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schen Produktionen, seinen
schopferischen Akten einnimmt,
einer Haltung. die dem bereits
erwahnten Aufsatz den Titel ge-
geben hat: Handle nach dem
Prinzip, dass jeder Film dein
letzter ist (sein konnte). Dieser
Grundsatz bewahrte den Regis-
seur einerseits vor Ubermut, Ar-
roganz, anderseits zwang er ihn,
sich ernsthaft mit dem ausein-
anderzusetzen, was er gerade in
Arbeit hatte. Eine solche Serio-
sitdt bewahrt den Zuschauer
seinerseits davor, sich auf die
eine oder andere Weise ver-
schaukelt zu fihlen.

Jean-Luc Godard hatin einer
enthusiastischen Kritik zu «Som-
maren med Monikay (Die Zeit
mit Monika, 1952) geschrieben,
dass Bergman der Regisseur
des Augenblicks sei. Seine Ka-
mera suche vor allem eines:
den gegenwartigen Moment in
seiner ganzen Flichtigkeit zu er-
fassen und tief in ihn einzudrin-
gen, um ihm gleichsam die
Qualitat von Ewigkeit zu verlei-
hen. Das ist nicht nur schon for-
muliert, Godard liefert auch eine
Erklarung fir das Phanomen,
dass sich solche Momente tief
in den Zuschauer eingraben und
auch noch dann préasent sind,
wenn Story, Handlungsgerist
bereits in Vergessenheit geraten
sind.

Was Godard und seine Kriti-
kerkollegen, die spater gemein-
sam die franzosische «Nouvelle
Vague» formierten, ebenfalls an
Bergman faszinierte, ist seine
Affinitat zu dem, was sie als
«Autorenkino» bezeichneten.
Seine Filme tragen alle eine un-
verwechselbare Handschrift.
Godard bringt dies selbst au-
genzwinkernd in seinen Film
«Masculin-fémininy (1965) ein,
wenn seine Protagonisten sich
in einem Kino einen Film & la
Bergman ansehen. Ansonsten
unterscheiden sich die beiden
allerdings ziemlich grundsatz-
lich voneinander: der eine mit
seiner genial-chaotischen Im-
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provisations- und Zitiertechnik,
der andere mit seiner wohlkal-
kulierten, bis ins Detail geplan-
ten Arbeitsweise. Aber Godard
wurde wahrscheinlich auch
nicht nach dem Grundsatz ar-
beiten, dass jeder Film sein letz-
ter sei —fur ihn ist jeder Film
(fast) schon der nachste ... B

Martin Linz

Gleichnisse

Philosophische und
theologische Spuren im Werk
Ingmar Bergmans

Ein Film scheint aus der Reihe
der Uber 40 Kino- und Fernseh-
filme Ingmar Bergmans zu fal-
len. Es ist seine Adaption von
Mozarts «Zauberflotey flir das
Fernsehen. Der Zeitpunkt dieser
Produktion scheint dem ersten
Eindruck recht zu geben. 1974,
zwischen «Viskningar och rop»

(Schreie und Flistern, 1972),

«Scener ur ett aektenskap»
(Szenen einer Ehe, 1973) und
«Ansikte mot ansiktey (Von An-
gesicht zu Angesicht, 1976), auf
dem Gipfel seines Ruhms als
Filmemacher also, hatte auch
dieser nimmermude Regisseur
wohl eine Atempause notig.
Was lag naher, als aus dem
Schau- und Singspiel-Repertoi-
re, das diesem Regisseur auch
zur Verflgung stand, ein Pracht-
stuck zu verfilmen. Weit gefehlt.
Mit seinem Film zum 50. Jubi-
[aum von Sveriges Radio erflllte
sich Bergman einen Wunsch
aus Kindheitstagen. Was er als
Zwolfidhriger mangels Geld far
die Platten — die Kulissen stan-
den schon — nicht hatte auffih-
ren kdnnen, das wurde nun
standesgemass ein richtiger
Film; nicht mehr nur — wie da-
mals geplant —ein Puppenspiel;

das wurde nun ein ganzer Film,
nicht mehr nur ein Puppenspiel-
Ausschnitt in einem Film, so in
«Vargtimmeny (Die Stunde des
Wolfs, 1966/68).

Bergmans Film «TrollflGteny
(Die Zauberfiéte, 1975) ist, so
zeigt die Bedeutung des Sujets
fur sein Leben und Werk, keine
Gelegenheits- und Verlegen-
heitsarbeit, sondern ein Berg-
man-Gegenstand. Dass und wie
er einen grossen Stoff als Jubi-
[dumsfeier gestaltet, der nicht
von ihm selbst stammt, dem
vermag man freilich im Ver-
gleich mit den ureigenen Berg-
man-Vorlagen in besonderer
Weise Aufschluss abzugewin-
nen Uber das, was Bergman lieb
und teuer ist.

Ein metaphysischer Griibler

Seit «Féngelse» (Gefdngnis,
1948/49), seinem ersten Film
nach eigenem Drehbuch in dem
ein Regisseur-Alter ego der An-
regung einer Vater-Figur nach-
geht, einen Film Uber die Holle
auf Erden zu machen, gilt Berg-
man als metaphysischer Gri-
bler.

Der Regisseur im Film stellt
fest, ein Film Gber die Holle
lasse sich schwerlich realisie-
ren. Dagegen hat der Zuschauer
vom Gesehenen durchaus einen
Begriff von «Ho6lle» bekommen.
Ein Kunstgriff, mit dem Berg-
man frihzeitig klarstellt, dass
man von ihm keine Antworten
erwarten darf auf Fragen nach
dem Sinn des Lebens und des
Todes, der Existenz oder Nicht-
existenz Gottes, dem Wert des
Anderen und der Kommunika-
tion. Schlussfolgerungen hat je-
der selbst zu ziehen. Trotz die-
ses filmischen Winks also und
trotz entsprechender Ausserun-
gen, insbesondere im Interview-
Band «Bergman Uber Berg-
many, geriet Bergman nolens
volens in den Rang eines Ver-



kinders weltanschaulicher Bot-
schaften, hat man ihn als Bera-
ter in Glaubens- und Lebensfra-
gen konsultiert. Begman selbst
hat dieser Indienstnahme Vor-
schub geleistet, indem er in ei-
nem vielzitierten Beitrag in den
«Cahiers du Cinéma»
(Nr.7/1956) erklarte, «dass die
Kunst ihrer lebendigen Bestim-
mung beraubt wird, wenn sie
vom Glauben an Gott getrennt
wirdy.

Weitere Grinde kommen
dazu: Auf Seiten des Publikums
herrschte in den fiinfziger Jah-
ren eine besondere Empfang-
lichkeit fir existentielle Ent-
wirfe. «Sinnleere» — Hans
Sedlmayrs Stichwort — ist be-
zeichnender Ausdruck fur das
geistig-moralische Vakuum
nach dem Zusammenbruch der

Werte durch die Kriegserfah-
rung und den Mangel an ethi-
schen Perspektiven insbeson-
dere im Wirtschaftswunderland
BRD.

Die Grundiberzeugung, dass
der Mensch seine ewige Be-
stimmung im Offenbarungs-
glauben findet, soc Romano
Guardini in seiner als «Orientie-
rungshilfe» gedachten Schrift
«Das Ende der Neuzeit» (1950),
teilten nicht wenige. Das Wis-
sen um Bergmans Herkunft aus
einem protestantischen Pfarr-
haus, das die Kritik unablassig
hervorkehrte, musste da wie
Wasser auf die Muhlen wirken.
Festzuhalten ist davon, dass das
autobiografische Stigma Berg-
man nach eigenem Bekunden
wie die Gezeiten des Meeres,
also jederzeit, nur unterschied-

Problemfilm mit philosophi-
scher Qualitat: Bengt Ekerot
als Tod in «Det sjunde inse-
glet» (Das siebente Siegel).

lich intensiv, zu schaffen macht.
Wir konnen also einen standi-
gen moralischen Antrieb des
Regisseurs annehmen.

Die moralistische Ausrich-
tung der deutschsprachigen
Filmkritik, die im Gefolge einer
verklrzten Rezeption von Sieg-
fried Kracauers Buch «Von Cali-
gari bis Hitler» (1958) bis Anfang
der siebziger Jahre Uber der
«Botschafty eines Films seine
Asthetik vernachlassigte,
musste diese Optik zwangslau-
fig Uberbetonen.

In einem Extrembeispiel der
wortfixierten Sicht gerat Berg-
mans «Nattvardsgasternay



Metaphorische Spiegelungen
der Kommunikationsschwie-
rigkeiten zwischen den Men-
schen: «Sasom i en spegel»
Wie in einem Spiegel) mit
v.l.) Gunnar Bjornstrand, Har-
riet Andersson, Lars Passgard
und Max von Sydow.

(Licht im Winter, 1962) zu einem
reinen Wort-Kunstwerk: «Nun
auf einmal steht man vor dem
nackten Gedanken. Wo bleibt
denn da der Film?» Indem hier
die Film-Form Wort geworden
sei, sei nun Schluss mit der «ka-
tholischen lkonografie» der
Filme davor, die Bergmans
«protestantischem Bekenntnis»
gegenlaufig sei, meinte Wilfried
Berghahn.

Sinngebende Signaturen ihrer
Zeit

Wie eng im Fall Bergman «Aus-
sage» und Asthetik verknipft
sind, illustriert der Hinweis Eric
Rohmers im Blick auf «Det
sjunde inseglet» (Das siebente
Siegel, 1957), wonach Berg-
mans Leistung weniger in der
«Originalitat (seiner) Philoso-
phie» beruhe als in der «ge-
nauen Art, die Leinwand zu pra-
parieren, um sie darauf in all ih-
ren Nuancen zu Ubertragen».
Rohmer war nicht der einzige,
der Bergmans sogenannten
«ldeeny- oder «Problem»-Filmen
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philosophische Qualitat zu-
sprach. Im deutschen Sprach-
raum kommen Hans Stempel
und Martin Ripkens im Uber-
blick Uber Bergmans Schaffen
bis zu «Licht im Wintery in An-
betracht der fortschreitenden
Weiterentwicklung unter Ein-
schluss des Autobiografischen
sowie des dozierenden und mo-
ralisierenden Impulses zur glei-
chen Wertung: ein «philosophi-
sches Bekenntnisy.

Was man reichlich hochge-
griffen Bergmans «Philosophiey
nennt, mag zutreffender als des-
sen Sinn fur virulente Geistes-
moden jener Zeit, allen voran
Existentialismus und Psycho-
analyse, bezeichnet werden. In
welchem Ausmass es Bergman
gelang, seine Zeit in Bilder zu
fassen, belegt beispielsweise
Frieda Grafes Einschatzung: «Er
machte Filme, die Sartre hatte
machen mageny.

Von ausschlaggebender Be-
deutung fur die Wirkung der
Bergman-Filme nicht nur jener
Epoche quer durch die Bevolke-
rungsschichten und tber Lander
und Kontinente hinweg sind die
Bilder, mit denen Bergman die-
sen Sinn zur Anschauung
brachte. Eingehend und einfach
zugleich, wurden sie begriffen
als Sinnbilder, als sinngebende
Signaturen ihrer Zeit. «Die
Sehnsucht der Helden, ihre ver-
zweifelten Anstrengungen und
ihr Scheitern stehen als Gleich-

nis», befand Enno Patalas, nach-
dem er «Gycklarnas aftony
(Abend der Gaukler, 1953) gese-
hen hatte; «(...) eine Allegorie
auf die Begegnung des Men-
schen mit dem Tody, so der Ein-
druck Theodor Kotullas von
«Das siebente Siegel». Auch in
vergleichsweise glaubensfernen
Sujets und Szenen Bergmans
tauchen unvermittelt theologi-
sche Anspielungen auf. So stili-
siert beispielsweise Vergérus
den Ausgang von Voglers Ma-
gie-Vorstellung in «Ansiktes
(Das Gesicht, 1958) zur Probe
auf die Existenz Gottes.

Kommunion — Kommunikation

Einen Hohepunkt der theologi-
schen (Selbst-)Reflexion Berg-
mans vermeinte mancher Kriti-
ker in den Filmen «Sdsom i en
spegel» (Wie in einem Spiegel,
1961), «Nattvardsgédsternay
(Licht im Winter, 1962) und
«Tystnaden» (Das Schweigen,
1963), Bergmans sogenannter
erster Trilogie, wahrnehmen zu
kénnen. Aus der zeitlichen Di-
stanz und den nachfolgenden
Filmen aus betrachtet, erweist
sich der Einsatz der Rede von
Gott und jener der Liturgie als
metaphorische Spiegelung der
Zustande, auf die es Bergman
immer ankam und vor allem an-
kommt: die Kommunikation zwi-
schen den Menschen.



«Wir sehen jetzt durch einen
Spiegel in einem dunklen Wort;
dann aber von Angesicht zu An-
gesicht. Jetzt erkenn ich’s stick-
weise: dann aber werde ich er-
kennen, gleichwie ich erkannt
bin.» Dem Paulus-Wort (1 Kor,
13), so erkennen wir heute, ist
nicht nur der Titel «Wie in einem
Spiegel» abgewonnen, sondern
auch «Von Angesicht zu Ange-
sichty, der seinerseits «Szenen
einer Ehey im zugespitzten Mo-
ment der Krisen-Erfahrung fort-
fahrt.

Die Moglichkeit und die mog-
lichen Erscheinungsweisen von
«Liebey, die in der Schlussse-
quenz von «Wie in einem Spie-
gel» der (Dichter-)Vater seinem
Sohn in der Krise als Antwort
auf den verlangten Gottesbe-
weis gibt, erweist sich als zwi-
schenmenschliche Auslegung
der theologischen Verspre-
chung im Titel.

Man kann wie Wilfried Berg-
hahn in «Licht im Winter» «ne-
gative Theologie» am Werk se-
hen. Man «muss» jedoch kei-
neswegs wie dieser Interpret
«Bergmans (Abendmahlsgaste,
wenn man ihn recht verstehen
will, als eine filmische Exegese
dieses Satzes (Berghahn zitiert
Kierkegaards «Die Krankheit
zum Todey»; M.L.) leseny. In der
Uberbetonung des Dialogs
Ubersieht man namlich die posi-
tive quasi-musikalische Formie-
rung der beiden Hauptperso-

nen, des «unglédubigeny Pfarrers
Thomas — nomen est omen —
und seiner Mochtegern-Freun-
din Marta, um das Leitmotiv
«Kommuniony, das als sinnbild-
hafte Eingangssequenz dem
Film seinen angemessenen Ori-
ginaltitel «Nattvardsgésternay
(Abendmahlsgéste) gibt. Dann
Ubersieht man die Intensitat des
filmischen Ausdrucks, wie er vor
allem in der Sequenz positive
Gestalt gewinnt, in der Marta in
Grossaufnahme — dem zentralen
Stilprinzip des spateren «Von
Angesicht zu Angesicht» — die
Worte sprechend erscheint, die
Thomas als ihren Brief liest.
Dann ubersieht man den Sieg
des Lichts im Kampf mit dem
Dunkel, der fir Sven Nykvist,
dem Hauptkameramann Berg-
mans seit «Wie in einem Spie-
gely, «religidse Zigey tragt. Und
man Uberhort die Musik Bachs,
die den Interaktionen der Prota-
gonisten in den Filmen der Tri-
logie strukturierend Halt gibt.
Das Schlussbild von «Das
Schweigen» halt als einzig kom-
munikables Wort in einer Welt
der Anti-Kommunikation «Bach»
auf einem Zettel fest, den der
Junge mit sich forttragt. Ein
Filmbild, das Musik und Wort-
Schrift zugleich beschwort und
dem Motiv «Kind» in die Hand
gibt, das als «Prinzip Hoffnung»
auch die dustersten Bergman-
Filme erfillt - und sei es als
Warten auf ein Kind wie in «Die

Stunde des Wolfsy oder als (un-
erflllter) Wunsch nach einem
Kind wie in «Skammen»
(Schande, 1968).

Am Ende von «Die Stunde
des Wolfs» erscheint Alma,
Fortfihrung der vampiristisch
von einem nicht mehr kreativen
Menschen bedrohten Alma aus
«Personay (1966), wie ein
menschlicher Abglanz jener
marchenhaften Pamina im «Zau-
berfléteny-Puppenspiel, inso-
fern sie als werdende Mutter
ihre personale Ganzheit und Ge-
sundheit in der Auseinanderset-
zung mit den destruktiven
Machten der Finsternis strah-
lend bewahrt hat. Noch deutli-
cher wird «Mutterlichkeity als In-
begriff der menschlichen Werte,
die den Grundbestand der
christlich-abendlandischen Zivi-
lisation ausmachen, in Gestalt
der Eva in «Schande» evoziert,
in dem Bergman-Film also, der
nicht zufallig als humane Ant-
wort auf Godards «Weekendy,
jenen zynischen Abgesang auf
alle Werte, begriffen wurde.

In dieser symboltrachtigen Li-
nie der Bergman-Filme wird
«Die Zauberfldtey als die posi-
tive Erfullung jener Motive sicht-
bar, wie sie in dieser ungebro-
chenen Klarheit ein Bergman-
Drehbuch nie erlaubt hatte.
Dank Schikaneders Vorlage
kann Bergman den Zweikampf
von Licht und Finsternis perso-
nifizieren, macht daraus Ehe-
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Als Experte fiir «Lebenshilfe»
in Anspruch genommen: «Sze-
nen einer Ehe» mit Liv Ullmann
und Erland Josephson.

drama und Geschlechterkampf
und spielt im grossen und gan-
zen das grosse Drama der Dia-
lektik der Aufklarung durch, den
standigen Kampf des Men-
schen mit seiner Natur. Dass er
sein Werk als Feier der Harmo-
nie und des Friedens versteht,
zeigt er schon wahrend der Ou-
vertlre, wenn er in Grossauf-
nahme Gesichter aller Hautfar-
ben und jeden Alters in den
Blick riickt. Bergmans «Zauber-
flotey erscheint wie eine wun-
derbare Allegorie auf sein eige-
nes Werk im Gewand des Mér-
chens.

Bergmans Selbstverstandnis
als Kiinstler

In der Feierstunde der Frankfur-
ter «Goethepreis»-Verleihung
1976, in der Grenzsituation sei-
nes «Exilsy, in diesem existen-
tiell schwerwiegenden Augen-
blick, gelingt es Bergman, mit
poetischen Mitteln sein Kunst-
verstandnis darzulegen: «Nein,
Worter und Gedanken blieben
liegen. Sie sind nichts zum Vor-
zeigen. Ich lebe in einem Strom
von Gefuhlen, Stimmungen,
Traumen und Bildern, die ganze
Reisetasche ist voll davon.» «Ich
bin kein Analytiker, ich bin in-
tuitiv.»

Wie schwer Bergman ein sol-
ches Bekenntnis fallt, das er in
seiner «Dank-Rede» nolens vo-
lens in Worte fassen muss, zeigt
die Art und Weise, wie er es
vorbringt: Er tragt es nicht selbst
vor, sondern legt es — «In die-
sem Zusammenhang hatte ich
vor kurzem einen Traum...» —
dem Dichterfiirsten Goethe als
Ratschlag flr den Debutanten
Bergman auf der deutschen
Bihne in den Mund: «Als ich
(Bergman; M.L.) mein Anliegen
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stammelnd vorgetragen hatte,
lachelte er sein sarkastisches
Lacheln und sagte: (Meine lie-
ben Landsleute sind sehr kon-
kret und sehr philosophisch. So
(...) rate ich hnen, um jeden
Preis konkret zu sein. Erzdhlen
Sie lhren neuen Freunden, was
Sie in lhrem Gepack mitbringen.
Sie wollen sicher wissen, was
fir eine Person auf ihren Mark-
ten und Vergnugungsplatzen ih-
ren Teppich ausrollen und ihre
Klnste zeigen will.»» Ein kom-
plexer Kunstgriff, mit dem Berg-
man sich in seiner Wort-Erkl&-
rungs-Not soweit salviert, dass
er sich erklaren kann. Dreifach
verpackt und abgesichert,
spricht sich Bergman frei aus
dem Zufluchtsort der Imagina-
tion: In der Gestalt des Traum-
Deuters weist er sich aus als
Meister der Phantasie, der ei-
nerseits das Reich der Imagina-
tion verteidigt gegen den Zugriff
der Begriffs-Logik, die in letzter
Konsequenz — Bergman spricht
es in seiner Rede aus und hat es
am eigenen Leib erfahren —
Staats-Macht heisst. Indem er
sich autorisiert mit der Macht-
Fiille des Uber-Vaters Goethe,

der als Dichterfurst/Intendant
und Wissenschaftler sowie Poli-
tiker im Dienst des Herzogs von
Weimar in Personalunion die
Gegensatze zusammengezwun-
gen und ausgelebt hat, traut er
sich andererseits zu, dem Be-
durfnis nach Analyse entgegen-
zukommen; allerdings nur ein
stuckweit. Psychologisch nam-
lich bedeutet sein Sprechen mit
Goethe eine «ldentifikation mit
dem Aggressory, also letztlich
eine Abwehr-Reaktion, wie uns
Anna Freud, die Tochter des
Meisters der Traumdeutung, in
ihrer Schrift «Das Ich und die
Abwehrmechanismeny lehrt.
Immerhin treibt sein poetischer
Selbstschutz Bergman zu einem
ironischen Selbstzitat, mit dem
er sich als Filmschopfer bekennt
und sich dem Realitatsanspruch
in Gestalt des Publikums stellt,
das versessen ist auf Erklarun-
gen, das «sicher wisseny will.
Augenzwinkernd rickt er ein
Selbstportrat als Kiinstler her-
aus und ruft seinen Zuhorern
damit ins Gedachtnis, dass er
seit «Gefangnisy (1948) nicht
mude geworden ist, seine Pro-
fession und damit seine Exi-



stenz zu hinterfragen — siehe
«Till gladje» (An die Freude,
1949), «Gycklarnac afton» (1953),
«Vargtimmen» (1968), «Skam-
meny (1968), «Riteny (Der Ritus,
1969), «En Passiony (1969), «Das
Schlangenei» (1977), «Hostso-
naten» (Herbstsonate, 1978).

Die von Bergman evozierte
Szene zeigt den Magier Vogler
aus «Das Gesichty (1958}, jenen
Ausbund der Dialektik der Auf-
klarung, der mit seinem «magi-
schen Heilstheatery hin- und
hergerissen ist zwischen De-
maskierung und Possenspiel,
Rationalitat und Irrationalitat,
Mesmerismus und Magie. Mit
traumwandlerischer Sicherheit
beschwdrt Bergman den Film
und die Gestalt, in denen am
pragnantesten Schlissel-Motive
(s)einer Existenz fur die Kunst
zum Ausdruck kommen: das
Doppelspiel des schénen
Scheins zwischen Illusion und
Desillusion, Ausdruck und
Rede, Betérung und Erkenntnis-
gewinn, Verzauberung und Hei-
lung; der Widerstreit Kiinstler-
Birger zwischen Abenteuer und
eingebildeter Sicherheit, Demu-
tigung und Selbstzufriedenheit
als Selbstbetrug, Einsatz fur ein
Ideal und Gehorsamspflicht,
Ethos und Ehre, Wahrheit und
Gesetz, Selbstverwirklichung
und Selbstvernichtung. Es ist
kein Zufall, dass Bergman aus-
gerechnet auf den Vogler aus
«Das Gesicht» zurtickgreift. Die
Eingebung ist vielmehr diktiert
von der Psycho-Logik der Le-
bensumstande, die sein Dasein
damals bestimmten.

Sein Traum ist bedingt durch
das Trauma, das er erlitten hat
und dem er es buchstablich zu-
zuschreiben hat, dass er vor
dem Fest-Publikum in der
Frankfurter Alten Oper steht. In
seiner Preisrede macht sich
Bergman zum Anwalt der «ewi-
gen Frageny: «Es ist vielleicht
eine Banalitat zu behaupten,
dass es eine der wichtigsten
Aufgaben der Kunst ist, diesen

so oft unterdriickten, verstumm-
ten Gefuihlen Ausdruck zu ge-
ben: Das heisst sich nicht nur
mit den zeitgebundenen, son-
dern auch mit den ewigen Fra-
gen zu beschaftigen. Meine
Furcht umfasst also die Verar-
mung der Geflihle, das Schwei-
gen der Menschen, ihre heimli-
chen verborgenen Schmerzen.
Ich glaube (ich méchte jeden-
falls glauben), dass der Film
hier seine grosste Aufgabe hat:
ich mochte, dass er ein Spiegel
der Gesellschaft sein soll, in
dem die Menschen sich selbst
und einander erkennen. Ich
mochte, dass er selbst die
heimlichsten menschlichen Ge-

Bergmans Selbstverstéandnis

«lch mochte einer der Kuinstler
sein, die an der Kathedrale
bauen... Ob ich glaubig bin oder
ungldubig, Christ oder Heide, ich
maochte mit allen helfen, die Ka-
thedrale zu bauen, weil ich
Kinstler bin und Handwerker,
und weil ich gelernt habe, Ge-
sichter in Stein zu schlagen,
Glieder und Korper.» (Filmkritik
1/62, S.25)

Seit dem Jahr 1962 sei Gott kein
Thema mehr fur ihn, erklarte Ing-
mar Bergman in Minchen im
Gesprach mit einer bundesdeut-
schen Tageszeitung. Nach dem
Grund gefragt, sagte er: «Das
Problem hat damals aufgehért,
brisant zu sein. Es ist nicht mehr
schopferisch fur michy. Auf die
Frage seines Gesprachspartners,
welche Auswirkungen das auf
seine Filme habe und welche
Rolle die Liebe und die Bezie-
hungen der Menschen zueinan-
der dann noch in ihnen spielten,
meinte der schwedische Regis-
seur wortlich: «Ein Beispiel: In
dem Film (Aus dem Leben der
Marionetten (1980) machte ich
ein Experiment. Ich nahm von all
den handelnden Personen die
Liebe weg. Dann schaute ich mit
Konsequenz an, was mit diesen
Menschen passierte - es war die
Holle. Vielleicht sagt das uber
meine Beziehung zur Religion
und zur Liebe mehr aus als alles
andere.» (epd Kirche und Film
3/81)

fliihle deutlich macht, Geflhle,
die starke Krafte in unserer Ge-
sellschaft so leicht verleugnen.»
Damit kennzeichnet er eine
Haltung. die philosophisch ge-
nannt werden darf: ein Leben
lang in stédndiger Selbstreflexion
in seinem Beruf dem lebendi-
gen Gedachtnis der Gesellschaft
dienen; Erinnerungen wach hal-
ten, Selbsterkenntnis und Ver-
standnis des Gegenuber for-
dern; unterdrickten und ver-
drangten Gefuhlen Ausdruck
verleihen. Ein vorbildliches
Stiick philosophischer Praxis,
die — in der Sprache der Sozial-
wissenschaften und der Sozial-
philosophie unserer Zeit — dazu
beitragt, eine «vernunftige Iden-
titat» heutzutage auszubilden
und gegen alle Zwange zu be-
haupten. Bezeichnenderweise
wurde Bergman insbesondere
im Anschluss an seine Filme
«Szenen einer Ehe» (1972) und
«Von Angesicht zu Angesichity
(1975) als Experte fur «Lebens-
hilfe» in Anspruch genommen.
Er beschwort « Wunschbilder
des erflllten Augenblicks» und
seine Helden gleichen Ernst
Blochs «Leitfiguren der Grenz-
Uberschreitung» (Faust, Don
Juan, Odysseus), die das «Prin-
zip Hoffnung» im Ringen um
«ldentitaty wachhalten. &
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