KULTUR

im Vatikan von der Arbeit des ORK und den Entwicklungen
der okumenischen Beziehungen in den verschiedenen Re-
gionen praktisch nichts bekannt. Die aber von ihrer Natur,
ihrer Ausrichtung und Funktionsweise her grundlegende
Asymmetrie zwischen ORK und Vatikan miisse anerkannt
und respektiert werden, sie setze der Zusammenarbeit und
Beziehungen, die auf echter Gegenseitigkeit beruhten enge
Grenzen.

Diese Verschiedenheit und Asymmetrie im jeweiligen Ver-
stdndnis der 6kumenischen Berufung der Kirchen habe auch
die im Mai dieses Jahres vertffentlichte Enzyklika Johannes
Paul II. ,Ut unum sint* deutlich zum Ausdruck gebracht
(vegl. HK, Juli 1995, 345 ff.). Zugleich unterstrich Raiser, der

ORK solle die Enzyklika mit Dankbarkeit annehmen. ,,Was
in der Enzyklika iiber die kirchliche Gemeinschaft, die durch
die eine Taufe begriindet und durch das Zeugnis der Mirty-
rer fiir den Glauben gestirkt wird, was tiber das Beten fir
die Einheit und die geistliche Okumene, iiber die Notwen-
digkeit der Umkehr und Erneuerung und insbesondere iiber
den Dialog und die gegenseitige Bereicherung durch den
Dialog gesagt wird, sollte unsere aufrichtige und tiefe Zu-
stimmung finden.“ Wenn alle Kirchenfiithrer der Mitglieds-
kirchen des ORK, alle katholischen Bischofe und alle Dika-
sterien des Vatikans der Lehre des Papstes entsprechend
handeln wiirden, ,,dann wire die dkumenische Wirklichkeit
sehr viel anders als sie es heute ist*. Alexander Foitzik

Die Ressourcen sind nicht erschopft

Die Jesusfigur im zeitgenossischen Film

Nicht nur eine Renaissance des Jesus-Romans gibt es gegenwiirtig (vgl. HK, Juni 1994,
315 ff.), auch im Film stof3t man auf die Jesusfigur hiufiger als dies vermutlich gemein-
hin fiir moglich gehalten wird. Der Regensburger Theologe und Filmfachmann Rein-
hold Zwick gibt einen ersten Uberblick: Heutige Filmemacher nehmen die Bibel durch-
aus ernst, auch wenn sie sie in unterschiedlicher Weise verfremden.

.Jesus Walking on Screen* nannte das Wiener Stadtkino im
Juni 1993 seine groBe ,,Kinoausstellung” zum anhaltenden
,Stimmen- und Bildgewirr rund um die Person Jesu* (Pro-
grammheft). Die mehr als vierzig Filme umfassende Retro-
spektive zeigte einmal mehr, welch weites Feld diese ,,Per-
son“ in hundert Jahren Kinogeschichte mittlerweile durch-
wandert hat. Von den bereits 1897 erfolgreich inaugurierten
frommen Passionsspielen bis zu ikonoklastischen Pamphle-
ten des Underground-Films, von ausgebauten Trans-
figurationen bis zu Christusziigen ,,profaner” Leidens- und
Erloserfiguren: wohl keine andere Gestalt hat den Weg des
Films kontinuierlicher und in mehr Facetten direkter und in-
direkter Prisenz begleitet als die des Mannes aus Nazareth.
Und sie hat sich keineswegs mit Martin Scorseses ,,Die letzte
Versuchung Christi* (1988; vgl. HK, November 1988, 505)
und Denys Arcands ,Jesus von Montreal“ (1989; vgl. HK,
Mairz 1990, 135 ff.) von der Leinwand verabschiedet.

Wie die zahlreichen Verrisse und das schlechte Einspiel-
ergebnis von ,Jesus von Montreal* zeigen, riskiert man in-
zwischen weit mehr, wenn man sich der Gestalt Jesu ernst-
haft nihert, statt mit ihr ironisch bis despektierlich zu spie-
len. Drei Arbeiten von Regisseuren, die dieses Risiko nicht
gescheut haben, vielleicht weil sie auf ihren ,,Kredit* als un-
abhédngige, eigenwillige Filmemacher bauten, seien im fol-
genden ndher beleuchtet: ,, The Garden* von Derek Jarman
(1990), ,,Bad Lieutenant* von Abel Ferrara (1992) und ,,Das
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Geheimnis® von Rudolf Thome (1994). Alle drei Filme sind
keine ,klassischen“ Jesusfilme, aber in ihmen erscheinen
doch Jesusfiguren in Schliisselszenen oder bilden sogar die
Achse der Handlung. Das unterscheidet sie von den nicht
wenigen neueren Filmen, in denen Jesus lediglich in einer
Nebenhandlung erscheint, wie etwa in dem metaphorischen
Argentinien-Portrit ,,Letzte Bilder eines Schiffbruchs® von
Eliseo Subiela (1989; dt. Kinostart: 1993), wo Jesus eines
Tages miide und resigniert vom Kreuz herabsteigt und die
Kirche verlassen will, in der er so viele Jahre untétig ver-
bracht hat.

Passionsfiguren im apokalyptischen Horizont

Auch eine traditionelle Evangelienverfilmung, erzihlt erst-
mals aus der Perspektive der Mutter Jesu, wurde unldngst
wieder vorgelegt: ,Marie de Nazareth® von Jean Dellanoy
(geb. 1908), vielleicht das filmische Verméchtnis dieses Alt-
meisters des franzosischen Films. Das dieses Friihjahr urauf-
gefithrte Bibel-Epos diirfte aber bei der derzeitigen Situa-
tion des Filmmarkts kaum {iber Frankreich hinaus Chancen
auf eine Kinoauswertung haben. Unbekannt blieb hierzu-
lande auch die Jesus-Parabel ,,La belle Histoire* (1992) von
Claude Lelouche, die bislang ,,geheimnisvollste und ambitio-
nierteste” Arbeit (Philippe Ross, Revue du Cinéma, Nr. 482
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[1992] 44) eines Regisseurs, den man geheimhin auf das
.Leichte“, vorab auf Ehe-Melodramen und Kriminalkomo-
dien, abonniert hielt.

Auch ,, The Garden® kam vielerorts erst in Werkschauen
nach dem Tod seines Regisseurs in die Kinos. Der im Fe-
bruar 1994 im Alter von 52 Jahren verstorbene Maler und
Filmemacher Derek Jarman, der seine Homosexualitit und
Aids-Erkrankung zum Politikum machte, war vielleicht der
radikalste, kommerziellen Versuchungen gegeniiber wider-
stdndigste Vertreter des englischen ,,independent cinema*.
Immer aufs Neue verstorte Jarman eingefahrene Seh- und
Denkgewohnheiten: angefangen mit seinem ersten Langfilm
~Sebastiane®, einer betont schwiilstigen Hommage an den
Mirtyrer und heimlichen Heiligen der Homosexuellen, die
1976 auf dem Festival von Locarno wiitende Proteste auslo-
ste, bis hin zu dem kurz vor seinem Tod uraufgefiihrten
Filmexperiment ,,Blue®, einer tiefen, unsentimentalen Le-
bensriickschau und Meditation von Krankheit und Sterben,
vorgetragen allein in Worten und Tonen zu einem die
ganzen 75 Minuten iiber unverwandt monochrom kobalt-
blauen Bild.

Seit Jarman Ende 1986 erfahren hatte, da3 er HIV-positiv
ist, lebte er den groBten Teil des Jahres iiber in einer
Fischerhiitte in der menschenverlassenen Umgebung der
Atomanlage von Dungeness an der stidenglischen Kiste.
Der Garten, den er dort in der Kieswiiste anlegte, um der
unwirtlichen Ode etwas Leben abzutrotzen und ein Zeichen
gegen die Arbeit des Todes zu setzen, wurde zum Nukleus
seines gleichnamigen Films. Wie zuvor schon die Unter-
gangsvision ,,The Last of England* (1987) verldf3t auch ,,The
Garden* die vertrauten Pfade des Erzéhlkinos. Der von Jar-
man als , Traumallegorie* apostrophierte Film ist eine kom-
plexe, symbol- und assoziationsreiche, nicht selten auch
enigmatische Collage.

Der rote Faden, der durch das einmal elegisch verlangsamte,
dann wieder formlich explodierende Kaleidoskop der Sze-
nen und Szenenfetzen aus unterschiedlichen Zeit- und Rea-
lititsebenen fiihrt, ist die Passionsgeschichte Jesu, erginzt
um einige andere biblische Sequenzen. Obwohl er mit den
Uberlieferungen sehr unorthodox umgeht, iiberraschte Jar-
man damit doch sein ,,Stammpublikum®, wie dann umge-
kehrt auch er selbst von der positiven Aufnahme seines
Films seitens der kirchlichen Filmarbeit iiberrascht war
(,Lobende Erwihnung® der Okumenischen Jury auf der
Berlinale 1991).

Niher besehen kam der Film aber keineswegs unvorbereitet
(zum folgenden: Derek Jarman, Dancing Ledge, London
u. a. 1984). Ahnlich wie Pier Paolo Pasolini, dessen Arbeiten
er sehr schétzte, beschiftigte sich Jarman zeitlebens mit Psy-
chologie, Mystik und Esoterik. Unter den biblischen Schrif-
ten faszinierte ihn besonders die Johannes-Apokalypse.
Manche Ideen zu einem nicht realisierten Filmprojekt (Ar-
beitstitel , Neutron“), mit dem er dieses Buch hatte traum-
spielartig umsetzen wollen, scheinen in ,,The Garden* einge-
flossen zu sein. Dessen Prolog setzt dann allerdings bei der

Schopfungsgeschichte ein: Im Schlaf des Kiinstlers verwan-
delt sich der Garten vor seiner Kate in den Ort des Siinden-
falls. Nachdem das erste Paar den Anschldgen eines als
Leder-Typ agierenden Versuchers erlegen ist, hebt die neu-
testamentlich bzw. nach dem Modell traditioneller Passions-
spiele strukturierte Bilderfolge an.

Wie bei traditionellen Passionsspielen wechselt der Hand-
lungsbogen nach einigen Szenen zur Kindheitsgeschichte
unmittelbar zur Leidensgeschichte und klingt aus in einer
heiter-poetischen pfingstlichen Episode. Die Stationen der
Passion, die Jarman aufgreift, u.a. Einzug, Abendmabhl,
Getsemani, GeiBelung, Verspottung, Kreuzweg und Grable-
gung, sind teils eindeutig, teils nur iiber Anspielungen identi-
fiziert. Das Sterben auf Golgota ist durch eine eindringliche
Montage von Impressionen der Finsternis, der Kilte und des
Todes, eine freie Variation der Begleitwunder also, substitu-
iert. Eine eigentliche Auferstehungs-Sequenz fehlt.

Selbstidentifikation marginalisierter Gruppen mit
dem leidenden Jesus

Durchschossen ist dieser Handlungsstrang mit oft visuell
verfremdeten, alptraumhaften Bildern von Naturzerstorung,
Vergiftung und Schrott, die den Zuschauer mit einer in Ago-
nie befindlichen technischen Zivilisation konfrontieren. Das
Endzeit-Szenario wird aber immer wieder aufgebrochen von
Einstellungen in satten Farben, die ihm Lebensfreude, Vita-
litdt und die doch noch nicht endgiiltig verlorene Schénheit
der Schopfung entgegensetzen, oder die im Blick auf archa-
isch anmutende Installationen eine Zeit erinnern, in der die
Natur noch heilig war. Schlieflich sind auch Satire und Pole-
mik eingestreut: von kirchenkritischen Invektiven, gewon-
nen etwa aus dem Kontrast mit der Geburt Jesu in Armut,
bis hin zu grellbunten Vaudeville-Burlesken, die beispiels-
weise Konsumismus und Wirklichkeits-Flucht attackieren.

Wider Erwarten zerfallt Jarmans Film nicht im Wirbel seiner
oft disparaten Bilder. Abgesehen von der konsistenten
Traum-Atmosphire, von Reprisen und Leitmotiven, hélt ihn
vor allem die durchlaufende Prisenz der Jesusfigur. Diese Fi-
gur ist freilich selbst wieder in verschiedene Reprisentatio-
nen aufgefdchert, die einander wechselseitig kommentieren
und befragen. LdBt man die nur verhalten angedeuteten
Transfigurationen beiseite, voran die Christusziige einer ge-
heimnisvollen jungen Frau, dann bleiben immer noch drei
Ebenen: Auf einer ersten ruft Jarman gleich eingangs mit ei-
nem Kruzifix und dem bekannten Auferstehungsbild Piero
della Francescas im Zimmer des Triumers die grundlegen-
den Heilsereignisse und unangefochtenere Zeiten des Glau-
bens in Erinnerung.

Den wiederholt ins Bild genommenen, selbstbewufBt-kraft-
vollen Christus Pieros konfrontiert er in einigen der apoka-
lyptischen Sequenzen mit einem zweiten, grau und miide
gewordenen Christus (Roger Cook). Man fiihlt sich daran er-
innert wie Max Beckmann, Otto Dix oder George Grosz
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traurige Jesusgestalten in Unheilskontexte gestellt haben,
wenn dieser alte Christus Jarmans nicht ohne Verbitterung
seine Wundmale zeigt — als ein stummes, offensichtlich
fruchtloses Memento, mit dem er selbst den Sinn seines To-
des in Frage zu stellen scheint.

Der diesen Bildern einformulierten negativen Soteriologie
steht dann allerdings auf einer dritten, am weitesten ausge-
bauten Ebene ein positiver, wiewohl provokativer Rekurs
auf die Jesusfigur gegeniiber: Jarman 148t anstelle Jesu ein
Homosexuellen-Liebespaar die Stationen der Passion durch-
leiden. So irritierend dieser Zug und manche der mit ihm
verbundenen visuellen Auflosungen anmuten mogen, so
steht er doch in der langen Tradition der Selbst-Identifika-
tion von marginalisierten Gruppen mit dem leidenden Jesus —
vergleichbar dem bekannten Bild des gekreuzigten Campe-
sino in der lateinamerikanischen Befreiungstheologie.

Mit dieser Verfremdung halt Jarman den allzu zahlreichen
Christen und Kirchenvertretern, die sich im Zeichen der
Aids-Hysterie im Thatcher-England (und anderswo) an der
Hexenjagd auf Homosexuelle beteiligten, die Erinnerung an
Jesu besondere Hinwendung zu den gesellschaftlich stigma-
tisierten entgegen. Insofern ist seine ,,Besetzung™ der Pas-
sion nicht blasphemisch. Umgekehrt darf sie auch nicht eil-
fertig zum Glaubensbekenntnis stilisiert werden. Als in ihren
Transformationen und Brechungen anstofige Aneignung
zentraler biblischer Erzdhlungen bleibt , The Garden® zu-
vorderst ein grofles Klagelied, das einzelne Lichtungen und
ein versohnliches Ende vor der totalen Verfinsterung retten.

Im Unterschied zu dem in religiosen Fragen reservierten Jar-
man bezeichnet sich der italoamerikanische Regisseur Abel
Ferrara (geb. 1951) ausdriicklich als glaubiger Katholik. Wie
sehr er damit in der Filmszene aus dem Rahmen fillt, illu-
striert seine Aversion gegen Pressekonferenzen: Er moge sie
nicht, so meinte er auf der letzten Berlinale, weil er bei ihnen
immer den Eindruck habe, diesen Glauben vor den Journali-
sten rechtfertigen zu miissen. Zur Frage geworden war Fer-
raras religiose Einstellung mit ,,Bad Lieutenant®; zwei seiner
nachfolgenden Filme haben sie unausweichlich gemacht:
Snake Eyes* (1993), eine im Filmmilieu angesiedelte Kon-
frontation von Ausschweifung und schrankenlosem Hedo-
nismus mit einem entgegengesetzten Lebenskonzept, und
,The Addiction® (1994), oberflichlich eine Vampir-Ge-
schichte, ndher besehen eine an explizit christlichen Motiven
ausgerichtete Parabel um Schuld, Abhéngigkeit und Erlo-
sung.

Die Trilogie, die diese Filme untergriindig formieren, hat die
eingeschworene Fangemeinde Ferraras in eine tiefe Krise
gestiirzt und auch etliche Filmkritiker mit Ratlosigkeit ge-
schlagen. Kaum ein Wunder also, da8 schon ,,Snake Eyes*
schlecht lief und ,, The Addiction* in Deutschland noch kei-
nen Verleih gefunden hat. In ihrem vor ,Bad Lieutenant*
publizierten Buch iiber zehn ,,Meister des Schénen und Ba-
nalen, des Faszinierenden und Verbotenen, des Traumhaf-
ten und Alptraumhaften® (Umschlag-Text) charakterisieren
Thomas Gaschler und Eckhard Vollmar Ferraras Filme als
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schnell und gewalttiitig, als Filme, ,,die (...) tief in den bro-
delnden Hexenkessel seiner Heimatstadt New York eintau-
chen®. In ihnen ,,gibt es keine Helden, nur Opfer; keinen
Trost, nur Schmerz. Es ist dies der Ausdruck seiner Fixie-
rung auf das ,urbane Trauma’, auf die Entfremdung, die Ein-
samkeit und Gewalttétigkeit der GroBstadt” (Dark Stars,
Miinchen 1992, 53).

In ihrem ansonsten auf Asthetik und Action ausgerichteten
Blick, verfolgen die Autoren nicht weiter, da Ferrara im
Gesprich mit ihnen wiederholt bemerkt, er wolle mit seinen
Filmen gerade seiner tiefen Erschiitterung von dieser Ge-
walt und von den deprimierenden Schicksalen im ,,Boden-
satz der Megalopolis Ausdruck verleihen. Und nachgefragt
wird auch nicht, was es fiir seine Filme bedeutet, daB sein
Freund seit Jugendtagen und langjahriger Drehbuchautor
Nicholas St. John — ein sprechendes Pseudonym — ein tiefre-
ligioser Mensch ist, der jeden Tag in die Kirche gehe (vgl.
ebd. 70) und, wie Ferrara auf der Berlinale erwihnte, eine
Weile in Wiirzburg Theologie studiert habe.

Von daher ist es aber vielleicht programmatisch, daf die er-
ste Einstellung seines ersten Films ,The Driller Killer*
(1970), in dem ein an Arbeit verzweifelnder und von seiner
Umwelt in den Wahnsinn getriebener Maler Amok lauft, ein
Pieta-Relief zeigt und die erste Szene dann vor einem
eroBen Kruzifix in einer Kirche spielt. Mit der Frage nach
Schuld und Erlésung, die hier nur schlaglichtartig aufblitzt,
wird sich Ferrara spiter immer intensiver und expliziter be-
schiftigen.

Schonungslose, bisweilen schwer ertrégliche
Bilder

Am manifestesten werden die Gestalt des Gekreuzigten und
die mit ihr aufgerufenen religiosen Vorstellungen in ,,Bad
Lieutenant®. In verschiedenen Figurationen begleitet die Je-
susfigur dort den Weg des von Harvey Keitel herausragend
interpretierten Protagonisten in den Tod: Der ,B.L.%, ein
namenloser New Yorker Kriminalpolizist, ist bei seiner Ar-
beit im GroBstadt-Sumpf ldngst selbst in diesem versackt
und paktiert mit Kriminellen, um Drogen und Prostituierte
zu finanzieren. In einer Situation, da sich sein korperlicher
und psychischer Zustand immer rapider verschlechtert, wird
er mit dem Fall einer jungen Nonne betraut, die in ihrer Kir-
che unter blasphemischer Schiandung des Altars von zwei Ju-
gendlichen brutal vergewaltigt wurde.

Als er dem Opfer in einer ,moralischen” Aufwallung in
Aussicht stellt, die Titer klammheimlich liquidieren zu wol-
len, um sie ihrer ,,gerechten Strafe® zuzufiihren und zu ver-
hindern, daB sie als Minderjdhrige bald wieder freikimen,
erkliart ihm die Nonne: sie habe den beiden, die sie aus der
Schule kenne, bereits ,.alles vergeben, wie ihnen auch Je-
sus, der , die liebte, die ihn schmihen*, vergeben hitte. Des-
halb werde sie ihre Namen nicht verraten. Dem dariiber
emporten ,,B.L.“ legt sie zum Abschied nahe: ,,Reden Sie
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mit Jesus, beten Sie! Sie glauben doch an Gott, daB Jesus
Christus fiir Thre Siinden gestorben ist?*

Hatte er sich zuvor gebriistet, ein Katholik zu sein, in einer
Haltung freilich, als wére dies ein Fetisch, der ihn unver-
wundbar macht, so bricht der ,,B.L.“ jetzt, nach einer Ant-
wort ringend, in abgrundtiefer Verzweiflung und von den
Drogenexzessen zerstort vollig zusammen. Da er so, ein heu-
lendes Wrack, ein unheiliger Hiob, vor dem Alter liegt, er-
scheint ihm Jesus (Paul Hipp) in Gestalt des Schmerzens-
manns. Zweimal hatte Ferrara zuvor schon Bilder einmon-
tiert, die Jesus wie im traditionellen Bibelfilm leidend am
Kreuz zeigten: bei der Vergewaltigung und spéter als sich
der ,B.L.“ eine Heroin-Spritze setzen a3t und seine Selbst-
zerstorung weiter beschleunigt.

Nunmehr ist dieser Jesus vom Kreuz herabgestiegen und
steht regungslos, schweigend im Kirchenschiff. Nachdem ihn
der ,,Gefallene* riide beschimpft und angeklagt hat, wo er
denn frither gewesen sei, bricht sich das Eingestdndnis der
eigenen Schuld Bahn. Unter Bitten um Vergebung kriecht er
auf Jesus zu, und dieser gewidhrt sie ihm, indem er seine
Hinde empfangend 6ffnet — in einem Bild, das auf Rem-
brandts ,, Verlorenen Sohn* anspielt. Als der ,,B.L.“ wieder
aufsieht, nachdem er die Fiile des Gekreuzigten gekiiBit hat,
steht eine Frau vor ihm, die ihm die Vergewaltiger verriit.
Doch statt diese hinter Gitter zu bringen, setzt er die beiden
verstorten Jugendlichen, die ihr perspektivenloses Leben
unter Drogen verdimmern, in einen Uberlandbus und gibt
ihnen 30 000 Dollar als ,,Startkapital” mit auf den Weg. Die-
ses Geld aus einem Drogendeal wire fiir den ,,B.L.” selbst
als Anzahlung auf eine groBe, an diesem Tag féllige Wett-
schuld iiberlebensnotwendig. Obzwar nunmehr vollig mittel-
los, fihrt er dennoch zum mit seinem Wettpartner vereinbar-
ten Treffpunkt und wird in seinem Wagen erschossen. Die
Passanten bemiihen sich, den Toten zu ignorieren.

Mit seinem einsamen Tod ist der , Siinder” selbst zu einer
Passionsfigur geworden. Auf dem von der Nonne gewiese-
nen Weg in die Nachfolge schenkte der ,,B.L.“ die ihm in der
visiondren Christus-Begegnung zuteil gewordene Vergebung
an die von ihm Verfolgten weiter und gibt ihnen die Chance
zu einem echten Neuanfang. Er opfert sich fiir die anderen
Siinder — unbeschadet, daf3 ihm aufgrund seiner kriminellen
Verstrickungen und seiner Drogen- und Wettsucht nach sei-
ner ,Umkehr® wohl ohnehin nicht mehr viel Zeit zu leben ge-
blieben wire.

Eine Beziehungskomddie gibt den Hintergrund
fiir eine Christusbegegnung ab

Wer bei Ferrara fromme Bestétigung suchte, wiirde den
Film bald entsetzt verlassen. Seine Geschichte um Schuld
und Erlosung, vor allem die Abstiegsgeschichte des ,,B.L.*,
vermittelt sich in schonungslosen, bisweilen schwer ertrig-
lichen Bildern. In dem Schrecklichen, dem Elend und der
Verlorenheit dieser Existenz kann und darf sich der Voyeu-
rismus des Zuschauers nicht behaglich einrichten. So gese-

hen partizipiert auch ,,Bad Lieutenant® an der oben zitierten
Ferrara-Charakeristik, doch zugleich erweist er sie als um
ein entscheidendes Movens der Arbeit des Regisseurs ver-
kiirzt: um seine Absicht, in einer nicht kiinstlich aufgehellten
Realitidt die Kraft des Christusereignisses iiberzeugend zur
Sprache zu bringen.

Um der Glaubwiirdigkeit seiner Filme willen riskiert es Fer-
rara dabei sogar, da} die Unerbittlichkeit, mit der er die
Nachtseiten der Grof3stadt ins Bild hebt, jenen Hilfestellung
gibt, die sich gegen seinen religiosen Anspruch sperren —
etwa der Autorin des langst aus der Subkultur aufgetauchten
Filmmagazins ,Splatting Image®, die zwar den , Erlosungs-
gedanken als die Essenz* von Ferraras Werk ausmacht, es
aber ,,angesichts von ,Bad Lieutenant® ausgesprochen frech*
von ihm findet, daB3 ,er leugnet, seine Filme seien nihili-
stisch* (Annette Kilzer, Nr. 21, 1995, 10). Das leugnen frei-
lich auch die Filme selbst. Um ihre Stimme richtig zu horen,
muf} man aber wohl an eine Erlosung glauben, die den Tod
transzendiert.

Entschieden leiser als Ferrara und Jarman geht Rudolf
Thome (geb. 1939) zu Werk, der mittlerweile wohl ,,dienstil-
teste* Autorenfilmer des ehemals jungen deutschen Films.
Mit bewundernswerter Beharrlichkeit dreht er seit Ende der
sechziger Jahre Filme mit kleinem Budget fiir ein (meist)
kleines Publikum. Als vierter Teil des Zyklus ,,Formen der
Liebe* kam auch seine jiingste Arbeit ,,Das Geheimnis* die-
sen Sommer nur in recht wenige Kinos. Bei Thome gibt eine
entspannte Beziehungskomdodie, ein ,Liebeskarussell*
(Thome) in der brandenburgischen Uckermark den Hinter-
grund ab fiir eine Christusbegegnung: Lydia und Walter,
frisch verliebt, fahren zusammen mit Lydias Ex-Freund
Karlheinz und ihrer Freundin, einem Paar in spe, aus Berlin
hinaus aufs Land, um Anita, Walters frithere Frau, zu besu-
chen. Diese hat sich auf ihren Bauernhof zuriickgezogen, um
zu malen und in Meditation und Gebet Gott zu suchen. ,,Die
da suchen, werden mich nicht finden — steht in der Bibel®,
hatte ihr Walter prophezeit, und er sollte recht behalten.
Nachdem Lydia, eine tatkriftige und in eroticis aktive Frau,
beschlossen hat, Anita fiir eine Weile in ihrem Eremitenda-
sein abzuldsen, steht in der ersten Nacht, die sie alleine auf
dem Hof verbringt, ein élterer Mann vor ihrer Tiir, ein
schweres Holzkreuz auf den Schultern. Lydia lddt den
schweigsamen, hageren Fremden zum Essen. ,Ich bin Jesus
Christus® stellt sich der in der Besetzungsliste als ,,Mann mit
dem Kreuz“ Gefiihrte vor und kiindigt ihr an, er wolle ihr
»das Geheimnis des Universums® verraten. Die konster-
nierte Lydia kontert mit dem Hinweis, sie sei Jiidin und
glaube nicht an ihn, und auBerdem komme sie ,ganz gut
auch ohne Geheimnis zurecht.

Beim ,,Abendmahl® reicht der Fremde Lydia Spaghetti und
Rotwein und folgt dann ihrer Initiative und begleitet sie in
ihr Zimmer, in ihr Bett. Am néchsten Morgen liegt er aus
unerklirlichen Griinden blutiiberstromt tot neben ihr.
(Thome: ,,Ich wollte ihn nicht am Kreuz sterben lassen. Das
wiire absurd gewesen.“) Als Lydia ihren Freunden den
Leichnam zeigen will, ist er verschwunden. Allein das blutige
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Laken und das Kreuz vor dem Haus zeugen noch von seiner
Anwesenheit.

Monate spiter, es schneit, Lydia ist mit einem Jungen
schwanger. Nach der Nacht mit dem Fremden ist Walters
Vaterschaft nicht mehr zweifelsfrei. Dall Lydia das Kind Je-
sus nennen mochte, kann sich freilich auch aus dem iiberaus
starken Eindruck erkldren, den der Fremde auf sie gemacht
hat, aus der ganz anders gearteten Liebe, die sie zu ihm in
dieser Nacht verspiirt haben will. Das Geheimnis, das ihr der
Gast anvertraute, war nur ein Wort: ,,die Liebe®, gefolgt von
einem ,ich liebe dich®. Da manches von dem, was bei
Thome der Dialog behauptet, in den Bildern nicht eingelost
wird, geraten Aussagen wie diese hart an den Rand des Ba-
nalen. Daf} die heiklen Szenen der Selbstvorstellung des
Fremden und der Liebesbegegnung nicht ins Peinliche oder
AnstoBige abrutschen, ist der dezenten Regie, vor allem
aber dem stillen, eindringlichen Spiel des Jesusdarstellers
Marquard Bohm zu verdanken.

Beiden wird etwas zugemutet: der christlichen
Botschaft und der Wirklichkeit

Im Kontext der wiederholten Anspielungen auf Passion und
Auferstehung verweist die zunichst enttduschende ,,Lo-
sung® des Geheimnisses natlirlich besonders auf die jo-
hanneischen Abschiedsreden, aber auch auf 1 Joh 4,7 ff oder
das ,,Hohelied der Liebe* in 1 Kor 13 — bekannte Texte, die
ebenfalls ., Liebe* als Quintessenz der Botschaft Jesu heraus-
stellen und helfen, dieses Wort mit Bedeutung zu fiillen. Das
Johannesevangelium beherrscht auch die Passionshandlung
von Roberto Rossellinis letztem Film ,,Der Messias® (1975),
mit dem sich Thome im Rahmen eines Buches iiber den
italienischen Regisseur eingehend befalit hat. Keiner von
Rossellinis Filmen habe ihn ,.s0 beeinflufit wie dieser”. Wie
Rossellini will Thome, der sich ,,nicht als Atheist bezeich-
nen‘ mochte, den christlichen Glauben und seine Grund-
erzdhlung sehr ernst nehmen

Die Schliisselbegegnung in ,,Das Geheimnis™ erscheint wie
eine Umkehrung der Ausgangs-Konstellation eines anderen
Rossellini-Films, nidmlich von ,Das Wunder® (1948):
wihrend in dieser Tragtdie ein Landstreicher unter Vorspie-
gelung, er sei der HI. Josef, eine einfiltige Magd miBbraucht
und diese das Kind, das sie dabei empfangt, vom HI. Geist
geschenkt wihnt, geht in Thomes Komadie die Initiative von
der selbstbewuBten Lydia aus und stiitzt die Inszenierung
(vorab iiber das mysteritse Verschwinden des Fremden) die
Vermutung, daf} in diesem Fall die Identitdts-Behauptung
zutrifft. Da Thome Lydia in ihrem Angeriihrt-Sein von
dem Fremden eine erotische Begegnung mit ihm suchen
14Bt, verbindet seinen Film — bei allen Unterschieden im Ni-
veau — auch mit Pasolinis ,, Teorema* (1968), wo ebenfalls
ein geheimnisvoller, gottlicher Besucher von seinen verwirr-
ten Gastgebern begehrt wird.

Hier wie dort bringt der Fremde bei den von ihm Berthrten
Prozesse der Veridnderung in Gang. In , Teorema® kénnen
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die Angehorigen der im Innern kranken groBbiirgerlichen
Familie die Erkenntnis ihres eigentlichen Selbst nicht ertra-
gen, die ihnen — auf der Linie des alttestamentlichen ,,Erken-
nens” — in der intimen Begegnung zuteil wird. Thre Gemein-
schaft zerfillt und sie selbst zerbrechen. Thome dagegen
stellt die Verdnderung, die bei ihm noch der gealterte Chri-
stus anzustoBen fahig ist, unter ein positives Vorzeichen: die
Begegnung mit dem Besucher und das auf irgendeine Weise
mit ihr verbundene Kind beenden das unverbindliche Liebes-
getindel und vertiefen die Gemeinschaft der beiden Paare.

Wie der Hof in der Uckermark fiir Thome ein ,,Niemands-
land* bedeutet, ,wo alles moglich ist, wo die Gesetze von
Raum und Zeit — vielleicht — aufgehoben sind*, so macht
auch sein Film selbst am Ende einen etwas wirklichkeitsent-
hobenen Eindruck. Das wird man ,, The Garden* und ,,Bad
Lieutenant* kaum nachsagen kénnen. Zweifelsohne sind sie
die eindringlicheren und kiinstlerisch gewichtigeren Bei-
spiele fiir die (in diesem Fall explizite) Vermittlung bzw.
Konfrontation von ,heutiger Welterfahrung mit der bibli-
schen Botschaft* im Medium Film, wonach Ausschau zu hal-
ten erst unlingst wieder Hans Werner Dannowski, der ehe-
malige Filmbeauftragte der EKD, ermuntert hat (,,Zoom*
[Ziirich], 595, 10). Wie Jarmans und Ferraras Arbeiten
zeigen, wird diese Vermittlung wohl beiden Seiten etwas
zumuten miissen, will sie glaubwiirdig sein: der christlichen
Botschaft die Misere unserer Gegenwart wie umgekehrt die-
ser Wirklichkeit die Hoffnung und die Unbedingtheit des
Anspruchs, fiir die der Gekreuzigt-Auferstandene steht.

Man kennt sich nicht, hétte sich aber viel zu sagen

Gleich ob nun Jarman der provokative Hinweis auf Christus
hilft, seinen Protest gegen Diskriminierung und seine Trauer
iiber die Zerstorung der einmal als ,,Garten” gedachten
Schopfung zu akzentuieren; gleich ob fiir Thome allein schon
die Moglichkeit, dem ,,Mann mit dem Kreuz™ hier und heute
wiederzubegegnen, geniigt, die Oberflachlichkeiten des All-
tags- und Liebeslebens in Frage zu stellen; gleich ob Ferrara
mit dem Glauben an Jesu erlosend-befreiende Gegenwart
und an die Kraft seines Beispiels selbst in die dunkelsten
Regionen einen Lichtstrahl zwangt: Eine jede dieser sehr per-
sonlichen und auch #sthetisch stark divergierenden Ausein-
andersetzungen dokumentiert auf ihre Weise, daff die Res-
sourcen der Gestalt Jesu auch im Modus der direkten Bezug-
nahme fiir die (Filma-)Kunst keineswegs erschopft sind.

Zugleich sind diese Filme aber kantig genug, um gegen In-
strumentalisierungen gefeit zu sein. Daf in ihnen nirgendwo
die Theologie, und schon gar nicht die historisch-kritische
Forschung, Spuren hinterlassen hat, muf3 nicht an den
Kiinstlern liegen. Sie nehmen immerhin die Bibel ernst, aber
wievielen von den ,Schriftgelehrten® ist schon das Kino
mehr als ein Zeitvertreib, wenn iiberhaupt das? So kennt
man sich nicht, obwohl man sich eigentlich viel zu sagen
hitte. Reinhold Zwick



