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Inge Kirsner

Religion im Kino

Vorspiel

,,Das hohere Reich soll man erkennen in dieser
Welt, und diese Erkenntnis darf geweckt wer-
den durch heitere Symbole, wie sie das Leben,
ja der aus jenem Reich ins irdische Leben her-
abgekommene Geist darbietet. Unsere Heimat
ist wohl dort droben; aber solange wir hier hau-
sen, ist unser Reich auch von dieser Welt.*

E.T.A. Hoffmann

,und das Wort ist Fleisch geworden*
(Johannes 1)

In meiner Gemeinde (der Friedenskirche in Stutt-
gart-Mitte) habe ich zusammen mit Jugendlichen
ein Kino-Kirche-Projekt gestartet. Als ich im
Jugendarbeitskreis den Plan vorstellte — den Film
in die Kirche zu holen, der oft genug religiose
Fragestellungen verhandelt — stie ich zunéchst
auf Erstaunen, zusammengesetzt aus Neugierde
und MiBtrauen. Wollte sich da eine Pastorin mal
wieder in Sachen einmischen, die sie nichts an-
gehen? Konnen die Theologen nicht mal eine
Sache so stehenlassen, miissen sie ihre Nase
tiberall reinstecken und alles religios vereinnah-
men? Soll der Unterhaltungswert eines Filmes
zu Predigtzwecken mifSbraucht werden?

Nach dem ersten gemeinsamen Filmgottesdienst,
der von den Jugendlichen vorgeschlagene Texte
und Lieder mit dem Filmthema in Verbindung
brachte, wurde die Intention deutlicher. ,,Jetzt
verstehen wir, um was es dir geht!*

Die Jugendlichen machten die gleiche Erfahrung,
die vor Jahren meine eigene Beschéftigung mit

Film und Theologie initiierte. Kino und Kirche
waren fiir mich in den ersten Studienjahren zwei
getrennte Welten, die eine bedeutete das Spiel,
die andere den Ernst des Lebens. Das strecken-
weise trockene Theologiestudium rief geradezu
nach Unterhaltung, Entspannung und Verhand-
lung existentieller Fragen auf spielerische Wei-
se. Zunédchst durch den russischen Filmemacher
Andrej Tarkowskij, der sich selbst als Seher sah
und dessen Filme ihn auf dsthetisch anspruchs-
volle Weise als Mystiker ausweisen, dann aber
auch durch anspruchsvolle Actionfilme wie ,, Ter-
minator II“ und ,,Blade Runner* wurde ich be-
kehrt. Probeweise konnte ich einige meiner bil-
dungsbiirgerlich-hochkulturell verdorbenen An-
schauungsweisen fallenlassen und auch populé-
re Kassenschlager wie ,,Star Wars — Die dunkle
Bedrohung® genieBen — weil ich fand (und hier
blitzt wieder der Bildungsbiirger durch), dass
man auch hier durchaus was lernen konnte. Wie
gewinnt hier der alte Mythos des Erlosers Ge-
stalt? Wie ist das von den Jedi-Rittern geforder-
te ,,Fiirchte dich nicht* zu verstehen? Was be-
geistert Jugendliche (und ich war die einzige Er-
wachsene in dieser Nachmittagsvorstellung, die
—nicht durch halbwiichsige Nachkommenschaft
legitimiert — den Film besuchte) an dieser Vor-
geschichte der Star-Wars-Trilogie?

Oder: Wenn mich die Geschichte des Films ,,Ti-
tanic“ auch nicht zu Tridnen riihrte, woher kam
sein groBer Erfolg, welches Begeisterungspoten-
tial wurde hier aus welchem Grund freigesetzt?
Die ganz verschiedenen Filme befreiten mich
von manchen meiner vorgegebenen Wahrneh-
mungsmuster und lieBen mich teilhaben an ih-
rem spielerischen Weltentwurf. Denn es geht hier
natiirlich um den Ernst des Lebens, um das hei-
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lige Spiel des Lebens, ernst deshalb, weil wir
nicht auf Probe leben und Filme uns manchmal
zeigen, wie wir leben konnen. Es geht in jeder
Minute ums Ganze, weniger absolutistisch ge-
sagt: Der Film als Spiegel der Gesellschaftmacht
deutlich, was gerade dran ist und fordert Men-
schen (Theologen, Pddagoginnen) immer neu
heraus, ihre theoretischen Antworten zu {iberprii-
fen, den Antwortduktus vielleicht iiberhaupt fal-
lenzulassen und gemeinsam mit anderen neue
Fragen zu entwickeln.

In jeder Unterrichtstunde, die ich mit Filmaus-
schnitten, Kurzfilmen oder Videoclips gestalte,
bin ich liberrascht, wie die Kinder und Jugendli-
chen mit dem Gesehenen umgehen, was sie se-
hen, welche Einsichten sie mir vermitteln.

Was suchen Menschen im Kino, was sie in der
Kirche nicht (mehr) finden? Findet auch dort —
wenn auch eine zeitlich begrenzte — Form von
Erlésung statt? Wie sind die Erléserinnen und
Erloser im Kinofilm beschaffen? Was geschieht
durch die Neubesetzung religiéser Formen und
Figuren? Verdndern sich die religiosen Mythen
und Motive durch ihre Sédkularisierung? Oder
werden nur alte Geschichten in neuem Gewand
erzéhlt?

Jugendkulturen im Film — ,, Heavenly Creatures

,,Die Utopie des Kinos selbst ist es, den Wider-
spruch zwischen dem Leben als Erwachsener
und der Sehnsucht nach Kindheit miteinander
zu verbinden; wir begegnen dem Erwachsenen,
den wir sein werden, dem Kind, das wir waren
und in seinen paradoxen Mythen auch dem Kind,
das wir sein werden, wenigstens fiir zwei Stun-
den, und dem Erwachsenen, der wir waren. Und
noch einmal ist dieser mythische Vorgang nicht
anders als durch das Ferment der Gewalt zu ha-
ben.*“”’

Das Kino, die Jugend und die Gewalt: der Film
»,Heavenly Creatures” (Peter Jackson, Neusee-
land 1994) erzéhlt von diesen drei Grofen, in-
dem er der Geschichte einer Méddchenfreund-
schaft nachgeht. Ein Film aus den 90erJahren,
der in der Welt der SOer Jahre angesiedelt ist und
demzufolge zwei Bilder jugendlicher Befindlich-
keit iibereinanderschiebt. Er schildert eine Ju-

gend, die sich nur durch eine Fluchtphantasie ver-
wirklichen kann, da die Sehnsiichte, die beide
Midchen miteinander verbinden, durch ein aus
dem 19.Jahrhundert stammendes viktorianisches
Korsett unterdriickt werden. Da ihre Flucht in
eine Phantasiewelt fiir die Erwachsenen bedroh-
liche Formen annimmt und durch eine Trennung
unterbunden werden soll, wissen sich die bei-
den Midchen nicht anders zu helfen, als durch
einen revoltierenden Gewaltakt — den Mutter-
mord — aufzubegehren.

In den S0er Jahren bildete sich zum ersten Mal
eine unabhingige Jugendkultur heraus. Auf der
Leinwand erscheinen neurotische und neuroti-
sierte Jugendliche wie James Dean, dessen Re-
bellion aus den schiefgelaufenen Familienge-
schichten und aus dem desolaten Zustand der
Gesellschaft zu erkldren war. Die Psychologie
wurde fiir den Film entdeckt. Die Gesellschaft
versuchte sich die Aggression der Jugend zu er-
kldren, und endete immer wieder bei den De-
fektender 6dipalen Konstruktion. Schwache oder
abwesende Viter und iiberstarke, herrschsiichti-
ge Miitter, wie sie auch in ,,Heavenly Creatures*
auftreten, scheinen in den fiinfziger Jahren die
Gewalt der Kinder und Jugendlichen zu erzeu-
gen. Die populédre Kultur definierte die gewalt-
tatige Befindlichkeit der Jugendlichen sexuell.
Entscheidend fiir die Darstellung von Jugend-
gewalt in dieser Zeit ist wohl, dass das Kino,
anders als die Musik, noch von der Mainstream-
kultur kontrolliert und genutzt wurde. Das be-
deutet, sowohl die positiven als auch die negati-
ven Bilder von Jugendlichkeit entstanden vor
allem aus der Perspektive der erschreckten Er-
wachsenen. In ,,Heavenly Creatures* nehmen wir
auch manchmal diesen Blick ein, wenn wir z.B.
aus der Perspektive des misstrauischen Vaters
einen Blick auf die beiden schlafenden, eng
umschlungenen Méddchen werfen.

Sie verteidigen ihre Liebe zueinander und erle-
ben ihre jeweilige Initiation zur erwachsenen
Frau iiber eine Gewalttat, die, im Gegensatz zu
denjugendlichen Gewalttaten der 90erJahre (sie-
he ,,Natural Born Killers*), noch Ritus und Rich-
tung hat. Was die beiden Méidchen aus den SOer
Jahren mit den postmodernen Jugendlichen der
90er Jahre verbindet, ist die Tatsache, dass sie
mehrere Identitdten leben.

77. Georg SeeBlen in seinem Referat “Kindheit und Jugend — Gewalt als Motiv im populdren Kino” wihrend des 11. Wokshops

Filmarbeit vom 29.5. - 31.5.1995 in Stuttgart-Birkach.
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In den 90er Jahren entstandene Filme wie Clau-
de Lanzons ,,Leolo“ oder Philip Ridleys ,,Schrei
in der Stille“ geben der Kindheit und Jugend ihr
Geheimnis zuriick, lassen die Welt unter dem
Blick ihrer jungen Helden vollkommen fremd
und neu erscheinen. Dabei kiindigen sie den ge-
sellschaftlich-dsthetischen Pakt vom Mythos der
kindlichen Unschuld auf. Damit wird gleichzei-
tig die 6dipale Struktur der biirgerlichen Gesell-
schaft als zerbrochene erklirt; alle Rituale des
Ubergangs haben ihre VerldBlichkeit verloren.
Wirkliche Helden sind nicht mehr in einer linea-
ren Biographie aufgehoben, sondern leben in
mehreren Identitdten gleichzeitig wie die Hel-
den von Zeitreise und Verwandlungsfilmen.

Es gibt keine Grenzen, keine (politischen) Uto-
pien mehr, deshalb fallt der Raum als Ausweich-
medium weg. Fiir die Jugend als kulturellem
Zustand gibt es nur noch zwei Projektionsfel-
der, die sich miteinander verkniipfen lassen: rei-
ne Virtualitdt und reine Korperlichkeit, Grenz-
erfahrung durch Gewalt und Traum.

,Die Gewalt im Kino der neunziger Jahre han-
delt nicht von der Jugend, sondern von ihrer Un-
moglichkeit. Aber umgekehrt ist das Kino einer
der letzten magischen Rédume, in denen sich Ju-
gend als paradox gewordener Mythos ereignen
und erfinden lassen kann. Von ihm ergeht viel-
leicht noch einmal die Aufgabe, eine Balance zu
finden zwischen dem Verstehen und der Respek-
tierung seiner Geheimnisse, so wie es Kindheit
und Jugend nicht mehr geben wird, wenn die ge-
sellschaftlichen Institutionen und die Medien alle
ihre Geheimnisse entschliisselt zu haben glauben.
Kindheit und Jugend, das ist das duflerste, was
das Kino derzeit zu leisten in der Lage ist, er-
scheinen in der postbiirgerlichen Gesellschaft als
das Seltsamste und Unentschliisseltste. Und wenn
es nicht so ist, miissen wir es erfinden.“”

Die Erfindung des Himmels — ,,Die Truman
Show*

,Die Welt kann nicht mehr hoffen, tatsichlich
zu bestehen, und so besteht sie ausschlieflich
durch Illusion, aber die Illusion wird in so um-
stiirzender Weise wie nur mdglich eingesetzt.“

Claes Oldenburg

78. Georg SeeBlen, Schlussbemerkung im o.g. Referat

»Die Truman Show* von Peter Weir (USA 1998)
zeigt das Leben von Truman, dem einzigen ,wah-

 ren Menschen® in einer Studiowelt, die ihm als

reale Welt erscheint. Als ihm eines Tages ein
Scheinwerfer aus heiterem Himmel vor die Fiie
fallt, sein totgeglaubter Vater wieder auftaucht
und das Verhalten seiner Ehefrau ihm immer
merkwiirdiger vorkommt, dimmert ihm die un-
glaubliche Wahrheit: alle Menschen um ihn her-
um sind Schauspieler, seine Welt ist ein Gefdng-
nis, iiberwacht und aufgezeichnet von einem Re-
gisseur, der mit seiner ,real life‘-Show hochste
Einschaltquoten erreicht. Er versucht, zu fliehen,
indem er in einem unbewachten Moment unter-
taucht und ein Segelboot kapert. Es ist die Ge-
schichte einer Initiation, einer Losldsung vom
,Elternhaus‘, die Befreiung aus der kindlichen,
heilen Welt, die immer schon Illusion ist.

Als sein Schopfer, der Regisseur Christof (der
»Christustrager”!) ihn auf dem kleinen Studio-
meer mit einem Kameraauge entdeckt und vol-
ler Wut registriert, dass er ,sein‘ Geschopf nicht
langer in der Hand hat, geht er ,auf das Wetter-
programm*® und 148t einen riesigen Sturm auf-
kommen, in dessen Verlauf Truman beinahe
umkommt.

Der Himmel leuchtet nach dem Sturm wieder
blau {iber dem Wasser, und Trumans Fahrt kann
weitergehen, bis er an den, in den Himmel st6f3t.
Sein Himmel war dessen Projektion auf einer
Studiowand, und als er ungldubig mit der Hand
die Himmelswand beriihrt, kommt ihm nur sein
eigener Schatten entgegen.

Doch zugleich mit dem Ende seiner Welt findet
Truman einen Ausgang in die Welt, die die seine
umspannt. Der Himmel, der seine Welt {iber-
wolbte, erweist sich als Grenze; hinter der Tiir,
die sich 6ffnet, sehen wir lediglich ein schwar-
zes Loch, die vollige Finsternis. Er zogert; seine
(aus der Sendung religierte) Freundin au3erhalb,
inder ,realen‘ Welt, schickt ein Sto3gebet in ih-
ren Himmel, hilf ihm Gott, den Schritt in die
Dunkelheit zu tun.

Dass der Schopfer von Trumans Weltblase in
Peter Weirs Film ihn warnt, er finde ,da drau-
en‘ durchaus nicht die bessere Alternative zu
seiner kleinen Welt vor, kiimmert ihn nach kur-
zem Zogern nicht, es ruft das wahre Leben, die
Liebe, die Abwechslung. Die Fernsehzuschau-
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er, denen die Hauptperson ihrer Lieblingsserie
abhanden gekommen ist, wechseln auf einen
anderen Kanal. Jedes Happy end bedeutet gleich-
zeitig das Finale eines anderen Lebens...

Aber istdieses Leben jetzt das Reale? In der klei-
nen Weltblase Trumans wird nachgespielt, was
,drauflen‘ auf hoherer Ebene stattfindet — der
Konflikt zwischen dem Geschépf und dem
Schopfer und, viel weitergehender, der Verdacht,
dass es auBerhalb der platonischen Hohle viel-
leicht gar keine andere, reale, objektive Welt gibt,
sondern lediglich andere Vorspiegelungen. Dass
die Wirklichkeit — jede Wirklichkeit — Konstruk-
tion ist. Und die Materie, das, was wir wahrneh-
men, eine Art Schutzhiille vor dem Nichts.

Wie der Himmel iiber der Wiiste — so der Film
von Bernardo Bertolucci (England 1989/90).
Hier bereist ein Ehepaar Nordafrika, und eines
Tages zeigt der Mann seiner Frau einen Ort an
einem Abhang — unter ihnen breitet sich endlos
die Wiiste aus. Er, Port, sagt: ,Das ist es, was
ich dir zeigen wollte, dieses Land...”“ Sie, Kit,
folgt ihm. Er sagt zu ihr: ,,Dieser unendliche
Himmel ist so hell und unergriindlich —und doch
scheint er uns zu beschiitzen vor dem, was da-
hinter ist...“ —,,Was ist dahinter? fragt Kit. Port
antwortet: ,,Da ist nichts, gar nichts“”

Der Himmel als etwas Kompaktes, als greifbare
Materie, die den Blick verbirgt vor dem absolu-
ten Nichts. Er ist ein Schleier, eine Illusion, die
das Leben auf der Erde erst ermdglicht.

Der Film kann das Nichts nicht zeigen, er ist an-
gewiesen auf die Materie, auf die physische Be-
schaffenheit der Dinge. Die Kamera tastet die
Oberfliche der Dinge, den Korper der Menschen
ab und offenbart uns den Strom der Mitteilung,
der durch Dinge und Menschen fliet — dass da
etwas ist und nicht nichts. Dass hinter der Mau-
er, hinter dem Himmel wieder etwas ist, ein an-
deres Land, ein besseres vielleicht, wo es sich
leben 146t, wo vielleicht sogar Milch und Honig
flieBen.

Mit einer solchen Hoffnung ist einst das Volk

Israel ausgezogen aus Agypten und hat sich auf
den langen Weg durch die Wiiste gemacht. Aber
die Tatsache, dass man in der Wiiste herumirrt,
heilt noch lange nicht, dass irgendwo ein ge-
lobtes Land existiert (Paul Auster). Aber immer-
hin wolbte sich wihrend der ganzen Zeit ihrer
langen Wanderung der Himmel iiber die Wiiste,
er bot einen Ort, zu dem die Menschen ihre Ang-
ste und Klagen schicken konnten, und aus ihm
regnete es Manna zur rechten Zeit. Der Himmel
wurde so zum Schild des Glaubens.

Der englische Originaltitel von ,,Himmel iiber
der Wiiste* heiBit ,, The Sheltering Sky“, nach
dem gleichnamigen Roman von Paul Bowles.
,Ohelter” heiflit Schutz, Schirm, Obdach. Der
beschirmende Himmel bietet uns Schutz vor der
Erkenntnis des Nichts. Was den Israeliten damals
und den Glaubenden heute Gott ist, war fiir Bow-
les die Sprache — in ihr fand die Heimatlosig-
keit, die Verlorenheit des Menschen Ausdruck.
Sieist Spiegel und Gegeniiber — und dieser Funk-
tion der Sprache gibt der Film ihren K&rper. Im
Film manifestiert sich Sprache im Bild; und so-
lange der Film lauft, glauben wir ihn als Wirk-
lichkeit. Der Film entsteht im Kopf des Betrach-
tenden, wir nehmen ihn eine Filmlénge lang als
Wirklichkeit. Nichts schlimmer, als in diesem
Traum, dieser Illusion des gerade Seienden ge-
stort zu werden, daran erinnert zu werden, dass
es eine Welt auBerhalb gibt. (Wie édrgerlich die
Leute gewesen sein mogen, als der Mensch, der
die Hohle Platons verlassen hat, zuriickkehrte,
um ihnen die Botschaft zu verkiinden, sie seien
Gefangene eines Traums, und das wahre Leben,
die Sonne, die Freiheit 1dgen auflerhalb. In dem
Film ,,Matrix“ bedauert einer der Uberl4ufer, die
Wahrheitspille geschluckt zu haben, wo doch das
Leben in der Traumblase des Computerspiels
Matrix so angenehm gewesen war. Auch die Is-
raeliten murrten unter der heien Sonne der
Wiiste und sehnten sich zuriick nach den Fleisch-
tépfen und der Sklaverei in Agypten.)

Oder mit der Erkenntnis konfrontiert zu werden,
dass es keine Fluchtmdglichkeit gibt, keine Welt
auBerhalb der existierenden.

79. Im zugrunde liegenden Roman des kiirzlich verstorbenen Schriftstellers Paul Bowles heift es poetischer, tiefgriindiger: “Der
Himmel hier ist seltsam. Wenn ich ihn so betrachte, habe ich oft das Gefiihl, dass er etwas Kompaktes it, das uns vor dem
beschiitzt, was dahinter lauert.” Als Kit mit kleiner Stimme fragt: “Vor dem, was dahinter ist?”, erwidert er, “Nichts, nehme ich

an. Nur Finsternis. Vollige Nacht.”
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Zwischenspiel: Kino und Kirche — eine Raum-
begehung

Das Kino ist eine platonische Hohle, und wir
glauben eine Filmlidnge lang den Film als (ein-
zig existierende) Wirklichkeit. Das Filmesehen
gleicht dem Trdumen, und ist insofern eine kol-
lektive und gleichzeitig sehr persénliche Erfah-
rung. '

Der Kino-Film gehdrt zu den ,kleinen Fluchten®
aus dem Alltag. Er ermdglicht schon rdumlich
eine Distanz zum normalen Tages- und Abend-
verlauf, erfordert eine Reise zum Ort des Ge-
schehens®. Diese Reise, die einer Reise in ein
anderes Land gleicht, konnte man als ersten Teil
einer Liturgie betrachten, die sich im Kinoinne-
ren fortsetzt. — Bis hierher kénnte man noch sa-
gen, dass eine solche Reise auch fiir eine Thea-
terauffiihrung oder einen Museumsbesuch erfor-
derlich ist. Doch ist das Kino einer der letzten
kulturellen Orte, wo das Individuum kollektive
Erfahrungen machen kann.

Im Kino tritt man zunéchst iiber eine Schwelle,
um in einem abgedunkelten Raum Platz zu neh-
men. Dann 6ffnet sich der Vorhang, der das Al-
lerheiligste bislang verhiillte. Das Weif} der Lein-
wand ist das Nichts, auf dem sich alles ereignet.
Die duferlich unbewegte Haltung des Sitzens
kontrastiert mit der regen Anteilnahme, die bei
der Filmrezeption entfaltet wird. Das erste Aus-
Sich-Herausgehen, das zur Anreise erforderlich
war, weicht nun nach der Ruhigstellung des
Korpers einer inneren Ekstasis. Das Geschehen
,vorne‘ korrespondiert mit dem Geschehen ,in-
nen‘. Die Distanz, die man zum Alltag einnahm,
ist aufgehoben: man ist nun ganz bei sich bzw.
ganz aufler sich.

Handelt es sich um herkémmliches Erzihlkino,
identifiziert man sich mit einer Person, mit ihrer
Geschichte und nimmt Anteil, erkennt Eigenes
im Fremden wieder oder eignet sich Fremdes an.
Nach dem Verlassen des Kinos, im anschliefen-
den Gesprich oder in einsamen Nachgedanken,
setzt man das Gesehene und Gehdrte zu sich
selbst in Beziehung. Man setzt sich davon ab oder
integriert es in seine Wahrnehmung, die wieder-
um den Alltag (neu) prégt.

Dieses (idealtypische) Geschehen pragt auch das
Geschehen im Gottesdienst. Die liturgische Fei-
er, im besten Fall auch die Predigt, nimmt das
Alltagsgeschehen auf, unterbricht dieses und
ermoglicht eine Wahrnehmungserweiterung —
neue Denkmdglichkeiten und Handlungsper-
spektiven, eine Riickbindung an das, was den
Alltag trdgt und diesen potentiell erneuert. Der
Gang ins Kino gleicht dem Gang in die Kirche,
hier wie dort suchen wir etwas, das dem Leben
eine neue Dimension hinzufiigt.

Was iiber den Film gesagt wurde, trifft struktu-
rell auch auf die Religion zu. Auch sie ermog-
licht eine Distanz zur Welt. Das heif3t, dass wir
durch die Religion einen Standpunkt aulerhalb
des Weltgeschehens einnehmen kdnnen — wo-
bei die Religion nicht die Funktion einer Gegen-
welt oder Hinterwelt einnimmt. Vielmehr ermog-
licht sie uns, die Welt (auch) anders zu betrach-
ten und unsere Weltwahrnehmung immer wie-
der zu iiberpriifen und zu erneuern®!.

Der Film als Spiegel der Gesellschaft stellt so
das religiose Wechselspiel nach. Religion, wie
sie sich in der kirchlichen Bildungsarbeit kon-
kretisiert, setzt sich mit dem auseinander, ,was
derFall ist‘, also mit der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit. Gleichzeitig ist sie Grenzgédngerin, weist
immer wieder {iber das Vorfindliche hinaus, un-
terwirft es der Kritik, entwirft Utopien — all das,
was auch den Film potentiell ausmacht.

Die Erfindung der Welt — ,,Matrix“

Die Wirklichkeit als Simulacrum, den Film als
Doppelwelt der Simulation stellen die Regisseure
Larry und Andy Warchowkis mit ,,Matrix“ (USA
1999) vor. Die ganze Welt ist hier ein Spiel, ein
gro3es Computerspiel der weltbeherrschenden
Maschinen fiir die Menschen, die ihnen als Bat-
terie dienen. Die Erde ist zerst6rt, und der Roh-
stoff Mensch liegt embryonal eingebettet in
kiinstlichen Fruchtblasen, durch Computerstdp-
sel wird ihnen eine Welt vorgegaukelt, die Er-
gebnis des Computerprogrammes Matrix ist. Die
erlebte Wirklichkeit findet also ausschlieBlich in
den Kd&pfen statt, in einer verinnerlichten plato-

80. Zum liturgischen Charakter der Reise siehe: Inge Kirsner, Erl6sung im Film. Praktisch-theologische Analysen und Interpretatio-
nen, Stuttgart/Berlin/K6ln 1996, 34f. und Manfred Josuttis, Der Weg in das Leben. Eine Einfiihrung in den Gottesdienst auf
verhaltenswissenschaftlicher Grundlage, Miinchen 1991, 53, 66, 68ff.

81. Siehe dazu Henning Luther, Religion und Alltag. Bausteine zu einer Praktischen Theologie des Subjekts, Stuttgart 1992, 16,

47ff und Kirsner, a.a.O., 2551f.
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nischen Hohle. Doch wie bei Platons Hohle und
wie in Trumans Weltblase in Peter Weirs ,, Tru-
man Show* gibtes auch hiereinen Ausgang, eine
wirkliche Wirklichkeit auBerhalb der Vorspiege-
lung. Neo, der Computerhacker, ist der Auser-
wihlte, der von einigen Rebellen, die auflerhalb
des Spiels ihr archaisch-nachapokalyptisches
Dasein fristen, aus der Fruchtblase und der
Wahnvorstellung befreit wird. Sein mentaler
Fiihrer macht ihn mit der schrecklichen Wahr-
heit vertraut, dass die wirkliche Welt der Alp-
traum ist, dessen Bilder er, solange er in seiner
Fruchtblase triumte, verdrdngen konnte. Einmal
mehr eine Initiationsgeschichte, die davon er-
zihlt, dass Erwachsenwerden den unertréglichen
Verlust von sdmtlichen bergenden Illusionen be-
deutet. Es gibt kein Zuriick mehr in den Mutter-
bauch, das Kino ist das Instrument intelligenter
Maschinen, die von der volligen Regression der
Menschen leben.

Neo iibernimmt am Ende die Herrschaft iiber die
Kopfe der Menschen.

Aber was ist das fiir ein Erloser? Er gleicht am
Ende optisch den von den Computern ins Spiel
eingeschleusten Computerviren, den Agenten,
die vor Neos Befreiungsschlag in den Kopfen
der trdumenden Menschen fiir ,Ordnung‘ sorg-
ten. Wird der Befreier zum Neo-Agenten? An-
dert sich fiir die Menschen nach dem Herr-
schaftswechsel wirklich etwas? Andert sich
durch Neos Machtiibernahme etwas an ihren
Trdumen, ihren Utopien, ihrer Lebens’wirk-
lichkeit’? Wollen sie das eigentlich?

Was énderte sich durch die Menschwerdung
Gottes fiir die Menschen?

Zwischenspiel: Erlosung im und durch den Film

Erlésung im christlichen Kontext lebt u.a. vom
Gedanken der Stellvertretung,.

Der Film agiert in zweifacher Hinsicht als Stell-
vertreter: formal als Spielwiese der Moglichkei-

ten — wir kénnen unsere Lust an der Grausam-
keit, unsere Sehnsucht nach Liebe, unsere sexu-
ellen Geliiste, unsere Angst vor dem Tod von
anderen Personen ausagieren lassen und bleiben
als Voyeurinnen und Voyeure an Leib und Le-
benunbeschadet—inhaltlich, indem er Geschich-
ten erzdhlt, die von der Stellvertretung handeln.
Stellvertretung bedeutet, dass eine/r fiir den an-
deren eintritt. Vom ,Opfer‘ spricht man, wenn
dieses Eintreten mit allen Konsequenzen gelebt
wird.

Die meisten Kinoerzdhlungen handeln von Lie-
be und Gewalt und den Opfern, die beide for-
dern. Gewalt, Liebe und dazwischen das Opfer:
diese Elemente werden in die Kinoerzéhlungen
eingebunden, von denen die meisten nach dem-
selben Muster ablaufen.

Die (inhaltliche) Gleichférmigkeit der meisten
Kino-Erzéhlungen ist auffallend. Die Suche nach
einem gemeinsamen Nenner fiir Filme unter-
schiedlicher Genres fiihrt zundchst auf den Be-
griff der ,,Unterbrechung® — also die ,kiirzeste
Definition fiir Religion“®?,

Eine solche Unterbrechung, ein Bruch der an-
fangs eingefiihrten Alltagswirklichkeit innerhalb
der Filmhandlung, fiihrt die ProtagonistInnen in
eine Krise, deren Losung Thema der eigentli-
chen Filmgeschichte ist. Religids gesprochen ist
es der Dreischritt von Schuld, Siihne und Erl6-
sung, den wir als Betrachtende miterleben und
in den wir durch das Betrachten des Films mit
hineingezogen und miterldst werden®,

Die wirklichkeitsnahesten Filme sind die, die am
Ende keinen Ausweg zeigen, die im Gegenteil
die Zuschauenden immer tiefer hineinfiihren in
eine Wirklichkeit, in der jede Fluchtreaktion noch
tiefer in den Alptraum fiihrt, der die Realitét ist.
Eine solche Geschichte erzdhlt der fiktive Do-
kumentarfilm ,Blair Witch Projekt“ von Ed
Sanchez und Dan Myrick (USA 1999).

82. Johann Baptist Metz, Glaube in Geschichte und Gesellschaft. Studien zueiner Praktischen Fundamentaltheologie, Mainz 1977,

160.

83. Georg SeeBlen fiihrt diesen Sachverhalt so aus: ,,Die Grundstruktur aller Kino-Erzidhlungen bildet ein dreiaktiges Drama, eine
Abstraktion des dreiaktigen Dramas unserer Lebenserfahrung: Am Anfang steht ein Verlust, eine Entzweiung, eine Schuld, ein
schmerzlicher Abschied von einer gliicklichen Einheit in der Familie, in der Gemeinschaft, in der Heimat. Auf diesen Zerfall,
der in weiterem Sinne auch ein Zerfall mit den G6ttern, mit der Natur, mit der Gesellschaft ist (eine ,Siinde‘ des Erwachsenwer-
dens), folgt die Reise, das Abenteuer, der Kampf, die groe Arbeit, das Bewaltigen immer neuer Konflikte und Priifungen. Im
Zentrum dieses Geschehens steht ein Opfer; jemand muu kérperlich machen, was doch seelisck begann, und auch das Bése muu
seine Gestalt offenbaren; und das Ziel kann nur die Erlésung sein, die Wiedergewinnung der Unschuld, die Vers6hnung mit den
Géttern, der Natur, der Familie, der Heimat®, in: Georg SeeBlen, Das Kino und der Mythos, in: Der Evangelische Erzieher,
Zeitschrift fiir Padagogik und Theologie, Nov./Dez. 1992, 44.Jg, Nr.6 zum Thema ,,Religion im Film*, 537-554, 541.
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Die Erfindung der Wirklichkeit — ,, Blair Witch
Projekt“

Die Geschichte vom Erwachsenwerden, das
Mirchen von Hénsel und Gretel und der Hexe
und den abwesenden Eltern, wird deshalb zum
Horror, weil er die Urangst des Menschen vor
der Dunkelheit, dem Verlassenwerden und dem
Ausgeliefertsein bebildert. Und da, wo es keine
Bilder mehr gibt fiir das Grauen in vélliger Fin-
sternis, stammelnde Worte der Angst zu Gehor
bringt. Die Sprache als Instrument der Angstbe-
wiltigung wird ad absurdum gefiihrt, weil es
Michte gibt, die sich durch keine Strategie ban-
nen lassen.

Drei Jugendliche laufen in den Wald, um einen
Dokumentarfilm zu drehen {iber eine Hexe. Da
es Hexen nicht wirklich gibt, sind sie angewie-
sen auf die Erinnerungen derer, die ihr dennoch
begegnet sind und dieses Treffen iiberlebt ha-
ben. Auf die Erklarungsversuche der Skeptiker,
die immerhin auf angebliche Hinterlassenschaf-
ten der Hexe verweisen kdnnen — friedhofartige
Steinmale tief im Innern der Black Forest Hills.
Sie gehen den Geschichten iiber die Opfer der
Hexe nach—Kindern, die verschwunden sind und
deren Leichen man spiter fand. Auch Leichen
gefolterter Ménner — deren Fundort ist die erste
Station der Filmstudenten, deren Anfiihrerin
Heather Donahue ist. Ihr Ehrgeiz hat die beiden
anderen angesteckt, den Kameramann Josh und
den Tonmann Mik. Ihre Ausriistung ist recht spar-
sam — ein Zweimannzelt, etwas Essen, zwei
Kameras. Essolljanureine Nachtim Wald wer-
den—und es werden sechs Néchte daraus. Sechs
Néchte unaussprechlichen Schreckens, in denen
zum Horror das wird, was man nicht sieht. Die
sechste Nacht ist ihre letzte — ein Jahr spéter
werden die Dokumentaraufnahmen gefunden
und das ist der Film.

Und was fiir ein Film. Er gewéhrt keine der {ib-
lichen Erlésungen; und die einzige Form von Er-
leichterung besteht darin, dass sich der Vorhang
am Ende schliefit. Wir kénnen die Schauspiele-
rerinnen und Schauspieler nicht so schnell wie
sonst zu Stellvertretern erkldren, die etwas durch-
machen, was wir dann nicht mehr durchmachen
miissen. Denn wir sind mit ihnen im Wald. Und
die Initiation scheitert, weil die einzigen I1lusio-
nen, die wir drangeben miissen, die sind, die das

Leben erst ermdglichen. Und am Ende wartet
auf alle Fille der Tod. Doch es ist —noch nicht —
der unsere. Wir als Zuschauende sind die Uber-
lebenden. Und die Kamera iibernimmt die Funk-
tion des Erzdhlers — das Film-Material wird ein
Jahr spéter von jemandem gefunden und uns
zuginglich gemacht — so der Mythos.

Die Kamera ist das Monster?4. Und wenn Hea-
ther bis zum Schluf filmt — zum Arger ihrer
Begleiter, am Ende nur noch des einen Beglei-
ters, dessen Todesbild das (vor-)letzte des Films
ist — dann aus dem Grund, weil es das einzige
ist, was bleibt: den Schrecken zu dokumentie-
ren, nicht fiir eine Nachwelt, sondern fiir sich
selbst, als einzige Form von Distanz zur eige-
nen Todesangst. Filmen heift, dem Tod bei der
Arbeit zuschauen — was Cocteau einmal so poe-
tisch gesagt hat, wird hier zur grausamen Wirk-
lichkeit. Dass es eine gefilmte Wirklichkeit ist,
macht die Sache nicht viel besser — wir als Zu-
schauende schliefen den Kreis.

Wie Truman am Ende seiner ,Show-Welt‘ nur
der Schatten der eigenen Hand entgegenkommt,
kann Heather am Ende nur noch sich selbst fil-
men. Sie bittet die Miitter der toten oder so gut
wie toten S6hne, die sich von Heather in das
Projekt haben hineinziehen lassen, um Entschul-
digung, auch ihre eigene Mutter. Sie hilt ihr
Gesicht in die Kamera und schaut uns an, die
wir ihr ebensowenig helfen koénnen wie uns
selbst.

Es sind Versuche der Distanzierung, der Angst-
bewiltigungsstrategie, wenn man sich nach dem
Kino dariiber unterhilt, was die ,Helden‘ hétten
besser und anders machen kénnen. Das wirkli-
che Grauen besteht ja im Unausweichlichen, im
Verdacht, wir kénnten ebensolche Méuse in ei-
nem Versuchslabor sein, deren Ende feststeht.
Und dass es vielleicht gar nichts auf3erhalb gibt,
keinen Labormeister. Also wird ein Mythos dar-
aus gemacht, durch den wir Méuse und Meister
zugleich zu sein glauben. Oder, im Internet-Zeit-
alter, ein ,Project‘, wie es der Website-Mythos
von der ,Blair Witch® geworden ist. Schon vor
dem Kinostart war das ,,Blair Witch Project” zum
Projekt der Fans geworden, die per Website Se-
quels und Prequels diskutierten und so zu Mit-
autoren und -regisseuren wurden.

84. Siehe die Filmkritik von Georg SeefBlen in: ,,die tageszeitung®vom 25.11.99, 13.
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Nachspiel

Peter Sloterdijk beginnt das erste Kapitel seines
ersten Werkes der neuen Trilogie — ,,Sphéren I.
Blasen“ ® mit der Schilderung eines Kindes, das
in fiebriger Erregung auf dem Balkon stehend
eine Seifenblase in den Himmel pustet. Das Kind
gerdt in das Abenteuer der Beseelung und Be-
geisterung, denn es hat der Blase den eigenen
Atem, also sich selbst, eingehaucht und verfolgt
nun den Flug der kleinen zitternden Sphére so,
als hinge ihr Bestand davon ab, dass sie in eine
,mithinausschwebende Aufmerksamkeit” einge-
hiillt bleibt.

»wenn das Kind,“ so schreibt es Sloterdijk fort,
,,den Seifenblasen seinen Atem einhaucht und
ihnen mitseinem ekstatischen Nachblicken treu
bleibt — wer hat dann zuvor seinen Atem in das
spielende Kind gelegt? Wer hélt dem jungen
Leben bei seinem Exodus aus dem Kinderzim-
mer die Treue? In welchen Aufmerksamkeiten,
welchen Beseelungsrdumen bleiben die Kinder
enthalten, wenn ihr Leben auf steigenden Bah-
nen gliickt? Wer begleitet die Jungen hinaus auf
ihrem Weg zu den Dingen und ihrem Inbegriff,
der geteilten Welt ... und was geschieht mit de-
nen, die niemandes Hauch sind? 8.

Nach Sloterdijk ist es das Drama des Lebens,
dass man beseelte Rdume, in denen man ent-
halten ist, immer wieder verlassen muu, ohne
zu wissen, ob man lebbaren Ersatz in neuen Riu-
men finden wird. Das Problem der Umsiedlung
unserer Seelen ist sein groles Thema, und die
erste Umsiedlung, der erste Akt des Dramas,
geschieht bei der Geburt.

Bei jeder Geburt gibt es einen Zwischenraum
des Unbegleitetseins, es ist ein Punkt des Nir-
gendwo zwischen dem Nicht mehr und dem
Noch nicht. Jeder Blasensprung setzt einen neu-
en Raum frei, dessen Bewohnbarkeit noch eine
Frage ist. Eine Reise, zum Beispiel, kann ein
Abenteuer sein, solange es eine Verortung an-
derswo gibt, eine Riickkehr in die Heimat denk-
bar erscheint. Odysseus war ein solcher Reisen-
der. Aber es gibt auch die Reisen ohne Riick-
kehrmoglichkeit, wie sie Abraham antrat. Sein
Heimattraum war das Gespridch mit einem Gott,
der ihn losgeschickt hatte. Eine zerbrechliche

85. Peter Sloterdijk, Spéren I. Blasen, Frankfurt/M. 1998, 17f.
86. Sloterdijk, a.a.0., 19.

Blase, da mit diesem grof3en Unbekannten noch
niemand genauere Erfahrungen gemacht hatte.
»lch sagte, dass jede Geschichte traurig endet.
Nun, das stimmt nur zum Teil. Denn unser Le-
ben ist ja andererseits auch eine Geschichte, die
Gott erzdhlt. Wir schreiben sie zusammen mit
Gott. Wir sind sozusagen Co-Autoren. Unser
freier Wille und seine Gnade stehen doch stén-
dig im Konflikt. So schlecht kann diese Ge-
schichte also nicht sein...“, so sagt Akif Pirincci
zum Schluf} seines Romanes ,,Felidae“.

Geschichten konnen nichts (er)ldsen, doch sie
konnen trosten, heiB3t es in Jerome Charyns Hol-
lywood-Buch ,,Movieland“. Am Ende dieses
Buches iiber die amerikanische Traumkultur
schreibt er:

,,Jeder von uns ist ein Einwanderer, von seiner
Vergangenheit entwurzelt, egal, wieviel Mutter-
oder Vaterliebe wir geben oder bekommen. Wir
bleiben mit einer Art schreienden Leere zuriick.
Und in dieser Leere haben die Filme angefan-
gen, mit ihren kleinen Schatten an der Wand,
die uns getrostet und uns auch nédher an jene
Stadt der Nacht herangefiihrt haben, in der wir
zu Hause sind“ ¥,

Das Kino ist unter anderem eine von Peter Slo-
terdijk so genannte ,befliigelte Raumgemein-
schaft“. Wie das Kind einen Raum der gespann-
ten Aufmerksamkeit zwischen sich und der von
ihm in die Welt hinausbeforderten Seifenblase
schafft und diese Blase eine Zeitlang in diesem
Aufmerksamkeitsraum geborgen ist, so verfol-
gen auch wir die Wege eines Menschen auf der
Leinwand, der fiir diese Zeit begleitet ist von
unserer Sorge. Wir sind die Co-Autoren seiner
Geschichte, sein Untergang ist nicht zeugenlos
und nicht sinnlos. Vielleicht ist ja die Welt tat-
sdchlich nichts anderes als die Seifenblase ei-
nes umfassenden Atems, der in uns und aufler
uns ist.

Trdume und Alptrdume, Horror und Ekstase —
der Film 148t uns durch seine Reisen in vergan-
gene und zukiinftige Welten teilhaben an ande-
ren Innenwelten, bringt uns dabei in intensive-
ren Kontakt mit der eigenen und bestérkt in uns

87. Jerome Charyn, Movieland. Hollywood und die groBe amerikanische Traumkultur, Hildesheim 1993.
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die Hoffnung, dass das, was ist, nicht alles ist.
Gleichzeitig weckt die Simulationsmaschine
Film den Verdacht, dass es auferhalb des Be-
stehenden, das sie wieder und wieder reprodu-
ziert, nichts Tatsdchliches gibt — oder tatsidch-

lich nichts gibt.

Aber dass dieses Nichts — oder fast Nichts — et-
was fiir sich hat, dass das Leben auf der Erde
lebenswert macht, das kann die Il1lusionsmaschi-
ne Kino auf umstiirzende Weise zeigen.
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