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kritik

Regie: Karyn Kusama
USA 2000

Eine junge New Yorker Latina lernt,
sich und ihre Wut im Boxring zu
ziigeln. Ein ebenso realistischer wie
attraktiver Kinoerstling mit dem
Charme von «Rocky» und der
Ehrlichkeit eines Dokumentarfilms.

Michael Sennhauser
Fiir die wiitende Diana Guzman (Michelle

Rodriguez) ist das Zuschlagen nicht das
Wichtigste am Boxen. Denn zugeschlagen
hat sie schon ofters, auch in der Schule,
auch im Madchenklo, wenn sich die Gele-
genheit ergab. Diana ist eine aggressive,
unangepasste, unruhige Schiilerin imletz-
ten Highschool-Jahr. Mit ihrem Vater und
ihrem Bruder lebt sie in Brooklyn, in den
«Projects», einer schon fast traditionell he-
runtergekommenen Einwanderergegend.

Eigentlich ist es Tiny (Winzig, gespielt
von Ray Santiago), ihr Bruder, der — wider-
strebend, aber auf Wunsch seines Vaters —
Boxunterricht nimmt in einer jener ver-
schwitzten Trainingshohlen, wie man sie
aus «Rocky» und unzéhligen anderen Box-
filmen kennt. Aber als Diana dort eines Ta-
ges das Trainingsgeld abliefert, das Tiny
vergessen hat, packt sie das Boxfieber. Sie
iiberredet den Trainer, sie zu unterrichten,
und kdampft sich schliesslich zdh an Vorur-
teilen und Selbstzweifeln vorbei in die
weibliche Championklasse.

Auf den ersten Blick scheint «Girlfight»
eine modische Mischung aus Underdog-
Boxfilm, Adoleszenzdrama und neofemi-
nistischer Girlpower-Spekulation zu sein.
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Aber von der ersten Einstellung an macht
diejunge Regisseurin Karyn Kusama (siehe
auch nebenstehendes Interview) klar, dass
da nicht Schweisstropfen im Gegenlicht
und Kinnhaken in Zeitlupe dominieren
werden, sondern die Geschichte einer jun-
gen Frau in einer unfreundlichen Umge-
bung.

Diana konnte die Schwester von Billy
Elliot sein (FILM 12/00), der im gleichna-
migen britischen Erfolgsfilm die Boxhand-
gegen Ballettschlappen
tauscht. Denn wie fiir Billy das Tanzen ist

schuhe ein-
auch fiir Diana das Boxen nicht Selbst-
zweck, sondern eine Mdglichkeit, iiber
Disziplin und Konzentration aus den vor-
gezeichneten sozialen Bahnen auszubre-
chen. Denn wie eingangs erwdhnt: Nicht
um zuzuschlagen trainiert Diana, sondern
eher schon, um sich das unkontrollierte
Zuschlagen abzugewthnen.

Karyn Kusama hat einen dokumenta-
risch-realistischen Teenagerfilm gemacht,
mitdem peitschenden Rhythmus und allen
Ingredienzien eines packenden Sozial-
dramas. Diana findet sich in immer neuen,
ungewohnten Situationen, die sie zu mei-
stern hat. Adrian (Santiago Douglas), in den
sie sich verliebt, ist ebenfalls Champion an
dergleichen Boxschule. Und so hatsie nicht
nur im Ring gegen ihn anzutreten, sondern
muss auch das Selbstbewusstsein aufbrin-
gen, um mit der Existenz seiner Vorzeige-
freundin aufzivilisierte Weise fertig zu wer-
den. Und Dianas Vater stellt sich ihrem
Training vehement entgegen, bis sie ihn in
ihrer Verzweiflung physisch in die Schran-
kenverweist—ohnediesals Triumphwerten
zu konnen. Vordergriindig geht Diana im
Verlauf des Films von einer Priifung zur an-
deren - ein weiblicher Harry Potter ohne

Zauberstab und fast ohne Freunde. Dasver-
hilft dem Film zu seinem eingédngigen Tem-
po, und seiner Hauptfigur zu einer nach-
vollziehbaren Entwicklung.

Dass die erst 32-jdhrige Regisseurin mit
ihrem Erstling ein derart publikumswirksa-
mes Stiick Kino fertig brachte, hdngt wohl
auch mit ihren Lehrjahren bei John Sayles
(«Lone Star», 1996, «Limbo», 1999), dem
Meister des intelligenten independent-Ki-
nos, zusammen. Denn wie bei Sayles’ Fil-
men gesteht Kusamas Drehbuch jederihrer
Figuren eine Eigenstandigkeit zu, die aufei-
nen weiteren personlichen Kosmos ver-
weist. Dianas Bruder Tiny unterstiitzt seine
Schwester vehement und verwirklicht auch
seinen Traum, auf die Kunstakademie zu
gehen; Dianas Vater lebt im Schmerz iiber
den Verlust seiner Frau alkoholselig und
verzweifelt einen traditionellen Machis-
mo. Und selbst Adrian ist nicht einfach
Dianas love interest nach géngiger Holly-
wood-Dramaturgie, sondern der Tréger ei-
ner eigenen Geschichte und eigener Ent-
scheidungen. Fiirihnist das Boxen der ein-
zige Weg aus dem Ghetto der «Projects»
und seine Vorzeigefreundin ist ein Symbol
fiir die Welt draussen, das er nur widerstre-
bend fiir die ruppige Diana aufgeben kann,
dieihn dochinihrerimmensen Prasenzan
all das erinnert, von dem er so schnell wie
moglich weg mochte.

John Sayles war ausfiihrender Produ-
zentund hat einen guten Teil der Finanzie-
rung fiir den Film sichergestellt. Aber
Karyn Kusama ist nicht einfach eine geleh-
rige Schiilerin, sondern offensichtlich ein
diszipliniertes, selbstbewusstes neues Ta-
lent — &dhnlich wie ihre phédnomenale
Hauptdarstellerin, die 22-jdhrige Michelle
Rodriguez. [

Diana kénnte die Schwester von Billy Elliot sein

Michelle
Rodriguez
Santiago
Douglas



«Boxen ist eine Art
Transformation»

Mit dem preisgekronten «Girl-
fight» liefert Karyn Kusama ein
fulminantes Kinodebiit. Ein
Gesprach mit der 32-jahrigen
Regisseurin und Drehbuchau-
torin tiber Aggressivitat, Boxen
und Independent-Filme.

Thilo Wydra Steht die Geschichte, die Sie in «Girl-

fight» erzahlen, in Relation zu Ihrem
eigenen Leben? Haben Sie selbst auch
geboxt? Irgendwie hat alles mit meinen
Erfahrungen als Teenager zu tun, mit
diesem Gefiihl der Isoliertheit. So habe
ich mich mit der Figur der Diana identifi-
ziert, die sich selbst noch nicht gefunden
hat. Scheinbar findet sie den Weg zu sich
iiber die Gewalt. Ich habe iiber die Jahre
auch immer mal wieder geboxt. Ich
wurde aber keine richtige Boxerin und
fand darin auch nicht meine Erlosung.
Ich begann mit 25, das ist etwas anderes
als mit 18.

Konnen Sie beschreiben was in lhnen
vorging, als Sie selbst boxten? Wenn es
wirklich gut ist, man sich wirklich voll
einbringt, dann beginnt man weniger
nachzudenken. Der Kopf leert sich, ist
nicht mehr mit Informationen tuiberfrach-
tet und mit Erinnerungen beladen. Man
fuhlt sich freier, es geht um Bewegung,
um Raum, um Hitze, um Ubung, um
Schweiss. Es ist nichts Intellektuelles, es
ist befreiend. Dieses Entleeren des
Kopfes fiihrt zu grosserer Disziplin und
Kontrolle. Filr mich war es aufregend,
dieses neue Ich zu erfahren. Boxen ist
tatsachlich eine Art Transformation.

Aggressivitat spielt in der coming-of-age-
Story lhres Films eine durchaus wichtige
Rolle. Das ist eine eher neue Form
weiblichen Ausdrucks. Ob es wirklich
neu ist, weiss ich nicht. Natdrlich ist es
heutzutage eher méglich, die Aggressivi-
tat, die Gewalt — wenn man es denn so
nennen will -, die in Frauen verborgen
sein kann, auszudriicken.

Gibt es Zuschauer, die gegen diesen
aggressiven Ton lhres Films sind? Auf
alle Falle. Das sind die Leute, die behaup-
ten, Diana wiirde sich nicht verandern,
die ihr unterstellen, sie sei brutal und
bosartig. Ich bin da vollig anderer
Meinung. Es gibt Menschen, die derart
auf den Film reagieren, als ob er sie
bedrohen wiirde. Sie fithlen sich durch
die Boxerin bedroht, nicht aber durch
ihren Freund Adrian, der ebenfalls boxt.

Aber ist die boxende Diana nicht auch
durch Emotionen und Schwache gekenn-
zeichnet, was sie sehr menschlich, ja
sympathisch macht? Und ist es nicht
gerade auch ihr Freund, der angreifbar
ist und sogar gegen sie verliert? Ja, eben,
und ich glaube, dass auch das fiir die
Leute sehr schwierig zu akzeptieren ist.
Mannliche Figuren entsprechen oft dem
Typus, den Diana im Film darstelit, und
die Frauen sind meist in Nebenrollen
besetzt. Hier aber ist es fiir einmal
umgekehrt, Adrian spielt eine nicht mal
halb so wichtige Rolle.

lhr Produzent ist Regisseur John Sayles.
Wiirden Sie sich als independent
bezeichnen? Ich glaube schon. Eine
amerikanische Regisseurin zu sein ist
schon etwas Interessantes, man ist
permanent mit dem Mist konfrontiert,
der produziert wird, und mit dieser
Maschinerie, die dahinter steht. ich
versuche, mich davon fern zu halten und
meine Filme nach meinen eigenen
Vorstellungen zu machen, so weit das
geht. Unser Budget lag bei einer Million
Dollar und wir hatten 24 Drehtage — das
ist wirklich independent! Bei John Sayles
war ich tibrigens drei Jahre lang im Team
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und assistierte. Spater war er bereit, drei
Viertel des Budgets von «Girlfight» zu
finanzieren, und er hat dabei nie ver-
sucht, mich zu beeinflussen.

Gibt es Themen in lhrer Arbeit, die Sie
immer wieder beschaftigen? Ich bin an
Geschichten interessiert, in denen sich
Menschen anderen Menschen wirklich
zu erkennen geben, sich wirklich
offenbaren. Verschiedene Identitaten ein
und derselben Person, das private Ich
und das o6ffentliche Ich, zu entdecken,
das ist mein Thema.

Hat Diana in «Girlfight» verschiedene
Identitaten? Dianas Ausseres ist sehr
hart, sie ist auf Konfrontation eingestelit.
Ich mag die Vorstellung dieses synchro-
nen Vorgangs, dass ihr Ausseres immer
trainierter, vielleicht auch muskuléser
wird, wahrend sie innerlich weicher und
emotionaler wird. Sie wird femininer,
verletzlicher, freier: zwei Identitdten
einer Person.

Woher kommen ihre Verhartung und
Aggressivitat? Durch das Elternhaus,
durch den vater? Als ich das Script
schrieb und spater mit den Schauspie-
lern sprach, sagte ich immer, diese Diana
ist die Tochter ihres Vaters. Also steht
sie der Psychologie des Vaters sehr
nahe, den sie zugleich fiirchtet und
respektiert, der aber auch schwach ist
und die Gelegenheit nutzt, Diana als die
noch Schwaéchere zu behandeln. Sie geht
auch in den Box-Ring, um die Grobheit
ihres Vaters, wenn man so will, anders
und neu zu interpretieren, sie kreativ
umzusetzen.
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Das gehobene, kulturell wertvolle
Filmschaffen hat in der Schweiz
eine lange Tradition. Und mit den
Solothurner FiImta‘gen seit Jahr-
zehnten eine einzigartige Biihne.
Dafiir engagiert sich UBS aus
Uberzeugung. Fiir den Film. Fiir
unvergessliche Momente.

36. Solothurner Filmtage.

23.-28. Januar 2001.

Wichtig ist auch,
aus welcher
Distanz

man die Dinge
betrachtet.

% UBS
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Regie: Denis Rabaglia
Schweiz/Italien/Frankreich 2000

Es war einmal ein Regisseur, der
liess seinem fulminanten Erstling
sieben Jahre lang (leider) keinen
Zweitling folgen. Als er sich dann
doch dazu aufraffte, hatte er (gliickli-
cherweise) nichts verlernt.

Thomas Binotto

Denis Rabaglia ist ein virtuoser Erzdhler, ei-
ner, deressichleistenkann, seine Geschich-
ten bis an den Rand der Geschmacksent-
gleisung zu fiihren, ohne dabei zu verun-

gliicken. Im Falle von «Grossesse nerveuse»
(1993) gelang ihm so eine tiberdrehte und
doch erschreckend realitdtsnahe Groteske.
Das war die schrille Variante des Mérchens
vom verpassten Leben. Und nun kommt
«Azzurro», die unverbesserlich humanisti-
sche und doch nicht riihrselige Variante.

Giuseppe de Metrio (Paolo Villaggio)
hat dreissig Jahre seines Lebens in der
Schweizgeschuftet, aufdass es seiner Fami-
lie, die er in Italien zuriickliess, einmal bes-
ser gehe. Jetzt ist er zurtick in der Heimat,
aber geniessen kann er den Lebensabend
nicht: ein herzkranker Witwer im Haus am
Meer, der zwar nicht schlecht lebt, aber
doch nicht gut genug, um seiner blinden
Enkelin Carla (Francesca Pipoli) die teure
Augenoperation bezahlen zu kénnen.

Ein Herzinfarkt wird fiir Giuseppe zum
Signal: Kurz entschlossen reist er mit Carla
Richtung Genf. Dorthaterbeiseinem alten
Patron ndamlich noch ein Versprechen of-
fen. Damals, als Monsieur Broyer seinem
Vorarbeiter Giuseppe die Erfindung eines
Bodenbelages fiir ein Trinkgeld abgekauft

und daraus ein Vermogen gemacht hat,
damals hat Broyer versprochen, dass er fiir
Giuseppeimmerdaseinewerde. «Wieistes
denninder Schweiz», will Carla auf der Rei-
se wissen. «Ein gastfreundliches Land, in
dem alles sauber ist, die Menschen piinkt-
lich und alles wie am Schniirchen klappt»,
schwérmt Giuseppe. Als sie dann da sind,
fressen Telefon und Taxi das wenige Geld
in Windeseile, die Baufirma Broyer ist dem
Konkursnah-soschon, wiesiein den Erin-
nerungenwurde, war die Schweiz zwar nie,
aber so schébig, wie sie in der Gegenwart
wirkt, wohl auch nicht. Und Monsieur
Broyer (Jean-Luc Bideau), der rettende En-
gel? Der iibt im Nervensanatorium Spiel-
zeugschlachten, wiahrend Elizabeth (Ma-
rie-Christine Barrault), seine Witwe in spe,
einsam vor sich hin altert und sich der ein-
zige Sohn Pascal (Julien Boisselier) mit Ge-
legenheitsarbeit (iber Wasser hélt. Im Mo-
ment, da ihm Monsieur Broyer mit absurd
grossartiger Geste dasinzwischen wertlose
Patent tiberreicht, ist Giuseppes Desillu-
sionierung komplett. Aber wie immer im
Mairchen: Wo Ungliick herrscht, daistauch
Hoffnung — was in diesem Fall bedeutet,
dass fiir einmal Freundschaft mehr wert ist
als leere Worte und nostalgische Erinne-
rungen.

Wer Mérchen nicht mag, wer im Kino
partout Realistik erwartet und wer Tranen
fiir ein Zeichen sentimentaler Schwéche
hélt, sei vor «Azzurro» gewarnt — dieser
Film konnte Gefiihle wecken. Wer hinge-
gen Vittorio de Sica und Frank Capra im-
mer noch fiir grosse Regisseure halt, wird
Rabaglia fiir dieses liebenswiirdige und vi-
tale Lebenszeichen des humanistischen
Kinos dankbar sein. Zuzuschreiben ist dies
einem Drehbuch und einer Regie, die we-
sentlich vielschichtiger sind, als es auf den
ersten Blick scheinen mag. Carlas Augen-

~ Paolo Villaggio,

operation dient lediglich als Aufhénger fiir
eine vielschichtige Parabel. Das eigentli-
che Zentrum ist Giuseppe, der von Paolo
Villaggio grandios und beriihrend zugleich
verkorpert wird. Thm miissen endlich die
Augen aufgehen fiir die eigene Lebensge-
schichte, eine Geschichte des verpassten
Lebens. In Italien konnte Giuseppe nicht
leben, weil er in der Schweiz Geld verdie-
nenmusste. Und so sind sein Sohn und sei-
ne Tochter fiir ihn Fremde geblieben. In
der Schweiz dagegen erlaubte er sich nicht
zu leben, weil nur die Heimat z#hlte, ein
Phantomin der Ferne, dem er alles opferte,
auch die Liebe und seine Wiirde als Arbeiter
und Mensch. Dass dennoch eine tiefe Ver-
bindung besteht zwischen Italien und der
Schweiz, dashat Giuseppeimmer als peinli-
che Tragik, als beschdmendes Geheimnis
verdrangt. Erst durch die einzige «Tochter»,
die er je lieben konnte, durch Carla, ent-
decktereinen Weg, seine beiden verpassten
Leben miteinander zu verschnen.

Wie es sich fiir ein gutes Mérchen ge-
hért, ist «Azzurro» gesittigt an Metaphern
und Symbolen, aber auf unauffillige Art.
Die eigentliche Stirke des Films liegt genau
inalldem, wovonerscheinbarnurnebenbei
erzdhlt. Beispielsweise von der Not eines
Gastarbeiters, dessen Leiden an der Hei-
matlosigkeit meist unsichtbar, ja oft un-
spiirbar bleibt, was ihn erst recht zum idea-
len Objekt der Ausnutzung werden lédsst.
Dass dieses Médrchen mit skizzenhafter An-
deutung, lakonischem Humor und manch-
mal scharfem Witz erzdhlt wird, macht es
erst ertraglich, wenn dies uns auch, wie wir
seit Capra wissen, erst recht die Trdnen in
die Augen treibt. Aber da verhilt es sich
ganz wie mit dem titelgebenden Schlager
«Azzurro»: ein sentimentaler Schmacht-
fetzen zwar, aber halt doch herzzerreis-
send schon und irgendwie wahrhaftig. Il
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Heimweh
Regie: Stefan Haupt
Schweiz 2000

Portrat der Engadiner Volksmusik-
gruppe «lls Franzlis da Tschlin»: Der
Dokumentarfilm schildert die
Herkunft dieser Musik, die Lebens-
umsténde ihrer Interpreten und
schlagt eine Briicke zwischen
traditioneller und heutiger Musik.

Franz Ulrich

Als «Franzli-Musig» wurde im 19. Jahrhun-
dertdie Engadiner Tanzmusik, insbesonde-
re aber die Hausmusik des Franz Josef Wa-
ser in Tschlin/Schleins, bezeichnet. 1858

blind geboren und wegen seiner schméch-
tigen Figur «Frdnzli» genannt, besass der
begabte Geiger und Klarinettist das absolu-
te Musikgehor. Bereitsals Schulknabe spiel-
te erin einem Kurhotel in St. Moritz auf. Mit
seiner «Original-Franzli-Musig» unterhielt
er sommers in St. Moritz Bevolkerung und
Kur-und Sportgéste. In der Zwischensaison
zog er durchs Engadin und Bergell bis hin-
unter nach Como und spielte an Hochzei-
ten und anderen Anldssen. Am 24. Dezem-
ber 1895 von einem scheuenden Pferd er-
schlagen, wurde er zu einer bis heute im
Engadin lebendig gebliebenen Legende.
FranzJosefWasers Schicksal bildetden
Hintergrund fiir das Portrét von fiinf Musi-
kern, die mit ihrer Formation «Ils Frénzlis
da Tschlin», deren erste CD «Pariampam-
pam» 1996 erschienenist, die Tradition der
«Franzli-Musig» fortfithren. Es sind die
drei Briider Janett — Domenic (Klarinette),
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Curdin (Kontrabass), beide freischaffende
Musiker, und Duri (Kornett), der teils als
Musiker, teils als kaufménnischer Ange-
stellter arbeitet — sowie Flurin Caviezel
(Bratsche), Kulturbeauftragter des Kan-
tons Graubiinden, und Men Steiner (Violi-
ne), Mitarbeiter von Radio Rumantsch.
Dankder durchdachten, subtilen Montage
(Myriam Flury) verwebt der Film die histo-
rischen Bilder und Informationen, die
Statements der Musiker und anderer Mit-
wirkenderund die Engadiner Landschafts-
aufnahmen zu einer vielschichtigen Kul-
turtopografie, in der die Eigenart dieser
Musik, die Lebensumstédnde und musikali-
sche Kunst der Interpreten verwurzelt
sind. Die Melodien und Lieder der «Frdnz-
li-Musig» stammen héufig von «Boh-
mern», von umherziehenden Korbern,
Kesselflickern und Scherenschleifern aus
dem Osten, oder wurden von den vielen
ausgewanderten Engadinern aus Italien
heimgebracht. «Increschantiim» (Heim-
weh) isteinimmerwiederkehrendes Motiv
dieser Volksmusik, und so ist «Ils Franzlis
da Tschlin» zu einem Film geworden «iiber
Menschen, die selbst dann noch Heimweh
haben, wenn sie zu Hause sind.»

Nach «Ur-Musig» (1993) und «Triimpi»
(1999) ist es Stefan Haupt mit seinem Do-
kumentarfilm ein weiteres Mal gelungen,
Aspekte schweizerischer Volksmusik ohne
Heimattiimelei und Nostalgie darzustel-
len. Die «Frédnzli»-Musiker hétten sich zur
sterilen Heimatfolklore auch kaum geeig-
net, schlagen sie doch mit ihren Neu-
kompositionen und pfiffigen Arrange-
ments eine Briicke zwischen der Tradition
und der Musik und dem Zeitgeschmack
von heute. Nicht von ungefihr spielen sie
nicht in Tracht: Sie méchten nicht wie an-
dere Volksmusiker von der SVP gegen Eu-
ropa missbraucht werden... Chapeau! M

Die Engadiner
Formation «lis
Franzlis da Tschlin»

Zhou Xhun

Suzhou he
Regie: Lou Ye
China/Deutschland 2000

Wird der Fluss als Sinnbild des
Lebens verstanden, steht der ver-
dreckte Suzhou River fiir eines, in
dem es oft bis zum Himmel stinkt -
fiir ein bewegtes Leben, das sich
durch extreme Gefiihle leiten lasst.

Claudia Herzog
«Beschwer dich nicht, wenn du etwas
siehst, was dir nicht gefillt. Die Kamera

liigt nie», sagt eine Stimme am Anfang von
«Suzhou River». Es sind die Worte des auf
Hochzeiten und andere Festlichkeiten
spezialisierten Videofilmers Mada (Nai
An), der mit der Kamera durch die Stadt
zieht. Seinem Blick, hastig und zerstreut,
entsprechen die Bilder in der inzwischen
schon fast standardisierten Handkamera-
Asthetik. Hektisch wie das Flackern von
Neonrohren skizzieren sie den Alltag in
den Industriegebieten von Shanghai, dort,
wo der schmutzigste Fluss der Welt, der
titelgebende Suzhou River, sich von We-
sten nach Osten durch die Stadt wilzt.
Mada selbst bleibt nahezu unsichtbar,
aber fast immer wird die Geschichte aus
seiner Perspektive erzdhlt. Dabei bleibt er
nicht der unbeteiligte Beobachter, son-
dern ist Teil der ineinander verwobenen
Liebesgeschichte zweier Paare. Denn vor
allem seine Freundin Meimei (Zhou Xhun)
ist es, die sich im Fokus der Kamera be-
wegt, sich mit ihm unterhélt, lacht. Und




manchmal auch aus Traurigkeit die im-
merzu laufende Kamera zu vergessen
scheint.

Meimei ist sich gewohnt als appetitli-
cher Augenreiz zu fungieren. Sie schwimmt
jeden Abend in einer Spelunke in einem
Bassin, mit blonder Periicke und perlenbe-
stickter Fischflosse als Meerjungfrau ver-
kleidet. Dort wird sie vom Motorradkurier
Mardar (JiaHongsheng) entdeckt, derinihr
—der Meerjungfrau-seine einstige Geliebte
Moudanwiederzufinden glaubt. DieistJah-
re frither aus Verzweiflung in den Suzhou
River gesprungen. lhre Leiche wurde nie
gefunden. Fischer jedoch wollen die junge
Frau als Wassergottin gesehen haben.

Der35-jdhrige Regisseur Lou Yerechnet
sich selbst der «6. Generation» chinesischer
Filmemacher zu, die nicht das traditionelle,
landliche China hochleben lassen wollen.
Sein Erzdhlstil ist bewusst urban. Der im-
mer wiederkehrende stromende Regen in
«Suzhou River» suggeriert die zwischen-
menschliche Kélte, die in der Halbwelt
Shanghais herrscht. Dort, wo sich Meimei
und Moudan bewegen und in ihrer Ein-
samkeit frosteln. Die dunkle Oberflache des
Suzhou River steht fiir die tiefen Abgriinde
der Liebe, die alle Protagonisten faszinie-
ren. Es geht um Schicksale, Legenden und
falscheldentitdten. DieThemensindineine
Geschichteverpackt, dieineinererfrischen-
den, feuchtfréhlichen und gerade darum
originellen Art erzahlt wird. Ganz in Hitch-
cocks «Vertigo»-Manier spielt Zhou Xun die
Doppelrolle Meimei/Moudan; miihelos
und {iberzeugend wandelt sich die Schau-
spielerin vom trotzigen Schulméadchen zur
Femme fatale. Und wenn Mada am Ende
des Films am Ufer des Flusses sitzt und auf
Meimei oder eine neue Geschichte wartet,
verldsst man das Kino mit dem Gefiihl, ge-
rade frisch geduscht zu haben. E

Regie: Robert Altman
USA 2000

Im klassischen Altman-Stil aufgefa-
chert, prasentiert der Regisseur ein
Sittengemalde, das die Globalisie-
rungsfolgen anhand eines gestress-
ten Gynédkologen und seiner Frauen
vorfiihrt.

Mathias Heybrock

Nach einer Reihevon Filmen («Kansas City»,
1996; «The Gingerbread Man» und «Coo-
kie’s Fortune», beide 1998), die dem Genre-
kino nédher standen als dem vertrauten Ro-
bert-Altman-Stil, kehrt der amerikanische
Autorenfilmermit«Dr. T & the Womenn jetzt
zu jenem Ansatz zurtick, den man von ihm
erwartet: Das gross angelegte, in eine Viel-
zahl von Episoden und Figuren aufgefé-
cherte Sittengemadlde; der reprédsentative
Querschnitt durch unsere Gesellschaft oder
zumindest einen grossen Teil von ihr.

In diesem Fall handelt es sich dabei fast
ausschliesslich um Frauen aus der gross-
biirgerlichen Oberschicht von Dallas/Te-
xas, die sich - beruflich oder privat — um
den Gynékologen Dr. T (Richard Gere)
scharen. Eine gut situierte Patientin nach
deranderen stromtin seine Praxis, verlangt
sehnlichst den Doktor zu sprechen und

wird von einer vielkdpfigen Assistentin-
nengruppe vertrostet, weil der Zeitplan
schon wieder im Eimer ist. Nach einem
hektischen Arbeitstag erwarten Dr. T zwei
tiberspannte Tochter, eine obskure Schwé-
gerin und ein verwaistes Ehebett. Die ge-
liebte Gattin (Farrah Fawcett) zogsichinal-
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ler Offentlichkeit splitternackt aus und
tanzte vertraumt durch die shoppingmall:
definitiv ein Fall fiir die Psychiatrie.

Wer also in unserer Zeit Frauenheil-
kundler ist, behauptet Altman mit dem fiir
ihn typischen Stakkato wechselnder Schau-
pldtze, hat es in den wenigsten Fillen mit
«richtigen» Krankheiten zu tun, sondern mit
den Neurosen, die Dr. Ts Frauen in unter-
schiedlichen Graden ausgebildet haben,
wobei sie letztlich alle am Gleichen leiden:
an mangelnder Zuwendung. Denn sowohl
privatwie beruflich verteilt der Doktor seine
Aufmerksamkeit mit der abgeklédrten Routi-
ne eines Managers, der auch unter grosstem
Druck niemals die Nerven verliert und im-
mer noch die Gelegenheit zum Golfen, Ja-
gen und gar zu einer Affdre findet. Fiir alle
immer ein offenes Ohr, ein freundliches,
aufmunterndes Wort — aber niemals Zeit,
um sich wirklich mit den Anliegen ausein-
anderzusetzen. Kein Wunder, dass unter
den Frauen der Alkoholismus grassiert und
die wenigsten mit dem Trinken bis zum
Abend warten.

Die Globalisierung, so kann das rastlose
Abarbeiten von Terminen durch den Gyna-
kologen verstanden werden, hat also auch
die Intimsphdre erfasst; das Private, das ei-
gentlich die Alternative zum kapitalisti-
schen Alltag sein sollte. Im Dienst dieser
Message steht eine manchmal etwas pene-
trante satirische Uberzeichnung, die aus
den Frauen mehrheitlich seltsame Zombies
macht und den Doktor als Fels in der Bran-
dungerscheinenlisst. Die eigentliche Lekti-
on ist jedoch gleichwohl von ihm zu lernen:
Der allgemeine Kollaps, auf den Altmans
Film langsam aber sicher hinsteuert, erfasst
den Doktor zwar zuletzt, dann jedoch mit
jener biblischen Gewalt, die seit «Magnolia»
das letzte Mittel zu sein scheint, unsere Ge-
sellschaft zur Umkehr zu bewegen. m
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Regie: James Gray
USA 2000

Nein, «Der Pate» ist es nicht, aber
immerhin «Der Neffe»: James Gray
orientiert sich in seinem Epos iiber
kleine Leute, korrupte Geschéfte und
eherne Familienbande an Coppolas
Meisterwerk.

Thomas Allenbach

Dieser Film ist die Antithese zum modi-
schen anything-goes-Kino, das sich in
«Charlie’s Angels» von seiner brillant pop-
pigen, in Werken wie «The Cell» aber von
seiner drgerlich beliebigen Seite zeigt.
Wiirde es nicht negativverstanden, konnte

man ihn als altmodisch bezeichnen. Auf
jeden Fallisterunzeitgemass. Wohl mitein
Grund, dass er letztes Jahr im Wettbewerb
von Cannes vollkommen unterging, was
Miramax veranlasste, ihn in den USA fast
ohne Promotion in die Kinos zu bringen —
mit entsprechendem Resultat an den Kas-
sen.

«The Yards», mit welchem sich James
Gray sechs Jahre nach seinem phdnome-
nalen Debiit «Little Odessa» (Silberner
Lowe in Venedig 1994) wieder zuriickmel-
det, ist langsam, dunkel, sanft, aufrichtig,
zértlich. Er ist verhalten inszeniert, setzt
auf Realismus und préazise Milieuschilde-
rung, leuchtet die Grautdne zwischen Gut
und Bose aus, konzentriert sich auf seine
Charaktere. Er zeigt diese in ihrer ganzen
Ambivalenz, verstrickt in ihren Familien
und Milieus und eingespannt in das (kapi-
talistische) Wirtschaftssystem, in dem nur
iiberlebt, wer sich schmutzige Finger
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macht. Und er streicht heraus (das macht
seine politische Dimension aus), dass es
keine Position ausserhalb dieser (Macht-)
Beziehungen gibt.

Sie wollen bloss iiberleben, doch gera-
de das ist ohne falsche Loyalitdten und
kleine Liigen, die sich zu grossen Lebens-
ltigen summieren, nicht moglich. Das ist
die Tragik von Frank Olchin, der wie ein
kleiner Pate tiber sein korruptes U-Bahn-
Reich herrschtund der alles verlieren wird.
James Caan, der Sonny Corleone aus Cop-
polas «The Godfather», spielt diese Figur
brillant. Aufgewachsen im New Yorker
Stadtteil Queens, dem Schauplatz von
«The Yards», ist er eine Idealbesetzung.
Denn in diesem Film verbindet sich Kino-
geschichte mit der Geschichte eines sozial
und geografisch klar definierten Terrains.
Es ist eine Geschichte, in die James Gray
(das Drehbuch schrieb er zusammen mit
Matt Reeves) ganz personlich involviertist.
Sein Vater war wie Frank Olchin in einen
Bestechungsskandal verwickelt, in dem es
um die Vergabe von Auftrigen der New
Yorker U-Bahn ging.

Dass hier Ironie, die sonst so manchen
independent-Film prégt, keinen Platz hat,
erstaunt bei dieser Ausgangslage nicht.
Dafiir verbliifft die Courage von James
Gray, seinen Film derart deutlich in die
Tradition von Coppolas Meisterwerk zu
stellen. Sowohl formal wie inhaltlich sind
die Beziige deutlich. Als hétten sie im Kino
sprechen gelernt, fliistern Grays Figuren
wie jene von Coppola. Doch «The Yards»
erinnertauch anso unterschiedliche Filme
wie Michael Manns «The Insider» und Abel
Ferraras «The Funeral». Mit ersterem teilt
er die Ernsthaftigkeit, mitwelcher das The-
ma Verrat behandelt wird, mit zweitem die
Darstellung der Frau und Mutter: Giite ge-
gen Gewalt.

«The Yards» ist aber, trotz James Caans
phdnomenaler Prdsenz, nicht Frank
Olchins, sondern Leo Handlers Film. Mark
Wahlberg spielt den jungen Strafentlasse-
nen aus einfachen Verhaltnissen mit for-
cierter Zuriickhaltung. Sein Gang ist
schwerfillig, alles geht beiihm nach innen,
in diesen Korper, dessen Kréfte zu kontrol-
lieren ihn viel Energie kostet. Er ist ein ein-
faches Gemiit, ein Lamm in einem Pro-
letenkorper und so etwas wie das morali-
sche Gewissen des Films. Dass er mit sei-
nem simplen Wunsch, ein ehrliches und
vollwertiges Mitglied der Gesellschaft zu
werden, an seinem Milieu scheitern muss,
istschnell einmal klar. Dass er, der zielstre-
bigins Verderben schreitet, sichdochnoch
zuwehren weiss, ist eine der Uberraschun-
gen der Story, die zu Beginn absehbar
scheint.

Brillant ist die Besetzung. Mark Wahl-
berg, Joaquin Phoenix als sein bester
Freund Willie Gutierrez und Charlize
Theron als die gemeinsame Freundin Erica
bilden das jugendliche Trio. Ihnen stehen
James Caan, Faye Dunaway als dessen Frau
Kitty (und Mutter von Erica) und Ellen
Burstyn als Leos kranke Mutter Val (und
Schwester von Kitty) gegeniiber. Je nach-
dem, ob es um Liebe, Familie oder Arbeit
geht, wechseln die Allianzen und Loyalité-
ten in diesem Film der ineinander greifen-
den Beziehungen. Aussen vor bleibt mit
dem Latino Willie schliesslich derjenige,
der nicht zum inneren Kreis der Familie
gehort. Am Ende aber fallen alle. Was bleibt,
ist das System. In einem Schluss voller
Trauer und Einsambkeit schliesst sich der
Kreis. Im Beginn des Films steckt auch
schonseinEnde, inseinem Endeabernicht
unbedingt ein Neuanfang, hochsten ein
neuer Anfang. Die Tragtdie ist zu Ende. Es
lebe die Tragodie. i



Tillsammans

Regie: Lukas Moodysson
Schweden/Danemark/Italien 2000

Nach seinem Uberraschungshit
«Fucking Amal» hatte der junge
schwedische Regisseur hohe Erwar-
tungen zu erfilllen. Mit dieser
liebevollen Hippiekommunen-
geschichte ist ihm das gelungen.

Michael Sennhauser

Pippi Langstrumpf sei eine ganz {ible Kapi-
talistin. Thre Art, Probleme mit roher Kraft
oder Goldstiicken aus ihrer grossen Truhe
zu l6sen, lasse daran doch wirklich keinen

Zweifel. Fleisch ist verboten im Haus, und
das kapitalistische Verdummungsinstru-
ment Fernsehen sowieso. Dafiir tanzt man
mit den Kindern eine Jubelrunde, als die
Nachricht vom Tod des spanischen Dikta-
tors Franco in Stockholm eintrifft. «Till-
sammans» (zusammen) nenntsich die jun-
ge Kommune um Géran (Gustav Hammar-
sten) undseine Freunde, diedaindergolde-
nen Mitte der Siebzigerjahre das alternative
Zusammenleben proben, inklusive Part-
nerwechsel und buntbemaltem Gemein-
schafts-VW-Bus. Bloss ist das alles nicht so
einfach in der Praxis. Vor allem der bis zur
Selbstaufgabe liebenswiirdige Goran leidet
wie ein kranker Hund, wenn seine Freundin
mit einem anderen ins Bett geht.

Die hippieselige Kommunenidee der
Siebzigerjahre hatte ihre komischen Sei-
ten, davon sind wir heute ebenso {iber-
zeugt wie davon, dass dieses «antibiirger-
liche» Familienmodell nicht funktionierte.
Aber mit «Tillsammans» erinnert Moodys-

son liberaus gekonnt und verschmitzt dar-

an, dass die Kommune einmal eine ideali-
stische Idee war, die hoffnungsvolle Kon-
struktion mehrheitlich gutwilliger Traum-
tdnzer. Ein Riickblick auf jene Zeit, die
Moodysson selber als Sechs- oder Sieben-
jahriger erlebte, hétteleicht zu einem jener
gonnerisch-nostalgischen Filme verkom-
men kénnen, wie sie das seventies-Revival
der letzten Jahre hervorbrachte (vgl. Essay
auf Seite 10). Aber der 31-jdhrige hat diese
Gefahr gebannt, indem er den kritischen
Blick auf die experimentelle Gemeinschaft
der Kinderperspektive {ibertragen hat. Die
Kommunengeschichte kommt ndmlich
erst richtig in Fahrt, als Goérans Schwester
Elisabeth (Lisa Lindgren) die Nase voll hat
von ihrem priigelnden Ehemann und mit
Sohn und Tochter ins «Tillsammans»-
Haus zieht — zum Entsetzen sowohl der
Kinder als auch der Kommunarden. Nun
sind es namlich vor allem die Kinder, wel-
chedemkindlichen Treiben der Erwachse-
nen mit wachsender Befremdung zuse-
hen. Zugleichliefern dielieben Kleinen der
Gemeinschaft immer wieder willkomme-
ne Griinde zur Disziplinaufweichung,
kann man doch im Namen der Kinder so-
wohl Wiirstchen anschleppen wie auch ei-
nen Fernsehapparat.

Aber schliesslich ist es vor allem Elisa-
beths prapubertédre Tochter, diesichmitder
inkonsequenten Gemeinschaft nicht an-
freunden kann. Wahrend ihr kleiner Bruder
vor allem den Vater vermisst und sich auch
schon mal heimlich davonstiehlt, ihn zu
besuchen, findet die Schwester ausgerech-
netim Sohn der hyperspiessigen Nachbarn
einen Seelenverwandten. Dennschliesslich
leiden beide unter den Vorgaben ihrer je-
weiligen Wohngemeinschaft.

Moodysson nimmt die Kinder so ernst,
wie er schon die Jugendlichen in «Fucking

Lustiges Leben in
der «Together»-WG

Amal» ernst genommen hat. Wenn er die
Kommunensatire manchmal iiberzeich-
net und die Erwachsenen Wirrképfe auch
schon mal der Lacherlichkeit preisgibt, so
lasst er nichts, aber auch gar nichts auf die
Kinder kommen. Thre Verlorenheit mitten
im Experiment, ihr klarer Blick auf all das,
was die Erwachsenen ideologisch verne-
beln, gibt der Komddie ihren festen Boden.

Moodysson hat nicht nur Wert darauf
gelegt, das Zeitdekor richtig hinzukriegen.
Es gelingen ihm auch zahlreiche verbliif-
fende Briickenschldge vom Hier und Jetzt
zu der Zeit, die er heraufbeschwort. So
spielen die meisten Schauspieler in «Till-
sammans» altersgemdss eigentlich die
Rolle ihrer eigenen Eltern. Und selbst sein
Einsatz «authentischer» Musik wie «SOS»
vonAbba wirkt doppelbédiger, als man zu-
ndchst glauben wiirde. So waren die
schwedischen Abba nicht nur die Super-
gruppe des Pop jener Zeit, sondern ihre
Musik gab auch regelméssig Anlass zu Dis-
kussionen in den Kommunen Stockholms.
Denn selbstverstidndlich war ihr super-
kommerzieller Discopop grundsétzlich
des Teufels. Moodysson erinnert sich, dass
die meisten fanden, dass man Abba hassen
sollte. Aber trotzdem hétten sie diese na-
tirlich alle gehort. «Fiir wahre Kenner sind
Abba-Songs die grossartigste, bewegend-
ste Musik tiberhaupt. Uns Schweden war
dasschonimmerklar», meintderjunge Re-
gisseur. Und fiigt verschmitzt hinzu, in
«Tillsammans» kénnten Abba nun spite
Rache an den Kommunarden nehmen.
Neben Moodyssons Gespiir fiir die Balan-
ce von Komik und Drama ist es vor allem
dieser unverkrampfte Blick auf die Siebzi-
ger, der «Tillsammans» zu einem Juwel hat
werden lassen. O
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Regie: Mike Leigh
Grossbritannien 1999

Das viktorianische Operetten-
Erfolgsduo Gilbert & Sullivan dient
Leigh als Aufhdnger fiir seinen
ersten «Kostiimfilm» - eine grandio-
se Liebeserklarung an Theater-
donner und Biihnenzauber.

Michael Sennhauser
Er sei «The King of Topsy-Turvydom», der
«K6nigdes Drunter-und-Driiber», muss der
gar nicht erfreute W.S. Gilbert am sechsten
Januar 1884 beim Friihstiick nach seiner
jlingsten Premiere der Zeitung entnehmen.
Der Kritiker der Londoner «Times» findet,
die komische Operette «Princess Ida» sei
deutlich weniger lustig als die friiheren
Werke des Erfolgsduos Gilbert & Sullivan.
Zwar hatihm Sullivans Musik gefallen, aber
das Libretto des Starschreibers Gilbert hat
offenbar zu viele Déja-vues ausgelost.
William Schwenck Gilbert (Jim Broad-
bent) ist in der Tat ziemlich ungehalten,
und auch seine ihm ergebene Frau Lucy,
die er Kitty nennt, kann ihn fiir einmal mit

ihrer Fiirsorge nicht wirklich trésten. Die
Zeichen standen eben schon am Premie-
renabend auf Sturm. Gilberts gefeierter
Kompagnon Sir Arthur Sullivan (Allan
Corduner) hatte zwar sein Krankenbett
verlassen, umzudirigieren, war abergleich
nach der Vorstellung erschopft zusam-
mengebrochen. Und der Applaus im nob-
len Savoy Theater war ldngst nicht mehr so
enthusiastisch wie bei den fritheren Pro-
duktionen des erfolgreichen Teams.

Es ist bezeichnend, dass Mike Leigh,
bekannt fiir seine realistisch durchkon-

struierten, oft bitteren Sozialdramen wie
«Secrets and Lies» (1995) oder «Naked»
(1993) sein erstes «Kostiimdrama» genau
zujenem Zeitpunkteinsetzenldsst,andem
seine beiden Hauptprotagonisten an einer
schwelenden personlichen Krise herum-
zubosseln haben. Denn Leigh singt mit
«Topsy-Turvy» zwar ganz eindeutig das
Hohelied der Theaterverriickten, der Biih-
nenspinner, der Showleute—und er tut das
hinreissend und mit spiirbarer Begeiste-
rung -, aber es wére kein Mike-Leigh-Film,
wenn nicht unter all den britisch-kiihlen
Oberflachen die nackten Leidenschaften
brodelten.

Und doch ist etwas anders bei «Topsy-
Turvy». Ganz anders. Arthur Sullivan und
William S. Gilbert sind in Mike Leighs Film
keine seiner hilflos gefiihlsgebeutelten
Menschenkinder, sondern absolute Profis,
gefestigte Konner und berufene Show-
ménner — und darin bleibt der Film uner-
schiitterlich. Da kann sich Sullivan noch so
sehr tiber die immer gleichen «topsy-turvi-
gen» Plots von Gilberts Geschichten aufre-
gen und kompositorisch nach héherer
Kunststreben: WennderImpresario D’Oyly
Carte (Ron Cook) die beiden Mdnner darauf
aufmerksam macht, dass sie mit einem Ver-
zicht auf einen neuen potenziellen Hit ihr
Savoy Theater ruinieren, das einzig auf
Grund ihrer Erfolge gebaut worden ist, fin-
den die beiden Manner sich wieder. Grum-
melnd zwar und brummelnd und vorder-
griindig einzig dem Erfolg verpflichtet —
aber zugleich auch wieder enthusiastisch
und innerlich brennend vor Begeisterung.

Alles, was es dazu braucht, ist ein Be-
such Gilberts an einer Japan-Ausstellung,
zu der ihn seine Frau mitschleppt. Da fin-
deterdieInspiration fiir den «Mikado» und

Dorothy Atkinson
Shirley Henderson

daraus entsteht, im Verlauf des Films
mitreissend protokolliert, die nachste ko-
mische Gilbert & Sullivan-Operette.

Mike Leigh ist berithmt fiir seine Ar-
beitsweise, die jeweils das ganze Ensemble
Wochen vor Drehbeginn zu Improvisatio-
nen versammelt, bei denen jeder einzelne
Charakter genau (und isoliert) erarbeitet
wird. Mit Beginn der Dreharbeiten kennen
die Schauspielerinnen und Schauspieler
ihre Figuren in der Regel so gut, dass sieihre
Szenen durchleben wie pralle menschliche
Wundertiiten. Das ist mit ein Grund dafiir,
dass in Leighs bisherigen Filmen meist
einebedrohliche Spannungzuspiiren war:
Man konnte nie sicher sein, ob die Figuren
nicht plotzlich explodieren, briillen, wei-
nen oder lachen wiirden.

Auch Jim Broadbent als Gilbert und
Allan Corduner als Sullivan haben diese
Qualitédt in «Topsy-Turvy». Aber sie wirkt
fiir einmal geziigelt bis zu fast schon erha-
bener Perfektion durch die sprichwortli-
che britische stiff upper lip, die stoische
Gelassenheit der Figuren. Der verrtickte
Witz der Operetten ist das Resultat der Re-
striktionen der viktorianischen Gesell-
schaft, jener Aberwitz des kontrollierten
Wahnsinns. Selbst wenn Gilbert sich auf-
regt, bleibt dieses Gefiihl der Sicherheit des
Profis, der sich gerade darum nicht {iber-
trieben ernstzunehmen braucht, weil es ja
eigentlich alle anderen tun. Und wenn
Gilbert dann auf der Probebiihne des
Savoy die «Mikado»-Inszenierung bis in
die kleinsten Nuancen hinein modelliert,
die Sanger und Sdngerinnen mit Schmei-
cheleien und sanftem Spott zu Hochstlei-
stungen motiviert, dann wird auch klar
warum: Da hat sich Mike Leigh schamlos-
verschmitzt selber ein Denkmal gesetzt.ll

Leigh singt das Hohelied der Theaterverriickten
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Regie: M. Night Shyamalan
USA 2000

Nach dem genialen Untoten-Drama
«The Sixth Sense» legt M. Night
Shyamalan nun seinen zweiten Film
vor. Dieser weist zum Erstling
zahlreiche Parallelen auf, ist aber
noch widerborstiger.

Sandra Walser
Es ist ein Fluch, zugegeben. Aber die Ge-
geniiberstellung geschieht in diesem Fall

nicht aus Willkiir, sondern weil sie sich
formlich aufzwingt: Obwohl «Unbreakab-
le» im Vergleich mit «The Sixth Sense»
(1999) Eigenstdndigkeit nicht abgespro-
chen werden darf, sind es vor allem die
Gemeinsamkeiten, die hervorstechen.
Die Karten werden langsam ausge-
spielt. Den Auftakt machen ein paar vor-
erst nicht einzuordnende Erhebungen
zum menschlichen Konsumverhalten in
Bezug auf Comic-Hefte. Eine Riickblende
rollt dann das Schicksal des an Glas-
knochen leidenden Comic-Fanatikers Eli-
jah Price (Samuel L. Jackson) auf. Die Ge-
genwartsebene prasentiert schliesslich
dessen Gegenstiick, den titelgebenden
«Unzerbrechlichen» David Dunn (Bruce
Willis): Der sitzt im Zug und flirtet — nicht
ohne sich vorher des Eherings entledigt zu
haben-unbeholfen miteinerjungen Sport-
lerin, die kurze Zeit spater mitden 130 ande-
ren Reisenden todlich verungliicken wird.
Ein Fernsehbeitrag, welcher Davids Sohn
Joseph (Spencer Treat Clark) aus seiner fast
schon apathischen Ruhe schreckt, zeigt:
Der Zug ist entgleist, weiss der Teufel war-
um. Und Davidistder einzige Uberlebende.
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Unbestritten waltet hier ein Regisseur,
der sein Handwerk versteht. M. Night
Shyamalan (er schrieb auch das Dreh-
buch) vermag ohne grosses Brimborium
schon nach wenigen Minuten eine gewal-
tige Spannung aufzubauen, filigrane Be-
ziehungsnetze zu kniipfen und die Zu-
schauer mit seinen verqueren Filmfiguren
sprachlos zu lassen. Es ist nicht einmal so
verwegen, Bruce Willis wie schon in «The
Sixth Sense» auch in «Unbreakable» als
wandelnden Toten zu sehen: Er lebt zwar,
schleppt sich jedoch energielos und ir-
gendwie der Zeit entriickt durchs Bild.
Derweil sprudelt Elijah nur so vor Energie:
Endlich kann er seinem «unzerbrechli-
chen» Alter Ego gegeniiberstehen, das er
Zeit seines von Knochenbriichen geplag-
ten Lebens gesucht hatte, aber bisher nur
in den Superhelden seiner gigantischen
Comic-Sammlung fand. So enthiillt Elijah
nachundnach, dass David tatséchlich eine
Art Ubermensch ist. Nicht nur hat er das
Zugungliick tberlebt, tiberhaupt ist er
noch nie verletzt oder krank gewesen. Und
als wére dem nicht genug, ist da auch noch
die tibernatiirliche Gabe, verbrecherische
Menschen aufzuspiiren. Doch das will Da-
vid vorerst nicht wahrhaben.

Uberspitzt formuliert: wieder Bruce
Willis, wieder der wandelnde Tote und
wieder der sechste Sinn. Bald kommen
aber auch formale Kriterien ins Spiel, die
einen Vergleich mit «The Sixth Sense»
nahe legen: die Diisterkeit, die faszinie-
rende metaphysische Thematik, die elegi-
sche Erzéhlweise. Ob das nun der Stil des
Regisseurs ist oder einfach der Versuch,
mit einem &dhnlichen Rezept den Sieges-
zugdes Erstlings zuwiederholen, ldsstsich
nach nurzweiFilmennichtstichhaltigkla-
ren. Dagegen sprechen jedenfalls einige
Szenen, denen zufolge man «Unbrea-

Samuel L. Jackson
Bruce Willis

kable» auch als Shyamalans ironische Ab-
rechnung mit den Erwartungen nach sei-
nem letzten Geniestreich auslegen konn-
te. Dastrecktetwain einer Riickblende die
Mutter ihrem von Kopf bis Fuss eingegip-
sten Sohn Elijah ein Comic-Heft hin und
meint verfiihrerisch: «Man sagt, es habe
ein unerwartetes Ende.» Auch wir erwar-
ten natiirlich dieses unerwartete Ende.
Und das kommt auch tatsdchlich ...

Dem fulminanten Wendepunkt zum
Trotzérgertes, wie davoran manchen Stel-
len mit grosser Kelle Hollywoodbrei ange-
rithrt wird: Beispiesweise untermalen
Trommelschldge und Streichmusik die Si-
tuation, als David endlich seine tibernatiir-
liche Gabe anerkennt. Flugs rettet er zwei
Kinder vor einem Killer, wobei er seine
(Wasserangst)
muss. Er aufersteht als neuer Mensch und

Schwiéche iiberwinden
erkennt nach getaner Arbeit endlich auch
den Wert seiner Ehefrau (Robin Wright
Penn). Sogleich tragt er diese ins Schlaf-
zimmer, wo sie ihm beruhigend ins Ohr
fliistern darf: «Honeyj, it's over now.»

Dass solch haarstraubende Szenen
trotzdem irgendwie Charme verspriihen,
ist der herausragenden Kameraarbeit von
Eduardo Serra zu verdanken. Er hat Bilder
festgehalten, die sich einem unweigerlich
ins Gedéachtnis brennen. Und da diese -
passend zur Story — oftmals comicartige
Qualitdt haben, stellt sich sogleich wieder
die Vermutung ein, dass am Ende tatséch-
lich alles ein wenig ironisch gemeintist. Ja,
manistversucht, Shyamalan vorzuwerfen,
Willis nicht den Satz «I see bad people» in
den Mund gelegt zu haben. Denn das wire
ein Zugestandnis gewesen, das einem bei
diesem ungewdhnlich widerborstigen und
wohlgerade deshalb derartnachhaltigwir-
kenden Werk gut in den Kram gepasst
hitte. O



Die Folgen
des Erfolgs

Seit dem Uberraschungserfolg
mit «The Sixth Sense» stehen
M. Night Shyamalan in Holly-
wood alle Tiiren offen. Ein
Gesprach mit dem 30-jahrigen
Regisseur und Drehbuchautor
iiber seinen neuen Film
«Unbreakable», Erfolgsdruck
und den Sinn des Scheiterns.

Bruno Amstutz Konnten Sie «Unbreakable» ruhig

angehen, nachdem «The Sixth Sense»
weltweit iber 600 Millionen Dollar
eingespielt hat? Ich mag es nicht, wenn
es mir zu wohl und gemiitlich wird. Ich
wusste, dass «Unbreakable» nach dem
Erfolg von «The Sixth Sense» ein grosses
Publikum anziehen wiirde, und ich habe
mit der Machart des Films bewusst
Risiken auf mich genommen. Ich hatte
einen weiteren Film nach demselben
Erfolgsrezept machen kénnen, aber das
wollte ich nicht. Ich habe meinen Stil als
Filmemacher weiterentwickelt, und ich
wollte das Publikum an die Grenzen
treiben. Nicht das Publikum in den
Studiokinos, sondern ein Massen-
publikum. Mit dem langsamen Tempo,
das ich anschlage, und der Dunkelheit,
die den Film pragtt, verlange ich den
Zuschauern einiges ab.

Wie hat das Studio reagiert, als es
realisierte, dass Sie mit «<Unbreakable»
bewusst ein Risiko eingehen? Weil mein
letzter Film ein so gewaltiger kommerzi-
eller Erfolg war, genoss ich viele Freihei-
ten. Auf Studioseite gab es eine Menge
Goodwill, und ich habe davon viel
aufgebraucht. In der Studiowelt herrscht
insgeheim eine gewisse Bewunderung
dafiir, auf welche Weise ich mit «The
Sixth Sense» erfolgreich war: Ich habe
den Film in meinem eigenen Tempo
gestaltet und keine special effects
verwendet. Trotzdem hat er mehr
eingespielt als alle Konkurrenten.

Bemerken Sie diesen Respekt auch von
Seiten der Stars, mit denen Sie jetzt
arbeiten? Ja, sicher. Aber das ist sowohl
ein Geschenk als auch eine Belastung.
Wenn ich jetzt mit Schauspielern drehe,

habe ich manchmal das Gefiihl, sie
denken: Vielleicht weiss er etwas, was
wir nicht wissen. Und wenn ich ihnen
sagen wiirde, sie sollen diese oder jene
Szene komplett nackt spielen, waren sie
wabhrscheinlich einverstanden. Ich will
diese Umsténde nicht ausniitzen, aber
sie geben mir Gelegenheit, meine Ideen
umzusetzen.

Welchen Einfluss hatte der Erfolg von
«The Sixth Sense» auf Sie persénlich?
Der Erfolg war fiir mich sehr wichtig. Vor
«The Sixth Sense» habe ich zwei Studio-
filme gedreht. Ich versuchte der «<New
York Times» zu gefallen und habe mich
durch Festivals gequalt. Nach dem
Misserfolg von «Wide Awake» habe ich
gemerkt, dass Studiofilme nicht mein
Ding sind. Ich bin auf diesem Gebiet
nicht gut genug. Also musste ich meine
Ziele liberdenken.

Bei mir daheim stehen Filme wie
«The Exorcist», «The Silence of the
Lambs», «E.T.» oder «Raiders of the Lost
Ark» und ich dachte mir, eigentlich sollte
ich diese Art Filme machen. Aber ich
sass in Philadelphia, ohne Geld und mit
zwei Filmen hinter mir, die gefloppt
waren. Ich hatte nichts zu verlieren und
versuchte, ein Drehbuch in diese
Richtung zu schreiben. Das war «The
Sixth Sense».

Woher nehmen Sie Ihr Selbstvertrauen?
Ich habe mir alles griindlich liberlegt.
Man kann nur wachsen, wenn man
etwas riskiert und manchmal scheitert.
Ich kam beim Schreiben von «The Sixth
Sense» nur so schnell auf das Niveau,
weil «Wide Awake» ein totales kommer-

Zielles Desaster war. Das zwang mich,
die Dinge neu zu iiberdenken und zu
bewerten. Wéare «Wide Awake»» massig
erfolgreich gewesen, hatte es wahr-
scheinlich ein Jahrzehnt gedauert, bis ich
das Niveau von «The Sixth Sense»
erreicht hatte.

Wie sind Sie fiir «<Unbreakable» auf das
Thema Comics gekommen? Comics sind
moderne Mythologie, es geht um den
Kampf zwischen Gut und Bése. Mich hat
die Menschlichkeit hinter der Mythologie
interessiert. Ich wollte keinen Comic-
Film wie «X-Men» machen, in dem ein
Haufen Superhelden in schonen Kostil-
men herumrennt. ich wéhle ein Thema
aus, wenn ich das Gefiihl habe, dass es
noch nicht mit dem richtigen Respekt
angegangen und verfilmt wurde. Bei
«The Sixth Sense» ging ich davon aus,
dass es noch keine definitive Geister-
geschichte gibt, und ich fand nun auch,
dass es noch keinen endgiiltigen Comic-
Film gibt, zumindest in meiner Sicht-
weise. Ich war iiberzeugt, dass ich mit
«Unbreakable» eine originelle Version
des Themas liefern kénnte.

Die Figuren in lhren Filmen sind oft
Aussenseiter. Ist das ein Gefiihl, das Sie
selbst auch kennen? Ja, aus meiner
Jugend. Zum Beispiel schickten mich
meine Eltern an eine katholische Schule,
obwohl ich Hindu bin. Jedes Mal, wenn
die Messe begann und alle ihre Kommu-
nion empfingen, blieb ich als Einziger
sitzen. Ich konnte die Gefiihle des Jungen
in «The Sixth Sense» nachempfinden, der
in der Schule ein Aussenseiter ist.

«Ilch wollte das Publikum an die Grenzen treiben»
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