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kritik

Regie: Ang Lee
Hongkong/Taiwan/USA 2000

Ang Lees romantisches Kampfballet
diirfte der erste Schwertkampferfilm
der Welt sein, der bei Frauen noch
besser ankommt als bei Md@nnern.

Michael Sennhauser
Ein Schwertkampfaufden hellgriinen Wip-
felspitzen eines Bambuswildchens: Die

Opponenten schwingen einander entge-
gen, kdmpfen mehr mit dem Gleichgewicht
als mit der Waffe, sausen durch die Luft mit
der Leichtigkeit von Papierdrachen. Das
sind Bilder voller Schonheit und Ironie zu-
gleich. Was der Ost-West-Uberbriicker Ang
Lee hier zeigt, ist ziemlich einmalig. Er hat
ausder grossen Hongkong-Kampffilm-Tra-
dition (dieihrerseits vieles der chinesischen
Oper verdankt) die marchenhaften und
mythischen Elemente herausdestilliert.
Und er hat in den Jahren zuvor mit seinen
«westlichen» Arbeiten wie der prazisen
Jane-Austen-Verfilmung «Sense and Sen-
sibility» (1995) und dem kiihl-analytischen
«The Ice Storm» (1997) ein derart genaues
Gefiihl fiir westliche Erzdhlweisen entwi-
ckelt, dass «Crouching Tiger, Hidden Dra-
gon» zu einem perfekten Hybriden gewor-
den ist, zu einem «goldenen Drachen» der
Weisheit, der Schonheit und des Witzes.
Einen Drachen hinter den Geschichten
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und in den Figuren des Filmesldsstjaschon
sein Titel vermuten: Jenennamlich, dersich
hinter dem kampfbereit geduckten Tiger
verbirgt. Die Tiger, das sind die Hongkong-
Stars Michelle Yeoh (siehe Interviewaufder
folgenden Seite) als Yu Shu-lien und Chow
Yun-fat als Li Mu-bai.

Michelle Yeohs Yu Shu-lien ist die
kampferprobte und loyale Chefin eines Si-
cherheitsdienstes im feudalen China. Seit
vielen Jahren ist sie mit Li Mu-bai befreun-
det; zwischen ihm, dem grossten Kampf-
kiinstler aller Zeiten, der sein Leben dem
Tao, dem «Weg» verschrieben hat, und der
Frau besteht uneingestanden und unaus-
gesprochen eine grosse Liebe. Und so z6-
gert Yu Shu-lien nur kurz, als Li Mu-bai sie
darum bittet, sein beriihmtes Schwert, das
«griine Schicksal», zur endgtiltigen Verwah-
rung einem gemeinsamen alten Freund in
Pekingzuiiberbringen. LiMu-bai hatgenug
vom Kampf und vom Blutvergiessen.

Der Film setzt also ein zu einem Zeit-
punkt, als sich eine Periode ihrem Ende zu-
neigt: Die Zeitdes grossen Kimpfers scheint
vorbei. Ermochte seinem voreinem Jahrer-
mordeten Meister noch die letzte Ehre er-
weisen und sich dann ganzdemspirituellen
Wegzuwenden. Aber natiirlichkommtalles
anders. Das Schwert wird in Peking gestoh-
len, mutmasslicherweise gar von der «Jade-
Fiichsiny, jener kriminellen Frau, die vor ei-
nem Jahr Li Mu-bais einstigen Meister ver-
giftet hat. Li Mu-bai macht sich auf die Su-
che nach Schwert und Mérderin und findet
dabei eine junge Schiilerin, die seiner Mei-
sterschaft durchaus nahe kommt.

Ang Lee erkldrte in Cannes, er hétte ver-
sucht, das {iberaus populdre Genre der
martial-arts-Filme sozusagen als «For-
schungsinstrument» einzusetzen, um dem
Erbe der klassischen chinesischen Kultur
nédher zu kommen. Und tatséchlich erzahlt

Michelle Yeoh

erhieraufungemeinunterhaltsameArtvor-
dergriindig «alte» Geschichten, um dabei
den zeitloseren Gesellschaftsstrukturen auf
die Schliche zu kommen. Ahnlich wie seine
glasklare Umsetzung von Jane Austens
«Sense and Sensibility» die Situation der
Frauenherausgearbeitethat, diesichinner-
halb einer vorindustriellen Ménnergesell-
schaft einzig in Abhéngigkeit, als Téchter
oder Gattinnen, legitimieren konnten, be-
tont Ang Lee in «Crouching Tiger, Hidden
Dragon» unaufdringlich das Konfliktpoten-
zial, das aus der Spannung zwischen der
Stédrke der Frauen und ihrer gesellschaftli-
chen Missachtung entsteht. Die «Jade-
Fiichsin» ist eine verbitterte Einzelgénge-
rin, der einst die hohere Schulung im Klo-
ster der Kampfmonche verweigert worden
war. Fiir Yu Shu-lien sind ihre Unabhéngig-
keitals Leiterin des Sicherheitsdienstes und
ihre Kampfstarke die Grundlage fiir den Re-
spektunddieLiebe, dieihr LiMu-baientge-
genbringt—aberauch der Grund dafiir, dass
ihre gegenseitige Liebe uneingestanden
bleiben musste. Und rund um Jen (Zhang
Zi-yi), die schone junge Frau, hin- und her-
gerissen im Dreieck zwischen der mérderi-
schen «Jade-Fiichsin», ihrem potenziellen
Lehrmeister Li Mu-bai und ihrer grossen
Liebe, dem ebenso edlen wie wilden Wiis-
tenrduber Lo, baut Ang Lee eine Liebesge-
schichte auf, die in ihrer unbedingten
Schénheit und Tragik nicht zufillig an
«1001 Nacht» erinnert.

«Crouching Tiger, Hidden Dragon» ist
das schonste Beispiel fiir ausgelassenes,
intelligentes und populéres Kino seit lan-
gem. Den
Kampfszenen von «Matrix»-Experte Yuen
Wo-pinghat Ang Lee einen derart wahrhaf-
tigen emotionalen Hintergrund gegeben,
dass selbst aus der wildesten Priigelei noch
eine versteckte Zartlichkeit herauslacht.

tradumerisch fantastischen




h, Star von
«Crouching Tiger, Hidden
Dragony, iiber Kampfkunst,
Fliegen und den Segen der
Computertechnik.

Zum Ans

lhr Film ist
I; wie war e
Eher spassig oder eher schwi ?
Anfang eher spassig. In erster Linie habe
ich wegen Ang Lee mitgemacht. Ich
hatte ja schon ein paar Kampfkunstfilme
gedreht, dabei aber immer das Gefiihl
gehabt, dass etwas fehle. Bei den
anderen Filmen war das Wichtigste
immer die Action. Ich bin nun an einen
Punkt gelangt, wo ich die Actionszenen
zwar sehr gerne mache, aber nicht zum
reinen Selbstzweck. Nach dem Bond-
Film «Tomorrow Never Dies» war ich in
Los Angeles auf PR-Tournee. Dabei traf
ich Ang Lee und er sagte mir: «ich will
«Sense and Sensibility> mit Kampfkunst
machen.» Und ich sagte nur: «Wann?
0.k.! Prima!», denn ich halte Ang fiir den
Traumregisseur jedes Schauspielers. Er
fullt alles an mit Liebe, Emotionen,
Konflikten; er nahrt seine Darsteller,
insbesondere seine Darstellerinnen. Und
als er ««<Sense and Sensibility> mit
Kampfkunst» sagte, war ich sofort Feuer
und Flamme. Ich meine namlich, dass
unser Genre, der Kampfkunstfilm, noch
nicht geniigend Achtung und Wiirde
erlangt hat. Die Geschichten sind ja
wunderschon. Sie handeln von Dingen,
die wir alle kennen: Liebe, Ehre, Verrat,
Rache und so weiter. Aber wie kann man
das erzahlen und Kampfkunstszenen
einbauen, die dem nicht abtraglich sind,
indem sie den ganzen Film tiberwalti-
gen? Wenn nicht jede Kampfszene ihren
dramatischen Eigenwert hat, wird das
Ganze zwar vielleicht aufregend, aber
bloss zweidimensional. Doch bei dem
spontanen Applaus nach der ersten
Kampfsequenz in «Crouching Tiger ...»
bei der Premiere in Cannes haben Ang
und ich uns angesehen und geseufzt:

«Wir habens geschafft!» Bei diesem Film
verbinden sich nun endlich die Geschich-
te, die Kultur, mit der wir aufgewachsen
sind, und die Kampfkunst, die wir so gut
kennen, mit einer Erzahlweise, die euch
anderen zu verstehen erlaubt, wie wir
ticken, was unsere Geschichten sind,
unsere Marchen, wie unsere Helden
sind: Schwertkampfer und Schwert-
kampferinnen mit strengem Moralkodex,
die fiir ihr Land oder fiir sich selbst
kampfen. Das war die grosste Befriedi-
gung fiir mich. Darum habe ich diesen
Film gemacht.

sagen? Das qing gong oder heng
gong ... In unseren Geschichten, in
unserer Kampfkunst versuchen wir, den
Zustand der Erleuchtung zu erlangen.
Dazu kann sich nicht jeder aushilden. Man
braucht eine angeborene Begabung, ein
Talent, so dass die grossen Meister einem
ansehen, dass man jemand ist, den sie
ausbilden konnen. Sie kénnen nicht
einfach sagen: Da sind hundert Leute und
die sind alle fahig, das zu lernen. Es
handelt sich also um eine besondere,
elitdre Form von Philosophie und viele
Jahre des Trainings, die einem schliesslich
ermoglichen, zu fliegen. Heng bedeutet
«leicht, Luft»; gong eine Form von
Kampfkunst. Das kann also nicht jeder.
Wie man im Film sieht, kann meine Figur
nicht einfach abheben wie diejenige der
Li Mu-bai; er ist derjenige, der einfach so
in die Bambuswipfel hinauffliegen und
da bleiben kann. Er hat einen Zustand
erreicht, wo er beinahe erleuchtet ist. Das
befreit ihn von allen Biirden, die ihn am
Boden halten. Wenn Sie meine Figur
betrachten, so springt diese immer von

der Wand ab. Sie steht eben mehr auf
dem Boden; sie tragt viel mehr Verant-
wortung: Sie hat eine Familie, betreibt
einen Sicherheitsdienst und muss fiir all
diese Leute sorgen. So kann sie buchstab-
lich nicht einfach abheben, sie ist in
dieser Hinsicht am Boden verankert.
Wogegen die Figur der Jen jung ist: Sie
weiss nichts von Verantwortlichkeiten
und Kodexen; sie will auch nichts davon
wissen, darum kann sie ganz einfach
abheben. Je jiinger man ist, umso freier
ist die Seele. Wenn man élter wird,
erkennt man, dass es allerhand Dinge
und Regeln gibt, denen man folgen
muss. Und dann bleibt man am Boden

I (te? Aber ja, unbedingt. Ich
bin ganz pro Technik eingestellt, denn
sie macht unser Leben viel sicherer. Sie
bringt unsere Arbeit auch besser zur
Geltung. Man darf es damit nicht
tibertreiben, sonst geht die Integritat der
Kampfkunst verloren. Diese lasst sich
durch Technik nicht véllig ersetzen, denn
sie muss aus der Korperbewegung
hervorgehen. Aber wenn wir fliegen ...
Friiher verwendeten wir dabei diinne
Drahte, die auf dem Set geschwarzt oder
abgedeckt werden mussten, um von der
Kamera nicht aufgenommen zu werden.
Heute kann man die Drahte nachtraglich
aus dem Bild wegradieren, so dass sie
viel dicker sein diirfen. Das erlaubt uns,
weit mehr zu machen: Ich renne um eine
Ecke, die Mauer hinauf, die Mauer
hinunter, und springe durch die Luft.
Hétte ich so etwas frither machen
missen, waéren die Drahte sofort
gerissen und ich wére nach zwei
Sekunden auf die Nase gefallen.
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Regie: Neil LaBute
USA 2000

In Neil LaButes hinreissender
Mediensatire hdlt eine junge Frau
das ganze Leben fiir eine Kranken-
haussoap und wird dank ihres
intensiven TV-Wissens zur Lebens-
retterin.

Mathias Heybrock

Fiir SerienjunkiesistdasderFilm desJahres!
Denn in Neil LaButes Mediensatire finden
sie die Symptome ihrer Sucht klar beschrie-
ben, ihre bedauernswerte Abhdngigkeit
auch dem Aussenstehenden mitfiihlend
geschildert. Wenn hier die (fiktive) Kran-
kenhaussoap «A Reason to Love» tiber den
Bildschirm geht, erstirbt jedes Gesprach.
Allein daheim oder kollektiv im Café star-
ren die Menschen gebannt in die Glotze,
unfihig, noch irgendetwas anderes als die

Seriewahrzunehmen. Sozusagen die Koni-
gin dieser eingefleischten, tiber das ganze
Land verteilten Gemeinde von Siichtigen ist
Betty (Renée Zellweger); ein liebes, jedoch
reichlich schlichtes Mddchen, das in einem
kleinen Kaff in Kansas als Bedienung arbei-
tet. Ohne «A Reason to Love» auch nureinen
Moment aus den Augen zu lassen, schenkt
sieihren Gasten Kaffeenach—auchwennsie
dabei Verrenkungen vollfithren muss, die
eines Zirkusartisten wiirdig wéren. Charlie
(Morgan Freeman), ein alternder stranger,
der sich gemeinsam mit einem Kollegen
(Chris Rock) in der Stadt aufhilt, registriert
ihre Fertigkeiten mit grosser Sympathie. Da
wissen wir noch nicht, dass er ein Profikiller
kurzvor der Pensionierungist. Und er weiss
noch nicht, das Betty sein Opfer sein soll ...
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Renée

Morgan
Freeman

Filme wie «Groundhog Day» schildern
den TV-Newsreporter als menschlichen
Abschaum; Filme wie «<EdTV» machen sich
iiber Soapsund Serien nachhaltiglustig. Die
Fans dieser Formate gelten dem Kino nicht
selten als dumm und degeneriert — wie hier
eben Betty. Mit anderen Worten: Glaubt
man Hollywood, hat das Verblodungsbild
im TV einen Platz an der Sonne. Die beson-
dere Pointe von Neil LaButes hinreissender
Komaddie ist freilich, dass Dummbheit siegt.
Sein Film steht in einer Tradition, die von
den Marx-Brothers tiber Dick und Doofbis
zu «Dumb & Dumber» reicht, und in der
Volltrottel {iber den Rest der Gesellschaft
triumphieren, weil ihre peinlichen Miss-
geschicke als kalkulierte Schachziige wah-
rer Freigeister erscheinen.

Der Zuschauer also mag Betty ruhig als
dumme Person wahrnehmen: ein Landei,
dem der dauernde Fernsehkonsum und ein
ziemlich spektakuldrer Zwischenfall, der
hier aber nicht ausgeplaudert werden soll,
den letzten Funken Verstand raubten. So
dass die Kellnerin schliesslich glaubt, das
ganze Leben seieine Soap, der Chefarzt Dr.
Revell (Greg Kinnear) aus «A Reason to
Love» existiere wirklich, und Betty miisse
dringend nach Los Angeles fahren, um ihm
ihre Liebe zu erkldren.

Doch einmal in LA angekommen, er-
scheint Betty dem Team von «A Reason to
Love» nicht halb so krank wie man anneh-
men kénnte. Und auch die beiden Profi-
killer, die der Kellnerin folgen, kommen ins
Griibeln. Ist diese Person nun wahnsinnig?
Oder einfach wahnsinnig gerissen? Dass
Betty sich mit ihrer soapgeprégten Sicht
der Dinge durchsetzt, ist der Kniff eines raf-
finierten Films, der damit auch das ver-
meintliche Verblédungsmedium TV reha-
bilitiert: Fernsehen bildet nicht nur, es
kann auch Leben retten! |

Zellweger,

Der Schauspieler Vic
Fre tiber seine Rolle in
«Nurse Betty», Seifenopern,
Waffen und Moral.

.7 Er ist nicht schizophren,
denn beides gehort zusammen. Er ist ei
Profi, der viel allein ist, und solche
Menschen haben oft eine rege Fantasie.
Er soll nach Betty suchen, doch nach
diesem Job will er sich endlich zur Ruhe
setzen. Also reift in ihm der Wunsch
nach einer Partnerin fiir den Lebens-
abend; nach einer Frau, deren Haare er
beim Lesen streicheln kann. Er steigert
sich in seine Liebe zu Betty hinein, so
wie Betty ganz verriickt nach ihrem
Doktor aus der Seifenoper wird. Beide
traumen von einem anderen Leben.

elt| Ich zweifle daran. In
den USA gibt es viele Menschen, die
taglich so mit den Seifenopern leben,
dass sie die deren Figuren fiir echt halten
Diese Leute sprechen dich dann auf der
Strasse mit dem Namen deiner Rolle an
und geben dir Ratschlage fiir deine
Entscheidungen in der ndchsten Episode.
Trotzdem hoffe ich, dass sie den Unter-
schied zwischen Fiktion und Realitat nie
ganz aus den Augen verlieren.

1»? Wenn
ich eine Verbindung zwischen meinen
Figuren séhe, hétte ich keine Lust mehr,
sie zu spielen.

re Rolle eiten? Bei den
Vorbereitungen stiitze ich mich nur auf
das Drehbuch. Wenn ich dagegen eine
lebende Person spielen soll, muss ich



ihre Verhaltensweisen erforschen. Um
einen Chirurgen zu spielen hilft es bei-
spielsweise, sich in einem OP umzuse-
hen. Ansonsten aber stehen alle wichti-
gen Informationen schon im Drehbuch.
Bei den Dreharbeiten zu «Nurse Betty»
standen iiberall Polizisten herum, die mir
sagen wollten, wie man eine Pistole halt.
Das brauche ich nicht. iIch mache es
lieber wie Clint Eastwood: Ich ziehe
einfach die Knarre und schiesse.

ffen? Als Kind war ich ein Waffennarr
und habe mit Katzenpistolen Papier-
kugeln verschossen. Wenn ich morgens
aufwachte, habe ich zuerst nach meiner
Knarre gegriffen und war bereit. Jetzt
lebe ich abgelegen auf dem Land und
habe nur noch ein Gewehr. Ich bin mir
nicht sicher, ob wir Waffen besitzen
sollten. Ich wiirde aber mein Gewehr nur
abgeben, wenn man zuerst die Polizei

entwaffnet.

mor 2N
inden ab? Ja. Da das Kinopublikum

grosstenteils aus Kindern besteht, muss
man sich tiberlegen, welche Botschaften
man in seiner Rolle vermittelt. In «<Hard
Rain» spielte ich einen Dieb, der in lauter
Schiessereien gerat und am Ende stirbt.
Das fand ich erlésend und richtig. Nach
Testvorfithrungen wurden einige Szenen
neu gedreht und plétzlich iiberlebte
meine Figur und konnte sogar noch mit
Geld fliichten. Also war die Moral von der
Geschichte plotzlich: Verbrechen lohnt
sich! So eine Lehre will ich den Kids nicht
geben. Beim nachsten Mal lasse ich mir
im Vertrag zusichern, dass im Nachhinein
nichts Wesentliches am Drehbuch gean-
dert wird. Sonst spiele ich die Rolle nicht.

Regie: Tarsem (Singh)
USA 2000

Ein plastischer, opernhafter Alb-
traum, brillant inszeniert: Eine Thera-
peutin klinkt sich mittels einer neuen
Technologie ins Unterbewusstsein
eines Massenmorders ein.

Judith waldner
Sie erinnert an ein Fabelwesen, wie sie dain

ihrem weissen Federkostim auf einem
schwarzen Pferd iiber eine riesige Sanddii-
ne reitet. Und bald wird klar: Diese Szene
sieht nicht nur aus wie ein Traum, sie
stammt tatsdchlich aus einem. Beziehungs-
weiseausdem Unterbewusstsein einesklei-
nenJungen, inwelchessich die Therapeutin
Catherine Deane (Jennifer Lopez) mittels
einer neuen Technologie eingeklinkt hat.

«The Cell» ist, wie die geschilderte Aus-
gangslage zeigt, ein Sciencefiction- mit Ele-
menten des Fantasyfilms. Bald jedoch ni-
hert sich die Story einem weiteren Genre,
demjenigen des Thrillers. Ein Serienmérder
(Vincent D’Onofrio) wird gefasst und man
vermutet, dass sein letzten Opfer noch am
Leben sein konnte. Aber wo befindet sich
die vermisste junge Frau? Nach einigem Z6-
gern und trotz reichlicher Bedenken be-
schliessen Catherine Deane und ihr Team,
das auf der Hand liegende zu wagen: einen
Trip in die Innenwelten des Morders.

Der Film switcht in der Folge primar
zwischen drei Dekors hin und her: dem La-
bor, in dem das Experiment stattfindet, der
Traumwelt des Serienmoérders, in welcher
Catherine Deane auf Skurril-Schauerliches
trifft, und dem Ort, an welchem das Opfer
um sein Leben kdmpft. An den letzten zwei

A\
erwdhnten Schauplédtzen gibt es wahrlich
Grausliches zu sehen, doch der Regisseur
kennt die Grenzen: Kaum denkt man, das
Gezeigte werde nun langsam doch pervers,
schneidet er an eine andere Ortlichkeit. Na-
turgemadss sind die Szenen aus der Traum-
welt des Morders die faszinierendsten,
denn da haben die Regeln der Wahrschein-
lichkeit keinerlei Giiltigkeit mehr, die Fan-
tasiekannvollig freiwuchern-beider Story,
den Dekors und Kostiimen.

«The Cell» schopft aus Filmen wie Jona-
than Demmes «The Silence of the Lambs»
(1991), Kathryn Bigelows «Strange Days»
(1995) oder David Finchers «Seven» (1995).
Er ist aber weit mehr als ein Konglomerat
vonschon Gesehenem; einerseits durch die
im Unterbewusstsein des Morders spielen-
den Sequenzen, andererseits, weil der Re-
gisseur die — von obigen Beispielen mitge-
pragten—Publikumserwartungen verschie-
dentlich ins Leere laufen ldsst. Uberra-
schend etwa, dass der Verhaftung des Mor-
ders kein langfadiges Katz-und-Maus-Spiel
vorangeht oder dass Catherines Verehrer
bds in die Bredouille gerit, als er glaubt, die
Heldin retten zu miissen.

«The Cell» ist der erste Kinofilm des
1962 in Indien geborenen Tarsem (Singh).
Zuvor hat er Werbespots und Musikvideos
gedreht, unter anderem fiir Suzanne Vega
und R.E.M. Wihrend Leinwanddebiits von
Werbefilmern nicht selten wie tiberlange
Werbespots aussehen, ist das hier gliickli-
cherweise nichtder Fall. «The Cell» ist psy-
chologisch einfach gestrickt, die erzdhlte
Geschichte ist unterhaltsam, doch keines-
wegs raffiniert. Brillant und faszinierend
hingegen ist deren Umsetzung, sind die
opernhaft inszenierten Szenen und opu-
lenten Bilder. O
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Regie: Amos Kollek
Frankreich/USA 2000

Nach «Sue» und «Fiona» legt Amos
Kollek seinen dritten Film mit Anna
Thomson vor: eine iiberraschend
charmante Komaodie, die an Woody
Allen und Henry Jaglom gemahnt.

Michel Bodmer

«IchmagThre Filme, besonders die frithen,
komischen», musste sich Woody Allen in
«Stardust Memories» (1980) sagen lassen.
Ahnlich erging es Amos Kollek, als die Ver-
leiherin und Produzentin Hengameh

Panahiihm erkldrte, seine Filme «Sue» und
«Fiona» hitten ihr gefallen, aber ob er nicht
mal etwas weniger Deprimierendes ma-
chen mochte, ohne dabei dem ihm eige-
nen Universum und Stil untreu zu werden.
Tatsédchlich hatte der israelische Filme-
macher in «Sue» (1997) den unaufhaltsa-
men Absturz einer vom Leben tiberforder-
ten Frau geschildert, und in «Fiona» (1998)
wurde eine crackstichtige Prostituierte zur
Polizistenmdrderin — nicht eben feelgood-
Movies. Als Hauptdarstellerin diente Kollek
beide Male Anna Thomson, die {iber die
dusseren Attribute eines Mannertraums
verfiigt, aber eine bodenlose Verletzlichkeit
ausstrahlt, die zu Bemutterung oder Miss-
brauch einlddt. «Sie hat die seltene Fahig-
keit, die ganze Bandbreite menschlicher
Gefiihle auszudriicken, ohne Angst zu ha-
benvordemAbgrund der Verzweiflungund
des Ungliicks», schwirmt der Regisseur.
Auch in dem von Panahi produzierten
«Fast Food, Fast Women», den Kollek als
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Abschluss einer Trilogie bezeichnet, spielt
Thomson eine Frau am unteren Rande der

Gesellschaft. Doch weil der Filmemacher
sich entschlossen hat, eine Komodie zu
drehen, wendet sich fiir einmal nicht alles
zum Schlimmsten, sondern auf marchen-
hafte Weise zum Guten. Bella (Thomson)
ist Serviererin in einem Café, wo alte Hage-
stolze wie Paul und Seymour stundenlang
am selben Kaffee nippen. Miisste man
nicht nach der Konsumation bezahlen,
sondern nach der Zeit, die man im Café
verbringt, wéren sie und der Besitzer rei-
che Leute, meint Bella. Sie traumt davon,
mit ihren bald 35 Jahren ein neues Leben
als Ehefrau und Mutter anzufangen, statt
sich mit dem verheirateten Broadway-Re-
gisseur George zu ewigen Quickies zu tref-
fen. Als ihre Mutter sie zu einem blind date
mit dem Briten Bruno (gespielt von Jamie
Harris, dem Sohn von Richard Harris) auf-
bietet, ist Bellaskeptisch. Eine Freundinrat
ihr, den Kerl entgegenihrer Neigungschon
beim ersten Ausgang zu bumsen und ihren
Kinderwunsch zu verleugnen. Bruno, ein
geschiedener Taxifahrer, der gerne Schrift-
steller wére, hat gerade das Sorgerecht fiir
seine 5-jahrige Tochter und ein zweites
Baby seiner Ex bekommen. Als ihm Bella
nichts ahnend erklart, sie hasse Kinder,
sieht er fiir ihre Beziehung wenig Hoff-
nung. Der alte Paul trifft auf eine Kontakt-
anzeige hin die riistige Witwe Emily (Loui-
se Lasser, Woody Allens erste Filmpartne-
rin), merkt jedoch nicht, dass diese seine
Gentleman-Manieren zwar schétzt, aber
gerne auch ihre Sexualitdt mit ihm ausle-
ben mochte. Seymour, der iiber Pauls
amourdses Treiben spottet, verguckt sich

Jamie Harris
Anna Thomson

in einer Peepshow in die junge Stripperin
Wanda. Weiter sind da noch die stotternde
Prostituierte Vitka und die greise Mary-
Beth, die von Bellavor einem Rauber geret-
tet wird und sich dafiir mehr als erkennt-
lich zeigt.

Das New Yorker Milieu der Ausrangier-
ten und Abgetakelten gemahnt an John
Cassavetes, der Witz an Woody Allen, die
Dramaturgie der verflochtenen Beziehun-
gen an Robert Altman und Alan Rudolph,
die lockere, halb improvisiert anmutende
Inszenierung an Henry Jaglom - doch
Amos Kollek gelingt es, das alles zu einem
eigenstdndigen Ganzen zu verschmelzen.
Sein Mitgefiihl fiir Aussenseiter ist dassel-
be wie eh: «Offensichtlich sind in unserer
Gesellschaft die Menschen, die die Regeln
ignorieren oder nicht respektieren, ver-
dammt, dem Misserfolg ausgeliefert. Aber
sind diese Menschen nicht auch wertvoll?
Sie sind weder schlechter noch besser, sie
haben einfach eine andere Entscheidung
getroffen», sagt er.

Neuistin «Fast Food, Fast Womenv, der
in Cannes den Preis der Okumenischen Jury
gewann, dass das Gute auch belohnt wer-
denkann. Kolleks Figuren sehnen sich nach
Liebe, geraten aber mit gesellschaftlichen
Normen, romantischen Verhaltensregeln
und erotischen Erwartungen in Konflikt.
Fiir einmal lassen sich hier alle Missver-
stdndnisse kldren und die materiellen Sor-
gen iiberwinden, so dass der Lebensmut
iber die Verzweiflung triumphiert.

Von Wanda gefragt, was er vom Leben
halte, meint Seymour: «Das Leben ist hart,
aber nicht langweilig.» In «Fast Food, Fast
Women» ist es sogar sehr vergniiglich.

Kolleks Figuren sehnen sich nach Liebe, ge-
raten aber mit gesellschaftlichen Normen
und ihren erotischen Erwartungen in Konflikt




Amos Kollek ist als Sohn von

Teddy Kollek, dem langjahri-
gen Biirgermeisters von Jeru-
salem, in Israel aufgewachsen.
Aber seine Filme dreht er seit
1985 von New York aus.

ten. Naja, es ist die glelche Hauptdar-
stellerin und das gleiche Thema: Einsam-
keit und die Suche nach Liebe. Aber die
Geschichte ist doch anders. Bella, die
zentrale Figur von «Fast Food, Fast
Women», ist deutlich weniger verzwei-
felt als Sue. Trotzdem haben Sie recht,
das sind wohl die beiden Seiten der
gleichen Miinze... Ich habe viele Frauen
wie Sue kennen gelernt in meinem
Leben, einige auch sehr intim. Es gibt so
viele Moglichkeiten, sich selber zu
zerstoren und irgendwo haben wir alle
diese Tendenz.

h eben selb 1
Ja. Oft ist das eine Mdéglichkeit, sich von
anderen Dingen abzulenken. Wer seine
ganze Energie in eine wirklich schlechte
Beziehung steckt, muss nicht dariiber
nachdenken, warum er sein Leben nicht
umkrempelt und die Probleme wirklich
angeht.

I ounkt. Ich kann nicht
sagen, warum das so ist. Irgendwie
haben mich Frauen einfach immer
starker interessiert. Wahrscheinlich
projiziere ich auch etwas von meinen
personlichen Gefiihlen auf diese Frauen-

figuren. Das ist sicher einfacher, als mich

selber zu analysieren ... Auf jeden Fall
stimmt es: Meine Filme drehen sich
immer um Frauenfiguren.

€ m?Ich glaube nlcht dass
Manner darauf starker reagieren.
Zumindest junge Manner suchen im Kino
keine leading women, sondern eher
Identifikationstypen wie Clint Eastwood.
Vielleicht sind meine Filme sogar eher
fir Frauen interessanter, weil sie zu
diesen Figuren einen Zugang haben.

Nein, das war ein Marketmggag Mein
Projekt hiess urspriinglich einfach «Five
Girls», spater dann auch noch «Bad
Girls», und es war ein dokumentarischer
Spielfilm tber fiinf Frauen in New York,
die sich unter anderem mit Prostitution
durchschlugen. Mit Ken Russells Film
hatte das nichts zu tun. Aber die Firma,
die meinen Film herausbrachte, hatte
mit «Whore» einen Erfolg verbucht und
bestand daher auf dem Titel «Whore 2».

1acht. Wissen Sie, der Titel ist mir
ausgerechnet in Jerusalem eingefallen,
einige Zeit bevor ich mich an das

Drehbuch machte. Ich bin kein Gastro-
nom, also musste ich den Einfall auf
meine Weise verwerten. Ausserdem
héatten die orthodoxen Glaubigen in
Jerusalem ein solches Restaurant nie
zugelassen, und gerade das machte die
Idee auf eine eigene Art reizvoll.

t aus Europa. Wo lel
h? Das hangt davon ab, zu

welcher Jahreszeit Sie mich fragen. Ich
arbeite seit Jahren in New York. Aber ich
halte Israel fiir meine Heimat und so
reise ich mit meiner Familie eben hin und
her. Die Kinder gehen zurzeit in New
York in den Kindergarten. In etwa einem
Jahr werden sie zur Schule gehen und
dann miissen wir uns wohl entscheiden.
Tatséachlich ist ja auch meine Arbeit
international. Von der Finanzierung her
gesehen ist «Fast Food, Fast Women»
komplett europdisch. Ohne europdisches
Geld einen Independent Film in den USA
zu machen, ist fast nicht mehr moglich.
Die grossen Studios haben da ein
Monopol. Andererseits scheinen gerade
die Européaer dank Hollywood besonders
fasziniert zu sein von den USA, und die
von Hollywood nicht abgedeckten
Aspekte des amerikanischen Lebens
stossen dann in Europa wieder auf ein
spezielles Interesse. Es gibt immer
wieder amerikanische Filme, die nicht
nur in Europa finanziert werden, sondern
da auch die besten Einspielergebnisse
verbuchen.
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Regie: John Singleton
USA 2000

Mit einem strahlenden Titelhelden
und einer schwéchlichen Dramatur-
gie ist der neue «Shaft» das ziemlich
exakte Remake des Originalfilms
von 1971. Doch wie sinnig ist heute
ein so offensives Bekenntnis zum
blaxploitation-Genre?

Mathias Heybrock
Mit Gordon Parks’ «Shaft» begann 1971 der
Siegeszug des so genannten blaxploitation-
Films: Aufgeschreckt durch den Erfolg, den
Melvin Van Peebles unabhingig produzier-
ter «Sweet Sweetbacks Baadasssss Song»
beim schwarzen Publikum hatte, wollte
auch das Studio MGM diesen eintrachti-
gen Markt bedienen. Man erfand den Pri-
vatdetektiv Shaft (Richard Roundtree);
eine Art schwarzer James Bond mit unver-
schamtem Erfolg bei den Frauen, ein Sinn-
bild fiir
Selbstbewusstsein. Der gleichnamige Film
zog zwei Fortsetzungen sowie einige spin
offs («Superfly», 1972; «Foxy Brown», 1974)
nach sich und gilt heute als Ursprung des
amerikanischen Black Cinema.
DreissigJahre spdter hat John Singleton
ein«Shaft»-Remake gedreht, dassichengan
das Original anlehnt. Derselbe Titelsong
von Isaac Hayes; ein orgiastischer Wah-
Wah-Sound, der hinsichtlich der (sexuel-
len) Potenz des Helden erst gar keine Zwei-

das neu erwachte schwarze

fel aufkommen lédsst. Derselbe Vorspann,
derselbe schwere schwarze Mantel, in dem
Shaft (Samuel L. Jackson) wie ein urbaner
Westerner erscheint. Der Regisseur treibt
die Reminiszenz so weit, dass er eine ver-
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wandtschaftliche Beziehung zwischen dem
Titelhelden und seinem Vorgénger her-
stellt: Sie sind Onkel und Neffe. Diese Ge-
nealogie ist der letzte Hinweis darauf, wor-
um es Singleton mit seinem Film geht: Er
wollte ein Erbe verwalten.

Vielleicht deshalb hat er auch drama-
turgisch alles beim Alten gelassen und den
Plot wenig elegant in Szene gesetzt. Kurze
Zeit nach dem brutalen Mord des weissen
Rassisten Wade (Christian Bale) betritt
Shaft die Szene und haut dem Téter zwei-
mal aufs Maul, bevor er ihn verhaftet. Weil
Wades einflussreicher Vater den Sohn
gleich wieder freikauft, verbringt der Cop
den Rest des Filmes mit der Jagd auf den
morderischen Schnosel aus reichem Haus.

Leider ist dabei jeder ermittlungs-
technische Schritt von Shaft miserabel
motiviert. Mehr Wert als auf Dramaturgie
legte Regisseur Singleton auf den Stil sei-
nes Titelhelden: Shaft ist cool, glamourds
und rhetorisch eloquent. Shaft ist das Ge-
setz und vor dem Gesetz sind alle gleich.
Wade verfolgt er mit derselben Inbrunst
wie einen hispanoamerikanischen Mafio-
so, und um der politischen Korrektheit wil-
len wird zwischendurch auch ein schwar-
zer Kleinkrimineller vermobelt. Sein aus-
gepragter Hang zur Selbstjustiz hat die
mehr oder weniger lustige Pointe der eth-
nischen Umkehrung: Es ist eben ein
schwarzer und kein weisser Mann, der hier
gelegentlich rot sieht.

Darinkannman eine Formvon Emanzi-
pation erkennen, wenn manwill. Oder auch
nur eine Pose, der es mehr auf die schicke
Geste als auf den problematischen Gehalt
ankommt. Man kann es jedoch auch bloss
damlich finden, wenn Shaft mit dem
Spruch «It’s Guliani Time» durch die Stras-
sen stolziert. Seit der New Yorker Biirger-
meister die «<saubere Stadt» propagiert, sitzt

Samuel L. Jackson
Tony Collette

allen seinen Cops der Colt ziemlich locker.
Jeder, der auch nur in den Verdacht gerat
kriminellzu sein, hat gute Chancen,nochan
der Wohnungstiir von Schiissen formlich
durchsiebtzu werden. So wie letztes Jahrim
Miérz der unbescholtene Biirger Amadou
Dhialo; «natiirlich» ein Schwarzer.
Wéhrend Quentin Tarantinos «Jackie
Brown» mit Pam Grier einer Protagonistin
der blaxploitation die Reverenz erwies, fei-
ert Singletons Film eher die Haltung des
Genres: ein protziges, schwarzes Macker-
tum, das jedoch voll und ganz einer Zeit ge-
schuldet ist, da blackness in Hollywood of-
fensiv vertreten werden musste. Heute ist
das nicht mehr der Fall. Spétestens seit Be-
ginn der Neunzigerjahre kennen weisse
Kids nichts schoneres, als an der schwarzen
Popkultur zu partizipieren. In Hollywood
sind schwarze Schauspieler so akzeptiert
wie nie und haben, etwa im Fall von Will
Smith, einen Massenappeal, von dem so
mancher weisse Akteur nur tréumen kann.
Auch auf der Regieebene hat sich was
getan: Keenen Ivory Wayans und seine Brii-
der Shawnund Marlonetwahabenihre Kar-
riere 1988 mit dem Film «I’'m Gonna Git You
Sucka» begonnen, einer komischen Wiirdi-
gung der blaxploitation. Was immer man
von ihrem neuen Film «Scary Movie» (siehe
Kurzkritik S. 7) halten mag: Erist zumindest
deswegen interessant, weil ein schwarzes
Team ganz selbstverstdndlich das eher
weisse Sujet des Highschool-Films bedient.
Ein letztes Zeichen dafiir, dass die Grenze
zwischen weisser und schwarzer Kultur
durchldssig geworden ist und schwarzen
Regisseuren ldngst andere Bezugssysteme
als das Black Cinema zur Verfiige stehen.
Deshalb wirkt das Platzhirschgehabe von
«Shaft», mit dem John Singleton das Erbe
der blaxploitation getreu verwaltet, aus
heutiger Sicht allenfalls nostalgisch. ]




Regie: Agnés Jaoui
Frankreich 1999

Kleinbiirger im «kulturellen Kom-
plex»: Agneés Jaoui und Jean-Pierre
Bacri erzéhlen in ihrer tragikomi-
schen Mischung aus Milieu- und
Charakterstudie von einer Hand voll
Menschen mit mehr oder weniger
schlechtem Geschmack.

Thomas Allenbach

Das eng parzellierte Kleinstadtleben bietet
eine durchaus heimelige Form lebenslan-
ger Haft. Alles ist hier an seinem Ort, rei-
bungslos drehtder Alltag im Leerlauf. Man
trifft sich unter seinesgleichen, an Vernis-
sagen, in der Stammbeiz, im Kulturzen-

trum zur Theaterpremiere. Beinahe konn-
te man den Eindruck eines gut funktionie-
renden Miteinanders haben. Beim ndhe-
ren Hinsehen aber entpupptsich dieses als
kontaktloses Nebeneinander. Niemand ist
allein, einsam sind alle.

Zum Beispiel die Modellgattin Angé-
lique (Christiane Millet). Sieliebt Flucky, ih-
ren Hund, tiber alles. Unbeschwert wie er
mochte sie tiber die Wiese hiipfen — hélas,
das Wissen um die Niedertracht des Men-
schen raubt ihr die Lebensfreude. Trost fin-
det sie in ihrem Heim, das sie zur Bonbon-
niére verkitscht hat. Zum Beispiel Castella
(Jean-Pierre Bacri), ihr neureicher Gatte.
Betreut von seinem Fahrer Deschamps
(Alain Chabat) und bewacht von Body-
guard Moreno (Gérard Lanvin) ldsst er sich
durch den organisierten Alltag chauffieren.

Mit fast schon erloschenem Blick sitzt er er-
geben im Fond seines Autos, ein Mitfahrer
im eigenen Leben. Zum Beispiel Manie
(AgnesJaoui), die Kellnerin. Siegeht mitden
Ménnern, die ihr gefallen, ins Bett, mit
Dechamps, der von seiner Freundin betro-

gen wird, und mit Moreno, der die Einsam-
keit des tough guy zelebriert. Doch ihre
Libertinageistnureinebesondere Formder
Einsamkeit. Oder die Schauspielerin Clara
(Anne Alvaro). Aufder Biihne deklamiert sie
Ibsen, Strindberg, Racine, im Leben bringt
sie «kulturlosen» Kleinbiirgern wie Castella
die englische Sprache ndher. Von der gros-
sen Theatergeste bleibt hier nur der spitze
Mund und das Bemiihen um die perfekte
Aussprache des englischen Zischlauts.

Esgehtum Einsamkeitin diesem famo-
sen Film, den Agnés Jaoui und Jean-Pierre
Bacri gemeinsam geschrieben haben, wie
bereits die Drehbiicher zu «Smoking/No
Smoking» (1993), «On connait la chanson»
(1997) und «Un air de famille» (1996), an
den «Le gott des autres» beinahe nahtlos
anschliesst. Kein heiteres Thema, der Film
aberistes trotzdem. Und leichtdazu. Denn
er macht genau das, was seine Figuren
nicht tun: Er tiberschreitet die zum Ersti-
cken engen Klassen-, Milieu- und Ge-
schmacksgrenzen, in denen sie sich langst
eingerichtet haben. Das Verbindende be-
tonend, zeichnet Jaoui, die hier erstmals
auch Regie gefiihrt hat, die unterschiedli-
chen Lebenswelten nach. Ins Zentrum ih-
res Reigens ungliicklich Liebender stellt sie
eine anfanglich zum Schreien komische,
dann aber immer stdrker beriihrende, so-
zusagen interkulturelle Liebesgeschichte:
Ausgerechnet im Theater, das er innig
hasst, verguckt sich Castella in die hoch
sensible Schauspielerin Clara. Das kann
nicht gut gehen - oder doch?

Am Anfang nicht mehr als eine Schiess-

Anne Alvaro
Jean-Pierre Bacri

budenfigur, wandelt sich Castella zum Rit-
ter von der lacherlichen Gestalt und
schliesslich zum romantischen Helden, der
einem contre coeur ans Herz wichst. Mit
dem Mute des Unwissenden {iberschreitet
er die kulturellen Demarkationslinien,
blind vor Liebe wagt er sich auf vermintes
Terrain und macht sich in seinem Werben
um Clara zum Gesp6tt der Andern. Nach
demselben Schema schildern Jaoui und
Bacriauch dieanderen Figuren. Sie arbeiten
zuerst mit Klischees und zeigen dann die
Menschen dahinter. Das ist ein relativ sim-
ples Verfahren, um Mitgefiihl zu wecken.
Aber es ist auch sehr effizient. Und korres-
pondiert zudem hervorragend mit dem An-
liegen des erfrischend unpratentios insze-
nierten und sich ganz aufs hervorragende
Ensemble konzentrierenden Films. Um-
schreiben kdnnte man dieses, indem man
Kants Definition fiir Aufkldrung abwandelt:
Es geht um den Ausgang des Menschen aus
seiner selbstverschuldeten Einsamkeit.
Ausgangspunkt der Romanze zwi-
schen Castella und Clara ist der ortliche
Complexe Culturel. Der «kulturelle Kom-
plex» spielt auch in tibertragenem Sinn
einewichtigeRolle. Ob Angéliques Dekora-
tionswut, Castellas neu gewecktes Interes-
se an Theater und Malerei oder Des-
champs unbeholfene Ubungen auf der
Querflote—mal versiert dann wieder unbe-
holfen, mal Lebensdefizite kompensie-
rend, dann wieder neue Erfahrungen su-
chend, geben sich die Figuren kulturellen
Aktivitdten hin. Dassauch ein dilettierender
Musiker wie Deschamps im Orchester sein
Pldtzchen findet und mit seiner simplen
Blaserei sein Scherflein zum Gelingen des
Ganzen beitragt, zeigen Agnes Jaoui und
Jean-Pierre Bacri mit jenem Augenzwin-
kern, dastypischistfiirihren ebenso demas-
kierenden wie versohnlichen Film. )
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Regie: Jiirg Neuenschwander
Schweiz 2000

Jiirg Neuenschwander erstellt auf
unterhaltsame Weise ein verglei-
chendes Portrat zweier landwirt-
schaftlicher Kulturen.

Michael Lang
Dass das béuerliche Leben in der Schweiz
langst nicht die reine Idylle darstellt, ist ein
Gemeinplatz. Dass sich der Schweizer Do-
kumentarfilm des Themas immer wieder
annimmt auch. Nun gelingt Jiirg Neuen-
schwander («Krduter und Krifte») eine spe-
zielle Sicht. «Q Begegnungen auf der Milch-
strasse» ist eine emotionale Hommage an
das Bauerntum. Und vor allem an die
Milchwirtschaft oder — der Titel «Q» deutet
es an — an die «Kuh»! Sie produziert Milch,
die man gerne trinkt, und sie ist die Symbol-
figur schlechthin fiir das, was man nostal-
gisch mit Landwirtschaft verbindet. Dabei
denkt man nattirlich lieber an das Tier mit
den sanften Augen auf einer Alp. Und nicht
an jenes, das in engen Stédllen muhen muss.
Drei Viehziichter aus Mali und Burkina
Fasoreisen in die Schweiz, um sich tiber die
* Milchwirtschaft (und iiber helvetische Kii-
he) ins Bild zu setzen. Die Géste begegnen
Berufskollegen im Seeland und in einer Ka-
serei im Berner Oberland. Das Zusammen-
treffen der Experten aus Westafrika und der
Schweiz bildet einen zentralen Teil des
Films: Die Géste informieren sich tiber Pro-
duktionsmethoden und provozieren dank
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ihrer Neugierde und forschenden Intelli-
genz spannende Grundsatzdiskussionen.
Zum Beispiel wird iber das Verhéltnis vom
Menschen zur Kuh philosophiert, werden
Probleme der Viehhaltung und -zucht er6r-
tert, geht es um die komplexen 6konomi-
schen Auswirkungen der Milchwirtschaft.
Dass in Neuenschwanders dokumenta-
rischer und semidokumenarischer Rund-
schau nichts graue Verbaltheorie bleibt, ist
auch das Verdienst der Kameraleute Patrick
Lindenmaier und Steff Bossert, die nicht nur
in der Schweiz, sondern auch in Mali und
Burkina Faso exzellente Arbeit geleistet ha-
ben. Entstanden ist so ein Werk, das nicht
chronologisch, sondern thematisch-intui-
tiv aufgebaut ist und mit Musik — etwa von
Ali Farka Touré — akzentuiert wird. Bemer-
kenswert auch, dass der Autor keine Kli-
schees—hierreich, dortarm; hier fortschritt-
lich, dort riickstédndig - bedient.
Neuenschwander schafft eine Balance,
indem eraufbeiden Seiten Trennendes und
Verbindendes anklingen ldsst und als roten
Faden immer das Zwischenmenschliche
betont. Aus einem Dialog: «Die Zeichnung
auf dem Fell einer Kuh zeigt deren kosmi-
schen Ursprung an. Vielleicht sind das Fan-
tasien, aber man muss wissen, was der Kos-
mos will, damit man weiss, was man selber
will», sagt Boubacar Sadou Ly, Veterindr aus
Burkina Faso und Griinder einer Vereini-
gung der Viehziichter des Sahel. «Ich sehe
das anders», meint dagegen der Schweizer
Biobauer Ueli Hurter, «die Kuh lebt von in-
nen heraus, der Kosmos dagegen wirkt von
aussen herein. Man kann sagen, dass die
Kuh den Kosmos in ihren Mégen tragt, die
wahrlich Kosmisches leisten.» Wer hat
Recht? Beide, keiner? Auf kluge Weise wer-
den Fragen aufgeworfen und Antworten an-
geregt. Das machtdiesen mit Herzblutkom-
ponierten Film einzigartig. |

Regie: Sabine Gisiger und Marcel Zwingli
Schweiz 2000

Als Jugendliche griindeten sie 1970
eine revolutiondre Zelle. 30 Jahre
spater arbeiten sie als Wahrsager
und Psychiatriepfleger. Diese unge-
wohnliche «Karriere» rekonstruiert
der neue Schweizer Dokumentarfilm.

Franz Ulrich

DanielevonArb, Peter Egloffund Urs Stddeli
waren 16-jdhrig, als sie 1970 in Ziirich-
Altstetten eine anarchistisch-revolutionére
Zelle griindeten, um die Welt von Unter-
driickung, Ungerechtigkeit und Materialis-
mus zu befreien. Sie brachen in Armee-
depots ein und legten mit den erbeuteten
WaffengeheimeLageran. 1971 ziindetensie
in Ziirich ihre erste Bombe und gerieten in
die Schlagzeilen der Medien. Sie suchten
und fanden Kontakte zu den italienischen
Brigate Rosse, zur deutschen RAF, zum spa-
nischen Movimento Iberico de Liberacién
MIL, zur griechischen Opposition und zur
Paldstinensischen Befreiungsfront PFLP.
Einigen dieser Organisationen lieferten sie
Sprengstoff. Als sie 1975 ein Attentatauf den
Schah von Persien vorbereiteten, wurden
sie von der Polizei gefasst.

Im Mittelpunkt des Dokumentarfilms
von Sabine Gisiger und Marcel Zwingli steht
Daniele von Arb, der locker und selbstiro-
nisch von seiner «Terroristenkarriere» und
deren schwerwiegenden Folgen berichtet.
1977 wurde er zu fiinfeinhalb Jahren Zucht-
haus verurteilt. Weil die italienische Justiz
1979 gegen ihn auf Grund einer Verurtei-
lung wegen Sprengstoffschmuggels einen
internationalen Haftbefehl erliess, holte ihn




Daniele von Arb

seine Vergangenheit nach der Entlassung
aus dem Strafvollzug wieder ein. Um end-
lich Ruhe zu haben, stellte sich von Arb 1987
den italienischen Behorden, die seine vier-
jahrige Zuchthausstrafe in einen zweijdhri-
gen Sozialdienst in Halbgefangenschaft
umwandelten. Seit 1989 ist Daniele von Arb,
der sich spiritistischen Kreisen angeschlos-
sen hatte, ein freier Mann, betétigt sich als
Wahrsager und fiihrt in Ziirich eine Praxis
fiirmediale Lebens- und Zukunftsberatung.

Alsvon Arb erzdhlt, wie sie planten, der
IRAWaffen zuliefern und eineinternationa-
le Brigade aufzustellen, kann er sich vor La-
chen nicht mehr halten. Diese Szene ist fiir
den Dokumentarfilm von Gisiger/Zwingli
symptomatisch: Unverkrampft, locker und
mit viel Selbstironie und Humor blicken die
ehemaligen Anarchisten und Terroristen
aufihreVergangenheit, ihren Sinneswandel
und die Entdeckung innerer Werte zurtick.
Dem Film gelingt auf erstaunlich unterhalt-
same Art das Kunststiick, den Weg der ge-
waltbereiten Systemverdnderer in die ge-
sellschaftliche «Normalitdt» sehr direkt, un-
beschonigend und dennoch ohne jede Dif-
famierung nachzuzeichnen. Und er macht
spiirbar, dass Daniele von Arb und Urs
StadelitrotzallerWandlungenihrenIdealen
und sich selbst weitgehend treu geblieben
sind, wie ihre heutige «menschenfreundli-
che Tétigkeit» beweist. Zusammen mit den
RiickblendenausFilm-, Bild-und Tonmate-
rial ist «Do It» ein hochst aufschlussreiches
Zeitdokument {iber die Zeit nach 68 und die
Motive der damaligen revolutiondren und
terroristischen Bewegungen.

Der Film beginnt und schliesst mit ei-
ner augenzwinkernd ironischen Szene:
Daniele von Arb liest aus dem Kaffeesatz
und prophezeit, dass «Do It» erfolgreich
sein werde. Damit diirfte er ins Schwarze
getroffen haben ... [

Marce ingli, der Koautor
von «Do It», uber die Siebziger-
jahre, psychedelische Drogen,
militante Revolutionare und
spirituelle Wege.

t 1 drehen? Daniele ist ein
alter Schulfreund von mir. Ich wollte
seine Lebensgeschichte 6ffentlich
machen, weil sie symptomatisch ist fiir
das Leben in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts. Daniele und ich wuchsen
im Kalten Krieg auf. Heute sehen wir uns
mit einer neuen Weltordnung konfron-
tiert. Mir war es wichtig, nicht einfach
zur Tagesordnung iiberzugehen, sondern
den Blick nochmals auf die eigenen
Aktivitaten zuriickschweifen zu lassen.

A L nd? Die Revolutions-
bewegung spaltete SICh Mitte der
Sechzigerjahre in zwei Stromungen. Auf
der einen Seite standen die Hippies, zu
denen auch ich gehorte; sie propagierten
die psychedelische Revolution. Daniele
jedoch war einer jener Revolutionare,
welche den militarischen Weg wahlten.
Sie lehnten die Drogen strikte ab, was
ich im Nachhinein richtig finde. Viele
Revolutionszellen flogen auf, weil ihre
Mitglieder unter Drogeneinfluss Fehler
machten.

V ?Im Gefangms
mussten sie sich damit abfinden, dass
der militarische Weg gescheitert war. Als
Alternative bot sich der spirituelle Weg
an. Sowohl der marxistische Kampf wie
auch die 6stlichen Religionen enthalten
das Heilsversprechen einer besseren
Zukunft, insofern beriihren sie sich. Dass
die ehemaligen Revolutionére den alten
Idealen wie Solidaritat und Gerechtigkeit

weiterhin nachlebten, zeigt sich auch in
ihrer Berufswahl. Viele arbeiten heute in
Sozialberufen, als Psychiatriepfleger
oder Wahrsager zum Beispiel.

irt? Ich denke schon. Die seventies
waren keine tolle Zeit. Die Gesellschaft
war stark militarisiert und es herrschte
grosser Konformitatsdruck. Ziirich
nannten wir damals «Paranoia City».
Man durfte nicht in Wohngemeinschaf-
ten leben, Konkubinatspaaren drohte
Gefangnis, Rockmusik wurde von den
Schweizer Radiosendern kaum gespielt
und die Jugendtreffpunkte wurden fast
alle geschlossen. Geschiedene wurden
genauso geachtet wie uneheliche
Kinder; lange Haare waren ein Skandal.
Dieses frostige Klima sollte man jenen in
Erinnerung rufen, die heute die seventies
so toll finden.

es? Ein Teil der Aufnahmen von der
revolutionaren Zelle um Daniele stammt
von P. W., einem ehemaligen Mitglied. Er
filmte einige der Aktivitaten mit einer
Super-8-Kamera. Im Film selber wollte er
aus Angst vor Restriktionen nicht
mitmachen. Das weitere Material
stammt aus Archiven in der Schweiz,
Deutschland, Spanien und Italien.
Ubrigens: Gerade das umfangreiche
Bildmaterial iiber die Verhaftungen sagt
einiges uiber die politischen Seilschaften
in den Siebzigerjahren aus. Mehr als
einmal habe ich mich gefragt, wieso zum
Teufel die italienische Tagesschau bei
jeder Verhaftung eines Untergrund-
aktivisten live vor Ort war.
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Regie: Benito Zambrano
Spanien 1999

Der erste Spielfilm des Spaniers
Benito Zambrano iiberzeugt durch
die Glaubwiirdigkeit seiner Figuren,
die Stimmigkeit seines Milieus und
die unpratentiose Art, mit der er sein
Thema angeht: die Schwierigkeiten
der Kommunikation zwischen Stadt
und Land, Alt und Jung, Tradition
und Moderne.

Gerhart Waeger

Bereits in der Eingangsszene, bevor noch
das erste Wort gesprochen wird, erkennt
man die Thematik des Films: Eine é&ltere
Frau geht durch den Korridor eines Spitals
und sucht hinter einer Reihe von Glas-
scheiben nach dem Patienten, den sie be-
suchen will. Eine unsichtbare Wand steht
in der Folge zwischen allen Figuren dieses
aus dem spanischen Alltag gegriffenen
Spiels um eine Familie, die keine mehr ist—
weil sie die Moglichkeit der gegenseitigen
Kommunikation verloren oder vielleicht

gar nie besessen hat. Die Besucherin ist
eine aus einem andalusischen Dorf nach
Sevilla gefahrene Mutter (Maria Galiana),
der Patient (Paco de Osca) ihr sich von ei-
ner Operation erholender Gatte - ein
Haustyrann der tibelsten Sorte, wie sich
bald herausstellt. Er beschimpft seine um
ihn besorgte Frau vom Bett aus als dumme
Kuh und mit seiner ebenfalls im Spital auf-
tauchenden Tochter Maria (Ana Fernan-
dez) spricht er konsequent kein einziges
Wort, weil sie seinerzeit den Mut gehabt
hat, das heimatliche Dorf zu verlassen und
sich in einem heruntergekommenen
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Quartier von Sevilla ein Auskommen zu
suchen.

Maria ladt die Mutter ein, wiahrend des
Spitalaufenthalts des Vaters bei ihr zu
wohnen. Dieser Besuch und die sich dar-
aus ergebenden Gesprache machen den
Hauptteil des Filmes aus. Die behutsamen
Ansdtze der Mutter, das Vertrauen der
Tochter zu gewinnen, scheitern. Verge-
bens versucht Maria ihre Mutter zum Ver-
lassen des brutalen Vaters zu bewegen,
und vergebens versucht die Mutter ihrer
Tochter etwas von ihrer geduldigen Schick-
salsergebenheit weiterzugeben. Maria, die
von einem ungeliebten Partner ein Kind er-
wartet und in ihrer Verzweiflung zur Fla-
sche greift, findet keine Kraft, sich mit ih-
ren Sorgen der Mutter anzuvertrauen.
Waihrend sie ihrer strengen und erniedri-
genden Arbeit in einem Putzinstitut nach-
geht-seitzwolfJahren putze sie den Dreck
anderer Leute weg, sagt sie auf die Frage
nachihrer Tatigkeit—, machtdie Mutter die
Bekanntschaft eines dusserst liebenswer-
ten, wenn auch leicht skurrilen Woh-
nungsnachbarn im unteren Stockwerk. Es
ist ein verwitweter Greis, der mit seinem
Hund ein einsames Leben fithrtund besse-
ren Zeiten nachsinnt — das pure Gegenteil
von ihrem Mann. Die gegenseitige Zunei-
gung, die sich auf Anhieb zwischen den
beiden entwickelt, ldsst an die Ausgangssi-
tuation von Silvio Soldinis Komdodie «Pane
e tulipani» (FILM 5/2000) denken. Anders
jedoch als die ihrem sturen Gatten Paroli
bietende Rosalba auf ihrer Fahrt nach Ve-
nedig denkt die andalusische Mutter nicht
daran, das Schicksal, das sie sich mitihrem
Manne aufgeladen hat, abzuschiitteln und
sich mit dem charmanten Wohnungs-
nachbarn der Tochter noch einige schéne
Jahre zu gonnen - nicht einmal, als sie am
Ende zu ahnen scheint, dass sie unter Um-

stinden bald Grossmutter werden konnte.
Auf der andern Seite konnte Maria, die, ei-
ner spontanen Eingebung folgend, am
Ende ihr uneheliches Kind behilt, eine
Schwester jener allein erziehenden Mutter
aus Barcelona sein, deren Spuren Pedro
Almodévar in seinem brillanten «Todo
sobre mi madre» (1999) verfolgt.

Benito Zambrano hat mit 35 Jahren
etwa das Alter Marias, doch desavouiert er
die Opferbereitschaft der Mutter nicht. Er
nimmt weder fiir die eine noch fiir andere
der beiden Frauen Partei, sondern schil-
dert in stillen, leicht melancholischen Bil-
dern das Einzige, was ihnen gemein ist,
ihre innere Einsambkeit. Diese spiegelt sich
in Details, auf denen die Kamera (Tote
Trenas) liebevoll ruhen bleibt, auf einem
Stiick nackter Mauer etwa, das im Innern
eines Wandschranks sichtbar wird, auf
dem altmodischen Schaukelstuhl des
greisen Nachbarn oder auf einem tropfen-
den Wasserhahn in der vergammelten Kii-
che. «Solas» ist eine einzige Milieuschilde-
rung, aus der sich die einzelnen Hand-
lungselemente allméhlich 16sen. Zambra-
no liebt stumme Szenen, in denen man auf
den Gesichtern der Protagonisten deren
Gedanken ablesen kann - und auch die
lauten, in denen Worte im einzelnen keine
Rolle mehr spielen wie in einer von disku-
tierenden Ménnern iiberfiillten Strassen-
bar. Manchmal geniigt ein einzelner Laut,
um eine Szene zu situieren. So sieht man
Maria einmal auf der Toilette bei der Urin-
probe und errat nach einem kurzen Fluch
deren Ergebnis. Man glaubt sie zu kennen,
die aufmiipfige Tochter, die mit beiden
Fiissen auf dem Boden stehende Mutter
und den liebenswiirdigen Alten. Dabei war
es fiir alle drei Interpreten - erfahrene
Theaterschauspieler—die erste Hauptrolle
in einem Film. i

Ana
Fernanc



Regie: Curtis Hanson
USA/GB/Japan/D 2000

Wie héatte «L.A. Confidental» als Komg-
die ausgesehen? Curtis Hanson beant-
wortet diese an sich unsinnige Frage
mit «Wonder Boys». Was «Variety» als
Wiederbelebung der screwball comedy
feiert, ist mindestens so sehr eine
Hommage an die série noire — diesmal
in Gestalt einer Parodie.

Thomas Binotto

An der Universitit von Pittsburgh findet all-
jahrlich das «Wordfest» statt, ein literari-
scherJahrmarktderjungen Talente und der
angegrauten Eitelkeiten. Als Literaturpro-
fessor sollte Grady Tripp (Michael Douglas)
darin eigentlich von Amtes und seiner

ruhmreichen Vergangenheit wegen eine
zentrale Rolle spielen. Aber seit dem sensa-
tionellen Debiit sind Jahre vergangen, und
der einst mit Spannung erwartete Zweitling
ist immer noch nicht fertig, obwohl bereits
tiber 2000 Seiten lang. Nun aber wird der
Wunderknabe a. D. gleich von mehreren
Seiten bedrdngt: von seinem narzissti-
schem Verleger Crabtree (Robert Downey
jr.),seinemgenialischen Schiiler James (To-
beyMaguire), derlaszivbegabten Schiilerin
Hannah (Katie Holmes), seiner schwange-
ren Geliebten Sara (Frances McDormand),
die nebenbei auch noch die Frau seines
Chefs ist, und vom penetrant erfolgreichen
Rivalen Q (Rip Torn) —sieallemachen Grady
das Leben schwer und vor allem kompli-
ziert. Ganz zu schweigen von einem halb-
blinden Hund, der schliesslich ganz tot in

Gradys Wagen landet.

Esistwirklich nicht Gradys Wochenen-
de, denn alle wollen von ihm Entscheidun-
gen, von ihm, der nichts so konsequent

verweigert, wie gerade dies. Soll er Han-
nahs eindeutiges Angebot annehmen? Soll
er James fordern oder den potentiellen Ri-
valen aussteuern? Soll er sich offen zu sei-
ner Geliebten bekennen? Und was soll mit
dem Hund im Kofferraum geschehen? Vor
diesen Fragen lduft Grady davon, gerit in
eine bizarre Odyssee und verstrickt sich
dochimmertieferin eine Situation, aus der
es kein Entkommen gibt, es sei denn, er
entscheide sich — wofiir auch immer.

Hannah, die sich mit dem Wagemut
des Fans durch die 2000 Seiten seines Ma-
nuskripts liest, sagt es offen, wahrend Ja-
mes dasselbe literarisch verarbeitet: Grady
istein Rumhénger, einer, der sich vor jeder
Verantwortung driickt, der moglichst alles
vermeidet, was das Leben anstrengend
machen kénnte.

Vom Plot her entspricht «Wonder
Boys» tatsédchlich einer screwball comedy—
aberdieArtund Weise, wie diese Geschich-
te erzéhlt wird, verweist eindeutig auf die
série noire: Grady fiihrt als abgeklérter Er-
zdhler selbst durch die Geschichte, das
Tempo ist nicht mitreissend hektisch, son-
dern unwiderstehlich trége, der Tonfall
trocken-lakonisch, das Ambiente leicht
heruntergekommen, natiirlich regnet es
fast stdndig, die Néchte sind viel langer als
die Tage und die Leiche im Kofferraum ist
einfach nicht loszuwerden.

Wie schon in «L.A. Confidental» (1997)
beweist Hansonsein besonderes Gespiir fiir
Stimmungen. Der ganze Film tibernimmt
den ziellos schlendernden Lebensrhyth-
mus Gradys, scheint kein Ziel und keine
Moral zu haben und unterhélt gerade des-
halb blendend. Das ist neben der homoge-

Tobey Maguire
Michael Douglas

nen stilistischen Gestaltung auch dem raffi-
nierten Drehbuch von Steve Kloves zu ver-
danken, von dem man seit seinem brillan-
ten Erstling «The Fabulous Baker Boys»
(1989) leider nichts mehr gehért hat. In
mancher Hinsicht erinnert «Wonder Boys»
an «The Big Lebowski» (1997) — und er halt
dem Vergleich stand, auch wenn er visuell
unauffélliger daherkommt.
EinVergniigenistdie Komddie nichtzu-
letzt
Schauspielerensembles, das sichtlich sei-

dank eines aussergewthnlichen
nen Spass an der Selbstironie hat. Allen vor-
an Michael Douglas als dauernd bekiffter,
knautschig-ungepflegter Grady und Robert
Downey jr. als smarter, selbstverliebter Ver-
fithrer. Auch Tobey Maguire gldnzt als Gra-
dys jugendliches Alter-Ego und demon-
striert einmal mehr, dass erzu den fahigsten
Darstellern der jungen Garde gehort - einer,
der auf unauffallige Art unwiderstehlich ist.
«Wonder Boys» ist ein ungemein amii-
santer slacker-Film fiir Erwachsene. Fiir all
jene, die sich angesichts der zielstrebigen
Jugend geradezu als kindische Tunichtgute
vorkommen - und es geniessen. Wenn die
propere Hannah dem verwuschelten Grady
ins Gewissen redet und ihn dartiber auf-
klart, dass die Macht der Drogen Schuld an
seinem Versagen als Autor tragt, kriegt man
selbstals biederer Familienvater Lust aufei-
nenJoint. Und mankannsichdieser Lust ge-
fahrlos hingeben, weil es ja nur ein Film ist.
Man kann mitdem Morbiden flirten, indem
man die endlose Aufzdhlung von Selbst-
morden, veriibt von Filmstars, geniesst.
Und man erschauert wohlig beim Gedan-
ken, den ganzen Tag in einem rosaroten
Morgenmantel zu verbringen. In der Fanta-
sieistalles moglich, und so hat vielleicht so-
gar Grady selbst die Sache doch fester im
Griff, als man zundchst annimmt —schliess-
lich ist da ja noch die Macht der Feder. M
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