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Abstract

This article discusses German-language science fiction films and examines their narratives
of generational conflict and their visions of the future within the context of contemporary
European cultural discourses. In recent years, European narrative cinema has rediscov-
ered the science fiction genre and exploited its potential for social critique in films that of-
ten project dystopian scenarios in which the future of society is threatened by the disappear-
ance of the children. The two German productions Die Vermissten (2012) and Wir sind
die Flut (2016) also employ the motif of the Pied Piper as a metaphor for the disorienta-
tion and uncertainties associated with complex and contradictory social changes. In dif-
ferent ways, both directors depict the precarious position of Europe’s young generation and
thus comment on public discourses on Europe’s future. The article examines the films’ rep-
resentation of processes of political, social, and cultural transformation and their potential
effect on the future of Europe and its young generation. In discussing pan-European and
global phenomena while addressing a national audience, both films illuminate intercul-
tural processes that reflect ambivalences and tensions between national and transnational
constructions of identity.

Title: The »Pied Piper« of Europe: Generational Conflict and Visions of the Future
in Contemporary German-language Science Fiction Film

Keywords: German cinema; European identity; future of Europe; Pied Piper; gen-
erations

Im November 2012 schrieb Uwe Timm in einem Leserbrief an Die Welt: »Wenn
junge Menschen resignieren, frustriert sind, kénnen sie sehr leicht das Opfer
von politischen Rattenfingern werden. Unsere Jugend braucht eine Zukunft in
einem freien Europa, und das muss ein Grundanliegen aller gesellschaftlichen
Schichten sein« (Timm 2012). Er reagierte damit auf einen Artikel mit dem Ti-
tel Wir sind eine verlorene Generation, der sich mit Jugendarbeitslosigkeit in Itali-
en und Europa beschiftigte (vgl. Reuscher 2012). Mit diesem kurzen Text driick-
te Timm eine Besorgnis um die Jugend Europas und somit gleichzeitig um die
Zukunft von ganz Europa aus, die in den letzten Jahren den Zukunftsdiskurs
allgemein dominierte.

Im Kontext von Brexit, der Fliichtlingskrise, der Wahl Trumps in den USA
und dem Erstarken populistischer Bewegungen und nationalistischer Ideologi-
en zeichnen sich hauptsichlich zwei unterschiedliche Auffassungen tiber die
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Gestaltung der »Zukunft in einem freien Europa« ab, die gleichzeitig Anzei-
chen dafiir sind, dass seit Jahrzehnten existierende gegensitzliche Diskurse
tiber europiische und nationale Identititen wiederbelebt worden sind und die
Spaltung innerhalb der einzelnen europiischen Gesellschaften als auch inner-
halb der EU deutlich machen (vgl. z.B. Galpin 2017). Einerseits machte sich seit
spitestens 2015 eine Untergangsstimmung breit, die eine gemeinsame europi-
ische Zukunft, die EU und die europiische Idee generell in Frage stellt und die
einzige Rettung in einer wiedergefundenen Souverinitit der Nation sieht. Bre-
xit, die Wahlergebnisse in Deutschland, Osterreich und Tschechien im Herbst
2017 sowie das Abspaltungsbestreben von Katalonien sind Beispiele fiir die-
se Entwicklung. Im Gegensatz dazu ist aber auch der Ruf nach einem neuen,
wirklich demokratischen und vereinten Europa lauter geworden. Um internem
Zwist, Ungleichheit und Demokratiedefizit in Europa Herr zu werden, werden
verstiarkt radikale Strukturinderungen verlangt, um Isolationismus und Desin-
tegration entgegenzutreten. Mit der Losung »Europa ist tot! Es lebe Europal«
wird eine Riickbesinnung auf die eigentlichen und urspriinglichen Ziele der eu-
ropdischen Idee eingefordert und es werden Pline fiir eine demokratische Neu-
gestaltung Europas vorgestellt, die den endgiiltigen Abschied vom Nationalstaat
als Voraussetzung sieht (vgl. z.B. Guérot 2016; Leggewie 2017; Menasse 2014).

Was die gegensitzlichen Positionen eint, ist, dass bei der Debatte um die Zu-
kunft der jungen Generation besondere Aufmerksambkeit zukommt und dass die
Jugend von beiden Seiten als Problem eingeschitzt wird, wenn auch aus unter-
schiedlichen Griinden. Auch Timms Verwendung des Rattenfingerbildes macht
deutlich, wie pessimistisch die Diskussion um die Zukunftstriger Europas ge-
fihrt wird, da sie der Jugend vor allem Passivitit und mangelndes Urteilsver-
mogen zuschreibt. Ungeachtet sozialer Unterschiede wird die junge Generation
einerseits als homogene und vergleichbar passive Gruppe in prekirer 6konomi-
scher Position ohne politischen Einfluss beschrieben. Anderseits wird sie als
problematische Wihlergruppe mit Risikopotential gesehen, die populistischen
und nationalistischen Ideologien gegeniiber stirker anfillig ist und etablierte
demokratische Institutionen und Prozesse ablehnt.! Die Warnungen vor dem
politischen Rattenfinger weisen so nicht nur auf eine steigende Zukunftsangst
allgemein hin, sondern implizieren gleichzeitig eine wachsende Skepsis oder
Gleichgiiltigkeit der jungen Generation gegentiber der politischen Utopie der
europdischen Idee.

Auch im narrativen europiischen Kino sind in den letzten Jahren verstirkt
Zukunftsingste visualisiert und dystopische Szenarien erdacht worden, die der
utopischen Idee eines friedlichen und vereinigten Europas entgegenstehen. Wie
auch die Literatur reagiert das politisch und sozial engagierte Kino Europas ver-
stirkt auf soziale und politische Entwicklungen, die als Auslésefaktoren fiir die

1 | Die Literatur zu diesem Thema ist nahezu uniiberschaubar. Es sei hiermit auf ei-
nige wenige Beispiele verwiesen, die sowohl journalistische Wortmeldungen als auch
wissenschaftliche Analysen einschliefen, vgl. z.B. Gouglas 2013; Guérot 2016; Miil-
ler/IQM o.J.; Seidendorf 2014; Shaller 2017; Standing 2011.
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Krise gesehen werden, und fungiert so wie ein Barometer fiir gesellschaftliche
Befindlichkeiten und Verschiebungen im kollektiven Selbstverstindnis, deren
Komplexitit im Alltagsjournalismus des Augenblicks oft verloren geht. Eine er-
staunliche Anzahl von diesen Filmen spielt ebenso direkt oder indirekt auf das
Rattenfingermotiv an, das sich seit Mitte der goer Jahre in modernisierter Form
in europiischen literarischen, dramatischen und filmischen Texten wiederfin-
det, in denen die Bedrohung der Gesellschaft durch die Gefihrdung oder das
Verschwinden der Kinder symbolisiert wird, u.a. in Children of Men (vgl. Cuar6n
20006) und The City of Lost Children (vgl. Caro/Jeunet 1995).> Am Beispiel von
zwei deutschsprachigen Filmproduktionen soll deshalb hier untersucht wer-
den, wie gegenwirtige politische, soziale und kulturelle Transformationsprozes-
se und deren potentielle Auswirkung auf die Zukunft Europas und seiner jun-
gen Generation im Film dargestellt werden. Die Vermissten (vgl. Speckenbach
2012) und Wir sind die Flut (vgl. Hilger 20106) erzihlen ebenso Geschichten, die
sich um das Verschwinden der Kinder drehen. Sie greifen dabei auf Elemente
des Science-Fiction-Genres zuriick und thematisieren die in 6ffentlichen Dis-
kursen verhandelte Krise der jungen Generation Europas. Besonders von Inte-
resse ist hier, dass beide Regisseure und der Grofiteil ihrer Filmteams der nach
1970 geborenen Generation angehéren, einer Generation also, die kulturell mit
der europiischen Idee und dem Zusammenwachsen Europas als Zukunftsziel
aufgewachsen und filmisthetisch von europiischen Filmtraditionen geprigt
und fiir deren transnationales Zusammenspiel sensibilisiert ist. Diese Verqui-
ckung von sozial engagiertem Kino und genrespezifischen narrativen Elemen-
ten wirft fiir die Analyse Fragen auf, die im Mittelpunkt dieses Beitrages stehen
werden: Welche Rolle spielt die europiische Idee oder Europa als politische, so-
ziale oder kulturelle Einheit in den projizierten Fiktionen? Dominieren paneu-
ropiische Aspekte die Konstruktion europiischer Gegenwart und Zukunft oder
werden gesellschaftliche Realitit und Zukunft weiterhin hauptsichlich aus na-
tionaler Sicht visualisiert? Wie positionieren sich die Regisseure filmisthetisch
innerhalb nationaler oder europiischer Filmtraditionen?

Die Vermissten ist der erste Langspielfilm von Regisseur Jan Speckenbach.
Erschienen 2012 spielt er in der nahen Zukunft und erzihlt die Geschichte von
Lothar, einem Kernkraftingenieur in Wolfsburg. Als seine geschiedene Frau ihn
kontaktiert und ihn vom Verschwinden seiner 14-jahrigen Tochter Marta infor-
miert, versucht Lothar, sie zu finden, und beginnt, Martas Freunde und deren
Eltern aufzusuchen, um etwas tiber seine Tochter und ihren Verbleib zu erfah-
ren. Dabei st6f3t er tiberall auf Ablehnung und Desinteresse, aber nach und nach
findet er heraus, dass Marta eines von vielen Kindern ist, das ohne Erklirung

2 | Auch in anderen Formaten wie Fernseh- oder Internetserien und Filmgenres finden
sich zahlreiche aktuelle Beispiele fiir das Verschwinden, die Gefdhrdung oder den Tod
der Kinder, z.B. die erfolgreiche deutsche Serie Dark (vgl. 0.A. 2017) und What hap-
pened to Monday? (vgl. Wirkola 2017). Auch bei der Berlinale 2018 beobachtete Ter-
hechte, dass in Filmen, die sich mit der Zukunft beschaftigen, der Tod eines Kindes er-
staunlich oft eine Rolle spielte (vgl. Terhechte 2018).
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verschwunden ist. Auf seiner Suche nach den Kindern trifft Lothar auf Lou, ein
schweigsames Midchen im Alter seiner Tochter. Sie fithrt ihn schlieflich zu ei-
nem verlassenen, verfallenen Ort, dessen gewaltbereite Bewohner am Ende ihm
und Lou zur Gefahr werden.

Auch in Sebastian Hilger’s Abschlussfilm Wir sind die Flut von 2016 steht die
Suche nach den Kindern einer gesamten Stadt im Mittelpunkt der Handlung.
Vor 15 Jahren ist in dem Kiistenort Windholm die Flut ausgeblieben. Am glei-
chen Tag verschwanden alle Kinder des Dorfes, sie oder ihre Leichen und der
Grund fiir das Ereignis sind nie gefunden worden. Der Nachwuchswissenschaft-
ler Micha erforscht die Ursache der Anomalie, aber seine neuen Theorien und
Ideen treffen am Institut auf keinerlei Interesse, seine Arbeit wird von seinem
Doktorvater blockiert und stagniert. Nachdem sein Forschungsantrag abgelehnt
wird und er wieder nur einen neuen Teilzeitjob ohne Eigenverantwortung er-
langt, macht er sich unerlaubterweise mit Jana, einer engen Freundin und Kolle-
gin, auf den Weg ins Sperrgebiet um Windholm, um seine Theorie zu tiberprii-
fen und dem unheimlichen Verschwinden der Kinder auf die Spur zu kommen.

Auf den ersten Blick scheinen beide Filme den Pessimismus hinsichtlich ei-
nes europiischen Zukunftsdiskurses zu reproduzieren, und das im doppelten
Sinne: Auf der Handlungsebene zeichnen die Filme diistere, dystopische Szena-
rien, die die Abwesenheit jeglichen gesellschaftlichen Fortschritts konstatieren.
Die suggerierte Untergangsstimmung wird durch das Rattenfingermotiv unter-
mauert; das Verschwinden der Kinder beschwort in den erzihlten Geschichten
nicht nur ein Geftihl unfasslicher Trauer und Zukunftsangst herauf, sondern
durch den projizierten Bruch der Generationskette macht es jegliche Zukunft
der Gesellschaft gleichsam zur Unmdglichkeit.

Des Weiteren scheinen beide Filme die Unfihigkeit des europiischen Kinos,
eine gemeinsame Zukunft darzustellen, zu bestitigen: Zukunftsbilder im euro-
péischen Kino — das gedankliche Zusammenbringen dieser Termini ist wider-
spriichlich besetzt und zeigt zwei miteinander in Beziehung stehende Fragen
auf: Erstens bleibt es trotz intensiver institutioneller Bemiithungen der EU um
eine paneuropdische Filmkunst unbestimmt, wie das europdische Kino eigent-
lich zu definieren wire.3 Trotz des inklusiven Begriffs wird das europdische Kino
meist eher als Idee konzeptualisiert und nicht als ein definierbares Filmreper-
toire oder als Reihe von festgelegten Filmpraktiken. Keinesfalls eine homogene
Einheit, wird es hauptsichlich als Sammelbegriff fiir individuelle nationale Film-
industrien verstanden, die sich durch ihre Opposition zum kommerziellen Hol-

3 | Vgl. hierzu z.B. Elsaesser 2005; Harrod/Liz/Timoshkina 2015; Bondebjerg/
Novrup Redvall/Higson 2015 u. Mitric/Sarikakis 2016, die sich mit einer Begriffsbe-
stimmung des europédischen Kinos und seiner Abgrenzung von Hollywood befassen.
Fur Diskussionen transnationaler Prozesse im europdischen kulturellen Rahmen und
Konstruktionen europdischer transnationaler Identitaten vgl. z.B. Liz 2016 u. Kraenz-
le/Mayr 2016.
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lywood- und Genrekino, ihre kulturelle und linguistische Vielfalt und vor allem
durch ihr Traditions- und Geschichtsbewusstsein auszeichnen.*

Der zweite Grund fur die mangelnden Zukunftsvisionen im europiischen
Kino mag in seinem lang etablierten Widerstand gegeniiber dem Genrefilm
und der damit assoziierten Kommerzialisierung von Filmkunst sowie den vor-
geschriebenen Erzihlkonventionen begriindet sein, die als unvereinbar mit in-
dividueller Kreativitit und kiinstlerischer Ambition gesehen werden. Trotzdem
haben sich in den letzten Jahren Filmkiinstler dem Genrekino gedfinet, und die
Grenzen zwischen europdischer Filmkunst auf der einen Seite und dem Main-
streamkino auf der anderen werden mehr und mehr verwischt. Entweder wer-
den Genreelemente iibernommen, adaptiert oder rekontextualisiert, oder Film-
schaffende nutzen konventionelle Formen des Genrefilms, oft mit dem Ziel, in
grofere internationale Mirkte einzudringen und ein breiteres Publikum errei-
chen zu konnen.’ Im Zuge dieser Entwicklung ist in den letzten Jahren auch das
Science-Fiction-Genre im deutschen Film wieder sichtbarer geworden. Trotz die-
ser langsamen Offnung hin zum Genrekino sind filmische Versuche, sich die
europiische Zukunft iiberhaupt oder transnational vorzustellen, jedoch immer
noch sehr selten.

Auch Speckenbach und Hilger wenden sich an erster Stelle an ein nationa-
les deutschsprachiges Publikum; sowohl Die Vermissten als auch Wir sind die Flut
vermeiden Elemente, die oft von paneuropiisch ausgerichteten Produktionen er-
wartet werden, wie z.B. internationale Stars, Mehrsprachigkeit und ein grofe-

4 | In ihrer Studie des europdischen Kinos betont auch Everett dessen Fokus auf in-
dividuelle nationale Belange und vor allem auf nationale Vergangenheit, wodurch Pro-
zesse kollektiver Identitdtskonstruktion mit nationalen Erinnerungsdiskursen im Kino
untrennbar verbunden sind (vgl. Everett 2005: 107f.). Andererseits sind in den letzten
Jahren Wandlungsprozesse in den Filmindustrien zu beobachten, die einem national
orientierten und geschichtsfokussierten europdischen Kino zu widersprechen schei-
nen. Wie in anderen kulturellen Bereichen gewinnen in der Filmproduktion globale
und transnationale Prozesse an Bedeutung und verwischen die traditionellen Grenzen
zwischen »europdischen« oder nationalen filmasthetischen und thematischen Mus-
tern. Trotz dieser Hinwendung zu verstérkt transnationalen Formen der Filmproduktion
bleibt die Fixierung des europdischen Kinos auf Geschichte jedoch bestehen. Selbst
wenn transnationale europdische Identitaten im Film projiziert werden, handelt es sich
fast immer um vorgestellte europdische Gemeinschaften, deren Identitaten unlésbar
mit gemeinsam erlebter Vergangenheit verbunden sind, z.B. durch die gemeinsame
Erfahrung des Naziregimes, wie in der deutschen Fernsehproduktion Dresden (Suso
Richter 2006), oder als Opfer von Kriegen allgemein, z.B. in Merry Christmas (Carion
2005; vgl. Cooke 2008: 309f.). Trotz der Vielfaltigkeit und Widerspriiche innerhalb eu-
ropéischer Erinnerungsdiskurse (vgl. Leggewie 2009) gilt Ahnliches ebenso fiir die eu-
ropdische Literatur (vgl. Kraenzle /Mayr 2016).

5 | Fiir einen Uberblick iiber Entwicklungen im deutschen Genrekino vgl. Hake 2008:
199-208; Fisher 2013; fiir Uberlegungen zum européischen Genrekino vgl. Bergfelder
2005 und zum transnationalen Populdrkino vgl. z.B. Archer 2013 u. Ritzer/Steinwen-
der2017: 1-26.
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res Budget. Die visuelle Abwesenheit von explizit europdischen Motiven und das
Anspielen auf das Rattenfingermotiv scheinen ebenso auf national orientierte
Projekte hinzuweisen. Die Vermutung liegt damit nahe, dass es sich hier wie-
der um deutsche Filme handelt, die, wie z.B. Die kommenden Tage (vgl. Kraume
2010), Blueprint (vgl. Schiibel 2003) oder Elementarteilchen (vgl. Roehler 20006),
eine in der nahen europiischen Zukunft angesiedelte Geschichte benutzen, um
vorrangig nationale Vergangenheit wie die 68er Generation oder die RAF neu zu
verhandeln (vgl. Mueller 2010). Ein genauerer Blick auf die beiden hier bespro-
chenen Filme zeigt hingegen, dass, obwohl auch sie Geschichte aufarbeiten, es
sich jedoch um eine rezente europdische und transnationale Vergangenheit han-
delt, die die unmittelbare Gegenwart und nahe Zukunft iber nationale Grenzen
hinaus bestimmt und somit den Regisseuren erlaubt, iber den Verlauf gegen-
wirtiger Transformationsprozesse zu spekulieren und dominante Zukunftsdis-
kurse zu hinterfragen. Trotz ihrer Ausrichtung auf ein deutsches Publikum sind
beide Filme eindeutig dem europiischen Kino und der europiischen Idee ver-
schrieben. Im Folgenden soll gezeigt werden, wie dieser Europabezug auf the-
matischer, visueller und filmisthetischer Ebene deutlich wird und wie die Am-
bivalenzen zwischen nationalen kulturellen Sensibilititen und transnationalen
Deutungsmustern zum Ausdruck kommen.

GENERATIONSNARRATIVE

Die Vermissten spielt in der nahen Zukunft, die aber visuell unserer alltiglichen
Gegenwart gleicht; offensichtlich futuristische Elemente, die z.B. einen im Mo-
ment noch nicht realisierbaren technologischen Fortschritt imaginieren, fehlen
vollkommen. In den ersten Sequenzen nach dem Vorspann folgen wir Lothars
Arbeitsalltag im Kernkraftwerk, wir beobachten ihn beim Umbkleiden und auf
seinem Weg durch die voneinander abgeschotteten und elektronisch gesicherten
Riume. Menschliche Kommunikation ist hier redundant geworden, der Infor-
mationsaustausch wird kérperlosen, kiinstlichen Stimmen tiberlassen. Die Zu-
schauer tauchen in Lothars kalte, unpersonliche, von Technologie geprigte Ar-
beitswelt ein, deren gleichférmige, isolierte und nahezu sprachlose Atmosphire
sie abstoRt, ihnen aber zur gleichen Zeit erschreckend vertraut ist. Lothars
Sprachlosigkeit ldsst die Zuschauer zuerst orientierungslos und ohne Anhalts-
punkte, die die Figur mit Leben ausfiillen kénnten. Diese Leere wird durch die
Mise en scene reproduziert: Die Kamera bleibt relativ nah an Lothar und enthilt
uns ein detaillierteres Bild seines personlichen und sozialen Umfeldes vor. Es
entsteht so mit Lothar eine Figur, die scheinbar keine Verbindung zur Vergan-
genheit und Zukunft hat und nur im Moment und auf sich selbst bezogen lebt.

Diese entfremdete, geschichtslose und unpolitische Existenz wird an Lothars
Beziehung zu seiner Familie vorgefithrt: Wenn er im Krankenhaus seinen Va-
ter besucht, sitzt er schweigend am Bett, eine Kommunikation ist aufgrund der
Demenz des Vaters unmdoglich und die Verbindung zur Vergangenheit ist somit
verloren gegangen. Auch die zukiinftige Generation nimmt er nicht wahr. Nach
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der Scheidung hatte Lothar jahrelang keinen Kontakt zu seiner Tochter Marta
und hatte seiner neuen Partnerin auch nie von ihr erzihlt. So ist das eigentli-
che Verschwinden seiner Tochter fiir ihn weniger ein traumatischer Schock, der
durch ihre plétzliche schmerzliche Abwesenheit ausgelost wird, sondern eher
ein ungewolltes Eindringen verdringter Vergangenheit in sein neues Leben und
ein Bewusstwerden von Martas Entfremdung sowie ihrer bisherigen Unsicht-
barkeit. Die gleichgiiltige Reaktion der Eltern von Martas Freunden, die das Ver-
schwinden der Jugendlichen gar nicht oder nicht als Tragodie, sondern als Nor-
malzustand wahrnehmen, der ihr Leben nicht beriihrt, schockiert Lothar, aber
sie deckt sich mit seinem eigenen Desinteresse an Marta; ihrer Freundin erklirt
er, dass er nur wissen wolle, dass es ihr gut geht, und »wir wollen nichts von ihr«
(Speckenbach 2012: 14:56). Lothars Motivation fiir die Suche nach Marta besteht
darin, dass ihre Ruckkehr fir ihn die gewiinschte Wiederherstellung des Sta-
tus quo bedeuten wiirde. Das lisst sich auch an seinen plétzlichen Bemithun-
gen um Lou erkennen: Er bemerkt Lou Gberhaupt nur deshalb, weil sie seine
Erwartungen nicht erfiillt und an einem Ort auftaucht, an dem er keinen Teen-
ager vermuten wiirde. Das gilt auch fiir die anderen Teenager, die erst dann in
Lothars Blickfeld erscheinen, wenn sie etwas tun, was er nicht versteht oder was
seiner Meinung nach nicht den Normen entspricht. Indem er Lou nach Hause
bringt und ihre Eltern darauf aufmerksam macht, dass sie die Schule schwinzt,
versucht er, sie dazu zu bringen, sich diesen Normen unterzuordnen und da-
mit wieder zum unsichtbaren, aber figsamen Teil der Gesellschaft zu werden.
Mit dem Verschwinden der Jugendlichen greift Speckenbach auf das Rat-
tenfingermotiv zuriick, das seit dem 13. Jahrhundert im kulturellen Gedicht-
nis westlicher Nationen verwurzelt ist. Im Laufe der Jahrhunderte ist das Mo-
tiv immer wieder aufgetaucht und hat auf vielfiltige Weise und durch zahllose
Neuinterpretationen in den verschiedensten Kulturen immer wieder Zukunfts-
und Generationsdiskurse beeinflusst und Eingang in Texte der Science-Fiction-,
Mystery- und Fantasygenres gefunden. Der Kernpunkt der traditionellen Version
der Legende ist der Verlust der Kinder als Bestrafung der Eltern fiir das Nicht-
einhalten eines Versprechens. Die Handlung lebt von der zwiespiltigen Figur
des Rattenfingers, der einerseits als Verfiihrer, Richer und Strafender {iber eine
Machtposition verfiigt und die Gesellschaft zur Verantwortung zieht, anderer-
seits aber als Auflenseiter ohne Besitz und Biirgerrechte ausgestolen und ver-
achtet und fiir die Gesellschaft zur Bedrohung wird. Wihrend die fritheren Tex-
te den Schwerpunkt auf das Unheil durch den Verlust der Kinder legen, tauchen
vor allem in moderneren Adaptionen der Legende immer mehr Interpretationen
auf, die das Ubel in der bestehenden korrupten Gesellschaft sehen und zum Teil
auch das Verschwinden der Kinder als eine potentielle Chance fiir einen Neu-
anfang der jungen Generation sehen.® Indem sich Speckenbach und Hilger des
Rattenfingermotivs bedienen, fiigen sie sich in einen transkulturellen Zukunfts-

6 | Vgl. vor allem Mieder 2002 fiir eine umfassende Darstellung und historische Ein-
ordnung des Rattenfadngermotivs mit Bezug auf Textbelege seit dem 13. Jahrhundert;
vgl. auRerdem Arnds 2012.
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und Generationsdiskurs ein und machen ihn fiir ein speziell deutschsprachi-
ges Publikum nutzbar.

Wie in der Legende des Rattenfingers von Hameln wurzelt auch in den Ver-
missten die Schuld der Elterngeneration in 6konomischer Gier und Maflosigkeit
sowie in der Vernachlissigung ihrer Verantwortung den Kindern gegentiber. Mit
dem Bezug auf Lothars Arbeit im Atomkraftwerk und wiederholten Einstellun-
gen von rauchenden Industrieanlagen erfasst der Film dieses Versagen der El-
terngeneration und ihrer Achtlosigkeit hinsichtlich nachhaltigen Wirtschaftens
in einem Bild, das auf die in Deutschland 2010 und 2011 wiederbelebte Debatte
um den Atomausstieg anspielt und vor allem fiir deutsche Zuschauer von gro-
Rer Resonanz ist. Speckenbach betont jedoch die universale Signifikanz des ge-
wahlten Bildes:

Atomkraft bestétigt und negiert gleichermafien mit ihrer langen Halbwertszeit die Ge-
schichtshaltigkeit menschlichen Tuns. Sie birgt eine Unverantwortlichkeit gegeniiber
den kommenden Generationen, ein Gedanke, der nach Fukushima in Deutschland
plétzlich gesellschaftsfahig geworden ist. Damit tragt diese Technik im Grunde den
Generationenkonflikt bereits in sich (Thome 2012).

Wihrend Speckenbach so fiir die in der Rattenfingerlegende angelegte Gefihr-
dung der Kinder durch die Riicksichtslosigkeit der Eltern ein modernisiertes
Bild findet, unterwandert der Regisseur aber die traditionelle Version der Le-
gende und verschirft den Konflikt, indem er sowohl den Rattenfinger als auch
die Ratten mit der sozialen Position der jungen Generation gleichsetzt: Das wird
deutlich, wenn Lothar herausfindet, dass die Kinder nicht entfiihrt wurden oder
passive Opfer eines mysteriésen Verfithrers sind, sondern dass sie freiwillig
ihre Elternhiuser verlassen und sich in einer Kindergruppe in einem verlasse-
nen Dorf organisiert haben. Sie nennen sich »Ratten der Liifte« (Speckenbach
2012: 19:12), ein Begriff, der ihren widerspriichlichen Status als Last und unge-
wollte Plage und zugleich — durch die Assoziation mit Tauben, die im Film im-
mer wieder am Rande auftauchen — als Hoffnungstrager impliziert. Lou fiihrt
Lothar auf seiner Suche in dieses Dorf, wo er unter den Kindern seine Tochter
wiederzuerkennen glaubt. Dort werden sie von einer aggressiven Buirgerwehr
von aufgebrachten Minnern in Lothars Alter attackiert, und Lou wird im Hand-
gemenge getotet. Somit wird die Existenzbedrohung der jungen Generation
durch die Eltern, zuerst metaphorisch angedeutet durch Lothars Totschweigen
seiner Tochter und dann verstirkt durch seine Assoziation mit dem verantwor-
tungslosen Umgang begrenzter Ressourcen, nun in ganz konkrete gewalttiti-
ge Bilder gefasst.

Als Inspiration fur den Film fithrte Speckenbach wiederholt Jugendrevolten
und Proteste alternativer Gruppen an, die hauptsichlich 2005 und 2006 in ganz
Europa stattfanden, sowie Verinderungen in seinem Privatleben, die ihn fuir die
Generationenproblematik stirker sensibilisierten. Was ihn an der Berichterstat-
tung iiber diese Protestbewegung aber frustrierte, erklirte er wie folgt:



»RATTENFANGER« VON EUROPA | 145

[D]abei herrschte in der Presse zunéchst der Konsens, dass es fiir das, was dort statt-
fand, keine Erklarung gab. Ein Reflex, den man spéter in Bezug auf Thessaloniki oder
London, allerdings in abgeschwéachter Form, wiederfinden konnte. Das kam mir so ab-
surd vor, weil die Griinde auf der Hand zu liegen schienen (ebd.).

In Speckenbachs fiktiver Version bleiben jedoch die Ursachen, Ziele oder Moti-
vation dieser unkonventionellen futuristischen Jugendbewegung ebenso vage:
Die Charaktere der Kinder bleiben flach und im Hintergrund, die Geschichte
wird aus Lothars Perspektive erzihlt und konzentriert sich auf den Prozess des
Bewusstwerdens seines Versagens als Vater. Die letzte Einstellung zeigt ihn al-
lein am Fenster der verlassenen Hauses, er bleibt zuriick, wihrend die Kinder
das Dorf mit unbekanntem Ziel verlassen. Die Bildkomposition suggeriert so-
wohl Lothars neu gefundenes Verantwortungsgefiihl fiir die Vergangenheit — die
Mise en scene schliefdt z.B. Objekte ein, die vorher im Krankenzimmer des Va-
ters zu sehen waren — als auch die Erkenntnis, dass er, als Vertreter seiner dis-
kreditierten Generation, nicht an der Gestaltung der Zukunft mitwirken kann.
Somit bietet der Film auch keinen konkreten Gegenentwurf an und endet, be-
vor eine Vision fir die Zukunft entwickelt werden kann. Speckenbachs Kinder
rebellieren nicht, um eine Verdnderung oder Neugestaltung der existierenden
Gesellschaft zu erzwingen, sondern lehnen sie in ihrer Totalitdt ab. Durch ihr
Verschwinden verweigern sie sich konsequent einer Gesellschaft, die nicht be-
reit ist, ihre Versprechen von einer friedlichen und nachhaltigen Welt einzul6-
sen, der nachkommenden Generation einen angemessenen Platz einzurdumen
und die so die Chance auf eine lebenswerte Zukunft verschenkt.

Sebastian Hilgers Film Wir sind die Flut ist wesentlich expliziter in seinem
Bezug auf die Misere, Enttiuschung und Perspektivlosigkeit der jungen Gene-
ration. Dieser direktere Blick ist nicht zuletzt einer anderen Erzihlperspektive
geschuldet. Wie die Filmtitel bereits andeuten, geht Die Vermissten das Genera-
tionenthema aus der Sicht des Vaters an und zielt darauf, den Eltern die Augen
uiber ihr eigenes Scheitern zu 6ffnen, wihrend Wir sind die Flut aus der Sicht ei-
nes Vertreters der jliingeren Generation erzihlt und deren Riickbesinnung auf
anerzogene Ideale und den aktiven Widerstand gegen Strukturen fordert, die ih-
nen einen rechtmifigen Platz in der Gesellschaft verwehren und der Verwirkli-
chung dieser Ideale im Wege stehen.

Hilger, selbst 1984 geboren, reiht sich mit diesem Film in ein europdisches
»Cinema of Precarity« (vgl. Bardan 2013) ein, das sich die 6konomische Trans-
formation Europas und deren negative Auswirkung auf die jiingere Generation
zum Thema macht. Wir sind die Flut fithrt die prekire Situation einer gut ausge-
bildeten Generation ohne 6konomische Sicherheit am Beispiel der Hauptfigur
Micha vor. Als Nachwuchswissenschaftler, der sich immer wieder um eine der
wenigen Kurzzeitstellen bewerben muss, reprisentiert er die >Generation Prak-
tikum<und ihre europiischen Entsprechungen (Frankreichs Génération precaire,
Griechenlands generation 700 euros, Spaniens mileuristas, Irlands Ipod generati-
on, Italiens Generazione 1000 euro). Trotz seiner engagierten wissenschaftlichen
Arbeit bleibt ihm eine feste Stelle im Institut verschlossen. Als er versucht, sein
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sorgfiltig vorbereitetes Projekt einem Kommittee vorzustellen, wird er nach kur-
zer Zeit unterbrochen, seine Ideen stoflen auf Desinteresse und sein Vorhaben,
die Gravitationskonstante zu hinterfragen, um die Ursache fiir das Ausbleiben
der Flut zu finden, wird verichtlich als Nonsense abgetan; es handele sich ja
nicht umsonst um eine Konstante, die man also nicht hinterfragen miisse. Die
Richtung der wissenschaftlichen Arbeit am Institut wird von etablierten Kolle-
gen und Kolleginnen bestimmt, seine Arbeit wird nur geduldet, solange er sich
diesen Richtlinien unterordnet. Ein selbstindiges Arbeiten ist ihm nicht még-
lich, da er auf finanzielle Zuwendungen angewiesen ist, iiber die andere ent-
scheiden. Hilger erfasst diesen permanenten Wartezustand auf die Chance fiir
den beruflichen Durchbruch mehrfach mit Bildkompositionen von Micha und
seiner Freundin abwartend vor geschlossenen Tiiren und in Institutskorrido-
ren. Die Suche nach der Ursache der Gezeitenanomalie und den verschwun-
denen Kindern hingegen bietet Micha eine Gelegenheit, sich einen Namen als
unabhingiger Wissenschaftler zu machen, ein Bestreben, das von seinem ilte-
ren Kollegen unerwiinscht ist, da er damit dessen etablierte Machtposition in
Frage stellt.

Der zu Beginn eher als konventionell dargestellte Generationenkonflikt er-
hilt eine grofere gesellschaftliche Dimension, wenn Micha seine Untersuchun-
gen im Dorf der verschwundenen Kinder beginnt, dabei aber massiv von den El-
tern behindert wird. Auch hier besteht die Elterngeneration auf dem alleinigen
Deutungsanspruch und duldet keine abweichenden Theorien. Wie in einer Zeit-
kapsel eingefroren hat sich seit dem Tag vor 15 Jahren nichts im Dorf geindert,
die Eltern sind in ihrer Trauer erstarrt, nichts ist erneuert worden. Der Wider-
stand der Eltern gegen den Versuch, den Grund fiir das Verschwinden ihrer Kin-
der zu finden, dhnelt der selbstauferlegten Amnesie der Eltern in den Vermiss-
ten; die eigene Position und der Status quo sind nur aufrechtzuerhalten, wenn
die Verbindung zur Vergangenheit ignoriert wird, auf Kosten der Fihigkeit, Ver-
antwortung fiir die Gestaltung der Zukunft zu tibernehmen, und auf Kosten der
jungen Generation, deren Existenz dadurch gefihrdet wird. Wie auch in den Ver-
missten wird diese Gefahr als lebensbedrohlich inszeniert: Einer der Viter des
Dorfes schiefdt auf Micha und Jana, wihrend sie im Watt nach Anhaltspunkten
fiir ihre Theorie suchen.

Mit dieser Konstellation konstatiert Hilger die Auflésung des Generationen-
vertrags und artikuliert die daraus resultierende prekire Situation der jiingeren
Generation Europas, der durch demografische Entwicklungen und die Transfor-
mation sozialer und 6konomischer Systeme im Zuge neoliberaler Politik ein an-
gemessener Einfluss und Status vorenthalten wird. Wie Speckenbach benutzt
auch Hilger dazu das subversive Element, das der Figur des Rattenfingers inne-
wohnt, und projiziert den Aulenseiterstatus des imaginiren Rattenfingers auf
die Kinder, aber er greift dabei stirker auf narrative Konventionen des Science-
Fiction-Genres zuriick. Gegen Ende des Filmes werden tibernatiirliche erzihle-
rische Elemente eingebracht, um die Kongruenz zwischen einem mysteriésen
Kinderentfiihrer und der jungen Generation zu etablieren und die aktive Betei-
ligung der Kinder an ihrem Verschwinden hervorzuheben.
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Der erste Zweifel am Opferstatus der Kinder wird von Hanna, dem einzigen
verbleibenden Kind des Dorfes, formuliert, wenn sie ihre Mutter mit der Frage
herausfordert: »Wie lange warten wir denn noch? Was, wenn sie gar nicht zu-
riickkommen wollen?« (Hilger 2016: 58:03) Der Verdacht, dass die Kinder an
ihrem eigenen Verschwinden beteiligt waren, erhirtet sich nach der Konfron-
tation im Watt, als Micha mit dem Vater von Matti, eines der verschwundenen
Jungen, ins Gesprach kommt. Dieser verwechselt ihn fiir einen kurzen Moment
mit seinem verlorenen Sohn, und Micha darf sich das unverdndert gebliebene
Zimmer des Jungen ansehen. Die Parallelen sind nicht zu iibersehen: Matti las
die gleichen Biicher wie Micha, hatte die gleichen Spielsachen und begeisterte
sich wie Micha fiir Naturwissenschaften, die Raumfahrt, und er hatte offensicht-
lich Kenntnis von der sich anbahnenden Gezeitenanomalie. In dem Moment, in
dem Micha in Mattis Welt eintaucht, wird er mit seiner eigenen Kindheit und so
metaphorisch mit dem Tod seiner eigenen Ideale konfrontiert. Die Suche nach
den Kindern symbolisiert so Michas Versuch, seine eigene gesellschaftliche Un-
sichtbarkeit zu erkliren.

Mattis zurtickgelassene Nachricht fiir seinen Vater fungiert als Auflésung
des geheimnisvollen Verschwindens auf der Handlungsebene, gleichzeitig for-
muliert sie aber auch den Kernpunkt von Hilgers Kritik. Auf einer Kassette ad-
ressiert an seinen Vater erklirt Matti, dass er die Zeit anhalten will, so dass er
nicht ilter werden muss und seine Triume und die Versprechen der Eltern in
Erfilllung gehen kénnen. In einem Boot lisst er sich von der Flut mitnehmen an
einen Ort, wo man »in jede Richtung gehen kann« und »in dem man niemals
erwachsen werden muss« (ebd.: 1:11:56). Wie Hilger in Interviews erldutert hat,
ging es ihm hauptsichlich um die Darstellung der Befindlichkeit seiner Gene-
ration, die in dem Glauben erzogen wurde, in einer Welt ohne Grenzen zu le-
ben, in der sie ihre Triume durch Anstrengung verwirklichen kann, und die jetzt
feststellen muss, dass dieses Versprechen von einer perfekten Welt nicht einge-
halten wird, niemand am kreativen Potential der Jugend interessiert ist und alte
Gewissheiten nicht mehr gelten (vgl. Brittner 2016).

Obwohl das Erinnern an Mattis und damit Michas Kindheit stark nostal-
gisch gefirbt ist, unterscheidet sich Hilgers Film von anderen filmischen Zeit-
reisen in eine idyllische Kindheit, die oft einen Zustand konstanter und unend-
licher Gliickseligkeit in einem von der Erwachsenwelt isolierten utopischen
Raum beschreiben. Im Gegensatz dazu inszeniert Wir sind die Flut die Kind-
heit als einen Zeitraum, der von Bewegung, Fortschritt, intellektuellem Enthu-
siasmus und einer starken produktiven Verbindung zwischen den Generatio-
nen gekennzeichnet war und in krassem Gegensatz zur Starre und Stagnation
der Gegenwart steht.

Wihrend sich in Speckenbachs Film die junge Generation wegen der von
ihr unverschuldeten Misere von der Gesellschaft radikal abwendet, geht Hilger
einen Schritt weiter. Um sich der Enttiuschung der Realitit zu entziehen, ver-
weigern sich auch in Wir sind die Flut die Kinder dem Erwachsenwerden in ei-
ner Welt, in der Naturgesetze wie z.B. die Ablésung der alten Generation von
der jungen nicht mehr gelten, aber er vermeidet eine simplifizierende Inter-
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pretation des Generationenkonflikts, indem er die Dialektik sozialer Beziehun-
gen und historischer Kontinuitit betont und das Aufeinanderangewiesensein
der Generationen hervorhebt. Die Kinder in Hilgers Film melden einen passi-
ven Protest an, erlauben aber somit gleichzeitig das Aufrechterhalten des Sta-
tus quo. Dadurch impliziert Hilger die >Mittiterschaft< von Michas Generation
am metaphorischen Tod der Kinder, die zusitzlich in der Nebenhandlung be-
stitigt wird: Jana entscheidet sich fiir eine Abtreibung ihres Kindes, da sie der
Meinung ist, entweder nur Wissenschaftlerin oder nur Mutter sein zu kénnen
und Angst vor der damit verbundenen Ungewissheit hat. Gleichzeitig macht
vor allem der Schluss des Filmes deutlich, dass sich auch die Elterngenerati-
on nur durch die aktive Hilfe ihrer Kinder aus der Erstarrung befreien kann.

Das fiktive Verschwinden der Kinder in beiden Filmen symbolisiert die Un-
sichtbarkeit und vermeintliche Passivitit der Jugend und greift eine verstérende
Transformation des sozialen Gewebes in Europa auf. Speckenbachs und Hilgers
Filme verleihen damit Ulrike Guérots Behauptung, dass Europa seine Jugend
verloren habe (vgl. Guérot 2016: 242f.), einen eindringlichen kiinstlerischen
Ausdruck. Beide Regisseure erfassen mit ihren kinderlosen Visionen eine euro-
piische transnationale Befindlichkeit, die von Zukunftsangst, sozialer Unsicher-
heit und Stagnation geprigt ist. Das Gefiihl einer bedrohlichen und steigenden
Prekaritit wird durch das Anspielen auf das Rattenfingermotiv erzeugt, aber
wihrend im 6ffentlichen Diskurs oft politische Rattenfinger fiir den Verlust der
jungen Generation verantwortlich gemacht werden, ist es in beiden Filmen die
Jugend selbst, die sich radikal von der Gesellschaft abwendet. Das Verschwin-
den oder Entfithren der Kinder negiert die Moglichkeit einer ertragbaren Zu-
kunft und des Kreislaufs von Erneuerung und spielt somit auf die europiische
Wirtschafts- und Sozialpolitik der unmittelbaren Vergangenheit an, die nicht mit
den urspriinglichen Zielen der europiischen Idee und mit den Idealen der jun-
gen Generation vereinbar sind.

FILMSPRACHE

Auch in ihrer Filmsprache wird deutlich, dass beide Filme trotz ihrer dystopi-
schen Bilder nicht nur auf der europiischen Idee bestehen, sondern dass es ge-
rade die Abwesenheit spezifisch europiischer Riume ist, die den Kernpunkt
der Kritik ausmachen. Lothars Alltag in den Vermissten spielt sich an Nichtor-
ten ab, die weder durch seine Identitit noch durch Spuren der Vergangenheit
gekennzeichnet sind. Er lebt in Wolfsburg, aber er bewegt sich in Riumen, die
irgendwo in Mitteleuropa sein kénnten und ihren nationalen Charakter weit-
gehend abgelegt haben, der aber nur durch die Gleichférmigkeit globaler Kom-
merzialitit ersetzt wurde. Der einzige erkennbar deutsche Ort ist das verfallene
Dorf, in dem Lothar die Kinder findet. Sie versuchen dort, unter den weggewor-
fenen Gegenstinden der ehemaligen Bewohner etwas Niitzliches zu finden, be-
vor die tibriggebliebenen Bewohner versuchen, sie als Eindringlinge gewaltsam
zu vertreiben. Der Film nimmt hier eine klare Position hinsichtlich gegensitz-
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licher Einstellungen zu nationaler Geschichte ein. Auf der einen Seite steht die
Riickkehr zu nationaler Identitit und einem Wiederaufleben aggressiver Isola-
tionspolitik, symbolisiert durch das verfallene Dorf und die kniippelschwingen-
de Biirgerwehr, die Fremden auf der Strafle auflauert. Dem wird der Versuch
der jungen Generation gegeniibergestellt, aus den Uberresten der nationalen
Vergangenheit Verwertbares fiir eine neue Zukunft auerhalb der Dorfgren-
zen zu finden.

In Wir sind die Flut wird die visuelle Gleichsetzung der Elterngeneration mit
einer gesellschaftlichen Starre, Intoleranz und tiberholten nationalen Identitit
ohne nutzbares Geschichtsbewusstsein noch deutlicher: Bildkompositionen, die
Grenzkontrollen, Ziune und stehengebliebene Zeit in Grau- und Braunténen
festhalten, suggerieren Assoziationen mit spezifisch deutscher nationaler Ver-
gangenheit. Die Eltern von Windholm leben abgeschottet von der Welt in dunk-
len Korridoren und staubigen, abgerissenen Riumen, strikte Kontrollen an der
Dorfgrenze erlauben nur Personen den Zugang, die vorher uiberpriift worden
sind. Aus Angst, mit ihrem eigenen Versagen konfrontiert zu werden, lehnen
sie jegliche Aufarbeitungsversuche ab und verdammen sich dadurch selbst zur
totalen Stagnation.

Im Gegensatz dazu findet der Film Bilder fir die junge Generation, die die
Zuschauer mit Weite, kontinuierlicher Verinderung und Natur jenseits natio-
naler Spezifik assoziieren, z.B. in langen Einstellungen von Micha und Jana am
Wasser. Sie sehen wie Astronauten aus, wenn die Kamera sie allein im Watt in
ihren Schutzanziigen erfasst und der Szene so eine unirdische und gleichzeitig
universelle Aura verleiht (vgl. Hilger 2016: 35:00). Die Figur der Hanna, das ein-
zige verbliebene Kind im Dorf, zeigt, wem Hilgers Film den notwendigen Hand-
lungs- und Gestaltungswillen fiir die Zukunft zuschreibt. Durch ihren Kontakt
zur Auflenwelt fungiert Hanna als Hiiterin des kollektiven Gedichtnisses und
Vermittlerin historischen Wissens. Als Touristenfiithrerin ist sie die Einzige im
Dorf, die die Auseinandersetzung mit der Vergangenheit sucht, Michas Untersu-
chung begriif$t und sich davon eine Wiederbelebung der Gemeinde verspricht.
Zusitzlich versucht sie, das ehemalige Freibad und kommunale Zentrum wie-
der zu reparieren und nutzbar zu machen. Sie fiillt das verlassene Becken mit
frischem Wasser, und durch das Abdndern alter Verbotsschilder (»Vom Becken-
rand springen verboten.«) formuliert sie so gleichzeitig neue Primissen fiir das
Gemeindeleben, die Kreativitit und Risikobereitschaft zur Bedingung machen
(»Bitte vom Beckenrand springen!«). Wie auch Micha wird Hanna visuell wie-
derholt mit dem Wassermotiv und damit der im Titel angedeuteten Flut in Ver-
bindung gebracht, die reinigenden und grenziiberschreitenden Charakter hat.

Beide Filme richten sich eindeutig an ein deutschsprachiges Publikum
und, den Rezensionen nach zu urteilen, treffen sie auch eher die Befindlichkei-
ten deutscher Kritiker und Zuschauer als die ihrer europiischen Nachbarn, die
die Filme bei Festivalvorfithrungen weniger enthusiastisch aufgenommen ha-
ben (vgl. z.B. Meale 2016; Cabello 2017). Auch wurden sie als studentische Ab-
schlussfilme ausschlieflich von deutschen Partnern finanziert, jedoch ldsst sich
trotz dieser nationalen Orientierung der Europabezug nicht nur an Handlung
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und Thema ablesen. Beide Regisseure positionieren sich mit ihren Filmen auch
filmisthetisch in einem neuen europiischen Kino, das sich einerseits durch
sein soziales Engagement und seinen Realismus vom Hollywood-Mainstream
abgrenzt, das aber zugleich bestrebt ist, publikumsorientiert zu erzihlen, und
sich das emotionale Potential des Genrefilms zu Nutzen macht.” Sowohl Die
Vermissten als auch Wir sind die Flut sind einer europiischen Tradition des Ki-
nos verpflichtet, die auf einen aktiven Zuschauer zihlt und sich dem eindeuti-
gen Erzihlen des Mainstreamkinos verweigert. Wie bereits angedeutet, enthal-
ten z.B. beide Filme dem Zuschauer eine vollstindig erklirbare Auflésung des
mysteriésen Verschwindens der Kinder vor. Auch werden Dialoge sehr sparsam
eingesetzt und nicht dazu benutzt, die Vorgeschichte oder Handlungsmotivation
von Charakteren zu erklidren. Vor allem Die Vermissten fordert dominante Seh-
gewohnheiten heraus; in Speckenbachs Film unterscheiden sich die Besetzung
der Hauptrollen, Schnittfrequenz und Montage sowie der Einsatz von extradie-
getischer Musik deutlich von konventioneller Kino- oder Netflixkost. Wahrend
Hilger eher auf genretypische Gestaltungsmittel zuriickgreift und die Zuschau-
er durch die Verwendung von unsichtbaren Schnitten und einem sinfonischen
Soundtrack in das Geschehen eintauchen lisst, iiberlisst es Speckenbach dem
Publikum in den ersten Filmsequenzen, die dialoglosen und zum Teil abrupt an-
einandergereihten Bilder selbst zu einer Bedeutungseinheit zusammenzufiigen.
Auflerdem unterbrechen scheinbar zusammenhangslose und unkommentier-
te Zwischenschnitte den Bildfluss, deren Bedeutung sich erst spiter erschliefit.
Die fiir den Film komponierte, teilweise dissonante Geigenmusik verleiht den
eher alltidglichen Bildern einen dystopischen Eindruck, aber sie wird nicht ein-
gesetzt, um die emotionale Einschitzung der Zuschauer von Figuren oder Er-
eignissen zu lenken.

Des Weiteren vermeiden beide Filme futuristische visuelle Effekte und nut-
zen nur Elemente des Science-Fiction-Genres, um den Blick auf die Gegenwart
zu schirfen. In den Vermissten beschrinkt sich der Regisseur auf das unerklir-
liche Verschwinden der Kinder, das auf der Erzihlebene als »Novum« oder »ko-
gnitive Verfremdung« (Suvin und Jameson, zitiert n. Zepke 2012: 92; Ubers.
G.M.) fungiert und somit unsere Aufmerksamkeit auf die gegenwirtige Realitit
lenkt und metaphorisch tiberhsht. Die dystopische Atmosphire wird z.B. durch
Bildkompositionen von leeren Schulriumen und von Spielplitzen erzeugt, die
von bewaffneten Polizisten bewacht werden. Wihrend diese Elemente im Diens-
te der futuristischen Handlung stehen, erscheinen sie gegenwirtigen Zuschau-
ern weder futuristisch noch undenkbar, sondern eher erschreckend plausibel,
und sie erlauben einen glaubwiirdigen Bezug zur Alltagsrealitit. Auch in Wir
sind die Flut steht die Relevanz zur gesellschaftlichen Realitit im Mittelpunkt,

7 | Hilger bestatigte in Interviews, dass er sich hauptséchlich an europdischen Vorbil-
dern orientierte, wie z.B. an Julian Pdlslers Film Die Wand (vgl. Pdlsler 2012; vgl. auch
Brittner 2016). In Rezensionen wird die Filmsprache von Wir sind die Flut oft mit Chris-
topher Nolans Film Interstellar (vgl. Nolan 2015) verglichen, aber Hilgers Film war be-
reits im Prozess der Fertigstellung, als Interstellar die Kinos erreichte.
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narrative und visuelle Genreelemente des Science-Fiction-Films werden nur re-
lativ sparsam benutzt, um — laut Hilger — ein Gefiihl von Andersweltlichkeit zu
erzeugen, das den Zuschauern einen emotionalen Zugang zum Erzihlten und
zu den Figuren erlaubt, ohne aber ihren Blick auf den Bezug zum eigenen Le-
ben zu verstellen (vgl. Brittner 2016).

Mit ihren Filmen navigieren Speckenbach und Hilger im Spannungsfeld wi-
derspriichlicher kreativer und ideologischer Positionen im deutschen und euro-
péischen Kino, das sich hinsichtlich des Publikums national orientiert, aber an-
dererseits thematisch und asthetisch transnationale Tendenzen widerspiegelt.
Als >glokal< fungierende Texte greifen somit die dystopischen Visionen Elemen-
te eines paneuropiischen Zukunftsdiskurses auf, der die gegenwirtige 6kono-
mische und soziale Entwicklung Europas als untragbar und als einen Verrat an
den urspriinglichen Idealen des europiischen Projekts sieht. Beide Filme proji-
zieren Werte und Einstellungen auf die Nachwuchsgeneration, die 6kologische
Nachhaltigkeit, Geschichtsbewusstsein, soziale Gerechtigkeit, Chancengleich-
heit und ein Verantwortungsbewusstsein fiir die Zukunft einfordert. Im Gegen-
satz dazu wird die Elterngeneration als losgelst von ihren Idealen und ohne Be-
wusstsein fiir ihre gesellschaftliche Verantwortung dargestellt. Gefangen in den
rigiden Strukturen, die ihnen den Erhalt des Status quo garantieren, werden sie
zur Gefahr fiir die Zukunft. So kann das Verschwinden der Kinder als Metapher
fur die moralische Abwesenheit Europas und der mit ihr verbundenen Ideale
gelesen werden. Das entstehende apokalyptische Bild der Gesellschaft ist somit
nicht als eine Kritik der Bemithungen um ein offenes und gerechteres Europa
zu interpretieren, sondern als Folge ihres Scheiterns. Mit seinem Film stellt sich
Speckenbach somit klar auf die Seite der Verteidiger des europiischen Projekts,
wie z.B. Robert Menasse, der die Ursachen der Krise in einer sturen Verteidi-
gung nationaler Interessen begriindet sieht: »Nicht die europidische Idee hat die-
se Krise produziert, sondern der Widerstand gegen die europdische Idee« (Me-
nasse 2014: 75).

In Interviews deutete Speckenbach an, dass es schwer fiir die europiischen
Protestbewegungen sei, einen kohirenten Gegenentwurf anzubieten, und so
wird auch in den Vermissten die utopische Neugestaltung der Gesellschaft nur
extradiegetisch als vage Mdoglichkeit angedeutet und es den Zuschauern iiber-
lassen, diese neue Zukunft mit Inhalt zu fiillen. Hilgers Film dagegen endet mit
einer klar definierten Absichtsansage an und von Michas Generation, das selbst-
gewihlte Exil hinter sich zu lassen, sich die Welt zu erobern und — wie die Flut —
Hindernisse und Ausgedientes wegzuspiilen. In einem Interview formulierte
Hilger diesen Appell an seine eigene Generation mit den Worten: »Wir miissen
uns die Welt so machen, wie sie uns versprochen wurde« (Brittner 2016). Zu Bil-
dern, die die zurtickgekehrte Flut zeigen und die jungen Frauen Jana und Han-
na selbstbewusst und bestimmt bei der Arbeit beobachten, erklirt die Stimme
der Erzihlerin aus dem Off, dass die Angst, das Warten und der Stillstand vor-
bei seien. Auch die iltere Generation wird nicht wie bei Speckenbach mit dem
Bewusstsein ihres Versagens am Ende des Filmes zuriickgelassen; in Hilgers
Film scheint das Wiedererscheinen der Flut auch die Eltern von Windholm aus
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ihrer Trauer und Erstarrung zu befreien und sie dazu zu motivieren, die um ih-
ren Ort und am Meer errichteten Grenzziune abzureifien.

Sebastian Hilgers Film Wir sind die Flut erreichte die Filmfestivals im Feb-
ruar und die Kinos im November 2016 am Tag nach der Wahl Trumps in den
USA. Zu einer Zeit, in der ein pessimistischer Ton hinsichtlich der Zukunft den
offentlichen Europadiskurs dominierte, iiberraschte der Film mit diesem opti-
mistischen Ende. Es scheint, als ob Hilger mit diesem Film einen kiinstlerischen
Ausdruck fiir einen Stimmungswandel gefunden hat, der zur Zeit der Filmpro-
duktion noch nicht den 6ffentlichen Zukunftsdiskurs erreicht hatte, dessen Rufe
nach Erneuerung, radikaler Umstrukturierung und einem neuen Bekenntnis zu
Generationensolidaritit aber in den letzten Monaten lauter geworden sind (vgl.
z.B. Probst 2017; Generationen Stiftung o.].). Die selbstbewusste Behauptung,
dass die Generation, erfasst im »Wir« des Titels, im Aufbruch ist, die zur Premi-
ere des Filmes noch wie eine Zukunftsfantasie anmutete, klingt seitdem mehr
wie ein Versprechen, dass die verschwundene Jugend Europas doch bereit ist,
wieder zuriickzukommen.
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