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Zum Gesellschaftsbild zweier zeitgenössischer Märchen.

Emotionale und kognitive Leitmotive in Tykwers Lola Rennt 
und Jeunets Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain

Tom Tykwers Lola Rennt und Jean-Pierre Jeunets Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain können als moderne Märchen betrachtet werden, in denen die Emanzipation der zeitgenössischen „Heldinnen“ von einer pseudo-rationalen kapitalistischen Gesellschaft insbesondere auf der Grundlage emotionaler Leitmotive aber auch durch kognitiv überlegenes Verhalten realisiert wird. Dieser Zusammenhang wird hier durch eine Kombination von Kultur- und Genderperspektivik aufgearbeitet, in der verbreitete Ausführungen zum „kapitalistischen Geist“ (Weber) neben neueren postfeministischen Ansätzen (Kaplan) als mögliche Subtexte beider Filme diskutiert werden. Auf jeweils ihre Art rekonstruieren sowohl die selbstbewusste Lola als auch die unsichere Amélie über ihre Interaktion mit dem vorgeblich starken Geschlecht tradierte stereotype Rollenmuster und Dichotomien, allerdings nur um sie in parodisierender Form wieder zu dekonstruieren. In diesem Sinne werden die kognitiven Leitmotive der sie umgebenden Männerwelt als inhuman identifiziert, während sich die hybriden Protagonistinnen jedem tradierten Kategorisierungsversuch entziehen, der Emotion mit Weiblichkeit und Kognition mit Männlichkeit in Übereinstimmung bringen könnte. Solche Darstellungsmuster sind für eine Annäherung an den zeitgenössischen europäischen Film in vieler Hinsicht exemplarisch und sollten nicht zuletzt aus diesem Grund einen zentralen Stellenwert bei der didaktischen Aufarbeitung der beiden Filme erhalten, die ja gerade im Hochschulbereich bereits sehr häufig für den Unterricht von Deutsch bzw. Französisch als Fremdsprache eingesetzt werden.
Vorbemerkungen
Mit Blick auf Einspielergebnisse und Filmpreise gehören Tom Tykwers Lola Rennt (1998) und Jean-Pierre Jeunets Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain (2001, im Folgenden kurz Amélie) zweifelsohne zu den erfolgreichsten europäischen Filmen der letzten Jahre. Darüber hinaus avancierte Lola Rennt unmittelbar hinter dem Klassiker Das Boot (1982) zum erfolgreichsten deutschen Film aller Zeiten in den USA (vgl. Töteberg 1999: 48), was sicher entscheidend dazu beitrug, der Protagonistin Franka Potente den Weg nach Hollywood zu ebnen (siehe ihre späteren Rollen in Blow 2001 und in The Bourne Identity 2002). Sehr ähnlich stieg der Bekanntheitsgrad von Audrey Tautou nach dem beeindruckenden internationalen Erfolg von Amélie. Die breite Akzeptanz der beiden Filme führte auch zu einer häufigen Behandlung in Schule und Hochschulbereich, wobei sie nicht nur aus kommunikationswissenschaftlicher Perspektive sondern auch als Lehr- und Lernmaterial für Deutsch bzw. Französisch als Fremdsprache eingesetzt werden (vgl. Kepser 2000: 617ff.). Berücksichtigt man den mit letzterem Ansatz immer auch eingeforderten landeskundlichen Aspekt, so ist dies jedoch keineswegs selbstverständlich. Beide Filme sind schließlich tendenziell eher als moderne Märchen zu betrachten,
 in denen der Berliner bzw. Pariser Hintergrund verfremdet bzw. marginalisiert wird. Hinzu kommt, dass die Produktionen selber sowohl von ihrer narrativen Struktur als auch von ihrem Versuch einer Verbindung von „Art and Commerce“ keineswegs als repräsentativ für das zeitgenössische deutsche bzw. französische Kino betrachtet werden können. Vielmehr handelt es sich hier in vieler Hinsicht um neue Versuche, die sich abgrenzen lassen, und zwar einerseits von dem zeitgenössisch dominanten Bestreben nach dem publikumswirksamen „Comedy and Commerce“,
  und andererseits aber auch von dem weniger breitenwirksamen „Art versus Commerce“ des Neuen Deutschen Kinos bzw. der französischen Nouvelle Vague, die gerade in künstlerischer Hinsicht immer wieder modellhaft wirken.
  Wir fokussieren zunächst die partiell recht innovative Struktur der beiden modernen Märchen, die ihnen einen solchen als „Art and Commerce“ kategorisierbaren Mittelweg ermöglicht, bevor auf deren sozialkritisches Potential näher eingegangen wird, das sehr wohl auch einen Einsatz im Rahmen des kulturellen Teils der Fremdsprachenvermittlung rechtfertigt.
1. Anmerkungen zur narrativen Struktur in Lola Rennt and Amelie 

Lola Rennt und Amélie parodieren die traditionelle Struktur von Märchen, um in metaphorischer Weise auf eine pseudo-rationale patriarchalische Ausprägung ihrer Gesellschaft aufmerksam zu machen. Charakteristisch für das Märchenhafte ist zunächst der einleitende auktoriale Erzählstil, in dem bei Amélie fast die gesamte Kindheit der Protagonistin mitsamt der Besonderheiten ihrer Eltern vorgestellt wird. Bei Lola Rennt ist dieses erzählte Exposé deutlich kürzer, der Text wird dafür aber von Hans Paetsch, dem wohl bekanntesten deutschen Märchenerzähler der 70er Jahre, gesprochen, und ist für gattungskundige Zuhörer somit leicht kategorisierbar. Beide Filme enden auch ganz im Märchenstil mit einer „Belohnung des Guten“ (Lola, Amelie) bzw. „Bestrafung des Bösen“ (Lolas Vater, Collignon), allerdings bei dauerhafter Betonung fließender Grenzen zwischen Gut und Böse. Weder die emotional in vieler Hinsicht vorbildhaften Protagonistinnen noch deren partiell sehr inhumane pseudo-kognitive Gesellschaft sind in monolithischer Form als durchgehend „gut“ oder „böse“ etikettierbar. Ähnlich greift jeder Versuch einer geschlechtsstereotypen Kategorisierung der Handlung als Reaktivierung des Kampfes emotional-instinktiv gelenkter Frauen in einer kognitiv-rational gesteuerten Männergesellschaft eindeutig zu kurz. Die Märchenstruktur spiegelt sich außerdem in der Vermischung fantastisch-wunderbarer Begebenheiten und Zustände mit gedanklich nachvollziehbaren wahrscheinlich wirkenden Elementen innerhalb einer überwiegend dokumentarisch-realistischen Struktur der Gesamtgeschichte, zu der chronologische Handlungsabfolgen ebenso gehören wie der Hintergrund des zeitgenössischen Berlin bzw. Paris. Archaische Themen wie Liebe und Tod, Zeit und Geld werden dabei so verdichtet und verfremdet präsentiert, dass beide Filme kaum als direktes Abbild einer zeitgenössischen Gesellschaft betrachtet werden können. Hierzu gehört, dass Amélies und Lolas Abenteuer nach Märchenvorlagen vordergründig sehr stark von metaphysischen Konzepten wie Zufall und Schicksal gelenkt werden.
 All dies bedeutet freilich keine Abkehr von zeitgenössischen Problemen, denn Lola und Amelie verweisen unmittelbar auf bizarre Mischformen aus Selbst- und Fremdbestimmung in einer hektischen, in Inkommunikation und Einsamkeit erstarrter Gesellschaft der Gegenwart, die extreme Probleme bei der Bewältigung ihrer Emotionen und damit auch bei ihrer Identitätsfindung aufzeigt.
 Mit Protagonistinnen, die in sozioökonomischer Hinsicht durchschnittlichen bürgerlichen Familien entstammen und den Kontakt zu sozialen Randgruppen pflegen, knüpfen sie an Volksmärchen an und nutzen dabei deren auf metaphorischer Kodierung sozialer Verhältnisse aufbauendes Erkenntnispotential. In Anlehnung an Geertz (1973) können so beide Filme als „dense description“ betrachtet werden, die über eine symbolische Verdichtung sozialer Normen und Rollenmuster diese erst erfahrbar machen.

Der hybride Charakter der beiden Märchen wird durch eine Vielzahl filmtechnischer Experimente sehr wirkungsvoll unterstützt. Während in Lola Rennt das Fantastische durch die zyklische Zeitstruktur und die jeweils neuen Leben von Lola und Manni besonders deutlich wird,
 basiert die real-fantastische Mischung in Amélie nicht zuletzt auf dem souveränen Einsatz digitaler Animationstechnik. So erscheint im Exposé ein kleines grünes Monster als zentraler Bezugspunkt der kleinen Amélie. Wolken verwandeln sich in Hasen und reflektieren so Amélies kindliche Spiele. Später werden Bilder in Amélies Wohnung zum Leben erweckt, wobei der Hund und die Ente an der Wand die innere Verfassung ihrer Eigentümerin zu kommentieren beginnen. Nino redet mit den vier animierten Abbildungen einer Person auf einem Passfoto, und diese vier Abbildungen unterhalten sich untereinander, als ob sie verschiedene Personen wären.
 Noch stärker als in Lola Rennt wird die Farbe rot in Amélie zur Betonung der emotionalen Leitmotive der Protagonistin eingesetzt (siehe Amélies Wohnung und Kleidung), während grün zur Charakterisierung der Außenwelt verwendet wird. Eine vergleichbare visuelle Trennung von subjektiver Welt und sozialem Umfeld führt Tykwer durch den Einsatz verschiedener Kameras durch, konkret einerseits durch eine unscharfe leicht wackelnde Videokamera für die Begegnungen von Lolas Vater mit dessen Geliebter als Symbol einer hypokritischen Außenwelt sowie andererseits durch den Einsatz einer Filmkamera, die Lolas Lauf und Lolas Begegnungen mit Manni natürlicher erscheinen lässt. Jeunet geht freilich einen Schritt weiter, wenn er diese Simulation einer klaren Trennbarkeit von subjektiver und äußerer Wirklichkeit durch das Spiel mit „künstlichen“ Fantasiekonstrukten selber zum Thema macht. Exemplarisch ist die Geschichte des geheimnisvollen Mannes auf den zahlreichen zerrissenen Passbildern unterhalb diverser Fotoautomaten. Hier erweisen sich Amélies Erklärungsansätze für die Motive dieses Mannes als extrem artifiziell, schließlich handelt es sich letztlich nur um einen Mechaniker der bei den Reparaturen der Automaten Testbilder laufen lassen muss. Andererseits sind diese und viele Fantasien mehr für Amélie zentraler Teil ihrer eigenen Lebenswelt, und als solche Schlüssel zu ihrem Verhalten. Sowohl die Integration fantastischer Elemente in eine soziokulturell nachvollziehbare persönliche Geschichte als auch das fantastische Ausmalen des Alltäglichen zwingt den Zuschauer in eine subjektive Wirklichkeit, in der wahr und unwahr sowie richtig und falsch kaum trennbar sind. Auch in Lola Rennt ist eine solche Vermischung von Fantastischem und Alltäglichem gegeben, wird aber ungleich weniger ausgeführt.
Die Anknüpfungspunkte im zeitgenössischen Film, in den vorhergehen Produktionen der Regisseure sowie in deren Biographie und Lebensphilosophie sind deutlich. Nach der Vielzahl intertextueller Anleihen zu urteilen, hat sich Tykwer bei der Produktion von Lola Rennt von einer ganzen Reihe internationaler Vorbilder leiten lassen, die lange vor ihm mit zyklischen Zeitvorstellungen experimentiert haben. Hierzu gehören vor allem Akira Kurosawas Rashomon (1950), Alfred Hitchcocks Vertigo (1958), Krzysztof Kieslowskis Der Zufall möglicherweise (1981), Harold Ramis Und täglich grüßt das Murmeltier (1993) und Alain Resnais Sie raucht/Sie raucht nicht (1993).
 Tykwer betont in seiner Synthese solcher Produktionen einen außerordentlichen Gegenwartsbezug, in dem Sekunden „richtigen“ bzw. „falschen“ Verhaltens über existenzielle Änderungen und völlig verschiedene Lebenswege entscheiden können.
 Dies deutet sich bereits in dem ähnlich zeitgenössisch-sozialkritischen Das Leben ist eine Baustelle (1997) an, bei dessen Drehbuch Tykwer mitgeschrieben hat. In Lola Rennt wird diese Großstadtproblematik in filmtechnisch-experimenteller Hinsicht weiterentwickelt, und zwar zunächst durch eine klare visuelle Trennung der konstant bleibenden Vergangenheit von der fragilen Gegenwart und der davon unmittelbar betroffenen Zukunft. So wird die Vergangenheit immer wieder über Schwarz-Weiß gehaltene Flasbacks eingeblendet, während die im Mittelpunkt der Experimente stehende Gegenwart in Farbe bleibt, und die Zukunft der Passanten über schnelle Serien von bis zu zwölf Einzelbildern in sogenannten Flashforwards dicht resümiert vorweggenommen wird. Wie der Regisseur ausführt, verbindet sich der starke Gegenwartsbezug hierbei mit einer Kritik an der Elterngeneration: 

„Ich finde es blöd, wenn Menschen auf die Zukunft hin leben, und sich nicht auf das Nächstliegende konzentrieren. Gerade in der uns vorhergehenden Generation waren wir umzingelt von Menschen, die darüber reden, dass es ihre Kinder mal besser haben sollen. [...] Diese Haltung hat etwas Selbstzerstörerisches, in der liegt nichts Kreatives und nichts Konstruktives“ (Tykwer, in Suchsland 1998: 10).
 

Jean-Pierre Jeunet hat betont, dass er vom französischen Kino der 30er und 40er Jahre und hierbei sowie darüber hinaus insbesondere von den Filmen Jean Renoirs (1894-1979) erheblich beeinflusst wurde.
 Letzterer gilt als Regisseur eines poetischen Realismus, für den „la recherché d’éléments féeriques dans l’entourage le plus quotidiennement banal” charakteristisch ist.
 Die Integration von Dichtung in den Bereich des Banalen und Alltäglichen hat für Jeunet und Renoir unterstützende Funktion. Exemplarisch beginnt Amélie mit einer sich auf „ain“ wie dem Familiennamen „Poulain“ reimenden dichten Beschreibung der Vorlieben und Abneigungen von Amélies Eltern.
 Eine solche metaphorische Verdichtung des Alltäglichen zu einer Fabel der Moderne zeigt sich bereits bei früheren Werken Jeunets, wenngleich es dort nicht gerade heiter-gelassen zugeht. Ein Beispiel ist das mit Marc Caro 1991 gemeinsam produzierte Delicatessen, das einen inhumanen Kannibalismus in einem verwahrlosten großstädtischen Randgebiet in Szene setzt. Vordergründig hat eine solche düster-blutige Horrorgeschichte sicher wenig mit Amélies Liebesgeschichte zu tun, in Bezug auf die Betonung visueller Details, mit denen eine subjektive Gegenwart über Verfremdungen pointiert zum Ausdruck gebracht wird, sind aber durchaus Parallelen gegeben. In begrenzter Weise lässt sich auch Jeunets Horror-Science Fiction Alien 4 in einer solchen Tradition lesen, wobei hier Zugeständnisse an die vorhergehenden drei Alien-Folgen und an die Normen eines Hollywood-Actionfilms zu berücksichtigen sind.
2. Spiegelungen einer zeitgenössischen Gesellschaft

Existenzielle Inkommunikation, Einsamkeit, und ein monotoner Lebens- und Arbeitsalltag prägen die Gesellschaft von Lola und Amélie. Grundlage für das Nebeneinander statt Miteinander Leben sind pseudorationale Normen, Normenschemata und Konzepte, die gerade durch ihre Marginalisierung zwischenmenschlicher Emotionen zu einer Vielzahl dauerhafter individueller Identitätskrisen geführt haben. Der Mangel an individueller Reflexion der vorgegebenen inhumanen Normen aber auch an emotionaler Auflehnung gegen die alles überschattende Inkommunikation tragen zur Stabilisierung der Normenschemata bei. Hierbei gibt es allerdings sowohl weitgehende Gemeinsamkeiten als auch signifikante Unterschiede, die es näher zu ergründen gilt. Gemeinsam ist beiden Filmen zunächst die Betonung menschlicher Entfremdung unter gegenwärtigen Arbeitsnormen.  Sie illustrieren, wie eine von industriellen Revolutionen und der damit einhergehenden Rationalisierung und Bürokratisierung geprägte Arbeitsethik zu einer Dehumanisierung der zeitgenössischen westlichen Gesellschaft beigetragen hat, und folgen damit weitestgehend Webers Ausführungen zum “kapitalistischen Geist” (1968: 357). Nicht zufällig hat bereits Max Weber bei seiner Herleitung kapitalistischer Mentalität aus dem asketischen Protestantismus das harte Arbeiten im Beruf zu engen Zeitvorgaben als fundamentales Charakteristikum der Moderne prägnant resümiert: „Nicht Muße und Genuss“, sondern das „Handeln“ im Beruf ist wesentlich für die Wertschätzung des Menschen innerhalb westlicher kapitalistischer Systeme. 

„Zeitvergeudung ist also die erste und prinzipiell schwerste aller Sünden. Die Zeitspanne des Lebens ist unendlich kurz und kostbar, um die eigene Berufung ‚festzumachen’. Zeitverlust durch Geselligkeit, ‚faules Gerede’, Luxus, selbst durch mehr als der Gesundheit nötigen Schlaf – 6 bis höchstens 8 Stunden – ist sittlich absolut verwerflich“ (Weber 1973: 359).
Im asketischen Protestantismus, wie er in den Schriften Baxters, Speners und Barclays zum Ausdruck kommt, heißt es noch nicht wie später bei Benjamin Franklin „time is money“, aber berufliche Arbeit unter Zeitdruck erscheint bereits als „von Gott vorgeschriebener Selbstzweck des Lebens“ (ebda. 360). Dieses Selbstzweckprinzip hält sich nicht nur, sondern verstärkt sich geradezu in dem Masse, in dem das religiöse Weltbild schwächer wird, christlich fundierte Familiengefüge zerfallen und der Wohlstand zunimmt. All dies ist charakteristisch für die „mise en scène“ totalitärer Arbeitsethik in Lola Rennt,  Das Leben ist eine Baustelle und Amélie. Rationalität westlich-kapitalistischer Prägung spiegelt sich in den filmisch rekonstruierten Arbeitswelten meist in einer Form, die mit Begriffen wie “efficiency“, „predictability“ und „calculability” umschrieben werden kann.
 Weber betont die hiermit einhergehende Irrationalität, die aus einer das Individuum von seiner eigenen persönlichen Rationalität entfremdenden Depersonalisierung resultiert. Im Kontext steigender Professionalität wird nämlich erwartet, dass das Individuum seine persönlichen Gedanken und Gefühle so zurückstellt, dass diese nicht mit dem effektiven, regulierten Erfüllen seiner Aufgaben in Konflikt treten.
 Exemplarisch für solche “Arbeitsmenschen” sind in Lola Rennt die Bankangestellten, allen voran Lolas Vater, aber auch Herr Meyer, der namenlose Kassierer und andere Randfiguren der Bank, die zu dem Gemüsehändler Collignon in Jeunets Amélie in enger Korrelation stehen. Wir betrachten zunächst die Welt der Banker als Grundlage für ein Verständnis des ersteren Films bevor auf Collignon eingegangen wird.

Bereits die ausgeprägte Zeitmetaphorik in Lola Rennt verweist auf den Kausalitätsexzess des von Lolas Vater und Herrn Meyer exemplifizierten pseudorationalen Verhaltens, denn zu ihrer über das private Glück gestellten Arbeitswelt gehören eine rigurose Zeiteinteilung und ein exzessiver Zeitdruck. So haben Termine für Lolas Vater absolute Priorität, auch wenn er sich als Filialleiter noch am Ehesten ohne Gefahr unmittelbarer Sanktionen gewisse Freiräume herausnehmen könnte. Diese Möglichkeit ist jedoch nur hypothetisch, denn in seiner Arbeitswelt werden Zeitvorgaben nicht reflektiert oder diskutiert sondern nach behavioristischem Muster erfüllt. Auf den zeitlich vorgegebenen Stimulus (die Sekretärin gibt durch, dass Herr Meyer eingetroffen ist) erfolgt als Reaktion ein sofortiger Abbruch des Gespräches mit seiner Geliebten, Jutta Hansen. Dabei geht es in dem Gespräch um existenzielle Fragen wie die Kontinuität ihrer Beziehung, ein mögliches gemeinsames Kind und die formelle Auflösung der Ehe von Lolas Vater. Der Zeitdruck der Arbeitswelt hat jedoch Präferenz, und dies nicht nur innerhalb eines für die Arbeit reservierten Zeitabschnittes. Sehr deutlich kommt dies in Herrn Meyers „Lebensphilosophie“ zum Ausdruck: „Ich habe mir überlegt, dass Kinder nichts für mich sind. Wenn man so viel arbeitet wie ich, dann hätten die ja doch nichts von mir“. Ähnlich stellt Lolas Vater, wie die Familie moniert, seine Arbeitswelt auch außerhalb der Bank über alles. Darauf verweisen schon die von ihm wiedergegebenen kontinuierlichen Klagen seiner Frau gleich in der ersten Version von Lolas Lauf: „Du hast ja nur noch deine Zahlen im Kopf“ bzw. „Du bist ja immer nur der Boss“.  Eine Folge der vollständigen Internalisierung beruflich fundierter Regeln der Logik ist die Unfähigkeit zu spontan emotionalen Reaktionen bzw. auch zu grundlegenden Loyalitätserklärungen. So antwortet der Vater auf Lolas Bitte um prinzipielle Hilfsbereitschaft („Wenn ich dich so bräuchte wie noch nie in meinem Leben, hilfst du mir dann?“) mit einer Fragesequenz („Was ist denn los?“ – „Wer stirbt?“ – „Wer ist Manni?“ – „Warum stirbt er?“) und beendet diese mit einem Verweis auf die kognitive Problematik: „Ich verstehe nicht.“ „Verstehen“ und „Fühlen“, Kognition und Emotion, stehen in diametraler Opposition, wenn Lola, die auf Mannis Hilferuf unmittelbar reagiert und für ihren Freund zu allem bereit ist (Banküberfall, Überfall auf den Supermarkt, etc.), auf ihren nach Berufsnormen konditionierten Vater trifft und diesen um Hilfe bittet.
 Die mechanische,
 von Zeitdruck und Stress geprägte Arbeitswelt der Angestellten der Deutschen Transfer Bank wird so zum Symbol für ein zeitgenössisches kollektives „Schicksal“, das allerdings nicht anthropologisch oder religös fundiert, sondern lediglich normativ und diskursiv angelegt und darum grundsätzlich abwendbar ist. Tykwer (1998: 16) geht es um die Verdeutlichung eines „sich gnadenlos abspulenden Kausalitätsexzesses“ in einer zeitgenössischen industrialisierten Gesellschaft. Mit „Fatum“ im ursprünglichen Sinne hat dies wenig zu tun und mit einer Dominanz von „Zufall und Glück“ noch weniger. Dem gleich zu Beginn des Films eingeblendeten Bild fallender Dominosteine immanent ist jedoch eine fundamentale Skepsis gegenüber möglichen optimistischen Vorstellungen einer kollektiven Emanzipation vom pseudorationalen Diskurs. Dies gilt umso mehr als selbst Mannis Unterwelt den dargestellten Arbeitsnormen folgt, ja diese in vieler Hinsicht noch übertrifft und so zu einer grotesken Spiegelung der alltäglichen Arbeitswelt mit Verweisfunktion auf deren Exemplarität avanciert.
 In Kombination mit dem geringen Emanzipationspotential der konditionierten Individuen verstärkt diese Omnipräsenz der beruflichen Normen eine Suggestion des „Schicksalhaften“, die durch den immer wieder am Ende der Autofahrt von Herrn Meyer stehenden Unfall montagetechnisch betont wird. Ob Lola Herrn Meyer für ein paar Sekunden aufhält, ob er alleine fährt oder mit Lolas Vater zusammen, ist sekundär. Früher oder später fährt er selbstverschuldet in das Auto der drei aggressiv auftretenden Männer.  

In Jeunets Amélie wird das Leben des Gemüsehändlers Collignon sehr ähnlich von Normen „rationaler Berufsarbeit“ (Weber 1973: 362) diktiert. Auch Collignon ist auf eine effektive Durchführung seiner monotonen täglichen Aufgaben hin konditioniert.  Hierzu gehören das tägliche Aufstehen um sieben Uhr, das Vorbereiten, das Aufschließen des Ladens, das anschließende ganztägige Verkaufen des Gemüses und vieles mehr. Dieser genau festgelegte Arbeitsrhythmus ist Grundlage seiner Lebensorientierung, seines Selbstwertgefühls und damit auch Kernbestandteil seiner Identität. Nicht zufällig genügen kleinste Modifizierungen, wie ein zweistündiges Vorstellen des Weckers, aber auch das Austauschen der Hauspantoffeln, der Zahnkreme oder eines Türgriffes, um die Psyche Collignons bis an den Rand des Nervenzusammenbruches zu führen. Amélies Tricks zerstören sein Identitätskonstrukt und enthüllen ihn als einen außerhalb seiner Arbeitswelt völlig unmündigen und isolierten Menschen, der in seiner Hilflosigkeit nur noch Rat bei seiner Mutter erhoffen kann. Besonders interessant ist Collignons Verhältniss zu seinem Angestellten Lucien, schließlich prallen hier ähnlich wie bei der Auseinandersetzung zwischen den Bankern und Lola pseudorationale und emotionale Leitmotive diametral aufeinander. Collignon folgt vor allem seinem Verkaufsinteresse und fordert in diesem Sinne eine schnellstmögliche Abfertigung der Kunden, wobei das zu verkaufende Gemüse ausschließlich als Ware betrachtet wird. Lucien zeigt demgegenüber eine ausgeprägte emotionale Perspektive, in der die Artischocken und andere Artikel des kleinen Ladens in ihrem Eigenwert als formschöne Pflanzen hervorgehoben werden. Er mag dieses Gemüse und so dauert der Verkauf länger, was Collignons „time is money“ - Prinzipien entgegensteht. Der an schnellen Warenverkehr gewöhnte Zuschauer mag zunächst Collignons Verhalten eher akzeptieren als Luciens gelegentliches Streicheln des Gemüses. Das im Zusammenhang mit diesem Drängen immer wieder in Szene gesetzte ausführliche Erniedrigen des jungen Angestellten als „crétin irresponsable“ setzt den Zuschauer jedoch schnell in Distanz. Spätestens nach mehrfacher Fokussierung des Gemüsestandes wird deutlich, dass Collignons Kritik irrational ist, da sie völlig artifiziellen Zeitvorgaben folgt, die von der Kundschaft an keiner Stelle eingefordert werden. Das Bloßstellen Luciens vor den Kunden nimmt letztlich mehr Verkaufszeit in Anspruch als eine Akzeptanz von Luciens langsamerer Arbeit, und es ist als menschliche Degradierung völlig inakzeptabel. Nicht zufällig wird Lucien an einer Stelle von einer älteren Kundin in Schutz genommen. 
Eine direkte Folge der inhumanen Arbeitsethik ist der Verzicht auf ein zeitintensives Familienleben, das bei Collignon vollständig ist und anders als bei Herrn Meyer gar keiner Begründung mehr bedarf. Nur wenige Figuren gehen allerdings derart weit; Norm ist vielmehr die über Lolas und Amélies Hintergrund ausführlich behandelte Ein-Kind-Familie, womit eine Tendenz europäischer und nordamerikanischer Haushalte reflektiert wird. In beiden Filmen erscheint die Vaterfigur als dominanter Bezugspunkt im Leben der Protagonistinnen. Diese Väter können jedoch dem emotionalen Bedürfnis ihrer Töchter nicht entsprechen und diese auch nicht verstehen, denn sie haben die rationale Arbeitsethik ihrer Berufe auf das Privatleben übertragen. Charakteristisch ist deren häufige körperliche Abwesenheit und ein weitgehender Verzicht auf den Kontakt mit Ehefrau und Tochter. Für Lolas Vater wurde dies bereits ausgeführt, es gilt aber auch für Raphaël Poulain und dessen  Beschränkung körperlichen Kontaktes mit seiner Tochter auf die Berührung zum Zweck ärztlicher Untersuchung. Als ehemaliger Militärarzt, der jetzt in Thermalbädern arbeitet, wendet er hierbei dieselbe „Sorgfalt und Methode“ an, „mit welcher er seinem Beruf nachgeht“ (Weber 1973: 362), aber gerade das führt zum völligen Verkennen seiner Tochter. Dem Zuschauer enthüllt der auktoriale Erzähler gleich zu Beginn des Films, dass Amélies Herz aus Sehnsucht nach mehr Liebe und Körperkontakt bei jeder dieser Untersuchungen des Vaters schneller klopft. Der in seinem Berufsdenken erstarrte Arzt ist freilich nicht in der Lage einen solchen Grund zu erkennen, diagnostiziert fälschlicherweise einen Herzfehler und verordnet seiner Tochter Privatunterricht durch die Mutter an Stelle eines Schulbesuches. Damit nimmt er ihr die Gelegenheit, gleichaltrige Spielkameraden zu treffen und Freundschaften zu schließen. Auch wird nun kategorisch auf Urlaubsreisen verzichtet, wodurch der Horizont der Familie dauerhaft auf den häuslichen Bereich eingeengt wird.
 Amélie bleibt so nur ein Rückzug in ihre Traumwelt und dann mit 18 der Auszug aus dem Elternhaus. Um letztlich auch ihren Vater aus diesem zunehmend inkommunikativen
 und lebensfeindlichen Ambiente herauszuholen, greift sie auf einen den Film leitmotivisch begleitenden Trick zurück: Sie entwendet den Gartenzwerg, der von ihm mit viel Liebe als Symbol seiner häuslichen Lebenswelt gepflegt wird, und schickt ihn mit einer befreundeten Stewardess zusammen auf Reisen. Die Postkarten, die der Vater nun regelmäßig von seinem Zwerg aus verschiedensten Punkten der Welt (New York, Moskau, etc.) erhält, entziehen sich seiner Verstandesgrundlage.  Sein „Je ne comprend pas” ist Ausdruck tiefster Hilflosigkeit und erinnert unmittelbar an das ähnlich frustrierte „Ich verstehe nicht“ von Lolas Vater, mit dem dieser das Hilfegesuch seiner Tochter kommentiert. An solchen Stellen enthüllen sich die Grenzen der vorgeblich allmächtigen problemlösenden und identitätsstiftenden rationalen Berufswelt der Elterngeneration. Während der Kausalexzess Lolas Vater am Ende in einen potentiell tödlichen Verkehrsunfall verwickelt, ist für Raphaël Poulain allerdings noch nicht alles verloren. Am Ende folgt er dem Vorbild seines mittlerweile heimgekehrten Gartenzwerges und beginnt selber die Welt zu erkunden.
Noch ungleich weniger als die Väter sorgen sich die Mütter um ihre Töchter, denn Lolas und Amélies Mutter leben zurückgezogen in einer distanzierten eigenen Welt, die sich signifikant von der rationalen Berufswelt ihrer Ehemänner unterscheidet.  Folgt man auch hier den Ausführungen Webers, dann leben die Mütter in einer von „superstition“ sowie „Reminiszenzen von magischer oder hierarchischer Gnadenspendung“ geprägten Gegenwelt, die bereits dem Puritaner „verhasst“ war (Weber 1973: 368). So betont Lolas Mutter wiederholt ihren Glauben an Sternzeichen, während Amélies Mutter dem patriarchalischen Stereotyp der gläubigen Katholikin entspricht, wenn sie in der Kirche um männlichen Kindersegen betet. Dass Jeunet solchen Konstrukten noch weniger Vorbildcharakter zu geben bereit ist als der Berufswelt der Väter wird durch Frau Poulains grotesk-ironischen frühen Tod deutlich. Nach einem weiteren Gebet in Notre-Dame stirbt sie ausgerechnet durch eine Selbstmörderin, die sich vom Dach des Doms stürzt, als sie und ihre Tochter herauskommen. Darüber hinaus erscheint Amélies Mutter als hysterische Privatlehrerin und Mutter, während Lolas Mutter vor dem Fernseher sitzt und dabei mit ihrem Freund telefoniert. Gemeinsam ist beiden eine ausgeprägte Imagepflege. So ist das Wohnzimmer, in dem sich Lolas Mutter aufhält, perfekt aufgeräumt. Auch kommt ihr, als Lola aufgebracht aus der Wohnung rennt, nur das eigene Bedürfnis nach neuem Shampoo in den Sinn. Amandine Poulain zeigt eine Obsession zum Boden-Wienern und Reinigen der Handtasche
 und fällt im Übrigen durch eine extrem konservativ-ordentliche Kleidung auf. Letztlich wird hier das Berufsprinzip der Hausfrau angesprochen, zu deren Stereotyp eine solch übertriebene Imagepflege gehört. Der Glaube an übernatürliche Kräfte und die Imagepflege geben diesen Frauen eine feste Orientierung, sie entlasten in kognitiver Hinsicht durch das Angebot klar verständlicher Lebensregeln aber auch in emotionaler Weise durch das Angebot von Ventilfunktionen. Gleichzeitig handelt es sich um einen Rückzugsort, denn in dieser Welt sind die rationalen Berufsnormen ihrer Männer zumindestens vordergründig aufgehoben. Auf der anderen Seite werden Kommunikationsmangel und Gefühlsarmut in der Familie so nur gesteigert. Von solchen Müttern können die Töchter keine Hilfe erwarten, denn Aberglaube und häusliche Pflegeobsession hält sie noch ungleich mehr in einem fremdbestimmten Normengerüst gefangen, dass für die emotionalen Probleme und die aktiven dynamisch-selbstbestimmten Lösungsversuche der Töchter keinen Platz kennt.
 
Parallel zur Destruktion des christlich fundierten harmonischen Familienideals wird auch das zeitgenössische romantische Liebeskonzept in seiner Artifizialität bestätigt. Exemplarisch ist die Pervertierung von Liebe zu einem obsessiven Besitzdenken bei Joseph in Jeunets Amélie. Für Joseph sind seine ehemalige Geliebte Gina und später die neue Freundin Georgette Teil seines Eigentums, das er mit niemand anderem teilen möchte. Umso problematischer ist die männliche Konkurrenz, deren Chancen Joseph im Bistro, dem Arbeitsplatz „seiner“ Frauen, besonders hoch einstuft. Ausgerechnet die als Grundlage moderner Rationalisierung betrachtete Trennung von Haus und Beruf (vgl. Weber 1978: 356ff.) wird dabei zur Gefahr von nach kapitalistischen Besitzprinzipien neu definierten Partnerschaften. Unmittelbare Folge einer solchen Denkart ist eine krankhafte Eifersucht, die sich in Josephs permanenter Überwachung der Frauen an ihrem Arbeitsplatz niederschlägt. Mit einem Diktiergerät archiviert er vermeintliche Annäherungsversuche potentieller männlicher Konkurrenten aber auch das für ihn leichtfertige Verhalten von Gina und Georgette. Ganz offensichtlich sind Frauen für Joseph primär Objekte männlicher Begierde, die sich nicht selber vor männlichen Übergriffen schützen können. Joseph folgt hierbei tradierten Genderstereotypen, in denen eine kognitiv überlegene Männlichkeit das emotional gelenkte Weibliche vor sich selbst und vor bedrohlichem äußerem Einfluss bewahren muss.
  Zu diesem patriarchalischen Rollenverständnis tritt ein männlicher gedachter Konkurrenzkampf als Grundprinzip freier Marktwirtschaft. Dass ausgerechnet die auf einem solchen Konkurrenzdenken entwickelte Eifersucht zu Ginas und Georgettes Trennung von Joseph führt, verweist auf die Irrationalität des grotesk übersteigerten kapitalistischen Besitzdenkens. 
Auch das Verhältnis zwischen Lolas Vater und Jutta Hansen entspricht in keiner Weise romantischen Liebesidealen, was ebenfalls auf eine pseudorationale Einstellung des männlichen Partners zurückzuführen ist. Wie schon in der Begegnung von Vater und Tochter so zeigt sich auch bei den Treffen von Lolas Vater mit Jutta Hansen ein Gegensatz zwischen Kognition und Emotion. Jutta Hansen möchte die heimliche Beziehung offiziell anerkannt wissen. So verlangt sie von Lolas Vater ein offenes „zu ihr Stehen“, stellt die zentrale Frage („Liebst du mich?“) und leitet aus seinem Eingeständnis die Forderung ab: „Dann entscheide dich!“ Für den um eine rationale Ergründung jeder Situation bemühten Vater ist dies allerdings nicht so einfach. Schon das Verlangen nach einer Liebeserklärung möchte er erklärt wissen („Warum fragst du das jetzt?“) und erst auf Nachdruck ist er zu einer direkten Antwort bereit („Zum Teufel, ja!“), wobei Tonfall und Fluch das erzwungene Geständnis wieder relativieren. Noch ungleich weniger lässt er sich ohne weitere Reflexion auf ein Versprechen zu einer grundlegenden privaten Verhaltensänderung ein und „vertagt“ die Entscheidung, für die er im Moment keinen Handlungsbedarf sieht („Das muss doch nicht jetzt sein“). Die Unterlegenheit seiner pseudorationalen Position wird bereits in diesem Streitgespräch über die Kameraeinstellung festgehalten: Er sitzt zunächst in einer Ecke auf dem Boden vor seinem Aktenschrank, einem zentralen Symbol seiner Arbeitswelt, während sie vor einem leicht geöffneten Fenster steht, eine Metaphorik für die Möglichkeit eines Auswegs aus der eng begrenzten hypokritischen Beziehung. In den wiederholten Streitgesprächen zwischen Vater und Tochter setzt die Kameraführung diese „mise en scene“ pseudorationaler Unterlegenheit fort.

Als letztes Beispiel frustrierter Liebesbeziehungen sei auf Madeleine Wallace, die Hausmeisterin in Amélies Gebäude, verwiesen. Ihr Mann hat sie schon früh verlassen, um mit seiner Geliebten in Südamerika ein neues Leben zu beginnen. Anstatt selber auch an ein neues Leben zu denken, flüchtet sich die Frau jedoch in die Vorstellung einer angeblich ehemals idyllischen Liebesbeziehung mit dem mittlerweile verstorbenen Mann. Höhepunkt dieser grotesken Traumwelt sind der mitten in der Küche platzierte ausgestopfte Hund, der das Foto ihres Ex-Mannes/seines Herrchens unentwegt anstarrt, in seiner lebensleeren Treue die Mentalität seines Frauchens pointiert widerspiegelt und so den Raum in eine Art Museum utopischer Wunschvorstellungen verwandelt. Hinzu kommt ein obsessives Mitteilungsbedürfnis der Frau, dem Amélie zum Opfer fällt, denn um den Namen ihres Vormieters von der Hausmeisterin zu erfahren, muss sie sich die groteske Vergangenheitsversion der Frau anhören.
 Selbst einfache Informationen und Gefühlsmitteilungen haben so einen klar definierbaren Preis. Für Madeleine Wallace ist dieser Handel freilich ein letztes Mittel um einen Zuhörer zu gewinnen, denn gerade sie ist Beispiel für eine bedauerliche Vereinsamung und Inkommunikation. Auch wenn sie durch den Rückzug in ihre Traumwelt an dieser Situation nicht unschuldig ist, bleibt sie primär ein von Egozentrismus und sozialer Gefühlsarmut geprägtes Opfer, welches nur in seiner Verzweiflung auf Handelsprinzipien zurückgreift.

3. Zum Emanzipationspotential von Außenseitern
Die bis hierhin skizzierten partiell sehr unterschiedlichen, als Folge der Internalisierung oder als Reaktion gegenüber einer übersteigerten rationalen Berufsethik aber vielfach auch ähnlichen Verhaltensmuster haben den Charakter der Protagonisten und anderer Außenseiter in Lola Rennt und Amélie mit beeinflusst. Trotzdem sind es letztlich Außenseiter geblieben, die sich signifikant von ihrem sozialen Umfeld unterscheiden. Gerade Lola und Amélie weisen hierbei Ähnlichkeiten zu den von Elsaesser (1994: 283ff.) beschriebenen „outsider-protagonists“ des Neuen Deutschen Kinos bzw. auch denen der Nouvelle Vague auf. Hierzu gehören eine ausgeprägte soziale Isolation und erhebliche Probleme bei der Kommunikation mit einem überwiegenden Teil der sie umgebenden Gesellschaft, was auf deren Prägung durch eben diese Gesellschaft, vor allem aber auch auf mangelnde Normenkonformität rückführbar ist. Vor die Alternative „Arbeiten um zu leben, oder leben um zu arbeiten“ gestellt, tendiert die von Lola, Manni, Amélie und Nino exemplifizierte jüngere Generation zu ersterer Ausrichtung während die Elterngeneration letztere favorisiert.
 Der Unterschied zu den Außenseiterprotagonisten des älteren Avantgarde-Kinos zeigt sich insbesondere in dem Optimismus, den beide Filme zunächst durch das Happy End und Amélie zudem durch eine heiter-komische „mise en scène“ vieler zwischenmenchlicher Begegnungen in den Vordergrund stellen. So können die Heldinnen der beiden Märchen zwar wie die Antihelden des Neuen Deutschen Kinos und der Nouvelle Vague fatal scheitern,
 im zeitgenössischen Märchen setzt sich jedoch der Erfolg durch. Der innere Kampf der Außenseiter zwischen Rebellion und Unterordnung, einst ein zentrales Thema, ist für die neuen Heldinnen mit einer klaren Entscheidung für die Rebellion bereits abgeschlossen. In vieler Hinsicht spiegelt sich hier zwar auch ein von kleinbürgerlichen Verhaltensnormen determiniertes Zolasches Gesellschaftspanorama, aber dessen Enge kann nun überwunden werden. Statt der scharfen pessimistischen Sozialkritik der 60er und 70er Jahre dominiert am Ende beider Filme ein „benevolent Renoirian humanism […] made up of easy-going sensuality and a feeling that human beings transcend […] divisions“.
 
Trotz solcher struktureller Gemeinsamkeiten bleiben Lolas und Amélies Charaktere, aber auch die ihrer männlichen Partner recht verschieden. Wie die Filme selber, so sind auch ihre Protagonisten hybride, und die Anteile der jeweiligen Geschlechtermischung variieren. Nicht zufällig wird bei Manni überwiegend Fluchtverhalten und bei Lola primär Widerstand in Szene gesetzt. Lola rennt, um in der allegorischen Symbolik des Titels zu bleiben, allerdings läuft sie nicht wie ihr Freund Manni vor Kontrolleuren davon, sondern sie rennt gegen das „Schicksal“ an, das keines ist. Insgesamt spiegelt Manni in seiner reagierenden, hilflosen und unsicheren Passivität eher die Charakteristiken eines femininen Stereotyps, während Lola in ihrer agierenden, von Entschlossenheit, Mut und Eigenständigkeit geprägten Rolle zentrale Elemente eines männlichen Stereotyps erfüllt. So knüpft Tykwers Lola mitunter an die lange Tradition der dem Mann in vieler Hinsicht überlegenen „femme fatale“ in der Literatur- und Filmgeschichte an, die bereits von Josef von Sternberg in Der blaue Engel (1930) und Rainer Werner Fassbinder in Lola (1979) filmisch umgesetzt worden ist. Anders als ihre traditionellen Vorläufer muss die zeitgenössische Lola allerdings nicht auf erotische Verführungskünste zurückgreifen, um Männer zur Ausführung ihrer Wünsche zu nötigen,  sondern sie führt selbst mit stereotypisch männlichen Mitteln aus, wozu die Männer unfähig erscheinen, und sprengt so das patriarchalische Gesellschaftskonstrukt, dem Sternbergs und Fassbinders Lolas weitestgehend verhaftet blieben. So hält sie in der ersten Version im Supermarkt Belegschaft und Kunden in Schach und führt in der zweiten Version mit der dem Wachmann entwendeten Waffe einen Banküberfall durch. Rekonstruiert wird solch stereotypisch maskulines Verhalten von Seiten einer jungen Frau freilich nur zum Zweck von deren Dekonstruktion, denn gerade dessen Scheitern führt unmittelbar zurück zur Konstruktion des Films als Parodie. Bestätigt wird dies durch eine Auflösung des stereotypen Gegensatzes von männlicher Kognition und instinktgesteuerter weiblicher Emotion in der Figurenkonstellation Lola - Manni. Lola agiert nämlich auch kognitiv überlegener als Manni. Hierzu gehört die grundsätzlich gut überlegte Selektion ihres Vaters als der wahrscheinlich einzig ausreichend finanzkräftigen und zugleich sehr eng mit ihr verbundenen potentiellen Problemlösungsfigur. Demgegenüber sind Mannis Versuche, über Telefonate mit Freunden und seiner Großmutter an die benötigten 100.000,- DM zu gelangen, von Vornherein zum Scheitern verurteilt. Sowohl sein unüberlegtes Verhalten in der U-Bahn, in der er vor Schreck das Geld liegenlässt, als auch der Überfall auf den Supermarkt, den er nur dank Lolas Einsatz gegen den Sicherheitsbeamten zu Ende führen kann, zeigen ihn als planlosen schwachen Antihelden. Wenn Kameraführung und Zeitvorgaben (Show down um 12.00 Uhr mittags!) dabei immer wieder Fred Zinnemanns bekannten Western High Noon (1952) zitieren und in diesem Kontext die männlichen Protagonisten der beiden Filme, Manni und Kane (Gary Cooper), parallel setzen (vgl. etwa die Rückenansicht von Manni als dieser mit der Pistole in der Hand auf den Supermarkt zugeht),
 so geschieht dies mit eindeutig parodisierender Intention. Ridikülisiert wird hierbei zunächst Manni, der mit dem überlegenen männlichen Kane wenig gemein hat, und zudem nicht im Wilden Westen sondern innerhalb einer staatlich effektiv abgesicherten kapitalistischen Sozialstruktur agiert.
 Parallel wird aber auch die Untauglichkeit der im Westerntypus der 50er und 60er Jahre betonten klassisch-maskulinen Lösungsstrategie für zeitgenössische Probleme deutlich. Darüber hinaus könnte gefragt werden, in wie weit der in High Noon konstruierte, von materiellem und emotionalem Eigeninteresse kaum befleckte Kane in seinem idealistischen Kampf um propagierte amerikanische Grundwerte wie „Gerechtigkeit“ und „Freiheit“ in seinem historischen Kontext glaubwürdig erscheint.

Amélie steht durch ihre extreme Schüchternheit zunächst in direktem Gegensatz zu der selbstbewussten Lola. Nicht zufällig schweigt sie mehrmals zu Collignons Angriffen gegen den ihr sehr sympathischen Lucien. Sie ist auch nicht in der Lage, sich auf eine Kommunikation mit Dominique Bretodeau einzulassen, selbst als dieser das Gespräch sucht. Noch mehr verweist das unendlich lange Verwirrspiel mit Nino auf eine fast krankhafte psychische Blockierung sozialer Bindungen. Ein direktes Ausdrücken von Gefühlen ist ihr kaum möglich, geschweige denn eine Diskussion hierüber, wie Lola sie mit Manni wiederholt in den Zwischendialogen führt. So ist sie in vieler Hinsicht ein Kind geblieben, worauf ihr vorpubertäres Sexualverhalten im Rahmen kurzer Freundschaften bereits sehr früh verweist. Viele ihrer Tricks und Verwirrspiele erinnern unmittelbar an Kinderstreiche, die dem literarisch versierten Zuschauer aus den harmloseren Beispielen des französischen „roman comique“, der spanischen „novela picaresca“ oder des deutschen Schelmenromans bekannt vorkommen könnten. So spiegelt sich in der Auseinandersetzung von Amélie und Collignon letztlich der Gegensatz von emotional geführter Kinder- und pseudorational determinierter Erwachsenenwelt.  Bestätigt wird dies durch Ninos kindliches Verhalten, zu dem das Sammeln zerrissener Passfotos ebenso gehört wie die vollständige Neutralität gegenüber den Waren und Kunden, mit denen er als Verkäufer in einem Sexshop zu tun hat. Auch die ausgeprägte Vergesslichkeit, die Nino und Manni gemeinsam haben (ersterer vergisst sein Fotoalbum, letzter das Geld aus dem Autogeschäft), steht in enger Korrelation zu kindlicher Naivität und Unschuld. In ihrem weitgehend vorpubertären Status sind Amélie und Nino gegenüber sexuellen Reizen sehr resistent, damit aber auch gegenüber jeglichen auf die Opposition von sexuellem Instinkt und rationaler Berufsethik rückführbaren Probleme der sogenannten Erwachsenenwelt, die von Lolas Vater und Jutta Hansen bzw. Joseph und Gina/Georgette pointiert exemplifiziert werden.
 
Von jungen Frauen geht letztlich in beiden Filmen das entscheidende emotionale und kognitive Potential zur Befreiung der männlichen Partner und anderer Figuren von inhumanen Normen aus. Sie weisen ihren orientierungslosen Männern den Weg aus Gefahr und kindlichen Rückzugsorten, und kehren so dass Märchen vom Froschkönig um. An Stelle der Transformation eines Frosches in einen starken männlichen Prinzen durch eine kindlich-naive Prinzessin erlebt der Zuschauer orientierungsstarke Frauen, die ihre oberflächlich mitten im Leben stehenden männlichen Partner als wehrlose Frösche enthüllen. Gleichzeitig sind sie selber in ihrem Verhalten nicht immer vorbildhaft.
 Ganz im Sinne von Scherzers Analyse der französischen New New Wave, unter der unseres Erachtens auch Jeunets Amélie kategorisiert werden kann, gilt grundsätzlich: „Women are given many positive attributes. They are independent from masculine power and do not expect anything from men. […] They are active, energetic, assertive and either strong or gaining strength. They are fighters and stand up to men” (2001: 230). Jeglicher Rückfall in simplifizierte Polarisierungen von Frauen versus Männerfiguren, bzw. von emotionaler versus kognitiver Leitmotivik (oder das einfache Umkehrspiel dieser Relation) wird dabei auf überzeugende Weise vermieden. Nicht der primitive feministische Kampf der 70 Jahre gegen eine brutale patriarchalische Männerwelt wird hier inszeniert, sondern der zeitgenössische postfeministische Einsatz gegen pseudorationale Normen patriarchalischer Prägung, deren Inhumanität Mann und Frau in vergleichbarer Weise im alltäglichen Leben zum Opfer fallen und von denen beide sich gemeinsam zu befreien versuchen müssen. 
Marginale Existenzen wie eine blinde Frau und ein schwer behinderter alter Mann können bei solchen Emanzipationsbemühungen der Protagonisten von existenzieller Wichtigkeit sein. Nicht zufällig macht eine blinde Frau - und kein durch seine Sehfähigkeit vom Essentiellen abgelenkter Unbeteiligter - Manni auf den vorbeifahrenden Stadtstreicher aufmerksam, der dessen Geld immer noch bei sich hat. Sie hat so wesentlichen Anteil an dem überraschenden doppelten Happy End der dritten Geschichtsversion. Durch das Ausleihen ihrer Telefonkarte an Manni, was diesem das zentrale Telefongespräch mit Lola erst ermöglichte, hatte sie zuvor wesentlich zum Beginn von Lolas Rettungsaktion beigetragen.
 Die herausragendste marginale Figur in Amélie ist wohl  der Hobbymaler Raymond Dufayel, der eine überlegene Menschenkenntnis demonstriert und so Amélie im entscheidenden Moment zur Kontaktaufnahme mit Nino überreden kann. Gerade in dieser Interaktion spiegelt sich der Einfluss Renoirs auf Jeunet und unmittelbar auch die Rolle des Zuschauers für beide Regisseure, denn Jeunets Vorbild beschreibt seine erste Kinoerfahrung in den “Grands Magasins Dufayel” wie folgt: “J’étais un bébé gâté, La vie familiale m’entourait d’un mur protecteur, un mur dont l’intérieur était capitonné. A l’intérieur de ces murs, des personnages redoutables s’agitaient” (Renoir 1974: 13). Hier verbindet sich nicht nur der Name Dufayel mit Schlüsselerlebnissen Renoirs, sondern die Symbolik des Babys, das durch neue Eindrücke lernt und letztlich alte Grenzen überwindet, spiegelt sich auch unmittelbar in dem Videoband, das Amélie dem alten Dufayel zukommen lässt. Dort sehen der Hobbymaler und der Zuschauer gleichzeitig ein Kleinkind, das durch das Tauchen in einem Schwimmbecken zumindestens kurzzeitig zu einem dem Foetus vergleichbaren von Gefühlen gelenkten Naturzustand zurückfindet. Der Vorbildcharakter für den alten Dufayel ist deutlich, denn auch dieser ist einem Baby vergleichbar durch seine Krankheit extrem in seiner Bewegungsfreiheit eingeschränkt, und damit tendenziell auf eine soziale Passivität festgelegt. Er nutzt diese Rolle jedoch um andere Menschen in Ruhe zu beobachten und vermag so seine Umgebung ungleich besser als jeder gesunde junge Mensch zu erfühlen, zu verstehen und dann auch bedrängten Menschen wie Amélie zu helfen.
 Die Zahl sieben wird hierbei nicht erreicht, aber Manni und Amélie sind klug genug, sich wie Schneewitchen von solchen marginalisierten, insgesamt wenig beachteten und ihnen selbst weitestgehend unbekannten „Zwergen“ der Gesellschaft führen zu lassen. Interessanterweise tragen die aus dem Volksmärchen überlieferten Zwerge noch zur Stabilisierung der sie marginalisierenden Prinzipien rationaler Berufsethik bei, denn sie sind als fleißige Bergleute sehr stolz auf ihre harte Arbeit, auch wenn sie gerade deswegen Schneewitchen nicht effektiv zu helfen vermögen. In Lola Rennt und Amélie werden die hilfreichen Zwerge demgegenüber als schwer Behinderte kategorisiert, die nach kapitalistischen Kosten-Nutzen-Prinzipien, also etwa in den Berufswelten von Lolas Vater, Ronnie und Collignon, als tendenziell unproduktiv und wertlos erscheinen. Dass gerade weitestgehend unbekannte schwer Behinderte den Protagonisten entscheidend helfen können, und nicht Lolas oder Amélies berufserfahrene Väter, destabilisiert die Mythen rationaler Berufethik und  christlicher Familie als wegweisende Grundlage einer zeitgenössischen kapitalistischen Fortschrittsgesellschaft gleichermaßen. Wenn überhaupt, dann ist – so die Botschaft beider zeitgenössischer Märchen – primär von den wertlosen Außenseitern einer nach solchen Mythen strukturierten Gesellschaft Hilfe bei der Befreiung von grotesken Sozialverhältnissen und inhumanen Normen zu erwarten.
4. Ansatzpunkte zur Vermittlung im DaF-Unterricht

Um sich den emotionalen und kognitiven Leitmotiven in beiden Filmen komparativisch anzunähern, bietet sich eine Schwerpunktsetzung auf die Besonderheiten ihrer männlichen und weiblichen Protagonisten im Vergleich mit den Charakteristika solcher Protagonisten in den parodierten älteren Hollywoodproduktionen an. Eine solche in Lola Rennt parodierte Hollywoodproduktion ist High Noon, in dem Gary Cooper als Sheriff Will Kane entgegen dem Willen seiner Frau Amy für Ruhe und Ordnung sorgt und dabei die Modellhaftigkeit tradierter männlicher Stereotypen bzw. die eines patriarchalischen Gesellschaftssystems für eine zeitgenössische „zivilisierte Fortschrittsgesellschaft“ reaktiviert und legitimiert. Der Gegensatz zwischen Kane, Manni und Nino aber auch der scharfe Kontrast zwischen Amy, Lola und Amélie kann relativ leicht durch eine ausführliche Sammlung von Adjektiven zu Kane und Amie als Personifizierungen männlicher bzw. weiblicher Stereotypen und durch den anschließenden Vergleich erarbeitet werden. Hierzu würde sich die gemeinsame Rezeption einer Schlüsselszene aus High Noon,
 eine anschließende Diskussion im Plenum und später die Vorlage des folgenden einfachen Schemas zur Bearbeitung in kleineren Gruppen anbieten, wobei Manni, Nino, Lola und Amélie über ihre Anfangsbuchstaben leicht zugeordnet werden können. Doppelte Zuordnungen sollten erlaubt sein:

	Kane (männliches Stereotyp) tendenziell:
	Amy (weibliches Stereotyp)

	kognitiv          A, L 
	emotional          L, A, M, N 

	aktiv               L, A, M 
	passiv                N, M 

	stark               L, A
	schwach            M, N, A

	agierend         L, A
	reagierend         M, N

	überlegen       L, A
	unterlegen         M, N

	.......
	.......


Hierbei sollte deutlich werden, dass die zeitgenössischen Märchen das tradierte Stereotyp vom kognitiv-überlegenen männlichen gegenüber einem emotional-unterlegenen weiblichen Geschlecht nicht weiter pflegen, aber auch nicht durch eine einfache Umkehr ersetzen. Die Gegenüberstellung der Charaktere erlaubt darüber hinaus die Unglaubwürdigkeit und soziale Untauglichkeit des von Kane exemplifizierten tradierten männlichen Stereotyps zu erarbeiten und eine postfeministische Perspektive gegenüberzustellen.

Die konfliktreiche Polarisierung von Emotion und Kognition wird in den Figurenkonstellationen Lola-Vater/Herrn Meyer, Jutta Hansen-Lolas Vater, Lucien/Amélie- Collignon und Amélie-Vater besonders deutlich. In Lola Rennt erlaubt gleich die erste Version der drei möglichen Handlungsabläufe eine zunächst ausreichende Gegenüberstellung von Lola und ihrem Vater, wobei die dortige Identifikation mit einer stereotypen Rollenverteilung (Lola als primär emotionaler, ihr Vater als überwiegend kognitiver Charakter) bei gleichzeitiger „mise en scene“ pseudorationaler männlicher Unterlegenheit über eine entsprechend lenkende Fragestellung leicht zu ergründen ist. Sehr geeignet wäre auch ein Zusammenschnitt der Treffen von Jutta Hansen mit Lolas Vater. In Amélie zeigt sich der Gegensatz zwischen Emotion und Kognition besonders deutlich durch eine Folgemontage der verschiedenen Szenen am Gemüsestand, in denen Collignons grotesk übersteigertes „time is money“ Verhalten wiederholt auf die emotionale Resistenz von Lucien und Amélie aber letztlich auch auf den Widerstand einer älteren Kundin trifft. Möglich ist auch eine Reihung von Szenen, in denen Amélie mit ihrem Vater spricht. Diese Szenen könnten von den Charakterbeschreibungen eingeleitet werden, die der auktoriale Erzähler dem Zuschauer zu Beginn des Films gibt. Zur Annäherung an die Unterlegenheit der pseudorationalen Position ist eine Berücksichtigung der Kameraperspektiven besonders hilfreich.
 Auch die Verwendung von Transkripten wäre sinnvoll, insbesondere um die wenig souveränen Fragereihungen zu erarbeiten, mit denen Lolas Vater den Hilferufen seiner Tochter begegnet. Bei einer näheren Beschäftigung mit Collignons Text wird deutlich, dass dieser im Wesentlichen aus monologhaft vorgetragenen wiederholten Beleidigungen Luciens besteht.
Um die Konditionierung der Berufsnormen in der Arbeits- und Lebenswelt beider Filme herauszuarbeiten, bietet sich zunächst eine exemplarische Behandlung Collignons an.  Amélies Streiche verweisen besonders explizit auf die Monotonie und feste Internalisierung von Collignons Alltag, denn ohne eine solche Verinnerlichung des Tagesablaufes wären die gezeigten Konsequenzen (mehrere Stunden zu früh am Arbeitsplatz, etc.) kaum denkbar. Ein solcher Einstieg sollte möglichst im Plenum geschehen, der Transfer zu Situationen in Lola Rennt könnte dann durchaus von den Lernern selbständig in Partner- oder Gruppenarbeit geleistet werden. Mögliche Leitfragen wären hierzu:

1. Welche Arbeitswelten werden in Lola Rennt vorgestellt? (-> zwei Leerfelder zu füllen mit Begriffen wie „Bank“ und „Unterwelt“)
2. Welches Verhalten deutet auf eine feste Internalisierung beruflicher Normen? (-> Lolas Vater bricht Gespräch mit Jutta Hansen bei Terminbenachrichtigung sofort ab; Kassierer zählt Geld auch bei Bankraub genauestens; instinktives Fluchtverhalten bei Manni, etc.)
3. In wie weit wirkt sich der Beruf jeweils auf die Privatsphäre aus? (-> Lolas Vater nach Kommentaren von seiner Frau „zuhause immer nur der Boss“; im Falle Mannis extrem totalitäre und gefährliche Version von Lebensverdienst, etc.) 
Spätestens nach der Erarbeitung solcher Aspekte ist der Referenzrahmen der beiden Filme näher zu betrachten. Zu einer weiten Frage im Stil, „wie realistisch bzw. wie fantastisch ist eine solche Handlung“, sollten motivierte Lerner auch bei geringen filmtechnischen Vorkenntnissen einige Perspektiven einbringen können. Hierbei ist eine Annäherung an den Märchencharakter Ziel der Diskussion, wobei klarzustellen bleibt, dass diese beiden Märchen als symbolisch dichte und pointierte Beschreibungen zeitgenössischer Verhältnisse durchaus zahlreiche Transfermöglichkeiten in den Horizont der Lerner anbieten. Ob hierbei zunächst Spiegelungen der zeitgenössischen Berliner bzw. Pariser Gesellschaft gesehen, oder etwa in Anlehnung an Weber und andere unmittelbar auf eine übergreifende postmoderne Kapitalismuskritik eingegangen wird, bleibt Interpretationssache.
 Festzuhalten wäre in jedem Fall, dass Lola Rennt und Amélie nicht nur auf die Irrationalität zeitgenössischer Berufsnormen und Genderstereotype sowie auf individuelle Lösungsansätze verweisen, sondern zugleich auch explizit die Medien parodisieren,  die wie der populäre Hollywoodfilm der 50er und 60er Jahre, ein großer Teil des romantischen Mainstream-Kinos aber auch die meisten aus dem 19ten Jahrhundert überlieferten Volksmärchen bis heute maßgeblich zur Verbreitung und Stabilisierung solcher Normen und Rollenmuster beitragen.  
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� This is a pre-print; the final version was published in Fabula 46 2005, 3/4, pp. 197-216!


� Schon Willmann (1999: 1) bezeichnet Lola Rennt als „Großstadt-Märchen“. Bei Amélie wird der märchenhafte Charakter im französischen Originaltitel mit der Betonung von Fabelhaftem und Schicksal angedeutet („Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain“). Dieser Verweis bleibt grundsätzlich auch im deutschen Titel bestehen („Die fabelhafte Welt der Amelie“), verliert sich aber in der angloamerikanischen Verkürzung „Amélie“.


� Wenngleich etwas weniger offensichtlich als im neueren deutschen Film, für den Doris Dörries und Sönke Wortmanns Produktionen eine gewisse Exemplarität besitzen, so bilden Komödien auch in der zeitgenössischen französischen Filmlandschaft „an important and highly profitable sector“ (Forbes 1992: 171). Zu erwähnen sind hier Regisseure wie Jean Girault, Claude Zidi, André Hunebelle und Gérard Oury sowie populäre Schauspieler wie Louis de Funes, Bourvil und Les Charlots. Hinzu kommen „social comedies“, wie die von Patrice Leconte (s. Les Bronzés 1978) und Jean-Marie Poiré (Le Père Noël es tune ordure 1982, Les Visiteurs 1993), aber auch die pikaresken Filme Bertrand Bliers (s. Tenne de soirée 1980) sowie Luc Moullets Produktionen (z.B. Sièges de l’Alcazar 1989).


� Die beiden Kategorisierungsansätze gehen auf Elsaesser (1999: 10ff.) zurück.


� Der Tod von Amélies Mutter, Amélies Fund einer vergessenen kleinen Kinderschatztruhe und ihre erste Begegnung mit dem offensichtlich für sie bestimmten Nino sind Beispiele von Begebenheiten, die sich dem menschlich Planbaren und in dieser Frequenz auch dem kognitiv Wahrscheinlichen weitestgehend entziehen, gleichzeitig aber Schlüsselszenen für die Entwicklung von Amélies Lebensgeschichte sind. Für Lolas Happy End in der dritten möglichen Handlungsabfolge ist der unwahrscheinliche zweifache Geldgewinn im Casino und Mannis zufällige Begegnung mit dem Fahrrad fahrenden Stadtstreicher ausschlaggebend. Aber auch das tragische Ende der ersten beiden Geschichten entzieht sich dem Planbaren und versucht so zu akzentuieren, dass menschliches Leben keineswegs immer rational fassbar und kausallogisch vorhersehbar verläuft.


� Möglicherweise finden beide Filme gerade deshalb „zu den tieferen Wahrheiten des Kinos“, weil sie sich als Großstadt-Märchen „um vordergründigen Realismus“ nicht scheren. So jedenfalls Willmann (1999: 1) zu Lola Rennt.


� Das Spannungspotential zwischen Realitätsbezug und –distanz ist freilich nicht nur das Resultat einer Verbindung von Märchen und sozialkritischem Film. Hinzu kommen die Merkmale anderer Genres, so insbesondere in Lola Rennt. Dieser Film wurde als tragikomischer Action-, Kriminal-, Problem- und Experimentalfilm erarbeitet (Biermann/Schurf 1999b: 381), der nicht nur Comicclips beinhaltet sondern durch die extreme Karikierung existenzieller Situationen in vieler Hinsicht den Erzählprinzipien von Anti-Comics folgt (vgl. Rings 1994: 40ff.). Ähnlich könnte aber auch Amélie als tragikomisches Liebes-, Problem- und Experimentalmärchen betrachtet werden, das immer wieder zur Psychostudie zeitgenössischer kollektiver Ängste und Hoffnungen avanciert. Diese „Hybridität“ (vgl. Bhabha 1994: 4ff.) spiegelt sich in besonderer Weise bei den im dritten Kapitel näher zu behandelnden Protagonisten, aber auch schon in deren sozialem Umfeld.


� Vieles erinnert hier an Aladin und die Wunderlampe und an das Videospiel Lara Croft. Allerdings gibt es in Lola Rennt keine Wunderlampe, welche die Erfüllung von Wünschen im Voraus garantiert. Lola weiß nicht, dass sie drei Anläufe braucht, um ihr Ziel zu erreichen, und sie weiß noch weniger im Voraus, dass sie und Manni jeweils ein zweites Leben brauchen werden. Die Chancen ergeben sich aus dem Augenblick und sind in keiner Weise garantiert, d.h. jede Chance muss jeweils als die potentiell einzig mögliche betrachtet werden.


� Hinzu kommen mehrere Fernsehfilmclips, in denen Bilder Amélies über eine ausgezeichnete Montagetechnik solchermaßen in Dokumentarfilmszenen integriert wurden, dass sie die Stimmungslagen der Protagonistin zu reflektieren vermögen. So nimmt Amélie etwa in einer post-mortem Reportage die Rolle von Lady Di ein und verweist damit auf ihre eigene Trauerstimmung. Wenn sie neben Stalin auftritt, dann betont dies ihre neue autoritär-totalitäre Ausrichtung gegenüber ihren Nachbarn.


� Für nähere Angaben zu diesen Anleihen vgl. Biermann/Schurf (1999b: 387) und Rings (2002a: 4ff.). Darüber hinaus mag Wim Wenders Alice in der Stadt Tykwer in Hinblick auf die führende Rolle und Methodik einer weiblichen Protagonistin in einem modernen Märchen inspiriert haben. In diesem Fall sind viele Parallelen zu Alice in Wonderland gegeben.


� Vgl. Tykwer (1998: 10), unmittelbar nach Erscheinen von Lola Rennt: „Ich wünsche mir, dass man den Augenblick zu schätzen lernt, dass jeder Moment eigentlich gleich wichtig sein kann, und dass man nicht vorher wissen kann, welcher Moment der Entscheidende ist, dass man einen größeren Respekt vor der Situation hat“.


� Der Generationenkonflikt wird in Lola Rennt, ansatzweise aber auch bereits in Das Leben ist eine Baustelle, auf der thematischen Ebene ausgeführt, denn nicht zufällig handelt es sich bei den insgesamt sehr positiv skizzierten Protagonisten in beiden Fällen um junge Erwachsene, während die Vertreter der vorhergehenden Generation als egozentrisch-inhuman oder aber als weitgehend weltfremd und hilflos charakterisiert werden (vgl. Buddy in letzterem Film). In Amélie kommt es demgegenüber mehr auf ein Zusammenarbeiten der Generationen an, für das die Verbindung zwischen der jungen emotional starken aber unerfahrenen und schüchtern-verklemmten Amélie mit dem alten und kranken aber gleichzeitig auch sehr menschenkundigen Beobachter Raymond Dufayel symbolisch ist.


� Vgl. Pezzuto (2002 : 1).


� Renoir (1974: 47). Nicht zufällig gewinnen die Bilder von Jean Renoirs Vater, Pierre Auguste Renoir (1841-1919), einen zentralen Stellenwert in Amélie, wenn der alte Raymond Dufayel immer wieder vergeblich versucht, die Lebendigkeit in einem Gemälde dieses Malers nachzuzeichnen.


� Vgl. den auktorialen Erzähler zu Amélies Vater: „Il n’aime pas surprendre sur ses sandales un regard de dédain. Sortir de l’eau et sentir coller son maillot de bain [...]“. Zu Amélies Mutter kommentiert er : „Amandine Poulain n’aime pas: les doigts plissés par l’eau chaude du bain. Etre par quelqu’un qu’elle n’aime pas, effleuré de la main. [...]“. Eigene Hervorhebungen.


� Ritzer (2000: 19) verweist hier auf die zentralen Prinzipien eines Fast Food Restaurants wie McDonalds. Eine gewisse Ausnahme in den beiden Filmen ist das kleine Bistro, in dem Amélie arbeitet, aber dies dürfte nicht zuletzt auch auf ihren Einfluss zurückgehen. 


� Vgl. Weber (1978: 975): “Bureaucracy [und damit die effektive Durchführung moderner Geschäfte] develops the more perfectly, the more it is ‘dehumanised’, the more completely it succeeds in eliminating from official business love, hatred, and all purely personal, irrational, and emotional elements which escape calculation.” Eine solche Verbindung betont auch Mommsen, wenn er formuliert: “Capitalism depended more or less on formal rationality in all spheres of social life” (1974: 57), während Fevre (2000: 45ff.) und andere sich mit postmodernistischen Gegenbewegungen auseinandersetzen.


� Die anderen Bankangestellten werden nur marginal in Szene gesetzt, alles deutet jedoch darauf hin, dass auch sie ihre Arbeit als konditionierte Individuen weitestgehend mechanisch ausführen. Vgl. insbesondere das Verhalten des Kassierers bei Lolas Bankraub, aber auch das Verhalten des Sicherheitsbeamten (näher ausgeführt von Rings 2002a: 13ff.). 


� Vgl. hier Webers Ausführungen zur „Mechanisierung“ körperlicher und geistiger Arbeit (1995: 177ff.).


� Absolute Verlässlichkeit und das genaueste Einhalten von Terminen sind hier von noch größerer Bedeutung, denn die pünktliche Erfüllung bzw. Nicht-Erfüllung genauestens vorgegebener Normen kann unmittelbar über Leben und Tod entscheiden bzw. ins Gefängnis führen. So ist Mannis Leben in größter Gefahr, wenn die verlorenen 100.000 DM nicht in den nächsten 20 Minuten wiederbeschafft werden können. Weitere Ausführungen hierzu bei Rings (2002a: 15).


� Über die gutwillige Vaterfigur deutlich entschärft greift Jeunet so das zuvor in La Cité des enfants perdus (Jeunet/Caro 1995) zu einem Horrorszenario ausgeweitete Thema einer „obsessive […] masculine science“ (Austin 2001: 162) wieder auf. Während in letzterem Film Mutationen die Gefahren von „masculine scientific hubris“ belegen (ebda.), führt das Fehlurteil des allwissenden Arztes in Amélie „lediglich“ zu der völligen Vereinsamung seiner Tochter und zu einer weitgehenden Isolation seiner Frau und seiner selbst. Allerdings resultieren auch hieraus beachtliche bleibende Schäden, wie der verklemmte Charakter Amélies und die Inkommunikation im Elternhaus belegen.


� Schon Amélies Gesprächstest im Rahmen eines der allwöchentlichen Besuche enthüllt, dass er kaum noch zuhört. Vgl. ihren Kommentar „J’ai eu deux crises cardiaques, j’ai dû me faire avorter car j’avais pris du crack“ und seine Erwiderung „Tant mieux .... tant mieux“.


� Vgl. die Ausführungen des auktorialen Erzählers gleich zu Beginn des Films: „Amandine Poulain aime […] faire briller le parquet en marchant toute la journée avec des patins. Vider son sac à main, bien le nettoyer, et tout ranger enfin“.


� Smith (1999: 17) betont, dass die tradierten Frauenrollen, sei es „housewife“ (wie Amélies Mutter) oder eine Synthese von „housewife“ und „whore“ (Lolas Mutter), „essentially passive“ sind. 


� Weiter betrachtet werden kann dies als groteske Steigerung der Rolle der Frau in einer patriarchalischen Kultur verstanden als “signifier for the male other, bound by a symbolic order in which man can live out his fantasies and obsessions through linguistic command“ (Mulvey 1999: 59). 


� Auch hier dominiert die Opposition zwischen einem sitzenden Banker und einer stehenden Lola. So bleibt letztere meist in der Nähe der Tür als Metaphorik für Auswegsmöglichkeiten, während ihr Vater mal im Chefsessel und mal zwischen Tisch und Geliebter „gefangen“ erscheint. Im Übrigen verweisen die Fülle seiner stereotypen und wenig konstruktiven Fragen sowie seine apathische Haltung in der zweiten Geschichte als Geisel in der Gewalt der eigenen Tochter auf seine allgemeine Hilflosigkeit.   


� Nicht zufällig setzt sich Madeleine rücksichtslos über Amélies Signale gegen eine Verlängerung des Gespräches hinweg: „Vous avez quelques minutes“.


� Die Absurdität all solcher vorgeblichen Liebesbeziehungen erinnert mitunter an Vorläufer aus der existenzialistischen, tremendistischen und modernistischen Literatur. Insbesondere Josephs und Madeleines Konstrukte weisen in ihrer grotesken Verzerrung durchaus einige Parallelen zu der Beziehung von Meursault und Marie, von Pascual Duarte und Lola sowie zu Kafkaschen Verfremdungstechniken auf. Vgl. Rings (2002b: 141ff.) zu Camus L’Étranger und Celas La familia de Pascual Duarte.


� Als Punk, der einen Autoschieber zum Freund hat, erscheint Lola unmittelbar in scharfem Kontrast zu ihren bürgerlich-konservativen Eltern. Bei Amélie ist der äußere Gegensatz weniger ausgeprägt, allerdings entspricht ihre Arbeit als Kellnerin in einem Bistro nicht dem Berufsprofil der Eltern (Arzt bzw. Lehrerin), und ihre  überwiegend moderne und körperbetonte Kleidung kontrastiert mit deren zeitlosem bis altmodischem Outfit. Strukturell zeigt sich in beiden Tochter-Eltern-Konstellationen der Kontrast zwischen einer von „Jobs“ geprägten primär emotional bestimmten zwischenmenschlich-kollektiven Lebensphilosophie und einer primär individualistischen bis egozentrischen rationalen Berufsethik.


� Vgl. die ersten beiden Versionen von Lolas Geschichte sowie Amélies anfänglich immer wieder misslungene Kontaktaufnahme mit Nino.


� So Vincendeau (1996: 125) zu der Filmkunst von Jeunets Vorbild Jean Renoir. Bei den zeitgenössischen Märchen handelt es sich freilich weniger um die von Renoir thematisierten nationalen oder Klassen-Unterschiede sondern um geschlechtsdiskursiv festgelegte Grenzen, die es zu überwinden gilt.


� Vgl. Biermann/Schurf (1999a: 436, 438).


� In Lola Rennt rückt die Polizei bzw. eine umfangreiche Antiterroreinheit bei einem Überfall auf einen Supermarkt oder eine Bank innerhalb weniger Minuten an. Weder Lola noch Manni erwarten hingegen, dass die staatlichen Exekutivorgane Ronnie von einem Mord an Manni abhalten. Die geringe Störung von Autoschieberei und anderen Formen der Kleinkriminalität (s. Zigarettenschmuggel von Ronnie und Manni) bestätigt diese Einschätzung. Angst haben diese Kriminellen vor ihresgleichen (s. Manni vor Ronnie), nicht aber vor der Polizei.


� Erst im Verlauf des Films entwickelt sich Amélies und Ninos Zuneigung und Liebe zueinander, mit der sich pubertäre Verhaltensweisen verstärkt durchzusetzen beginnen und an deren Ende möglicherweise auch ein im Film nicht mehr dokumentiertes Ausleben des Sexualverhalten zu erwarten ist.


� Weder als Bankräuberin, die ihren eigenen Vater als Geisel nimmt, noch als Räuberin im Supermarkt, die den alten Wachtposten hinterrücks zu Boden schlägt, ist Lola uneingeschränkt als positives Beispiel zu betrachten. Ihr einseitiger Fokus auf den Autoschieber Manni bei gleichzeitigem Desinteresse an ihren Eltern ist ähnlich fragwürdig. Amélie konzentriert ihr Potential demgegenüber primär auf das soziale Umfeld, den eigenen Vater eingeschlossen, die zur „Bekehrung“ Collignons eingesetzten Mittel sind allerdings nicht unbedingt vorbildhaft. Problematisch ist darüber hinaus ihre eigene Verklemmtheit, und zwar sowohl für andere (s. Bretodeau) als auch für sich selber (s. Annäherung an Nino).


� Auch die alte Frau, von der Lola beim Verlassen der Bank wiederholt die genaue Uhrzeit erfährt, und der das Geld an sich nehmende Stadtstreicher stehen mit ihrem Leben weitgehend außerhalb des zeit- und geldzentrierten Normengerüstes der Kerngesellschaft. Als grundverschiedene isolierte bzw. sich auch selbst isolierende und ihres Sonderstatus kaum bewusste Randgruppen bleibt ihr Emanzipationspotential freilich gering. All dies zeigt sich deutlich im egoistischen Fluchtverhalten des Bettlers und auch in dessen kurzer Traumsequenz von teuren Reisen in den Süden, denn hier erscheint Integration in die kapitalistische Gesellschaft als oberstes Ziel. 


� Bei anderen Randfiguren ist dieses Emanzipationspotential deutlich geringer. So distanziert sich etwa Hypolito rhetorisch zwar sehr deutlich von seiner sozialen Umgebung, bleibt dabei aber für sein Umfeld allzu theoretisch abstrakt und zu passiv resignierend. Deutlich mehr könnte von Lucien erwartet werden, zumal er als Unterdrückter dem kranken Dufayel immer wieder zu kleinen Freuden verholfen hat. Letztlich bleibt jedoch offen, in wie weit er sich künftig gegenüber Personen vom Schlag Collignons zu verteidigen vermag. Auch bleibt hier wie überall die von Lolas und Amélies Vätern exemplifizierte Gefahr, dass Berufsnormen den menschlichen Charakter verfremden.


� Geeignet wäre z.B. die zu Beginn des Films im Sheriffsbüro situierte Diskussion zwischen Kane und Amy, in der ersterer vergeblich versucht seiner Frau die Argumente gegen eine Flucht vor den nahenden Banditen zu verdeutlichen.


� Leicht zu erarbeiten ist die extreme Aufsicht der Kamera gegenüber einem am Boden sitzenden Banker, als dieser von seiner Geliebten Jutta Hansen befragt wird. Die Untersicht bei frontaler Fokussierung Collignons verschärft den von seiner beleidigenden Kritik an Lucien erweckten extrem aggressiven Eindruck, während die Aufsicht bei dessen versuchtem Telefongespräch mit seiner Mutter die extreme Unterlegenheit des orientierungslosen Tyrannen betont. 


� Skidmore betont in Anlehnung an Bude und Sinka (ebda.) die mit der sogenannten Generation Berlin verbundene regionalpolitische Dimension von Lola Rennt: „These persons [a new type of Berliner] are self-reliant individualists unbound by convention; they are optimistic doers, not complainers prone to inaction“ (2003 : 24). Yakowar sieht hingegen eher den deutschen Kontext hinter der Berliner Kulisse: „Like the new young Germany, Lola won’t take loss for an answer. Undaunted by the weight of the past, the corruption around her, and a discouraging future, she strives and then re-strives until she gets what she wants“ (1999: 565). Selbst Skidmore (ebda.) geht allerdings von weitergehenden Interpretationsmöglichkeiten aus, wenn er betont, dass eine neue Generation von „doers and shakers“ auch in den USA und Großbritannien nachgewiesen werden kann. Die Ausklammerung Frankreichs und anderer postmoderner Gesellschaften von einem solchen übergreifenden Blickwinkel erklärt sich wohl aus der angelsächsischen Herkunft und Perspektive des Forschers.





