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DIRECTOR’S STATEMENT

Es gibt einen sehr schonen Satz in der Autobio-
graphie von Georg K. Glaser: ,Plétzlich, am
Ende meiner Flucht, war ich umgeben von etwas,
was ich Geschichtsstille nannte.” Georg K. Glaser
war ein deutscher Kommunist, der zur selben Zeit,
in der auch der Roman ,Transit’ von Anna Seghers
spielt, nach Frankreich und dann in den unbesetzten

Teil floh.

Geschichtsstille, das ist wie Windstille — das Schiff
empfangt keine Brise mehr, es ist umgeben von der
Weite und dem Nichts des Meeres. Die Passagiere
sind herausgefallen, aus der Geschichte, aus dem
Leben. Sie hangen fest, im Raum,
in der Zeit. Die Menschen in
,Transit” hangen fest in Mar-

seille, sie warten auf

hS Schiffe, Visa, Transits. Sie
' sind auf der Flucht. Es
wird fir sie kein Zurick

mehr geben. Und kein Vorwarts. Niemand will sie
aufnehmen, niemand will sich kimmern um sie,
niemand nimmt sie wahr — nur die Polizisten, die
Kollaborateure und die Uberwachungskameras. Sie
sind im Begriff, Gespenster zu werden, zwischen
Leben und Tod, zwischen dem Gestern und dem
Heute. Die Gegenwart zieht vorbei und nimmt keine
Notiz von ihnen. Das Kino liebt die Gespenster,
vielleicht, weil es auch ein Transitraum, ein Zwi-
schenreich ist. Wir, die Zuschauer, sind anwesend
und abwesend zugleich.

Die Menschen in ,Transit’ wollen zuriick in den
Strom, in die Brise, in die Bewegung. Sie wollen
eine Geschichte haben. Sie finden ein Romanfrag-
ment, das ein Schriftsteller hinterlassen hat. Das
Fragment einer Erzéhlung. Eine Erzéhlung von
Flucht und Liebe und Schuld und Loyalitat. ,Transit’
handelt davon, wie diese Menschen diese Erzah-
lung zu ihrer machen.



Die deutschen Truppen stehen vor Paris. Georg,
ein deutscher Flichtling, entkommt im letzten

Moment nach Marseille. Im Gepéack hat er die
Hinterlassenschaft des Schriftstellers Weidel, der
sich aus Angst vor seinen Verfolgern das Leben
genommen hat: Ein Manuskript, Briefe, die Zusi-
cherung eines Visums durch die mexikanische
Botschaft.

In Marseille darf nur bleiben, wer beweisen kann,
dass er gehen wird. Visa fir die méglichen Auf-
nahmelander werden gebraucht, Transitvisa, die
raren Tickets fir die Schiffspassage. Georg erin-
nert sich der Papiere Weidels und nimmt dessen
Identitat an. Er taucht ein in die ungefdhre Existenz
des Transits. Flichtlingsgesprache in den Korrido-
ren des kleinen Hotels, der Konsulate, in den Cafés
und Bars am Hafen. Er freundet sich mit Driss an,
dem Sohn seines auf der Flucht gestorbenen Ge-
nossen Heinz. Wozu weiterreisen? Lasst sich an-
derswo ein neues Leben beginnen?

Alles verandert sich, als Georg die geheimnisvolle
Marie trifft und sich in sie verliebt. Ist es Hingabe
oder Berechnung, die sie ihr Leben vor der Wei-
terreise mit dem Arzt Richard teilen |Gsst, wahrend
sie gleichzeitig auf der Suche nach ihrem Mann
ist2 Der, so erzdhlt man, sei in Marseille aufge-
taucht, in Besitz eines mexikanischen Visums fiir
sich und seine Frau.

ZUM FILM

In der atemberaubenden, fast schwebenden Be-
gegnung des historischen Stoffs mit der Gegenwart
des heutigen Marseille erzahlt Christian Petzold
die Geschichte einer Liebe zwischen Flucht, Exil
und der Sehnsucht nach einem Ort, der ein Zu-
hause ist. In den Hauptrollen spielen Franz Ro-
gowski (European Shooting Star 2018) und Paula
Beer (nominiert zum Europdischen Filmpreis fur
ihre Hauptrolle in Francois Ozons FRANTZ).
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Welche Verbindung haben Sie zu ,Transit’,
dem Roman von Anna Seghers?

Ich habe ,Transit’ vor vielen Jahren durch Harun
Farocki kennengelernt, fir den das eines der wich-
tigsten Bucher war. Harun ist 1944 geboren, im
Sudetenland, auf der Flucht, und ich glaube, dass
er immer versucht hat, eine Referenz zu den 20er
Jahren wiederzufinden, zu Autoren wie Franz Jung,
Georg Glaser oder Anna Seghers. Was vor dem
Faschismus lag, das ist ja im Grunde verlorene
Heimat. Und , Transit’ ist ein Buch, das im Ubergang
geschrieben ist. Wir haben diesen Roman im Lauf
der Jahre immer wieder gelesen, weil das ein Buch
war, wo wir uns gefroffen haben: Dieses Im-Transit-
Raum-Sein und gleichzeitig daraus eine Figur zu
gewinnen, die sich in diesem Raum eine Erzdhlung
baut, die ohne Heimat auskommt, das ist das Tolle
an dem Buch. Die Heimat gibt es bei ,Transit’ nicht.
Die Heimat ist im Grunde die Heimatlosigkeit.

Wie ist die Idee entstanden, die ,Transit’
-Erzahlung von 1940 im heutigen Mar-
seille zu drehen?

,Phoenix’ hatte ich ja noch mit Harun Farocki zu-
sammen gemacht, als historischen Film, in dem wir
uns in dieser Zeit aufhalten und diese Zeit, die Si-
tuation und die Gefihle rekonstruieren. Auch fiir
JTransit’ hatten Harun und ich ein erstes Treatment
geschrieben, wo alles als historischer Film gedacht
war, Marseille 1940. Das habe ich mir nach dem
Tod von Harun wieder vorgenommen, und ich hatte
das Gefihl, das Drehbuch schreibt sich wie von
selbst, aber gleichzeitig hatte ich Gberhaupt keine
Leidenschaft dafir. Dann ist mir klar geworden,
dass ich Gberhaupt keine Lust auf einen historischen
Film hatte. Ich wollte nicht Zeiten rekonstruieren.
Wir haben tberall auf der Welt Flichtlinge, wir leben
in einem Europa der Renationalisierungen, da will
ich nicht mit einem historischen Film zuriick in den
sicheren Bereich gehen.

Ich habe dann zwei Filme firs Fernsehen gemacht,
die heute spielen, in einer Welt, die ich kenne.
Dass ich danach wieder zu ,Transit’ zuriickgekehrt
bin, héngt mit zwei Sachen zusammen. Ich hatte
mit einem Architekten geredet, der mir erklarte,
das Wunderbare an der DDR-Stadtarchitektur sei,
dass die alten Sachen nicht abgerissen wurden,
sondern das Neue daneben gebaut wurde. Die
Geschichte liegt nicht verborgenen Schichten un-
tereinander, sondern nebeneinander, man kann
sie lesen. Und es gab die Debatte in Minchen
Uber die Stolpersteine, die an die deportierten ju-
dischen Bewohner erinnern und die fir mich eines
der ganz groBBen Kunstwerke heute sind: Man geht
durch das Heutige und sieht das Vergangene, das
sind wie Gespenstersteine.

So dachte ich plétzlich nochmal Gber ,Transit’
nach. Ein Transitraum ist ein Ubergcngsraum, SO
wie die Boarding Zone im Flughafen, man gibt
alles ab, aber man ist noch nicht irgendwo ange-
kommen. Bei Anna Seghers ist der Transitraum
beschrieben als der zwischen Europa und Mexiko,
und gleichzeitig kann man den Transitraum histo-
risch sehen, wie eben bei den Stolpersteinen oder
der Architektur, als Transitraum zwischen der Ver-
gangenheit und der Gegenwart.

War es schwierig beim Schreiben, diese
beiden Zeiten, 1940 und das heutige
Marseille, aufeinander prallen zu lassen?

Ich hatte mir, bevor ich mit dem Drehbuch begann,
einfach versucht vorzustellen, wie das aussehen
kénnte, wenn ich die Bewegungen der Flichtlinge
im heutigen Marseille zeige, ohne das zu proble-
matisieren. Und ich war Gberhaupt nicht irritiert. Ich
konnte mir vorstellen, dass jemand mit einem Anzug
und einem Seesack am Hafen von Marseille lang-
lauft, sich einmietet in ein Hotel und sagt: ,In drei
Tagen kommen die Faschisten, ich muss hier raus.”
Das hat mich Gberhaupt nicht irritiert, Und das irri-
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tierte mich, dass es mich nicht i(rifiérfe. Das hief3 fur -



mich, dass die Fluchtbewegungen, die Angste, die
Traumata, die Geschichten der Menschen, die vor
Uber 70 Jahren in Marseille festhingen, sofort ver-
standlich sind. Die mussen Gberhaupt nicht erklart
werden. Das fand ich Gberraschend.

War es klar, dass Sie ,Transit’ unbedingt in
Marseille drehen wollten?

Ich finde, es ist fir die Schauspieler und fir alle
Beteiligten eine Verpflichtung, sich mit der Stadt in
Verbindung zu setzen, die Teil der Erzghlung ist. Die
Welt gehdrt uns nicht, sondern wir missen uns in
ein Verhdltnis zu ihr setzen. Und diese Welt dort in
Marseille ist komplex. Es ist eine Hafenstadt, die
Millionen von Touristen aufnimmt, aber man sieht
die nicht. Die Stadt ist in ihrer Komplexitat so stark,
dass sie die Touristen nicht braucht. Wir wohnten in
einem Hotel im Panier-Viertel und haben auch ei-
nige Szenen dort gedreht. Die Deutschen haben im
Krieg das halbe Viertel gesprengt, weil das ein
Widerstandsnest war. In den 50er Jahren wurde
neu gebaut, aber man sieht Gberall noch Reste des
alten Le Panier. Und als Teil der Proben sind wir oft
dahin gegangen, wo wir drehen wollten, wir schau-
fen uns die Stadt an, bevor sie Drehort wurde, bevor
wir sie mit unseren Scheinwerfern illuminieren.
Wenn man an so einem Ort ist, wo das Heute und

das Gestern so sichtbar sind, ist das einfach reich ,

fur einen Film, in dem sich die Zeiten Gberlagern.
Was groBBen Spaf3 gemacht hat, war das Drehen
mitten im Alltag. Scorsese hat einmal gesagt, er
hasst das, Stralen abzusperren und die Welt mit
einer Komparsenchoreografie nachzubauen. Wir
haben immer nur drei Komparsen in der Nahe der
Kamera gehabt, ansonsten haben wir einfach ge-
dreht, was da war.

Welche Uberlegungen hatten Sie zum Ko-
stimbild und dem Szenenbild?

Transitrdume sind immer Balanceakte. Wir mussten
immer die Balance halten zwischen etwas, das
man heute noch findet, und etwas, das die Zeichen
nicht zu modern macht. Wir wollten keine Blase
von alten Gespenstern, die durch das heutige
Marseille laufen, sondern diese Gespenster sind
von heute. Katharina Ost, die Kostimbildnerin,
hatte gleich gesagt: Wir machen nicht Retro, aber
auch nicht ganz modern, sondern wir bleiben in
dem Bereich von klassischer Linie, klassische Hem-
den, klassische Anzige. Nur die Art und Weise,
wie die Kleider abgetragen sind, erzahlt von den )
sozialen Herkinften. Beim Szenenbild war das

- @hnlich. In den kleinen Hotels zum Beispiel, die wir

uns in Marseille angesehen haben, brauchten wir
fast nichts zu Gndern. Wir haben manchmal die
Wande gestrichen, aus dsthetischen Uberlegun-



gen, aber das war schon alles. Die Wohnung von
Driss ist fast komplett so, wie wir sie vorgefunden
haben. Wir sind da rein und dachten: So ist es,
hier kénnen wir das drehen. Manches ging dann
auch nicht. Das originale Mont Ventoux z.B. gibt
es in Marseille noch, aber da ist jetzt McDonalds
drin, das ist vorbei. Aber gleich daneben gibt es
diese Lokale, die im Grunde immer so aussehen
wie frisher, karierte Tischdecken, Pizza, Rosé ... Da
gab es Uberhaupt kein Befremden.

Anna Seghers hat die Geschichte wie eine moderne
Ich-Erzahlung geschrieben. Ein Flichtling erzahlt
einem anderen eine Geschichte. Er hat Angst zu
langweilen, weil er umgeben ist von solchen Flicht-
lingsgeschichten. Und im Erzahlen — gerade wenn
man traumatisiert ist, wenn man etwas verloren hat,
seine Sprache, seine Heimat — tauchen unvermittelt
Bruchstiicke aus der Erinnerung auf. Diese Erinne-
rungsproduktion gibt es im Roman, die Lieder der
Mutter, Geriiche, Bilder aus der Kindheit, das Licht.
Das kommt aus tieferen Schichten, als ob die Erin-
nerung weggesperrt gewesen ware, weil man mit
Heimweh auf der Flucht untergehen wiirde. Diese
Bruchsticke sind bei Anna Seghers sprachlich un-
glaublich schén. Wenn sich der Erzahler erinnert,
kommt ein ganz anderer Rhythmus in den Text. Und
wenn der Georg im Film das Manuskript des Schrift-
stellers liest oder wenn er das Abendlied von Hanns

Dieter Hisch singt, dann erinnert er sich plotzlich
daran, wie schén die Sprache gewesen ist, wie
schon die Musik gewesen ist, bevor die Sprache
der Nazis, die Filme, die Propaganda, die Beset-
zung des Mythos im Grunde genommen die Kultur
zerstort hat.

Ich habe mit Ich-Erzahlungen im Kino grofle
Schwierigkeiten. Ich glaube das nicht. In einem
Roman wendet sich ein Erzahler in seiner Einsam-
keit an einen Leser, der genauso alleine ist. Ein
Ich-Erzahler im Kino wendet sich aber nicht an ein
einsames Subjekt, sondern an einen Raum, einen
Zuschauerraum. Wenn einer im Kino ,Ich” sagt,
ist das keine Haltung, sondern da quatscht uns
einer voll. Mein Vorbild war ein bisschen die Er-
z&hlhaltung bei ,Barry Lyndon’ von Kubrick. Da ist
ein Erzahler, der seine Figur Barry Lyndon betrach-
tet und sie in ihren Schwéchen liebt. Wenn unsere
Hauptfigur betrachtet wird, nehmen wir eine Hal-
tung zu ihr ein. Ich habe mich gefragt, wer der
Erzahler in ,Transit’ sein kdnnte. Georg hat keine
Freunde, er zieht umher. Es musste jemand sein,
dem Georg die Geschichte erzahlt hat und der uns
jetzt diese Geschichte weitererzahlt, wahrend wir
diese Geschichte sehen. Deshalb ist es wichtig,
dass der Barkeeper, den wir spat als Erzahler
identifizieren, am Ende das Manuskript des Schrift-
stellers Gberreicht bekommt.

Ich wollte den Film so machen, dass er ohne Voice
Over funktionieren wiirde. Was mich interessiert
hat, waren die Passagen. Die Begriffe , Transit” und
,Passage” liegen so eng beieinander. Es gibt einen
berihmten Text von Béla Balazs, der eine Szene mit
Lillian Gish beschreibt: Sie erfdhrt, dass ihr Kind
gestorben ist, dann dreht sie sich ab und geht, und



die Kamera bewegt sich mit ihr mit. Das nennt
Baldzs eine Passage: Der Raum, den wir selber
auffillen. Wir sehen die Figur, die'fiir sich bleibt,
und wir bleiben fir uns, und trotzdem gibt es eine
Verbindung. So habe ich| die Voice-Over-Stellen
gesehen, als Passagen, wie eine Passagenmusik.

Sie haben im Zosammenhang von ,Tra
sit¥ vom Moment der , Geschichtsstil
gesprochen.

Ich habe in der Vorbereitung Georg K. Glaser
nochmal gelesen, ,Geheimnis und Gewalt’, auch
eines der Lieblingsbicher von Harun und mir, das
fir die Arbeit am Drehbuch dann sehr wichtig war.
Der Georg Glaser ist auch aus Nazideutschland
geflohen, aus dem Lager, er war Kommunist wie
Anna Seghers, aber er war kein Intellektueller. Als
er ,Geheimnis und Gewalt” geschrieben hat, re-
trospektiv, hatte er bereits seine zweite Heimat
verloren, die Kommunistische Partei. Bei ihm taucht
der Begriff ,Geschichtsstille” auf, der mich so be-
eindruckt hat. Aus dieser Geschichtsstille heraus
kann er wieder irgendwo ankommen, er wird
Franzose und baut sich ein neues Leben. Wahrend
Anna Seghers einsam blieb: Wenn man ihre mexi-
kanischen Biicher liest, merkt man, dass sie ver-
sucht, sich reinzuschreiben, aber dass sie nicht
dazu gehért.

Im TransitRoman ist das Manuskript, das der Schrift-
steller Weidel hinterlasst, im Grunde genommen der
Text, den Anna Seghers schreibt und den man auch

in einem Hotelzimmer hatte finden kénnen. Und die
Produktion dieses Textes, der gleichzeitig der Text
des Erzahlers ist, ist der Versuch, die Verzweiflung
zu Uberwinden und aus der Geschichtsstille heraus
einen neuen Anfang zu finden. Das ist der Moment,
wenn der Georg das Manuskript liest und sagt: ,,In
diesem Moment verstand ich die ganze Geschichte,
ich verstand mich, ich verstand die Schwdachen aller
dieser Menschen, es wurde eine Erzdhlung, in der
man sich nicht mehr lustig machen wollte Uber die
Unberatenen, sondern in der ihr Unberatensein und
ihre Hilflosigkeit menschlich wurden.”

Hat Georg die Flucht so verinnerlicht, dass
es ihm schwerfdllt, ein Ziel Gber das Sich-
Durchschlagen hinaus zu haben?

Das Schéne an einem Entwicklungsroman wie
Transit’ ist, dass man mitbekommt, wie jemand ein
Mensch wird, der Sinne hat, der Erinnerungen hat,
der Begehren und Wiinsche hat. Der Georg ist erst
einmal leer, ein Spielball der Geschichte, er lauft
herum, er sitzt in Bistros, er hat keine Vergangen-
heit und keine Zukunft, er lebt nur in der Gegen-
wart. Er schlagt sich gut durch, weil er glaubt, dass
er nichts zu verlieren hat und auch nichts verloren
hat. Er ist clever, fast wie ein Krimineller, er kann
die Zeichen lesen, er weif} sich zu verstellen. Erst
mit der Lektire des Manuskriptes auf der Flucht,
wdhrend sein Freund neben ihm stirbt, beginnt er
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Wirden Sie ,Transit’ als Liebesfilm be-
schreiben?

Ja. Ich glaube, man kann eine Flucht nur als eine
Liebesgeschichte erzahlen. Die Liebe braucht Zeit,
aber die Liebe hat auch etwas, was die Flucht nicht
zerstoren kann. Liebende kdnnen sich ihren eige-
nen Raum und ihre eigene Zeit schaffen. Sie kon-
nen aus der Geschichte aussteigen. Das ist das
Schéne.

Marie wirkt ambivalent, zwischen Hin-
gabe und Berechnung.

Die Paula Beer sagte in der Vorbereitung, dass die
Marie im Roman, obwohl die Autorin eine Frau ist,
wie eine mannliche Projektion ist. Die ist wie eine
Jeanne d'Arc der Flichtlinge. Sie wird physisch gar
nicht wirklich beschrieben, man hat gar keine Vor-
stellung von ihr. Was ich dann bei Anna Seghers
sehr schon fand, ist, dass sie ein doppeltes Spiel zu
spielen scheint, sie ist eben nicht rein und heilig.
Aber im Gegensatz zu Georg kennt sie Schuldge-
fuhle. Sie hat ihren Mann verlassen, und sie méchte
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nicht aufs Schiff steigen, bevor sie diese Schuld
nicht getilgt hat. Sie sagt: ,Ich muss meinen Mann
finden. Ich bin gegenwartig, ich liebe, aber ich
kann kein neues Leben anfangen, wenn das alte
verschuldet ist.” Mit einem Betrug kann sie nicht
leben.

Warum haben Sie sich fir Cinemascope
als Bildformat entschieden?

Mir war wichtig, dass die RGume eine Choreografie
zulassen, wo die Figuren nicht nur Gber die Dialoge
miteinander kommunizieren, sondern wo sie mit
ihrer Anwesenheit, ihren Bewegungen, mit dem
Abstand, den sie zueinander haben, wesentlich
mehr erzdhlen konnen, als wenn sie dauvernd von
sich reden. Cinemascope lasst diesen Bewegungs-
raum zu, damit konnten wir lange Plansequenzen
machen und der Choreografie der Schauspieler
folgen. Wenn die Marie zum Beispiel zu Georg ins
Zimmer kommt, an ihm vorbeigeht, zum anderen
Fenster geht, er dann hinter ihr hergeht ... Das ha-
ben wir lange geprobt, bis diese Choreografien
standen.



Wie haben Sie Franz Rogowski und Paula
Beer gefunden, lhre Hauptdarsteller?

Fir den Georg habe ich einen Schauspieler ge-
sucht, dem man abnimmt, dass er sich durchschlagt,
der eine bestimmte Korperlichkeit hat. Beim Schrei-
ben hatte ich ein bisschen an Belmondo in ,AuBer
Atem” gedacht. Simone Bar, mit der ich immer das
Casting mache, und auch Bettina Bdhler hatten mir
gleich Franz Rogowski vorgeschlagen, den ich aus
Love Steaks’ kannte. Das erste, was Franz sagte,
als wir uns dann getroffen haben, war, dass ihm
der Flipper-Automat nicht gefallen wirde, der in der
Szene im Pariser Café auftauchte. Flipper-Automa-
ten wirde es nicht mehr geben, das kame ihm vor
wie eine Reminszenz an die 60er Jahre, aber es
ginge in dem Film ja darum, dass das Heute und
das Gestern ein Raum wird. Er hatte véllig Recht,
den Flipperautomaten habe ich sofort wieder raus-
genommen.

Auf Paula Beer hat mich Francois Ozon aufmerksam
gemacht. Ich kannte sie nur als junges M&dchen bei
Poll’, aber ich wusste nicht, wie die weitere Ent-
wicklung bei ihr war. Francois hatte mir erlaubt,
Muster von ,Frantz’ zu sehen, bevor der Film raus-

gekommen ist, und ich war fotal beeindruckt. Die
Paula ist 22, ich weif3 nicht, wo sie diese Erwach-
senheit hernimmt. Sie hat eine Lebenserfahrung und
gleichzeitig eine jugendliche Anmutung, wie ich
das vorher noch nicht gesehen habe.

Spielte die Aktualitét des Flichtlingsthe-
mas eine Rolle fur die Arbeit an ,Transit’?

Ich finde, man muss da immer aufpassen. Als wir
,Transit’ vorbereitet haben, wurde z.B. das Lager in
Calais gergumt, der sogenannte Dschungel. Und
manche Leute sagten: Das misst ihr aufnehmen, ihr
misst die afrikanischen Flichtlinge zeigen, die

Fluchtboote, die angespilten Leichen in Lampedusa.
Aber das geht nicht. Ich kann das nicht, afrikani-
sche Flichtlinge filmen, ich habe kein Recht dazu.




Ich weif} nicht, was das ist. Was wir im Film haben,
ist der Maghreb in Marseille, aber das gehdrt zur
Stadt, zur franzdsischen Kolonialgeschichte, die ist
ja da. Unsere Aufgabe ist gewesen, den Raum der
Erzahlung um das zu bilden, was da ist.

Der Krieg und die Griinde der Vertreibung
kommen in ,Transit’ nur als Gegebenheit
vor, sie werden nicht dramatisiert.

Ich glaube, das steckt tief drinnen, dass man auf der
Flucht vergisst. Man hasst das, was einen hat fliehen
lassen, und man hat keine Sprache mehr, in der man
Zuhause ist und die einem die Welt eroffnet. Der
Franz Rogowski hat das sehr gut begriffen. Wenn
der Georg bei dem amerikanischen Konsul ist, sagt
er: ,lIch schreibe keine Aufsatze mehr”. Das ist der
Originaltext von Anna Seghers. Und er sagt das so,
als ob er in diesem Moment plétzlich alles begreift

und empfindet, was er erlebt hat. Und wenn er am
Ende sagt: ,Der Krieg”, dann |Guft es mir immer ganz
kalt den Ricken herunter.

Wir hatten beim Drehen manchmal Schwierigkei-
ten, weil nach den Terroranschlagen in Nizza und
Paris immer noch der Ausnahmezustand in Frank-
reich gilt. Wenn wir dann mit unseren Polizei-Ein-
satzkommandos durch die StraBen gelaufen sind,
haben die Leute erst einmal Angst bekommen. Was
mir beim Drehen so auffiel, in der Konstruktion von
Gegenwart und dem Vergangenen, ist, dass dieser
Moment, selber zum Flichtling zu werden, so vor-
stellbar ist. Eigentlich, ganz tief drinnen, ist der
Flchtling unsere Identitat.



FRANZ ROGOWSKI (GEORG)

eboren 1986. Seit 2007 als Schauspieler,

Tanzer und Choreograf in Produktionen
u.a. des Theater Zagreb, des HAU und der
Schaubihne in Berlin und des Thalia
Theaters Hamburg. 2011 gab Franz
Rogowski sein Kinodebit mit der
Hauptrolle in FRONTALWATTE (2011,
R: Jakob Lass). Es folgte der preisge-
krénte LOVE STEAKS (2013, R: Jakob
Lass), fir den er mit dem Schauspiel-
preis des Filmfests Minchen ausge-
zeichnet wurde. Seine Theaterarbeit
setzte Franz Rogowski u.a. an der Schau-
bihne Berlin in Falk Richters DISCONNEC-
TED CHILD (2013/14; ausgezeichnet mit
dem Friedrich-Luft-Preis) fort, 2015 wurde
er Ensemblemitglied der Minchner Kammer-
spiele. Zu seinen weiteren Filmarbeiten zah-
len Sebastian Schippers vielfach ausgezeich-
neter VICTORIA (2015, u.a. Silberner Bar der
Berlinale und Deutscher Filmpreis in sechs Ka-
tegorien), UNS GEHT ES GUT (2015, R: Henri
Steinmetz), FIKKEFUCHS (2017, R: Jan Henrik
Stahlberg), TIGER GIRL (2017, R: Jakob Lass),
Michael Hanekes HAPPY END (2017) und LUX
— KRIEGER DES LICHTS (2017, R: Daniel
Wild). Im Wettbewerb der Berlinale 2018 ist
Franz Rogowski gleich mit zwei Filmen ver-
treten, mit TRANSIT (R: Christian Petzold)
und IN DEN GANGEN (R: Thomas Stuber)
und wird zudem als ,European Shooting
Star 2018” ausgezeichnet.
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PAULA BEER
(MARIE)

Geboren 1995. Nach ersten Theatererfah-
rungen u.a. als Mitglied des Jugendensem-
bles des Friedrichstadtpalasts Berlin wurde Paula
mit 14 Jahren vom Regisseur Chris Kraus fir die
Hauptrolle in seinem Kinospielfilm POLL (2010)
gecasted und auf Anhieb mit dem Bayerischen
Filmpreis als Beste Nachwuchsschauspielerin
ausgezeichnet. Das mit der Arbeit an POLL be-
gonnene Schauspiel-Coaching setzte sie mit
verschiedenen Lehrern parallel zu ihrer Schulaus-
bildung fort, u.a. an der Londoner Guildhall
School of Music and Drama. Nach Rollen in DER
GESCHMACK VON APFELKERNEN (2012, R:
Vivian Naefe) und LUDWIG Il (2012, R: Peter
Sehr, Marie Noélle) folgten DAS FINSTERE TAL
(2014, R: Andreas Prochaska), fir den Paula
Beer zum Osterreichischen Filmpreis als Beste
Schauspielerin nominiert wurde, PAMPA BLUES
(2015, R: Kai Wessel) und 4 KONIGE (2015,
R: Theresa von Eltz). Dem grofien internationa-
len Publikum bekannt wurde Paula Beer mit der
Hauptrolle in Frangois Ozons FRANTZ (2016),
fir die sie als beste Nachwuchsschauspielerin
auf dem Filmfestival von Venedig ausgezeichnet
und sowohl zum César und dem Prix Lumiére
nominiert wurde. Beim Europdisch
2017 zahlte Paula Beer zu den
der Kategorie Beste Schauspiele

Filmpreis
lerten in

-

Ty




CHRISTIAN PETZOLD (REGIE)

Geboren 1960 in Hilden. Studium der Germa-
nistik und Theaterwissenschaft an der Freien
Universitat Berlin, anschlieBend von 1988-1994
Regiestudium an der Deutschen Film und Fernseh-
akademie Berlin, daneben Regieassistenzen bei
Harun Farocki und Hartmut Bitomsky. Zu Christian
Petzolds vielfach ausgezeichneten Spielfilmen z&h-
len PILOTINNEN (1995), CUBA LIBRE (1996; For-
derpreis der Jury — Max Ophils Festival), DIE BEI-
SCHLAFDIEBIN (1998; Produzentenpreis Max
Ophiils Festival), DIE INNERE SICHERHEIT (2001;
Deutscher Filmpreis — Bester Spielfilm; Hessischer
Filmpreis), TOTER MANN (2002; Grimme Preis,
Deutscher Fernsehpreis; Fipa d'Or - Biarritz),
WOLFSBURG (2003; Preis der internationalen Film-
kritik — Panorama der Berlinale; Grimme-Preis),
GESPENSTER (2005; Berlinale Wettbewerb; Preis
der deutschen Filmkritik), YELLA (2007; Silberner Bar
der Berlinale und Deutscher Filmpreis fir Nina

Hoss), JERICHOW (2008; Venedig Wettbewerb;

Preis der Deutschen Filmkritik) und DREILEBEN
(2011; Grimme-Preis und Deutscher Fernsehpreis,
gemeinsam mit Dominik Graf und Christoph Hoch-
hausler). Fir BARBARA (2012) wurde Christian
Petzold u.a. mit dem Silbernen Baren der Berlinale
fir die Beste Regie ausgezeichnet, zu den weiteren
Auszeichnungen des Films zdahlen der Deutsche
Filmpreis in Silber und die Nominierung zum Euro-
paischen Filmpreis. PHOENIX (2014) wurde wie
bereits BARBARA in die , Top Five Foreign Language
Films” des National Board Of Reviews in den USA
aufgenommen und u.a. mit dem Fipresci-Preis in San
Sebastian, den Regiepreisen in Lissabon und Hong-
kong, dem Deutschen Filmpreis fur Nina Kunzendorf
als beste Nebendarstellerin und dem Schauspielpreis
fir Nina Hoss des Seattle Film Festivals ausgezeich-
net. Zuletzt drehte Christian Petzold fir das Fernse-
hen die Polizeiruf-Folgen KREISE (2015) und WOLFE
(2016) mit Matthias Brandt und Barbara Auer.
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HANS FROMM (KAMERA)

eboren 1961 in Minchen. Kamerastudium an

der Staatlichen Fachschule fir Optik und Fo-
totechnik von 1986 bis 1988, seit 1989 freiberufli-
cher Kameramann, seit 1999 Dozent fir Bildgestal-
tung an der Deutschen Film und Fernsehakademie
Berlin und der Filmakademie Ludwigsburg. Hans
Fromm war Kameramann bei allen bisherigen Filmen
von Christian Petzold. Daneben drehte er u.a. DER
STRAND VON TROUVILLE (1998, R: Michael Hof
mann), FARLAND (2004, R: Michael Klier), GEFAN-
GENE (2006, R: lan Dilthey), MEINE SCHONE BE-
SCHERUNG (2007, R: Vanessa Jopp), GRENZGANG
(2013. R: Brigitte Bertele) und HIRNGESPINSTER
(2014, R: Christian Bach). Zu seinen Auszeichnungen
z&hlen die Nominierung zum Kamera-Forderpreis fir
Jan Ralskes NOT A LOVE SONG (1997), der Grim-
me-Preis fir TOTER MANN (2001, R: Christian Pef-

zold) und die Nominierung zum Deutschen Filmpreis
und der Preis der Deutschen Filmkritik — Beste Bildge-
staltung fur YELLA (2007, R: Christian Petzold), der
Grimme Preis fur DREILEBEN — ETWAS BESSERES ALS
DENTOD (2011; R: Christian Petzold). Fir BARBARA
(2012, R: Christian Petzold) wurde Hans Fromm zum
Deutschen Filmpreis — Beste Kamera nominiert.

BETTINA BOHLER (MONTAGE)

Geboren 1960 in Freiburg. Seit 1979 Schnitt-
assistenzen, seit 1985 eigenstandige Editorin.
Berrina Bohler arbeitete u.a. zusammen mit Dani
Llevy (DU MICH AUCH, 1985), Michael Klier (u.a.
OSTKREUZ, 1991; HEIDI M., 2001), Yilmaz Arslan
(LANGER GANG, 1992), Oskar Rohler (LULU UND
JIMI, 2009; JUD SUB, 2010), Valeska Grisebach
(SEHNSUCHT, 2006; WESTERN; 2017), Angela
Schanelec (u.a. PLATZE IN STADTEN, 1998; MEIN
LANGSAMES LEBEN, 2001; MARSEILLE, 2004;
NACHMITTAG, 2007; DER TRAUMHAFTE WEG,
2016); Henner Winckler (KLASSENFAHRT, 2002;
LUCY, 2006), Angelina Maccarone (u.a. FREMDE
HAUT, 2005; VERFOLGT, 2006; VIVERE, 2007; THE
LOOK, 2011), Thomas Arslan (GOLD, 2013), Mar-
~ garethe von Trpﬂd (HANNAH ARENDT, 2012; DIE
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ABHANDENE WELT, 2015) und Nicolette Krebitz
(WILD, 2016). Zu ihren Filmen mit Christian Petzold
zahlen CUBA LIBRE (1996), DIE INNERE SICHER-
HEIT (2000}, TOTER MANN ([2001), WOLFSBURG
(2003), GESPENSTER (2005), YELLA (2007), JERK-
CHOW (2008), DREILEBEN — ETWAS BESSERES
ALS DEN TOD, (2011), BARBARA (2012) und
PHOENIX (2014). Bettina Bohler wurde u.a. mit dem
Schnitt-Preis und dem Preis der Deutschen Filmkritik
for DIE INNERE SICHERHEIT ausgezeichnet, dem
Femina-Filmpreis der Berlinale 2007 fir YELLA, dem
Bremer Filmpreis und mit dem Preis der deutschen
Filmkritik for BARBARA.



EIN FILM VON CHRISTIAN PETZOLD

Franz Rogowski Georg
Paula Beer Marie

Godehard Giese Richard
Lilien Batman Driss
Maryam Zaree Melissa
Barbara Auer Die Frau mit den zwei Hunden
Matthias Brandt Barkeeper / Erzahler
Sebastian Hilk Paul
Emilie de Preissac Hotelbesitzerin Paris

Antoine Oppenheim George Binnet
Ronald Kukulies Heinz
Justus von Dohnanyi Kapellmeister
Alex Brendemiihl Mexikanischer Konsul
Trystan Pitter US-Konsul
Agnes Regolo Hotelbesitzerin Marseille
Thierry Oftin Sekretar mexikanisches Konsulat
Elisa Voisin Claire
Kommissar Marseille Jean-Jerome Esposito
Gregoire Mansaingeon Reeder
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