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kritik

Isabelle Huppert
Jacques Dutronc
Brigitte Catillon
Anna Mouglalis

Regie: Claude Chabrol
Frankreich/Schweiz 2000

Zu Chabrols gewohnt geniesserischer
Bosartigkeit gesellt sich in diesem
perfekten Alterswerk eine iiberra-
schende Zuneigung, ein liebevolles
Verstandnis fiir die Figuren.

Michael Sennhauser
Benzodiazepine? Warum bloss finden sich

in der von Mika verschiitteten heissen
Schokolade Spurenvon Benzodiazepinen?
Und was sind tiberhaupt Benzodiazepine?
Jeannes Freund Axel (Mathieu Simonet)
arbeitetim Labor ihrer Mutter (Brigitte Ca-
tillon) und erklért seiner Freundin am Te-
lefon nicht nur, was seine Analyse der ver-
schiitteten Schokolade ergeben hat, son-
dern auch, wozu diese chemischen Stoffe
benutzt werden. Rohypnol, das Schlafmit-
tel, sei eine beliebte Droge bei Médnnern,
welche Frauen betduben und missbrau-
chen wollten.

Sie hoffe bloss, er habe das nie bei ihr
versucht, flirtet die schone Jeanne (Anna
Mouglalis) mit ihrem Freund. Tatséchlich
interessiert sie aber eher, warum die Scho-
koladefabrikantin Marie-Claire «Mika»
Muller (Isabelle Huppert) ihrem Stiefsohn
zuerst Rohypnol in die Schokolade mischt
und diese dann verschiittet, bevor sie ge-
trunken werden kann. Mika ist mysterios.
Aber hat sie bose Absichten?

In den meisten Filmen des mittlerweile
siebzigjdhrigen Chabrol hétte man daran
keine Sekunde zweifeln miissen. Zudem

hat der schlitzohrige Grossmeister des
Bourgeois-Thrillers in mehr als einem In-
terview geniisslich erklart, das wahre Bose
seiselten hésslich, es sdhevielmehraus wie
Isabelle Huppert.

Aber etwas istanders diesmal. Mika und
ihre Absichten sind zwar ziemlich eindeutig
morderisch, aber in ihrer Motivation unklar
und — was die praktische Ausfiihrung et-
welcher Plane angeht—von bemerkenswer-
ter Tollpatschigkeit. Selbst wenn Mikas tod-
liche Anschlédge gelingen — und in wenig-
stens einem Fall scheint das zugetroffen zu
haben —, fummelt sie sich mit derart offen-
sichtlicher Ungeschicklichkeit von einer Si-
tuation in die nichste, dass sie einem Leid
tun kénnte. Mika Muller ist maladroite, ein
Schussel. Aber nur, wenn sie es will. Mei-
stens ist sie absolut situationsméchtig.

Viele Fragen stellen sich im Verlauf der
kammerspielartigen Handlung, die nur
wenige Figuren und Schauplétze bemiiht:
IstJeanne Polletvielleicht doch die Tochter
des Pianisten Polonski (Jacques Dutronc),
mit dessen Sohn sie seinerzeit gleich nach
der Geburtim Spital fiireinen Momentver-
tauscht worden war? Jedenfalls ist sie eine
begabte Pianistin und erinnert nicht nur
den melancholischen Polonski an seine
unter ungekldrten Umstdnden verstorbe-
ne zweite Gattin. Jede Frage stellt eine Be-
drohung dar fiir die Lebensfassaden der
einzelnen Protagonisten. Und doch diir-
sten sie alle nach Antworten. Wenn sie
nicht gerade zu miide sind.

Es gibt keine schlechten Menschen in
diesem Film, nur schlechte Gewohnheiten.

Es gibt keine schlechten Menschen in
diesem Film, nur schlechte Gewohnheiten
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Und schlechte Gewissen. Chabrolssouvera-
ner Umgang mit Figuren, Schauspielerin-
nen und Schauspielern ist legenddr. Aber
eine derart absolute und zugleich unauf-
dringliche, zuriickhaltende Kontrolle iiber
seine Kreaturen und Kreationen haterlange
nicht mehr demonstriert. «Merci pour le
chocolat» basiert auf einem Kriminalroman
von Charlotte Armstrong mitdem Titel «The
Chocolate Cobweb» (Das Schokolade-Spin-
nennetz). Von der Vorlage hat Chabrol aller-
dings nur wenig tibernommen und gerade
derfreiassoziierte Titel spricht dabei Béande.
Eine Hoflichkeit, ja Liebenswiirdigkeit
durchzieht die Handlung, die nur ein einzi-
ges Malrichtigdurchbrochen wird, alsndm-
lich bei Polonskis Sohn Guillaume (Rodol-
phe Pauly) die Eifersucht auf die junge Jean-
ne durchschlégt, die da mit dem Gedanken
spielt, sie sei vielleicht die Tochter seines
Vaters. Jedenfalls beschuldigtersieziemlich
aggressiv, sich in die Familie einschleichen
zu wollen. Bis sie ihm die Sache mit dem
Rohypnol in seiner Schokolade erldutert —
da bricht er unvermittelt in Trdnen aus.
Letztlich entsteht die Spannungindem
Film daraus, dass alle Figuren die Abgriin-
de zu erkennen vermochten, so sie denn
wollten. Aber fast alle verzichten darauf
und lassen den Dingen ijhren Lauf, um ihr
gewohntes Leben mdglichst wenig zu ge-
fahrden. Darin, dass sie das nicht ndher zu-
einander fiihrt, sondern in eine eigentiim-
liche Mitwisser-Isolation, darin &ussert
sich die Tragik ihrer Leben. Und Chabrol
zeigt unerwartetes Mitgefiihl, wenn er
Mika am Schluss zusammengerollt im
selbst gehdkelten Spinnennetz ihrer Ver-
zweiflung ein paar kalte Trdnen in den Ab-
spann vergiessen ldsst. Ohne dass wirklich
etwas passiert wire. |




«[Sie Schokolade ist
nicht sehr wichtig»

«Merci pour le chocolat» ist
bereits Isabelle Hupperts
sechster Film unter der Regie
von Claude Chabrol. Ein Ge-
sprach mit der franzdésischen
Schauspielerin - es fand wah-
rend der Dreharbeiten statt -
tiber Freiheit, Zwang und,
natiirlich, Claude Chabrol.

Frédéric Maire lhre Zusammenarbeit mit Claude

Chabrol begann 1978 mit «Violette No-
ziére», der lhnen einen ersten Preis ein-
getragen hat - und nicht den geringsten:
den Darstellerinnenpreis in Cannes ...
Eigenartigerweise haben wir nach dieser
ersten Erfahrung wahrend zehn Jahren,
bis zu «Une affaire de femmes» 1988,
nicht mehr zusammengearbeitet.
Danach fanden wir, wenn man so will,
unsern Rhythmus, und drehten rund alle
zwei Jahre zusammen einen Film:
«Madame Bovary», «La cérémonie»,
«Rien ne va plus». Das gibt mir das
Gefilhl, dass dies immer so weiter gehen
kénnte. Mittlerweile sind wir beim
sechsten gemeinsamen Film, aber es
koénnten auch sieben oder acht oder
noch mehr sein! Ausserordentlich ist in
jedem Fall, dass ich bei Chabrol jedes
Mal wieder etwas ganz Neues erlebe
und dies in Filmen mit sehr unterschiedli-
chen Universen, die mal diister und
schwermiitig sind wie «Une affaire de
femmes», dann wieder hell und leicht
wie «Rien ne va plus». Und trotzdem
finde ich, wenn die Dreharbeiten
beginnen, immer wieder die selbe
vertraute Arbeitsatmosphére vor. Das
heisst, dass alle Fragen, die ich in Bezug
auf meine Figuren habe, sich durch seine
Inszenierung beantworten. In dem
Masse, wie der Film entsteht, wird auch
die Figur geboren, wachst, wird klarer,
fassbarer, und das ist filr eine Schauspie-
lerin ein sehr angenehmes Gefiihl.

In «Merci pour le chocolat» verkorpern
sie die Fabrikantin Marie-Claire Miiller.
Wie haben Sie die Geburt dieser Figur
erlebt? Man muss zuerst einmal sagen,
dass die Drehbiicher von Chabrol jeweils
ziemlich geheimnisvoll sind ...

i

Ein Geheimnis, das die Figur jedoch stets
sehr darstellbar erscheinen lasst!
Einerseits gibt es nur sehr wenige
Erkldrungen - in dieser Hinsicht sind die
Drehbiicher geradezu minimalistisch,
was mir sehr gut gefallt, weil so von den
Schauspielerinnen und Schauspielern
enorm viel Vorstellungskraft gefordert
ist. Andererseits ist die Arbeit gerade
dank dieser Freiheit stets iiberraschend.
Es ist tatsachlich so, dass man bei der
taglichen Dreharbeit die Dinge findet,
welche schliesslich die Figur auszeich-
nen. Ich habe jeweils das Gefiihl, ein
weisses Blatt zu sein in einem klar
umrissenen Rahmen: der ausgepragten
Vision Chabrols. Wie das Geheimnis, das
er zu Beginn bestehen lasst, erlaubt mir
dies jeweils Figuren zu schaffen, in die
ich sehr viel von mir selbst lege.

Haben Sie den Eindruck, mit Chabrol
kreativer sein zu kénnen als mit andern
Regisseurinnen oder Regisseuren? Aber
sicher. Der gegebene Rahmen - seine
Inszenierung - ist allerdings ausgespro-
chen resistent. Gerade aus dieser rigiden
Beschrankung, die mich wie eine
Riistung stiitzt, entsteht die Freiheit die
es mir erlaubt, eine neue Personlichkeit
zu schaffen, die in keiner Hinsicht dem
ahnelt, was ich friiher bei ihm gespielt
habe.

Unmittelbar vor «Violette Noziére»
haben Sie mit dem Schweizer Claude
Goretta «La dentelliere» gedreht, ihren
ersten grossen Erfolg. Welche Beziehung
haben Sie zur Schweiz? Die Beziehung
zur Schweiz war wahrend meiner
ganzen Karriere stets sehr wichtig. Es
gab da zum Beispiel die Arbeit am
Théétre de Vidy mit «Mesure pur

mesure» (inszeniert von Luc Bondy) und
«Orlando» unter der Regie von Bob
Wilson. Auch in Bezug aufs Kino habe ich
eine Affinitat zur Schweiz. Da war
beispielsweise auch «Aloise» von Liliane
de Kermadec, den wir 1974 in La Chaux-
de-Fonds und Lausanne gedreht haben.
Obschon ich oft in der Schweiz engagiert
war, habe ich doch nur mit wenigen
Schweizer Regisseurinnen und Regisseu-
ren zusammengearbeitet, unter ihnen
Patricia Moraz («Les indiens sont encore
loin», 1977) und Jean-Luc Godard, mit
dem ich 1979 «Sauve qui peut (la vie)»
und 1981 «Passion» drehte.

Helfen lhnen diese Erfahrungen mit der
Schweiz bei der Interpretation von
Marie-Claire Miiller, der Chefin einer
Schokoladefabrik und damit eine Art
schweizerische Symbolfigur? Ich denke,
dass in dieser Geschichte die Schokolade
eigentlich nicht sehr wichtigist ... Was
zahlt, ist die krankhafte Eifersucht dieser
Person, ihr manipulatives Spiel ... Vor
allem ist entscheidend, dass es sich dabei
um eine reiche, machtige Frau handelt,
eine Frau des Geldes, die in Komfort und
Reichtum lebt, der sie wie Watte einhiilit.
Wenn man ohne Geld iiberleben und ums
tagliche Brot kdmpfen muss, wird man
konstant mit der Alitagsrealitat konfron-
tiert. In «Merci pour le chocolat» sind alle
Figuren wie anasthesiert, blind und taub
gegeniiber der konkreten Welt, die sie
umgibt. Sie leben auf der Wolke ihres
Wobhlstands, vor allem meine Figur. Die
Tatsache, dass sie Schweizer sind, spielt
keine grosse Rolle.
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Regie: Detlev Buck
Deutschland 2000

Es beginnt als makabre Satire und
endet als Posse: In Detlev Bucks
«schwarzer Komdodie aus deutschen
Landen» erweisen sich die Provinzler
als geltungssiichtige und macht-
gierige Lustmolche.

Horst Peter Koll
Irgendwo zwischen den Hiigeln des Hoch-
sauerlandes liegt ein Dorf aus ordentlich
nach Norm gebauten Fachwerk-Neubau-
ten, dievoller Stolz, aberauch mitnichtmin-
der grosser Einfallslosigkeit vom Wohlstand
ihrer biirgerlichen Bewohner kiinden. Es ist
eine dusserlich ebenso intakte wie miefige
kleine Welt voller Standesdiinkel und spies-
siger Konventionen, die an sich schon eine
Parodie ihrer selbst ist. Auf dem ortlichen
Sportflugplatz treffen sich die ménnlichen
Reprasentanten, wéhrend sich die (Haus-
)Frauen bei Kaffee und Kuchen tratschend
als im Grunde funktionslose Reprédsenta-
tionsfiguren ihrer Ménner gebérden. Bald
steht dem Dorf eine Hochzeit ins Haus: Der
arrogante Banker Peter Nase (Pierre Besson)
und die leicht unterbelichtete Christine
(Anke Engelke) bereiten ihren grossen Tag
vor, als eines Morgens mit dem Bus eine un-
bekannte schone Frau im Dorf erscheint.
Sie heisst Ina (Mavie Horbiger), gibt
sich geheimnisvoll und verfiihrerisch, be-
zeichnet sich als Studentin auf der Suche
nach einem Ferienjob — und hat bald den
harten Kern der Honoratioren um den Fin-
ger gewickelt. Innerhalb kiirzester Zeit sind
Banker Nase, der sadistische Sagewerk-
besitzer Wagner sowie Flugplatzchef Karu-
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soihre Geliebten. Am Tag der Hochzeit von
Nase und Christine ldsst sie dann die Bom-
be platzen: Sie sei schwanger, und um dies
geheim zu halten, «erbittet» sie von allen
potenziellen Vétern gemeinsam 200’000
DM. Die entgeisterten Pseudo-Véter gera-
ten aus der Fassung, wélzen Pldne und er-
greifen Gegenmassnahmen - und stehen
schliesslich sogar als Morder da.

Eine «<schwarze Komddie aus deutschen
Landen» soll Bucks jiingster Film sein, und
inder Tatldsst das Thema auf eine makabre
Satirein der Tradition Claude Chabrols hof-
fen, gehtes dochauch hierumdie gutenund
schlechten Manieren der Bourgeoisie, de-
ren solide, etablierte Ordnung nur die Ca-
mouflage abgibt fiir ungebremste sexuelle
Gier, Geltungssucht und Machtfantasien.
Durchaus stimmungsvoll leitet Buck seine
Provinzmir mit einer Parallelmontage ein,
die die frithmorgendliche Ankunft Inas im
klapprigen Bus den diisteren Gedanken Na-
ses gegentiberstellt, der auf die letzten sie-
ben Wochen seines Lebens zuriickschaut.
Doch sowohl das Rétselhafte als auch das
Tragisch-Beklemmende dieser Eroffnung
erweisen sich als zu hoch geschraubte Er-
wartung. Die Spirale der Verstrickungen der
Provinzler, dieinihren Lebensverhéltnissen
und -entwiirfen eingesperrt sind, dreht sich
weniger mit der notwendigen gnadenlosen
Zwangsldufigkeit als mit beildufiger Beha-
bigkeit, seltsam unentschlossen zwischen
Krimi, Satire und Provinzposse changie-
rend. Wo Chabrol mit grosser Finesse Dekor
und Kleidung als Objekte manischer Gesell-
schaftsrituale einbezieht und vor allem mit
den Blicken — und sogar dem Schweigen! —
seiner Protagonisten ein subtiles Netzwerk
an Aussagen und Stimmungen kniipft, ver-
liert sich Buck in den Nebenschauplédtzen
seiner Krimigeschichte und zieht sich auf
altbackene Klischees zurtick. [

~ Detlev Buck
Mavie Horbiger

Tobias Retzlaff
(ganz links) und
seine Detektive

Regie: Franziska Buch
Deutschland 2001

Wer kennt ihn nicht, den deutschen
Klassiker der Jugendliteratur, der
erstmals 1928 in Buchform erschie-
nen und nun bereits zum sechsten
Mal fiirs Kino verfilmt worden ist?

Claudia Herzog

Billy Wilder stand noch am Anfang seiner
Karriere, als er, mit Hilfe von Erich Késtner
personlich, dem Drehbuch fiir die erste
Filmfassung den letzten Schliff verpasste.
Dieser erste «Emil»-Film (1931), unter der
Regie von Gerhard Lamprecht, wurde vom
Publikum so ausserordentlich gefeiert und
von der Kritik derart euphorisch als «echter
Jugendfilm» begriisst, dass er selbst noch
Weihnachten 1937 - als Kédstner ldngst
Schreibverbot hatte und seine Biicher 6f-
fentlich verbrannt worden waren - in ei-
nem Berliner Kino lief.

Bestimmt nicht zuféllig kommt nun die
sechste Verfilmung tiber das Kraftemessen
der Kinder mit den Erwachsenen in unsere
Kinos. Zeigte doch der Erfolg von Caroline
Links «Piinktchen und Anton» im letzten
Jahr, dass trotz «Harry Potter» die Erzédhlun-
gen von Kastner immer noch ihr Publikum
haben. Mit diesem Film habe sie ein Ver-
sprechen an die fiinfjahrige Tochter einge-

16st, irgendwann einen Film fiir sie zu ma-
chen, sagt die Regisseurin Franziska Buch.
Wobei sie den Plot vom Original getreu
tibernommen hat: Emil (Tobias Retzlaff),
einnem Jungen aus sozial schwachen Ver-



héltnissen, werden auf seiner Reise nach
Berlin die Familienersparnisse geklaut.
Darauf beschliesst der Junge, sich das Geld
mit der Hilfe einer Gruppe von Kindern zu-
riickzuholen. «Aber sonst ist die Geschichte
ganz anders», werden die erwachsenen Pu-
risten im Publikum pikiert bemerken. Denn
mit einigen gravierenden Neuerungen hat
die Regisseurin, die auch das Drehbuch ge-
schrieben hat, die Vorlage kréftig entstaubt.

Im Zeitalter, in dem auch Ménner
zwecks Werbung mit freiem Oberkorper ne-
ben Waschmaschinen stehen, ist der Vater
(Kai Wiesinger) von Emil nicht mehr tot,
sondern allein erziehend — und leider auch
arbeitslos. Der Mann ist ein richtig lieber
Schussel wie sein weibliches Pendant im
Film, die Pastorin Hummel (Maria Schra-
der). Fahrt er doch, nach endlich erfolgrei-
chem Vorstellungsgesprach, mit zuviel
Gliicksgefiihl-Hormonen im Blut das Auto
zu Schrott. Und verliert deswegen prompt
seinen Fiihrerschein, die Voraussetzung fiir
denneuenJob. Der Sohnemann, um einiges
selbstédndiger als Papa, wird nach Berlin ge-
schickt, in die Stadt, in der man alles, auch
Fiihrerscheine, kaufen kann. Der Standard-
satz besorgter Eltern, «nichts von Fremden
anzunehmeny, gilt auch heute noch, und
was passiert, wennsich dasKind nichtdaran
hélt, zeigt der Film: Emil wird unter Drogen
gesetzt, und der bose Grundeis (herrlich ge-
spielt von Jiirgen Vogel) klaut ihm das Geld.
Die Kinderbande, angefiihrt von Pony-Hiit-
chen, dem Madchen aus zerriittetem Eltern-
haus, jagt dann den Rduber durch die Stras-
sen von Berlin. Dies mit Skateboard und ge-
tragen von schmissigem Sound, schliesslich
will das junge, MTV-geschulte Publikum
cool unterhalten werden. So erfiillt sich der
Wunsch der Kinder, den Erwachsenen ge-
meinsam Parolizu bieten. Und dabei zuzu-
sehen macht erneut Spass. B

Regie: Nancy Meyers
USA 2000

Ist Mel Gibson schwul? Aber nein, es
ist ihm nur der Fohn in die Badewanne
gefallen. Deshalb kann er sich in dieser
romantischen Komd&die so gut in
Frauenseelen einhdren und -fiihlen.

Vinzenz Hediger

Was sich in den frithen Achtzigerjahren
Hunderttausende (um nicht zu sagen: Mil-
lionen) von Schwulen heimlich wiinsch-
ten, das wird nun wahr: «Ich bin schwul»,
sagt das (einstige) Schwulenidol Mel Gib-
son in aller Offentlichkeit. Ein Coming-
out? Nicht ganz. Er sagt den Satz nur in ei-

ner Szene seines neuen Films «What Wo-
men Want». Zudem spielt der siebenfache
Familienvater mit den konservativen An-
sichten noch nicht einmal einen Schwu-
len. Er sagt den Satz nur, um sich aus einer
peinlichen Situation herauszumanoévrie-
ren. Aber er sagt ihn, immerhin.

In die peinliche Situation ist er in seiner
Rolle als Nick Marshall geraten. Nick ist der
Platzhirsch einer Chicagoer Werbefirma
und wartet gerade auf seine Beférderung
zum Direktor. Die Zeiten fiir Machos alter
Schule wie ihn sind indes nicht mehr gut,
und so bezieht eines Morgens eine Frau das
Biiro, auf das er sich schon so freute, die at-
traktive Darcy Maguire (Helen Hunt). Die
verordnet ihren neuen Untergebenen, Ide-
en fiir die Werbungfiir eine ganze Reihe von

- Mel Gibson

Produkten fiir Frauen zu entwickeln. Als
Nick pflichtschuldigst zuhause im Bade-
zimmer das Haarentfernungswachs aus-
probiert, féllt er in die Badewanne und der
Fohn hinterher. Den Stromschlag tiberlebt
er, aber danach ist er ein anderer Mann. Er
kann nun horen, was Frauen denken. Die-
sen Schliisselzur Seele der Fraunutzterbald
schamlos aus, umseine Chefin und Konkur-
rentin auszutricksen. Sich selbst tut er damit
aber keinen Gefallen. Denn Darcy ist die er-
ste Frau, in die er sich wirklich verliebt.
«What Women Want» ist ein Stiick sou-
verdn gefertigtes Mainstream-Kino. Viele
gute Storykonzepte lassen sich auf die For-
mel «Stell* Dir einmal vor, Du kénntest x»
bringen (man setze eine Fahigkeit ein, die
einen die Welt und das Leben anders sehen
lasst und ein Problem bewdltigen hilft, das
allen vertraut ist). Zudem traumt der Film
offen eine Fantasie, die sonst im Kino nur
unterschwellig zum Tragen kommt: den
Traum von der Verwandlung in eine Person
anderen Geschlechts. Deutlich zu Tage tritt
dieses Motivam Schluss des Films, als Hunt
und Gibson das Szenario vom Ritter und der
holden Maid mit vertauschten Geschlech-
terrollen durchspielen. Uberdies ist der
zweite Film der ehemaligen Produzentin
Nancy Meyers mit glamourdsen Stars be-
setzt. Helen Hunt zeigt, dass ihre Zeiten
beim Fernsehen endgiiltigvorbeisind, wih-
rend Mel Gibson seiner Karriere mit dieser
ersten romantischen Komdodie eine neue
Richtung gibt und mit sichtlichem Vergnii-
gen sein eigenes Macho-Image veralbert.
Der Wandel vom man’s man zum Frauen-
versteher liest sich denn auch fast schon wie
eine Zusammenfassung seiner letzten
Karriereetappe. Ob er allerdings den Kon-
takt zur schwulen Subkultur wiederfindet?
Und ob er ihn suchen wird? Man wird seine
néchsten Filme abwarten miissen. B
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Zamani barayé masti
asbha

Regie: Bahman Ghobadi
Iran/Frankreich 2000

Das Leben von Kindern an der ira-
nisch-irakischen Grenze erschiittert.
Bahman Ghobadi ist ein herber und
aussergewohnlicher Film gelungen,
der durch seine treibende Erzéhl-
kraft besticht.

Charles Martig

Es gibt tiirkische Filmschaffende wie Kia-
rostami oder Ustaoglu, die Sympathie fiir
das kurdische Volk zeigen und ihre Werke
in respektvoller Anndherung an dessen

Kultur gestalten. «Zamani barayé masti
asbha» geht {iber diese Sympathie hinaus
und ermoglicht einen tiefen, unverstellten
Einblick auf den Kampf des kurdischen
Volkes und seine bittere Alltagsrealitdt. In
seiner rohen Direktheit erinnert der Film
anden Neorealismus, ldsst diesen garin ei-
ner unerwarteten Intensitét auferstehen.
Bereits in den ersten Einstellungen be-
finden wir uns mitten im Geschehen. Ein
Markt, geschiftiges Treiben, der Blick von
Kindern, ihre flinken Bewegungen beim
Einpacken von Glasern. Im Gewimmel der
Korper und Farben befindet man sich be-
reits in der Welt der kurdischen Kinder, sehr
nahe an ihrer Arbeit als Lastentrdger und
Hilfskraft. Ab und zu begegnet uns das Ge-
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sicht eines Knaben, die Gestalt eines Méd-
chens oder die kleinwtiichsige Gestalt in der
gelben Windjacke. Sie sind einander eng
verbunden, schlagen sich gemeinsam
durch. Ayoub (Amaneh Ekhtiar-dini), der
dlteste Bruder, seine Schwester Amaneh
(MadiEkhtiar-dini) und der behinderte Ma-
di (Ayoub Ahmadi) reisen nach dem an-
strengenden Arbeitstag zurtick in ihr irani-
sches Dorf. Auf der kleinen Ladeflache des
Transporters befindet sich eine Gruppe von
Kindern. Eng zusammengepfercht verstek-
kensie eine Ladung Schulhefte und Biicher.
An der Grenze wird der kleine Lastwagen
vom Wachtposten angehalten und durch-
sucht. Die Kinder miissen aussteigen. Auf-
gereihtlassen sie die Kontrolle tiber sich er-
gehen, holen die sorgfiltig unter dem Pull-
over verstauten Hefte hervor und iiberge-
ben die Schmuggelware dem Unteroffizier.
Darauf kénnen sie die Grenze iiberqueren
und miissen zu Fuss durch die eiskalte
Schneelandschaft nach Hause waten.

Im iranischen Kurdistan leben fiinf Ge-
schwister, die sich aus eigenen Kréften
durchschlagen. Sie streben nach Bildung,
doch wird ihnen diese immer wieder ver-
weigert. Sie hétten gerne eine intakte Fami-
lie, doch die Mutter ist bei der Geburt der
jlingsten Schwester gestorben, der Vater ist
durch eine Mine im iranisch-irakischen
Krieg umgekommen. Madi, der dlteste Bru-
der, leidet an einer schweren Krankheit. Die
Medikamente sind teuer und der Arztistder
Ansicht, dass Madi so schnell als moglich
operiert werden muss, damit er noch einige
Monate tiberleben kann. Trotz den grossen
Anstrengungen des Bruders Ayoub, der sich
als Trager von Schmuggelware verdingt, ge-
lingt es der Familie nicht, das notwendige
Geld fiir die Operation aufzutreiben. Des-
halb willigt die &lteste Schwester Rojin
(Rojin Younessi) ein in die Heirat mit einem

Ayoub Ahmadi

Iraker, da dieser bereitist, Madi die Operati-
on im Irak zu ermoglichen. Doch bei der
Ubergabe der jungen, geschmiickten Braut
kommt es zum Konflikt um den behinder-
ten Jungen und die Hoffnungen zerschla-
gen sich wieder. In dieser verzweifelten Si-
tuation entscheidet sich Ayoub fiir den ge-
fahrlichen Gang tiber die Grenze.

Die Situation der Kinder im Iran, das
Elend des kurdischen Volkes und das Ge-
wichtder Tradition verbinden sich in dieser
Geschichtezu einem Ganzen. Zuerst einmal
schopft der kurdische Regisseur aus eige-
nen Erfahrungen. Mit grosser Aufrichtigkeit
und Sorgfalt erzahlt er die Geschichte und
treibt sie in einem lebendigen Rhythmus
voran. Dabei richtet sich die ganze Energie
auf ein einziges dringendes Anliegen, nam-
lich die Sorge des Knaben Ayoub und seiner
beiden Schwestern Amaneh und Rojin um
den kranken Bruder Madi. Das Elend der Si-
tuation, die schwierigen Lebensumstinde
derKinder, die sich ohne Eltern durchschla-
gen miissen und dabei gleichzeitig den be-
hinderten Madi mit grosser Liebe pflegen
und umsorgen, sind in Bildern von gerade-
zu iiberwiltigender Schénheit festgehalten.
Die Kamerarbeit von Saed Nikzat hiillt das
Geschehen in eine intensive Aura von Blau-
und Brauntdnen. Sie gewinnt den bitterkal-
ten Winterlandschaften immerwieder neue
Nuancen abundverzaubertsie. Dieser Kon-
trast zwischen Geschehen und Gestaltung
ergibt eine Intensitét, wie sie im Kino selten
zu erleben ist. Der Film duldet keine Senti-
mentalitdt im Blick auf die Kinder. Die Dar-
steller und Darstellerinnen {iberzeugen
durch ihre szenische Prasenz. Die Kamera
bleibt so nahe bei den Figuren, als wére sie
einTeil von ihnen. Jenseits einer zwiespalti-
gen Ethnografie erlaubt Ghobadi einen lei-
denschaftlichen und authentischen Blickin
die Alltagswelt der kurdischen Kinder. M




~ Woody Allen
- Hugh Grant

Regie: Woody Allen
USA 2000

Nimm den Gag und renn: Woody
Allen kniipft mit seiner Ganoven-
und Neureichen-Posse an sein
Friihwerk an.

Thomas Allenbach

Nicht den intellektuellen Stadtneurotiker
spielt Woody Allen in seinem 31. Film, son-
dern dessen Bruder vom andern Ende der

Intelligenzskala. Der Schmalspurganove
Ray Winkler ist ein schlichtes Gemiit wie
einst Virgil Starkwell in «Take the Money
and Run» (1969). In seinen kurzen Hosen
sieht er aus wie ein Bub, der zu schnell (und
wie ein Mann, der dem Leben nicht ganz)
gewachsen ist. Dies steht in krassem Kon-
trast zu seinem Selbstbild. Seit Schultagen
wird Ray «The Brain» genannt, ein Uber-
name, auf den er stolz ist, obwohl seine
ebenfalls nicht sonderlich schlauen Kum-
pels (Jon Lovitz, Tony Darrow, Michael Ra-
paport) ihm versichern, sie hétten dies
schon immer ironisch gemeint. In der
Kleinwohnung wirft sich «das Gehirn» in
Mackerposen, beschenkt seine Frau Fren-
chy (herrlich ordinér: Tracey Ullman) mit
polnischen Pralinés und kanzelt sie gleich-
zeitig in der Manier von Filmgangstern ab,
was die gute Seele allerdings nicht weiter ir-
ritiert. Immerhin ist sie ihm korperlich auf
bedngstigende Art tiberlegen. Neben seiner
«Eroberung» wirkt Ray noch winziger. Sie
hingegen sieht aus wie die Karikatur einer
Trophée. Und wie eine Frau aus NewJersey,
die frither einmal Stripperin war.

ZuBeginnist «Small Time Crooks» eine
schwungvolle Ganovenposse. Fiir den Bau
eines Tunnels unter den Tresorraum einer

Bankmietetsich Rayeinleerstehendes Ge-
schaftundldsst dieses von seiner Gattin als
Keksladen betreiben. Trotz Masterplan
kommt aber alles anders. Statt auf Gold
stossen Ray und seine tumbe Crew zuerst
bloss auf eine Wasserleitung und schau-
felnsich anschliessend beinaheihreigenes
Grab; ganz im Gegensatz dazu erweist sich
Frenchys Laden als Goldgrube. Dank ihrer
Backkiinste und der giitigen Mithilfe eines
Cops, der weiss, was das Wort «Franchise»
bedeutet, werden die kleinen Ganoven
tiber Nachtzuleitenden Angestellten eines
Keksimperiums, das Ray und Frenchy in
New Yorks High-Society katapultiert.

Ahnlich wie in «Le goit des autres»
prallen im zweiten Teil nun die Kultur-
unterschiede aufeinander. Die neureichen
Winklers machen sich mitihrem schreiend
schlechten Geschmack gleich selbst zum
Partygespott. Zudem fiihrt die dramati-
sche soziale Dislokation zu einer Entfrem-
dung der Ehepartner. Wahrend Ray sei-
nem angestammten Verhalten treu bleibt,
auch weiterhin am liebsten mit seinen
Freunden Kinderspiele spielt und sich an
der Seite seiner Cousine May (hervorra-
gend: Elaine May) trostet, strebt Frenchy
nach Hoherem. Die Frau mit dem billigen
Geschmack will sich neu erschaffen, wird
sozusagen zur «Kulturfreierin» und heuert
fiir ihre Geschmacksbildung als Lehrer ei-
nen versnobten Kunsthandler an, der mit
dem gelangweilten Hugh Grant derartide-
al besetzt ist, dass es fiir den Film schon
wieder nicht mehr gutist. Eitel und selbst-
gefillig schenkt dieser ihr George Bernard
Shaws «Pygmalion» und interessiert sich
mehr fiirs Vermogen seiner Klientin als fiir
deren Wortschatz.

f Ui

Die am Beispiel des Ehepaars Winklers
und ihres wundersamen Aufstiegs in die
Highsociety New Yorks beschriebene Dif-
ferenz zwischen dem, was man ist, und
dem, was man sein mochte, ist das Thema
des Films. Doch «Small Time Crooks» ist
keine bose Satire aufkleine Leute, sondern
eineluftige Komodie mit Slapstick-Elemen-
ten, marchenhaftem Touch und grosser
Liebe zu den Figuren. Deren Geschmack
mag schrecklich sein, ihre kulturelle Bil-
dung armselig, ihr Horizont beschrankt —
man liebt sie gerade fiir ihre Schwéchen.
Ahnlich ergeht es einem auch mit diesem
Film, der sicher nicht zu den besten Wer-
kenvonWoodyAllenzéhlt. Nach einer wei-
teren iiberraschenden Wendung, die das
sprunghafte Drehbuch seinen Figuren be-
schert, brichterin einem hastig skizzierten
Happyend ab, das wie nachgeschoben
wirkt, mehr Behauptung als Erfiillung ist.
Im dritten und schwéchsten Teil geht es
nur noch darum, Ray und Frenchy wieder
zuriick an den Anfangspunkt zu bringen,
bereichert um die Erfahrung, dass es sich
besser lebt, wenn man bleibt, wer man ist—
eine Erkenntnis, dieauchnichtinteressan-
ter wird, wenn sie einem von Woody Allen
kredenzt wird.

«Small Time Crooks» wirkt wie eine
Lockerungsiibung nach Allens nicht im-
mer sehr menschenfreundlichen Filmen
aus den Neunzigerjahren. Als ob er einen
filmischen Jungbrunnen gesucht hitte,
kniipft er an seine ersten Filme an. Die
Riickbesinnung auf die Unbeschwertheit
der frithen Tage sorgt fiir entspannte Un-
terhaltung, aber nicht fiir mehr. Am An-
fang von «Small Time Crooks» versteckt
sich Woody Allen hinter einer Zeitungs-
seite mit der Schlagzeile «The Boy who
fooled N.Y.». Diese trifft den Geist dieses
Films eigentlich ganz gut. |
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Regie: Christine Carriére
Frankreich 1999

Familien, in denen sich der Wahn-
sinn fortpflanzt - das Beispiel der
Neuseelédnderin Jane Campion macht
in Europa Schule. Christine Carriére
geht dabei von ihren eigenen
Erfahrungen aus.

Pierre Lachat
Erst wenn sich dann feststellen ldsst, dass
die ganze Familie wahrhaftig spinnt, wir-

ken plétzlich alle ziemlich normal. Es ge-
niigt, dass sie samt und sonders dazu ste-
hen: Wir sind nun einmal meschugge, und
schon ist es zuletzt niemand mehr. Darauf
zielt diese Fabel aus dem Hinterland von
Nordfrankreich ab. Sie hat einen verarm-
ten Witwer und seine zwei halbwegs er-
wachsenen und schon reichlich verwahr-
losten T6chter zu Protagonisten.

Die Chronik ist autobiografisch ge-
farbt. Wie es aussieht, tragt das eine der
beiden Médchen die Ziige der Regisseurin
Christine Carriere. Doch wird dies keines-
wegs strapaziert, und die Erzéhlung folgt
nur in Teilen dem personlichen Lebens-
lauf der Autorin. «Qui plume la lune?», der
Titel, fragt: Wer rupft den Mond? Es passt
vorziiglich, dass die Zeile einem Kin-
derreim entnommen ist. Denn das Infanti-
leaufdereinen Seite, der Anarchismusund
der Irrsinn auf der andern fliessen unmit-
telbar ineinander. Zusammen bilden sie
die Grundtonung des Stoffs.

Die tragikomischen Konflikte, die sich
da locker aneinander reihen, wurzeln im

34

FILM 2/2001

Verlust, den die Familie bereits erlitten hat.
Suzanne (Garance Clavel) und Marie (Elsa
Dourdet) haben seit dem Tod der Mutter
niemanden mehr, der sie mit den etwas

schwierigeren Seiten der weiblichen Exi-
stenz vertraut macht. Ihre Grossmutter
kann in dieser heiklen Rolle nur versagen,
weil sie vollauf mit ihrem ldngst erwachse-
nen Sohn beschiftigt ist. Hilflos, hoff-
nungslos, ddipal scheint der Vater (Jean-
Pierre Darroussin) dem Weibervolk ausge-
liefert, zwischen Mutter und T6chtern ein-
geklemmt. Kein Wunder, benimmt er sich
ofter selbst noch wie ein Kind.

So vermag nun keines der Familienmit-
glieder mehr seine Aufgabe zu erfiillen,
trotzdem scheint der Zusammenhalt auf
die Dauerrechtundschlechtgesichert. Und
zwar darum, weil es fiir ihresgleichen aus-
serhalb der Gemeinschaft kein Uberleben
gibt. Dysfunktional, das redet sich namlich
so flott daher. Doch zur Resistenz einer Fa-
milie gehort gerade ihre Fahigkeit, sich tau-
sendmal totsagen zu lassen, aber ohne ei-
nen bleibenden Schaden zu erleiden. Ob,
wann und warum die Bindungen dann
doch einmal reissen, und zwar endgiiltig,
weiss im Einzelfall sowieso niemand.

Der Zweitling der franzosischen Nach-
wuchsautorin Christine Carriere hat die
bezwingende Uber-Echtheit des Selbster-
lebten an sich. Schon nach wenigen Minu-
ten driickt es durch: So etwas wie diese Ge-
schichte ihrer eigenen Verwandtschaft ge-
traut sich kein Szenarist, der plausibel wir-
ken will, aus der Luft zu greifen. Nur wer
von der realen Erfahrung her kommt,
zeichnet die Figuren so schillernd: offen-
sichtlich durchgeknallt und dann doch
wieder so zdh und auf eine unerwartete,
verzweifelte Weise widerstands- und an-
passungsfahig.

Carriere eifert mit gutem Grund und

~ Garance Clavel
~ Jean-Pierre Darroussin

mit stattlichem Gewinn den bahnbre-
chenden Beispielen der Jane Campion
nach. Schon 1989, mit dem gefeierten
«Sweetie», aber auch unlidngst wieder mit
dem verkannten «Holy Smoke» (FILM 5/
2000) liess die exzentrische Neuseeldnde-
rin als erste in der Geschichte des mo-
dernenKinos durchblicken: Ich halte mich
fiir befugt, von Geschlechtern zu berich-
ten, in denen sich der Wahnsinn fort-
pflanzt. Denn aus Verhéltnissen von eben
solcher Art stamme ich schliesslich selbst.

Schade, hindert uns doch eine gewisse
einschriankende Hemmung daran: Einzel-
ne konnen zwar durchdrehen, aber doch
schwerlich ganze Kollektive. Andernfalls
wédre wohl jeder imstand, wie Christine
Carriére einzurdumen: Auch die meinen
sind von Sinnen, und zwar ausnahmslos,
angefangen bei den Urgrosseltern und die
ganzelange Leiter der Vererbunghinunter.
Undwasmacht-nichtzuletzt—die Familie
zu etwas so Grundlegendem, Authenti-
schem und Unersetzlichem, gibt die Auto-
rin zu bedenken. Es ist der Umstand, dass
eskeineandere Gruppierungsoleichtweg-
steckt, wenn nicht alle ihre Mitglieder
sdmtliche Tassen im Schrank haben. Die
Stadt, der Staat setzen eine Gleichschal-
tung durch, wie sie in der Familie keinen
Platz finden kann. Denn das Geschlecht
driickt sich in seinen Individuen aus, die
auf einmalige Weise verbunden sind: so
sehr ndmlich durch ihre Ahnlichkeit wie
durch ihre Verschiedenheit.

«Qui plume la lune?» gibt von den ka-
putten und doch unzerstorbaren Verhilt-
nissen mehr als nur die Farbe und den Ton
zu sehen und zu héren. Man glaubt férm-
lich, den Stalldunst zu riechen, um nichtzu
sagen: jenen urgemdiitlichen nestwarmen
Unrat, in dem so manche vortrefflich ge-
deihen. |
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Regie: Gus Van Sant
GB/USA 2000

Gus Van Sant suchte nicht lange und
inszenierte mit «Finding Forrester»
das Geschwisterstiick zu seinem
bisher gréssten Hit «Good Will
Hunting» - diesmal allerdings mit
mehr Kalkiil als Gefiihl.

Marléne von Arx

Gus Van Sant hat quasi seine ganze Karrie-
re den jugendlichen Aussenseitern und ih-
ren Ersatzfamilien gewidmet. Bekannt
wurde er mit den Junkies von «Drugstore
Cowboy» (1989). Darauf etablierte sich der
Filmemacher mit den Shakespeare rezitie-
renden driftersin «My Own Private Idaho»
(1991). Die obligate Enttduschung lieferte
das innovative US-Original dann mit der

autostoppenden Vagabundin in «Even
Cowgirls Get the Blues» (1993) ab, um mit
dem liebestrunkenen Morder in «To Die
For» (1995) und dem Mathe-Genie aus der
Unterschicht in «Good Will Hunting»
(1998) wieder zu Hochform aufzulaufen.
Acht Oscar-Nominationen fiir «Good Will
Huntingy spédter stobert Gus Van Sant nun
in «Finding Forrester» in der South Bronx
ein Lyrik-Talent jenseits des Hip-Hop auf.
Und damit biegt der 48-Jdhrige an dieser
Karriere-Kreuzung endgiiltig Richtung
hollywoodsches Hoffnungsdrama ab.
Jamal Wallace (Rob Brown) heisst der
16-jahrige Asphaltpoet. Doch behilt er
sein Schreibtalent fiir sich, um bei seinen
Freunden nicht negativ aufzufallen. Nun

will es das Schicksal (und Mike Richs vor-
aussehbares Drehbuch), dass sich ein ko-
mischer Kauz namens William Forrester
(Sean Connery) in Jamals desolater Nach-
barschaft in der Bronx verschanzt hat. Als
Mutprobe schleicht sich Jamal in die Woh-
nungdes Eremiten ein, vergisstaber dortin
der Eile seinen Rucksack. Dieser enthilt
Jamals Texte, die Forresters Interesse we-
cken. Denn Forrester ist selber Literat und
hat vor Jahren fiir seinen Erstling einen
Pulitzer-Preis gewonnen, tauchte aller-
dings danach wieJ. D. Salinger unter, ohne
je wieder eine Zeile zu veroffentlichen.

Vondaanspultsichlangsam die klassi-
sche Geschichte vom Mentor und seinem
Schiiler ab, die irgendwann wihrend des
Unterrichts unbewusst die Rollen tau-
schen. Sean Connery, der als Star und Pro-
duzent von Van Sant verpflichtet wurde,
spielt hier gegen sein Image als ironischer
Macho an und zeigt sich auch verunsichert
und verletzbar. Allerdings legen gerade
diese Szenen die Grenzen des schottischen
Schauspielers offen. Immerhin bietet Rob
Brown, ein Schiiler ohne Schauspielerfah-
rung aus Brooklyn, Connery vor der Kame-
ra allzeit Paroli — was «Finding Forrester»
zumindest die richtige Balance gibt.

Nach der Riickgabe des Rucksacks und
einem anfdnglichen geistigen Kréftemes-
sen entwickeltsich wie erwarteteine Annéa-
herung der beiden Welten. Jamal, mittler-
weile aufgrund seiner Sprach-, aber auch
Baskettball-Begabung von einer Elite-
Schule nach Manhattan geholt, erhélt Pri-
vatunterricht von Forrester. Dieser wie-
derum lernt vom Jugendlichen, wieder ei-
nen Fussvorseine Wohnungstiir zusetzen.
Gepriift wird die Freundschaft schliesslich

Gus Van Sant

Sean Connery
Rob Brown

durch Jamals Professor und eifersiichtigen
Ex-Rivalen von Forrester (F. Murray Abra-
ham in einer Reprise seiner Salieri-Rolle
aus «Amadeus»), der das Ghetto-Kid als
Plagiator von der Schule weisen will.

«Finding Forrester» ist zweifelsohne
«Good Will Hunting 2», und die Frage
scheint erlaubt, was es mit Gus Van Sants
«Double-Vision» auf sich hat. Schliesslich
war er es auch, der vor zwei Jahren ohne viel
kreatives Zutun Hitchcocks «Psycho» Szene
fiir Szene nachdrehte. «Psycho» war ein Ex-
periment der Anndherung, sowie manesin
der Kunstschule mit bekannten Werken
macht», erklarte Gus Van Sant zu diesem
Film. «Aber niemand hat das verstanden,
denn der Film wurde wie eine weitere Folge
der «Screanmv-Reihe vermarktet. Was «Fin-
ding Forresten betrifft, so sind mir die Ahn-
lichkeiten zu «Good Will Hunting auch auf-
gefallen. Aber in den Details unterscheiden
sich die beiden Geschichten in meinen Au-
gengeniigend. Ausserdem war ich mirnicht
sicher, ob ich je wieder ein gleichwertig gu-
tes Drehbuch finden wiirde.»

Vielleicht gab die Angst, in Hollywood
wieder aus der ersten Liga gekickt zu wer-
den, den Ausschlag fiir die Wahl dieses
«Good Will Hunting»-Klons. «Finding For-
rester» ist zwar nicht anspruchsloses Mas-
senkino, doch andererseits ldsst sich die
vor allem im letzten Akt dick aufgetragene
Traumfabrik-Sentimentalitdt ebenso nicht
leugnen. Der Newcomer Rob Brown gab zu
Protokoll, dass er beim Vorsprechen ledig-
lich auf einen Nebenjob als Statist hoffte,
um seine Handy-Rechnung bezahlen zu
konnen - vielleicht hatte Gus Van Sant ja
ebenfalls nur die Ambition, eine teure
Rechnung zu begleichen ... 7]

biegt endgiiltig Richtung

hollywoodsches Hoffnungsdrama ab
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Regie: Wong Kar-wai
Hongkong/Frankreich 2000

Die Vergangenheit ist der Korper
einer schonen Frau, die zu beriihren
unerfiilite Sehnsucht bleibt: In
erlesenen Bildern beschwort Wong
Kar-wai die Erinnerung an das
Hongkong der frithen Sechzigerjahre.

Thomas Allenbach

Ein Film tiber die Sehnsucht nach Néhe
und Beriihrung. Nach der Beriihrung mit
derVergangenheit, die hier in Gestalt einer
schonen Frau (Maggie Cheung) erscheint.
Dass diese sich dem Mann (Tony Leung)
immer wieder entzieht, ihre Hdnde nur

kurz im Taxi, im Moment der Passage, sich
beriihren, iibersetzt ins Korperliche, was
den Film prégt: Das Wissen darum, dass
die Vergangenheit betrachtet, aber nicht
beriihrt werden kann. «In the Mood for
Love» ist deshalb ein Film voller Trauer,
dessen dsthetischer Reiz gerade aus dem
Wissen umdie Vergeblichkeit entsteht. Die
magische Intensitét der satten, meist war-
men Farben ist pure Sehnsucht, die in den
Zeitlupen-Sequenzen ins Schmerzhafte
gesteigert wird. Uber den kunstvoll kad-
rierten, meist eng begrenzten und oft
durch Spiegelungen fragmentierten Bil-
dern liegt der Staub der Jahre wie ein
Schleier. Die Zeit ist die Asche einer Ziga-
rette, deren Rauch fliichtige Formen bil-
det, vergangen schon, wenn man sie sieht.
Genau so sind die Filme von Wong Kar-
wai, dieses einsamen Poeten der Zeit.
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«In the Mood for Love» ist sinnlich wie

Maggie Cheung, deren Korper in hoch ge-
schlossene, enge Kleider gehdillt ist, in fei-
ne Stoffe mit Bliitenmotiven, die sie zu ei-
ner erotisch duftenden Blume verklédren.
Esgibt Momente, dasie mitder Umgebung
beinahe verschmilzt und Teil des Dekors
wird, das mit grenzenloser Liebe zum De-
tail gestaltet ist wie alles in diesem Film. Es
gibthiernichts, dasnichtvom Geistder Zu-
wendung beseelt wire. Jeder der Schau-
pldtze hat eine ganz eigene Stimmung, die
engen Wohnungen der beiden, das Trep-
penhaus, die Strasse, wo sie vor dem Regen
Schutz suchen, die Nudelbar, das Taxi, der
lange Flur mitden schwerenroten Vorhan-
gen. Die Kamera (Christopher Doyle und
Mark Li Ping-bing) bildet die Raume nicht
einfach ab, sondern schafft sie. Und die
Montage gliedert die Bilder in Sequenzen
von oft lyrischer und stets sehr musikali-
scher Qualitét, arbeitet mit Wiederholun-
gen und Verzégerungen, mit Leitmotiven,
Verknappungen und Spriingen und ver-
dichtet das Geschehen bis zu dem Punkt,
daFilm, Raum, Zeitund Emotion eins wer-
den.

Die Geschichte des Films ist banal, die
Perspektive aber, aus der sie erzéhlt wird, ist
aussergewohnlich. Denn «In the Mood for
Love» handelt sozusagen von der dunklen
Seite des Ehebruches: Ein Mann und eine
Frau, die zufillig zur selben Zeit — der Film
beginnt1962-in Honkgongin einem Miets-
haus einziehen, miissen bald einmal fest-
stellen, dass ihre Ehepartner, die wahrend
des ganzen Films gesichtslos bleiben und
bloss durch ihre Abwesenheit prasent sind,
sie betriigen. Der Verrat schafft Néhe, der
Schmerz verbindet die beiden und trennt
sie doch, weil ihre zunehmend emotionale
Beziehungim Schatten des Ehebruchsihrer
Partner und unter dem Verdacht der Rache

Maggie Cheung
Tony Leung

steht. Uberwacht von den Nachbarn, mit
denen sie auf engem Raum zusammenle-
ben, sind die beiden — Chow Mo-wan ist
Journalist, Su Li-zhen Sekretédrin — unfrei
auch im sozialen Sinne. Als sie seine Liebe
nichterwidert, zieht er 1963 nach Singapur.
Fastwiirde sieihm folgen, aber nurfast. Vie-
les in diesem Film geschieht nur beinahe,
die Liebe bleibt in der Moglichkeitsform
und erfiillt sich riickblickend erst in der Er-
zdhlung, nichtim Erleben. Nach zweiweite-
ren Zeitspriingen endet der Film 1966 in
Kambodscha, indenRuinender Tempelan-
lagevon Angkor. Hierwird die Geschichtein
die Epoche eingeschlossen, die mit dem
Beginn der Kulturrevolution in China ihren
Abschluss fand.

Obschon Wong Kar-wai die Handlung
historisch verankert, erzéhlt er doch wie-
der vonurbanen Einsambkeitsgefiihlen, die
zeitlos sind. «Erzéhlbar» aber werden sie
erst in prézisem historischem Rahmen, an
dem sie sich reiben und entziinden. Viele
Motive, die man aus seinen fritheren Wer-
ken (u. a. «Chungking Express», 1995, «Fal-
len Angels», 1996, «<Happy Together», 1997)
kennt, kehren auch in diesem Film wieder,
die Rituale, in denen die Figuren Halt fin-
den, die Prasenz der Dinge, die Einfluss auf
die Handlungnehmen. Undnatiirlich spielt
die leitmotivisch eingesetzte (Pop-)Musik
eine entscheidende Rolle. Die spanisch ge-
sungenen, schwermiitigen Songs von Nat
King Cole («Quizas quizas quizas», «Aquel-
los ojos verdes», «Te quiero dijiste») hiillen
die Figuren in Glamour und beschworen
die Ambiance jener Jahre. Durch Coles
schweren amerikanischen Akzentwird der
Exotismus und die Kiinstlichkeit der in ih-
nen beschworenen Gefiihle noch betont.
Diese Songs klingen wie Sehnstichte, von
denen man weiss, dass sie Sehnsiichte
bleiben miissen. a




Die Lugen
der Erinnerung

Seit «Chungking Express»
(1995) zéhlt Wong Kar-wai zu
den weltweit meist beachte-
ten Filmautoren. Ein Gesprach
mit dem 1958 in Shanghai
geborenen Chinesen iiber
seinen neuen Film «In the
Mood for Love», Melodramen
und Traurigkeit.

Daniel Kothenschulte Ihre Filme haben stets ein

ganz spezielles Verhaltnis zu Gegenstéan-
den: Sie sind beseelte Partner Ihrer
Helden. Jetzt sind sie nicht mehr so
freundlich: Die Geschenke geben Tony
Leung und Maggie Cheung zu verstehen,
dass sie von ihren Ehepartnern betrogen
werden. Ich wollte diesmal einen Film
machen wie Hitchcock, Sie wissen
schon: Suspense. Es sind Indizien, die
uns erahnen lassen, was die Protagoni-
sten erst herausfinden miissen.

Haben Sie Ihre Objektbesessenheit von
Hitchcock geerbt? Wenn ich an Hitch-
cock denke, dann an den Melodramati-
ker. Ich wollte mit «In the Mood for
Love» vor allem ein Melo inszenieren.
Hitchcock ist ein Melodramatiker, der an
seinen Verschworungen stets allerhand
Gegenstande beteiligt.

Wenn Sie ein Melodrama inszenieren
wollten, muss lhnen der Preis gefallen
haben, den Sie am Filmfest Hamburg
bekommen haben: Er ist nach Douglas
Sirk benannt. Das passt, aber ich habe
Douglas Sirk als Melodramatiker lange
gar nicht gekannt. In Hongkong haben
wir ihn erst durch Fassbinder kennen
gelernt.

Fassbinder realisierte Melodramen aus
zweiter Hand. Er mochte die Kiinstlichkeit
und die emotionale Wahrheit gleichzeitig.
Kann man das nicht auch von lhren
Filmen sagen? Die meisten meiner
Figuren stecken in einer bestimmten
Routine. Sie wiederholen sich in ihrem
Tun, und aus irgendeinem Grund,
vielleicht aus Liebe, fiihlen sie sich
ungliicklich. Am Ende gibt es dann etwas,
dass sie dazu zwingt, sich zu entscheiden

und zu andern. Hier ist es der Mann, der
durch sein Fortgehen mit seinem Zwang
bricht. Beide Figuren kénnen so ihrer
Routine entkommen. Das fiihrt sie
vielleicht in einen anderen Orbit, wo sie
wieder sie selbst sein konnen.

Sirk war beriihmt fiir seine satten
Farbfilme, jetzt kehrt diese triigerische
Pracht in Ihrem Film wieder. Das stimmt,
wir waren sehr damit beschaftigt, die
Farben dieser Zeit hinzubekommen.

Wie die beseelten Objekte hat dieses Mal
auch der Spieltrieb lhrer Figuren eine
ausgesprochen dunkle Seite. In einer
Szene meint man die Protagonisten zu
hoéren, wie sie ihre Partner zur Rede
stellen; doch sie iiben den Dialog bloss ,
es ist ein trauriges Spiel ... Das hat ganz
einfache Griinde. Zunéchst einmal finde
ich Filme mit zwei Personen grundsatz-
lich extrem langweilig, und zweitens
langweilen mich Filme iiber Afféren zu
Tode. Schon deshalb habe ich mich
entschlossen, die Ehepartner nicht zu
zeigen. Andernfalls ware es ein Film iiber
die Ehe gewesen und dariiber, wer Recht
hat und wer nicht. Ich wollte diese
beiden Menschen als Opfer durch den
halben Film schicken und ihnen eine
Entschuldigung geben. Es geht weniger
darum, was den beiden zugestossen ist,
als um die Entschuldigung, die es ihnen
moglich macht, sich emotional zu 6ffnen.

Wann ist lhnen der Einfall gekommen,
die Ehepartner nicht zu zeigen? Das war
schon von vorneherein klar. Ich wollte
sie einfach nicht sehen. Ich wollte
zeigen, wie diese beiden Menschen ihr
Geheimnis fiir sich selbst hiiten. Fiir die
meisten Zuschauer ist das ein ganz

simpler Film; jemand hat ihnen das
angetan, sie versuchen, sich aus der
Affare zu winden und sich gegenseitig zu
helfen. Aber es ist eine Falle, ein Prozess
der Verfilhrung. Man muss etwas teilen
in einer solchen Situation. Man braucht
ein Heim im Krieg, einen Schiitzengraben
im Gefecht.

Es gibt sehr viele Hongkong-Filme, die in
den friihen Sechzigerjahren spielen. Aber
meist beschrankt sich die Detailtreue auf
bunte Autos, einige Accessoires und
hiibsche Bonbonfarben. Sie hingegen
haben ein fast mystisches Verhaltnis zur
Geschichte. Es ist extrem schwer, diese
spezielle Epoche in Hongkong zu rekon-
struieren. Es é@ndert sich einfach alles so
schnell! Es ist auch hdchst schwierig, die
Requisiten zu finden. So liigt man sich
meist irgendwie heraus. Aber wir
wollten es richtig machen und haben
unser Bestes versucht.

Sie scheinen auf lhre Kindheitserinnerun-
gen zu vertrauen: Mit fiinf Jahren kamen
Sie nach Hongkong und hatten dort, wie
Sie sagten, die furchtbarste Zeit lhres
Lebens. Die Erinnerung liigt. Sie méchte
die Dinge schon erscheinen lassen.
Deshalb méchte ich meine Erinnerungen
in einem Film erschaffen. Ich glaube
nicht an die Exaktheit der Erinnerung.

Was kénnen wir dagegen tun? Nichts, es
sieht alles immer besser aus, wenn wir
uns erinnern.

Nicht in Ihren Filmen: Da haftet der
Erinnerung ein trauriger Beigeschmack
an. Ich denke, die Traurigkeit liegt darin,
dass etwas sehr Kostbares passiert ist,
und wir einfach nicht zuriickkénnen.
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