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SYNOPSIS

Der grossartige und poetische Animationsfilm von Michel Hazanavicius sucht inmitten
des Horrors unablassig nach dem Licht. Adaption des gleichnamigen Marchens von
Jean-Claude Grumberg.

Es war einmal ein armer Holzfaller und eine arme Holzféllerin in einem grossen Wald. Die
Kélte, der Hunger, das Elend und tberall um sie herum der Krieg machten ihnen das Leben
sehr schwer. Eines Tages nahm die arme Holzféllerin ein Baby auf. Ein Baby, das aus einem
der vielen Zige geworfen wurde, die sténdig durch ihren Wald fuhren. Dieses Baby, eine kleine
Ware, die um jeden Preis geschiitzt wird, veréandert das Leben der Frau, ihres Mannes und all
derer, die ihr Schicksal kreuzen, bis hin zu dem Mann, der es aus dem Zug geworfen hat. lhre
Geschichte wird das Schlimmste und das Beste im Herzen der Menschen offenbaren.



INTERVIEW MIT MICHEL HAZANAVICIUS

Sie haben oft erklart, keinen Film Uber den
Holocaust machen zu wollen. Welche Griinde gab
es daflir? Und warum haben Sie sich schliesslich S
doch dazu entschlossen, indem Sie Jean-Claude ‘
Grumbergs Marchen «Das kostbarste aller Glter»
verfilmten?

Es war die Geschichte. Die Geschichte, die sich Jean-
Claude Grumberg ausgedacht hat, war es, die all
meine Gewissheiten in diesem Bereich Uber Bord
geworfen hat. Es ist eine tiefgriindige, kraftvolle,
humanistische und gleichzeitig zarte und einfache

Geschichte, die mir wie ein Instant-Klassiker erschien,

als ich sie entdeckte, noch bevor sie veroffentlicht , i
wurde. Das ist fir mich als Regisseur wohl das Crs
schwierigste: eine Geschichte zu finden, die sich lohnt 7_/,;

gesehen zu werden. Man kann immer gute Szenen,

gute  Schauspieler, gute  Situationen, gute

Filmmomente finden, aber wenn man auf eine wirklich gute Geschichte stdsst, darf man es
sich nicht entgehen lassen. Das ist im Grunde das, was passiert ist. Ich habe dieses Angebot
von Patrick Sobelman und Studiocanal als Geschenk betrachtet.

Kein Zdgern also?

Doch, ehrlicherweise, habe ich gezdgert. Die Deportation und die Lager darzustellen, die
Animationstechnik zu verwenden, ein so langes Abenteuer mit einem Beruf -
Trickfilmregisseur — zu beginnen, den ich bisher nicht kannte, all das war beeindruckend. Als
ich dann mit Bérénice Bejo Uber unsere Kinder sprach und mir aber auch den Film vorstellte,
den es werden konnte, und auch mit Jean-Claude sprach, war es mir unméglich, ein solches
Angebot abzulehnen.

Ausserdem geht es im Projekt um sehr intime Sachen. Meine Familiengeschichte, meine
Beziehung zum Zeichnen, das ich — wenn auch als Hobby — seit meinem zehnten Lebensjahr
betreibe, und auch die Tatsache, dass Jean-Claude zufallig der beste Freund meiner Eltern
ist, seit sie 16 Jahre alt sind. Ich kenne Jean-Claude seit meiner Geburt, ich kenne seine
Sensibilitdt, seine Traumata, seinen Humor, ich habe ihn sowohl lachen als auch sich empdren



horen seit ich Franzosisch verstehe, weshalb es sich nicht falsch anfiihlte, seine Geschichte
in Form eines Films zu erzéahlen.

Haben Sie Uber sogenannte «Erinnerungspflicht» nachgedacht?

Nein, das ist nicht mein Ding. Ich bin kein Lehrer, fihle mich nicht mit einer Mission betraut,
ich bin Regisseur von Filmen, ich mache Unterhaltung, es passt mir gut, an meinem Platz zu
bleiben. Ich habe mit Grumberg dariiber gesprochen, der mir gesagt hat, dass das auch nicht
seine Idee war, er wollte nur zeigen, dass es inmitten dieser ganzen ekelhaften Geschichte
auch schone Dinge geben kann. Das gab mir den Schlissel, denn das war es, was mich beim
Lesen seines Buches bewegt hatte.

«Das kostbarste aller Gulter» ist keine Geschichte Uber den Horror oder Uber die Lager, sie
transzendiert das. Es ist eine Bewegung von der Dunkelheit zum Licht, es ist eine leuchtende
Geschichte, die das Beste im Menschen — und in erster Linie in der Frau — offenbart. Es ist ein
Lebensimpuls, und wenn der Film dazu aufruft, sich an etwas oder jemanden zu erinnern,
dann sind es die Gerechten: Jene Frauen und Manner, die Leben retteten und dabei ihr
eigenes riskierten. Sie sind es, welchen der Film gewidmet ist. Es ist weder eine Feier der
Opfer noch eine Verurteilung der Henker. Dies scheint mir im Ubrigen sehr judisch zu sein: Du
sollstimmer das Leben wahlen. Die Geschichte verkorpert dieses Gebot ohne Demonstration,
ohne These.

Als ich mit der Arbeit an der Adaption begann, hatte ich eine didaktische Versuchung, zu
beschreiben, was die Lager waren, aber dann sagte Jean-Claude zu mir: "Wir missen das
nicht alles sagen, das ist nicht unsere Rolle". Ich habe diese Idee sehr schnell aufgegeben
und bin Jean-Claudes Instinkt gefolgt. Er versucht trotz allem immer, hier und da ein Lacheln
zu erhaschen. Das ist viel eleganter, viel smarter und reserviert einen so viel wertvolleren und
angenehmeren Platz fir den Betrachter.

Entspricht die Entscheidung, einen Animationsfilm zu machen, diesem Wunsch nach
Entlastung, Stilisierung, Schaffung einer Distanz zu einem sehr schweren Kontext und
einem heiklen Thema?

Ja, Animation passt gut zu der Idee, nicht zu schwerféllig zu sein. Animation ist Ultra-Fiktion,
wahrend die Realaufnahme versucht, den Eindruck zu erwecken, dass man die Realitat
abbildet. In einem Animationsfilm ist nichts real und das ist sichtbar. Es gibt bereits eine
Distanz, die durch das Format vorgegeben ist.

In Bezug auf Auschwitz ist die Frage der Fiktion nicht unschuldig, sie steht im Zentrum dessen,
was erzahlt wird. Die letzten Uberlebenden verschwinden, die Fiktion wird die Aufgabe
Ubernehmen, diese Zeit zu erzéhlen. Ein 20-Jahriger ist heute genauso weit von Auschwitz
entfernt, wie ich vom Beginn des 20. Jahrhunderts, als ich in seinem Alter war: Es ist weit weg.
Das ist alte Geschichte. Das muss man akzeptieren, auch wenn diese Entsakralisierung
manchmal kompliziert ist. Tatsache ist, dass wir uns in der Geschichte der Darstellung von
Vernichtungslagern in einem Kippmoment befinden. Die Uberlebenden verschwinden, die
Fiktion bemé&chtigt sich des Themas und damit andert sich auch die Art und Weise, wie dieses
Ereignis im Kino dargestellt wird. Solange es Uberlebende gab, die Zeugnis ablegten,
befanden wir uns, so wiirde ich sagen, in der Lanzmann-Ara, d.h. in der Zeit des
Dokumentarfilms.

Wir treten in das Zeitalter der Fiktion ein, und das Format der Animation nimmt diese Wahl
vollstandig an, ja, es stellt sie sogar kraftvoll in den Vordergrund. Ausserdem ermdéglicht diese
Nicht-Realitét der Animation jede Form der Stilisierung, sie erlaubt es, die richtige Distanz zum
gezeigten Objekt zu finden. Das ist sehr wertvoll und hat es mir erméglicht, mich dieser
Geschichte und der Frage, was man zeigen soll und wie man es zeigen soll, zu ndhern.

Was bedeutet das?

Das heisst, wenn Sie eine Szene in einem Lager haben und den Horror dessen, was dort
passiert ist, nicht erzahlen, befinden Sie sich in einer Form der Lige, der
Geschichtsverleugnung. Und wenn Sie umgekehrt das, was Zeugenaussagen und Historiker
berichten, unverandert zeigen, schaffen Sie ein Spektakel, das unmadglich anzusehen, ja sogar
obszon ist. Die ganze Frage ist also diejenige der Suggestion. Und dafur war die Animation,
die Zeichnung — zumindest fur mich — die am besten geeignete Form, um den Dokumentarfilm
abzul6sen.

Ihrem Film gelingt es, die Welt des Marchens mit Elementen aus der Realitat des
Holocausts zu verbinden.



Das ist die Bewegung des Films, ja. Wir gehen von der an der meistverbreiteten Fiktion aus,
«Es war einmal ein armer Holzfaller und eine arme Holzfallerin», und durch die Augen der
Figuren, indem wir ihre Geschichte verfolgen, wird wir uns gleichzeitig mit ihnen bewusst, was
der Schrecken des Krieges ist. So dringt die Realitat allméahlich in die Erzahlung ein. Mehr als
von einem Marchen wirde ich von der Entfiihrung des Marchens sprechen. Vielleicht ist das
meine Art, Genres zu sehen oder anzugehen, oder ganz allgemein meine Arbeit, aber ich
glaube nicht, dass es sich vollstéandig um ein klassisches Marchen handelt. Ich glaube, dass
das von Jean-Claude gefundene Mittel sowohl originell als auch tiefgrindig ist, aber vor allem
eine erstaunliche emotionale Kraft hat. Mir scheint, die Form des Marchens zu wéhlen, um
genau diese Geschichte zu erzahlen, bedeutet gleichzeitig, die Kindheit im Thema und in der
Form zu verkérpern, und das ist es, was ich versucht habe, durch die Realisierung der
filmischen Adaption zu verlangern.

Wie verlief die Arbeit an der Zeichnung zwischen lhnen und Ilhrem Team?

Das hat sich empirisch organisiert, indem ich es einfach gemacht habe. Ich habe den Film
ohne einen auf Animationsfilm spezialisierten Co-Regisseur gemacht. Das ist ein Beruf, den
ich nicht kannte, und ich hatte nicht vorausgesehen, wie sehr er sich technisch von demjenigen
eines Realfilmregisseurs unterscheidet. Man musste lernen, also Fehler machen, an den
Ausgangspunkt zurtickgehen, Dinge ausprobieren, zdgern und immer darauf hoffen, dass das
Team einem folgt, auch wenn man auf Abwege gerat. Dass die Produktion einem folgt, trotz
den eigenen Fehlern. Und ich muss in diesem Zusammenhang sagen, dass Patrick Sobelman,
Florence Gastaud sowie Studiocanal eine unerschutterliche Unterstiitzung waren und die
Herstellung immer aus der richtigen Entfernung begleitet haben, prasent waren, wenn es nétig
war, ohne jemals den Enthusiasmus zu verlieren, den sie von Anfang an an den Tag gelegt
haben. Es war eine wertvolle Begleitung.

Ich habe alle Figuren selbst gezeichnet. Die Nebenrollen, die Figuren, einfach alle. Aber am
Anfang habe ich nur Skizzen gezeichnet, die Uberhaupt nicht "animierbar" waren. Denn das
ist nicht mein Beruf. Ich habe einen sehr klassischen Zeichenstil, was fiir das Team nicht
einfach war. Es gab ein ziemliches Hin und Her zwischen den anderen Zeichnern und mir, um
meine Skizzen animationstauglich zu machen. Die Tatsache, dass ich kein
Animationsspezialist bin und nicht aus der Szene stamme, hat zweifellos eine Art Frische in
meine Herangehensweise an die Arbeit gebracht, aber es hat zwangslaufig auch Probleme in
einem Produktionssystem mit seinen Moden und Gepflogenheiten mit sich gebracht. Ich habe
entdeckt, dass an jeder Einstellung eine Vielzahl von Menschen arbeitet, und dass jede
Einstellung ein Gemeinschaftswerk ist, wahrscheinlich viel mehr als bei Realfilmen. Und die
verschiedenen Schritte folgen Uber die gesamte Produktionszeit aufeinander. Man entdeckt
die ersten ungefahr definierten Einstellungen erst ein paar Wochen vor dem finalen Ende. Das
war eine grosse, sehr langwierige Arbeit. Glucklicherweise haben wir finanziell eine Methode
gefunden, eine Art und Weise, zusammenzuarbeiten, und die Dinge haben sich eingespielt.
Ich hatte auch das Gliick, mit hypermotivierten und sehr guten Mitarbeitern zu arbeiten. An
erster Stelle mochte ich Julien Grande nennen, der zwangslaufig zum kunstlerischen Leiter
des Films wurde. Sehr schnell, schon bei den ersten Treffen, zeigte er ein sehr grosses
Verstandnis fir das Projekt, eine grosse Sensibilitdt und viel Talent, vor allem fur Farbe und
Licht.

Sein Beitrag war fur die Herstellung des Bildes des Films von wesentlicher Bedeutung. Und
dann, liegt es daran, dass er noch sehr jung ist, aber auch er war ein ausserst solider
Weggefahrte, auf den ich mich immer verlassen konnte, sowohl in kiinstlerischer als auch in
technischer Hinsicht, versteht sich. Es wirde mich nicht wundern, wenn dieser junge Mann
selber Filme drehen wurde, die wirklich auf Beachtung stossen. Das ist jedenfalls alles, was
ich ihm und uns Zuschauern winsche.

Hatten Sie bestimmte Einfliisse fiir die Zeichnungen und die gesamte Asthetik des Films
im Kopf?

Als ich Jean-Claudes Buch zum ersten Mal las, hatte ich das Gefihl, als hatte es diese
Geschichte schon immer gegeben. Als ob sie aus der Vergangenheit wieder auftauchen
wirde. Ich habe versucht, dieses Gefuhl flir den Film wiederherzustellen, als ob der Film, die
Figuren, die Kulissen, vor uns existierten und ich sie nur ausgraben musste, wie eine Skulptur,
die bereits im Steinblock existiert, und die der Bildhauer enthdiillt, indem er einfach alles
entfernt, was nicht das Werk selbst ist.

Am Anfang sah ich in dieser Hinsicht eine Asthetik, die nicht so weit von den friilhen Disney-
Filmen entfernt war, auch wenn die Runde, kindliche Seite nicht allzu passend war, aber in der



Idee des Marchens lag etwas Verfuhrerisches. Vor allem in den Kulissen, aber auch im
Realismus der Figuren und in der Bildgestaltung. Und dann bin ich bei meinen Recherchen
auf die russische Malerei des 19. Jahrhunderts gestossen. Damals gab es dort eine ganze
Reihe von Malern, die in die l&ndlichen Gebiete geschickt wurden, um das tiefe, entfernte,
landliche Russland zu portratieren. Aber diese Malerei, die sehr naturalistisch war, eignete
sich Uberhaupt nicht fiir die Animation. Also dachte ich an japanische Drucke, die farbige
Flachdrucke verwenden und eine viel stilisierter Art haben, Menschen und Natur darzustellen.
Dann erzahlte mir Julien Grande von Henri Riviere, einem franzésischen Maler und lllustrator,
der sich mitten im Japonismus befand. Und daraus entstand die Idee, in dieser Asthetik der
Gravur zu arbeiten, die sich sehr gut fur die literarische Seite eignet, es ist eine Buchasthetik,
die gut in die Welt des Marchens passt und die in der Animation durchaus spielbar ist. So
entstand die allgemeine Richtung.

Der Chefdesigner Mael Le Gall und Julien liessen sich — vor allem bei der Natur — von dem
russischen Kunstler lvan Bilibine inspirieren. Die ldee war, einen Ausgangspunkt oder eine
Richtung zu haben, die sich an den Stichen der 30er Jahre orientiert und die wir an unseren
Film und unsere Mittel anpassen.

Manchmal ist man auch an «The Night of the Hunter» erinnert. Hatten Sie irgendwelche
filmischen Referenzen im Sinn?

Vielleicht, aber sie waren unbewusst. Als ich mit der Arbeit an diesem Projekt begonnen habe,
bin ich mit Bérénice Bejo nach Auschwitz gefahren. Ich hore von diesem Ort wie von der Hélle,
seit ich ein kleines Kind war. Und dann kommen Sie dort an, es gibt Touristen, es ist ein
Museum, es ist ruhig. Sie gehen an diesem Ort spazieren, es gibt Birken, Wolken, blauen
Himmel, Gras, VOgel, und das hat mich am meisten beeindruckt, am Ende.

Diese Baume, dieser Himmel, diese Vdgel, sie waren damals da, sie haben alles gesehen, sie
haben alles erlebt. Die Deportierten durchlebten die Hélle inmitten derselben Elemente. Sie
sind immer noch da, es sind die gleichen Wolken, die gleichen Végel. Die Gleichgultigkeit der
Natur sprang mir ziemlich heftig ins Auge, und ich dachte mir, dass diese trage Natur eine
Figur des Films sein sollte. Das hat die klanglichen und visuellen Entscheidungen lber den
Platz der Natur im Film sehr stark geleitet. Als Beispiel: Als die Figur bei der Befreiung das
Lager verlasst, herrscht wolkenloses Wetter, wahrend der Symbolismus, dem ich manchmal
sehr zugetan bin, eher ein gequéltes Klima mit dunklen Wolken gefordert hatte. An «The Night
oft he Hunter» hatte ich also nicht bewusst gedacht. Meine Kaninchen stammen eher aus
dieser Reflexion Uber die Natur.

Sie haben den Titel des Buches «Das kostbarste aller Guter» Ubernommen, der die
Sprache der Nazis, die Juden tatsachlich als Waren bezeichnete, fir Marchenzwecke
missbraucht.

Ich denke, dass viele Werktitel das Werk auf eine Metaebene zusammenfassen, fast schon
auf psychoanalytische Weise. Ich finde diesen Titel sehr schon, der Film ist selbst eine
ausserst wertvolle Ware. Ich habe wahrend der Herstellung sehr auf dem Wort "bescheiden”
bestanden. Dieser Film durfte nicht auffallig sein, es sollte eine kleine Sache sein. Wir
sprechen von einem Kind, das noch nicht sprechen kann, die Holzféller selbst sind nicht sehr
gesprachig. Es gibt auch Grumbergs Ironie und Scham: Er erzahlt eine zutiefst humanistische
Geschichte, wahrend er ein Baby als Ware bezeichnet. Trotz des schrecklichen Hintergrunds
ist dieser Film nicht traumatisierend, es ist schliesslich eine helle Geschichte, das ist die ganze
Eleganz Grumbergs. Grumberg hat viel geschrieben, Filme, Stiicke, Biicher, Geschichten und
Stiicke fur Kinder, aber mein Geflhl ist, dass er 80 Jahre gebraucht hat, um dieses teuflisch
komplexe und gleichzeitig einfache Buch zu schreiben.

Ernste Dinge mittels Ironie und Leichtigkeit zu erzéhlen, ist auch sehr chaplinesk.

Generell habe ich versucht, einen Film zu machen, der nicht sehr gesprachig ist. Es schien
mir, dass es gut zur Stimmung des Films passte, aber auch zu den Charakteren, die keine
Leute des Wortes sind, sie sind eher schweigsam. Ausserdem inszeniere ich gerne ohne
Worte, das muss ich zugeben. Was Chaplin betrifft, so habe ich — mit allen Vorbehalten und
Anfiihrungs- und Schlusszeichen — fir eine Szene an ihn gedacht. Die des Wiedersehens
zwischen dem Vater und seiner Tochter im polnischen Dorf. Diese Szene hat mich sehr viel
Zeit gekostet. Warum sagt dieser Vater seiner Tochter nicht, dass er ihr Vater ist, und warum
geht er, obwohl er sie erkannt hat? Diese Frage bereitete mir bei der Adaptation echte
Probleme. Daher habe ich diesen Vorschlag gemacht. Als er sich im Spiegel sieht, erkennt er,
dass er zu einem Geist geworden ist und sich nicht gegen eine kleine Tochter durchsetzen



kann, die glaubt, eine Mutter zu haben. Die Kleine hingegen hat Angst vor ihm, vor seinem
erschreckend entmenschlichten Aussehen. Er hat die beiden Alternativen fir das Kind vor
Augen, er versteht all das und zieht es vor, zu gehen, als wirde er seine Geste des Opferns
fur das Uberleben seiner Tochter wiederholen. Wahrend der Arbeit an dieser Szene dachte
ich an das Ende von «Limelights», wie bewundernswert alles aufgebaut war, klar in der
Erzéhlung und dem Zuschauer Zeit und Raum lassend, um die Emotionen der Situation nicht
nur zu verstehen, sondern auch zu empfinden. Ich glaube ohnehin, dass Stille eine grosse
Tugend ist, wenn man sich in einem emotionalen Register befindet. Wie im Leben.

Es gibt mehrere Szenen in dem Film, wie die von Ihnen beschriebene, in denen Sie sich
fr «weniger ist mehr» entschieden haben. Ich denke an Ankunft im Lager, als die Frau
und das Kind fur die Gaskammer ausgewahlt werden. Sie zeigen, wie sie einfach den
Hintergrund der Einstellung gehen und dann in einer Schwarzblende und Stille
verschwinden. Spater zeigen Sie die Sonderkommandos, die die Leichen einsammeln,
um sie zu verbrennen: Das ist expliziter, aber keineswegs obszdn, da es sich um eine
Zeichnung handelt.

Ja, das ist wiederum einer der Vorteile des Zeichnens. Indem man sich vom Naturalismus
befreit, kann man die gewiinschte Distanz zum erzéhlten Objekt herstellen und so dem
Betrachter Raum geben. Je weniger man zeigt und je mehr man andeutet, desto mehr nimmt
der Zuschauer an der Erzéhlung teil, appelliert an seine Vorstellungskraft und wird aktiv am
Erzéhlprozess beteiligt. Auf diese Weise, indem man weniger aufdrangt, tberlasst man es dem
Zuschauer, zu definieren, was er in die Szene investieren mochte. Er tut dies mit seinem
Moralkodex, seiner Ethik und gerade so viel, wie er braucht, um entsetzt zu sein, ohne dabei
aus der Erzahlung herauszufallen. Im Allgemeinen ist dies ein Verfahren, das ich sehr mag
und das mir hier als wesentlich erschien. Aber der Zeichentrickfilm an sich ist nicht genltigend,
um diese Distanz zu schaffen. Ich habe jedes Mal versucht, zusatzliche Filter zwischen den
Betrachtern und dem Gezeigten zu setzen. Entweder durch das Spiel mit dem Licht, mit
Rauch, Nebel und Ton oder sogar durch die Reduzierung der Figuren auf ihre gezeichnete
Dimension. In der Szene mit dem Massengrab wollte ich die Animation stoppen, fixierte Bilder
schaffen, eine Art "nicht animierte Zeichnung" entwerfen, um das Aufhdren des Lebens zu
verkorpern. Die Figur stirzt in das Reich der Toten, und danach ist sie nur noch ein Geist. Ich
wollte ihn nach dieser Sequenz als Geist zeigen.

In dieser Sequenz denkt man an die Fotos von Massengrébern in den Lagern, aber auch
an das Gemalde «Der Schrei» von Edvard Munch. Ein Schrei, der sowohl Schmerz als
auch Wut ausdruickt.

Vielleicht, aber auch hier auf unbewusste Weise. Meine wahre Inspiration ist Rwanda. Als ich
dort war, nachdem ich einen Dokumentarfilm Uber den Volkermord mitgeschrieben und
koproduziert hatte, besuchte ich schreckliche Orte, an denen sich schreckliche Dinge ereignet
hatten. Ich hatte fir diese Sequenz eine Art Scheune in einem Dorf vor Augen, in der sie alle
Schédel der Opfer aufbewahrt und sie ordentlich auf provisorischen Regalen platziert hatten.
Ein unertraglicher und unvergesslicher Anblick, der mich an die Ansammlungen erinnerte, die
man in Auschwitz sehen kann. Die Sequenz der Toten stammt von dort. Ich habe lange
gezogert und Dutzende von Versionen dieser Zeichnungen angefertigt, um schliesslich zu
dieser Version zu finden. Lange Zeit gab es im Schnitt die ultra-schnellen Skizzen, die
Zeitpunkt meines ersten Storyboards gemacht wurden. Sie waren nicht spielbar, hatten aber
eine Vitalitdt und etwas Rohes, das mir sehr gefiel, und ich brauchte viel Zeit und viele
Versionen, um etwas Gleichwertiges zu finden.

Die grossen runden Augen lhrer Figuren, stammt das von Tardi?

Nein, aber von einem Zeichner, den ich verehre, der Ubrigens, wie ich glaube, Tardi inspiriert
hat, und der Gus Bofa heisst. Er nahm am Ersten Weltkrieg teil, illustrierte Kunstbicher,
machte Grafiken und zeichnete bis zu seinem Tod im Jahr 1968. Urspriinglich wollte ich in
Richtung seines Stils gehen, aber es war kompliziert, ihn zu animieren. Es ist mdglich, dass
trotzdem etwas von ihm dbriggeblieben ist. Diese grossen, zugleich miden und halluzinierten
Augen entsprechen auch dem, die Deportierten in den Lagern gesehen haben und was
niemand je sehen sollte.

Auch Zluge sind, wie die Natur, ein Motiv des Films.
Ja, es gibt mehrere Motive in dem Film, die Natur, das Feuer, der Rauch, aber der Zug ist
quasi eine der Hauptfiguren. So habe ich ihn jedenfalls angegangen. Ziige sind ein zentrales



Element der Deportation von Juden, man kann ihnen nicht entkommen. Vor einigen Jahren
bin ich mit dem Zug nach Berlin gefahren und musste unweigerlich an die Deportation denken.
Wahrend der Produktion dieses Films bin ich mehrmals in die Ukraine gereist: Auch dort sind
Zuge grundlegend, da man nicht mehr mit dem Flugzeug dorthin fliegen kann. Es sind vierzehn
Stunden Zugfahrt von Polen nach Kiew, man durchquert diese ukrainischen Landschaften,
schneebedeckte Walder mit dem voéllig obsessiven Sound des Zuges, ganz abgesehen davon,
dass ich direkt an der Stadt vorbeifuhr, aus der meine Grossmutter stammte. Es war sehr
seltsam, mich dort wiederzufinden, wie ein Bindeglied der Geschichte, der Zlige, des Krieges,
dieses Teils der Welt, meiner Familie, des Films...

Ihre Besetzung ist hochkaratig. Die Stimme von Jean-Louis Trintignant als Erzéhler zu
horen, gibt dem Film eine zusatzliche emotionale Ebene.

Das war die erste Geste, die ich machte, als ich mit der Produktion des Films begann.
Trintignant aufzunehmen. Ich kannte ihn nicht und genoss die wenigen Momente, die wir
zusammen verbrachten. Er wird wohl fir lange Zeit die schdnste Stimme des franzdsischen
Kinos bleiben. Es war ausserst bewegend, ihn diesen Text in diesem Moment seines Lebens
sagen zu horen. Er war am Ende seines Lebens blind, was natirlich eine Distanz schuf, aber
ich hatte das Gefiihl eine schéne Beziehung zu ihm zu haben. Ich habe diesen Mann wirklich
geliebt. In weiteren Rollen sind die hervorragenden Dominigue Blanc, Grégory Gadebois und
Denis Podalydés zu horen.

Ist das Dirigieren von Stimmen flr einen Animationsfilm komplizierter als das Dirigieren
eines Realfilms?

Tatsachlich drehte ich zun&chst eine Art Entwurf des Films mit Schauspielern, innerhalb von
15 Tagen, im Théatre de I'Epée de Bois und im Bois de Vincennes. Ohne Kulisse, ohne
Requisiten, ohne Schauspieler ist der Film absurd anzusehen, aber er ermdglichte es mir, die
Montage in den Schreibprozess zu integrieren. Wahrend der Montage dieses "Films" habe ich
den Schnitt und das Storyboard des animierten Films entwickelt. So konnte ich Dinge
ausprobieren, Abklrzungen finden und Ideen flr die Inszenierung testen, bevor der schwere
Prozess der Animation begann. Es ermdglichte mir auch, den Film auf 75 Minuten zu
begrenzen, was aus Budgetgriinden notwendig war. So wusste ich, in welcher Reihenfolge
und wie lange die einzelnen Einstellungen gedreht werden mussten. Nach dem Storyboard
liess ich die Schauspieler des finalen Castings vorlesen, da ich noch keine Bildkontinuitat
hatte. Die Animation wurde also mit der Referenz von Einstellungen konzipiert, die mit
Schauspielern gedreht wurden, und mit den Stimmen anderer Schauspieler. Dann, nach der
Animation, haben wir alles neu aufgenommen, damit die Schauspieler sich von der physischen
Energie und dem Korper der Figuren inspirieren lassen konnten.

In einem Animationsfilm existiert eine Figur vor allem durch die Zeichnung, besonders in
diesem, wo die Dialoge minimal sind, aber es war grossartig, mit so guten Schauspielern zu
arbeiten. Dominique Blanc, Grégory Gadebois und Denis Podalydés sind unglaublich.
Podalydés, der den Gesichtsversehrten «Gebrochener Kiefer» spielt, ist Schauspieler, wie
andere atmen. Er kann alles spielen, er ist nie falsch, das ist erstaunlich. Gadebois hat eine
Figur geschaffen, die gleichzeitig eine Querseite hat und gleichzeitig eine grosse
Zerbrechlichkeit, eine beeindruckende Menschlichkeit. Dominique Blanc, ebenso, eine
wunderbare Schauspielerin. Sie hat eine tolle Stimme und ist im besten Sinne des Wortes
neutral: Sie kann alles Mégliche aufnehmen. Ich bin wirklich sehr glticklich mit der Arbeit der
Schauspieler an diesem Film.

Und auch die musikalische Partitur von Alexandre Desplat tragt viel bei.

Es ist keine grosse Sache, das zu sagen. Alexandre ist zweifellos einer der gréssten
Komponisten von Filmmusik in der Welt. Er hat von Anfang an an das Projekt geglaubt, war
immer sehr unterstiitzend und hat enorm viel in die Komposition des Scores investiert. Er
versuchte, den Film von innen heraus anzugehen, und nicht etwas Uberzustilpen, was sein
Stil oder seine Handschrift sein kénnte. Nattrlich ist er Desplat, aber er ist wirklich vom Film
ausgegangen. Es ist sehr beeindruckend, ihm bei der Arbeit zuzusehen. Grosse Sensibilitat,
grosse Intelligenz und grosses Zuhoren. Wir haben viel gesprochen, und da ich kein Musiker
bin, hat er in dem, was ich ihm erzahlen konnte, nach musikalischen Ubersetzungen gesucht
—und sie gefunden. Fur mich ist das ein etwas magischer Prozess, ich habe es sehr genossen.
Es ist wirklich ein Film, bei dem ich das sehr klare Geflihl hatte, von dem Beitrag von Kinstlern
zu profitieren, die den Film mit ihrer Sensibilitdt gen&hrt haben.



Sie haben gesagt, dass wir uns in einem Kippmoment bei der Vermittlung des Wissens
Uber den Holocaust befinden. Ihr Film wird nach einem weiteren Wendepunkt, dem 7.
Oktober 2023, veroffentlicht.

Ich weiss es nicht. Der Film geht von Jean-Claudes Stimme aus, es ist kein Film, der tber die
Aktualitat spricht, auch wenn es heute eine gewisse Resonanz gibt. Aber auf jeden Fall bin ich
sehr stolz, einen Film gemacht zu haben, der eine humanistische, ruhige und pazifistische
Stimme tragt. Ich glaube, ich bin am richtigen Ort, wenn ich einen solchen Film mache. Die
Welt bringt uns taglich unseren Anteil an Besorgnis, ja sogar an Angst, und ich glaube, dass
wir alle darauf achten missen, unsere Menschlichkeit nicht zu verlieren. Dies ist kein Film, der
Angst machen will, sondern im Gegenteil mit dem Schoénen zum Staunen bringen und
bewegen will. Das eigentliche Thema von Das Kostbarste aller Giter ist die Liebe, und seine
Hauptprotagonisten sind die Gerechten. Dieser Film erzahlt, wie sich eine Kette der Solidaritét
gebildet hat, um ein Kind zu retten. Es ist kein Film Uber Massaker, Krieg und Tod, es ist ein
Film, der von den Kréften des Lebens angetrieben wird, was uns noch Grund zur Hoffnung
geben kann.
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