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Sabina Ibertsberger 

Dogma-Regisseure: „Autoditaktische Katholiken  
mit kommunistischer Motivation“ 

Wie jedem Ereignis eilte auch dem Erscheinen des Film-Manifests Dogma 95 
zum 100jährigen Geburtstag des Kinos ein Mythos voraus, der erste Akzente im 
Dogma-Diskurs setzte. Um die Konstruktion des Filmkonzepts zu einem Me-
dienereignis nachzuzeichnen, möchte ich zunächst ein paar systemtheoretische 
Thesen heranziehen. ‚Am Anfang war die Distinktion.’1 Erst wenn eine erste 
Unterscheidung gemacht worden ist, können Räume, Zustände und Inhalte auf  
beiden Seiten der durch die Unterscheidung gezogenen Grenzlinie bezeichnet 
werden.2 Taucht ein neues Phänomen in der Medienberichterstattung auf, so 
kann dieses Phänomen nur überleben, wenn es sich zu bereits bestehenden Phä-
nomen abgrenzen lässt, gleichzeitig Bezüge zu ihnen herstellt und dadurch in 
das Gesamtsystem einzuordnen ist. Eine Grenzziehung stellt immer eine erste 
Verletzung der Welt dar, einen Akt der Defloration, und kann mit einem Ge-
burtsakt gleichgesetzt werden. Nur wenn die Medien über das Neue berichten, 
kann ein singuläres Ereignis auch zu einem Gesellschaftsereignis werden, denn 
alles was wir über die Welt wissen, wissen wir nach Luhmann durch die Mas-
senmedien.3 Ein systeminterner Selektionsprozess entscheidet darüber, was ü-
berhaupt berichtet wird und was nicht. Folgende Kriterien sind für die Selektion 
einer Nachricht entscheidend: Das Thema muss aktuell sein, Elemente der Per-
sonalisierung enthalten, Konflikte anbieten, Meinung vorgeben und die Eigen-
werte des Systems re-produzieren.4  Durch das ständige Wiederkehren von 
Themen in den Medien wird eine funktionale Transparenz erzeugt, die ein Er-
eignis zu einem Medienereignis macht („re-entry“5). Für das Überleben des 
Dogma-Konzepts waren vor allem die Medien verantwortlich, was also hatte 
Dogma den Medien anzubieten?  

Gehen wir gedanklich zurück zur ‚fiktiven Geburt’ des dänischen Film-
Manifests von Lars von Trier. Die Entstehung von Dogma 95 ist offiziell mit 
dem Jahr 1995 datiert, nach Angaben von Trier-Produzent Peter Aalbaek-Jensen 
eilt diesem Ereignis aber noch eine andere Geschichte voraus, die dem Mythos 
einer Geburt unter außergewöhnlichen Umständen gleichkommt: 

the first time I heard about Dogma, was Spring 1992 because Lars and I were 
taking a sleeping-car on train together, and there both of us were lying on to rest 
- and then we turned off the lights and there became an intimate moment, you 
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know, we didn’t become lovers but, at the moment when the light is switched off 
there is anyhow an intimate moment - and then I heard Lars say, ›I want to make 
something called Dogma!‹ I said, forget about it! Right on it’s the worst title I´ve 
ever heard, and what the hell does it mean …? ›Yeah, it’s something with the 
church‹, Lars said, ›I like to do something in film called DOGMA!‹ So, actually, 
that was the first time I heard about Dogma, it was in April 92. 6 

Ob diese Geschichte wahr ist oder nicht, spielt aus systemtheoretischer Perspek-
tive keine Rolle, viel interessanter ist dagegen, dass sie im Mai 2000 kurz vor 
der Cannes-Premiere von Triers neuem Spielfilm Dancer In The Dark und Kris-
tian Levrings Dogma-Film The King Is Alive (2000) werbewirksam in die Welt 
gesetzt wurde. Die Geburt des Film-Dogmas im nächtlichen Zugabteil ist sym-
bolisch aufgeladen und vereint divergierende Grundelemente des Katholizismus 
und des Kommunismus. In jener Nacht im Zug kam es bereits zu einer ersten 
Bezeichnung, zu einer Namensgebung des Manifests, welche verschiedene Er-
klärungsmodelle anbot. Aus psychoanalytischer Sicht kann das Symbol des 
Zugabteils als Mutterleib interpretiert werden, der Zug selbst als Phallus-
Symbol und das Dogma als Samenkorn auf seiner ersten Fahrt durch Europa. Im 
selben Jahr (1992) gründete Lars von Trier mit Peter Aalbaek-Jensen die däni-
sche Filmfabrik Zentropa, die er mit den Einnahmen aus seiner erfolgreichen 
Spielfilmproduktion Europa finanzierte. In seinem Spielfilm Europa hatte Trier 
ein albtraumhaftes Nachkriegseuropa skizziert, in dem es eine Schlafwagenge-
sellschaft namens Zentropa gab, die den Amerikaner Leo (den späteren Dogma-
Regisseur Jean-Marc Barr) vergeblich als Schlafwagenschaffner anzulernen ver-
suchte. Triers Filmfabrik wurde zur Mutterzelle und das Miniaturmodell des 
Zugs zum politischen Symbol der Filmbewegung. Der Zug steht auch für den 
„Roten Zug Trotzkis“7 , der während der kritischen Revolutionsjahre die Front 
mit dem Hinterland verband, an Ort und Stelle über unaufschiebbare Fragen ent-
schied, aufklärte, versorgte, bestrafte und belohnte. Der Ursprungstext des 
Dogma-Manifests wurde am 13. März 1995 von Trier und seinem jungen Regie-
Kollegen Thomas Vinterberg, den Trier (wie auch die anderen dänischen Dog-
ma-Brüder) aus der Danske Filmskole kannte, unterzeichnet. Während seiner 
Dogma-Phase konvertierte Trier zur Katholischen Kirche und bezeichnete sich 
und die anderen Dogma-Brüder: Thomas Vinterberg (Das Fest, 1998), Søren 
Kragh-Jakobsen (Mifune, 1999) und Kristian Levring (The King is Alive, 2000), 
bei Medienauftritten als ‚autodidaktische Katholiken’, die ihre individuellen 
Glaubenserfahrungen in die Drehkonzepte ihrer Filme einfließen lassen würden. 
Triers persönliche Glaubensauffassung vom Katholizismus wird an folgendem 
Zitat anschaulich: 
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Wenn in der katholischen Kirche das Heilige Abendmahl gefeiert wird, isst man 
nicht Brot, sondern wirklich Fleisch, das Fleisch Jesu. [...] Und wenn die rote 
Laterne in einer katholischen Kirche leuchtet, dann heißt das, dass der Heilige 
Geist wirklich da ist, und nicht nur symbolisch.8  

So dogmatisch Triers Haltung zum Katholizismus auf den ersten Blick klingt, so 
ambivalent ist sie bei genauerer Betrachtung. Nachdem Trier in einem liberalen 
Elternhaus aufgewachsen war, wendete er sich später zunehmend dem Mysti-
zismus und der Religion zu. Trier machte dabei keinen großen Unterschied zwi-
schen Katholizismus, Puritanismus und Okkultismus, so war auch das ‚Dogma’ 
vor allem ein brauchbares Tool zur Erweiterung seiner Filmsprache und zur Er-
zeugung von Aufmerksamkeit. Seine Zehn Gebote für den Film (Vow of Chasti-
ty) präsentierte er erstmals im Odéon-Theater in Paris, wo er statt eine Rede zu 
halten, rote Flugblätter auf die Zuschauer regnen ließ, ganz in der Nähe des Jar-
din du Luxembourg, der 1968 von linken Studenten besetzt worden war – „[...] 
genau der richtige Ort, um das Dogma-Manifest zu präsentieren!“9 Der erste 
Auftritt des Film-Dogmas war medienwirksam inszeniert und diente als Wer-
bung für die ersten Dogma-Filme Das Fest und Idioten, die dann 1998 in Can-
nes vorgestellt wurden.  

Ich rücke von Jahr zu Jahr mehr nach links. Als ich noch sehr jung war, war ich 
schon einmal Kommunist. Seitdem treibt mir die Internationale die Tränen in die 
Augen. Es hat natürlich viel Leid gegeben beim Versuch, die Ideen zu verwirkli-
chen – aber das heißt ja nicht, dass die Ideen falsch sind. Das Gleiche gilt 
schließlich für die Zehn Gebote.10  

Das provokante Dogma-Zeichen, das kurz nach der Präsentation der ersten 
Dogma-Filme auf der Internetseite publiziert wurde, bestand aus einem Orna-
ment, das ebenfalls stark symbolisch aufgeladen war und für diverse Spekulati-
onen sorgte. Durch die christlichen Bezüge wurde das abgebildete Tierwesen 
(vermutlich ein Schwein von hinten mit einem ‚Horus-Auge’ am Anus) von a-
merikanischen Kritikern als Opferlamm interpretiert. Das blinkende Auge 
schürte aber auch den Verdacht auf okkulte Verschwörungstheorien, die Trier 
schon in früheren Filmen bediente, indem er das Hörnerzeichen und die Zahl 
666 als handlungstragende Symbole einsetzte (vgl. Geisterserie Riget, 1994/97). 
Andere sahen im Dogma-Auge einen Hinweis auf amerikanische Dollarnoten 
und die Freimaurerloge. Sozialpsychologisch gesehen ist ein ‚Dogma’ immer 
eine von Vorurteilen gekennzeichnete Einstellung, die von starker Autoritäts-
gläubigkeit und dem unbedingten Glauben an den Wahrheitsgehalt der aufge-
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stellten Regeln gekennzeichnet ist, eine kritische Überprüfung ist daher von 
vornherein unmöglich.  

Im Text des Film-Manifests11 geht es zunächst um einen Rettungsversuch des 
Spielfilms (‚a rescue action’) als Kampf ‚David gegen Goliath’ im Hier und 
Jetzt. Die Dramaturgie Hollywoods wird als ‚Goldenes Kalb’ gebrandmarkt, das 
im Alten Testament als heidnisches Götzentier verehrt wurde und als Symbol 
für die ‚Hure Babylon’ (Big Apple New York) eine göttliche Warnung vor der 
todbringenden Vergnügungssucht der Menschen und ihren falschen Illusionen 
darstellte – ein Seitenhieb auf die Traumwelt Hollywoods. Um einer Bestrafung 
zu entkommen, bietet das filmische Keuschheitsgelübde wie sein biblisches 
Vorbild die Einhaltung strikter Regeln an, welche das Gesetz des Vaters in einer 
Symbolischen Ordnung12 repräsentieren und nach Jacques Lacan die Strukturen 
innerhalb einer Gemeinschaft regeln. Dogma-Vater Trier wollte seinen Glau-
benssatz auch an andere weitergeben und gründete dazu die Glaubensgemein-
schaft der Dogma-Brüder. Eine Einweihung in eine Glaubensgemeinschaft fin-
det immer durch den freiwilligen Akt des Unterzeichnens statt, so auch bei den 
Dogma-Brüdern: „if they sign, they personally have followed the rules.“13 Das 
Ziel der Dogma-Bruderschaft bestand, wie auch in der kirchlichen Gemein-
schaft, nicht unbedingt im Einhalten aller Regeln, sondern war mehr eine mora-
lische Absichtsklärung. Das Streben nach Perfektionierung (‚discipline is the 
answer’) sollte nicht nur den Arbeitstag der Dogma-Regisseure bestimmen, son-
dern prägt auch den Klosteralltag, wo Regelübertretungen zwar zu Geißelungen 
führen können, selten aber zum Ausschluss aus der Glaubensgemeinschaft. 
Wenn die Einhaltung der Regeln nicht möglich ist, kann sich das Wissen selbst 
im Falle eines ‚besseren Wissens’ der ‚Gewissheit auf Heilung’ sicher sein – 
denn ein ‚Dogma’ ist immer ein vinculum unitatis.14 Werden die Sünden ge-
beichtet, erfolgt automatisch die Absolution. Wie alle anderen Dogma-Brüder 
bat auch Kragh-Jacobsen in seiner öffentlichen Beichte um Vergebung für un-
beabsichtigte „moralische Verfehlungen“15, wie etwa das Verdunkeln des Dreh-
orts durch unerlaubtes Verhängen der Fenster (Verstoß gegen DOGMA-Regel 
Nr. 1). Die Beichten wurden zu einem fixen Bestandteil der Dogma-Bewegung 
innerhalb und auch außerhalb von Dänemark. Neben den Anleihen am christli-
chen ‚Dogma’ enthielt Triers Manifest aber auch Referenzen auf politisch moti-
vierte Konzepte wie das Arbeitertheater von Bert Brecht, der „den unaufhörli-
chen Experimenten der revolutionären Partei [...] Experimente der Kunst“16 ent-
gegenzusetzen versuchte. Lars von Trier, die Dogma-Brüder und Zentropa-Chef 
Peter Aalbaek-Jensen waren in ihrer Jugend Mitglieder der Dänischen Kommu-
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nistischen Partei  und erhofften sich für ihre Revolution gegen die Bourgeoisie 
statt einer Anhäufung von Kapital (vgl. Advanced Capitalism), wie im kommu-
nistischen Manifest vorgesehen, das Zurückgewinnen von mehr (Lebens-
)freude.17 Jede einzelne Zelle in Zentropa bildet eine abgeschlossene, wirt-
schaftlich unabhängige Einheit, die auf bestimmte Abschnitte im Produktions-
prozess spezialisiert ist: „Das hier war mal ein Militärgelände, darauf gehören 
uns ein gutes Dutzend Gebäude. Wir haben eine relativ große Studiohalle, au-
ßerdem ein Tonstudio. Das gibt uns viel Freiheit. Niemand kann uns etwas vor-
schreiben.“18  Dadurch, dass die Filmregisseure in Zentropa als eigene Produ-
zenten auftreten, können sie über die Verwendung des Mehrwerts ihres Produk-
tes (mit-) bestimmen. Der Film wird dadurch zu einer Art Kollektivware und der 
Gewinn wird nach marxistischem Prinzip dort ausgeschüttet, wo auch dafür ge-
arbeitet wird.19 Die Umschläge für die Pressehefte in Cannes wurden wie alle 
anderen Werbebroschüren für die dänischen Dogma-Filme von Zentropa produ-
ziert und fielen durch ihr kommunistisch angehauchtes Design (rot/schwarz) 
auf. Die Schauspieler waren auf dem Cover mit erhobener linker Faust abgebil-
det und Thomas Vinterberg rief in Cannes in die laufenden Kameras: „Yeah, I 
am left!“20 Trier ließ bei der Präsentation seiner Idioten die Internationale spie-
len und meinte zur Presse: „Ich fühle mich immer mehr wie Visconti. Der war 
Kommunist und gleichzeitig ein Graf. Er ist ein großes Idol von mir. Also: Lasst 
uns reich werden und links bleiben.“21  

Auch die Dogma-Filme spiegeln die Vermischung der beiden Weltanschauun-
gen des Katholizismus und des Kommunismus wider. Die Inhalte sind stark von 
der politischen Motivation der Regisseure geprägt, die in ihren Filmen provo-
kante Sozialkritik übten und Tabuthemen unserer Gesellschaft thematisierten 
(Kindesmissbrauch, Inzest, Behindertenthematik). Vinterberg machte den Kin-
desmissbrauch zum eigentlichen Plot in seinem Fest (1998) und Trier stellte 
seine Idioten (1998) als ‚die Menschen der Zukunft’ vor. Der erste amerikani-
sche Dogma-Film Julien Donkey-Boy (USA, 2000) von Harmonie Korine er-
zählt eine inzestuöse Geschwisterbeziehung aus der Sicht des schizophrenen Ju-
lien. Auf eine kirchliche Beichtszene im Film folgt eine Sequenz mit einer mas-
turbierenden Nonne. In Kragh-Jacosens Dogma-Film Mifune werden traditionel-
le Familienstrukturen aufgebrochen und durch die Weltsicht des behinderten 
Rud ersetzt. Die erste weibliche Dogma-Regisseurin war Lone Scherfig, die für 
ihre Komödie Italienisch für Anfänger (2000) den Silbernen Bären in Berlin 
gewann. Die Geschichte dreht sich um einen jungen unkonventionellen Pfarrer, 
der gemeinsam mit einer Gruppe Großstadt-Singles einen Italienischkurs gegen 
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die Einsamkeit besucht und am Swimmingpool des Hotel Scandic Seelsorge be-
treibt. Jean-Marc Barrs französicher Dogma-Film Lovers (1999) beschäftigt sich 
mit der kommunistisch geprägten Weltsicht des geflüchteten Malers Dragan als 
Konfliktpotential einer Liebesbeziehung während des Balkankonflikts in Paris. 
Die meisten amerikanischen Dogma-Filme setzten in ihrem Kampf gegen Hol-
lywood vor allem die digitale Wackelkamera ein. So fällt in Richard Martinis  
Dogma-Film Camera (2000) ein betrunkener Jack Nicholson ins Bild und die 
Dogma-Kamera wird Zeuge eines Selbstmords.  

Die im religiösen wie im politischen ‚Dogma’ enthaltenen Aufmerksamkeits-
fänger und Sinnstiftungsangebote dienten Trier als Vorlage bei der Formulie-
rung seines Film-Manifests und waren ausschlaggebend für die starke Populari-
sierung in den Medien und die Herausbildung von Dogma als neue ästhetische 
Kategorie – auch außerhalb der dänischen Dogma-Gemeinde. 
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