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Franz Ulrich

Quatre aventures
de Reinette
et Mirabelle

(Vier Abenteuer von
Reinette und Mirabelle)

Frankreich 1986.

Regie: Eric Rohmer
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/189)

l.

Mit «Quatre aventures de Rei-
nette et Mirabelley, entstanden
zwischen den beiden bisher
letzten Teilen der Reihe «Comé-
dies et proverbesy («Le rayon
verty, 1985, ZOOM 23/86, und
«L'ami de mon amiey, 1986,
ZOOM 4/88), ist Eric Rohmer zu
seinen «moralischeny Erzahlun-
gen (Six contes moraux,
1963-1973) zuriickgekehrt. In
vier geradezu didaktisch und ex-
emplarisch angelegten Episo-
den, von denen jede einen in
sich abgerundeten Kurzfilm bil-
det und gleichzeitig auf viel-
schichtige Weise mit den drei
andern verbunden ist, zeigt
Rohmer, wie zwei charakterlich
gegensatzliche Madchen, das
eine aus der landlichen Provinz,
das andere aus der Grossstadt
Paris, sich kennenlernen, wie

- sie Alltagssituationen erleben,
wie sie sich dabei verhalten,
diskutieren und ihre Folgerun-
gen ziehen. Ging es Rohmer im
Zyklus «Comédies et proverbesy
um eine Darstellung des «ver-
worrenen Reichsy der Bezie-
hungsprobleme, so fiihren die
Erlebnisse von Reinette und Mi-
rabelle direkt zu Auseinander-
setzungen Uber moralische Pro-
bleme und Prinzipien.
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Inspiriert zu diesen Geschich-
ten um zwei Madchen, von de-
nen das eine Prinzipien hat, das
andere nicht, von denen das
eine fur die Freiheit, das andere
fur die Moral ist, haben Rohmer
die Erzahlungen der jungen
Schauspielerin Joélle Miquel -
kleine, fast marchenhafte All-
tagsbegebenheiten und -beob-
achtungen. Gedreht hat Rohmer
mit einer (teilweise versteckten)
16mm-Kamera auf dem Land,
vor einem Pariser Boulevard-
café, in einem Supermarkt, in
einem Bahnhof und in einer
Kunstgalerie. Obwohl allen Epi-
soden eine strenge Konzeption
zugrundeliegt, besitzt auch die-
ser Film Rohmers unverwech-
selbare «Handschrifty: frische
Spontaneitat und spielerische
Leichtigkeit. Die Abenteuer von
Reinette und Mirabelle sind
«Geschichten, so klein, dass sie
nur auf Zehenspitzen Uber den
Rand der Leinwand schauen
konnen. Bei Eric Rohmer ist dar-
aus unbegreiflicherweise wie-
der ein Film geworden: ein Mei-
sterwerk, auf Zehenspitzen ge-
drehty (Andreas Kilb in «Die
Zeit», 13. November 1987).

I

In der ersten Episode, «L heure
bleuey, macht Mirabelle (Jes-
sica Forde), Ethnologiestudentin
aus Paris, die im Haus ihrer El-
tern auf dem Lande in den Fe-
rien weilt, einen Ausflug mit
dem Fahrrad. Auf der Rickfahrt
fangt sie einen Platten ein, und
schon stellt sich das erste, ganz
und gar prosaische und prakti-
sche Problem: «Wie flickt man
einen Velopneu?»y Zum Glick fur
Mirabelle kommt gerade Rei-
nette (Joélle Miquel) des We-
ges. Diese weiss Rat, flickt den
Pneu und ladt Mirabelle ein, zu
ihr zu kommen und bei ihr zu
ubernachten. Reinette wohnt al-
lein in einer Scheune, wo sie
sich einen Raum eingerichtet
hat und ihrem Hobby front: Sie
ist leidenschaftliche Malerin.

Die beiden jungen Frauen kom-
men sich im Gesprach naher
und finden Gefallen aneinander.
Reinette |&dt Mirabelle sogar
ein, mit ihrzusammen «l'heure
bleue» zu erleben. Die «blaue
Stunde» ist jener kurze Moment
vor Sonnenaufgang, da die Ge-
rausche der Nacht verstummen,
und die Stimmen des Tages
noch schweigen — ein Augen-
blick absoluter Stille. Der erste
Versuch scheitert am plotzli-
chen Larm eines Traktors, was
Reinette fast verzweifeln lasst.
Sie fangt sich jedoch wieder
auf, fuhrt Mirabelle zu den
bauerlichen Nachbarn, lasst sie
in den Stallen und Garten und
auf den Feldern ihre Entdeckun-
gen machen. Fur Mirabelle ist
es ein Besuch in einer fremden
Welt. Und am néchsten Morgen
klappt es auch mit der «blauen
Stundex: Mirabelle ist Uberwal-
tigt. Dieser magische Moment
des Glucks und der Gnade (in
«Le rayon vert» ereignet er sich
erstam Schluss als eine Art
Apotheose) besiegelt die
Freundschaft zwischen der ro-
mantischen Reinette, die hohe
Anspriiche an sich und die Mit-
menschen stellt, und der ratio-
naleren Mirabelle, die ihrer Um-
welt mit neugierigen, aber skep-
tischen Augen und gelassener
Distanz begegnet — eben mit ei-
ner Art ethnologischem Inter-
esse, das auch jenes von Eric
Rohmer gegeniiber seinen Fi-
guren zu sein scheint.

1.

In der zweiten Episode, «Le gar-
gcon de Café», beginnt Reinette
die Stadt zu entdecken und wird
in der Folge mit unbekannten
Situationen konfrontiert, die sich
alle ums Geld drehen. Sie ist
der Einladung Mirabelles, nach
Paris zu kommen und bei ihr zu
wohnen, gefolgt, weil sie Kunst
studieren moéchte. Nun sitzt sie
in einem Strassencafé, wo sie
sich mit Mirabelle verabredet
hat. Sie gerat mit dem Kellner in



Konflikt, der behauptet, er
kénne kein Wechselgeld her-
ausgeben, weil er auch kein
Kleingeld habe. Als Mirabelle
eintrifft und auch kein Kleingeld
hat, um Reinettes Café zu be-
zahlen, der Kellner aber weiter
tber die Zumutungen der Kun-
den wettert, schlagt sie vor,
ohne zu bezahlen zu verschwin-
den, sich also genau so zu ver-
halten, wie es der Kellner von
Kunden, die angeblich kein
Kleingeld haben, erwartet, da
das Ganze nur ein Trick sei, um
ihn hereinzulegen. Reinette will
zuerst von der Zechprellerei
nichts wissen, lasst sich aber
Uberreden, und bei einer ginsti-
gen Gelegenheit verdriicken
sich die beiden. Da Reinette
aber nicht fur eine Zechprellerin
gehalten werden will, kehrt sie
anderntags ins Café zuriick, wo
sie jedoch einen neuen Kellner
vorfindet. Der ist bass erstaunt,
dass ihm jemand einen Café
bezahlen will, der gestern bei

einem andern Kellner bestellt,
aber nicht bezahlt worden war.

V.

In der nachsten Episode, «Le
mendiant, la cleptomane, 'arna-
queusey, wird das unterschiedli-
che Verhalten zwischen der
prinzipien- und standfesten Rei-
nette und der lockeren, sponta-
nen und schwankenden Mira-
belle verdeutlicht in Situationen,
die eine rasche moralische Ent-
scheidung fordern. Reinette gibt
allen Bettlern auf der Strasse
ohne Unterschied eine kleine
Gabe. Sie verlangt, dass man
freigebig und hilfreich sein
muss gegeniber Notleidenden
ohne Ansehen der Person. Mi-
rabelle dagegen gibt nach Lust
und Laune und nur jenen, die
sie sympathisch findet. Aber sie
lasst sich von Reinettes Rigoro-
sitat beeindrucken und handelt
bei nachster Gelegenheit nach
deren Prinzip: Sie hilft einer
Kleptomanin in einem Super-

Jessica Ford (Mirabelle und
Joélle Miquel (Reinette).

markt aus der Klemmme, indem
sie deren gestohlene Sachen
unbemerkt an sich nimmt. Da
sie die Beute, kostliche Dinge
wie Champagner etc., der La-
dendiebin nicht zurtickgeben
kann, |1adt sie Reinette zuhause
zu einem leckeren Mahl ein. Als
diese von der zweifelhaften Her-
kunft der Kostlichkeiten ver-
nimmt, ist sie entsetzt und be-
leidigt — so will sie das Hilf-
reichsein denn doch nicht ver-
standen wissen. Sie steigert
sich in ihrer Selbstgerechtigkeit
in schwere Vorwurfe gegen Mi-
rabelle hinein, die ihrerseits die
Sturheit Reinettes verspottet.
Kurz darauf wird Mirabelle
selbst mit der Ambivalenz des
Hilfreichseins konfrontiert: Auf
einem Bahnhof gibt sie einer
Frau, der die Handtasche ge-
raubt wurde, Geld fir eine Fahr-
karte. Welil Reinette den Zug
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verpasst und keine Miinzen zum
Telefonieren hat, kehrt sie in die
Bahnhofshalle zurlick, wo sie
entdecken muss, wie besagte
Frau andere Passanten unter
dem gleichen Vorwand aus-
nimmt. Empdrt stellt sie diese
zur Rede und halt ihr eine mora-
lische Gardinenpredigt, lasst
sich aber von den Tranen der
Betrligerin wieder erweichen.
Als Reinette dann jemand um
Kleingeld zum Telefonieren bit-
tet, befindet sie sich selbst kurz
in der Situation der Bettlerin —
eine hibsche Umkehrung des
Spiels um Minzen und Moral.

V.

Auch in der letzten Episode, «La
vente du tableauy, geht es um
Prinzipien und Geld. Weil Rei-
nette mit ihrem standigen Ge-
rede Uber ihre Prinzipien Mira-
belle auf den Wecker fallt, und
diese ihr deswegen Vorwirfe
macht, legt Reinette das Ge-
libde ab, einen ganzen Tag zu
schweigen. Ausgerechnet an
diesem Tag hat jedoch ein
Freund ein Treffen mit einem
Galeristen arrangiert. Weil Rei-
nette unbedingt Geld fur die
Miete braucht, das Treffen aber
nicht verschoben werden kann
und Reinette ihr Versprechen
nicht brechen will, gehen beide
zur Galerie. Der geschwatzige
Galerist will die stumme Reli-
nette Ubers Ohr hauen, bis Mi-
rabelle das Verkaufsgesprach
ubernimmt und den Galeristen
ihrerseits beschwatzt und uber-
tolpelt. Fur Reinette ist es auf
einmal nicht mehr so eindeutig
klar, was richtig, wahr und ge-
recht oder betrigerisch und un-
recht ist. Im Spiel um Geld und
Worte kommt es auch auf die
Uberzeugungskraft an, letztlich
also auf die Kunst der Darstel-
lung und die Darstellung der
Kunst —was Eric Rohmers Film
ebenso listig wie Uberzeugend
beweist. B
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Matthias Loretan
Die
Aufklarungsrolle —

Als die Liebe laufen
lernte

BRD 1988.

Realisation:

Michael Strauven.
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/199)

Autkldrung. Als Aufklarung lasst
sich jene geistige, geschichts-
wirksam gewordene Bewegung
verstehen, in der der Mensch
sich selbst als Subjekt der Ge-
schichte begreift, die Verant-
wortung fur sein Handeln Uber-
nimmt und nach den Prinzipien
von Freiheit, Gleichheit und Bri-
derlichkeit die gesellschaftliche
Wirklichkeit mittels demokrati-
schen Verfahren auszugestalten
versucht. Dem Wissen kommt
dabei ein programmatischer
Stellenwert zu. Es ist Vorausset-
zung, damit die einzelnen Uber
die Bedingungen ihrer selbst-
sowie ihrer unverschuldeten
Unmindigkeit aufgeklart wer-
den und entsprechend auf die
Wirklichkeit verandernd einwir-
ken konnen.

Der anhaltende Optimismus
des wirtschaftlichen (Wieder-)
Aufbaus und der damit zusam-
menhangende ride Fortschritts-
glaube machten die sechziger
Jahre empfanglich fur das Pa-
thos der Aufklarung. Alle sollten
Uber alles aufgeklart werden.
Das scheinbar letzte Tabu
musste fallen: die sexuelle
Scham und die durch sie instal-
lierte repressive, lustfeindliche
Moral. Der Wert der Sexualitat
sollte rehabilitiert und der Ver-
antwortung von Mann und Frau
innerhalb und ausserhalb der
Ehe anheimgestellt werden. Der
Fortschritt der Technik — die
ominose Anti-Baby-Pille —
machte seinerseits das ge-

schlechtliche Abenteuer kalku-
lierbarer.

Soweit die Konturen des ge-
schichtlichen Kontextes, dessen
zwiespaltiger Ausdruck das
Genre des deutschen Aufkla-
rungsfilms der sechziger und
friihen siebziger Jahre darstellt.
Mit bis zu 100 Titeln (wie
«Helgay, «Das Wunder der
Liebey, «Die goldene Pilley,
«Deine Frau — das unbekannte
Weseny) stellte der Aufkla-
rungsboom im Kino gerade we-
gen seiner audio-visuellen Me-
dialitdt eine besonders provo-
kante Spielart eines im Ubrigen
viel umfassenderen Medien-Er-
eignisses dar, an dem vor allem
die lllustrierten und die soge-
nannten Sachbucher massge-
bend beteiligt waren. Fir einen
der ersten damaligen Aufkla-
rungsfilme, «Helga», konnte die
fur dessen Produktion mitver-
antwortliche Gesundheitsmini-
sterin Kathe Strobel 1968 die
«Goldene Leinwand» entgegen-
nehmen; denn bereits im Jahr
nach seiner Fertigstellung hat-
ten Uber drei Millionen bundes-
deutsche Kinobesucher den
Film gesehen.

Als Institutionen der Repres-
sion gebrandmarkt und arg in
die Defensive gedrangt wurden
damals die Kirchen. Ebenfalls
1968 erliess Papst Paul VI. die
Enzyklika «Humanae Vitaey, in
der er jede Form der unnaturli-
chen Geburtenkontrolle als
Sunde verbot und mit der vollen
Zeichenhaftigkeit der ge-
schlechtlichen Liebe in der Ehe
als unvereinbar darstellte. Libe-
ralere Moraltheologen entfalte-
ten neben dem primaren, natur-
rechtlich begriindeten Ehe-
zweck, der Zeugung von Nach-
kommenschaft, zunehmend
auch den personalen und damit
auch erotischen Sinn der Ehe. In
Ausnahmefallen erwogen sie
auch die ethische Berechtigung
geschlechtlicher Sexualitat vor
und ausserhalb der Ehe. Ahnlich
vorsichtig reagierte die konfes-



sionelle Filmkritik etwa im ka-
tholischen «Filmberater»: Sie
anerkannte die Berechtigung
sexueller Aufklarung, beman-
gelte aber, dass die seelisch-
geistigen Aspekte der Sexualitat
zu wenig berucksichtigt seien,
und wich im dbrigen auf eine
durchaus berechtigte astheti-
sche Kritik der holprig inszenier-
ten, geistlosen Machwerke aus.
Gescheiterte Aufkldrung: In
Michael Strauvens Kompila-
tionsfilm, in dem Szenen aus 31
bundesdeutschen Aufklarungs-
filmen, die zwischen 1966 und
1980 entstanden sind, zusam-
menmontiert wurden, wird so
etwas wie die Dialektik der Auf-
klarung sichtbar. Aus ihrer hi-
storischen Distanz ldsst Strau-
vens Retrospektive im damali-

gen Pathos der Befreiung auch
Befangenheit und Zwang spur-
bar werden, die Metaphorik von
Aufhellung und sonnenklarer
Realistik wird auf ihre dunklen
Schatten untersucht.

Hinter dem Mut der Volksauf-
klérer ist deren Angst vor der
Sexualitét nicht zu Ubersehen.
Die Sitten der Aufbaujahre wa-
ren «keuschy, die Hauslebauer
mit anderem beschéaftigt, und
erst die Pille und ein bestimm-
tes Mass an Wohlstand waren
Voraussetzung, dass sich auch
das offentliche Interesse wieder
vermehrt der sexuellen Lust zu-
wandte und den Korper wieder
eines zweiten Blickes wrdigte.
Die Entwicklung dieser Konven-
tionen spiegelt sich zumindest
auch in der Geschichte des

Lachen lber die Spiesser von
gestern? Aus Oswalt Kolles
«Das Wunder der Liebe» (2).

Genres. Da sich Strauven beim
Zusammenschnitt der Zitate
weitgehend an ein chronologi-
sches Prinzip halt, so wird etwa
in der freiziigigen Darstellung
der Nacktheit ein «Fortschritty
erkennbar.

In typischer Aufklarungsma-
nie stellen die damaligen Filme
die Probleme (mit) der Sexuali-
tat und die verklemmte Spies-
sermoral der Reaktion als ein
Phanomen der Unwissenheit
hin. Populéarwissenschaftliche
Erklarungen und eine sterile
Weiss-Kittel-Atmosphare mis-
sen herhalten, um der Propagie-
rung der Sinnlichkeit eine ho-
here Weihe zu verleihen. Um-
werfend komisch wirkt heute
etwa jene Sequenz, in der ein
Arzt mit einem Stab in der Hand
an einer realistisch gehaltenen
Zeichnung den erogenen Zonen
der Frau nachfahrt und diese
vollig unberthrt erklart. Aus
strategischen Grinden — wie der
Aufklarungsapostel Oswalt
Kolle es kurzlich in einer Ge-
sprachsrunde am Fernsehen
DRS freimitig zugab — wahlte
man als «Schauplatz» fur den
lustvollen und angstfreien Um-
gang mit der Sexualitat wenig-
stens in den Anfangen die Ehe.
Formen ausserehelicher Sexua-
litat waren noch zu stark tabui-
siert und wurden deshalb zu-
mindest von den fruhen Werken
abgelehnt. Auch Transvestiten-
tum und Homosexualitat be-
zeichneten sie als Anomalien,
die in einer comic-haft erzahl-
ten, exemplarischen Krankheits-
geschichte auf eine verhdrmte
Mutter und eine ungenierte,
vollbusige Tante des entspre-
chenden Patienten zuriickge-
fahrt werden.

Was auf dem breiten Mittel-
weg der Normalitat als Befrei- -
ung der Sexualitat vorexerziert
wurde, kam im Grunde deren
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schamloser Banalisierung
gleich. Verraterisch ist dabei der
ethische, asthetische Stil dieser
Filme, ihre unselige Verkntp-
fung von Wissen und Sinnlich-
keit, Geist und Korper. Die &s-
thetische Grundfigur der sexuel-
len Aufklarung ist die Demon-
stration. Vorgezeigt werden die
Korper, ihre Nacktheit. Doch die
Entbléssung der Leiber wird &s-
thetisch sofort zurickgenom-
men. Eine rauschhaft, ekstati-
sche Dramaturgie als Entspre-
chung zu den Kérperzeichen
wird peinlichst vermieden. Die
Leiber als Ausdruck einer Le-
bensgeschichte werden nur so-
weit demonstriert, als sie zur Ex-
position einer Technik oder zur
Auflésung eines leicht durch-
schaubaren, klinisch konstruier-
ten Problemchens gebraucht
werden. Die Asthetik dieser
Lehrfilme ist entsprechend un-
sinnlich und korperverachtend,
ohne Erotik, weil bar jeden Ge-
heimnisses, jeder Abgrindig-
keit. Die Ideologie der befreiten
Sexualitat verkommt zur Tech-
nik, zur therapeutischen Hilfe-
stellung, zum Feierabendver-
gnugen, das sich gefahrlos
jede(r) gdnnen mag. Die Funk-
tion der unbedarften Darsteller
reduziert sich aufs Vorturnen,
sie sind auswechselbar mit
Holzpuppen, Risszeichnungen
und anderen Zeichen.

Und schliesslich mehren sich
die Zweifel gar an der Redlich-
keit der Aufklarung. Die Prasen-
tation des cleanen Sexes, ist sie
nicht Vorwand, um verklemmte
Neugier auf nackte Haut zu be-
friedigen, um mit hehren Ab-
sichten geistlose Pornografie zu
verpacken? Die spekulative Ver-
marktung des Sex, versammelt
sie nicht das Kinopublikum zu
einer Klasse von fortschrittli-
chen Musterschiilern, die an-
geblich fleissig lernend die re-
aktionarste «Revolutiony konsu-
mieren? Die Kalkulation des fri-
volen Geschéafts jedenfalls ging
auf: Mit den verbotenen Friich-
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ten wurden die Biederleute von
den heimischen Bildschirmen
wieder ins Kino gelockt.

Zynismus der Aufkldrung: An-
gesichts einer gewissen Un-
Ubersichtlichkeit komplexer Ge-
sellschaften sowie deren durch
politischen sowie individuellen
Willen schwer zu beeinflussen-
den Sachzwange hat heute Auf-
klarung an Faszination verloren.
Neokonservative Wendepolitik
geht von dieser Kontrasterfah-
rung aus, betont die Notwen-
digkeit der Modernisierung der
Wirtschaft, wahrend sie im kul-
turellen Bereich die Moderne
als gescheitert zuriicknehmen
will. Kunst, Recht und Moral sol-
len auf Werte vorder Aufkla-
rung verpflichtet werden. Die
neuen fundamentalistischen
Verankerungen schaffen neue
Sicherheiten im Naheliegenden,
wahrend die wirtschaftliche und
die kulturelle Moderne immer
stéarker auseinanderdriften.

Was die sexuelle Aufklarung
damals propagierte, ist heute in
breiten Bevolkerungskreisen
(noch) selbstverstandlich. Das
optimistische Pathos hat sich al-
lerdings verflichtigt, niichtern
wird im Privaten praktiziert, um
was damals offentlich gekampft
wurde. Doch mittlerweile profi-
lieren sich in den Medien schon
wieder Verfechter einer «<neuen
Moraly, die von den Aufklarern
noch als die alte beschimpft
worden ware. Die persénliche,
durchaus sinnvolle Erfahrung ei-
ner ausschliesslich auf die ehe-
liche Beziehung hin ausgerich-
teten geschlechtlichen Sexuali-
tat verallgemeinern sie zur mo-
ralisch verbindlichen Norm.
Diese untermauern sie nicht
selten mit biologistischen Argu-
menten, zur Stdtzung ihrer
Theorie scheuen sie auch nicht
davor zurlck, die Angst vor der
Aids-Seuche zu schiren.

Strauvens postmoderne Col-
lage verzichtet darauf, in diesen
Diskurs einzugreifen und Stel-
lung zu beziehen. Die Samm-

lung seiner Zitate zeichnet sich
aus durch einen bodenlosen Zy-
nismus, durch unverbindliche
Koketterie. Die eingestreuten
Ausschnitte aus den zeitgenos-
sischen Kinowochenschauen
sind zu kurz, ihre Auswahl ist zu
zuféllig, als dass sich daraus ein
kritischer Zusammenhang er-
gabe. Die spektakularsten Sze-
nen wurden auf dem Schneide-
tisch aus den Aufklarungsfilmen
herausgeschnipselt, ihres Kon-
textes beraubt. Die Quellen der
Zitate sind fur den Betrachter
nicht genau erkennbar, die Wir-
kungsgeschichte der Werke
bleibt unerwahnt. Zu viele Mon-
tageeffekte zielen auf billige Ko-
mik, auf hdmischen Humor: Es
darf nicht nur gelacht werden,
es muss gelacht werden.

Doch die wir uns so kdstlich
erg6tzen, Uber wen lachen wir:
Uber die Spiesser von gestern,
uber die verklemmten Aufkla-
rer? Unterhalten wir uns nicht
viel eher auf Kosten unserer ei-
genen Geschichte, unserer Rat-
losigkeit Uber zu kurz gegriffene
oder eben gescheiterte Aufkla-
rung? Wird nicht wieder einmal
sexuelle Aufklarung zelebriert,
wo es im Grunde genommen
nur um eine obszdéne Spekula-
tion, ums Geschaft geht? In die-
sem Sinne arbeitet Strauven mit
einer Logik, die jener der von
ihm analisierten Filme ent-
spricht. H

KURZ NOTIERT

Neue Elstner-Show

gs. Ab 10. Dezember dieses
Jahres hat Frank Elstner die
«Nase vorny, so der Titel der
neuen Show des 46jahrigen ge-
birtigen Osterreichers. Uber et-
waige Inhalte wollte ZDF-Pro-
grammdirektor Oswald Ring
noch nichts verlautbaren lassen.



Andreas Furler

Powagqatsi

USA 1987.

Regie: Godfrey Reggio
(Vorspannangaben

s. 88/212)

Als 1983 «Koyaanisgatsi», God-
frey Reggios beriickend &stheti-
scher Alptraum vom modernen
Stadtleben westlichen Zu-
schnitts, in die Kinos kam,
meinte ein welscher Kritiker
leicht ironisch, Reggios Blick
auf die amerikanischen Metro-
polen gleiche demjenigen Gott-
vaters personlich. Auf den
hochsten Wolkenkratzern hatte
Reggio seine Kameras postiert,
Tage mit Zeitraffertechnik in Se-
kunden verstreichen lassen und
so menschliches Blendwerk mit
dem Ewiggleichen, ungleich
Grosseren konfrontiert.

Die Bemerkung des welschen
Kritikers spielte freilich nicht nur
auf den Film, sondern auch auf
den Werdegang seines Autors

‘an, der in den sechziger Jahren
Mitglied eines katholischen Or-
dens in New Mexico war, wo er
sich als Lehrer sozial enga-
gierte. Orden und Schuldienst
quittierte Reggio zwar im Zei-
chen des achtundsechziger Auf-
bruchs, doch meint man die re-
ligiose Inspirationsquelle auch
in seiner weiteren Arbeit als So-
zialarbeiter und Medienschaf-
fender noch ausmachen zu kon-
nen. Reiner Zufall scheint es zu-
mindest nicht zu sein, dass
«Koyaansigatsi», dieses in sie-
benjahriger Arbeit geschaffene
zivilisationskritische Panopti-
kum, ohne ein einziges Wort
auskommt und wie ein sakrales
Erlebnis auf das Publikum wirkt.

Reggio hatte fur seine Kritik
am Raubbau, den die Industrie-

Vorbild der westlichen Kon-
sumgesellschaft in Entwick-
lungslandern: Junge in Nai-

robi/Kenya.

gesellschaft mit ihrer «ausser
Rand und Band geratenen Le-
bensweise» (so die Ubersetzung
des Titels aus der Hopisprache)
an der Natur und letztlich an
sich selbst treibt, samtliche Re-
gister des nicht-narrativen Kinos
gezogen. Mit assoziativer Mon-
tage, Zeitraffer- und Zeitlupen-
technik, Mehrfachbelichtungen
und Uberblendungen hatten
Avantgarderegisseure wie Henri
Chomette, Joris Ivens oder Mi-
chael Snow freilich schon friher
experimentiert. Reggio aller-
dings zielte mit diesen hochst
suggestiven Techniken auf das
Massenpublikum, versetzte es,
unterstitzt durch die hypnotisch
serielle Musik von Philip Glass,
in meditative Stimmung und ap-
pellierte an sein vorrationales
wachsendes Unbehagen an der
hochtechnisierten stadtischen
Konsumgesellschaft. Die inne-
ren Widerspriiche dieses anti-
analytischen Verfahrens sollten
erst in «Powaqqatsiy deutlicher
werden, waren imgrunde aber
hier schon angelegt. Nicht allzu
schwer wiegt die Tatsache, dass
Reggios Kritik der Technokratie
selbst auf einem hochraffinier-
ten und aufwendigen techni-
schen Apparat beruhte. Proble-

matischer war hingegen die
Tendenz zur Asthetisierung des-
sen, was der Kritik unterzogen
werden sollte. Was ist schliess-
lich aussergewohnlicher und at-
traktiver als die Sprengung gi-
gantischer Hauserbldcke oder
die Zindung von Atombomben
im Zeitlupentempo? Als Alterna-
tive zu solcher Stilisierung bietet
sich bekanntlich eine eigentli-
che «Asthetik der Hasslichkeity
an, welche den Schrecken der
Realitat asthetisch zu Uberbie-
ten sucht. Hinter dem Gegen-
satz von Schonheit und Hass-

lichkeit steht freilich die Frage,

ob sich Wesen und Zusammen-
hang der dargestellten Sachver-
halte Gberhaupt mit dem wortlo-
sen Prinzip des symphonischen
Films erschliessen lassen. Reg-
gios neuster Film legt eine ne-
gative Beantwortung dieser
Frage nahe.

Inhaltlich ist «Powaqgqatsi» die
Fortsetzung, formal das Pendant
und in gewisser Hinsicht auch
das Gegenstlick zu «Koyaanis-
qatsi». Motive der Ton-Bildcol-
lage stellen die Arbeits- und Le-
bensformen der Dritten Welt
von Lateinamerika Uber Afrika
bis nach Stidostasien dar. Die
strukturierende Deutung des er-
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neut eindricklichen Bildmate-
rials ist wieder priméar der Musik
und der Montage Uberantwor-
tet, doch steuert Reggio das
Verstandnis des Zuschauers
auch hier zusatzlich durch eine
symboltrachtige Anfangsse-
quenz (in «Koyaanisqgatsi» am
Schluss) und die Ubersetzung
des Titels am Ende (in «Koyaa-
nisgatsi» am Anfang) des Films.
Im Gegensatz zum ersten Teil
der Trilogie wird der Zuschauer
damit nicht von vornherein fir
eine bestimmte Sehweise ein-
genommen, was freilich auch
heisst, dass ihm mehr Interpre-
tationsarbeit als in «Koyaanis-
gatsi» abverlangt wird. Der er-
wahnte Auftakt zeigt ein Heer
von Arbeitern auf einer Bau-
stelle irgendwo in Stidamerika
oder Sudostasien. Minutenlang
sind nur schuftende, klitsch-
nasse Leiber, die Sandséacke
schleppen, Beine, Arme und
zerqualte Gesichter zu sehen,
angetrieben, so scheint es, al-
lein von Glass’ gnadenlos
stampfender Musik, in der Tril-
lerpfeifen von Aufsehern anklin-
gen. Bewusst verweigern uns
Graham Berry und Leonidas
Zourdoumis hinter den Kameras
die Zusammenhang stiftende
Totale, so dass die Arbeit mehr
und mehr zur Metapher fir die
Sisiphusarbeit in einem dantes-
ken Inferno wird. Als einer
schliesslich zusammenbricht
und weggetragen wird, verweist
die lkonografie des Bildes nicht
auf einen namenlosen Arbeiter,
sondern auf den toten Christus.
Sein Martyrertum aber hat so
wenig hoheren Sinn wie das
Leiden zahlloser anderer, wel-
ches leitmotivische Grossauf-
nahmen immer wieder eindring-
lich darstellen.

Die implizite Frage nach der
Ursache der Leiden ist das ei-
gentliche Thema des Films. Pra-
zise Antworten bleibt Reggio je-
doch schuldig, weil der sym-
phonische Film der komplexen
Problematik der Dritten Welt
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nicht gerecht werden kann. Die
stummen Bilder kénnen nur ein-
mal mehr die karge Schonheit
und den Niedergang traditions-
gepragter Welten mit ihren Ar-
beits- und Religionsriten doku-
mentieren und duster das Wu-
chern unmenschlicher Millio-
nenstadte voller zusammenge-
pferchter, apathischer Men-
schen auf der unseligen Suche
nach westlichem Wohlstand
ausmalen. Wenn «Powaqqgatsi»

‘zuletzt als ¢parasitares Lebeny

ubersetzt wird, hat der Film
nicht deutlich gemacht, worauf
die Parasiten-Metapher bezo-
gen werden soll. Kaum ins
Blickfeld ist das Leben einer so-
zialen Klasse auf Kosten der an-
dern gekommen, und nur am
Rande ist mit rasenden Monta-
gesequenzen der materialisti-
sche «uble Zaubery (eine zweite
Bedeutung des Titels) angedeu-
tet worden, den die westlichen
Konsumgesellschaften als Vor-
bilder auf die Entwicklungs- und
Schwellenlander ausiben, wo-
mit ihr Verhaltnis zur Dritten
Welt wohl kaum adaquat erfasst
ist.

Deutlich wird imgrunde nur
die Expansion der modern stad-
tischen Lebensweise auf Kosten
einer traditionell agrarischen,
deren wirdig gemessener
Rhythmus mittels der dominan-
ten Zeitlupentechnik sakral zele-
briert wird, wahrend man sich
am rein rhythmisch diktierten
Schnitt von peruanischen Tan-
zern auf indische Reispflicker
oder afrikanische Korndrescher
offenbar nicht stéren soll. Zu-
sammengezwungen nach ober-
flachlichen Prinzipien der For-
men- und Bewegungsgleich-
heit, werden damit alle gezeig-
ten Kulturen fir kompatibel er-
klart, ohne dass wir ihrer Proble-
matik irgendwie naher gekom-
men waren. Der symphonische
Film erschdpft sich im patheti-
schen Verweis auf die Aussen-
welt einer Innenwelt, die ihm
verschlossen bleibt. B

ﬂ Elsbeth Prisi

| Bogen iiber die
=1 Generationen
= hinweg

Zum Horspiel
«Guten Morgen, du Schéne»
von Maxie Wander

«Mich interessiert, wie Frauen
ihre Geschichte erleben, wie sie
sich ihre Geschichte vorstellen.
Man lernt dabei das Einmalige
und Unwiederholbare jedes
Menschenlebens zu achten und
die eigenen Tiefs in Beziehung
zu anderen zu bringen. Kinftig
wird man genauer hinhéren und
weniger zu Klischeemeinungen
und Vorurteilen neigen. Viel-
leicht ist dieses Buch nur zu-
stande gekommen, weil ich zu-
horen wollte.» So schreibt Ma-
xie Wander in ihrer Vorbemer-
kung zu den gesammelten Pro-
tokollen von Frauen in der DDR,
die erstmals 1978 im Westen
unter dem Titel «Guten Morgen,
du Schdne» — erganzt durch ein
Vorwort von Christa Wolf — bei
Luchterhand erschienen sind
(SL289).

Maxie Wander ist 1933 in ei-
nem Wiener Arbeiterviertel ge-
boren und aufgewachsen. 1958
zog sie mitihrem Mann, dem
Schriftsteller Fred Wander, in
die DDR, wo sie bis zu ihrem
Tod 1977 mit ihrer Familie lebte.
Sie war Sekretarin, Fotografin,
Journalistin, schrieb Filmszena-
rien, Kurzgeschichten und Kin-
derblcher. 1980 gab ihr Mann,
Fred Wander, eine Auswahl
ihrer Tagebicher und Briefe
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