Inge Kirsner

1.) Zur besonderen Position des Films innerhalb der Kunst

Innerhalb der protestantischen Religion und ihrem Verhaltnis zu Kult und
Kunst nimmt der Film eine besondere Rolle ein. Der Film ist das Medium
des 20.Jahrhunderts und bedarf so innerhalb der Kiinste einer besonde-
ren Eigenwahrnehmung.

Die Welterfahrungen heute basieren meist auf medial vermittelten Wahr-
nehmungen. Der Mensch ist auf dem Wege zu neukonstruierten (virtuel-
len) Wirklichkeiten. Realitat ist nur noch im Plural - als ,Wirklichkeiten" -
zu ,haben”.

Der Film bereitete dieser Entwicklung den Weg. Seine Geburt erfolgte aus
dem Geist der Moderne, er ist das erste vom Industriezeitalter hervorge-
brachte Medium. In vielem ist der Film der Reprasentant der Epoche sei-
nes Ursprungs.

Gegeniiber den ,alten®, etablierten Kiinsten ist die Kinematographie auch
insofern eine Kunst der Moderne, als sie ihren Erfolg nicht mehr dem
Auftragswesen der Kirchen im Abendland verdankt. Die Filmkunst ist eine
in ihren technischen und asthetischen Wurzeln sakulare, dem damit ver-
bundenen Selbstverstandnis gemal autonome Kunst.

Der Film ist ein ,Bastard', der sich in seinen Anfangen manchmal selbst
beschnitten hat, was die Wahl seiner Sujets anging. Die Themenwahl re-
krutierte sich haufig aus dem religiésen Bereich - so entstand 1897 der
Film ,Leben und Passion Christi" durch die Filmpioniere Lumiere, lebende
Bilder, deren Zusammenhénge die Zuschauenden aufgrund ihres damals
noch vorhandenen Grundwissens selbst ergdnzen konnten. Das monu-
mentale Stummfilmepos ,Intolerance"” von D.W. Griffith (USA 1916) er-
zahlt mehrere Geschichten tiber menschliche Intoleranz in unterschiedli-
chen Zeitepochen und schneidet immer wieder Szenen aus dem Leben
Jesu dazwischen. Daneben gab es natirlich auch bereits die ersten Sci-
ence-Fiction-Filme, angefangen bei der ,Reise zum Mond" von George
Mélies. Er griff in die Trickkiste und legte so einen weiteren Grundstein fur
die Entwicklung des Films als eigene Kunstform.
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Fur den Gebrauch ausschlieRlich filmischer Mittel pladierte der Filmtheo-
retiker Siegfried Kracauer in seiner ,Theorie des Films. Die Errettung der
auBeren Wirklichkeit" (1960). Er lehnte alle unfilmischen Mittel ab, wie sie
seiner Meinung nach die theatralischen Literaturverfilmungen und man-
che Vertreter des expressionistischen Films gebrauchten.

Ronald Holloway zeigte in seiner Dissertation ,The Religious Dimension
in the Cinema" (Hamburg 1972) die parallele Entwicklung des Films und
dem allgemeinen Stand der Technik auf.

Der Film ist die Erfindung einer hochtechnisierten Gesellschaft - daher
seine erfrischende Traditionslosigkeit. Er spielt mit allem Vorfindlichen,
mit Religion, Mythen, Marchen, ein Erbe, der seiner Erbmasse jedoch
nicht gleich wird.

Diese theoretische Autonomie ist beschrankt durch die praktische Abhan-
gigkeit des Films vom Markt. In einer Zeit, in der die Subventionierungen
von aulRen, die in Europa auch den unpopuléreren Filmformen ihr Dasein
erleichtern, immer knapper werden, liegt der Einwand nahe, dal} es um
die Freiheit des kinstlerischen Individuums gerade jetzt schlecht bestellt
ist. Dazu ein Wort von Paolo Flores d'Arcais (in: Das freigesetzte Indivi-
duum, Freibeuter 61, Berlin 1994, S. 15):

.Gerade, weil wir den freien Willen des Individuums als ,fast nichts* er-
kennen missen, wird es um so nétiger, das bedrohte, kleingeteilte Ge-
lande der Autonomie zu beschiitzen und zu pflegen durch liberale Institu-
tionen, in einer Gesellschaft, die sich selbst als offen begreift. "

Der Einsatz fur die Autonomie der Kunst ist gleichzeitig ein Einsatz fur die
Autonomie des Individuums und verbindet sich so mit dem aufklareri-
schen Anspruch des Protestantismus, der sich auch als Bildungsreligion
und Religion der Freiheit sieht.

Der Film ist ein Freibeuter, der sich nimmt, was er braucht und dabei tut
und wirkt, wie und was er will.

Er ist eine Herausforderung fir die Theologie, unter anderem aus dem
Grund, den der italienische Regisseur Fredericio Fellini so bezeichnet hat:
,Das Kino ist eine gottliche Art und Weise, Geschichten zu erzéhlen, dem
Herrgott Konkurrenz zu machen". Beide Erzéhlgemeinschaften kénnen
jedoch bei aller Konkurrenz miteinander ins Gesprach gebracht werden.
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Von den anderen Kiinsten, die der Tendenz nach tber sich selbst hin-
ausweisen, unterscheidet er sich auch darin, als er an der physischen
Oberflache der Dinge haftet. Der Film ist die vollkommene Inkarnation re-
ligicser Gehalte und Ideen, sofern er sie in irgendeiner Weise themati-
siert. Er weist nicht tber sich selbst hinaus, sondern verweist immer auf
sich selbst. Einem mdglichen Einwand - wie ,film is not the screen" und
wird erst zu einem solchen in den Képfen der Rezipierenden - kénnte
man entgegnen, daR auch der Kopf, der die Bilder zusammensetzt, in
Kérper-Bildern denkt. Abstraktion steht gegen Realisation.

2.) Die Wiederentdeckung der Religion im Film?

Und die ,Wiederentdeckung der Religion"? Ist es einfach mit allgemeiner
Sinnkrise / Orientierungslosigkeit zu erkldren, dal der religiése* Film
plétzlich wieder Hochkonjunktur hat? ,Breaking The Waves" von Lars von
Trier (Danemark 1996) wurde der Film des Jahres 1996, wie unter ande-
rem eine Leserinnenumfrage von epd-Film ergab. Es ist die Geschichte

- eines Madchens, das regelmaRig zu Gott betet und ihm alles erzahlt, von
ihrer Liebe, ihrem Schmerz, ihrer Sehnsucht. Sie erwartet Antworten und
bekommt auch solche, die wir mit ihrer eigenen - etwas tiefergelegten -
Stimme héren. Am Ende lauten gar riesige Glocken am Himmel, als nach
ihrer Selbstopferung ihr Leichnam dem Meer tbergeben wird. Hingabe,
Opfer, Gebet, Absolutheit - eine neuzeitliche heilige Johanna.

Ein Priester, der seine Heiligkeit mit seiner Homosexualitét in Einklang
bringen muB, wurde in ,Der Priester" von Antonia Bird (England 1995)
vorgestellt und begeisterte und erregte nicht nur betroffene katholische
Kreise.

.Broken Silence" erzahlt die Geschichte eines Monchs, der im Auftrag
seiner Klostergemeinschaft in den fernen Osten aufbricht, sich dort mit ei-
nem Madchen anfreundet und sie schlieRlich aufgrund ihres letzten Wil-
lens nach ihrem Tod verbrennt - gegen seinen eigenen Glauben, der be-
sagt, daBl der Verbrennungstod das ewige Leben verhindert.

JKlar, Jesus ist unser Retter'und Erléser”, meint sogar ein kleiner Bruder
eines der von Larry Clark vorgestellten ,Kids" (USA 1996),.ein Film, der
es sonst gar nicht mit der Religion hat.
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Wie steht es mit dem Bezug der hier jeweils dargestellten Religion zur
(filmischen / realen?) Wirklichkeit? Ist es lediglich ein postmodernes Spiel,
das alles spielerisch verarbeitet, was Wirklichkeiten (mit-) konstituiert? Ist
Religion ein wiederentdecktes Urbedurfnis? Doch es gibt keinen Grund,
von einer neuen Religionswelle zu sprechen; nicht nur der religiése Film,
alle moéglichen Genres erleben zur Zeit ihre Auferstehung.

Als weitere fin-de-siécle-Erscheinung gibt es z.B. eine Renaissance der
Science-Fiction-Filme als Variation apokalpytischer (Alp-)Traume. Diese
kommen ohne transzendente Hintermacht aus, wenn sie ihre AuRerirdi-
schen auf die Leinwand schicken - wie es in ,Independence Day" (Roland
Emmerich, USA 1996) oder in ,Mars Attacks" (Tim Burton, USA 1997)
geschieht. Daneben gibt es noch die Masse an derzeitigen Literaturver-
filmungen, von Goethe und Shakespeare bis Jane Austen, die eine ver-
gangene Welt beschwéren.

3.) Kult und Film

Es gibt also keinen einheitlichen Strang, Mainstream umfal}t potentiell je-
des der eben genannten Genres. Aufféllig jedoch ist die Selbstverstand-
lichkeit, mit der religiése Fragestellungen und Versatzstiicke (wieder) an-
gegangen werden - gerade auch in den sogenannten Kultfilmen'. Und
wenn es um Kunst und Kult gehen soll, wird es Zeit, wenigstens exempla-
risch auf zwei Kultfilme einzugehen. Ich wéahle ein Beispiel aus jiingerer
und eins aus alterer Zeit. Aus dramaturgischen Griinden stelle ich zu-
nachst MutmaRungen tiber das Geheimnis des Erfolges von ,Pulp Fiction"
(Quentin Tarantino, USA 1994) vor.

Zundachst ein Exkurs zum Begriff ,Kult":

Das Wort ,Kult® urspriinglich ,Kultus®, hat dieselbe lateinische Wurzel wie
die ,Kultur”, beides kommt von ,colere". dessen Bedeutungsfeld reicht
von ,hegen und pflegen” bis ,tétig verehren®. Letzeres deutet bereits die
mit dem Kultus verbundene Tétigkeit an. Der Kultus bezeichnet den Be-

' Der Begriff Kultfilm" findet sich so im toxikologischen Anhang des Grundlagenwer-
kes ,Film verstehen" von James Monaco (Reinbek bei Hamburg, 1980) nicht. Dafir
gibt es den Kulturfilm” als ,besonders in Deutschland gepflegte Art des Dokumen-
tarfilms, bei dem zum Beispiel naturwissenschaftliche Themen dargestellt werden.
Solche Kurzfilme wurden meist als Vorfilme im Kino eingesetzt, da sie als pradikati-
sierte Filme Steuerersparnisse brachten” (S.397). ’
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reich, in dem Religion als Begegnung mit dem Heiligen (urspriinglich)
aktualisiert und dargestellt wird. Es ist der duBere Ausdruck der inneren
Ehrfurchtshaltung dem Géttlichen gegeniiber. Die Kulthandlungen sind
meist an eine bestimmte Zeit, einen bestimmten Raum und oft auch an
ein die Gottheit darstellendes Kultbild gebunden. Dabei kénnen Worte,
‘Gesten und deren Kombination zu komplexen Handlungen gleichzeitig
Symbol des Heiligen selbst sein wie auch ein Mittel darstellen, das Géttli-
che gegenwartig zu ,machen®.

Hier sind wir schon langst wieder beim Kino angelangt. Die Bindung an
eine bestimmte Zeit, einen bestimmten Raum verbindet die Filmaufiihrung
mit kulturellen Veranstaltungen aller Art, doch zu was ein ,die Gottheit
darstellendes Kultbild" die Rezipierenden veranlassen kann, ist schon
filmreif. Da lauft seit Jahrzehnten die ,Rocky Horror Picture Show" in
deutschen wie in amerikanischen Kinos, und dazu gibt es eine Kultge-
meinde, die zu bestimmten Anlassen bestimmte Handlungen tétigt, in die-
ser Hinsicht einer Art Gottesdienst vergleichbar.

Die Genese und die Wirkung eines Kultfilmes kann weder aus der Absicht

der Fitmemachenden noch aus dem Inhalt des Werkes oder aus seiner

PR heraus erklart werden. Manche Filme werden auf zukinftigen Kult-

status hin konzipiert und fallen beim Publikum durch. Film is not on the

screen. Doch gibt es vielleicht drei Vermutungen Gber den Erfolg eines

FilmesZ :

- Crossover: Ein Film ist erfolgreich, wenn er mehrere GenuRschemata
bedienen kann und damit mehrere gesellschaftliche Schichten glei-
chermaRen anspricht (aus unterschiedlichen Griinden).

- Exotismus: Ein Film ist erfolgreich, wenn er eine andere Welt zeigt, in
die man sich gefahrlos begeben kann (Milieustudien; Abenteuer).

- Kairos: Ein Film ist erfolgreich, wenn er zur richtigen Zeit kommt (dem

Zeitgeist entspricht oder ihm etwas voraus ist). )

2 Siehe dazu den Vortrag von Frank Hiddemann Uber ,Das Geheimnis des erfolgrei-
chen Films", gehalten am 19.10.96 im Rahmen des Seminars ,Das Geheimnis des
erfolgreichen Films® vom 18.-20.10.1996 in Falkenstein (Veranstaltung des Landes-
filmdienstes in Hessen, Institut fir Medienpddagogik, Franz Josef Réll).
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3a) ,,Pulp Fiction“
.Pulp Fiction" erfullt alle diese genannten Kriterien.

.In einer derart ironiegesattigten Zeit, in der Kneipenbesucher, Studenten,
Bankangestellte und Journalisten gleichzeitig Filme toll finden, die, wie
,Pulp Fiction“, im Grunde nur von anderen Filmen handeln...", so beginnt
ein Satz des Journalisten Christian Kracht im ,Spiegel" (41/1996, 249).

Diesen Satz méchte ich fortsetzen und ergénzen: auch Theologinnen und
Theologen, Kids jeglichen Alters, Philosophen und Literaturwissenschaft-
ler lobten den Film, wenn auch - vielleicht - aus unterschiedlichen Grin-
den (oder aus denselben, nur besser ,getarnten®).

Wenn ich in der kirchlichen Bildungsarbeit nach geeigneten Filmen ge-
fragt werde, die den Zeitgeist am treffendsten widerspiegeln und auch ei-
ne religiése Zugangsweise erlauben, so rate ich zunéchst einmal zu ,,Pulp
Fiction". Meist sind die Fragenden Personen, die den Film nicht kennen,
und nur davon gehért haben, wie unverhaltnismaig grausam er sein soll
und wie sehr er die Lust an der eigenen Grausamkeit feiere.

Was auf den ersten Blick ebenfalls auffallt, ist die Beschaftigung des drei
Geschichten ,parallel* erzéhlenden Films mit religiésen Fragen, wenn
auch auf sehr ungewdhnliche Weise.

(Wir sehen die beiden Berufskiller Vincent und Jules auf dem Weg zur
Arbeit, zwei philosophierende Marx-Brothers, sie unterhalten sich dber
Hamburger, kulturelle Differenzen, FuBmassagen, oralen Sex und den
korrekten Verzehr von Pommes Frites, ehe sie drei Menschen erschie-
Ben, die dber einen Drogendeal versucht haben, ihren Chef Marsellus
hereinzulegen.

Den Bibelspruch aus Hesekiel, den der Killer vor Ausiibung seines Berufs
stets den Opfern vorsagt, hat der Regisseur nicht etwa im Alten Testa-
ment gefunden, sondern in einem Kung-Fu-Film. Nur der letzte Teil aus
Hesekiel 25,17 stimmt mit der Jules-Version dberein. Doch das ist Jules
nicht wichtig; wie er am Ende sagt, fand er den coolen Spruch einfach der
Situation angemessen. Der ganze Film ist eine gro8e, von Insiderwissen
uberquellende Hommage: Kino aus dem Kino geboren.

Gott kann das Unmogliche moéglich machen; was dem einen ein Wunder
ist, halt der andere fir einen irren Zufall. (Eine ironische Kommentierung
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des Problems der subjektiven und situationsbedingten Konstruktion reli-
gidser Deutung!) ,Wir sollten mausetot sein“, sagt der betroffene, seltsa-
merweise vom Kugelhagel eines der sich wehrenden Opfer nicht getroffe-
ne Jules zu Vincent. Vincent kann das wunderiliche Gebaren Jules nicht
nachvollziehen, noch viel weniger, als dieser dadurch Zweifel an seinem
Beruf bekommt. Vielleicht wird aufgrund dieser Zweifel der vierte im
Raum befindliche Junge Marvin zundchst nicht erschossen, sondem im
Auto mitgenommen.

Vincent unterhélt sich ein biBchen mit Marvin, den Revolver nach hinten
auf ihn gerichtet. Jules fahrt iber einen Huppel, versehentlich I6st sich ein
SchuB aus Vincents Revolver, das Gehim des mitten ins Gesicht getrof-
fenen Marvin verspritzt im Auto. GroBes Fluchen, wegen der angerichte-
ten Schweinerei, die von au3en sichtbar ist und ihnen bald die Polizei auf
den Hals hetzen wird. Jules hat die Idee, das Auto zunéachst in die Garage
seines Freundes Jimmie zu fahren (der von Tarantino selbst gespielt
wird). Doch wird Jimmies Frau bald nach Hause kommen, sie soll nichts
von den dunklen Geschéften ihres Mannes mitbekommen. Deshalb wird
der ,Wolf* angenufen (Harvey Keitel), der gro3e Problemléser des Bos-
ses. Er I6st das Problem, indem er die beiden Killer das Auto penibel put-
zen 14Bt. Nach dieser Schwerarbeit haben Vincent und Jules ihr Friih-
stiick verdient, und just landen sie in jenem Restaurant, wo Pumpkin und
Honey Bunny sich gerade zum Uberfall auf die Restaurantbesucher ent-
schlieen. Die anféngliche Rahmenhandlung schlie3t sich, als Pumpkin
mit Jules an den Falschen gerét, der durch einen auf ihn gerichteten Re-
volver schwerlich einzuschichtem ist. Gleich darauf kehit sich die Situati-
on um; jetzt ist Pumpkin der Bedrohte, und als Jules seinen Hesekiel los-
1a68t, sieht man ihn als ndchstes Opfer, doch Jules interpretiert den
Spruch nun anders. Er 148t die beiden mit guten Ratschlagen ziehen, und
wir erleben den finalen Abgang von Vincent und Jules.)

Religiés thematisiert werden:

- Wunder: Der eine erlebt es so, dal} Gott persénlich vom Himmel her-
absteigt und den Verlauf der tédlichen Kugeln umlenkt; der andere
sagt, solche Dinge kommen vor, wir haben halt Schwein gehabt.

- Theodizeefrage: ,Du bist tiber einen Huppel gefahren", verteidigt Vin-
cent seine Ungeschicklichkeit, die zum Tod der Geisel gefiihrt hat. Die
Dinge geschehen einfach so, das Leben wird bestimmt durch (Un-) ge-
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schicklichkeit und Zufall, keine Handlung folgt zwangslaufig der nach-
sten, keine Tat hat bestimmte Folgen und keiner bekommt, was er ver-
dient.

Bekehrung: Das Wunder fiihrt bei Jules zur Umkehr. Den biblischen
Text, den er zur Inézenierung seiner Mordtaten gebraucht hat, dient
nun der Bekehrung eines anderen Gangsters. Er sieht das Hesekiel-
Zitat nun als Aufforderung, zum ,guten Hirten* zu werden. Genausogut
kénnte dieser Szenenwechsel jedoch ein neues Spiel sein, das schon
bald von einer weiteren Inszenierung des Textes abgel6st werden wird.
Es gibt keine ,endgiiltige* (Er-)Lésung..

DaB dieser Film funktioniert, als Publikums- und als Kritikererfolg, liegt
wohl zum groen Teil an seiner einzigartigen Komposition, seinen starken
Dialogen, dem Humor, der Filmmusik, den Schauspielerinnen und Schau-
spielern, denen Tarantino die Rollen auf den Leib geschrieben hat.

Die Zutaten stimmen, und die Mischung macht den Meister. Es ist die
Doppelcodierung, die diese postmoderne Collage funktionieren lakt. Es
gibt jede Menge Zitate, die man analysieren und / oder die man auch
einfach nur genieBen kann, unabhéngig vom Bildungsstand.

Der Filmkritiker Peter Korte schreibt dazu:

»1arantinos noch Gberschaubares, aber umso Farbigeren Universum ist
eine kleine Welt aus zweiter und dritter Hand. Kein omnipotenter Schépfer
waltet darin seines Amtes, sondern ein postmoderner Bastler, der weil3,
dal3 alles schon mal dagewesen ist, und dem die Schépfung eher ein
Chemiebaukasten als eine einsame Vision ist. Die Regisseure und Auto-
ren haben die Genre-Muster bisher nur verschieden interpretiert. Es
kommt darauf an, mit ihnen zu jonglieren und zu zitieren, bis alles ausein-
anderfliegt und aus den Triimmern etwas Neues entsteht™®.

In diesem Baukasten ist fur jede/n was enthalten, deshalb spricht er die
unterschiedlichsten Leute auf verschiedensten Ebenen an.

,Pulp Fiction" ist eine Schépfung der Popkultur und des Fernsehzeitalters,
der Serien (wie Beavis und Butt-Head) und der Rocksender, der Cartoons
und der B-Movies. Er ist ein Film, der dem Zeitgeist und der Medien- und

3 Peter Kérte, Wenn Killer zu viel in der Bibel lesen. Ein filmisches Anagramm aus drei
Geschichten: Quentin Tarantinos ,Pulp Fiction®, in: Frankfurter Rundschau,
3.11.1994.
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Weltwahrnehmung entspricht, der desillusioniert und mit lllusionsverlusten
spielt, ohne an die Leerstelle neue Entwirfe zu setzen. Er spielt mit soge-
nanntem Tiefsinn genauso wie mit allem anderen, stellt Tiefsinniges auf
die gleiche Ebene wie Banales. ,Pulp Fiction" schafft nichts Neues, son-
dern mischt die Elemente neu.

3b) ,,Terminator II"

Ebenso wie ,Pulp Fiction" gelang der Figur des Terminators der Crosso-
ver; wer sich bis dahin von ,geilen Gewaltfilmen* mit Arnold Schwarzen-
egger und Co. voll Unverstandnis abgewandt hatte, muBte nun zumindest
eingestehen,, daB mit dieser Neubearbeitung des Themas ,Zweite
Schépfung” neue ésthetische, philosophische und religiose Zugange ge-
schaffen worden waren.

Der ,Terminator |I" (James Cameron, USA 196l) bringt ein stellvertreten-
des Opfer fur die Menschheit. Der Maschinenmensch wird in die Vergan-
genheit Zurickgebeamt, um einen zehnjadhrigen Jungen zu beschiitzen,
der spater einmal die Welt retten soll und auf den zwecks Tétung ein
weiterentwickeltes Terminator-Modell angesetzt ist. Der ,gute* Terminator
kann den ,bdsen” vernichten und muf® sich am Ende selbst opfern, damit
aus seinem Material und den darin gespeicherten Informationen spéter
nicht doch die menschheitsbedrohenden Maschinenmenschen gemacht
werden kénnen.

Drei Szenen aus , Terminator II*: John Connor, der die nach einer Atom-
katastrophe Uberiebende Menschen gegen ein Heer von Maschinen an-
fuhrt, schickt aus dem néchsten Jahrtausend einen umprogrammierten
Maschinenmenschen in unsere Zeit. Er soll den zukinftigen Retter der
Menschheit bewahren, den ein weiterentwickeltes Terminatormodell téten
soll. - Die Mutter des jungen John Connor hat eine Vision. Eine Atomka-
tastrophe zerstért die Erde und tétet viele Menschen. (Unter dem Motto
.INo Fate" versucht sie dies im Alleingang zu verhindern; mit der Hilfe ih-
res Sohnes und des Terminators kann sie den Chip vernichten, ans dem
einst die Maschinenmenschen werden sollen.) Am Ende bittet der Termi-
nator darum, da8 Mutter und Sohn ihn ,terminieren®, da er der letzte
Chiptrager ist.

98



Zu der Gestalt der beiden konkurrierenden Maschinenmenschen schreibt
Peter Sloterdijk:

»~Schon jetzt ist Arnold nur noch historisch interessant, ein Kuriosum aus
der Zeit der stoischen Rabauken. Die Zukunft, daran ist kein Zweifel, ge-
hért seinem verwandlungsfdhigen Gegenspieler.

Eine ganze Filmhandlung lang blieb Arnold stur er selbst, mehr oder we-
niger demoliert, eine alteuropéische Maschine als Variante der aristoteli-
schen Substanz, die neuzeitlich als fundierendes Subjekt wiederholt wer-
den solite. Ganz anders der smarte Gegenspieler, der wie ein Lehrsatz
tber den Vorrang der Struktur iber die Leinwand spukt. L&éngst kann er
alles werden, was er sieht; ausgestattet mit einem autopoietischen Form-
programm, reorganisiert er sich aus jeder Zertrimmerung. Was ihn zu ei-
ner Erscheinung macht, ist seine Fé&higkeit, sich mit allem zu vereinigen,
was er vernichten will. Er ist selbstreflexiv wie ein hegelianischer Automat
und selbstlos wie ein Bhudda. In ihm ist Posthumanitat vollendete Tatsa-
che. Erist die erste Maschine, die eine Mystikerin sein kénnte. Um sie zu
deprogrammieren, mufl man die Elemente selbst bemiihen... "*.

4.) Kult-Kultur-Protestantismus

Sieht man den Kulturprotestantismus (nach seinem traditionellen Ver-
standnis) als den Versuch einer Synthese zwischen Christentum und
Kultur an, so kénnte man seine Gestalt mit der des neuentwickelten Ter-
minators vergleichen. Es ist eine wandlungsfahige Maschine, die keine
eigene Identitat hat, dafur aber die Fahigkeit, sich alles und allem anzu-
gleichen. (,Was ihn zu einer Erscheinung macht, ist seine Fahigkeit, sich
mit allem zu vereinigen, was er vernichten will.") Dies bedeutet fur ein
Christentum mit derselben Angleichungsfahigkeit (sich alles anzuglei-
chen, sich allem anzugleichen) den Verlust eigener Identitat und somit die
Selbstvernichtung.

Dagegen setze ich das Bild des ,alten“ Terminators. Er steht far die Auto-
nomie, die Fahigkeit der Auseinandersetzung ohne véllige Angleichung.
Er ist der traditionelle Maschinenmensch, der seinen Schiitzling John

* Peter Sloterdijk, Sendboten der Gewalt. Zur Metaphysik des Action-Kinos. Am Bei-
spiel von James Camerons ,Terminator 2", in: Andreas Rost (Hrsg.), Bilder der Ge-
walt, Frankfurt: Verlag der Autoren, 1994, S.31f.
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Connor im Lauf des Films fragt, warum Menschen weinen wirden. Der
Junge kann es ihm nur schwer beantworten, da gemeinsame Erlebnis-
und Gefuhlskategorien fehlen. Am Ende, als sich Arnold von John verab-
schiedet und der Junge weint, wischt er ihm eine Tréne von der Wange
und sagt: ,Jetzt weil ich, warum ihr Menschen weint. Aber das ist eine
Sache, die ich niemals tun kann..."

Die Autonomie der jeweiligen Welten bleibt so erhalten, die Maschinen-
und die Menschenwelt bleiben trotz mancher Zwischenganger voneinan-
der getrennt. Doch Uber diese grundsatzliche Trennung hinweg ist ein
Dialog méglich, ein Verstehen des anderen bei aller Unfahigkeit (und Un-
willigkeit), ihm gleichzuwenden.

Dieses Modell kénnte eine Chance fiir die Theologie sein, mit dem Film in
einen Dialog zu treten. Nicht mit den alten Begriffen und Formeln an ein
neues, andersartiges Phanomen herangehen, um bekannte Strukturana-
logien wiederzufinden. Oder wenn dies geschieht, es unter dem Vorbehalt
tun, da der theologische Zugang zum Film immer nur ein méglicher un-
ter vielen anderen und insofern genauso relativ ist. Der Film als autono-
mes Kunstwerk kann der Theologie viel mehr geben - an Fragestellungen
und Zugéngen hinsichtlich der Wahrnehmung(en) und Wirklichkeitserfah-
rungen - als seine Betrachtungsweise unter dem Aspekt der ,impliziten
Religion". Es ist nicht unbedingt sein Sujet, sondern seine Sprache, die
Art und Weise, wie er seine Geschichte(n) erzahlt, die der Theologie im-
mer neue Zugange zur Wirklichkeit vermitteln kann.

.Eine theologische Wahrnehmung der Kunst darf nicht intentional sein,
sondern kann nur im Héren und Zuschauen dessen bestehen, was Kunst
Gber die Wirklichkeit aussagt"”, meint der Theologe Wolfgang Erich Mdiller.
Der Film ist ein ausgezeichneter Partner in Hinsicht auf Wirklichkeitser-
fassung. Die Pluralitat der Lebensentwirfe und die Schwierigkeit, sie zu
erfassen und zu benennen, macht er besonders deutlich. Der Film steht
gegen theologische Eindeutigkeiten und Zuweisungen, die den Verlust
von Wirklichkeitssinn zur Folge haben.

Die Zukunft, schreibt Sloterdijk, gehért im "Terminator 11" dem wand-
lungsféhigen Gegenspieler, der die Mdglichkeit unendlicher Transforma-
tionen besitzt. Auch die neuen Kulturprotestanten, die eine Erscheinung
des ausgehenden 19. Jahrhunderts auf ihre Verwirklichungsméglichkeit
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Ende des 20. Jahrhunderts hin Gberpriifen wollen, sehen im Kulturprote-
stantismus die Chance der Gegenwart, das sich ansonsten selbst tberle-
bende Christentum zu transformieren. Doch dies kann nicht mit den alten
Begriffen und Systemen geschehen. Weder eine radikale Diastase noch
eine vereinheitlichende Synthese kann die Lésung fir den Umgang der
Theologie mit der Kultur sein. Doch missen gerade innerhalb des Prote-
stantismus, dessen ,einzige Kontinuitdt die Veranderlichkeit" (Friedrich
Schlegel) ist, hierfir neue Kriterien gefunden und neue Standorthestim-
mungen vollzogen werden - gerade gegeniiber einem Medium wie dem
Film, das gut ohne Theologie auskommt. Doch 4Rt sich der Film durch-
aus von ihr anregen - eine Anregung, die der Theologie umgekehrt
ebenfalls guttate.

.Die Religion gehért der Kirche nicht“, sagte der Kiinstler und Theologe
Thomas Lehnerer. lhre individuell und kulturell unverzichtbare Funktion
nimmt die christlich-protestantische Religiositdt heute nur dann angemes-
sen wahr, wenn sie die Autonomie asthetischer Gegenwelten achtet und
sich aus dem eigenen Kem heraus immer wieder erneuert. lhre Selbstbe-
scheidung wiirde dann darin bestehen, Hinweis auf ein anderes sein zu
kénnen, ohne selbst ein anderes sein zu wollen.
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