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Der Oscar®-nominierte Regisseur Joshua Oppenheimer (The Act of Killing, The Look of
Silence) prasentiert ein bewegendes und zutiefst menschliches Musical Uber eine Familie, die
den Weltuntergang uberlebt hat.

Funfundzwanzig Jahre nachdem der 6kologische Kollaps die Erde unbewohnbar gemacht
hat, leben Mutter, Vater und Sohn in ihrem palastartigen Bunker. Mit Hilfe alltaglicher Rituale
versuchen sie, sich Hoffnung und ein Gefihl von Normalitdt zu bewahren - bis die Ankunft
eines unbekannten M&dchens ihre heile Welt auf den Kopf stellt. Sohn, ein gutglaubiger
Mittzwanziger, der noch nie etwas von der AuBenwelt gesehen hat, ist fasziniert von der
Unbekannten, und plétzlich zeigen sich Risse im naiven Optimismus, der den wohlhabenden
Clan bisher zusammengehalten hat. Als die Spannungen zunehmen, beginnt die scheinbare
Idylle zu bréckeln, und lange unterdriickte Geflihle von Reue und Groll drohen das empfindliche
Gleichgewicht der Familie zu zerstéren. Doch die Konfrontation mit schwierigen Wahrheiten
weist auch einen anderen Weg in die Zukunft, der auf Akzeptanz, Liebe und Wandlungsfahigkeit
beruht.

The End ist eine ebenso aufrittelnde wie unvergessliche Geschichte, in der Oscar®-
Preistrégerin Tilda Swinton (Michael Clayton), der Oscar®-nominierte Michael Shannon
(Nocturnal Animals, Zeiten des Aufruhrs), George MacKay (19177) und Moses Ingram (Lady in the
Lake, Das Damengambit) die Hauptrollen spielen. Das Drehbuch stammt von Oppenheimer
und Rasmus Heisterberg (Die K6nigin und der Leibarzt), die Songs von Joshua Schmidt (Musik)
und Oppenheimer (Text).
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Andere Tierarten mdgen ihr Aussterben selbst herbeigefluhrt haben, aber ich kann mir nicht
vorstellen, dass sie es haben kommen sehen. Sie haben nie darliber diskutiert, sich den
Kopf zerbrochen, bis ins Detail geplant, wie es verhindert werden kénnte — und dann nichts
unternommen. Man stelle sich vor, wie dumm wir in ihren Augen aussehen wirden. Wir sehen
den Abgrund vor uns, wir wissen, dass wir auf ihn zusteuern, aber wir @ndern unseren Kurs nicht.
Wir reden uns ein, dass die Katastrophe nie eintritt, dass der Tag der Abrechnung verschoben
wird. Wie in einem Actionfilm wirkt das drohende Unheil, nach jedem Schnitt darauf zurick,
ein wenig weiter entfernt, als es sein sollte, sodass unserem Helden gerade noch genug Zeit
bleibt, sich selbst zu retten.

Manche Menschen mit unbegrenzten Mitteln glauben, es sich leisten zu kdnnen, auf kollektive
Lésungen zu verzichten, und beschlieBen stattdessen, sich selbst zu retten. Sie glauben,
dass es zu spat ist flir eine Kurskorrektur, und da sie Macht und Privilegien genossen haben,
sehen sie keinen Grund, mit allen anderen unterzugehen. Sie werden die Apokalypse allein mit
ihren Familien Uberleben, abgeschnitten von der groBen Menschheitsfamilie. Sie reden sich
ein, dass sie in volliger Isolation weiterleben und trotzdem Menschen bleiben kénnen. Ihre
Menschlichkeit beschrankt sich auf sich selbst. Und warum auch nicht? SchlieBlich basiert
unsere Wirtschaft auf derselben Idee - dass das isolierte und egoistische Individuum die
Grundeinheit des Daseins ist.

The End lotet die logische Konsequenz dieser Selbsttduschung aus: eine Familie, die sich Jahre
nach dem Tod aller anderen in einem Bunker verschanzt und jeden Komfort genieBt, ein letztes
Aufflackern menschlichen Bewusstseins, umgeben von den Artefakten einer ausgestorbenen
Spezies. In ihrer Verzweiflung reden sie sich ein, dass sie gliicklich und gut sind und deshalb
alles in Ordnung ist.

Objekte im Spiegel sind naher als sie scheinen.

Ichméchte, dass meine Filme wie Spiegel sind. Sie sollendas Publikumeinladen, iberzeugenund
manchmal sogar zwingen, sich mit den schmerzhaftesten Wahrheiten auseinanderzusetzen.
Das erfordert unweigerlich, dass wir uns unseren Selbsttduschungen stellen und ihnre manchmal
furchtbaren Folgen bedenken. Unsere Fahigkeit, uns selbst zu belligen, ist wahrscheinlich
jener verhangnisvolle Makel, der uns zu Menschen macht. Und mit Sicherheit derjenige Makel,
der unsere Spezies vernichten wird — es sei denn, wir halten inne und finden den Mut, unsere
Lugen als das zu erkennen, was sie sind.

Milan Kundera schrieb: ,,Der Kitsch lasst zwei Tranen in schneller Folge flieBen. Die erste Trédne
sagt: Wie schon ist es, Kinder auf der Wiese laufen zu sehen!’ Die zweite Tréne sagt: Wie schon
ist es, gemeinsam mit der ganzen Menschheit von Uber die Wiese rennenden Kindern gerihrt
zu werden!™

Die zweite Trane ist der Beginn der Sentimentalitdt und meist eskapistisch. Man stelle sich
das Geflhl vor, eine zweite Trane flr etwas Schmerzliches zu vergieBen. Erlaubt es uns nicht,
der konkreten moralischen Forderung, die das Leiden anderer an uns stellt, zu entkommen
und uns in die ,Menschengemeinschaft” zu flichten? Und gibt sie uns nicht ein gutes Gefihl,
weil wir uns in der Sorge um die ,ganze Menschheit” einig sind, ohne zu merken, dass wir uns
aus einer allzu realen moralischen Verpflichtung gestohlen und uns stattdessen einer Fiktion
hingegeben haben, die uns aus der Verantwortung entlasst?

In meiner Arbeit versuche ich, das Publikum an einen Punkt zu bringen, an dem es eine
dritte Tréne vergieBt — an dem es die tragischen Folgen der zweiten Trane versteht und
die schrecklichen Kosten der Sentimentalitdt selbst betrauert. Ich mdchte, dass die
Zuschauer:innen die verheerenden Folgen eskapistischer Fantasien, der Selbsttduschung, der
Nichtbewaltigung unserer wichtigsten Probleme splren. Aber die dritte Trane vergieBen wir
nie, ohne die erste und die zweite gefihlt zu haben. (Zuerst miissen wir die Angst fuhlen, die
die lllusionen der Figuren néhrt. Die dritte Trdne weinen wir nie, wenn wir satirisch sind, wenn
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wir uns unserer eigenen Uberlegenheit sicher sind, wenn wir liberzeugt sind, dass wir immun
sind gegen die Selbsttduschung, auf die die Figuren angewiesen sind.)

Das bringt mich zum Musical. Die Melodien werden sehr friih eingefihrt. Wenn die Figuren
anfangen zu singen, spielt das Orchester mit und das Publikum kennt das Lied bereits. Auf
diese Weise werden die privaten Emotionen der Figuren kollektiviert. Und gibt es einen Chor,
verwandelt sich ein intimer Moment, zum Beispiel zwischen zwei Liebenden, auf magische
Weise in ein Ereignis, das von Dutzenden von Tanzer:innen (und dem Publikum) geteilt wird.
Wir alle erleben die Emotionen gemeinsam. ,Wie schoén ist es, gemeinsam mit der ganzen
Menschheit gerUhrt zu sein...” Die zweite Trane ist in die Struktur des Musicals eingebaut und
macht es zur einzigen filmischen Form, die wirklich ehrlich mit ihrer eigenen Sentimentalitat
umgeht.

Diese Ehrlichkeit — die Tatsache, dass der Eskapismus der zweiten Trane dem Genre inharent
ist — macht das Musical zu einer idealen Form, um die dritte Trane zu provozieren, damit
die Zuschauer:innen die tragischen Konsequenzen der eskapistischen Sentimentalitat des
Musicals selbst empfinden. Dies ist besonders dann der Fall, wenn die Figuren Uberleben,
indem sie sich selbst beligen. In The End sieht die Familie dem Untergang mit einem
verzweifelten, fehlgeleiteten Optimismus entgegen. Die klassischen Hollywood-Musicals von
Vincente Minnelli, Gene Kelly und Busby Berkeley bilden zusammen das optimistischste Genre
des Kinos. Nirgendwo sonst sehen wir so viel naives Vertrauen in die ultimative Harmonie der
Welt (wohlgemerkt entstanden in einer Zeit, in der die Menschheit die Fahigkeit entwickelt hat,
sich selbst und den Planeten auf Knopfdruck zu zerstoren).

Ich liebe diese Filme. Ich lache jedes Mal wie ein verziicktes Kind, wenn eine Figur den Mund
zum Singen 6ffnet. Gleichzeitig schaudert es mich, wenn ich an den Preis denke, den wir fir
diese zuckersiiBe Heiterkeit zahlen, fur die ewige Schonwettervorhersage inmitten eines
Orkans. Das heiB3t, ich spire, wie meine Augen mit einer dritten Trane anschwellen. Dass
Musicals diese widersprichlichen Geflihle in mir hervorrufen, sagt mir, dass es das richtige
Genre flr den verzweifelten Optimismus des Bunkers ist.

Es ist ein Optimismus, der aus Angst geboren ist. Die Figuren in The End haben Angst, sich
ihrer eigenen Schuld zu stellen, sie haben Angst vor Verdnderung, denn Veranderung wiirde
bedeuten, ihre Fehler einzugestehen und ihre Vergangenheit zu akzeptieren. Solange sie
das nicht kdnnen, sind sie dazu verdammt, sich selbst zu belligen, sogar in ihren privatesten
Gedanken. Und so summen wir ihre in Liedern ausgedriickten lllusionen nach, identifizieren
uns mit ihnen, wéhrend wir ihre tragischen Folgen erleben - und betrauern. Das heif3t, wir
weinen eine dritte Trane.

Wenn sich die Herzen der Figuren beim Singen 6ffnen, sie sich inihren Liedern aber selbst etwas
vormachen, dann liegt dem Film eine beunruhigende Frage zugrunde: Was bleibt von uns, wenn
wir uns in unseren Traumen und unbewussten Sehnsilichten selbst belligen? Aber ist das nicht
eine universelle Frage? Sind wir nicht aus Angst vor dem Tod und der damit einhergehenden
moralischen Rechenschaft auf der Suche nach Ewigkeit in Form von Anerkennung, Erbe und
Einfluss? Dirsten wir nicht nach mehr, weil wir uns dann vielleicht endlich selbst genligen? Und
unser reiches, aber flichtiges Innenleben wird zum Resonanzraum dieser Trugbilder.

Der Bunker in The End ist eine Manifestation solcher Trugbilder. Deshalb gibt es keinen
scharfen Kontrast zwischen ,Realitdt” und ,Fantasie®, zwischen den Dialogszenen und den
Musikeinlagen. Die Songs verkérpern die Fantasien der Familie, aber da diese Fantasien den
Bunker und davor die Zivilisation hervorgebracht haben, deren Hohepunkt und Tiefpunkt der
Bunker darstellt, ist dieses goldene Grab von Musik erflillt.
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F: The End ist ein einmaliges Kinoerlebnis und lhr erster fiktionaler Spielfilm nach The Act of
Killing und The Look of Silence. Wie ist dieser beeindruckende Film entstanden?

Joshua Oppenheimer: Ich habe in Indonesien zwei Filme Uber die ungestraft gebliebenen
Tater des Genozids gedreht, The Act of Killing und The Look of Silence. Eigentlich hatte ich
gehofft, einen dritten Film zu machen, lber die Milliardare, die durch die Zerstérung von
Millionen Menschenleben an die Macht gekommen sind, die Manner, die Indonesien bis heute
kontrollieren. Aber ich hatte keine Méglichkeit, sicher in das Land zuriickzukehren. Stattdessen
entwickelte ich andernorts ein Projekt tUber Oligarchen. Da gab es vor allem eine Familie -
Olmagnaten, politisch einflussreich und verantwortlich fiir schwere politische Gewalt. Sie
planten den Kauf eines luxuriésen Bunkers. Im Falle einer menschgemachten Apokalypse
hofften sie, sich selbst retten zu kénnen, wdhrend sie ihre Angehoérigen und Freunde
unweigerlich ausschlieBen wrden. Ich stellte mir vor, dass sie diese Schuld leugnen muissten,
so wie sie bereits das Blut an ihren Handen leugneten.

Auf dem Heimweg von unserem Rundgang durch den Bunker, zu dem auch ein Kunstdepot und
ein Weinkeller, ein Schwimmbad und Garten gehdérten, war ich fasziniert von der Absurditat,
sehnte mich aber verzweifelt nach einer Atempause von der Hasslichkeit des Ganzen, und so
sah ich mir einen meiner Lieblingsfilme an, den wunderschénen Film Die Regenschirme von
Cherbourg von Jacques Demy. Nur war das keine Atempause, sondern eine Offenbarung, denn
ich dachte: Das muss ich als Nachstes machen. Ich wusste, dass ich ein Golden-Age-Musical
Uber eine der letzten menschlichen Familien schreiben wirde, die Jahrzehnte nach einer
Katastrophe, in die sie selbst verwickelt waren, mit Zweifeln, Sinnlosigkeit und Schuldgefihlen
zu kdmpfen hat. Das Musical wirde in einem Bunker spielen und es mir ermdglichen, die
Verleugnung und den Irrglauben, die Fantasien und falschen Hoffnungen zu erforschen, mit
denen sie ihre Schuldgefihle beschwichtigen. Diese perfekte Verbindung von Form und Inhalt
traf mich wie ein Blitz.

Ich fand auch, dass Musicals unglaubliche Empathiemaschinen sind. Wenn die Figuren singen
und wir mitsingen, spliren wir ihr Seelenleben auf eine sehr kérperliche Weise. Und die Songs
wirden dem Film eine emotionale Tiefe verleihen, einen versdhnlichen Kontrapunkt zur
Trostlosigkeit, eine Intimitat und Warme — auch wenn diese Versdhnlichkeit und Schdnheit eine
Lige ist.

Nicht zuletzt wirde die musikalische Form den Film sehr direkt machen. Die Figuren verdndern
sich, wahrend sie singen: zwischen den Melodien, zwischen Strophe, Refrain und Bridge,
zwischen Enthillung und Ausrede, zwischen einer Fantasie und der néchsten - in diesen
Momenten der Krise, der Entbl6Bung bietet sich die Mdglichkeit zur Verdnderung.

F: Gab es neben Die Regenschirme von Cherbourg bestimmte Musicals, von denen Sie sich
bei der Entwicklung dieser Idee haben inspirieren lassen?

Joshua Oppenheimer: Ja. Ich fand, dass Form und Musik von den groBen amerikanischen
Musicals der 1950er Jahre inspiriert sein sollten, mit ihrem unerschitterlichen Vertrauen in die
Zukunft, denn es ist das Genre der falschen Hoffnungen, des unbegriindeten Optimismus,
der lllusionen, verhillt im Mantel der Sentimentalitéat. Als Musical in dieser Tradition ist The
End ein Film Uber das Geschichtenerzahlen: darliber, wie wir Geschichten erzahlen, um die
Welt vor uns zu verschleiern, um uns vor uns selbst zu verschleiern, dartiber, wie wir Ausreden
erfinden, um unsere Schuldgefiihle zu verdrdngen, und wie wir es irgendwie schaffen, diesen
Ausreden Glauben zu schenken. Mit anderen Worten, wie wir die einzigartige menschliche
Leistung vollbringen, uns selbst zu beligen - und die schrecklichen Folgen einer solchen
Selbsttduschung: wie sie uns als Individuen und als Spezies daran hindert, uns unseren Fehlern
zu stellen und den Kurs zu &ndern, bevor es zu spéat ist.
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Und das ist es, was den Film universell macht. Er handelt davon, wie Menschen sich selbst
bellgen, und nicht von einem disteren Science-Fiction-Szenario einer Familie, die darum
kédmpft, die Apokalypse zu Uberleben. Durch das Singen k&mpfen sie darum, sich selbst (und
einander) von den Liigen zu iberzeugen, die sie zum Uberleben brauchen.

F: Wie sind Sie beim Schreiben des Drehbuchs in Zusammenarbeit mit dem Drehbuchautor
Rasmus Heisterberg (Die Kénigin und der Leibarzt, In the Blood) vorgegangen? Und wie
beim Schreiben der Songs zusammen mit dem Komponisten Josh Schmidt?

Joshua Oppenheimer: Um sicherzustellen, dass wir wahrheitsgetreu ber menschliches
Verhalten schreiben, waren Rasmus und ich offen zueinander, was unsere Familien betraf,
unsere Eltern, unsere erweiterten Familien, die Familien von Freunden, denn The End ist ein
Familiendrama. So entstand eine intensive und innige Freundschaft. Er kam jeden Tag zum
Schreiben zu mir nach Hause. Wir sprachen Uber eine Szene und gingen dann in getrennte
Zimmer, um Entwirfe zu schreiben, und tauschten sie dann aus. Wir waren einander vollkommen
ausgeliefert. Und zu Josh Schmidt méchte ich Folgendes sagen: Er hat uns, glaube ich, eine der
schonsten Filmmusiken aller Zeiten geschrieben. Er hat mir beigebracht, dass jede Songzeile
genauso dramaturgisch aufgeladen und voller Subtext sein muss wie der wichtigste Dialog.
Das war das groBBte Geschenk, denn dadurch wurden die Songs zu einem entscheidenden
dramaturgischen Bestandteil. Einige der wichtigsten Wendepunkte finden deshalb in den
Songs statt. Die Songs sind nie Hymnen oder Zwischenspiele, sie sind das schlagende Herz
des Films.

Josh erklarte mir zu Beginn, dass der Film von Hoffnung handelt. Zuerst fuhlte ich mich
provoziert, weil ich eine klare Trennlinie ziehe zwischen der falschen Hoffnung der Familie,
die in verleugneter Verzweiflung und unbegriindetem Optimismus wurzelt, und der echten
Hoffnung, die auf dem Glauben beruht, dass wir unsere Probleme I6sen und als menschliche
Familie wachsen kénnen, wenn wir uns ihnen nur gemeinsam stellen und sie angehen. Mir
wurde schnell klar, dass Josh beide Arten von Hoffnung meinte: die falsche Hoffnung, die die
Familie morgens aus dem Bett treibt, und die echte Hoffnung, die uns motiviert hat, diesen
Film zu machen.

Wir sprachen auch tber Schénheit: Die Musik sollte ergreifend schdn, mitreiend und lindernd
sein — auch wenn das eine Lige ist! Wir lieBen uns von der himmlischen Schdnheit der
amerikanischen Luministen inspirieren, deren Gemalde die Wande des Bunkers schmiicken.
Die Musik, fanden Josh und ich, muss so schén sein, dass sie die Figuren am Leben erhalt. Sie
muss sie wirklich glauben lassen, dass sie ein gliickliches und sinnvolles Leben flhren.

Josh kann ohne Text komponieren, aber er liebt es, mit Text zu arbeiten. Er wollte, dass ich die
Essenz eines dramatischen Moments in einer Art Prosagedicht zusammenfasse. Das schickte
ich ihm, und innerhalb weniger Stunden antwortete er mit der schénsten, polyrhythmischen,
kaleidoskopischen und zutiefst persdnlichen Musik. Es war ein magischer Prozess! Ich fasse die
Wahrheit einer Figur in Worte und schicke sie jemandem, der darauf mit Musik antwortet? Ich
fuhlte mich wie ein Zauberlehrling, der keine Ahnung hatte, wie die Zauberspriiche eigentlich
funktionieren. Und Josh ist so transparent und kooperativ. Er ermutigte mich, Anderungen
vorzuschlagen, sodass ich sagen konnte: ,,Diese Melodie hier, wie ware es, wenn sie so statt
so klingt?“ Oder: ,Ich mag diese Phrase sehr, aber ich mdchte, dass sie sich anders entwickelt
oder weiter wachst Und er war offen dafir. Es war der wunderbarste Tanz. Und nach acht
Monaten hatten wir eine komplette Filmmusik.

F: Wie lief das Casting ab? Wie haben Sie Tilda Swinton als Mutter, George MacKay als Sohn,
Michael Shannon als Vater und Moses Ingram als Mddchen ausgewé&hlit?

Joshua Oppenheimer: Ich hatte es im Geflhl, dass Tilda die perfekte Reisebegleiterin sein und
die perfekte Mutter verkdrpern wirde. Ich wusste nicht, ob sie bereit sein wirde zu singen,
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aber ich wusste, dass sie die “Definition von Furchtlosigkeit” ist. Ab dem ersten Augenblick
herrschte zwischen uns und in unseren Gesprachen eine starke Chemie. lhre Besetzung schien
unausweichlich, als hatte mich das Schicksal zu dieser Person gefihrt. Ich wollte, dass es bei
jeder weiteren Besetzung so sein wirde. Tilda hat dafir die richtigen Worte gefunden. Sie
sagte: ,Es ist wie eine Prifung in einem Méarchen, bei der die Person, die sie auf sich nimmt, die
perfekte und einzig wahre Person ist.”

George MacKay war die zweite Person, die wir besetzt haben. Tilda hatten wir wahrend der
COVID-19-Pandemie besetzt. Ich verbrachte damals den Winter an der Nordkliste Norwegens,
wo ich das Drehbuch Uberarbeitete und stundenlang die Aurora Borealis in der Polarnacht
beobachtete. Die Aurora Borealis ist eine Art Quantentanz, der entsteht, wenn die Sonnenwinde
auf das Magnetfeld der Erde treffen. Georges Gesicht erinnert mich an das Polarlicht. Er
flackert von innen heraus und ich kann einfach nicht wegsehen. Das ist in der Tat entscheidend
far The End, denn es ist ein Film Uber Zweifel, und ich wusste, dass sich die Zweifel der Figuren
in ihren Gesichtern verraten sollten, ihr Innenleben sollte flackern, bis es sie dazu zwingt, diese
Zweifel in Songs zu unterdriicken (oder zu transformieren).

Die Casting-Direktorin Laura Rosenthal hat mich mit der Arbeit von Moses bekannt gemacht.
Moses’ Auftreten als Mensch und als Performerin hat etwas so Zerbrechliches, Offenherziges,
Vertrauensvolles und Wirdevolles. Ich hatte das Gefihl, dass sie die perfekte Gegenspielerin
fur alle im Bunker sein wirde. SchlieBlich ist die Tugend, die sie in die Familie bringt, die
Fahigkeit, ihre Fehler zu akzeptieren. Sie kann sich schuldig fuhlen, ohne sich zu schédmen.
Sie kann sich von ihrer Vergangenheit gequaélt flihlen, aber sie findet keinen Trost in Ausreden.
In diesem Sinne sollte Madchen nicht auf dieselbe Weise performativ sein wie der Rest der
Familie, und Moses besitzt dazu eine atemberaubende, scheinbar miihelose Naturlichkeit.

Und dann Michael Shannon! Er scheint keine Eitelkeit zu haben, wenn es darum geht, gute oder
rechtschaffene Menschen darzustellen, auch wenn er als Kinstler seine Figuren vehement
verteidigt. Ihn interessiert die menschliche Komplexitat. Er beschéftigt sich intensiv mit
innerer Qual und Schuld und ihren zerstdrerischen Folgen, weil er weif3, dass er nur durch die
Beleuchtung dieser dunklen Emotionen etwas wirklich Substanzielles schaffen kann. Er hatte
auch ein tiefes moralisches Verstandnis fir das Projekt. Er war sehr interessiert daran, was
der Film Uber das Klima, die Gier, die Ausgrenzung und die Missachtung der Schwéachsten
aussagen wiirde. Und er hat einen wunderbaren Sinn flir das Absurde!

F: Nachdem das Drehbuch und die Besetzung feststanden, begann im Februar und Marz
2023 eine vierwochige Probenphase in den Ardmore Studios in Bray, Irland. Was haben Sie
in dieser Zeit Uber die Figuren gelernt und wie wollten Sie die eigentlichen Dreharbeiten
angehen?

Joshua Oppenheimer: Wir mussten eine Familie erschaffen, mit einer Hintergrundgeschichte,
die alle belastet, aber vor Sohn geheim gehalten wird. Wir mussten auch herausfinden, wie
sie es geschafft haben, dieses fragile Gleichgewicht Uber Jahrzehnte aufrechtzuerhalten,
wahrend sie stédndig von Hoffnungslosigkeit, Sinnlosigkeit und dem Abgrund heimgesucht
wurden. Fiur diese Entdeckungsarbeit haben wir die Szenen gelesen, diskutiert und um sie
herum improvisiert.

Parallel dazu fanden Gesangs-, Tanz- und Blocking-Proben statt. Der Kameramann Mikhail
Krichman und ich planten monatelang, wie wir die einzelnen Szenen filmen wirden, und dann
wurden die Sets entsprechend dieser visuellen Ideen entworfen. Diese Vorvisualisierung
war unerlasslich, um herauszufinden, wie die Musiknummern dramaturgisch funktionieren
wirden. Der Hauptzweck der Proben bestand darin, diese Plane zu testen und zu verfeinern.
Wir hatten einen Studioraum, der so groB3 war wie unsere Sets, und die Wande wurden mit
verschiedenfarbigem Klebeband abgeklebt. Am Anfang haben wir den Film naturlich gelesen
und von Anfang bis Ende gesungen. Aber dann haben wir alle losgeschickt, um die Blocking-
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Ideen auszuprobieren und zu sehen, ob sie funktionieren. Einige der langeren Einstellungen im
Film sind anspruchsvolle Ensemblesongs, die mehrere Minuten dauern. Manchmal konnten
wir nach der Probe bestatigen, dass eine Inszenierungsidee funktionieren kénnte, aber oft
gab es dann noch eine Flut von Fragen, die erst am Drehtag beantwortet werden konnten. Am
Ende der Probe waren die Schauspieler:innen wie Rennpferde, die ungeduldig darauf warteten,
endlich ins Rennen geschickt zu werden.

F:Wie haben Sie mitder Szenenbildnerin Jette Lehmann (Melancholia) zusammengearbeitet,
um das Erscheinungsbild der Umgebung zu bestimmen, in der diese Familie ihre
verbleibenden Tage verbringt?

Joshua Oppenheimer: Jette und ich gingen von der Pramisse aus, dass wir, da die Figuren sich
selbst beliigen und sich an die Hoffnung klammern, vergessen kénnen, dass wir uns in einem
Bunker befinden. SchlieBlich ist ihr Zuhause eine Manifestation inrer Fantasie, die verfihrerisch
schdn sein sollte. Das bedeutete, dass der Bunker nicht klaustrophobisch oder dunkel wirken
durfte. Das Fehlen von Fenstern wirde dies erschweren, und enge Betonrdume mit niedrigen
Decken kamen nicht in Frage. Jette, Mikhail und ich probierten viele Anséatze aus, bis wir die
Loésung fanden: eine geraumige, aber fensterlose Behausung, in der ein Simulakrum von
Tageslicht durch die Decke fallt und sich von Raum zu Raum ausbreitet. Anstelle von Fenstern
hatten wir Mutters erlesene Gemalde. Und das Wichtigste: Die R&ume des Bunkers sollten
Hbéhlen mit Wanden sein, die innerhalb einer viel gréBeren unterirdischen Struktur errichtet
sind, wie eine Ameisen- oder Termitenkolonie. So hatten wir auch AuBenraume. Wir besuchten
15 Bergwerke, bevor wir uns fir das atemberaubendste Salzbergwerk der Welt in Petralia
Soprana auf Sizilien entschieden.

F: Wie wiirden Sie die Atmosphare beschreiben, die Sie am Set geschaffen haben, um
sicherzustellen, dass alle engagiert sind und unterstiitzt werden?

Joshua Oppenheimer: Ich hatte die Vision, eine Spielwiese fir die Besetzung zu schaffen, auf
der sie engagiert, konzentriert und leidenschaftlich arbeiten konnten, obwohl wir alle wussten,
dass es eine unglaubliche Herausforderung werden wiirde. Das Material — die Geschichte, die
Themen - holte alle unweigerlich aus ihrer Komfortzone heraus. Und mein Gott, was haben
sie sich reingehangt. Ihr Engagement, die Emotionen, die sie fanden, die Themen, die sie
ergrindeten - es war packend, freudestrahlend, aber manchmal auch sehr schmerzhaft. Ich
glaube, es war naiv zu glauben, dass es eine Spielwiese sein wirde, aber wir haben versucht,
eine Atmosphare des gegenseitigen Respekts, ja sogar der Liebe zu schaffen. Am Set war es
fast still, es war ein Tempel fiir intensive, sehr schwierige, sehr schéne Arbeit.

F: Sie haben The End als mahnende Erzahlung bezeichnet. Was hoffen Sie, dass das
Publikum von diesem Film mithehmen wird?

Joshua Oppenheimer: Der Film handelt von einer Familie, die 25 Jahre nach dem Ende der
Welt lebt und zumindest teilweise fir die Katastrophe verantwortlich ist, die zum Untergang
der menschlichen Zivilisation gefihrt hat. Fiur sie ist es natlrlich zu spat — aber fur die
Zuschauer:innen ist es nicht zu spat.

Ich habe immer das Geflihl gehabt, dass die Schaffung einer mahnenden Erzéhlung ein Akt
der Hoffnung ist, der auf der Uberzeugung beruht, dass es fiir uns noch nicht zu spét ist, uns
zu andern. Einen Film wie diesen zu sehen und dabei sein Herz zu 6ffnen, ist auch ein Akt der
Hoffnung, denn es zeigt die Bereitschaft, sich herausfordern zu lassen und sich zu &ndern.
Ich wiinsche mir, dass meine Filme wie ein Spiegel sind, in dem wir uns durch Empathie selbst
entdecken kénnen - dass wir, indem wir uns in die Menschen auf der Leinwand einflihlen,
unsere wichtigsten Wahrheiten erkennen, unsere geheimnisvollsten Wahrheiten, unsere
schonsten, aber oft auch schmerzlichsten Seiten, die wir normalerweise nur schwer in Worte
fassen kdnnen. Und daraus lernen wir.



PRESS KIT
THE END

F: Welche Erinnerungen haben Sie an lhre ersten Gesprache mit Joshua Oppenheimer lber
The End? Kannten Sie seine friiheren Dokumentarfilme?

Josh Schmidt: Ich kannte seine friiheren Arbeiten auf jeden Fall. Ich muss sagen, dass die
Arbeit an den Songs eine der bereicherndsten kollaborativen Kompositionserfahrungen wair,
die ich je gemacht habe. Als wir uns das erste Mal unterhielten, war er in Ddnemark und ich in
den USA. Ich hatte die dritte oder vierte Fassung des Drehbuchs gelesen und sagte zu ihm:
»In gewisser Weise geht es um Hoffnung. Die Familie muss jeden Morgen aufstehen und sich
trotz einer scheinbar hoffnungslosen Situation wie Menschen verhalten®. Die Musik und die
Tatigkeiten, denen diese Menschen in diesem Bunker nachgehen, haben allesamt damit zu
tun, eine Struktur aufrechtzuerhalten, in die sie ihr Herzblut investieren kdnnen und die ihnen
das Gefihl gibt, dass es sich lohnt, am n&chsten Tag aufzustehen. Joshua und ich haben
Wege gefunden, das Drehbuch, die Musik und die Texte als Studie dartber zu betrachten, wie
Menschen die Hoffnung bewahren, um schwierige Situationen zu Uberstehen. Ich kann gar
nicht genug betonen, wie bereichernd es war, Zeit zu haben, mich wirklich mit diesen Songs
und ihrer Bedeutung fur die Figuren, die sie singen, auseinanderzusetzen.

F: Joshua hat Golden-Age-Musicals als starken Einfluss genannt. Gab es bestimmte
Musicals, auf die Sie sich bezogen haben, und kénnen Sie néher darauf eingehen, wie diese
Art des Geschichtenerzahlens lhre Arbeit am Film beeinflusst hat?

Josh Schmidt: Wenn man von Golden-Age-Musicals spricht, meint man oft eine Zeit, in der sich
die Form Uber Vaudeville und Tin Pan Alley hinaus entwickelte, als Rogers und Hammerstein
ihre Zusammenarbeit begannen. In diesen Jahren befand sich Amerika in einer glnstigen
geopolitischen Lage. South Pacific oder The King and | — diese Musicals haben eine zutiefst
westliche Perspektive, und in all den Sticken aus dieser Zeit steckt unglaublich viel Hoffnung.
Sie sind vielleicht ein bisschen naiv, ein bisschen unschuldig. Das ist der Geist, der in dieser
Musik steckt. Aber was keiner von uns wollte, war eine Satire oder Uiber die Lage der Figuren
und ihre Geflhle in diesem Bunker zu spotten. The End ist keine Satire. Die Form wird nicht
augenzwinkernd verwendet.

F: Was waren lhre gréBten Inspirationsquellen, als Sie mit dem Schreiben und Komponieren
der Musik zu den Texten von Joshua begannen?

Josh Schmidt: Als ich an Bord kam, befanden wir uns noch in der Erkundungsphase. Der erste
richtige Song, den Joshua und ich zu schreiben begannen, war ,Der weite blaue Himmel“, der
Song von Vater, und diese Musik zieht sich in Fragmenten durch den ganzen Film. Der nachste
Song war ,,Der Spiegel“ von Mutter. In Caroline, or Change hat Jeanine Tesori diesen Song
namens, Lot’'s Wife*,und esistim Wesentlichen einlanger Monolog, indem alles ausgesprochen
wird. Vielleicht ist ein sehr friiher Vorlaufer davon in Gypsy zu finden, mit Sondheims und Jules
Stynes ,Rose’s Turn“, das aus Fragmenten anderer Songs des Musicals zusammengesetzt ist.
Die fragmentarische Natur dieser Songs reprasentiert einen Gemitszustand. Es geht darum,
dass jemand eine Reihe verschiedener Emotionen auf einmal durchlebt. Kleine musikalische
Fragmente, die sich durch den Song von Mutter ziehen, ziehen sich auch durch den ganzen Film.
So arbeite ich am liebsten, besonders wenn ich versuche, eine Reihe von Musikstiicken aktiv in
einen dramatischen Rahmen einzubetten: Die Songs selbst kénnen sehr unterschiedlich sein,
aber das musikalische Material, aus dem sie stammen, muss eine gewisse Kontinuitat haben.
So bekommt man das Geflihl, dass eine koharente Welt dargestellt wird.

F: The End enthélt insgesamt 13 Songs. Kdénnen Sie beschreiben, wie sie entstanden sind,
wie Sie und Joshua in der Anfangsphase zusammengearbeitet haben und wie sie sich im
Laufe der Zeit entwickelt haben?

Josh Schmidt: Am Anfang trafen wir uns jeden Tag und arbeiteten vier oder funf Stunden
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zusammen. Wir waren wahrend der sechs Monate, in denen wir die Piano-/Vocal-Versionen
der Songs komponierten, nur Piano und Gesang, sehr gut aufeinander eingespielt. Ohne
Orchestrierung. Dann habe ich einige Demos mit Stimmen bei mir zu Hause gemacht und
Joshua und das Team haben dann vollsténdige Demoaufnahmen aller Songs mit Sdnger:innen
in Kopenhagen gemacht.

Die Leute, die die Demos sangen, waren professionelle Sangeriinnen. Und wer meine
Theatermusik kennt, wei3, dass ich als Komponist mit Schauspieleriinnen aufgewachsen
bin, vor allem mit Charakterdarsteller:iinnen. Ich bin ein groBer Beflrworter einer sehr
naturalistischen Performance, bei der ein Song auf die Emotionen der Figur zugeschnitten ist.
Aber fir Joshua war es hilfreich, ein Geflihl dafiir zu bekommen, wie es ist, mit S&nger:innen zu
arbeiten, bevor er mit den Darstelleriinnen daran arbeitet, wie man in einen Song hinein- und
wieder herauskommt, sodass er sich nahtlos in die Dramaturgie einfugt.

Danach habe ich einen ersten Entwurf flr die Orchestrierung der Songs angefertigt und die
Grundlage fir die Ouvertiire geschrieben. Wenn dann die Darsteller:innen besetzt sind, werden
die Karten neu gemischt. Sie bringen ihre eigenen Ideen ein. Man muss alles so anpassen, dass
sie sich wohl flihlen und ihre Persénlichkeit in den Songs zum Ausdruck kommt.

F: Welche Rolle spielte Marius De Vries (La La Land, CODA, Annette) in der Produktion?

Josh Schmidt: Ich kann gar nicht genug betonen, wie wertvoll es war, Marius als Leitenden
Musikproduzenten zu haben - seine Erfahrung, das Beste aus jedem herauszuholen, war von
unschédtzbarem Wert. Auch die technische Erfahrung von Fiora Cutler aus The Human Voice
war unglaublich. Sie hat daflir gesorgt, dass sich das Ensemble beim Singen wohlflihlte und
dass bestimmte Ideen auf interessante und gesunde Weise in ihren Stimmen zum Ausdruck
kommen konnten.

F: Haben die Darsteller:innen live am Set oder zu vorab aufgenommenen Tracks gesungen?

Josh Schmidt: Fast alle Gesangsaufnahmen wurden live am Set gemacht. Die Darsteller:innen
hatten kleine Ohrhdrer, Uber die sie eine Klavierbegleitung hérten. Zur Vorbereitung machten
wir drei Wochen lang Voraufnahmen mit allen Darsteller:innen, sodass wir von jedem Song eine
Version hatten, mit der sie sich interpretatorisch wohlfihlten. Dann haben wir entschieden,
welche Klavierbegleitungen live eingespielt werden sollten, wobei die Darstelleriinnen
das Tempo frei wéahlen konnten, und diese mussten dann vorproduziert werden, weil
Hintergrundgesang dabei war. Wann immer es moglich war, haben wir es live gemacht. Das ist
ein sehr komplizierter Prozess, aber das Ziel der Musikabteilung war es, allen die bestmdgliche
Ausgangsposition flr eine optimale Performance zu verschaffen.

F: Welche Rolle hatten Sie am Set wahrend der Dreharbeiten?

Josh Schmidt: Ich war immer am Set, wenn gesungen oder getanzt wurde - bei den Proben,
den Studioaufnahmen in Irland und K&In und im Salzbergwerk auf Sizilien. Meine Aufgabe war
es, den Pianisten am Set zu dirigieren und mit Joshua zusammenzuarbeiten, wenn er mal einen
Song Uberarbeiten musste. Einer meiner Lieblingsmomente ist es, zu héren, wie die Musik zum
Leben erwacht, wenn die Darsteller:innen sich darauf einlassen und sie auffiihren. Ich kann gar
nicht genug Gutes Uber die Besetzung sagen. Alle haben groBartige Leistungen erbracht und
sich der Idee verschrieben, ihre Darbietung bodenstéandig und natirlich zu gestalten.

F: Wann wurde die Filimmusik aufgenommen und fertiggestelit?

Josh Schmidt: Wir hatten einen sehr straffen Postproduktionsprozess, bei dem die
Orchestrierung neu geschrieben wurde, um der Intimitat des Materials gerecht zu werden.
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Wir haben von Juli bis Januar 2024 (iber die Orchestrierung und die Begleitmusik diskutiert.
Dann hatten wir einen Monat Zeit, um die Begleitmusik und die endgtiltige Orchestrierung

zusammenzustellen, bevor wir im Februar mit dem Filmorchester Babelsberg in Berlin
aufnahmen.

F: Worauf sind Sie als Komponist von The End kiinstlerisch am stolzesten?

Josh Schmidt: Das war mein erster Kontakt mit dieser ProduktionsgroBe und mein erster
Kontakt mit Film auf diesem Level. Ich bin immer noch dabei zu verarbeiten, was ich gelernt
habe, was ich gut gemacht habe und was ich hatte besser machen kdnnen. Es hat mich
beflligelt und mir Perspektiven eré6ffnet, von denen ich vorher nicht einmal zu trdumen gewagt
hé&tte. Ich bin stolz und dankbar fur die Zusammenarbeit mit allen Beteiligten.
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Der zweifach Oscar®-nominierte Joshua Oppenheimer ist vom Spiel- zum Dokumentarfilm
und wieder zuriickgekommen. Seine frihen fiktionalen Kurzfilme wurden auf den Filmfestivals
von Chicago, Telluride und San Francisco ausgezeichnet. Sein Spielfiimdebut, die Dokufiktion
The Act of Killing (2014 fir den Oscar® nominiert), wurde vom Guardian und im Rahmen des
Sight and Sound Film Poll zum Film des Jahres 2013 gewéhlt und gewann 72 Preise, darunter
den Europaischen Filmpreis, den BAFTA, den Asia Pacific Screen Award, den Publikumspreis
der Berlinale und den Guardian Film Award fir den besten Film. Sein zweiter Film, The Look of
Silence (2016 fur den Oscar® nominiert), feierte seine Premiere bei den Filmfestspielen von
Venedig, wo er finf Preise gewann, darunter den GroBBen Preis der Jury. Seitdem hat The Look of
Silence 72 Auszeichnungen erhalten, darunter den Independent Spirit Award und den Gotham
Award. Als Reaktion auf die 6ffentliche Debatte lGber The Act of Killing und The Look of Silence
gab die US-Regierung 30.000 bis dahin geheime Akten frei, in denen die Mitschuld Amerikas
am indonesischen Genozid dargelegt wird. Cinema Eye Honors wirdigte Joshua Oppenheimer
und seine beiden Filme 2016 als prégend fir das Jahrzehnt. Im Jahr 2014 erhielt Oppenheimer
eine MacArthur Fellowship (auch bekannt als ,,Genius Grant"“). Joshua Oppenheimer war 2017
Gastdirektor beim Telluride Film Festival, wurde beim Sarajevo Film Festival mit einem ,Tribute“
geehrt, stand im Mittelpunkt einer Retrospektive zu Ehren von The Act of Killing beim San
Sebastian Film Festival 2016, gewann 2016 den Phoenix-Preis der Stadt K&In und war 2016
Jurymitglied bei den Filmfestspielen von Venedig (Hauptwettbewerb). Joshua Oppenheimer ist
Partner bei Final Cut for Real ApS in Kopenhagen.
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Von der Europaischen Union finanziert. Die geduBerten Ansichten und Meinungen
entsprechen jedoch ausschlieBlich denen des Autors bzw. der Autoren und spiegeln
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far Bildung und Kultur (EACEA) wider. Weder die Européische Union noch die EACEA
kénnen daflr verantwortlich gemacht werden.

17


mailto:dispo%40stadtkinowien.at?subject=
https://stadtkinowien.at/verleih-news/
mailto:tom%40tm-relations.com?subject=
http://www.tm-relations.com

