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Macht Filme, aber keine Filme!
von Gerhard Bittenbender

DAS LOCH

Wer von Filmklassen an Kunsthochschulen berich-
tet, der hat — mit wenigen Ausnahmen — von Defizitirem zu
sprechen. Im Winter-Semester 1972 /73 haben wir in Braun-
schweig an der Staatlichen Hochschule fir Bildende Kiinste
mit dem Aufbau einer Filmklasse begonnen. Es waren 10 Stu-
denten da, verdrossener Rest eines ebenso kurzen wie hoff-
nungslosen Debiits von Giinter Peter Straschek.

Wir hatten keinen Tisch damals und wir brauchten
auch keinen. Auf dem Fufboden markierte ein staubfreies
Rechteck den Platz, von dem die Lieferfirma zu Semesterbe-
ginn den Videorecorder wieder weggenommen hatte, weil er
nicht bezahlt wurde.

Die Studenten verfaflten Drehbiicher, Papier und
Flugblitter. Gemeinsam vertrieben wir uns die Zeit mit mi-
nutioser Diskussion undurchfiithrbarer Vorhaben.

Zdgernd schleppten Einzelne abenteuerliche Kameras
aus dem Elternhaus an. Der Museumswert unserer Erstaus-
stattung iibertraf bei weitem ihren Gebrauchswert. Von der
aufgelosten Puppenspielbiithne erbten wir einen gestandenen
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Stufenlinsenscheinwerfer, die Misere zu beleuchten. Schlief3-
lich half uns die Stadtbildstelle mit drei Single-8-Kameras
tiber den ersten Frust. Die Arbeitsgemeinschaft fiir Medien-
erzichung liech uns (damals noch fiir 10 Mark) Spielfime, so
wurde in der Braunschweiger Kino-Diaspora erstmals vorge-
fuhrt, daf es in der Branche auch schon mal was anderes ge-
geben hatte, als , Liebesgriisse aus der Lederhose.

Die Filmvorfithrungen haben wir 6ffentlich gemacht,
die Papiere und Flugblitter wurden verteilt und mit den drei
Kameras haben wir protzig herumgefuchtelt. Das Filmklas-
senfest tat sein Ubriges: nach 2 Semestern waren wir 100.
Die Filmklasse ist in der Kunsthochschule dem Fachbereich
Kunst integriert. Dank der Einsicht meiner Kollegen — die sie
vielen Hochschullehrern andernorts voraus haben — bestand
von Anfang an kein Zweifel, dafd Film gleichberechtigt neben
den klassischen bildenden Kiinsten als selbstindige kiinstleri-
sche Fachklasse entwickelt werden sollte.

Das ist sehr wichtig: Studenten haben so die Moglich-
keit, Film als kiinstlerisches Hauptfach zu studieren. Studen-
ten der Kunstpidagogik konnen als kiinstlerische Praxis Film
wihlen und nach 8 Semestern in der Filmklasse den prakti-
schen Teil der ersten Staatspriifung ablegen. Kunststudenten
konnen nach 10 Semestern in der Filmklasse zu Meisterschii-
lern ernannt werden. Diese Seite der Studiensituation wenigs-
tens konnte das SelbstbewufStsein der Studenten etwas stabili-
sieren.

Zunichst sind wir ibereingekommen, nur Studenten
der Kunstpidagogik in die Filmklasse aufzunehmen. Anfangs
konnten wir nur mit Super 8 arbeiten. Spiter kamen Dia-Pro-
jektoren und etwas Video dazu. Das hat Parallelen zur deso-
laten Situation an manchen Schulen und die Situation wurde
als Eintibung in die Verwaltung des Notstands trainiert. Die
trotzdem grofle Zahl der Studenten und vor allem ihr Elan,
der Status der Filmklasse als kiinstlerische Fachklasse, die
Unterstiitzung aller Kollegen in der Fachbereichskonferenz
Kunst und die tatkriftige Hilfe der Hochschulverwaltung hat
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uns schliefSlich vor dem Schicksal der Aushutzelung bewahrt.
Durch Investions- und Sondermittel sowie durch Stiftungen
war es uns moglich, brockenweise eine 16 mm Ausriistung
zusammenzuschachern.

Inzwischen 1€t es die Ausriistung zu, dafl (seit 4 Se-
mestern) auch Kunststudenten in der Filmklasse studieren
konnen. Es sind jetzt 23 Kunststudenten in die Filmklasse
gekommen, gleichzeitig ist die Zahl der Kunstpadagogik-Stu-
denten um etwa 50% zuriickgegangen.

Vor drei Jahren konnten wir recht gute Arbeitsriume
beziehen. Wir haben etwa 250 qm in einer angemieteten Fa-
brik neben der Hochschule. Und auflerdem ist Sparsamkeit
nicht immer und unbedingt ein schopferisches Prinzip.

Trotz all dieser Mingel besteht der Hauptanteil des
Filmstudiums in der eigenen kiinstlerischen Arbeit der Stu-
denten. Sie arbeiten einzeln oder in kleinen Gruppen. Auf-
gaben werden nicht gestellt. Arbeitsansitze oder Ergebnisse
werden nach Wunsch einzeln mit den Lehrenden oder im Ple-
num diskutiert.

Die selbstindige kiinstlerische Studienarbeit wird er-
ginzt durch Lehrangebote: ,Analyse ausgewihlter Filmbei-
spiele®, , Einfihrung in die Produktionspraxis® , Entwicklung
der Filmsprache®, ,Elementare Schnittlehre®, , Filmisthetik®
oder ,Methoden der Filmanalyse®“. Pro Semester werden 2 bis
3 Themen angeboten.

Vier Studenten iibernehmen als Tutoren stindige
Lehraufgaben fiir jiingere Semester. Die technische Betreuung
der Projekte versehen zwei Hilfslehrkrifte (im Herbst kann
ein hauptamtlicher Werkstattleiter eingestellt werden). Pro
Semester stehen 1 bis 3 Lehrauftrige zur Verfiigung. Es gibt
derzeit nur eine Hochschullehrerstelle, eine weitere ist bean-
tragt.

Manchmal haben wir die Moglichkeit — auch durch
Zusammenarbeit mit Institutionen aufSerhalb der Hoch-
schule — Filmemacher zu Gastvortrigen und Diskussionen
einzuladen. In den letzten Jahren haben (einschliefllich Som-
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mer-Semester 1978) folgende Giste mit uns gearbeitet: Dr.
Horst Alexander, Heinz Emigholz, Birgit Hein, Sigurd Her-
mes, Ole John (Paulsen), Erwin Keusch, Gerhard Lechenau-
er, Brigitte Toni Lerch, Werner Nekes, Wolfgang Richter, Dr.
Christian Rittelmeyer, Max Willutzki und Klaus Wyborny.
Einige Kollegen und Filmemacher haben uns geholfen, zu
dem folgenden konzeptionellen Ansatz zu finden. Uberein-
stimmende Auffassungen unterliegen aber einem stindigen
Wandel durch neue Arbeitserfahrungen, durch Diskussionen
und nicht zuletzt durch den Wechsel der Studenten in der
Filmklasse.

DIE ZWANGSJACKE - UNWICHTIG

1 Zugleich mit der Entwicklung des Films als Repro-
duktionsmittel zur Wiedergabe von fotografischen, bewegten,
kontinuierlichen Bildern begann auch sein Verwertungspro-
zefd als Ware. Der Warencharakter bestimmte von Anfang an
die Richtung der Filmproduktion. Die Moglichkeiten Einzel-
ner, das industrielle Produktionsniveau des konventionellen
Films zu verbessern, bleiben eingeschrinkt. Gleichzeitig wird
die meist miese Qualitit der herkommlichen Produktionen
dem Konsumenten, dem Filmpublikum, angelastet. — Der
Zynismus des Marktes.

Die Produkte der Filmindustrie sind Warenwert und
dessen Ideologie zugleich: ,Film im Kapitalismus ist Kapita-
lismus im Film.“ (Bitomsky). Mit mehr oder weniger Rohr-
spatzigkeit setzt der industriell produzierte, erzihlende Film
herrschende Ideologie ins Bild erstarrter Dramaturgie.

2 Film als Reproduktionsmittel erlaubt die mechani-
sche Verdoppelung der Welt. Die Abbildung im Film verweist
auf den abgebildeten Gegenstand in der Realitdt. Die schein-
bare Identitit von Abgebildetem und Abbildung schafft beim
Betrachter die Wirklichkeitsillusion. Das real inszenierte Er-
eignis erscheint im Film als Realitdt. ,,In der Psychologie gibt
es ein Gesetz: wenn eine Gemiitserregung eine gewisse Bewe-
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gung hervorruft, kann umgekehrt die Nachahmung der Be-
wegung das entsprechende Gefiihl hervorrufen.” (Pudowkin).

Die Suggestion ist dabei umso vollkommener, je typi-
scher und eindeutiger die Abbildung auf die Realitit verweist.
Das bedingt, daf§ die Abbildung weniger dem realen Ereignis
(in seiner Vielschichtigkeit) als vielmehr dem Wahrnehmungs-
modell des Ereignisses entsprechen mufS. Die Darstellung des
Ereignisses im Film muf8 nach dem Muster konventioneller
Wahrnehmung inszeniert sein. Nicht der Realitdsbezug be-
stimmt die Uberzeugungskraft der Fiktion, sondern die Ein-
deutigkeit der Darstellung.

Folgerichtig ist die Erzihlform des konventionellen
narrativen Films nicht durch die komplexe Realitit bestimmt,
sondern von theatralischen und literarischen Konventionen
abgeleitet.

Klaus Wyborny hat darauf hingewiesen, in welchem
Umfang die Struktur des konventionellen Films aus der Form
des realistischen Romans des 19. Jahrhunderts etwickelt ist.
,Diese ,realistische® Konstruktion, die in den modernen Ro-
manen nur noch als Karrikatur zu beobachten ist, feiert im
narrativen Film eine neue Auferstehung.®

Eng mit dieser Konstruktion einer narrativen Gram-
matik ist die Verteilung der Handlung auf Haupt- und Neben-
darsteller. Jede neue Einstellung wird vom Zuschauer hastig
nach dem Erscheinungsbild des Helden abgegrast. Wyborny
hat detailliert beschrieben, wie durch das Auftreten des Helden
alles vernichtet wird, was an menschlichen Aktivititen vorher
in der Einstellung sichtbar gewesen sein mag. Das Erscheinen
des Helden degradiert die Szene zur Staffage. ,Eine Gram-
matik, die einen Helden benatigt, kann prinzipiell Geschich-
te nur aus der Perspektive eines Helden schildern. Und jeder
Versuch, Geschichte als Resultat einer Bewegung von Massen
zu beschreiben, scheitert spitestens im Kino. Geschichtsfilme
werden dadurch schon von vornherein reaktionir.“ (Wyborny).

Die Zahl méglicher Bilder ist unbegrenzt, ihre Bedeu-
tungen sind mehrdeutig und vielschichtig. Die Zahl der Wor-
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ter ist definitiv und eindeutig. Bilder sind Zeichen, die sich
selbst bedeuten, sie sind konkret und unsystematisch einander
zuordenbar. Worter dagegen sind Zeichen mit verabredeter
Bedeutung, sie sind abstrakt und nur nach den Regeln der
Syntax einander zuzuordnen.

Sprache wird benutzt — Bilder werden erfunden. ,,Spra-
che ist die Zwangsjacke einer Gesellschaft ... tiber die Sprache
wird erreicht, daf§ die Gesellschaft im status quo verharrt.”
(Weibel).

Die Vielschichtigkeit moglicher Filmbilder bleibt im
konventionellen Film gefesselt an ihre eindeutige Definition
durch Sprache: Bilder werden einem abstrakten Zeichensys-
tem quasi als Illustration zugeordnet. Im Stummfilm wird der
Hauptstrang der Handlung durch das literarische Inhaltsan-
gabenmodell der Zwischentitel gefiihrt. Mit dem Aufkommen
des Tonfilms tibernimmt der gesprochene Dialog die Funk-
tion, mehrdeutige Bilder nach dem Muster konventioneller
Wahrnehmung eindeutig zu definieren. Pudowkin, der sich
mit den Moglichkeiten des Filmtons experimentierend und
theoretisch auseinandergesetzt hat und der an einer ,kontra-
punktischen Organisation des Filmtons® experimentierte, sah
im ,naturalistischen Sprechfilm nur ein fotografiertes Thea-
terstiick, ein plattes Nachiffen der Natur®.

Im Dokumentarfilm leistet der hinweisende und
interpretierende Kommentar die eindeutige Konventiona-
lisierung. Die Begrenztheit der Sprache zwingt den Film,
der in dieser Zwangsjacke steckt, zu einer abstrahierenden,
vereinfachenden Darstellung der Vorginge. Die vielfiltigen
Moglichkeiten der filmischen Ausdrucksmittel werden auf
ein konstruiertes Begriffssystem bezogen, auf das sich nach
allgmeiner Ubereinkunft alle beziehen kénnen. Dadurch
werden die Reaktionen der Beniitzer dieses Systems vorher-
sehbar und kontrollierbar.

»Das BewufStsein, das sich mitteilen will, wird ange-
wiesen auf soziale, identifizierbare Elemente, an die es sich
adjustieren muf3, will es verstanden werden. Indem BewufSt-
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sein geeicht wird an den Normen der Kommunikation, wird
es eingepaflt in und angepaf$t an die soziale Wirklichkeit.“
(Weibel).

Die immer und immer wiederholte Verwendung ein-
gebrannter Wahrnehmungsmuster fithrt zu einem falschen —
weil auf Ausnutzung zielendes — Einverstindnis zwischen dem
Fimemacher und den Zuschauern. Das konventionalisierte
Darstellungsmodell prisentiert sich selbst nicht mehr als kriti-
sierbar, sondern im Gestus der Uberredung. ,Da die rituellen
Schemata ... dem anderen keine Moglichkeit lassen, dagegen zu
intervenieren oder korrigierend titig zu werden, sind sie auch
immer virtuelle Repressionsinstrumentarien.” (Rittelmeyer).

Daraus kann abgeleitet werden, daf$ nicht von Belang
ist, was tber die soziale Welt ausgesagt wird, sondern wie,
mit welchen Wortern und Bildern, die soziale Wirklichkeit
beschrieben wird. Zum Beispiel kann der Versuch, ein eman-
zipatorisches Engagement nach konventionellen Wahrneh-
mungsmustern im Film zu vermitteln, ins Gegenteil verschla-
gen, wenn die Struktur der Vermittlung die politische Absicht
desavouriert.

3 Der konventionelle narrative Film — die unfreieste
aller Kiinste — demonstriert so die Utopie einer totalitiren Ge-
sellschaft. Seine Asthetik prigt die Beziehung zwischen Pro-
duzent und Konsument, zwischen Regisseur und Publikum
nach dem Modell von Reiz und Reaktion als Herrschaftsver-
hiltnis.

So produziert die Filmindustrie zugleich mit dem er-
zihlenden Film jenen Typ des Zuschauers, der im Dunkel still
— seiner selbst nicht bewuf$t — ein fiktives Universum fiir die
Wirklichkeit nimmt und seine eigene Realitdt dariiber vergifit.
Je stirker die Fiktion, desto schwicher wird sein BewufStsein
vom eigenen Ich. Es entsteht in ihm jene Leere, in die mit
Vorliebe der Traum sinkt. ,Ist es der Traum der Rolls-Royce-
Besitzer, dafl die Scheuermidchen davon triumen, zu ihnen
emporzusteigen? (Krakauer).

323



ENDLICH: DIE BILDER

Also:

,Es geht nicht um den Film als Triger auflerfilmischer
Aussagen.“ (Hein).

1 Der Kampf gegen industrielle Produktionsklischees
des erzihlenden Films begann schon Anfang der Zwanziger-
jahre.

Vorwiegend moderne Maler, die in ihrer Arbeitsstra-
tegie bereits konventionelle Schemata tiberwunden hatten,
versuchten durch den Gebrauch ,eigentlicher kinematografi-
scher Mittel“ (Richter) das Industrieprodukt Film der eigenen
kiinstlerischen Vorstellung anzunihern. Obwohl die Film-
sprache und die Sprache der Malerei grundsitzlich verschie-
den sind, verband sich erstmals in den Versuchen von Léger,
Duchamp, Eggeling, Richter, Man Ray, Picabia, Cocteau und
Dali die Tradition der bildenden Kunst mit dem Film.

Ein weiterer Schritt in der Entwicklung des kiinstle-
rischen Films wurde durch das New Yorker Bankkapital pro-
voziert, das Hollywood die Produktion sozial relevanter und
formal ungewohnlicher Filme untersagte. Die Standarisierung
des konventionellen Filmangebots erschlof§ unabhingigen
amerikanischen Filmemachern ein kleines, interessiertes Pu-
blikum. ,Kiinstler gehen in den ,Untergrund’, um die eige-
ne ,Menschlichkeit® angesichts einer autoritiren Herrschaft,
deren Verwaltungsapparat den Kunstraum ebenso wie andere
Kommunikationsbereiche kontrolliert, zu erhalten. (Schlem-
mer). Im Zuge der antiautoritiren Bewegung wurden, um der
,Dehumanisation“ industrieller Produktion und Distribution
zu entgehen, Filmmacher-Cooperativen z. B. in New York
(1962) und in Hamburg (1968) gegriindet. Wieder waren —
wie nach dem ersten Weltkrieg — vorwiegend Maler und an-
dere bildende Kiinstler an diesen Initiativen beteiligt.

Diese Entwicklung des unabhingigen Films neben den
(und teilweise gegen die) Interessen der Filmindustrie verstirkee

die Verbindung zwischen Film und bildender Kunst. Auch fand
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der avantgardistische Film zunichst sein Publikum vorwiegend
in Museen und Kunstgalerien, bedingt durch den zwangsliu-
figen Verzicht der Filmmacher, am gesamtgesellschaftlichen
Distributionsprozef§ teilzunehmen. Mit der Ausbreitung der
Studentenbewegung kamen Hochschulen und Universititen
hinzu. Heute besteht sogar in kommunalen Einrichtungen die
Méglichkeit der Vorfithrung von Avantgarde-Filmen.

Die Einrichtung von Filmklassen an Kunsthochschu-
len gibt der Arbeit am kiinstlerischen Film einen angemesse-
nen Ort.

Hier ist es Studenten moglich — den klassischen bilden-
den Kiinsten assoziiert — Methoden der Organisation des is-
thetischen Materials im Film zu erproben und zu entwickeln,
weder durch Erwartungen der Filmwirtschaft oder anderer
dominierender Verwertungsinteressen belastet, noch bestimmt
durch die Notwendigkeit realistischer Interpretationen.

2 ,Ich habe nichts gegen Filme, die zur Berichterstat-
tung benutzt werden, wie Dokumentarfilme, Lehrfilme; ich
habe auch nichts gegen Spielfilme, die zur Unterhaltung ge-
dacht sind. Dennoch, wenn Sie diese Art Filme machen, ma-
chen Sie sie mit der Klarheit von Berichten. Ich verneine den
unschitzbaren Wert des Dokumentarfilms nicht. Unsere heu-
tige Zeit ist undenkbar ohne Fotografie und Dokumentarfilm.

Dennoch lehne ich es ab, zu sagen, dafd realistische Fil-
me, die bis heute gedreht worden sind, irgendeinen kiinstle-
rischen Wert hitten. — Heute wird die Kamera dazu benutzt,
[llustrationen von Romanen oder Inszenierungen literarischer
Ereignisse fotografisch aufzunehmen. Im Augenblick ist der
Film ein Konglomerat aus allen anderen Medien. Die Oper ist
schon ein Konglomerataus vielen Medien, aber die Oper istim-
mer noch musikalischer als der Film filmisch ist.“ (Vorkapich).

Die Entwicklung der eigentlichen kinematografischen
Mittel bestand zuallererst in der Befreiung des Films von sei-
ner literarischen Zwangsjacke: ,,Fort aus dem giftigen Dunst
des psychologischen Romans, aus den Klauen des Liebhaber-
Theaters! (Wertow).
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Mag auch allgemein angenommen werden, daf§ die
Handlung dem Film erst eine Form gebe, so ist hier eine Tra-
dition belegt, in der Filme ohne Handlung im eigentlichen
Sinne eine kiinstlerische Absicht verwirklichen. Im freien und
vieldeutigen Gebrauch der filmischen Mittel entstehen Arbei-
ten, die Wirklichkeit nicht abbilden, sondern eine eigene fil-
mische Wirklichkeit herstellen. Die Kamera wird eingesetzt,
um zu produzieren, nicht um zu reproduzieren.

LJArbeitet mit Zelluloidstreifen — nicht mit Wirklich-
keiten.“ (Weibel). Im Unterschied zum abstrakten konven-
tionellen Deutungsschema der Sprache vermag Film eine
unmittelbare sensitive Erfahrung zu vermitteln. Unter den
verschiedenen Versuchen, Kunst und Gesellschaft zu vermit-
teln — meint Th. W. Adorno — sei die Behandlung offensicht-
licher gesellschaftlicher Gegenstinde die oberflichlichste und
triigerischste. ,Gesellschaftlich entscheidet an den Kunst-
werken, was an Inhalten aus ihren Formstrukturen spricht.
Kafka, in dessen Werk der Monopolkapitalismus nur entfernt
erscheint, kodifiziert am Abhub der verwalteten Welt getreu-
er und michtiger, was den Menschen unterm totalen gesell-
schaftlichen Bann widerfihrt, als Romane tiber korrupte In-
dustrietrusts.

Die elementaren filmischen Gestaltungsmittel sind
Licht und Bewegung. Vorkapich sicht in der Bewegung die
grofite Kraft des Ausdrucks. Darum fordert er vom Filme-
macher einen entwickelten Sinn fiir Bewegung, eine ,kine-
tische Empfindung®. Ausdriicklich grenzt er aber seine De-
finition von Film als ,Kunst der Bewegung“ ab gegen leeren
Formalismus. Er will nicht die Bewegung um der Bewegung
willen: ,Indem man Bewegungen organisiert und kinetische
Melodien schépft, kommt man iiber die Berichterstattung
hinnaus.“ Entsprechendes hatte schon Wertow 1922 formu-
liert: ,Wir suchen seinen (des Films) eigenen, nirgends ge-
stohlenen Rhythmus — und finden ihn in der Bewegung der
Dinge. Notwendigkeit, Prizision und Schnelligkeit — drei

Forderungen an die Bewegung, die der Aufnahme und Pro-
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jektion wiirdig sind. Filmarbeit ist die Kunst der Organisation
der notwendigen Bewegungen der Dinge im Raum, wobei das
rhythmische, kiinstlerische Ganze den Eigenschaften des Ma-
terials und dem innern Rhythmus eines jeden Dings angepaft
wurde.

Diese Auseinandersetzung der Filmmacher mit den
Grundlagen ihres Mediums und der Erforschung seiner vi-
suellen Moglichkeiten dauert an. Filmmacher wie Kubelka,
Sharits, Conrad, Emigholz und Nekes experimentieren da-
mit, Bewegungswahrnehmungen zu erzeugen, die nicht auf
der Grundlage von realer Bewegung zustandekommen. ,Es
werden Bilder produziert, die nicht auf dem Filmstreifen und
nicht auf der Leinwand, sondern nur in der Wahrnehmung
der Zuschauer existieren.“ (Hein).

3 Indem das Filmkunstwerk die konventionellen Re-
geln der Kommunikation erweitert, ist der Betrachter aufge-
fordert, die Formstrukturen des Wahrgenommenen zu ana-
lysieren und durch produktive Interpretation Bedeutungen
zu erschliefen. Eine produktiv-experimentelle Haltung des
Betrachters erméglicht ihm, eigene Wahrnehmungsfihigkeit
zu reorganisieren. Die Erweiterung eigener Erfahrung in der
Erkenntnisleistung verweist den Rezipienten auf die eigenen
Wahrnehmungsbedingungen. Eine 4sthetische Botschaft, die
tendenziell den Betrachter aktiviert und einbezieht, bringt
menschliche Verstindigung auf eine neue menschliche Ebene.
Das Betrachten eines Filmes kann so selbst zu einem sozialen
Vorgang werden. Sehr treffend scheint mir diese Einstellung
bei John Cage formuliert:

,Was nun die nichtintentionale Musik betrifft, so
mochte sie dem Horer mit Hilfe dieser oder jener Mittel klar-
machen, daf§ das Horen eines Stiickes seine eigene Titigkeit
ist — dafd die Musik sozusagen mehr seine eigene ist als die des
Komponisten. Und das bedeutet einen Ubergang vom Konzi-
pieren, das Sache der total determinierten Menschen ist, zum
Perzipieren, das etwas fiir aktive Horer ist.”

Braunschweig, 1979
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Caspar David Friedrich, Das Kreuz im Gebirge, 1807 / 1808



Das geistliche Drama
von Paul Hankamer

Die dramatische Formgebung, die von der Antike ih-
rem Wesensgehalt entsprechend gebildet war, blieb dem christ-
lich-deutschen Frithmittelalter fremd. Man kannte wohl eini-
ge lateinische Dramatiker, beschiftigte sich angelegentlichst
mit den kritischen Bemerkungen antiker Literaten, aber — wie
immer — konnte von der Kritik aus die lebenschaffende Kraft
nicht gegeben werden. Kritik kann fordern und hemmen, was
an geistigem Willen Ausdruck tastend sucht, sie kann bewuft
machen — erzeugen kann sie nicht. Man verstand die erkli-
renden Bemerkungen iiber die dramatische Form falsch, weil
keine geistig-notwendige Wahlverwandschaft zwischen ihnen
bestand, ja man las die antiken Dramen episch, ohne Vor-
stellung des gedachten und gewollten Zusammenhangs dieser
Dichtung mit einer Bithnenvergegenwirtigung.

Von literarischen Gebilden stehen die Dialog-Dich-
tungen der Stiftsdame (nicht Nonne) Rhoswith aus dem
reichsunmittelbaren Adelsstift Gandersheim in diesem Vor-
stellungskreise. Die lateinischen Dichtungen, die eine erfreu-
liche realistische Unbefangenheit beweisen, wurden von dem
literarisch-interessierten Edelfrdulein geschrieben in der aus-
gesprochenen Absicht, den Stiftsdamen Lesestoff zu schaffen,
der die Lektiire des erotisch-verfinglichen lateinischen Dich-
ters Ferenz eriibrige. Von dem Willen, Bithnenwerke zu schaf-
fen, ist nichts zu bemerken. Die Muflestunden des Kreises
der Stiftsdamen — den man als mittelalterliche Vorform der
spiteren literarischen Salons charakterisieren kénnte — sollen
durch diese Lektiire ausgefiillt werden. Wir haben hier eine
erste, produktive Feststellung der eigenen Leistungskraft im
Form-Wettbewerb mit der (lateinisch)-antiken Literatur, de-
ren dramatische Form nicht bewuf§t wurde. Ein ausgespro-
chenes Erzeugnis der aristokratischen westeuropiischen Bil-
dungsschicht, die von den Adelsstiften des Frithmittelalters in
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hochster Form vertreten wird. Vor allem in Frankreich fand es
Wiirdigung.

Daf$ von hier aus wohl kaum eine bedeutende Ein-
wirkung auf das Entstehen des ,geistlichen Dramas® erfolgen
konnte, ist fiir den klar, der alle Form als Ausdruck seelischen
Erlebens zu verstehen gelernt hat. Diese Werke sind als letz-
te Auswirkung der antiken Kultur zu werten. Viel mehr von
dem neuen Weltgefithl mufSte sich in der Gestaltung — nicht
nur vom Inhalt — aussprechen, um als Beginn eines kiinst-
lerischen dramatischen Ausdrucks einer werdenden Kultur
wirken zu kénnen. Ganz notwendig wichst die erste Wurzel-
faser und erste Bliite der neuen dramatischen Form, in der das
Mittelalter sein Weltgefiihl duflern sollte, im Bannstreifen der
geistigen Kraft, die das Weltbild des Volkes bestimmyte, seinen
Lebensgehalt formte: Ganz von neuem aus den Voraussetzun-
gen der menschlichen Natur geboren, wurde im Ritus der ka-
tholischen Kirchenfeiern zunichst zu Ostern eine darstellende
Vergegenwirtigung religioser Tatsachen geboten. Man hat mit
Recht haufiger darauf hingewiesen, dafl der Ritus der katho-
lischen Kirche an sich schon stark dramatisch sei. Die dra-
matische Gestaltung der Messe, wie wir sie vor allem aus der
spanischen Literatur kennen, ist nur eine Verschirfung der in-
nersten Form dieser Ritualhandlung, durch die ein einmaliges
Geschehen in grofter Weite und Hohe des Gedankens zur
immer neuen Vergegenwirtigung gelangt. So war es nicht lee-
rer Zufall, daf§ im Raume der Kirche der Begriff des Dramas,
wenn auch nicht gedacht, so doch tatsichlich neu geschaffen
wurde. Und wenn auch bald schon der Kirchenraum sich zu
eng erwies, das werdende Drama zu fassen, geistig verbleibt
das ganze Drama des Mittelalters in diesem Raum.

Die kirchliche Feier des Osterfestes scheint das erste
feststellbare dramatische Gebilde zu sein. Aus dem Frage-Ant-
wort-Spiel des gottesdienstlichen Gesanges entwickelt sich ein
auch duflerlich erkennbarer Wechselgesang, ein gelungener
Dialog zwischen den Christus suchenden Frauen und den En-
geln am Grabe, wie Markus (16. Kapitel) es berichtet. Dieser
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Dialog spielte sich am Altare in den Eingangsgebeten in der
Feier der Messe ab. Der Altar ist der szenische Raum der mi-
misch wohl kaum angedeuteten Handlung. Dieser dialogisch-
dramatische Vorgang wurde auch duflerlich vergegenwirtigt
(wie hervorgehoben wurde), um das Volk durch solches sinn-
liche Nachahmen des gefeierten Vorgangs am Auferstehungs-
tage im Glauben zu stirken. Ein Priester trat in der Rolle des
Engels vor das Grab, in das man am Karfreitag ein Kreuz gelegt
hatte. Vom Altare schreiten drei Priester in der Rolle der Frau-
en auf das Grab zu und der ,Engel“ beginnt mit den ,Frau-
en“ den Wechselgesang, hebt das verhiillende Tuch weg und
zeigt die leere Stitte. Die ,Frauen® werfen das Grabtuch dem
Volke zu mit dem jubelnden lateinischen Bekenntnisgesang:
,Der Herr ist aus dem Grab erstanden.” Hier ist das Grab der
szenische Raum. In der Verbindung der Szenenmittelpunkte
Grab und Altar erweitert sich dann spiter die Handlung. Die
in der Liturgie vorhandenen Motive gelangen in immer gro-
Berer Mannigfaltikeit zu Darstellungen. Die Personlichkeit
Maria Magdalenas tritt — wie in der heiligen Schrift — stirker
hervor. Thr symbolisches Schicksal — der reuige und begna-
dete Mensch — wird liebevoll sichtbar gemacht. Der Lauf der
Apostel Petrus und Johannes zum Grabe, um sich von der
Tatsichlichkeit der frohen Botschaft zu tiberzeugen, durch-
dringt in realistischer Darstellung den wiirdesicheren Rhyth-
mus der Zeremonie. An dieser Realistik kristallisiert sich dann
vor allem das kosmische Element, das dem mittelalterlichen
Schauspiel eine so bezeichnende Note gibt. Die dramatische
Formung der kirchlichen Osterfeier rundete sich dann durch
die Einfiihrung der Rolle des auferstandenen Heilandes, der
in reichstem Schmuck als Sieger iiber den Tod am Altare seine
Auferstehung verkiindet.

Neben diesen in der Schrift angelegten und skizzierten
Personen und Handlungsmotiven wird in der weiteren Ent-
wicklung des Osterspiels noch aus freier Gestaltungsfreude
die Personlichkeit des Salbenkrimers eingefiihrt, bei dem die
heiligen Frauen die Spezereien kaufen. War die bisherige Dar-
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stellung immer noch von dem Zweck beherrscht, eine Verge-
genwirtigung der religids-wichtigen Tatsachen zur Erhohung
des Glaubens zu bieten, so offenbart sich mit der Aufnahme
dieser Szene der reine kiinstlerische Gestaltungstrieb als das
Wesentliche. Hier ist das Spiel, die Freude an dem Schauspiel
die zeugende Kraft. Durch biblische Erzihlung nicht in be-
stimmten Umrifd gehalten, zeigt sich diese Episode als beson-
ders entwicklungsfihig. Der starke Sinn fir Komik setzt wie
bei dem Wettlauf der beiden Jiinger zum Grab hier sich vor
allem durch und sprengt die Ritualform des Opferspiels.

Wie liturgisch die Feier der Auferstehung umlagert ist
von einer grofSen Anzahl vorbereitender und vordeutender
Ritual-Feiern, so wurde auch das kirchliche Opferspiel durch
eine ganze Fiille kleiner dramatischer Formungen lebendig.
So die Palmsonntag-Feier, die Darstellung der Himmelfahrt
Christi zurtick hinter der Opferspiel-Handlung. In Maria
Magdalenas Geschick, Leiden und Freuden war jede seeli-
sche Vertiefung moglich. Die Mannigfaltigkeit der Personen
lief§ eine Individualisierung zu und burleske, stark komische
Tone vermochten das Kolorit der Stimmung zu erweitern.
Die Weihnachtsfeier als Festzyklus erwies sich gleich frucht-
bar. Thre Entfaltung scheint sich in ungefihr gleicher Weise
zu vollziehen. Oster- wie Weihnachtsspiel hatten den Vorzug
starker duflerer Bewegung, aber der theatralische Vorzug, den
das Fest der heiligen Drei Kénige durch seinen Inhalt besaf3,
scheint zunichst der idylischen Ruhe der Weihnachtsstim-
mung iiberlegen gewesen zu sein. In der Gestalt des Herodes
machte sich hier am frithesten der Wille zur Charakteristik be-
merkbar und der riumliche Schauplatz erweitert sich in dem
Dreikonigsspiel schon tiber die eigentliche Kirche hinaus. Der
Bethlehemische Kindermord wird eingezogen und spiterhin
auch die Kinderszenen der Geburt Christi — wohl von hier-
aus ermdglicht — dem Spiel eingefiigt. Aus dem Rituale der
Weihnacht entwickelt sich in gleicher Art das Prophetenspiel,
in dem — ein sehr entwicklungsfihiger Gedanke fur das geist-
liche Drama — die ganze vorchristliche, alttestamentarische

332



Entwicklung als Vorbereitung und Vordeutung des Heilandes
geschaut und lehrhaft verwertet wird. Eine Predigt des heili-
gen Augustinus bot die Anregung, die sich in erstaunlicher
Weise auswirkte. Schon Ende des 12. Jahrhunderts wurde in
Regensburg ein Prophetenspiel aufgefiihrt, das die Geschich-
te der Welt von der Schopfung an zu einem Kreis rundete,
der in Christus seinen Sinnmittelpunkt hatte. Die Weihnacht,
aus deren Feier die Prophetendramen sich ergaben, wurde so
als der hochste Punkt des Weltgeschehens sichtbar gemacht.
Alles Leben erhielt von hier aus Sinn und Bedeutung. Wenn
auch der gestaltende Trieb immer stirker die Einzelbilder ihre
Eigenexistenz gewinnen lief§, wenn in wuchernder Fruchtbar-
keit auch der Bilderzyklus sich weitete und bereicherte: Chris-
tus, der Gott-Heiland blieb die weltformende, gestaltend-
bindende Kraft dieser kiinstlerischen Auferung der neuen
Weltschau.

Es scheint, dafd sich schon friih solche Zyklen-Teile ab-
sonderten und als selbstindig dramatische Form gewannen.
Zwei Daniel-Dramen sind bekannt, das Leben des Patriar-
chen Isaak. Die ziemlich durchgebildete dramatische Form
griff jetzt schon frei in die Stoffmannigfaltigkeit der Evange-
lien, ohne direkt durch die Form der kirchlichen Feier dazu
bestimmt und angeregt zu sein. Das Wunder der Erweckung
des Lazarus, die Belehrung des Apostels Paulus, die Verkiin-
digung Marida werden dramatisiert. Der Charakter des Zyk-
len-Teiles blieb aber gewahrt. Das Mittelpunkt-Dogma des
Christentums war und blieb der Hintergrund, vor dem sich
alles abspielte. Ein kiinstlerisch sehr hochstehendes Spiel von
den klugen und torichten Jungfrauen, in dem eine erstaun-
liche Stimmungsgewalt liegt, fithrt in energischer Konzen-
tration die Handlung der Allegorie auf dieses Sinnzentrum
zurlick. Den Hohepunkt dieser Dramengattung stellt das Te-
gernseer Antichrist-Spiel dar, das 1160 oder 1188 entstand
in der Regierungszeit des Kaisers Friedrich Barbarossa. Das
Stiick faf8t in neuer Formung alle Bestrebungen und Tenden-
zen zusammen, die bisher in den Dramen nach Ausdruck ge-
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sucht und Ausdruck gefunden hatten. Neu aus dem Kampf
der Zeit geboren ist der starke deutsche und politische Ak-
zent. Der Schauplatz ist die ganze Welt und nach der Weis-
sagung des heiligen Paulus vollzieht sich das Geschehen, das
den Jingsten Tag einleitet. Der Deutsche Kaiser einigt unter
seinem Szepter die ganze Welt. Der Konig von Frankreich, der
sich zu widersetzen wagt, wird besiegt. Gegen die christliche
Welt erhebt sich der Kénig von Babylon, das Haupt der Hei-
denschaft. Der Kaiser begegnet dem Heiden und besiegt sein
Heer. In den Tempel von Jerusalem, so wie Paulus es weissag-
te, legte der Herrscher der Welt seine Krone opfernd nieder.
Wenn auch das Drama nicht in Szenen eingeteilt ist, wird hier
doch deutlich eine Kerbung der Handlung dadurch gezeigt,
dafs jetzt erst der Antichrist die Bithne betritt. Die reform-
stichtigen Eiferer fallen ihm zuerst zu und mit Gewalt, Beste-
chung und Wundertat gewinnt er die Kénige und Vélker. Der
Dichter des Antichrist, der in den kirchlichen Reformfragen
Gegner der Eiferer und Anhinger des Kaisers ist, 143t den Ko-
nig von Frankreich durch Geschenke gewinnen und ihn kiif§t
der Antichrist. Die falschen Wunder {iberzeugen den Kaiser,
das Schwert die Heiden, Uberredung die Judenwelt, die in
dem Filscher den Messias verehren. Den Propheten Henoch
und Elias gelingt es, die Judenwelt davon zu tiberzeugen, daf3
Christus der wahre Messias sei. Als Mirtyrer sterben sie. Sieg-
trunken ruft der Antichrist die Vélker zur Huldigung auf. Sie
neigen sich ihm und im prahlenden Stolz verkiindet er sei-
ne Herrlichkeit. Da wirft ihn gottliche Macht zu Boden und
alle seine Diener kehren zur wahren Kirche zuriick. Wenn der
Dichter auch das Kunstmittel der Allegorie (Synagoge, Ha-
resie, Kirche usw.) zur Deutung und Erklirung ausgiebig be-
nutzt, so wirkt er doch schon stark durch das Kunstmittel der
Charakteristik. Der Antichrist und der Kénig von Frankreich
sind so scharf gezeichnete Charaktere, wie sie die dramatische
Kunst der Zeit sie noch nicht kannte.

Bis in das 13. Jahrhundert hinein vollzieht sich die
Ausgestaltung dieser kirchlichen Spiele, die in lateinischer
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Sprache verfaf3t, dem weiteren Publikum nur durch die duf3ere
Handlung verstindlich waren. Aus dem musikalisch-rituellen
Wechselgesang entwickelt sich der Sprechdialog. Die inter-
nationale Organisation der Kirche mit ihrer iibernationalen
Gleichform liefl zunichst in der von ihr beherrschten Form
keine volkische Sonderart zu. Der nationale Einschlag des
Tegernseer Antichristspiels zeigt die neue Kraft wirksam, die
nun auch sprachlich sich auswirkt. Das Publikum mit seinem
Bediirfnis nach Verstindnis des Textes schafft eine eigenartige
doppelsprachliche Mischform. Der lateinische Text wird nicht
aufgegeben, aber doch tibersetzt. Das ist in der Kirche un-
moglich. Die starke Tendenz zur volkstiimlichen Komik droht
die Heiligkeit des geweihten Raumes zu schinden. Das Dra-
ma verweldlicht und tritt Zuflerlich in das Freie. Dieser Uber-
gangszeit scheinen auch die iltesten Dramatisierungen der
Passion anzugehoren, die von vorneherein anscheinend ohne
den engen Zusammenhang mit der krichlichen Liturgie sich
entwickelte. Der Kleriker tritt als Dichter immer mehr hinter
den Spielmann zurtick und am Ende des ersten Drittels des
14. Jahrhunderts ist die Einmiindung des Dramas in die welt-
liche Spielmanns-Dichtung so gut wie vollzogen. Die Loslo-
sung von der Kirche als Schauspielhaus geht naturgemif$ mit
einer inneren Lockerung des kirchlich-zeremoniésen Wesens
zusammen. Das komische Element bricht jetzt ungehemmt
durch und wir haben z. B. in den Osterspielen der Ubergangs-
zeit Szenen von so greller Komik, wie sie in den dimmernden
Gewdlben unmoglich waren, ohne blasphemisch zu wirken.
Die schroffe Stellung der kirchlichen Reformer den Schau-
spielen gegeniiber lief} die rdumliche Trennung von Kirche
und Schauspiel noch schneller erfolgen.

Das Neue, Weiterfithrende der deutschen Dramatik
war eine Steigerung der Bewegung dufSerer und innerer Art.
Das getragene Tempo war schon durch die Musik gewiesen,
deren kirchlicher Charakter streng gebundener Form das Ge-
haltensein trotz allem erzwang. Der Sprachdialog erméglichte
viel schnelleren Fortgang des Geschehens und damit reicherer
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Nuancierung der Einzelmomente dufSerer und innerer Hand-
lung. Der volkstiimliche Sinn fiir jaheste Kontraste steigert die
seelische Bewegung und wilder Scherz gellt in das Tief-Ernste.
Komik und Tragik verschmelzen zu einer stark in sich beweg-
ten Einheit. Das komische Element erweist sich dabei als die
fruchtbarste Energie, die zur Charakteristik dringt. Das Eng-
Personliche ist der reichste Born des spottenden Scherzes. Der
innere Widerstreit des lebensstarken Volkes gegen die Askese
zeigt sich in der liebevollen, wenn auch karikierenden Dar-
stellung des Weltlebens, etwa der siindigen Maria Magdale-
na. Daf§ in den erdnahen, lebensverhafteten Gestalten wie der
Biiflerin, der Soldaten, des Kaufmanns (Salbenkrimers) sich
die Charakteristik am fihigsten erwies, ist notwendig und ver-
stindlich. Der Teufel wird zu der komischen Gestalt, als wel-
che er durch die mittelalterliche Dichtung spukt, ohne aber
seine Dimonie ganz zu verlieren. Ein vielfarbiges lebensbun-
tes Bild ist in diesen Dichtungen in lissiger Bildung zur Form
gefallt. Der enge Zusammenhang mit dem Volksganzen, die
Vergliederung in das lebendige Leben, aus dem diese Kunst
erwichst und in das sie zuriickfillt, wird durch eine kleine Au-
Berlichkeit illustriert: im Prolog tritt der Herold auf und er-
bittet Ruhe fiir das Spiel. Wir héren das brausende Rauschen
der festlich erregten Masse, sehen sie, gebannt von der Kraft
des Kiinstlers, eine Spanne verhalten. Aber ohne ginzlichen
Bruch, wie die griechische Tragodie ihn erreichte, gleitet das
Werk in das Leben, in das frohe Fest im Spiel von Kraft und
Scherz, von Tragik und Komik, wie es dem mittelalterlichen
Menschen eignet.

Die Inszenierung dieser Dramen ist nicht eben kom-
pliziert. Wohl immer sind alle Personen des Dramas gleich-
zeitig auf dem Spielplatz, wohin sie zu Beginn des Stiickes
in feierlichem Aufzug sich begeben. Die Kostiimierung der
Personen beginnt sich durchzusetzen und auch darin wird der
Sinn fiir das Charakteristische erkenntlich, daf$ Frauen in den
weiblichen Rollen mitspielen. Hatte sich der ganze Erden-
kreis auf den Schauplatz zwingen lassen, so wird jetzt Himmel
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und Hélle mit einbegriffen. Das Lebensganze des Mittelalters
steht vor uns: Die Welt als zwischen Himmel und Hélle ein-
gespannt, als Kampffeld gottlicher Gnade und teuflischer Ver-
fihrung. Die Themen der deutschen Spiele dieser Zeit sind
ziemlich gleichartig den fritheren. Weihnachts-, Passions- und
Osterspiele sind uns bekannt. Das schon in Frankreich latei-
nisch abgehandelte Thema der klugen und térichten Jungfrau-
en fand mehrfache deutsch-sprachliche Gestaltung. Antichrist
und Weltgericht werden abgehandelt, die Prophetenspiele in
der Form vor allem der Marienlegende. Aber auch St. Kathari-
nas Leben als Schutzpatronin etwa wird dargestellt und so ge-
feiert. Die Texte dieser Zeit sind uns nur spirlich tibermittelt.

Das endende Mittelalter erweitert den Motivkreis be-
deutend. Aus Legenden der Predigtliteratur, den Apokryphen,
dem Alten wie Neue Testament wie der Sage werden Vorwiirfe
entlehnt. Das Spiel verbleibt aber im Groflen und Ganzen im
Traditionsbann mittelalterlicher Weltanschauung in dem Sin-
ne, daf§ sowohl die Hauptcharaktere in ihren Grundziigen sich
gleich bleiben und der kirchlichen Lehrdeutung entsprechen
wie auch darin, daf§ die Stellung zu Welt, Himmel und Hél-
le feststeht. Eine eigentliche personliche Weltschau, die der
kirchlichen wesentlich widerspriche, finden wir nicht. Sehr
spit erst macht sich der Wille bemerkbar, auch die Hauptcha-
raktere als Personlichkeiten in Befreiung von der Bildungspri-
gung zu erfahren, aus dem Typischen herauszugelangen. Die
gehaltliche Variation der geistlichen Dramen doch wohl bis
zur Renaissance liegt nur in den Einzelheiten, nicht in der Ge-
samtheit des Werkes. Sie sind Kulturfriichte, nicht Schépfun-
gen grofler Personlichkeiten. So sind sie denn auch anonym
und eigentlich erst das Renaissance-Drama trigt den Autor-
Namen zu Recht. War erst die Kirche, dann die Klosterschule
Ort und Pflegestitte der dramatischen Kunst gewesen, so folgt
das Drama jetzt immer mehr der allgemeinen Verschiebung
des geistigen Schwerpunkts und wandert in die Stidte. Das
Biirgertum ist nun der Kulturtriger und der moralisch-prakti-
sche Ton, der stirker als der dogmatisch-lehrende horbar wird,
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driicke diese Wandlung aus. Daf§ man etwa die Holle wie ein
Dombkapitel sich gliedern 1af3t, erweist die satirische Gegner-
schaft zu dem vorher herrschenden Stand. Der Sinn fiir dufSe-
re Pracht und lange Dauer der Feier macht die Auffithrungen
zu Unternehmungen von Tagen. Eine eigentliche Gliederung
und dramatisch-gestraffte Technik wird so nicht erreicht. In
ziemlich lose aneinandergeketteten Bildern und Situationen
entformen die geistlichen Spiele sich zu ungeheuerlichen Mas-
sen und Summen. Wie das ausgehende Mittelalter tiberhaupt
in instiktsicherer Ahnung einer gewissen Vollendung einen
Sammeltrieb, eine Sucht zum Registrieren alles Einzelnen hat,
so scheint auch das Mysterium!, wie die geistlichen Spiele da-
mals genannt werden, sich in einer Hiufung von Einzelhei-
ten zu gefallen. Diese letzte Phase des geistlichen Spiels im
Mittelalter stellt sich als eine Erweichung und Verbreiterung
dar. Eine dramatisch formale Vertiefung ist in den seltensten
Fillen merkbar. Die Komik entartet oft zur Zote, die freilich
diesem Publikum nicht so klang wie uns. Die Mischung von
Komik und Tragik bleibt eine der wesentlichen Ziige und stei-
gert sich so, daf$ jetzt vom Klerus aus Anklage erhoben wird.
Ein gewisses Sinken des geistigen Niveaus ist festzustellen und
innere Zersetzungserscheinungen duflern sich durch das Vor-
herrschen duflerlicher Theatralik, Schaulust, nicht der Wille
zu innerster Vergegenwirtigung scheint die Kraft, die solche
Kunst zeugt. Als neuer kirchlicher Festanlaf§ wird Fronleich-
nam wichtig, das aber in deutscher Sprache nicht zu grofler
Form ausreifte. Die Losung von den kirchlichen Festen wird
aber dann so grof3, daff man die Spiele — die im Freien auf-
geftihrt wurden — in die gute Jahreszeit verlegte. Man fiihlt im
weiteren Verlauf der Entwicklung ein Zerbréckeln des Fun-
daments, auf dem das geistliche Drama ruhte, und mit der
Wandlung der Kultur, mit dem Werden des Humanismus ist
der innere Zusammenbruch des geistlichen Dramas, des Mys-
teriums, notwendig gegeben. Schon dadurch war der innige
Zusammenhalt zwischen dem Volk und seiner dramatischen
Kunst gelockert, daf§ sich eine Art von Berufsschauspieler he-
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rausbildete. Als aber der Humanismus die weltanschauliche
Umgestaltung des mittelalterlichen Europas begann, als er mit
seinem Willen zur antiken Form auch das Drama angriff, war
die so fruchtbare Eigenentwicklung eines christlichen Dramas
in Deutschland beendet. Uns fehlte eine Personlichkeit wie
Shakespeare und die jetzt gekniipfte Verbindung des Kiinst-
lers mit dem kritischen Gelehrten lief§ bis in das 19. Jahr-
hundert hinein das antike oder sogenannte antike Drama das
einzige und absolute Vorbild sein.

Wie es iiberhaupt die Leistung der Romantik war, die
Verbindung der Moderne mit dem Mittelalter aufzusuchen,
so auch auf dem Gebiete des Dramas. Das war es, was ihnen
Calderon zu bieten schien: eine organische Weiterfithrung
mittelalterlicher christlicher Form, die ihnen in Shakespeares
Kunst als gegeniiber der antiken berechtigt aufgegangen war.
August Wilhelm Schlegel, der den groflen Englinder und den
groflen Spanier als erster nebeneinander nannte, war es, der
beide (Calderon leider nur sehr spirlich) meisterhaft in die
deutsche Sprache tibertrug. In seinen Wiener Vorlesungen hat
er zuerst den Versuch einer historischen Klirung und #stheti-
schen Wertung der christlichen dramatischen Form versucht.
Mit genialem Tastsinn fiir Entwicklungszusammenhinge, der
sich seltsam einte mit seinem &sthetischen Wertungsvermo-
gen, hat er vor allem in Calderons Kunst in die Weltgestaltung
des katholischen Spaniers das mogliche Bindeglied zwischen
dem dramatischen Kunstwillen des 19. Jahrhunderts und dem
Mittelalter gefunden. Dessen universale Weltschau, die Stern
und Blume, Himmel und Erde vermihlte, feiert er als Ziel
dramatischen Wollens. Bis in die letzten Tiefen der Meta-
physik des Tragischen hat mit ihm Schelling aus des Spaniers
Kunst die Grundlagen der neuen Kunst zu suchen sich be-
mitht. Das Mysterium war die Form, die ihrer Weltschau zu
entsprechen schien. Ihr Wille zu einer Fassung und Gestaltung
der Welt als materiellen Ausdruck des Geistes, als Verkorpe-
rung einer Weltseele, als Selbstoffenbarung des Schopfers, lief3
sie die durchgottete, durchgnadete Welt der mittelalterlichen
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Dramatik in nicht flavischer Ubernahme neu auch im Biih-
nenwerk gestalten. Der nach Kleist bedeutendste Dramatiker
dieser Generation, Zacharias Werner, hat in einer grofleren
Anzahl von damals sehr gefeierten Dramen eine neue Form
des Mysteriums zu schaffen gesucht. Daf§ die Dramatik der
Tieck, Brentano, Arnim, Fouqué dem Mysterium in duflerer
Technik wie im Geiste sich nahern, ist augenscheinlich. Tieck
und Werner haben sich eingehend mit dem dsthetischen
Formproblem und der philosophischen Grundlage dieser
Gestaltung auseinandergesetzt und ihren Wert und ihre Ent-
wicklungsfihigkeit erwiesen. In der Weitung des Faust zum
universalen Bilde des Lebens, das nicht im Banne von Zeit
und Raum verharrt, an dem die Liebe von oben teilnimmt,
hat Goethe dieses Wollen in seiner Form erfiillt.

Mit dem Durchbruch neuer Sehnsucht nach der
Durchgeistung der Korperwelt, die als religiose Bewegung,
in der Forderung eines neuen Ethos, wie als expressionisti-
scher Kunstwille sich offenbarte, wurde bewuf3t historisch
und dann auch in notwendiger Wahlverwandtschaft gleicher
geistiger Wesenheit der innere Zusammenhang mit den For-
mulierungen der Romantik und den Gestaltungen des Mittel-
alters gefunden. Schon das Deutschland vor dem Kriege zeig-
te diese Tendenz. Mag auch manches aus der kiinstlerischen
Freude an dem Historisch-Merkwiirdigen entsprungen sein,
mag man auf die Zirkus-Auffihrungen der modernisierten
Mysterien mit einem gewissen Unbehagen zuriickblicken: als
Vordeutungen kdnnen sie unser Interesse beanspruchen.

Es war ein ahnendes Wissen von dem inneren Drin-
gen unserer Epoche nach neuer Form. Nach neuer Form,
nicht nach einfacher Hinnahme festgeprigter und stets zeitli-
cher Formungen. Gerade solche Gestaltungen biblischer und
legendirer Motive, die nicht die duflere Gebung einfach iiber-
nahmen, in freier Haltung eigene Form erfahren, sind frucht-
bar. Mehr als alle ,Mirakel-Spiele und ,Mysterien® ist etwa
Schmidtbonns eigenwiichsiger ,,Verlorener Sohn® fruchtbar
und wertig. Die lebendige, gewachsene Sprache, fern von aller
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Kliigelei historischen Wissens, ldft uns eine neue biblische
Welt erleben, neue durch Schicksal und Wesen gottnahe bi-
blische Menschen. Neben neuen Versuchen, etwa Herwigs in
enger Anlehnung an die alten ,Spiele“ Neuwerk zu schaffen,
stehen die Leistungen der durch das Thema hier zu nennen-
den Werke eines Koffta, eines Wildgans, Nadel, eines Born-
griber und Riibling. Alle diese Dramen scheinen vom Ge-
sichtspunkt unserer Betrachtung (die nicht Werturteil sein
will) mehr Vordeutung, Versuch und Tasten nach einer neuen
Form als Ausdruck neuen seelisch-geistigen Gehalts. In dem
Symbol biblischer Personen und Schicksale suchen sie das
E wig-Menschliche zu formen und zu fassen. Die Gottnihe
des biblischen Lebens ist es, die sie in den Kreis dieser Leben
ruft. Ausgesprochen wie unausgesprochen ist es die Sehsucht
nach dem gliubigen Wissen um eine Vergéttlichung der ir-
dischen Schicksale, ihrer Befreiung vom blinden, lieblosen
Gesetz der Natur. Anteilnahme der Liebe von oben ist gehei-
me und offenbare inbriinstige Hoffnung. So sind die Dramen
Ausdruck des Willens nach einer Schau des zeitriumlichen
Lebens vom Gesichtspunke des Ewigen, nach einer symboli-
schen Gestaltung und Wertung des Einmaligen, das die Kunst
der Jahrhundertwende als ein Einmaliges sechen wollte.

Der Sturmvogel und Vorbote der neuen Form scheint
mir Sorge, der ganz von eigenster Notwendigkeit getrieben,
schon in dem ,Bettler zu einer Darstellungsart gelangt, die
bei vélliger Verschiedenheit doch dem ,geistlichen Drama®
im Innersten entspricht. Dem, der Sinn hat fir Entfaltung
einer Personlichkeit, wird der anscheinend so krause Weg vom
»Bettler zu ,Wotanveite® von erschiitternder Zielstrebigkeit.
Nicht so, dafl etwa in der Form von ,Metanveite“ das Letzt-
Mogliche fiir unsere Zeit geboten wire. Aber eine Mog-
lichkeit wird dadurch Ereignis. Er hat das Mysterium in einer
Neuform wiedergegeben, nicht tibernommen. Der Wille zu
einer Wiedergeburt des deutsch-christlichen Dramas wird
sich in unendlicher Mannigfaltigkeit Zuflern, gleichwertig du-
Bern konnen. Keine Konfession kann da als einzig-notwendi-
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ge Voraussetzung etwa genannt werden. Die kiinstlerische Ge-
staltungskraft und die menschliche Tiefe des Welterlebens als
durchgottet, als durchgeistet, wird entscheiden. Das Weltbild
der Mysterien, befreit von aller zeitverhafteten Form, als eine
Welt, in die Gott und Geist und vorsehende Liebe einstrahlt,
als eine Welt, in der Ewiges Zeit, Gott Mensch ward und in
deren Erscheinungen nicht Zufall sich zeigt, sondern geistiger
Plan herrscht, tiefer gottlicher Sinn. — Dieses Weltbild bindet
den jungen Kiinstler des Heute mit dem gottlichen Drama
des Mittelalters.

Ein Neues will werden. Ob und wie es reift, kann
heute wohl noch nicht gesagt werden. In des jungen Diezen-
schmidts Werk scheinen starke, dichterische, formbringende
Krift sich zu zeigen. Andere junge Dichter rufen durch ihr
Werk uns an. Aber alles geistige Werden offenbart sein Ge-
setz erst in der Entfaltung. Wir wollen den Glauben halten an
diesen Willen und nicht vorwitzig das Werden und das Wis-
sen zwingen. Denn gerade vor werdender wie vor aller Kunst
ziemt sich ehrfiirchtige Demut... denn es ist der Geist und
Gott im Menschen, der sich in ihr offenbart.

Verlag Dr. Filser & Co, Augsburg, 1921
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William Blake, The Angels appearing to the Shepherds, 1809
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Kupferstich der Gesamtausgabe der Werke Jacob Bihmes, Detail, 1682



Koérper, Seele und Geist im Drama
von Franz Spunda

Wenn Theater die Welt im kleinen (und noch etwas
dazu) ist, so miissen fiir die Bithne gleicherweise die Gesetze
der groflen Welt gelten. Die Gesetze der Zahlen, Attraktion
und Repulsion, der Zerfall der Atome und der Gang der Ster-
ne wirken ebenso wie am Aufbau der Welt an der Schopfung
eines Dramas mit und konnen in ihm wieder erkannt wer-
den. Alles Richtige, was jemals iiber die Welt gedacht wurde,
gilt ebenso, nur in einem anderen Koordinatensystem, fiir das
Theater, die Physik ebenso wie die Metaphysik und die Theo-
logie. Es miissen daher, um zu einer wahren Erkenntnis des
Dramas zu gelangen, die heiligen Schriften aller Vélker heran-
gezogen werden, denn ihre Berichte iiber die Welt und ihre
Schépfung konnten dann auch als Berichte iiber das Drama
und seine Schopfung gelten. In diesem Sinn wire die Genesis
als gottliche Dramaturgie fiir die irdische Dramaturgie maf3-
gebend.

Dem geistigen Auge, das in den Heiligen Biichern sich
selbst als Widerschein des Gottlichen erkannte, war es schon
in voralexandrinischer Zeit bekannt, daf§ jedem Satz und je-
dem Wort der Genesis ein dreifacher Sinn zugrunde liege: ein
natiirlicher (duferer), ein seelischer (innerer) und ein geistiger
(transzendentaler), denn in dieser Dreiheit hatte sich der drei-
einige schopferische Geist im Weltall manifestiert. Ahnlich sah
auch die Kabbalah im Menschen und in jeder menschlichen
Handlung eine Dreieinigkeit von Korper (Nephesch), Seele
(Ruach) und Geist (Neschamah). Dieses dreifache Erlebnis
der Welt lebte gesteigert das ganze Mittelalter hindurch und
suchte auf dreifache Weise (naturaliter, allegorice und mysti-
ce) dem Unmittelbaren niher zu kommen (vgl. Otfried, Not-
ker). Als exoterisch erscheint dieses System spiter bei Hegel.

Mit den Augen des Sehers geschaut, mufl jedes irdi-
sche Drama als Wiederholung der Schépfung im Hirne des

345



Dichters eine dhnliche Dreiheit in sich enthalten. Je nach der
Einstellung einer Zeit zum Ewigen tritt aber die eine oder die
andere Art der Beziehung zu Gott (natura, anima oder logos)
als herrschend hervor, wodurch das Drama vor allem in seiner
Handlung modifiziert wird. Als duflere Handlung, die der du-
Beren Natur im Weltgeschehen entspricht, enthilt jedes Dra-
ma das, was ohne Gestaltung im Wort, durch blofle Aufre-
gung interessiert. Die Seele ist nur rudimentir vorhanden, als
Trieb, hebriisch Nephesch, sich animalisch gestaltend. Dieses
Prinzip waltet bei primitiven Volkern vor in der Darstellung
von Jagd und Krieg. In Europa zeigte es sich im spectaculum
(Spektakel!) und in den Haupt- und Staatsaktionen. Jetzt lebt
es noch im Krawall- und Effekestiick, ganz kraf§ und auf Be-
rechnung des Instinkts eingestellt im Kino. Hier herrscht das
Spiel der Naturgewalten und Triebe. Die Natur ist nur als na-
tura naturata festgehalten, nur ihre Erscheinungsform, nicht
ihr Wesen wird erfaft und gestaltet.

Wenn die duflere Handlung nach innen umschligt,
in der Natur die natura naturans aufzeigend und hinter jeder
Handlung die Erregbarkeit einer Seele, so entsteht ein Du-
alismus im Drama, dem das Wort nur unzulinglich gerecht
werden kann. Meist lduft die duflere Handlung vor der inne-
ren her. Die Seele steht ratlos dem unbarmherzigen Lauf der
Welt gegeniiber und wagt nicht Stellung zu nehmen, in ihrer
Einfaltigkeit bestiirzt iiber die Mannigfaltigkeit der Dinge. In
solchen Dramen geht der Mensch zugrunde, weil seine Seele
(natura naturans) den Zusammenhang mit der Wirklichkeit
(natura naturata) nicht finden kann. Psyche, das gefliigelte In-
sekt, wird von der rohen Hand eines Titanen erdriickt.

Fast das ganze neunzehnte Jahrhundert steht unter die-
sem Gesetz. Der Naturalismus zeigte, daf$ die dufere Natur
die innere zu absorbieren imstande ist. Die Freiheit 1oste sich
in Naturgesetze auf. Ihre Blindheit lihmte ein tieferes Schau-
en. Dadurch wurde zwar eine Einheit des Weltbildes gewon-
nen, die aber nur so lange dauern konnte, als die Seele sich
fur die Summe aller moglichen Impressionen hielt, die sie auf

346



ihren Ausgangsort — die Natur — zuriickprojizierte. Sobald sie
aber zum BewufStsein ihrer selbstschopferischen Krifte ge-
kommen war, kehrte sich das Weltbild um. Sie suchte nun
die duflere Natur durch das Mittel des Symbols nach ihrem
Sinne umzudeuten, gelangte aber auch nicht zum Unmittel-
baren, da das Mittel eben nur ein Mittel blieb. Die Psycholo-
gie glaubte schliefllich in der Analyse der Impressionen etwas
Wesentliches aufzuzeigen und in der Ergriindung aller mog-
lichen Kausalitdten zur Tiefe der Seele vorzudringen. Sie ist
die aus dem Liberalismus entstandene Alleswisserei, die gern
Dichtung sein mochte, ein Ableger des Naturalismus. Wenn
die Seele nur ein Teil der Natur und nichts Selbststindiges ist,
so kann sie wie jedes andere Objekt zergliedert werden. Aber
tiberall blieb der Mensch im Kerker der Begriffe Natur und
Seele gefangen, da ihm die erlosende Freiheit des Geistes fehl-
te, auch das Uberweltliche und Unmégliche als unmittelbar
und identisch mit Natur und Seele zu empfinden.

Erst die Wiedererkennung der Welt im Geiste konn-
te ein addquates Weltbild schaffen und den Dualismus losen:
Natur und Seele sind eines im Geist. Dieses Erlebnis,
nicht als Gehirnfunktion, sondern als unmittelbarer Zusam-
menhang mit dem Absoluten aufgefaft, ist unsere wichtigste
Erkenntnis. Nie kann das Unsigliche sagbar gemacht werden,
aber jenseits von Gestus, Sprache und Drama steht es da, irr
noch an sich selbst, gestaltlos aufzuckend wie Banquos Geist.
Gelegentlich zeigte es sich schon beim alten Strindberg, da
und dort erscheint es bei Georg Kaiser.

Eine Fiille von Méglichkeiten wartet auf uns. Unend-
lich vielgestaltbar ist die Darstellung, wie sich der Geist durch
die duflere und innere Handlung hindurchringt, wie er sich
von der Seele, seiner irdischen Schwester, loslof3t, um in ihr
wieder unterzutauchen, wie er in seiner sternennahen Ein-
samkeit an sich verzweifelt und sich durch den Opfertod einer
neuerlichen Fleischwerdung befreit.

All dies war schon in den eleusinischen Mysterien vo-
rausgeahnt: Die menschliche Seele, Persephoneia, ringt sich
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aus dem Gefingnis ihres Leibes zu ihrem Ausgangsort empor,
zu Dionysos, dem himmlischen Licht des Geistes, der ihr seit
Aonen bestimmter Briutigam war. Dieser steigt zu Persepho-
neia auf die Erde herab, wird aber von wilden Titanen (Raum
und Zeit) zerstiickelt, gebiert sich trotz ungeheuerer Leiden
in unzihligen Wiedergeburten aufs neue, um seine Braut aus
der Umklammerung des Korpers zu erlésen. Er ist das sich
involvierende, sie das sich evolvierende Prinzip. In ihrem Be-
rithrungspunkt ist die Materie iiberwunden.

Wir stehen erst am Anfang einer Entwicklung: ver-
wirrt und erschiittert von dem Moglichgewordenen. Geblen-
det schlieSt sich noch das Auge vor dem Licht, das keinen
Schatten wirft, denn alles leuchtet im gnadenreichen Strahle
des Geistes auf, Stein, Korper und Seele . . .

So wurde denn endlich hier die Dreiheit des Menschen
gefunden, die uns erméglicht, ein dem Bau der Welt adiqua-
tes Drama zu schaffen. Die Natur bietet die gestaltsame Ba-
sis fur eine duflere Theatralik dar, die Seele erkennt in jeder
Handlung ihr Schicksal und ihre Beziechung zur Welt, jetzt
aber durchleuchtet von der Sonne des gottlichen Geistes. Im-
manenz und Transzendenz sind verschwunden, die Welt flutet
im himmlischen Licht.

Das BewufStsein von dieser Unmittelbarkeit und das
Aufsteigen aus der Holle des Leibes durch das Fegefeuer der
Seele in die Himmel geistigen Schauens wird die divina come-
dia und divina tragoedia der kommenden Zeiten sein.

Der magische Dichter, Wolkenwanderer-Verlag, Leipzig, 1923
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Der geistige Raum und die Heldenreise des Zuschauers
von Wolf Otto Pfeiffer

Der geistige Raum

Die Poetologie betrachtet Film als ein Gebilde, das der
Maoglichkeit nach ein geistiges Produkt ist. Wir haben zur Un-
terscheidung zwischen Filmen, die geistige Produkte sind, und
Filmen, die es nicht sind, die profan sind, die Schreibweisen
FILM und film eingefiihrt. Ein film — haben wir gesagt — ist
ein Film, der etwas Vorhandenes zeigt oder etwas Geschehenes
nachbildet. Ein FILM ist ein Film, der Wirklichkeitsmaterial
zu einer Ordnung fligt, welche den Zuschauer dazu bringt,
durch eigene Geisteskraft den Film zum FILM zu vervollstin-
digen. Seine Mittel sind Liicke und Schicht.

Wihrend die Geschehnisse eines FILMS in der Zeit
ablaufen, werden sie vom Zuschauer — dank ihrer poetolo-
gischen Anordnung auf Liicke — durch dessen eigene Geis-
testitigkeit zu einer kausalen Ereignisfolge zusammengefigt
und mit der Erwartung und spekulativen Antizipation an das
Kommende verbunden.

Doch ein FILM ist nicht nur der Ablauf eines Gesche-
hens in der Zeit. Er ist zugleich auch das Wachstum eines
Gedankens in die Tiefe des geistigen Raums. Und nach Auf-
fassung der Poetologie ist er vor allem das. Der Ablauf der
Geschehnisse in der Zeit ist dabei nur ein weiteres Hilfsmittel.
Der Ablauf der Geschehnisse in der Zeit ermdglicht es, den
Zuschauer in der Zeit festzuhalten, in jener Zeit, die gebraucht
wird, um die Tiefendimension des geistigen Raums sich ent-
falten zu lassen. Die Erzeugung einer solchen geistigen Tiefen-
entwicklung ist nach Auffassung der Poetologie der eigentliche
Sinn des Geschichtenerzihlens und der Grund fiir das, was wir
als spezifisches Filmvergniigen kennen: der Zuschauer erfihrt
sich im Ausnahmezustand der Filmrezeption als geistiges We-
sen. Er erfihrt sich als Mensch auf eine Art und Weise und
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in einer Gréflenordnung, wie ihm das in seinem alltdglichen
Leben niemals méglich ist. Dafiir lieben wir FILME!
Die Bestandteile eines Films sind:
Bewegte Bilder,
stehende Bilder,
Schrift,
Sprache,
Geriusche,
Musik.
oKk

Die spezifischen Ausdrucksmittel des Films sind:
Bildausschnitt und Montage.

Unter Montage wird tiblicherweise die Abfolge einzel-
ner Bilder verstanden. Wir erweitern die Bedeutung des Be-
griffs und bezeichnen als Montage die Kombination jedweder
Bestandteile eines Films. Dabei betrachten wir Montage nicht
nur als Abfolge der filmischen Bestandteile in der Zeit, son-
dern auch als sich tiberlagernde Schichtung von Bedeutungen
im geistigen Raum.

kokok

Schichtung besteht nicht nur aus der Uberlagerung
erzdhlerischer Bestandteile (etwa Bewegtbild und Musik), sie
besteht auch aus der Uberlagerung geistiger Bestandteile. So
wird in der Poetologie der zweite Akt etwa nicht nur als Fort-
setzung des ersten Akts betrachtet, sondern auch als dessen
Kommentierung, die zweite Sequenz als Kommentierung der
ersten, die dritte Sequenz als Kommentierung der ersten und
zweiten und so weiter, die zweite Szene als Kommentierung
der ersten und so weiter. Das Vergangene im Sinn des bereits
Erzihlten bleibt somit gegenwirtig und bildet mit dem jeweils
aktuell Erscheinenden ein mehrbédiges Geistesgebilde. Die
Verhiltnisse der Ebenen einander zuzuordnen und ihre Ab-
stinde voneinander mit Bedeutung zu verbinden, wird wie-
derum zur Geistesleistung des Zuschauers. Er betreibt geistige
Tiefenerforschung, die im Verlauf des Erzihlens, mit dem Er-
scheinen jeder neuen Entitdt an Komplexitit zunimmt.
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oKk

Ein einfaches Beispiel soll verdeutlichen, wie eine
Schichtenbildung erfolgt und welche Auswirkungen sie hat.
Wir haben im Kapitel tiber den Aufbau einer Geschichte ge-
sagt, im idealtypischen Fall ist der erste Erzihlschritt die Ein-
fuhrung des Themas, ,um dem Zuschauer einen geistigen
Orientierungspunkt anzubieten®. Wenn der Erzihler das tut,
dann wird der Zuschauer die folgende Szene bereits anders
»sehen®. Er wird sie namlich unter dem Aspekt des ihm be-
reits gegebenen Themas betrachten und bewerten. Die zweite
Szene erhilt dadurch bereits das, was wir als ,,Subtilitit* ken-
nen und schitzen. Die Szene enthilt etwas, was in ihr selbst
gar nicht sinnlich wahrnehmbar ist. Sie enthilt — magischer-
weise — etwas, das iiber sie selbst hinaus geht. Diese iiber die
Szene selbst hinausgehende Ebene ist die Ebene, die ihr der
Zuschauer dank eigener Geisteskraft hinzuftgt. Er erhoht die
Szene in die Ebene der Bedeutung, die aus nichts anderem be-
steht als aus seiner eigenen Interpretation der jeweiligen Ge-
schehnisse.

Skokok

Es ist eine von der , Dramaturgie® geforderte, naive Auf-
fassung zu glauben, ein Film sei die Summe seiner Ereignisse —
also das, was der Zuschauer sieht oder hért. Das mag bei trivia-
len Filmen, bei filmen, so sein. Im hochwertigen Erzihlen, bei
FILMEN, ist das mitnichten so. Neben der sinnlichen Ebene
besitzt ein filmisches Erzihlwerk noch weitere — geistige — Ebe-
nen. Diese sind beim einfachen Geschichtenerzihlen Thema,
Form und Rhythmik. Das Thema erzeugt im Zuschauer den
Samenfluss seines Geistes. Von der Form wird er schlafwandle-
risch getragen. Die Rhythmik, die Musikalitdt des FILMS, dy-
namisiert sein Erleben und erhoht es zu kosmischer Dimensi-
on. Beim magischen Geschichtenerzihlen — und das macht den
Unterschied zum einfachen Geschichtenerzihlen aus — kommt
noch eine weitere Ebene hinzu, mit der wir uns abschliefSend
befassen wollen: die Ebene eines Schicksalsempfindens.
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Die Heldenreise

Das Konzept der Heldenreise nimmt in der ,Drama-
turgie“ einen prominenten Platz ein. In der Poetologie ist das
ebenso. Und doch unterscheiden sich beide Konzepte der
Heldenreise fundamental voneinander. Die ,Dramaturgie®
beschiftigt sich in ihrem der Nachahmung verpflichteten
Selbstverstindnis mit der vermeintlichen oder tatsichlichen
Heldenreise einer Filmfigur. Die Poetologie hingegen beschaf-
tigt sich mit der Heldenreise des Zuschauers. Sie gestaltet des-
sen inneres Heldentum. Die Poetologie macht den Zuschauer
geftihlt zum Helden. Und das ist gut so! Denn nur das, was im
und mit dem Zuschauer geschieht, ist in einem Kommunika-
tionsvorgang von Belang.

*okk

Das Konzept der Heldenreise des Zuschauers ist als
Wesensmerkmal des Geschichtenerzihlens so zentral, dass ihr
in der FILMGEIST-Reihe der Poetologischen Stundenbiicher
ein eigener Text zukommen wird. Wir kénnen an dieser Stelle
das Prinzip nur kurz umreiflen und schlieffen damit unsere
Einfithrung in die Grundgedanken der Poetologie des Films
ab. Wir schauen uns zu diesem Zweck die Konigsklasse der
Erzihlkunst, das magische Geschichtenerzahlen noch einmal
etwas genauer an. Es ist diejenige Art des Erzihlens, die allen
groflen, d. h. wirkungsmichtig erlebten und nachhaltig giilti-
gen, im engeren Sinn narrativen Filmen eigen ist.

kokk

Wir haben schon gezeigt, wie der Fithrungsaufbau des
Zuschauers in einer einfachen Geschichte erfolgt. Der Fiih-
rungsaufbau in einer magischen Geschichte erfolgt grundsitz-
lich auf die gleiche Weise, doch kommt ihr etwas Zusitzli-
ches bei: die magische Geschichte wird — im Unterschied zur
einfachen Geschichte — nicht erlebt als reine Erkenntniskette,
sondern sie wird erlebt als eine Art Erfahrung einer zweiten
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Wirklichkeit. Dies geschieht dadurch, dass dem Zuschauer
sein Erleben als quasi schicksalhaft erscheint.

Der Filmzuschauer kennt das als ,,Sog®, den ein Film
in ihm entfaltet. Dieser ,,Sog“ meint nichts anderes, als dass
wir uns dem Film in zunehmendem Maf$ widerstandslos hin-
geben. Wir akzeptieren das Schicksal, dem die Erzdhlung uns
aus- liefert.

Das prinzipielle Mittel dafiir ist, dass der Erzihler eine
schon im ersten Akt angelegte schicksalhafte Entwicklung
fortfithre. Der Fithrungsauftbau des Zuschauers wird zu die-
sem Zweck im zweiten Akt um weitere Schritte erginzt. Die
Poetologie nennt diese Erzahl-/Fithrungsschritte:

- Unumkehrbarkeit
- Erscheinen des Wunderbaren
- Eintritt in den Heiligen Bezirk.

koK%

Die Betonung des Schicksalhaften im Erzihlen ver-
schiebt die Erlebensstruktur des Zuschauers. Durch die Be-
tonung des Schicksalhaften der Geschehnisse wird die Erle-
bensgliederung von der sinnlich wahrnehmbaren Ebene — der
Handlung — auf das Erleben eines Schicksalsprozesses, der als
Prozess gleichfalls Anfang, Mitte und Ende hat, hin verindert.
Wir erhalten dadurch eine zweite Fiithrungslinie, welche kraft
des erzihlerischen Geschicks des Autors in dem Mafle, wie das
Schicksalsempfinden zunimmyt, die erste Erzihllinie als Fiih-
rungslinie tiberlagert und endlich ablést.

koK%

Das Magische des magischen Geschichtenerzihlens be-
steht darin, dass es das Zuschauererleben zu einer quasi-mys-
tischen Reise transzendiert. Das Schicksalsempfinden enthebt
den Zuschauer seiner Realititsverhaftung. Die Geschehnisse
des Schicksal ist nicht den Gesetzen der Physik unterworfen.
Es ist nicht messbar und nicht errechenbar. Es folgt anderen
Gesetzen, deren Prinzipien sich unserer rationalen Fihigkeit
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entzichen. Es folgt nicht den Regeln der materiellen Welt. Es
folgt den Gesetzen einer geistigen Welt, einer Welt jenseits des
sinnlich Wahrnehmbaren.
Skokok

Eine Idee, welche nun solcherart kommuniziert wird,
geht tiber die Wirkungsmacht und Nachhaltigkeit einer ra-
tional sich einstellenden Idee weit hinaus. Denn zum einen
vermittelt sich die Idee nicht als Erkenntnis, sondern als Er-
fahrung, als die Summe von etwas selbst, an der eigenen Seele
schicksalhaft Erlebtem. Zum zweiten verbiirgt die Verwurze-
lung des Geschehens im Metaphysischen — jenseits des Mate-

riellen — die Universalitit der Idee, im platonschen Sinn ihre
ewige Wahrheit.

kokk

Doch damit nicht genug! Das Geschichtenerzihlen als
Erzeugung schicksalhaften Erlebens, wie es in der magischen
Variante des Geschichtenerzihlens der Fall ist, verschafft dem
Zuschauer die Erfahrung eigenen Heldentums.

Ein Held ist jemand, der das tut, was Helden tun.
Ein Held ist dadurch gekennzeichnet, dass er den unbesieg-
baren Drachen besiegt. Der Sieg iiber den unbesiegbaren
Drachen ist das, was den Mann zum Helden macht. Die in
einer magischen Geschichte erzihlerisch erzeugte innere Reise
des Zuschauers ist die Selbsterfahrung solchen Heldentums.
Der Zuschauer wird zum Helden, indem er seinen eigenen,
schier uniiberwindbar erscheinenden Drachen besiegt — seine
falsche ,,Philosophie®. Er befreit sich im FILMerleben aus sei-
nem selbst geschaffenen geistigen Gefingnis durch die Adop-
tion der Idee, welche das Gegenteil dessen darstellt, wovon er
zuvor unverbriichlich iberzeugt gewesen war. Die durch das
magische Geschichtenerzihlen erzeugte innere, quasi- mysti-
sche Reise des Zuschauers wird ihm zur Heldenreise, zur Reise
in die Erfahrung seines eigenen Heldentums.

kokk
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Da die Poetologie es wesensmif3ig darauf anlegt, den
Zuschauer zu eigener Geistesleistung zu emanzipieren, erlebt
dieser sich im poetologisch erzihlten Film, also im FILM,
selbst als geistiges Wesen. In der magisch erzihlten Geschichte
erfihrt der Zuschauer sich dariiber hinaus als des Heldentums
tihig. Beides erhoht ihn als Mensch auf atemberaubende und
aus dem alltdglichen Leben ungekannte Weise. Beides ist die
Quintessenz der Poetologie. Thr gebiihrt deshalb das Verdienst,
die Grundlage darzustellen fiir das, was wir als spezifisches
Filmvergniigen kennen und was FILM zur Kunst macht. Po-
etologie ist die Lehre davon, warum, wie und wodurch FILM
,bigger than life“ ist. Sie ist die Lehre von der Zauberkraft des

Kinos.
Wolf Otto Pfeiffer, Bigger than Life, Grundziige einer Poetologie des Films,

aus: Organisation zur Umwandlung des Kinos,
Texte zum Geistigen im Film, S. 80-88, Ronnenberg, 2017
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Kunst, Ktinstler und Betrachter
Analogien im Kunstbild des Malers B6 Yin R&
und des Filmkinstlers Andrej Tarkowskij (2)
von Organisation zur Umwandlung des Kinos

Kunstrezipient

Die Kunstaufnahme erfordert vom Rezipienten keine
groflen intellektuellen Fihigkeiten, vielmehr ist eine innere,
seelische Einstellung als Mitarbeit des Rezipienten gefordert,
um ,in ein lebendiges Verhiltnis zur Kunst zu kommen®.
Grundsitzlich ist diese Voraussetzung in jedem Menschen an-
gelegt, variiert jedoch durch die persénlich geprigte und ent-
wickelte Empfindungsfihigkeit. Um das Werk empfindend in
sich aufnehmen zu kénnen, ist ,Zeit zur Vertiefung in das
Gesehene notig“, um die Bedingung ,tiefen Eindringens in
das kiinstlerisch Wesentliche® zu erméglichen. Das Resultat
dieses Vorgangs ist eine ,,unbekannte Bereicherung seelischen
Lebens zu erlangen® (B6 Yin R4).

LAnders aber steht es, wenn wir vom kiinstleri-
schen Fihlen sprechen, fiir das zwar der Kiinstler von
Natur aus mehr Eignung in sich trigt als andere Menschen,
und dem er allein nur, kraft seiner Begabung Ausdruck zu
schaffen vermag, — das aber durchaus nicht etwa nur ihm
allein vorbehalten ist.“!

,Zur Aufnahme von Kunst ist nur wenig notig: Man
braucht dazu lediglich eine wache, sensible Seele, die offen fiir
das Schone und Gute, fihig zu unmittelbarem isthetischen
Erleben ist.“?

Wie sich an den Kiinstler Forderungen stellen, so stel-
len sich auch an den Kunstrezipienten bestimmte Bedingun-
gen, um in die Kunst eindringen zu kénnen. Die Formeln
dsthetischer Maf3stibe allein reichen fiir die Beurteilung von
bildender Kunst nicht aus. Die Bewusstseinsschicht, die der
Kiinstler im Betrachter ansprechen will, liegt in erster Linie
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nicht im Asthetischen oder im Intellektuellen. Es wird viel-
mehr eine Form der Offenheit verlangt, der Rezipient soll mit
dem eigenen Empfinden der Kunst einen Schritt entgegen-
kommen.

Sehen, schen und wieder sehen,—unbeirrt
durch eigene Vorurteile, eigene Vorliebe oder Abneigung, —
nur geleitet durch das Bestreben, offenen Auges und mit allen
Kriften des Einfithlungsvermégens das innere ,organische
Leben im Kunstwerk entdecken zu wollen, —3

» ... wird jeder Beschauer erst dann zu einem
eigentlichen Kunstgenufl kommen, wenn er von al-
lem gegenstindlich fabaren ,Inhalt® absieht und den
Aufbau der Form, wie ihrinneres Leben, zu
ergriinden sucht.®

» ... der Wahrheit, daf§ Kunst nur dem kiinstlerisch
empfindenen Menschen faflbar werden kann.*4

»,Unabdingbare Voraussetzung fiir die Rezeption eines
Kunstwerks ist die Bereitschaft und die Moglichkeit, einem
Kiinstler zu vertrauen, ihm zu glauben. Aber manchmal ist es
schwierig, jenen Grad an Unverstindnis zu tiberwinden, der
uns von einem rein gefithlsmiflig zu erfassenden poetischen
Bild trennt. Ebenso wie beim wahren Glauben an Gott setzt
auch dieser Glaube eine besondere seelische Haltung, ein spe-
zielles, rein geistiges Potential voraus.

Diese angesprochene Haltung vorausgesetzt, kann
der Rezipient sich das Gebiet der bildenden Kunst erschlie-
flen und seine seelischen Krifte stirken. B6 Yin RaA zieht in
seiner Betrachtung tiber den passionierten Betrachter einen
Vergleich zur Musik, in der es den Begriff ,musikalisch® gibt,
der fur eine Person gilt, die zwar kein musikalisches Instru-
ment beherrscht, jedoch die Einftihlungsgabe besitzt, Musik
zu empfinden. Er betont, dass fir die bildende Kunst begriff-
lich keine Analogie existiert.

Tarkowskij erachtet den Rezipienten als so wesentlich,
dass er in seine Kunst nur das fasst, was fiir ihn das ,, Wichtigs-
te und Wertvollste® ist. Besonders Empfindungsbewusste und
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entwickelte Rezipienten, die von B6 Yin R4 als ,ideale Verste-
hende® und von Tarkowskij als den ,idealen Zuschauer® be-
zeichnet werden, wie es sie im Bereich der Musik in Form des
musikalischen Zuhérers gibt, wiren fiir die bildende Kunst
von hochster Wichtigkeit.

,Der ,Musikalische‘ ist der ideale Verstehende fiir
das schopferische Werk der Komponisten, — ist befihigt und
geniigend kiinstlerisch gebildet, alle Werte und Schénheiten
des Werkes empfindend in sich aufzunehmen.“¢

JAuch die bildende Kunst hat solche ideale Ver-
stehende sehr notig.

Auch hier braucht der Schaffende die Liebenden:
— Einfithlungsfreudige, Einfiihlungsfihige, die keineswegs
,Laien® sind, sich aber ebensowenig fiir ,Kiinstler* halten.

Es handelt sich nur um durch und durch kiinstlerisch
gebildete, feinempfindende Menschen, — und wie die ,Musi-
kalischen‘ Begabte des Geh 6 rs sind, so braucht die bilden-
de Kunst Begabte des Auges !

,Doch kehren wir nun zu jener Publikumsminderheit
zuriick, die vom Kino trotz allem #sthetische Eindriicke er-
wartet. Also zu jenem idealen Zuschauer, auf den unbewusst
jeder wirkliche Filmkiinstler setzt und in dessen Seele er nur
dann ein Echo finden wird, wenn der Film eine von seinem
Autor tatsichlich erlebte und erlittene Erfahrung widerspie-
gelt. Ich achte den Zuschauer so sehr, dass ich ihn einfach
nicht betriigen kann: Ich vertraue ihm und habe mich deshalb
entschlossen, ihm nur von dem zu erzihlen, das fiir mich das
Wichtigste und Wertvollste ist.“®

Diametral entgegengesetzt zum idealen Rezipienten
verliert ein GrofSteil der Menschen im Verlauf des Lebens den
Bezug zur Kunstaufnahme und die latent vorhandene Emp-
findungskraft verkiimmert fortschreitend.

,Daf$ hier die Eroffnung des noch Verschlossenen er-
langt werden kénne durch Anwendung eigenen Ein-
fihlungsvermogens, — durch eine Erweckung des
eigenen Auges,—kommt nur Wenigen in den Sinn.*
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,Diese falsche Einstellung hiltviele, die sich
einst innerlich angetrieben fiihlten, das Reich der bildenden
Kunst ihrem eigenen Seelenleben zu erschlieflen, zeitlebens
von jeder echten kiinstlerischen Empfindung fern, und i3t
die seelischen Organe allmihlich verkiimmern, die zu kiinst-
lerischer Einfithlung nétig sind.“1°

LAuf jeden Fall muss mit eindeutiger Gewissheit auch
festgehalten werden, dass die Durchschnittsnormen des Kom-
merzfilmes und die gingige Fernsehproduktion das Publikum
auf geradezu unverzeihliche Weise verderben, da sie es aller
Kontakemoglichkeit wirklicher Kunst berauben.“!!

,Der entscheidende, ja tragische Unterschied liegt da-
rin, dass ein kiinstlerischer Film bei seinem Publikum Emo-
tionen und Gedanken weckt, wihrend das Massenkino mit
einer besonders eingingigen und unwiderstehlichen Wir-
kung auch noch die restlichen Gedanken und Gefiihle seines
Publikums endgiiltig und unwiederbringlich erléschen lisst.
Menschen, die schon gar kein Bediirfnis mehr nach dem

Schonen und Geistigen haben, benutzen den Film wie eine
Coca-Cola-Flasche.“12

(wird fortgesezt)

*

359



Im dunklen Spiegel - Von Irrlichtern und Bildern
von Fred Kelemen

Ich mochte zwei Zitate voranschicken:

,Ein Menschenwerk ist nichts anderes als ein langes Unterwegssein,
um tiiber die Umwege der Kunst die zwei oder drei schlichten und
grofien Bilder wieder zu finden, durch die sich das Herz zum ersten
Mal geofinet hatte.“ Alberr Camus

»Wir sehen jetzt durch einen Spiegel ein dunkles Bild; dann aber
von Angesicht zu Angesicht. Jetzt erkenne ich stiickweise; dann

aber werde ich erkennen, wie ich erkannt bin.“ Paulus 1. Kor. 13,12

Wenn wir angesichts der heute inflationir in einem
nicht abreiflenden Strom um die Welt und durch unsere Kop-
fe kreisenden tiberwiegend digitalen, sich bewegenden Bilder
tiber ihre ,, Interkulturalitdt®, ihre den Einblick in jeweils ande-
re Kulturen, Lebenswelten und Existenzweisen 6ffnende oder
verschleiernde Form und Absicht sprechen oder auch nur dar-
iiber nachdenken, setzen wir das Sehen voraus. Denn was wir
sehen, sind Bilder. Bilder sowohl der sich uns visuell vermit-
telnden Realiti, als auch Bilder, die von Menschen geschaffen
wurden, doch gleichsam Teil unserer visuellen Realitit sind.
Wir setzen also das Sehen voraus. Nun gibt es aber Menschen,
die blind sind; sogar von Geburt an. Fiithrt die Abwesenheit
des Visuellen, der Bilder zur Abwesenheit der Realitit? Sicher
nicht. Da die Abwesenheit der Bilder nicht auch die Realitit
verschwinden lifst, sind die Bilder offensichtlich nicht iden-
tisch mit der Realitit und nicht notwendig an sie gebunden.
Es gibt Realitit jenseits der Bilder, unabhingig von ihnen.

Wenn nun aber die Bilder nicht die Realitit sind, was
sind sie? Soweit sie wahrhaftig Bilder sind, sind sie visuelle
Manifestationen der Realitit, sie deuten auf eine solche hin.

360



Ansonsten sind sie Irrlichter, die auf nichts hindeuten und
uns im Sumpf ertrinken lassen. In einer Welt der Inflation zir-
kulierender, von Menschen geschaffener Bilder ist allerdings
moglich, dass wir nichts mehr sehen, da die Bilder nichts
mehr zeigen, auf nichts mehr hindeuten, keine jenseits von
ihnen sich befindende Realitit mehr zeigen, sondern diese
verschleiern, zudecken, irrlichternd im Unsichtbaren, Unbe-
merkten verborgen halten und von ihr ablenken.

Weder die Realitit des Eigenen noch des Fremden
wird in ihnen sichtbar, weder das Eigene, die eigene Erfah-
rung, das eigene Befinden, das eigene In-Der-Welt-Sein mit
all seinen Facetten, Spannungen, Sehnsiichten und Kimpfen
erscheint in den Irrbildern, noch kann das In-Der-Welt-Sein
des Anderen darin gesehen oder gar erkannt werden. Es gibt
die Bilder, aber es vibrieren in ihnen keine Welt und ihr Geist.
Der Grund dafiir sind die Strukturen und Zwecke der Fa-
brikation der Bilder selbst. Sollen die Bilder global zirkulie-
ren und reibungslos konsumiert werden, d. h. heute, auch
schnell erfaf$t werden, so sind sie auf die eine Dimension der
schnellen Aufnahme einer oberflichlichen Information redu-
ziert; statt des Befindens zeigen sie bestenfalls den Befund,
sie erkldren, doch sie erzihlen nicht. Denn das Erzahlen gilt
dem Befinden und nicht dem Befund, es mufd demnach
erlitten und erlebt werden. Erzihlen als Hiiter der Zeit ist
auch Erzihlen als Heilung, wie Walter Benjamin es nennt in
»Erzihlen und Heilen®. Gelingendes Erzihlen ist Offnen —
nicht Verschlieflen. Damit Bilder erzihlen kénnen, braucht die-
ses Erzdhlen andere Bilder als die Wiederholung von Klischees
und formelhaften Bildmustern mit einer geglitteten, makello-
sen, dichten Oberfliche, die beim Betrachter nur einen beab-
sichtigten Reflex auslgsen wie bei einem pawlowschen Hund,
aber keine Reflexion oder echte Empfindung, keine Erschiit-
terung, ob positiver oder negativer Art, und so kein Schauen
einer Wirklichkeit. Wie also it sich zu Bildern gelangen,
die etwas erzihlen, die etwas sagen — tiber mich selbst oder
den anderen und in einer tieferen Ebene iiber uns beide, iiber
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unser Menschsein —, die auf eine Realitit wahrhaftig hinwei-
sen und den Blick in sie 6ffnen? In diese anderen Bilder muf3
fraglos jene Wirklichkeit, auf die sie hinweisen, hinein strah-
len. Und das Bild muf§ transparent genug, durchlissig genug
sein, dieses Strahlen zum Betrachter hindurch zu lassen, an ihn
weiter zu geben. In einer leichten Abwandlung eines Zitates
von Paul Ricoeur a3t sich sagen, der Sinn, der metaphysische
Inhalt — ndmlich jenes Strahlen — der Erzihlung eines Bildes
muf$ sich erraten lassen konnen. Es ist die Legende, die der
Betrachter dem Bild in kreativer Weise beistellt. Und auf diese
Legende, die von der Wirklichkeit erzihlt, auf die das Bild
hinweist, kommt es an. Sie kann eine komplexe Erzihlung
oder eine Emotion sein, die etwas vom Menschsein erzihlt,
oder gar eine nur schwer in Worte zu fassende ontologische
Ahnung, die nur in jenem kristallinen Moment eines Bildes
beschworend aufscheinen kann.

Der wesentliche Aspekt der Strahlung, die ein wahres
Bild im Gegensatz zu einem Irrbild abgibt und die Oberfliche
durchdringt, ist die Schonheit. Damit ist nicht die dsthetische
Erscheinung eines Fashion-Magazins gemeint, sondern jene
Schénbheit, die laut Fjodor Dostojewski die Welt retten wird,
und von der André Bréton sagt: ,Schonheit ist erschiitternd,
oder sie ist nicht“, wozu Susan Sontag in ihrem Buch ,Das
Leiden anderer betrachten schrieb: ,,Aber in einer Kultur, die
durch die zunehmende Verbreitung kommerzieller Wertvor-
stellungen von Grund auf umgemodelt wurde, zeugt die For-
derung nach grellen, schrillen, verbliiffenden Bildern eher von
solidem Realismus und gesundem Geschiftssinn. Wie anders
soll man Aufmerksamkeit auf das eigene Produkt, die eigene
Kunst lenken? Wie anders soll man bei Leuten einen Eindruck
hinterlassen, die einer ununterbrochenen Flut teils neuer, teils
stindig wiederkehrender Bilder ausgesetzt sind? Das Bild als
Schock und das Bild als Klischee sind zwei Seiten des gleichen
Phinomens.“ Das Bild als Schock kann nur sein Absinken in
das Klischee vermeiden, wenn es, wie zuvor erwihnt, einem

Strahlen durchlissig Erscheinung gibt, das auf die hinter ihm
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seiende Wirklichkeit hinfiihrt, eine Schonheit erfahren l4f3t,
die schrecklich, die, wie Fjodor Dostojewski sagt, ein Ratsel
ist, die den Betrachter erschiittert, ihn trifft und aufbricht fiir
etwas, das jenseits des Bildes ist, das iiber etwas spricht und von
etwas anderem erzihlt, das tief in uns als Wirklichkeit — der
einzigen, die es gibt — verborgen ist und im dunklen Bild jenes
Spiegels strahlt, von dem der Apostel Paulus spricht. Dort ver-
wirklicht die Schonheit, bei der es sich auch um eine ethische
Dimension handelt, die Bedeutung ihrer Herkunft aus dem
Sanskrit, Bet-El-Za, das bedeutet ,,der Ort, an dem das Gott-
liche scheint®. Bilder, die auf es hinweisen, fiihren uns in jene
Wirklichkeit jenseits der dunklen Bilder im Spiegel der Ober-
fliche unserer visuell wahrnehmbaren Welt, fithren uns zum
Ritselraum der Schonheit und in uns hinein und zum Ande-
ren, zum Menschen, tiber den Sophokles sagen 1aft: ,, Unheim-
lich ist vieles, doch nichts ist unheimlicher als der Mensch.“ In
diesem Sinne koénnte uns die Schonheit die Welt retten, jene
Welt, die Schonheit, inneres Auf-Leuchten, Er-Leuchten ist
durch Mit-Leiden, Mit-Fiihlen, Liebe, was nur den wahrhaf-
tigen Bildern moglich ist, wihrend die Irrlichter uns verloren
gehen lassen — uns selbst und einander.

Eine derart inwendig aus den allen Menschen gege-
benen ,Funken im Herzen“ gestaltete Filmkunst wiirde aus-
strahlen tiber den Horizont der lingst briichigen materialisti-
schen Weltsicht unseres apokalyptischen Zeitalters mit seinen
umfinglich destruktiven, alles Lebendige verwundenden Me-
chanismen und verzweifelten, aussichtslosen Versuchen ihrer
Aufrechterhaltung, und einen post-apokalyptischen Film be-
reiten; eine filmkiinstlerische Expressivitit, die einem dann
verinderten BewufSt-Sein der Menschen begegnete nach dem
Zerbrechen der verdunkelnden Spiegelfliche der dualistisch-
materialistischen Ansicht von der Wirklichkeit der Welkt.

Bearbeitete Fassung der ,, Jonas Mekas Lecture an der
Johannes-Gutenberg-Universitit Mainz vom 27. Januar 2015
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Kunst ist
von Andreas Kreymeier

Rudolf Schott schreibt in der Einleitung zum Buch
,B0 Yin Ra - Griechenlandskizzen® diese so treffenden Worte
iiber die Bilder: ,,Sie bedeuten nicht etwas, sondern sie sind

<«

Der die Kunst Erlebende hat die Méglichkeit etwas
zu sehen oder zu horen, was bisher noch nicht gesehen oder
gehort oder mit wasfiirimmer Sinnen erlebt wurde. Der Satz
»was hat der Kiinstler damit gemeint® ist fur viele der gingi-
ge Umgang mit Kunst und gibt jeder Angewohnheit des Be-
trachtenden Vorrang vor dem was tatsichlich das Kunstwerk
mitteilt und was jenseits der Angewohnheiten vorhanden ist.
Das Kunstwerk ist nichts was interpretierbar ist. Die Mog-
lichkeit besteht, sich durch die Wahrnehmung des Kunstwer-
kes zu bereichern. Deswegen ist Kunst unerlidfllich. Sie 6ffnet
Tiiren zum bisher Unbekannten und ist — fiir alle Menschen
— ein Mehr an Lebensqualitit. Kunst ist nicht etwas nur fiir
Sonntags oder ein Luxus, sondern ist die Notwendigkeit wel-
che Not wendet, an jedem Tag.

, Was hat der Kiinstler damit gemeint® ist auch so ein
Satz aus der Stube der Bequemlichkeit ..... oder aus einer in-
tellektuellen Erziehung heraus, die durch Denken dahinter
kommen will, was das Kunstwerk bedeutet. Als ob der Kiinst-
ler mit seinem Werk etwas meint oder erdenke ..... und man
mit Verstandesarbeit das Kunstwerk erkennen kann, um es sei-
nem Intellekt und seinem gewohnten Denkschema einzuord-
nen. Erst wenn der Betrachtende mit all seinen inneren und
jufleren Sinnen das Kunstwerk aufnimmt, dann kann dies Er-
kennen seinem Denken zugefithrt werden, um so fiir sich zu
einer weiteren Vertiefung zu gelangen ..... durch Gedanken
oder Sprache. Vom Kiinstler her ist seine Kunst kein Ergeb-
nis der Fantasie, sondern sie ist die Arbeit der Einsicht und
des Erlebens, und mit den handwerklichen Fihigkeiten kann
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der Kiinstler und kann die Kiinstlerin diese Wirklichkeit den
anderen Menschen zeigen und erlebbar machen. Wie gesagt,
durch echte Kunst werden Tiiren gedfinet, die sonst verschlos-
sen blieben ..... und Menschen brauchen die Information da-
ritber, was hinter der Realitit des Materiellen in der Wirk-
lichkeit der Seele und des Geistes, des gesamten Lebens ist.

Deswegen die Notwendigkeit der Kunst ..... des Dich-
tens und Schreibens, des Malens und Fotografierens, des
Komponierens und der Musik, des Theaters und des Films,
des Tanzes, der Architektur und Bildhauerei ..... tiberhaupt
des Formens aus der inneren Wirklichkeit heraus in die du-
{Sere Realitdt hinein. Welch ein Reichtum der Sprache ..... die
zwei Worte: Heraus und Hinein. Die Sprache, eine Auﬁerung
der Liebe.

Musik bedeutet nicht etwas, sondern sie ist das Horba-
re, sonst Unhorbare stets Anwesende. Musik IST. Viele horen
Musik und denken gleichzeitig dariiber nach ,was sie horen®.
Von einem Bekannten wurde mir gesagt, er habe mit Mu-
sik Schwierigkeiten, weil er sie nicht verstehen konne. Vom
Kiinstler komponierte Musik ist nicht interpretierbar. Es gilt
den Schatz in der Komposition zu heben und sich hérbar zu
machen. Denn dieser Schatz spricht die inneren lebendigen
und wirkenden Lebensvorginge des Horenden an und nicht
die Hor-Gewohnbheiten. Ein Beispiel: Die Arbeit des Dirigen-
ten Celibidache ..... ist eine Arbeit der Treue zur Komposition,
zur Musik und damit ein Hintiberreichen (durch das dirigier-
te Orchester) einer Wirklichkeit, die fiir viele Menschen sonst
unhorbar und nicht erlebbar bliebe.

Das Symbol steht nicht fiir einen Vorgang und ,,sym-
bolisiert“ ihn, sondern es IST schon ein Teil dieses Vorganges
..... ist jenes Teil vom gesamten Vorgang welches zu uns ins
Sichtbare und Hoérbare hineinragt, in die AufSenwelt unserer
Korpersinne hinein. Wir sehen es, wir horen es, wir haben das
Gliick, das Symbol als Schliissel zu benutzen, um eine Tir ins
eigene Innere zu 6ffnen.

Mit Dank, Berlin im Oktober 2020
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Eine Sternschnuppe
von Johannes Anker Larsen

»Jetzt hast du einen kleinen Bruder bekommen, und
da ist es das Beste, du gehst in die Schule«, sagte der Kiister,
und so kam Jens in die Schule.

Da safl er nun eine lange Reihe von Tagen, wihrend
eines Sommers mit bestindig klarem Wetter, der fir ihn im-
mer der eigentliche, der richtige Sommer blieb.

Er liebte die Stunden, in denen die groffen und die
kleinen Schiiler zusammen Schreiben hatten; er bekam nicht
viel fertig in diesen Stunden, betrachtete aber die andern von
seinem Platz auf der hintersten Bank.

Da war Pfarrers Christian, der seinen Namen mit ei-
nem C schrieb, der in der vordersten Reihe bei den Jungs saf3
und nach den Worten des Kiisters selbstindig denken konnte.
Da war Annine Clausens Niels Peter, der entweder gar nichts
konnte oder gleich alles auswendig wusste. Da war Holger,
der so schrecklich stark war und der behauptete, er konne sei-
ne Aufgabe immer »inwendig, sie aber nie aufsagen konnte,
jedenfalls nur in Bruchstiicken, die ganz verkehrt zusammen-
gesetzt waren. Und dann war da Kristian Mogensen mit dem
K, auf dessen Riicken immer Fliegen krabbelten, sicher weil er
so gutmiitig war, dass selbst die Fliegen es merkten. Seine Au-
gen waren sanft und seine gedimpfte Stimme lief§ Jens immer
glauben, er wolle einem etwas Gutes erzihlen. Das waren die
Jungen, die ihn am meisten interessierten. Ja, und dann auch
sein Nachbar, der kleine Hans Olsen, den sie damit aufzogen,
dass er und Ellen Nielsen verlobt seien, was Hans die Wangen
firbte, aber wahrscheinlich hatte er seine stille Freude daran.

Driiben auf der Midchenseite safSen auf den beiden
vordersten Plitzen Tine, die alle so schon und apart fanden,
und Schreiners kleine Hansine, die nach Jens Ansicht dem
Sonnenfleck auf dem Fuflboden vor dem Fenster glich. Ihre
Augen sahen aus wie zwei Vergissmeinnicht, auf die die Sonne
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scheint, und in den Wangen saflen Griibchen, die die Eigen-
schaft hatten, Jens froh zu machen, wenn sie hervorkamen,
wenn sie etwas zu ihm sagte.

Wie die Griibchen langsam aus Hansines Gesicht ver-
schwanden, wenn sie ernst wurde, glitt auch die Sonne un-
merklich aus den Tagen, und schliefSlich ging Jens mit Faust-
handschuhen und Wintermantel. An einem kalten und
blauschwarzen Winternachmittag bekamen die Schiiler frei,
weil ein bekannter Prediger in die Gegend gekommen war,
der im Gemeindehaus sprechen sollte. Die Miitter wiinsch-
ten, ihre Kinder sollten dabei sein, denn »dann haben sie ihn
doch gehort, wenn sie mal erwachsen sinde, sagten sie. Der
Kiister gab nur ungern seine Einwilligung; soweit Jens verste-
hen konnte, hatte sein Vater keine richtige Lust, den berithm-
ten Prediger zu horen. »Er hat nicht studiert«, sagte er und
sah so aus, als werfe er dem Prediger vor, dass er nicht an der
Erfindung der Buchdruckerkunst beteiligt gewesen sei; und
Pastor Barnes gegeniiber wiederholte er mit einem Licheln
wie der Primus in der obersten Klasse, wenn er abgefragt wur-
de: »Was er sagt, mag ja ganz gut sein, der Fehler ist nur, dass
man merkt, dass er nicht studiert hat.« Pastor Barnes lichelte
wie der Lehrer, wenn der Primus richtig geantwortet hatte. Er
sagte nichts, schien aber mit dem Kiister einer Meinung zu
sein.

Der berithmte Name des Predigers hatte das Versamm-
lungshaus gefiillt; Leute aus der Gemeinde und Leute aus der
Provinzstadt saflen dicht gedringt zusammen und wurden
bald zu einem willenlosen Werkzeug fiir die Gedanken des
Redners.

Er war ein grofler, stimmiger Mann, von michtigem
Wuchs, aber noch michtiger im Geist. Er hatte eine lebhafte
Phantasie, und wenn sie von seinen heftigen Gefiihlen durch-
glitht wurde, schuf sie Bilder von Himmel und Hélle, die den
Zuhorern wie personlich Erlebtes erschienen. Die Gesichter
leuchteten vor Verlangen nach der Herrlichkeit des neuen
Jerusalems, er versetzte sie in eine Ekstase, die, solange der
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Rausch anhielt, sie zu Mirtyrern ihres frohen Glaubens ma-
chen konnte. Aber als er dann plotzlich mit erhobener Stim-
me rief: »Doch — da ist noch ein anderer Ortl«, die Luft mit
Donner und Blitz, mit brennendem Schwefel und Seelenpein
fullte, da spiegelten die Gesichter alle Qualen der ewig Ver-
dammten wider und gleichzeitig eine fiirchterliche Todes-
angst.

Nur der Kiister, der Pfarrer und der Kandidat schie-
nen sich der allgemeinen willenlosen Unterwerfung zu ent-
ziechen. Der Pfarrer und der Kiister sahen missvergniigt aus,
und der kleine Jens Dahl erinnerte sich daran, dass der Pre-
diger ja nicht studiert hatte. Das hatte dagegen der Kandidat,
der den Blick aufmerksam von einem zum andern schweifen
lief3, bis er bei einem kleinen Midchen Halt machte, dessen
erschreckte Seele ganz vorn in ihren Augen safi. Jens kannte
sie gut; es war ja die kleine Helen Stremstad aus dem Ort,
die, von der die Leute niemals sprachen ohne zu bemerken,
wie lieb und wohlerzogen sie sei, worauf sie regelmif3ig hinzu-
figten: »Das muss man der Mutter ja lassen, ihr Kind hat sie
gut erzogen, aber sonst muss man ja eigentlich — «Was man
nun eigentlich musste, kam nie zum Vorschein, wenn Kinder
dabei waren. Die kleine Helen war erschrocken dariiber, was
einem Menschen alles nach dem Tod passieren konnte, und
dngstigte sich, weil die Erwachsenen neben ihr weinten. Sie
schmiegte sich an ihre Mutter, eine schone, tippige Frau, die
der Kleinen zuzulicheln versuchte und einen scheuen Blick
nach dem Lotterieeinnehmer aus der Provinzstadt hiniiber-
warf. Diesem standen grofle Schweiflperlen auf dem diinn
behaarten Schidel; er zerrte nervos an dem herabhingenden
Schnurrbart und sah aus, als wolle er sagen: »Was haben wir
hier auch zu suchen? Haben wir nicht sowieso schon genug zu
tragen?«

Die kleine Helen wurde immer bleicher, und Jens hit-
te ihr am liebsten ins Ohr gefliistert: »Lass ihn doch reden; er
hat ja nicht studiert.« Aber er saf§ festgeklemmt zwischen den
Hiiften der Frau des Biirgermeisters und der Schmiedsfrau
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Kirsten, die auch fett war; er konnte nicht hinaus. Da doste
er ein und erwachte erst, als sie alle drauflen auf dem offenen
Platz standen, wo die frische Luft und die durch das sanfte
Herabschweben der grofSen weiflen Schneeflocken noch ver-
stirkte Stille nach dem erregten, tiberfullten Versammlungs-
saal so tiberwiltigend wirkten, dass niemand imstande war,
ein Wort zu sagen oder sich zum Weggehen aufzuraffen.

Plotzlich wurde die schweigende Stille von Helens
diinner, heller Stimme durchschnitten.

»Mama, was ist eigentlich Schnee?«

Der Prediger niherte sich mit einer Erklirung, aber
der Kandidat, der gerade neben dem kleinen Midchen stand,
schnitt ihm das Wort ab und sagte, sich zu ihr herabbeugend:
»Das sind Wattebiuschchen, die dem lieben Gott aus den Oh-
ren fallen, mein liebes Kind!«

Sie sah ihn verwundert an und fragte:

»Wozu hat er denn all die Watte in den Ohren?«

»Damit er nicht zu horen braucht, wie hisslich die
Menschen seinen Namen missbrauchenc, sagte der Kandidat.

Diese Erklirung wirkte gewaltig auf die Gemiiter, die
vorhin bei der Beschreibung der Hollenqualen vollig die Herr-
schaft {iber sich verloren hatten. Frauen wie Minner lachten
jetzt ungefihr genauso laut, wie sie vorhin im Saal geschluchzt
hatten.

Der Prediger, der sein Werk gefihrdet glaubte und
noch vor ekstatischer Erregung bebte, trat vor den Kandida-
ten und rief: »Hiiten Sie sich, dass Gott Sie nicht hort, wenn
Sie spotten. Denn Gott ist ein michtiger Gott und ein un-
barmherziger Gott. Gott kann die Kraft Ihres Armes lihmen!
Gott kann Sie in diesem Augenblick vor diese meine Fufle
zu Boden schmettern! Zu ewiger, niemals aufthérender Qual
kann Gott Thre Seele verdammen. Gott kann Thr Leben zu
einem ewigen, nie gestillten Schmerzensschrei machen.«

Schon gewann er wieder Gewalt tiber die lauschende
Schar, aber der Kandidat sagte nur ganz ruhig zu dem kleinen
Midchen, wihrend er in die Luft zeigte:
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»Sieh nur, jetzt hat es aufgehort zu schneien. Du kannst
ja wohl verstehen, dass der liebe Gott jetzt seine Watte selbst
braucht.«

Der Prediger sah das Licheln, das die Lippen der Min-
ner umspielte. Da durchgliihte ihn ein Feuerstrom, und weil
die Wut seine Zunge lihmte, fuhr die Hitze aus seinen Glie-
dern hinaus, er hob den Arm, um dem Kandidaten mit seiner
gewaltigen geballten Faust ins Gesicht zu schlagen.Was dann
geschah, ging so schnell vor sich, dass niemand es genau ver-
folgen konnte. Einige sahen die linke Hand des Kandidaten
in die Hohe schnellen und den rechten Arm des Predigers auf-
fangen; andere sahen ihn »wie der Blitz« vorgehen und den
linken Arm packen. Alle aber erinnerten sich genau, wie er die
Handgelenke seines Gegners fest umklammert hielt.

Der Kandidat sah dem Prediger lichelnd in die Augen
und sagte, indem er bei jedem »selig« dessen Arm eine kleine,
kunstgerechte Drehung versetzte:

»Selig sind die Sanftmiitigen, denn sie werden das Erd-
reich besitzen.

Selig sind die Barmherzigen, denn sie werden Barm-
herzigkeit erlangen.

Selig sind die Friedfertigen, denn sie werden Gottes
Kinder heiflen.« Und das eine Auge zukneifend und seine
Muskeln spannend, schloss er:

»Selig seid ihr, wenn euch die Menschen verfolgen.«

Wihrend der letzten harten Drehung ging der Prediger
mit einem eher unseligen Schmerzensschrei zu Boden, und
der Kandidat steckte die Hinde in die Taschen und ging nach
Hause.

Ein paar Minner hoben den geschlagenen Hiinen auf
und brachten ihn hiniiber ins Pfarrhaus. Die Menge stand
einen Augenblick unsicher da, konnte sich iiber das, was sie
gesehen und gehort hatte, nicht recht klar werden; aber plotz-
lich sagte einer, er sei hungrig. Da atmeten alle erleichtert auf
und sagten, das seien sie auch, worauf sie sich trennten und
jeder zu sich nach Hause ging.
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Holger Enke stand neben Anninens Niels Peter und
Jens Dahl. Er starrte dem Kandidaten mit groflen Augen nach.

»Er hat ihn untergekriegt«, sagte er leise. »Er hat ihn
untergekriegt, und er lief§ ihn ruhig liegen. Er war nicht einen
Augenblick aufler sich.«

»Nein, er lachte die ganze Zeit«, sagte Niels Peter. »Und
seine Bergpredigt, die konnte er.«

»Sei stilll«, sagte Holger und sah zum Himmel hinauf,
wo eine Sternschnuppe ihren weiflen Streifen zog. Der gro-
e Junge faltete die Hinde und sah der Sternschnuppe mit
feuchten Augen nach.

»Was hast du?«, fragte Niels Peter, als Holger die Hin-
de wieder in die Hosentaschen steckte. »Hast du gebetet?«

»Man sagt«, meinte Holger, »was wir uns wiinschen,
wenn ein Stern fillt, geht in Erfillung.«

»Was hast du dir denn gewiinscht?«

Wenn Holger nicht so furchtbar stark gewesen wire,
wiirde Niels Peter himmelhoch gelacht haben, denn Holger
Enke sah aus wie ein ganz kleiner Junge, als er mit leiser Stim-
me aufrichtig antwortete: »Ich habe darum gebeten, dass ich
mal wie der Kandidat werde.« —

Driiben im Pfarrhaus bekam der Prediger eine Massage
fur sein Handgelenk. Die Pfarrersfrau rieb und Christian sah
zu. Der Pastor ging im Zimmer auf und ab und fragte, ob es
immer noch schmerze. Jedes Mal, wenn er dem Prediger den
Riicken zukehrte, kniff er den Mund zusammen und schloss
die Augen. Christian war fest davon iiberzeugt, dass sich sein
Vater ein Lachen verbiss. Zweifellos hatte der Pastor an dem,
was dem Prediger passiert war, im Stillen seine Freude.

Viertes Kapitel aus ,, Der Stein der Weisen®, der
erstmals 1924 in deutscher Sprache erschienen ist.
Die deutschen Rechte liegen beim mYm-Verlag, 2003

*
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Johannes Anker Larsen, 1874 - 1957



Yoshijiro Urushibara, Die Pinien Holzschnitt, 1928



Der historische Jakob-Bohme-Bund und
der Jacob-B6hme-Bund der Gegenwart (Teil 4)

von Organisation zur Umwandlung des Kinos

,Urushibara Yoshijird wurde 1888 in Tokio geboren
und studierte als junger Mann Mokuhan (die Kunst desHolz-
schnitts). 1908, im Alter von neunzehn Jahren, reiste er nach
London, wo er zu einer Gruppe von Holzschnitt-Handwer-
kern gehorte, die auf der anglo-japanischen Ausstellung von
1910 Drucktechniken demonstrierten. Nach der Ausstellung
blieb er in London, restaurierte Drucke, fertigte Reproduktio-
nen von Drucken an und montierte Schriftrollen im British
Museum. 1912 verwendete das British Museum Urushibara,
um genaue Kopien eines berithmten chinesischen Schriftrol-
lengemaldes von Gu Kaizhi (ca. 344-406 n. Chr.), der Admo-
nitions Scroll, anzufertigen.“!

Die Galeristin Irene M. Zacke schreibt: ,,Sein langer
Aufenthalt in Europa und seine Kontakte zu Kiinstlern mach-
ten ihn auch mit B6 Yin R4 bekannt. Dieser war ein Maler
und Schriftsteller mit dem biirgerlichen Namen Joseph Anton
Schneiderfranken, Schiiler von Thoma, 1943 in Lugano ge-
storben. Da er sich viel mit Zen und Zenga befafite, mégen
damit vielleicht gegenseitige Interessen angeregt worden sein.
Der Holzschnitt von Urushibara richtet sich ganz getreu nach
einem Gemilde von B6 Yin R4, das die frithe Nachtstimmung
mit der Mondsichel in ruhigen Flichen, kaum Formen und
dunkel-gedimpften Farben ausbreitet. Urushibara kommen
die Flichen natiirlich entgegen, mit seinem Holzschnitt ge-
lingt ihm fast noch mehr Reinheit der Stimmung. Ein fiir die
Zeit und fur diesen Kiinstler sehr typisches Fukusei Hanga,
das mit allen Raffinessen der Holzschnittechnik ein Gemilde
wiedergibt.“?

Rudolf Schott weist auf die Schwichen der Reproduk-
tion des Originalgemildes von B6 Yin R4 hin und schreibt:
»,Das Waldtal im Spessart®, eine versonnene deutsche Nacht-
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landschaft, die Goethes Lied an den Mond in dessen beiden
Fassungen in Erinnerung bringt, ist mit duflerster Sparsam-
keit der Mittel geformt. Ebenso kontinuierliche Linienzii-
ge wie kohirente Farbmassen, beides einander fast streng in
Schach haltend, so dass eine Spannung entsteht, die freilich
auf unserer Abbildung (und auch auf dem bekannten, kiihler
gehaltenen Holzschnitt des Japaners Urushibara nach diesem
Bilde) dumpfer wirkt als auf dem so tiberraschend schonen
und reifen, in warmen braungrauen Farbklingen schwingen-
den Original in Ziircher Privatbesitz. So formt sich das verhal-
tene Pathos dieser schon durch die rosigen Tone im Gewolk
durchlichteten Nachtstimmung, welche an die sehnsiichtige
und wehmiitige Phantasie eines Caspar David Friedrich und
die ganze unerloste Tiefe deutscher Romantik zwar anzuklin-
gen scheint, aber sie gleichzeitig tiberwindet, vor allem des-
wegen, weil diese Landschaft ganz und gar zu malerischer
Bildform von wundersam geistiger Einfachheit geworden ist
und, trotz der an Goethe gemahnenden Gestimmtheit des
literarischen Beigeschmacks entrit, der die Reinheit vieler
Kunstwerke deutscher Romantiker und Nazarener wie auch
englischer Priraphaeliten beeintrichtigt. Das Bild stellt jene
entscheidende Spitstunde dar, wenn der verklingende Tag wie
ein Gebet die Nacht durchtont. In seinen breit horizontalen
Lamellenformen mutet es als den geistlichen Kompositionen
des Meisters sehr verwandt an.“3

Auch andere Gemilde B6 Yin Ras wie ,Die Siulen
des Parthenon® wurden durch Urushibara in farbigen Holz-
stichen wiedergegeben und so entstanden in den 20er Jahren
etwa eine Handvoll dieser Holzstiche nach Gemilden von Bé
Yin RA. Die durch die Zusammenarbeit entstandenen Drucke
wurden von beiden Kiinstlern gemeinsam signiert. Die erste
gemeinsame Arbeit, der Holzstich ,Das Glocklein® ist auf das
Jahr 1920 datiert, das Griindungsjahr des Jakob-Bohme-Bun-
des. Dieses Beispiel — es werden weitere folgen — soll belegen,
dass die Kinstlergruppe sich nicht in lokale oder nationale
Grenzen gebunden sah. Goethes ,, Weltbiirgertum® bezeichnet
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den innersten Impuls des Bundes am besten. Uber ein geistig
geeintes Europa, iiber alle nationalen Grenzen hinausgehend,
sollte die Sakralkunst des Bundes einen gemeinsamen Him-
mel schaffen, der sich nicht iiber Deutschland, nicht iiber Eu-
ropa, sondern tiber die gesamte Menschheit der Erde wolben
sollte (Die Renaissance entdeckte zwar den Menschen, aber
noch nicht eigentlich die Menschheit.). Die Kiinstlergruppe
wollte die geistige Krise tiberwinden, ein Verantwortungsbe-
wusstsein schaffen und ein neues Gemeinschaftsgefiihl stiften,
um allen dafiir bereiteten Suchenden mittels der Kunst den
Weg zuriick in ihre eigene geistige Heimat zu weisen.

Dieses Kraftzentrum in Gorlitz war so einzigartig,
dass diese Bewegung starke Reaktionen des Widerstands er-
fahren musste. Wihrend die Gorlitzer Zeitungslandschaft in
ihrer Kritik anfangs weitgehend auf die jungen Mitglieder des
Jakob-Bohme-Bundes abzielte und der Jakob-Béhme-Bund
bereits 1923 innerhalb von Gérlitz eine grofSe Akzeptanz er-
fuhr, sah sich B6 Yin R4 in der tiberregionalen Wahrnehmung
oftmals Schmihungen von beiffendem Spott augesetzt. In sei-
nem Text ,,Vom neuen Gorlitzer Mystiker — BoYin Ra“ greift
ihn Dr. G. Lomer, ein Gefolgsmann von Franz Bardon, im
Jahr 1922 an:

LEr heif$t Schneider-Franken und ist seines Zeichens
Kunstmaler. In der Offentlichkeit trat er als B6 Yin R4 auf,
nach gewisser Orden eines besonderen Namens sich bedie-
nend. Eine ganze Schriftenreihe liegt bereits von seiner Hand
vor, die Zeitschrift ,Die Magischen Bldtter® verbreiten seinen
Ruhm, in dem sie begeisterte Gedichte von Anhingerinnen
veroffentlichen, und seine Gemeinde schart sich zu seinen
Fiiflen, schwirmerisch den Meister verehrend, der von sich
selber mit solchem tiberzeugungvollen und manche zweifellos
tiberzeugenden Pathos zu sprechen weif3.

Man denke, — einer der ,Leuchtenden des Urlichts® ist
hochstselbst herabgestiegen, um die Menschheit auf den rech-
ten Weg zu fithren. Durch ein Geliibde ist er verpflichtet, so
lange immer wieder von neuem wiederzukehren, bis auch der

377



letzte seiner irdischen Briider den Weg des Lichts gegangen
ist. AufSer ihm ist es sozusagen keinem gegeben, der Mensch-
heit ihre Hochziele zu weisen. Zwar spricht er gelegentlich
von Christus als dem grofSen Meister, vergisst aber nie, sich
und sein Werk deutlich daneben zu setzen.“4

Auch aus der Kunstwelt blies dem Jakob-Béhme-Bund
ein eisiger Gegenwind entgegen. In der Miinchener Kunst-
zeitung ,,Cicerone®, die der ,,Sturm“-Bewegung nahestand, ist
1923 zu lesen:

,Dort hat einstens Jakob B6hme geschustert. Aber mit
Pfriem und Ahle. Nicht mit der Feder und dem Pinsel, wie
das die zu einem ,Jakob-Béhme-Bund® zusammengeschlos-
senen Geistesjiinger jener loblichen Stadt (mitnichten aber
Jakob Bohmes) tun. Da zu befiirchten ist, dafs sie ihren reich-
lich groflen Anspruch nicht nur nach Dresden, sondern in
alle Welt hinaustragen, muf§ hier entgegen getreten werden.
Wir kennen Bé Yin Ras Biicher. Nun kennen wir auch sei-
ne Bilder, recht blutlosen Abklatsch dessen, was vor 15 Jah-
ren geisterfillt und voll Feuer Kandinsky und seine Freun-
de versuchten. Jene aber verbrimten ihr Streben nicht mit
mystischem Geheimkult und dergleichen, bekannten sich
als Kiinstler und waren als solche fromm. Hier aber wird ge-
predigt und gefliistert, ,Erleuchtungen’ und ,Offenbarungen’
nicht nur geschaut, sondern auch gezeigt — und wird demge-
mifs riskiert, daf§ andere solches weder als Offenbarung noch
als Erleuchtung empfinden, sondern als nicht ganz talentlose
Pseudokunst ablehnen. Von den Gefolgsnamen, unter denen
man ungern den in mancher Hinsicht begabten Hoffmann-
Juan bemerke, gilt Gleiches wie vom Fiihrer, einige Plastiken
heben sich erfreulich heraus.“>

Der im Text erwihnte Fritz Hofmann-Juan war der
Miinchener Kunstszene bekannt, denn er gehérte nach seiner
Riickkehr aus Frankreich 1910 der Kiinstlergruppe Sema an,
die in Miinchen ihren Wirkungsmittelpunkt hatte.

Es fallt in den hier abgedruckten Texten der Mitglieder

und in den Stimmen der Gegner aus den 20er Jahren immer-
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wieder auf, dass die besondere bzw. in anderen Augen zu Un-
recht proklamierte geistige Sonderstellung B6 Yin Ras offen
und 6ffentlich thematisiert wird, immer wieder Parallelen und
eine geistige Bruderschaft zu Jesus aufzeigend. In den Texten-
der 30er Jahre, besonders nach dem Verbot der Schriften von-
B6 Yin R4 durch die Nationalsozialisten, geht dieser Aspekt
in der offentlichen Diskussion zunehmend verloren und wird
auch nach dem 2. Weltkrieg nie wieder offen und unbefangen
formuliert.

Wir mochten mit dem Jakob-Bohme-Bund die kiinst-
lerischen Entwicklungen darstellen, die die Kiinstler-Apostel
im Schwingungsfeld eines Leuchtenden des Urlichts vollzogen
haben. Und das bringt uns auch Jacob Bohme nah, der an-
ders als Jesus oder B6 Yin R4 kein ,,Leuchtender des Urlichts*
war. Er zeigte der Menschheit vielmehr auf, dass ein Mensch
aus eigener Kraft mit der rechten Einstellung in der Nach-
folge Christi an die ,,Quelle gelangen kann. Bohmes geistige
Offenheit und die ungeheure Tiefe seiner Aussagen iiber die
Gottliche Wirklichkeit ist wohl auch dadurch begriindet, dass
er durch kein Geliibde zur Zuriickhaltung bestimmter geisti-
ger Erkenntnisse verpflichtet war.

Im Jahr 2001 lernten wir bei einem von uns in der
HBK in Braunschweig veranstalteten Symposium zu dem
Thema ,,Film und Bewusstsein“ den Berliner Kiinstler Ronald
Steckel kennen, und in den Jahren darauf vertiefte sich unser
Austausch immer mehr. Am 11. August 2007 widmete er Ja-
cob Bohme in unserer Filmwerkstatt ,,Sector 16 einen ganzen
Abend und versuchte uns den Gorlitzer Visionir nahezubrin-
gen. Im Jahr 2010, als er als Anregung fiir eine gemeinsame
Arbeit ein ,Jacob-Béhme-Filmbuch® vorlegte, war es dann
so weit: wir begannen die kiinstlerische Zusammenarbeit mit
dem Berliner nootheater, um einen Jacob-Bohme-Film zu dre-
hen und lernten dadurch den Schauspieler und nootheater-
Mitbegriinder Max Hopp kennen und schitzen.

Auf unserer ersten gemeinsamen Recherche-Reise nach
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Gorlitz im April 2011, die auch zur Einstimmung auf das
Vorhaben dienen sollte, einen Film weniger iiber, sondern viel
mehr von Jacob Bohme zu realisieren, in dem ausschlief§lich
er selbst zur Sprache kommen sollte, wohnten wir im Hotel
Tuchmacher. Der fiir die Darstellung Jacob Béhmes vorge-
sehene, mit uns befreundete Schauspieler war ebenfalls an-
wesend, doch es hatte sich schon bei den Vorbesprechungen
das Problem gezeigt, dass er fiir diese Rolle zu korpulent war
und eigentlich finfzehn Kilo abnehmen musste. Nun saf er
vor uns und es schien, als habe er dieses Gewicht nicht ab-
sondern zugenommen. Es wurde uns jih bewusst, dass wir
keinen Darsteller hatten. Dass es im Prinzip unméglich ist,
Jacob Bohme ,darzustellen, war uns bereits wihrend der
Vorgespriche in Berlin klargeworden; aber wir wollten in
den Bildern des Films einen Menschen sehen; die Gestalt des
»schreibenden Mannes® als Projektionsfliche war ein wesent-
licher Bestandteil unserer Uberlegungen. Eine erste Krisen-
situation zeichnete sich ab. Was dann geschah, war wie ein
Leitmotiv unserer gesamten filmischen Arbeit: Krisenmomen-
te, gleich welcher Art, waren immer nur kurz; innerhalb kiir-
zester Zeitraume fanden sich Losungen, die ,,vom Kosmos® zu
kommen schienen, so dass wir uns wihrend des gesamten Pro-
jektes in dem geistigen Kraftfeld um Bohme stets wohl auf-
gehoben fithlten. In einem ganz dhnlichen Schwingungsfeld
muss der Jakob-Bohme-Bund gearbeitet haben. In unserem
Fall entdeckten wir kurz nach unserer Erniichterung in einer
Ecke im Foyer des Hotels eine Stellwand, an der fiir Gorlitz-
Touristen Informationen zu Jacob Bohme angebracht waren,
noch im gleichen verstaubten Zustand wie bei einem ersten
gemeinsamen Besuch in Gorlitz drei Jahre zuvor. Wir blickten
auf die Stellwand, an der einige fotokopierte Darstellungen
Jacob Bohmes mit Reifinigeln befestigt waren, schauten dann
plotzlich auf ein Mitglied unserer Gruppe, dann wurde erneut
das Bild gemustert. Alle sahen, dass einer von uns eine gewisse
physiognomische Ahnlichkeit mit dem Bilde hatte. Den gan-
zen Abend lief§ man den potentiellen Darsteller nicht mehr
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aus den Augen, und noch vor Mitternacht war es beschlossene
Sache. Eben noch waren wir verzweifelt, weil wir keinen Dar-
steller hatten — aber es gab eigentlich keinen Grund zur Ver-
zweiflung, weil der Darsteller stets anwesend war.

Wir haben in den 90er Jahren an der Kunsthochschule
damals in Braunschweig in der Filmklasse noch unter dem
in Darmstadt geborenen und ganz wunderbaren Professor
Gerhard Biittenbender studiert. Man wird dort in allen Be-
reichen der filmischen Arbeit ausgebildet; kritische Stimmen
sagen, dort lernt man alles oder nichts. Nur Schauspiel wur-
de dort nicht angeboten. Zunichst befremdete der Gedan-
ke, einen Nicht-Schauspieler vor eine derartig ,,unmdgliche®
Herausforderung zu stellen; eigentlich wollte dieser als Filme-
macher seine Kraft dafiir einbringen und darum ringen, dass
der Film in seinen Bildern und Erzihlweisen den Texten von
Bohme standhalten konnte. Eine paradoxe Konstellation tat
sich auf: Max Hopp, der die Texte Bohmes sprechen wiirde,
stand plotzlich hinter der Kamera und Klaus Weingarten, der
als Regisseur gewohnt war, hinter der Kamera zu arbeiten, auf
der anderen Seite; der Schauspieler nahm das Bild auf, dem er
mit seiner eigenen Stimme Leben einhauchen wiirde. Unsere
Entscheidung stellte auf jeden Fall sicher, dass uns der Dar-
steller stets zur Verfigung stand und nicht nach der Hilfte der
Dreharbeiten von Bord gehen wiirde.

Als wir im Frithsommer 2012 mit den ersten filmischen
Skizzen fiir den Film begannen, war das Vor-der-Kamera-Ste-
hen am ersten Tag fiir den Darsteller ein hartes, aber heilsames
Initiationsritual: jeder seiner Versuche, etwas zu scheinen oder
Jacob Bohme zu ,spielen®, wurde von der Kamera gnadenlos
entlarvt. Es war schlichtweg unméglich, Jacob Bohme ,dar-
zustellen®. Ronald Steckel zitierte an diesem Tag den zur Jahr-
tausendwende verstorbenen franzdsischen Regisseur Robert
Bresson: ,Man soll weder einen anderen noch sich selbst spie-
len. Man soll niemanden spielen.” Der Darsteller begriff, dass
er weder als Schauspieler noch als Darsteller zum Ziel finden
wiirde, sondern nur als ,Modell“ im Sinne Bressons: iiber die
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pure ,leere” Anwesenheit, iber das ,,Sein®.

Dabei war die Versenkung in Jacob Béhmes Schriften
ein erster Schliissel. Bei der Vorbereitung hatte das intensive
Lesen in den alten Originalausgaben von 1682, 1715 und
1730 viele Freuden bereitet; die Entzifferung der alten Texte
ergab fiir uns genau das richtige entschleunigte Lesetempo,
den Worten Béhmes folgen zu kénnen. Wihrend der Dreh-
arbeiten, schreibend am Tisch, versuchte der Darsteller dann,
die gelesenen Texte schriftlich zu erinnern und niederzuschrei-
ben. Fiir die ,Nicht-Darstellung® des schreibenden Mannes
und ebenso fiir das Sprechen der Texte war wesentlich, dass
beides ,,durchscheinend® sein musste: weder das ,,Modell®,
das als Projektionsfliche fiir die Worte dienen sollte, noch der
Sprecher der Texte durften sich storend zwischen Jacob Boh-
me und den Zuschauer stellen. Ein Text kann zum Beispiel
frommelnd, anstindig, belehrend, religios, andichtig, gepre-
digt, behauptet oder schwirmerisch gesprochen und inszeniert
werden — wie ungleich schwerer ist und wieviel linger braucht
es, sich aller Schauspielerei beim Sprechen zu enthalten und
die Worte durchscheinend zu formen, so dass die Sprache ,,sich
selber spricht.”

Ein zweiter Schliissel fiir ein wachsendes Verstindnis
der Schriften Jacob Bohmes war B6 Yin Ras Text ,,Wer war
Jakob Bohme?, der tiber die Quelle der Inspirationen Bohmes
Auskunft gibt. Kein anderer Autor als Bohme befasst sich so
tief mit dem ,Fall“ des Menschen aus der geistigen Lichtwelt,
den Auswirkungen dieses kosmischen Dramas und dem da-
mit verbundenen Paradiesmythos, den wir aus der Bibel in
der Erzihlung von Adam und Eva im Garten Eden und der
Vertithrung durch die Schlange kennen. Was Bohme iiber die
Gestalt Lucifer aussagt, ist in der menschlichen Uberlieferung
einzigartig. Seine Lehre vom Fall des androgynen Geistmen-
schen, der weiblich und minnlich in einer Entitit vereinigte,
aus der urspriinglichen geistig-gottlichen Natur in die ,dufe-
re“ Welt, eine ihm fremde und ungemife Daseinsverfassung,
in der er von Kriften beherrscht wird, die er eigentlich be-
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herrschen sollte, wird noch in tausend Jahren eine Quelle der
Erkenntnis sein.

Das ,Finstere“ und , Luziferische“ haben wir in dem
Film ,Morgenréte im Aufgang — hommage 2 Jacob Bohme*®
weitgehend versucht auszusparen, denn wer heute vom Teu-
fel spricht, erntet Verstérung und Unverstindnis. Es ist dem
Teufel auch sehr genehm, dass keiner an seine Existenz glaubt,
denn so hat er leichtes Spiel. Wer den Teufel fiir die Gestalt
eines alten verstaubten Mythos hilt, der hore sich Himmlers
Posener Rede von 1943 an. Im Menschen findet der Teufel
seinen Helfer, denn ,das alles, was der Teufel im duflern Rei-
che nicht thun kann noch darf, das tut ihm der Mensch gerne
zu gefallen...“¢ Wir sind der Ansicht, dass der Mensch von der
Existenz des Teufels wissen sollte, so wie wir auf der anderen
Seite auch von der Existenz der ,Leuchtenden des Urlichts*
wissen sollten.

Was fiir uns eher sichtbar und nachvollziehbar ist, sind
die Auswirkungen des Teufels im alltdglichen Leben und im
Alltag des Menschen, die wir ja alle kennen und die uns das
gemeinsame Miteinander enorm erschweren.

,»Was soll ich aber von dir schreiben, du irdische Babel?
Siehe, (...) du rithmest dich ein Kind Gottes: Aber dein Herze
ist ein Morder und Dieb. Du trachtest nur nach weltlicher
Ehre und Reichtum. Und wie du das magst an dich bringen,
da fraget dein Gewissen nicht nach.*”

Schaue nur die Welt bei dem hellen Lichte an, so wirst
du befinden, dass jetzo alle vier neuen Sohne, welche der Teu-
fel hat geboren (...), als (1) Hoffahrt, (2) Geiz, (3) Neid, (4)
Zorn: diese regieren jetzo die Welt, und sind des Teufels Her-
ze, seine animalische Geister.“®

,Die Welt meinet wohl, sie stehe jetzt im Flor, weil sie
das helle Licht hat tiber sich schweben; aber der Geist zeiget
mir, dass sie mitten in der Hollen stehe. Denn sie verlisset die
Liebe und hanget am Geize, Wucher und Schinderei, es ist
keine Barmherzigkeit bei ihr.

Ein jeder schreiet: Hitt ich nur Geld! der Gewaltige
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sauget dem Niedrigen das Mark aus den Beinen und nimmt
ihm seinen Schweiss mit Gewalt.

In summa, es ist nur Ligen, Triigen, Morden und Rau-
ben, und heisst wohl recht des Teufels Nest oder Wohnhaus.*?

Das heilige Licht ist jetzo nur eine Historia und Wis-
senschaft. Der Geist will darinnen nicht arbeiten. Oh du blin-
de und torichte Welt!“10

Jacob Bohme unterscheidet ,,Hoffahrts-Teufel, Geiz-
Teufel, Neid-Teufel, Zorn-Teufel, Ligen-Teufel, Zauber-Teu-
fel,und dergleichen sehr viel andere.“ Die ,teuflischen® Re-
gungen sind uns bekannt, obwohl sie sich zum Teil hinter
recht unschuldig klingenden Namen zu verstecken wissen.
Sie lassen sich beschreiben als Krifte, die eine Einseitigkeit
der Lebensfiihrung bewirken, die das Ich vom Du, Gott vom
Menschen ewig zu trennen versuchen. Sie heiflen Egoismus,
Materialismus und Intellektualismus, um die Gefihrlichsten-
mit ihren unserer Zeit entsprechenden Bezeichnungen zu nen-
nen. Sie alle dienen der einseitigen Verherrlichung des Stoff-
lichen zum Nachteil geistiger Werte. "Luzifer verkorpert bei
Bohme den in Versuchung geratenen freien Willen.", schreibt
Ernst-Heinz Lemper. !!

Der Anfang unseres Bohme-Films zeigt, wie einfluss-
reich die Position des Lichts sich auf das Modell eines Films
auswirkt. Es scheint, als wiirden wir in der Folge der Bilder
nicht eine, sondern verschiedene Personen wahrnehmen, ob-
wohl durchgehend nur eine Person in unterschiedlichem Licht
dargestellt ist. Das Licht bestimmt die Erscheinung der duf3er-
lichen Gestalt. Es ist dies auch ein inneres Bild des Menschen
und seines Ringens mit den unterschiedlichen Seelenkriften,
die auf ihn einwirken und seine Personlichkeit und seinen
Charakter bestimmen. In jedem Menschen ist ein seelisches
Chaos im Widerstreit um die Vorherrschaft. Wie selten tref-
fen wir einen Mitmenschen an, der sein wandelloses Ich kon-
tinuierlich aufrecht zu erhalten weif8! Daraus ergibt sich auch,
dass die Kimpfe des inneren Menschen — eines Menschen, der
»an sich arbeitet“ — noch unerbittlicher sein konnen als die

384



Kimpfe in der dufleren Welt und lassen erahnen, auf welche
Weise unsere inneren Kiampfe in die duflere Welt gelangen.

Bohme wihlt das Wort ,,Gefiangnis®, um ein Bild fiir
das Dilemma unserer irdischen Lage nach dem ,Fall zu fin-
den, das wir im Film atmosphirisch mit einer Gewitterstim-
mung verwoben haben. Im Film haben wir in dieser Textszene
den sogenannten Flickerfilm eingesetzt, der in den 60er Jah-
ren im Kunstfilm aufkam (und 1943 erstmals in der Film-
geschichte auftauchte), indem wir die Beleuchtung in schnel-
len Rhythmen fiir kurze Momente unterbrochen haben. So
entsteht ein starker Kontrast aus schnell wechselnden hellbe-
leuchteten und schwarzen Bildern. Man kann diesen Wech-
sel tiber lingere Zeit mit einem konstanten Impuls einsetzen,
da sich sich die Frequenz im Gehirn des Zuschauers dauer-
haft auf die vorgegebene Wellenlinge einschwingt und sich
die Gehirnfrequenz anpasst. Verwenden wir eine Frequenz
von z.B. 40 Hertz, neigt der Zuschauer zu Euphorie, wendet
man 8 Hertz an, also acht Bilder gleichmifig verteilt mit 16
schwarzen Einzelbildern auf die 24 Bilder pro Sekunde, ist der
Betrachter geneigt, die ihm vermittelten Botschaften kritik-
loser in sein Bewusstsein einflieflen und einsickern zu lassen.
Wird der Zuschauer tiber lingere Zeit einem Bildimpuls von
4 Hertz ausgesetzt, also vier Einzelbilder auf eine Sekunde,
soll sich die Wahrscheinlichkeit einer auflerkorperlichen Er-
scheinung deutlich erhéhen. Diese Erkenntnisse lassen sich
auch auf akustische Schwingungen tibertragen.

In der ,Morgenrote im Aufgang” ist eine Aufnahme,
die uns sehr wichtig erschien, erst ganz am Ende der Drehar-
beiten gelungen. Sie findet sich ziemlich am Ende des Films:
Das ,.ekstatische Schreiben“ Bohmes, welches nicht einzelnen
ausgekliigelten Uberlegungen folgt, sondern sich in einer ,,ge-
steigerten® Bewusstseinsverfassung ereignet, in welcher der
gesamte Text bereits vor der Niederschrift prisent und vor
dem inneren Auge vorhanden ist. Es gibt einen Text Fried-
rich Nietzsches tiber ,,Inspiration®, in welchem er beschreibt,
wie in den Augenblicken gesteigerten Bewusstseins der ganze
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Leib vom Scheitel bis zu den Sohlen von einer deutlich emp-
findbaren, pulsierenden, stromenden Energie ergriffen wird,
so dass dem Schreibenden die Haare zu Berge stehen, wih-
rend er in weitliufigen Rhythmen, die sein Geist ihm vor-
gibt, den Text niederschreibt. Auch bei den Dreharbeiten zu
dieser Szene war es vollkommen unméglich, in irgend einer
Form zu ,spielen® oder irgendetwas ,,darzustellen®; wir konn-
ten nur versuchen, in den tatsichlichen Zustand selbst ein-
zudringen.

Jacob Bohme hat in seinen Schriften das Mysterium
der erdenmenschlichen Doppelnatur auf das Ausfthrlichste
dargestellt, und Nikolai A. Berjdjajev schreibt: ,Der Mensch
ist nicht nur natiirliches Wesen, sondern auch iibernatiirliches
Wesen, ein Wesen gottlicher Herkunft und gotdicher Be-
stimmung, ein Wesen, welches zwar in ,dieser Welt' lebt, aber
,nicht von dieser Welt® ist.“12

Bohme leitet das Wort »Mensch« von dem Wort
»Mesch« und von »mischen« ab (Morgenréte, 3,13) — er
wird zu einem Mischwesen, zu einem Biirger zweier Welten.

Das Leben im tierischen Korper ist zwar leidvoll, hat
aber einen tiefen Sinn. Der Tierkérper — das ,,Kostiim aus-
Fleisch und Knochen“ — in dem wir hier nach kosmischer
Irrfahre gelandet sind, ist fiir den Menschen Formgeber und
gleichzeitig Resonanzkodrper. Er dient uns, alle Empfindun-
gen und inneren Prozesse mit grofler Intensitit zu erleben,
um den ,gefallenen Menschen (der vielleicht immer noch
fillt), zur Erkenntnis seiner Lage zu bringen, auf dass er inne-
hilt und ihm die Einsicht und die ,,Umkehr* — die christliche
Metanoia — méglich werden. B6 Yin Ra schildert, in welcher
Form der Mensch sich seinem eigenen ,, Tier” gegeniiber ver-
halten sollte, wenn sein Leben nicht durch das Dilemma der
Doppelnatur beherrscht sein soll:

,S0, wie ein Unerschrockener,

Der seines Lebens Unterhalt
Sich dadurch zu erwerben weifs,
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Dass er die wildesten der wilden Tiere

unter seinen Willen zwingt,

So muss sich jeder Mensch der Erde miithen ohne Ungeduld,
Das ,, Tier” in sich zu bandigen,

Zu zihmen und zu lehren,

Soll es nicht seine wilden Krifte Gegen seinen Eigner kehren.

Und so, wie keiner, der ein wildes Tier

Sich willenshorig machen will,

Des Tieres Willen besser, als durch Giite zwing,
So ist auch keinem noch auf Erden

Bindigung der eigenen Tiernatur gelungen,

war er nicht zur Erkenntnis durchgedrungen,
Daf8 aller Zwang sein Tierhaftes nicht zwingt,
Wenn nicht der Liebe zu der eigenen Tiernatur

Des Tieres Biandigung gelingt.“!?

Mit dem Erdenkorper ist der Mensch der Erde ver-
haftet und als schopferischer Geist dem Geiste. Er steht, wie
Bohme sagt, in drei Prinzipien, in drei Welten,

1. die Finsterwelt / das Zornfeuer / der Zorn Gottes / der
Wille des Vaters / die Urseinskrifte (unsere Seelenkrifte) - das
schopferische Chaos — und dann

2. die Licht-, Form- und Liebeswelt des Sohnes — und

3. der aus diesen beiden Prinzipien ausgehende Geist, der alles
schafft, die ausgesprochene Welt der Erscheinungen — das All,
in dem wir leben.

Alle drei Welten in Einheit ist GOTT und alle die-
se Krifte wirken im Menschen. Die Welt der Erscheinungen
ist von der Finster- und der Lichtwelt durchsetzt, so dass der
Mensch stindig Einfliisse aus beiden Welten empfingt. ,Neigt
er mit seinem Denken der Tiefe zu, verfillt er ihr. Strebt er aber
zum Lichte, so kann er sich und seinen Gott erreichen. In den
drei Welten sind — nach Jacob Béhme — die gleichen Krifte
und in der gleichen Ordnung titig, aber immer abgewandelt,
den negativen oder positiven Strebungen dieser Welten ent-
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sprechend. Im Menschen ist der physische und geistige Or-
ganismus wie ineinander und gleichgebaut: ,Den physischen
Kriften (Denken, Fiithlen, Empfinden, Wille, Gestalten usw.)
entsprechen geistige, so dass der Geist, wenn er geistgemi-
e Lebensformen vorfindet, sich durch sie ausdriicken kann.
Wenn man sich bei Bohme in diesen Komplex vertieft, ahnt
man, dass durch den Mythos hindurch die Stimme der Ewig-
keit zu uns spricht, um die Erinnerung an das verlorene Para-
dies in ,bereiten Seelen wieder zu Bewusstsein zu bringen".!4
»Machen wir einen Engel aus uns, so sind wir das; ma-
chen wir einen Teufel aus uns, so sind wir das auch: wir sind
allhier im Machen in der Schopfung, wir stehen im Acker.“!
Der Mythos ist keine ,Historia®, wie Bohme sagen
wiirde, sondern findet im Hier und Jetzt statt. In der Zeitung
lesen wir tagtiglich, dass Kain Abel erschlagen hat. Deswe-
gen verlegt der Mitbegriinder des Jakob-Bohme-Bundes, Fritz
Neumann-Hegenberg, auch die Kreuzigung Jesu in einen ver-
schneiten Wald bei Gérlitz. Es findet alles hier und jetzt statt.
Im Kind leben Geftihl und Verstand zu Anfang noch
in gliicklicher Gemeinschaft; es ahnt noch nichts von Gut und
Bose, von Siinde und Schuld. Darum weilt es noch im Para-
dies, bis es frither oder spater plotzlich vor dem dem Baum der
Erkenntnis steht, um von seinen Friichten zu essen, was kei-
nem Irdischen erspart bleibt. Gleich wie das Kind seine Got-
tesverbundenheit bei seinem Eintritt in die Welt in reiferen
Jahren eintauschen muss gegen die Erkenntnis dessen, was gut
und bose ist, um sich so in eigener freier Willensentscheidung
sich zum hochsten Gut durchzuringen, so musste auch ein Teil
der Geistesmenschen jenen Fall in die Materie unternehmen.
Wie das Kind sich vor dem Dunkel fiirchtet, trotzdem dieses
neue ein , Nichts“ ist, das dem ,Etwas®, dem Lichte weichen
mufl, so fiirchtet sich der Erwachsene vor dem Dunkel seiner
Seele, bis es endlich vom Licht des Geistes erhellt wird.!®
Die in der christlichen Welt verbreitete und undeut-
lich gewordene Vorstellung vom ,,Siindenfall“ muss tiberwun-
den werden. Nicht um den biblischen Mythos zu entwerten
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— es geht um eine Deutung aus unserem eigensten inneren
Erleben heraus. In diesem Zusammenhang ein letztes Zitat
von Bo Yin RA:

,Der ,Fall’ des Menschengeistes aus reiner, substantiel-
ler Geisteswelt in die Einwirkungszone des absoluten ,Nichts®,
geschah nicht etwa nur in einer fernen Urzeit, sondern ereignet
sichimmerdar seit Ewigkeiten und in alle Ewigkeit, wie
denn auch der physisch materielle Kosmos in all seinem steten
Werden und Vergehen dennoch als Ganzes urewig,
zugleich mit dem Reiche ewigen Geistes
als dessen — ,duflerste Gegenwirkung® besteht und
bestehen wird ...

Immerdar aber gibt es auch einige wenige Geist-
menschwesen, die dem ,Falle‘ nich t erliegen und ihren Gott
insichnicht ,verlieren‘. (...)

Man will nichts anderes von dir, als dass du heute, an
deinem Erdentage, zur Erkenntnis kommen mégest, woher
du ausgegangen bist und wohin du zuriickkeh-
ren kannst. ——

Man will dir den ,Weg* zu dieser Riickkehr zeigen.

Man will dich zuriick zudeinem Gotte fiithren,
mit dem du dich erneutvereinen sollst. — —

So tief du auch gefallen bist, so sind doch jene Krifte,

aus denen sich, — von ihrer chaotischen Wirkungsform
bis zu ihrer héchsten Darstellungsart, —unablissig
die Gottheit selbst gestaltet, in einer sehr ho-
hen Wirkungsform in dir am Werke ...
Immer noch blieb auch ein ,Funke® geistigen Bewusst-
seins, wenn auch deinem Gehirnbewusstsein noch nicht ver-
schmolzen, in dir verborgen zuriick, als hoher Lenker die-
ser Krifte, —und: —alsdein ,Gewissen"...

Du kannst diesen ,Funken® nie ver-
lieren, wie tief du auch noch in deinem
Erdenleben sinken konntest!

Selbst wenn du seelisch ihm,erstorben‘ bist, muss
er verhiillt dennoch in dir verharren, bis zu deinem letzten
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Atemzug ...

Er ist es auch, und nur er allein, der dein ,Karma*
kennt ...

Du kannst dieses ,Karma‘ verbessern oder ver-
schlechtern, — nur — ausloschen kannst du es nicht
eher,alsbisdudievielen Willen in dir geeinigt hast, die
jetzt noch in dir chaotisch nebeneinander wirken. — —

Wenn sie sich alle in dem Funkenlichte geistigen
Bewusstseins, das dein wahrer, substantieller, ewiger ,Men-
schengeist® in dirist, ~—vereinen,dannwirddein Gott
aus Geist in dir ,geboren‘, und dann bist endlich du befreit von
deinem ,Karma‘’, —von deiner Urtat Folgenkette,
— als ein neu zuriickgekehrter Mensch der Ewigkeit

Wohl dir, wenn dies hier auf Erden
schon dir gelingt!

Gelingt es dir nicht dann wirst du, auch nach
dem Ablegen dieses Erdenkorpers, nicht eher
zurdir selbst in deine ,Ruhe‘ kommen, als bis du deine
,Ruhe’ in deinem G o t t gefunden hast, geeinter Seelenkrifte
bewuflt undihrall-einiger Wille geworden ...

,Dort* aber kann es gar lange wihren, bevor du
so weit bist, denn alsdann kannst du dein ,Karma‘ nicht
mehr verindern, nicht verbessern, —und e h e r wirst du
keinesfalls dann ewiges Licht in dir erleben, als bis
auch die letzte Folge deiner Ur-Tatsicher-
schopfen konnte. ———“17

Nach der Premiere der ,Morgenrote im Aufgang® am
15. Mai 2015 in Gorlitz sind wir mit dem Film ,Morgenrote
im Aufgang“ bei etwa 150 insgesamt gut besuchten Veranstal-
tungen in verschiedenen Kinos und kulturellen Auffithrungs-
punkten in Deutschland aufgetreten und haben uns im An-
schluss der Vorfiihrungen oft in langen Gesprichen mit den
Zuschauern ausgetauscht. Wir waren erstaunt tiber die Auf-
merksamkeit des Publikums und beeindruckt von dem deut-
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lich spiirbaren und tiefem gesellschaftlichen Bediirfnis, sich
tiber geistige Dinge auszutauschen. Die fir uns sehr schone
Erfahrung, dieses geistig offene Klima zu spiiren, war sicher-
lich ein Faktor, der uns 2020 nach der Tournee des Films zu
der Wiederbelebung der ,Magischen Blitter und der Doku-
mentation des Jakob-Bohme-Bundes bewogen hat.

Jens Heisterkamp schreibt 2017 in der Zeitschrift Info3
zur ,Morgenrote: ,,Eine Dokumentation darf man nicht er-
warten, nicht um das Leben und jene Schwierigkeiten geht es,
die Bohmes Sehertum fiir ihn mit sich brachte, sondern dar-
um, den mystischen Inhalt in Szene zu setzen. Ein geradezu
hymnischer Film ist das, der meditativ verfasst ist und medita-
tiv gesehen (und gehort) werden will. Fiir die Anfangssequenz
wurden herrliche Gedanken Béhmes zur Erschaffung Adams,
des Ur-Menschen gewihlt, sie sind ganz durchzogen von
theosophischer, ja anthroposophischer Geistesart, weil sie das
Menschentum auf eine hochste Hohe heben. Alle Texte Boh-
mes werden behutsam und wach gesprochen, und wer dafiir
empfinglich ist, wird schon nach wenigen Minuten vollkom-
men in den Bann des immer wiederkehrenden Dreiklangs von
Gott, Natur und Mensch gezogen. [...] Zwar ist das Zeitalter
des Materialismus sicher noch nicht zu Ende, doch fiihlt es
sich wie ein Vorbote des vorausgesagten Epochenwandels an,
dass heute ein Film wie dieser méglich ist.“!8

Fiinf Jahre haben wir uns wihrend der filmischen
Arbeit an der ,Morgenrdte” — auf Jacob Béhme ausgerich-
tet — in einem dhnlichen Schwingungsfeld befunden wie vor
hundert Jahren der Jakob-Bohme-Bund. Ronald Steckel be-
schreibt im booklet der Suhrkamp-DVD-Ausgabe die Ein-
wirkungen dieses ,,Kraftfeldes“ auf uns:

,In den folgenden Monaten, die uns vor allem mit der
Auswertung der Bilder und der Suche nach ,,unsinkable units*
(eine Kubrick’sche Metapher fur in sich geschlossene Szenen)
beschiftigt sahen, entwickelte sich in den Gesprichen das Be-
wusstsein und die Empfindung, dass wir allein durch die Ent-
scheidung, diese Arbeit zu beginnen, auf einen besonderen
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und sehr privilegierten Weg geraten waren: Es war eine Pilger-
fahrt, die wir angetreten hatten, und das strahlende Zentrum,
der von uns verehrte Mann, dem wir uns langsam niherten,
bestirkte uns, wies uns den Weg und steigerte uns. Jacob Béh-
me ist, wie Nikolai Berdjajew schrieb, ein herber und unsen-
timentaler Geist; aber die tiefe Liebe seines klaren Blicks auf
die Schopfung und auf den Menschen schien sich auf uns zu
tibertragen und gipfelte schliefSlich in dem Augenblick, in dem
einer von uns wihrend der Arbeit am Schneidetisch sagte: ,,Ich
fange an, stolz darauf zu sein, dass ich ein Mensch bin.“!8

Unsere Filmwerkstatt ,,Sector 16“ ist auf Analogfilm
spezialisiert. Fiir den Film ,Der Schmetterlingsjiger” von Ha-
rald Bergmann, der im Jahr 2014 erschien, hat Sector 16 ein
Konzept zur Erstellung von Analogfilmmaterial erarbeitet, das
entsprechende Filmmaterial ausgewihlt und die Kamera zur
Verfigung gestellt. Die entstandenen Aufnahmen wurden im
eigenen Labor, das Negativ mit Ultrafine in der Spule im Ent-
wicklungstank und das Positiv von Hand im ,,Eimer® mit Do-
kumol enwickelt. Ziel war es, dass das belichtete Material wie
Familienaufnahmen aus der Anfangszeit des Films wirken und
dementsprechende Altersspuren aufweisen sollte. Etwa zehn
Minuten Material sind in die endgiiltige Fassung des Films als
Leitmotiv eingegangen.

Der Tagesspiegel schieb dazu: ,,Allein schon ein kleines
Kunststiick ist dabei der wie ein hundertjihriger Fund einge-
spielte kurze Schwarz-Weif-Streifen, flimmernde Bilder, die
im Garten vor einer alten Villa eine Familie aus einer anderen
Zeit zeigen“!?

Die tiber mehrere Jahrzehnte lange erlernte und weiter-
vermittelte Praxis der Analogfilmtechnik méchten wir fiir das
kiinftige Filmprojekt nutzbar machen und mit dem Momen-
tum realer Dokumentarfilmaufnahmen und selbst erzeugter
Filmstreifen, die wie hundert Jahre alt wirken, spielen.

Es wire sicher reizvoll, auf originales Filmmaterial zu-
riickgreifen zu konnen. Die Recherche wird sich also tiber das
bisherige Textarchiv auf Musik, Filmausschnitte und Tondo-
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kumente ausweiten. Wenn man Originalquellen dieser Art
aus der Zeit des Jakob-Bohme-Bundes in Archiven auffinden
sollte, miissten die Anspriiche der Familienangehorigen der
Schopfer verjihrt sein und somit rechtsfrei erfolgen. Zuerst
fallen uns dabei die drei Filme ein, fiir die Hans Poelzig zwi-
schen 1920 und 1925 die Bauten geschaffen hat. Von Rolf
Schott gibt es beispielsweise unter dem Titel ,,Ein Lebensmeis-
ter eine Tonaufnahme auf Schallplatte zu B6 Yin R4. Von
dem Dirigenten Felix Weingartner finden sich frithe Konzert-
aufnahmen und eigene Kompositionen.

Von hohem Interesse ist fiir uns das um 1940 entstan-
dene Filmmaterial eines Osterreichischen Filmemachers, das
vermutlich das einzig vorhande Filmmaterial von B6 Yin R4
darstellt. Es zeigt B6 Yin R4 mit seiner Gattin im Garten der
Villa Gladiola in verschiedenen Einstellungen in einer Linge
von einer Minute und vierzig Sekunden. Die uns vorliegende
Kopie in mifSiger VHS-Qualitit zeigt weiterhin Videomaterial
des Sohnes des Filmemachers, der zu wesentlich spiterem Zeit-
punket die Tochter in der Villa Gladiola besucht hat. Es wire
in unseren Augen von hohem Wert, wenn es gelingen kénn-
te, das Material von B6 Yin R4 fiir kommende Generationen
zu bewahren. Die Filmaufnahmen bekunden, dass Bo6 Yin Ra
dem Medium des Films gegeniiber sehr interessiert, offen und
aufgeschlossen war. Wir halten es auch fir durchaus moglich,
dass Tonaufnahmen von ihm existieren kénnten.

In unserem ersten Arbeitsbuch steht: ,, Wie die ,Morgen-
rote im Aufgang’ eine Hommage an Jacob Bohme war, ist ,Das
Gesprich® eine Hommage an B6 Yin RA. Es geht also — wie
bei der ,Morgenrdte’ — um den behutsamen Versuch einer fil-
mischen Anniherung an eine weitgehend unbekannte geistige
Wirklichkeit. Die geheimnisvolle Begegnung der beiden Min-
ner, ihre Wanderungen und ihre Gespriche — die telepathisch
(also aus dem Off) gefithrt werden — sind der dramaturgische
Reaktor des Films. Wie Pasolini sich in ,Das Evangelium nach
Matthius® wortgetreu an die Texte des Neuen Testaments ge-
halten hat, sind in diesem Arbeitsbuch einige Original-Zitate
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aus dem Lehrwerk B6 Yin Ras zu finden, um die Sprache und
»Musik“ des Originals keinesfalls aus den Augen verlieren.
,Das Werk (Pasolinis) tiberrascht durch die kompromisslose
Umsetzung der biblischen Vorlage, ohne zusitzlich erdachte
Personen, Handlungsstringe oder Dialoge, die nicht in der
Bibel tiberliefert sind (Wikipedia).

Auch im Film ,Das Gesprich® werden wir die Textdra-
maturgie strikt auf die Worte des Hortus Conclusus beschrin-
ken. Das Textmaterial des Films bezieht sich dabei zunichst
auf das gesamte Lehrwerk B6 Yin Ras. Fiir den Film sind es
aber vor allem die drei Biicher ,Das Geheimnis“, ,,Das Buch
der koniglichen Kunst® und ,Das Buch der Gespriche®, die
sprachlich und in ihrer Bilderwelt von besonderer Bedeutung
fiir den Film sein werden.

Die Vokalisierung dieser Texte ist ein Vorstof in unbe-
kanntes Terrain — es ist die gleiche schwierige und heikle Aus-
gangslage wie bei den Texten Jacob Bohmes. Wir konnen nicht
wissen, ob es gelingt, akustisch-kompositorisch-stimmlich die
Intimitit und Stille zu erzeugen, durch die erfahrbar oder zu-
mindest empfindbar wird, wovon die Rede ist.

Die Kamerafiihrung sollte vom Ideal her ein subjekti-
ves Empfinden von verlangsamter Bewegung, von Schénheit
und Anmut schaffen. Die Zeit scheint oft stillzustehen, sie
lduft wie in Zeitlupe ab, wie schwebend im Raum, obwohl
nichts gleichbleibend und an einem festen Ort ist. Stindig in
Fluss entwickelt sie sich in einem vollkommen koordinierten
Tanz, alles ist lebendig und strahlend.”

Die drei genannten Biicher entstanden alle in dem Zeit-
raum des Jakob-Bohme-Bundes in Gorlitz. Die von dem Film
unabhingig begonnene Recherche begann sich zunehmend
mit unserem Filmvorhaben zu iiberschneiden.

Einer dritten groflen Spende, diesmal von einer Leserin
aus Berlin, ist zu verdanken, dass die Blitter sich in dieser Aus-
gabe erneut auf dem hohen Seitenumfang entfalten konnten.
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‘ NIfIIII\HHHHHI il

Fritz Neumann-Hegenberg, Monatsstreifen,
Druckgrafik, Schlesischer Kalender, 1914

Nachlese
B Yin Ra vergleicht Schiiler des
Lehrwerks mit Zirkusartisten
von B6 Yin Ra

Sie miissen ihre Darbietung in den Griff bekommen.
Nicht nach zehnfacher oder hundertfacher Ubung kénnen sie
die Fertigkeit erlangen, die notwendig ist, um sich dem Pub-
likum zeigen zu konnen, sondern sie miissen 500 mal, 1000
mal, ja auch 10 000 mal iiben, bis sie so weit sind.

In dhnlicher Lage befindet sich der Schiiler, der nach
den Weisungen des Lehrwerks seinen Weg ins Geistige be-
schreitet.

Schwichen, die seinen Weg hemmen, Gier, Geltungs-
trieb und die immer wieder durchbrechende Eitelkeit, Hem-
mungen, Furcht und Angst und anderes mehr muf$ er in den
Griff bekommen.

Zuerst muf er sie erspiiren.

Das wird geschehen, wenn er seine Empfindungsfihig-
keit durchgebildet hat.

Er wird dann, wenn er im Strudel des Alltags wieder
seinen Schwichen verfillt, jedes Mal innerlich aufmerken,
aber in hundert, ja tausend und mehr Fillen wird er riick-
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fillig sein, bis die Scham hiertiber so stark wird, daf$ sie die
ewigen Willensimpulse zur Unterlassung und zum Anderssein
bewegt.

Dann hat er wieder eine neue Stufe erstiegen.

Franz Kluxen berichtet von einem Gesprich um 1928 mit Bé Yin R4, in
dem Bé Yin Rd ihm erklirte, warum er Zirkusartisten so hoch geschiitzt hat.

Filmhinweis
Die MilchstraBBe von Luis Bunuel
von Sector 16

Die Protagonisten, Paul und Jean, zwei Landstreicher,
treten die Wallfahrt nach Santiago de Compostela an. Eine
Reise durch Zeit und Raum beginnt: christliche Fanatiker
treten auf, die Inquisition tut ihre blutige Arbeit. Von mit-
telalterlichen Folterkammern iiber biblische Szenen bis zu
einer Autobahn der Gegenwart. Eine Reise, auf der die bei-
den Pilger einer ganzen Reihe von bekannten und weniger be-
kannten Personlichkeiten begegnen: Gottvater, der Jungfrau
Maria, dem Marquis de Sade, Priestern und Monchen, dem
Satan, Nonnen und Prostituierten und schlief§lich dem Meis-
ter selbst, Jesus.

Luis Bufiuel, Sohn eines wohlhabenden Gutsbesitzers,
wurde in einem Kollegium fiir Jesuiten erzogen. Davon blieb
ihm ein scharfer, aufbegehrender Geist und eine abgrundtiefe
Skepsis gegeniiber dem Katholizismus und seinen Hierachien.
Bunuel war Atheist. Zeitlebens jedoch kam er vom streitba-
ren, oft bitterbésen Disput um religiose Fragen nicht los. Das
bezeugt intensiv das parodistische Wallfahrtsdrama ,La voie
lactée®, das er im reifen Alter von 68 Jahren schuf. Uber 70
Schauspieler engagierte der Regisseur fiir seine traumhatfte,
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bunte Bilderfolge, die den Zuschauer quer durch die Kirchen-
geschichte fihrt.

Die MilchstrafSe, Luis Buniuel, Frankreich, 1963, 105 Minuten. Diesen Film
Siihrten wir am 15.12.2004 im ,,Kino im Kiinstlerhaus“ im Rahmen unserer
Filmreibe ,,Film und BewufStsein” in Hannover auf. Aus: Sector 16,
Winterprogramm 2004 / 2005, Film und BewufStsein, Hannover, 2004.

Schluss mit Maag
Vom Tiefsinn iber den Irrsinn zum Schwachsinn

Schliefllich ging es dann so weit, daf$ — in meiner Stu-
dienzeit in Berlin in einem lustigen Cabaret des Nordens, ,,Fo-
lies caprice® genannt, Serenissimus-Szenen gespielt wurden,
wo Serenissimus von einer Loge aus die Bithne betrat, feierlich
empfangen wurde und sich erkundigte, wie man das nenne,
wo er jetzt stehe: Das ist die Biihne, Konigliche Hoheit! — Und
da unten, wo die vielen Leute sitzen? — Das ist der Zuschauer-
raum. — Sagen Sie mal, das ist ja eigentlich kolossal praktisch,
dafl der Zuschauerraum gerade gegeniiber von der Biithne an-
gebracht worden ist! — Am Schluf§ seiner Unterhaltung hielt
er eine kleine Rede, zu der ihm sein Adjutant Kindermann zu-
nichst den falschen Text zu einer Denkmalseinweihung ein-
sagte: Die Hiillen sind gefallen. Erstaunt dreht sich der Fiirst
herum, betrachtet die Primadonna, sagt: Stimmt ja gar nicht,
und erwartet weiteren Text. Diesmal klappt es mit einer Rede
aufs Theater, die mit der Aufforderung schlief3t, einzustimmen
in den Ruf: — Kindermann leise: Hoch! — Serenissimus laut:
Hoch! — Das wiederholt sich, aber beim dritten Mal wendet
sich Serenissimus mit Emporung um und schnauzt seinen Ad-
jutanten an: Das dritte Hoch weifd ich doch alleine!
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Anmerkungen und Quellen

Das geistliche Drama
1 Die Bezeichnung kommt von dem lateinischen ministerium, d. h. eine
ordnungsgemifie Handlung.

Kunst, Kiinstler und Betrachter

Analogien im Kunstbild des Malers B6 Yin R4

und des Filmkiinstlers Andrej Tarkowskij (2)
1 Bd Yin R4, Das Reich der Kunst - Ein Vademekum fiir Kunstfreunde
und bildende Kiinstler, Kiinstler und ,Laie”, S. 98, Basel, Leipzig 1933
2 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit - Gedanken zur Kunst, zur As-
thetik und Poetik des Films, VI. Zum Verhiltnis von Kiinstler und Publi-
kum, S. 198, Berlin u. a. 1988
3 B Yin R4, Das Reich der Kunst, Kunst-, Erkldrung”, S. 43, Basel, Leip-
zig 1933
4 Bo6 Yin Ra / Das Reich der Kunst, Das Kunstwerk und seine ,, Technik”,
S. 118, Basel, Leipzig 1933
5 B6 Yin R4, Das Reich der Kunst, Kiinstler und ,Laie", S. 99, Basel,
Leipzig 1933
6 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit - Gedanken zur Kunst, zur As-
thetik und Poetik des Films, II. Die Kunst als Sehnsucht nach dem Idea-
len, Berlin u. a., 1988
7 B6 Yin R4 / Das Reich der Kunst, Kiinstler und ,,Laie”, S. 100, Basel,
Leipzig, 1933
8 Bb Yin Ra / Das Reich der Kunst, Kiinstler und ,Laie”, S. 100 Basel,
Leipzig 1933
9 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit - Gedanken zur Kunst, zur As-
thetik und Poetik des Films, VII. Von der Verantwortung des Kiinstlers
(Berlin u. a. 1988) — S. 208 f.
10 B6 Yin R4, Das Reich der Kunst, Kunst-,Erklirung” S. 38,Basel, Leip-
zig 1933
11 B6 Yin R4, Das Reich der Kunst, Kunst- ,Erklirung”, S. 39, Basel,
Leipzig 1933
12 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, Gedanken zur Kunst, zur As-
thetik und Poetik des Films, VI. Zum Verhiltnis von Kiinstler und Publi-
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kum, S. 192, Berlin u. a., 1988

13 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit - Gedanken zur Kunst, zur As-
thetik und Poetik des Films, VII. Von der Verantwortung des Kiinstlers, S.
2006, Berlin u. a., 1988

Die Sternschnuppe

Der Austausch mit Frau Gramer vom mYm-Verlag ist eine grof3e
Freude. Hier ein kleiner Auszug: ,Ein fremder Prediger ist zu Gast in der
Gemeinde. Der Pfarrer, der Kandidat und der Kiister sind skeptisch, denn
der Mann hat ja nicht studiert’. Es ist eine Show, die der Prediger dort
abzieht und mit den Emotionen der Leute spielt. Die kleine Helen Strom-
stad fragt drauflen ihre Mutter: ,Mama, was ist eigentlich Schnee? Der
Kandidat antwortet ihr: ,Das sind Wattebiuschchen, die dem lieben Gott
aus den Ohren fallen!® (S. 37 ff.) ,Warum hat er denn all die Watte in den
Ohren?’, fragt das Kind. ,Damit er nicht zu héren braucht, wie hisslich die
Menschen seinen Namen missbrauchen!‘

Das sind wirklich bildgewaltige Szenen, die Larsen schildert. Es
ist ja oft fast filmisch, wie er erzihlt. Ich finde auch Larsens Naturschil-
derungen beeindruckend. Sie spiegeln ja immer auch die Verfasstheit der
Figuren. ,Der Held korrespondiert mit seinem Wetter!“, wiirde man in
der Textanalyse sagen.

Eine Verfilmung des ,Stein der Weisen® wire natiirlich die ,Kro-
nung’! Ich wiisste auch schon, mit welchem Schauspieler ich die Rolle des
Kandidaten besetzten wiirde: Viggo Mortensen.

Ich glaube, es war 2011, als wir in Berlin Ronald Steckel und Max
Hopp trafen und auch tiber das Thema einer Larsen-Verfilmung sprachen.
Leider sind viele Ideen und Gedanken von damals untergegangen. Ich war
wohl selbst auch nicht in der Lage, mich weitergehend mit Themen wie
Horbuchfassung des ,Steins‘ oder dhnlichem zu befassen.

Ich denke aber, eine Verfilmung miisste ganz in der Tradition des
groflen dinischen Erzihlkinos stehen. Zwei Filme von 1987 sind mir da
im Kopf, die zu meinen absoluten Lieblingsfilmen gehoren und auch bei-
de Oscar-primiert wurden: ,Babettes Fest” mit Stephane Audran und ,Pel-
le, der Eroberer® mit dem grof8artigen Max von Sydow."

Dazu fillt uns der Film ,Das Wort” von Carl Theodor Dreyer aus dem
Jahr 1954 ein. Von diesem dinischen Regisseur gibt es {ibrigens ein nicht
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realisiertes Drehbuch zu einem Jesus-Film, das er kurz nach seinem welt-
bekannten Film ,Die Passion der Jungfrau von Orléans” aus dem Jahr
1928 schrieb und posthum veroffenticht wurde (Carl Theodor Dreyer's
Jesus: A Great Filmmaker's Final Masterwork, Delta Books, 1973 ). Allein
der reichhaltige und kraftvolle Stoff von Johannes Anker Larsen konnte
eine grofie Inspiration fiir eine junge Filmemacher-Generation bedeuten.

Der historische Jakob-Béhme-Bund und
der Jacob-Bohme-Bund der Gegenwart
1 Wikipedia Urushibara Yoshijir6
2 Abgerufen im Internet unter www.zacke.at
3 Rolf Schott, Der Maler B6 Yin R4, S. 40, Kober, Ziirich 1960
Erstausgabe: 1927
4 Vom neuen Gorlitzer Mystiker - B6 Yin R4, Dr. G. Lomer, Zum Licht,
1922, zitiert aus: Der Hermetische Bund teilt mit, Ausgabe Nr. V, 2014,
S. 68, Castrop Rauxel, 2014
5 O.S. Dr.,, in Cicerone, XV, S. 394 - 395, 1923
6 Jacob Béhme, Sex Puncta Theosophia 6. Cap. 10,7
7 Jacob Bohme, Beschreibung der Drey Principien Gottliches Wesens, 19,
48-49
8 Jacob Bohme, Morgenréte, 20, 9
9 Jacob Bohme, Morgenréte, 20, 11-13
10 Jacob Bshme, Morgenréte, 20, 14-15
11 Ernst-Heinz Lemper Jakob Bshme — Leben und Werk", S. 168, Berlin
1976.
11 Nikolai A. Berdjajew, Der Sinn des Schaffens, 1925
12 Bo Yin R4, Ewige Wirklichkeit, S. 75, Kober, Basel, 1934
13 Die neue Menschheit, 3. Folge (Vierteljahresschrift), Juli 1976, S.14,
Graefe-Verlag, Berlin
14 Jacob Bohme, Von der Menschwerdung Jesu Christi I, 9,2
15 Eugen Link, Betrachtungen iiber den Siindenfall, Magnum Opus, 1.
Jahrgang (Monatsschrift) , S. 275, Freiburg, 1927
16 B4 Yin R4, Das Buch vom lebendigen Gott, S. 179 ff., Bern, 1927
17 Jens Heisterkamp: Jakob Bohme — ein deutscher Prophet. In: info3-
verlag.de. 2017
18 Morgenrdote im Aufgang, Hommage a Jacob Bohme, DVD in der Film-
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edition Suhrkamp, Begleitheft, S. 55
19 Peter von Becker, Der Weitertiumer, Im Kino: Der Schmetterlings-
jager, Der Tagesspiegel, Berlin, 17.7.2014

Die Milchstrasse von Luis Bunuel
Der Regisseur Luis Bufiuel hat ebenfalls einen Film geschaffen,
der den gleichen Titel trigt wie eines der Biicher von B6 Yin Ré: Der Film
»Das Gespenst der Freiheit”, der im Jahr 1974 entstand.

Schluss mit Maag

,Vom Irrsinn zum Schwachsinn ist nur ein kleiner Schritt — und
mit Kummer stellen wir fest, daf$ der Schwachsinn hiufig bei hochsten und
allerhchsten Herrschaften anzutreffen war. Ein beriihmtes Beispiel ist der
sogenannte Serenissimus — als dessen Urbild ein GrofSherzog von Weimar
galt, wie mir ein Onkel erzihlte, der ihn noch gekannt hat, mehr aus Verle-
genheit als aus wirklichem Schwachsinn geflossen seien. So wenn er seinen
Adjutanten fragte: Den wievielten haben wir heute? — Den zwanzigsten,
Kénigliche Hoheit. — Dieses?” (Otto Maag, Wer weiss ob worr is ..., S. 76,
Kober, Ziirich, 1948)

Wir danken der Druckerei Unidruck / Hannover fiir die ausgezeichnete
Zusammenarbeit bei allen Ausgaben von ,,Magische Blitter”.

VERLAG MAGISCHE BLATTER / HAKENSTR. 4 / 30952 RONNENBERG
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