-
thologie sogar explizit gemacht; in Lamorte (BRD/Osterreich 1997, Xaver Schwarzenberger)
hei3t der schwarze Chauffeur der Sterbenden ,,Charon®, an die Figur des Totenfdhrmanns aus
der griechischen Mythologie gemahnend, jenen diisteren greisen Fadhrmann, der die Toten fiir ei-
nen kleinen Obolus iiber den Totenfluss Acheron setzte, damit sie ins Reich des Totengottes Ha-
des gelangen konnten.

Manchmal tritt der Tod als Figur auf (Echle 2009). Selbst dann, wenn der Tod wie ein Zeit-
genosse auftritt (wie in Meet Joe Black | Rendezvous mit Joe Black, USA 1998, Martin Brest),
wird das Spiel zum Symbol, zu theaterhaftem Geschehen, in dem es um Moral, Werte und Sinn-
gebungen geht. Manchmal entstehen Ketten von Bildzitaten {iber die Filmgeschichte hinweg:
Der ,Sensenmann’, der in Last Action Hero (USA 1993, John McTiernan) in Schwarzweif3 der
Leinwand entsteigt und tiber das Kinopublikum hinwegzuschweben scheint, stammt aus dem
Ingmar-Bergman-Film Det sjunde inseglet (Das siebente Siegel, Schweden 1957), findet sich
auch in anderen Filmen. Aber mit einer naturalistischen Darstellung des Sterbens hat das nichts
zu tun — ,Gevatter Tod" tritt im Mysterienspiel, in Marchen und Allegorien auf, nicht im realisti-
schen Spielfilm.

Fiir den Zuschauer ist der Tod eine eher beildufige Tatsache. Myriaden von Nebenfiguren
kommen in Filmen um, ohne grofere Anteilnahme auszuldsen. Erst wenn der Tod Person wird
(wie in den Sensenmann-Figuren) oder wenn der Ubergang des lebendigen Korpers zur Leiche
szenisch ausgestaltet ist, ist der Zuschauer im Spiel, als mitfiihlend-empathisierendes Wesen wie
auch als Mitleidiger oder Trauernder. ,,Es ist fiir den Lebenden anscheinend zu schwierig, sich
mit einer Leiche zu identifizieren, heiflit es bei Amos Vogel (1997, 266). Und unsere ,,armselige
Vorstellungskraft* zwinge uns, ,,viel mehr mit denen zu leiden, die gerade im Sterben liegen, als
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mit denen, die bereits tot sind“ (ibid.). Tod muss Schauspiel werden, um fiir den Zuschauer er-
lebnishaft zugénglich zu werden, hei3t das. Gerade darum ist die Todesdarstellung so auf den
Gebrauch von Symboliken und Bildmotiven eingeschréinkt. A/l Quiet on the Western Front en-
det mit dem ,,Marsch der Toten — alle Figuren, die im Lauf des Films umkamen, marschieren
an der Kamera vorbei in die Tiefe eines diffusen Raumes hinein; und jede wendet sich noch ein-
mal zur Kamera, Abschied nehmend und auf den eigenen Tod verweisend. Es sind nicht die Lei-
chen, sondern erst die Revitalisierung der Toten ermdglicht es fiir den Zuschauer, die fiir den
Film so wichtige Klage zu aktivieren, die ihn am Ende noch einmal zum Thema des Krieges in
Stellung bringt.

§ 4 — Die Toten und die Anderen

Die MaBlosigkeit des Todes wird beantwortet von der Trauer, dem Festhalten und der imagini-
ren Adressierung des Toten. Trauerfeiern sind indirekte Thematisierungen des Todes, sie sind
filmisch zugénglich, geben sie iiber alle Bindung an den Verstorbenen Gelegenheit, Konflikte
zwischen den Trauernden (erneut) aufbrechen zu lassen, Erinnerungen zu aktivieren und ande-
res mehr. Den Vorgang des Sterbens selbst umgehen sie, gleichwohl sie gebunden und motiviert
sind durch den Dahingegangenen. Auch hier wird mit Formelhaftem gearbeitet — Schmerz und
Trauer werden in eine (religids oder weltlich begriindete) Liturgie iiberfiihrt und damit begehbar
und ertragbar gemacht.

Die Inkommensurabilitdt des Todes bedingt, dass schon die Sterbedarstellung als ,,Darstel-
lung des Erlebens des Todes durch andere* (Schmidt 2008, 162) eingefangen wird. Mehrfach ist
es das Schweigen der nichsten Angehorigen gewesen, als Manipulation des Soundtracks — die
Stille wird zum Schreckensmoment. In Francis Ford Coppolas The Godfather: Part III (Der
Pate 111, USA 1990) stirbt die Tochter am Ende. Obwohl der Mund des Vaters zum Schrei gedft-
net ist, ist der Film hier stumm, der Schrei wird erst viel spater eingeldst (vgl. Schmidt 2008,
164). Der Eindruck des momentanen Entsetzens wird noch intensiviert durch Zeitlupe. Es fol-
gen Aufnahmen, die das Leben der Sterbenden rekapitulieren (genauer: die Begegnungen des
Vaters mit der Tochter). Und es erfolgt ein grofer Zeitsprung. Ein &hnliches Verfahren nutzt
auch Nicolas Roegs Don ‘t Look Now (Wenn die Gondeln Trauer tragen, GroBbritannien/Italien
1973): Der Mund des Vaters, der das tote Kind im Arm hélt, 6ffnet sich zum Schrei, den man
nicht hort; auch hier Zeitlupe; auch hier ein Zeitsprung — der erwartete Schrei wird als kreis-
chendes Gerédusch einer Bohrmaschine nachgereicht. Die narrative Bedeutung dieser Szenen ist
recht deutlich: Die Trauer findet in einer Ellipse statt, sie wird ausgespart, ist ein Moment der
privaten Riickziige, ohne Interesse fiir die Geschichte. Trauer entmachtet Handelnde, lahmt sie,
nimmt ihnen Initiativitit usw.

Dass sich einer im Angesicht des Todes eines Freundes von der Kamera abwendet, in einer
Geste der Ohnmacht an einen Lkw lehnt, ist eine andere Form, die Tatsache des Todes gegen die
Kamera und den Zuschauer abzuschirmen, die Trauernden in der Privatheit ihres Gefiihls zu be-
lassen (ein Beispiel unter vielen findet ich in Konrad Wolfs Ich war neunzehn, DDR 1968).

Ich war neunzehn ist eine Ausnahme. Nicht nur, dass der Akt des Sterbens &duBerst hdufig als
kommunikativer Akt ausgefiihrt, als letzter Blickwechsel, vielleicht als letzte AuBerung an den-
jenigen, der zugegen ist (oft sind es Freunde, Geliebte, Familienangehdrige), und dass sich erst
das Versiegen der Lebenszeichen als Fallenlassen im Angesicht des sozialen Nahfeldes darstellt.
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Nein: auffallend sind vor allem die Reaktionen der im Leben Zuriickbleibenden. Im TV-Krimi
(nach dem Muster der Tatort-Reihe) ist die Szene in der Pathologie, in der Angehorige den
Leichnam eines ihnen Nahestehenden identifizieren, als groe emotionale Ausdrucksszene an-
gelegt. Da wird geschluchzt, geweint, gebrochen; da gibt es Zusammenbriiche und Ohnmachten,
Angriffe auf Polizisten oder Pathologen. Verlust der Ausdruckskontrolle als schauspielerische
Leistung: Die Kamera verweilt oft lange in GroBaufnahmen, so einen Raum fiir die Einfiihlung
und emotionale Teilhabe des Zuschauers 6ffnend.

§ 5 — Biihnen und dramatische Motive des Todes

Dass das Sterben selbst ritualisiert wird, ist fast ausschliefSlich mit ,,Freitod* konnotiert. Sansot
spricht in einem weiteren Sinne von einer ,, Theatralisierung* des Todes in den Massenmedien
(Sansot 1985), ein Vorschlag, der produktiv ist, weil er darauf hindeutet, dass Tod und Sterben
in den Dramatisierungen immer ein demonstratives Moment innewohnt, eine bedeutungsindu-
zierende Geste des Erzédhlers wird spiirbar. In Soylent Green (Jahr 2022... die tiberleben wollen,
USA 1973, Richard Fleischer), der in einer Zukunftsgesellschaft spielt, in der aus Menschen-
fleisch das Protein gewonnen wird, mit dem die Bevolkerung erndhrt wird, spielt der damals
achtzigjahrige Edward G. Robinson einen alten Mann, der zum Sterben das vorbereitete Szena-
rio betritt, einen Raum, an dessen Bildwinden Bilder von Wiesen, friedlich 4senden Rehen und
dhnliches zu sehen sind und in dem Beethovens ,,Pastorale* erklingt, in rabiatem Kontrast zu
den heruntergekommenen, aus Dreck und Beton bestehenden urbanen Lebenswelten, in denen
die Menschen hausen. Hier ist dem Sterben eine Biihne bereitet, als glanzvolles Eintreten in
eine Ton- und Bildwelt, die es nicht mehr gibt.

Liebestod und Todeshochzeit sind dramatische Motive, die seit der Antike immer wieder va-
riiert worden sind. Der miide Tod (Deutschland 1921, Fritz Lang) {iber ein Madchen, das dem
Tod das Versprechen abverlangt, dass sie ihren Geliebten wiederbekommt, wenn es ihr gelingt,
eine von drei Kerzen nicht verléschen zu lassen, oder Robin and Marian (Robin und Marian,
GroBbritannien 1975, Richard Lester) {iber den alten, aus dem Kreuzzug zuriickgekehrten, mii-
den und rheumakranken Robin Hood, der seine Jugendliebe Marian wiederfindet und mit ihr zu-
sammen in den Freitod geht: Es sind dramatische Grundkonstellationen wie die von Orpheus
und Eurydike, von Romeo und Julia und Tristan und Isolde, die als Vorbilder und Modelle auf-
scheinen. Und der Film zelebriert die Aufbewahrung einer Liebe, die sich melancholisch ihrer
Symbolfdhigkeit bewusst ist.

Liebe ist ein konservatives Gefiihl, sie mochte den Augenblick festhalten. Nichts ist so bruta-
ler Eingriff in die Verdauerung des Gliicks wie der Tod.

Doch sind die Sinnhorizonte, in denen Alter und Tod zusammengebracht werden, nicht im-
mer auf Konstellationen der Kulturgeschichte zuriickzufiihren, sondern entfalten viel komplexe-
re Zusammenhinge von Leben, Erinnern, Werthorizonten und Identititskonstruktionen.

Identitat ist eine fragile Angelegenheit. Gerade die Alzheimer-Erkrankung 16st in der Wahr-
nehmung vieler Filme des Stoffkreises (als Uberblick vgl. Wulff 2008) die Ich- und Gegen-
warts-Bewusstheit auf. Deshalb dienen auch hier mehrfach biographische Erinnerungen oder
Geschichten dazu, zumindest Zuginge zum Ich des Erkrankten zuriickzugewinnen. The Note-
book (Wie ein einziger Tag, 2004, Nick Cassavetes) ist an der Grenze zwischen Erinnern und
Vergessen angesiedelt, und es ist das Erzahlen, das es fiir Minuten der Alzheimer-Patientin ge-
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stattet, zu ihrer biographischen Identitit zuriickzufinden. Der Film beginnt in einem Altersheim,
in dem ein alter Mann (James Garner) einer alten verstindnislosen Frau (Gena Rowlands) aus
einem Notizbuch vorliest — von der jungen Allie, die den Sommer in dem Kiistenstiddtchen Sea-
brook in North Carolina verbringen wird, die sich in den Holzarbeiter Noah verliebt, den sie
nach langer Trennung wiederfand und heiratete. Tatsdchlich lockt die Erzdahlung die Patientin —
es ist Allie — fiir kurze Zeit zuriick zu ihrem Ich und ihrem Mann, um kurz danach wieder in den
Zustand der Lethargie zuriickzufallen. Sie findet am Ende ihres Lebens, bedroht vom Vergessen,
noch einmal zuriick zu dem eigentlichen Zentrum ihres Lebens, sie kehrt ein zweites Mal zu den
Lebenden zuriick: Als ihr Mann sich nachts in ihr Zimmer schleicht, erkennt sie ihn, ldsst ihn
neben sich ruhen und stirbt mit ihm zusammen.

Der so anriihrende, ja sentimentale Schluss bezieht sein Wirkungspotential nicht aus der Tat-
sache des Sterbens, sondern aus der Vollendung der Liebe von Noah und Allie. Der gemeinsame
Tod ist ein Zeichen, das der oben schon erwéhnten Liebes- oder sogar Todeshochzeit nahe-
kommt. Der Realitdtsverlust der Alzheimer-Erkrankung ist in der Sicht dieser Geschichte eine
Vorstufe des Todes (Wulff 2008, 253f). Noah ist eine Reinkarnation Orpheus‘, der seine Eurydi-
ke wiederfindet und im Tod mit ihr schlieBlich vereint wird.

Als melodramatische Halluzination ist der Tod in Michael Hanekes Amour (Liebe, Frank-
reich/Deutschland/Osterreich 2012) ausgelegt: Nachdem der Mann seine schwerkranke und ori-
entierungslose Frau erstickt hatte, kauft er Blumen, trigt sie in die Wohnung, staffiert seine Frau
mit einem Festkleid aus und drapiert sie mit den Blumen; danach versiegelt er das Zimmer von
auflen mit Klebeband. Er beginnt die Realitét zu verlieren; in einer letzten Halluzination sieht er
die tote Ehefrau an der Spiile stehen, sie fordert ihn auf, mit ihr auszugehen. Er nimmt seinen
Mantel und folgt ihr aus der Wohnung. Seinen Tod sehen wir nicht — wir miissen ihn erschlie-
Ben, weil in der Rahmenhandlung die Polizei schon in der Er6ffnungssequenz die Wohnung auf-
bricht. Das Ende ist vom Beginn an klar; doch dass die so wichtige Halluzination als eine Bitte,
sie auf dem letzten Weg zu begleiten, ausgelegt ist, als Teilnahme an einer Bewegung in die ,,an-
dere Welt®, die ,,Jenseitswelt, das iiberrascht und deutet auf einen Bildungshintergrund der Fi-
guren hin, der sich der Bilder des Todes zutiefst bewusst ist. Beide waren Musiklehrer, eine Tat-
sache, die bis in die nur als Imagination bebilderbare Tatsache des Sterbens spiirbar bleibt. Der
Sterbende bleibt in seiner Identitdt bis zum Schluss befangen, er ist auf das, was mit ihm ge-
schieht, ldngst vorbereitet, weil er die kulturellen Metaphern, Modelle und Bilder kennt, in de-
nen das Geschehen kulturell interpretiert ist und die ihn selbst betreffen.

§ 6 — Die Armee der Unsichtbaren

Die absolute Mehrheit der Filme handelt von jungen Figuren, die durch die Verwirrungen und
Krisen des Lebens gehen: Pubertit, erste Liebe, Familiengriindung. Die sich in katastrophalen
Konflikten bewahren miissen — Action-Helden, Helden in Katastrophenfilmen und dhnliches.
Altere sind eine gewaltige Minoritit. Eine ,,Armee der Unsichtbaren®, die im Hintergrund der
Geschichten auftauchen — meist als namen- und gesichtslose Statisterie. Als Nebenfiguren, die
im Fenster lehnen und Zeuge einer Straftat werden. Als Skat spielende Runde in einer Kneipe.
Als GroBeltern, die sich iiber die Riickkehr der Kinder freuen. Zu Protagonisten werden sie sel-
ten. Manchmal wird dieses sogar zum Thema. In dem Tatort: Herzversagen (BRD/Osterreich
2004, Thomas Freundner) wird eine alte Frau gefunden, die elf Monate in ihrer Wohnung geses-
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sen hat, tot und inzwischen mumifiziert. Der Kommissar recherchiert, wer sie in der Nachbar-
schaft gekannt haben kénnte — niemand erinnert sich. Eine alte Frau im Supermarkt sagt ihm, er
suche ein Mitglied einer ,,hochgeheimen Gesellschaft — ,,der Armee der Unsichtbaren®; ge-
meint sind die alten alleinstehenden Frauen, ohne soziale Bindungen und Kontakte. Vergessen,
obwohl sie in unmittelbarer Nahe leben.

Was bleibt, sind Akteneintriage, wenige Objekte — und am Ende bleibt nur die Erinnerung
von anderen. Eberhard Fechners Film Nachrede auf Klara Heydebreck (BRD 1969) spiirt einer
Frau nach, deren Todesanzeige Fechner in der Zeitung gefunden hatte: Die alleinstehende, 72
Jahre alte Berlinerin Klara Heydebreck starb am 10.3.1969 an einer Uberdosis Schlaftabletten.
Motiv: unbekannt. Fechner interviewt Verwandte, Nachbarn und ehemalige Kollegen. Er sucht
Dienststellen auf, die mit Klara Heydebreck zu tun hatten. Die Verwandten gewéhren dem Autor
Einsicht in den Nachlass der Verstorbenen. Viele Dokumente ihres Lebens hat Klara Heyde-
breck aufbewahrt und iiber die Wirren zweier Kriege gerettet. Fechner besichtigt die Wohnung,
die Uberbleibsel, vertieft sich in die Lohnbiicher der Verstorbenen, rekonstruiert nebenbei Zeit-
umstinde und vor allem die Lebensgeschichte einer mutigen und einsamen Frau, die sich nicht
den konventionellen Regeln fiir ein Frauenleben unterwerfen wollte und konnte (vgl. http://ww-
w.eberhardfechner.de/claraHeydebreck.html). Aus Recherche wird Nachruf —und es setzt sich
ein Bild der Verstorbenen aus den Erinnerungen derjenigen zusammen, die sie gekannt haben.
Film gewordene Trauer, Nachdenken dariiber, was bleibt, zugleich.

§ 7 — Das Altern des Korpers

Was macht Alter im Film aus? Eine Reihe von Filmen beziehen einen Teil ihres Wirkungspoten-
tials aus der Tatsache, dass die sterbenden Figuren von Schauspielern gespielt wurden, die selbst
vom Tod gezeichnet waren. Dazu zdhlen The Shootist (Der Scharfschiitze, USA 1976, Don Sie-
gel), in dem der selbst krebskranke John Wayne die Titelrolle spielt — auch dieser ist an Krebs
erkrankt und sucht nach einem Weg, moglichst schmerzfrei und ehrenvoll zu sterben; es gelingt
ihm in einem finalen Duell. Ingrid Bergman spielt in ihrem letzten Spielfilm A Woman Called
Golda (Golda Meir, USA 1982, Alan Gibson) die israelische Politikerin Golda Meir, genauso
krebskrank wie die Filmfigur; Bergman starb kurz nach Vollendung des Films. Sheila Florance
spielte eine achtzigjdhrige, von Trauer gebeugte Frau in 4 Woman's Tale (Geschichte einer Frau,
Australien 1991, Paul Cox), die zudem an Krebs erkrankt; Florance starb zwei Tage, nachdem
sie den australischen Filmpreis fiir ihre Rolle zuerkannt bekommen hatte. In allen diesen Fallen
wird die Todesndhe der Schauspieler zum Element des Marketings der Filme, als Authentifizie-
rung des Schauspielens und als Ausweis der Intensitét des Spiels. Es ist der Korper der Schau-
spieler, die Tatsache ihrer eigenen Todesnihe, die sich hier — zumindest im Paratext — vor die
fiktive Figur schiebt.

Aber schon das Alter der Schauspieler schafft einen eigenen Schau- und Marketingwert. In
vielen Kritiken zu Hanekes Michael Hanekes Amour (2012) war das Schauspiel der beiden
Hauptdarsteller Jean-Louis Trintignant (82) und Emmanuelle Riva (85) wichtiger als die Aus-
einandersetzung mit der Geschichte, die der Film erzéhlt, als sei die Prdsenz so alter Akteure als
Schauspieler in sich bereits eine Sensation.

Man sieht den Akteuren das Alter an. Darum auch kénnen junge Schauspieler so schlecht die
Rollen von Alten spielen — man sieht ihnen die Maskerade unwillkiirlich an, so dass die De-
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ckungssynthese, die der Zuschauer erbringen muss, Figur und Schauspieler als Einheit wahrzu-
nehmen, so schlecht gelingt. Nicht nur, dass korperliche Fitness oft durch Gebrechlichkeit abge-
16st worden ist (das betrifft eher den Schauspieler), sondern auch die Wertvorstellungen, in de-
nen Alte im Film leben, geraten in Differenz zu dem, was heute fiir wert gehalten wird (das ist
Teil ihrer Rolle). Manche Alte illuminieren das Ideal des ,,Lebensthemas‘ — einer tiefen Identifi-
zierung der eigenen Existenz mit dem, was man tut. Leben also nicht als dauerhafte Anklamme-
rung an Sehnsiichte oder Wiinsche, als lebenslange Erfahrung von Entfremdung, sondern viel-
mehr als fundamentales In-sich-Sein. Dann wiren Darstellungen des Todes dieser Figuren auf's
Engste mit der Darstellung von gewonnener und gelungener Identitdt verbunden. Der Tod stiin-
de nicht fiir sich, sondern wére Konsequenz und Vollendung eines geradlinigen Lebens.

§ 8 — Entwiirfe des Sterbens

Doch ist diese Annahme keineswegs generalisierbar. Einen geradezu gegenteiligen Weg geht
Morte a Venezia (Tod in Venedig, Italien 1971, Luchino Visconti): Der alternde Komponist Gus-
tav von Aschenbach (Dirk Bogarde) lernt in Venedig, das wéhrend seines Urlaubs von einer
Cholera-Epidemie heimgesucht wird, den polnischen Jungen Tadzio (Bjorn Andrésen), verfallt
ihm, als sei er von einem lange verdrangten sexuellen Impuls iiberwéltigt worden. Er verliert
sich immer mehr in seinen Gefiihlen fiir den Jungen, 148t sich am Tag, bevor die polnische Fa-
milie abreist, zu einem italienischen Beau stilisieren. Am Strand sieht er Tadzio, der mit Freun-
den im Sand spielt, zum letzten Mal, erschopft und mit hingenden Armen im Liegestuhl sit-
zend; alles Leben scheint ihm zu entweichen, die Farbe des gefarbten Haares l4uft iiber sein er-
hitztes Gesicht, die Schminke beginnt sich aufzuldsen. Der Junge 148t das Spiel Spiel sein, wan-
dert an die Wasserlinie, wissend, dass Aschenbach ihn beobachtet. Er hebt den Arm, nachdem er
sich versichert hat, dass der Blick des alten Mannes auf ihm ruht, und weist in die Ferne.
Aschenbach versucht, sich zu erheben, sinkt aber tot neben dem Liegestuhl zusammen.

Sehen und Gesehen-Werden, doppelte Inszenierung. Der Junge weill um seine Attraktivitét
und verhdlt sich auf den Blick Aschenbachs hin. Aschenbach gibt die Rolle des biirgerlich-stei-
fen, der Formen des Umgangs sicheren Hofkiinstler auf, legt eine seinem Alter ganz unange-
messene Jugend-Maske an und kriecht in das ihm so fremde Rollenfach des Gigolo, in der iiber-
aus lacherlich wirkenden Manier der Masken der commedia dell ‘arte, als habe er sich fiir einen
Kostliimball geschminkt. Er kommt in einer grotesken Art sozusagen ,,zu sich® und den vor sich
selbst so geheimgehaltenen padophil-homoerotischen Neigungen — und stirbt.

Der Tod in Morte a Venezia also als Endpunkt eines Lebens, das nie zu sich gefunden hatte?
Dessen Zentrum Verdringung und Verleugnung war? Und war Aschenbach erst im Vorgang des
Sterbens so sicher vor dem Gesetz und dem Geféngnis der gesellschaftlichen Form, das er her-
austreten konnte? Sich dabei aber in der Hilflosigkeit der Maske darstellen musste, also nicht als
authentische Person?

Man muss weiter ausholen, zumal es hier um den Zusammenhang von Alter und Tod im Film
gehen soll. In manchen amerikanischen Quellen spricht man vom gerontologischen Film (ge-
rontological film) [3] und fasst darunter alle Filme zusammen, die sich mit dem Alterungspro-
zess befassen. Derartige Filme behandeln ihren Gegenstand fast immer sensibel und vorsichtig.
Alter ist durch Einsamkeit, tatsdchliche Vereinzelung, Senilitit, Alzheimer und den allgemeinen
Verfall kdrperlicher und geistiger Fahigkeiten charakterisiert. Alter im Film ist aber kein Genre,
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sondern ein Themenfeld. Und es ist nicht erst in jiingster Zeit entstanden. Ein Film wie Ingmar
Bergmans Smulltronstdllet (Wilde Evdbeeren, Schweden 1957) handelt vom Sterben, vom Um-
gang mit Erinnerung, von Schuld und Verzicht — er ist nicht deshalb ein ,,gerontologischer
Film“, weil ein alter Darsteller (Victor Sjostrom) die Rolle eines Alten spielt. Und auch Miinch-
hausen (Deutschland 1942/43, Josef von Baky) ist kein ,,Altersfilm*, weil die Miinchhausen-Fi-
gur tatsdchlich uralt ist und sterben will, das Recht auf Tod als Element des Lebens zuriickfor-
dert.

§ 9 — Wertekonflikte im Angesicht des Todes

Eigene Aufmerksamkeit verdient das Erinnern an Jugend- und Kindheit, das in Filmen wie Ing-
mar Bergmans Smultronstdllet als ein Zuriickgehen des Erinnerns auf immer entferntere Teile
der Biographie — und so Teil der Einstimmung auf das Sterben wird. Es scheint als Rekurs auf
frithe und tiefe und manchmal unerfiillte Wunschenergien vermeint zu sein, durchaus in dem
Sinne, dass der Film die Einstimmung auf den Tod fast wie eine selbsttherapeutische Durchar-
beitung durch die Erfahrung eines ganzen Lebens beschreibt. Smultronstdllet ist dem ,,spirituel-
len Kino* zugerechnet worden, zu Recht, weil es hier um das Nachdenken iiber die Sinn spen-
denden Rahmen der Erfahrung geht.

Die Helden des Film The Bucket List (Das Beste kommt zum Schluss, USA 2007, Rob Rei-
ner) sind zwei Manner, Ende der 60. Ein Milliardar (Cole / Jack Nicholson), ein Automechani-
ker (Carter / Morgan Freeman), beide Ende 60. Beide haben Krebs. Sie lernen sich im Kranken-
haus kennen, das dem Reichen gehort. Zweibettzimmer, grundsétzlich, es gebe keine Unter-
schiede, hatte der Reiche ganz am Anfang proklamiert. Das ungleiche Paar gewohnt sich anein-
ander, Chemotherapien egalisieren, bei aller Distanz, die spiirbar bleibt. Es ist die Gebrechlich-
keit des Korperlichen, die Phasen des Erbrechens, der Erschopfung, der Miidigkeit, die in der
erzwungenen Néhe der beiden Protagonisten ihre Annéherung moglich macht. Erst als fiir beide
feststeht, dass die Befunde schlecht sind und ihnen ein halbes, vielleicht ein ganzes Jahr Le-
benszeit verbleibt, solidarisieren sie sich. Carter hatte eine Liste aufzuschreiben begonnen, auf
der er diejenigen Dinge, die in seinem Leben noch zu tun bleiben, notiert. So zum Lachen zu
kommen, dass er weinen muss; etwas Erhabenes sehen. Die Idee dazu stammte aus dem einen
halben Semester Philosophiestudium, in der die Studenten eine solche Liste zusammenstellen
sollten. Angesichts des schlechten Befundes zerkniillt er die Liste, Cole, der Milliardar, findet
sie, setzt sie seinerseits fort. ,,Loffelliste — die Liste, die man sich vornimmit, ,,bevor man die
Loftel abgibt*: Der Zynismus der Benennung deutet auf die Selbstdistanz hin, mit der die bei-
den Todgeweihten ihre lebensgeschichtliche Situation wahrnehmen. Die beiden gehen auf eine
Weltreise, auf der sie die Liste abarbeiten. Sie geraten in eine wahre Kaskade von Urlaubsszena-
rien, unterbrochen durch Gespréche iiber Todesvorstellungen in der einen oder anderen Kultur.
Am Ende kehren sie zuriick. Carter bricht zusammen, wird erneut eingeliefert, stirbt. Cole halt
die Totenrede fiir seinen Leidensgenossen. Den letzten Punkt der Liste — einen fremden Men-
schen zu etwas Besserem machen — streicht er aus: Er ist selbst derjenige, der von Carter gelernt
hat, das Wichtige im Leben zu sehen. So fiihrt denn der Film einen Wertediskurs, der unterhalb
der Geschichte liegt. Der vieldimensionale Kontrast der beiden Hauptfiguren fiihrt mitten hinein
in einen tiefen Wertekonflikt der amerikanischen Realitdt — Konsumismus (den man zynischer-
weise als ,,Ich konsumiere, also bin ich® resiimieren konnte) gegen ein Universum fundamenta-
ler Werte, die den Familienzusammenhalt als Kern der moralischen Welt ansieht. Der Tod Car-
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ters hat Cole verdndert. Der Film beginnt und endet mit Carters Stimme, die im Voice-Over er-
zahlt, dass Cole mit 81 Jahren an einem sonnigen Maitag verstorben sei: ,,Die Augen geschlos-
sen, aber das Herz gedffnet.*

Ein anderer ist auch der Held in Clint Eastwoods Film Gran Torino (USA 2008) am Ende
geworden: Walt Kowalski (von Eastwood selbst gespielt) ist Koreakrieg-Veteran, hat 25 Jahre
am Band der Detroiter Autofabriken gearbeitet, ist einsam und verbittert — und reaktionérer Ras-
sist. In das Nachbarhaus zieht eine Gmong-Familie ein, aus dem Bergland im Dreieck von Thai-
land, Laos und Vietnam; Kowalski bedugt mit Misstrauen und Ablehnung, was nebenan ge-
schieht, bis er die Asiaten zufdllig aus einer Notlage befreit. Er wird mit Dankesbezeugungen
iiberhauft; der Tochter gelingt es, ihn zu einem Familienfest einzuladen, auf dem er nicht nur
asiatische Kochkunst kennen und schitzen lernt, sondern auch die Ndahe und Warme dieser ihm
so fremden Welt, die Geltung von Respekt und Hoflichkeit zwischen den Generationen vor al-
lem. Die weillen Jugendlichen der Stadt haben beides ldngst verloren und kdmpfen nur noch in
der Formation von Gangs duferst gewalttétig um die Vorherrschaft in den Stralen (und damit
auch um den Drogenmarkt). Kowalski nimmt widerstrebend den schiichternen Nachbarssohn
unter seine Fittiche, nennt ihn zunichst foad (= Krote), verhohnt ihn gar als pussyboy (= un-
ménnlicher und feiger junger Mann mit homosexuellen Attributen), bevor er ihn als lernwilligen
und gutmiitigen Teenager kennen- und schétzenlernt. Am Ende wird der Junge von jugendlichen
weillen Gangstern bedroht — und Kowalski rettet ihn, indem er sie provoziert und sie ihn in einer
Explosion von Wut und Gewalt erschieBen. Er bleibt in einer Kreuzigungsgeste auf der Strafle
liegen — Tod in einer christologischen Symbolik, die in dem Film zunichst den Rahmen fiir ei-
nen fiir rechtschaffen gehaltenen Rassismus bildete und dann zum Symbol einer verzweifelten
Gegenwehr gegen rassistische Gewalt wurde. Tod als Riickkehr in die urspriinglichen Bestim-
mungen der Religion? Als Geste der Vergebung? Das Ende bleibt ebenso iiberraschend wie rét-
selhaft.

Nicht nur, dass der zum Zeitpunkt des Films 78jdhrige Eastwood die Alterung seines Korpers
sehr bewusst ausstellt und die Grantigkeit der Figur als Teil der Resiimierung des Lebens der
Hauptfigur ausweist, es ist die zufélligerweise zu Tage tretende Fahigkeit, am Ende die lebens-
lang geltenden Werthaltungen zu relativieren und grundlegend zu modifizieren, die den Opfe-
rungstod so plausibel machen: Er bezieht Stellung gegen die Weillen, die die Werte der weillen
Kultur, an die Kowalski so bedingungslos geglaubt hatte, aufgegeben und in das Schreckensge-
sicht einer von Gewalt, Materialismus und Rassismus bestimmten Lebensform transformiert ha-
ben; und er nimmt Partei fiir die urspriinglich so verhassten fremden Nachbarn, weil sie ein Le-
ben fiihren, das just jene Horizonte von Ordnung, Strebsamkeit und sozialer Néhe realisiert, die
ihm so wichtig waren. Die Abrechnung betrifft sogar die eigenen Kinder, die nur auf seinen Tod
gewartet hatten, um das Haus zu erben — Kowalski vererbt es der Kirche, setzt dem Verrat der
Kinder an innerfamilialen Pflichten zugunsten dem eigenen, nur noch egoistischen Streben nach
Bereicherung ein klares Signal entgegen.

Der Rassismus Kowalskis wird gewissermalen ,,enttarnt®, er ist nur die Maske von Werten
und Bedeutungen gewesen, die mit Herkunft, Hautfarbe und Religion nichts zu tun haben.

Die Beispiele legen die Annahme nahe, dass das Ende des Lebens als Bilanzierung des Le-
benslaufes und der darin verfolgten Sinnentwiirfe ausgelegt ist. Die meisten Geschichten zeigen,
dass die Sterbenden mit sich ins Reine kommen, dass sie die Lebenserzéhlung schlieBen kon-
nen, ohne Disharmonien ertragen zu miissen. Ein Beispiel ganz anderer Art ist die schwarze Ko-
modie Toto le héros (Toto der Held, Belgien/BRD/Frankreich 1991, Jaco van Dormael): Die in
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komplexen Flashbacks und Flashforwards erzihlte Geschichte umfasst das ganze Leben des Ti-
telhelden (gespielt von Michel Bouquet); er glaubt schon im Alter von acht Jahren, nach seiner
Geburt mit dem reichen Nachbarssohn Alfred vertauscht worden zu sein; immer hat der andere
das Gliick, Toto das Nachsehen; als er sich verliebt, ist es eine Frau, die sich als Gattin des an-
deren herausstellt; kein abenteuerliches Leben, sondern kleinbiirgerliche Existenz als Landver-
messer — der Preis, den Toto, der Verlierer, bezahlt, den Gewinn streicht der reiche andere ein.
Erst im siiffisanten Greisenalter von 80, inzwischen im Altersheim, beginnt er, hinterhéltige
Mordplédne gegen den anderen zu schmieden — versuchend, eine offene Rechnung wegen seines
misslungenen Lebens zu begleichen. Die Bilanz mag nicht zum Ausgleich zu kommen, das Ge-
fiige von Hoffnungen und Blockierungen, von Wiinschen und Enttduschungen bleibt negativ.
Hier geht es nicht mehr um Werte, sondern um einen Gliicksanspruch, der nicht eingeldst wur-
de, der sich aber auf den anderen projizieren ldsst (als stiinden sich Ego und Alter Ego gegen-
iiber).

§ 10 — Die Erfahrung des Schonen

Eine nochmals andere Wendung nimmt Dialogue avec mon jardinier (Dialog mit meinem Gdrt-
ner, Frankreich 2007, Jean Becker): Hier ist die Begegnung mit der Kunst zugleich Vorbereitung
des Todes: Der Film handelt von einem naiven Arbeiter, einem pensionierten Eisenbahner, der
im Lauf des Films in langen Gespridchen mit einem Maler, in dessen Garten er arbeitet, mit Mo-
zart konfrontiert wird. Der Film ist frei von (nondiegetischer) Filmmusik. Der Gértner lernt,
sich mit dem ,,Schonen® zu befassen, angesichts seines Alters und des nahenden Todes bereit,
sich auf die ihm so fremden Klénge einzulassen. Erst ganz am Ende sehen wir den Mann, der
nicht mehr laufen kann, liegend vor seinen Blumen im Garten. Er hat ein Transistorradio dabei,
es spielt ein Klarinettenkonzert von Mozart. Die Musik 16st sich vom plédrrenden Klang des Ra-
dios, beginnt die Szene zu dominieren, nimmt den vollen Umfang des 5.1-Klangvolumens an.
Vom Diegetischen ,,verschiebt sie sich ins Nondiegetische (in einem musikfreien Film sowieso
schon hochsignifikant). Sie tiberlagert den Tod des Gértners, sublimiert ihn vielleicht. Eine
Kitsch-Strategie, sicherlich. Aber auch ein Hinweis darauf, dass die Erfahrung des Todes mit der
Erfahrung des Asthetischen in Verbindung gebracht wird.

§ 11 — Verweigerung und Geheimnis

Sterben und Tod im Film sind immer dramaturgisch eingebunden, sei es als der Tod von Statis-
ten (der die Brutalitdt der erzdhlten Welt dokumentieren wie im Kriegsfilm), als Tod der Bose-
wichte (der zeigt, dass es eine tiefe narrativ begriindete Gerechtigkeit gibt), als Tod des oder der
Geliebten (der den Zuschauer einlédt, sich in den Schock und die Trauer einzuschmuggeln, den
die Uberlebenden erleiden), als Tod des Protagonisten oder der Protagonistin (dann fast immer
verbunden mit einem Bemiihen, die Sinnhorizonte des vergangenen Lebens abzustecken), viel-
leicht auch als Heldentod (dann scheinen propagandistische Horizonte auf oder die ethischen
Grundlagen radikaler Entscheidungen der Sterbenden, sich selbst zu opfern, um andere zu ret-
ten).
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Realer Tod ist dem Dokumentarischen vorbehalten. Auch dort kann das Sterben sensationali-
siert und als voyeuristisches Objekt inszeniert sein (wie in den sogenannten snuff movies, die
zumindest vorgeben, reale Hinrichtungen, Folterungen und Lustmorde vorzufiihren). Es sind
aber nicht die Filme, sondern die Photographien, die sich beim Betrachter einbrennen, die ihn
nicht mehr verlassen und ihn wie Gedichtnisikonen begleiten — wie das Bild des erschossenen
Soldaten aus dem Spanischen Revolutionskrieg von Robert Capa (1936) oder das Bild, das die
ErschieBung eines vorgeblichen Vietcong durch einen siidvietnamesischen General zeigt, das
Eddie Adams 1968 fiir die Associated Press gemacht hat. Realer Tod vor der Kamera 16st einen
moralischen und epistemischen Schock aus, und es mag das Einfrieren der Zeit sein, die dem
Geschehen im Photo seine Bedeutung zuweist.

Ob sich jener tiefe Schock notwendigerweise einstellt, wenn ein Tier im Kontext eines Films
getotet wird, den Vivian Sobchack als Einbruch des Indexikalischen in die symbolische Repré-
sentation des umgebenden Films beschrieb, als plotzliches Stiick dokumentarischer Reprisenta-
tion mitten in einer fiktionalen Realitét (1984, 293; Sobchack illustriert die These am Beispiel
des Films La régle du jeu / Die Spielregel, Frankreich 1939, Jean Renoir), sollte in Zweifel ge-
zogen werden — weil die Verdnderungen der Trickmoglichkeiten ebenso wie die Hiufungen von
Aufnahmen der Korperzerstorung moglicherweise zu einer Verdnderung des Sehens der Zeitge-
nossen gefiihrt hat.

§ 12 — Die Blicke des Zuschauers

Zuzustimmen ist ihr aber sicher bis heute, dass der dokumentarische Blick auf den Toten oder
den Sterbenden besonderer Begriindung bedarf, weil sie hier plotzlich ein (bild-)ethischer Raum
auftut, der die Selbstverstdndlichkeit des Zeigens als des semiotischen Grundmodus des Films
in Frage stellt. Sobchack unterscheidet im Dokumentarfilm fiinf ,,Blicke (gazes), die aus-
nahmslos nach dem Prinzip der Verantwortlichkeit zu bemessen sind: (1) den ,,hilflosen Blick*
(helpless gaze), der den Dokumentaristen zu einem reinen Beobachter des Geschehens macht;
dass er nicht interveniert, gehdrt zum Programm des Bildmachens; der Zuschauer wird zum
Voyeur eines unerhorten Geschehens — eine Tatsache, die von Susan Sontag (2003) scharf atta-
ckiert wird, weil der Zuschauer zum ,,image junkie* werde, der sich am Leiden und Sterben an-
derer erfreue; (2) den ,,gefdhrdeten Blick* (endangered gaze), bei dem der Kameramann selbst
in Gefahr schwebt, was sich an der Bildfiihrung ablesen lésst, an Bildgesten, die der Sicherung
der Kamera dienen, aber nicht der Kadrierung oder der Bildkomposition; (3) der ,,eingreifende
Blick* (interventionist gaze) ist ganz uniiblich; er zeigt die Kamera als Akteur im Geschehen
des Sterbens resp. Tdtens; manchmal kommt dabei der Kameramann ums Leben (wie sogar
Spielfilme gezeigt haben); (4) den ,,professionellen Blick® (professional gaze), den Photorepor-
ter und professionelle Kameraleute einnehmen miissen, die immer die Entscheidung fallen miis-
sen, ob sie ein Leben retten oder eine story fiir die Offentlichkeit gewinnen wollen; das Bildma-
chen wird zum Teil einer institutionellen Praxis, ist damit in ein Feld ethischer Auseinanderset-
zung anderer Art integriert; (5) schlieBlich das ,,menschliche Starren® (human stare), das aber —
anders als der ,intervenierende Blick® — die emotionale und moralische Beteiligung des Kamera-
mannes und seine Parteilichkeit des Zeigens in Empathie und nicht in Eingreifen umsetzt. Das
Bild, das die ErschieBung des Vietcongs durch General Loan zeigt, gewinnt in dieser Beschrei-
bung seine nachhaltige Wirkung, weil es ethisch keinen einzigen tolerierbaren Ort gibt, der die
Darstellung dieses Sterbens tolerabel machte.
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Reales Sterben und realer Tod sind auch fiir den Dokumentarfilm mit einem Darstellungsta-
bu verhiillt, sie sind — Sobchacks These folgend — notwendigerweise Teil eines momentan sich
offnenden ethischen Diskurses. Allein die Wahl des Sujets bedarf eines umfassenden morali-
schen Nachdenkens, und auch dann geht es um die Kontextualisierung des Themas. Tatsdchlich
haben nur wenige Filme versucht, sich an die Fragilitét dieses halboffentlichen Geschehens her-
anzutasten und diesen — im Spielfilm so selbstverstdndlichen und unumgénglichen — Kreislauf
der Transformation von Subjekten zu Figuren zu unterlaufen. Dazu rechnet Allan Kings zwei-
einhalbstiindiger Film Dying at Grace (Kanada 2003), der vierzehn Wochen das Sterben von
fiinf Patienten auf einer Pflegestation in Torontos Grace Hospital beobachtet — und sich jeden
Kommentars enthilt, ausschlielich seine Protagonisten zu Wort kommen lésst. Des 6fteren geht
es um die Nahe des Todes und das Wissen der Protagonisten um seine Unausweichlichkeit.
Dazu gehoren Elfi Mikeschs Was soll ‘n wir denn machen ohne den Tod (BRD 1980), eine spro-
de Anndherung an das Leben zweier alter Frauen in einem Hamburger Altenheim, Zeit zu gehen
(Osterreich 2006, Anita NatmeBnig) iiber den Alltag in einem Hospiz oder Frederick Wisemans
sechsstiindiger Film Near Death (USA 1989) iiber die Lungenabteilung eines Krankenhauses in
Boston, dessen drei Teile die im Titel benannte Ndhe zum Tod im ersten Teil mit den Kranken,
im zweiten mit dem medizinischen Personal und im dritten mit den Angehdrigen auszuhorchen
versuchen.

Andere Filme setzen sich autobiographisch mit dem Tod auseinander. Johan van der Keu-
kens sensibler Film De grote Vakantie (2000) gehort dazu, in dem der Filmemacher — wissend,
dass er todlich an Krebs erkrankt war — noch einmal die Orte seiner Filme besucht, dabei immer
wieder iiber die eigene Krankheit nachdenkend.

Ganz anders endet Rolf Schiibels Dokumentarfilm Der Indianer (BRD 1987) — es sind Bil-
der des Gliicks, die die Geschichte ausklingen lassen, zunéchst eine Geburtstagsfeier, zu der
Freunde und Familie zusammenkommen, sodann Bilder einer Tandemfahrt des todkranken Hel-
den der Geschichte; ein Voice-Over erzihlt vom Tod des Titelhelden und gibt einen Text wieder,
den jener noch geschrieben hatte, den er aber nicht mehr selbst sprechen konnte. Der Schluf3
wirkt wie eine Weigerung, die Geschichte in Symbolik ausklingen zu lassen, und sie zieht sich
vom Geschehen zuriick, als wolle sie dem Sterbenden seinen Tod als privaten Besitz belassen.
,Der Indianer® ist als Held eines Films o6ffentliche Figur gewesen, und wie er sich mit der todli-
chen Krankheit auseinandersetzte, ist sicherlich eine exemplarische Anstrengung, das Leben
und seine Wertorientierungen neu auszuloten. Sie fundiert auch das dokumentarische Interesse
an seinem Schicksal. Das Geschehen am Ende seines Lebens aber gehort nicht mehr dem Film
an, der sich abwendet, seinen Helden gegen die Emotion des Zuschauers abschirmt und so das
Wesentliche iiber den Schluss hinweg rettet.

Sterben und Tod bleiben im Dokumentarfilm am Ende private Gegenstdnde. Sollen sie in die
Sphire des Offentlichen erhoben werden, bedarf es symbolischer Rahmen und diskursiver Ar-
rangements, die den individuellen Tod transformieren und zu etwas wesenhaft anderem machen.
Der nicht von klaren Handlungs-Interessen geformte Blick auf den Toten (und erst recht auf das
Sterben) bleibt etwas Rétselhaftes und Geheimnisvolles. Die Darstellung von realem Tod und
realem Sterben ist nach wie vor ein Skandalon.

Anmerkungen [1] Dank gilt Julian Hanich und Ina Wulff — fiir
die Hinweise, die den Text vorangetrieben haben.
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[2] Es sei auch darauf hingewiesen, dass der Leich-
nam spétest seit dem Zentralwerden der Pathologen-
rolle im TV-Krimi zum Objekt der Untersuchung
und oft auch der Zurschaustellung fiir den Zuschauer
geworden ist; vgl. Wulff 2007.

[3] Verwiesen sei insbesondere auf die mehrfach
fortgeschriebene Filmographie: Gerontological film
collection (North Texas State University, Center for
Studies in Aging, 1983ff) sowie die Rezension: Cyn-
thia Jane Milam: ,,Mediatmosphere: Gerontological
Film Collection Broadens Views on Aging* (in:
American Libraries 12,9, 1981, S. 564-565).
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Promiskuitit und Geheimnis: Tod und Sterben als Gegenstinde
von Offentlichkeit und Berichterstattung

Sterben scheint eine zutiefst private Angelegenheit zu sein, eine Verengung des Lebens- und In-
teressenhorizonts, der extremer nicht mehr zu denken ist. Doch ist die These nicht zu schnell ge-
funden? Fallen einem Bilder einsamst Gestorbener ein (aus dem Film, aus der Literatur, aus der
Realitét - ob solche Bilder real zustande gekommen sind oder auf Inszenierung basieren, ist fiir
ihre Wirkung — als Exempla des Gedéchtnisses — offenbar von keinem Belang), wird schnell
klar, dass unsere Vorstellung des Sterbens die eines kollektiven Zusammen ist. Die Vorstellung
des Sterbens lokalisiert es in einem 6ffentlichen Raum, fasst es eben nicht als Extremform der
Vereinzelung. Die Trostlosigkeit der Tode, die auf den erwiinschten und mitgedachten sozialen
Horizont verzichten miissen, drangt sich auf.

Auf den zweiten Blick also das Sterben ,,im Kreis der Familie“ (der Freunde, der Lieben...)
als die wiinschenswertere und trostreichere Form. Keine allgemeine Offentlichkeit, sondern eine
des Nachbarschaftlichen und des Familidren. Kein Tod auf dem Marktplatz oder in der Fabrik,
sondern im Innern der Wohnung. Idealerweise im Bett — entspanntes und verklértes Sterben,
kein Kampf, keine Auflehnung. Weggehen, nicht weggezerrt werden. Tod als nichts wirklich
Nur-Individuelles, sondern als Geschehen in einem Feld , kleiner Offentlichkeit*.

Die Medien gehdren zu jener allgemeineren, umfassenderen Vorstellung von Wirklichkeit
mafgeblich dazu. Obwohl Tod und Sterben alltidgliche Realitédten sind, ist 6ffentliches Sterben
duBerst rar. Wenige Fille dringen sich auf: Der Fall der Theresa Marie Schiavo, die 15 Jahre im
Wachkoma gelegen hatte und von ihrem Mann getdtet wurde, was nicht nur in den USA zu ei-
nem breit diskutierten (Grund-)Rechtsstreit {iber Sterbehilfe fiihrte. Und das Sterben Papst Jo-
hannes Pauls II., das sich {iber nahezu 2 Monate hinzog (Februar/Mérz 2005) und das eine hefti-
ge Debatte dariiber ausgelost hat, ob eine solche Berichterstattung medienethisch zu vertreten
sei [1].

Tod und Sterben sind aus dem 6ffentlichen Raum weitestgehend ausgegrenzt. Insbesondere
der Leichnam ist aber in manchen kommunikativen Gattungen eine Tatsache 6ffentlicher Wahr-
nehmung geworden — dafiir mogen die zahlreichen Gerichtsmedizin-Serien des Fernsehens
ebenso stehen wie der enorme Erfolg der ,,Korperwelten*“-Ausstellung Gunther von Hagens (die
allein in Deutschland nicht nur einen heftigen 6ffentlichen Disput ausldste, sondern auch Block-
buster-Umsétze erzielte).

Eine Anniherung an das Verhiltnis von Sterben und Offentlichkeit bedarf eines interpretati-
ven Rahmens, sonst kommt man iiber eine Kasuistik des ,,6ffentlichen Sterbens® nicht hinaus.
Fiir das folgende soll darum ein Gewebe von Thesen und Fragen ausgelegt werden, das tieferes
Eindringen ermdglicht.

Offentliches Interesse

Was offentlich sein soll, bedarf des 6ffentlichen Interesses. Ist jemand umgebracht worden, ist
ein Verbrechen geschehen, tritt das Gesetz als Rahmen dieses Interesses ein. Ein Mord beendet
das Recht auf Privatheit, wird zur 6ffentlichen Tatsache. Das alles tritt aber erst nach der Tat
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ein, das Sterben ist abgeschlossen; doch finden sich Beispiele, die sich mit dem Sterben (von
Geiseln etwa, die mit geringer Zeit auskommen miissen) selbst befassen. Zu befassen scheinen,
muss man korrigieren — denn auch in diesen Fillen wird eher vom Tdéten oder vom Rettungsver-
such gehandelt als vom Sterben selbst.

Etwas anderes ist es, wenn Prominente sterben. Celebrities, heil3 es im Englischen, darin auf
das lateinische celebrare (= heiligen, feierlich begehen) riickverweisend; die celebritas war die
,»Belebtheit eines Ortes, eine Volksmenge*, auch: ,,eine Beriihmtheit*. Wenn Harald Juhnke
oder der Papst sterben, sterben Zelebrititen, die per se dem offentlichen Raum zugehdren. Das
sichert auch das Interesse der Medien.

Gelingt es, eine Person zu einer reprisentativen Figur zu machen, sie zu einem Stellvertreter
eines Themas zu machen, transformiert man sie in gewisser Weise von einer privaten zu einer
offentlichen Figur. Das gelang im Falle der Frau Schiavo, deren Fall zu einem casus der 6ffent-
lichen Kontroverse um Sterbehilfe wurde. Im Koma zu liegen, ist das eine; im Rahmen eines
Diskurses als prominentes oder gar repréisentatives Beispiel genannt zu werden, etwas anderes.
Das erstere ist privates Drama; das letztere von allgemeinerer Bedeutung.

Die Verwandlung der privaten in die 6ffentliche Figur ist zugleich eine elementare Strategie
der Dramatisierung. Ein kleines Gedankenexperiment mag zeigen, worum es geht: Eine alte
Frau stirbt. Kein Drama, keine Geschichte, etwas Privates. Eine kleine Variation hebt das Ge-
schehen zu etwas Geschichtenfahigem an: Eine alte Frau stirbt, nachdem sie intensiver radioak-
tiver Strahlung ausgesetzt war. Hier ist Unrecht geschehen, der Leser oder Zuschauer ist emoti-
onal engagiert und parteilich dazu, der Wunsch nach Gerechtigkeit erwacht — aus barem Ge-
schehen ist der Ansatz einer Geschichte geworden [2].

Fehlt dieser allgemeinere Rahmen von 6ffentlichem Interesse, von Repréisentanz und von
Sinn, erweisen sich die Bilder 6ffentlichen Sterbens als Ikonen der Angst und der Sinnlosigkeit.
Darum sind die Bilder derjenigen, die aus dem brennenden World Trade Center sprangen, so
eindriicklich gewesen — weil sie als vollkommen anonyme Individuen zu zufélligen Opfern ei-
nes Geschehens geworden waren, auf das sie keinen Einfluf3 hatten. Wenn Alejandro Gonzalez
Ifarritu seinen Beitrag (Mexico) zu dem Omnibusfilm 17'09"01 - September 11 (2002) als Ton-
collage aus verzweifelten und orientierungslosen Dialogfetzen aus den Telefonaten aus dem rie-
sigen Haus gestaltet, in dessen Schwarzbild erst gegen Ende einzelne blitzlichtartig aufleuchten-
de Bilder jener Menschen in freiem Fall eingeschnitten sind, so wird genau diese Dimensionslo-
sigkeit des Sterbens aufgerufen, das hier vor den Augen der Weltoffentlichkeit geschah. Vor ei-
nen affektiven Teppich der Angst treten hier keine Bedeutungen mehr, keine Reprisentanz, kein
tieferer Sinn. Eine Geschichte oder eine Repréasentanz, die all dem Sinn geben kdnnte, ist nicht
mehr in Sicht.

Personen und Personae

Wir sprechen in den Fillen, in denen wir es mit 6ffentlichen Figuren zu tun haben, meist von
Personae. Das Wort selbst weist auf seine urspriingliche Bedeutung als ,,Maske* zuriick (die
etwa Schauspieler im griechischen Theater trugen). Der privaten Person tritt eine 6ffentliche
Persona zur Seite, soll das heiflen. Sie werden zwar durch den gleichen Akteur realisiert, und oft
dominiert die Persona die Person. Doch gilt als unzweifelhaft, dass sich ,hinter” der 6ffentli-
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chen Person eine zweite verbirgt. Das Recht der Persona auf private Schutzrdume ist briichig,
das Interesse des Publikums richtet sich oft gerade auf das Leben ,,hinter der Abschirmung.
Papparazzi und Yellow Press bedienen das 6ffentliche Interesse am privaten Leben der Zelebri-
taten.

Werden Personae aufgebahrt, um den ,,Fans* Gelegenheit zu geben, im Angesicht des Leich-
nams Abschied zu nahmen (sprich: sich der Bedeutungen, die mit der Persona verbunden waren,
noch einmal riickzuversichern), wird aus Tod 6ffentlicher Tod. Wenn Lady Diana aufgebahrt
wird, wird ein 6ffentliches Event inszeniert. Deutlicher noch zeigt die Dauer-Aufbahrung Le-
nins, dass die Kondolenz ihren Sinn in sich selbst trdgt. Der Kondolierende zeigt sich selbst
(und anderen Kondolierenden), dass er ,,dabei* ist; der Leichnam (resp. die Bedeutungen, die
seiner Persona zugesprochen werden) ist nur der AnlaB, aber nicht das eigentliche Thema. Dar-
um auch hat der Kiinstler Jérg Immendorft, der selbst auch die Endphase seiner ALS-Erkran-
kung 6ffentlich austrug, Recht, wenn er mutmalfite: ,,Was treibt einen, der beinahe Tausende von
Kilometern anreist, um 20 Stunden in der Schlange zu stehen, um in einer Sekunde an einem to-
ten Mann vorbei zu laufen. Was soll das? Ist das die Erfiillung, oder ist nicht die Erfiillung wo
anders?* [3]

Allerdings zeigt die Aufbahrung, wie durchlissig die Umgangsformen mit dem Tod von pri-
vaten oder 6ffentlichen Figuren sind, ist doch die Aufbahrung eine der Formen der auch in fa-
milialer Kommunikation gebriduchlichen Formen der Verabschiedung der Lebenden vom Toten.

Personae sind Bedeutungstriger. Die ebenso diffusen wie komplexen Bedeutungen, die sie
tragen, sind nicht immer von allgemeiner Geltung. Manches ist beschrénkt auf Subkulturen,
Glaubensgemeinschaften, regionale Kulturen. Figuren der Popwelt wie Janis Joplin oder Kurt
Cobain sind in anderen Bedeutungs-, Alltags- oder Sozialwelten verankert als der Papst oder be-
riihmte Politiker.

Es geht um die Bedeutungen, wenn Personae 6ffentlich hingerichtet werden. Der Tod Ceau-
cescus (dokumentiert in: Videogramme einer Revolution, 1993, Harun Farocki) wurde z.B. in
einer langen Fernsehiibertragung 6ffentlich gemacht. Hier ist ein demonstratives Moment im
Spiel: Es zeigen diejenigen, die im Besitz der Macht sind, wie sie mit den Insignien vergangener
Macht umgehen. (Darum ging es beim Tod aller Herrschenden, man denke an die Hinrichtung
Ludwigs XVI. wihrend der franzosischen Revolution.)

Demonstrativitit auch in jenem anderen Fall, dass an Ubeltitern dffentliche Strafe exekutiert
wird. Ravaillac, der Morder Heinrichs IV. von Frankreich, wurde 1610 in einem 6ffentlichen
Spektakel hingerichtet. Und noch die namenlosen Erhingten, die 1945 vor und in deutschen
Stddten an den Bdumen baumelten, stehen fiir das Moment des Zeigens, fiir das Demonstrative,
das die Téter im Sinn hatten.

Anonyme Tote werden mit drohendem Zeigefinger auch immer wieder als Warnungen vor
den fatalen Wirkungen der Drogen gezeigt. Verschmutzte Toiletten, Dreck, dazwischen die ver-
kriimmte Leiche eines Toten. Der zynische Euphemismus vom ,,goldenen Schuf3 tritt oft genug
dazu. Auch in dieser Mischung von Schock und Warnung ist das demonstrative Moment bes-
tens spiirbar, das das Bild als 6ffentliches Bild qualifiziert.

Das Bild der Toten ist journalistisch und kommunikationsethisch hochst ambivalent. Einer-
seits kalkuliert es mit dem Blick auf Verbotenes, ist in sich eigentlich sensationell, es ist inde-
zent. Andererseits ist es reguliert, Gegenstand einer ,.kommunikativen Scham®, Festhalten von
etwas, das nicht festgehalten werden darf. Werden Bilder realen Sterbens re-inszeniert oder gar
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erfunden, stellt sich immer die Frage nach dem Recht, dieses Bild zu machen und zu zeigen.
Robert Capas beriihmtes Bild vom Tod des republikanischen Soldaten Federico Borrell Garcia
(,,Loyalistischer Soldat im Moment seines Todes®, 5.9.1936) ist moglicherweise eine Nachstel-
lung — und darum Gegenstand bildethischer Diskussion. So promisk Bilder namenloser Toter in
der Kriegsberichterstattung sind, so scharf stellt sich die Frage nach dem Recht zum Bild, so-
bald sie nominiert werden. Denomination also als Strategie, die Einmischung zu maskieren, die
es bedeutet, Bilder von Toten zu machen.

Sterben als Kommunikation und Theater

Das Offentliche ist etwas fundamental Kommunikatives. Erving Goffman hat in den 1950ern
die Theater-Metapher als Grundlage der Beschreibung sozialer Vorgénge vorgeschlagen: ,,Wir
alle spielen Theater®, war der deutsche Titel seiner Untersuchung der Selbstdarstellung im All-
tag (1959). Das verlagert das Modell des Offentlichen auf eine Ebene unterhalb der Massenme -
dien und der groBen 6ffentlichen Inszenierung. Handeln wird nun auch mit Selbstwahrnehmung
verbunden. Es ist nicht nur instrumentell begriindet, sondern hat eine adressierende Komponen-
te. Es richtet sich an ein (reales oder imaginiertes) Publikum [4].

Waren bis hier die Sterbenden oder Toten noch weitgehend passivisiert, gerdt nun ein ande-
res Element in den Blick - die Rolle der Sterbenden, die sie selbst an ihrer Transformation zu
Figuren offentlichen Interesses spielen. Damit riickt auch der offentliche Selbstmord in das In-
teresse des Themas. Mogen alle Selbstmorde adressiertes Handeln sein, so ist doch das Publi-
kum, an das man sich freiwillig sterbend wendet, von verschiedener Art. Es geht dann um ein
Verhiéltnis, das der Sterbende (der Selbst-Totende) zu einem symbolischen Kollektiv sucht und
zeigt. Die Beispiele sind heterogen. Viele Heldentode (und wie der Film sie inszeniert) sind von
dieser Art. Die Kamikaze-Flieger der japanischen Armee gingen zu hoherem Zweck an den
Start (und wurden 6ffentlich, noch vor dem Abflug, dafiir geehrt). Die Manner, die fiir die deut-
sche Kriegsmarine im zweiten Weltkrieg in Ein-Mann-Torpedos stiegen, taten dies im Dienst an
der ideologischen Schimire ,,deutsches Volk®. Und noch die Selbstmordattentiter der islami-
schen Welt berufen sich auf die Rolle als Gotteskrieger, die ihnen in der Scharia vorgezeichnet
ist.

Denkt man aber an die Selbstverbrennungen, die als Protest gegen den Vietnam-Krieg ge-
meint waren, so wird deutlich, dass der 6ffentliche Selbstmord sehr unterschiedliche rezeptive
Affekte beabsichtigen kann. Neben die Bewunderung fiir den Téter kann ein Entsetzen treten,
das das Publikum ergreifen soll, oder ein Schrecken, der wie eine moralische Blockade zum
Einhalt gebietet. All dieses betrifft primér die Selbstwahrnehmung des Selbst-Toters. Doch ge-
hort die Kalkulation des Effektes wesentlich zum Spiel dazu.

Auch dieses ist eine Implikation der Theater-Metapher: den Tod des 6ffentlichen Selbstmor-
ders als intentionales Handeln lesen zu wollen. Demonstration und Provokation, ein Zeichen
setzen zu wollen, Aufmerksamkeit zu erregen — die Effekte, die am Ende eintreten sollen, sind
nicht festgelegt. Aber das Spiel schafft in jedem Fall einen Rahmen von Sinn, der den eigenen
Tod entlastet, begriindet und moglicherweise sogar als subjektive Gewinn wahrnehmbar macht.
Das Spiel ist reflexiv und gestattet dem Spieler, die eigene Rolle wahrzunehmen und einzurich-
ten. Im Extremfall gilt auch: Der Sterbende inszeniert sein Sterben.
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Wer adressiert wen? Der Sterbende / Selbst-T6ter das Publikum? Die Tétenden / Hinrichten-
den die Offentlichkeit? Der Sterbende sich selbst? Immer hat man es mit Handelnden zu tun, die
(zumindest potentiell) Verantwortung filir ihr Handeln iibernehmen konnen. Das unterscheidet
die erwahnten Formen vom Sterben des Papstes, den man sich als passiv, nicht-entscheidungs-
féahig, den Helfenden ausgeliefert vorzustellen geneigt ist. Doch auch hier stellt sich die Frage,
welche intentionalen Horizonte bei der Entscheidung, den Sterbeprozess 6ffentlich zu machen,
eine Rolle gespielt haben mogen.

(Am Anfang der Mediensatire Network, USA 1976, Sidney Lumet, verkiindet ein Nachrich-
tenmoderator, dessen Sendung aufgrund sinkender Zuschauerzahlen abgesetzt werden soll,
coram publico, er werde sich in der letzten Sendung vor laufenden Kameras erschieflen. Aller-
dings hort ihm keiner der Umstehenden zu, niemand reagiert oder interveniert. Allgemeines
Desinteresse — also von keinerlei 6ffentlichem Belang.)

Entpersonifizierung

Selbst dann, wenn ungerechter Tod mittels der Medien 6ffentlich gemacht wird, selbst dann,
wenn es offensichtlich Téter im Sinne jedes Rechtssystems der Welt gibt, bleibt ein Effekt aus
(wenn man von einer ohnméchtigen Emporung des Publikums absieht). Das Sterben im Krieg
ist das augenfilligste Sujet des Kriegsjournalismus. Nicht erst seit den Bildern von Robert Capa
ist die Dokumentation des Sterbens auch ein dauerndes Medium der Anklage, der Klage, der
Emporung. Als am 30.9.2000 israelische Soldaten einen unbewaffneten paléstinensischen Vater
und seinen kleinen Sohn unter Beschuss nahmen — der Junge starb nach 40miniitigem Kugelha-
gel mit ingesamt 8 Kugeln im Korper —, wurde das Geschehen von einem Kameramann von
France-2 aufgenommen. Trotzdem wurde keiner der Mdrder vor Gericht gestellt [5].

Es bleibt am Ende die Frage, was eine Gesellschaft oder ein einzelner gewinnt, wenn Sterben
aus den Residuen der Privatheit herausgenommen wiirde. Bislang bedurfte es der Rahmung in-
dividuellen Todes im 6ffentlichen Interesse, sei es im Rahmen des Rechtes oder der allgemei-
nen Symboliken und Représentationssysteme. Das Individuelle musste z.B. ,,angehoben‘ wer-
den zu einem Gegenstand, an den sich Diskurse (wie liber Sterbehilfe) anlagern konnten. So
wird aber individueller Tod aufgelost, wird zu einem Fall oder zu einem Namen fiir Diskursi-
ves. Und auch die Toten, die durch Verursachung umkommen (sei es durch Giftmiill, Atome-
nergie oder anderes), stehen als unschuldige Opfer industrieller Interessen im 6ffentlichen Dis-
kurs, werden so ent-individualisiert und mit Rollen im Konfliktfeld sozialer, politischer und
okonomischer Interessen verbunden. Aus realen Toten werden Figuren resp. Rollen in einem
umfassenden Drama. Sie treten in die Zirkulation des symbolischen Kapitals ein, werden zu
Symbolen, Emblemata oder Siglen.

Verweigerung und Geheimnis

Wenige Dokumentarfilme haben versucht, sich an die Fragilitit dieses halboffentlichen Gesche-
hens heranzutasten und diesen Kreislauf der Transformation von Subjekten zu Figuren zu unter-
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laufen. Dazu rechnet Allan Kings zweieinhalbstiindiger Film Dying at Grace (2003), der vier-
zehn Wochen das Sterben von fiinf Patienten auf einer Pflegestation in Torontos Grace Hospital
beobachtet — und sich jeden Kommentars enthilt, ausschlieBlich seine Protagonisten zu Wort
kommen 14Bt. Johan van der Keukens sensibler Film De grote Vakantie (2000) gehort dazu, in
dem der Filmemacher — wissend, dass er todlich an Krebs erkrankt war — noch einmal die Orte
seiner Filme besucht, dabei immer wieder liber die eigene Krankheit nachdenkend. Und Wim
Wenders® Nick's Film: Lightning over Water (1980) erzéhlt vom Sterben Nicholas Rays, des
Freundes und Kollegen. Im Schlussbild fahrt eine rote Dschunke mit seiner Urne aufs Meer hin-
aus, Beleg dafiir, dass selbst Dokumentaristen, die die Ndhe zum Sterben Nahestehender ge-
sucht haben, auf Bilder und Symboliken zuriickgreifen, die Tod und Sterben als gesellschaftli-
che Tatsachen greifen und mitteilbar machen.

Ganz anders endet Rolf Schiibels Dokumentarfilm Der Indianer (1987) — es sind Bilder des
Gliicks, die die Geschichte ausklingen lassen, zunichst eine Geburtstagsfeier, zu der Freunde
und Familie zusammenkommen, sodann Bilder einer Tandemfahrt des todkranken Helden der
Geschichte; ein Voice-Over erzdhlt vom Tod des Titelhelden und gibt einen Text wieder, den
jener noch geschrieben hatte, den er aber nicht mehr selbst sprechen konnte. Der Schluss wirkt
wie eine Weigerung, die Geschichte in Symbolik ausklingen zu lassen, und sie zieht sich vom
Geschehen zuriick, als wolle sie dem Sterbenden seinen Tod als privaten Besitz belassen. Der
Indianer ist als Held eines Films 6ffentliche Figur gewesen, und wie er sich mit der todlichen
Krankheit auseinandersetzte, ist sicherlich eine exemplarische Anstrengung, das Leben und sei-
ne Wertorientierungen neu auszuloten. Sie fundiert auch das dokumentarische Interesse an sei-
nem Schicksal. Das Geschehen am Ende seines Lebens aber gehort nicht mehr dem Film an, der
sich abwendet, seinen Helden gegen die Emotion des Zuschauers abschirmt und so das Wesent-
liche iiber den Schluss hinweg rettet.

Sterben und Tod bleiben so am Ende private Gegenstiinde. Sollen sie in die Sphire des Of-
fentlichen erhoben werden, bedarf es symbolischer Rahmen und diskursiver Arrangements, die
den individuellen Tod transformieren und zu etwas wesenhaft anderem machen. Der nicht von
klaren Handlungs-Interessen geformte Blick auf den Toten (und erst recht auf das Sterben)
bleibt etwas Rétselhaftes und Geheimnisvolles - Jay Rubys Studien zur Totenphotographie des
19. Jahrhunderts (Death and Photography in America, 1995), Arnulf Reiners Totengesichter
(1979/80) — eine Serie libermalter Photos aus dem Leichenschauhaus —, die Totenbilder Jeffrey
Silverthornes oder jiingst die Bildmonographie Noch mal leben vor dem Tod: Wenn Menschen
sterben (von Beate Lakotta mit den Bildern Walter Schels®, 2004) mogen dafiir stehen, dass die
Darstellung von realem Tod und realem Sterben nach wie vor ein Skandalon bilden.

Anmerkungen wird. In: epd medien, 65, 2003, S. 6-17; [The-
menschwerpunkt:] Tabuthema Tod. Présent in
Uber die nichtfiktionale Darstellung von Tod und den Medien, verdréngt in der Realitét. In: 7V’
Sterben in den Massenmedien ist erstaunlich wenig ~ Diskurs 11,3, 2007, S. 22-53; Deneke, Johann
gearbeitet worden. Vgl. neben eher belanglosen In- Friedrich Volrad: Aspekte und Probleme der Me-
haltsanalysen dazu Feldmann, Klaus: Tod und Medi- ~ dizinpublizistik. Bestandsaufnahmen und Analy-
en. Hannover: Institut fiir Psychologie und Soziolo- sen zur historischen und aktuellen Prdsentation
gie in den Erziehungswissenschaften 2002 [URL: von Medizin in Massenmedien. Bochum: Brock-
http://www.erz.uni-hannover.de/~feldmann/feld- meyer 1985, S. 279ff (Bochumer Studien zur Pu-
mann_tod und_medien.pdf]; Schneider, Norbert: blizistik- und Kommunikationswissenschaft.
Der Tod am Abend. Wie in den Medien gestorben 41.). Daneben finden sich eine ganze Reihe von
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meist kiirzeren Untersuchungen zur Todesdarstel-
lung im fiktionalen Film.

[1] Vgl. dazu etwa: Gemmingen, Eberhard von: Me-
dienpapst und Papstmedien. In: Communicatio So-
cialis 38,3, 2005, S. 262-280. - Thull, Martin: Ein?
Medienstar - bis zuletzt. Das Sterben von Papst Jo-
hannes Paul II. iber Tage das Fernsehthema. In:
Funkkorrespondenz, 14, 2005, S. 3-6. - Allgemein
dazu: Uhl, Alois: Das Sterben der Pdpste. Diissel-
dorf: Patmos 2007.

[2] Die amerikanische Screwball-Komdodie Nothing
Sacred, 1937, William Wellman, spielt eine derarti-
ge — hier auch noch vorgetéduschte — Verwicklung
durch.

[3] Telepontifex maximus, URL: http://www.3sat.-
de/3sat.php?
http://www.3sat.de/kulturzeit/themen/78017/in-
dex.html. Zur Berichterstattung {iber den Tod Lady
Dianas vgl. Rossler, Patrick / Meckel, Miriam: Der
diskrete Charme des Voyeurismus. Paparazzi und
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die Bildberichterstattung iiber den Tod von Prin-
zessin Diana. In: Die Kommunikationsfreiheit
der Gesellschaft. Die demokratischen Funktio-
nen eines Grundrechts. Hrsg. v. Wolfgang Lan-
genbucher. Wiesbaden: Westdeutscher Vig.
2003, S. 358-378.

[4] Ahnlich spricht auch Sansot (1985) von einer
,»Theatralisierung des Todes in den Massenme-
dien; vgl. Sansot, Pierre: La mort au palmares de

mass media. In: Actions et Recherches Sociales,
3, 1985, S. 35-41.

[5] Die Authentizitédt des Videos wurde massiv
angezweifelt, bis im Dezember 2006 auch in ei-
nem zweiten Verfahren France-2 und der Journa-
list Philippe Karsenty vom Félschungsvorwurf
entlastet wurden. Fiir den Hinweis danke ich Jan
Tilman Schwab.



Begrabt mein Herz an der Biegung des Flusses: Narrative
Funktionsbindungen des Motivs ,,Leicheniiberfithrung® im
Spielfilm [*]

Riickfiithrungen

Das implizite Recht jedes Menschen, in seiner Heimaterde begraben zu werden, wird von Ange-
horigen und Nachkommen in aller Regel geachtet. Wenn politische Umsténde oder die Suche
nach Arbeit zur Auswanderung gezwungen hatten, entsteht das Problem, dass die Kosten der
Uberfiihrung oft horrend hoch sind und es nur in Ausnahmefillen 6ffentliche Gelder oder ande-
re Zuschiisse wie etwa Leistungen einer speziellen Versicherung gibt. Dass das Festhalten am
Recht der Toten auf Bestattung in der Heimat so sehr von den Uberlebenden geachtet wird, ist
natiirlich mit einer Reflektion der eigenen ethnischen oder religidsen Identitdt verbinden. Der
Tod eines Nahestehenden macht es notig, nicht nur die Beziehung zum anderen iiber den Tod
hinaus zu klédren, sondern auch die Grundlagen, die die Uberlebenden an den Wertekanon bin-
den, in denen auch die Riick- oder Uberfiihrung des Leichnams begriindet wird.

In der Entscheidung, wo die Beerdigung sein soll, findet sich eine letzte Respektsbekundung
dem Verstorbenen gegeniiber, hier wird er noch einmal als gleichberechtigtes Subjekt behandelt
— wenn nicht finanzielle Griinde oder verschlossene Grenzen die Uberfiihrung verhindern.

Es ist die Aufgabe der vorliegenden Skizze, eine kleine Gruppe von Filmen vorzustellen, die
sich mit der Riickfithrung von Toten {iber nationale Grenzen hinweg beschéftigen, die verschie-
denen Kontexte, in die sie eingebettet sind, die unterschiedlichen dramaturgischen Strategien
vorzustellen, denen die Geschichten folgen (mit wenigen Ausnahmen, in denen die Reise aber
durch eine Vielfalt kulturell gesetzter Grenzen fiihrt) [8]. Ausgangspunkt der Uberlegung ist im-
mer die Beobachtung, dass alle Filme eine symbolische Aufladung betreiben und mit Bedeutun-
gen spielen, die den Umgehensformen mit den Toten und den Ritualen der letzten Ehrung ent-
springen.

Methodisch von groBter Bedeutung ist die Annahme, dass nicht die Auflehnung, nicht der
Protest gegen die Schlechtbehandlung der Toten oder dhnliches den Sinnhorizont des Motivs
schaffen, sondern dass es genau um das Gegenteil geht: In der Ehrung der Verstorbenen werden
die Toten zum letzten Mal als Mitglieder einer sozialen Gemeinschaft behandelt. Sie erfahren
eine letzte Gratifikation, fiir die sie aber nur noch symbolische Adressaten sind. Die eigentlich
Angesprochenen sind die Nachgebliebenen, die sich im Vollzug und im Spiegel des Rituals der
Beerdigung wie auch der Toteniiberfiihrung ihrer sozialen Zugehorigkeiten und Verbindlichkei-
ten versichern.

Politische Akte...

Gibt es ein Recht auf Bestattung? Oder verliert der Tote mit dem Ableben seine Wiirde auf
Selbstbestimmung seines letzten Ortes? Eine nachgerade groteske Antwort gibt The Three Buri-
als of Melquiades Estrada (Three Burials — Die drei Begrdbnisse des Melquiades Estrada,
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USA/Frankreich 2005, Tommy Lee Jones), in dem ein Freund (Tommy Lee Jones) des von der
amerikanischen Grenzpolizei ermordeten Farmarbeiters Estrada es iibernehmen muss, den
Leichnam zuriick an den Geburtsort des Getoteten zu seiner Familie zuriickbringen muss, ver-
folgt von der Polizei, unterstiitzt von anderen Mexikanern, die sich ebenso von den US-Grenz-
soldaten unterdriickt fithlen. Das Recht der Toten auf eine Ruhestitte als Symbol fiir die Repres-
sivitdt, der die Mexikaner in der Grenzregion begegnen, als Anlass fiir Widerstand, so dass die
Reise der Toten in eine absurde Verdrehung der Armuts- und Arbeitsmigration der Lebenden
und eine groteske Machtprobe zwischen Amerikanern und Mexikanern miindet.

Filme wie Three Burials inszenieren die Uberfiihrung der Leiche als einen explizit politi-
schen Akt, eine symbolische Auflehnung gegen rassistische MiBachtung oder Unterdriickung.

...und die Figur des Riickfiihrers oder: Reisen zu sich selbst

Es ist dem motivischen Thema selbst geschuldet, dass die meisten Filme zum Genre der Road
Movies gehoren. Und so, wie auch andere Filme dieses Motivkreises die Reise als ein Heraus-
treten aus den Routinen des Alltdglichen interpretieren, als besondere Form der Selbstvergewis-
serung und der Reflektion auf Tiefenwerte der eigenen Identitét, sind auch Riickfithrungsfilme
in diesem Horizont interpretiert gewesen. Schon Three Burials, in dem sich der Riickfiihrer gro-
Ber Gefahr und polizeilicher Verfolgung aussetzte, ist lesbar als dessen radikale Ich-Werdung.

Die Versohnung zweier Briider ist in 45 Minuten bis Ramallah (BRD 2013, Ali Samadi Aha-
di) ein klar erkennbares dramatisches Ziel: Als der paldstinensische Vater auf einer Hochzeit in
Israel stirbt, beschlielen die beiden miteinander zerstrittenen Sohne (Navid Akhavan, Karim
Saleh), den letzten Wunsch des Vaters zu erfiillen, in seinem Geburtsort in der Ndhe von Ramal-
lah beigesetzt zu werden, das in den paldstinensischen Autonomiegebieten liegt. Auf der Fahrt
geraten die beiden in die Konflikte zwischen Israel und Paléstina hinein: Nicht nur wird das
Auto mit der Leiche des Vaters gestohlen und unabhéngig von ihnen nach Ramallah gebracht,
sie werden auch von den Israelis fiir potentielle Attentéter, von den Paldstinernsern fiir Kollabo-
rateure gehalten, sie finden die Leiche des Vaters bei einer Terrorgruppe wieder und werden als
Selbstmordattentéter auserkoren, kdnnen aber in letzter Minute mit dem préaparierten Auto flie-
hen — und schlieBlich den Vater in Ramallah beerdigen. Der Streit zwischen den Briidern ist bei-
gelegt. Das Motiv, das die Handlung antreibt, ist das stillschweigend geltende Recht der Toten
auf eine selbsterwéhlte Ruhestétte, das die Lebenden umsetzen miissen, selbst wenn eine Reise
durch ein zutiefst zerrissenes Biirgerkriegsgebiet notig ist. Weil die Briider diesen Anspruch des
Vaters respektieren und sie — wenn auch zunéchst nur zdhneknirschend — die Gefahren der Reise
auf sich nehmen, zeigen sie auch, dass sie die moralischen Werte der Familie teilen. Dem Film
unterliegt eine tiefe Bedeutungsschicht, in der es um Werte und deren Verbindlichkeit geht und
die die Grundlage dafiir bildet, dass die Briider einander als Teil der gleichen Wertegemein-
schaft erfahren (und zudem noch durch die gemeinsam durchstandenen Demiitigungen und Ge-
fahren miteinander vertraut werden).

Ein ganz anders gelagertes neueres Beispiel ist The Human Resources Manager (Die Reise
des Personalmanagers, Israel/Deutschland/Frankreich 2010, Eran Riklis): Die Titelfigur (Mark
Ivanir) arbeitet als Personalmanager in Jerusalems grofBter Backerei. Er steckt in einer tiefen
personlichen Krise: Von seiner Frau wurde er verlassen, seine Tochter geht zunehmend auf Di-
stanz zu ithm, zudem hasst er seine Arbeit. Als eine ausldndische Mitarbeiterin bei einem Selbst-
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mordattentat ums Leben kommt und sich niemand fiir ihre Leiche interessiert, hat der Personal-
manager plotzlich eine Mission, die er nicht ablehnen kann: Ein Journalist versucht, den Fall 6f-
fentlich zu machen und bittet ihn, den Sarg der jungen Frau in ihre osteuropdische Heimat zu
iiberfithren. Die beiden — begleitet von einem Vize-Konsul und einem sténdig alkoholisierten
Fahrer sowie dem aufsdssig pubertierenden Sohn der Mitarbeiterin — machen sich zu einer aben-
teuerlichen Reise in den Balkan auf. Es mag die Absonderlichkeit des Unternehmens sein, die
fast groteske Zusammensetzung der Gruppe der Riickfiihrer, die Begegnung mit einer unver-
trauten Fremde, der die Tote zugehorte, die den Personalmanager aus der Ausweglosigkeit sei-
ner personlichen Umstidnde herauslésen und ihn wieder zu sich selbst fiihren [7].

Auch Luo ye gui gen (Nicht ohne meine Leiche, Hongkong/VR China/Niederlande, Yang
Zhang) erzahlt eine Geschichte vor dem Hintergrund der Arbeitsmigration: Einer von zwei be-
freundeten Bauarbeitern in Shenzhen stirbt bei einem Arbeitsunfall; der andere hat ihm verspro-
chen, in zuriick in sein Heimatdorf im 1.700 Kilometer entfernten Drei-Schluchten-Tal zu brin-
gen. Er selbst hat kein Geld, die Baufirma hat lediglich 5.000 Yuan herausgeriickt — das Geld
soll der Familie des Toten zukommen und nicht fiir die Uberfiihrung verschwendet werden. Er
ist gezwungen zu improvisieren und startet eine Reise quer durch das zeitgenossische China. Er
trifft andere Reisende, wird in diverse Abenteuer verstrickt. Am Ende hat er nicht nur den
Leichnam in dessen Heimatdorf abgeliefert, sondern auch noch eine junge Frau kennengelernt.
Wie stark der Film auf dem Mirchenmotiv einer Reise ins Gliick aufbaut, wie nahe er den Mir-
chenelementen des Auszugs des Helden, der Probe, der Versuchung und der finalen Belohnung
kommt, ist evident. Die Ehrbezeugung vor dem toten Freund durchzieht zwar den ganzen Film,
sie ist aber nicht zentral [1].

Die Beispiele signalisieren, dass es der Hintergrund der Migration ist, der die so neue Promi-
nenz des Motivs begriindet. Folgt die Auswanderung dem Impuls der Arbeit und des Geldes, ist
die letzte Reise durch Werte wie Heimatverbundenheit, familiale Herkunft, ethnische und natio-
nale Identitit begriindet. Dass die Uberfiihrung auch zum Initialmoment einer oft burlesk sich
ausentwickelnden, satirisch gefdrbten Auseiandersetzung mit transnationalen Gegebenheiten
werden kann, versteht sich von selbst. Ein Beispiel ist das Projekt der Uberfiihrung in Sa. Salim
(Sa< Salim - Unverletzt, Turkei 2012, Ersoy Giiler), das zum der Ausgangspunkt einer burlesken
Krimikomddie wird: Ein gutmiitiger Dorftrottel (Burgin Bildik), der sein Einkommen aufzusto-
cken sucht, soll eine Leiche in den Heimatort des Toten transportieren. Ein Unfall und die Be-
gegnung mit einem angehenden Ehrenmorder, dessen entlaufener Tochter, einem Drogen-
schmuggler und der tiirkische Mafia verhindern, dass er die Leiche einfach nur abliefern kann
[2]. Dass der Film nicht einfach nur auf den Stereotypien der Kriminalburleske aufruht, sondern
ebenso vor dem Hintergrund der européischen Arbeitsmigration und der Transnationalitét der
Handlungs- und Lebensrdume zu denken ist, versteht sich von selbst [3].

Fast wie eine Inversion der Totenreise vom Gast- in das Heimatland wirken Filme, die von
Westeuropdern erzdhlen, die in die Heimat zuriickexpediert werden miissen. Ein Beispiel ist das
Road-Movie Drum Bun - Gute Reise (Schweiz/Ungarn 2003/04, Robert Ralston): Der ebenso
naive wie snobistische Martin Schlegel (Felix Theissen) erféhrt vom todlichen Jagdunfall seines
ungeliebten Vaters in Ruménien und soll den Leichnam nach Deutschland tiberfiihren. Das Un-
ternehmen entwickelt sich zur Odyssee durch die Provinz: Schon am Flughafen kommt seine
Brieftasche mit den Papieren abhanden; das altersschwache Auto, das er notgedrungen kauft,
gibt auch schon bald den Geist auf. Ohne Sprachkenntnisse, wird er gliicklicherweise vom ru-
ménischen Parchen Imi (Tibor Palffi) und Agi (Kriszta Bird) mitgenommen, die selbst gerade in
Beziehungsproblemen stecken. So iibersteht er diverse Katastrophen, um schlielich im Kran-
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kenhaus zu erfahren, dass der Leichnam seines Vaters bereits von dessen ungarischer Witwe
(Krisztina Bir6) abgeholt wurde, von deren Existenz Martin bisher nicht mal wusste. Sie hat die
Leiche eindschern lassen. Der Titel wirkt wie ein augenzwinkernder Vorverweis auf das, was
dem Helden widerfahrt (drum bun! = Gliickliche Reise!). Die Reise erweist sich tatsdchlich als
Kette von Krisen und Erprobungen, mit denen er fertigwerden muss. Und der Film erkundet ne-
benbei den culture clash zwischen westeuropéischer Stadt- und ruménischer Landkultur — der
Tod des Vaters ist nur der Katalysator der Reise.

Krimis mit iiberfiihrten Leichen

Manchmal werden Leichentransporte zum Ausgangspunkt burlesker Krimi-Verwicklungen. Bal-
kan Traffic (Deutschland/Osterreich/Kroatien 2007, Markus Stein, Milan V. Puzic) ist ein sol-
cher Fall. Der Film erzéhlt von einem Bosnier (Marko Pustisek) und einem Serben (Vladimir
Pavic), die ihr Geld damit verdienen, Gastarbeiterleichen von Berlin in den Balkan zu schmug-
geln — bis einmal statt der Toten die sehr lebendige Polizistin Ulla (Petra Schmidt- Schaller) im
Sarg liegt, die als Schnapsleiche die Reise angetreten hatte, weil die beiden Leichenschmuggler
sie fiir die Leiche gehalten hatten, die sie iliberbringen sollten. Nach einer wirren Handlung — in
der immer wieder die Bedeutung der Totenverbringung fiir deren Familien angesprochen wird —
endet der Film damit, dass Ulla zusammen mit dem Serben selbst eine Leiche iiber die Grenze
bringt.

Eine ganz eigenartige Mischung von Handlungsmotiven stellt die TV-Komddie Bis zum El-
lenbogen (BRD 2007, Justus von Dohnanyi) dar. Der Film erzéhlt von drei Deutschen, die wéh-
rend des Urlaubs in der Schweiz zufillig Bekanntschaft schlieen. Einer stirbt; er ist Bankier
aus Hamburg. Die beiden anderen nutzen seine Rolle als erster, der morgens in der Bank ist, aus
und rauben eine grofle Menge Schwarzgeld. Aber sie bringen den Toten auch zum ,,Ellenbogen*
auf Sylt und tibergeben ihn den Wellen: Er hatte den beiden erzéhlt, dass seine Verlobte dort
letztes Jahr ertrunken sei und er sich nach seinem Tod auch eine Seebestattung wiinsche. Krimi-
nelle Energie verbunden mit der Verbindlichkeit sozialer Beziehungen: ein Hintergrund fiir den
Leichenschmuggel, den es in dieser Form selten gibt [9].

Das Motiv der ,,falschen resp. ,,vorgetauschten Leiche® spielt in einer ganzen Reihe von
Krimiburlesken eine Rolle. Ein frithes Beispiel ist der Laurel-und-Hardy-Film A- Haunting We
Will Go (Dick und Doof als Geheimagenten; aka: Wir gehen zaubern; aka: Dick und Doof in ge-
heimer Mission; aka: Fauler Zauber; aka: Die Geheimagenten, USA 1942, Alfred Werker), dem
ein Sarg, in dem ein Gangster in eine andere Stadt geschmuggelt werden soll, und ein Sarg, der
zur Ausriistung eines Zauberers gehort, vertauscht werden; Laurel und Hardy, die sich bei dem
Zauberer verdingen, kdnnen ihn nach einer ganzen Flut burlesker Slapstickiaden schlieBlich der
Polizei libergeben.

Eine andere Krimi-Variante ist die Nutzung von Sargiiberfiihrungen als Versteck fiir
Schmuggelgut, insbesondere Drogen. Ein Beispiel ist Trouble in Paradise (Gefihrliches Para-
dies - Ein Sarg voller Heroin; aka: Taifun vor Ravalo, USA 1989, Di Drew), in dem eine reiche
Amerikanerin (Raquel Welch) die Leiche ihres Mannes aus Hongkong iiberfiihren lésst, aller-
dings bei der Uberfiihrung Schiffbruch erleidet und sich zusammen mit einem Matrosen (Jack
Thompson) auf eine kleine Insel retten muss. Was sie nicht wei3: Thr Mann lebt (und wird auf
der Insel auftauchen), der Sarg enthielt eine gewaltige Menge Heroin. Ahnlichen Mibrauch
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von Sirgen findet man auch in anderen neueren Drogenschmuggel-Filmen. So verwendet ein
mexikanischer Drogenbaron in Bad Boys II (USA 2003, Michael Bay) Sarge mit Leichen, um
Geld und Drogen iiber die Grenze zu schaffen. Selbst in dem James-Bond-Film Diamonds Are
Forever (Diamantenfieber, GroBbritannien 1971, Guy Hamilton) wird ein Uberfiihrungssarg
dazu benutzt, Diamanten im Inneren der Leiche ins Ausland zu schmuggeln. In allen diesen Bei-
spielen ist die Fremdnutzung des Uberfiihrungssarges mdglich, weil er im Grenzverkehr eigene
Dignitét besitzt, die Unversehrbarkeit der Toten sogar von den Grenzbeamten geachtet wird.

Rituale und symbolische Politik

Recht auf Riickfiihrung: das genieflen nur diejenigen, die im Auftrag des Staates unterwegs ge-
wesen sind und im fremden Land umkamen. Es gibt kaum einen US-amerikanischen Kriegsfilm
(iiber welchen der neueren Kriege seit Vietnam auch immer), der keine Szenen enthielte, der die
von der amerikanischen Flagge bedeckten Siarge Gefallener im Flugzeug, bei der Ver- oder Ent-
ladung von Transportmaschinen und einer folgenden Bestattung unter Beachtung aller Rituale
der militarischen Ehrenbekundung zeigten [4]. Die toten Soldaten werden zuriickgebracht, um
den Daheimgeblieben zu zeigen, welche Opfer die Gemeinschaft bringt, um sich gegen das
Fremde zu schiitzen oder sich fiir seine Werte an allen Orten der Welt einzusetzen. Die Riickfiih-
rung der Leichen ist gerade in diese nichtprivaten Konstellation ein demonstratives Format, das
nur auf den ersten Blick den Toten und ihrem Opfer fiir die Gemeinschaft (oder den Staat) Re-
spekt erweist. Symbolische Politik eben: weil die Adressaten der Inszenierung die noch Leben-
den sind, die im Ritual ihrer Zugehorigkeit zur Wertegemeinschaft riickversichert werden (oder
sich selbst dieser vergewissern) [5].

Die Riickfiihrung der gefallenen Vietnam-Soldaten ist nicht immer nur Teil eines Ehrenritu-
als, sondern kann auch dramaturgisch als Ankiindigung drohenden Todes gesetzt sein. ,,Will-
kommen in Vietnam, auf geht‘s!* schallt den Soldaten entgegen, die 1967 gerade auf einer US-
Militarbasis angekommen sind (in dem Film Platoon, USA 1986, Oliver Stone) — und gleichzei-
tig sieht einer der Angekommenen voller Irritation, dass in unmittelbarer Nahe Leichensédcke zu
einem Transportflugzeug gefahren werden. Es ist nicht nur der Blick des Infanteristen Chris
Tayler (Charlie Sheen), der die Szene aufrauht und von jedem Pathos beftreit, sondern auch eine
verhaltene, sakral anmutende, von Alltagsgerduschen des Flugplatzes durchwebte Musik, die
auf das kommende Geschehen vorbereiten — ein Gemenge von Todesnéhe und Drogengebrauch,
um Angst zu modulieren.

Natiirlich lisst sich das Uberfiihrungs- und Beerdigungsszenario auch als Groteske auslegen,
um die Unsinnigkeit der Konkurrenz verschiedener politischer Systeme zu illustrieren. Ein Bei-
spiel ist die auf einer 1952 von Wolfgang Kohlhaase geschriebenen Geschichte basierende TV-
Komddie Begrdbnis einer Grdfin (BRD 1991, Heiner Carow). Eine Grifin ist bei Kriegende in
den Westen geflohen. Sieben Jahre spéter stirbt sie und mochte in heimischer Erde bestattet wer-
den. Doch die Uberfiihrung bringt nur Schwierigkeiten: Ausgerechnet der linientreue Biirger-
meister (Dieter Montag) verhindert mit seinem Ubereifer die von der Partei befohlene Riickfiih-
rung des griflichen Leichnams in den verrotteten Westen — weil die ebenso iibereifrigen Grenz-
beamten den metallenen Sarg miftrauisch gedffnet haben und nach der Hygiene-Verordnung
von 1907, derzufolge gedffnete Sarge nicht transportiert werden diirfen, eine Riickfiihrung in
den Westen nicht mehr moglich ist. Doch er zwingt den Pfarrer (Hans Christian Blech), die Gré-
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fin in einer Ecke des Gottesackers zu bestatten; zudem wird der Trauerzug mit einem querge-
stellten Traktor behindert. Der Film versucht, im Tonfall der Satire einen Blick zu ermdglichen
auf die Engstirnigkeit und SpieBigkeit der DDR-Biirokraten der Jahre nach der Griindung der
DDR.

Eine satirische Reise ist auch Guantanamera (Guantanamera; aka: Guantanamera - Eine
Leiche auf Reisen); Spanien/Kuba/Deutschland 1995, Tomas Gutiérrez Alea, Juan Carlos
Tabio): In Kuba hat jeder Tote hat das Recht, in seinem Heimatort beerdigt zu werden. Aller-
dings ist die Uberfiihrung mit uniiberwindbaren Hindernissen gepflastert — Benzinrationierun-
gen etwa, die man nur iiberwinden kann, wenn der Sarg an jeder Bezirksgrenze auf ein neues
Auto umgeladen wird. Ein Parteifunktionér (Carlos Cruz) unternimmt es, die Reise zu organi-
sieren. Dabei ist seine Frau (Mirtha Ibarra), eine Universititsdozentin, die unterwegs einen ehe-
maligen Studenten trifft und dabei bemerkt, dass ihre Ehe dabei ist zu verdorren, sowie der ural-
te Geliebte der Verstorbenen und ein Chauffeur, ein Spezialist fiir halblegale Dollargeschifte.
Die Fahrt wird zu einer Odyssee durch das spatkommunistische Kuba und seine iiberbiirokrati-
schen Absurditdten. Guantanamera ist Liebesgeschichte, Road Movie und beiflend-ironischer
Abgsang auf das kubanische Staatssystem. Der Film endet mit der Beerdigung, auf der der
Funktionir eine flammende Rede hélt — allerdings vertreibt hereinbrechender Sturzregen das
Publikum. Der Redner bleibt auf einem Sockel stehen; er wird nicht mehr herunterkommen. Die
Uberfiihrung ist hier die Startkondition und nicht das eigentliche Thema des Films — dieses ist
die Durchmusterung alltdglicher Lebensbedingungen im Kuba der Zeit des Films.

Summa

Eingangs hatte es geheien, dass Beerdigung und Riickfiihrung der Toten reflexiv adressiert sei-
en: Diejenigen, die dem Toten die letzte Ehre erweisen, erleben sich gleichzeitig als solche, die
am Ritual der Ehrerbietung teilnehmen und darum Teil der Deutungs- und Ritualgemeinschaft
sind, der auch der Tote zugehorte. Zu einem zunehmend prominenter werden Motiv wird die
Riickfiihrung erst in der letzten Vierteldekade — offensichtlich im Zusammenhang mit der sich
vergroflernden Freiziigigkeit vor allem der Arbeitsmigrationen, aber auch mit dem Altern der
Gastarbeiter der ersten Generation (seit den spéten 1950ern). Eine genauere Untersuchung steht
aber aus.

Eine Durchmusterung des Korpus zeigt, dass sich die Annahme in fast allen Varianten des
Motivs zeigen ldsst; aber sie zeigt auch, wie verschieden die funktionalen Bindungen der Lei-
cheniiberfithrungen sind:

(1) Manchmal sind sie zentrales Thema der Geschichte. Von dem Projekt des Totentransports
aus werden die tiefensemantischen Bedeutungen entfaltet, die nicht nur den Umgang einer Ge-
sellschaft mit ihren Toten demonstrieren, sondern auch Schlaglichter werfen auf die inneren
Uberzeugungen der Handelnden, ihre Werthaltungen und ihre Bindungen in die Tradition.

(2) Manchmal sind sie nur Marginalia der Handlung. Narratologisch nehmen sie dann den Sta-
tus der Komplikation an, ein Widerfahrnis der Handlung, das die Handelnden iiberbinden miis-
sen [6].
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(3) In wenigen Fillen sind sie initiale Plotpoints, Ausgangsbedingungen der Handlung. Von hier
aus entwickelt sich die Geschichte, ohne dass der Totentransport selbst zum zentralen Thema
wiirde.

(4) Und manchmal werden sie in das Funktionsgefiige von Genres eingebunden. Insbesondere
im Krimi konnen sie zu Kernelementen des Plots werden — auch der Schmuggel von Leichen
gehort zu den Delikten des Strafrechts.

(5) Gerade in den letzteren Formaten wird oft mit Strategien der Satirisierung gespielt, in denen
tiefere Bedeutungshorizonte aktiviert werden, die z.B. auf politische Themen, diskursive Briiche
und Konflikte und Stereotypien des Wissens vor allem iiber andere Kulturen und Nationen fu-
Ben.

Das Gros der Filme setzt das Projekt der Leicheniiberfithrung als Katalysator der eigentli-
chen Geschichte und als initiales Ereignis ein, das die Reise notig macht. Immer gibt schon die-
ses einen Hinweis auf die Charakterziige der handelnden Figuren, auf das, was sie zum Antritt
der Reise bewegt und wie sie spiter durch die Reise verdndert werden. Die Reisen sind in aller
Regel als Episodenfolge ausgefiihrt, als Kette von meist zufallsgesteuerten Begegnungen mit
anderen Figuren, mit anderen Lebensbedingungen, Sitten und Kulturen. Die Filme mit Leichen-
iiberfithrungen werden so zu einem Motiv der kulturellen Begegnung, sie durchldchern oft die
kulturelle Selbstgewissheit der Figuren (mit Ausnahme der Riickfiihrung von Gefallenen aus
Kriegsgebieten).

Fiir alle diese Varianten gilt, dass der Ort der Begrébnisstétte semantisch aufgeladen wird
und zu einem symbolischen oder diskursiven Wert wird, der den Aufwand der Leicheniiberfiih-
rung rechtfertigen kann. Das Motiv des Leichentransports wird so zu einem unmittelbaren Zu-
gang zu einer Bedeutungswelt, die von Werten handelt, die angesichts des Umgangs mit Toten
auch die Konditionen des Umgangs verschiedenster Regimes mit lebenden Biirgern entlarvt.

Fast alle Filme fuBBen auf Pramissen, die die Entscheidung iiber die Lokalitdt der letzten Ru-
hestitte mit letztlich konservativen Interpretamenten wie ,,Herkunft, ,,Heimat*, ,,Ort der Fami-
lie“, ,,Nationalitit* oder mit religidsen Belegungen der Toten motivieren. Wenige Filme gehen
andere Wege: Ein verheirateter amerikanischer Industrieller (Jack Lemmon) und eine alleinste-
hende, lebensfreudige Englédnderin (Juliet Mills) begegnen sich in einem kleinen Hotel auf Is-
chia, wo sein Vater und ihre Mutter jahrelang ein heimliches Liebesverhéltnis unterhielten und
gemeinsam todlich verungliickt sind. Die beiden Toten miissen in die USA bzw. nach England
verbracht werden. Billy Wilders Avanti! (Avanti, Avanti, USA 1972) ist eine Burleske um das
Motiv der Toten im fremden Land. Zwar reagiert der priide Amerikaner zunidchst emport, doch
verliebt er sich in die Englédnderin — sie werden von nun an die Tradition des Liebesurlaubs auf
Ischia, das die Eltern vorgelebt hatten, fortsetzen. Und sie beschlieBen, die Leichen des Paares
auf Ischia beizusetzen. In dem Sarg, der unter groBem diplomatischen Pomp schlielich in die
USA geflogen wird, liegt die Leiche eines Ex-Mafiosos, der in einer grotesken Seitenhandlung
ums Leben kam. Die gute gesellschaftliche Form ist gewahrt, das wahre Geschehen kommen-
tiert die Vorgeschichte und ist eine Verbeugung vor dem Geheimnis, das die Toten geteilt und
bewahrt hatten. Und der Schluss signalisiert, dass die Freiheit der Toten nicht mit dem Tod en-
det, sondern dass ihr Iebensgeschichtlich eigentlicher Ort auch ein Ort des Gliicks sein kann,
selbst dann, wenn die Toten dariiber ein Geheimnis bewahrt hatten.
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Anmerkungen

[*] Begrabt mein Herz an der Biegung des Flusses
(Originaltitel: Bury My Heart at Wounded Knee) ist
ein Sachbuch des amerikanischen Autors Dee Brown
aus dem Jahr 1970 ( New York: Holt, Rinchart &
Winston 1970; dt. Ausg.: Hamburg: Hoffmann &
Campe 1972; zahlr. Neuaufl.). Es beschreibt wichti-
ge Episoden aus der Geschichte der nordamerikani-
schen Pririeindianer in der Zeit zwischen den
1860er Jahren bis zum titelgebenden Massaker am
Wounded Knee im Jahre 1890.

Dank muf ich meinen Freunden Matthias Chris-
ten, Anna Drum, Anna Frank, Karl Juhnke, Stephen
Lowry, Brigitte Mayr, Franz Obermeier, Hans-Joa-
chim Schlegel und Tom Stern erstatten, die mich auf
Filme hingewiesen haben, die ich ohne sie nicht ge-
funden hétte. Gleichwohl konnte ich nicht alle Hin-
weise in den folgenden Artikel einarbeiten, zumal
zahlreiche Uberfiihrungen dramaturgisch nur als
auslosende Momente* verwendet werden und den
Anstof} der Geschichte, manchmal auch nur eines ih-
rer marginalen Details bilden.

[17 In motivischer Nahe ist auch der siidkoreanische
Film Nagunenun gilesodo schizi annunda (Der
Mann mit den drei Sdrgen; aka: Der Wanderer hdlt
auch auf der Landstraf3e nicht an, 1987, Lee
Chang-Ho): Ein junger Mann unternimmt eine Reise
ins Sperrgebiet an der Grenze zwischen den beiden
koreanischen Staaten, um die Asche seiner verstor-
benen Frau in ihrer Heimat auszustreuen. Allerdings
nur in einer winzigen Episode erzéhlt Sonnenallee
(BRD 1999, Leander HauBmann) von der Asche On-
kel Heinz‘, den die Mutter in der Kaffeebiichse in
den Osten schmuggelt.

[2] Auch das Sequel der erfolgreichen Komdédie Sa-
Salim 2: Sil Bastan (Sa< Salim 2: Aufs Neue, Tiirkei
2014, Ersoy Giiler) setzt mit einem Leichentransport
ein — nun ist es Salim mit seiner Freundin Nihal
(Ezgi Asaroglu), die eine Reise antreten, um einen
Verstorbenen in dessen Heimat zu tiberfiihren. Im
gleichen Kontext sollte auch /m Juli (BRD 2000, Fa-
tih Akin) genannt werden, dessen Held der etwas
weltfremde, aus Hamburg stammende Lehramts-
referendar Daniel (Moritz Bleibtreu) nach Istanbul
aufgebrochen ist, um dort eine junge Frau zu treffen,
die er anhimmelt. Ohne zu wissen, wie er dorthin ge-
kommen ist, trifft er auf einer Landstraf3e mitten in
Bulgarien auf einen deutsch-tiirkischen Autofahrer
(Isa = Mehmet Kurtului), der eine Leiche im Koffer-
raum transportiert — und sie werden an der bulga-
risch-tiirkischen Grenze ertappt und verhaftet. Als
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Isa aber erzdhlt, der Tote sei sein sich illegal in
Deutschland aufhaltender Onkel, den er nach
dessen Herzversagen zur Beisetzung bis in die
Tiirkei geschmuggelt habe, weil eine offizielle
und amtlich genehmigte Uberfiihrung nicht mdg-
lich gewesen sei, erwerben sich die beiden den
hochsten Respekt der tiirkischen Grenzbeamten.
Gerade die Riickfiihrung Verstorbener in die Tiir-
kei ist in Filmen (insbesondere deutsch-tiirki-
scher Filmemacher) mehrfach angesprochen
worden. So beginnt die zweite Episode von Fatih
Akins Auf der anderen Seite (BRD/Tiirkei 2007)
mit dem Bild eines Sarges, der iiber ein Trans-
portband aus einem Flugzeug herausféhrt, ein
Bild, das spéter invertiert wird und das wiederum
einen Sarg zeigt, der die Tiirkei verlassen wird.

[3] Etwas anders gelagert ist TV-Komddie Die
Oma ist tot (BRD 1998, Angelo Colagrossi), in
der eine polnische GroBmutter wiahrend eines
Besuchs von Verwandten in der BRD stirbt. Von
den Kosten fiir eine Bestattung oder Uberfiihrung
in die Heimat abgeschreckt, macht sich die ganze
Familie auf, die Tote in ihr Heimatdorf zu trans-
portieren.

Eines der wenigen melodramatischen (aller-
dings nur in einer einzigen Handlungssequenz
entfalteten) Beispiele ist The English Patient
(Der englische Patient, USA/ Grof3britannien
1996, Anthony Minghella): Die Geliebte des
Helden ist in Agypten umgekommen; ihr letzter
Wille war es, im Garten ihres Elternhauses am
Meer bestattet zu werden; der Held versucht, sie
zunichst nach Kairo zu bringen — doch wird das
Flugzeug von deutschen Soldaten abgeschossen.

[4] En detail prasentiert Gardens of Stone (Der
steinerne Garten, USA 1986, Francis Ford Cop-
pola) die Rituale auf dem Arlington-Friedhof in
Washington. Vgl. dazu Peter Biirger: Vom Kult
der Soldatengréber. In: Telepolis, 2009, URL:
http://www.heise.de/tp/artikel/30/30900/1.html.
Den letzten Teil der Uberfiihrung eines gefalle-
nen 19jihrigen Soldaten zeigt der HBO-Film Ta-
king Chance (USA 2009, Ross Katz) — vor allem,
weil auf allen Stationen der Reise dem Toten von
US-Biirgern hochster Respekt gezollt wird. Die
tiefen Verbindungen der Leichenriickfithrung mit
amerikanischer Identitét wird so in seltener Klar-
heit greifbar.

[5] Gerade die Uberfiihrung der Leichen von
Staatsoberhéuptern ist immer eine politische In-
szenierung fiir das Volk. Vgl. beispielsweise den



frithen Dokumentarfilm Die Feierliche Uberfiihrung
der Leichen des Erzherzogpaares nach Wien (Oster-
reich 1914).

[6] Ein recht beliebiges Beispiel ist Little Miss Suns-
hine (Little Miss Sunshine, USA 2006, Jonathan
Dayton, Valerie Faris), in dem der unterwegs ver-
storbene Grof3vater auf der Reise nach Kalifornien
weiter mitgenommen werden muss, was aber skurri-
le Nebenhandlung bleibt. Und auch die initiale
Uberfiihrung der Leiche des Vaters nach Frankreich
— er hatte den Wunsch geéduBert, in franzosischer
Erde zu ruhen — in Forget Paris (Vergiss Paris!,
USA 1995, Billy Crystal) ist nur der erste Schritt,
der die Voraussetzungen der Verwicklungen der fol-
genden Liebeskomddie schaftt.

[7] Die Leicheniiberfithrung als Reise zu erfahren,
die einen Austritt aus den Routinen und Begrenzun-
gen des Alltags zu erfahren und sich damit dem eige-
nen Lebensentwurf anzundhern, ist auch die Kern-
moral des in einem kanadischen Kleinstddtchens be-
ginnenden Road-Movies Highway 61
(Kanada/GrofBbritannien 1991, Bruce McDonald).
Sein Protagonist ist ein schiichterner junger Friseur
(Don McKellar), der davon traumt, eines Tages in
New Orleans mit seiner Trompete als Bluesmusiker
aufzutreten. Als er eines Tages eine Leiche im Hin-
terhof findet und die Schwester des Toten (Valerie
Buhagiar) ihn bittet, diesen zur Beerdigung nach
New Orleans zu bringen, und er nach kurzem Z6-
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gern zustimmt, beginnt ein abenteuerliche Reise
(mit dem Sarg auf dem Dach des Autos), auf der
die beiden einem alleinerziehenden Vater mit
drei Méadchen, gelangweilten Musikmilliondren
und einem Vorstadteinwohner, der sich fiir den
Teufel halt, begegnen. Der Friseur ist am Ende
seinem eigenen Lebensentwurf ndhergekommen,
der als so unverdnderbar wirkende Alltagstrott
hat seine Macht iiber den jungen Mann verloren.

[8] Auf die Dokumentation der Dracula-Filme,
die ja ebenfalls auf dem Transport von Sérgen
beruhen, habe ich hier verzichtet. Auch die Wes-
tern, die von Leicheniiberfithrungen handeln,
habe ich ausgespart; allerdings sei Sam Peckin-
pahs Erstling The Deadly Companions (Geféhr-
ten des Todes, USA 1961) erwihnt, der von einer
Mutter un ihrem erschossenen Kind erzihlt, das
sie an der Seite seines Vaters beisetzen will, und
die bei der gefahrlichen Reise durch Indianerge-
biet von drei Ménnern begleitet wird, die eigent-
lich eine Bank iiberfallen wollten.

[9] Einfacher gebaut ist die Story von RX (Sim-
ple Lies, USA 2004, Ariel Vromen), der von drei
US-amerikanischen Studenten erzahlt, die sich
ein Zugeld verdienen wollen, indem sie Drogen
von Mexiko in die USA schmuggeln. Einer stirbt
dabei und muss in die USA zuriickgebracht wer-
den.



Von Rentnern, Gangstern, Entrepreneuren
und anderen Altersfiguren: Die coming-of-late-age movies
Ein Uberblick

Manche sprechen vom silver ager movie oder auch von der silver screen, andere von ,,Filmen
des dritten Lebensalters®, in der amerikanischen Filmkritik ist seit den 2000ern die Bezeichnung
coming of late age movies nachweisbar, die auch in der deutschen Filmkritik gebrauchlich wur-
de. Die Bezeichnungen deuten auf eine doppelte Entwicklung hin: auf die zunehmende Zahl
von Filmen, die Geschichten iiber Alte erzihlen, von Problemen des Altwerdens handeln (von
der Stellung im Alltags- und Arbeitsleben iiber die Verdnderung der eigenen Korperlichkeit bis
zum Umgang mit Verlust und Vereinsamung oder der Exilierung im Altersheim) und fast immer
von der Souverénitit des alternden Subjekts handeln; und die zugleich auf die Verdnderungen
des Film-, Kino- und Fernsehpublikums hindeuten, das in allen Nationen der westlichen Welt 4l-
ter wird.

Die Filme der silver screen sind ein Gegentrend zu der Fiille von teen movies, die fiir Puber-
tierende von Pubertierenden erzéhlen. So weit die beiden Filmthemen voneinander entfernt zu
sein scheinen, hingen die beiden Trends doch zusammen, weil beide von der Souverinitit und
Selbstbestimmung der Figuren handeln — die einen von deren Erwerb, die anderen von deren
Verteidigung oder sogar Neugewinnung. Beide handeln von biographischen Ubergingen, von
elementaren Lernprozessen, von der Fihigkeit, die eigene Lebensgeschichte zu gewinnen und
eine Identitit zu erwerben, die sich gegen die Macht der anderen, der Konventionen, der Forma-
litdten des gesellschaftlichen Umgangs mit dem Jung- wie auch dem Altsein stemmen zu kon-
nen. Der folgende Bericht wird sich fiir die Uberginge, die Briiche und Rebellionen interessie-
ren, die in den Geschichten des coming of late age dramatisiert werden, nicht fiir allgemeine
Bilder des Altseins — weil es ndtig scheint, die ,,alte Figur” gegen die der ,,alten Figur in der Kri-
se* abzugrenzen.

Die Fragilitiat der Biographie und der Film

Die Altersstufen des menschlichen Lebens sind eine kulturelle und keine biologische Tatsache.
So, wie sich die Bestimmungen der Kindheit und der Jugend in Bewegung befinden, haben sich
auch die Lebensalter im Film veréndert. Die Redeweise des ,,Coming-of-Age* legt die Vorstel-
lung nahe, dass der Ubergang von einer zur nichsten Stufe krisenhaft ist und dem Alterwerden-
den Arbeit an seinem Selbstbild, am sozialen Umfeld, der selbst empfundenen Tugend- und
Ziemlichkeitshorizonte abfordern (und vielleicht wird der Ubergang sogar als Ubergangsritus
gefeiert). Uber viele Jahrzehnte war Altwerden mit Altersstereotypen erfasst (als Rolle im fami-
lialen Umfeld, als fragil werdende Machtposition, als korperlicher Verfall, Konfrontation mit
Krankheit und Einsamkeit usw.). Bereits die Marketing-Erfindung des ,,Silver* als Bezeichnung
fiir eine kaufkriftige und erlebnisorientierte Gruppe von Konsumenten deutete darauf hin, dass
dem biologisch und sozial Krisenhaften der Alterung andere Modelle von Altersidentitét entge-
gentreten und dass die bis dato angenommene Passivitdt des Alters in eine andere, aktivere und
kreativere Vorstellung einmiindet: in eine Phase von Selbstbestimmung, von Korper-, Bewe-
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gungs- und allgemeiner Lebenslust, des Eintritts in neue (oft altersgruppenspezifische) soziale
Netze, die Aufnahme neuer identitéitsstiftender Tatigkeiten [1].

Dass auch der Film die Neugliederung der Lebensphasen in den Landern der Ersten Welt re-
flektiert und reprisentiert, ist seit den 1970ern klar erkennbar, als Filme wie Harold and Maude
(1971, Hal Ashby), Lina Braake oder Die Interessen der Bank kénnen nicht die Interessen sein,
die Lina Braake hat (1975, Bernhard Sinkel) [2] oder Les petites fugues (1979, Yves Yersin) Ge-
schichten tiber Alte erzdhlten, die in kaum miteinander vergleichbaren Kontexten aus Altersste-
reotypen ausbrechen und sich als neu erméchtigte Subjekte zu erfahren beginnen. Noch altere
Filme sind selten; dazu gehort Altes Herz wird wieder jung (1942, Erich Engel), in dem Emil
Jannings einen Schokoladenfabrikanten spielt, dessen Verwandte nur auf seinen Tod warten —
als ihm eine Enkelin (Maria Landrock) zuwéchst, von der er nichts wusste, er hatte die so lange
zuriickliegende kurze, heftige Liebschaft sogar fast vergessen, und von dem Geld, das seine El-
tern der damals Schwangeren angeboten hatte, wusste er auch nichts. Die Prasenz der Enkelin
fiihrt zu einer Neuformierung der Familienbeziehungen, der alte Mann wird aus seiner Isolie-
rung befreit [3].

Der Film ist aber eine Ausnahme, das Thema des Coming-of-Late-Age wird erste in den
1970ern wirklich prominent. Seitdem ist die Kette von Filmen, die von Alten erzdhlen, die den
Ubergang in die spiten Lebensphasen als Ubergang vollziehen (mit allen Implikationen, die sie
sozusagen als soziale Subjekte neu definiert), nicht abgerissen. Fast alle diese Filme inszenieren
das Alter als Neuerwachen einer urspriinglichen (und gemeinhin dem Jugendalter zugeschriebe-
nen) Neugierde am Abenteuerlichen, am Erproben von Lebensentwiirfen und -welten, vor allem
auch der (Re-)Aktivierung eigener Sexualitdt und Korperlichkeit.

Natiirlich ist der Bruch im Lebenslauf, die Neuformierung von Berufs- und Privatalltag nicht
dem hohen Alter vorbehalten. Zahllose Beispiele (aus Realitdt und Kunst) erzdhlen von solchen
Ubergiingen, verursacht durch Verlust des Arbeitsplatzes, den Tod Nahestehender, Trennung, Er-
krankung, aber auch durch Krieg, Verfolgung und Vertreibung und dhnliches. Die Rede von der
,,Midlife-Crisis“ deutet darauf hin, dass die Biographie eine fragile Tatsache ist, keinesfalls le-
benslange Kontinuitit besitzt. Auch der Ubergang in die Rentenzeit, also nach der Freisetzung
aus der Arbeitswelt, ist pradestiniert fiir grundlegende Veranderung, fiir Neuorientierung oder
gar Neubeginn. Alle Versuche, Schemata des Lebenslaufs als sozial iibliche oder gar verbindli-
che Gliederungen zu entwerfen, konnen darum nur heuristischen Wert haben — der Einzelfall
kann sie immer Liigen strafen.

Ahnlich wie die Coming-of-Age-Filme mit jungen Figuren meist als Komddien, Humores-
ken oder Burlesken angelegt sind, sind auch die Altenfilme im komddiantischen, machmal me-
lancholischen Ton erzihlt; viele sind feelgood movies. Ob man (wie manchmal in der Kritik ge-
schehen) die steigende Zahl der Filme mit dem zunehmenden Alter des Kinopublikums begriin-
den kann — ausgehend von der Filmaffinitit der Kinder, die in der Babyboomer-Zeit der 1950er
und 1960er geboren wurden —, sei dahingestellt. Immerhin deutet die These aber darauf hinaus,
dass die Filme auf die Erfahrungsnihe von Figuren, Geschichten und Zuschauern abzielen, so
dass auch der vorsichtige Riickschluss gestattet sein sollte, die Filme als Indikatoren fiir eine so-
ziale Neuaushandlung der Altersrollen und -identititsentwiirfe zu nehmen.
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Neuaufbriiche

Die Filme folgen keinem erkennbaren Genreschema, haben auch bislang nur wenige formulae
ausgebildet, aus denen man auf eine Stereotypisierung schliefen kdnnte. Viele der Filme folgen
einem dramatischen Konzept von Neuaufbruch: Die bisherige Lebenswelt und deren Normalitét
wird verlassen, an anderem Ort kommt es zum Neubeginn. Ein pragnantes Beispiel ist The Best
Exotic Marigold Hotel (2011, John Madden), der von sieben britischen Rentnerinnen und Rent-
nern erzahlt, die in ein indisches Hotel fahren, das ihr Altersdomizil werden soll; allerdings ist
es kein luxuridses (und billiges) Altersdomizil, sondern ein baufélliger Altbau; zunéchst irritiert
und enttduscht, lassen sich aber fast alle auf die Herausforderung der zunéchst nur exotisch an-
mutenden Kulisse ein, lernen das Altwerden als Bewiéltigung einer tiefen Fremdheitserfahrung
(fir die Indien auch dufBerliches Zeichen der Differenz der Figuren zu ihrem gewohnten Alltags-
leben wird). Der Film vereint die sieben Protagonisten nicht zu einem Kollektiv, erzahlt keinen
gemeinsamen Lernprozess, sondern zeigt, wie jeder sich unter den Bedingungen des Hotels mit
seinen Vorgeschichten auseinandersetzt, Blockaden iiberwindet, neue Horizonte des Ichs ent-
deckt [4].

Filme wie The Best Exotic Marigold Hotel spielen erkennbar auf die Tradition der Bildungs-
reise an: Sich auf das Abenteuer der Begegnung mit einer fremden Kultur einzulassen, fuit in
der Tradition der Gattung auch auf der Hoffnung, das eigene Welterfahren zu relativieren, neue
Impulse aufzunehmen. Allerdings zeigt der Film an den backstories mehrerer Figuren, dass die
Vorgeschichten es auch nahelegen, den gewohnten Alltag zu verlassen. Oft sind die Anldsse fiir
die Reise duflerlich verursacht — Verlust der Wohnung, Krankheit, Tod des Partners, Drohung
der Unterbringung im Altersheim insbesondere. Die Wohnung, das eigene Haus: beide erweisen
sich als Residuum alltiglicher Routinen, derer man verlustig geht, sie konnen sogar ein Symbol
werden fiir aufgegebene Lebensentwiirfe, Hoffnungen und Sehnsiichte, so, wie ein Geféangnis
den Insassen von seiner Freiziigigkeit abschneidet. Wohnung und Haus zu verlassen, einen neu-
en Lebensabschnitt mit einer Reise beginnen — das wird in vielen Geschichten zum dramati-
schen Wendepunkt, zum Ausdruck einer Identitdtskrise, zum Beginn einer Suche nach Sinnhori-
zonten oder zum Ausdruck einer Rebellion gegen Zwinge, die auferlegt werden und denen es
entgegenzuwirken gilt.

Ubergang in ein neues Ich oder Gelegenheit, aus dem gelebten Leben ein Resiimée zu ziehen
oder es zu bilanzieren — beide biographischen Einfassungen der Reise sind im Film bearbeitet
worden. Zunéchst zu ersteren: The Straight Story (1999, David Lynch) erzéhlt von einem 73-
Jéhrigen (Richard Farnsworth), der mit einem Aufsitz-Rasenméher eine fast 400km lange Reise
zu seinem Bruder antritt, der einen Schlaganfall erlitten hatte und mit dem ihn ein schon zehn
Jahre wihrender Streit verbindet — ihn gilt es beizulegen. The Trip to Bountiful (1985, Peter
Masterson) iiber eine alte Frau (Geraldine Page), die sich im Hause ihres Sohnes nicht verstan-
den fiihlt und sich auf eigene Faust auf die Reise in ihre Heimat macht, ein kleines Stadtchen,
das sie vor zwanzig Jahren verlieB, erweist sich schnell als melancholische Reise durch die eige-
ne Biographie; der Film endet mit der Riickkehr ins Haus des Sohnes. Anders als bei Pubertie-
renden, anders auch als bei Heldenreisen geht es nicht um den Durchgang zu neuer Identitét,
sondern um Reflexion und Riickschau. Eine weitere Variante des Motivs der Altersreisenden ist
die Reise als Vorbereitung des Todes. Zwei todkranke Krebspatienten (Jack Nicholson, Morgan
Freeman) treten in The Bucket List (2007, Rob Reiner) eine Weltreise an, als sie die Mitteilung
iiber ihren Zustand erhalten haben; fiir den einen ist es tatsdchlich die Reise in den Tod; der an-
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dere stirbt Jahre spiter, nachdem er er das Gliick in seinem Leben wiedergefunden hat. Auch die
Reise, die der Bienenziichter (Marcello Mastroianni) in O Melissokomos (1986, Theo Angelo-
poulos) nach der Scheidung von seiner Frau und der Heirat seiner Tochter antritt, ist von Todes-
sehnsucht angetrieben, als letzte Bewegung des Protagonisten in der Welt gedacht [5].

Die Reise aber als Aufbruchsmotiv — als Beschreiten eines Weges, auf dem Selbstentwiirfe in
Frage gestellt und neu formiert werden kdnnen — ist vielleicht die zentralste KerngroB3e der dra-
matischen Umsetzung des Konzepts des Coming-of-Late-Age-Themas. Es findet sich schon im
Film der 1970er. Ein Beispiel ist Paul Mazurskys Komodie Harry and Tonto (1974), in dem Art
Carney — er bekam fiir seine Rolle 1975 einen Oscar — einen pensionierten Lehrer spielt, der in
New York aus seiner Wohnung ziehen muss, weil das Haus abgerissen wird. Das WG-Verhéltnis
bei seinem Sohn und dessen Familie erweist sich schnell als unertréglich; der Held macht sich
mit seinen schmalen Besitztlimern und seiner Katze Tonto mit dem Auto auf den Weg zu seinem
anderen Sohn, der in Nevada lebt — und die Reise wird zu einer Kette von fliichtigen und doch
intensiven Begegnungen, mit einem Bibel-Verkiufer, einer weggelaufenen jungen Schiilerin, ei-
ner alten Liebe, einer Prostituierten, einem Indianer, der Tochter in Chikago. Aus der tiefen Re-
signation, in der die Reise begann, wird am Ende neuer Lebensmut: Harry wird in Nevada blei-
ben, in eigener Wohnung, umgeben von neuen Freundschaften.

Ein neues Beispiel, eine verwandte dramatische Bewegung: Nach einer jahrelangen Affire
ihres Mannes verldsst seine Frau ihn, zieht in eine heruntergekommene schwedische Kleinstadt,
sucht nach einer Beschiftigung. Auf dem Arbeitsamt gibt ihr eine wohlwollende Vermittlerin ei-
nen Job als Betreuerin und Fullballtrainerin fiir Problemkinder — viele mit Migrationshinter-
grund — auf dem Lande. Sie hat zwar keine Ahnung von Fussball, doch tritt sie die Stelle an. Die
Rede ist von Britt Marie var hér (2019, Tuva Novotny) nach einem Roman von Fredrik Back-
man. Und die Rede ist von Britt-Marie (Pernilla August), die mit Konzentration und Hingabe
die FuBBballmannschaft trainiert und sie sie zur Teilnahme am hiesigen Cup bringt. Und zudem
trifft sie sich mit einem Mann, dem geschiedenen Polizisten des Dorfs, zum Abendessen. Britt-
Maries Lebensmotto ,,Eins nach dem anderen* hat sie am Ende in ein neues Leben gefiihrt.

Wiederum auf einer Vorlage von Fredrik Backman greift En man so heter Ove (2016, Han-
nes Holm) zuriick: Der Titelheld (Rolf Lassgérd) spielt die Rolle einer Art von Blockwart in
dem Einfamilienhaus-Viertel, in dem er lebt, ist miirrisch, ohne Kontakte zu den Nachbarn, la-
tent aggressiv. Als von seinem Arbeitgeber vorzeitig in den Ruhestand geschickt wird, nimmt er
stoisch Abschied vom Grab seiner Frau, bereitet seinen Selbstmord vor. Aber er wird gestort
durch die neuen Nachbarn, eine persische Familie mit einem ungeschickten Vater und einer re-
soluten Frau (Bahar Pars), die Ove gegeniiber kein Blatt vor den Mund nimmt und ihn immer
wieder herausfordert. Persisches Essen und gelebte Lebensfreude locken ihn aus seinen Routi-
nen heraus, er wird schleichend zum Nachbarn, der sein lange verschiittetes Ich als ,,Mann mit
Herz* wiederentdeckt [6].

Viel extremer ist der dramatische Wendepunkt in Le bonheur est dans le pré (1995, Etienne
Chatiliez) angelegt: Ein von dem damals 67-jdhrigen Michel Serrault gespielter Besitzer einer
nordfranzosischen Klodeckel-Fabrik, die vor dem Konkurs steht und bestreikt wird, zudem ei-
ner Steuerpriifung harrt, entdeckt in einer TV-Vermisstensendung das ihm verbliiffend dhnliche
Konterfei eines vor 25 Jahren verschollenen Ehemanns. Er sucht die Ehefrau (Carmen Maura)
in einem siidfranzodsischen Nest auf. Sie ist Bduerin. Obwohl beide die Wahrheit kennen, neh-
men sie die Herausforderung an, sich auf das Spiel mit falschen Identititen einzulassen — und
finden ihr personliches Gliick. Vorausgegangen war nicht nur die Krise der Fabrik, sondern die
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Ehe mit einer Frau, die zwischen Chanel-Boutique und Schonheitssalon lebt, und eine Tochter,
die von Standesdiinkeln geplagt ist. Der Held schliipft in eine neue Identitét, das Vorleben bleibt
zuriick. Radikaler Bruch [7].

Gemeinsame und eigene Projekte: Chore...

Ein anderer Topos, der mehrfach bearbeitet worden ist, erzdhlt von gemeinsamen Projekten. Oft
sind es kollektive Performances, die fiir getrennte (und einsame) Einzelne zu einem neuen Sozi-
alverbund werden. Mehrfach sind Chére in diesem Funktionshorizont dramatisiert worden. Ins-
besondere der Dokumentarfilm Young@Heart (2008, Stephen Walker) {iber einen amerikani-
schen Laienchor, dessen 30 Séngerinnen und Sanger im Alter zwischen 70 und 100 Jahren sind,
ist sehr populér geworden; der Film folgt den Proben des Chors iiber sieben Wochen, er endet
mit dem oOffentlichen Auftritt der Gruppe. Gesungen werden klassische Rock- und Pop-Songs,
ausschlieBlich monophon vorgetragen; eine instrumentale Begleitung, Mikrophone und choreo-
graphische Inszenierung (abgestimmt auf die physischen Mdglichkeiten der Mitglieder) treten
hinzu.

Uberraschend war die Energie und der Enthusiasmus der Senioren-Singer — eine Qualitit,
die auch den Chor in der TV-Komdédie Die Spdtziinder (2010, Wolfgang Murnberger) auszeich-
nete. Der Film spielt in einem Altersheim, das von der Leitung unter rigoroser Kontrolle gehal-
ten wird. Gegen die verborgene Entmiindigung regt sich immer wieder individueller Wider-
stand, der sich aber erst zu einem kollektiven Aufstand formiert, als ein erfolgloser Rockmusi-
ker eine Bewdhrungsstrafe als sozialen Dienst in einem Seniorenheim abdienen muss. Er wirkt
wie ein Katalysator, in dessen Folge sich eine Alten-Rockband formiert (,,Rocco und die Herz-
schrittmacher®), die gegen alle Versuche der Heimleiterin mit einem Auftritt des Liedes ,,Life Is
Life* sogar einen dffentlichen Wettbewerb gewinnen kann. Es ist die Riege altgedienter Schau-
spieler, die der Differenz zwischen Alt-Sein und der Lebendigkeit des Musikmachens Ausdruck
gibt, ein vermeintlicher Widerspruch, der die aufgezwungene Passivitét des Alters und die strik-
te Vereinzelung der Alten gegen die iiberspringende, manchmal mit Verzweiflung gemischte Le-
bensfreude der Akteure beim gemeinsamen Musizieren radikal gegeniiberstellt.

Auch in Song for Marion (2013, Paul Andrew Williams) 6ffnet der Eintritt in einen Chor
neue Optionen flir das Selbstverstindnis des Protagonisten wie fiir sein Netz sozialer Beziehun-
gen. Im Zentrum steht ein schiichterner wie aber auch starrkopfiger und miirrischer Rentner (ge-
spielt von Terence Stamp), dessen Frau (Vanessa Redgrave) krebskrank ist und im Verlauf der
Handlung stirbt. Sie singt in einem Kirchenchor, der gelegentlich auch Heavy-Metal-Nummern
einstudiert. Nach dem Tod seiner Frau ldsst sich der inzwischen resignierende Held von der
Chorleiterin (gespielt vom ehemaligen Bond-Girl Gemma Arterton) zum Mitsingen {iberreden —
und entgegen seiner Erwartungen erwacht beinahe vergessene Lebensfreude in ihm. Er wird im
Chor bleiben und fiir einen anstehenden Wettbewerb mitiiben.

Eine Rentnerkommune in Phoenix, Georgia, der Beginn des Films Dancing Queens (2019,
Zara Hayes); drei dltere Freundinnen — gespielt von Jacki Weaver, Pam Grier und Rhea Perlman
— verbringen einen entspannten (und eben: spannungslosen) Lebensabend. Als eine krebskranke
vierte (Diane Keaton) dazukommt, beschlie8t das Quartett, mehr Spal zu haben und nimmt sich
vor, die élteste Cheerleader-Gruppe der USA zu werden. Nachdem sie Unterricht bei einer
Schiilerin genommen haben, melden die vier sich zum ,,South Coast Classic*“-Wettbewerb an. In
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einem Interview wurde Diane Keaton gefragt, ob der Filme eine Aufforderung sei, das Leben zu
genieBen; ihre Antwort verweist auf die eigentliche Moral der Geschichte: ,,Und Freundschaften
zu feiern! Wenn meine Figur Martha in dieser Seniorensiedlung einzieht, will sie einfach alleine
gelassen werden und in Ruhe sterben. Aber Sheryl macht ihr einen Strich durch die Rechnung
und zwingt sie mit ihrer Freundschaft zuriick ins Leben. Es ist genau diese Botschaft, die ich an
Dancing Queens so liebe: Freunde sind wichtig!* [8] Bei aller Euphorie, die Keaton ausdriickt:
Dem Film wurde in der Kritik mehrfach Peinlichkeit vorgeworfen, weil er seine Darstellerinnen
auf billige Art ausbeute — und der finale Gewinn des Wettbewerbs sei angesichts der Perfor-
mance einfach lacherlich. Das negative Urteil aus der Kritik ist deshalb interessant, weil es auf
eine offenbar als natiirlich empfundene Inkompatibilitit zwischen dramatischem Projekt — ein
Teenie-Format 6ffentlicher Performance — und dessen Realisatorinnen hinweist. Sie zielt auf ein
Bild der ,,jugendlichen Alten* ab, das keinesfalls die Wiederkehr von Jugendlichkeit sein kann
und das angesichts der schwebenden Leichtigkeit des schon im Titel angespielten Abba-Titels
»Dancing Queen‘ kaum einzuldsen ist. Vielleicht aus diesem Grund wirkt der finale Auftritt wie
eine Parodie oder gar Karikatur tatsdchlicher Cheerleader-Performances [11].

...und Wohngemeinschaften...

Die multigenerationelle Familie mag man als Ideal ansehen. Doch steht ihr nicht nur die Grof3e
der Wohnungen und Héuser, sondern vor allem die Praxis der Trennung der Generationen entge-
gen. Alt-Werden ist in vielen Lebensldaufen markiert durch den Auszug der Kinder, manchmal
durch den Bezug neuer Wohnungen, oft durch Umzug ins Altersheim (was in vielen Erzahlun-
gen als Bevormundung empfunden wird und Gegenwehr hervorruft). Wenige Geschichten grei-
fen auf das Konzept der Wohngemeinschaft zuriick, das in den 1960ern und 1970ern als Zweck-
modell vor allem unter Studierenden entstanden ist, sich aber schon in damals als monogenerati-
onelle Praxis des Zusammenlebens erwiesen hatte. Wir sind die Neuen (2014, Ralf WesthofY)
greift explizit auf die WG-Erfahrungen dreier im Alter verarmter Ex-Studenten (Gisela Schnee-
berger, Heiner Lauterbach, Michael Wittenborn) zuriick, die nach iiber 30 Jahren erneut zusam-
menziehen; sie betreten ein ganzes Feld von Aufgaben, miissen ihre eigenen Bediirfnisse aufein-
ander abstimmen, sich zudem mit einer jungen Studenten-WG arrangieren, die im anderen
Stockwerk logiert; der strukturierte, ordentliche und arbeitsorientierte Lebensstil der Jungen
konfligiert scharf mit dem lustorientierten, dem Rausch aufgeschlossenen und improvisiert wir-
kenden der Alten, bevor die Alten zu Helfern der Jungen werden (ein Umschlag ins Imagi-
nir-Mirchenhafte, der aber nach dem Konflikt der beiden so unterschiedlichen Alters-WGs den
komddiantischen Kern der Geschichte ausmacht).

Besonders interessant ist £t si on vivait tous ensemble? (2012, Stéphane Robelin) liber eine
Alten-WG, die von einem jungen Ethnologen teilnehmend beobachtet wird, so dass den Alten
eine Instanz zur Seite gestellt ist, die es dem Zuschauer erleichtert, die sich selbst zu verwalten
suchende Wohngemeinschaft als eigenstidndiges Soziotop wahrzunehmen, so dass der sich
manchmal einstellende Eindruck der Putzigkeit der Figuren mindert. Wie in Wir sind die Neuen
kommen die WG-Mitglieder aus Not zusammen, um dem Altersheim zu entgehen — sie kennen
sich seit Jahren: der ewige Liebhaber (Claude Rich), eine Biirgerlich-Angepasste (Geraldine
Chaplin) und ein politischer Aktivist (Guy Bedos), eine Feministin (Jane Fonda) und ein Bonvi-
vant (Pierre Richard). Es ist gerade die Anwesenheit des jungen Soziologen, der verborgene
Wiinsche und bislang streng gehiitete Geheimnisse besprechbar macht. Die WG erweist sich als
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groBBes Labor biographischer und identitirer Reflexion (neben allen Leistungen als Alltagsge-
meinschatft).

...und andere Vorhaben

Manchmal handeln Filme davon, dass die protagonale Figur sich ein Projekt vornimmt, in dem
sie sich selbst verwirklichen kann. Es geht um Vorhaben, deren Adressat der Handelnde selbst
ist, auch wenn es oft um Aktionen geht, die mit Zuschauern rechnen. In The World's Fastest In-
dian (2005) spielt Anthony Hopkins den kauzigen neuseelédndischen Eigenbrotler und Motorrad-
Freak Burt Munro, die Erzdhlung behandelt das gro3e Vorhaben, das er sich im Alter von weit
uber 60 vornahm: mit seinem historischen ,,Indian“~-Motorrad aus den 1920ern an den Ge-
schwindigkeitsrennen (,,Speed Week*) auf den Bonneville Salt Flats in Utah teilzunehmen (tat-
sdchlich nahm er 1967 daran teil und stellte mehrere Hochgeschwindigkeits-Weltrekorde auf).
Zwar sind die Rennen das Ziel der Reise und deren Gewinn hochste Selbstauszeichnung, doch
zeigt der Film auch, dass die Reise selbst das Sinnzentrum der Geschichte ist. Munro trifft auf
eine ganze Reihe von anderen, die von seinem Humor und der Entschiedenheit seines Plans
ebenso fasziniert sind wie von dem Mut, diesen iiberhaupt anzugehen; und nach der 30-jdhrigen
Einsamkeit und Isolation, in der er in Neuseeland gelebt hatte, kommt es sogar zu einer anriih-
rend-zértlichen sexuellen Episode [11].

Der Erfahrung des Alt-Werdens, des Ausscheidens aus dem Arbeitsleben, des Abnehmens
der korperlichen Riistigkeit etwas entgegenzusetzen, sich selbst den Beweis zu erbringen, dass
die Fahigkeit, sich etwas vorzunehmen und auch umzusetzen — es sind komplexe Motivationen,
die den Altersprojekten zugrundeliegen. Zwei Beispiele: In Sein letztes Rennen (2013, Kilian
Riedhof) spielt Dieter Hallervorden einen Alten, der mit iiber 70 Jahren noch einmal das Trai-
ning fiir den Berlin-Marathon aufnimmt. In 4 Walk in the Woods (2015, Ken Kwapis) nach ei-
nem Roman von Bill Bryson beschlie3en zwei alte Freunde (Robert Redford und Nick Nolte),
eine Wanderung tiber den iiber 3000 Kilometer langen Appalachian Trail zu machen, ein Unter-
nehmen, das durch die Differenzen zwischen den beiden erheblich behindert wird — allerdings
nehmen sie die freundschaftlichen Beziehungen wéhrend der Wanderung wieder auf. Das Ziel
erreichen sie nicht, brechen die abenteuerliche Wanderung ab, bevor sie auch nur die Hilfte des
Weges abgegangen sind; den anderen Zweck aber — Selbstfindung und Selbsterweisung — haben
die beiden doch erlangt. Einem dhnlich extremen Unterfangen hingt eine 83-Jéhrige (Sheila
Hancock) in Edie (2017, Simon Hunter) an, die — als ihre Tochter sie in ein Altersheim stecken
will, nachdem sie dreilig Jahre ihren Mann im Rollstuhl gepflegt hatte — beschlie3t, den Berg
Suilven in den schottischen Highlands zu erklimmen. Sie wird von einem jungen Bergfiihrer be-
gleitet, der sich zunéchst mit ihrer Starr- und Eigensinnigkeit arrangieren muss, die sie aber
nach und nach ablegt, ihrem Begleiter immer mehr von ihrer Lebensgeschichte erzéhlt, neues
Vertrauen in den anderen gewinnt und schlie8lich mit ihm einen Freundschaftsbund schlief3t.

Manchmal gerit das Altersprojekt in die Ndhe der Groteske. Nie etwas Bedeutsames oder
Sinnvolles vollbracht zu haben, triibt das Selbstverstindnis eines 78-jdhrigen Rentners (Héctor
Noguera) ein (in dem Film M. Kaplan, 2014, Alvaro Brechner); alle seine Altersgenossen ha-
ben sich mit dem unaufgeregten und routiniert ablaufenden Rentnerdasein abgefunden. Als er in
seiner jiidischen Gemeinde erféhrt, dass ein fritherer Nazi (Rolf Becker) schon ldnger an der
Kiiste Uruguays untergetaucht sei, sieht er Gelegenheit, seinem so unauffalligen Leben einen
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Hohepunkt hinzuzufiigen: Den alten Nazi aufstobern und nach Israel bringen, wie es einst Si-
mon Wiesenthal mit Adolf Eichmann tat! Er beschliefit, den Deutschen aufzuspiiren und den
Behorden zu libergeben. Tatséchlich findet er zusammen mit einem Ex-Polizisten (Néstor Guz-
zini), einer ziemlich verkrachten Existenz, den Gesuchten, der ein heruntergekommenes Café
am Strand betreibt. Allerdings gehen fast alle kriminologischen Untersuchungen, die mehr auf
Annahmen als auf Tatsachen beruhen, in ein Desaster {iber, das Unternehmen endet fatal; und
der Held muss sich wieder den banalen Niederungen von Alter und Krankheit stellen. Ein tiefe-
rer Sinn der burlesken Komddie erschlieit sich, wenn man weil3, dass der Grofvater des Regis-
seurs aus Polen stammte und nach Uruguay gefliichtet war; er benutzt die Konventionen der
Komddie nur, um voller Sympathie von zwei Méannern zu erzihlen, die sich verrannt haben und
dabei auch noch eine melancholische Bestandsaufnahme seiner Heimat und der eigenen Vorge-
schichten zu machen (vgl. Die Zeit, 13.7.2015).

Alle diese Filme nehmen das hohe Alter der Helden als Gelegenheit, ihnen das Altersprojekt
als Moglichkeit der Selbstbestitigung und spéter Selbsterméchtigung zu gewdhren. Einen
Durchgang, wie es das Coming-of-Late-Age-Motiv verlangt, ermoglichen sie nicht (oder nur im
Ausnahmefall).

Briiche nach langen Bindungen

Manchmal ist es der gemeinsame Tanz wie in Finding Your Feet (2017, Richard Loncraine), der
die Transition des Lebensweges anstoBt: Zwei Schwestern, die eine kleinbiirgerlich-versnobt,
die andere ein ehemaliges ebenso rebellisches wie freiziigiges Hippieméddchen; die eine in einer
Ehe gefangen, die andere unverheiratet und sexuell aktiv. Zwar haben die beiden kaum Kontakt
gehabt, aber als die eine nach 35 Jahren Ehe erféhrt, dass ihr Mann sie seit Jahren mit ihrer bes-
ten Freundin betriigt, sucht sie die andere auf, die mit ihr zusammen eine Senioren-Tanzgruppe
griindet, um sie aufzuheitern und {iber die Lebensenttduschung hinwegzuhelfen. Tatsdchlich fin-
det sie im Tanz zu ihrer eigenen Korperlichkeit zuriick und findet neue romantische Kontakte.
Finding Your Feet spricht ein zweites Thema an, das mehrfach im Rahmen des Coming-to-Age-
Zusammenhangs behandelt wurde: des sich nach langer Beziehung einstellenden Eindrucks des
Gefangenseins in einer Beziehung und dem daraus resultierenden Versuch, sich aus der symbo-
lischen Fesselung durch den anderen (und das soziale Umfeld) zu 16sen — auch, um die Energie
wiederzufinden, der die Bemiihung um Selbstbestimmung des Lebensentwurfs in der Hoch- und
Nachpubertit entspringt. Ein bemerkenswertes Beispiel ist der in Deutschland noch nicht gelau-
fene dénische Film Nogle hus spejl (IT: Key House Mirror; 2015, Michael Noer), der von einer
im Pflegeheim aufbrechenden Ehekrise 50 Jahre nach der Hochzeit erzéhlt: Nach dem Schlag-
anfall ihres Mannes ist der Tag der Frau ganz mit seiner Pflege ausgefiillt; zunehmend verzwei-
felt versucht sie, ihre Bediirfnisse (nach Unterhaltung und Intimitit) gegen die so erdriickende
Pflicht zu retten — und verliebt sich sofort in den Mann, den sie den ,,Piloten‘ nennen und der
grofle Lebenslust ausstrahlt. Allerdings stoBt sie auf die rigide Abwehr ihrer neuen Bekannt-
schaft, gegen die sie sich durchsetzen muss, wenn sie neue Freiheit gewinnen will.

Der Neugewinn von Lebensperspektiven und Sinnhorizonten war schon in Kotch (1971, Jack
Lemmon) regierendes Thema: Hier bricht der von Walter Matthau gespielte Titelheld aus der
Wohngemeinschaft mit Sohn und Schwiegertochter, die ihn aus dem Familienleben herauszu-
dridngen und in einem Altersheim unterzubringen versucht, zu neuen Ufern aus, als er die an sei-
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ner Stelle engagierte schwangere Babysitterin aufsucht, ein gemeinsames Haus mietet. Er kiim-
mert sich um die junge Frau, wird am Ende gar eine Art von ,,Grof3vater* fiir das Neugeborene.
Der Austritt aus der Familiensphére und der Eintritt in eine patchwork-artige neue ist prakti-
scher Protest gegen Entmiindigung und Bevormundung, zugleich Eintritt in eine neue Identitét
als Verantwortung tragendes Pseudo-Familienmitglied. Allerdings tritt der Held in eine der tra-
ditionellen Familienrollen ein, geht nicht den Schritt dariiber hinaus.

...und neue Lieben

Es war oben schon davon die Rede, dass das coming of age sich im Sprechen tiber Film eigent-
lich auf Darstellungen der Pubertiit und des Ubergangs vom Jugendlichen zum Erwachsenen be-
zieht. Allerdings findet sich ein Thema der Teen-Filme auch in den Filmen des coming of late
age: das manchmal blitzartige Sich-Verlieben, die Aufnahme einer tiefen Bindung an einen an-
deren oder eine andere, das Erwachen von Begehren und die Erfahrung sexueller Befriedigung.
Ein Tiefenthema vieler hier berichteter Filme ist der Umgang Alterer mit ihrer eigenen Sexuali-
tit, die mit dem Ubergang in eine neue biographische Phase neu erwacht (und oft genug den
Ubergang erst antreibt). Ein Beispiel ist der dsterreichische Spielfilm Anfang 80! (2012, Sabine
Hiebler, Gerhard Ertl), der mehrfach auf dem World Film Festival in Montreal 2012 ausgezeich-
net wurde: Er und sie (Christine Ostermayer, Karl Merkatz), beide um die 80, nach einer Zu-
fallsbegegnung, er seit Jahrzehnten verheiratet, sie todkrank, fassen die Begegnung als Gliicks-
moment, folgen ihm bedingungslos, ziehen gegen alle d&uleren Umstéinde zusammen. Ein ande-
res Beispiel stammt aus Spanien: Elsa & Fred (2005, Marcos Carnevale) spielt in einem Miets-
haus, er (Manuel Alexandre) ist der neue Nachbar, auch sie (China Zorrilla) ist schwerkrank;
aber sie hat den Schalk im Nacken, schwindelt ihm ein falsches Alter vor, verschweigt die
Krankheit; die beiden machen wie die Teenager Madrid unsicher, prellen die Zeche und &hnli-
ches. Die Néhe des Paares gipfelt in einem Rom-Besuch, in dem sie im rémischen Trevi-Brun-
nen stehen und den Geliebten im Arm halten kann, so, wie es es von Anita Ekberg in Federico
Fellinis Film La dolce vita (1960) gesehen hatte [12]. Ein letztes Beispiel stammt aus den USA:
Der Protagonist in Something ‘s Gotta Give (2003, Nancy Myers) ist ein in die Jahre gekomme-
ner Musikmanager (Jack Nicholson), der gewohnheitsmiBig Liebschaften mit jiingeren Frauen
eingeht; ausgerechnet im Hause einer seiner Geliebten erleidet er eine Herzattacke — und ver-
liebt sich in die Mutter der jungen Frau (Diane Keaton), die ihn pflegt und nach einigem Zégern
den ungebetenen Gast als spéte Liebe akzeptiert.

Nicht alle Filme enden mit dem neuen Paar. Manchmal ist die erotische Episode Stiick eines
Weges, iiber die éltere Beziehung nachzudenken. Eine Zahnérztin (Fanny Ardant) — seit kurzem
im Ruhestand — nimmt an einem Schnupperkurs in einem Club fiir Senioren, der ,,Die schonen
Tage* heillt (wie auch der Film: Les beaux jours, 2013, Marion Vernoux), den ihre T6chter ihr
geschenkt hatten; im Club macht ihr der attraktive, aber deutlich jiingere Julien (Laurent Lafitte)
schone Augen, sie lésst sich darauf ein, beginnt ein Verhéltnis mit ihm; ausgerechnet am Beginn
einer Reise, die die beiden planen, wird sie sich des Werts der Beziehung zu ihrem Ehemann
klar und beendet die Affare. Auch Wolke 9 (2008, Andreas Dresen) endet, wo er begonnen hatte:
Eine Anderungsschneiderin (Ursula Werner), seit 30 Jahren verheiratet, verliebt sich in einen
Kunden (Horst Westphal), verldsst ihren Mann (Horst Rehberg), gibt die Affére auf, der Verlas-
sene begeht Selbstmord, sie zieht zuriick zum Ehemann. Eine biographische Anekdote, ein Aus-
bruch, der ebenso unerklirt bleibt wie seine Implikationen. Die Geschichte wirkt wie ein Ein-
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griff des so méchtigen amourdsen Schicksals, als wiirden die Figuren durch die Verwicklungen
des Geschehens getrieben, ohne erkennbar eigene (biographische) Motivationen zu verfolgen,
weshalb der Film so auffallend aus dem Korpus herausfallt [13].

Reisen: Allegorien des Wiinschens und der Lebensoptionen

Schon in The Best Exotic Marigold Hotel (2011) war einer der Protagonisten ein pensionierter
Richter am Obersten Gerichtshof (gespielt von Tom Wilkinson), der in seinem langen Berufsle-
ben seine Homosexualitdt immer unterdriickt hatte und erst nun nach Indien gebrochen war, um
seine Jugendliebe wiederzufinden — ein indischer Mann. Die Figur des Richters kommt in der
Romanvorlage gar nicht vor, wurde erst durch die Drehbuchautoren (Ol Parker, John Madden)
in das Skript eingefiigt. Allerdings ist die Erweiterung deshalb so interessant, weil sie das Kalei-
doskop an englischen Lebensgeschichten und der diversen Unterdriickungen, die alle Figuren an
ihren Bediirfnissen und Wiinschen haben vornehmen miissen, um eine wichtige Facette erwei-
tert. Marigold Hotel erweist sich schnell nicht etwa als ein Soziogramm der englischen Gesell-
schaft, sondern vielmehr als eines der Verzichte, Blockierungen und Wunschenergien. Die Reise
und die neue Lebenswelt erweisen sich schnell als Bedingungen einer Befreiung [14].

Ahnlich allegorische Qualititen hat auch Jim Jarmuschs Film Broken Flowers (2005). Sein
Held (gespielt von dem damals 55jahrigen Bill Murray) ist IT-Fachmann, passiv und antriebs-
schwach, ewiger Junggeselle; er erhilt einen anonymen Brief, der ihn dariiber informiert, dass
er einen 19-jahrigen Sohn habe, den er nicht kennt und von dem er nichts weif3; er begibt sich
auf die Reise zu vier Frauen, mit denen er sexuelle Beziehungen hatte, die alle als mogliche
Mutter in Frage kommen. Schnell zeigt es sich, dass die vier Frauen vier grundverschiedene Le-
bensstile amerikanischer Normalitdt représentieren — und jede von ihnen konnte als eine Option
fiir 20 Jahre Biographie des Helden stehen, von denen keine sich als reizvoll oder gar verlo-
ckend ansehen lie3e. Hitte der Protagonist die Beziehung zu einer der Frauen seinerzeit verste-
tigt, so hétte er sich immer unter das Diktat einer repressiven Lebensform stellen miissen. Bro-
ken Flowers ist keine Bildungsgeschichte, der Held wird kein anderer, sondern bleibt so rat- und
bewegungslos wie am Anfang. Allerdings zeigt der Film auch, dass die Passivitit des Helden
auch eine Antwort darauf ist, dass es keine wirklichen Optionen fiir einen anderen Lebensent-
wurf gegeben hitte [15].

Der Alte, der seiner Alltagsrealitit zu entkommen sucht, auf der Suche nach Sinn und Konti-
nuitédt, ist mehrfach als allegorische Reise angelegt worden. In About Schmidt (2005) bricht ein
von Jack Nicholson gespielter 66-jahriger Versicherungsstatistiker nach dem Verlust seiner Ar-
beit und dem plétzlichen Tod seiner Frau zu einer Reise zu den Stationen der eigenen Kindheit
im amerikanischen Mittelwesten auf, spéter zur Hochzeit der ihm lange entfremdeten Tochter.
Es wird eine Reise durch Hoffnung und Verzweiflung, durch Erinnerung und Nostalgie, immer
schwankend zwischen Komik und Tragik. Das Ende scheint in Resignation zu enden, weil der
Protagonist liberall auf Desinteresse gestof3en ist, nirgends auf Spuren seines Lebens getroffen
ist, bevor ein tiberraschender Brief aus Afrika zumindest das Drama zu einem verséhnlichen
Ende fiihrt; allerdings sind es nicht die Personen aus dem Nahfeld, die Schmidt verbunden und
dankbar sind, sondern ein Adoptivkind aus Afrika, das er noch nie gesehen hat — eine eigentlich
bittere Kritik an der Unverbindlichkeit der sozialen Beziehungen, in die man wéhrend des Le-
bens verstrickt ist und von denen doch nichts zu bleiben scheint. Eine Transition in einen ande-
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ren Entwurf von Identitét und in neue Horizonte des biographischen Entwurfs ist in der Sicht
von About Schmidt nicht vorgesehen [16].

Immer wieder sind es Reisen, die den Anstof3 zu einer Revision des Alltagslebens geben.
Schon die oben erwdhnten Harry and Tonto (1974) und Broken Flowers (2005) gewannen ihre
dramatische Energie aus der Bewegung des Helden heraus aus dem erdriickenden Alltag. Einen
dhnlichen Weg schlégt die Komddie Omamamia (2012, Tomy Wigand) ein, in dem Marianne
Ségebrecht eine GroBmutter kurz vor der Abschiebung ins Altersheim spielt, die eine Audienz
beim Papst plant, dem sie eine Jugendsiinde beichten will; zugleich will sie ihre Enkelin besu-
chen, die angeblich als Au-Pair in Rom lebt. Es stellt sich aber heraus, dass die junge Frau in
wilder Ehe mit einem Rock-Musiker lebt. Als die so widerborstige alte Dame auch noch einen
von Giancarlo Giannini dargestellten Charmeur kennenlernt, steht der endgiiltigen Abkehr vom
Fortgang der Geschichte zuhause nichts mehr im Weg.

Manche Reisen sind Reisen in die eigene Biographie. Und zugleich Gelegenheiten, iiber ver-
gangene Lebensentwiirfe nachzudenken, verpasste Chancen zu reflektieren, endlich mit Verlus-
ten ins Reine zu kommen — und vielleicht ein Bildungserlebnis zu erfahren, das das Selbstver-
stdndnis neu grundiert. Der ,,Mammuth* genannte Rentner (Gérard Depardieu) aus Mammuth
(2010, Gustave Kervern, Benoit Delépine) wird nur geringe Rente erhalten, weil von einem Teil
seiner Arbeitgeber keine Rentenbescheinigungen vorliegen. Auf Dringen seiner Frau macht er
sich auf seinem Motorrad — einer ,,Miinch Mammut* aus dem Jahr 1973 — auf eine Fahrt durch
das franzosische Hinterland. Tatséchlich habe ihn viele Firmen gar nicht rentenversichert, um
Geld zu sparen. Zwar gelingt es ihm, einige Bescheinigungen zu bekommen, doch werden ihm
diese von einer Beischlafdiebin unterwegs gestohlen. Er wird am Ende sein Motorrad verkau-
fen, um die Rente aufzubessern. Er hatte unterwegs immer wieder erfahren, dass man ihn zeit
seines Lebens fiir dumm, ja fiir geistig minderbemittelt gehalten hatten. Aber begegnet auf sei-
ner Fahrt immer wieder Erinnerungsbildern an seine gro3e Jugendliebe (Isabelle Adjani), die bei
einem Motorradunfall ums Leben kam. Und er begegnet seiner Nichte (Miss Ming), die als
Kiinstlerin tétig ist und die ihn dazu ermutigt, ein Gedicht {iber sein Leben zu verfassen, das er
im Finale in einer Zentralabiturpriifung abgibt. Vom Schlachtergesellen zum Dichter — diese
Wandlung war am Beginn der Reise nicht absehbar gewesen [17].

Dass Bettina Oberlis Alte-Frauen-Dorfkomodie Die Herbstzeitlosen (Schweiz 2006) zum
zweiterfolgreichsten Schweizer Film der Filmgeschichte wurde und dass nach der Fernse-
hausstrahlung zwei Drittel der Schweizer ihn kannten, hingt sicher mit dem Charme der Ge-
schichte und der Schauspielerinnen zusammen, auch mit der Pikanterie des Geschehens: Die
Heldin, eine 80-J&hrige (Stephanie Glaser), hatte nach dem Tod ihres Mannes einen kleinen Ko-
lonialwarenladen weitergefiihrt, ohne davon leben zu kdnnen. Sie hatte einst in Paris als Schnei-
derin gelernt, hatte dort luxuriose Damenunterwische geniht. In einem Stoff- und Wischege-
schift in Bern sieht sie die zeitgendssischen Waren, ist entsetzt iiber deren Qualitit. Und — ange-
regt durch ihre beste Freundin (Heidi Maria Glossner) — sie beschlief3t, das vor vielen Jahren
Gelernte erneut umzusetzen. Zwei andere Freundinnen schlieen sich dem Projekt an. Natiirlich
stolen die vier auf erbitterten Widerstand im Ort. Erst als sie die Idee umsetzen, die Linge-
rie-Waren mit Stickereien zu schmiicken, die sie den Trachten der Gegend abgucken, und ihre
Waren im Internet anbieten, zeigt sich, wie erfolgreich ihr Start-Up ist. Um so schérfer gehen
die ausschlieBlich mannlichen Dorfméchtigen gegen sie vor. Vor allem der Vertreter der konser-
vativen Partei sucht das Waschegeschift als ,,Schande® zu diffamieren; selbst Frauen des Ortes
schlieBen sich der so kiinstlichen Empo6rung an. Am Ende werden sie selbst aber — nach der 6f-
fentlichen Diffamierung des Politikers — am Dessousstand Marthas stehen und neugierig die
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Schonheit und Eleganz der Mieder, BHs usw. mustern. Die Herbstzeitlosen ist eine Emanzipati-
onsgeschichte, eine Befreiung, die fast ein ganzes Leben erduldet wurde und erst als Alterspro-
jekt Gestalt gewinnen konnte (zur Begeisterung der jungen Frauen des Dorfes, die die politische
Bedeutung des Unternehmens verstehen und begeistert feiern) [18].

Kombiniert Die Herbstzeitlosen die Ausgrenzung der Alten aus dem Wirtschaftsleben mit
der Unterdriickung weiblicher Sensibilitit, inszeniert die TV-Produktion Side by Side (1988,
Jack Bender) eine verwandte Konfliktlage als Sturmlauf gegen die Exterritorialisierung alter
Entrepreneurs aus den Optionen von Start-Up, Firmengriindung und Risikokapital: Hier wartet
das Abenteuer des Altersprojekts nicht — wie bei so vielen anderen Altersgeschichten — im kri-
minellen Aullen der Gesellschaft, sondern wird verbunden mit einem 6konomischen Neubeginn
(auch wenn es dazu nétig ist, sich gelegentlich auBerhalb des Gesetzes zu bewegen). Der Film
erzéhlt von drei Rentnern, die ihre Lebensversicherungen zusammenlegen und dazu noch einen
Bankkredit erflunkern miissen, um eine gemeinsame Firma fiir Seniorenjeans zu griinden — ein
grofer Erfolg, wie sich nach kurzer Zeit herausstellt. Die Firma intensiviert die Freundschaft der
Mainner, und als sie sich gegen die brutalen Methoden der Konkurrenz wehren miissen, schweil3t
es sie sogar noch enger aneinander. Die gemeinsame Unternehmung als eigentlich soziales Pro-
jekt, als Beweis dafiir, dass auch im Alter Marktnischen entdeckt und beliefert werden kdnnen,
als Kritik an den Banken schlieBlich, die solche Altersprojekte nicht bereit sind zu finanzieren.
Und der Film ist auch lesbar als scharfe Kritik an der in der neoliberalen Wirtschaftsordnung zu
bedeutsamen Wertschitzung einer 6konomisch-kreativen Energie, die den Alten gerade abge-
sprochen wird.

Dass der Film auch eine kriminelle Teilhandlung der Figuren notig macht, greift ein zweites
Motiv des ,,agilen Alters*“auf — die Straftat ist nicht nur Mittel, 6konomischer Not zu begegnen
[19], sondern auch ein eigenes Abenteuer. Darum tragen viele Filme liber Alterskriminalitit —
die meist von Bankiiberfillen, Einbriichen, Diebstihlen und dhnlichem handeln — auch das Si-
gnum des Ubertritts in ein gesellschaftlich gefichtetes Auen und des Selbsterlebnisses als per-
sona non grata in sich. Ein neueres Beispiel ist The Old Man & the Gun (2018, David Lowery),
in dem Robert Redford einen Alt-Einbrecher spielt, der nach seiner letzten Haftstrafe scheinbar
von seiner Sucht, Banken auszurauben, geheilt zu sein scheint und friedlich mit seiner Freundin
(Sissy Spacek) auf einer Farm lebt. Allerdings bricht er ohne Ankiindigung zu einem neuen
Uberfall auf. Signifikant ist das letzte Telefonat, das er mit seiner Freundin fiihrt: Er ruft einen
Freund an, der ihn fragt ob es ihm gut gehe. Er antwortet, dass dies gleich der Fall sein werde —
ein deutlicher Hinweis auf die subjektive Qualitéit des Einbruchs [20].

Senioren als Medium der Kritik

Der Ausstieg aus dem Arbeitsleben ist in vielen Filmen (wie in der Realitit) ein harter Ein-
schnitt in den Lebensalltag, ein Verlust der tdglichen Routinen und der Selbstkontrolle. Eine
ganze Reihe von Filmen erzéhlen davon, dass die Firmen in die Krise geraten und die pensio-
nierten Chefs als ,,Retter* re-installiert werden. In dem ZDF-Vierteiler Der grofie Bellheim
(1992, Dieter Wedel) spielt Mario Adorf einen alten Wirtschafts-Boss, der mit seinen alten
Freunden und Mitarbeitern ein Kauthaus vor dem drohenden Diskurs bewahrt. In Schokolade
fiir den Chef' (2008, Manfred Stelzer) schleicht sich der retirierte Chef eines Konzerns (gespielt
von GOtz George) als Fahrer des Geschéftsfiihrers in die Firma ein und deckt einen Plan des Ge-
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schéftsfiihrers auf, der aus dem Verkauf der Fabrik Provisionsgewinne erzielen will. Allerdings
ist nicht ,,Alter das eigentliche Thema dieser Filme, sondern vielmehr eine Kritik an den neuen
Formen des Wirtschaftssystems: Der Held dieser Filme ist Verkorperung der dlteren Figur des
,Patriarchen®, die klar gegen die jiingeren Managertypen gestellt werden, denen es nicht um den
»Betrieb (als Modell eines auch sozialen Gebildes mit allen Verpflichtungen, die die Leitenden
gegeniiber den Arbeitnehmern haben), sondern um die ,,Firma* geht (das Modell einer Produkti-
onsmaschinerie, die zur Erzeugung von Gewinnen dient, ohne Achtung derjenigen, die dort ar-
beiten). Es geht nicht darum, dass Alte konkurrenzféhige Leistungen erbringen kdnnen, sondern
um eine Kritik der sozialen Verbindlichkeit und der Verantwortung, die Firmenleitungen mit
ihren Betrieben und den Angestellten verbinden. ,,Patriarch®: das meint auch ein Rekurs auf
,,Viterlichkeit” und die damit involvierten Bindungskréfte, die in die Welt von ,,Arbeit* hinein-
wirken (knnen und — so die Filme: — und sollen).

Eine andere dramaturgische Strategie verfolgt The Interns (2015, Nancy Myers): Der Film
beginnt mit einem als Voice-Over vorgetragenen Statusbericht des von Robert de Niro gespiel-
ten verwitweten Rentners, der nach dem Ausscheiden aus dem Arbeitsleben Probleme hat, sinn-
voll seine Zeit zu verbringen. Zufillig sieht er einen Handzettel, in dem ein Start-Up-Versand-
haus fiir Kleidung nach ,,Alterspraktikanten sucht; er bewirbt sich, wird genommen und zum
Praktikanten der Chefin; er kommt ihr ndher, lernt ihre Familie kennen, wird zu ihrem véterli-
chen Freund. Die junge Frau ist rund um die Uhr mit ihrem rasend schnell gewachsenen Unter-
nehmen verbunden, weshalb die Beziehungen zu ihrer Familie in eine tiefe Krise geraten sind.
Am Ende bestérkt der Praktikant die Chefin darin, an ihrem Projekt der Firma festzuhalten —
aber er bietet sich selbst als Modell an, eine andere Balance zwischen dem Selbst, der eigenen
Korperlichkeit und der privaten sozialen Bindungen zu finden. Der Film erweist sich schnell als
rabiate Kritik an den fehlenden Identitdtsangeboten der ,,neuen Okonomie®, die Arbeit, Erfolg
der Firma und Selbstbeweis im Erfolg iiber alle anderen Sphéren des Lebens stellt. Die Sché-
den, die ein Eintreten in die Sinnhorizonte der Start-Up-Produktion verursacht, sind eklatant:
die Unterdriickung der eigenen Korperlichkeit, die Unféhigkeit zum sexuellen Genuss, die Ver-
drangung von Rausch und Schlaf als Austrittsphasen aus dem (durch Arbeit dominierten) All-
tagsleben, ja sogar die Thematisierung des Privaten im Gesprich mit anderen (signifikanterwei-
se im Film als ,,Erwachsenengespriache® deklariert). Der Alterspraktikant setzt all dem seine
Ruhe und Gelassenheit, seine Fahigkeit, soziale Beziechungen iiber die Arbeitsbeziehungen hin-
aus einzugehen, entgegen. Das Patriarchalische, das in vielen Geschichten iiber Alte in der Ar-
beitswelt zugeschrieben wird, wird in The Interns als Rolle des Beschiitzers, Mentors und Hel-
fers, ja sogar des Lebensberaters und sozialen Vorbilds ausgelegt; das Thema ist dementspre-
chend nur mittelbar die des (Coming-of-Late-Age-)Durchgangs zu einer neuen sozialen Rolle
(auch wenn der Held selbst in der Beschéftigung in der Firma eine neue sexuelle Beziehung fin-
det), sondern die Kritik einer durch Hektik, Erfolgsdruck und Extremisierung der identitéren
Bedeutung von Arbeit dominierten Lebenswelt.

Summa

Mit The Interns endet die Durchmusterung des schnell wachsenden Korpus der Coming-of-La-
te-Age-Geschichten — ausgerechnet mit einem Beispiel, in dem die Verdnderungen der immer
atemlosere Herausforderungen stellende Arbeitswelt und der damit bedingten Instabilisierungen
der konventionellen Muster familidrer Rollenverteilung und des Zusammenlebens im weiteren
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Sinne selbst thematisiert werden. Identitidre Krisen der Jiingeren stoBen auf die Prasenz von Al-
ten, die den Hérten aktueller Zumutungen nur mittelbar ausgesetzt sind, die aber ihrerseits das
Bewusstsein eigenen Alt-Werdens oder -Seins reflektieren und in Lebensform umsetzen miis-
sen. Die Filme zeigen auch, dass die Rede vom ,,dritten Alter” oder von den ,,jungen Alten‘ nur
grobe Kategorisierungen sind, die auf den (latenten oder offenen) Konflikt zwischen den Gene-
rationen ebensowenig reflektieren wie auf die daraus erwachsenden motivationalen Impulse der

Suche nach Selbstbestimmung, des Protests und manchmal sogar der Rebellion gegen Bevor-
mundung, der Auflehnung gegen die Leugnung und Absprache sexueller Aktivitit. Die Filme
des Korpus zeigen, welche Bedeutung die Reise hat und wie wichtig in vielen Fillen das Her-
austreten aus den Alltagsroutinen ist, die ihren Charakter als symbolische Einkerkerungen des
Ichs erst aus der Distanz heraus erkennen lassen. Alter ist in der aktuellen Erfahrungswelt auch
verbunden mit der Auslieferung an Isolation und Einsamkeit (so dass das Ankniipfen neuer sozi-
aler Beziehungen und Tatigkeitsfelder zu einem immer prasenten Thema wird — ein Thema, das
die Filme des Coming-of-Late-Age durchaus mit dem Ringen um das Erwachsenwerden der
Coming-of-Age-Filme verbindet). Es sind ,,Lebensldufe in Bewegung®, auf die man stoft, die
sich nicht mehr auf die Sicherheit sozial verbindlicher biographischer Verldufe verlassen kon-
nen. Das unterscheidet die Filme des Korpus, die seit den 1970ern entstanden sind, von allen

anderen vorher.

Anmerkungen

[1] In der deutschen Altersforschung wurde die Rede
vom ,,dritten Alter* wohl von Peter Laslett (in sei-
nem: Das Dritte Alter. Historische Soziologie des
Alterns. Weinheim/Miinchen: Juventa 1995) einge-
fithrt — als Phase der personlichen Errungenschaften
und Erfiillung —, der eine bis dahin nicht weiter dif-
ferenzierte Phase der unabénderlichen Abhéngigkeit,
Altersschwiche & des Todes (,,viertes Alter®) folgt.
Selten wird auch von einem golden age gesprochen.
Das ,,dritte Alter* dagegen wird in den Bestim-
mungselementen ,,fit, fashionable, functional and
flexible gefasst (wie in Marshall, Barbara L. / Rah-
man, Momin: Celebrity, Ageing and the Constructi-
on of ‘Third Age’ Identities. In: International Jour-
nal of Cultural Studies 18,6, 2015, S. 577-593).

[2] Dass die Geschichte 2009 neu verfilmt wurde
(Dinosaurier — Gegen uns seht ihr alt aus!; 2009,
Leander HauBmann), deutet auf die unverianderte
Modernitét des Stoffs hin. Die Thematik hat nach
der Finanzkrise neue Aktualitit gewonnen, die in
Filmen wie Crashkurs (2012, Anika Wangard) gera-
de mit alten Figuren, die der Entfesselung der Fi-
nanzmaérkte besonders hilflos ausgeliefert sind, dra-
matisiert wurden.

[3] Das Motiv eines Charakterwandels durch famili-
are Liebe ist dlter, findet sich bereits in der Literatur
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des 19. Jahrhunderts und ist auch von der Filmin-
dustrie adaptiert worden. Ein bekanntes Beispiel
ist der vielfach im Weihnachtsprogramm gespiel-
te Film Little Lord Fauntleroy (1980, Jack Gold)
nach dem gleichnamigen Roman von Frances
Hodgson Burnett aus dem Jahr 1886, der von ei-
nem Charakterwandel eines miirrischen und arro-
ganten Alten erzdhlt, der durch das Hinzutreten
eines jungen — in diesem Fall kindlichen — Ver-
wandten ausgeldst wird. Das Motiv spielt bis
heute eine Rolle; ein neueres Beispiel ist The
Etruscan Smile (2018, Oded Binnun, Mihal Bre-
zis), der von einem rauhbeinigen und miirrischen
Witwer (Brian Fox) erzdhlt, der zeitlebens auf
der Insel Vallasay (sie gehort zu den Hebriden)
gewesen ist. Er reist in die USA, um sich unter-
suchen zu lassen, und kommt dort bei seinem
Sohn und seiner Familie unter. Weder das grof3-
stadtische Leben wie auch die Erziehungsmetho-
den fiir seinem kleinen Enkel behagen ihm nicht;
aber er sieht sich in der Pflicht, dem Kind die
Waurzeln seiner gélischen Herkunft vertraut zu
machen, lernt die ihm so fremde Rolle als Grof3-
vater und lernt sogar eine neue Liebe kennen.

[4] Zum Film vgl. Bell, Claudia: The Best Exotic
Marigold Hotel: International Retirement Migra-
tion on Film. In: Ageing & Society 37,10, 2017,
S. 1975-1986; Chivers, Sally: What's Exotic
About the Best Exotic Marigold Hotel? Cinema,



Everyday Life and the Materialization of Aging. In:
Ageing in Everyday Life. Materialities and Embodi-
ments. Ed. by Stephen Katz. Bristol: Policy Press
2018, S. 83-98; Ciafone, Amanda: The Third Age in
the Third World: Outsourcing and Outrunning Old
Age to The Best Exotic Marigold Hotel. In: Care
Home Stories: Aging, Disability, and Long-Term Re-
sidential Care. Ed. by Sally Chivers & Ulla Krieber-
negg. Bielefeld: Transcript 2018, S. 155-174; Willi-
ams, Melanie: The Best Exotic Graceful Ager: Dame
Judi Dench and Older Female Celebrity. In: Women,
Celebrity and Cultures of Ageing: Freeze Frame.
Ed. by ed. by Deborah Jermyn & Su Holmes. Lon-
don: Palgrave Macmillan, London 2015, S. 146-161.

[5] Schon Morte a Venezia (1971, Luchino Visconti)
ist lesbar als ,,letzte Reise* und Vorbereitung des To-
des — verbunden mit dem spéten Eingesténdnis der
Homosexualitdt des Helden und eingebettet in einen
ganzen Kranz von Todessymboliken. Zudem ver-
weist der Stoff auf die Todesmetaphoriken der Déca-
dence-Jahre vor dem ersten Weltkrieg.

[6] Dass gerade aus Schweden eine ganze Reihe von
Filmen neueren Datums stammt (mehrfach gestiitzt
auf die Bestseller-Romane Backmanns) — zu ihnen
gehort neben den schon genannten auch das Doppel
von Hundradringen som klev ut genom fonstret och
forsvann (2014, Felix Herngren) nach einem Roman
von Jonas Jonasson, der 2016 fiir den Oscar nomi-
niert wurde, und dessen Sequel Hundraettaringen
som smet frdn notan och forsvann (2016, Felix
Herngren, Mans Herngren) nach einem Origi-
naldrehbuch —, mag insofern interessant sein, weil
die Filme aus einer Gesellschaft stammen, die durch
den offentlichen Diskurs iiber Uberalterung und zu-
dem durch problematischen Umgang mit der Mi-
granten gekennzeichnet ist. Allerdings gehoren die
Filme natiirlich auch dem viel allgemeineren Trend
der ,,Vergrauung® der Filmproduktion zu, die in allen
Produktionsnationen zu beobachten ist (vgl. Whe-
lehan, Imelda / Gwynne, Joel: The ,Greying* of Po-
pular Culture? In: Ageing, popular culture and con-
temporary feminism. Harleys and hormones. Basing-
stoke [...]: Palgrave Macmillan 2014, S. 1-13, bes.
2f; vgl. dazu auch Chivers, Sally: The Silvering
Screen. Old Age and Disability in Cinema. Toronto:
University of Toronto Press 2011, S. X VI, die die
Veralterung von Populationen mit den Themen der
Filmproduktion zusammenbringt).

Erwéhnung verdient auch Clint Eastwoods Al-
tersdrama Gran Torino (2008), der von einem verbit-
terten Rentner (gespielt von Eastwood selbst) er-
z&hlt, der seine rassistischen Voreinstellungen durch
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den Kontakt zu seinen chinesischen Nachbarn
neue Orientierung gewinnt, in der Auseinander-
setzung mit einer Weilen-Gang die Partei seiner
Nachbarn einnimmt und sich demonstrativ von
der Gang erschiefen ldsst. Das Ende des selbst
todkranken Mannes ist als Kreuzhaltung seiner
Leiche auf der Strafie inszeniert, so am Ende
noch einmal symbolisch die Werthaltung des
Helden wie des Films artikulierend. Vgl. dazu
Davis, Oliver: Eastwood Reading Beauvoir Rea-
ding Eastwood: Ageing and Combative Self-As-
sertion in Gran Torino and Old Age. In: Tidd, Ur-
sula & Boulé, Jean-Pierre (eds.): Existentialism
and Contemporary Cinema. A Sartrean Perspec-
tive. New York: Berghahn Books 2011, S. 135-
147, bes. 142f, sowie Corkery, Diane (2012)
"Walt Kowalski A Christ-Figure? Christic Reso-
nances in Gran Torino. In: Journal of Religion &
Film 15,2,2012, Article 5 (online).

[7] Von einem Identitéts- und Rollentausch er-
zahlt auch L ‘Homme du train (2002, Patrice Le-
conte) — in einer verschlafenen franzdsischen
Stadt, ein wortkarger Fremder (Johnny Halliday)
quartiert sich bei einem pensionierten Lehrer
(Jean Rochefort) ein; er ist Bankrduber auf der
Flucht; als die beiden die Rollen tauschen, kann
sich der Lehrer in rduberischen Phantasien erge-
hen, der andere wird zum kleinbiirgerlichen Ru-
hesténdler.

[8] Anon.: ,,Dancing Queen‘ Diane Keaton: Ich
bin noch nicht bereit, Abschied zu nehmen
(URL: https://www.goldenekamera.de/kino/artic-
1e226283551/Dancing-Queens-Interview-Diane-
Keaton.html).

[9] Vgl. etwa Westfilische Nachrichten,
26.9.2019.

[10] Das Argument verdient natiirlich genauere
Diskussion, weil es eine Altersbindung medialer
Formate behauptet, die nur als (enge und ein-
schniirende) Konvention gefasst sein kann; es
wiirde sich anbieten, Filme wie Calendar Girls
(2003, Nigel Cole), in dem sich eine Gruppe dlte-
rer Hausfrauen fiir einen Pin-Up-Kalender ab-
lichten ldsst, mit dessen Erldsen sie den Besu-
cherraum eines Krankenhauses erneuern wollen.
Vgl. dazu etwa Wearing, Sadie: Exemplary or
Exceptional Embodiment? Discourses of Aging
in the Case of Helen Mirren and Calendar Girls.
In: Dolan, Josephine / Tincknell, Estella (eds.):
Ageing Femininities. Troubling Representations.



Cambridge: Cambridge Scholars Press 2012, S. 146-
161.

Zur Bedeutung des Tanzens als Medium eigener
Korpererfahrung im Alter vgl. auch den Spielfilm
Mr. Morgan s Last Love (2013, Sandra Nettelbeck),
in dem ein verwitweter Professor sich in eine tiefe
Verstrickung mit einer jungen Tanzlehrerin verliert,
die seiner verstorbenen Frau sehr dhnlich sieht; die
Tanzstunden beenden die Depressionen, die sein Al-
leinsein begleitet haben. Vgl. zum Themenkomplex
auch die Dokumentarfilme Die mit dem Bauch tan-
zen (2013, Carolin Genreith) iiber eine Bauchtanz-
gruppe alterer Frauen und Trockenschwimmen
(2016, Susanne Kim) iiber sieben Altere, die in
Leipzig beschlielen, innerhalb von zehn Tagen das
Schwimmen zu lernen; auch hier geht es um Kor-
pererfahrung der Protagonisten.

[11] Ob man Kiippers These, dass der Film ,,das Al-
ter unmittelbar mit der Asthetik der Geschwindigkeit
verkniipft* (Kiipper, Thomas: Filmreif. Das Alter in
Kino und Fernsehen. Berlin: Bertz + Fischer 2010,
S. 20), teilen muss, sei in Frage gestellt, weil es dem
Film eher um die Demonstration einer Erlebnisfa-
higkeit geht, die gemeinhin jugendlichen Akteuren
zugeschrieben wird (etwa als Suche nach dem
,.Kick® bzw. der Grenzerfahrung).

[12] Das Buch wurde unter gleichem Titel mit iden-
tischer Erzdhlung noch einmal verfilmt (USA/Kana-
da/ Mexiko/Puerto Rico 2014, Michael Radford).

[13] Vgl. Eckert, Lena / Martin, Silke: Bilder des
Begehrens - doing age / doing desire. In: Herwig,
Henriette / Hiilsen-Esch, Andrea von (Hrsg.): Alte
im Film und auf der Biihne. Neue Altersbilder und
Altersrollen in den darstellenden Kiinsten. Bielefeld:
Transcript 2016, S. 119-135, v.a., die die explizite
Darstellung von Sex und Nacktheit auf die Differenz
photographischen Realismus zu dramatischer Insze-
nierung reduzieren. Vgl. dazu die viel sensiblere Be-
schreibung in Kiipper, Filmreif [11], S. 66ff. Vgl.
Zordan, Davide: Too Old for That Kind of Thing?
Sexuality and Unshareable Desire in Dresen's Cloud
9. In: Theology & Sexuality 15,3, 2009, S. 283-292,
der die tiefere Reflexion iiber die Verdauerung sexu-
ell motivierter Bindung herausarbeitet, die der Film
auch anstellt. Vgl. dazu auch den in Kuba spielenden
Film Candelaria (2017, Jhonny Hendrix
Hinestroza), der durch die Korperlichkeit der Dar-
stellung der zentralen Figuren (Alden Knigth, Vero-
nica Lynn) und den reflexiven Umgang mit der Re-
préasentation der Alterssexualitét auffallt.
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Wolke 9 nimmt formale Impulse der amour
fou auf, in deren Filmerzahlungen manchmal
auch Altere eine Rolle spielen; man denke an
Professor Unrat (1930, Josef von Sternberg), der
die Konstellation bis in die identitidren Katastro-
phen hinein durch buchstabiert, die dem Titelhel-
den zustoBen und in seinen Tod einmiinden.

[14] Gerade die fast lebenslange Unterdriickung
der eigenen Sexualitit ist in Filmen des queer ci-
nema mehrfach thematisiert worden. Beginners
(2010, Mike Mills) erzahlt in Riickblenden des
Sohnes von einem 75-jéhrigen Vater (Christopher
Plummer, der 2012 fiir seine Rolle einen Oscar
zugesprochen bekam), der sich erst nach 44 Jah-
ren Ehe und dem Tod der Frau zu seiner Homo-
sexualitdt bekennt und erst danach sein Leben
genieft, viele Freunde und sogar einen jugendli-
chen Liebhaber hat. Er tritt erst jetzt in eine enge
Beziehung zu seinem Sohn ein, seine verdnderte
Lebenshaltung wird dessen Vorbild. Vgl. zu die-
sem Film Hess, Linda M. New Stories About
Gay Aging: Mike Mills’s Beginners (2010). In:
Queer Aging in North American Fiction. Ed. by
Linda M. Hess. Cham: Palgrave Macmillan
2019, S. 175-198.

Auch Cloudburst (2011, Thom Fitzgerald)
verdient Erwéhnung. Der Film erzéhlt von einem
lesbischen Paar (Olympia Dukakis, Brenda Fri-
cker), das seit vielen Jahren heimlich, unbeschol-
ten und gliicklich in Maine, an der Grenze zu Ka-
nada, zusammenlebt. Als die eine von ihrer En-
kelin in ein Pflegeheim gesteckt werden soll, ent-
fihrt die andere sie; die beiden flichen nach Ka-
nada, wo sie heiraten wollen. Von spéter Entde-
ckung lesbischer Neigungen erzahlt (Happy En-
ding, 2018, Hella Joof): Nach fast 50 Jahren Ehe
trennt sich ein Paar (Birthe Neumann, Kurt
Ravn); gerade fiir die Frau ist das Leben als Sin-
gle ungewohnt, sie findet erst durch die Unter-
stiitzung und Néhe einer viel jiingeren Erfolgs-
frau zu sich selbst. Die beiden verlieben sich in-
einander, und obwohl sie die Fortsetzung ihrer
Beziehung zu ihrem Mann in Erwigung zieht,
kehrt sie in ihre neue Beziehung zuriick.

[15] Vgl. Minerbo, Marion: Two Faces of Thana-
tos. Broken Flowers (2005) and A4i no corrida
(1976). In: The International Journal of Psycho-
analysis 88,3,2007, S. 777-790, die die Reise
des Helden als Annéherung an den und Rettung
vor dem Tod zu lesen sucht.



[16] Vgl. die ausfiihrliche Analyse von Kiipper, Tho-
mas: Zur Altersdarstellung in Alexander Paynes
Film About Schmidt. In: Alte im Film und auf der
Biihne. Neue Altersbilder und Altersrollen in den
darstellenden Kiinsten. Hrsg. v. Henriette Herwig u.
Andrea von Hiilsen-Esch. Bielefeld: Transcript
2016, S. 281-300.

[17] Dépardieu hatte schon in La téte en friche
(2010, Jean Becker) einen tolpelhaften 45-Jahrigen
gespielt, der von einer 94-Jahrigen in die Welt der
Biicher und der Literatur eingefiihrt wird — ein lang-
samer Bildungsprozess, der durch zufillige Begeg-
nung in Gang kam.

[18] Vgl. Hans J. Wulff: Landler und das Verspre-
chen auf das gute Ende. In: Film-Bulletin 61,5 [380],
2019, S. 58-59.

[19] Ein Beispiel ist Paulette (2012, Jérdme Enrico),
in dem die Titelheldin (Bernadette Lafont) nach dem
Tod ihres Mannes zur Drogenhéndlerin wird.

[20] Zur Alterkriminalitét im Film vgl. Wulff, Hans
J.: Alte Leute sind gefahrlich: Sie haben nichts mehr
zu verlieren! Alterskriminalitdt im Film. In: Medien
& Altern, 6, 2015, S. 49-63.

Filmographische Angaben
About Schmidt (Jack Nicholson ist Schmidt; aka:
Schmidt); USA 2002, Alexander Payne.
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