


448 Guy Bedouelle 

Die Darstellung Jesu Christi 

Aus chronologischen und methodologischen Gründen bietet es sich an, mit 
der filmischen Darstellung der Gestalt Jesu Christi zu beginnen. Die «Film­
karriere» Jesu - deren Realität man heute nicht mehr abstreiten sollte -
begann schon im allerersten Jahrzehnt des Kinos, in welchem Jesus in minde­
stens siebzehn Filmen die Hauptperson darstellte. Von Leben und Passion 
Jesu Christi der Brüder Lumiere aus dem Jahre 1897 über Jesu Gang auf 
dem Wasser, wo Melies im Jahre 1899 seine besten Tricks erproben konnte 
und dabei zum ersten Mal die innige Beziehung zwischen Glauben und 
Wunder im Kino darstellte, bis zu den vier Episoden der von Zecca und 
Nonguet für Pathe produzierten Passion (1903-1906) kommt die Darstellung 
des Allerheiligsten, also der Gestalt Christi, den religiösen Bedürfnissen der 
Zeitgenossen des Modernismus um die Jahrhundertwende entgegen. Genau­
er gesagt, die Bedeutung der Gemeindesäle für die wohlwollende Auf­
nahme von Darbietungen, die zu jenem Zeitpunkt wohl eher dem Gebiet 
der Unterhaltung als dem der Kunst angehörten, sowie für die Entwick­
lung des Publikumsgeschmacks in Richtung Kino, ist kaum zu überschätzen. 

Die Geschichte der Darstellung Christi und der Evangelien im Film ist 
bereits ausführlich untersucht worden. 2 Es findet sich wahrlich alles darin, 
von einem so anrührenden Film wie Golgatha vonJulien Duvivier (1935) 
mit dem fremdartigen, geheimnisvollen Robert de Vigan in der Rolle des 
Jesus und dem an dieser Stelle höchst unerwarteten Jean Gabin als Pontius 
Pilatus, bis hin zu Scorseses doch recht mittelmäßiger Produktion aus dem 
Jahr 1988, Die letzte Versuchung Christi, deren skandalträchtige Szenen 
mit größter Sorgfalt untersucht und sogar bewertet werden. Die Spannung 
zwischen Fadheit und totaler Beschlagnahme, oder bestenfalls zwischen 
Bildsprache und Ideologie, scheint das hervorragendste Kennzeichen der 
«kinematographischen» Herangehensweise an heilige Dinge zu sein. 

Besonders drei, beinahe zeitgenössische, Filme über das LebenJesu bieten 
sich hier als geeignete Beispiele an. Franco Zeffirellis Jesus von Nazareth 
(1976) ist ein Klassiker des «christlichen» (eher katholischen) Kinos gewor­
den. Der italienische Regisseur ist ein Meister des Bildes, das er mit der 
ganzen ästhetischen Pracht und Fülle komponiert, deren er sich auch für 
seine Verfilmungen von Shakespeare oder der italienischen Oper bediente. 
Hier wie da ist sein Anliegen vor allem die Illustration, er folgt den Evange­
lien mit aller Aufrichtigkeit und sogar Genauigkeit und ermöglicht es dem 
Publikum, all die vertrauten Episoden der Leidensgeschichte Jesu wieder 
zu entdecken. Sein Film ist im Grunde wie ein Bilderbuch, das zwar 
n1.anchmal an die süßlichen Heiligenbildchen erinnert, die im Pariser Stadt­
teil Saint Sulpice so gerne zum Kauf angeboten werden, das aber durch die 
unglaublich blauen AugenJesu (Robert Powell) gleichsam greifbar wird. 
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Erinnern wir uns nur an Zeflirellis Film über den Hl. Franziskus, Fratello 
sole e sorella luna (Schwester Sonne und Bruder Mond, 1973), den er in der 
wunderbaren Landschaft Umbriens und in den Palästen Palermos drehte. 
Zeffirelli versteht es, sein Publikum in seinem so spezifisch illustrativen 
Genre zu fesseln und gleichzeitig zutiefst zu bewegen. Liliana Cavani wie­
derum (Francesco, 1989) legt den Schwerpunkt bei ihrem Franziskusfilm 
auf die Gesellschaftskritik, die Auflehnung des Künstlers und nicht zuletzt 
auf eine psychoanalytische Dimension; sie versucht erst gar nicht, die tiefe 
und echte Religiosität ihres Helden auch nur zu streifen. 

Von weit höherem Niveau als diese dennoch beachtenswerten Filme 
war ein Spielfilm mittlerer Länge, den Rossellini 1950 anläßlich der Film­
festspiele in Venedig präsentierte, Francesco, Guillare di Dio (Franziskus, 
der Gaukler Gottes). Rossellini wollte in diesem Film nicht die Biographie 
des Heiligen Franziskus nacherzählen, sondern das Leben der ersten seiner 
Ordensbrüder darstellen, und zwar so, wie es in den Heiligenlegenden der 
Fioretti (Die kleinen Blumen des hl. Franziskus) beschrieben wird. Mehr 
noch, er konzentrierte sich dabei auf einen «einfachen» Bruder, Fra Ginepro. 
Wie aber ist es Rossellini gelungen, dem Zuschauer den Geist, das Genie 
des Franziskus und seiner Brüder, ihre Entsagungsbereitschaft und tiefe 
Demut zu vermitteln? Um das zu tun, mußte er einige radikale Ent­
scheidungen treffen. Er entschloß sich, zum einen, die Rollen mit Laien­
darstellern und zum Teil sogar mit jungen Franziskanermönchen anstelle 
von Berufsschauspielern zu besetzen. So kommt es, daß das Antlitz des 
Franziskus selbst zwar bar jeder Schönheit, dafür aber von einer unver­
geßlichen Reinheit ist. Ironischerweise wurde die Rolle des Nikolaus, des 
Tyrannen von Viterbo, dem bekannten Komiker Aldo Fabrizi übertragen, 
der ja übrigens viel weniger bösartig war, als er zu sein schien. - Zum an­
dern wurden im Film lediglich die in den Fioretti enthaltenen Texte zitiert, 
zu welchen noch einige Bibelverse hinzukommen, und natürlich die 
Dichtungen des Franziskus selbst, das Lied von der Schöpfung und, bereits 
im Vorspann, das berühmte Gebet um Frieden, das die Überlieferung dem 
Bettelmönch von Assisi zuschreibt. Vor allem aber ist es der großartige Stil 
Rossellinis, der uns die in den Evangelien gepredigte Entsagung, das 
Mysterium des Kreuzes und zugleich die Freude erahnen läßt, die den 
Heiligen beseelt. Rossellini verzichtet auf jede Effekthascherei; statt dessen 
konzentriert er sich - gestützt auf jene moralische Einstellung, die ja der 
Neorealismus für ihn bedeutet - auf die Wahrhaftigkeit der Gesichter, der 
Landschaften und der Texte, die er achtet und die er vor allem liebt. Auf 
diese Weise entgeht sein Film dem Vorwurf schlichter Nachahmung und 
mangelnder Originalität,3 und erreicht vielmehr die Schönheit eines 
Freskos von Giotto, ja die Schönheit einer «bewegten Ikone» (wenn wir 
uns aus der ebenso berühmten wie banalen Definition des Kinos als «be-
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darf, gesunde Heiligkeit J ohannas. Wenn ein sonst so esoterischer Filme­
macher wie Rivette der Figur der Jungfrau von Orleans so viel Klarheit 
abgewinnt, so sagt das zwar natürlich etwas über sein Talent aus, aber auch 
über den Zauber, der auch heute noch von der Heiligen von Domremy 
ausgeht. 

Eine erste Schlußfolgerung drängt sich hier auf Der Kinofilm ist durch­
aus in der Lage, über Heiligkeit zu sprechen, und zwar, ohne den Zuschauer 
zu langweilen und ohne schwerfällige Beweise anzutreten. Ein Film wie 
Fred Zinnemanns A Man for all Seasons (Ein Mann zu jeder Jahreszeit, 1966) 
über Thomas More, der das äußerst bühnenwirksame Theaterstück von 
Robert Bolt zur Grundlage hat, bringt uns in einer sehr schönen Inszenie­
rung den stillen, von seinem Glauben getragenen Heldenmut des Lord­
kanzlers Großbritanniens nahe und versteht es, das komplexe moralische 
Dilemma dieses Menschen zu erhellen. 

Gleichwohl ist es richtig, daß die Filmkunst letztlich doch jenen Heiligen­
figuren den Vorzug gibt, die durch ihren Glauben oder ihre Nächstenliebe 
in ganz extreme Situationen geraten. Denken wir nur an den polnischen 
Regisseur Krzysztof Zanussi, der das tragische Schicksal des Maximilian 
Kolbe nachgezeichnet hat (Vie pour vie, 1990), oder an die ungarische 
Filmemacherin Marta Meszaros, die dem Leben der Edith Stein nicht nur 
eine epische, sondern auch eine zutiefst innerliche Dimension zu verleihen 
vermochte (La septieme demeure.; deutsch: Die Jüdin - Edith Stein, 1995). 
Ein Leben in der Verborgenheit hat, per definitionem, nichts Spektakuläres 
an sich. Das Risiko, das die filmische Aufarbeitung eines solchen Lebens 
birgt, ist (nach mehreren anderen französischen Regisseuren) auch Alain 
Cavalier m.it seinem Film Therese eingegangen. Sein nüchterner Blick, die 
frappierende Ähnlichkeit der Schauspielerin mit der Heiligen Therese vom 
Kinde Jesu sind dem Film zweifellos zugute gekommen, doch das tiefe Ge­
heimnis, das im Umkreis des Heiligen entsteht, scheint diesem Künstler 
entzogen, bzw. ihn nicht wirklich interessiert zu haben. Zugegebenermaßen 
gibt es aber auch abweichende Meinungen zu diesem Aspekt des Films. 

Sind Filmkunst und Frömmigkeit wirklich unvereinbar? Wir sollten das 
richtig verstehen: Es geht hier nicht um das Vorhaben, ein Heiligenleben 
auf die Leinwand zu bringen, sondern um die Art, wie ein solches Vor­
haben umgesetzt wird. Ein Regisseur mag sehr wohl den Wunsch oder das 
Bedürfnis haben, mit seinem Film eine Aussage über Heiligkeit zu machen, 
und das dann entweder auch tatsächlich schaffen oder, im Gegenteil, an 
seinem. Vorhaben scheitern. Umgekehrt ist es durchaus auch m.öglich, daß 
ein Filmemacher aus schierer Neugier an dieses Them.a herangeht und 
dennoch das Wesentliche darin entdeckt. Der Erfolg eines solchen Films ist 
abhängig von der subtilen Alchemie zwischen einer Menge von Faktoren: 
dem. Blick der Kamera, der inneren Reife der Interpreten, der Tonqualität, 
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immer in Verbindung mit Kindern erscheint. 6 Gewissermaßen am Scheide­
weg zwischen diesen Tendenzen befindet sich Nanni Moretti, der aber eine 
sehr persönliche Sprache zu entwickeln vermag. In dem Film La messa e 
finita (Die Messe ist vorbei, 1985) zeichnet er die Figur eines jungen Priesters 
im Dienste seiner Gemeinde, der, in einer postkonziliären Atmosphäre, das 
wahre Gesicht jener Welt entdeckt, die er zum Heil führen soll, und der 
auf diese Erfahrung mit belustigtem Staunen oder betrübter Verwunderung 
reagiert, was ihm letztlich Vertrauen und Sympathie einbringt. Nur selten 
wird die Figur des Priesters im Film positiv und nicht vor einem von Berna­
nos geprägten Hintergrund gezeigt (Bresson oder Pialat), und ebenso selten 
wird die Heiligkeit des Priesterstandes in ihrer ganzen Dramatik und Be­
sonderheit erfaßt. 

Das amerikanische Kino wiederum geht an das Thema der Unschuld 
nach dem bewährten Schema der von ihm geschaffenen Genres (Western, 
Kriminalfilm, aber auch eine Spielart des letzteren, der Mafia-Film) heran. 
In Clint Eastwoods Filmen könnte man, seit er (wie man so sagt) auf die 
andere Seite der Kamera gewechselt hat, eine Neigung zur Darstellung eines 
ritualisierten Zusammenpralls von Gut und Böse entdecken.7 Sein «positiver 
Held» ist von einer solchen Tiefe und Ernsthaftigkeit, daß man das Kino 
nicht mehr als einen Ort der bloßen Unterhaltung empfindet, sondern das 
Bedürfnis hat, seine möglicherweise ganz neue Bedeutung zu ergründen. 8 

Das Jahr 1987 ist das Todesjahr John Hustons, der kurz vor seinem Tode 
noch die wunderbare Verfilmung einer Erzählung aus Dubliner von James 
Joyce vollenden konnte. Weniger bekannt ist, daß Huston schon mitten in 
den Vorbereitungen für einen Film nach Thornton Wilders Theophilus 
North gesteckt hatte, dessen Verwirklichung er dann seinem Sohn Danny 
anvertrauen mußte - nicht ohne die Dreharbeiten bis zum letzten Augen­
blick von seinem_ Krankenlager im Hospital aus zu beaufsichtigen. Mr. 
North, der in Europa im Jahr 1989 in die Kinos kam_, wurde nur wenig 
beachtet. Dennoch ist dieser Film_ eine wunderbare Allegorie der Heiligkeit 
inmitten eines Feuerwerks von Ironie und Komik. Theophilus (der Nan1e 
spricht schon für sich) will schon als Kind ein Heiliger werden. Später ent­
schließt er sich, ein freies Leben zu führen, dabei aber seinen Mitmenschen 
eine Ahnung dessen zu geben, was Glück ist. Stets in makelloses Weiß (die 
Farbe der Unschuld) gekleidet, fahrt der junge Mann auf seinem Fahrrad 
kreuz und quer durch das elegante Newport der dreißiger Jahre und faßt 
dabei den Entschluß, die Welt neu zu ordnen, was natürlich eine gewisse 
Kühnheit erfordert und ihm zugleich eine gewisse Frechheit erlaubt. Er 
wird überall für einen Wundertäter gehalten und muß einer Menge kleiner 
Leute entkonunen, die ihn glühend bewundern. Von einem_ Abenteuer ins 
nächste stürzend, entwickelt diese Figur gleichwohl eine alles überstrahlen­
de Heiligkeit, der jede Spur von Apologetik oder Moralpredigt fehlt. 9 




