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Zeitvertreib in der Zwischenzeit

Charlotte und Bob sind LosT IN TRANSLATION

Rom, 1960. Der amerikanische Filmstar Sylvia (Anita Ekberg) landet in der
ihr fremden Hauptstadt. Dort trifft sie auf den attraktiven Marcello (Mar-
cello Mastroianni), der alle Zeit der Welt zu haben scheint. Das ungleiche
Paar verbringt eine Nacht miteinander, obschon die junge Frau mit ihrem
Verlobten nach Italien gekommen ist und auch Marcello in einer Bezie-
hung lebt; mehrfach telefoniert er mit seiner Verlobten daheim. Dessen
ungeachtet tanzen Sylvia und Marcello ausgelassen in einer Bar, schlen-
dern durch die StraBen. In den Morgenstunden einer durchlebten Nacht
steigt sie in die Fontana di Trevi und fordert lauthals: »Marcello, come
herel« Daraufhin folgt er der Blondine in den Brunnen, voller Verlangen.
Sylvia und Marcello leben LA DOLCE vITA (DASs sUssE LEBEN, 1960).
Tokio, 2003. Der amerikanische Filmstar Bob (Bill Murray) landet in
der ihm fremden Hauptstadt. Dort trifft er auf die attraktive Charlotte
(Scarlett Johansson), die alle Zeit der Welt zu haben scheint. Das unglei-
che Paar verbringt mehrere Nichte miteinander, obschon die junge Frau
mit ihrem Ehemann nach Japan gekommen ist und auch Bob in einer
Beziehung lebt; mehrfach telefoniert er mit seiner Ehefrau daheim. Des-
sen ungeachtet tanzen Bob und Charlotte ausgelassen auf einer Party,

Charlotte und Bob vor dem Fernseher
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LA poLce viTa im Fernsehen

laufen durch die StraBen. In den Morgenstunden einer durchlebten
Nacht sendet er ihr eine Nachricht per Boten: »Are you awake?« Darauf-
hin besucht Charlotte ihn in seinem Hotelzimmer. Dort sieht sie mit ihm
fern. Ein Sender zeigt LA DOLCE VITA, im italienischen Original mit ja-
panischen Untertiteln. Die beiden Amerikaner beherrschen keine dieser
beiden Sprachen. Charlotte und Bob sind LosT 1N TRANSLATION (2003).

Ein Film im Film: Sofia Coppola zitiert in ihrem Werk Federico Fel-
linis Klassiker der Moderne. Zwei Figuren sehen sich hier zwei Figuren
an. Bob und Charlotte verfolgen die nichtlichen Eskapaden von Sylvia
und Marcello — wenn auch mit geringer Konzentration. Sie plaudern
iiber ihre erste Begegnung, ungeachtet des Geschehens auf dem Bild-
schirm. Die beiden Amerikaner schauen erst wieder Richtung Monitor,
als Sylvia ruft: »Marcello, come herel« Doch bevor diese Szene zu ihrem
Hohepunkt kommt, zu der kurzen Beriithrung des Mannes und der Frau
im Brunnen, endet die Szene des Mannes und der Frau vor dem TV. Die
nichste Einstellung zeigt zwar immer noch das Hotelzimmer, aber es
muss ein wenig Zeit vergangen sein. Inzwischen unterhalten sich Char-
lotte und Bob nimlich {iber die japanische Aussprache der Buchstaben L
und R und der Ton des Fernsehgerits ist nicht mehr zu héren. Marcello
und Sylvia sind aus ihrem Blickfeld verschwunden; sie werden auch nicht
wieder in das Bildfenster des Films eintreten, dessen Protagonisten Bob
und Charlotte sind. Dass die Figuren den Spielfilm LA DOLCE VITA im
Fernsehen sehen, ist nur eine kurze Episode innerhalb des Spielfilms
LosT IN TRANSLATION.
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Diese Episode beginnt in der 66. Filmminute und nimmt gerade ein-
mal 66 Sekunden der Erzihlzeit ein. Die Kiirze der Szene entspricht ihrer
geringen Bedeutung fiir den Verlauf der Handlung. Sie konnte gestri-
chen werden, ohne dass das Verstindnis des Films gefihrdet wire. Es
wire auch falsch, die Szene als kurze Quellenangabe zu verstehen: La
DOLCE VITA lisst sich nicht als Vorlage fiir LosT 1N TRANSLATION lesen —
selbst wenn in beiden Filmen ein schlafloses Paar, ein auf Beriihmtheiten
spezialisierter Fotograf, ein iiberspannter Star und eine iiberdrehte Presse-
konferenz zu sehen sind. Denn es gibt nur wenige Ubereinstimmungen
dieser Art. Bezeichnender sind eher die Unterschiede. Durch das Heraus-
arbeiten der zentralen Differenzen zwischen den beiden Filmen kénnen
nimlich die wichtigsten Merkmale der Hauptfiguren von LosT 1N TRANS-
LATION aufgezeigt werden.

I. Vom Vergleich zur Fragestellung

So dhnelt die zierliche Charlotte schon rein optisch der Sexbombe Sylvia
in keiner Weise. Wihrend Sylvia in extravaganter, femininer Kleidung
ihre Auftritte zelebriert, kleidet sich Charlotte ausgesprochen unauffil-
lig: »her dark coat worn over a short skirt, untucked shirt and jumper give
her the look of a schoolgirl«'.

Dass gleich zu Beginn des Films ihr Po in einer langen Einstellung zu
sehen ist, betont nicht etwa ihre erotische Ausstrahlung, auch wenn ihr
rosafarbener Slip leicht durchscheinend ist. Charlotte trigt Alltagswische,
dazu Bluse und Pullover. Sie rikelt sich auch nicht etwa, sondern liegt
ruhig da.? Die junge Frau prisentiert sich nicht, sondern wird vielmehr
dem Blick freigegeben: »a vulnerable appearance<’.

Charlotte ist im Unterschied zu Sylvia auch kein exaltierter Filmstar,
sondern eine zuriickhaltende Philosophiestudentin, die gerade ihren Ab-
schluss gemacht hat. Ruhm interessiert die Akademikerin nicht; mit kei-
nem Satz kommentiert sie zum Beispiel Bobs Prominenz. Uber die eben-
so bekannte wie dumme Schauspielerin Kelly (Anna Farris), die in Japan
ihren Film promotet und zufillig im gleichen Hotel wohnt, macht sie
sich sogar lustig. Kelly hat sich nimlich unter dem Tarnnamen Evelyn
Waugh eingemietet. Charlotte wundert sich: »Evelyn Waugh? Evelyn
Waugh was a man.« Eine Anmerkung, die ihren Ehemann nicht amiisiert,
sondern aufbringt: »Not everyone went to Yale.« Kellys exaltierte Aus-
fiihrungen iiber Essstorungen oder Fastenkuren irritieren Charlotte so
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sehr, dass sie eine Gesprichsrunde verlisst. Insofern ist Charlotte ein Ge-
genentwurf zu Frauen wie Kelly oder Sylvia.

Auch Bob gleicht in keiner Weise der minnlichen Hauptfigur aus La
DOLCE VITA, dem eleganten Frauenhelden Marcello, der von Liebschaft
zu Liebschaft schlendert. Bobs Haar ist schiitter und gefirbt. Er weiB sich
nicht zu kleiden und wiirde mit einer Sonnenbrille nur licherlich aus-
sehen. Als Bob dann doch einmal ein modisches Camouflage-T-Shirt
trigt, muss er es wenden, bevor Charlotte mit ihm ausgeht, denn er sieht
aus, als wolle er sich jiinger machen. Der Amerikaner ist zudem rund
20 Jahre ilter als der Italiener. Allerdings erweist sich Bob als exzellenter
und witziger Unterhalter, ganz im Gegensatz zu dem humorlosen
Klatschreporter, der niemals scherzt. Charakterlich unterscheiden sich
die beiden Minner auch im Umgang mit ihren Mitmenschen. Wihrend
Bob durchaus fiirsorgliche Seiten hat, ist Marcello egoistisch: Obschon
seine Verlobte nach einem gerade iiberstandenen Suizidversuch zu Hause
auf ihn wartet, feiert er mit Sylvia und kommt erst im Morgengrauem
nach Hause. Insofern ist auch Bob eher als Gegenentwurf zu Minnern
wie Marcello zu verstehen.

SchlieBlich ist auch die Beziehung der jeweiligen Paare ungleich. Mar-
cello begehrt die ungefihr gleichaltrige Sylvia. Sie bleibt jedoch eine
Nebenfigur, die in Filmminute 23 auftaucht und schon 27 Minuten spater
wieder verschwindet; nach ihrem Abgang folgt der Film Marcellos Weg
noch fiir weitere zwei Stunden Laufzeit. Im Unterschied dazu ist Char-
lotte hingegen eine Hauptfigur; zwischen ihr und dem etwa 30 Jahre
ilteren Bob entwickelt sich eine Freundschaft, die ohne Verlangen ist.
Bob nimmt eine eher ritterliche Rolle ein: Er trigt Charlotte auf den
Armen in ithr Zimmer, kiimmert sich um ihre Gesundheit. Auch interes-
siert sich Bob fiir Charlottes Sorgen und Probleme, lisst sie an seiner
Erfahrung teilhaben. Die beiden reden lange, schlafen nebeneinander ein,
wobei Bob nur den FuBB von Charlotte festhilt. Ein solch einfiihlsames,
keusches Verhalten wire bei Marcello unvorstellbar; Sylvia hat ailerdings
auch keine Mitteilung zu machen, die sein Einfiihlungsvermégen erfor-
dern wiirde.

Und so gibt es zwischen LA DOLCE viTA und LosT IN TRANSLATION im
Grunde nur einen Bezugspunkt, dessen Betrachtung einen Erkenntnis-
gewinn verspricht: Wie Marcello und Sylvia verbringen auch Bob und
Charlotte ihre kurze, gemeinsame Zeit in einer Metropole; sie stolpern
ohne Plan und ohne Ziel durch die Nacht, wobei ein Erlebnis sich an das
nichste reiht. Am Ende gehen die beiden wieder auseinander und kehren
zuriick zu ihren jeweiligen Partnern.
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Von dieser einen Gemeinsamkeit ausgehend, kann eine ganz spezielle
Frage an LosT IN TRANSLATION gestellt werden, die ohne den vorange-
gangenen Vergleich des Films mit LA DOLCE viTA vielleicht gar nicht zu
formulieren gewesen wire. In beiden Produktionen sind die Protagonis-
ten nimlich bei einer Form des Nichtstuns zu erleben, die mit der For-
mulierung dolce far niente nicht angemessen zu beschreiben ist. Und so soll
es zunichst ganz einfach und konkret darum gehen, was Charlotte und
Bob mit ihrer Zeit anfangen — »slow motion reading«*. Was tut Charlot-
te? Womit beschiftigt sich Bob? Auf dieser zweiteiligen Bestandsaufnah-
me aufbauend lisst sich drittens zeigen, dass sich das Duo anders verhilt
als Figuren des klassischen Kinos, ohne jedoch dessen Regeln radikal
infrage zu stellen. In der partiellen Abgrenzung von der Klassik und im
partiellen Riickbezug auf die Moderne positioniert sich LosT 1IN TRANS-
LATION als ein Film der Nachmoderne.

Il. Charlotte

Nach Tokio zu reisen, war nicht Charlottes Idee. Sie begleitet lediglich
ihren Ehemann, den erfolgreichen Fotografen John (Giovanni Ribisi), auf
seiner Geschiftsreise: »[ wasn't doing anything and I came along.« Char-
lotte verfiigt also ganz einfach iiber freie Zeit und nur deshalb ist sie in
Japan, ein Zufall. Auf der Insel ist sie eher gestrandet als gelandet.

Ihre Situation vor Ort ist geprigt von Ratlosigkeit. Denn was Charlot-
te nach ihrem Trip tun wird, ist ihr unklar. Das Philosophiestudium hat

Charlotte
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sie auf keinen Beruf vorbereitet: «I just don’t know what I'm supposed to
be, you know.« Charlotte hat sich als Schriftstellerin versucht und als
Fotografin. Selbstkritisch schitzt sie ihre Arbeitenzals mittelmiBig oder
gar grauenhaft ein: »I tried being a writer ... but I hate what I write.
And I tried taking pictures, they are so mediocre ... and every gitl goes
through a photography phase, you know, like horses. Take dumb pictures
of your feet.« Und so stellt sich Tokio als eine Art »Zwischenraum« fiir
Charlotte dar, in den sie sich gefliichtet hat. Passenderweise liegt Japan
nicht nur in einer geologischen Bruchzone. Dargestellt wird das Land
auch als Mischung aus stiller, traditioneller Kultur und lirmender Pop-
kultur; in Parallelwelten gibt es Ikebana und Pachinko, Kimonos und
Karaoke. Charlotte wiederum befindet sich auf der Schwelle zwischen
Universitit und Berufsleben, in einem Zwischenstadium. Sie hat einen
Lebensabschnitt abgeschlossen und kann dennoch den nichsten nicht in
Angriff nehmen.

Ganz anders scheint die Situation in Charlottes Privatleben zu sein,
denn hier hat sie trotz ihres jugendlichen Alters schon eine weitreichende
Entscheidung getroffen. Vor zwei Jahren, also noch wihrend ihres Studi-
ums, haben sie und John geheiratet. Doch gerade dieser Schritt wird jetzt
von ihr infrage gestellt. Bezeichnenderweise erlebt Charlotte ihren Mann
nur schlafend, arbeitend oder packend. Zwar erklirt John seiner Ehefrau
mehrfach, dass er sie liebe, aber an seinem Verhalten kann man dieses
Gefiihl nicht ablesen. So wire es ihm lieber, wenn sie ihn zu seinem
Gesprich mit dem Filmstar Kelly nicht begleiten wiirde, und auch den
beruflichen Kurztrip in eine andere Stadt unternimmt er lieber ohne
seine Frau. Die Liebeserklirungen scheinen daher eher eine beruhigende
Funktion zu haben. Das spiirt auch Charlotte, die ihrer Schwester am
Telefon erzihlt, wie fremd ihr der eigene Mann geworden ist. »John’s
using hair products, versucht sie ihr Unbehagen zu formulieren, leise vor
sich hin weinend. Doch die Schwester ist zu abgelenkt, um auf diesen
Satz eingehen zu konnen. Charlotte zweifelt an ihrer Ehe, aber sie sieht
auch keine Alternative. »I'm stucke, lautet ihr trauriges Fazit.

Dieses Fazit konnte sie auch in Bezug auf ihren Wohnort aussprechen.
Die New Yorkerin Charlotte ist in Johns Heimatstadt L. A. gezogen und
fiithlt sich dort nicht wohl. »It’s so different theres, resiimiert sie leise.
Schaut man sich jetzt Charlottes Lebenssituation in Summe an, so ist klar,
dass sie in Kiirze mehrere Entscheidungen treffen muss. Es ist aufschluss-
reich, dass sie ein Horbuch eingepackt hat, dessen Thema der Sinn des
Lebens ist: A Soul’s Search. Auch wenn es ihr selbst peinlich ist, hort sie
sich an. was ein gewisser Dr. Kengard zu sagen hat: »Did you ever wonder
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what your purpose in life is? This book is about finding your soul’s pur-
pose or destiny.« Wer einen solchen Ratgeber kauft, steckt in einer Krise.

Die Reise nach Japan ist eine Auszeit — auch in anderer Hinsicht, denn
Charlotte muss sich in dem luxuriésen Hotel um rein gar nichts kiim-
mern. Da die Zeit des Aufenthalts klar begrenzt ist, unterscheidet sich
Charlottes Auszeit allerdings von der eines Hans Castorp, der in die
Schweiz reist, um seinen kranken Cousin zu besuchen. Castorp eignet
sich durchaus als Vergleichsfigur, denn er hat, wie Charlotte, gerade sein
Studium beendet, als er diese Reise antritt. Doch fiir ihn vergehen die
Tage auf dem Zauberberg wie im Fluge, weil er von Mahlzeit zu Mahlzeit
und von Ruhepause zu Ruhepause schreitet. Die Zeit erscheint ihm als
rausdehnungslose Gegenwart«®. Das Sanatorium wird zu seiner Heimat,
die Auszeit zum Dauerzustand. Charlotte hingegen hilt sich an keinen
Zeitplan und sie wird bald wieder abreisen. Die Reise in die Ferne bietet
ihr lediglich ein kurzes, klar begrenztes Zeitfenster, wihrend dessen Off-
nung ihr jede Entscheidung erspart bleibt.

Um zu verstehen, was das Besondere an dieser Auszeit ist, lohnt sich
ein Blick auf all das, was die junge Frau nicht tut. Charlotte kénnte ihre
beruflichen Interessen erproben, aber sie schreibt nicht und macht nur
ein paar touristische Schnappschiisse. Mit Philosophie befasst sie sich
auch nicht; Charlotte liest in keiner Szene. Dass sie plant, was siein L. A.
nach ihrer Riickkehr tun kdnnte, wird nicht gezeigt. Zeit ist auf dieser
Reise kein Geld. Keine Einstellung zeigt Charlotte bei einer Titigkeit,
die man auch nur im weitesten Sinne als Arbeit bezeichnen kénnte.

Eine weitere Titigkeit, der Charlotte nicht nachgeht, ist das Warten.
Warten kann ja durchaus eine zeitintensive Beschiftigung sein: »Wih-
rend des Wartens kann das Ich mit seiner Zeit nichts anfangen, nichts
daraus machen, weil es fixiert ist auf etwas, was nicht anwesend ist.«¢ Den
Anruf oder die Riickkehr des Geliebten zu erwarten, kann daher Tage
und Nichte dominieren, wie Roland Barthes in Fragmente einer Sprache
der Liebe sehr eindriicklich geschildert hat: »Die Abwesenheit ist die Figur
der Entbehrung; ich begehre und brauche in ein und demselben Atem-
zug. Die Begierde bricht sich am Bediirfnis: eben das ist der quilende
Zug des Liebesgefiihls.«’ Charlotte seufzt nicht und sie webt auch kein
Tuch. Sie ist keine Penelope: Die wartete ja 20 Jahre auf die Heimkehr
ihres Gatten Odysseus. Um die Verehrer abzuwehren, behauptete sie, ein
Leichentuch fertigstellen zu miissen. In der Nacht trennte sie dann auf,

was sie am Tag gewoben hatte.® Im Unterschied zu Penelope wird Char-
lotte den Schal, an dem sie strickt, nicht wieder auftrennen. Dass Char-
lotte Sehnsucht nach ihrem Ehemann hitte, ist nicht zu erkennen. Nach
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Johns Riickkehr wird das Ehepaar zwar gemeinsam abreisen, aber das
wird ihre Lebenssituation nicht indern. Warum also sollte sie seine
Riickkehr ersehnen? £

An die Stelle der Sehnsucht droht ein anderes Gefiihl zu treten. »Lan-
geweile haben wir, wenn wir nicht wissen, worauf wir warteng, notiert
Walter Benjamin in Das Passagen-Werk.? Doch Charlotte gibt sich nicht
einem apathischen Nichtstun hin. Charlotte ist keine Oblomova. Im
Unterschied zu dem Romanhelden Oblomov, der im seidenen Morgen-
mantel auf seinem Diwan dost und alle Pflichten aufschiebt, ist sie nicht
trige.l% Sie triumt schon mal vor sich hin, auf der Fensterbank sitzend,
aber sie hingt nicht ab und sie chillt auch nicht. Nie ist zu sehen, dass sie
mit ihrem Handy herumspielt oder im Internet surft. Sie nutzt also nicht
die iiblichen Techniken, um Zeit zu iiberbriicken. Die Weile, die Char-
lotte ganz alleine verbringt, ist durchaus lang, aber die junge Frau begeg-
net dem Aufkommen von Langeweile mit anderen Titigkeiten.

Charlotte dekoriert den Raum mit Kirschbliiten aus Papier oder stro-
mert durch das Hotel. Mal schwimmt sie im hauseigenen Pool, mal sitzt
sie an der Bar. Dabei scheint die Reihenfolge ihrer Titigkeiten beliebig
zu sein. An einem Tag liuft sie durch Shibuja, an einem anderen reist sie
nach Kyoto. Zufillig gerit sie in einen Ikebana-Kurs und steckt eine
Bliite in eine Vase. Charlotte schaut sich alles an, unternimmt aber erst
gar keinen Versuch, die unbekannte Kultur verstehen zu lernen. Sie ist
lediglich erschrocken, dass sie beim Anblick einer Zeremonie in einem
Tempel keine Empfindungen hat. Einen Reisefiihrer besitzt sie nicht und
Fragen stellt sie keine. Es geniigt ihr, Gebiude, Gegenstinde und Men-
schen zu betrachten.

Damit ihnelt sie den Flaneuren, die durch Paris, die »Hauptstadt des
XIX. Jahrhunderts«!!, lustwandelten. Wie diese Herren, so ist auch die
junge Frau alleine unterwegs in der Masse. Allerdings interessiert sich
Charlotte im 21. Jahrhundert nicht fiir Eleganz; mit Fragen des Stills setzt
sie sich nicht auseinander. Und die Warenwelt ist ihr keinen besonderen
Blick wert. Das unterscheidet sie von den franzosischen Spaziergingern.
»Der Flaneur ist ein Beobachter des Marktes¢, so Benjamin.”” Charlotte
interessiert sich in gleicher Weise fiir das Réntgenbild ihres gebrochenen
Zehs wie fiir zwei kleine Roboter, die in einer Galerie umherfahren.
Kleidung oder technische Gerite betrachtet sie nicht; sie betritt kein
Kaufhaus und keine Passage. Charlotte ist keine Konsumentin.

Sie ist auch keine MiiBiggingerin, da sie keine MuBe hat."” Charlotte
genieBt nicht, was sie tut; sie ist kein Ferris. Die Komddie FERRIS
BugLLER’S DAY OFF (FERRIS MACHT BLAU, 1986) erzihlt einen Tag im
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Leben des wohl beriihmtesten aller filmischen Schulschwinzer, der sich
blendend amiisiert. Ein Grund fiir Charlottes Teilnahmslosigkeit kénnte
sein, dass sie sich im Unterschied zu Ferris (Matthew Broderick) keiner
Pflicht entzieht. Eine Arbeit, die getan werden miisste, einfach nicht zu
tun, wertet auf, was man stattdessen tut. Tom Hodgkinson, Herausgeber
der Zeitschrift The Idler, schwirmt in seinem Buch Anleitung zum Miifig-
gang daher ein ganzes Kapitel lang vom Gliick des Krankfeierns."* Schon
allein weil er nicht in der Schule sitzt, strahlt Ferris, der seinen Eltern
erfolgreich eine Krankheit vorgespielt hat, bei jeder seiner Beschiftigun-
gen Begeisterung aus. Hingebungsvoll singt er bei einer Parade oder isst
in einem Luxusrestaurant. Charlotte hingegen gibt sich keiner Titigkeit
ganz hin; sie sucht vielmehr Zerstreuung. Charlotte vertreibt sich die
Zeit.

Davon hat sie mehr als genug, denn es gelingt ihr nicht, den Jetlag zu
iiberwinden. Ihre innere Uhr stellt sich nicht um; sie lebt auf einer Zeit-
insel. Charlotte ist schlaflos und irrt umher, wihrend ihr Mann schnarcht.
Und so ist Charlotte auch in dieser Hinsicht aus der Zeit gefallen, in eine
Zwischenzeit. Ganz dhnlich ist die Zeiterfahrung, die die zweite Haupt-
figur des Filmes macht: Bob leidet ebenfalls unter einem Jetlag. Auch
seine innere Uhr ist aus dem Takt. So wie Charlotte zappt er sich in der
Nacht durch die Fernsehprogramme; beide halten sogar kurz bei dersel-
ben Sendung inne.”® Dadurch scheinen sie miteinander verbunden zu
sein, obschon sie zu diesem Zeitpunkt noch nicht einmal miteinander
gesprochen haben.

Bevor es zum Gesprach von Bob und Chatlotte kommt, wird getrennt
erzihlt, was die beiden in ihren vielen Wachstunden erleben. Der Film
setzt in Szene, dass Bob in Charlottes Zeitzone eintritt, da er nach ihr in
Tokio ankommt. Der Vorspann des Films zeigt Charlottes Po; ganz of-
fenbar liegt sie tagsiiber auf dem Bett. Nur dieser Vorspann ist vor Bobs
nichtlicher Fahrt vom Flughafen zum Hotel zu sehen. Auf seine mor-
gendliche Riickfahrt zum Narita International Airport folgt der Abspann.
Bobs Auftritt und sein Abgang bilden demzufolge den erzihlerischen
Rahmen. LosT IN TRANSLATION erzihlt von der Zeit dazwischen.

1. Bob

Nach Tokio zu reisen, war nicht Bobs Idee. Er wurde von seiner Mana-
gerin in diese Stadt geschickt. Auf Charlottes freundliche Erdffnungsfra-
ge, was er in Japan mache, antwortet er: »Uh, a couple of things. Taking
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Bob

a break from my wife, forgetting my son’s birthday. And, uh, getting paid
two million dollars to endorse a whiskey when I could be doing a play
somewhere.« Diese spaBig gemeinte Auskunft verrat nicht nur, was Bob
beruflich tun muss, sondern auch, was er privat tun miisste.

Schaut man zunichst auf den Beruf, so wird in drei Szenen gezeigt,
wie Bob seinen Job erledigt. Als Werbetriger fiir die Whiskeymarke
Suntory muss er in einem TV-Spot eine Rolle spielen, fiir Fotos posieren
und in einer Show auftreten. Bei all diesen Titigkeiten bleibt es Bob
ritselhaft, was man von ihm erwartet. Der Regisseur des Spots hilt eine
lingere Rede, fiir deren Ubersetzung die Dolmetscherin aber nur zwei
diirre Halbsitze benétigt: »He want you to turn, look in camera. Okay?«
Bobs Auftritt befriedigt den Regisseur nicht, ohne dass klar wird, was er
hitte anders machen sollen. Die Sitze, die zu ihm gesagt werden, und die
Antworten, die der Schauspieler zu geben versucht, scheinen ganz einfach
verloren zu gehen.

Das Verstindigungsproblem, das Bob bei der Arbeit erlebt, setzt sich
nach Feierabend nahtlos fort. Der Schauspieler versteht nicht, was die
Prostituierte von ihm will, die ihm als Gastgeschenk geschickt wurde.
»Lip my stockingg, fordert sie von ihm ein, bevor sie mit ihm zu Boden
purzelt. Dieser Unfall entspricht seiner Erfahrung mit dem Fotografen,
der von ihm forderte, er solle sich wie »Loger Mole« bewegen. Die An-
weisung ist verwirrend, was Bob wie immer mit resignierter Ruhe hin-
nimmt. Er schickt die Dame, bei der Premium Fantasy gebucht wurde,
nicht weg und er bricht die Fotosession, fiir die er als Star gebucht wurde,
nicht ab. In allen Szenen, bei denen es Sprachprobleme gibt, fragt Bob
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nur hoflich nach, was die Verwirrung aber nur steigert. Stets bemiiht er
sich, genau das zu tun, was von ihm verlangt wird — sei es, einen Nylon-
strumpf zu zerreiBen oder Roger Moore zu imitieren.

Bobs Erlebnisse in Japan unterscheiden sich ganz offensichtlich von
denen Charlottes. Wihrend sie still staunt, kimpft er mit den Widrigkei-
ten des Alltags. Aus der Beschreibung seiner Abenteuer lassen sich zwei
Schlussfolgerungen ziehen. Zum einen ist zu erkennen, dass die Japaner,
denen Bob begegnet, allesamt Nebenfiguren sind, die nur kurz und stets
in Gruppen auftreten. Sie sind Witzfiguren im wahrsten Sinne des Wor-
tes, da ihr Verhalten Gegenstand von Witzen ist oder Ausléser von Slap-
stickszenen. Selbst ein Greis im Warteraum des Krankenhauses, der
freundlich mit Bob zu kommunizieren versucht, wirkt unfreiwillig ko-
misch, gerade weil Bob seine Laute nachahmt, ohne eine Miene zu ver-
ziehen. Dass die Japaner sich bemiihen, die Fremdsprache Englisch zu
sprechen, honoriert Bob nicht. Er wundert sich vielmehr dariiber, dass es
ihnen nicht gelingt, die Buchstaben L und R auseinanderzuhalten. Dabei
kann er selbst noch nicht einmal »Danke« oder »Bitte« auf Japanisch iuBern.

Was Bob erlebt, entspricht im GroBen und Ganzen den Situationen,
die in Biichern wie Blaudugig in Tokio, Fettnipfchenfiihrer Japan oder Darum
nerven Japaner geschildert werden.' Bob Harris erinnert nicht an den See-
fahrer John Blackthorne, der in dem Bestseller Shogun trotz allen westli-
chen Diinkels die Hochkultur der Japaner doch zu schitzen lernt.”” Bob
dhnelt vielmehr dem Geschiftsmann Max Danger, dem Protagonisten
einer nach ihm benannten Buchreihe, in der der Alltag eines Amerika-
ners in Japan als eine Kette von absurden Erlebnissen beschrieben
wird.”® Bob kauert in einer fiir ihn viel zu kleinen Dusche, obschon er in
einem Luxushotel untergebracht ist, das ganz auf westliche Bediirfnisse
zugeschnitten wurde: »It’s made up simply to give western audiences
another stereotype to laugh at.«!” In Anbetracht solcher Szenen wundert
es nicht, dass die stereotype Darstellung von Japanern in LosT iN TRANS-
LATION Empdrung ausldste: »It is not negative representation of the Japa-
nese, but, rather, the shirking of responsibility to depict them as full hu-
man beings, either negative or positive, which constitutes discrimination,
or racism.«*” Der Film beschrinkt sich in der Darstellung der Japaner auf
die Sicht seiner Hauptfigur, die ethnozentrisch ist. Bob sieht in den Japa-
nern lediglich seltsame Wesen; er behandelt sie dementsprechend herab-
lassend. Dadurch wird seine Isolation verstirkt und seine Bindung an
Charlotte motiviert.

Die zweite Schlussfolgerung, die sich aus Bobs Erlebnissen ableiten
lisst, bezieht sich auf das Verhiltnis von Arbeit und Freizeit. Zwischen
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diesen Lebensbereichen besteht nimlich keine Trennung: Nichts funkti-
oniert, wenn man einmal vom Refugium Bar absieht. Die Gleichsetzung

zeigt sich auch in der Ahnlichkeit des Szenenaufbaus. Stets wird nur der

Beginn einer Titigkeit gezeigt: Der Regisseur weist Bob ein, der Foto-
graf macht erste Fotos und die Prostituierte beginnt ihr unbeholfenes

Rollenspiel. Die Szene endet jeweils, bevor der Clip gedreht ist, die Fo-
toaufnahmen beendet sind oder der Geschlechtsverkehr begonnen hat.
Es wird immer nur die Einweisung am Anfang gezeigt, nie der Ablauf
oder gar das Ergebnis. Daher ist nicht abzusehen, ob Bob erfolgreich war.
Sind die Aufnahmen verwertbar? Hat er mit der Prostituierten dann doch

noch geschlafen? Die Komplikationen, die in der Arbeitssituation etab-
liert werden, setzen sich nach Arbeitsschluss ganz einfach fort.

Dieser Eindruck wird noch dadurch verstirkt, dass Bobs Arbeit nicht
wie eine ernst zu nehmende Aufgabe wirkt. Bob hat nur einen Satz zu
sprechen und eine Geste abzuliefern. Es ist kaum zu iibersehen, dass der
Schauspieler die Werbegesten und die Fotoposen verachtet; auch lisst er
sich nur widerwillig auf die Posse ein, die der TV-Moderator ihm abver-
langt. Mit starrem Gesicht schaut Bob sich die zahlreichen Werbetafeln
an, die im Stadtbild zu finden sind. Die iiberlebensgroBen Fotografien
sind nicht etwa als Zeichen seines Erfolgs zu sehen; sie verdeutlichen
vielmehr seine »Selbstentfremdung in der Fremde«”. LosT IN TRANSLA-
TION lisst keinen Zweifel daran, dass Bob in Japan seine Zeit verschwen-
det, egal was er dort tut.

Lieber wiirde Bob offenbar Theater spielen, wie er in seiner Antwort
auf Charlottes Frage erklirt. Das ist womoglich ein dezenter Hinweis,
denn wahrscheinlich liegen dem Filmstar gar keine Filmangebote mehr
vor. Wenn von Bobs Erfolgen die Rede ist, dann geht es immer um
Produktionen aus den 1970er Jahren. Bob sieht sich im japanischen Fern-
sehen in einer Rolle aus dieser Zeit und in der Bar wird er auch nur
auf seine alten Erfolge angesprochen. Zwei Minner, die ihn dolrt erken-
nen, schwirmen von seinem Film Sunser Opps, ein Titel, der Bobs
aktuelle Situation konterkariert. Er befindet sich im Land der aufgehen-
den Sonne, aber sein Stern ist lingst untergegangen. AuBerdem bietet
sein Aufenthalt in beruflicher Hinsicht ganz sicher keine Chance. Im
Spot wird er als ilterer Gentleman im Smoking gezeigt, der im holzge-
tifelten Zimmer seinen Whiskey genieBt; ein Anachronismus. Bobs gro-
Be Zeit scheint vorbei zu sein. Er ist zwar noch nicht so vergessen wie
Norma Desmond (Gloria Swanson) in SUNSET BLvD. (BOULEVARD DER
DAMMERUNG, 1950) und nicht so selbstzerstorerisch wie Norman Maine
(Tames Mason) in A STAR 15 BorN (EIN NEUER STERN AM HIMMEL, 1954),
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aber er gehort zu den Altstars. Auch in dieser Hinsicht ist Bob aus der
Zeit gefallen.

In seinem Privatleben verkennt Bob ebenfalls die Zeichen der Zeit.
Bezeichnenderweise hat er den Geburtstag seines Sohnes vergessen. Da-
riiber belehrt ihn ein fast schon himisches Fax seiner Ehefrau Lydia gleich
zu Beginn des Films: »You forgot Adam’s birthday. I'm sure, he’ll under-
stand. Have a good trip.« Dieser Brief kann nur die Funktion haben, Bob
ein schlechtes Gewissen zu machen. Zwar kommunizieren Lydia und
Bob mehrfach am Tag, aber keine ihrer Kontaktaufnahmen ist liebevoll
oder fiirsorglich. Um die gemeinsamen Kinder Adam und Zoe geht es
nur, wenn Lydia ihrem Ehemann damit seine marginale Stellung in der
Familie vorhalten kann. Die Konferenzen mit Lydia behandeln Alltags-
fragen wie die Farbe eines Teppichbodens oder den Bauplan eines Regals,
wobei Bob sich nur zwischen einem Biindel von dunklen Rotténen ent-
scheiden kann, die dann aber doch nicht lieferbar sind. Der Entwurf des
Regals ist so nichtssagend, dass sich eine Antwort eriibrigt. Auch iiber
Bobs Arbeit reden die beiden nicht; Lydia unterstellt ihm lediglich, er
wiirde sich amiisieren, wihrend sie zu Hause die Kinder versorgen muss.
Als Bob am Telefon sagt: »I love you, hat Lydia schon aufgelegt. Warum
er eigentlich iiberhaupt zu Hause anrufe, fragt sich Bob daraufhin selbst.

In Anbetracht dieser Situation ist es verstindlich, dass Bob im Ge-
sprich mit Charlotte seufzt: »It’s hard.« Mit resigniertem Unterton gibt er
die Zahl seiner Ehejahre mit 25 an. Daraufhin vermutet Charlotte, er
habe wahrscheinlich nur eine Midlife-Crisis: eine Krise also, die dadurch
ausgel6st wird, dass der Betroffene von der einen in die andere Lebens-
hilfte iibergeht — eine Zwischenzeit. Bob lebt seine Midlife-Crisis nicht
aus, indem er sich einen Porsche kauft, wie Charlotte scherzt. Er ist kein
Richard Sherman (Tom Ewell), der in THE SEVEN YEAR ITcH (DAS VER-
FLIXTE SIEBTE JAHR, 1955) eine Nachbarin (Marilyn Monroe) so sehr be-
gehrt, dass er keinen klaren Gedanken mehr fassen kann. Er plant auch
nur, sein Leben zu verindern, aber im Unterschied zu Lester Burnham
(Kevin Spacey) aus AMERICAN BEAUTY (1999) riskiert er noch nicht ein-
mal, seinen Werbejob zu verlieren oder seine Frau zu verirgern. Japan ist
kein Ausbruchsversuch.

Obgleich die Situation zu Hause belastend ist, sieht Bob die Fernreise
anfangs nicht einmal als willkommene Abwechslung, sondern als eine
weitere Belastung. Er spricht sogar von Japan als einem Gefingnis: »I’'m
trying to organize a prison break.« Der Ausbruch, den er plane, erfordere
Mut, erklirt er Charlotte. Kurze Zeit spiter verschiebt er freiwillig seinen
Abflug, angeblich um noch in einer dubiosen Fernsehshow auftreten zu
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kénnen; ein Vorwand. Offenbar ist nicht Japan das Gefingnis, aus dem
auszubrechen so viel Mut erfordert. Bob ist in seiner Ehe gefangen und
fiihlt sich auch als Vater unfrei, wie er Charlotte erk¥irt. Beruflich ist er
ebenfalls im Abseits gelandet. Bezeichnenderweise kennt Bob das Hor-
buch, das Charlotte sich aus den USA mitgebracht hat: A Soul’s Search. In
seiner Krisensituation bietet Japan auch fiir Bob die Chance auf eine
Auszeit.

Mit dieser Auszeit kann er zunichst noch weniger anfangen als Char-
lotte. Wihrend sie immerhin die Umgebung erkundet, beschrinkt er
seine Aktivititen auf das anonyme Luxushotel, das in jeder GroBstadt der
Welt stehen konnte: »Bob as a non-person corresponds to the non-place
of a hotel.«<*> Er schwimmt ein paar Bahnen oder versucht, ein Cardio-
Gerit zu bedienen. Auch er ist kein Ilja Oblomov und kein Hans Castorp.
Bob sitzt nicht herum, er wartet nicht und er langweilt sich auch nicht,
darin Charlotte durchaus vergleichbar. Wie sie zieht er sich immer wie-
der in die Bar zuriick, da er nicht schlafen kann. Dort sitzt er alleine,
raucht eine Zigarre und trinkt Whiskey. Und so bewahrheitet sich hier
sein eigener Werbespruch, der dazu auch noch ausgerechnet von der Zeit
handelt: »For relaxing times, make it Suntory time.«

Als Bob zum ersten Mal mit Charlotte spricht, ist sein erster Satz gera-
de diese Werbebotschaft. Sie setzt sich in der Bar neben ihn an den Tresen
und iiberlegt, was sie sich bestellen soll. Da scherzt Bob im Chor mit dem
Barkeeper: »For relaxing times, make it Suntory time.« Sie versteht diesen
Scherz nicht und ordert ein wenig verwirrt einen Wodka Tonic. Diese
erste Unterhaltung lisst nicht ahnen, dass sich die Zeit, die Bob und
Charlotte gemeinsam verbringen werden, tatsichlich als »relaxing time«
erweisen wird, und dass sie sich blendend verstehen werden.

In einem fremden Land findet das Paar zusammen. Beiden ist uner-
klirlich, wie sich die Japaner verhalten. Beide konnen kein Wort Japa-
nisch. Und beide unternehmen auch keinen Versuch, das Unbpkannte
und das Unverstindliche verstehen zu lernen. Sie leben auf einer Insel im
Inselstaat. Bob und Charlotte sind aber nicht nur abgegrenzt von den
Japanern, sondern auch von den im Hotel lebenden Amerikanern, die in
der Film-, Musik- oder Modebranche ihr Geld verdienen. Und so sind
sie doppelt isoliert, zuriickgeworfen auf sich selbst und auf ihre Probleme,
die sie sozusagen im Gepick mitgebracht haben.

Da Bob und Charlotte mit keinem anderen Menschen erfolgreich
kommunizieren kénnen, scheinen sie fiireinander bestimmt zu sein:
sthey are, ultimately, soul-mates of a kind«*’. Die ersten beiden Szenen
des Films zeigen. dass Charlotte sich bereits an dem Ort befindet, der das
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Ziel von Bobs Taxifahrt ist. Es scheint daher, als wiirde er zu ihr reisen,
obschon er sie noch gar nicht kennt. Schaut man sich nun die an diese
Bilder ankniipfende Entwicklung der Beziehung von Bob und Charlotte
an, von Anfang bis Ende, so erschlieBt sich aus dem Uberblick das dra-
maturgische Prinzip der Erzihlung und es wird deutlich, in welcher Er-
zihltradition der Film steht.

IV. Charlotte und Bob

In Filmminute 8 sicht Bob in einem voll besetzten Aufzug erstmals Char-
lotte. Sie lichelt ihn zwar kurz an, nimmt ihn aber nicht bewusst wahr.
Erst 18 Minuten spiter schauen sich die beiden Hauptfiguren des Films
in die Augen, allerdings noch aus der Ferne. Das geschieht in der Bar: Als
die rothaarige Singerin den an diesem Ort wirklich unpassenden Band-
namen nennt, Sausalitos, tauschen Charlotte und Bob amiisierte Blicke
aus. Er schnippt mit dem Finger, statt zu applaudieren. Daraufhin lisst
Charlotte ihm, der noch in seinem Kostiim und mit Make-up an der Bar
sitzt, eine kleine Schale Oliven an die Theke bringen. Bob grinst und
kippt den Snack wie einen Drink.

Es folgen zwei zufillige Treffen am gleichen Ort in Filmminute 33 und
40; im ersten Gesprich geht es zum Beispiel um die Ehe, im zweiten bit-
tet Bob Charlotte, mit ihm aus dem Gefingnis zu flichen. Nach der
Abreise von John, Charlottes Ehemann, indert sich die Situation: Bob
und Charlotte verabreden sich. Bei ihrem ersten Treffen, das ab Filmmi-

Charlotte und Bob
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nute 44 zu sehen ist, gehen sie mit Bekannten von John in einen Club,
werden alle hinausgeworfen, flichen vor dem Barkeeper, tanzen auf einer
Party und singen Karaoke. Die zweite Verabredung beginnt in einem
Restaurant und endet im Krankenhaus; Bob begleitet Charlotte zu einer
Untersuchung, da sie sich am Zeh verletzt hat. Das dritte Treffen beginnt
etwas ungliicklich in einem Stripclub, endet aber gliicklich mit dem ge-
meinsamen Fernsehabend in seinem Zimmer. In Filmminute 71 schlafen
Bob und Charlotte voll bekleidet nebeneinander ein, woraufhin eine
Abblende folgt. Die beiden sind sich nun niher als je zuvor.

Nun folgt eine kurze Phase der Trennung. Charlotte unternimmt wei-
tere Erkundungen, wihrend Bob seinem Job nachgeht und nach Feier-
abend in die Bar geht. Dort setzt sich die rothaarige Singerin neben ihn,
was zu einem One-Night-Stand fiihrt. In Filmminute 80 erfihrt Char-
lotte zufillig von dieser Affire. Beim Mittagessen gibt sie einen spitzen
Kommentar ab: »Well, I guess, she’s more around your age ... You guys
could talk about things in common, like growing up in the fifties.«
Offenbar ist sie enttiuscht von Bobs Verhalten, vielleicht sogar eifersiich-
tig. Die Szene endet damit, dass zwei Kellnerinnen zwei groBe Platten
rohes Fleisch auf den Tisch stellen.

Die Stimmung bessert sich ein wenig, als Bob und Charlotte in der
Nacht bei einem Feueralarm vor dem Hotel aufeinandertreffen. Sie ge-
hen noch kurz in die Bar und kiissen sich zum Abschied unbehclfen auf
die Wangen. Als Bob am nichsten Morgen abreisen muss, bittet er Char-
lotte, ihm noch sein Jackett herunterzubringen; ein Vorwand. In der
Lobby kommt es dann zum zweiten Abschied, der immer noch ungelenk
ausfillt. Erst der dritte Abschied ist der finale: Bob springt noch einmal
aus dem Auto, liuft hinter Charlotte her, umarmt sie und fliistert ihr
etwas ins Ohr. Dann kiissen sich die beiden auf den Mund, bevor sie in
Filmminute 93 auseinandergehen — beide mit einem Licheln im Gesicht.
Erzihlt man den Ablauf des Films in dieser Weise, so entspricht seine
Struktur dem Paradigma klassischen Erzihlens.

1. Die Frage der Klassik
Der erste Akt kann klar identifiziert werden.? Die »Exposition« endet,
nachdem Charlotte Bob die Oliven hat bringen lassen; das ist der erste
Wendepunkt. Bob und Charlotte wurden als Figuren etabliert und neh-
men jetzt Kontakt miteinander auf. Der zweite Akt, die »Konfrontations,
erzihlt von der schrittweisen Anniherung der Hauptfiguren. Die erste
Hilfte des zweiten Akts beschrinkt sich auf zufillige Begegnungen.
Nach dem zentralen Wendepunkt, Johns Abreise, verabreden sich Bob
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und Charlotte dreifach. Dabei nimmt der Grad an Vertrautheit zu. Die
zweite Hilfte des zweiten Akts endet mit dem intimsten Moment: Das
Paar liegt nebeneinander auf dem Bett. Das ist der zweite Wendepunkt,
derin den dritten Akt fiihrt. Der dritte Akt, die »Auflésunge, besteht aus
drei kurzen Erzihlphasen. Zunichst verbringen Bob und Charlotte noch
einmal Zeit getrennt, dann geraten sie wegen Bobs Affire in eine Krise,
schlieBlich nehmen sie voneinander Abschied.

Dieser Gliederung zufolge entsprichen die Akte sogar ungefihr der
tiblichen Zeiteinteilung des klassischen Kinos. Es gilt das Verhiltnis
1:2:1, wobei der zweite Akt noch einmal in zwei Hilften unterteilt
wird.* Die Abweichungen vom Paradigma des klassischen Erzihlens be-
wegen sich bei LosT IN TRANSLATION in einem Bereich von nur rund
fiinf Minuten. Die Erzihlung von LosT IN TRANSLATION kann also in die
tiblichen vier Viertel gegliedert werden. Es gibt allerdings gute Griinde,
diese Aufteilung infrage zu stellen.

Die Trennung des ersten vom zweiten Akt hilt einer kritischen Uber-
priifung stand. »The first part of LosT 1N TRANSLATION can be under-
stood as conforming to a standard opening-act structure«®, resiimiert
auch Geoff King in seiner Analyse. Die Abgrenzung des dritten Akts ist

3 Getrennte
Unternehmungen/
Abschiede b

Akteinteilung
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jedoch fragwiirdig, da die Trennungsphase des Paares gerade nicht der
klassischen Dramaturgie entspricht. King lasst den dritten Akt daher erst
in Minute 81 beginnen.?” Auch die Platzierung des zentralen Wende-
punkts kann infrage gestellt werden, da das gesamte Geschehen von
Filmminute 26 bis 71 eher die graduelle Vertiefung einer Beziehung zeigt.
Die Zweiteilung kénnte nur mit der An- oder Abwesenheit einer Neben-
figur (John) begriindet werden, was nicht dem klassischen Schema ent-
spricht. Daher lisst sich die Erzahlweise des Films woméglich angemes-
sener darstellen, wenn man ganz einfach feststellt, dass nach der
Einfithrung der Figuren mehrere Begegnungen stattfinden, die immer
intimer werden. Damit wiirde im Film eine episodische Erzihlweise ge-
kennzeichnet werden, wie sie im classical cinema ja gerade vermieden wird.

Es gibt weitere Griinde, die klassische Akteinteilung zu hinterfragen.
Was in den Akten geschieht, entspricht nicht deren iiblicher Definition.
So haben die Hauptfiguren in der »Etablierung« keine Zielvorstellung,
anders als im klassischen Kino iiblich: »Bob and Charlotte could be said
to have goals, in a broad sense, but no ones that provide narrative-driving
action.«*® Im Unterschied zur klassischen Dramaturgie miissen in der
»Konfrontation« von Lost IN TRANSLATION auch keine Hindernisse

Versthnung

Bekanntschaft /
/

Episoden
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tiberwunden werden; kein Kriminalfall ist zu 16sen, keine Verfolger sind
zu iiberlisten. Sogar die Streitigkeiten, die ein Paar typischerweise im
zweiten Akt ausficht, bleiben aus; LosT IN TRANSLATION ist keine roman-
tic comedy.”® Der Film erzihlt von einer Freundschaft und nicht von einer
erotischen Beziehung. Auch weist der bisher als dritter Akt ausgewiesene
Erzahlabschnitt keinen Showdown auf, wie er fiir die Klassik typisch ist.
Der Konflikt der Protagonisten entsteht erst gegen Ende der Geschichte
und I6st sich dann auch ohne eine klirende Auseinandersetzung auf.

Ein Blick auf das Ende zeigt auBBerdem, dass sich die Figuren nicht auf
die iibliche »Reise des Helden« begeben haben: Weder Bob noch Char-
lotte konnten im engeren Sinne etwas dazulernen.*® Thre Probleme sind
keineswegs geldst. Dem entspricht, dass der Film in der letzten Szene
zwar einen Kuss zeigt, aber keinen kiss off, der zum Beispiel als Happy
End gedeutet werden kénnte. Bezeichnenderweise kann der Zuschauer
auch nicht horen, was Bob fliistert.®! Es ist daher unklar, ob Bob und
Charlotte sich jemals wiedersehen werden. Eine nicht eindeutige Aufl-
sung am Ende des Akts »Auflosung« widerspricht eindeutig den Regeln
klassischen Erzihlens.

Uber diese Aktunstimmigkeiten hinaus weicht schlieBlich auch der
Umgang mit der Zeit von den Ublichkeiten der Klassik ab. Eine der
Grundregeln des Hollywoodkinos lautet ja: »avoidance of dead time«.?
Genau das besagt auch ein berithmter Aphorismus, der Alfred Hitchcock
zugeschrieben wird: »Cinema is life with the boring bits cut out.«®® In
Lost 1N TRANSLATION scheint es hingegen gerade um diese boring bits zu
gehen. So zeigt der Film eine Fiille von Szenen, die nicht die Handlung
vorantreiben, wie in der Klassik gefordert: »Action triggers reaction: each
step has an effect which in turn becomes a new cause.«** Stattdessen sind
Bildabfolgen zu sehen, die einen Zustand erfassen und keine Reaktion
auslésen. Dass Bob schwimmt oder in die Sauna geht, bleibt folgenlos.
Charlottes Zeh wird im Krankenhaus geschient, behindert sie dann aber
in keiner Weise. Szenen wie diese bestitigen die Uberlegung, es handle
sich um eine eher episodische Erzihlweise.

Fasst man nun all diese Punkte zusammen, so kann Coppolas Film also
durchaus von der klassischen Erzihlweise abgegrenzt werden. Damit
scheint LosT IN TRANSLATION geradezu automatisch an eine andere Er-
zihlform heranzuriicken: an das Kino der Moderne. Denn das Kennzei-
chen des modernen Films ist ja gerade »die Kritik und Infragestellung
aller Selbstverstindlichkeiten. Moderne Filme setzen sich von dem, was
filmisch der Fall ist, bewusst ab.«*> Diese Absetzungsbewegung wird von
LA DOLCE VITA in idealtypischer Weise vertreten.
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2. Die Frage der Moderne

In seiner Analyse von LA DOLCE VITA spricht Lorenz Engell von »einer
nur locker verbundenen Folge von Episoden«®. Er bezieht sich dabei auf
Gilles Deleuze, der in solchen Fillen von einer »Lockerung der sensomo-
torischen Zusammenhinge«’ spricht. Diese Lockerung beginnt laut
Deleuze schon im italienischen Neorealismus, der durch »Blécke mit be-
tont schwachen Verbindungen und flieBenden Ereignissen charakterisiert
ist«®, Das Gegenmodell zu dieser Erzihlweise ist im klassischen Kino zu
sehen, das Deleuze als Aktionsbild versteht: »Das Aktionsbild inspiriert
ein Kino des Verhaltens, denn das Verhalten ist eine Handlung, die von
einer Situation zu einer anderen fiihrt; es antwortet auf eine Situation,
die es zu modifizieren oder ginzlich zu erneuern versucht.«*” Das Akti-
onsbild folgt also einem sensomotorischen Schema. Nun gerit das
Aktionsbild in den 1940er Jahren in eine Krise, die dann »notwendig zum
reinen optisch-akustischen Bild«*® fithrt — zum Zeit-Bild. Darunter ist
ein Bild zu verstehen, das »die sensomotorischen Verbindungen unter-
bricht, die Relationen iibersteigt und sich nicht mehr in Bewegungs-
begriffen ausdriicken lisst, sondern sich direkt auf die Zeit hin &ffnet«*.
Die Zeit »befreit sich aus ihrer Verankerung und stellt sich im Reinzu-
stand dar«*?, so Deleuze.

Aus diesem Grund hat der Neorealismus, so fiithrt Engell den Gedan-
ken fort, »ein spezifisches Interesse an der Episode, am Fragment und
namentlich an der isolierten riumlich-zeitlichen Situation entwickelt,
die er uns als ein Gefiige aus Dingen, Personen, Blicken, Geriuschen,
Lichtverhiltnissen erschlieBt und aus der Handlung sich nicht einmal
zwangsliufig ergeben muss«?. Genau dieses Projekt setze LA DOLCE VITA
fort. Der Film, so Engell, verstirke »das Interesse am Situativen und Frag-
mentarischen noch durch die Zerlegbarkeit auch der Episoden in recht
selbstindige Unterepisoden, die wie Miniaturen als in sich geschlossene
Szenen gestaltet sind und im Zusammenspiel dennoch das Ganze der
Episoden aufspannen«*.

Betrachtet man im Wissen um diese Analyse von LA DOLCE VITA nun
noch einmal LosT IN TRANSLATION, so fillt auf, dass Coppolas Film zwar
durchaus Episoden zeigt, diese aber nicht in der Radikalitit trennt, wie
das bei Fellini der Fall ist. Die Verkettung, die sensomotorische Verbin-
dung, ist nicht so eng wie im klassischen Kino, aber sie ist durchaus vor-
handen. So scheitert Bob zum Beispiel in Filmminute 26 bei der Bedie-
nung eines Fitnessgerits, hinkt daraufhin in Filmminute 28, geht in
Filmminute 36 dann doch lieber schwimmen und wird in Filmminute 42
am Beckenrand auf Charlotte treffen, die ihm eine Verabredung vor-



24 - Michaela Kriitzen

schligt, zu der es in Filmminute 44 kommt. Charlotte wiederum sté8t
sich den Zeh in Filmminute 15 und erwihnt ihn in Filmminute 59, wo-
raufhin er in Filmminute 61 im Krankenhaus behandelt wird und in
Filmminute 62 als geschient zu sehen ist. Es gibt also durchaus kausale
Verkniipfungen. Somit nimmt LosT 1N TRANSLATION in Bezug auf das
Episodische eine Zwischenposition ein. Der Film ist ein Hybrid.

Dass LosT IN TRANSLATION ein »Zwischending« ist, hat Geoff King
insbesondere in Bezug auf die Produktionsweise festgestellt; er schreibt
dem Film zu, zugleich Independent und Mainstream zu sein.® Als Hyb-
rid wird Coppolas Arbeit auch von Katja Hettich bezeichnet, die eine
Mischung von Melancholie und Komik feststellt; LosT IN TRANSLATION
gehore zu einer kleinen Gruppe von aktuellen Filmen, die »zwischen
komischer und ernster bzw. trauriger Stimmung oszillieren«*. Diesen
bereits konstatierten Mischungen kann eine weitere hinzugefiigt werden:
die zwischen Klassik und Moderne. Inwieweit LosT IN TRANSLATION
auch in dieser Hinsicht ein Hybrid ist, lisst sich zeigen, wenn man an den
Film weitere Merkmale der Moderne anlegt und diskutiert, inwieweit
diese zutreffen. Exemplarisch seien neben dem jetzt schon genannten
Merkmal der gelockerten Verkniipfungen, die aber dennoch bestehen,
sechs weitere genannt.

Ein zweites Merkmal der Moderne ist das Umherziehen der Figuren,
wie Deleuze ausfiihrt: Es sind »an die Stelle der Aktion oder der senso-
motorischen Situation die Fahrt, das Herumstreifen (balade) und das stin-
dige Hin und Her getreten.«*’ Dieses unstete Verhalten lisst sich auch bei
Charlotte und Bob beobachten; insofern sind sie durchaus smodern«. Ihre
Planlosigkeit ist aber als Ausnahmezustand gekennzeichnet, denn die Fi-
guren haben ja eine Auszeit genommen. Das unterscheidet sie von den
Protagonisten des Kinos der Moderne, bei denen es nicht darum geht,
eine zeitlich begrenzte Krisensituation zu iiberwinden. Das wird deutlich
im Vergleich zu LA DOLCE VITA, aber zum Beispiel auch im Vergleich zu
L'ecrisse (LIEBE 1962, 1962), einem weiteren prominenten Vertreter des
Kinos der Moderne.* Gerade in Michelangelo Antonionis Filmen
kommt es, wie Deleuze formuliert, »zu einer beachtlichen Ausschépfung
der toten Zeit des Alltags«*’, die in dieser Radikalitit in LosT v TRANS-
LATION nicht zu finden ist. Charlotte streift geradezu erwartungsgemiB
durch Tokio oder Kyoto, was jeweils zwei Filmminuten umfasst. Aber sie
verbringt keineswegs ganz unerwartet sieben Filmminuten bei einer
Nachbarin, von der nie wieder die Rede sein wird, und sucht auch nicht
vier Filmminuten nach einem Pudel, der fiir den weiteren Verlauf der
Handlung irrelevant ist. Das unterscheidet Charlotte von Vittoria (Mo-
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nica Vitti) aus I'EcLIssE. Wihrend Vittorias nichste Tat unvorhersehbar
ist, wirkt Charlotte in ihren Wanderungen durchaus kalkulierbar.

Der hybride Status des Films kann drittens auch in Bezug auf die Fi-
gurenzeichnung festgestellt werden. Die Figur im klassischen Kino han-
delt. Die Figur im Kino der Moderne agiert nicht mehr, sondern schaut
nur noch zu, wie Deleuze notiert: »Kaum zur Reaktion fihig, registriert
sie nur noch.«® Er fasst zusammen: »Wir haben es nunmehr mit einem
Kino des Sehenden [cinema de voyanf] und nicht mehr mit einem Kino der
Aktion zu tun.«®! Marcello nimmt nur zur Kenntnis, dass sein Freund
Steiner sich und seine beiden Kinder getdtet hat; er steht am Tatort und
kann keine Auskunft geben. Zwar erklirt er sich bereit, Steiners Frau zu
informieren, doch wie er mit der Witwe spricht, wird schon nicht mehr
gezeigt. In der nichsten Szene feiert er mit einer Clique von MiiBiggin-
gern. Nur seine Haarfarbe hat sich in der Zwischenzeit geindert; nun
iiberwiegt das Grau. Marcello ist in seiner Welt gefangen, so wie die
Hauptfiguren in einem anderen Klassiker der Moderne: I VITELLONI
(D1E MUSSIGGANGER, 1953). Die jungen Minner vertreiben sich die Zeit
in ihrer kleinen Stadt. Selbst eine Vaterschaft und eine erzwungene Ehe-
schlieBung bringen sie nicht von ihrem Nichtstun ab. Nach wie vor ste-
hen sie am Strand oder spielen Billard.

Zwar amiisieren sich Bob und Charlotte, ohne einem Plan zu folgen,
doch dient der Zeitvertreib bei ihnen dazu, die Intensivierung ihrer Be-
ziehung zu zeigen. Was sie tun, ist also durchaus motiviert, selbst wenn
sie sich treiben lassen. Es ist gerade der Zeitvertreib, der Bob und Char-
lotte vereint. Und es wird eine Zeit nach dieser Auszeit geben, in der sie
ihr Leben wieder in die Hand nehmen. Die Krise ist da, aber thre Dimen-
sion ist eine ganz andere. Marcello fihrt mit seiner Verlobten ins Kran-
kenhaus, da sie sich umbringen wollte; Bob fihrt mit Charlotte ins Kran-
kenhaus, da ihr Zeh angebrochen ist. Die Verlobte wird eine
Selbstmordkandidatin bleiben, wihrend Charlottes Bruch schon in ein
paar Wochen geheilt sein wird. LosT IN TRANSLATION bietet keine L6~

sungen, aber erzihlt auch nicht, dass es keine Losungen geben kann.
Insofern nehmen Bob und Charlotte auch hier eine Zwischenposition ein.

Fin viertes Merkmal der Moderne, dessen Relevanz fiir LosT 1N
TRANSLATION zu iiberdenken ist, kann mit dem Begriff Ununterscheid-
barkeit bezeichnet werden. Deleuze schreibt dem Kino der Moderne die
»Ununterscheidbarkeit von Realem und Imaginirem, von Gegenwirti-
gem und Vergangenem, von Aktuellem und Virtuellem«*? zu. Tatsich-
lich ist in LosT 1IN TRANSLATION nicht genau herausgearbeitet, an wel-
chem Tag was geschieht, selbst wenn mehrfach An- und Abreisetage von
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Figuren genannt werden. Dass das Geschehen einen Ankunftsabend, acht
ganze Tage sowie einen Abfahrtsmorgen umfasst, lisst sich nur bei groB-
ter Aufmerksamkeit nachvollziehen. Auch verwischen die Zeitgrenzen
fiir die schlaftrunkenen Figuren. Mehrfach steht Charlotte wieder auf,
nachdem sie sich schon einmal ins Bett gelegt hat. Bob weif8 nicht mehr,
in welchem Tagesabschnitt sich seine Frau Lydia befindet. Doch obschon
Charlotte davon spricht, beim Ikebana gewesen zu sein, bevor sie tatsich-
lich in diesem Kurs landet, steht bei LosT 1N TRANSLATION nicht grund-
sitzlich infrage, dass alle Szenen in chronologischer Reihenfolge zu se-
hen sind — anders als zum Beispiel in LA DOLCE vITA oder insbesondere
in UANNEE DERNIERE A MARIENBAD (LETZTES JAHR IN MARIENBAD,
1961). In diesem Film ist weder der Ablauf des Geschehens zu bestimmen
noch der Ort zu definieren. In LosT 1N TRANSLATION hingegen ist stets
eine Orientierung iiber die Zeit und den Raum gegeben; was real ist und
was imagindr, was aktuell ist und was virtuell, ist klar unterscheidbar —
wie in der Klassik.

Ein fiinftes Kriterium der Moderne ist eine innerfilmische Auseinan-
dersetzung damit, was Film ist. "Moderne Filme iiberdenken, was sie sind
und was sie tun, wihrend sie es tun. Das unterscheidet sie von klassischen
Filmen, die sich nach Maoglichkeit hinter dem Dargestellten zum Ver-
schwinden bringen méchten.«® So lieferte LA DOLCE VITA ein sbestiir-
zendes Portrait der Medienbedingtheit und Medienbezogenheit des mo-
dernen Daseins«®!, wie Lorenz Engell zusammenfasst. Es geht zum
Beispiel um Pressekonferenzen und Paparazzi; Marcello verdient sein
Geld als Journalist, der iiber Beriihmtheiten schreibt.

Eine durchaus vergleichbare Situation wird in Lost IN TRANSLATION
aufgezeigt. Bob ist ein Filmstar, der sich als Werbetriger immer wieder
auf Plakaten und im Fernsehprogramm sieht, obschon er am anderen
Ende der Welt ist. Auch in diesem Film gibt es Pressekonferenzen und
John ist ein Starfotograf, der Stars fotografiert. Wie stereotyp diese Me-
dienauftritte sind, ist Gegenstand des Films. So soll Bob bei seinen Wer-
beauftritten lediglich Klischees reproduzieren. Thm werden James Bond
und die Stars des Rat Pack als Vorbild genannt: »As a celebrity spokesper-
son, his function is to embody the image of an image — a virtual mediatic
universe without bottom or reference to anything outside itself.«*® Der
Schauspieler verdient sein Geld in diesem Medienzirkus, kann sich ihm
aber dennoch innerlich entziehen: durch Spott. Die Medienbezogenheit
hat nicht abgenommen, aber sie wird nicht als bestiirzend dargestellt. Die
Totalitit der Medien ist zur Normalitit geworden, die auch dadurch ihre
Bedrohlichkeit verloren hat, dass Bob und Charlotte das Spiel durch-
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schauen. Als sie den Filmstar Kelly in der Hotelbar sehen, schleichen die
beiden einfach leise vorbei. Insofern baut der Film auf einer Einsicht der
Moderne auf, ohne deren Kritik an den Zustinden zu teilen.

Die Auseinandersetzung mit dem Filmischen ist aber nicht auf das
Prinzip »Film im Film« beschrinkt. A BOUT DE SOUFFLE (AUSSER ATEM,
1960), ein anderer epochemachender Film der Moderne, spielt nicht
in diesem Milieu. Die minnliche Hauptfigur, Michel (Jean-Paul Belmon-
do), ist ein Gangster, die weibliche Hauptfigur, Patricia (Jean Seberg),
verdient ihr Geld mit dem Verkauf von Zeitungen. Allerdings liebt Mi-
chel das Kino und imitiert sein Vorbild Humphrey Bogart. Das ist durch-
aus ein Verweis auf das Filmische. AuBerdem gibt es in A BOUT DE
SOUFELE eine Fiille von Konventionsbriichen, die auf die Produkthaftig-
keit hinweisen: jump cuts und Handkamera, um nur zwei berithmte Bei-
spiele zu nennen. Genau diese filmischen Mittel werden auch in LosT N
TRANSLATION eingesetzt. Nur haben sie nach der Jahrtausendwende ihre
aufdeckende Kraft verloren, da sie seit Jahrzehnten auch im classical cinema
eingesetzt werden. AuBerdem ist in Coppolas Film eine Motivation fiir
den Einsatz der Handkamera zu erkennen; sie wird bevorzugt in den
Szenen verwendet, die Bob und Charlotte bei ihren Vergniigungen in
der Stadt zeigen, bei ihren Fluchten. Insofern nutzt der Film ein Mittel,
das aus dem Kino der Moderne stammt, ohne damit die Regel der Klas-
sik auBer Kraft zu setzen, die Produkthaftigkeit zu negieren.

Sechstens nimmt LosT 1N TRANSLATION in Bezug auf die Kommuni-
kation der Figuren eine Zwischenposition ein. Im klassischen Kino gibt
es Missverstindnisse, die durch Aussprachen iiberwunden werden kon-
nen. Das Kino der Moderne erzihlt hingegen, wie der Versuch der Ver-
stindigung scheitert. In LA DOLCE VITA schreien sich Marcello und seine
Verlobte immer wieder an, trennen sich und kommen aus unklaren
Griinden dann doch wieder zusammen. Er versucht zwischenzeitlich,
eine andere Frau zur Ehe zu iiberreden, die ihm aber schon nicht mehr
zuhort. In einem anderen Klassiker der Moderne — LE ME£pris (D1E VER-
ACHTUNG, 1963) — reden Camille (Brigitte Bardot) und Paul (Michel Pic-
coli) durchweg aneinander vorbei. So verbringen sie zum Beispiel in ei-
ner Szene iiber 30 Filmminuten in ihrer Wohnung, ohne auch nur den
Gegenstand ihrer Unterhaltung fassen zu konnen. Sie laufen von Zimmer
zu Zimmer, in gereizter Stimmung, bis es am Ende sogar zu Handgreif-
lichkeiten kommt.

Auch in Lost 1N TRANSLATION scheitern viele Gespriche.* Einerseits
liegt das an mangelhafter Ubersetzung des Japanischen ins Amerikani-
sche und an den kulturellen Differenzen; das ist aber ein Problem, das
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ganz einfach durch die Riickreise zu 16sen sein wird. Andererseits miss-
lingt Verstindigung aber auch unter Amerikanern. Bob weiB nicht, was

seine Ehefrau von ihm will. Charlottes Schwester bekommt gar nicht mit,
was deren Problem ist, und auch John hért seiner Frau nicht wirklich zu.
Keiner dieser Dialoge kann als Austausch bezeichnet werden. Diese Situ-
ation entspricht durchaus dem, was im Kino der Moderne zu sehen ist.
LosT IN TRANSLATION setzt dem Kino der Moderne aber entgegen, dass

Kommunikation durchaus gelingen kann, sogar wortlos. Sogar auf eine

gegenseitige Vorstellung und Namensnennung kdnnen die beiden See-
lenverwandten verzichten. In einer Welt der Fehlkommunikation verste-
hen Bob und Charlotte einander vollkommen. Nicht ohne Grund singt

Bob beim Karaoke Peace, Love & Understanding. Das einzige Missverstind-
nis zwischen den Freunden kann nach kurzer Zeit ausgeriumt werden.
Verstindigung ist also moglich, sofern man den richtigen Gesprichspart-
ner gefunden hat, so die Losung — eine weitere Zwischenpositionierung.

Siebtens schlieBlich zeigt auch das Ende des Films dessen Zwischensta-
tus. Das klassische Kino bietet eindeutige Aufldsungen. Vor dem Ab-
spann werden alle Handlungsstringe abgeschlossen, und jede Frage wird
beantwortet. Richard Neupert bezeichnet Produktionen des Holly-
woodkinos in seinem Buch iiber Filmenden ausdriicklich als »closed text
films«*’, die er offenen Formen gegeniiberstellt, wie sie im Kino der Mo-
derne zu finden sind. Beriihmt ist die Schlusseinstellung von LeEs QUAT-
RE CENTS CouUPS (SIE KUSSTEN UND SIE SCHLUGEN IHN, 1959), in der das
Bild des jungen Antoine, der gerade aus der Besserungsanstalt an den
Strand geflohen ist, eingefroren wird. Der Junge (Jean-Pierre Léaud),
dessen Zukunft vollig ungewiss ist, blickt frontal in die Kamera. Mit ei-
ner ganz ihnlichen Einstellung am Strand endet auch LA DOLCE VITA;
hier schaut allerdings die Kellnerin Paola, eine Nebenfigur, in die Kamera.
Vorausgegangen ist der Versuch eines Dialogs mit Marcello, der nach einer
durchfeierten Nacht im Sand sitzt. Er hort nicht, was Paola ihm zuruft, und
versteht nicht, was sie gestikuliert. Mit einem entschuldigenden Blick zieht
er davon, seiner Clique zu neuen Unternehmungen folgend.

In LosT 1N TRANSLATION gibt es ebenfalls einen unhérbaren Text: Bob
umarmt Charlotte und fliistert ihr ins Ohr. Anders als bei Fellini verste-
hen die Figuren aber, was gesagt wird. Charlotte antwortet sogar kurz:
»Okay.« Nur der Zuschauer hat die Worte, die Bob ihr zum Abschied sagt,
nicht vernehmen kénnen. Damit ist der Schluss durchaus offen, aber eben
doch nicht so ganz. Schaut man sich die Schlusspassage mit den drei Ab-
schieden noch einmal an, so scheint es nun, als sei Bob auf der Suche nach
der richtigen Form gewesen. Der verungliickte Wangenkuss im Aufzug
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Die letzte Einstellung von LosT IN TRANSLATION

oder die stumme Geste im Hotelfoyer wiren weitaus offenere Schlussbil-
der gewesen. Erst mit dem dritten Abschied hat Bob eine befriedigende

Form gefunden. Denn der Kuss und das Fliistern bilden einen eindeuti-
gen Abschluss der Zeit, die Bob und Charlotte miteinander verbracht

haben. Daher gehen Bob und Charlotte mit einem Licheln auseinander.
Das Licheln korrespondiert mit dem Spruch, mit dem der Film bewor-
ben wurde; er weist auf die Geschlossenheit der Erzihlung hin: »Some-
times you have to go halfway around the world — to come full circle.<*®

Und so kann die Taxifahrt zu Beginn jetzt durch eine Taxifahrt am Ende

erginzt werden. Das ist ein typischer Fall von Klammerung, einer Er-
zihltechnik, die das Ende betont.”” In einem letzten Bild nach dem Ab-
spann ist dann sogar noch ein Abschiedswinken zu sehen.

Fasst man die sieben Diskussionspunkte zusammen, dann kann der
besondere Status von LosT 1IN TRANSLATION im Kino der Gegenwart
verdeutlicht werden. Das Kino der Nachmoderne bietet eine Fiille von
Spielarten, denn es gibt nicht nur einen Weg, auf die Erschiitterung der
klassischen Fundamente durch die Moderne zu reagieren.*

3. Die Frage der Nachmoderne
Postklassische Filme, so ein erstes Beispiel, variieren die klassische Form
durch mehrstringiges, unzuverlissiges oder nicht-chronologisches Er-
zihlen.® Diesen Weg geht Coppola eindeutig nicht; sie bevorzugt es, nur
einen Handlungsstrang mit maximal zwei Hauptfiguren zu entwickeln,
den sie chronologisch darstellt. LosT 1IN TRANSLATION ist nicht SHORT
Curs (1993) und auch nicht TWeLVE MONKEYS (12 MONKEYS, 1995). Auf
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Uberraschungen im letzten Akt, die die Figur als triumend oder gar tot
offenbaren, verzichtet sie ebenfalls. Keinen ihrer Filme kénnte man als
mindfuck movie bezeichnen. LosT IN TRANSLATION ist nicht INCEPTION
(2010) oder ADAPTATION (ADAPTION, 2002).

Auch sucht man in ihren Filmen vergebens nach starken Schockeffekten
oder auffilliger Ausstattung, wie sie bei einer zweiten Gruppe von Filmen
zu beobachten sind, die im engeren Sinne als postmodern bezeichnet wer-
den.® Aus dem schrillen Stripclub fliehen die Figuren bezeichnenderweise.
Sexualitit spielt in Coppolas Filmen eine nachgeordnete Rolle und Gewalt
ist gar kein Thema. Kiinstlichkeit hingegen — ein weiteres Merkmal post-
moderner Filme — ist in LosT 1N TRANSLATION durchaus Thema; sie wird
aber der fremden Welt der modernen Japaner zugeschrieben.®® Bei Bob
und Charlotte wird gerade ihre Authentizitit herausgearbeitet, ihr Rin-
gen um Ehrlichkeit. Bei den wirklich existenziellen Fragen versagt sich
sogar Bob jede Ironie. LosT IN TRANSLATION erzihlt, dass Aufrichtigkeit
mdglich ist. Die beiden Figuren versuchen sogar, sich von Stereotypen
abzusetzen.. Charlotte erkennt zum Beispiel, dass Fotografin zu sein der
Traum aller jungen Frauen ist, und sucht nach einer Alternative. Sie setzt
sich von der Medienwelt ab, statt sich deren Posen hinzugeben. LosT 1N
TRANSLATION ist nicht Pure FICTION (1994) oder WiLp AT HEART (1990).

Im Unterschied zu neoklassischen Produktionen — einer dritten Ver-
gleichsgruppe — setzt Coppolas Film auch nicht einfach die Klassik fort.
Neoklassische Filme ignorieren, dass es die Moderne gegeben hat und
erzdhlen Geschichten, die im Grunde klassisch sind, zum Beispiel in Re-
makes. Auch wenn sich Coppolas Protagonisten in einer Hauptstadt
amiisieren, ohne dass es eine gemeinsame Zukunft gibt, ist LosT IN
TrANSLATION kein Remake von RomaN Hovripay (EIN HERZ UND EINE
KrONE, 1953). In einigen neoklassischen Filmen wird ausdriicklich
auf klassische Filme Bezug genommen; Zitate spielen durchaus eine Rol-
le. Doch selbst wenn dann in Dialogen die Unglaubwiirdigkeit von
Hollywoodproduktionen betont wird, stellt der neoklassische Film den
klassischen am Ende doch nicht in Frage. In der Neoklassik werden zum

Beispiel alle dramaturgischen Regeln des classical cinema befolgt, von der
Aktstruktur bis zur Entwicklung der Hauptfigur. Das ist bei Sofia Cop-
pola so nicht der Fall. Auch wenn die Protagonisten schlaflos sind, ist
LosT IN TRANSLATION nicht SLEEPLESS IN SEATTLE (SCHLAFLOS IN
SEATTLE, 1993).

Sofia Coppola negiert nicht die Errungenschaften der Moderne, son-
dern integriert sie vielmehr in ihre Arbeiten. LosT IN TRANSLATION er-
weitert im Wissen um das Kino der Moderne die Moglichkeiten klassi-
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schen Erzihlens. Das erklirt, warum der nachmoderne Film modern und
klassisch zugleich erscheint. Coppolas besonderer Zugriff, der ihre Filme
von anderen nachmodernen Filmen unterscheidet, besteht darin, Figuren
interagieren zu lassen, die keine Liebesbeziehungen haben, und sie bei
Titigkeiten zu zeigen, die man als Zeitvertreib bezeichnen kann.

V. Epilog: Der Zeitvertreib der anderen

Grosse Pointe, 1974. Womit beschiftigen sich die Schwestern Lisbon? Nach
dem Suizid ihrer jiingsten Schwester und mehreren gescheiterten Versu-
chen, Normalitit einkehren zu lassen, werden die vier verbleibenden
Midchen von ihren Eltern vollkommen abgeschirmt. Im letzten Drittel
der Filmzeit diirfen sie noch nicht einmal mehr zur Schule gehen; das
Haus wird zum Gefingnis. Therese, Mary, Bonnie und Lux sitzen in ei-
nem Zimmer, blittern in Katalogen. Lux wird sogar gezwungen, ihre LPs
zu zerstoren. Dass die Jungen aus der Nachbarschaft ihnen am Telefon
Schallplatten vorspielen, wird zu ihrer einzigen Abwechslung. Am Abend
morsen sie mit einer Lampe Hilferufe. Was genau die Madchen ansonsten
tun, in all den Stunden, an all den Tagen, ist nicht zu sehen. Bevor die
Schwestern sich schlieBlich umbringen — an einem Abend, jede auf ihre
Art, ohne jegliche Erklirung —, verbringen sie zwangsliufig ihre Zeit da-
mit, sich die Zeit zu vertreiben (THE VIRGIN SUICIDES, 1999).

Versailles, 1768. Was tut Marie Antoinette? Mit einer Kutsche kommt
die junge Osterreicherin in Versailles an. Sie ist eine Fremde am franzé-
sischen Hof. SolchermaBen isoliert und dazu noch gelangweilt vom
strengen Hofzeremoniell, sucht Marie Antoinette nach ihrer Hochzeit
mit dem Thronfolger Abwechslung. Dass die Dauphine einer Arbeit
nachgehen kénnte, wire undenkbar.®* Und so kauft sie Schuhe, Stoffe,
Diamanten und Periicken, nascht Kuchen, trinkt Champagner, besucht
die Oper, spielt Karten, wie eine Montagesequenz in der Mitte des Films
zusammenfasst. Politik interessiert Marie Antoinette nicht. Auch als sie
in der zweiten Hilfte der Erzihlung Kénigin wird und endlich die lang-
ersehnten Kinder zur Welt bringt, idndert sich ihr Leben kaum. Marie
Antoinette hat eine Affire, imitiert vor einem eigens fiir sie eingerichte-
ten Bauernhaus das einfache Leben, tritt selbst im Theater auf. Dieser
MiiBiggang endet erst, als die konigliche Familie in einer Kutsche aus
Versailles fliechen muss. Bis dahin verbringt Marie Antoinette ihre Zeit
damit, sich die Zeit zu vertreiben (MARIE ANTOINETTE, 2006).
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Hollywood, 2010. Wie verbringt Johnny Marco seine Tage? In der ersten
Hilfte des Films fihrt der Schauspieler mit seinem Ferrari im Kreis her-
um, fillt eine Treppe hinunter, sitzt rauchend auf dem Sofa, folgt einer
hiibschen Frau. Zwei Mal bestellt er Zwillinge auf sein Hotelzimmer, die
synchron einen Poledance vorfiihren; einmal schlift er dabei ein, wie
auch bei einem One-Night-Stand. Johnny lebt im Hotel und muss sich
um nichts kiimmern, und seine Agentin navigiert ihn durch seine weni-
gen beruflichen Termine: eine Pressekonferenz, die Anpassung einer Al-
tersmaske. Aus seiner Lethargie erwacht Johnny nur fiir einen kurzen
Moment, als er seiner Tochter Cleo beim Eiskunstlaufen zusieht. Nach
der Hilfte der Filmzeit zieht Cleo fiir ein paar Tage zu ihm. Doch selbst
das verindert den planlosen Ablauf seiner Tage nur geringfiigig. Als Cleo
ins Ferienlager abreist, wird alles wieder, wie es zuvor war. Dass Johnny
in der letzten Szene des Films aus dem Hotel auszieht und seinen Ferrari
einfach am StraBenrand stehen lisst, ist eine hilflose Geste. Er wird wie-
der in das Auto einsteigen. Johnny Marco verbringt seine Zeit damit, sich
die Zeit zu vertreiben (SOMEWHERE, 2010).

Calabasas, 2008. Was machen die Mitglieder der Gruppe, die den Spitz-
namen The Bling Ring trigt? Die Gang bricht bei Prominenten wie Paris
Hilton oder Lindsay Lohan ein. Ob die Raubziige der jungen Leute nicht
auch nur ein Zeitvertreib sind, werden wir sehen (THE BrLiNG RUING,
2013).%
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