José Luis Duhourq

Darstellung und Deutung
des Bosen in det
Filmkunst von heute

Da in der Welt der Theologie die spezifischen For-
men der «Zivilisation des Bildes» kaum allzu hei-
misch sein diirften, scheint es uns angezeigt, bei der
Behandlung des uns gestellten Themas nicht vor-
auszusetzen, daBl die Begriffe, die in einem Bereich
geliufig sind, auch anderswo ohne weiteres be-
kannt seien. Um MiBverstindnisse zu vermeiden,
gehen wir deshalb in unserer Untersuchung von
dem aus, was det Film in Wirklichkeit /s#, und nicht
allein von dem, was er uns geig?.

Wir betrachten das Thema unter drei Aspekten:
1. die fechnischen Moglichkeiten des Films als eines
Instruments photographischer Reproduktion;
2. die darstellerischen Moglichkeiten des Films als
Kunstform, die bereits zu einer gewissen Reife ge-
langt ist; 3. die Stellung des Films in der Kultur
von heute als Anssageform.

Was das sittliche Ubel betrifft, so glauben wir,
daB es gegenwiirtig schwer zu formulieren ist, und
begniigen uns, stillschweigend vorauszusetzen, dal3
der Begriff des sittlichen Ubels eine Wirklichkeits-
deutung in sich schlieBt, worin Gott, der Mensch
und die Welt Raum haben miissen; wenn diese be-
stimmt sind, so ist damit auch das sittliche Ubel de-
finiert,

1., Ethische Implikationen des Realismus
der heutigen Filmkunst

Wer den sittlichen Sinn irgendeiner AuBerung der
heutigen Kultur erheben will, muB sich des geisti-
gen Umbruchs bewuBt sein, der sich insbesondere
seit dem letzten Weltkrieg auf der ganzen Welt
vollzieht. Wir weisen auf zwei Aspekte dieser gei-
stigen Umstellung hin, die so offensichtlich sind,
daf man sie nicht lange darzulegen braucht: a) der
Verlust des Glaubens an die Giiltigkeit sowohl der
geistigen wie der duleren Formen und Strukturen,
die aus der europiischen Uberlieferung hervorge-
gangen sind, und b) die Kehrseite: die «Be-
freiungs»-Bewegung, die als Voraussetzung zur
Schaffung einer neuen existentiellen Wahrheit be-
trachtet wird. Diese beiden Aspekte sind in eine

sittliche Kategorie von universaler Geltung einbe-
zogen: in die Kategorie der «Authentizitiry.

Der Wille zur Authentizitit will sich nicht mit
dem bloBen Augenschein begniigen, sondern zum
festen Kern der Dinge und Situationen vorstoflen
und hat so zu einer Menge mehr oder weniger giil-
tiger Bestrebungen gefiihrt. Er beseelt auch unab-
lissig den Objektivismus der heutigen erzihlenden
Literatur und gibt dieser einen ethischen Finschlag,
der ihre Werke unwahrnehmbar firbt. Die objekti-
vistische Schau schlieBt einen «Verwirklichungs»-
und Erlebnisgehalt in sich, der sich sehr gut mit der
Geisthaltung solcher trifft, die sich auf etwas Soli-
des und Nachpriifbares stiitzen miissen, nachdem
sie sich wirklicher oder vermeintlicher Fesseln ent-
ledigt haben.

Auf dem Feld des Films — wo das Photographi-
sche, das schon mit dem Arbeitsinstrument gege-
ben ist, sie unterstiitzt — hat diese Tendenz im Lauf
der letzten fiinfundzwanzig Jahre einen « Realis-
mus» hervorgebracht, der trotz der selbstverstind-
lichen nationalen und persénlichen Unterschiede
einem Phinomen entspricht, das so zusammenhin-
gend und homogen ist, dal wir es als fiir unsere
Epoche charakteristisch ansehen koénnen. Ob es
sich nun um den italienischen Neo-Realismus, die
franzosische «nouvelle vague», die Schule von
New Yotk oder das englische «Free-Cinema» han-
delt, stets treten dieselben Ziige zutage: Ablehnung
jeglicher Konvention (gleich auf welchem Gebiete
und auf welcher Ebene) und Hinwendung zur
Lebenswirklichkeit. Die Regisseure verlassen die
Filmstudios, um sich auf die StraBe zu begeben und
die Gesten, Worte und Antlitze des Alltags doku-
mentarisch einzufangen; sie moéchten das tigliche
Leben wiederentdecken und allein schon dadurch,
daB sie es zeigen, zur Geltung bringen. Obwohl die
dokumentarische Strémung in der Filmgeschichte
nicht neu ist, erhilt sie nun einen besonderen «pro-
phetischen» Charakter, da sie nicht das Ferne
niherzubringen sucht, sondern das Gewohnte auf
neue Art sehen li3t.

Vom Standpunkt der Moral aus betrachtet kann
dieser Realismus (wie alle andern Realismen) pro-
blematisch werden, indem er nicht immer und
nicht notwendigerweise den Wert der Darstellung
dem Wert des Dargestellten unterordnet. Die rei-
chen Moglichkeiten zur phinomenologischen
Schilderung koénnen den Filmkiinstler ganz in
Bann ziehen und ihn die Tatsache iibersehen lassen,
daB diese visuelle Nihe sein Globalurteil beein-
trichtigt, indem sie die Proportionen in perspekti-
vischer Schau verindert. Schon allein die Tatsache,
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daB iiberhaupt etwas existiert, 148t seine Darstel-
lung als gerechtfertigt erscheinen.

Man braucht nicht iiberaus hellsichtig zu sein,
um die Gefahren, die eine solche Einstellung mit
sich bringt, zu erblicken. Nehmen wir das, was
mit der filmischen Darstellung des Sexuellen vor
sich gegangen ist, zum Beispiel: nachdem diese
einem puritanischen Repressionsregime unterstellt
gewesen war, steht es mit ihr heute so, daf es keine
erotische Schilderung und keine mogliche sexuelle
Verirrung gibt, die nicht ihren Darsteller und Ver-
teidiger fande.

Wenn wir die Filmproduktion der letzten Jahre
Revue passieren lassen, kénnen wir zwei Typen
realistischer Haltungen unterscheiden®: die Hal-
tung derer, die eine Lebensauffassung haben,
welche die Transzendenz in sich schlieBt, und die
Fakten von dieser aus deuten und auswihlen (R.
Rossellini,? R. Bresson, C. Dreyer...), und die Hal-
tung solcher, die sich auf die bloBe Feststellung der
ungliicklichen und unbefriedigenden Situation be-
schrinken, in der soviele Minner und Frauen von
heute leben, und sie als Auswirkung unzuling-
licher gesellschaftlicher, wirtschaftlicher oder reli-
gitser Strukturen hinstellen (M. Antonioni, C.Cha-
brol, Francesco Rossi, R.Tichardson, M. Belloc-
chio ...).

Die ersten lassen einen Wirklichkeitsbegriff zu,
der nicht einzig und allein auf greifbaren und emo-
tionalen Gegebenheiten beruht, und akzeptieren
den Bezug des menschlichen Gewissens auf eine
transzendente Ordnung. Fiir sie ist das sittliche
Ubel das, was der Christ Siinde nennt.

Die andern sind — allgemein gesprochen — dem
existentiellen Denken unseres Zeitalters verhaftet;
wenn sie auch das Wahrheitsstreben, das jedem
philosophischen Suchen innewohnt, sich zu eigen
machen, so solidarisieren sie sich doch mit einem
System, das ausdriicklich oderimplizit jedes hetero-
nome Kriterium in der Existenzdeutung zuriickzu-
weisen sucht.

Was fiir einen Sinn es in diesem Fall haben kann,
von sittlichem Ubel zu sprechen, ist schwer zu
sagen. Wit kénnen héchstens folgende Punkte an-
fihren: 1. die Phinomenoclogie dieser Filmkiinst-
ler schlieBt eine sittliche Haltung zur Wirklichkeit
in sich, die sich negativ als Reaktion gegen die be-
stehende Ordnung definieren 146t; 2. hierbei wird
die Struktur der existentiellen Situation selbst zur
cinzigen Richtlinie fiir das Verhalten gemacht;
3. die als Erfahrung verstandene Wirklichkeit
scheint sich selbst zu geniigen und sich selbst zu
rechtfertigen; 4. «witklich» ist infolgedessen nur

das, was der Kiinstler als wirklich annehmen will.

Ohne die Giiltigkeit, welche die Werke dieser
Kiinstler haben, bestreiten zu wollen, miissen wir
doch feststellen, daB ihre Anniherung an die Wirk-
lichkeit in ihrem Verlauf mehr als einmal ihre an-
fingliche Motivierung verliert und in einem bloBen
Spiel mit dekorativen Formen endigt. Vergleichen
wir zum Beispiel die Darstellung der Verginglich-
keit bei Bresson in «Ein zum Tode Verurteilter ist
entflohen» oder bei Kurosawa in « Einmal wirklich
leben» mit der bei A.Resnais in «Letztes Jahr in
Marienbad», oder das Eindringen in die Tiefen der
Psyche bei einem Surrealisten wie L.Buiiuel (bei
all dem Diskutablen, das seinen Werken anhaftet)
mit der eines Lelouch in «Un homme et une
femmen».

2. Die Weli zwischen Licht und Finsternis

Die heutigen Filmkiinstler lassen sich jedoch nicht
nur von den technischen Méglichkeiten des Films
inspirieren. Viele von ihnen, die zweifellos zu den
GroBten gehdren, arbeiten in Richtung dessen,
was man den Expressionismus der Elemente, wel-
che die Filmsprache bilden, nennen kénnte. Auch
dazu hat die sittliche Reflexion etwas zu sagen.

Geben wir zunichst eine allgemeine Erliuterung.
Neuestens hat sich in der Art und Weise, wie man
dem Filmwerk gegeniibersteht, ein Wandel voll-
zogen. Zu der Zeit, als das Kinowesen fast aus-
schlieBlich ein Wirtschaftsunternehmen war, wurde
die Hetstellung eines Films mehr von den Gesetzen
der finanziellen Rendite als von denen der Kunst
bestimmt. In diesem System war der Film-«Regis-
seur» bloB ein Angestellter der Produktionsfirma,
die ihm ihre Bedingungen stellte. Heute aber hat
sich aus verschiedenen Griinden diese Situation
geindert: das Filmwesen wird (wenigstens zum
Teil) als Kunstschaffen aufgefaBt, und der Regis-
seur ist zum «Autor» geworden. Aus einem tech-
nischen Mittel, das sich gegeniiber dem Gegen-
stand, den es nahebringt, indifferent verhilt, ist der
Film zu einem spezifischen Organ der heutigen
Kultur geworden und gibt in Form von Bildern
und AnstoBens die Weltschau einer bestimmten
Personlichkeit zu erkennen: die des Regisseurs und
Autors. Dies ist ein fiir die Deutung des heutigen
Filmschaffens entscheidendes Faktum: erstens be-
stimmt die Perstnlichkeit des Regisseurs den Cha-
rakter des Werkes und zweitens bezeichnet der
Ausdruck «Autor» einen Kiinstler,

Mit dem ersten Punkt werden wit uns weiter
unten befassen. Zum zweiten Punkt ist zu sagen:
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Wenn man den Begriff «Autor» — zum Unterschied
von dem des bloB ausfithrenden Technikers — mit
all den Schattierungen, die in diesem Ausdruck
liegen, im Kunstbereich verwendet, so wird damit
der Akzent auf die Befihigung des Kiinstlers ge-
legt, die Aussagekraft der Mittel, tiber die er ver-
fiigt, aufs Hochste einzufangen und auszunutzen.
So zum Beispiel kann im Fall der bildenden Kiinste
(mit EinfluB des Films) das Figurative bloB ein
Triger fiir die schopferische Intention sein, die
sich mehr auf das konzentriert hat, was der ver-
wendete Stoff oder die Natur des Instruments der
Einbildungskraft suggerieren. Dabei kann der Fall
eintreten, daB der eigentliche Sinn des Werkes
nicht von dem abhingt, was gesagt wird, sondern
von dem, wie es gesagt wird, und dies um so mehr,
als der Kiinstler selbst sich iiber die Motive, die
ihn lieber diese als jene Form wihlen lieBen, nicht
Rechenschaft zu geben vermag.

Eines dieser Motive ist die verschiedene Dosis
rationaler oder affektiver Betitigung, welche die
Natur jedes der Aussageelemente erheischt, worin
sich der Kiinstler ausdriickt, und es ist Aufgabe des
Kritikers, EinfluB und Bedeutung dieses Motivs
zu erhellen.

Dies ist fiir unser Thema von entscheidender Be-
deutung, denn bereits die Auswahl und der Ge-
brauch, welche die heutigen Filmkiinstler (auf die
wir vorher anspielten) von bestimmten Elementen
der Filmsprache machen, lassen gewisse Ziige ihrer
Lebenseinstellung, die sonst nicht greifbar wiren,
an den Tag treten.

Wit halten es fiir niitzlich und aufschluBreich,
einen (selbstverstindlich sehr schematischen) ge-
schichtlichen Uberblick iiber die Entwicklungs-
linien anzustellen. In der Geschichte des Films sind
das Gute und das Bose von zwei verschiedenen
Perspektiven aus ins Auge gefait worden: ent-
weder wurden beide Begriffe als unvereinbare Pole
aufgefaBt, welche die Menschen je nach ihrer Ein-
stellung zum Sittengesetz in Gute und Bése schei-
den, oder man sieht sie als Bezeichnung fiir affek-
tive Haltungen an, die ein bestimmtes inneres
Klima in sich schlieBen.

Im ersten Fall ordnet der Autor, nachdem einmal
das Gesetz, auf das es ankommt, bestimmt ist, ein-
fach die Handlung so an, daB die Guten triumphie-
ten und dem Chaos die Ordnung aufgezwungen
witd. Dieses Schema entspricht einem Optimismus,
der dem Vertrauen und dem Sicherheitsgefiihl ent-
springt, zu denen die GroBmut, Gerechtigkeit und
Macht dessen, der iiber die Welt herrscht — wer im-
met es sei — berechtigen. Dies ist das Modell, das

den klassischen nordamerikanischen Western und
den meisten Kriminal- und Kriegsfilmen zugrunde
liegt.

Im zweiten Fall arbeitet der Autor an der Schaf-
fung von «Atmosphireny», um im Zuschauer die
Gefiihle zu wecken, die einem vom Guten oder vom
Bosen beherrschten Geist entsprechen, wobei der
Handlungsablauf als thematischer Kern an die
zweite Stelle gesetzt wird. Dies ist das instinktiv-
emotionale Schema, an das sich vor allem die deut-
schen Expressionisten der zwanziger Jahre in
ihrem Filmschaffen hielten. Thnen kénnten wir
auch V.Sjostrém und C.Dreyer zurechnen, die
ihre Werke auf dem mythischen Kampf zwischen
Licht und Finsternis aufbauten. Zum Unterschied
vom vorher genannten griindet dieses Schema
nicht auf der Erkenntnis und Beherrschung der
Utsachen (die im Dunkel verbleiben), sondern
allein auf der affektiven Beschreibung der Wirkun-
gen. In einem bereits klassischen Werk hat S. Kra-
cauer+ den Sinn dieser Schweisen analysiert, indem
er sich auf den psychologisch-sozialen Hinter-
grund der Autoren bezog.

Wie man ersieht, haben in diesen beiden Fillen
die Filmkiinstler eine dhnliche Optik, 16sen sie aber
mit den Elementen, die ihrem unterschiedlichen
Charakter, Temperament und Milieu entsprechen.

Nach dieser Riickblende wenden wir uns wieder
dem heutigen Filmschaffen zu und weisen auf
einige Werke hin wie zum Beispiel «Die Vogel»
und «Psycho» von A.Hitchcock, «Der Diener»
von J. Losey, «Das siebteWSTégel », «Die Stunde des
Wolfs» und «Schande» von I. Bergman, «Tanz der
Vampire» und «Rosemary’s Baby» von R.Po-
lanski, die in diesem Licht ein besonderes Relief
erhalten und zu Zeichen der Angst werden, die in
einem groflen Teil der heutigen Menschheit von
der Ahnung einer drohenden Katastrophe hervor-
gerufen wird. In allen diesen Werken wird der
Mensch als Opfer von etwas dargestellt, das ihn
ganz beherrscht und in den Wahnsinn oder in den
Tod treibt. Als ferner Hoffnungsschimmer bleibt
nur noch die Liebe als die einzige Kraft, die das
Leben zu erlésen und das erlittene oder zu erlei-
dende Unbheil auszugleichen und zu tiberwinden
vermag.

Durch diese Bilder hindurch ist die Geisteshal-
tung der heutigen Welt leicht zu ersehen. Wir kén-
nen hier wiederum die gleichen Bemerkungen an-
bringen, die wir zu Beginn dieses Aufsatzes ge-
macht haben, nur macht sich jetzt nicht die Ex-
neuerungseuphorie geltend, sondern der innere
Zweifel und die Furcht angesichts einer immer un-
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gewisseren Zukunft. Fiir viele ist die Wirklichkeit
in den letzten Jahren weniger einfach geworden.
Der Mensch, der viele Zukunftspline, die er fiir
realisierbar hielt, zerrissen und sich verwirrliche
Horizonte gedfinet hat, vermag die Wirklichkeit
noch weniger zu durchdringen. Wie die Ausbrei-
tung des Okkultismus und der Magie bezeugt,
wichst darum das Urgefiihl, vor einer Gefahr zu
stehen, die man nicht mit Sicherheit wahrnimmt
und nicht in bestimmte Begriffe zu fassen vermag,
die man aber auf irgendeine Weise beschworen
mub.

Das Bild, das diese Filmkiinstler von der «Wirk-
lichkeit» geben, enthilt so ein furchterregendes
Element, das sich der menschlichen Kontrolle ent-
zieht. Das Bose erscheint nicht sosehr (oder nicht
allein) als eine Eigenschaft gewissenloser oder ge-
wissensschwacher Menschen, die bei einem recht-
schaffenen Menschen nicht zu finden sein sollte
(wie das der Auffassung der ersten der beiden von
uns genannten Darstellungstendenzen entspricht),
sondern als eine reale, sozusagen physische, auf
Zerstorung ausgehende Gewalt, die sich des Men-
schen bemichtigt und ihm den Weg zum Gliick
und zum Leben erschwert (wenn auch nicht ver-
unmdglicht, da man ihm die Entscheidungsmog-
lichkeit zuerkennt).

Wihrend man das Bése mit krankhaften Vorstel-
lungen in Verbindung bringt, die vom Wahnsinn
oder von Triumen eingegeben werden, verbleiben
anderseits seine Prisenz und sein Wirken innerhalb
der Grenzen des Sittlichen und Rationalen, so daf3
es schwierig wird, seinen eigentlichen Charakter
und seine Reichweite genau zu bestimmen. Das
Bose wird zu einem infizierenden Virus.

3. Sittliches Engagement oder dsthetische Evasion

Die Stellung, die der Filmautor in der heutigen Ge-
sellschaft innehat, bietet uns ein letztes Reflexions-
element, das uns uberlegenswert erscheint.

Niemand kann die Bedeutung des Films in der
Kultur von heute verkennen. Uberdies sind wir an
das Fernsehen gewohnt, das uns vermittels «filmi-
scher» Bilder die Welt zu Gesicht und zu Gehér
bringt. Der Filmautor ist heute der Bedeutung sei-
ner Kunst bewuBt und weil, daB er durch sie ein
Gesprich mit der ganzen Welt ankniipft.

Von diesen Voraussetzungen aus und im Blick
auf die Themen, die der Film im Lauf seiner Ge-
schichte behandelt hat, erscheint die Tatsache
beachtenswert, daBl es gegenwirtig bedeutende
Filmkiinstler gibt, welche die Sprache — im weite-

sten Sinn dieses Wortes — zum Gegenstand ihrer
Werke und ihrer persénlichen Uberlegung gemacht
haben.

Diese Reflexion schwankt zwischen der objek-
tiven Analyse der Sprache sowie der kiinstlerischen
Aussage und der Frage des Kiinstlers nach dem
Sinn seines Gesprichswillens.

Ein typisches Beispiel fiir die erste Haltung ist
J.L.Godazd, der die Ambiguitit der Sprache, d. h.
der dem Wort innewohnenden Offenbarungs- und
Verhiillungsmacht, zum Leitmotiv seines gesam-
ten Werkes gemacht hat.s Wir konnen jedoch auch
den Aptonioni von «Blow up», E.Rohmer
(«Sammlerin aus Leidenschaft») und C.Lelouch
(«Vivre pour vivre») hinzurechnen, um verschie-
dene Arten dieser Blickweise zu erwihnen.

Der reprisentativste Vertreter der zweiten Ten-
denz ist zweifellos I. Betgman, der in seiner «Tri-
logie»® dem Thema des Schweigens eine transzen-
dente Dimension gegeben hat und iiberdies — an-
gefangen von «Gefingnis» bis zum Héhepunkt in
«Persona» — eine weitgreifende bedachtsame Medi-
tation tiber die innere Spaltung des Kiinstlers an-
gestellt hat, dem es nicht gelingt, sein Leben als
Kiinstler und als Mensch harmonisch zur Deckung
zu bringen.

Das Interesse, welches das Sprachproblem in
diesen Filmkiinstlern weckt, und das Engagement,
das sie in dieser Frage auf sich nehmen, beschifti-
gen uns insofern, als sie eine Problematik mit sich
bringen, die zum theoretisch-praktischen Wahr-
heitsbegriff und letztlich zur Wirklichkeit selbst, so-
weit sie dem Menschen zuginglich ist, in Parallele
steht. Die Beunruhigung des Filmkiinstlers ange-
sichts des Wortes entspringt seiner Besorgnis an-
gesichts der alten Antinomie zwischen dem Schein
und der Wirklichkeit. Er sieht sie nicht wie einer,
der von auBen her richtet und begutachtet, sondern
er verspiirt die Schwierigkeit am eigenen Leibe,
steht doch er selbst — seine Titigkeit, seine Erfah-
rung und seine Uberzeugungen — auf dem Spiel.

Wit haben nicht vor, diese Haltung jetzt von
Grund auf zu priifen, sondern begniigen uns mit
einem Hinweis. Fiir die Filmkiinstler, die gewohnt
sind, in der Spannung des Ringens nach dem Aus-
druck zu leben, und die kraft ihrer Ideologie kein
transzendentes Prinzip annehmen und sich nicht
auf den Glauben stiitzen, hat die Welt, wie sie sich
heute ihrem Blick darbietet, nicht allzuviel Sinn
und witd das Dasein unerklirlich.? Nicht selten er-
leben sie deshalb das bange Gefiihl, auf einem Ab-
grund zu schreiten, und die Furcht, blof der Leere
zu begegnen.
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Dies wirkt sich auf ihte sittlichen Schemata aus,
die auf der radikalen Forderung nach Wahrheit
basieren und auf dem nicht weniger radikalen zer-
storerischen Charakter des Falschen in all seinen
Formen.

Daraus folgt nicht notwendig, daB diese affek-
tive Haltung eine ebenso radikale Suche nach
Wahrheit und nach dem authentischen Sinn des
Daseins in sich schlieBt. Im Gegenteil wagen wit zu
behaupten: Wie man bei solchen, die sich auf die
Authentizitit berufen, um die Wirklichkeit auf ihr
eigenes Mal} zu verkiirzen, nicht selten entdecken
mufB, daB sie in transzendenten Formalismen en-
den, so kann auch der Filmkiinstler, der sich ver-
pflichtet sieht, seine Auffassung des Universums zu
revidieren, es vorziehen, sich auf sich selbst zu-
riickzuziehen und sich in die 4sthetische Evasion zu
fliichten. Wenn dies det Fall ist, so stehen wir damit
vor einer besonderen Form des Bosen im heutigen
Filmschaffen: vor der Resignation des Kiinstlers
angesichts der Forderung, seiner Berufung konse-
quent zu folgen und seinem Schicksal tren zu
bleiben.

I. Bergman hat oft von seiner kiinstlerischen Ar-
beit und von der Verantwortung, die auf dieser
Aufgabe lastet, gesprochen. Wenn wir auch wissen,
wie relativ die Worte in diesem Falle sind, so halten
wir es doch fiir aufschluireich, folgenden, erst vor
kurzem veroffentlichten Text anzufithren: «..
Kiinstler sein um des eigenen Vergniigens willen
ist nicht immer sehr angenehm, hat aber einen ge-
waltigen Vorteil: der Kiinstler teilt sein Schicksal
mit jedem Lebewesen, das seinerseits ebenfalls um

I A, Ayfre, Dieu au cinéma (PUF, Paris 1953) chap.IV.

2 Die Namen der Autoren und die Titel der Werke werden bloB
um der Orientierung willen genannt.

3 E.Morin,.Le cinéma ou I’homme imaginaire (Ed. Minuit. Paris
1956) 55.

4 S.Kracauer, From Caligari to Hitler (Princeton Univ.Press
USA 1947).

5 Vgl. die diesem Regisseur gewidmete Nummer der Etudes
cinématographiques (57/61). Lettres Modernes — Paris 1967.

¢ Vgl. die Spezialnummer iiber Ingmar Bergman von Etudes
cinématographiques (46/47) 1966.

7 1. Bergman, La peau du serpent (iiber «Personay): Cahiers du
cinéma 199 (Patis 1967) 18.

seines eigenen Vergniigens willenlebt. Aller Wahr-
scheinlichkeit nach bildet das Ganze zum Schluf3
eine weitreichende Briiderschaft, die so dank eines
rein egoistischen Kontakts auf der warmen und
schmutzigen Erde, unter einem kalten und leeren
Himmel existiert.»8

Zusammenfassend mochten wir sagen, daf3 die
heutige Filmkunst an den Tendenzen teilhat, die
unsere Epoche charakterisieren; infolgedessen
weil} sie besser, was sie ablehnt und beseitigt, als
was sie sucht und zu tun hat.

Von Ausnahmefillen wie Bresson, Hitchcock
oder Dreyer abgesehen, beschreibt sie sozusagen
in ihrer Gesamtheit eine Welt, die sich nicht auf die
Transzendenz hin 6ffnet.? Darum kennt sie auch
nicht den christlichen Sindenbegriff, der voraus-
setzt, daB diese Ordnung zum Bezugspunkt fiir das
sittliche Gewissen genommen wird. Statt dessen
verliBt man sich auf das eigene Erleben, das prak-
tisch unbesehen iibernommen wird, was die Kenn-
zeichen des «objektiv Schlechten» immer mehr
verwischt.

Indem sie die Schuld mit der psychischen und
physischen Unordnung in Verbindung bringt,
projiziert die heutige Filmkunst das Bése auf das
ganze Universum, und wihrend sie an einer rein
immanenten Deutung der Welt festhilt, scheint sie
eine ontologisch-moralische Interpretation der
Wirklichkeit nahezulegen, die nach den Schemata
einer mystischen Philosophie von dualistischem
Typus ausgearbeitet wurde.

81, Bergman, ebd.
9 A. Ayfre, L’ateismo nel cinema contemporaneo, in der Enzy-
klopidie: L’ateismo contemporaneo I (Torino 1968) 585.
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