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TOMCAT

LOGLINE

Together with their tomcat Moses, Andreas
and Stefan live like in paradise. An inexplic-
able outburst of violence suddenly calls
everything into question.

SYNOPSIS

Andreas and Stefan lead a happy and pas-
sionate life: Together with their beloved
tomcat Moses, they live in a beautiful old
house in Vienna’s vineyards. They work

as amusician and as a scheduler in the same
orchestra and they love their large circle

of friends. An unexpected and inexplicable
outburst of violence suddenly shakes up

the relationship and calls everything into
question — the blind spot that resides in all
of us.

KATER

LOGLINE

Andreas und Stefan leben gemeinsam mit
ihrem Kater Moses wie im Paradies. Ein
unerklarlicher Gewaltausbruch stellt alles
infrage.

SYNOPSIS

Andreas und Stefan haben ein gliickliches
Leben voller Leidenschaft: Gemeinsam mit
ihrem geliebten Kater Moses bewohnen

sie ein schones altes Haus in den Weinbergen
von Wien, sie arbeiten als Musiker und
Disponent in demselben Orchester; sie lieben
ihren groflen Freundeskreis. Ein Gewalt-
ausbruch, plotzlich und unerklarlich, erschiit-
tert ihre Beziehung — der blinde Fleck,

den wir in uns tragen.






HANDL KLAUS

SCREENPLAY AND DIRECTOR

Hindl Klaus was born in 1969 in the Tyrol,
Austria. He was part of the ensemble at
Schauspielhaus Wien and played smaller
parts in films by Christian Berger, Urs
Egger, Michael Haneke, Jessica Hausner,
Dagmar Kndpfel and others. Since 1994

he publishes prose, radio plays and plays of
which Sebastian Niibling’s staging of
(WILDE)Mann mit traurigen Augen and
Dunkel lockende Welt were invited to the
Berlin Theatertreffen. Furthermore, he also
is writing opera librettos for Beat Furrer,
Georg Friedrich Haas, Arnulf Herrmann,
Heinz Holliger, Klaus Lang and Héctor
Parra. In 2008, Hiandl’s feature film debut
MARZ /MARCH won the Silver Leopard

at the Locarno International Film Festival.

DREHBUCH UND REGIE

Héandl Klaus wurde 1969 in Tirol geboren,
nahm Schauspielunterricht in Wien, war am
Schauspielhaus Wien engagiert und spielte
kleinere Rollen in Filmen von Christian
Berger, Urs Egger, Michael Haneke, Jessica
Hausner, Dagmar Knopfel und anderen.
Seit 1994 veroffentlicht er Prosa, Horspiele
und Theaterstiicke; (WILDE)Mann mit
traurigen Augen und Dunkel lockende Welt
wurden in Sebastian Niiblings Inszenie-
rung zum Berliner Theatertreffen eingeladen.
AufRerdem entstehen Opernlibretti fiir
Beat Furrer, Georg Friedrich Haas, Arnulf
Herrmann, Heinz Holliger, Klaus Lang

und Hector Parra. Hindls Spielfilmdebiit
MARZ wurde 2008 in Locarno mit dem
Silbernen Leoparden ausgezeichnet.






DIRECTOR’S STATEMENT

MOSES

You did not aspire to such a bond. But then, a
stray cat comes your way, and it just hap-
pens. Suddenly, you communicate with a
sensitive, wilful creature, whose nature is
“alien” to you, who certainly experiences the
world differently than you do, with needs
mostly unknown to you, who speaks to you
primarily through its behaviour — it is al-
ways touching, thrilling, often challenging
too. How and what does an animal feel,
dream, expect, think... fear, scent, know, re-
member, guess? After caressing its soft
and comforting fur, a strange look appears
on the animal’s face.

ADAM AND ADAM

The sense of the unexplainable that appeared
between Andreas and Stefan — Stefan’s
action, which is unfathomable to himself —
will not simply dissipate. In such a case,
psychotherapists talk of impulse control dis-
order —but where do impulses come from?
Ablind spot, remnants of an unspeakable un-
predictability lurk inside of me, an exiguous
black hole without morals, without con-
science, without sympathy, without mercy —
the possibility of a brutality that can break
loose under certain circumstances. And still
our lives also depend upon decisions. Then
one moment leads to reconciliation, and a bad
tree is cut down for firewood.

REGIESTATEMENT

MOSES

Du hast dich urspriinglich gar nicht nach
einer solchen Zweisamkeit gesehnt. Aber
dann lauft dir ein streunender Kater zu, und
es ist um dich geschehen. Plotzlich kommu-
nizierst du mit einem empfindsamen, eigen-
willigen Wesen, das dir seiner Natur nach
»fremd® ist, das die Welt gewiR anders wahr-
nimmt als du, mit anderen, dir zum Teil
unbekannten Bediirfnissen, das vor allem mit
seinem Verhalten zu dir spricht — in jedem
Augenblick ist das beriihrend, aufregend, oft
auch herausfordernd. Was und wie empfin-
det, traumt, erwartet, denkt... fiirchtet, wit-
tert, kennt, erinnert, ahnt das Tier? Dem
Griff ins warm-vertraute, weiche Fell folgt ein
fremder Blick.

ADAM UND ADAM

Das Unerklarliche, das sich zwischen Andreas
und Stefan schiebt — Stefans Tat, die auch
ihm selbst unbegreiflich ist — 148t sich nicht
»auflosen“. Von mangelnder Impulskon-
trolle ist in einem solchen Fall beim Psycho-
therapeuten die Rede — woher aber kommen
die Impulse? Ein blinder Fleck, ein kaum in
Worte zu fassender Rest von Unberechen-
barkeit lauert in mir: ein winziges Schwarzes
Loch ohne Moral, ohne Gewissen, ohne
Mitleid, ohne Gnade; die Moglichkeit von
Brutalitit, die unter Umstdnden ausbrechen
kann. Und doch leben wir auch von Ent-
scheidungen. Dann fiihrt ein Augenblick zur
Versohnung. Und ein bdser Baum wird zu
Brennholz geschnitten.






Lukas Turtur, born 1984 in Munich, studied
acting at the Otto Falckenberg School from
2005 to 2008. In 2006, while still a student,
he was awarded the O.E. Hasse Prize and
acted in the Munich Kammerspiele Work-
shop, featuring among other productions

in Stefan Otteni’s version of Der Wolf ist
tot, which won the Ensemble Prize at the
Bavarian Theater Festival and the 2007 Salz-
burg Drama School Festival. In 2007 and
2008 he could be seen as a guest at the
Deutsche Schauspielhaus in Hamburg, the
Munich Kammerspiele and the Zurich
Schauspielhaus. From 2009 to 2011 he was
first a guest and then an ensemble member
at the Stadttheater Bern, and here his roles
included Friedrich Wetter, Graf vom Strahl

in Erich Sidler’s production of Das Kdthchen

LUKAS TURTUR

von Heilbronn, while again working with
Stefan Otteni (in Gruppe Junger Hund based
on texts by Handl Klaus, among other
pieces). Lukas Turtur has featured in numer-
ous film and television productions in-
cluding the feature films by Marcus H. Rosen-
miiller Beste Zeit, Beste Gegend and Rduber
Kneifl, and the feature film Tanndd directed
by Bettina Oberli. In 2010 he took the lead-
ing role in the Swiss short film Was ich kann
(directed by Aron Nick). From 2011 until
2016 Lukas Turtur was a member of the en-
semble at the Residenztheater in Munich.

Lukas Turtur, geboren 1984 in Miinchen,
absolvierte in den Jahren 2005 bis 2008
sein Schauspielstudium an der Otto-Falcken-
berg-Schule in Miinchen. Wahrend seiner
Ausbildung wurde er 2006 mit dem O.E.
Hasse-Preis ausgezeichnet und spielte im
Werkraum der Miinchner Kammerspiele
u.a. in Stefan Ottenis Inszenierung Der Wolf
ist tot, die den Ensemble-Preis der Baye-
rischen Theatertage sowie des Schauspiel-
schultreffens in Salzburg 2007 gewann.
2007 und 2008 spielte er u.a. als Gast am
Deutschen Schauspielhaus in Hamburg,

an den Miinchner Kammerspielen und am
Schauspielhaus Ziirich. Von 2009 bis 2011
war er zundchst Gast, dann Ensemblemit-
glied am Stadttheater Bern, spielte hier u.a.
Friedrich Wetter, Graf vom Strahl in Erich

Sidlers Inszenierung von Das Kdthchen von
Heilbronn und arbeitete erneut mit Stefan
Otteni (u.a. Gruppe Junger Hund nach Texten
von Handl Klaus). Lukas Turtur wirkte in
zahlreichen Film- und Fernsehproduktionen
mit, u.a. in den Kinofilmen von Marcus

H. Rosenmiiller Beste Zeit, Beste Gegend
und Rduber KneifSl sowie in der Regie

von Bettina Oberli im Kinofilm Tannéd. 2010
spielte er die Hauptrolle in dem Schweizer
Kurzfilm Was ich kann (Regie: Aron Nick).
Von 2011 bis 2016 war Lukas Turtur
Ensemblemitglied am Residenztheater in
Miinchen.



Philipp Hochmair, born 1973 in Vienna,
studied acting at the Max Reinhardt Seminar
in Vienna, among others, taught by Klaus
Maria Brandauer, and at the Conservatoire
National Supérieur d’Art Dramatique in
Paris. Engagements at the Schauspielhaus
Hamburg, Staatstheater Hannover, Volks-
biihne Berlin and Zurich Schauspielhaus.
2003 -2009 company member of the Vienna
Burgtheater (admitted in the Gallery of
Honor). Since 2009 member of the ensemble
of the Thalia Theatre in Hamburg. Starring
in numerous movies and television films,
including Die Manns — Ein Jahrhundertroman
(director Heinrich Breloer), Winterreise
(Hans Steinbichler), Day and Night (Sabine
Derflinger), The Fatherless (Marie Kreutzer)
and The Shine of the Day (Tizza Covi and

PHILIPP HOCHMAIR

Rainer Frimmel), Die Ausloschung (Nicholas
Leytner) and Mdnnertreu (Hermine Hunt-
geburth). Hochmair regularly tours with his
solo projects Goethe’s Werther!, Jedermann
Performance (together with his band Elektro-
hand Gottes), as well as The Trial and The
Man Who Disappeared by Franz Kafka.

Philipp Hochmair, geboren 1973 in Wien,
absolvierte sein Schauspielstudium am
Max-Reinhardt-Seminar in Wien, unter an-
derem bei Klaus Maria Brandauer, sowie

am Conservatoire National Supérieur d’Art
Dramatique in Paris. Engagements am
Schauspielhaus Hamburg, Staatstheater
Hannover, Volksbiihne Berlin und Schauspiel-
haus Ziirich. 2003 bis 2009 Ensemble-
mitglied am Wiener Burgtheater (Aufnahme
in die dortige Ehrengalerie). Seit 2009
Ensemblemitglied des Hamburger Thalia
Theaters. Darsteller in zahlreichen Kino-
und Fernsehfilmen, darunter unter anderem
in Die Manns — Ein Jahrhundertroman
(Regie Heinrich Breloer), Winterreise (Hans
Steinbichler), Tag und Nacht (Sabine
Derflinger), Die Vaterlosen (Marie Kreutzer)

und Der Glanz des Tages (Tizza Covi und
Rainer Frimmel), Die Ausloschung (Nikolaus
Leytner) und Mdnnertreu (Hermine
Huntgeburth). Seit 2015 ist er einer der Pro-
tagonisten der ORF/ARD-Serie Vorstadt-
weiber. Hochmair tourt regelméfig mit seinen
Soloprojekten Goethes Werther!, Jeder-
mann Performance (zusammen mit seiner
Band Elektrohand Gottes), sowie Der Prozess
und Amerika von Franz Kafka.
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INTERVIEW

WITH KARIN SCHIEFER, AFC

KARIN SCHIEFER: The film opens with a
series of paintings from the 1930s, which
are today in the ORF Funkhaus in Vienna.
What was the appeal of these pictures as

the opening sequence for TOMCAT? Were the
density contained in the momentary image
of a painting and the contemplation that can
be associated with it in some ways program-
matic for the narrative and visual language
of this film?

HANDL KLAUS: These wall paintings are in
the orchestra rehearsal room there, which
is an important place for the main characters.
When we first went to view the location it

was as though we had been invited into their
world, because unexpectedly we discovered
several scenes from the screenplay there, a
series of small, idyllic views: the ballgame,
the dance, two innocent, naked boys at a lake
with a sailing boat, and even a group of
deer... As well as that, these paintings in
earthy colors are associated with our main
location, a beautiful house in Hernals that
was designed by an American architect of that
period. So we used four sections from the
paintings as a kind of overture, interwoven
with pieces of music that are important
later in the film for carrying the action, when
the orchestra is rehearsing Ravel and

Schubert, or when Stephan listens to Bach
in a desperate mood and Andreas listens to
the Intimate Letters by Janacek.

When we look for thematic links with your first
Sfull-length feature film, MARCH, as well

as the sensations of loss and mourning there
is also something unexplained and inexplic-
able in TOMCAT, a huge question mark, an
unsolved puzzle beneath the surface. Does
that get to the heart of the subjects that pre-
occupy you?

Yes, I think I just have to keep on pounding
away at that. Because I can’t explain our
existence — and [ don’t have the comfort of
a religion. But this being together, which
you can’t actually escape from, whether you
want to or not... that’s basically all we have,
ablessing and a curse. I just sense how pre-
carious it all is. How little it really takes to
shatter everything. And that you always look
for something to hold on to — even if it is

only, for example, when Stefan asks about
the grave. Not knowing the place where you
can grieve — which makes everything a
possible place for grieving, the whole house —
that’s the worst punishment possible for
him. That is why the dead fawn in the forest
was so important, which he covers with a
branch as if finding some consolation there.

The themes addressed within in a village
community and a family in MARCH are fo-
cused on an intimate relationship between
two people in TOMCAT. As if another layer
or level had been removed in your explora-
tion of what it is that brings two people to-
gether and keeps them there.

That really is the driving force with me. I’'m
surrounded by so much that’s threatening.
It’s inside me as well: what exactly is lurking
in there? Why do I so often feel ashamed?
What is the origin of my shame? I have
brought down mountains of guilt upon my-



“I was looking for
something gentle and
warm, which is why

[ wrote the dialogue in
Viennese dialect.”

self. [s that what makes me so distrustful?
Although sometimes it’s transformed into
the complete opposite. That’s what’s so
amazing. That I suddenly experience unspeak-
able tenderness for people I felt uneasy
about for a long time. Like a sudden under-
standing, a liberating sense of indulgence.
All this preoccupies me a lot. And the way I
myself am changing. What happens to me
over the years. In terms of my sexuality alone,
it seems to me that I have experienced at
least four great metamorphoses. How it’s all
so fluid.

The tomcat, Moses, is a channel of communi-
cation between these two men: they’re both
devoted to it with the same intensity. I believe
you yourself are very close to a tomcat.
Could you say something about the bond that
can arise with an animal? What strength
and what significance it can have.

The point is that you never know with com-
plete certainty where you are — how that
other being really feels; after all, it can’t ar-
ticulate itself in my language, even though
it’s skilled at imitation and employing sound
patterns, so it can “speak” in a complaining
or demanding way. [ have to develop a dif-
ferent way of being attentive, I’'m constantly
in the process of interpreting the situation —
but there’s a huge opportunity for misun-
derstanding, and a whole host of things are
accepted because of our mutual relation-
ship, although in fact it’s more “alien” than [
would like. Nevertheless, there is a bond

of trust between us: this tomcat seeks me out,

and I’m clearly the being he most closely
relates to.

Stefan and Andreas are united by music but
also by the natural world, the garden, food.
They appear to be anchored to the world by
basic elements?

Yes that’s right, fundamental things. The
things you reach for, that link you to life in
the sense of being alive but also signify life
themselves and provide comfort in the state
of having been thrown into the world. Music
above all. Because it’s the language of
things that cannot be spoken, it can approach
these things most closely, and for Andreas
and Stefan it’s also literally work: a life with
music is hard. It’s also associated with
nakedness. Physical proximity as well — and
with Andreas and Stefan sex is only ever ini-
tiated after contact with the “outside world”,
which apparently functions as a catalyst:
after having lasagna with friends from the

orchestra, after the summer party, after the
concert... And literature is important, the
wide variety of voices in the bookshelf.
While we were filming we often deliberately
placed books out of the shot, under the
bed. It seemed to me that would have some
sort of effect; for example, Der nackte Soldat
by Belmen O, or Jacques Derrida’s animal
book L’animal que donc je suis. And Angelika
Reitzer’s novel Unter uns established a link
back to MARCH; that was also a tribute to
Angelika. In a longer version there’s also
apoem by Lorca, about a cry that cracks the
wind like a viola bow, and the two of them
also share an interest in Spanish, in the rich-
ness of a foreign language.

The relationship between the two men is
contrasted with the orchestra, as a powerful
collective force. And whether it’s the cat or
the orchestra, it seems that the internal com-
ponent of the relationship between two
people can’t exist and be maintained without



an external component. What role do you
assign the orchestra?

It’s a special place with rules of its own,
which is familiar to me from writing libretti;
[ have several musicians among my close
friends. I’'m fascinated by how hard this work
is — and it carries on at home; they all
practice for several hours even in their “spare
time”, because there is so much pressure

to play as well as possible. It’s also interesting
as a community with so many fine dis-
tinctions between the individuals, sub-groups
and networks, and sometimes — if the con-
ductor is difficult and the program is hard —
it feels like a group of people subjected to

the same fate. On the other hand, there’s a
relaxed and playful attitude, and people
really do play football together; everybody lets
their hair down after the concert. And you
get all sorts of nationalities: with us there were
Japanese, Dutch, German people; our
friends included Aileen from Ireland, Anais

and Violaine from France, Anders from
Sweden, even Johannes from Tyrol, and of
course there was the Russian Vladimir;

he and Lorenz form the second couple in the
film, who keep their relationship secret at
first. They are like a mirror image of Andreas
and Stefan, because in their case too one

of them stands by the other even though it’s
difficult or almost impossible in a way. But
love is stronger, even though that’s only
touched upon in a few scenes; at the crucial
moment it’s something Andreas and Stefan
also realize. That was very important to
me; I certainly didn’t want to lose it. Apart
from that, the orchestra can also provide

a supportive environment; when the adren-
aline level rises before the concert, and
outside on the football pitch, there’s an at-
mosphere of affection that not only com-
forts Stefan but really strengthens him. When
he experiences this support I think it genu-
inely changes his image of himself: it gives
him something, belief in himself, and it

comes from this group. Although nobody
would even mention it. We were so lucky
with the weather: we were praying for rain,
and it rained! There we were, standing in

the Schutzhaus in the light of dawn, with the
cold bowling alley as a dressing room, and
then we went out into the clearing... We were
incredibly lucky with the RSO, the Radio
Symphony Orchestra, in general. Firstly, we
were able to use a gap in their schedule,
which we called the “Chinese window”, be-
cause a tour of China had been cancelled.
Otherwise it would never have worked out
with the time! [ was really worried about

the huge machinery of the orchestra, but from
the very start everybody was open, trusting
and accommodating. And working with the

“Nevertheless, there
is a bond of trust
between us.”

individual musicians who played the friends
of the main characters was wonderful.
They were musical in every sense of the word.

In the first section the film takes the time to
depict the main characters at home, in a
safe atmosphere, with intimacy and sexuality
slowly mounting. It does this in a long series
of relaxed shots leading to a dance of love
where bodies, music, movement and painting
merge into a whole. What issues are you
together with Gerald Kerkletz addressing here
in terms of the total composition?

We wanted to “breathe” with the three

of them, the two people and the cat, wanted
them to have as much space as possible
for themselves but at the same time also be
close. Gerald, who was at all the rehearsals
with the actors from the very beginning —
and was also at my side whenever it came to
dramaturgic issues — showed me some re-
hearsal footage in 2.39:1 Cinemascope. It’s



“It’s inside me as well:
what exactly is lurking in
there? Why do I so often
feel ashamed? What is
the origin of my shame?
[ have brought down
mountains of guilt upon
myself.”

a format I’d never thought of, because I didn’t
associate it with closeness, which Gerald
created in any case. It also gave us the op-
portunity to be close to the people in all
the group scenes with their friends, without
the need for a number of shots with differ-
ent focal length, and to see the people and the
cat together. Later, during the period when

Stefan and Andreas are hardly seen together,
this also “gave voice” to the emptiness in

the garden, and the house, with all the white-
ness. In the first part we were consciously
placing slightly exaggerated emphasis on
everyday life so that the catastrophe would
really break through when you weren’t
expecting it because you had become familiar
with the everyday situation. And we wanted

a sort of mature closeness to be present in
everyday life, also as a result of the naked-
ness that is possible in the first part, before
the two of them are expelled from Paradise.
That was a big question: how should we
depict that nakedness? We certainly didn’t
want to exhibit it: we wanted it just to be
there. So first we looked for well-crafted ex-
amples from films we liked — as well as

bad examples — and we showed them to the
actors, who would have to trust us, to see
where that journey could end up. The import-
ant thing was this gift from Gerald, his
sensitivity and instinctive certainty that make

him not just a cameraman but a director of
photography.

In the second part you find an incredibly
intense language of mourning, to capture the
pain at the loss of someone beloved and the
question of guilt which, in the final analysis,
remains one of the great mysteries of this
film. To what extent was working with the two
leading actors — Lukas Turtur and Philipp
Hochmair — also part of this creative process?

Time was everything. Of course I prepare
down to the smallest detail, but something
unexpected always develops from the en-
counter itself, the performance by the actors
is exciting, and [ go into search mode. Then

[ just keep calm for a while and lose myself a
little, get into a state of less self-control —
but in a protected sphere — just as the actors
do. And you need time so as to stay patient.
It was the first leading role that Lukas had
played; [ knew him from the stage, where he’d

acted in a play I wrote, and there he had a
sort of profound vulnerability which is what
[ was looking for in Stefan. In front of the
camera he has the curious gift of tipping over
into a transparently concentrated state —
and on top of that, he’s very musical and even
plays the horn. Clearly it helped that he
had played the clarinet since he was 15, but
the lip position, the fingering, the stance,
the breathing — that was all new territory. We
had Christoph Walder as our coach, which
was another stroke of luck. And I had been
friends with Philipp for almost exactly the
same length of time, since I saw him in Sarah
Kane’s Cleansed, which was brilliant. We’d
always wanted to do something together, and
we’d been thinking of a play until suddenly
TOMCAT came up. Philipp’s instinct is in-
credible, and he can also be transparent

in his acting. During the casting sessions the
two of them were a thrilling couple from
the very start, and they made me think: “I’d
like to see these two working together more



closely”. I was really keen to discover how it
would be. It was like a release, because the
casting procedure was long and fairly com-
plex, since the famous chemistry had to be
just right.

What were the crucial criteria during the
auditions for the leading actors?

Above all the speaking voice: | was looking
for something gentle and warm, which is
why | wrote the dialogue in Viennese dialect:
[ also felt Bavarian could be appropriate,
and that’s how it worked out, with Lukas
Turtur from Munich. But unfortunately

a stipulation like that severely restricts the
potential field; [ did try with great actors

“We wanted to ‘breathe’
with the three of them, the
two people and the cat.”

from Cologne and Berlin, but each time it
sounded off the mark, out of tune, fundamen-
tally wrong. And then the first question I

had to ask was whether the actor could handle
being naked. Actually I really underesti-
mated this point, because an astonishing
number of people are afraid of that — even
actors, who surely work with their bodies

as if they were instruments, which made me
think it must be easier for them than it
turned out in fact. But there was no way
around it: Adam and Adam had to be naked
in the Garden of Eden, and later the pain
and alienation showed itself partly in the fact
that this nakedness and intimacy was no
longer possible.

What was it like working on the set with the
Sfour-legged protagonist?

We were like hunters or collectors. In other
words: patience, patience, patience. And
when we had run out, we had to have a little

bit more patience. And again, and again. Of
course, I love Toni, so my patience with
him is endless. But for the rest of the team I’'m
afraid it really was extremely exhausting.
After all, we had to make concrete decisions
about each scene: do we stage the scene
and establish a framework for Toni to behave,
or do we run after him? Running after him
definitely didn’t work. So we just had to be
patient. But of course we were rewarded for
this again and again — partly because Toni is
a sociable chap at home, and he blossomed
with the team. And weeks before we started
filming I moved out to Hernals with him,
to live in the house, and once we finished film-
ing each day his brother Tino was there for
him to play with. I got both of them from an
animal shelter, and now they live with me —
and that’s a real stroke of luck. And together
with Andi Winter and Gerald we had some
Universum days: we called them that, because
it was like filming an animal documentary
with Toni as the protagonist, watching his life

“With the couple dancing
in silence, this creaking

is their accompaniment,
their music.”

in the house and the garden, the way he
marked out his territory, ate grass, caught
mice, played and slept. There was a huge
amount of material, and we only used a small
part of it. Afterwards our Klaus Kellermann
would come along with his boom and do the
same thing for the sound, for days on end.
We had to separate sound and picture, be-
cause Toni was so fascinated by the sound
boom — it distracted him too much when he
was out on his forays.

TOMCAT makes it very clear that a deep,
emotional pain seizes hold of the body and
permeates it. Filming the body — the bodies —



seems to have been one of the major tasks in
the camerawork here.

That’s something I find hard to describe; it
was the same with Gerald when we filmed
MARCH. It’s a matter of closeness at particu-
lar moments — feeling with the characters,
breathing, living with them. [ remember [
was so grateful after the first take of All
Blues, the love dance, for the way Gerald
moved around with them — uncut it lasted
almost 30 minutes — that I said I would

like to take it all just the way it was. And he
said, joking, he wasn’t doing anything:

the actors were panning towards him, not the
other way around. Maybe that’s the best way
of describing it: seen from the outside, it
was three people dancing together at the same
level, without any hierarchy, for themselves
and for each other — and one of them hap-
pened to be holding a camera. The three of
them were also alone in the room; the rest

of the team, including the assistant camera-

man with the focus remote, were sitting in
the next room with me in front of the moni-
tor. But on top of the actual filming he has
the complete ability to throw himself into a
project right from the start — from a much
earlier stage than usual, I think. We began to
talk about TOMCAT right back when we
were driving home from Tyrol, after the last
day of filming MARCH. During the pre-
paratory phases we spend days and weeks in
intense conversation, and there are lists

of books and films we work through together.
And then we end up talking less and less,
and on the set we hardly have to say anything;
very often everything just feels right be-
tween us without needing to put it into words.

The film is clearly characterized by its rhythm
and the music. A rhythm that’s not only
dictated by ellipsis and omission but at other
times by taking a great deal of time for cer-
tain moments. How did the film develop, in
editing and with the music, into an entirety?

Working with Joana was once again very fine;
we are so much in synch — and after our
experience on MARCH, there’s a confidence
about what is being omitted. At some places
in the script jump cuts had been specified, and
with the four plates at the beginning and
their music, which is cut drastically, you can
hear that too. On the other hand there were
islands, distinct in terms of resolution, when
the decision was made to use uncut “real
time”, for example at the turning points, and
here the acting alone determines the rhythm
of the film. And the sequences with Moses
were quite an adventure in the editing room.
We really had to take our time, trying some-

“When he experiences
this support I think it
genuinely changes his
image of himself.”

thing out, looking at it, losing track, getting
back on track — all thanks to Joana’s in-
stinct. Then there was the separate world of
the background sounds, which is crucial.
We brought some touches of contamination
to the house in Paradise and shifted it closer
to the city with street noise that doesn’t
actually exist up there. But the most impor-
tant sounds were in the house itself, the
creaking of the old parquet floor. With the
couple dancing in silence, this creaking is
their accompaniment, their music.

There is clearly biblical symbolism in the
snake that destroys the two people’s innocent
existence, and the tomcat as the “foundling”
Moses in his basket. We’re dealing with
expulsion from Paradise, but there is also the
implication that Moses is a possible rescuer
or savior.

Although it is Moses himself who brings
the snake into the house — and Stefan, of all



people, who makes a home for it from stones!
The really biblical aspect of Moses is his
nakedness — he does have his fur, but that’s
his nature — and that corresponds to the
people walking around the house naked in a
state of innocence. But Moses has a mind

of his own, and his own life.

The question of whether there can be recon-
ciliation or healing is left open in TOMCAT.
It becomes clear in one conversation towards
the end of the film what it means to accept an-
other person in his entirety. In that sense,
more than MARCH, TOMCAT goes beyond
the subject of grief and loss to become a
film about love between two people since we
also have references to various relationships
within the orchestra.

That conversation is like a re-organization, a
turning point. It’s when you face up to the
situation and look at it together, deliberately
discussing something that’s been bothering

you and oppressing you for a long time —
something that is crucial if you’re going to
carry on living together. For a long time
everyday matters just take precedence, and
you go through the motions, but then it
really does come down to decisive moments
like that. And they just stop. The silhouette
in the bath is one such moment, before
glancing in the mirror — and on the grass in
the garden, when Stefan comes back from
the animal shelter. And there are external
actions that can heal something: when

the “wicked tree” is cut into little pieces for
firewood I sigh with relief.

INTERVIEW

MIT KARIN SCHIEFER, AFC

KARIN SCHIEFER: Der Film eriffnet mit
einer Serie an Gemdlden aus den dreifSiger
Jahren, die im Wiener ORF Funkhaus zu
sehen sind. Inwiefern sprechen diese Bilder,
um KATER damit zu erioffnen? Waren

die Dichte, die in der Momentaufnahme eines
Gemdildes enthalten ist, die Kontemplation,
die damit verbunden sein kann, auch pro-
grammatisch fiir die narrative wie visuelle
Sprache dieses Filmes?

HANDL KLAUS: Diese Wandbilder sind im
Probensaal des Orchesters, der ein wichti-
ger Ort fiir die Hauptfiguren ist. Schon bei der
ersten Motivbegehung war das fiir uns wie

eine Einladung in ihre Welt, weil wir da ganz
unerwartet Szenen aus dem Drehbuch
wiederfanden — lauter kleine paradiesische
Augenblicke, das Ballspiel, und den Tanz,
und zwei Knaben mit einem Segelboot am
See, unschuldig nackt, und sogar eine
Gruppe von Rehen... Aullerdem ist diese
erdfarbene Malerei unserm Hauptmotiv
verwandt, einem wunderschonen Haus in
Hernals, das von einem amerikanischen
Architekten zu dieser Zeit entworfen wurde.
Vier Ausschnitte aus der Malerei haben wir
dann im Sinn einer Ouvertiire mit Musik-
stiicken verbunden, die spater im Film echte
Handlungstréager sind, wenn das Orchester



Ravel und Schubert probt oder Stefan ver-
zweifelt Bach hort und Andreas die Intimen
Briefe von Janacek.

Suche ich zundchst einmal nach thematischen
Verbindungen zu Ihrem ersten langen
Spielfilm MARZ, dann stehen da die Trauer
und der Verlust zum einen, und dariiber
schwebend auch in KATER wieder ein grofses
Fragezeichen, etwas Unerkldrbares, Un-
erkldrtes, ein unlosbares Rditsel. Sind damit
die Themen, die Sie nicht loslassen, auf
den Punkt gebracht?

Ja, ich glaube, dass ich mich bis zuletzt daran
aufreiben muss. Weil ich mir unser Dasein
nicht erklaren kann — und ich hab nicht den
Trost einer Religion. Aber dieses Mitei-
nander, dem man gar nicht entkommen kann,
ob man will oder nicht... das alles ist, was
wir im Grund haben, als Segen und Fluch. Ich
spiir nur, wie gefihrdet alles ist. Wie wenig
schon geniigt, damit etwas bricht. Und dass

man immer nach einem Halt sucht — auch
nur, wenn zum Beispiel Stefan nach dem
Grab fragt. Den Ort nicht zu kennen, an dem
man trauern kann — sodass alles zum mog-
lichen Trauerort wird, das ganze Haus — das
ist die schlimmste Strafe, die es fiir ihn
geben kann. Drum war auch das tote Rehkitz
im Wald so wichtig, das er mit einem Ast
bedeckt, wie zum Trost.

Was in MARZ in einer Dorfgemeinschaft und
in einer Familie verhandelt wurde, fokus-
siert sich in KATER auf die Liebesbeziehung
und die Intimitdit zwischen zwei Menschen.
Als wiire eine weitere Schale oder Schicht ab-
getragen in Ihrem Ergriinden dessen, was

es denn nun ist, was zwei Menschen zusam-
menfiihrt und zusammenhdilt.

Das treibt mich wirklich um. Ich bin umgeben
von so viel Bedrohlichem. In mir ist das
auch, was haust da in mir und lauert? Warum
schiame ich mich so oft? Woher riihrt

meine Scham? Ich habe Berge von Schuld
auf mich geladen. Ist es das, was mich
dermalfien misstrauisch macht? Und manch-
mal kehrt sich das aber um. Das ist dann
das Erstaunlichste. Dass ich plotzlich eine
unsagbare Zartlichkeit empfinde fiir Men-
schen, die mir lange nicht geheuer waren. Wie
ein Verstehen, eine befreiende Nachgie-
bigkeit. Das beschiftigt mich stark. Und wie
ich selbst mich verdndere. Was im Lauf

der Jahre mit mir geschieht. Allein nur schon
in meiner Sexualitét, es kommt mir vor,

als hitte ich da wenigstens vier grofie Meta-
morphosen durchlebt. Wie sehr das alles

in Fluss ist.

Der Kater Moses ist das Verbindungswesen
zwischen diesen beiden Mdnnern, beide
sind dieser Katze in gleicher Intensitdt zu-
getan. Mit ihrem Verschwinden reif3t eine
Briicke zwischen ihnen ab. Ich glaube zu
wissen, dass Sie selbst einem Kater sehr
verbunden sind. Konnen Sie etwas iiber die

Verbindung mit einem Tier erzdihlen. Welche
Kraft, welche Bedeutung es haben kann.

Dass man eben nie mit letzter Sicherheit
weil}, woran man ist — wie es diesem an-
dern Wesen wirklich geht; es kann sich ja
nicht in meiner Sprache artikulieren, auch
wenn es mich gekonnt nachahmt oder
Klangmuster aufgreift, also klagend oder
fordernd ,,spricht“. Ich muss eine andere
Aufmerksamkeit entwickeln, ich bin standig
dabei, zu interpretieren — aber der Spiel-
raum flir Missverstindnisse ist grof3, und
etliches ldsst sich zugunsten der gemein-
samen Beziehung auslegen, obwohl es in
Wabhrheit ,,fremder* gemeint ist, als ich’s
gern hitte. Und doch ist ein Band des Ver-

,,und doch ist ein
Band des Vertrauens
zwischen uns.



trauens zwischen uns, dieser Kater kommt
auf mich zu, und ich bin eindeutig sein Be-
zugswesen.

Was Stefan und Andreas verbindet, ist zum
einen die Musik, zum anderen die Natur,
der Garten, das Essen. Es scheinen die Ele-
mente zu sein, die sie mit der Welt verankern?

Ja, schon, das Grundlegende. Die Dinge, zu
denen man greift, die einen mit dem Leben
im Sinn auch einer Lebendigkeit verbinden,
die selbst auch Leben bedeuten, die auch
Trost bedeuten in diesem In-die-Welt-Gewor-
fen-Sein. Die Musik zuallererst. Weil sie
die Sprache fiir das Unsagbare ist, sich dem
am ehesten ndhern kann, und fiir Andreas
und Stefan ist es auch buchstéblich Arbeit,
das Musikerleben ist hart. In der Nacktheit
liegt das auch. Auch als korperliche Ndhe —
wobei es zwischen Andreas und Stefan
immer erst nach Kontakten mit der ,,AufSen-
welt“, die offenbar wie ein Katalysator

wirkt, zum Sex kommt — nach dem Lasagne-
Essen mit den Freunden aus dem Orchester,
nach dem Sommerfest, nach dem Konzert...
Und die Literatur ist wichtig, die vielen
unterschiedlichen Stimmen in den Biicher-
regalen. Beim Drehen hatten wir oft bewusst
Biicher auch im Off liegen, unterm Bett.
Ich stellte mir dann vor, dass die schon irgend-
wie ihre Wirkung tun wiirden, zum Bei-
spiel war Der nackte Soldat von Belmen O
ganz wichtig oder Jacques Derridas Tier-
buch, L’animal que donc je suis, und Angelika
Reitzers Unter uns schlug einen Bogen
zuriick zum MARZ, der darin vorkommt; das
war auch ein Grul$ an Angelika. In einer
langeren Fassung kommt auch ein Lorca-
Gedicht zur Sprache, tiber den Schrei als
Bratschenbogen, der den Wind anreif3t, und
auch diese Lust am Spanischen, am Reich-
tum der Fremdsprache, teilen die beiden.

Der Liebesbeziehung der beiden Mdnner
steht das Orchester als starke kollektive

Kraft gegeniiber. Ob nun der Kater oder das
Orchester — das Innen einer Beziehung
zwischen zwei Menschen scheint nicht ohne
ein AufSen bestehen, zusammengehalten
werden zu konnen. Welche Rolle schreiben Sie
dem Orchester zu?

Das ist ein eigener Ort, mit seinen eigenen
Regeln, der mir vertraut ist vom Libretto-
Schreiben her; mit einigen Musikern bin ich
eng befreundet. Mich fasziniert, wie hart
diese Arbeit ist — die ja zuhause weitergeht,
alle iiben ja bis zu mehreren Stunden auch
noch in der ,,Freizeit®, weil der Druck so grof§
ist, moglichst gut zu spielen — und dass es
dort schon im Kleinen so feine Rangordnun-
gen und Seilschaften gibt, und dass man
sich manchmal, mit einem schwierigen Diri-
genten, einem schwierigen Programm, als
Schicksalsgemeinschaft erlebt. Auf der an-
deren Seite ist dann die Ausgelassenheit,
eine Verspieltheit, tatsdchlich geht man auch
mitsammen FuRballspielen, und man hat es

lustig nach dem Konzert; alle moglichen
Nationalitdten kommen zusammen — bei uns
Japanerinnen, Holldnder, Deutsche, wir
hatten Aileen aus Irland, Anais und Violaine
aus Frankreich, Anders aus Schweden und
mit Johannes sogar einen Tiroler in unserm
Freundeskreis, und natiirlich den Russen
Vladimir, der mit Lorenz das zweite, zundchst
heimliche Liebespaar des Films bildet —
wie eine Spiegelung von Andreas und Stefan,
weil auch da der eine am andern festhalt,
obwohl es auf eine andere Art schwierig und
fast unmoglich ist. Aber die Liebe ist gro-
Ser — auch wenn das nur anklingt in einigen
wenigen Bildern; das bekommen im ent-
scheidenden Augenblick aber auch Andreas
und Stefan mit. Das war mir ganz wichtig,
das wollte ich keinesfalls verlieren. Abgesehen
davon kann das Orchester auch ein solida-
risches Umfeld sein — wenn der Adrenalin-
spiegel steigt vor dem Konzert, und abseits
auf dem Ful3ballplatz, wenn es zu einer Zu-
wendung kommt, die den verzweifelten



“In mir ist das auch, was
haust da in mir und
lauert? Warum schime
ich mich so oft? Woher
rithrt meine Scham? Ich
habe Berge von Schuld
auf mich geladen.”

Stefan nicht nur trostet, sondern wirklich
stiarkt. Dass er diesen Halt erlebt: Ich glaube,
das verdndert tatsdchlich sein Selbstbild;
das gibt ihm etwas, einen Glauben an sich
selbst — aus dieser Gruppe heraus. Woriiber
keiner je ein Wort verlieren wird. Da hatten
wir solches Gliick mit dem Wetter — wir haben
uns Regen gewiinscht, und es gab Regen!
Und dann standen wir im Morgengrauen im
Schutzhaus, in der kalten Kegelbahn als

Garderobe, und dann ging es hinaus auf die
Lichtung... Wir hatten tiberhaupt mit dem
RSO ein Wahnsinnsgliick — zunichst konnten
wir eine Liicke im Dienstplan nutzen, die
wir ,,das chinesische Fenster* nannten, nach-
dem eine China-Tournee ausgefallen war.
Sonst wire das zeitlich niemals gelungen!
Ich hatte Bauchweh vor dem grofen Or-
chesterapparat — aber dann gab es von An-
fang an einfach nur Offenheit, Vertrauen,
Entgegenkommen. Und wunderschdn war
die Arbeit mit den einzelnen Musikerinnen
und Musikern, die unsern Freundeskreis
spielten. Sie waren in jeder Hinsicht musi-
kalisch.

In einem ersten Teil nimmt sich der Film Zeit,
zundchst einmal ,,Daheim-Sein*, Gebor-
genheit, und in einer langsamen Steigerung
Intimitdt und Sexualitdit zu erzdhlen. Er tut
dies in einer langen Serie aus Momentauf-
nahmen bis zu einem Liebestanz, in dem Kor-
per, Musik, Bewegung, Malerei zu einem

Ganzen verschmelzen. Welchen Fragen sind
Sie gemeinsam mit Gerald Kerkletz in der
gemeinsamen Bildersuche nachgegangen?

Wir wollten ,,mitatmen® mit den dreien, mit
den Menschen und dem Tier, also moglichst
viel Raum fiir sie haben, und ihnen zugleich
aber auch sehr nahe sein. Gerald, der bei
allen Proben mit den Schauspielern von An-
fang an dabei war, der ja auch mitgesucht
hat im dramaturgischen Sinn, hat mir dann
Probeaufnahmen in 1:2,39 Cinemascope
gezeigt. Ein Format, an das ich nie gedacht
hab, weil ich nicht die Ndhe damit verband,
die aber durch Geralds Blick entstand. Und
es gab uns die Moglichkeit, in den vielen
Gruppenszenen mit dem Freundeskreis nah
bei den Menschen zu sein, ohne hoch auf-
zulosen — und auch Mensch und Tier gemein-
sam zu sehen. Spiter, wenn Stefan und
Andreas fiir einige Zeit kaum noch gemein-
sam in einem Bild sind, war dadurch diese
Leere, der Garten, das Haus, das viele Weils,

das auch ,sprach®. Im ersten Teil wollten
wir bewusst ein leichtes Ubergewicht des
Alltags schaffen, das die Katastrophe wirklich
als solche hereinbrechen lieRe, wenn man
nicht mehr damit rechnet, sondern sich schon
eingerichtet hat in diesem Alltag. Und in
diesem Alltag sollte es eine gewachsene Nihe
geben, auch dank der Nacktheit, die im
ersten Teil noch moglich ist, vor der Vertrei-
bung aus dem Paradies. Das war ein grof3er
Punkt — wie erzdhlen wir diese Nacktheit?
Keinesfalls wollten wir sie ausstellen, sie soll-
te sich einfach ergeben. Also suchten wir
zunachst gelungene Beispiele unter den Fil-
men, die wir lieben — aber auch abschre-
ckende, und zeigten sie gleichermafRen den
Schauspielern, die uns ja ihr Vertrauen
schenken mussten — um zu schauen, wohin
die Reise gehen konnte. Vor allem kam

von Gerald eben dessen Gabe, mitzuatmen —
in aller Selbstverstandlichkeit und traum-
wandlerisch sicher, das war das grofite Ge-
schenk, der natiirliche Blick, das Gespiir —



nicht bloff Kameramann, sondern director
of photography.

In einem zweiten Teil findet ihr erneut eine
unheimlich intensive Sprache der Trauer,
des Schmerzes iiber den Verlust eines geliebten
Wesens, der Frage nach der Schuld, die
letztendlich eines der grofien Geheimnisse
dieses Films bleibt. Wie sehr war auch die
Arbeit mit den beiden Hauptdarstellern —
Lukas Turtur und Philipp Hochmair — Teil
des Entstehungsprozesses?

Da war Zeit das Um und Auf. Natiirlich ist
man vorbereitet bis ins Letzte, aber in der
Begegnung entsteht immer etwas Unerwar-
tetes, von den Schauspielern kommt etwas
Spannendes — und schon ist es eine Suchbe-
wegung, in der man sich befindet. Es geht
dann darum, eine Zeitlang ruhig zu bleiben
und sich auch ein Stiick weit zu verlieren —
in eine Unkontrolliertheit zu gelangen, in
einem geschiitzten Bereich. Und Zeit zu

haben, um geduldig bleiben zu kdnnen. Fiir
Lukas war es die erste Hauptrolle; ich kannte
ihn von der Biihne, er hatte in einem Thea-
terstiick von mir mitgespielt, da hatte er etwas
hintergriindig Verletzliches, das hab ich
gesucht fiir den Stefan. Vor der Kamera hat
er die seltene Begabung, in eine durchlis-
sige Konzentriertheit zu kippen — und dazu
ist er hochmusikalisch, auch am Horn; da
half zwar sicher, dass er seit fiinfzehn Jahren
Klarinette spielt, aber der Lippenansatz,
die Grifftechnik, die Haltung, die Atmung —
all das war Neuland; wir hatten da Christoph
Walder als Coach zur Seite, noch so ein
Gliicksfall. Und mit Philipp war ich ungefahr
genausolang schon befreundet, seit ich ihn

in Sarah Kanes Gesdubert erlebt hatte, das
war gleiRend. Wir hatten immer schon ge-
meinsam etwas machen wollen, dachten an
ein Theaterstiick — bis plotzlich doch der
KATER im Raum stand. Philipps Instinkt ist
ungeheuer, und auch er ist durchldssig im
Spiel — und im Casting waren die beiden vom

ersten Augenblick an ein aufregendes Paar —
von dem ich dachte, ,,die mochte ich ndher
kennenlernen in ihrem Zusammenspiel“, ich
hatte richtige Entdeckerlust. Das kam einer
Erlosung gleich — denn der Castingprozess
war aufwendig und nicht einfach gewesen,
weil die Chemie, die beriihmte, ja stimmen
musste.

Was bestimmte im Casting die Suche nach
den Hauptdarstellern?

Zuallererst die Sprache; ich suchte da etwas
Weiches, Warmes, drum hatte ich die
Dialoge auf Wienerisch geschrieben, auch
Bayrisch konnte ich mir vorstellen, und so
kam es schlieBlich auch — mit Lukas Turtur
aus Miinchen. Aber leider schrinkt so eine
Vorgabe den Kreis arg ein, ich hab es zwar
versucht mit tollen Schauspielern aus Koln
und Berlin, das klang jeweils ,,daneben® — wie
neben der Spur, im Kern falsch. Und dann
war die erste Frage, die ich stellen musste,

diejenige nach der Bereitschaft zur kdrperli-
chen Nacktheit. Wobei ich da stark unter-
schitzt habe, dass erstaunlich viele Angst
davor haben — auch Schauspieler, die an
sich doch mit ihrem Kdrper auch im Sinn
eines Instruments arbeiten, sodass ich ge-
dacht hab, das miisste ihnen leichter fallen,
als sich’s dann erwiesen hat. Aber das war
unabdingbar, Adam und Adam mussten ja
nackt sein im Paradies — der Schmerz, das
Befremden zeigt sich unter anderm ja eben
darin, dass ihnen diese Nacktheit, diese
Vertrautheit spater nicht mehr moglich ist.

Wie kann man sich die Set-Arbeit mit dem
vierbeinigen Protagonisten vorstellen?

Da waren wir Jager und Sammler. Das hiels:
Geduld, Geduld, Geduld. Und wenn die auf-
gebraucht war: noch einmal einen Schwung
Geduld. Und noch einmal, und noch ein-
mal! Wobei ich ja den Toni liebe, also meine
Geduld mit ihm unendlich ist. Aber fiir



den Rest des Teams war es, fiirchte ich, in
Wabhrheit extrem anstrengend. Es ging ja
auch um konkrete Entscheidungen, was das
Bild betraf — gestalten wir das Bild und
stecken den Rahmen fiir Toni ab, oder rennen
wir ihm hinterher — Letzteres hat definitiv
nicht funktioniert. Also eben: Geduld, Ge-
duld. Dafiir wurden wir aber auch immer
wieder so schon belohnt — auch, weil Toni von
Haus aus ein gesellschaftsfreudiger Kerl ist,
der mit dem Team aufgebliiht ist; aullerdem
bin ich schon Wochen vor Drehbeginn mit
ihm nach Hernals gezogen, um ihn ans
Haus zu gewohnen, und nach Drehschluss
war ja auch sein Bruder Tino als Spielge-
fahrte dabei. Ich hab die beiden aus dem Tier-
heim, jetzt leben sie bei mir — und das ist
das wahre Gliick. Gemeinsam mit Andi
Winter und Gerald gab es auch eigene Uni-
versum-Tage, die wir so nannten, weil wir
quasi eine Tierdoku drehten — mit Toni als
Protagonist, wie er sein Leben lebt im Haus
und im Griinen, wie er sein Revier markiert,

Gras frisst, Mause fiangt, spielt und schlaft —
da gab es viel schones Material, von dem

wir nur einen Bruchteil verwendet haben.
Danach kam unser Klaus Kellermann mit
seiner Angel und tat tagelang das Gleiche auf
der Tonebene — wir haben Bild und Ton
trennen miissen, weil Toni von der Angel fas-
ziniert war... das hat ihn zu sehr abgelenkt
auf den Streifziigen.

Was KATER so deutlich macht, ist, wie sehr
ein tiefer emotionaler Schmerz den Korper
erfasst und durchdringt. (Den /die) Korper
zu filmen, scheint eines der grofSen Themen
in dieser Kameraarbeit gewesen zu sein.

Das ist etwas, das ich schwer beschreiben
kann — das war mit Gerald schon bei MARZ
so. Es ist eine Ndhe im Moment — dieses
Mitfiihlen, Mitatmen, Mitleben. Ich weil§
noch, als ich nach dem ersten Take von

All Blues, dem Liebestanz, so dankbar war —
auch fiir Geralds Mitgehen, ungeschnitten

war das ein Durchlauf von fast dreiSig Minu-
ten, den ich am liebsten grad so libernom-
men hitte, weil es so anriihrend war — da
meinte er im Scherz, er tue ja nix, die Schau-
spieler schwenkten ja ihn und nicht um-
gekehrt — ja, das beschreibt es vielleicht am
besten: von aullen betrachtet haben da

drei Menschen getanzt, auf Augenhohe, ohne
Hierarchie, miteinander und fiireinander —
und einer hatte halt eine Kamera. Die drei
waren ja auch mitsammen allein im Raum.
Das restliche Team, auch der Kameraassis-
tent mit der Funkscharfe, sal§ mit mir im
Nebenzimmer vor dem Monitor. Ubers Bil-
dermachen hinaus hat er aber dieses ganz-
heitliche Sich-Einlassen, von Anfang an —
weit friiher als das tiblich ist, glaub ich.
Uber KATER haben wir begonnen zu reden
schon auf der Heimfahrt von Tirol, nach
dem letzten Drehtag von MARZ. In den Vor-
bereitungsphasen haben wir intensivste
Gespriache tiber Tage und Wochen, und es
gibt gemeinsame Biicher und Filmlisten,

die abgearbeitet werden — und dann wird
das immer weniger — und am Set reden wir
dann kaum noch, da fiihlt sich dann oft
unausgesprochen alles einfach richtig an
zwischen uns.

Was den Film stark charakterisiert, sind sein
Rhythmus und die Musik. Ein Rhythmus,
der nicht nur von Ellipsen und Auslassung
bestimmt ist, sondern im Gegenzug anderen
Momenten sehr viel Zeit ldsst. Wie wuchs
der Film im Schnitt und mit der Musik zu
einem Ganzen zusammen?

Die Arbeit mit Joana war wieder sehr schon,
unser Gleichklang — und dass wir die
Erfahrung von MARZ hatten, das Vertrauen

,Wir wollten ,mitatmen’
mit den dreien, mit den
Menschen und dem Tier.*



in die Auslassungen. Schon ins Drehbuch
waren stellenweise jump cuts eingeschrie-
ben, und mit den vier Bildtafeln am Anfang
und ihrer Musik, die hart geschnitten ist,
klingt das auch an — andererseits hatten wir
Inseln, die schon in der Auflosung feststan-
den, mit der Entscheidung fiir ungeschnitte-
ne ,,Echtzeit” zum Beispiel an den Wende-
punkten — wenn allein das Schauspiel den
Film rhythmisiert. Oder die Ausfliige mit
Moses, die ein Abenteuer waren im Schneide-
raum — auch da brauchten wir den langen
Atem: Herantasten, Schauen, Verlieren,
Wiederfinden... dank Joanas Instinkt. Und

,Ich suchte da etwas
Weiches, Warmes,
drum hatte ich die
Dialoge auf Wienerisch
geschrieben.

die eigene Welt der Gerdusche — die wesent-
lich sind. Dem paradiesischen Haus haben
wir kleine Verschmutzungen gegeben und

es ndher an die Stadt herangeriickt mit
Straflenldrm, den es dort oben in Wahrheit
nicht gibt. Aber das Wichtigste kam aus
dem Haus selbst, das Knarzen des alten Par-
kettbodens. Wenn das Paar in der Stille
tanzt, ist dieses Knarzen sein Begleiter, seine
Musik.

Mit der Schlange, die das ungetriibte Sein
zwischen zwei Menschen zerstort und auch
dem Kater als ,,Findelkind“ Moses in seinem
Korb ist eine klare biblische Symbolik prd-
sent, die von der Vertreibung aus dem Para-
dies erzdhlt, aber mit Moses auch einen
maglichen Retter /Befreier impliziert.

Wobei ausgerechnet Moses diese kleine
Schlange ins Haus trigt — und ausgerechnet
Stefan ihr einen Schutz aus Steinen baut!
Wirklich biblisch an Moses aber ist seine

Nacktheit — ja, er hat sein Fell, aber damit ist
er in seiner Natur — und die entspricht

den Menschen, wenn sie nackt durchs Haus
gehen im Zustand der Unschuld. Aber
Moses hat seinen eigenen Kopf, und sein ei-
genes Leben.

Ob es Versohnung oder Heilung geben kann,
lisst KATER offen. In einem Gesprdich
gegen Ende des Films wird klar, was es heifst,
sich auf einen anderen Menschen in seiner
Gdinze einzulassen. Insofern ist KATER mehr
als MARZ iiber die Thematik von Trauer
und Verlust hinaus, ein Film iiber die Liebe
zwischen zwei Menschen. Wir erfahren ja

in Andeutungen auch iiber verschiedenste
Konstellationen im Orchester.

Dieses Gesprich ist wie ein Neu-Aufstellen,
ein Wendepunkt. Man stellt sich hin und
schaut gemeinsam etwas an, spricht bewusst
etwas aus, das einen lang schon beschiftigt
und bedriickt — etwas, das wesentlich ist fiirs

weitere Zusammenleben. Lang greifen die
alltaglichen Augenblicke ineinander, man tut
halt, was ansteht — aber dann kommt es
doch zu einem solchen entscheidenden Mo-
ment. Dem Innehalten. Auch im Bad als
Schattenriss, vor dem Blick in den Spiegel —
und im Garten auf der Wiese, wenn Stefan
aus dem Tierheim kommt. Und es gibt dufiere
Handlungen, die etwas heilen — wenn der
,bose Baum*“, der Stefan ein Auge gekostet
hat, zu Brennholz zerschnitten wird, atme
ich auf.
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