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Zur Genese der Religionskritik im modernen Film*

Die Zeit liegt noch gar nicht lange zuriick, da man sich, mit dem Film konfrontiert, in
kirchlichen Kreisen vorab und ausschlieflich mit dem Problem des religiésen Films be-
schiftigt hat. Im Vordergrund standen die Probleme, die fiir die katholische oder fiir
die protestantische Theologie mit dem religiosen Film verbunden sind. Die Unter-
suchungen konzentrierten sich auf die Frage, ob der religivse Film Verkiindigung sein
konne und wie er Verkiindigung sein kann, und auf die Frage sodann, ob und wie
im religiosen Film die Geschichte als das verborgene Handeln Gottes dargestellt wer-
den soll und auch kénne. Man bemiihte sich um Unterscheidungen des religiésen Films
und verband mit diesen Unterscheidungen Wertungen, die den einzelnen religitsen
Film als dokumentarisch, als frei gestaltet oder als phantastisch und dann meistens
verfilschend einstuften.

Der religionskritische Film, den es schon immer gegeben hat und der doch, wenn
nicht eine Spielart des religidsen Films, so moglicherweise sein Gegenbild ist, blieb am
Rand und fesselte kaum die Aufmerksamkeit und das Interesse an seiner Analyse —
jedenfalls kaum iiber jenen Punkt hinaus, an welchem man in bestimmten Filmen eine
antiklerikale Tendenz, eine Polemik gegen die Autoritdt der Institutionen, zu denen
die Kirche z3hlt, oder eine Blasphemie konstatierte. Schon der aktuelle religiose Pro-
blemfilm, in welchem sich ja nicht unbedingt die Bindung an die Heilslehre auspriigen
mufl, der vielmehr seine besondere Akzentuierung in der Loslésung von der binden-
den Kraft der Heilslehre haben kann, geriet mitunter an die Peripherie des Interesses,
das sich hauptsichlich um die Problematik von Film und Verkiindigung kiimmerte und
also letzten Endes auf die Méglichkeit und Wirkung der Missionierung durch den
Film ausgerichtet war. Und wo der Film sich religionskritisch dufierte, etwa bei Luis
Bunuel, da wurde entweder bloff die Blasphemie wahrgenommen und sogleich auch
zuriickgewiesen, oder es wurde versucht, die Zweideutigkeit der theologischen Position,
sofern sie unverkennbar ist, im Sinn der Religion und des Glaubens — eines heimlichen
Glaubens freilich — zu interpretieren. Das Phidnomen der Religionskritik als einer eige-
nen Position blieb also am Rand oder sogar véllig unbeachtet.

Nun ist es auffallend, daff dort, wo die Kirchen sich mit dem Film beschiftigen —
und sie tun es mit einem Einsatz an geistigen Energien, der nichts mehr spiiren lift
von einer intellektuellen Verachtung des Films —, daf§ dort, wo das geschicht, diese Be-

* Text eines Vortrags bei einer Tagung der Katholischen Akademie in Bayern im Dezember 1969.
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schiftigung in weit geringerem Maf als vor etlichen Jahren noch dem wie immer zu
benennenden religitsen Film gilt. In den Vordergrund ist eindeutig der religionskri-
tische Film getreten — was immer in diesen Filmen unter Religionskritik zu verstehen
sein wird. Ich sehe am Grund dieser Entwicklung wier Ursachen, die so ineinander-
wirken, dafi die Entwidslung selbst, die seit geraumer Zeit sicherlich schon feststellbar
gewesen ist, endlich manifest werden konnte. Die vier Ursachen sind, so meine ich,
zu suchen erstens in der Theologie selbst, sodann in der mit der Theologie zusammen-
hingenden Wandlung der Kirchen in ihrem Verhiltnis zur modernen Welt; ferner, mit
der zweiten Ursache zusammenhingend, in der Aufwertung, welche der Film als Mittel
der Kommunikation in Konsequenz dieser Hinwendung zur Welt erfahren hat, und
zuletzt in der uniibersehbaren Existenz einer Kategorie des Films, der sich mit héch-
ster Bewufitheit und fast ausschliefllich eben als religionskritisch versteht; oder — so
man will — in der Existenz von Filmschaffenden, die, kiinstlerisch begabt und intel-
lektuell erheblich, den Film als vollig personlich-schopferischen Ausdruck handhaben
und ihn in diesem Sinn als das Instrument ihres kritischen Geschifts mit der Religion

benutzen.
Die Entwicklung der Theologie

Wie immer wir die Zeit, in der wir leben, benennen mdgen, in jeder Benennung driik-
ken wir das Gefiihl und das Bewufltsein aus, in einer umfassenden Krise und in
einem Ubergang zu stehen. Es handelt sich um einen entscheidenden geschichtlichen
Umbruch, in welchem alle Daseinsbereiche einbezogen sind. Die Welt ebenso wie das
Bild des Menschen von der Welt haben sich verindert, und in diese Verdnderung, die
wir als Krise empfinden, ist auch der Glaube an Gott hineingerissen. Die christliche
Botschaft, soweit sie noch in der iiberlieferten Gestalt verkiindigt wird, gibt den wenig-
sten Menschen unserer Tage noch eine Antwort auf die Frage nach Gott. Miifiten sich
die Menschen mit den iiberlieferten christlichen Antworten begniigen, wie sie sich in
der Welt zu verstehen haben und wie sie ihr Leben in dieser verinderten Welt be-
wiltigen konnen, sie blieben in der Tat ohne eine ausreichende Méglichkeit der Ant-
wort.

Die Theologie, konfrontiert mit der gewandelten Wirklichkeit der Welt, konfron-
tiert aber auch mit dem gewandelten Bewufitsein und damit dem gewandelten Verhile-
nis des Menschen zur Wirklichkeit der Welt, hat daher den Auftrag, ihr Reden von
Gott, und zwar sowohl vor Gott als auch vor der Welt, neu zu begreifen. Sie hat die-
sen Auftrag nicht ausgeschlagen. Seit die Theologie in dem Aufbruch der Dialektischen
Theologie alle historische, psychologische und spekulative Auffassung des Christen-
tums hinter sich gebracht und die Offenbarung Gottes als die entscheidende theologi-
sche Denkkategorie wieder entdeckt hat, ist sie selbst — und das wird im Hinblick
auf die uns hier beschiftigende Frage sicherlich angemerkt werden miissen — in einem
entscheidungsvollen Grad religionskritisch geworden.
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Wie immer diese Kritik der Religion theologisch sich duflert, sie hat, so glaube ich
den Wendepunkt benennen zu kénnen, ihren Anfang in Soren Kierkegaards Wort vom
ounendlichen qualitativen Unterschied® von Gott und Mensch. Die Konsequenzen fiir
das Reden der Theologie von der Religion erschiittern seither alle Positivitdten, deren
die Religion einst sich fiir versichert gehalten hat. Alles, was Religion heifit — ,von
der plumpsten Deisiddmonie bis zum feinsten Spiritualismus, von der ehrlichsten Auf-
geklirtheit bis zur saftigsten Metaphysik®, um mit Karl Barth zu reden —, bleibt
»diesseits des Abgrunds, der durch jenen von Kierkegaard so genannten unendlichen
qualitativen Unterschied zwischen Gott und Mensch aufgerissen ist.

Diese Kritik der Religion, die sich gegen jede ihrer Arten richtet, zielt in der Spitze
auf das Christentum und auf die Kirche. Christentum als Religion und die christliche
Kirche, die es geben muf}, weil es das Evangelium gibt und weil das Evangelium den
Menschen verkiindigt werden muf}, sind zwei Fakten im Zwielicht, sind zweideutige
Fakten. Als Gipfel der menschlichen Méglichkeiten ist die Religion, noch einmal in
Anlehnung an Karl Barth, gerade der Gipfel der menschlichen Unmoglichkeit Gott
gegeniiber. Die Kirche, die als ,geschichtliche Fassung, Leitung und Kanalisierung des
selbst nie Geschichte werdenden géttlichen Tuns an den Menschen® nicht zu umgehen
ist, wird als der organisatorische Ort diesseits des Abgrunds, der den Menschen von
Gott trennt, sich deshalb stets verstehen als der Gegensatz zum Evangelium. Der
Christ, dieses unendlichen Unterschieds brennend bewuflt, wird zwar die Kirche nicht
verlassen und sich nicht als ein Zuschauer neben sie stellen, sondern in ihr bleiben, je-
doch als ein ,, Wissender und Leidender®, ,trauernd, bedenklich, fragend, erschrocken®,

Soweit der Hinweis auf die vor allem von der evangelischen Theologie betriebene
Religionskritik. Sie ist als Hintergrund einer im kiinstlerischen Werk — im Film —
sich vollziehenden Religionskritik in Betracht zu zichen. Sie fillt als Auslserin eines
allgemeinen geistigen Klimas ins Gewicht — eines Klimas, das sich im Werk des Dinen
Carl Theodor Dreyer oder dem des Schweden Ingmar Bergman zu Wort meldet. So-
wohl bei Dreyer wie bei Bergman, so unterschiedlich, ja gegensitzlich diese beiden
Kiinstler sind, ist die Religionskritik, soweit sie zum Befund ihres Werks gehort, imma-
nent theologisch. Thr Werk, gesamthaft betrachtet, bildet den einen Grundtypus der im
kiinstlerischen Ausdruck niedergelegten Religionskritik — von einem zweiten und
einem dritten Grundtypus unterscheidet er sich dadurch, dafl der Ansatz zur Religions-
kritik im Metaphysischen liegt, nicht also in der Ablehnung aller Metaphysik wie bei
Luis Bunuel oder in der Gesellschaftskritik wie bei Pier Paolo Pasolini begriindet
ist.

Es kénnen an dieser Stelle keine ausfithrlichen Werkanalysen geboten werden —
was prisentiert werden kann, sind die Ergebnisse dieser Analysen. Bei Carl Theodor
Dreyer sieht dieses Ergebnis etwa so aus: In den Filmen des Ddnen war das Thema
immer Christus. Genauer: die Leiden Christi, nicht an der Person Christi selbst darge-
stellt, obwohl Dreyer zeit seines Lebens sich mit dem Plan getragen hat, eine Darstel-
lung Christi im Film zu gestalten; dargestellt vielmehr an den Leiden in der Nachfolge
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Christi. In allen Filmen Dreyers gibt es Verfolgte, und sie alle stehen in dieser Nach-
folge. Man wird also sagen konnen, dafl das Christliche die Filme Dreyers von Grund
auf bestimme. Ganz und gar offensichtlich dargestellt ist das Leiden Christi in dessen
Nachfolge in ,,La passion de Jeanne d’ Arc”.

Diese Johanna ist keine heldische Frau, sie ist die Leidende, die Mirtyrerin, ist nicht
die Streiterin fiir den Konig, sondern die Geschlagene, und ihr schwerster Kampf ist
der gegen den Versucher. Ihn, den Teufel, liflt Dreyer in die Gestalten der Richter
schliipfen, aus deren Miindern Angebot und Anmaflung von Recht und Macht der
Erlosung kommen. Der Teufel ist, zumindest in den spiteren Filmen Dreyers, immer
unsichtbare Hauptperson. Seinen Einfliisterungen, die das Leben versprechen, wihrend
der Widerstand gegen den Widerruf den Tod auf dem Scheiterhaufen bringt, ist denn
auch in der ,Passion der heiligen Jobanna® der Kampf gewidmet.

Im Menschlichen eine Tragddie, wird diese Passion im Religidsen das Drama der
Heiligung eines Menschenlebens, der Heiligung im Tod und der Vollendung durch die
Gnade. Dreyer riidst — mehr oder weniger in jedem seiner Filme, vor allem aber in
dieser ,Passion® und sodann in ,Ordet — demnach die Gnade ins Zentrum. Es wire
nun allerdings falsch, dieses Thema als einer naturalistischen Darstellung zugehdrig
aufzufassen: Dreyer hat einer solchen Interpretation, die leider immer wieder versucht
worden ist, selber einen Riegel geschoben, als er sein kiinstlerisches Bekenntnis nieder-
legte: ,Der Kiinstler mufl das innere Leben beschreiben, nicht das duflere. Das Ver-
mdgen zur Abstraktion ist wesentlich fiir jede kiinstlerische Schopfung. Die Abstrak-
tion erlaubt es dem Kiinstler, das Hindernis zu iiberschreiten, das ihm der Naturalis-
mus entgegensetzt. Sie macht aus, dafl Filme nicht nur mehr das Sichtbare zeigen,
sondern daf sie geistig werden.“ Man wird deshalb ,Ordet“ (nach Kai Munk) nicht
auffassen diirfen als die Darétellung der Erweckung vom Tod, die der irre Johannes,
der sich fiir Christus hilt, an der toten jungen Frau, Inger, vornimmt.

Vielmehr ist dieser Film, und das lifit sich aus seiner Form nachweisen, das Doku-
ment des Glaubens in die Kraft des Worts: die Verbindung mit dem Wort, dem Trd-
ger des Lebens, wird wiederhergestellt. Das Licht, das am Schlufl die Leinwand fiillt,
entfaltet sich wie ein innerliches Hallelujah: als der Jubel tiber den Tod, der zur Quelle
des wahren Lebens wird. Da bleibt nichts zuriick vom scheinbaren menschlichen Skan-
dal der Inkarnation. Alles aber bleibt, so wird konsequenterweise zu sagen sein, vom
Skandal fiir ein Christentum der Kirche, das, um noch ein weiteres Mal mit den Wor-
ten Karl Barths zu sprechen, eine menschliche Unméglichkeit ist, weil es den Anspruch
erhebt, die geschichtliche Fassung des nie Geschichte werdenden gottlichen Tuns an den
Menschen zu sein. Die einzige mogliche Haltung, in der der Mensch sich Gott nahern
kann — so Dreyer —, ist die der Erwartung der Gnade, welche die einzige Haltung
ist, die dem ,unendlichen qualitativen Unterschied zwischen Mensch und Gott zu ent-
sprechen vermag. In Carl Theodor Dreyers Werk wird eine Tradition greifbar, die
ihren — fiir den Dénen unmittelbaren — Ansatz in Séren Kierkegaard hat, die aber
weiter zuriickweist, so meine ich, zu den Jansenisten, in deren Geist und Verstindnis
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des Christlichen man das Werk dieses groflen Filmkiinstlers wird deuten konnen; in
deren Geist und Verstindnis also auch seine Religionskritik, soweit sie als Opposition
gegen die Kirchen aufscheint, zu verstehen ist.

Filmhistorisch wird man Ingmar Bergman zweifellos auch in der Nachfolge von
Carl Theodor Dreyer sehen kénnen. Will man aber von einem theologischen Einflufl
reden, so wird gerade hier mit aller Deutlichkeit auf Kierkegaard zu verweisen sein.
Das Werk Bergmans ist vielschichtig, aber eines seiner zentralen Themen ist die Ablo-
sung von dem, was er selber die religitsen Zwinge nennt, und verbunden damit oder
genauer: der innerste Kern dieses zentralen Themas, der Vollzug der Befreiung von
den Positivititen eines Glaubens, der eine tiuschende Beruhigung wiire, hin zu einer
Position nicht so sehr des Unglaubens, als vielmehr des Eingestindnisses des Zweifels,
des Eingestindnisses der Ungewifiheit, die zum Positivum wird.

Die Trilogie Bergmans, deren dritter und beschliefender Teil ,Das Schweigen® ist,
ist die tiber drei Stufen sich vollziehende Enthiillung dessen, der keinen Glauben mehr
hat, nach dem Glauben indessen ruft, ohne ihn in einer Gewiftheit verankern zu kon-
nen und zu wollen. ,Das Schweigen® gibt die Situation des Endes, und der Weg zum
Ende begann, als die Hoffnung sich meldete; das Ende aber ist die Hoffnungslosigkeit
oder besser: die Anerkennung der Ungewiflheit. Der erste Teil der Trilogie, ,Wie in
einem Spiegel®, ist das Stadium der Hoffnung; dafl Gott sich in der Liebe offenbare;
darin besteht diese Hoffnung, aber Gott offenbart sich so nicht, er tritt vielmehr ab-
schreckend entgegen in Gestalt einer scheufllichen Spinne; diese ist das Bildnis des
Zwangs gegeniiber ihm, daf} er sich offenbaren solle. Der zweite Teil, ,Die Abend-
mahlsgéste®, fiihrt fort'in das Stadium der Erkenntnis, daf die Hoffnung, Gott offen-
bare sich durch Liebe, irrig gewesen ist. Dafl Gott schweigt, ist das schrecklichste aller
Leiden; schrecklicher als die korperlichen Schmerzen am Kreuz waren diese Zweifel
Christi selbst, weil Gott schwieg.

Daf} Gott schweigt, hat zur Voraussetzung iiberhaupt, daf es Gott gibt. Die Gewis-
sensschirfe, die Selbstqual und die Selbstbedringnis, mit denen Bergman diese Dar-
stellung des Menschen unternimmt, stammen zunichst aus der Sphére des pietistischen
Protestantismus, sind aber tiefgriindiger theologisch untermauert durch die Lektiire
von Kierkegaard. An der Kunst Bergmans bewahrheitet sich die Einsicht Kierkegaards,
dafl Glaube und Gotteserfahrung fiir den Menschen in der Anfechtung sich entfalten.
Bergman leugnet Gott nicht; dann wire keines der Themen seiner Filme méglich. Daf§
der Mensch unter dem Schweigen Gottes leidet, ist zugleich seine Grofie; Grofie ndm-
lich ist in der Verzweiflung iiber das Schweigen Gottes, die ein unauslésbarer Teil der
menschlichen Existenz ist. Da Gott qualitativ vom Menschen unendlich verschieden
ist, ist sein Schweigen eine Form seiner Mitteilung, die zu akzeptieren ist.

Das Schweigen ist, so meine ich sagen zu diirfen, eine Konsequenz der Gewissens-
strenge, die einer gerade dadurch — im Geist des Protestantismus — aufbringt, dafl
er das protestantische Selbstverstindnis des Menschen als eines gottunmittelbar gewor-
denen Menschen nicht bedenkenlos und gleichsam romantisch hinnimmt; daf er diese
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Gottesunmittelbarkeit bis zum Extrem der Glaubenslosigkeit hin ernst nimmt; ernst in
einem Maf}, das bereits Demut ist. Bergman stellt das Paradoxon der christlichen Situa-
tion dar, das Paradoxon des Glaubens, der die Wahrheit der Begegnung mit Gott
darin erkennt, dafl der Mensch, das Begrenzte, Gott, den Unbegrenzten, nicht fassen
kann, die Zeit nicht die Ewigkeit. ,Unbekannt ist und bleibt uns Gott“, und: ,die
direkte Kenntlichkeit ist gerade fiir die Gotzen charakteristisch®, so hat es Kierkegaard
ausgesprochen, was Bergman kiinstlerisch — in den Gestalten seiner von Diamonen
und Angsten umstellten Menschen — ausdriickt.

Aus dieser Erlebnissicht entwidkelt sich denn auch die Religionskritik bei Bergman
— wohl verstanden: keine theologische, sondern die eines Kiinstlers, der sich in Erleb-
nissen, nicht in Thesen ausspricht —, eine Kritik, die auf Religion lieber verzichtet als
daf} er diese annihme als eine bequeme Art der Vermenschlichung Gottes. Eben auf
diese Bequemlichkeit mit allen ihren Folgen fiir eine unkritische Selbstberuhigung aber
beziehen sich die Auflerungen und Darstellungen Bergmans von den Zwingen der
Religion.

Das gewandelte Weltverhiltnis der Kirchen

Was nun die zweite Ursache betrifft, die Wandlung der Kirchen in ihrem Verhiltnis
zur modernen, und das heiflt doch wohl vorab zur sikularisierten Welt, so hat auch sie
ihre theologische Grundlegung. Das Stichwort, das es in diesem Zusammenhang anzu-
fithren gilt, lautet, dafl die Selbstindigkeit des Menschen und die Weltlichkeit der
Welt Gegenstand des theologischen Nachdenkens geworden sind, indem dieses erkannt
hat, dafl zwischen der Sikularisierung und dem christlichen Glauben ein Zusammen-
hang besteht, dafl im christlichen Glauben selbst, der die Welt entgdttert hat, der An-
satz zur Autonomie der Vernunft und damit zur Sikularisierung der Welt gegeben ist:
die Welt — mit der Christusoffenbarung durch Gott entgottert — ist zum Herrschafts-
gebiet der Vernunft und damit frei fiir die Entwicklung der Wissenschaft und der Tech-
nik geworden. Der christliche Glaube, statt aus einer falsch verstandenen Apologetik
zur Attacke auf die Miindigkeit des Menschen und der Welt anzusetzen, laft sich —
so lautet ein Befund der Theologie unserer Tage — mit der durch die Sdkularisierung
geschaffenen vollig neuen Situation konfrontieren. Der christliche Glaube sucht sich so
zu verstehen, daf er nicht mehr Zngstlich an der gewandelten Wirklichkeit der Welt
vorbeizuschleichen braucht: selbst religionskritisch geworden bis zu jener extremen
Position, dafl in der Religion nur noch eine geschichtlich bedingte und daher verging-
liche Ausdrucksform des Christentums gesehen wird, hat der christliche Glaube denn
auch ein neues Verstindnis des Atheismus gewonnen.

Der Atheismus, Konsequenz aus der Verweltlichung der Welt und der Verdringung
Gottes aus der Welt in einem, bestimmt das geistige und seelische Klima unserer Zeit.
Fiir eine Mehrheit der Menschen zur existentiellen Lebenshaltung geworden, wird der

236



Zur Genese der Religionskritik im modernen Film

Atheismus, der einmal die Angelegenheit einer Minderheit von avantgardistischen In-
tellektuellen gewesen war, heute bedenkenlos praktiziert. Verantwortungsvolles Re-
den von Gott, so hat die Theologie erkannt, ist nur noch moglich angesichts dieser
Position, in der sich der Atheismus verankert hat. Der Dialog, wir wissen es alle, ist in
Gang gekommen und kennzeichnet mit seinem ganzen Reichtum der Spannungen des
Denlkens und der personlichen Begegnung die geistige Situation unserer Tage.

Die Aufwertung des Films

An diesem Dialog, der vielseitig und vielschichtig ist, hat auch der Film teil, inso-
fern er als kiinstlerisches und somit individuelles Werk konzipiert ist und folglich
eine sowohl sensitive wie intellektuelle Reflexion der Wirklichkeit darstellt. Dem
Film, der — aus welchen Positionen der Lebenshaltung heraus auch immer — solcher-
art die Wirklichkeit reflektiert und dadurch zu einer gestaltenden Kraft der Gegen-
wart geworden ist, wird also eine gesteigerte Aufmerksamkeit zuteil. Diese geschdrfte
Aufmerksamkeit trifft nun allerdings auf ihren Gegenstand: eben den religionskriti-
schen Film, den es zwar in bestimmten Formen schon immer gegeben hat, der nach
Gestalt und Gehalt indessen heute wenn nicht eigentlich ein weites Feld beherrscht, so
doch eine Potenz darstellt und nicht zu iibersehen ist. Eine Potenz so sehr, dafl man
sagen kann, der religise Film — siecht man vom aktuellen religidsen Problemfilm ab,
der aber seinerseits, wie Bergman zeigt, bereits religionskritisch geworden ist —
habe kaum mehr etwas zu bestellen.

Das Interesse an ihm ist eindeutig in den Hintergrund getreten, und zwar vor allem
wohl deshalb, weil dem religiosen Film, sei er biblisch oder hagiographisch, katechetisch
oder dokumentarisch-kulturell, eine Konzeption mangelt, die der dialogischen Situa-
tion gerecht wiirde, in welcher wir uns heute befinden. Der nur apologetisch konzi-
pierte religise Film kann keine Antwort mehr geben auf die Frage nach Gott und
damit auch keine verbindliche Antwort mehr auf die Frage, wie sich der Mensch in
der Welt zu verstehen habe. Antworten kénnen nicht einfach mehr angeboten werden:
Wert und Rang, kiinstlerisch wie intellektuell, hat daher nur noch oder hichstens der
religise Problemfilm.

Dieser kann fruchtbar sein: wie fruchtbar, machen etwa zwei so gegensitzliche
Filme wie Roberto Rossellinis ,,Francesco — giullare di Dio® und Pier Paolo Pasoli-
nis 41l vangelo secondo Matteo deutlich. Der eine beschwort die Gestalt des Heiligen
herauf als Inbild der strahlenden Gewifheit einer christlichen Gemeinschaft, als das
Beispiel eines Lebens, das vollbracht ist in der unbedingten Hingabe an das evangeli-
sche Gebot der Liebe; der andere begreift die Gestalt Christi, indem er die biblischen
Geschehnisse in siiditalienische Landschaften transponiert, mit zwingender Konkret-
heit und physischer Prisenz als die eines Sozialrevolutionirs, dessen Wunder Aspekte
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eines Realititsverstindnisses sind, das von utopischer Hoffnung durchtrinkt ist und
tiir das darum das Eingreifen Gottes als Garant dieser Hoffnung erscheint. Beide Filme,
so gegensitzlich sie sind — der eine geprigt von der Hinneigung zu katholischer My-
stik, der andere bestimmt durch die Vorstellung der marxistischen Utopie —, 6ffnen
sich in einem dialogischen Verhiltnis zum Betrachter hin, der die Frage stellt, wie er
sich in der Welt zu begreifen und wie er in ihr sein Leben sinnvoll zu bewiltigen habe.
Beiden ist, wiewohl in unterschiedlichen Graden und in verschiedener Blickrichtung,
auch Religionskritik eingeschrieben.

Roberto Rossellini, den heute schon fast Vergessenen, unter diesem Gesichtspunkt zu
wiirdigen, ist gewifl nicht ohne Gewinn. Rossellini, der sich nie geweigert hat, sich als
ein Produkt des christlichen Milieus zu verstehen, als ein Katholik, weil Italiener, hat
wohl kaum einen Film gedreht, der nicht immanent religits akzentuiert gewesen wire:
religivs akzentuiert, jedoch zugleich kritisch gegeniiber der Religion, insofern diese
sich selber darstellt als das wahre Gewand der christlichen Offenbarung. Gegen die
Religion als die organisierte Glaubensiibung hat er die Frommigkeit des Franziskus
gestellt, diese verstanden als die Liebe des Leidenden zum Leidenden, als Barmherzig-
keit. Diese ist die Macht, die Gleichgiiltigkeit der menschlichen Gesellschaft aufzuheben
und zu iberwinden. Die Ehrung des Bruders im Menschen, fiir welche Rossellini die
Gestalt des heiligen Franz als beispielgebend aufgegriffen hat, durchdringt sein ge-
samtes Werk — wohl eher intuitiv erfaflt, als intellektuell bewiltigt, jedoch als
Grundzug unverkennbar. Thr ist, so scheint mir, immanent die Kritik an jeglicher Art
von Ideologie, also auch an der Religion, soweit diese blofle Weltanschauung und da-
mit Apparat zur Herstellung und Ordnung der Beziehungen zu Gott und in Konse-
quenz Apparat zur Aufrechterhaltung der gesellschaftlichen Ordnung ist.

Am deutlichsten wird Rossellinis Ideologiekritik in ,Exropa 51, jenem Film, dessen
Heldin eine Frau ist, die sich nach dem von ihr verschuldeten Tod ihres Kindes zur
Heiligen berufen fiihlt und deshalb fiir irrsinnig erklirt wird. Rossellinis Kritik rich-
tet sich nach zwei Seiten: die Befolgung des evangelischen Liebesgebots ist die groflere
Revolution als jede rationale Organisation der Gesellschaft, die das irdische Paradies
erschaffen will, aber sie ist auch, als die starke anarchische Kraft des Herzens, der Wi-
dersacher einer sich selbst als christlich verstehenden Gesellschaft, deren Prinzip blof8
die Ordnung ist.

wEuropa 51° stehe als Beispiel fiir jene Gruppe von Filmen, die zum Thema die
anarchische Kraft des Christentums haben, und die, indem sie die Tragddie der indi-
viduell gelebten Liebesbotschaft in der Welt darstellen, immer auch Kritik an der
gesellschaftlich und kirchlich organisierten Religiositit implizieren; Kritik vor allem
an der Kirche als einer Institution der Ordnung und der Bewahrung. Es sind Filme,
die, von der Heilslehre ausgehend, dartun, daf wir der Welt immer nur in dem Mafl
angehoren, als wir gegen sie aufbegehren. Religionskritisch sind diese Filme gewifs
insofern erheblich, als sie sich gegen die Leitung und Kanalisierung der Frommigkeit
und des Glaubens wenden.
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Daf} es mit der Welt keine Verstindigung gibt, ist das Thema auch einer anderen
Gruppe von Filmen, die in bezeichnender Weise indessen stilistisch geprigt sind und
die Rolle der Verwirklichung eines Manifests spielen. Es sind die Filme der Surreali-
sten, die als Provokationen angelegt sind und das Vertrauen in die etablierte und
rationale Wirklichkeit erschiittern sollen. Die Auflehnung gegen die Welt duflert sich
als Provokation und als Blasphemie, und in diese wie in jene sind alle Krifte der Ord-
nung — Kirche und Familie, Polizei und Armee — einbezogen. Die Kritik, getragen
von einer traumhaft assoziierenden Phantasie, welche die Wirklichkeit in ihrem para-
doxalen Charakter aufzeigt, kehrt sich gegen alle Institutionen der Autoritit und ver-
bindet sich mit einem alles schleifenden Willen zur Aggression, fiir welche das Prinzip
des ,amour fou“ als Rechtfertigung dient: das Prinzip jener ,absoluten Liecbe®, der
Leidenschaft, die den Menschen aus allen Fesseln sprengt und jede Konvention ver-
neint, einer Liebesleidenschaft, die, indem sie die Schranken des sozialen wie des ratio-
nalen Bewufltseins abbricht, als die sikularisierte Form der anarchischen Kraft der
christlichen Liebesbotschaft erscheinen mag., Hier vermischen sich, was Religion und
Kirche betrifft, antiklerikale Polemik und der Wille zur Befreiung des Menschen, wel-
cher das Niveau in der Regel hinaushebt {iber das blofle Pamphlet.

In diesem Zusammenhang wird deshalb von Luis Bunuel die Rede sein miissen, von
seinem ,L’dge d’or” (1930) und dessen Weiterwirken in den spiteren Filmen des Spa-
niers; aber auch von Jean Vigo, dem Franzosen, dessen Filme, vor allem ,Zéro de
conduite® (1933), obgleich sie dem Stil des ,poetischen Realismus® verhaftet sind, in
ihrer Art die Aggression der Surrealisten fortsetzen. ,Zéro de conduite® handelt vom
Aufbegehren der Zégliﬁge eines strengen und konservativ gefithrten Internats gegen
die Diktatur ihrer Erzieher, die verknorkste Kleinbiirger, Biirokraten und Sadisten
sind. Auch Jean Vigo stellt Befreiung dar, mit dem Mittel der Poesie und der Satire,
die, so genau darin das Element der dokumentarischen Milieuschilderung erkennbar
ist, ihre Abkunft von der Doktrin der Surrealisten, daf die Kunst, also auch der Film,
ein systematisches ,dérangement® aller Sinne zu sein habe, nicht verleugnen kann. Mit
der Irrealitit der Fabel verbindet sich in ,Zéro de conduite® deshalb eine sehr kon-
krete Angriffsrichtung: das Ziel der Attacke ist das biirgerliche Erziehungssystem, das
ins Licherliche gezogen wird. Von der tiefen Bitterkeit des Humors ist keine der In-
stanzen der Autoritit ausgenommen, weder Polizei noch Schule noch Kirche. So ist
»Zéro de conduite®, obgleich ein realistischer Film des Dekors, nicht weit weg von
»L'dge d’or”.

Thematische Religionskritik im Film
Dieser Film nun, 1930 abgeschlossen, reprisentativ vielleicht wie kein anderer fiir
die Religionskritik des Surrealismus, ist der Ausgangspunkt, von welchem her das
Werk von Luis Bunuel gerade unter dem Aspekt des kritischen Verhiltnisses zur Reli-

gion und zum Glauben zu betrachten ist. Im Werk von Luis Bunuel wird Religions-
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kritik tiberhaupt zum eigentlichen Thema. Es ist umfinglich und setzt aus verschiede-
nen Richtungen zu dieser Kritik an. Es gibt kaum einen Film aus seiner Hand, der
sich nicht als ein Vehikel des Skandals verstinde; aber einige sind dieses Vehikel doch
in besonderem Maf, und in jedem von ihnen erscheint die Gestalt Christi unmittelbar
oder mittelbar.

wNazarin® und , Viridiana®, Bunuels beide Meisterwerke der reifen, das heif3t zur
endgiiltigen Formulierung des Weltverhaltens und des Weltverstindnisses gelangten
Mannesjahre, bezeugen mit Evidenz, daff dieser ,homme révolté“, dieser intellektuelle
und kiinstlerische Rebell, im Atheismus seine Sicherheit und seine Ruhe gefunden hat
— jene Sicherheit, die ihn befihigt hat, in der ,Milchstrafe” (,Voie lactée®) humor-
voll, ndmlich in der Form eines Schlemmerromans, Distanz zu gewinnen. Insofern
zeigt uns die ,Milchstrafle” einen neuen, man méchte sagen, abgeklirten Bunuel; aber
die Basis ist erstellt. Die Basis, von welcher aus er den Weg zur Revolution beschreitet,
der Revolution gegen die bestehende Gesellschaftsordnung, als deren Zwangsmittel
vor allem die christliche Religion erscheint. Das Christentum wird in fast allen seinen
Filmen seit dem frithen ,L’ige d’or“ angeklagt als ein weltumspannendes Unterneh-
men, das die Bediirfnisse der Menschen und der Vélker nach dem Wunderbaren mifi-
braucht und ausbeutet, um so eine bestimmte soziale und moralische Ordnung um
jeden Preis aufrechtzuerhalten — eine Ordnung, in welcher die Mehrheit der Men-
schen ausgebeutet wird.

Bunuel ist also Revolutionir, aber er ist es nicht so sehr in einem politisch-ideologi-
schen Betracht als vielmehr in einem kiinstlerisch-intellektuellen Sinn. Er ist, anders
ausgedriickt, kein Marxist, der sich als solcher deklariert; er ist vielmehr der Surrealist,
der die Unterdriickung des Menschen durch eine religionsgebundene und biirgerliche
Gesellschaft kiinstlerisch gestaltet und deutet und der die Befreiung erkennen will in
der Absage an den Glauben, an jegliche Metaphysik. Durch diese Absage wird der
Weg frei zur Selbstverwirklichung, vollzieht sich diese nun, wie ,Viridiana® vermu-
ten l4flt, in der Hingabe an die Leidenschaft der Liebe — eines ,,amour fou® — oder,
wie ,Nazarin® deutlich macht, in der Hingabe an die Neuordnung der Gesellschaft
durch das rationalistisch-politische Prinzip, dafl der Mensch sein Schicksal in die eige-
nen Hinde zu nehmen habe: das Prinzip der Hoffnung, das in der politischen Solida-
ritdt besteht. Natiirlich ist unverkennbar, dafl zwischen dem Marxismus und dem Suz-
realismus Berithrungspunkte, mehr: Identititen vorhanden sind. Der wesentlichste
Berithrungspunkt ist wohl der, dafl sowohl der Marxist wie der Surrealist die Theorie
der Entfremdung des Menschen von sich selbst durch die religionsgebundene, das heifit
biirgerliche, also ausbeuterische Gesellschaft, und die Theorie der neuen Menschwer-
dung durch die Anderung, den Umsturz, den Abbau der bestehenden gesellschaftlichen
Ordnung profilieren.

Die Entfremdung des Menschen, das ist in der Tat das zentrale Thema von Bunuel
in allen seinen Filmen seit ,Un chien andalon®, ,La terre sans pain®, ,L’dge d’or"
und seither. Nazario, der mexikanische Priester in ,Nazarin®, ist ein Beispiel von
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hoher kiinstlerischer Strahlkraft fiir diesen miihsamen Prozefl der Selbstwerdung.
Nazario hat seinen Glauben, und er iibt ihn streng, buchstiblich aus, ist mafilos in sei-
ner Anstrengung, ein heiligmafiges Leben des Guttuns zu fiihren. Sein Wille, ein guter
Mensch zu sein, sein ihm von Gott geschenktes und Gott daher verpflichtetes Leben zu
heiligen in der Caritas, stiftet nichts als Unruhe und trigt ihm nichts als Verfolgung
ein, und unter dem Drang dieser Verfolgung verliert er seinen Glauben. Er wird er
selber in dem Augenblick, da er entdeckt, dafl die Befolgung dessen, was die heiligen
Biicher vorschreiben, was der Glaube lehrt, nur Ungliick mit sich bringt, nur das Lei-
den in der Welt verschlimmert, verewigt; er wird er selber in dem Augenblick, da er,
seines Glaubens an das eminent christliche Anliegen der Rettung und der Heilung der
eigenen Seele und der Seelen der anderen verlustig gegangen, erfihrt, dafl nicht die
Caritas die Welt heilen kann, sondern nur die Solidaritit. In diesem Bekenntnis zur
Solidaritit zeichnet sich die Ideologie des politisch-sozialen Revolutionirs ab, zu dem
— ist zu vermuten — Nazario wird.

Der Name Nazario hat fiir Bunuel einen guten Klang, denn Nazario, der so zum
Antipoden gegen Christus wird, ist ein ehrlicher Mann, in seinem Herzen und seinem
Geist; fern dieser Ehrlichkeit aber ist Christus selbst, der fiir Bunuel das Paradigma,
das giiltigste und bisher am schwersten ausrottbare, fiir alle Verdunklung des Lebens,
fiir Metaphysik, Mystizismus und religidsen Glauben wird, das Paradigma fiir die
Vergewaltigung eines Menschseins, das aus autonomer Kraft, ohne die Kriicken der
Religion, bestehen sollte.

Mit der Apotheose des Kampfs gegen die Religion, also eines Kampfs um die
Freiheit, endete ja schon »L’dge d’or®, dieses kiinstlerische Meisterstiick des filmischen
Surrealismus, in welchem die Union von Sibel und Monstranz, von Kolonisation, Aus-
beutung und Psalmodieren, von Unterdriickung und Hypokrisie sarkastisch gefeiert
und blasphemisch entlarvt wird: am Schluff des Films, zum Ton eines ununterbroche-
nen Trommelwirbels und nachdem der Held alle Symbole der Sklaverei aus dem Fen-
ster geworfen hat, als einer, der einen letzten, endgiiltigen Anlauf zur Revolte nimmt,
treten aus einem einsamen Turm, der das Chiteau de Selligny des Marquis de Sade ist,
die vier ,,Uberlebenden® der bestialischsten Orgie, die je ausgetragen worden ist. Unter
ihnen als erster der ,Herzog von Blangis® mit Schnurrbart und Kinnbart, gekleidet
in der Art, wie die Juden es waren zur Zeit Christi. Der Herzog von Blangis ist un-
verkennbar Christus gleichgesetzt, der also auftritt als der vollkommene Heuchler, un-
ter dessen Gesicht und Gewand der Frommigkeit sich die verworfenste Ausschweifung
verbirgt: ein Kreuz, an dem die Haare des Hypokriten hingen, von Schnee iiberdeckt
und vom Wind umgetrieben, das ist das Schlufbild des Films.

Wie in ,,L’dge d’or® wird auch in , Viridiana® Christus die zentrale Figur des Schlus-
ses, das heiflt, auch in ,, Viridiana® hat jene Absage ihren Hohepunkt in der Blasphemie
gegen die Person von Jesus. Die Bettler und Lumpen, welche Viridiana in einem freien,
nicht mehr kldsterlich gebundenen Nonnentum und einer individuellen Caritas unter
ihre Fittiche genommen hat, brechen, als ihre Herrin und deren Vetter aufler Haus
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sind, in das Schlof} ein, pliindern Kiiche und Keller, setzen sich zu einem wiisten
Fest in den grofien Saal. Und diese Orgie, musikalisch begleitet von Hindels ,Halle-
luja“ ist eine Persiflage auf das Abendmahl, formal bezogen auf die Darstellung des
Abendmahls durch Leonardo da Vinci; die Persiflage auf das letzte Zusammensein
Christi mit seinen Jiingern, nur daff auch Frauen dabei sind, und dafl des Judas Ver-
rat, begangen von einem Aussdtzigen, der Verrat des Nebenbuhlers ist. Der Verrat
vollendet sich im Mord an dem unter den Bettlern, der in der Travestie als Jesus er-
scheint, am Blinden.

Der Blinde kommt in der kiinstlerischen Mythologie Bunuels nicht nur in ,Viri-
diana“ vor, vielmehr immer wieder als der Bose tiberhaupt, als der antipathische Bose;
der, weil er nicht sehen kann, alle beneidet, selbst die Tauben, die doch wenigstens
Augen haben zum Sehen, und der alles erdenklich Widrige tut, um sich fiir seinen
korperlichen Mangel zu richen; und der das Bose eben tut mit einer Miene der Sanft-
mut, zu welcher die Blindheit seiner Augen das Antlitz verniedlicht. Doch die Miene
der Sanftmut ist Maske, das Gesicht der vollkommenen Hypokrisie, der biirgerlichen
Sentimentalitdt, der christlichen Frommigkeit, das Gesicht dessen, der das Paradigma
der erlogenen Liebe und die geistliche wie moralische Rechtfertigung aller gesellschaft-
lichen und politischen Unterdriickung ist.

Solcherart wiederholt sich am Schluff von ,Viridiana® das Bild Christi aus ,L’4ge
d’or®. Es ist ein wildes, ein wiistes, blasphemisches Bild, herausgeschleudert aus tiefster
Abneigung, die vielleicht weniger konstitutionell ist, als vielmehr der Ausdruck sowohl
personlichen Leidens als auch einer ideologischen Fixierung, die kiinstlerisch in den
Formen des Surrealismus zur Provokation fiihrt. Bunuel hat, so habe ich angedeutet,
Distanz gefunden, und aus ihr vor allem, wiewoh! noch aus anderen Motiven, erklirt
sich das ganz andere Christusbild in der , Milchstrafe“.

Dieser Film ist ein Film der theologischen Disputationen. Die Wallfahrt nach San-
tiago de Compostela, auf welcher zwei Landstreicher unterwegs sind, wird zu einer
Wallfahrt durch die christlichen Lehren und Irrlehren. In Bildsequenzen, die trotz der
formalen Klarheit immer auch einen unauflésbaren Rest von Poesie haben, werden die
christlichen Ideen abgehandelt und gegeneinander in Diskussion gebracht: Gottesbe-
weise und deren Widerlegungen, der freie Wille und dessen Leugnung, die Hiresien
und die Dogmen, die Ketzerverhdre und die Sakramente, die Sexualitic (de Sade, der
also auch hier wiederersteht). Und alle diese theologischen Diskussionen, zu denen
bald ein Bild, bald ein Wort assoziativ hinfiihrt, kreisen um Jesus. Die zentrale Ge-
stalt ist nunmehr ein Jesus, den Bunuel in seiner alltiglichen Existenz zeigt: als einen
unbekiimmerten jungen Mann, der scherzend ernst wird und der mit seinen Aposteln,
einer liebenswiirdigen Bande von langhaarigen Landstreichern, durch die Lande zieht
und gerne tafelt und der, als wire er ein Vorliufer von Marx, das Gleichnis vom
schlechten Verwalter erzidhlt; und, wie die Heilung zweier Blinder meint, Wunder
vollbringt, die auch ungeschehen sein kénnten. Die Wanderung auf dem Jakobsweg
nach Santiago de Compostela ist eine Wallfahrt durch die Jahrhunderte, Epochen und
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Personen; Ideen und Argumente stehen unvermittelt nebeneinander, gehen ineinander
iiber.

In dieser offenen und doch so prizis assoziierenden Form ist das Erbe des Surrealis-
mus lebendig. Man macht eine Reise durch Raum und Zeit mit, eingesponnen in die
traumhafte Poesie, mit der sie vorgetragen wird. Diese offene Form entspricht auch
der Offenheit der theologischen Diskussion, und die Abenteuerlichkeit, die den Weg
der beiden Clochards aus Paris kennzeichnet, hat schlieflich die Art eines pikaresken
Romans, wie er fiir den Spanier Bunuel literarisch als Tradition vertraut ist.

Es stellt sich natiirlich die Frage der Blasphemie. Das Erstaunliche ist, dafl die
»Milchstrafie“ keineswegs blasphemisch wirkt. Der Grund liegt im Humor, er liegt
auch darin, dafl Bunuel, so genau er von seinem Atheismus her den ,, Jakobsweg® als
einen Irrweg aufzeigt, diesen Irrweg als einen tief humanen darstellt. Als den Irrweg
einer komischen wie tragischen Suche nach dem Absoluten, den teilnehmend zu medi-
tieren die geistige und geistliche Lust eines zur Luziditit gereiften Atheisten ist, der zu
wissen meint, dafl es fiir den Menschen keinen archimedischen Punkt aufferhalb seiner
selbst gibt. Daher fehlt, so offenkundig es um Glaubensdinge geht, dem Film jede
Metaphysik. Das Christentum, genauer der Katholizismus als eine Form des Christen-
tums, wird so fiir Bunuel zum intellektuell und &sthetisch reichen und faszinierenden
Gleichnis fiir diese menschliche Suche. Und dieses Gleichnis war das Christentum fiir
ihn immer. So dafl sich die Frage stellt, ob er in seinem Atheismus so beruhigt wirklich
ist.

Das Besondere an Bunuels Werk besteht zweifellos darin, daf} dieser Kiinstler wie
kaum ein anderer von den Problemen des Glaubens und damit auch von den Proble-
men der Theologie gefesselt ist. Als Kiinstler, aber gewifl nicht als Denker, leistet
Bunuel in seiner Art einen unschitzbaren Beitrag an die Religionskritik und dariiber
hinaus an die Theologie; er redet theologisch mit, wie das ja iiberhaupt ein Kennzei-
chen des modernen Atheismus ist, daf} er von den theologischen Fragen stindig heimge-
sucht ist; redet freilich nicht mehr wie einst in ,,L’4ge d’or® von der Position der pam-
phletiren Negation des Glaubens aus, sondern von einem Atheismus her, der eine
eigene Position geworden ist. Von einem Atheismus her allerdings, der anders als
der konventionelle, wie er unseren Alltag durchtrinkt, theologisch reflektiert.

Allgemeiner indessen wird Bunuel im Blick auf die Religionskritik zu sehen sein als
Teilhaber an dem in unseren Tagen breit ausgeficherten gesellschaftskritischen Film-
schaffen. Religionskritik und Gesellschaftskritik gehen bei ihm Hand in Hand, jene
entwickelt sich in wesentlichen Momenten aus dem sozialen Aggressionswillen, der sein
Werk durchgehend auszeichnet. Vom gesellschaftskritischen Film, wie es ihn gibt, seit
der Film erkannt worden ist als ein Medium der Reflexion iiber unsere Verhiltnisse,
kann in allen seinen Ausprigungen an dieser Stelle natiirlich nicht die Rede sein.

Seinen in vielerlei Aspekten variierenden Beitrag an die Religionskritik wird man
indessen generell festhalten miissen. Es wird auch nicht unstatthaft sein, die Genese
cines Teils der Religionskritik im Film oder einer bestimmt geprigten Religionskritik
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in einem ursichlichen und prinzipiellen Zusammenhang mit der Gesellschaftskritik zu
erkliren. Wo immer von dieser Position aus, welche auch deren ideologische Fundie-
rung sein moge, die Instanzen der Autoritit angegriffen werden, zielt der Angriff auch
auf die Kirche als Institution und als Sachwalterin der Religion. Das Spektrum dieser
Kritik freilich ist breit, und es wire im Rahmen einer Uberschau, wie sie hier versucht
wird, aussichtslos, es im einzelnen zu bezeichnen. Im Mittelpunkt dieser Kritik steht,
das liflt sich zweifellos iibereinstimmend feststellen, die Auffassung, dafl mit dem
Ende der Religion auch ihr Versagen konstatiert werden mufi.

Von ihrem Versagen geht, in seiner Art, auch Pier Paolo Pasolini aus. Beispielhaft
konstatiert der Italiener dieses Versagen in ,Teorema®, der, wie schon ,II wangelo
secondo Matteo®, aber auch wie alle seine anderen Filme metaphorischen Charakter
hat und in der Verschliisselung einer am Sakralen gebildeten Sprache ein Wirklichkeits-
verstindnis aufzeigt, das ausgerichtet ist auf die utopische Hoffnung; im géttlichen
Eingreifen konkretisiert sich diese Hoffnung. ,, Teorema“, von der Heimsuchung einer
biirgerlichen Familie durch einen gottlichen Jiingling meditierend, ist die mittels De-
duktion zur Anschauung und Einschbarkeit gebrachte Konkretisierung des Satzes, dafl
der Glaube Berge versetzt. Dabei geht es nicht um Glauben in christlichem Geist. Paso-
linis Religiositit, selbst wenn sie sich biblischer Gleichnisse und der Sitze des Evange-
liums bedient, selbst wenn sie sich in den soziologischen und kultischen Formen des
Katholizismus duflert, die das religitse Lebensgefiihl eines Italieners prigen und seine
personliche Kultur iiber die Absage an die Kirchlichkeit hinaus bestimmen — diese Re-
ligiositit ist ein numinos beschaffener Humanismus: eine Mythologie, so méchte man
sagen, des Glaubens an die Veridnderbarkeit des Menschen; zu ihr gehort das Géotliche,
gehort ein Gott, der konsequenterweise vor allem charismatischen Charakter hat.

Pasolini demonstriert diese Verdnderbarkeit an den Schicksalen der Angeh&rigen
dieser Familie, die ohne Mdglichkeit eines Widerstands der Gegenwart des ,gottli-
chen® Jiinglings ausgeliefert sind. Des Jiinglings, der Gott ist (ein Gott, sicher nicht der
des Evangeliums), und der in ihnen allen, Frauen wie Minnern, Liebe erweckt und ihnen
Liebe schenkt, im ganz und gar korperlichen Sinn. Man wird also sagen diirfen, daff
Pasolinis politisches und soziales Weltbild in seinem Fundament marxistisch ist, in sei-
ner Selbstdarstellung aber von sakraler Gebirde und einer Religiositit, die sinnfillig
macht, daf} die totale Selbstentiuflerung des Menschen der unabdingbare Wert ist,
der schlieflich zur Verinderung, das heifit zur Revolution fiihrt. Wertet man ,Teo-
rema” auf seinen gedanklichen Gehalt hin, so wird man die Symbiose zu analysieren
haben, die in diesem Werk Marx und Freud eingegangen sind. Freudsche Perspektive
wird greifbar darin, dafl Pasolini seine These der Verinderbarkeit im Gleichnis der
Befreiung und Erfiillung des Sexus exemplifiziert; die Perspektive Marxens darin,
dafl er als konstituierendes Element dieser Verdnderbarkeit zugleich die Methode des
Klassenkampfs freilegt.

Diese Grundhaltung von ,Teorema” wird man nun aber zweifellos in doppelter
Weise, gegensitzlich nimlich, interpretieren kiénnen. Man wird erstens fragen kon-
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nen, ob Pasolini die Wichtigkeit Gottes in seiner Abwesenheit vorstellt: durch seine
Abwesenheit (nach dem Abschied von der Familie) spricht sich dann seine Notwendig-
keit aus. In diesem Fall zeigt Pasolini, wie Gott, als Gast empfangen, die Mitglieder
der Familie, sie alle nacheinander in Besitz nehmend — sie heimsuchend —, alle zu
sich selber fiihrt, sie alle sich selbst erst entdecken 14fit; in der Meditation des Flei-
sches sich entdecken laf}t, die sie so lange gliicklich macht, als Gott sie besucht; danach
verlieren sie den ,,Kopf“ und werden ungliicklich. Man wird aber auch umgekehrt in-
terpretieren konnen, dafl die Gegenwart des Gastes die Familie schindet und jeden
von ihr fiir sein Gliick unerreichbar macht, alle aber, als er geht, in ihrer Bestimmung
zuriicklift, threm Heil oder ihrer Verdammnis: der Wahn des Dienstmidchens wiirde
dann wirklich Heiligkeit, die Existenz des Vaters, des von seinem Reichtum wie von
seinen Kleidern entbléfiten Mannes, die der Selbstentsagung, gleichnishaft im Gang
durch die Wiiste und im Schrei, der einzig noch Kommunikation vermittelt (der Schrei
der letzten Verlassenheit vor Gott); die Mutter wiirde ihren Komfort, nachdem sie ihn
im Geschlecht gesucht hat, kiinftig im Gebet suchen (nicht den Glauben, sondern
die Selbsttiuschung davon); der Sohn bliebe von den Halluzinationen einer selbstsiich-
tigen, sinnentleerten Kunst umgetrieben, die Tochter wiirde in der Dammerung von
Kérper und Seele verwesen.

In jedem Fall ist es Pasolini méglich, durch die Schicksale der Heimgesuchten sein
Bewufltsein von der Welt auszudriicken: In der Mutter die Riickkehr, nach einer
Phase der Selbsterkenntnis, in die Abgestorbenheit des biirgerlich beruhigten Gewis-
sens; im Vater die L&sung der sozialen Probleme, der Probleme von Arbeit und Eigen-
tum; im Sohn die Auffassung von den Funktionen der Kunst und der Kritik, deren
eine in der authentischen Berufung, deren andere in der Fihigkeit besteht, eine Schop-
fung danach zu beurteilen, wie sie die Schemen bricht. Die wichtigste Figur indessen ist
die Magd: sie verkorpert die Sehnsucht nach der Erde, mit der sie sich vereinigt, indem
sie sich lebendig begraben 1ift, und aus welcher das Wunder der Trine quillt. Das
heifit: die Erde wird fruchtbar, die Udnis (die Wiiste des Vaters) wandelt sich in
Frucht. Pasolini gestaltet in dieser Figur, die als Kontrast zu der des Vaters zu be-
greifen ist, den Mythos von der Verinderung der Welt, die, so politisch sie gemeint ist
— und die Magd symbolisiert das Subproletariat, von dem die Rettung kommen
soll —, bei thm die Geste des Sakralen hat.

Was an Pasolinis filmischem Werk und in aller seinen Auflerungen vielleicht am
schwersten verstindlich erscheint, ist die Art, wie er seine Neigung zum Marxismus mit
einer ausgesprochen religitsen Grundhaltung verbindet. Zeigt sich darin ein innerer
Konflikt? Pasolini selbst streitet einen solchen:Konflikt ab. Er sieht darin keinen Kon-
flikt, jedenfalls nicht, wenn wir den Marxismus und das Christentum als das betrach-
ten, was beide — nach seiner Auffassung — urspriinglich waren, und nicht blof als das,
was aus ihnen im Lauf der Jahre und infolge des menschlichen Bestrebens geworden ist,
die Geschichte den eigenen Bediirfnissen anzupassen. ,Ich betrachte mich als Marxisten
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im urspriinglichen Sinn, und ich sehe keinen Zwiespalt zwischen dieser Weltanschauung
und der christlichen Auffassung von der Liebe. Das Problem liegt viel eher darin, daf}
die Kirche in der heutigen Welt nicht mehr christlich im urspriinglichen Sinn genannt
werden kann.“ Fiir Pasolini schliefft eine atheistische Weltanschauung die Achtung vor
der Religion nicht aus. Zudem ist fiir ihn eine atheistische Weltanschauung nicht die
einzige, die innerhalb des Marxismus mdglich ist. Sobald man sich iiber die wahre
Natur der Wechselbeziehungen zwischen den verschiedenen sich bekimpfenden Ideolo-
gien unserer Gesellschaftsordnung klar wird — so sagt er —, erkennt man, daff der
grofle Feind Christi nicht der kommunistische Materialismus ist, sondern der biirger-
liche Materialismus — das geht aus ,Teorema® deutlich hervor.

Pasolinis Filme, soweit sie dieser religidsen Fragestellung verpflichtet sind, und diese
Fragestellung ist in ihnen zentral, setzen kiinstlerisch die These, daf} es, wenn die Welt
und mit ihr die Kirche sich erneuern sollen, der Riickkehr zu den Urspriingen bedarf.
»nleorema® zeigt eine Welt des biirgerlichen Materialismus, in welcher die Kirche
nicht unmittelbar anwesend ist — was ja eben fiir die biirgerliche Welt typisch ist —,
die aber das Bild einer Kirche spiegelt, welche sich einer Moral anpaflt, die in ihrem
Wesen vorchristlich ist, weil sie nicht auf der Nichstenliebe, sondern auf dem Ehrge-
fiihl beruht, einem Ehrgefiihl, das sich in der Biirgerlichkeit profaniert und verflacht
hat. Ehrgefiihl statt Néchstenliebe: diese Weltanschauung steht fiir Pasolini in enger
Beziehung zur stoischen und epikureischen Philosophie, die ein Uberbleibsel aus der
romischen Kultur ist. Auf dieses zentrale Ehrgefiihl geht denn auch — so lautet seine
Kritik — viel von dem Pomp und von der Prunkfreudigkeit der Kirche zuriick. Die
Betonung des Ehrgefiihls jedoch steht in direktem Gegensatz zu allem, wofiir Christus
sich eingesetzt hat.

Dieser Auffassung entspringen denn auch in , I/ vangelo secondo Matteo® Pasolinis
Darstellung und Interpretation von Jesus. Sein Film iiber Jesus ist kiinstlerisch die
Konsequenz eines Schaffens, in dem sich von allem Anfang an sozialer Realismus und
poetische Sakralsymbolik verbunden haben — in ,Accatone” sowohl wie in ,Mamma
Roma“. Pasolini nimmt Jesus sakral, wenn auch nicht in der Tradition der Offenba-
rung, wahr und setzt ihn als sozialrevolutionire Gestalt von gegenwirtiger Bedeutung
vor uns hin. Der Film geht also, wenn man so will, auf den Entschlufl und den Wunsch
zuriick, eine Anniherung zwischen den gesellschaftlichen und religiésen Formen der Er-
neuerung, die nottut, herbeizufithren. Die Wahl der Stoffquelle, das Matthidus-Evange-
lium, erkldrt sich dadurch, daf§ fiir Pasolini der besondere Wert dieses Evangeliums im
Blick auf unsere Zeit darin besteht, dafl es ein ,Beispiel grofler Strenge und absoluter
Kompromifilosigkeit darstellt, ohne aber je moralistisch zu wirken. Einer der Grund-
sitze, auf denen es meiner Meinung nach beruht, ist der, daff jeder Kompromif§ als
grofite Siinde zu betrachten ist. Das Matthdus-Evangelium erscheint mir zudem als
Vorbild klaren und unabhingigen Denkens und als Musterbeispiel der Lehre einer
unsentimentalen Liebe, die weder viaterlich noch briiderlich ist.”
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Jesus im ,Vangelo secondo Matteo® ist denn auch eine Konstrastgestalt, und in sol-
cher Art polemisch formuliert, zu einer Kirche, die sich auf Christus beruft und — nach
den Worten Pasolinis — ,blindlings Nichstenliebe predigt, ohne die Ursachen ihrer
Liebe und ihres Hasses zu kennen . . . Sie stellt der Wirklichkeit blof} eine vage, allum-
fassende Idee der Liebe gegeniiber, die sich in ihrer Verallgemeinerung antidemokra-
tisch auswirkt. Die Kirche hat kein Verstindnis fiir das fest begrenzte demokratische
Erlebnis; ihre Verbriiderung (oder ihr unentwickelter Sozialismus) umfafit alle ohne
jeden Unterschied. Es gehort aber zu den Rechten des Menschen, nicht einfach blind-
lings geliebt zu werden.©

Pasolini sieht sich selbst wohl richtig, wenn er — trotz der religitsen Problemstel-
lung in seinen Filmen — von sich sagt, daf} er einer der am wenigsten vom Katholizis-
mus beeinflufiten Manner im heutigen kulturellen Leben Italiens sei. Er streitet ab,
iiberhaupt einen katholischen Hintergrund zu haben und bekriftigt diese Feststellung
mit dem Hinweis, dafl sich seit seinem vierzehnten Lebensjahr seine religiose Lektiire
auf die Bibel beschrinke. Wenn man bei thm also von einem religidsen Bekenntnis
sprechen mochte, so wird man dieses mit seinen cigenen Worten so tun kdnnen, daff
man dieses Bekenntnis als eine allgemeine geistige Haltung definiert, die darin besteht,
dafl er die Welt als eine sakrale Einheit sieht. ,Meine Vision vom Menschen ist im
wesentlichen episch-sakral, besonders wo es um die vom Schicksal benachteiligten,
auferhalb des historischen Gewissens stehenden Menschen geht.®
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