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SYNOPSIS 

Das Unfassbare passiert: Laurence Coly, eine junge Frau aus dem Senegal, legt ihr 15 Monate altes Baby ins Meer. 
Der Saugling stirbt. In der nord- franzosischen Stadt Saint Omer soll Coly der Prozess gemacht werden. Mord 
oder nicht – das ist die Frage. Zunachst. Im Gerichtssaal sitzt auch eine andere junge Frau: Rama. Die aus Paris 
angereiste Professorin und Schrift- stellerin identifiziert sich mit der Angeklagten und will eine Reportage
uber den Prozess schreiben. Das Verfahren beginnt, und nach den ersten Aussagen wird klar, dass nichts klar ist. 
Wer sitzt hier wirklich auf der Anklagebank? Und wie schnell wird ein Urteil gefallt im Angesicht unvorstellbarer 
Taten?
Inspiriert von einer wahren Begebenheit erzahlt die vielfach ausgezeichnete Filmemacherin Alice Diop in SAINT 
OMER von Bruchen in weiblichen Biografien. Ein packender, intelligenter Film uber universelle Fragen von 
Wahrheit, Ausgrenzung und Mutterschaft.
SAINT OMER wurde bei den Filmfestspielen von Venedig mit dem Großen Preis der Jury ausgezeichnet und ist 
offizieller Kandidat Frankreichs fur den Auslands-Oscar 2023.

PRESSESTIMMEN: 

„Mutig, unerschrocken, modern – ein Meisterwerk.“ 

Around The World In 14 Films 

„Erschreckend und unvergesslich. Wegen solcher Filme gehen wir ins Kino.“ 

The Ringer 

„Mit SAINT OMER wirft Alice Diop Fragen auf, statt Antworten zu geben, lasst uns unruhig werden, statt uns zu 
beschwichtigen oder lediglich zu schockieren.“ Kino-Zeit 

„Dieser Film zerreißt uns das Herz und verblufft uns dabei.“ 

Artforum 

„SAINT OMER zeigt uns, dass die wichtigsten Wahrheiten oft unausgesprochen bleiben.“ 

Slant Magazine 

„Der beste Film des Jahres“ 

Lovia Gyarkye, The Hollywood Reporter 



INTERVIEW MIT ALICE DIOP 
Die Fragen stellte Helene Frappat 

Aus welchen Gefuhlen heraus entstand Ihr Film? 

Alle meine Filme entstehen immer aus einem Gefuhl heraus, einer Intuition, die wachst und wachst und zu einer 
so zwingenden Besessenheit wird, dass der Film geboren wird. Ich sage mir nie: „Hey, dieses Thema ist 
interessant.“ Es kommt immer von etwas, das auf eine intime Geschichte zuruck- geht, manchmal etwas, das 
schon lange Zeit unerzahlt war. Fur Saint Omer kommt die Besessenheit von einem Foto, das 2015 in Le Monde 
veroffentlicht wurde. 

Es ist ein Schwarz-Weiß-Bild, aufgenommen von einer Uberwachungskamera: eine schwarze Frau schiebt am 
Gare du Nord einen Kinderwagen mit einem eingewickelten Mischlingsbaby. Ich sah das Foto an und dachte: „Sie 
ist Senegalesin!“ Zwei Tage zuvor war in Berck-sur-Mer ein Baby gefunden worden, von den Wellen angespult, um 
sechs Uhr morgens. Niemand wusste, wer dieses Kind war, Journalist*innen und Ermittler*innen vermuteten, dass
es sich um ein Migrantenboot handelte, das vom Kurs abgekommen war. Sie fanden einen Kinderwagen in einem 
Gebusch in Berck-sur-Mer und konnten ihn anhand der Aufnahmen der Uberwachungskameras zu dieser 
schwarzen Frau mit dem Mischlingskind zuruckverfolgen. Ich sehe sie an, ich weiß, dass sie Senegalesin ist, ich 
weiß, dass wir gleich alt sind, ich kenne sie so gut, dass ich mich wiedererkenne. Und so beginnt eine 
Besessenheit von dieser Frau. 

Ich erzahle es niemandem, aber ich verfolge die Ermittlungen fast stundlich, da alle Zeitungen uber dieses Baby 
sprechen. Ein paar Tage spater erfahren wir, dass es sich tatsachlich um eine Senega- lesin handelt, Fabienne 
Kabou, die ihr Baby getotet hat, indem sie es bei Flut am Strand zuruckgelassen hat. Sie hat gestanden; ich hore 
ihrem Anwalt zu, und sofort wird die Frage der Hexerei erwahnt. Ich erfahre, dass sie eine Doktorandin ist, eine 
Intellektuelle, die ersten Kommentare der Presse heben ihren außergewohnlichen IQ von 150 hervor. Doch sie 
sagt, ihre Tanten im Senegal hatten sie verhext, was erklaren wurde, was sie getan hat... Fur mich passt da etwas 
nicht zusammen. Zugleich frage ich mich, warum alle eine so große Sache daraus machen, dass sie sehr 
redegewandt ist, schließlich ist sie Akademikerin... Schon bei den ersten Versuchen, ihre Geschichte zu 
konstruieren, hore ich einen ganz bekannten Mechanismus, eine Summe von journalistischen Projektionen auf 
diese Frau. Der Prozess fand 2016 statt und ich beschloss hinzugehen. Ich habe niemandem davon erzahlt. Ich 
weiß nicht, wie ich diesen verruckten Akt beschreiben kann, zum Prozess einer Frau zu gehen, die ihr 15 Monate 
altes Mischlingsbaby getotet hat, obwohl ich selbst die junge Mutter eines Mischlingskindes bin. Aber ich spreche 
mit meinen Produzent*innen, dass es einen Film gibt, der versucht, sich selbst zu finden. 

Ich lande in Saint-Omer, einer vollig verwusteten Stadt im Norden, wo nur die Wahlkampf- plakate von Marine Le 
Pen noch nicht heruntergerissen wurden. Wie die Figur der Rama am Anfang des Films, laufe ich durch die Stadt 
vom Bahnhof zum Hotel. Ich spure die Blicke der Leute, sie starren mich aus ihren Fenstern an, die Leute auf der 
Straße wenden sich ab, mein Gepack macht ein so lautes Gerausch auf dem Kopfsteinpflaster. Ich fuhle mich 
unsicher, denn wenn ich sehe, wie weiße Menschen mich anstarren, verstehe ich. Ich bin der Spiegel ihrer 
Herabwurdigung. Ich bin eine schwarze Frau, gekleidet wie eine Pariserin, mit einem eleganten Koffer, und ich bin 
hier in dieser deprimierten Stadt und bin diesen deklassierten Weißen ausgesetzt... 

Dieses Bild, das aus einem Thriller oder Horrorfilm hatte stammen konnen, ist in diesem Film. Auf jeden Fall habe 
ich von dieser ersten Empfindung aus weitergearbeitet. Im Hotelzimmer beginne ich an diese Frau zu denken, und 
ich spure die Anwesenheit von Fabienne Kabou durch das Zimmer spuken. Ich stelle mich meinen Grenzen, einem 
Teil von mir, der mir Angst macht: meine unsagliche Besessen- heit von dieser Geschichte... Was diesen Film auch
sehr konkret machte, war, dass ich davon besessen war, das Gerichtsverfahren zu dokumentieren. Am letzten Tag
des Prozesses wurde mir klar, dass dieses kleine Madchen benannt worden war. Mehr als nur benannt, ihre Klage 
war aufgenommen worden, man hatte sie gesehen... 

Sie wurde wiedergeboren, denn vorher war sie in der Vorholle? 

Diese Geburt ist ein Akt der Gerechtigkeit. Ein Akt der Gerechtigkeit fur alles, was sie durch- gemacht hat, fur ihr 
Leben, nicht nur fur den Mord, den ihre Mutter begangen hat. Fur sie wurde Gerechtigkeit geubt. Das ist etwas, 
das mich wirklich bewegt hat. Ich sah mich selbst als ein kleines Madchen, fur das Gerechtigkeit geubt werden 
konnte, fur mein ganzes Leben und fur die Geschichte meiner Mutter. An diesem Tag, als die Anwaltin von dem 
tatsachlichen Traum sprach, den Fabienne Kabou hatte, in dem sich das kleine Madchen in der Robe ihrer 
Anwaltin verbirgt, sagte sie, sie habe verstanden, dass Fabienne Kabou sie bat, nicht nur ihre Stimme zu 
vertreten, sondern auch die Stimme ihrer kleinen Tochter. Ich brach in Tranen aus. Eine Journalistin, die den 
Prozess von Anfang an verfolgt hatte und im sechsten Monat schwanger war, weinte auch neben mir... Da wusste 
ich, dass ich diesen Film machen wurde, der fur uns alle sein wurde, fur all die kleinen Madchen, die wir waren, 
ein Akt der Gerechtigkeit. So habe ich mir die Geschichte der schwangeren Frau ausgedacht, die dem Prozess 
beiwohnt. Der ganze Film entstand in dieser Zeit, in der Konfrontation der Tranen der beiden Frauen, einer 
schwarzen und einer weißen Frau, jede von uns weint um etwas anderes, aber auch fur etwas Gemeinsames. 

Der Titel Ihres vorherigen Films, WE, bezieht sich auch auf diese Frage nach dem Universellen. 

Ja, und im Grunde ist das die Frage in all meinen Filmen: dem schwarzen Korper die Moglichkeit zu geben, das 
Universelle zu sagen. Intuitiv habe ich immer gedacht, dass dies der Fall ist, aber politisch, so scheint es mir, ist 
das noch nicht akzeptiert. Unsere Intimitat wird noch nicht ganz als in der Lage ange- sehen, fur die Intimitat der 
anderen zu sprechen. Ich habe das Gefuhl, dass dieser Dialog noch nicht vorgesehen ist. Der Austausch erfolgt 
nur zu selten in diese Richtung. Aber ich habe mich immer wieder erkannt in weißen Frauen und weißen Mannern, 
in Anna Karenina und Madame Bovary, konnte sagen: „ich bin es auch“. Der erste Film, der mich davon uberzeugt 
hat, dass der schwarze Korper das Universelle vermitteln kann, war 35 SHOTS OF RUM von Claire Denis. Plotzlich 
sah ich schwarze Schauspieler*innen, die von Themen betroffen waren, die nichts mit ihrer Hautfarbe zu tun 
hatten, ohne dass dies eine Frage war, und das hat mich wirklich erschuttert. 



Was haben Sie auf existenzieller Ebene riskiert, um diesen Film zu machen? 

Ich habe es nur widerwillig getan. Dieser Film ist sehr organisch, an vielen Stellen sehr intim, auch wenn ich viel 
Energie in die Behauptung des Gegenteils gesteckt habe, namlich dass Rama nicht ich ist, was zum Teil stimmt, 
aber wie jede Fiktion liegen ihrer Figur Dinge zugrunde, die zu mir gehoren, zu meinen Erfahrungen, zu Emotionen, 
die ich kenne. Jetzt, da der Film fertig ist, bin ich entspannter mit dem Gedanken, dass der Film mir gehort, und 
ich denke, dass ich ihn machen musste, sowohl aus person- lichen als auch politischen Grunden. In meinem 
Bedurfnis, die Geschichte dieser Frauen zu erzahlen, war der Wunsch, ihr Schweigen zu dokumentieren, ihre 
Unsichtbarkeit zu reparieren. Das ist auch eines der politischen Ziele des Films. Und daruber zu sprechen, von 
welchen Muttern wir gekommen sind, welche Last, welches Erbe, welche Schmerzen... Aus welchem Schweigen, 
aus der Leere des Exils, ihres Exils, der Leere im Leben unserer Mutter, der Leere ihrer Tranen, der Leere ihrer 
Gewalt, daraus haben wir versucht, unser eigenes Leben zu komponieren. Er versucht Fragen zu beantworten, mit
denen alle Frauen konfrontiert sind, und spricht gleichzeitig einen spezifischen Aspekt der Geschichte der 
Einwan- derung an. Wie wir, schwarze franzosische Frauen, durch diese Mutter zu Muttern wurden. 

Wie haben Sie sich dieser Geschichte aus asthetischer Sicht genahert? 

Die Erzahlung besteht darin diese Haut, diese Korper festzuhalten, an einem Ort, an dem sie noch kaum sichtbar 
sind. Das ist das Zeitgenossische an diesem Film: aus dem Off ins Zentrum des Bildes, aber mit einer 
asthetischen Kraft. Die Asthetik des Films ist fur mich politisch. Diese Korper sind nicht oft gefilmt worden, diese 
Frauen. Ich mochte ihnen das Kino als einen Raum anbieten, in dem man sich ihrem Blick nicht mehr entziehen 
kann, ohne dass es zu sehr stilisiert wird. 

Die ersten Referenzen, die ich Claire Mathon, der Kamerafrau des Films, schickte, waren Gemalde. Ich glaube, wir 
drehten uns um die Idee, die Bildhaftigkeit dieser Korper in die Geschichte des Kinos einzuschreiben. „La Belle 
Ferroniere“ von Leonardo Da Vinci war eines, einige Rembrandts, von Cezanne gemalte schwarze Modelle, und 
eines in der MET, „Grape Wine“ von Andrew Wyeth, das Portrat eines schwarzen Vagabunden, gemalt wie es 
Tizian gemalt haben konnte. 

Sie sprachen von Gerechtigkeit, und von der Anwaltin, die diesem Kind Gerechtigkeit verschaffen will. Glauben 
Sie, dass es eine Verbindung gibt zwischen Gerechtigkeit und der asthetischen Frage der Korrektheit? 

Auf jeden Fall! Denn die Korrektheit, wie die Gerechtigkeit, macht uns komplex. Ich konnte es nicht ertragen, wie 
viele Medien uber Fabienne Kabou sprachen. Ich sah darin den Wunsch, sie zu einer Opferfigur zu machen, ihrer 
Tat eine vereinfachte, fast folkloristische Erklarung zu geben - Hexerei - die ihre ganze Gewalt, ihr Feuer, ihre Wut,
ihr Aufbegehren, ihre Hasslichkeit abmilderte. Fur mich ist sie eine machtige Medea, nicht die arme zertrampelte 
Immigrantin. Diese Erzahlung gibt ihr nicht ihre Macht zuruck, auch die, die schattenhafter, dunkler, gewalttatiger 
ist, und uber die ich nicht urteile, die ich ihr aber zuruckgeben wollte. Fur mich bedeuten Korrektheit und 
Gerechtigkeit, dass ich ihr – und uns – unsere Komplexitat zuruckgebe. Ich habe selten gesehen, dass die Komple-
xitat einer schwarzen Frau gefilmt, geschrieben oder nacherzahlt wurde. Wir werden immer geglattet, gefangen im
Blick derer, die das Recht haben, unsere eigene Geschichte fur uns zu schreiben. 

Warum ist der „weiße Blick“ nicht in der Lage, diese Komplexitat zu sehen? 

Manchmal hatte ich das Gefuhl, dass die Komplexitat von Fabienne Kabou nicht gesehen wurde, dass sie oft in 
Stereotypen verhaftet war, viele haben sich beispielsweise uber ihre sogenannte perfekte „Aussprache“ 
ausgelassen. Ich kann mir nicht helfen, ich sehe darin eine Form von unreflek- tiertem Rassismus, in dieser 
Besessenheit, sie standig zu bewerten. Das ist bezeichnend, denn fur meine eigene Fahigkeit, meine Gedanken zu 
artikulieren, wurde mir auch oft dieses bewundernde Erstaunen entgegengebracht. Dieses Erstaunen sagt schon 
immer viel uber die Person aus, die diese Bemerkung macht. Wenn man mir erzahlt, dass eine Schwarze 
Doktorandin uber Wittgenstein arbeitet, uberrascht es mich nicht, dass sie sehr wortgewandt ist. Gleichzeitig wird
mir klar, dass eine Schwarze Frau wie Fabienne Kabou kaum angehort wird, zu wenig sichtbar ist, zu wenig mit 
Menschen in Beruhrung kommt, fur die eine Schwarze Frau in ihrer Erfahrung vor allem eine Haushalterin ist, die 
wenig spricht, an der sie vorbeigehen oder neben der sie leben, ohne sie wirklich zu sehen. Ich verbringe mein 
Leben im Umgang mit Frauen wie Fabienne Kabou, sie sind meine Freundinnen an der Universitat und meine 
Lehrerinnen, Journalistinnen usw... Kabous Sprache beeindruckt mich nicht. Andererseits kann ich sehen, wie sie 
sich verhalt, um nicht an diesem Bild der „Schwarzen“ Frau festzuhalten, wie sie es sich vorstellt, dass man sie 
ansieht. 

Macht sie ihre Sprache „weiß“? 

Sie benutzt sie als Waffe gegen andere und im Grunde gegen sich selbst. Ich habe noch nie jemanden so reden 
horen wie sie! Das dokumentarische Material des Films ist diese Sprache, die Sprache von Fabienne Kabou. 
Manchmal konnte ich selbst nicht verstehen, was sie sagte: „Ich befand mich in einer sklerosierenden und 
betaubenden Matrix“... Ich hatte keine Ahnung, was das bedeutet! Fabienne Kabou hatte ein schwarmerisches 
Verhaltnis zur Sprache und das Bedurfnis, gehort zu werden, gesehen zu werden, durch diese Sprache eine 
eigene Darstellung von sich zu geben, die dem widerspricht, was man uber sie sagen konnte, und ihr zu 
widerstehen. Außerdem muss ich zugeben, dass Guslagie Malandas Darstellung von Fabienne Kabou viel 
menschlicher ist. Die echte Fabienne Kabou war eine gefrorene Statue, die die Wirkung ihrer Sprache genoss. Als 
ich zum Prozess kam, dachte ich, ich wurde eine herzzerreißende Medea vorfinden, und hier ist eine Frau ohne 
jegliche Reue, ohne jeden Affekt, extrem kalt... Ich hatte das Gefuhl, eine Psychopathin vor mir zu haben! Plotzlich 
bricht meine mythologische Lesart ihrer Tat - „sublime, forcement sublime“, um Duras zu zitieren – in sich 
zusammen. Weil die Fantasie des Wiedererkennens vor dem Ungeheuer weicht, kann ich mich nicht mehr in ihr 
sehen, nicht mehr durch sie an mich denken, die mir keinen Zugang zu ihrer Menschlichkeit gibt. Ich frage mich 
also, was ich da mache, warum dieser lange Weg, warum habe ich mich in sie hineinprojiziert? Ich muss zugeben, 
dass ich auch mit einer Fantasie uber den lyrischen Aspekt ihres Auftritts in die Verhandlung gegangen bin. Ich 
hatte einen Artikel von Pascale Robert Diard in Le Monde gelesen, in dem sie schrieb: „Sie hat ihre Tochter an den
Strand gesetzt“, fur mich hatte sie sie also metaphorisch dem Meer zuruckgegeben, sie einer aufnahmefahigeren 
„Mutter“ angeboten; in Wirklich- keit hatte sie sie ertrankt! Das ist die Unerbittlichkeit der Tatsachen; aber diese 
Anziehungskraft dieser in meinen Augen fast romantischen Geste hat mir unbewusst geholfen, die personliche, 



unsagbare Besessenheit zu verbergen, die mich an diese tragische Geschichte bindet. 

Paradoxerweise ist es die Konfrontation zwischen dieser primaren lyrischen Lesart und der dokumentarischen 
Realitat des tatsachlichen Prozesses, die mir geholfen hat, uber meine Inszenierung und meinen Blickwinkel auf 
diese Geschichte nachzudenken. In meinem Film ersetzt die Inszenierung die lyrische Dimension, sie ermoglicht 
uns den Zugang zur Geschichte, befreit sie von ihrer schmutzi- gen, unhorbaren, undenkbaren Natur, es ist die 
Inszenierung, die es uns erlaubt, in den Abgrund dieser Geschichte zu blicken und daraus ein großeres Wissen, ein
großeres Verstandnis fur uns selbst zu ziehen, ihr zu vergeben, allen Muttern zu vergeben, allen unseren Muttern. 
Es ist die Geschichte von Rama, die dies moglich macht, in der Identifikation, die sie dem Zuschauer ermoglicht. 
Ohne sie, diese fiktive Figur, ware es nicht mehr als die Geschichte einer banalen und tragischen Nachricht, und 
der Film ware nicht besser als eine Kinoversion der franzosischen Fernsehsendung „Fuhren Sie den Angeklagten 
herein“. 

Haben Sie an das Genre des „Gerichtsdramas“ gedacht? 

Ja, ein wenig, naturlich an Clouzots DIE WAHRHEIT. Die von Bardot gespielte Figur hat mir geholfen, diese 
Laurence Coly zu kreieren, die zwischen Fabienne Kabou und der Schauspielerin Guslagie Malanda existiert. 
Meine Referenzen waren auch literarisch: Andre Gides „Erinnerungen aus dem Schwurgericht“, „Kaltblutig“ von 
Truman Capote, „Der Widersacher“ von Emmanuel Carrere. Was ich an dieser Sachliteratur interessant fand, ist, 
dass sie uber die Literarizitat der Nachricht hinaus- geht. In SAINT OMER wird die Nachricht konsumiert, verdaut, 
ausgespuckt durch das Prisma meiner personlichen Geschichte und dieses politischen Projekts, das darin 
besteht, die Geschichten der Frauen mit der Mythologie zu verbinden, die ihnen nie angeboten wurde, mit der 
Tragodie, die etwas uber uns selbst, uber mich, uber die Betrachter*innen enthullt. Naturlich geht all dies von 
einer wahren Geschichte aus, von dokumentarischem Material, aber die Fiktion erlaubt es uns, daraus etwas zu 
machen, das nicht mehr die Geschichte einer einzelnen Frau, sondern die Geschichte von uns allen ist. Dies stand 
im Mittelpunkt meiner Gesprache mit meinen beiden Co-Autorinnen, Amrita David, die auch alle meine Filme 
geschnitten hat, und Marie Ndiaye. Amrita und ich begannen, etwas zu Papier zu bringen, die Protokolle des 
Prozesses, und auf der Grundlage dieses ersten Entwurfs baten wir Marie, uns bei der Konstruktion einer Fiktion 
zu begleiten, die um dieses Material herum gewoben wird. 

Sehen Sie in Bezug auf die Inszenierung eine Grenze zwischen Fiktion und Dokumentation? 

Alle meine Filme befinden sich an der Grenze, an der sich die beiden treffen. Ich habe versucht, eine Beziehung 
zur Wahrheit des Dokumentarfilms herzustellen, nicht nur durch den Text des Prozesses, sondern auch durch die 
Inszenierung. Ich habe eine Gerichtsverhandlung nachgestellt, nicht im eigentlichen Gerichtssaal, sondern in 
einem Nebenraum, der zum Filmset wurde. Ich habe ihn in einen holzgetafelten Raum verwandelt, der etwas 
Politisches aussagt: eine Schwarze Frau, die in einer Provinzstadt vor Gericht steht, die aber symbolisch den 
Glanz der Republik verkorpert. Diese Frau in einer gefalschten Filmkulisse mit gefalschten Holzpaneelen in einem 
echten Gerichtssaal zu platzieren, war eine Moglichkeit, einen bildlichen und politischen Rahmen zu schaffen. Die 
Zuschauer*innen waren echte Zuschauer*innen aus der Stadt, die Schauspieler*innen spielten einen 
dokumentarischen Text, in einer nachgespielten dokumentarischen Realitat, es gab kein „Action!“, kein „Schnitt!“. 
Wir haben in chronologischer Reihenfolge gedreht, was bedeutet, dass die Schauspieler*innen den Prozess nach- 
erlebten. Es ist also eine Kombination aus etwas extrem Stilisiertem – den Kulissen –, extrem Inszeniertem – der 
Zeitlichkeit der Aufnahmen – und etwas vollig Dokumentarischem: die Art und Weise, wie gefilmt wird, und die 
Schauspieler*innen aufzufordern, eine absolut dokumentarische Emotion aufzubringen. Ich habe ihnen nur sehr 
wenige schauspielerische Vorschlage gemacht: Ich habe sie mit dem Text konfrontiert und ihnen vorgeschlagen, 
ihn durchzugehen und in der Wahrheit des Augenblicks zu handeln. Ich habe vor allem Buhnenschauspieler*innen 
ausgewahlt, wie Valerie Dreville, die die Vorsit- zende Richterin spielt. Die Beziehung zum gegenwartigen Moment 
ist in dem Film sehr wichtig und im Grunde sehr theatralisch. Es gab einen schonen Moment wahrend der 
Dreharbeiten. Valerie Dreville hielt mitten in der Aufnahme an, uberwaltigt von dem Text, und begann zu weinen. 
Sie hat sich dafur entschuldigt. Ich hatte beim Spielen gesehen, dass dieser Text, von dem sie wusste, dass er 
dokumen- tarisch ist, und der genau in diesem Moment erzahlt wurde, etwas in ihr, der Schauspielerin ebenso wie
der Mutter und Tochter, die sie auch ist, ausgelost hat. Ich sagte ihr, dass diese unvorhergesehene, 
unkontrollierte Emotion zum Film gehore. Das war die Regieanweisung fur die Schauspieler*innen, was ich von 
jedem von ihnen erwartete – dass sie mit ihrer eigenen verborgenen Geschichte auftreten. 

Welche Anderungen haben Sie am Text des Prozesses vorgenommen? 

Die Passage uber die Schimaren wahrend des Pladoyers, gespielt von Aurelia Petit. Naturlich wurde bei allen 
Dialogen alles neu zusammengesetzt, uberarbeitet, aber alles ist wahr. Am Set habe ich nicht „Action!“ gesagt. Ich 
konnte es nicht ertragen, dass da „Kino“ vor mir stand. Denn fur mich baut man im fiktiven Kino eine Einstellung 
nach der anderen auf. Was mich interessiert, ist das, was zwischen zwei Einstellungen ist. Das, was geplant war, 
hat mich nicht wirklich interessiert! Das kann in Bezug auf den Mechanismus, mit dem Fiktion normalerweise 
gemacht wird, ziemlich problematisch sein. Ich habe gedreht, was vor mir war, live. Ich habe einen Mechanismus 
erfunden, in dem sich Realitat und Fiktion vermischen, ohne dass ich das unbedingt kontrollieren kann oder will. 
Es war ein Gluck, dass ich diesen Film mit Claire Mathon machen konnte, denn ihre Arbeit zeigt, wie empfanglich 
sie fur diese Art war. Wir haben die Aufnahmen in einem sehr langsamen Ubergang von der Realitat zur Fiktion 
gemacht. Wir haben die Statist*innen oder die Schauspieler*innen nicht immer vorgewarnt, wir haben angefangen
zu drehen und plotzlich wurde die Realitat durch eine besondere Intensitat verdichtet, die Schauspielerin- nen 
sind ganz naturlich in den Text, in ihre Rollen hineingegangen. Ich habe die Aufnahmen nicht viel geschnitten. Wir 
haben gefilmt, wie die Schauspielerinnen sich vom Geschehen, vom Text uberrumpeln ließen. Ich habe Guslagie 
nicht dirigiert. Ich ließ sie in den Zustand der Besessenheit eintreten, den sie nie wieder verließ. Einen ganzen 
Monat lang ist sie nicht aus der Rolle der Laurence Coly herausgekom- men, die sie vollig neu interpretiert hat. Als
Amrita die Aufnahmen bekam, konnte sie sehen, dass die von Guslagie gespielte Laurence Coly nicht die war, die 
wir geschrieben hatten. Und das war auch egal! Das Einzige, was ich tat, war, ihr einen sicheren Raum zu bieten, in
dem sie ihre Geister beschworen konnte. Das Gleiche gilt fur Kayije. Fur die Szene, in der Rama in ihrem 
Hotelzimmer weint, setzte ich mich Kayije gegenuber und begann, meinen Bauch zu beruhren, also begann auch 
sie, ihren Bauch zu beruhren, und sie wurde zu mir! Sie spielte eine Szene, die ich wahrend meiner 
Schwangerschaft erlebt hatte, von der ich ihr aber nichts erzahlt hatte. Es war Wahnsinn! Wir waren beide in 
einer Art Trance. Dieses Shooting war eine Erfahrung, die wir gemeinsam erlebten, wie ein Zauber. 



BIOGRAFIEN

Die franzosische Drehbuchautorin und Regisseurin Alice Diop wurde 1979 geboren. 

Nach einem Studium in Geschichte und visueller Soziologie an der Sorbonne begann sie Dokumentar- filme zu 
machen. Ihre kurzen und mittellangen Filme wurden von zahlreichen Festivals ausgewahlt und erhielten 
Auszeichnungen, inklusive LES SENEGALAISES ET LA SENEGAULOISE (2007), LA MORT DE DANTON (2011), LA 
PERMANENCE (2016) und TOWARDS TENDERNESS (2016), der 2017 

mit dem Cesar als bester Kurzfilm ausgezeichnet wurde. 

Ihr dokumentarischer Langfilm WE (2021) wurde als beste Dokumentation und als bester Film der Sektion 
Encounters bei der Berlinale 2021 ausgezeichnet. 

SAINT OMER ist Alice Diops erster Spielfilm. 

FILMOGRAPHIE 

LANGFILME: 

2022 SAINT OMER - Spielfilm, 122 Min. Drehbuch zusammen mit Amrita David und Marie NDiaye 

2021 WE - Dokumentarfilm, 115 Min. – Berlinale 2021, Dokumentarfilmpreis – Berlinale 2021, Bester Film der 
Sektion Encounters 

2016 LA PERMANENCE - Dokumentarfilm, 97 Min. – Preis des Wettbewerbs, Cinema du reel 2016
Festivals: Karlovy Vary, BFI London, Viennale, IDFA 

KURZE UND MITTELLANGE FILME: 

2016 TOWARDS TENDERNESS - Dokumentarfilm, 39 Min. –Cesar fur den besten Kurzfilm 2017 

2011 LA MORT DE DANTON - Dokumentarfilm, 64 Min. 

2007 LES SENEGALAISES ET LA SENEGAULOISE - Dokumentarfilm, 56 Min. 

2006 CLICHY POUR L’EXEMPLE - Dokumentarfilm, 50 Min. 

2005 LA TOUR DU MONDE - Dokumentarfilm, 50 Min. 

Kayije Kagame wurde 1987 in Genf geboren. Sie studierte an der Ecole Nationale Superieure des Arts et 
Techniques du Theatre (ENSATT) in Lyon, wo sie von Bob Wilson entdeckt wurde und an der Watermill 
International Summer Program Residency in Long Island, USA teilnahm. Als Kunstlerin schuf sie zahllose 
Performances, Klangstucke, Filme und Installationen. Im Moment bereitet sie sich auf ihr erstes Kinofilm-Projekt 
vor: INTERIEUR VIE / INTERIEUR NUIT (INNER LIFE / INNER NIGHT), soll in Co-Regie mit Hugo Radi umgesetzt 
werden. SAINT OMER ist ihre erste Rolle in einem Spielfilm. 

Geboren 1990 gab Guslagie Malanda ihr Debut als Filmschauspielerin in der Hauptrolle in Jean-Paul Civeyracs MY 
FRIEND VICTORIA im Jahr 2014 an der Seite von Pascal Greggory. Sie hat einen Abschluss als Kunsthistorikerin 
und arbeitet als unabhangige Kuratorin. 



FESTIVALS UND PREISE: 

• Oscars 2023 – bester internationaler Film – Shortlist 

• Venedig International Film Festival 2022 – Großer Preis der Jury 

• Venedig International Film Festival 2022 – Preis fur das beste Debut 

• Venedig International Film Festival 2022 – Edipo Re Preis 

• Sevilla International Film Festival 2022 – Bester Film 

• Genf International Film Festival 2022 – Bester Film 

• International Film Festival Gent 2022 – Grand Prix: Bester Film 

• Toronto International Film Festival 2022 

• New York Film Festival 2022 

• BFI Film Festival London 2022 

• Viennale 2022 

• Around The World in 14 Films Berlin 2022 

• European Film Awards 2022: Nominierung „European Director“, Alice Diop 

WEBSEITE
www.filmgarten.at/saintomer
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