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kritik
Jamie Bell

Billy Elliot
Regie: Stephen Daldry
Grossbritannien 2000

Ein Mann ist ein harter Kerl, der sich
durch das Leben boxen kann, zu viel
Bier trinkt und niemals weint. Ein

Mann tanzt unter gar keinen
Umständen - schon gar nicht Ballett.

Claudia Herzog
Eigentlich soll der elfjährige Billy (Jamie

Bell) Boxen lernen. Die fünfzig Pence für
den Unterricht legt sein Vater jede Woche

auf den Kühlschrank. Es ist das Jahr 1984;

der Streik der Minenarbeiter im Norden

Englands ist in seiner heissen Phase. Die

Boxmannschaft und die Ballettgruppe
müssen sich die einzige Turnhalle im Ort

teilen, denn der übliche Ballettraum dient
als Suppenküche für die streikenden Arbeiter.

Billy ist ein schlechter Boxer. Er tänzelt
«wie ein Mädchen» um seinen jeweiligen
Gegner herum und bekommt am Ende

immer auf die Mütze. Zur Strafe muss er dann
auch noch länger als die anderen bleiben
und einsam aufden Sandsack einschlagen.
So hat er Gelegenheit zuzuschauen, wie

Mrs. Wilkinsons kleine Ballerinas tänzerische

Grazie üben. Eines Tages knallt die

resolute Tanzlehrerin Billy ein Paar
Ballettschuhe vor seine Boxerstiefel. Plötzlich
befindet sich der Junge mittendrin im rosa-

weissen Mädchengewühl und tanzt mit.
Und es gefällt ihm. Wenig begeistert von
dem neuen Hobby sind Billys Vater (Gary

Levis) und der ältere Bruder Tony (Jamie

Draven). Die ohnehin von existenziellen

Sorgen geplagten Minenarbeiter reagieren
aufdas sonderbare Verhalten desjüngsten
mit verständnisloser Aggression.

«Billy Elliot», Regisseur Stephen Dald-

rys Langspielfilm-Debüt, darf sich nahtlos

in die letzten Erfolge des neuen britischen
Kinos einreihen. Mit dem Beginn derBlair-

Regierung war für die britische Filmproduktion

erst einmal das Ende der
Durststrecke der Thatcher-Jahre gekommen.
Subventionen, vor allem aus Lotto-Einnahmen,

flössen reichlich, und auch offizielle

Stellen bekundeten Interesse am Film
als florierendem Exportartikel. Mit mehr
Geld in der Produktionskasse wird nun
filmisch mit der Politik der Achtzigerjahre
abgerechnet. Die witzig-wütenden Seitenhiebe

gegen den Staat als minutiösen
Verwalter von Mangel belohnt das begeisterte
Publikum an den nationalen und
internationalen Kinokassen. Wobei sich das Feindbild

Staat meist in der Gestalt des Polizisten

personifiziert, der im Kampfanzug
und mit aggressivklopfendem Schlagstock
wehrlose Bürger schikaniert. Verblüffend
sind in «Billy Elliot» denn auch die

Parallelmontagen von den Tanz- und rhythmisierten

Streikpostenszenen. Einprägsam
versinnbildlichen sie das Grundmotiv des

Films: Leben heisst Tanzen - und umgekehrt.

Der eigentliche Konflikt des Streiks

aber-eine zeitliche Einbettung fehlt-wird
im Film nur an der Oberfläche angekratzt.

Die Stärkevon«BillyElliot» liegtweniger
in einer genauen Porträtierung der sozialen

Probleme der britischen Arbeiterklasse. Zu

ästhetisch gewählt sind die Filmbilder, die

auch dem kläglichsten Interieur einen

romantisch-schönen Touch verleihen. Die

lichtdurchfluteteTumhalle, in der Billy tanzen

lernt, mystifiziert das schweisstreiben-

de Tanztraining. Und das oft verwendete

Blau an Türen, Morgenröcken und
Geschirr, gebrochen durch sonnige Gelbtup¬

fer, ist sicher auch mehr schwärmerische

Einbildung als ortgebundene Wirklichkeit.
Viele neue britische Filme leben von

der liebevollen Charakterisierung der

Menschen. Ihre nicht sehr gewählte
Ausdrucksweiseverstecktnie denweichenKern

einer warmherzigen Menschlichkeit. Mit
nationalem Stolz, bierdurchtränkter Sturheit

und einem ganz eigenen schwarzen

Humor meistern sie das Leben. Man hat sie

unweigerlich gerne, all diese Jackies, Joes

und Scotts. Und wenn sie es schaffen, nicht

wegen ihrem schwierigen Schicksal zu
resignieren, sondern der miesen Situation den

Stinkefinger zu zeigen, darüber Witze zu
reissen oder eben anzufangen zu tanzen -
dann liebt man sie.

Der erst 14-jährige Jamie Bell, der Billy
spielt, überzeugt in seiner ersten professionellen

Hauptrolle. Und er ist seinem
Filmcharakter in vielem ähnlich. Jamie selbst

tanzte mit sechs Jahren seine ersten Schritte.

Wie für Billy war es auch für ihn anfangs
nicht einfach, öffentlich zu seiner
Tanzleidenschaft zu stehen. Wie Billy hörte er
die Sätze: «Jungen spielen Fussball» oder

«Tanzen ist nur etwas für Mädchen». Und
schliesslich betrifft es nicht nur Billy-
Jamie: Für wen ist Erwachsenwerden

schon einfach? So richtig schwierig wird es,

wenn Mann entdeckt, dass man gewissen

gesellschaftlichen Vorstellungen nicht
entsprechen kann und will - ein «Schwanentanz»

auf glühenden Kohlen.

Wann ist ein Mann ein Mann? Wenn
der Junge den Mut findet, seinen Traum
auf die Füsse zu stellen. Um ihn als Mann

zu leben. Wie Billy, der sich hinaustanzt aus

der engenWelt der stereotypen Vorstellungen

von Mann und Frau, hinein ins
Scheinwerferlicht der Weltstadtbühnen.

Leben heisst Tanzen - und umgekehrt
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Emmanuelle Béart
Sabine Azéma
Charlotte Gainsbourg
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iche
Regie: Dani»le Thompson
Frankreich 1999

Drei muntere Komödiantinnen
wetteifern um die Wahrung der
Lebensfreude unter undankbaren

Bedingungen. Das Rennen macht
Sabine Azéma.

Pierre Lachat
Viele bekennen sich inzwischen freimütig
zu jenem vorweihnachtlichen Seelen-

schmetter, der alle Jahre wieder den

angestrengten Frohmut der Adventszeit
verseucht. Für das ominöse Tiefgefühl
lanciert jetzt «Labüche» einen handlichen
Begriff. Die Komödie von Dani»le Thompson
kreist um die so genannte «dépression
hostile» (feindselige Depression). Gemeint

ist jeneunschöne Freude an derVerletzung
seines Nächsten, die aus der allgemeinen
melancholischen Verstimmung erwächst.

Und natürlich grassiert das aggressive
Verhalten besonders prächtig unter den

zugespitzten Bedingungen des (vormals
christlichen) Festivals der Zwangsbeglückung.

«Hast du die Platzkarten für die
Mitternachtsmesse schon gebucht?» In dieser

verzweifelten Dialogzeile steckt schon der

ganze heillose Stress, den die durch und
durch kommerzialisierte Weihnacht
verursacht. Die Frage ist nie: Liegt jemandem
etwas an dem Event? Sondern sie lautet:

Kann, soll, will ich die erwartete Begeisterung

noch mimen?

Louba (Sabine Azéma), Sonia (Emmanuelle

Béart) und Milla (Charlotte Gains-

bourg) wirken entfernt wie die «Drei

Schwestern» von Tschechow. Sie haben

die Beerdigung ihres Stiefvaters hinter und

das Christfest im Kreise der verbleibenden
Lieben vor sich. Das eine Ereignis behagt
ihnen so wenig wie das andere.

Zu Beginn versäumt jemand, dem
Verstorbenen das Handy abzunehmen. Das

Gerät läutet noch einmal aus dem eben

abgeseilten Sarg. Der Akku erschöpft sich

schon von selbst, tröstet jemand. Der Tote

wird also nicht zur ewigen Unruhe gebettet.

Aber bis ins offene Grab hinein kann

einen die Rastlosigkeit schon verfolgen. Dieses

Malheur freilich ist noch nichts gegen
die grösste anzunehmende Katastrophe,
die endlich am 24. Dezember eintritt.
Loubavergisst, die Trüffel für den gefüllten
Truthahn zu besorgen, der schon halb wieder

zugenäht auf dem Küchentisch steht.

Zwischen Abdankung und Heiligabend

hat nacheinander die ganze Besetzung

Gelegenheit zum munteren
Durchdrehen: die Mutter, ihr geschiedener Mann
sowie dieVerehrer, die die Schwestern
umschwirren. Doch solange alles in der Familie

bleibt, darf jeder jedem die «feindselige

Depression» angedeihen lassen. In einer

episodisch aufgezogenen Handlung
wirken, mehr noch als Louba, Sonia und Milla,
die Ver- und Zugewandten komisch bis

kläglich. Die einzelnen Szenen reihen sich

dabei nicht unbedingt zu einer

zusammenhängenden Geschichte, ergeben aber

die detaillierte Schilderung eines Zustands

und einer Stimmung.
Für ihre erste eigene Regie baut die

marktfeste Szenaristin Dani»le Thompson
(«Laboum») ganz aufdie drei Hauptdarstellerinnen.

Sabine Azéma behauptet sich seit

«Smoking/No Smoking» von Alain Resnais

als die führende Komödiantin des heutigen
französischen Films: inspiriert und burschikos,

spritzig und unbekümmert, niemals

verbissen. Die etwas jüngere Emmanuelle

Béart schliesst unerwartet zur Spitze auf -

dabei kommt sie aus dem ernsten Fach, wie
sie in einer andern aktuellen Rolle (in «Les

destinées sentimentales», Kritik S. 36)

verdeutlicht. Charlotte Gainsbourg hingegen
scheint noch zu sehr in jugendlicher
Verdrossenheit gefangen. Etwas schleppend
avanciert sie erst allmählich in den Rang

einer vollgültigen Lustspiel-Interpretin.
Je jünger desto bedrückter: Nach

diesem Leitsatz stellt Thompson, selber kein

heuriges Häschen mehr, die gewohnte

Gliederung der Generationen auf den

Kopf. Denn von den drei Schwestern
bekommt einzig die Erstgeborene den

mutwilligen Leichtsinn zusammen, den es

braucht, um der «feindseligen Depression»

zu entrinnen. In der Rolle der Louba tritt
Azéma öffentlich als singende russische

Zigeunerin in den besten Jahren auf (mit
einer hinreissenden Version von «Otschi

tschornie»). Und nicht einmal über die

ungenügende Füllung des Bratvogels ärgert
sie sich gründlich genug. Sonia und Milla
hingegen mühen sich noch, die anstehende

Festivität in aller Form durchzupauken.
Für sie grenztWeihnachten ohne Trüffel an
das Ende aller Tage.

Doch in der Zielgerade wird selbst Louba

noch überholt, und zwar von der

Elterngeneration. Wenn die Mutter Yvette (Françoise

Fabian) ihren Verflossenen trifft, den

Teilzeit-Herzpatienten Stanislas (Claude

Rieh), dann gibt es kein Halten mehr.
Gemeinheit um Gemeinheit rechnet das längst
entzweite Paar ab und freut sich, dass jeder
dem andern die Siege und Niederlagen aus

dem gemeinsamen früheren Leben noch

einmal um die Ohren klatschen kann.

Denn jenseits der «feindseligen

Depression» eignet sich die Jahreszeit vorzüglich

für überfällige Sanierungen des

Seelenhaushalts. «La bûche» ist hervorragend
geeignet, derlei Übungen zu befördern.
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Charlie's
Angels
Regie: Joseph McGinty Nichol
USA 2000

Junge Frauen mit Sexappeal und

Kleinmädchencharme, «Grrrrlpower»
und einem süssen kleinen
Vaterkomplex: Das sind die drei Engel für
Charlie - und fürs neue Jahrtausend.

Michael Sennhauser
Wer hätte 1968 gedacht, dass all die
verbrannten Büstenhalter und die so genannte

sexuelle Revolution acht Jahre später in
einer Fernsehserie mit kampftüchtigen
Barbiepuppen gipfeln würde? «Charlie's

Angels» wurde von den TV-Produzenten
1976 lanciert als Produkt für das gesteigerte

weibliche Selbstbewusstsein: SexyFrau-

en, die jene Action lieferten, die bis zu dem

Zeitpunkt den männlichen Serienhelden

vorbehalten war - als Identifikationsangebot

für Frauen jeden Alters und als eye

candy (Augenzucker) für die männliche
Kundschaft. Die humorloseren Feministinnen

schrien Zetermordio, während der

Rest der Fernsehgemeinde sich genüsslich
ins Sofa fläzte und den drei Grazien in Bikini

und Minirock zusah, wie sie im Auftrag
des anonymen Millionärs Charlie Schurken

erledigten.
Dass nun im Zuge der televisionären

Wiederbelebung der Siebzigerjahre für die

gealterten Babyboomer diese «Baywatch»-

Vorgängerinnen wieder ins Kino kommen

mussten, lag eigentlich nahe. Schliesslich

haben die Spice-Girls und ihre konzep-
tuellen Marketing-Schwestern die

kaufkraftsteigernde Wirkung krallenbewehrter

Miezekatzen eindrücklich bewiesen.

«Charlie's Angels» ist ein Reissbrettfilm.

Aber ausgestattet mit dem vorsorglichen

Charme einer verspielten Doofheit.
«Hier werden Sie geholfen» könnte, frei
nach Verona Feldbusch, an der Tür des

Engel-Hauptquartiers stehen. Die drei

Mädchen sind ebenso schlagfertig wie

liebesbedürftig, der geheimnisvolle Charlie

ist nicht nur als Übervater für das weibliche

Publikums angelegt wie seinerzeit in
der TV-Serie, das Verhältnis der Engel zu
ihrem Charlie wird diesmal ganz offen

thematisiert. Und zwar, ein bewundernswürdiger

Drehbucheinfall, vom diabolischen

Bösewicht, der den drei
Kampftöchtern eben diesen Vater nehmen will.

Drew Barrymore, Cameron Diaz und

Lucy Liu bringen gezielt unverschämten

Girl-Power-Sexappeal, die «Matrix»-Cho-

reografie der Kampfszenen und ungezählte

schlüpfrig-dümmliche verbale
Anzüglichkeiten mit einer Energie auf die
Leinwand, die jeglichen kritischen Widerstand

bricht. Wenn Cameron Diaz als kindlichtapsige

Natalie dem Postier erklärt, sie

habe das entsprechende Formular
unterschrieben, er dürfe ihr also ruhig Dinge in
den Schlitz schieben, dann hat das satirische

Qualität: Nur eine Schauspielerin, die

sich ihrer Sache sehr sicher ist, kann derartigen

Quatsch mit so viel Charme verkünden.

Darin liegt denn auch die Stärke dieser

Produktion: Nicht nur die Kampfszenen

sind (mit Ausnahme einiger eher

schlampiger Nachdrehs) perfekt choreo-

grafiert, sondern auch der letzte Kalauer ist

noch geschliffen und geschmiert worden.

Der Film kommt daher wie eine

Zirkusnummer: mit lächelnder Leichtigkeit und

im sicheren Bewusstsein, dass sich die

ungeheure Arbeit, die darin steckt, über ihre

Präzision von selber mitteilt.

Tuvalu
Regie: Veit Helmer
Deutschland 1999

In seinem an der Stummfilmästhetik
orientierten Spielfilmdebüt huldigt
der deutsche Regisseur Veit Helmer

ausgiebig kindlicher Unschuld.

Mathias Heybrock
Die Gesetzmässigkeiten des Erzählkinos

werden inVeit Helmers Spielfilmdebüt be-

wusst unterwandert: In seinem surrealen
«Tuvalu» entspricht Gestik und Mimik der

Schauspieler ebenso dem Geist des

Stummfilms wie die Viragierung (Einfär-

bung) der Schwarzweissaufnahmen. Der

Film versteht sich als Huldigung an die

Frühzeit der Filmgeschichte, die der Regisseur

ehrerbietig als Epoche kindlicher
Naivität und Unschuld feiert, die sich dem

«klassischen Realismus» entzieht.

Deswegen ist «Tuvalu» fantasievoll
und phantastisch und spielt an einem

«unmöglichen» Ort, den gleich die Eröffnungssequenz

etabliert. Anton (Denis Lavant)

taucht auf dem Deck eines Schiffes auf,

lässt den Blick in die Ferne schweifen und
kehrt in den Bauch des Schiffes zurück, wo
er sich plötzlich in einem altehrwüdigen
Schwimmbad befindet. Hier haust er mit
seinem Vater Karl (Philippe Clay), einem

blinden alten Bademeister, dem Anton mit
Hilfe eines Tonbandes vormacht, es wimmle

von Badegästen. In Wirklichkeit ist das

Bad verfallen und leer: ein abbruchreifes

Reich, in dessen Innerem eine alte

Dampfmaschine mit dem bedeutungsschwangeren

Namen «Imperial» arbeitet, die freilich
auf dem letzten Loch pfeift. In einem alten

Budapester Schwimmbad gedreht, wirkt
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«Vielleicht fahren
die auch wirklich
nur immer wieder
um die Insel herum»

Auf wortkarge Weise erzählt
Veit Helmer in seinem ersten
Spielfilm von Eva, Anton und
einem baufälligen Schwimmbad.

im Gespräch hingegen ist
der 32-jährige Regisseur nicht
auf den Mund gefallen.

Claudia Herzog Sie wollten eine Geschichte nur mit
Bildern, ohne Dialoge erzählen Das

sagen Sie, dass ich eine Geschichte ohne

Dialoge erzählen wollte. Ich wollte einen

Film machen mit Dialogen, die auf der

ganzen Welt verstanden werden, ich

nenn' es immer spasseshalber das

«Berliner Dogma»; eine Sprache, die

nirgends synchronisiert oder untertitelt
werden muss. Eigentlich hab ich insgeheim

an die Schweiz gedacht, damit der
Film dort in allen Kantonen in der

gleichen Fassung laufen kann und ihm

nicht zweimal Untertitel daraufgenagelt
werden müssen (lacht). Ich hab nichts

gegen Dialog, ich hab nur was dagegen,

dass allzu viel Sprache im Kino verwendet

wird, sodass man das Gefühl hat,

man sitze vor dem Fernseher.

auf dem Computermonitor zu betrachten,

ist eine verarschung, denn die

Auflösung entspricht nicht mal einem

Fernsehbild.

Der analoge Schnitt kostet mehr

Zeit? Na und! Ich habe für diesen Film

fünf Jahre aufgewendet, ich hab nichts

gegen Langsamkeit. Im Moment gehen
in Deutschland alle Produktionsfirmen an

die Börse, da muss ich mir überlegen:
Will ich auch immer grösser werden,
immer mehr Filme machen Ich hab

mich entschieden, gegen den Strom zu

schwimmen und mir viel Zeit zu geben.

Wie kamen Sie auf den Titel Tuvalu?

Gelesen hab ich ihn vor zwölf Jahren in

den «Gelben Seiten» von Hamburg.
Damals habe ich Radio gemacht und für
einen Beitrag die Leute auf der Strasse

gefragt: «was ist Tuvalu?» Sie haben

geantwortet, das sei ein alkoholisches

Mixgetränk oder ein neuer Club auf der

Reeperbahn. Niemand hat gewusst, dass

es sich um eine Insel im Pazifischen

Ozean handelt. Tuvalu kann man in

meinem Film auch verstehen als einen

Ausdruck für die Sehnsucht nach einem

anderen Ort oder einem anderen

Zustand.

Ob Anton und Eva am Ende ihrer
Reise glücklich sind, stelle ich in Frage.

Der Traum von Eva und Anton erfüllt sich

zwar, wenn sie nach Tuvalu fahren. Es ist

jedoch egal, ob sie überhaupt je in Tuvalu

ankommen, vielleicht fahren die auch

wirklich nur immer wieder um die Insel

herum, ihr ganzes Leben lang. Ob sie

später einmal Therapeuten brauchen

oder ob sie Kinder kriegen - all das

bleibt der Spekulation des Zuschauers

überlassen.

Dialoge ermöglichen doch erst das

Erzählen komplexer Geschichten. Das ist
eine sehr bestreitbare Äusserung. Dialog

kann superflach und banal sein, vor
allem wenn er nur das ausdrückt, was
sowieso im Bild zu sehen ist. Aber es

gibt Bilder, die sind wunderbar komplex:
der Blick einer Schauspielerin etwa kann

sehr vielsagend sein. Es ist viel anstrengender

für einen Schauspieler «Ich liebe

dich» mit Blicken und Gesten auszudrücken,

als den Satz einfach zu sagen. Es

gab auch genug Schauspieler im Casting,

die Angst hatten, ohne Text spielen zu

müssen. Viele Schauspieler sind nur
präsent, wenn sie sprechen.

Sie haben den Film fast ohne Computertechnik

gemacht. Wieso die Mühe,

analog anstatt digital zu schneiden? Der

Hauptvorteil beim analogen Schnitt ist,

dass ich jeden Abend ins Kino gehen

kann, um mir den Film anzuschauen. Ihn

M Drew Barrymore
Cameron Diaz
Lucy Liu

Denis Lavant
Chulpan Hamatova

Helmers Film damit manchmal wie eine

Parabel auf den untergegangenen Osten.

Helmers Film selbst stellt freilich auf

solche Deutungen nicht ab. Das Kindliche

ist und bleibt Grundstein seines Werkes.

Zu den wenigen Besuchern des Bades

gehört die hübsche Eva, die von der Russin

Chulpan Hamatova gespieltwird. Mit Pipi-

Langstrumpf-Zöpfen 1st sie zurechtgemacht

wie ein süsses Strassengör. Denis

Lavant hingegen gibt überzeugend den

Lausbub. Über 92 Minuten liefern sich die

beiden gross angelegten Slapstick, der an

die neckische Kalberei zweier Zirkusclowns

erinnert, die weltvergessen mittels

Grimassen und Grummein kommunizieren:

nur Laute, keine Sprache.

In diesem an den Teletubbies geschulten

Esperanto sieht der Regisseur die

bewusste Abkehr von den Zwängen des

klassischen Kinos; von erzählerischen

Konventionen, die das Bild einengen und
seine möglichst internationale Verbreitung

behindern. Dieses Verständnis soll zu

guter Letzt ein Zitat von François Truffaut
im Presseheft autorisieren: «Eines der
fundamentalsten Gesetze des Kinos ist: Alles,

was gesagt statt gezeigt wird, ist für das

Publikum verloren.»

In manchen Fällen mag dieser Satz seine

Berechtigung haben, ob er jedoch auch

«Tuvalu» rechtfertigt, scheint mir
zumindestzweifelhaft. Helmers dialoglose Bilder
sind vielleicht international verständlich,
können tendenziell jedoch mindestens

ebenso «falsch» sein wie manche Synchronisation.

Die Feier kindlicher Naivität als

paradiesischerzustand, dem alles Erwachsene

(Sprache, Geldwirtschaft, Macht)

entgegensteht, ist durchaus vergnüglich, aber

von begrenzter Aussagekraft. Ein Wort zur
rechten Zeit dürfte deshalb manchmal klüger

sein als Helmers naive Kunst.














