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Aus Grunden der Lesbarkeit bedient sich die vorliegende Diplomarbeit meist ménnlicher Substanti-
ve, schlieBt die weibliche Form der Begriffe jedoch selbstverstandlich mit ein. Wenn zum Beispiel

von Schulern die Rede ist, so sind stets Schilerinnen und Schiler gemeint.



Die Beschreibung des Menschen als ,homo
viator’ (Gabriel Marcel), also als eines We-
sens, das sich durch die Welt bewegt und sie
dadurch erobert, wird inzwischen durch den im
Kino- oder Haussessel sitzenden ,Rezipienten’
in Frage gestellt, weil es sich hier nicht mehr
um eine wirkliche leibliche Bewegung handelt,
sondern Medien dem Menschen Omniprédsenz
auch dann verschaffen, wenn er sich gar nicht
bewegt.

Glinther Anders
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Prolog

In meiner Jugend in den 1980er und -90er Jahren kam ,Filmvermittlung® in der Schule nicht vor,
schon gar nicht wéhrend meiner Zeit an einer Waldorfschule. An den anderen von mir besuchten
Schulen (Gymnasium und Berufskolleg) wurde ,Film“ von meinen Lehrern lediglich zur alternativen
Darstellung der vermittelten Literatur, zur geschichtlichen Veranschaulichung oder zur Freizeitge-
staltung und/oder kollektiven Belohnung eingesetzt. Diese schulischen Filmvorfiihrungen waren
stets in einen Frontalunterricht eingebettet. An eine Aufarbeitung und Analyse des Gesehenen
kann ich mich nicht erinnern. Allenfalls fand sie inhaltlich, also auf die erzahlte Geschichte bezo-
gen, statt. Der jeweilige Film als Kunstwerk wurde in meiner schulischen Biografie nie auf seine
Machart hin untersucht.’

An bestimmten Tagen wurde das Klassenzimmer also abgedunkelt und ein , TV-Wagen“ mit Video-
Player wurde hereingeschoben. Die Klasse schaute dann im Kollektiv Filme wie: ,7984“ (Michael
Radford, 1984), ,Homo Faber* (Volker Schléndorff, 1991), ,Schindlers Liste" (Steven Spielberg,
1993) oder ,,Der mit dem Wolf tanzt* (Kevin Costner, 1990).

Da ich schon frih filmbegeistert war, genoss ich diese speziellen Tage, an denen das Kino in die
Schule kam und der Unterricht entfiel. Meine Liebe zum Kino wurde jedoch auf andere Art erweckt:
zum einen durch die spatabends heimlich geguckten bzw. zu friih gesehenen (Horror-) Filme und
zum anderen durch einen cinephilen Onkel, durch den ich fir mich damals spezielle, ungewohnte
Filme sah, die mir zu Hause verwehrt blieben.

Der Ort des Kinos war fur mich also in erster Linie das Wohn- oder Klassenzimmer. Mit etwa 16
Jahren kam der Videorecorder hinzu und ich schuf mir meine erste eigene, selbst aufgenommene
~Filmbibliothek®, welche anfangs jedoch hauptsachlich aus amerikanischen Blockbustern bestand.
Auf die groBBe Filmkunst und Filmgeschichte wurde ich erst mit Anfang zwanzig durch die Lektire
einschlagiger Filmliteratur und spezielle Internetforen aufmerksam. Erst jetzt wurde aus mir ein
regelmaBiger Kinoganger. Meine wachsende Liebe zum Film wollte ich an andere weitergeben.
Auf meine Biographie blickend stelle ich fest, dass mein Sozialpddagogik-Studium mit dem
Schwerpunkt ,Kultur, Asthetik und Medien“ nur den Grundstein legte fiir diese Vermittlung &stheti-
scher Film-Bildung. Durch das anschlieBende Studium an der Hochschule fir Gestaltung Offen-
bach und meine selbststandige Téatigkeit als Filmpadagoge (an schulischen und auBerschulischen
Einrichtungen), wurde mir bewusst, dass es notwendig ist, sich mit den Konzepten der schulischen
Filmbildung in Deutschland kritisch und konstruktiv auseinanderzusetzen und diese weiterzuentwi-

ckeln. So entstand diese Arbeit.

' vgl. Bergala, A. 2006. Kino als Kunst. Filmvermittlung an der Schule und anderswo. 36



1. Einleitung

In meiner Diplomarbeit méchte ich der Frage nachgehen, inwieweit Schule als Lernort Filmbildung
vermitteln kann. Welche Methoden der Vermittlung bieten sich an? Viele Lehrmodelle sind rein
inhaltsanalytischer Natur und lassen die Auszubildenden nicht selbst aktiv gestalten. In meinen
Augen ist der Schritt in das aktive filmische Schaffen jedoch von essenzieller Bedeutung, um die
erarbeiteten filmischen Gestaltungsmdglichkeiten wirklich zu begreifen. Diesen Schritt von der
Theorie in die Praxis méchte ich untersuchen und des Weiteren (iberlegen, wie im Sinne einer ,er-
weiterten Filmpadagogik“ aufgestellte Regeln und Codes gebrochen und weiterentwickelt werden
kénnen.

Zunachst méchte ich daher kurz die Begriffe ,Film®, ,Filmvermittlung“ und ,Filmbildung“ erlautern,
damit der Leser diese in der nachfolgenden Arbeit besser zuordnen kann. AnschlieBend méchte
ich die Bedeutung von audiovisuellen Medien fir Kinder und Jugendliche ausgiebig beleuchten, da
sich durch den ,lconic-Turn® im Vergleich zu meiner Kindheit in dieser Hinsicht einiges verandert
hat. Im darauffolgenden Kapitel méchte ich einen kurzen Uberblick liber die Geschichte der Film-
bildung geben, sofern dies mdéglich ist, um danach die Situation der schulischen Filmbildung heute
zu betrachten. Es folgen drei verschiedene Modelle/ Lehrmethoden zur Filmvermittlung. Diese
mochte ich auf ihre Umsetzbarkeit hin untersuchen und ihre Vor- und Nachteile herausarbeiten.
AnschlieBend begriinde ich, warum ich einen Schritt in den filmischen Schaffensprozess flr wichtig
halte und stelle mein eigenes Filmvermittlungskonzept exemplarisch vor. Danach mdchte ich ver-
schiedene von mir entwickelte Module flr eintdgige Workshops und Multiplikatorenfortbildungen
mit unterschiedlichen Schwerpunkten vorstellen, in die sich mein zuvor beschriebener exemplari-
scher Ablauf integrieren lasst. SchlieBen méchte ich meine Diplomarbeit mit einem Fazit und ei-

nem Ausblick auf die Zukunft der schulischen Filmbildung in Deutschland.



2. Begriffsklarung

Wahrend der Recherchen zu meinem Diplomthema habe ich beim Studium der einschlagigen
Fachliteratur bald festgestellt, dass eine Erklarung bzw. Definition der beiden &hnlich erscheinen-
den, bzw. in Bezug stehenden Begriffe ,Filmvermittlung® und ,Filmbildung“ gleich zu Beginn der
Diplomarbeit unabdingbar ist, um diese im weiteren Verlauf zuordnen zu kénnen. Prazise Begriffs-
bestimmungen sind jedoch schwierig, da unter den Autoren unterschiedliche Meinungen herr-
schen, je nach eingenommener Perspektive/ Position.

Daran anschlieBend muss ich auch die Frage klaren, wovon nachfolgend Uberhaupt gesprochen
wird, wenn von ,Film“ die Rede ist. Handelt es sich dann um einen Langspielfiim, den man sich im
Kino anschaut, oder geht es allgemeiner um Bewegtbilder, um audiovisuelle Medienangebote ins-
gesamt, ganz gleich, ob sie Uber den Computer, den Fernseher oder mobile Endgerate konsumiert

werden? Auch hier hat jeder Autor natlrlich seine eigene Sicht.

2.1 Film

Urspringlich entstand der Film aus der Erfindung der Fotografie. Technisch betrachtet handelt es
sich bei ,Film“ um ein lichtempfindliches Tragermaterial (Filmstreifen), auf dem fotografische Abbil-
der der Wirklichkeit festgehalten werden kénnen. Diese Fotografien kénnen fixiert und vervielfaltigt
werden.

Die Erfindung des Films als Bewegtbild wird heute im Allgemeinen den Bridern Auguste und Louis
Lumiére zugeschrieben, die diese am 25.12.1895 im Gran Café de Paris erstmalig der Offentlich-
keit prasentierten.” Fotografien werden unter diesem Filmbegriff in einem bestimmten Rhythmus
als Aneinanderreihung aufgenommen und mit oder ohne Ton automatisiert abgespielt. Es kann
sich dabei um lange und kurze Formen handeln. Cineasten binden den Begriff ,Film“ gerne ans
Kino. Gemeint sind dann in der Regel Kurz- oder Langspielfiime und Dokumentationen. Der Begriff
Film wird in diesem Zusammenhang auch gerne als Synonym fir Filmkunst benutzt.

Wenn ich nachfolgend von Film spreche, meine ich nicht immer den Film aus cineastischer Sicht,
sondern handhabe den Begriff sowohl grundlegender als auch komplexer. Nach meinem Ver-
stédndnis beschreibt der Begriff Film die ganze Breite der filmsprachlichen Aspekte, vom Holly-
woodfilm lGber das Fernsehen bis hin zu Youtube- und Handyvideos.

Verbreitet wird, um den Begriff ,Film“ dem cineastischen Diskurs vorzubehalten, flr einen solchen
erweiterten Betrachtungsansatz das Wort ,Bewegtbild“ verwendet, welches jedoch zu kurz greift,
da es den Fokus auf das Bild verengt. Film ist in der Regel Bild und Ton. Bliebe noch der Begriff

,Video“. Zwar nimmt auch dieser im Wortsinn (lat. ,ich sehe) lediglich auf das Bild Bezug, er ist

2Klant, M. & Spielmann, R. 2008. Grundkurs Film 1. Kino. Fernsehen. Videokunst. 9



jedoch auf eine Weise im allgemeinen Sprachgebrauch verankert, die eindeutig auf Tonfilme rekur-
riert. Problematisch sind hier eher die Assoziation von VHS-Kassetten und Videotheken, die der
Begriff evoziert. Da der Wunsch, den Begriff Kino dem cineastischen Diskurs vorzubehalten, auch
ein hochgradig interessengeleiteter ist (hinter dem die Furcht steckt, das Kino kénnte an Bedeu-
tung verlieren, der man mit der Auffassung, Filmkunst kénne nur im Kino stattfinden begegnen
mdchte), scheint es mir legitim, eine solche Beschrankung fiir diese Arbeit nicht zu ibernehmen

und ganz allgemein von Film zu sprechen.

2.2 Filmvermittlung

Den Begriff der Filmvermittlung kann man als Uberbegriff verstehen. Er verbindet verschiedene
Wissensbereiche, Disziplinen und kulturelle Felder und umfasst dabei “wissenschaftliche, journalis-

tische, kuratorische, pddagogische und kiinstlerische Praxen*

. Laut den Autoren Bettina Henzler,
Manuel Zahn und Winfried Pauleit in der 13. Ausgabe des rein elektronischen Fach-Magazins
“Nach dem Film” kann man den Begriff Filmvermittlung in drei Grundbereiche aufgliedern. Zu-
nachst sei da die klassische ,Film- und Medienpddagogik oder Filmbildung im engeren Sinne* zu
nennen. Als Zweites fluhren sie alle ein Publikum erreichende ,Formen sekundérer Wissenspraxis,
die sich zum Gegenstand Film duBern und Kenntnisse lber diesen kommunizieren, oder Film in

spezifischen Kontexten zur Anschauung bringen

, an. Den dritten Bereich stellt der sich selbst
vermittelnde Film dar. Film ist dabei also als ein eigenstandiger Beitrag zum Diskurs zu verstehen,
dessen eigene Vermittlung schon immer integraler Bestandteil war.

Laut Manuel Zahn kommt es bei den Begriffen Film, Vermittlung und Padagogik jedoch zu einer
,Ménage a troi“. Es sei problematisch, so der Autor, durch konzeptuelle Vermittlungen Film und
Padagogik zusammenzubringen. Das kiinstlerische filmische Werk laufe Gefahr, durch die Instru-

mentalisierung ,pddagogischer Ziele und didaktischer Konzepte*®

an Bedeutung zu verlieren. Ste-
fan Stiletto sieht, wenn die Worte Film und Padagogik in einem Satz vorkommen, gar die Gefahr,
dass nicht nur der Cineast schnell die Flucht ergreife.” Was soll das Wort Padagogik in Bezug auf
Film bedeuten? ,Dass Péddagogik vorschreibt, wie man einen Film zu sehen hat, ja noch viel fri-
her: welche Filme man Uberhaupt sehen darf und welche nicht? Dass Filme von nun an ,pddago-
gisch’ gesehen werden sollen? Lerne ich hier den ,richtigen’ Umgang und das ,richtige’ Verstand-
nis ,guter’ Filme >®

Des Weiteren, so fihrt Manuel Zahn aus, lieBe sich Film nicht vermitteln, ohne dabei Reste zu

produzieren. Filmvermittlung kénne nie alles sagen, da sich Film durch seine Eigenart eines stetig

® Henzler, B., Zahn, M. & Pauleit, W. 2013. Nach dem Film Nr.13. http://www.nachdemfilm.de/print/679 (Zugriff am 04.01.2018)

* ebd.

* ebd.

¢ Zahn, M. http://www.kunst-der-vermittlung.de/dossiers/filmpaedagogik/manuel-zahn-filmvermittlung-ist/ (Zugriff am 04.01.2018)
7 Stiletto, S. 2003. Filmkompetenz. Eine bildungstheoretische Beobachtung des Mediums Film. 3

® ebd.



flieBenden, zeitlichen Bild-Mediums einer vollstandigen Sagbarkeit entziehe. Durch das Zeigen des
Films werde ,das Paradigma der Sprachlichkeit bzw. Textualitdt des Films, demzufolge er sich

« 9

»lesen«, interpretieren und letztlich verstehen lasse“”, subvertiert. Zudem kdmen ja stetig neue

Filme hinzu, so dass ,sich die Grenzen seiner Definition mit jedem weiteren Film verschieben, ver-

“1 und Film sich daher nie abschlieBend theoretisieren lieBe. Dies ist eine

dndern und erweitern
Aussage, die sich unschwer auf jede padagogische Vermittlung Ubertragen lasst, seien es etwa die
Definition eines Literaturkanons oder die ,Lesbarkeit” eines Musikstlicks, derer sich schulische
Kunsterziehungs-Ansétze nur allzu gerne bedienen. Der Film ist hier keineswegs singular. Als
Konsequenz auf die kinstlerisch-musischen Facher ganz zu verzichten, ware jedoch eine groteske
Vorstellung. Und gerade die Etablierung einer kinstlerischen Praxis der Lernenden, das eigene
Musizieren, Malen, die Veranstaltung von Poetryslams oder eben die praktische Filmarbeit sind
geeignet, dieses Dilemma zu entschérfen. Die reflektierte Erfahrung des Mediums kann préazise

und nachhaltig verdeutlichen, dass es nicht um endgtltige Wahrheiten geht.

2.3 Filmbildung

Filmbildung ordnet sich, wie soeben beschrieben, der Filmvermittlung unter, bzw. ist als ein we-
sentlicher Bestandteil der Filmvermittlung zu sehen. Laut dem Autor Raphael Spielmann kénnte
Filmbildung wiederum als Ubergeordnete Kategorie fur die Begriffe ,,Filmkompetenz, Filmpddago-

gik, Filmerziehung und Filmdidaktik fungieren"

. Durch den weit gefassten Begriff der ,Bildung®,
unter dem man naturlich vieles verstehen kann, kénne ,Filmbildung® einen Orientierungsrahmen
vorgeben, in den die genannten Begriffe eingebettet sind. Uberhaupt kénne Bildung die einzige
Antwort auf Orientierungslosigkeit sein und ,nicht Wissenschaft, nicht Information, nicht die Kom-
munikationsgesellschaft, nicht moralische Aufriistung, nicht der Ordnungsstaat.“'? Bildung bedeu-
tet in einer weit gefassten Definition von Hartmut von Hentig, ,einer Materie oder einem Ding eine
Form geben. [...] Bildung ist der Prozess, durch den etwas Gestalt annimmt.“*®

Manuel Zahn steht nicht nur dem Begriff der ,Filmvermittiung“, sondern auch dem Begriff der
LFilmbildung“ kritisch gegenulber. Zwischen die Worte ,Film“ und ,Bildung“ gehére seiner Ansicht
nach ein Bindestrich, der wie ein Trennstrich fungiere, da der Film als klnstlerisches Schaffens-
werk immer mehr an Bedeutung verliere und stattdessen ,,zum Instrument bildungspolitischer Ziele

«14

und péddagogisch-didaktischer Konzepte*'™ werde. Die beiden Begriffe gehéren daher seiner Mei-
nung nach nicht unmittelbar zusammen. Ahnlich sieht es auch Alain Bergala in Bezug auf die fran-

zbsische Filmpadagogik. Ihn stért es, dass dort das Thema Fernsehen stdndig zum Thema Film-

? Zahn, M. http://www.kunst-der-vermittlung.de/dossiers/filmpaedagogik/manuel-zahn-filmvermittlung-ist/ (Zugriff am 04.01.2018)
"% ebd.

M Spielmann, R. 2011. Filmbildung! Traditionen, Modelle, Perspektiven. 18

"2 Klafki, W. zit. in ebd.

¥ Vvon Hentig, H. zit. In ebd.

' Zahn, M. 2012. Asthetische Film-Bildung. Studien zur Materialitdt und Medialitat filmischer Bildungsprozesse. 14

10



bildung hinzugerechnet wird: ,Die wichtigste Aufgabe des mit der Filmvermittlung betrauten Leh-
rers sei es”, so die vorherrschende Meinung, ,den kritischen Geist zu férdern, und das Allerdring-
lichste sei es, diesen kritischen Geist gegeniiber dem Fernsehen auszubilden.”® Laut Bergala,
einem Verfechter der Forderung, das Kino als Kunst zu betrachten, gehért ,ein solcher kritischer
Umgang zum Fernsehen®, gegen den ja nichts einzuwenden sei, ,logischerweise weit eher in die
Staatsblirgerkunde [...] als in die dsthetische Bildung.“®

Horst Niesyto kritisiert wiederum, dass viele Initiativen zur Filmbildung sich zu sehr an cineasti-
schen Interessen orientieren wirden. Weder schilerbezogene Arbeitsformen noch padagogische
Kontexte fanden ausreichende Berlicksichtigung. Man kénne z.B. schlecht einen Filmkanon von
Eisenstein bis Wenders propagieren, um damit einen Hauptschuler zu erreichen. Filmbildung mus-
se stets adressatenbezogen sein."’

Niesyto unterscheidet zwei Grundrichtungen innerhalb der Filmbildung: zum einen das auf Film-
wissenschaft und Filmkunst basierende Konzept, wonach der Schwerpunkt der Filmbildung ,auf
der Vermittlung theoretischer, historischer, dsthetischer und analytischer Kenntnisse zum Medium
(Kino-)Film*“'® liegen sollte. Dabei sei die Sensibilisierung und Geschmacksbildung von Kindern
und Jugendlichen flr ,anspruchsvolle’ Filme die oberste Pramisse, und die Leitfrage ,Wie kann
Kino als Kunst unterrichtet werden?“'® stehe im Vordergrund.

Dem gegenlber steht ein aus der Medienpadagogik kommendes, subjektbezogenes Konzept,
dessen wesentliche Intention es ist, ,in der Verkniipfung von persénlichkeitsbildenden und filmés-
thetisch-kulturellen Dimensionen Medien- und Sozialkompetenzen zu férdern.®® Um filmastheti-
sche und Lern- und Reflexionsprozesse zu entwickeln, seien ,eine Mischung aus verbalen und
nicht verbalen Methoden der Filmauswertung sowie handlungsorientierte Ansétze, insbesondere

das Erstellen von filmischen Eigenproduktionen®'

zu préaferieren.

Diese beiden Grundrichtungen, also der rezeptions- und der handlungsorientierte Ansatz, lieBen
sich laut Niesyto jedoch nicht starr voneinander trennen. Ich bin sogar der Meinung, dass beide
sich gegenseitig bedingen, da man Uber das eigene praktische Handeln zuvor Erlerntes viel besser

versteht (siehe nachfolgend Kapitel 7).

1 Bergala, A. 2006. 45

' ebd.

"7 Niesyto, H. 2007. Situation und Perspektiven der Filmbildung. https://www.ph-ludwigsburg.de/fileadmin/subsites/1b-mpxx-t-
01/user_files/Online-Magazin/Ausgabe10/07-Filmbildung_KommunaleKinos.pdf (Zugriff am 07.01.2018) 1

'® Zahn, M. 2012. 14

1 Bergala, A. zit. in Niesyto, H. 2007. 3

* Niesyto, H. zit. in Spielmann, R. 2011. 18

2 Niesyto, H. 2007. 3
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3. Die Bedeutung von Film in der Lebenswelt von Kindern und Jugendlichen

3.1 Die Verfugbarkeit und Nutzung audiovisueller Medien

Kinder und Jugendliche wachsen heute in der industrialisierten Gesellschaft in einer von audiovi-
suellen Medien dominierten Umgebung auf, die sie (mit Schafer und Baacke gesagt) ,mit einer
Fiille von Kommunikationsreizen, Signalen, Kldngen, deutbaren und rétselhaften Zeichen, mit Kili-

schees und verzaubernden Symbolen, mit ritualisierter Langeweile und Faszination?

umgeben.
Diese aus kunstlichen Strukturen bestehenden Medien stellen keine unmittelbare Realitat dar,
sondern sind nach Herbert Gudjons , Abbilder einer konstruierten oder vorhandenen Welt [...], je-

derzeit verdnderbar, auflésbar und damit ,unangreifbar’ (im doppelten Wortsinn)“*

Gudjons spricht
in diesem Zusammenhang sogar von einer ,entwirklichten Wirklichkeit’, in der die eigene Erfah-
rung viel zu kurz kdme.?* Dazu aber an anderer Stelle mehr.

Wéhrend in meiner Jugend in den 1980er Jahren das filmische Erlebnis nur im Kino oder Uber den
Fernseher stattfand, lasst es sich heute nahezu tberall erleben: in der Eisenbahn, im Flugzeug, im
Kaufhaus und allzeit im Internet iber den PC, das Tablet oder das Mobiltelefon. Das Filmbild ist
das Leitmedium des 20. und 21. Jahrhunderts, wie Prof. Dr. Ines Miller meint, denn ,mit Filmbil-
dern beschéftigen sich Kinder und Jugendliche in der Regel schon lange bevor sie lesen lernen.*®
Sie verfligen also schon Uber eine jahrelange Rezeptionserfahrung und ein ungemeines intuitives
Wissen, wenn sie ins schulpflichtige Alter kommen. Bereits im Jahr 1983 zeigte eine Studie, dass
ein amerikanisches Durchschnittskind zwischen seinem 6. und 18. Lebensjahr mehr Zeit vor dem
Fernseher als mit seinem Vater verbringt, namlich 16.000 Stunden.?® Zieht man das heutige Nut-
zungsverhalten von Kindern und Jugendlichen in Bezug auf alle audiovisuellen Medien heran, durf-
te sich dieser Zeitumfang noch erhéht haben.

Auch die KIM-Studie kam 2016 zu dem Ergebnis, dass das Fernsehgucken ein bis mehrmals in
der Woche fir 96% der deutschen 6 bis 13-Jahrigen die groBte Freizeitaktivitat darstellt, noch vor
Freunde treffen (94%), Hausaufgaben machen/ lernen (93%) und spielen (93%).%

Eine Kompetenz, mit diesen ganzen Einflissen umzugehen und sie zu begreifen erscheint fir die
Bildung Heranwachsender daher nahezu unerlésslich. Auch der Erziehungswissenschaftler Prof.
Dr. Horst Niesyto ist der Meinung, dass Filmbildung ,sich also nicht nur auf Kinofilme, sondern auf
audiovisuelle Medienangebote insgesamt, deren Nutzung und auch auf die Eigenproduktion von

Filmen in unterschiedlichen Kommunikations- und Bildungskontexten‘®® bezieht. Daher ziehe ich in

22 5chafer, H. & Baacke, D. 1994. Leben wie im Kino. Jugendkulturen und Film. 11
% Gudjons, H. 2014. Handlungsorientiert lehren und lernen. Schiileraktivierung. Selbstindigkeit. Projektarbeit. 14
*vgl. ebd. 11
% Miiller, I. 2012. Filmbildung in der Schule. Ein filmdidaktisches Konzept fiir den Unterricht und die Lehrerbildung. 20f
26 .
Gudjons, H. 2014. 14
? Medienpadagogischer Forschungsverbund Siidwest. 2016. KIM-Studie. Kindheit, Internet, Medien. 10
?® Niesyto, H. 2008a. 8 zit. in ebd. 21
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diesem Kapitel auch viele alltagliche Beispiele fir Video-Nutzung von Jugendlichen heran, die sich

zunachst nicht nur auf Film und/oder Filmkunst beziehen.

Freizeitaktivitaten 2016 (Teil 1)

Fernsehen*
Freunde treffen
Hausaufgaben/Lernen

Drinnen spielen
DrauBen spielen e
Familie/Eltern 69 '
Mt e e ————— | ——————————— %0
Sport treiben D 63 ‘

Computer-/Konsolen-/Onlinespiele

Handy/Smartphone nutzen

wjeden/fast jeden Tag

Computer nutzen (offline) 39 mein-fmehrmals pro Woche
Internet nutzen* 28
Radio horen* 31
Malen/Zeichnen/Basteln 39
(; 2'5 50 75 100

Abb. 1 KIM-Studie. Freizeitaktivitaten 2016 (Teil 1)

Gerate-Ausstattung im Haushalt 2017

Smartphone

Computer/Laptop
Internetzugang

Fernsehgerét

Radiogerit
DVD-Player/Festplattenrekorder
Feste Spielkonsole

Tablet-PC

Fernsehgerat mit Internetzugang
MP3-Player/iPod

Tragbare Spielkonsole

E-Book-Reader

Streaming-Box

-
~

Radiogerit mit Internetzugang

5 50 75 100

o -
N

Abb. 2 JIM-Studie. Gerate-Ausstattung im Haushalt 2017
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Die aktuelle JIM-Studie vom Medienpadagogischen Forschungsverbund Siidwest aus dem Jahr
2017, welche das Mediennutzungsverhalten der 12- bis 19-Jahrigen untersucht, verdeutlicht eben-
falls, weshalb die Film- und Bewegtbildkompetenz von Kindern und Jugendlichen absolut fér-
dernswert erscheint: In 69 Prozent der deutschen Haushalte befindet sich mittlerweile ein Tablet-
PC. Mit einem Fernsehgerat (96 %), einem Computer/Laptop (98 %) oder einem Smartphone (99
%) sind sogar annédhernd alle Haushalte ausgestattet.?

Gleichzeitig sind im Vergleich zur JIM-Studie 2016 filmische Bewegtbildangebote deutlich im Auf-
wind. Wahrend das Abo-Fernsehen um fiinf Prozentpunkte zulegen konnte, stieg die Nutzung von
Streamingdiensten um 14 Prozentpunkte auf 54 Prozent der Haushalte an.®® Youtube“ ist mit fast
zwei Dritteln der Prozentpunkte mit Abstand noch vor dem Messaging-Dienst ,WhatsApp“ und
,Instagram“ auf Platz eins der beliebtesten Internet-Angebote der Madchen und Jungen®' und wird
von 88 Prozent der Jugendlichen mehrmals pro Woche genutzt (63 % taglich). * Diese Zahlen
bestatigen meine Wahrnehmung in meinen eigenen filmpadagogischen Praxisworkshops an Schu-
len: Wenn ich die teilnehmenden Jugendlichen in der Vorstellungsrunde gleich zu Beginn nach
ihrem liebsten Film oder ihrer liebsten Fernsehsendung frage, so bekomme ich von einem Uber die
Jahre zunehmend gréBer werdenden Teil von ihnen die Antwort, dass sie am liebsten ,Youtube®
schauen wirden. In der JIM-Studie zeigt sich jedoch, dass nur ein Prozent (!) der Heranwachsen-
den angibt, selbst ,regelméBig eigene Videos auf die Plattform hochzuladen®.®® An dieser Stelle
zeigt sich ein deutliches Gefélle zwischen dem Konsumverhalten und der eigenen Verdffentli-
chung. Womit ha&ngt dies zusammen, wo doch heutzutage nahezu jeder Jugendliche Zugriff auf ein
film- und schnittfahiges Smartphone hat? Zeigt sich hier ein Defizit in technischen Kompetenzen,
mangelindes Interesse der Jugendlichen oder liegt es an einer durch das Privatfernsehen und die
sozialen Medien hervorgerufenen Furcht sich in der Offentlichkeit“ bloBzustellen? Vielleicht Uiber-
legen sich viele Jugendliche in der Tat sehr genau, ob sie etwas und was sie von sich im Internet
preisgeben wollen und welche Auswirkungen dies auf ihre Lebenswirklichkeit haben kann? In die-
sem Zusammenhang kénnte man die geringe Zahl an Video-Uploads im Verhaltnis zum Konsum
auch als Medien-Kompetenz der Heranwachsenden sehen. Die aktuelle, meines Erachtens gerade
in Bezug auf Kino- und Filmnutzungsfragen deutlich verbesserungswurdige, JIM-Studie gibt auf
diese Fragen jedenfalls keine Antwort.

Tatsachlich wird das Smartphone mehrheitlich gerade von Jugendlichen sehr gerne fur Videoauf-
nahmen genutzt, was von vielen Erwachsenen jedoch eher kritisch bedugt wird und héufig negati-

ve Assoziationen hervorruft. So wird der Jugend ,dabei pauschal unterstellf, Handyfilme als

*’ Medienpadagogischer Forschungsverbund Siidwest. 2017. JIM-Studie. Jugend, Information, (Multi-) Media. 6
* ebd. 7

*" ebd. 32-33

 ebd. 43

¥ ebd. 44
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Machtmittel in Féllen von sogenanntem ,Cybermobbing’ oder fiir die Herstellung und den Konsum
von pornografischen Inhalten zu nutzen.“* Laut den Autoren Holfelder und Ritter sei es kaum ver-
wunderlich, dass bei kriminellen Handlungen Handykameras eine Rolle spielen, da alleine ihre
Existenz in diesen Situationen der Grund daflir sei, dass diese auch genutzt wiirden. Es sei daher
zu beachten, dass bei Schldgereien oder Sexualdelikten die Handykameras nicht der Grund fir die
Vorfélle seien, ,sondern dass sie bei gewalttdtigen Handlungen als zusétzliches Mittel gewaltfér-
miger Machtaustibung eingesetzt werden.” Das Perfide daran ist, dass in diesen Féllen die Opfer
doppelt misshandelt werden, da ,sie nicht nur in der Aufnahmesituation physische und psychische
Verletzungen erleiden, sondern auch im Anschluss an den Gewaltakt mittels der medial verbreite-
ten Aufzeichnung gedemiitigt werden.“*

An dieser Stelle sollte aber auch ganz deutlich klargestellt werden, dass man annéhernd allen
Heranwachsenden mit diesem Bild von Video-Nutzung nicht gerecht wird. Viel mehr sind Handy-
filme selbstverstandlicher Teil in der Lebenswelt von Jugendlichen, mit deren Hilfe Alltadglichkeiten
festgehalten werden, um diese spéater anzuschauen, zu archivieren und gegebenenfalls zu teilen.
Diese Prozesse der Dokumentation, Kommunikation und Interaktion sind Teil von sozialen Hand-
lungen, die es den Jugendlichen ,ermdglichen alltdgliche Erfahrungen innerhalb ihrer sozialen
Gruppe verhandelbar zu machen, und schaffen ihnen Mdglichkeiten ,Identitdten’ zu entwerfen.®’
Die Wirkung von sich auf andere kann von den jeweiligen Individuen vor der Verbreitung tGberpruft
und gegebenenfalls korrigiert werden: ,Anders als beim statischen Medium Fotografie kénnen
nicht nur Pose, Ausdruck und Kleidung Uberpriift werden, sondern auch Bewegungen und akusti-
sche Aspekte.® Filme kénnen also wie ein Spiegel wirken, in dem man sich selbst aus der Per-
spektive eines anderen betrachten kann. Zudem bieten selbstproduzierte Videos von M&dchen und
Jungen, egal ob sie mit dem Mobiltelefon, Tablet oder einer (semi-)professionellen Kamera erstellt

9 7u kbn-

wurden, die Méglichkeit, ,ihre Themen, Gefiihle, Phantasien, Erfahrungen ausdriicken
nen und sind damit ebenfalls ein essentieller Teil der Persdnlichkeitsbildung.

Man sollte sich im Klaren dartiber sein, dass die heute gegebene, allgegenwartige Moglichkeit der
filmischen Aufnahme am Ende eines Uber hundert Jahre dauernden Demokratisierungsprozesses
des Mediums Film steht, wodurch die ,systematische Trennung zwischen Profis und Amateuren
heute kaum noch aufrecht erhalten werden“’ kann. So kénnen, dank der stetigen Verfiigbarkeit
von Video-Aufnahmegeraten in Form von Camcordern, Web- und Action-Cams, aber vor allem in

Form von Mobiltelefonen, privat hergestellte Aufnahmen den Weg in die professionelle Berichter-

¥ Holfelder, U. & Ritter, C. 2015. Handyfilme als Jugendkultur. 7

¥ ebd. 12

% ebd. 10

¥ ebd. 29

% ebd. 34

¥ Niesyto, H. 2001. Selbstausdruck mit Medien. Eigenproduktionen mit Medien als Gegenstand der Kindheits- und Jugendfor-
schung. 7f

“ Holfelder, U. & Ritter, C. 2015. 27
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stattung finden, da ihre ,laienhafte Asthetik Authentizitdt suggeriert — der verwackelte Schnapp-
schuss eines Amateurs wird in dieser Logik als ,echter’ bewertet als das perfekte Bild eines Foto-

journalisten.*’

3.2 Film und seine Verbreitungsplatiformen

Wahrend Schafer und Baacke in den 1990er Jahren noch kritisierten, dass in der Film- und Fern-
sehwelt Erwachsene ein UbermaB an Gelegenheiten erhalten, ,eigenen Motiven, Angsten Zielen

w42

und Kompetenzen (lber die vorhandenen Medien Ausdruck zu verleihen**, wohingegen die

,Selbstdeutungen, Selbstrechtfertigungen und Programme™®

der Jugendlichen viel zu kurz kdmen,
zeigt sich heute in diesem Zusammenhang ein deutlich anderes Bild. Nicht nur auf der Ebene der
Filmaufnahme, sondern auch auf der Ebene ihrer Wiedergabe und Verbreitung fand durch das
Internet ein Demokratisierungsprozess statt. So sind audiovisuelle Reprasentationen zu einem
festen Bestandteil in unserer Lebenswelt geworden. Im weltweiten Datennetz finden sich bspw.
unzéhlige Tutorials von (semi-)professionellen Bloggern, in denen dem Zuschauer Alltaglichkeiten
oder auch gréBere wissenschaftliche Zusammenhéange erklart werden. Fur Jugendliche ergibt sich
durch Internetportale wie ,Youtube® oder soziale Netzwerke wie ,Facebook” die Mdglichkeit, ein
nahezu ungefiltertes Sprachrohr zu nutzen, um ihre Meinungen kundzutun und ihre Identitdten zu
bilden. In diesem Prozess stechen einzelne Individuen hervor und werden vom ungelernten ,No-
body“ zu Idolen einer ganzen Generation. Dank geschickter (Selbst-)Vermarktung dieser Youtube-
Stars, wie aktuell z.B. LeFloid, Joyce, Bianca ,Bibi“ Heinicke, Julien Bam oder Dagi Bee, flllen sich
teilweise ganze Konzert- oder Messehallen mit kreischenden Teenagern. Ich finde es bemerkens-
wert, dass das typische Merkmal dieser ,Digital-Natives” die einseitige Kommunikation ist. Wie
weiter oben schon beschrieben, werden ja nur ein Prozent der Heranwachsenden selbst auf der
Videoplattform aktiv. Dabei wirde die eigene Videoproduktion alleine durch den Prozess des
Filmens und die damit zusammenh&ngende Kommunikation mit mehreren Personen an einem Set
diesen Missstand durchbrechen.

Ebenfalls eine wichtige Plattform fir Videos von Jugendlichen sind Messenger-Dienste wie
~WhatsApp“. Filme, die Uber diese Plattformen verschickt werden, erflillen dabei eine doppelte
Funktion in kommunikativen Prozessen: So sind sie ,zum einen Kommunikationsmittel, weil sie
eine Botschaft vermitteln, und zum anderen Gegenstand der Kommunikation, wenn sich die Akteu-
re (iber die Filme unterhalten.“* Teilweise werden (iber diese Dienste auch Videos verschickt, wel-
che mit einer ,Masken-App“ wie ,MSQRD*, ,FaceSwap“ oder ,B612“ aufgenommen wurden. Dabei

wird dem gefilmten Subjekt durch Gesichtserkennungssoftware eine digitale Maske, wie beispiels-

41
ebd.
2 Schafer, H. & Baacke, D. 1994. 13
43
ebd.
*“ Holfelder, U. & Ritter, C. 2015. 31
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weise ein Panda-Kopf oder Hasenohren, hinzugefligt. Stimmenverzerrer verstarken den Misch-
Effekt zwischen Realitat und virtueller Welt, der in erster Linie der Erheiterung des Nutzers oder
des Empféngers dienen soll. Dass der Preis fir diese kostenlosen Apps haufig eine Datenweiter-
gabe an den Hersteller ist, wird von den gréBtenteils jugendlichen Nutzern gerne ibersehen oder
sogar nicht gewusst.

Der Online-Dienst ,Instagram* fungiert in einer Art Hybridform zwischen sozialem Netzwerk, Mess-
enger und Videoplattform. Auch hier findet filmisches ,Storytelling” statt: Schiiler erzahlen Ge-
schichten in lhren Instagram-Stories. In ihrer Wirkung verstarkt werden diese kurzen Videos, die 24
Stunden online abrufbar sind und hauptsachlich (persénliche) Momente aus dem Tagesablauf des
Nutzers zeigen, z.B. durch kleine Loop-Animationen (der ,Boomerang“-Effekt), Smileys oder Text-
blécke, die sich in das Bewegtbild implementieren lassen und auf einer Meta-Ebene etwas Erwei-
tertes zum Ausdruck bringen kénnen. Mit Hilfe der ,Live-Video“-Funktion lassen sich Videos direkt
auf den Mobiltelefonen der eigenen ,Follower” abrufen und kommentieren. Diese Funktion wird
auch gerne von Prominenten genutzt, um ihre Fans an ihrem Leben teilhaben zu lassen, wodurch
sie fir diese besonders nahbar werden. Zusétzlich lassen sich andere Nutzer der Plattform ,tag-
gen®, also direkt in Videos verlinken und werden dadurch auf den entsprechenden Inhalt aufmerk-
sam. Uber die Nutzung von gut gewéahlten ,Hashtags® finden Fotos und Videos auf Instagram zu-

séatzliche Verbreitung.

3.3 Neue Produktionsmittel — veranderte Ausdrucksformen

Bei der Nutzung von Mobiltelefonen stellt sich in meinen Augen als interessant heraus, dass die
Video-Inhalte fiir diese Gerate von den Nutzern, aber auch von professionellen Werbefirmen, mitt-
lerweile fast alle quadratisch oder sogar vertikal produziert werden. Vor der Erfindung des Smart-
phones mit seinen Video-Apps fand filmisches Bewegtbild in seiner Uber hundertjdhrigen Ge-
schichte unserer alltdglichen Wahrnehmung entsprechend fast ausnahmslos horizontal statt. Man
denke dabei an klassische Filmformate wie z.B. 16:9 im Kino oder aus den Réhrenfernsehzeiten
das mittlerweile eher unibliche Format 4:3.

In meinen eigenen Filmvermittlungs-Workshops an Schulen wird hin und wieder statt mit professi-
oneller Filmtechnik auch mit Mobiltelefonen oder Tablets gefilmt und geschnitten. Das hat den Vor-
teil, dass die Jugendlichen mit der Technik abgeholt werden, die ihnen auch taglich zur Verfigung
steht. Das bedeutet, dass die Hiirde fir die Teilnehmer, das vermittelte Wissen spéater auch weiter
anzuwenden, nicht sehr grof3 ist. Durch diese ,Handy-Workshops"“ entsteht aber auch ein groBer
Nachteil. Der Prozess des Filmens wird durch diese einfach zu bedienenden Mittel ,verwassert”.
Zu Film gehdért meines Erachtens viel mehr, namlich die Méglichkeit, unterschiedliche Brennweiten
bewusst zu wéhlen, ein Stativ mit Fluid-Kopf fir Schwenks und Neigen der Kamera bewusst zu

verwenden und mit speziellen externen Mikrofonen und mit Lichtsetzung nach bewusster Ent-
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scheidung zu arbeiten, um eine Szene Uberhaupt filmisch zu gestalten. In diesen Workshops erle-
be ich es jedenfalls immer wieder, dass Schiler instinktiv hochkant filmen, also genau so, wie sie
im Alltag ihr Telefon halten. An dieser Stelle fordere ich sie dann heraus zu hinterfragen, wie das
Filmmaterial spater genutzt werden soll. Ist es das Ziel, den Film spater auf dem relativ kleinen
Handybildschirm vertikal zu zeigen oder horizontal unter voller Auflésungsleistung auf einem Fern-
seher, Computerbildschirm oder Whiteboard?

Gegebenenfalls wird auch das Kino von verschiedenen Institutionen im Bereich der Filmbildung
gerne als Ort der Prasentation filmischer Eigenproduktionen von Kindern und Jugendlichen ge-
nutzt. Als besonders herausragend ist in diesem Zusammenhang das Medienprojekt Wuppertal
e.V. zu nennen, die Jugendinstitution mit den meisten filmischen Projekten in Deutschland. Fast
jeder entstandene Film wird dort in einem der 6rtlichen Kinos 6ffentlich présentiert, u.a. Freunden
und Verwandten der Protagonisten, aber auch Politikern und Medienvertretern oder anderen Inte-
ressierten. Natirlich wird der Ort Kino zur Prasentation auch von Filmfestivals oder im Rahmen
von Jugendfilmwettbewerben gerne gewahlt. Die teilnehmenden Kinder und Jugendlichen werden
mit ihren Filmprodukten damit auf eine Bihne gebracht, die sonst nur ihren gréBten Idolen, namlich
denen aus Film und Fernsehen,*® vorbehalten bleibt. Sie werden mit ihren filmischen Produktionen
also ernst genommen und erleben an einem Ort, der wie nichts Vergleichbares fiir Film steht, di-

rektes Feedback durch das Publikum.

3.4 Projektion - Identifikation — (Film-) Erfahrung

Unabhé&ngig davon, ob Filme im Kino oder auf dem Fernseher/Monitor gesehen werden, haben sie
fur Heranwachsende nach wie vor eine besondere Bedeutung. Film unterhalt, informiert und ver-
treibt Langeweile. Kinder und Jugendliche ,wollen beliebte und bekannte Figuren auf der Leinwand
sehen, sich mit ihnen identifizieren, mit ihnen mitfiebern, Abenteuer erleben und sich am Ende
freuen, wenn die Helden gestédrkt aus Gefahren und Widrigkeiten hervorgehen.“® Dabei werden
jungere Kinder eher von Zeichentrick- und Animationsfiimen angesprochen, wohingegen altere
sich eher in den Actionwelten zuhause sehen.*” Besonders der verdunkelte Ort des Kinos ladt da-
zu ein, sich Zeit zu nehmen und sich in fiktiven Filmwelten zu verlieren. Dem Rezipienten bietet
sich dabei keine Moglichkeit, den Film zwischendrin zu unterbrechen, was ein besonderes, kon-
zentriertes, ,sich darauf Einlassen®“ beim Kinobesuch erfordert. An diesem Ort kommt der Film zu
sich selbst, wie es Schafer und Baacke formulieren, denn ,hier wird er als Kunst- und Spannungs-

A8

erzeugnis zelebriert.”” Das fangt bereits mit der Aufregung und Vorfreude in der Schlange an der

Kinokasse an, steigert sich mit dem Vorprogramm und der Werbung und findet seinen Héhepunkt

** Medienpadagogischer Forschungsverbund Siidwest. 2016. KIM-Studie. Kindheit, Internet, Medien. 20

¢ Wegener, C. in: Wegener, C. & Wiedemann, D. 2009. Kinder, Kunst und Kino. Grundlagen zur Filmbildung aus der Filmpraxis. 19
7 ebd.

“® Schafer, H. & Baacke, D. 1994. 43
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beim Betrachten des Films mit einer Technik, welche einem zu Hause im eigenen ,Heimkino® in
der Regel vorenthalten bleibt.** Der Abspann, die Musik beim Hinausgehen, Diskussionen iber
den Film in der Peer-Group oder sogar ,das Imitieren von Kinostars nach der Vorstellung im Hoch-

%0 runden das Kinoerlebnis ab.

gefiihl gewachsener Identitdtskraft
Die ,ldentifikation® nach Sigmund Freud stellt Bettina Henzler in ihrem Buch ,Filméasthetik und
Vermittlung® als den Schliisselbegriff (nach dem psychoanalytischen Entwicklungs- und Zuschau-
ermodell) zur identitétsbildenden Funktion durch den Film dar. Sie ist ein wesentlicher Mechanis-
mus in der Persotnlichkeitsbildung und beginnt bereits in der friihesten Kindheit (,Spiegelphase”
nach Jacques Lacan), in der die ,Ilch-Werdung® einsetzt und das Subjekt sich als getrennt von der
Welt wahrzunehmen beginnt. Das Kind begriindet sein eigenes Selbst, ,indem es sich mit ver-
schiedenen Personen oder Idealbildern identifiziert und sich dabei Eigenschaften von ihnen zu

eigen macht, d.h. sie assimiliert bzw. sich nach ihrem Vorbild wandelt.”’

Wenig spater in der 6di-
palen Phase tritt nach Freud das ,Begehren® hinzu: In der klassischen européischen Kleinfamilie
(Vater, Mutter, Kind) beginnt das Kind demnach, den andersgeschlechtlichen Elternteil zu begeh-
ren und gegenuber dem gleichgeschlechtlichen Elternteil Hassgeflhle zu entwickeln. Allerdings
identifiziert sich das Kind auch mit demjenigen, der das begehrte Objekt ,besitzt“, das bedeutet,
dass auch der andere, jeweils eigentlich gehasste Elternteil zur Identifikationsfigur wird. Es ent-
steht also eine Ambivalenz der Gefilhle, da das Kind sich einmal mit dem einen und dann wieder
mit dem anderen identifiziert. Erst indem das Kind ,eine Reihe sekundérer Identifizierungen zu
anderen Personen oder kulturellen Bildern eingeht und damit seine Persénlichkeit konstituiert®?,
befreit es sich aus der ,,6dipalen Krise“.

Diese imaginaren Identifizierungen setzen sich nach Alain Bergala im Laufe des Lebens fort und
sind auch flur das Verhéltnis Erwachsener zum Film nicht unerheblich: Beim Betrachten eines
Films ,begibt sich der Zuschauer im Kino freiwillig in einen Zustand der ,Regression’, indem er die
eigene Aktivitédt in der Welt kurzzeitig aufgibt und an das imagindre Universum des Films dele-

giert.”®®

Weiter fuhrt er fort, dass so, ,wie das Kind auf das Objekt seines Begehrens verzichtet und
sich statt dessen mit ihm (bzw. demjenigen, der es besitzt) identifiziert, [...] auch der Kinozuschau-
er von vornherein auf einen direkten Zugriff auf das Objekt auf der Leinwand“** verzichtet. Laut
Bergala findet durch das regungslose Sitzen vor der Leinwand im Kino ,ein Rickzug von der Welt®
und ein ,narzisstischer Einschluss ins Ich“ statt.’® Durch die Identifikation in der Imagination des

Ichs wird das begehrte Objekt wiederhergestellt und ersetzt: ,Das Begehren des Zuschauers wird

“?vgl. ebd.

*% ebd. 45

> Henzler, B. 2013. Filmésthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und Praxis. 142
*? ebd. 143

>3 Bergala, A. zit. in: ebd. 144

* Bergala, A. zit. in: ebd.
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im Kino imaginér erfiillt, die Leinwand fungiert als Spiegel des Unbewussten.“° Bergala unter-
scheidet dabei zwei Arten der Identifikation: zum einen die Identifikation mit dem Film als Erzah-
lung und zum anderen die mit den Figuren aus dem Film. Die Lust auf die Narration fihrt er auf
unsere eigene Subjektwerdung zurlick. Insbesondere blickt er dabei auf die édipale Phase: ,Ge-
schichten faszinieren uns [...], da sie an Grundbedingungen unserer Subjektwerdung — wie den
Konflikt zwischen Gesetz und Begehren — erinnern und erméglichen, diese imagindr auszuagieren:
Jede Geschichte ist ein wenig unsere eigene Geschichte’.®’

Genau diese imagindre ldentifizierung, so wirft Manuel Zahn ein, ruft beim Betrachter allerdings
nichts Neues hervor: ,Identifizieren kann man etwas nur auf dem Hintergrund von zuvor Verstan-
denem, indem man aktuelle Wahrnehmungen auf vertraute, eigene Erinnerungen zuriickfiihrt.®
Die Projektion im Kinosaal ist also eine doppelte. Mit dem technischen Vorgang auf der einen Seite
korrespondiert die Arbeit der Rezeption auf der anderen, in welcher der Zuschauer seine eigene
Welterfahrung in Handlung und Figuren identifiziert und durch diese Projektion seinen ganz per-
sénlichen Film erst herstellt. Im Rahmen der Filmbildung geht es nach Henzler daher um ,die Er-
fahrung des Fremden [als] unverzichtbarer Ausgangspunkt fiir Bildungsprozesse.® An welche
Filme und Kinobesuche wird sich der (junge) Zuschauer auf lange Sicht erinnern? Sind es die
klassischen Hollywood-Blockbuster-Filme oder jene Filme, die seine vertrauten Sehgewohnheiten
unterlaufen? Laut Bergala kann ,die beste Antwort auf die Durchschlagskraft des Popcorn-Kinos*

40 sein. Ahnlich sieht es auch

nur ,die Begegnung und der stdndige Umgang mit anderen Filmen
Eugéne Andréaszky, der Leiter des franzésischen Grundschulprogramms ,Ecole et cinéma“. Dort
werden keine Kinderfilme ausgewahlt, sondern ,gute Filme fur Kinder®. Nach seiner Ansicht sei es
»eine Frage des Respekts vor dem Kind, dass man ihm nicht auf vermeintlich kindliche Bed(irfnisse
zugeschnittene ,leicht verstédndliche’ Filme zeige, sondern es vielmehr mit dsthetisch herausragen-
den Filmen fordere.®’ Das Kind sei schlieBlich kein halber Zuschauer. Vielmehr musse es als ,ein
im Werden begriffener Zuschauer und als solcher” auch schon als ,eine ganze, vollstédndige Per-
son®® wahrgenommen werden.

Insgesamt stellt sich die Frage, wo und wie Kindern und Jugendlichen Kompetenzen zum Ver-
standnis (auf asthetischer, inhaltlicher und technischer Ebene) von audiovisuellen Medien vermit-
telt wird. Wére ein kostenloser, qualitativ hochwertiger Online-Kurs die L6sung? Oder Wikipedia?
Im Internet findet keine direkte Begegnung statt und die Kommunikation verlauft in der Regel ein-
seitig. AuBBerdem schaut sich ja nicht jeder Heranwachsende entsprechende Tutorials an. Nur

Schule kann meines Erachtens die Erreichbarkeit der Jugend gewéhrleisten.
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Alain Bergala spricht im Zusammenhang von &sthetischer Filmbildung (in Bezug auf seinen cine-
philen Standpunkt) von einem Widerspruch, der sich an der Schule auftut: Auf der einen Seite kdn-
ne man Kunst nicht unterrichten, ,man begegnet ihr, man experimentiert mit ihr, sie wird auf ande-
ren Wegen vermittelt als im reinen Diskurs des Wissens“®. Auf der anderen Seite sei Schule ,fiir
die meisten Kinder der einzige Ort, an dem eine Begegnung mit der Kunst®* (iberhaupt stattfinden
kénne. Hier verdeutlicht sich das gesellschaftspolitische Anliegen Bergalas, der auch in Bezug auf
seinen semiologischen Standpunkt der Uberzeugung ist, dass ,die Sensibilisierung fiir ideologi-
sche Einflussnahme eine notwendige Voraussetzung fiir Chancengleichheit ist, da sie allen Schii-
lern eine gleichberechtigte soziale Teilhabe ermdglicht.®® Der kompetente Umgang mit Film, aber
auch mit allen anderen audiovisuellen Medien (siehe Beispiele weiter oben) ist eine der wichtigsten
Voraussetzungen flr Jugendliche, ihr Leben ,eigenmdéchtig gestalten zu kénnen und damit” ein

aktiver Teil der Gesellschaft zu sein,®® der seine Interessen selbst vertritt.

4. Zur Geschichte der Filmbildung

Zur ,Geschichte der Filmbildung” existieren bislang keine wissenschaftlichen Arbeiten, die sich mit
dem Thema systematisch auseinandersetzen.®” Ich méchte im Folgenden aus unterschiedlichen
Quellen einen kurzen Uberblick dazu geben. Dies erlaubt, den Stellenwert der Filmbildung in
Deutschland und den heutigen Umgang mit Film in der deutschen Schulbildung besser einordnen
zu kénnen.

Filmbildung in der Schule kann in einigen anderen européischen Landern schon auf eine langere
Tradition zurlick blicken: in GroBbritannien etwa durch die Initiative des ,British Film Institute”, wel-
ches es bspw. im Jahr 2008 erméglichte, etwa 100.000 Schiler im Alter zwischen 16 und 18 Jah-
ren Uber ein oder zwei Jahre zu qualifizieren und auf Prifungen in ,Film“ oder ,Medien“ vorzuberei-

69 ist.

ten®® oder in Frankreich, wo Film ,Stoff im Abitur und in der Abschlusspriifung fir Fachlehrer
Insbesondere in Frankreich, dem ,klassischen Land der Cinephilie“, wird dem Film, seit der
Filmclubbewegung der 1940er bis 1960er Jahre, geradezu traditionell ein groBer Stellenwert bei-
gemessen. Der Begriff ,cinephil® versteht sich dort im Kontext, ,Film als Kunstform zu begreifen,
das Kino als Bildungsraum zu erfahren und die Liebe zu Filmen an andere weitergeben zu wol-

len.”° Diese cinephile Auspragung der Filmpadagogik in Frankreich findet ihren Ursprung im ge-
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sellschaftlich etablierten Status des Films als Kulturgut. Urspriinglich waren Kunst und Kultur in
Frankreich ein Symbol der monarchistischen Staatsmacht (z.B. zur Zeit des Sonnenkdnigs Ludwig
XIV). Im Zuge der Franzésischen Revolution wurden Kunst und Kultur sakularisiert und von nun an
als gemeinschaftsstiftendes Element von allen Blrgern wahrgenommen. In dieses gesellschafts-
politische Verstandnis wird das populdre Medium Film schnell eingebunden.”* Wahrend ,in Frank-

reich nach dem Krieg die cinephile Filmvermittlung als Teil der Volksbildung“"

aufblihte, war in
Deutschland die Rolle der Filmvermittlung auf Grund seiner nationalsozialistischen propagandisti-
schen Vergangenheit nachhaltig belastet.

Uberhaupt blickt man in Deutschland ambivalent auf den Film im Bildungskontext. Bereits im Jahr
1907 versuchte der Hamburger Lehrerverein im Zuge der Jugendschriftenbewegung, ,die Kinder

“3 7u schitzen. Die in den

vor den schédlichen Einfliissen der Theater lebender Photographien
Filmtheatern gezeigten Filmstreifen wurden als ,Schmutz- und Schundfilme” eingestuft. Es wurde
von einem gefdhrdenden Einfluss auf Kinder und Jugendliche gesprochen: ,Dem Besuch von Vor-
fihrungen dieser Art hat die Schule erziehlich entgegenzuwirken.”* Es entstand eine Reformbe-
wegung, welche Heranwachsende durch staatliche Zensur und der Herstellung padagogisch ge-
eigneter Filme weg von ,schlechten Filmen® hin zu ,guten Filmen* erziehen wollte. Besonders zu
erwdhnen als Beispiel fir Filmvermittlung ist hier die Schulfiimbewegung der Weimarer Republik.
Es wurden Landesbildstellen eingerichtet, welche Kinder und Jugendliche mit ausgewéahitem
Lehrmaterial versorgen sollten. Eigenstdndiges Denken wurde dabei abgelehnt: ,Im Vordergrund
stand die Uberzeugungskraft des Films, durch welche der Rezipient gelenkt und belehrt werden
sollte.”®

Die bestehende Infrastruktur der Landesbildstellen wurde von den Nationalsozialisten dankend
weiterverwertet, da sich Adolf Hitler und Propagandaminister Goebbels ,der Mdglichkeiten des
Films zur Mobilisierung von Gefiihlen und Ldhmung von Gedanken und der Schaffung von lllusio-
nen“® durchaus bewusst waren. Es entstand die ,Reichsanstalt fiir Film und Bild in Wissenschaft
und Unterricht“, welche die NS-Propaganda direkt ins Klassenzimmer brachte, da die Schulen nun
flachendeckend mit 16mm-Projektoren ausgestattet wurden. Der Film wurde unter dem Bildungs-

77
I

system des Nationalsozialismus neben dem Buch ein gleichberechtigtes Lehrmittel’” und bekam

,eine zentrale Rolle bei der griindlichen Uberwachung menschlicher Aktivitdten und der Beherr-
lt78

schung der physischen Welt.
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Gleich nach der Landung der Alliierten in der Normandie im Jahr 1944 folgten auf die Kampftrup-
pen paramilitdrische Einheiten des ,American Psychological Warfare Branch“ (PWB). Sie brachten
die sogenannten ,Re-Education-Filme* zur Umerziehung nach Europa. Ziel war es, dass insbe-
sondere in den Kulturen von Deutschland und ltalien alle Spuren des Faschismus beseitigt wur-
den. Es sollte sichergestellt werden, dass ,eine neu entstehende Filmindustrie in diesen Lédndern
nicht weiterhin die Ideologie vermittelte, die der Welt nichts als Zerstérung gebracht hatte.“® Zu-
satzlich fand bald ein einseitiger Filmhandel von konventionellen Hollywood-Filmen von den USA
nach Europa statt. Es wartete schlieBlich ein funfjahriger Film-Stau darauf, auf dem europdaischen
Markt ausgewertet zu werden, was vom europaischen Publikum gréBtenteils sehnslichtig erwartet
wurde.®® Die amerikanische Filmindustrie legte sich damit den Grundstein fiir eine Marktdominanz,
die bis heute Bestand hat.

In der Padagogik dieser Zeit erzeugte der sich schnell verbreitende amerikanische Film Entsetzen,
und es entstand eine Bewegung der ,Bewahrpadagogik. So wurde das Bewertungsgremium der
~Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft” (FSK) gegriindet, und es fanden Jugendfilmveran-
staltungen statt, um dem ,schéadlichen Einfluss“ des amerikanischen Films entgegenzuwirken. Es
wurde teilweise sogar davon ausgegangen, dass der Filmkonsum &ahnlich wie der Alkoholkonsum
Hemmschwellen senken und kriminelle Handlungen begunstigen wirde: ,Der vom Film beschlag-
nahmte Jugendliche handelt dann dhnlich wie ein durch Alkohol enthemmter Mensch.®'

Zu dieser Zeit, in den 1960er Jahren, verbreitete sich das Fernsehen in Deutschland als flachen-
deckendes Massenmedium neben dem Radio und dem Zeitungs- und Zeitschriftenmarkt. Der Be-
griff der ,Filmpadagogik“ wandelte sich zunehmend in den Begriff der ,Medienpadagogik®. Filmbil-
dung hatte nun den Status einer untergeordneten Kategorie der Medienpédagogik. Durch den Ein-
fluss des Fernsehens entstanden nun die ,kritisch-reflexive Medienpédagogik®, die den kritischen
Rezipienten bezogen auf alle Medienereignisse forderte, und die ,emanzipatorisch-politische Me-
dienpadagogik®, die das Ziel hatte, ,,die Gemachtheit der Medien zu verdeutlichen und darin poli-
tisch-6konomische Interessen aufzudecken.®?

Seit den 1970er Jahren wird ,Filmwissenschaft” in Frankreich und den angelsachsischen Landern
an Universitaten gelehrt, wahrend in Deutschland die ersten Film-Professuren erst gegen Ende der
1980er Jahre entstanden. Zuvor fand Filmvermittiung nur in Kinematheken, Filmmuseen und
kommunalen Kinos statt. Aus der Kino-Bildung bezogen also die ersten Filmwissenschaftler ,ihre
dsthetische Kompetenz und ihr historisches Wissen.®® Die Schule sah sich dieser auBerschuli-

schen Filmvermittlung gegenuber ,im Konflikt zwischen einer Nutzung des Films als Mittel schuli-
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scher Bildung (Mediendidaktik) und seiner Ablehnung als Medium der Massenunterhaltung (Be-
wahrpddagogik, kritische Medienpadagogik).®*

Erst im Jahr 2003 wurde durch ,Kino macht Schule®, einem Kongress der Bundeszentrale flr poli-
tische Bildung und der Filmférderungsanstalt, der Stein einer allgemeinen und verbindlichen schu-
lischen Filmbildung in Deutschland ins Rollen gebracht. Es wurde dabei festgestellt, ,,dass der Film
— im Gegensatz zu anderen kulturellen Symbolsystemen wie dem Roman oder dem Theater — an
unseren Schulen als Unterrichtsgegenstand und didaktisches Handlungsfeld so gut wie keine Rolle
spielt.®> Um dem entgegenzuwirken wurde innerhalb kiirzester Zeit durch eine Expertenkommissi-
on aus Filmwissenschaftlern ein Filmkanon verfasst (,Der Filmkanon. 35 Filme, die Sie kennen

miissen“®)

, der kiinftig mit Schilern behandelt werden sollte. Auch wenn die breite Auswahl der
Filme aus cineastischer Sicht durchaus vertretbar ist, so lasst sich dennoch kritisieren, dass keine
Bildungs-Experten wie Didaktiker, Lehrer oder Bildungsforscher mit in diesen Prozess involviert
waren. So fand sich kein schliissiges didaktisches Konzept, wie mit diesem Kanon umzugehen sei.
Es gab noch nicht einmal Hinweise darauf, auf welche Schularten, auf welche Schulfacher und auf
welche Jahrgangsstufen er sich bezog.?” Eine Kanonisierung von Filmen ist nach meinem Erach-
ten immer problematisch, da so tausende andere filmbildungsrelevante Filme aus der Vermittlung

ausgeschlossen werden.

5. Filmbildung in der Schule

5.1. Ungekléarte Bedingungen und engagierte Ansétze

In der schulischen Praxis sind, trotz der Forderung nach mehr &sthetischer Bildung bei der Kul-
tusministerkonferenz zur Medienbildung im Jahr 2012, film&sthetische Vermittlungsanséatze bis

t.% Vielmehr finden sich in den Curricula der schulpflichtigen

heute in der Regel wenig verbreite
Fécher zwar zahlreiche Hinweise zum Thema Film, jedoch fugen sich diese vielen Einzelbausteine
snicht zu einem Gesamtbild einer schllissigen Filmdidaktik zusammen, sondern bleiben unvoll-

f. 8% So kommt es in Deutschland im

stdndig und weisen zudem unterschiedliche Intentionen au
schulischen Alltag hufig auf das individuelle Interesse und Engagement der Lehrkraft an, inwie-
weit Filmbildung im Unterricht Gberhaupt eine Rolle spielt.

Fir alle Schiler, die spater beruflich mit audiovisuellen Medien arbeiten wollen, ist dadurch der
Schritt zum Beispiel an eine Filmhochschule ein unglaublich groBer: So fallt man in der Regel nach

der Schule in ein Vakuum aus, im weitesten Sinne, medienrelevanten Praktika und stimperhaft-
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ambitionierten Kurzfilmprojekten, die meist nur nach dem ,Muster X*, also nach Hollywood-Vorbild,
produziert werden.*® Filmhochschulen argumentieren in diesem Zusammenhang haufig mit der
fachlich gebundenen und mit der Lebenserfahrung, die ein Bewerber dadurch ins Studium mitbrin-
gen soll. Tatsachlich werden Bewerber jedoch alleingelassen, und so durchlaufen sie ein kraft- und
Ressourcen zehrendes Selbststudium bereits vor der Bewerbung. Kunstlerisch ambitionierte Film-
hochschulen missen diese Hollywood-Einflisse dann erst wieder aus den Kdpfen der Studieren-
den bekommen.

Schule bereitet Schiler, zumindest wenn man das Abitur anstrebt, in vielen Unterrichtsfachern
sehr tiefgehend auf anschlieBende fachgebundene Studiengange, wie beispielsweise Mathematik,
Physik oder Chemie, vor. Natdrlich ist dies im Sinne einer ganzheitlichen Bildung wichtig, aber wa-
rum l&sst man dies dann in Bezug auf audio-visuelle Medien sein? Wir leben, wie eingangs aus-
fihrlich dargelegt, in einer Welt, die mittlerweile durch diese Medien dominiert ist. Wieso enthalt
man Heranwachsenden dann die Vermittlung eines kompetenten Umgangs damit?

Dass eine systematische Filmbildung nicht stattfindet, hat laut dem Autor Klaus Maiwald seine Ur-
sache in dem sehr printmedial ausgepréagten Habitus unseres Bildungssystems. Das liege vor al-
lem daran, dass der Film im Vergleich zur Literatur hier (im Gegensatz zu Frankreich) nur ein sehr
geringes kulturelles Prestige besitze.”' Maiwald filhrt dies auf ein &sthetisch-kulturelles Misstrauen
zurick, welches bereits in den Anfangen des Films, dem Film als Jahrmarktattraktion und somit
einer ,niederen Kultur® (s.0. ,Schmutz- und Schundfilme®), begriindet liegt.*?

In der Geschichte der Menschheit ist es lange Zeit das gesprochene Wort und das Bild gewesen,
mit dem Erlebtes oder Ausgedachtes festgehalten und weitergegeben wurde (siehe die ca. 30.000
Jahre alten Tierbilder aus der Grotte Chauvet in Sudfrankreich). Die ,Schrift flir das gesprochene
Wort war also tber Jahrtausende Bild- und Bilderschrift. Das geschriebene Wort blieb Uber Jahr-
hunderte lediglich einem kleinen, geschlossenen Kreis von Gelehrten vorbehalten. Erst mit der
Erfindung des Buchdrucks trat die Schrift ihren Siegeszug an, und das geschriebene Wort lie3 das
Bild in seiner Bedeutung hinter sich.” Mit der Erfindung der Fotografie und spater des Films trat
das Bild erneut in den Vordergrund und ,.es war vor allem der Film, der die Wahrnehmungsprozes-
se der Menschen verdnderte: Fremde Welten wurden sichtbar, Horizonte erweiterten sich, Infor-
mationen wurden in nie gekannter Weise transportiert und Traumwelten entstanden.*

Unsere Bildungseinrichtungen hinken der Anerkennung des Bildes hinterher, wie es Ines Mdller
formuliert, dabei habe das Bild ,das Wort (iberholt, die Kultur der Schriftlichkeit hinter sich gelassen

und eine Kultur des Bildhaften etabliert. War es bislang der Schriftgelehrte, der als gebildet er-
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schien, wird es zukiinftig der Bildgelehrte sein“” Leider zeigt sich in der Schulrealitat die Vermitt-
lung dieser Bildlesekompetenz auf das filmische Bild bezogen nicht: ,Wer besitzt schon die Féhig-
keit, visuelle, auditive und dramaturgische Strategien des Films fachgerecht zu entschltisseln und
zu deuten? Wer weiBB, weshalb wir in der Filmrezeption plétzlich emotional bertihrt werden? Wer ist
sich der Tricks und Kniffe der Inszenierung audiovisueller Wirklichkeit tatsédchlich bewusst? Wer
kann das Medium Film im gesellschaftlichen Kontext betrachten und wei3 um Bedingungen und
Motive der Produktion, Distribution und Rezeption?®® Wenn ein GroBteil der Schulabsolventen die
Schule nicht als visuelle Analphabeten verlassen soll, ist das Erlernen einer filmischen Bildlese-
kompetenz dringend notwendig.

Das deutsche Bildungsmodell zielt in seiner abendlandischen Tradition und seinem Bezug zur Auf-
klarung auf die Vermittiung von Regeln und Fakten.?” Das geschriebene und gesprochene Wort
(am besten aus Forschung und Lehre) gilt noch immer als solide Basis fiir Bildung.®® Wenn Film-
bildung und -vermittlung an der Schule stattfindet (haufig im Fach Deutsch), geschieht dies in der
Regel nach dem genannten Prinzip: Filme werden demnach als ,Sprache” verstanden, die es zu
analysieren gilt, und man geht davon aus, dass man Film lernen kann wie das Einmaleins oder das
ABC® (siehe bspw. aktuelle Schulbuchliteraturveréffentlichungen wie Olaf Schneiders ,Filmspra-
che von A bis Z“'®° oder das Online-Portal ,Lexikon der Filmbegriffe“'°"). Die &sthetische Wahr-
nehmung ist jedoch subjektiv und nicht durch Regeln oder Kategorien objektivierbar.'%?

Die vorherrschende analytische Vorgehensweise der Filmbetrachtung wird auch von Alain Bergala
in seinem Essay ,Kino als Kunst® kritisiert: Nach seiner Ansicht wird ein wesentlicher Aspekt des
Kinos verfehlt, ,wenn man nicht von der Welt spricht, die der Film uns zeigt, sondern nur analy-
siert, wie er sie uns zeigt und rekonstruiert. “03 Es werde also versucht, das Unbekannte vom Be-
kannten her zu untersuchen. Dies habe zur Folge, dass man dadurch die wahre Originalitat des
Kinos Ubersieht. Es sei ,gerade die besondere Eigenart des Kinos, uns Erfahrungen machen zu
lassen, die uns sonst fremd geblieben wéren, uns einen Zugang zur Alteritét zu eréffnen. %

Nach seiner Ansicht kann man auch den kritischen Geist nicht férdern, und das sollte Schule ja
eigentlich zur Aufgabe haben, indem man einen ,schlechten® Film, wenn auch in guter Absicht,

analysiert. Es kdme ja auch niemandem in den Sinn, ,ein ,schlechtes’ Gemélde, einen Historien-
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schinken oder einen schieren Kitsch im Unterricht zu behandeln, um aus dessen Analyse zu ler-
nen, was gute Malerei ist?“'%

Der geringe kunstlerische Stellenwert des Films im Bildungssystem hat laut Spielmann auch eine
Ursache in seiner technischen Reproduzierbarkeit: ,Wéhrend den nicht reproduzierbaren Bildern
gerade wegen ihres ,originalen’ und einmaligen Charakters ein hoher Wert auf dem Kunstmarkt
zugesprochen wird, bleibt den technisch reproduzierbaren Bildern die gleiche Anerkennung ver-
sagt.“"% Durch die Erfindung des Fotoapparats und der Filmkamera konnte zu damaliger Zeit bald
nahezu jedermann naturalistische Bilder erzeugen. Von Schule wurde der Film daher geradezu
traditionell auch nicht als kinstlerisch wahrgenommen, als etwas, was es wert sei, in den Bil-
dungskanon aufgenommen zu werden.'®”’

Dabei sollte im Sinne Bergalas Film stets von der kinstlerischen Perspektive aus beleuchtet wer-
den: Die Vermittlung des Kinos an der Schule kénne nur dann erfolgreich sein, wenn der Film ,dort

“08 \verde. Weiter flhrt er an, dass die Schule sich

als gutes Objekt, das heiB3t als Kunst behandelt
statt mit der Gefahr von ,schlechten Filmen“ lieber mit der Gefahr von ,mittelmaBigen Filmen* aus-
einandersetzen sollte. Die MittelImaBigkeit, also wenn Film bspw. nur zum Aufzeigen von irgendei-
nem Thema benutzt wird, Gber welches man anschlieBend mit den Schiilern sprechen kann, sei
die groBte Gefahr.'® Wirklich bildend seien hingegen nur der Schock und das Ratsel, welche
durch das Kunstwerk erzeugt werden. Dabei misse nicht die Kunst ,,den jungen Betrachtern — da-
zu noch risikolos — ausgesetzt werden, sondern sie mlssen der Kunst ausgesetzt und kénnen von
ihr erschiittert werden.“'® Ahnlich sehen es auch Volker Pantenburg und Stefanie Schliiter: ,Man
hért in pddagogischen Kontexten oft die Maxime, die Schiiler miissten da abgeholt werden, wo sie
stehen. Uns scheint es vielversprechender, sie ohne Umwege dahin zu bringen, wo sie noch nicht
gewesen sind.”"" Der regelmaBige Umgang mit ,kiinstlerisch wertvollen Filmen® ist laut Bettina
Henzler essentiell fir die Bildung eines eigenen individuellen Geschmacks, der wiederum fir die
Personlichkeitsentwicklung wesentlich sei.'"

Schule hat meiner Meinung nach die Aufgabe, Heranwachsende zu mindigen Blrgern zu erzie-
hen. Neben all der anderen Wissensvermittlung und Erziehung kann der selbstsichere Umgang mit
der Rezeption audiovisueller Medien einen wesentlichen Beitrag hierzu leisten. Da Mindigkeit be-
deutet, nicht nur Empféanger, sondern auch Sender innerhalb eines Diskurses sein zu kénnen, ge-
hért meiner Meinung nach neben der Rezeption auch die Produktion solcher medialen Erzeugnis-

se in die Lehrplane der Schulen.
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5.2 Padagogische Ziele von Filmbildung

Filmbildung muss Allgemeinbildung sein, wie es Wolfgang Sander im Vorwort zu Ines Mdllers
»Filmbildung in der Schule® formuliert und daher muss sie ,fiir alle da sein und alle Schiiler und
Schiilerinnen von der Primarstufe bis zur Sekundarstufe Il und Lehramtsstudenten sowie Lehrer in
der Lehrerbildung erreichen.”'’® Durch professionell durchgefiihrte filmpadagogische Arbeit an
Schulen ergeben sich nach Spielmann zahireiche Ziele und Chancen, die ich nachfolgend stich-

punktartig auflisten méchte:'"*

- Kulturelle Kompetenz — Wissensaneignung Uber Filmgeschichte und deren Inbezugsset-
zung zu neuen Filmen, Einordnung konkreter filmischer Produktionen in ihren &sthetischen,
gesellschaftlichen, kulturellen (z.B. bei auBereuropédischen Filmen) und historischen Kon-
text

- Asthetische Sensibilisierung — Scharfung der Wahrnehmungsféhigkeit, Erkennen der fil-
mischen Vielschichtigkeit (Bild und Ton) und ihre Wirkungsweisen

- Geschmacksbildung — Entwicklung eines individuellen Geschmacks''® durch Bespre-
chung von Filmen, Filmgenres und -stilen

- Kreativitdtsférderung — Film als bildende Kunst, Entfaltung persénlicher Kreativitat, Refle-
xion von Kreativitat, Befahigung eigene kreative Leistung zu reflektieren

- Persénliches Ausdrucksmittel — Durch eigenes aktives Gestalten(:) Kennenlernen einer
Kunstform, die sich als persénliches Ausdrucksmittel nutzen Iasst

- Filmische Sozialisation — Einflussnahme durch Padagogen auf die filmische Sozialisation
von Heranwachsenden (was jedoch nicht im Sinne einer Bewahrpadagogik verstanden
werden sollte)

- Bildung von Empathie — Hineinfuhlen in bislang unbekannte Situationen, Perspektiven
und Personen

- Soziale Kompetenz — Starkung der Kooperations- und Kommunikationsfahigkeit von
Gruppen in filmischen Praxisprojekten

- Einblick in Berufsfelder — Kennenlernen von verschiedenen Berufen in Bezug mit Kame-

ra, Licht, Schauspiel, Regie, Schnitt, Maske, etc.

Diese Aufzéhlung lasst sich noch durch die ,Reflexion der eigenen Wahrnehmung® ergénzen. Bei
der Rezeption oder Produktion von Filmen lernt man immer auch etwas Uber sich selbst. Film ver-

sucht seit seiner Erfindung sich immer mehr der menschlichen Wahrnehmung anzupassen. Er

""* Sander, W. zit. in Mller, 1. 2012. 9
""" nach Spielmann, R. 2011. 87f
"3 ygl. Bergala, A. 2006
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macht sich die menschliche Wahrnehmung sogar zunutze. So nehmen wir beispielsweise unsere
Umgebung unbewusst auch in Schnitten wahr. Wenn zwei Menschen sich unterhalten, blickt man
als Beobachter zunéchst den einen an und dreht dann schnell den Kopf zum anderen. Der Hinter-
grund, der zwischenzeitlich in unserem Blickfeld vorbeizieht, wird aus unserer Wahrnehmung in
der Regel komplett ausgeblendet.

Virtuelle Realitat ist keine Erfindung des digitalen Zeitalters. Dies machen sich die meisten Rezipi-
enten nicht bewusst. Dabei wird dieser virtuelle Raum durch den Akt der Rezeption erst erzeugt,
vermittels der Ergénzung der visuellen, akustischen und von der Filmerzahlung vermittelten Infor-
mationen. Durch den Vorgang der Rezeption eines Filmes und meine subjektive Verarbeitung er-
fahre ich also etwas Uber mich selbst.

Die Verknlpfung der filmischen Information mit der unbewussten eigenen Schépfung macht das
Gesehene hochgradig glaubwirdig. Auf diese Weise hat Film auch einen wichtigen Anteil am sich

entwickelnden Weltverstandnis (oder —missverstandnis) der Heranwachsenden.

5.3 Filmbildung in Hessen

Warum es sinnvoll ist, das Medium Film in der Schule zu behandeln wurde nun ausfiihrlich darge-
legt. Da im Foderalismus Bildung ,Landersache” ist und daher das ausflihrliche Beleuchten der
deutschen Gesamtsituation den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde, méchte ich als nachfol-
gendes Beispiel das Bundesland Hessen heranziehen.

In den hessischen Lehrplanen kommt das Thema Film und Video nur punktuell am Rande vor.'®
Neben dem individuellen Engagement einzelner Lehrkréafte sind es hier in der Regel punktuell statt-
findende Workshops, Filmprojekte und Lehrerfortbildungen, die durch externe Fachkrafte an die
Schulen getragen werden, um Film zu vermitteln und Multiplikatoren auszubilden. In der Regel
handelt es sich um einige wenige freie oder festangestellte Filmpadagogen und -vermittler, die fir
auBerschulische Trager wie die Landesmedienanstalt LPR Hessen, die Offenen Kanéle, das Deut-
sche Filminstitut e.V., die Agentur medienblau, das Institut fir Medienpddagogik und Kommunika-
tion / Landesfilmdienst Hessen e.V. oder die Hessische Lehrkrafteakademie tatig sind. Nach mei-
ner eigenen Schatzung (den Beruf des Filmpadagogen Ube ich seit etwa 9 Jahren in Hessen aus)
werden so jedoch nur ca. ein bis flinf Prozent aller Schiiler und Lehrer in Hessen im Laufe ihrer
gesamten Schullaufbahn einmal erreicht.

Fur die Filmbildung in Hessen gibt es aber auch eine neue Entwicklung: Die schriftlichen Abiturpri-
fungen im Hessischen Landesabitur 2019 und 2020 sehen fir das Fach Deutsch Georg Blichners

»~Woyzeck® inklusive der Verfilmung von Werner Herzog und fur das Fach Englisch ,To kill a Mo-

"8 ygl. Kultusministerium Hessen. Curriculare Grundlagen fiir den Unterricht. Lehrpléne.

https://kultusministerium.hessen.de/schulsystem/bildungsstandards-kerncurricula-und-lehrplaene/lehrplaene (Zugriff am
20.03.2018)
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ckingbird“ von Harper Lee mit der Verfilmung von Robert Mulligan vor.""” Diese Tatsache lasst sich
zunachst einmal als ein Schritt in die richtige Richtung begrtuBen. Allerdings trifft diese Ankindi-
gung auf véllig unvorbereitete Lehrkrafte, deren Filmbildungskompetenz sich (wenn tuberhaupt vor-
handen) entweder aus privatem Interesse oder, im besten Fall, aus den oben genannten, rar gesa-
ten Angeboten speist, zumal die ,Hinweise zur Vorbereitung auf die schriftlichen Abiturprifungen
im Landesabitur 2019 und 2020“ vom Hessischen Kultusministerium keinerlei Handlungsanwei-
sungen vorgeben. Das Resultat ist, dass sich an den Schulen in den entsprechenden Fachschaf-
ten Panik breitmacht, denn wie soll man als Lehrer etwas vermitteln, was man selbst nicht gelernt
hat? So finden momentan auf die beiden Literaturverfilmungen bezogene Workshops, Filmprojekte
und Fortbildungen durch die oben genannten Institutionen statt. Allerdings werden auf diese Weise
bei Weitem nicht alle Schiler und Lehrkréafte erreicht. Meines Erachtens entsteht so ein willkrli-
ches Ungleichgewicht. Der eine Schiler (oder Lehrer) kommt in den Genuss einer Fortbildung/
eines Workshops, der andere nicht. Filmbildung misste flachendeckend stattfinden und alle Lehrer
und Schiller erreichen um Schieflagen zu vermeiden, zumal es sich um abiturrelevante Inhalte
handelt.

Immerhin hat der Bund flr die aktuelle Legislaturperiode 3,5 Milliarden Euro fir die digitale Bildung
in Aussicht gestellt, um Schulen ,in das 21. Jahrhundert“ zu beférdern.'*® Dariiber, wie viel davon
der tatsachlichen Bildung zugutekommen wird, kann momentan nur spekuliert werden. Es bleibt zu
beflirchten, dass das Geld des sogenannten ,DigitalPaki#D" in erster Linie zur Technik- und Soft-
warebeschaffung verwendet wird.'"® Daran verdienen werden dann vor allem groBe Konzerne, und
fur die eigentliche Bildung sind wieder keine Gelder da. Meine eigene Erfahrung aus den letzten
neun Jahren an weit Gber hundert Schulen, Bildungseinrichtungen und Medienzentren ist, dass mit
der schon jetzt vorhandenen Technik kaum einer umzugehen vermag. Ziel sollte es daher nicht
sein, dass jeder Schiler bspw. in bestimmten Fachern ein iPad bekommt, so dass der Unterricht
zunehmend nur noch digital stattfindet. Es sollte vielmehr das Ziel sein, Schilern und Lehrern ei-
nen kompetenten Umgang mit einem solchen Gerat zu vermitteln. Genau das wird meiner Meinung

nach in Bezug auf ,Digitale Bildung“ leider hdufig verwechselt.

" Kultusministerium Hessen. 2017. Hinweise zur Vorbereitung auf die schriftlichen Abiturprifungen im Landesabitur 2019 und

2020. https://kultusministerium.hessen.de/sites/default/files/media/hkm/la19-abiturerlass_leselisten.pdf (Zugriff am 04.01.2018)
18 Zeit Online. 02.02.2018. Union und SPD planen Milliardeninvestitionen in die Bildung.
http://www.zeit.de/politik/deutschland/2018-02/grosse-koalition-bildung-milliarden-grundgesetz (Zugriff am 12.03.2018)

"7 Spiegel Online. 03.11.2017. So viel kostet moderner Unterricht. http://www.spiegel.de/lebenundlernen/schule/digitalpakt-fuer-
schulen-so-viel-kostet-moderner-unterricht-a-1176153.html (Zugriff am 12.03.2018)

30



6. Unterschiedliche Konzepte der Filmvermittlung und ihre Praxis

An dieser Stelle méchte ich drei verschiedene Ansatze zur Filmvermittlung vorstellen und ihre
madgliche Umsetzung beleuchten. Ich habe bewusst auch eine auBerschulische Institution hinzuge-

zogen, da Filmbildung in Deutschland auch auBerschulisch stattfindet.

6.1 Die Filmvermittlung nach Alain Bergala

Der bereits vielzitierte franzdsische Filmkritiker Alain Bergala leitete, wie bereits beschrieben das
im Jahr 2000 ins Leben gerufene nationale Schulfiimprogramm ,Le cinéma a I’école” und fungierte
in dieser Funktion als Berater des franzdsischen Bildungsministeriums. Sein systematisches Anlie-
gen, ,Kino als Kunst” in die franzésischen Schulen zu tragen, kommt nicht von ungefahr, da er jah-
relanger Redakteur und auch Chefredakteur der Filmzeitschrift ,Cahier du cinéma“ war.'®

Laut Bergala gibt es vier Dinge, die Schule zur Filmbildung beitragen kann: Sie solle erstens alle
Mittel in Bewegung setzen, um die Mdglichkeit zur Begegnung mit Filmen zu schaffen, welche die
Kinder sonst (auBerhalb der Schule) nie zu sehen bekamen.'?' Zweitens solle der Lehrer sich zum
spasseur machen. Das bedeutet, dass er voller Leidenschaft ,in einen Bereich der Kunst einfiihrt,
der ihn persénlich beriihrt und den er sich gerade deshalb ausgesucht hat.”?* Dadurch, dass er
dies freiwillig aus voller Uberzeugung und aus Liebe zur Kunst mache, &ndere sich auch sein sym-
bolischer Status gegenlber den Heranwachsenden: ,Er gibt seine durch die Institution definierte
und begrenzte Rolle als Lehrer fiir den Augenblick auf und tritt von einer anderen, ungeschditzteren
Stelle seiner selbst her in Beziehung und ins Gesprdch mit seinen Schiilern.“*® Als drittes kdnne
laut Bergala zur Filmbildung beitragen, dass den Schilern der hdufige Umgang mit Filmen vermit-
telt wird. Er vergleicht diesen Prozess mit dem des Lesens. Erst durch das jahrelange Wiederholen
der Tatigkeit kbnne sich ein Verstédndnis bilden. Filme sollten demnach nicht nur einmal, sondern
mehrfach betrachtet werden.'®* Bergala fordert in diesem Zusammenhang eine Art Filmbibliothek
an der Schule. Fur das franzésische Bildungssystem schuf er daher eine DVD-Reihe (,L’éden ci-
néma“) mit Filmen, die eine Alternative zum reinen Unterhaltungskino darstellen und ,die nicht pri-
mér didaktisch ist, sondern im wesentlichen darauf basiert, Beziehungen herzustellen zwischen
verschiedenen Filmen, Sequenzen, Einstellungen und Bildern aus anderen Kunstgattungen“'?®
Diese DVD-Reihe von etwa hundert Filmen solle an jeder Schule vorhanden sein, so dass sich
nach und nach bei den Schiilern tiberhaupt erst Filmgeschmack entwickeln kénne. Dieses Knlipfen

von Verbindungen zwischen Filmen ist seiner Ansicht nach die vierte Aufgabe fur die Schule. Rote

20 Henzler, B. Pauleit, W. in: Bergala, A. 2006. 11
12! Bergala, A. 2006. 51
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Faden zwischen den Werken aus der Vergangenheit und der Gegenwart sollen dabei gezogen und
auf Verwandtschaften hingewiesen werden.'®

In diesem Zusammenhang setzt sich Bergala mit den technischen Mdéglichkeiten der DVD fir eine
.Padagogik des Fragments“ ein. Werden einzelne Szenen oder sogar nur einzelne Einstellungen
analysiert, ,vereinigen sich die Vorziige von Verdichtung und Frische, durch die sich die Bilder
dauerhafter und genauer ins Gedéchtnis einprdgen.“?” Die einzelne Einstellung ist fir Bergala ,,in
ihrer Zeitlichkeit, ihnrem Werden, ihrem Rhythmus die kleinste lebendige Zelle, ein relativ autono-
mer Bestandteil des groBen Kérpers Kino.“?® Von ihr lassen sich Entscheidungen ablesen, die fiir
den filmischen Schaffensprozess von Bedeutung waren, und sie ist ein idealer Ort fiir eine formelle
Analyse: Wie viele Personen sind im Bild zu sehen? Wie stehen die Personen zueinander und wie
bewegen sie sich durch den Raum? Was wird ausgeklammert und worauf weist das Bild hin? Wo
fangt die Einstellung an und wo endet sie? Wo steht die Kamera und aus welcher Perspektive wird
gefilmt? ,An einer einzigen gut ausgewéhlten Einstellung ist oft sowohl! die Kunst eines Regisseurs
abzulesen als auch der historische Moment ihrer Entstehung. Denn in ihr spiegelt sich ein be-
stimmter Stand der Filmsprache und eine Asthetik — die zwangsldufig einer bestimmten Epoche
angehdren —, aber auch ein Stil und die ganze Prdgung durch den Autor.“*

Neben der Begegnung mit Filmen setzt sich Bergala fiir eine Analyse des Schaffensprozesses ein.
In dieser Padagogik des Schaffensprozesses solle man versuchen, ,die ,Gemdlde’ des Kinos ins
ungewisse Licht ihrer Geburt zurlickzuversetzen, an den lebendigsten Punkt des kinematographi-
schen Akts.“*® Schiiler sollen demnach ihren Verstand und ihre Vorstellungskraft benutzen, um zu
lernen, sich in die Entscheidungen des Regisseurs hineinzuversetzen. Warum hat er sich fur diese
oder jene Wahlmaéglichkeit entschieden?

Was sich zunéchst als wahrscheinlich véllig tberfordernd fur die Zielgruppe anhért, 1&sst sich in
der Praxis tatsachlich gut umsetzen: ,Man ldsst die Schiiler sich in den Moment hineinversetzen,
wenn der Regisseur einerseits sein ,Programm’ aus dem Drehbuch, das heiBt seinen Plan fiir die
Szene im Kopf und auf dem Papier hat und andererseits vor dem realen Drehort steht, in dem er
dieses Programm realisieren muss.“*®' Welche Méglichkeiten ergeben sich nun, die Idee filmisch
umzusetzen?

Nach Bergala werden im Laufe der verschiedenen Arbeitsphasen in der Entstehung eines Films
drei einfache geistige Operationen in Gang gesetzt, die fiir den Prozess des Filmemachens spezi-
fisch sind: Die ,Auswahl“, die ,Anordnung“ und der ,Ansatz“. Bei der ,Auswahl“ missen Dinge aus

der Realitdt ausgesucht werden. Dies kénnen das Thema, die Vorlage, das Drehbuch und beim
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Drehen ,Szenerie, Schauspieler, Farben, Gesten, Rhythmen sein“'®

oder bei der Montage die
Auswahl der Szenen und des Tons (also der Musik und Gerausche). Bei der ,Anordnung”“ geht es
darum, diese Dinge im Verhéltnis zueinander zu platzieren. AuBerdem wird die Reihenfolge der
Einstellungen im Schnitt festgelegt.'®® Der ,Ansatz“ definiert die Distanz der Kamera, aus welcher
Achse und Hbéhe gefilmt wird und die Wahl der Brennweite. Das gleiche gilt fir die Tonaufnah-
me."® Diese drei geistigen Grundoperationen sind in der kinematographischen Realitit sehr eng
verzahnt und miissen stets miteinander abgewogen werden.'®®

Ein Modell fir eine ,Analyse des Schaffensprozesses” kdnnte laut Bergala also sein, dass man
den Schdlern eine Literaturvorlage, z.B. einen Drehbuchauszug von einem Film, zur Hand gibt und
sie sich am ReiB3brett eine Version Uberlegen, wie die Szene im Hinblick auf die drei oben genann-
ten geistigen Grundoperationen umgesetzt werden kénnte. Im Anschluss schaut man sich im Kol-
lektiv die Szene der entsprechenden Verfilmung an und vergleicht seine eigenen Ideen mit denen
des entsprechenden Autors.'® Natiirlich werden die tatsachlichen Entscheidungen ,zwangsléufig
mit der rauen Wirklichkeit ausgehandelt, in tastenden Versuchen und durch reuiges Umkehren, bis
man ein Gleichgewicht fiir erreicht hélt, das der Idee und der urspriinglichen Vorstellung nicht allzu
untreu ist, auch wenn man sich auf Grund der beriihmten ,Sachzwénge’ weit davon entfernt hat. «Ast
Um genau diese Erfahrungen zu machen, schlagt Bergala einen unersetzlichen Schritt in die filmi-
sche Praxis an der Schule vor. Dieser Schritt ,flihrt zu einer anderen Art von Wissen, das durch die
Analyse allein, so gut sie auch sein mag, nicht erworben werden kann.“* |hm ist es dabei wichtig,
dass die Lehrkraft offen flr Intuition am schulischen Filmset ist. So wére es ,sehr falsch, Schiilern
beizubringen — was flir die Pddagogik immer eine groBe Versuchung ist —, ihre eigenen ,Ausflih-
renden’ zu werden und sich strikt an ihren schriftlichen oder gezeichneten Plan zu halten.“"*® Wei-
terhin sei es unabdingbar, dass der ,Passeur” bereits eigene praktische Erfahrungen gesammelt
hat, und wenn sie auch noch so klein sind. Nach dem Konzept Bergalas soll bei der Einflhrung in
den Schaffensprozess eine Erfahrung von Subjekt zu Subjekt weitergegeben werden. Daher ,muss
man zumindest einmal im Leben das Risiko auf sich genommen haben, seinen Standort, seine
Achse, seine Distanz, seine Kadrierung zu wéhlen, zu entscheiden, was man dem Schauspieler
liber seine Bewegung im Raum, die Stimmigkeit seines Spiels, die Schnelligkeit der Kamerabewe-
gungen usw. sagen soll oder nicht. Solche persénlichen Erfahrungen werden dem Passeur zu ei-

ner toleranteren und unverkrampfteren Haltung verhelfen.“'*°
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Bergala betont, dass nicht der fertige Film das Ziel der praktischen Realisierung sein soll, sondern
die unersetzliche Erfahrung des kiinstlerischen Schaffensaktes.'"’ Denn nur durch diesen prakti-
schen Prozess, der auf anderen Wegen als beim herkémmlichen Unterricht stattfindet, kann man
tatséchlich etwas lernen.'* Dass die Kinder dabei ,Fehler machen, sollte ein guter Lehrer tolerie-
ren. Das Kind dahingehend zu manipulieren, die Einstellung so zu drehen, wie man sie selbst ger-
ne gedreht hatte, kann laut Bergala kein padagogisches Ziel sein. Es sei dann eher sinnvoll, dass
Kinder die Gelegenheit bekdmen, jemanden beim Schaffensprozess zu beobachten und so sehr
viel mehr zu begreifen. ,Wenn man einen Kiinstler beim Schaffensprozess beobachtet, wird man
zwar nicht in das Geheimnis des klinstlerischen Schaffens eindringen, aber man erlebt und erféhrt,
wie dieser Kiinstler sieht, wie er sich an die Arbeit macht und was fiir ein Verhéltnis er zum Schaf-
fensakt hat."*®

Gegen Ende seines Essays ,Kino als Kunst“ spricht sich Bergala deutlich gegen langere Filmpro-
duktionen an Schulen aus. Es ist seiner Ansicht nach besser, nur eine kurze Szene oder sogar nur
eine einzige Einstellung zu drehen, als sich als Ziel gleich einen abgeschlossenen Kurzfilm zu set-
zen. Zudem schatze die Lehrkraft die zur Verfligung stehende Zeit und die Kréfte der Schiler hau-
fig vollig falsch ein."* Eine Folge davon kénnte das Scheitern des Projekts und véllig frustrierte
Schiler bedeuten. Zudem ist nach Ansicht Bergalas ,der Kurzfilm nur allzuoft eine hypercodierte
Gattung, gerne ,protzig’ und von Neunmalklugen gemacht, deren primdres Anliegen es ist, sich
eine Visitenkarte fiirs Fernsehen zu verschaffen. [...] Die Geschichte muss brillant sein, der
Schluss (iberraschend, das Storyboard verschlungen, die Perspektiven bizarr, das Licht aufdring-
lich, die Kamerafahrten virtuos: Jede Einstellung scheint nur daflir dazusein [sic!], um zu sagen:
,Schaut her, was ich kann.”* Statt mit seiner Klasse also direkt ein ambitioniertes Kurzfilmprojekt
zu starten, wéare es z.B. eine Alternative, den Schiilern zur Aufgabe zu geben, nur eine einzige,
einminltige Einstellung nach dem Vorbild der Brider Lumiere zu filmen. Damit bringt Bergala die
Schiler auf den ,Nullpunkt® bzw. den ,Urknall“ des Kinos zuriick: ,Wenn jemand eine Kamera in
die Hand nimmt und eine Minute lang, in einem festen Rahmen und mit duBerster Aufmerksamkeit
fur alles, was kommt, der Wirklichkeit gegendibertritt; wenn er den Atem anhélt angesichts des Un-
widerruflichen und Heiligen, das in der Tatsache liegt, dass eine Kamera die Fragilitdt eines Au-
genblicks einfdngt; wenn er zutiefst splirt, dass diese Minute einmalig ist und sich im Laufe der
Zeiten niemals wiederholen wird: dann wird Kino fir ihn wiedergeboren wie am ersten Tag, als

eine Kamera lief,
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Alain Bergala vertritt einige sehr interessante Anséatze in seinem Essay ,Kino als Kunst“. Mir per-
sOnlich gefallt, dass er einen Schritt in die Praxis vorsieht und so Schiler eigene Filmerfahrungen
machen lasst. Diesen Ansatz vertrete ich auch und halte diesen Schritt sogar fur essentiell. Wenn
ich mir allerdings Bergalas Konzept in der Praxis an der Schule vorstelle, wo der Lehrer der ,pas-
seur” sein soll, und wenn ich dann in diesem Zusammenhang an die Lehrer aus meiner Schullauf-
bahn denke, fande ich als Schiiler so ein Projekt wahrscheinlich arg frustrierend. Aus meiner eige-
nen Erfahrung als Filmpadagoge kann ich berichten, dass die Lehrer zu 99 Prozent nicht gut ge-
nug ausgebildet sind, um Film (vor allem praktisch) zu vermitteln. Bergala lasst es ziemlich offen,
wo diese gut ausgebildeten Filmlehrer herkommen sollen.

Des Weiteren lasst sich in meinen Augen am filmpadagogischen Ansatz von Alain Bergala kritisie-
ren, dass er aus rein cineastischen Interessen besteht. Naturlich ist es wichtig, Kinder und Jugend-
liche mit Kunstkino zu konfrontieren. Auch ich praktiziere dies teilweise mit meinen kurzen Filmbei-
spielen in meinen Workshops und Fortbildungen. Das Problem an Bergalas Ansatz ist seine Radi-
kalitéat, mit der er das ,Kino als Kunst“ verteidigt. Das Unterhaltungskino wird von ihm absolut ab-
gewertet, was ich fur problematisch halte. Bei ihm kommt das Vergnigen zu kurz.

Es ist in der Realitdt nun mal so, dass die meisten Kinder und Jugendlichen Filme gucken, welche
Bergala vermutlich als schlecht einstufen wiirde. Seiner Ansicht nach ist das Leben viel zu kurz,
L2um Zeit und Kraft mit dem Anschauen und Analysieren schlechter Filme zu vergeuden. Vor allem
hinterldsst ein schlechter Film, auch wenn man ihn als solchen analysiert, zwangsldufig Spuren
und verdirbt den Geschmack, zumal wenn er wiederholt vorgefiihrt wird und Standbilder betrachtet
werden.”* In Horst Niesytos Augen ist diese Haltung fatal, da sie darauf hinaus lauft, ,Filmerleb-
nisse von vielen Kindern und Jugendlichen auszugrenzen und abzuwerten. Solche Haltungen ver-
spielen die Chance, an vorhandenen Umgangsweisen und Erfahrungen mit Film anzuknipfen und
in Auseinandersetzung mit diesen Erfahrungen auch die Wahrnehmung fiir erweiterte Sichtweisen
zu 6ffnen.“*®

Wahrend Bergalas Konzept die Vermittlung von Liebe zum ,Kino als Kunst®, innehat, méchte ich
den Schilern die Liebe zum Film, im Sinne meines eingangs beschriebenen Film-Begriffs, vermit-
teln: In meinen Augen kann man auch mit einem Handy-Video Kunst produzieren oder einen ,Star-
Wars*“ Film sinnvoll mit Schulern analysieren. Von daher halte ich auch seine kanonisierte DVD-
Reihe ,L’éden cinéma“ flr problematisch. Zu viele filmbildungsrelevante Filme werden so ausge-

schlossen.
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6.2 Das Freiburger Filmcurriculum

Im Jahr 2008 wurde in der Fachzeitschrift ,Der Deutschunterricht“'*°

ein Modell der integrativen
(facherlbergreifenden) Filmdidaktik aus der Hochschule Freiburg vorgestellt. Dieses Modell ist von
der Primar- bis zur Oberstufe angelegt und soll Filmbildung so in allen Jahrgangsstufen fest veran-
kern. Um dem Thema Film Uberhaupt in der Schule gerecht zu werden, denn ,Film“ gibt es bislang
ja nicht als eigensténdiges Unterrichtsfach, schlagt Raphael Spielmann, einer der Freiburger Auto-
ren, die Verteilung des Lerninhalts ,Film’ auf unterschiedliche Facher vor."”®® Die zentrale These
des Spiralcurriculums lautet demnach, Film als Gesamtkunstwerk zu sehen und den Film fest in

die ,Unterrichtsfacher des Films*®, namlich Deutsch, Musik und Kunst, zu integrieren.

BILD
Fach Kunst
Maske - Kostimdesign + Location scouting
Produktionsdesign + Kameraarbeit -« Lichtregie
Schnitt + Montage « Farbkorrektur « Titelei

Compositing/Spezialeffekte - Marketing

Aufiosung - Storyboard

Wechselwirkung von
Regie - Continuity

Bild und Ton

TON
Fach Musik

FILM

als Gesamt-

Fach Deutsch Casting

Idee

Tonaufnahme

o kunstwerk

Sound design

Dramaturgie Nachsynchronisation

Treatment

Drehbuch

Voice over

Foley making

Filmanalyse

Filmkritik

Musikkomposition

Tonmischung

Filmgeschichte

Schauspiel

Abb. 3 Modelldarstellung Freiburger Filmcurriculum

Durch die Verteilung auf die drei Facher ergabe sich laut Spielmann der Vorteil, ,dass auch die
Bereiche der Filmrezeption — Filmtheorie, Filmanalyse und Filmkritik — sowie die Filmgeschichte
zugeordnet werden kénnen.“*' Bei der Umsetzung des Freiburger Modells sollen ,,sowoh! rezepti-

onsorientierte als auch produktionsorientierte Konzepte*berucksichtigt werden, ,wobei die Produk-
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tions- und Handlungsorientierung einen gréBeren Stellenwert hat.*** Mit Produktions- und Hand-
lungsorientierung ist hier allerdings nicht die Durchfiihrung eines eigenen praktischen Filmprojekts
gemeint, da Spielmann kein Unternehmen sieht, ,welches ein aufwendiges Equipment fiir die Pro-
duktion zur Verfiigung stellen wiirde“.'*® Zudem fielen organisatorische Aufgaben der Produktions-
firma zumeist in den Zusténdigkeitsbereich der Lehrkrafte. Aus diesem Grund kdme ,die Produkti-
on als typische Schiilertétigkeit wihrend des Filmunterrichts eher nicht in Frage.**

Die Autoren des Freiburger Filmcurriculums meinen mit Produktions- und Handlungsorientierung
beispielsweise vielmehr die Entwicklung eines Exposés und Drehbuchs im Deutschunterricht, das
Vertonen von Filmsequenzen mit analogen und digitalen Mitteln im Musikunterricht und das Erstel-
len eines Drehplans, das Zeichnen eines Storyboards und das Gestalten von Filmplakaten mit tra-

ditionellen Werkzeugen oder einer Grafiksoftware im Kunstunterricht.'*®

Der wertvolle Aspekt des Freiburger Filmcurriculums ist in meinen Augen zunéchst einmal, dass es
ernsthafte Bestrebungen gibt, Filmbildung flachendeckend an der Schule stattfinden zu lassen.
Zudem finden sich in den drei Schulfachern Spezialisten fiir den jeweiligen Bereich des Films. Zu-
mindest lassen sich unter deren Anleitung die ,Basteltatigkeiten®, die weiter oben genannt sind,
durchfuhren. Schuler werden so zumindest mit Film in ihrer Schullaufbahn konfrontiert.

Der Schritt in die Filmproduktion ist mir nur durch diese Vorarbeiten ohne einen richtigen Dreh und
dazugehérigen Schnitt jedoch nicht tiefgehend genug. Zudem steht beim Freiburger Modell der
Film zwischen den drei Fachern. Somit steigt die Gefahr, dass sich jeweils niemand wirklich ver-
antwortlich daflr fihlt. Des Weiteren werden zu viele Facher ausgeblendet. Meiner Ansicht nach
kann man Filmbildung auch in jedem anderen Fach anwenden. So lasst sich beispielsweise im
Physikunterricht ein Versuch filmisch dokumentieren oder im Politikunterricht eine Dokumentation
zu einem bestimmten Thema erstellen oder ein Experteninterview durchfuhren.

Uberall, wo Film als Lehrmittel eingesetzt wird, besteht einerseits die Chance, etwas Utber Film zu
lernen, andererseits aber auch die Notwendigkeit eines ,quellenkritischen® Umgangs damit. Je
mehr audiovisuelle Erzeugnisse (z.B. Videotutorials) Einzug in die Wissensvermittlung halten, des-
to dringender ist Videokompetenz fiir Lehrkrafte aller Facher erforderlich. Diese gehdrt daher nicht
nur in die Fachcurricula an den Hochschulen, sondern vor allem auch in die fachibergreifende

Didaktik der Lehrerausbildung.

"% Miiller, 1. 2012. 35
33 Spielman, R. 2011. 97
% ebd.

153 Fuchs, M. et al. 2008. 85ff
37



6.3 Der filmpadagogische Ansatz des Medienprojekts Wuppertal

Wie weiter oben unter Punkt 3 schon kurz beschrieben, ist das Medienprojekt Wuppertal bereits
seit dem Jahr 1992 eine der wichtigsten auBerschulischen Einrichtungen fur praktische Film- und
Videoarbeit mit Jugendlichen und jungen Erwachsenen. Zahlreiche Auszeichnungen und Festival-
preise scheinen der Vorgehensweise recht zu geben. Das leitende Motto der Einrichtung lautet:
,Das bestmégliche Video fir das groBtmagliche Publikum®.'®® Die teilweise freien Mitarbeiter dieser
Institution (professionelle Filmemacher und Medienp&ddagogen) distanzieren sich deutlich von einer
eher anleitenden, strikt lenkenden Methode der Medienpadagogik. Film wird dort stattdessen als
Kunstform betrachtet, da ,der Wuppertaler Ansatz von aktiver Jugendvideoarbeit [...] Video nicht
(vorrangig) als zeitgeméBe, pddagogisch wirksame Methode der Freizeit- oder Bildungsarbeit”
nutzt, ,sondern [...] Jugendlichen durch selbst produzierte Filme die Mdglichkeit zur kreativen Arti-

157 .
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kulation ihrer Asthetiken, Meinungen und Lebensinhalte geben
In den Projekten, die Gber mehrere Tage oder Wochen durchgefuhrt werden, kénnen die Jugendli-
chen alle Bereiche einer Filmproduktion von der Ideenfindung tber den Dreh bis hin zum Schnitt
kennenlernen und sich Uberall selbst ausprobieren. Dabei sind die vorherrschenden Themen Lie-
be, Sex und Gewalt. Dies sei aber nicht der Fall, weil die jungen Produzenten diese Themen aus
ihren Vorbildern in Film und TV ziehen wirden, sondern weil diese ,mit ihren lustvollen und prob-
lematischen Anteilen in dieser Lebensphase eine besonders dynamische Rolle spielen und auBer-
dem kreativ unerschépfliche Themen sind.“*® Dabei sieht sich das Medienprojekt Wuppertal auch
als eine Einrichtung, die indirekt praventiven Jugendschutz leistet. Die ,kooperativen, partizipativen
und produktiven Elemente” einer Filmproduktion sind ,,hochwirksam bei der Entwicklung einer de-
mokratischen, reflexiven, lustvollen Persénlichkeit von Jugendlichen. «“s9

Ein wesentlicher Bestandteil des Wuppertaler Konzepts ist, wie eingangs (in Punkt 3) schon be-
schrieben, die gemeinsame Rezeption und Reflexion des eigenen Films im Kino. Frei nach dem
Motto: Das Ziel ist das Zeigen und Gesehenwerden des Films durch Zuschauer. Der Film wird ja
schlieBlich flr das Publikum gemacht. Neben den zahlreichen dokumentarischen Eigenproduktio-
nen des Medienprojekts zu anderen gesellschaftlich relevanten Themen (z.B. ,Leben mit Behinde-
rungen®) findet daher drei bis vielmal im Jahr eine Prasentation des Videomagazins ,Borderline”
statt. Der Film kommt so ins Kino, wie die Jugendlichen meinen, also ohne Zensur. Dort bekom-
men sie lokal-direktes Feedback aus dem Publikum. Der Ort des Kinos mit der Présentation ihrer

Produktionen eignet sich aber auch hervorragend, um sich auszutauschen, sich zu vernetzen

(neue Leute kennen zu lernen) und somit auch neue Arbeitsgruppen bilden zu kénnen.

3¢ Medienprojekt Wuppertal. 2003. Das Medienprojekt Wuppertal. Selbstdarstellung. https://www.medienprojekt-
wuppertal.de/pdf/Selbstdarstellung.pdf (Zugriff am 03.03.2018) 1
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Fir das Medienprojekt Wuppertal habe ich wéahrend meines Diplom-Sozialpéddagogik-Studiums an
der Hochschule Dusseldorf schon einige Projekte mit angeleitet. Ein paar Punkte ihres ausge-
zeichneten filmpadagogischen Konzepts sind mir damit sozusagen in die Wiege gelegt worden,
beispielsweise das Ernstnehmen der Jugendlichen, der hohe Qualitatsanspruch und auch das
Lustvolle am Filmemachen, was in Bergalas Ansatz etwas zu sehr auf der Strecke bleibt. In Wup-
pertal lernen Jugendliche alle Bereiche einer professionellen Filmproduktion kennen. Damit
schlieBt das Medienprojekt eine Licke zwischen Schule und weiterem beruflichem, sowie kiinstle-
risch ambitioniertem Filmschaffen. Nicht selten haben Teilnehmer sich anschlieBend an medien-
padagogisch relevanten Universitaten oder sogar Filmhochschulen beworben und in diesen Berei-
chen ihre Profession angestrebt. Wie weiter oben unter Punkt 5 beschrieben, ist Schule ja nur un-
zureichend in der Lage, diesen Weg zu bahnen und diese Licke zu schlieBen. Zu kritisieren gibt
es von meiner Seite am Medienprojekt Wuppertal lediglich die Erreichbarkeit. Zwar gibt es in vielen
deutschen GroBstadten ahnliche auBerschulische Institutionen, jedoch nicht flachendeckend und
somit nicht fur jeden Jugendlichen erreichbar. Wie ich unter Punkt 3.3 schon beschrieben habe,
kann nur der Ort Schule so gut wie alle Kinder und Jugendlichen erreichen. Die Ansatze des Medi-
enprojekts Wuppertal missen meiner Meinung nach in die Ausbildung an der Schule integriert

werden. Dies kann man mit meinem Konzept in Teilen erreichen.

7. Der Schritt in die praktische Filmvermittlung

Filmvermittlung findet in Deutschland haufig rein rezeptiv statt, sei es im Schulunterricht oder im
Filmmuseum. Auf die meisten unter Punkt 5.1 genannten padagogischen Ziele, wie kulturelle
Kompetenz, asthetische Sensibilisierung, Geschmacksbildung, filmische Sozialisation und Bildung
von Empathie, wird in der rezeptiven Filmvermittlung auch eingegangen. Die Entfaltung personli-
cher Kreativitat, die Férderung von sozialer Kompetenz, der Einblick in die filmischen Berufsfelder
und die Vermittlung von Film als persénlichem Ausdrucksmittel durch aktives Gestalten spielen
dabei jedoch nur eine untergeordnete Rolle.

Neben der Tatsache, dass den Schilern so praktische Erfahrungen vorenthalten bleiben ist mein
ebenso groBer Kritikpunkt an der rein rezeptiven Filmvermittlung, dass man uber das eigene prak-
tische Handeln das zuvor Vermittelte viel besser begreift. So wird z.B. das asthetische Verstandnis
durch das eigene Handeln deutlich tiefer verankert, ebenso wie die Empathieféhigkeit bei der akti-
ven Auseinandersetzung mit einer Rolle bei der Gestaltung eines Drehbuchs oder der schauspiele-
rischen Darstellung viel reflektierter herausgefordert wird als bei der rezeptiven Indentifikation mit
einer Filmfigur. Die Praxis dient also auch dem besseren Verstehen der Theorie. Zumal das Ler-

nen, wenn es in der Erstellung eines Produktes minden kann, mit einem tieferen Erfolgserlebnis
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verbunden ist, was sich positiv auf die Motivation der Teilnehmer auswirkt. Die Riickmeldungen der
Schiler und Lehrer in meinen Workshops und Fortbildungen bestatigen diese Behauptung.

Der Autor Herbert Gudjons, der sich mit handlungsorientiertem Lernen beschéftigt, ist der Ansicht,
dass ,wo eine Vorstellung von Entstehen fehlt“'®, das Verstehen schwieriger, wenn nicht sogar
unmdglich wird. Er fUhrt weiter aus, dass Eigentatigkeit die materielle Grundlage der Erkenntnista-
tigkeit ist, ,in der ,sich Selbstbild und Selbstsicherheit, Kompetenz und Urteilsvermégen’ objektivie-
ren“’®" Auch nach dem Reformpadagogen Hartmut von Hentig spielt die praktische Anwendung
beim Lernen eine groBe Rolle. Seiner Meinung nach sollte ein offener Unterrichtsauftrag in der
Schule wie folgt lauten: ,Auswahl und Schérfung der Wahrnehmung; Verstehen durch Vergleich,
Unterscheidung, gegenseitige Mitteilung; Erkenntnis durch Ordnung der Vorstellungen; deren Prii-
fung, Begriindung, Bewertung; Handeln lernen — allein oder mit anderen; Verantwortung tiberneh-
men; die allméhliche Zunahme von Offentlichkeit; das Fortsetzen der Bemiihungen, das Wieder-
aufstehen nach dem Straucheln; die Erfahrung: ich kann!“®

Auf das Thema Film bezogen findet sich dazu ein passendes Zitat des franzésischen Filmema-
chers Jean Renoir: ,Um Filme zu lieben, muss man tatsédchlich ein potenzieller Regisseur sein;
man muss sich sagen: aber das hétte ich so gemacht, und jenes so; man muss selbst Filme ma-
chen, [...] sonst ist man nicht wiirdig, ins Kino zu gehen.“'®® Statt also der reinen Filmrezeption in
Form von Filmanalysen und —gespréchen, bspw. innerhalb des Fachs Deutsch, sollte der Schritt in
die Praxis gewagt werden. Eine produktionsorientierte Filmdidaktik schlieBt dabei ,die Filmrezepti-
on nicht aus, sondern integriert sie in ihr Konzept.“®* Schulische Filmproduktionen sind ohne ein
zuvor vermitteltes theoretisches Verstandnis unreflektiert und beliebig, ohne Reflexion und Vorwis-
sen kommen sie nicht aus.'®

Praktischer Umgang mit dem Medium Film findet an der Schule nur sehr selten statt. Meines Er-
achtens liegt das daran, dass viele Lehrkrafte angstlich auf etwaige Risiken blicken, die ein Film-
projekt mit sich bringen kann, und so stehen sie vor scheinbar uniberwindbaren Hindernissen.
Hier bedarf es flachendeckend gezielter Schulungen und Fortbildungen, am besten auch gerade in
der Lehrerausbildung. Das deutsche Bildungssystem hat dies bislang weitestgehend verschlafen.

Dabei sind die ,Neuen Medien® ja mittlerweile auch nicht mehr neu.

160 Gudjons, H. 2014. 16
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Film als Kulturtechnik

Der sogenannte ,lconic Turn®, also die Wende vom Wort zum Bild, hat laut Mller bereits in der
Mitte der Neunziger Jahre stattgefunden.166 Auch Bergala bemerkt, dass ,seit dem Auftauchen der
Mini-DV-Kameras und der ersten Schnittorogramme auf dem Markt“'®” die Digitalisierung ja fur
jeden offensichtlich ist, und dass dies fiir die Beziehung der Schule zum Film eine kleine Revoluti-
on bedeutet: ,Zum ersten Mal in der Geschichte der Pddagogik verfiigt die Schule liber leichtes,
sehr einfach zu handhabendes und relativ billiges Material’® Die technischen Méglichkeiten sind
also schon lange vorhanden und heute so verfligbar wie nie zuvor (siehe JIM-Studie). So sollte
sich ,der prophetische Satz des Kulturtheoretikers Walter Benjamin aus den 1930er-Jahren: ,Jeder
heutige Mensch hat einen Anspruch, gefilmt zu werden’, [...] mittlerweile dahingehend ergénzen,
dass jedem die Méglichkeit zu teil werden sollte, selbst zu filmen.“'®°

Seit einigen Jahren Uberschreiten wir also eine Grenze: von einer aufwendigen und teuren Film-
kunst, die singulére Ereignisse produziert, die nur wenigen zu gestalten vorbehalten war, hin zu
allseits verfligbaren und allgegenwartigen Filmen und filmtechnischen Produktionsmitteln. Damit
veréandert sich auch die Filmkunst hin zu einer Kulturtechnik fir jeden. Die Autoren Holfelder und
Ritter drlicken dies in einem einfachen Beispiel aus. Ein Madchen verschickt ein Liebesvideo an
ihren Freund und wirft ihm am Ende eine Kusshand zu: ,Das Beispiel veranschaulicht, in welcher
Weise im Medienformat Handyfilm Formen der Kommunikation aufgenommen und verédndert wer-
den, die bereits vor der Digitalisierung bestanden haben (hier: die schriftliche Liebesdokumentati-
on). Das geschriebene Wort des Liebesbriefs wird ersetzt durch das gesprochene Wort und er-
génzt mit dem inszenierten Kuss als virtuelle Botschaft.“'”’

Laut dem Philosophen Vilém Flusser 16st sich das lineare Denken, das Denken der Schrift, allméh-
lich auf und entwickelt sich hin zu einem raumlich-kreisenden Denken."”" Schiiler gucken sich heu-
te demnach eher ein youtube-Tutorial an, um etwas zu lernen, anstatt zu lesen. Da Schule die Auf-
gabe hat, die Auszubildenden auf das Leben vorzubereiten, ist es also hdochste Zeit, dass Schule
das Medium Film rezeptiv, aber vor allem auch praktisch handelnd, verbindlich in die Ausbildung
der Schdler integriert (man bringt doch auch den Kindern nicht nur das Lesen bei und verweigert
ihnen das Schreiben). Damit wirde Film endlich als gleichwertige Kulturtechnik neben dem ge-
schriebenen und gesprochenen Wort und dem Rechnen anerkannt werden. Um dies zu vermitteln

braucht es fachlich gut ausgebildete Padagogen, denn ,Menschen lernen am besten, wenn sie
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etwas erleben und Erfahrungen machen oder dann, wenn ein anderer Mensch ihnen mit Schwung

und Konzentration etwas erzahlt oder zeigt”’?

8. Mein erweiterter Vermittlungsansatz: ,Sehen-verstehen, gestalten-begreifen*

Meine Vorgehensweise findet, wie in diesem Kapitel nachfolgend beschrieben, im Sinne einer ,er-
weiterten Filmvermittlung“ statt. Dabei handelt es sich um eine asthetische und handlungsorientier-
te Filmvermittlung in eintagiger Projektform (ca. 6-8 Std.), welche theoretische Aspekte des Films
mit der Praxis des Filmens verknUpft. In meiner Arbeit als Filmpadagoge biete ich darlber hinaus
natlrlich noch weitere Konzepte flr langere Praxisprojekie an Schulen an, diese sollen aber nicht
Gegenstand dieser Arbeit sein.

Mein Konzept lasst sich in jeder Schulform von der dritten Klassenstufe bis ins Abitur und in Multi-
plikatoren-Schulungen anwenden. Der inhaltliche und zeitliche Ablauf wird in Absprache auf den
Bedarf des Lehrers und der Schiler leicht zugeschnitten/angepasst. Ziel dieses Praxisworkshops
ist ein besseres Verstandnis von Filmsprache und ihre Anwendung in der Praxis. Schilern und
Lehrern soll so Mut gemacht werden selber zu filmen. Bei der Umsetzung sollte den Teilnehmern
im Theorieblock anhand von Beispielen aber deutlich gemacht werden, dass alle vermittelten Re-
geln auch gebrochen werden kénnen. Der Workshop gibt kein Rezept vor, wie man einen Film
machen muss, sondern legt seinen Schwerpunkt auf die vielen filmischen Gestaltungsmaéglichkei-

ten, aus denen sich eine eigene Filmsprache entwickeln kann.

8.1 Exemplarischer Ablauf eines Projekttags

Nach einer Vorstellungsrunde, wahrend der ich versuche, die bisherigen Berlhrungspunkte der
Schiler bzw. Lehrkrafte mit Film herauszuhéren, um gegebenenfalls an deren bereits vorhande-
nem Wissen anknipfen zu kénnen, beginne ich den Projekttag stets mit einem Theorie-Block. Die-
ser beinhaltet das Lesen von einigen Arbeitsblattern zu den ,,Grundlagen der konventionellen Bild-
gestaltung“ reihum im Kollektiv. Anhand von eigenen Erlduterungen und kurzen Filmbeispielen
versuche ich, den Schilern bzw. Multiplikatoren im Sinne einer ,erweiterten Filmvermittlung“ das
vermittelte Wissen durch Gegenbeispiele (dazu weiter unten mehr) verstandlich zu machen. Bis
hierhin handelt es sich bei meinem Konzept um die vielfach angewandte klassisch-rezeptive Film-
vermittlung, das ,sehen-verstehen®.

Der nun folgende Praxisteil, das ,gestalten-begreifen”, startet mit der ldeenfindung um eine kurze
Szene in der Klasse (oder dem Ort der Fortbildung, bspw. in einem Medienzentrum) zu verfilmen.

An dieser Stelle ist es auch moglich, den Teilnehmern eine kurze Textvorlage, bspw. aus einem

172 Wegener, C. in: Wegener, C. & Wiedemann, D. 2009. 13
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Drehbuch, auszuh&ndigen (siehe 10.1). Nun wird an der Tafel ein Storyboard und ein Kameraplan
fir den Dreh einer kurzen Szene entworfen, wobei die Auszubildenden nicht mehr als 10-12 Ein-
stellungen verwenden sollen, um den zeitlichen Rahmen des Projekttags nicht zu sprengen. Es
folgt eine Technikeinfihrung. Im Anschluss werden die Schauspiel-Rollen und die technischen
Aufgaben, also Kamera, Ton, Tonassistent, Beleuchter, Aufnahmeleitung und evtl. Making-of-

Fotograf unter den Schilern oder Lehrern verteilt.

Abb. 4 Schiiler des Litauischen Gymnasiums Lampertheim-Hdttenfeld beim Dreh einer Szene

Mir ist es wichtig, dass die Teilnehmer im Praxisteil rotieren, so dass jeder einmal die Gelegenheit
bekommt aktiv zu gestalten. Die Rolle der Regie bzw. Anleitung des Drehs wird im Wesentlichen
von mir Ubernommen, wobei ich wahrend des Prozesses auf die Ideen und Bemerkungen der Aus-
zubildenden eingehe. Wéhrend des Drehs versuche ich, den Teilnehmern in den oben genannten
Aufgabenbereichen eine Hilfestellung zu geben und vertiefendes Wissen zu vermitteln. So erklare
ich beispielsweise, wie das Richtmikrofon an der Angel gefiihrt werden muss, um einen sauberen
Ton zu bekommen, was ein ,WeiBabgleich” ist, aber auch, wie eine klassische Ausleuchtung mit
Filmlicht funktioniert. In der Regel werden fiir jede geplante Einstellung zwei bis vier ,Takes" ben6-
tigt.

Auf den Dreh folgt die Montage des Materials. Uber einen Beamer kénnen die Auszubildenden den
Schnitt mitverfolgen, aber vor allem mitentscheiden: Welcher ,Take“ war am besten, wo war das

Schauspiel am Uberzeugendsten? Wie funktioniert ein Schnitt gut, wie nicht? Halt man sich als
43



Cutter an das zuvor geplante Storyboard oder nicht? Ganz nebenbei wird in dieser Phase von mir
der Umgang mit dem Schnittprogramm erlautert.

Gegen Ende des Workshop-Tags nach dem Konzept ,Sehen-verstehen, gestalten-begreifen” steht
eine kurze Szene. Diese eignet sich hervorragend zu einer erneuten Analyse. Gerade wenn man,
wie oben angesprochen, eine Drehbuchvorlage fir die filmische Umsetzung der Szene benutzt hat,
sollte die Frage geklart werden: Worin unterscheidet sich die eigene Verfilmung von der des Origi-
nals?

Sind genug Zeit und die technischen Méglichkeiten vorhanden, so besteht im Schnittteil auch die
Méoglichkeit, dass die Teilnehmer in 2er- oder 3er-Gruppen jeweils ihre eigene Filmversion schnei-
den. Dann werden diese in der Regel véllig unterschiedlichen Versionen am Ende des Seminars
im Plenum analysiert und miteinander verglichen. Das Konzept endet also mit dem Begreifen. Die
Schiler haben nun, anders als in der rein rezeptiven Filmvermittlung vermittelte Inhalte nicht nur
verstanden, sondern begriffen. Dieses Verb hat meiner Meinung nach eine Steigerung um das
Haptische gegeniiber dem Verstehen inne und ist daher fiir eine Beschreibung meines Konzepts
ideal.

Zur Durchfiihrung mit Schiilern ist es essentiell, dass die Lehrkraft die ganze Zeit mit anwesend ist.
Zum einen dient der Workshop zugleich der Multiplikatorenfortbildung, was bedeutet, dass die
Lehrkraft nach meinem Vorbild in Zukunft das Konzept mit den an der Schule vorhandenen Mitteln
selbst umsetzen kann. Zum anderen ist es grundlegend, dass von ihr die Aufsichtsfihrung wéah-
rend des Workshop-Tags ubernommen wird. Ich konzentriere mich ganz auf die Vermittlung und
nicht auf erzieherische MaBnahmen den Schiilern gegeniiber (die ich ja im Ubrigen auch gar nicht
kenne).

Erfahrungsgeman ist das Thema Film firr die Schiler jedoch so interessant, dass negative Auffal-
ligkeiten von Schilerseite die absolute Seltenheit sind. Es stellt sich meist sogar eher umgekehrt
dar. So lautet ein haufiges Feedback von Lehrkréaften wie folgt: ,lch habe meine Klasse noch nie so
konzentriert erlebt” oder ,Ich hatte diesem oder jenem Schiiler nie zugetraut, dass...“. Auch Berga-
la schreibt in seinem Essay ,Kino als Kunst® von diesem Effekt: ,Wenn also alle Voraussetzungen
an Aufmerksamkeit und Wachheit erfiillt sind, kann der Schritt in die Praxis manchen schlechten
und abgekapselten Schiilern tatsédchlich die Mdglichkeit bieten, dank dieser neuen Aktivitat ihr
Selbstvertrauen zuriickzugewinnen und vor den Augen der Mitschiiler und Lehrer Féhigkeiten zu
offenbaren, die sich bis dahin nicht duBern konnten.“”?

Grundsatzlich versuche ich, wenn mdéglich, in meinen Workshops oder Lehrerfortbildungen in der
Schule vorhandene Technik zu nutzen oder auf das nachstgelegene Medienzentrum zurilickzugrei-
fen. So kénnen die Teilnehmer an dem lernen, was ihnen im Anschluss auch weiterhin zur Verfi-

gung steht. Der Rest der Technik wird von mir gestellt bzw. ergénzt. Notwendig fir einen Film-

"7 Bergala, A. 2006. 135
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workshop sind im Idealfall: ein Camcorder bzw. eine digitale Fotokamera mit Filmaufnahmefunkti-
on, ein Film-Stativ mit Fluid-Kopf flr sauberes Schwenken und Neigen, ein Lichtkoffer mit den da-
zugehdrigen Folien bzw. LED-Panels, an denen man die Farbtemperatur einstellen kann, Aufhel-
ler, Richtmikrofon bzw. Ansteckmikrofone, eine Tonangel, abgeschirmte Kopfhérer, ein Schnittlap-
top, ein Beamer und Monitorboxen fir den Schnitt und fur die Wiedergabe der Filmbeispiele.

Die Dauer des Projekttags umfasst wie schon erwé&hnt ca. 6-8 Zeitstunden. Zusammengefasst

kdnnte ein moglicher Ablauf wie folgt aussehen:

Zeit (ca.) Inhalt

08:00 — 08:15 | Vorstellungsrunde, Kennenlernen der Teilnehmer

08:15-09:30 | Theorieteil: Lesen der Arbeitsblatter ,Grundlagen der konventionellen Bildge-
staltung®, genauere Erlauterungen und Erganzungen des Referenten bezlglich
des Textes, Filmbeispiele im Sinne einer ,Erweiterten Filmvermittlung®

09:30 — 09:50 | Pause

09:50 — 10:25 | Ideenfindung und Erstellung eines Storyboards

10:25 -11:20 | Verteilen der Aufgaben und Technikeinfihrung (evtl. Drehbeginn)

11:20 - 11:45 | Pause

11:45-13:15 | Dreh

13:15-13:45 | Pause

13:45 — 14:45 | Schnitt im Plenum

14:45 —14:55 | Finalisierung und Export des Films

14:55 - 15:15 | Analyse und Abschlussevaluation

8.2. Theorie zur Gestaltung: Konvention versus Kreativitat

Es gibt zahlreiche, teilweise erstklassige Ratgeber und Arbeitsblatter fir die Schule, in denen er-
klart wird, wie man einen Film macht. Viele davon wirden fir die Umsetzung eines eintagigen Pra-
xisprojekts jedoch den Rahmen sprengen. Daher habe ich das absolute Grundwissen auf drei Ar-
beitsblattern zusammengefasst (siehe nachfolgend Punkt 8.2.1), so dass man diese in anderthalb
Stunden durcharbeiten kann. Natirlich haben diese Arbeitsblatter keinen Anspruch auf inhaltliche
Vollstéandigkeit, allerdings erganze ich diese Inhalte durch meine Ausfihrungen und einige ausge-
wéhlte Filmbeispiele (siehe Punkt 8.2.2). Ziel ist es, die dsthetische Wahrnehmung der Schiler und
Lehrer zu sensibilisieren, um audiovisuelle Medien in Zukunft reflektierter zu betrachten und ihre

zukunftigen Eigenproduktionen auf ein professionaleres Level zu heben.
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8.2.1 Arbeitsblatter: Grundlagen der konventionellen Bildgestaltung

Grundlagen der konventionellen Bildgestaltung
Komposition (engl. ,composition®)

+ Bei jeder Kameraeinstellung sollte der Filmer sich Gedanken (iber seine Bildkomposition machen und
sich dabei auf das Wesentliche konzentrieren.
Durch die Anordnungen von Personen oder Gegenstanden im Raum gibt man ihnen eine Bedeutung. Die
Wahrnehmung des Zuschauers sollte dabei auf die wichtigen Dinge gelenkt werden.

+ Die Blicklenkung des Betrachters wird u.a. durch stimmungsvolle Beleuchtung, gezielte Farbsetzungen
und den lberlegten Einsatz von Scharfe/ Unscharfe verstarkt.

Drittel-Regel (engl. ,rule of thirds®)

« Bei der Drittel-Regel handelt es sich um eine vereinfachte Form des Goldenen Schnitts. Das Bild wird
durch zwei senkrechte und zwei waagerechte Linien in neun etwa gleich groBe Bereiche zerteilt.

+ Die Schnittpunkte der Linien sind ideale Orte, um Gegenstande oder Personen im Bild zu platzieren.
Bei den meisten Kameras lassen sich diese Linien als Hilfestellung auf dem Display einblenden.

+Augenlinie®

LHorizontlinie*

wird zur Bilddrittelung
gerne auf einer der
zwei waagerechten
Linien der x-Achse
platziert.

N
7

X-Achse”

+ st eine Person im Bild zu sehen, so wird der Bildraum in Blickrichtung dieser Person offen gelassen.
Andernfalls wiirde diese Person an den Bildrand gucken, was auf den Zuschauer befremdlich wirkt.
+ Dies gilt auch fiir bewegte Objekte: Die Lauf- oder Fahrtrichtung wird im Bild ebenfalls offengelassen.
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EinstellungsgréBen (engl. ,Field Size®)

Ein Film besteht aus der Aneinanderreihung unterschiedlicher Kameraeinstellungen.

Die verschiedenen EinstellungsgrdéBen definieren sich durch das Verhéltnis der Umgebung zu Personen
oder Gegensténden.

Insgesamt werden acht Kameraeinstellungen unterschieden: Panorama, Totale, Halbtotale, Amerika-
nisch, Halbnah, Nah, GrofB, Detail.

Unterschiedliche EinstellungsgréBen werden miteinander kombiniert: Wenn man bspw. ausschlieBlich in
Halbtotalen filmt, wirkt das Ergebnis wahrscheinlich eher amateurhaft.

Jede EinstellungsgroBe erzeugt eine ganz bestimmte Wirkung und wird vom Filmemacher gezielt, je
nach Aussagewunsch, eingesetzt.

Panorama oder auch ,Supertotale” (engl. ,Extreme long shot®)

Eine Panoramaaufnahme wirkt beeindruckend. Sie zeigt entwe-
der eine Stadtansicht oder eine Landschaft. Menschen sind kaum
y wahrnehmbar oder gar nicht zu erkennen. Sie schafft eine einfiih-
1 rende Grundatmosphare und gibt einen ersten Uberblick liber den
Schauplatz der Geschichte.

Totale (engl. ,Long shot)

Die Totale schafft einen Uberblick tiber die gesamte Szenerie.
Auch sie wird gerne als Anfangseinstellung einer Sequenz genom-
I men. Obwohl Menschen schon zu erkennen sind, dominiert die
Umgebung. Der Betrachter kann seinen Blick schweifen lassen

. und sich raumlich und zeitlich orientieren.

Halbtotale (engl. ,Medium long shot")

In der Halbtotalen werden ein oder mehrere Personen bis zur vol-
len GréBe gezeigt. Die Umgebung lasst sich noch gut erkennen,
jedoch stehen die Aktionen und Handlungen der Schauspieler im
~ Vordergrund. Diese EinstellungsgroBe lasst sich gut zur Charak-
tereinflihrung verwenden.

Amerikanisch (engl. ,Knee shot)

Die Amerikanische Einstellung kommt urspriinglich aus dem Wes-
terngenre. Der Held wird von den Knien an aufwarts, vom Revol-
ver bis zum Hut, abgebildet. Ab dem Moment, wo der Darsteller

~ vom Bildausschnitt beschnitten wird, sollte man darauf achten,
‘,‘; nicht zu viel ,Himmel“ tiber dem Kopf im Bild zu haben. In der Re-
| gel lasst man dort nun héchstens eine Handbreit Platz.
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Halbnah oder auch ,Supertotale” (engl. ,Medium shot®)

4 In der Halbnahen wird ein Mensch etwa von der Hiifte an aufwarts
© gezeigt. Der Hintergrund wird technikbedingt zunehmend in die
{ Unscharfe gelegt, wodurch der Fokus nun mehr auf der Kérper-
sprache der handelnden Personen liegt. Diese Einstellung wird

- gerne flir das Filmen von Gespréchen benutzt.
x v'ij

Nah (engl. ,Medium close up®)

Nahaufnahmen bilden eine Person von der Mitte des Oberkérpers
bis zum Kopf ab. Mimik und Gestik des Schauspielers stehen jetzt
ganz im Vordergrund, und die Umgebung verliert an Bedeutung.
Beliebte Einstellung bei Statements von Fernseh-Reportern. Blickt
der Darsteller direkt in die Kamera, so wird die ,Vierte Wand*
durchbrochen. Im Spielfilm kommt das nur ganz selten vor.

GroB (engl. ,Close up®)

Die Person wird nun auch durch den oberen Bildrand beschnitten.
Das Gesicht ist formatfiillend im Bild zu sehen. Der Schwerpunkt
liegt jetzt ganz auf dem Einfangen von Emotionen, da nun jede
kleine Regung im Gesicht sichtbar wird. Die Kamera dringt so in
die Intimsphére des Darstellers ein. So nah kommen wir einem
Menschen im Alltag nur ganz selten.

Detail (engl. ,Extreme close up®)

Die Detailaufnahme stellt extreme N&he her und lenkt die Auf-
merksamkeit des Zuschauers gezielt auf das Dargestellte. Bei ihr
spielt raumliche Orientierung keine groBe Rolle mehr. Zusammen
mit der Panoramaaufnahme wird sie beim Filmemachen am sel-
tensten eingesetzt.

Perspektive (engl. ,perspective®)

+ Je nach Hohe der Kamera verandert sich die Wirkung des Darstellers: Ist eine Person stark oder schwach?

Aufsicht Normalsicht Untersicht

+ Extreme Aufsicht nennt sich Vogel- und extreme Untersicht Froschperspektive.

Sozialpadagoge . Filmpadagoge . wy

48



8.2.2 Das Spiel mit den Regeln im Sinne einer , erweiterten Filmvermittlung“

Meine Arbeitsblatter verdeutlichen den Teilnehmern die Anwendung von konventionellen Gestal-
tungsregeln zum Filmemachen. Nach diesen Regeln ist bspw. so mancher Hollywood-Blockbuster
aufgebaut. Die Teilnehmer meiner Workshops und Fortbildungen hole ich also da ab, wo ein Teil
von ihnen steht. Da Film natdrlich viel mehr ist als seine Bildgestaltungsregeln und gerade der
Bruch, bzw. das gezielte Spiel mit den Regeln Filmkunst erzeugen kann, zeige ich den Auszubil-
denden stets auch Gegenbeispiele, denn, wie Volker Pantenburg und Stefanie Schliiter es formu-
lieren, ,gerade das Ungewohnte schult die Wahrnehmung oft mehr als das Gelédufige. “74 Anstatt
den Teilnehmern also eins zu eins ein Beispiel zu dem jeweiligen Thema zu zeigen, tUber das sie in
den Arbeitsblattern gerade etwas erfahren haben, zeige ich ihnen, wie man es anders machen

kann. Hier ein paar Beispiele aus meiner Praxis:

Vermitteltes Wissen/ Regeln

Gegenbeispiele

Auf dem Bild zur ,Drittel-Regel” erklare ich den
Teilnehmern, dass unsere Wahrnehmung ho-
rizontal ausgerichtet ist und wir beim Film da-

her (fast immer) ein breites Bild haben.

Xavier Dolan (2014) ,Mommy*.

Dieses Familiendrama ist fast ausschlieBlich
quadratisch gefilmt und unterstreicht so die
beengten Beziehungs-Verhéaltnisse der Perso-

nen zueinander.

Gegenstande oder Personen sollten auf den
vertikalen ,Drittel-Linien“ im Bild positioniert

werden.

Die Filme von Wes Anderson.

Dieser Filmemacher filmt fast jede Einstellung
in seinen Filmen in der Zentralperspektive,
wodurch der Blick des Betrachters auf den Mit-
telpunkt des Bildes gelenkt wird. Sie wirken
dadurch sehr ungewdhnlich, aber auch &asthe-
tisch ansprechend. Das Buhnenhafte bietet so

Raum fir Andersons komodiantische Inhalte.

In Blickrichtung einer Person wird der Bild-

raum ,offen“ gelassen.

Xavier Dolan (2009) ,| Killed My Mother*.

In dieser ,Coming of Age“-Geschichte visuali-
siert der Filmemacher die Streitigkeiten zwi-
schen Mutter und Sohn durch die Kadrierung
des Bildes. Im Streitgesprach reden beide an
den Bildrand. Xavier Dolan unterstreicht so,
dass beide nicht zueinander durchdringen. Sie

reden wortwortlich gegen eine Wand an.

174 Pantenburg, V. & Schliter, S. in: Eckert, L. & Martin, S. 2014. FilmBildung.
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Film besteht aus der Aneinanderreihung un-

terschiedlicher Kameraeinstellungen.

Sebastian Schipper (2015) ,Victoria“.
Dieser Film besteht aus einer einzigen, 140-

minutigen, ungeschnittenen Kameraeinstellung.

In der halbnahen Einstellung wird eine Person

von der Hufte bis zum Kopf gezeigt.

Chantal Akerman (1975) ,Jeanne Dielmann®.

Dieser Film besteht aus wenigen, sehr langen
Kameraeinstellungen. Je nachdem, wie die
Schauspielerin sich durch das Bild bewegt, wird
ihr Kopf abgeschnitten. Der Betrachter sieht sie

dann nur von der Hiufte bis zu den Schultern.

Der Schauspieler sollte nie direkt in die Kame-
ra gucken, da sonst die vierte Wand durchbro-

chen wird (siehe Nah-Einstellung).

Edwin S. Porter (1903) ,The Great Train Rob-
bery*.

Am Ende dieses Western-Klassikers blickt der

Anfihrer der Rauber direkt in die Kamera, zieht
seinen Revolver und erschieBt den Zuschauer.

Damit wird der Betrachter zum Teil des Films.

Diese Liste erhebt keinen Anspruch auf Vollstandigkeit und Iasst sich natirlich noch durch weitere

Regeln und Gegenbeispiele in den unterschiedlichsten Bereichen des Films ausweiten.

8.3 Ergebnis aus der Praxis

An dieser Stelle mochte ich zur Veranschaulichung meiner Methode, an einem einzigen Schultag
in der Klasse eine Szene zu drehen, ein Ergebnis aus der filmpadagogischen Praxis in Screen-
shot-Form vorstellen. Eine Lehrerin des Litauischen Gymnasiums Lampertheim-Huttenfeld hat sich
bei den ,SchulKinoWochen Hessen 2018 flr einen Praxisworkshop an ihrer Schule angemeldet.
Dieser Workshop unter dem Titel ,Kurzfilm-Coaching“ wurde im Januar 2018 mit einer 20-k6pfigen
Klasse durch meine Anleitung durchgefihrt.

Nach dem Durcharbeiten der Arbeitsblatter, meinen ergdnzenden Erlauterungen und der Analyse
der filmischen Gegenbeispiele entwickelten die Schiler an der Tafel ein Storyboard. Dabei durften
sie, wie schon beschrieben, nicht mehr als 10-12 verschiedene Kameraeinstellungen verwenden.
Der Schnitt des Rohmaterials erfolgte Uber einen Beamer an einer weiBen Flache in der Klasse.

Die Lehrerin wurde in diesem Prozess gleichzeitig als Multiplikatorin geschult.
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“ Jaria

Bild Ton
Titel — 3 Sek. Aus dem Off:
(weiche Blende zu Bild 2) Gemurmel

(wird eingefa-
det)

Halbnah - 4 Sek. Aus dem Off:
Zwei Schdler blicken in ihr Mobilte- | Gemurmel
lefon. Maria schaut vertraumt auf

ihren Notizblock.

Einstellung 1

GroB — 3 Sek. Aus dem Off:
Maria zeichnet eine Rose auf ihren | Gemurmel
Notizblock.

Einstellung 2

Nah — 6 Sek. Aus dem Off:
Maria blickt vertraumt in die Ferne | Gemurmel
und anschlieBend wieder auf ihren | (wird ,hallig®)
Notizblock. Sie lachelt Musik setzt

Einstellung 3

ein, Streicher

und Klavier

GroB - 1 Sek.

Tur 6ffnet sich.

Einstellung 4

Aus dem Off:
Gemurmel
(hallig)

Musik:
Streicher und
Klavier

Aus dem On:

Targerausch
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6 Nah — 6 Sek. Aus dem Off:
Maria richtet sich auf und blickt | Gemurmel
verwundert Richtung Tur. Sie wird | (hallig)
durch hartes Sonnenlicht geblendet. | Musik:

Streicher und
Klavier
Einstellung 3

7 Nah — 3 Sek. Aus dem Off:
Im Sonnenlicht in der Tur steht ein | Gemurmel
Jungling und blickt auf Maria. (hallig)

(leicht in die Unschérfe gelegt) Musik:
Streicher und
Klavier
Einstellung 5
8 Nah — 2 Sek. Aus dem Off:
Maria blinzelt geblendet. Gemurmel
(hallig)
Musik:
Streicher und
Klavier
Einstellung 6

9 Halbnah — 3 Sek. Aus dem Off:
Maria blinzelt geblendet. Gemurmel
Jungling lauft 1&ssig vor ihren Tisch. | (hallig)

Musik:

Streicher und

Klavier

Aus dem On:
Einstellung 7 Tar fallt zu

10 Nah — 3 Sek. Aus dem Off:
Jingling lachelt Maria an. Gemurmel

(hallig) wird

Einstellung 8

ausgeblendet.
Musik:
Streicher und

Klavier
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11 Nah — 3 Sek. Musik:
Mitschiler legen ihre Gegenstande | ,Ave Maria“
weg und beginnen zu singen.

Einstellung 9

12 Halbnah — 3 Sek. Musik:
Maria fahrt sich mit ihrer Hand | ,Ave Maria“
nervds durch die Haare und blickt
erwartungsvoll zum Jungling.

Einstellung 7

14 GroB - 3 Sek. Musik:

: Die gezeichnete Rose verwandelt | ,Ave Maria“
sich in eine echte.
(,Stop-Trick* mit weicher Blende)
Einstellung 10

15 Nah — 6 Sek. Musik:
Jungling hebt die Rose auf. Marias | ,Ave Maria“
Blick folgt seinen Bewegungen. Sie
blickt ihn nervés und verlegen an.

Einstellung 11

16 Nah — 3 Sek. Musik:

Mitschuler singen. LAve Maria“

Einstellung 9
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17

18

.| Nah -1 Sek.

Jingling lachelt Maria an und

spricht: ,Maria*“

Musik:

LAve Maria“
Aus dem On:
Jingling:
»Maria“ (hallig)

19

20

Einstellung 8

Nah - 2 Sek. Musik:

Maria erwidert das Lacheln. LAve Maria“
Einstellung 11

Nah - 2 Sek. Musik:
Jungling lachelnd zu Maria: ,Maria, | ,Ave Maria“
Maria“ Aus dem On:

Einstellung 8

Stimme  von
Jingling ver-
wandelt sich in
Frauenstimme
(hallig)

21

Nah — 1 Sek.
Maria blickt vertraumt auf ihren
Notizblock. Lehrerin zu Maria: ,Ma-

iA b

ra

Einstellung 11

Musik:

LAve Maria“
Aus dem On:
Stimme  von
Jingling ver-
wandelt sich in
Frauenstimme
(hallig)

Nah - 2 Sek.
Maria blickt vertraumt auf ihren
Notizblock. Lehrerin energisch zu

Maria: ,Maria“

Einstellung 8

Musik:

LAve Maria“
Aus dem On:
Frauenstimme
(hallig)
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22

23

24

25

vertreten durch Dr. Gabriele Hoffmann,
dem Medienprojektzentrum Offener Kanal Rhein/Main,
und dem Deutschen Filminstitut DIF eV.

im Rahmen der SchulKinowochenHessen 2018

Filmpadagogische Leitung: Urs Tilman Daun

Nah — 1 Sek.
Lehrerin schreit und schlagt auf den
Tisch: ,Maria“
Maria zuckt zusammen und blickt

erschrocken auf.

Einstellung 11

Musik  endet
abrupt.

Aus dem On:
Frauenstim-
me: ,Maria!”
(ohne Hall),
Schlag auf
den Tisch

Nah — 2 Sek.

Lehrerin blickt enttduscht auf Maria
und schiittelt leicht den Kopf
(Blende in Schwarzbild)

Einstellung 8

Schwarzbild — 3 Sek.

Rolltitel — 29 Sek.

Musik setzt
erneut ein:
JAve  Maria“,
wird nach 23
Sekunden
langsam aus-

geblendet
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9. Module fur Workshops mit Schiilern nach diesem Konzept

Mein Konzept ,Sehen-verstehen, gestalten-begreifen” lasst sich in verschiedensten Workshop-
Modulen mit Schilern integrieren. Im Focus steht dabei immer der Theorie-Block am Anfang und
dessen Verzahnung mit der Praxis. Im Nachfolgenden méchte ich kurz meine bisher entwickelten

Angebote nach diesem Prinzip vorstellen.

9.1 Von der Textvorlage zum Film

Angebotstext: Ein Auszug aus der aktuellen Lekttire des jeweiligen Unterrichtsfachs oder wahlwei-
se ein vom Referenten vorgegebener Kurztext (bspw. ein Gedicht) wird gemeinsam mit den Schii-
lern analysiert und anhand von Arbeitsbléttern in ,Filmsprache” libersetzt. Dabei kommen die
Kreativitdt und das filmische Denken der Teilnehmer voll zum Tragen. Nach der Anfertigung eines

Storyboards wird das Erarbeitete verfilmt und geschnitten.

Hierbei handelt es sich um mein klassisches Vorgehen, wie ich es im Praxisbeispiel bereits aus-
giebig beleuchtet habe. Anstatt dass die Schiler sich selbst eine Szene Uberlegen, wird hier eine
Textvorlage, bspw. aus der aktuellen Literatur der Schuler im Deutschunterricht, bereitgestellt.
Existiert eine Verfilmung derselben, wird die entsprechende Szene am Ende des Workshop-Tags
mit dem filmischen Werk der Schiiler verglichen. Hierbei gibt es kein richtig* oder .falsch“. Die

Schuler werden viel mehr fiir die Wertschatzung des professionellen Filmemachens sensibilisiert.

9.2 Grundkurs Bildgestaltung

Angebotstext: Der Workshop geht der Komposition von Bildern auf den Grund. Anhand von Ar-
beitsbléttern sowie Filmsequenzen werden Begriffe wie Bildausschnitt, EinstellungsgréBen, Kame-
rabewegungen und —perspektiven erklért. Durch Kameratibungen wird das Erlernte praktisch ver-
tieft und die Wirkung der Bilder analysiert. Zum Abschluss des Projekttages filmen die Schiiler ei-

nen Dialog oder eine kurze Handlung.

In diesem Angebot liegt der Fokus auf den einzelnen Kameraeinstellungen und deren Wirkung. So
lege ich den Fokus in der Theorie und der Praxis mehr auf die Gestaltung des einzelnen Filmbil-
des. Die Schiler werden in einem Praxisteil mit Film- oder Fotokameras in Kleingruppen losge-
schickt und sollen Beispiele fiir die jeweiligen Einstellungen selber filmen oder fotografieren. Das
entstandene Material wird spéter im Plenum analysiert. Ist genug Zeit vorhanden, so wird mit der

Klasse noch ein kurzer Dialog gefilmt und geschnitten.
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9.3 Wir machen einen Stop-Motion-Film

Angebotstext: Einflihrung in die Entstehungsgeschichte des Films: Warum wird durch die Anei-
nanderreihung von Einzelbildern eine Bewegung wahrgenommen? Gegenstédnde im Klassenraum
oder mitgebrachte Figuren der Kinder werden ,zum Leben erweckt”, Es besteht auch die Mdglich-

keit mithilfe einer ,, Trickboxx* einen experimentellen Legetrickfilm zu realisieren.

Beim Angebot ,Wir machen einen Stop-Motion-Film* liegt der Schwerpunkt auf der Funktionsweise
von Film. In einem Theorieblock bekommen die Schiiler durch Arbeitsblatter und Filmbeispiele
vermittelt, wie die Bilder ,laufen® lernten. Dabei beginne ich mit der Erfindung der Fotografie und
erlautere kurz die daran anschlieBende Entstehungsgeschichte des Films. AnschlieBend werden
unterschiedliche Animationsformen wie z.B. ,Knettrick®, ,Legetrick®, ,Zeichentrick“ oder ,Pixilation”
vorgestellt. Im darauffolgenden Praxisteil kénnen die Schiler in Kleingruppen mit dem iPad eigene

kleine Animationsfilme erstellen.

9.4 Kurzfilm-Coaching

Angebotstext: Dieser Workshop verteilt sich auf zwei halbe Schultage und richtet sich an Klassen,
die als Projekt einen Kurzfilm realisieren wollen. Zundchst erfolgt eine Einfihrung in die Grundla-
gen der Bildgestaltung und Kameratechnik. Im Anschluss wird die Umsetzung des geplanten Films
besprochen. Am zweiten Halbtag wird die Montage und das dazu nétige Schnittprogramm erklért,

um das bereits gedrehte Material weiterzuverarbeiten.

Dieses Angebot richtet sich an Lehrkrafte, die sich zutrauen, auch ohne meine professionelle Un-
terstlitzung alleine mit ihrer Klasse filmpraktisch zu arbeiten. Am ersten Halbtag (max. 4 Std.) be-
spreche ich mit den Schiilern die theoretischen Grundlagen fir ihr Praxisprojekt. Dieser Theorie-
block geht tber die Vermittlung der konventionellen Bildgestaltung hinaus. Es werden weiterhin
viele fur den spéateren Dreh notwendige Schritte wie das Anfertigen eines Drehbuchs, eines Dreh-
plans und eines Storyboards sowie filmpraktisch relevante Details, z.B. die ,180-Grad-Regel“, be-
sprochen. Zudem gehe ich mit den Schilern die vorhandene Technik durch und versuche ihnen
alles zu erklaren, was flur ihren Dreh technisch relevant ist. Nach einigen Tagen oder Wochen
komme ich erneut fiir einen halben Tag an die Schule (max. 4 Std.) und sichte und analysiere mit
den Schilern das entstandene Material. AnschlieBend erfolgt eine Einfihrung in das jeweils vor-
handene Schnittprogramm, und ich begleite die Schiler bei ihren ersten Schritten damit. Der
Workshop endet mit dem Erklaren von Dateiformaten und den nétigen Schritten fir einen Export

des fertigen Films.
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9.5 Kamera und Licht

Angebotstext: Nach einer geschichtlichen Einfihrung in die Erfindung der Filmkamera und ihrer
Funktionsweisen werden mit den Schiilern einzelne Filmausschnitte auf ihre Machart untersucht.
Dabei sollen die Teilnehmerinnen fiir die Wirkung von Farbe, Licht und Schatten in der Bildgestal-
tung sensibilisiert werden. AnschlieBend wird in Kleingruppen das Lichtsetzen und seine Auswir-
kung durch das Arbeiten mit Aufhellern gelibt. Das dabei entstandene Material wird anschlieBend
analysiert. Fir dltere Schiilergruppen wére auch das Arbeiten mit Kunstlicht Teil des Workshop-

Angebots.

Wie in der Beschreibung erkenntlich, liegt der Fokus dieses Workshops auf den Einstellungen an
der Filmkamera (WeiBabgleich, Blende) in Verbindung mit der Lichtsetzung (Available Light, Auf-
heller und Kunstlicht). In einem Theorieblock schauen wir uns unterschiedliche Filmbeispiele in
Bezug auf deren Licht- und Farbgestaltung an. AnschlieBend leuchten wird im verdunkelten Klas-
senraum eine Kameraeinstellung aus. Da die Kamera mit einem Beamer verbunden ist, kénnen
die Schiiler alle Schritte der Ausleuchtung und deren Wirkung auf der Leinwand mitverfolgen. Hier
ergibt sich die Méglichkeit, eine Einstellung einmal mit dem natirlich vorhandenen Licht und einmal
mit der klnstlichen Beleuchtung zu filmen und die Ergebnisse anschlieBend miteinander zu ver-
gleichen. Im Praxisteil setzen die Schdler filmisch oder fotografisch das vermittelte Wissen in

Kleingruppen um. Ihr produziertes Material wird spéater im Plenum analysiert.

9.6 Ton, Gerdusch und Musik im Film

Angebotstext: Zu Beginn des Workshops analysieren die Schiiler im Plenum die Vertonung ver-
schiedener Filmausschnitte. Im anschlieBenden Praxisteil bekommen die Teilnehmer die Gelegen-
heit, mit einfachen Gegenstdnden und professioneller Audio-Aufnahmetechnik eine Szene selbst
zu vertonen. Speziell flir Musikklassen wére auch die musikalische Vertonung Teil des Workshop-

Angebots.

In diesem Workshop-Angebot steht die Audio-Aufnahme im Vordergrund. Nach einigen Filmbei-
spielen, die nach ihrer Relevanz in Bezug auf Musik und Gerausche ausgewahlt sind, werden den
Teilnehmern die unterschiedlichen Mikrofoncharakteristiken und deren gezielter Einsatz erkléart. In
einem Praxisteil sammeln und produzieren die Schiler in Kleingruppen Téne, um eine Filmszene
damit zu vertonen. Diese kann selbst produziert sein oder von mir als Referent zur Verfligung ge-

stellt werden. Auch hier liegt der Fokus auf dem Prozess des ,Learning by doing*.
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9.7 Der richtige Augenblick - Schnitt und Montage

Angebotstext: Der Cutter ist in der Postproduktion in Absprache mit dem Regisseur fir den
Rhythmus eines Films verantwortlich und reflektiert die prinzipiellen Aneinanderreihungsméglich-
keiten des Filmmaterials. Im Workshop werden anhand von Filmbeispielen zunéchst unterschiedli-
che Gestaltungsmdglichkeiten in der Montage analysiert. AnschlieBend wird in einer praktischen
Schnittiibung aus dem Rohmaterial einzelner Kameraeinstellungen eine Szene geschnitten. Dabei

sollen die Sinne der Schiiler fir den ,richtigen” Rhythmus sensibilisiert werden.

In der Theorievermittlung liegt der Schwerpunkt bei diesem Workshop auf dem Vorstellen und der
Analyse von unterschiedlichen Schnittformen und -techniken (sichtbarer und unsichtbarer Schnitt,
verschiedene Blendenformen, Kuleschow-Effekt, Paralleimontage, Matchcut, Jump-Cut, etc.).
Eventuell folgt anschlieBend ein kurzer Dreh mit den Schiilern. Sollte die Zeit zu knapp bemessen
sein, bekommen die Schiller Filmmaterial fiir den Praxisteil gestellt. Nun erklare ich mit Hilfe eines
Beamers das jeweilig vorhandene Schnittprogramm. In Kleingruppen von jeweils 2-3 Personen
kénnen die Schiller nun an Laptops aus dem nachstgelegenen Medienzentrum oder im PC-Raum
ihrer Schule ihre jeweils eigene Filmversion montieren. Am Ende des Tages werden ihre Ergebnis-

se im Plenum analysiert.

10. Module fiir Multiplikatorenfortbildungen nach diesem Konzept

Im folgenden Teil méchte ich einzelne, von mir konzipierte Module/Konzepte flr vier- bis achtstiin-
dige Multiplikatorenfortbildungen vorstellen. Lehrkrafte sollen dabei durch die eigene Praxiserfah-
rung gestarkt werden, Projekte eigenstandig mit ihren Schilern umzusetzen. Auch hier findet das

von mir vertretene Prinzip der Theorie-Praxisverzahnung statt.

10.1 Mit der Schulklasse Filme machen

Angebotstext: Diese Fortbildung richtet sich an Lehrkréfte, die Film-Projekttage anbieten oder Un-
terrichtsinhalte filmisch vermitteln wollen. Durch unterschiedliche Praxisbeispiele (Reportage, Kurz-
film, Legetrickfilm) wird aufgezeigt, welche Méglichkeiten sich fiir den Lernraum Schule anbieten.
Es werden Fragen von der geeigneten Technik (Kamera, Schnitt) tiber die notwendigen Arbeitsma-
terialien bis hin zu gegebenenfalls notwendiger fachlicher Unterstiitzung geklart. An der Kamera
bzw. beim Schnitt werden die unterschiedlichen Wirkungen von EinstellungsgréBen und Kamera-

perspektiven im Film vermittelt und gelibt.
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Diese Fortbildung soll den Teilnehmern einen Uberblick tber die inhaltlichen Méglichkeiten film-
praktischer Unterrichtsgestaltung geben. Im Fokus steht dabei aber auch die Frage, was, unter
den gegebenen Rahmenbedingungen der jeweiligen Schule, notwendig ist, um als Lehrkraft eigen-
standig ein Filmprojekt umzusetzen. Im Praxisteil der Fortbildung lernen die Teilnehmer, mit dem
vorhandenen Equipment der Schule umzugehen. Sollte an der Schule keine Kamera-, Ton- oder
Schnitttechnik vorhanden sein, so wird diese vom Referenten gestellt und/ oder in Absprache mit

der Schule im értlichen Medienzentrum ausgeliehen.

10.2 Filmen und schneiden mit Tablets und Mobiltelefonen

Angebotstext: Smartphones und Tablets sind seit einigen Jahren in unserem Alltag angekommen
und befinden sich fast in fast jedem Haushalt. Meist nutzen wir jedoch nur einen kleinen Ausschnitt
von dem, was diese Geréte mit ihrem technischen und gestalterischen Potenzial tatsédchlich kén-
nen. Dieser Workshop richtet sich an Lehrkréfte, die mobile Endgeréte zur Filmproduktion oder zur
filmischen Vermittlung ihrer Unterrichtsinhalte einsetzen méchten. Nach einer Vorstellung von
Konzepten und Anwendungsmdglichkeiten fiir die Schule wird in einem ausgiebigen filmischen

Praxisteil die Handhabung mit den Geréten (Film und Schnitt) gedibt.

Wie an vielen Stellen meiner Arbeit beschrieben, findet filmisches Bewegtbild heute nicht mehr nur
im Kino oder Uber den Fernseher statt. Mobiltelefone und Tablets sind gerade fur Jugendliche und
junge Erwachsene teilweise das Filmmedium Nummer eins. In dieser Lehrerfortbildung werden die
Teilnehmer Uber die Mdglichkeiten, in der Arbeit mit diesen Geraten informiert und filmbildungsre-
levante Apps werden vorgestellt. Es folgen meine Arbeitsblatter zum Thema Grundlagen der kon-
ventionellen Bildgestaltung mit den dazugehérigen Filmbeispielen. Nach einem Dreh in Kleingrup-
pen wird das Material auf einzelne iPads Ubertragen, sodass jeder Lehrer das Schnittprogramm
iMovie kennenlernen und mit Kopfhérern seine eigene Filmversion schneiden kann (viele Medien-
zentren bieten mittlerweile ,iPad-Koffer” in der Ausleihe an). Die Handhabung der Software erklare
ich zuvor mit Hilfe eines Whiteboards. Das Ziel ist es, die Lehrer als Multiplikatoren fortzubilden,
damit diese die Schiler weg vom passiven Konsum hin zum kreativen Einsatz dieser Geréate im

Unterricht fihren kénnen.

10.3 Auf den Spuren bewegter Bilder — vom Guckkasten zum Animationsfilm

Angebotstext: Am Beispiel des Animationsfilms zeigt sich Kindern und Jugendlichen besonders
deutlich, wie Film und unsere Wahrnehmung funktionieren. Diese Fortbildung soll Multiplikatoren
Méglichkeiten aufzeigen, wie sie mit einfachen Mitteln Filmbildung in ihren Unterricht einbinden

kénnen. Nach einer Einfihrung in die technische Entstehungsgeschichte des Films und der Vor-
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stellung unterschiedlicher Animationstechniken folgt im praktischen Teil die Nachbildung einiger

optischer Spielzeuge und die Erstellung kurzer Pixilations-Filme.

Diese Fortbildung eignet sich besonders fur Lehrer aus Grund- und Férderschulen. Nach einer
Einfihrung in die Entstehungsgeschichte des Films mit den dazugehdrigen Filmbeispielen werden
Kopiervorlagen zum Thema ,Lebensrad® und ,Wundertrommel“ zum Einsatz im eigenen Unterricht
an die Lehrkrafte verteilt. In einem anschlieBenden Praxisteil werden diese optischen Spielzeuge
von den Lehrern selbst gebastelt. AnschlieBend erklare ich den Teilnehmern eine Stop-Motion-App
am iPad, damit diese nun in Kleingruppen unterschiedliche Animationsformen ausprobieren kon-
nen. Der Schwerpunkt der Fortbildung liegt darauf, den Lehrern die Angst vor dem Umgang mit

den Geraten zu nehmen, damit sie eigene Projekte an ihren Schulen durchfiihren kénnen.

10.4 Wie montiere ich bewegte Bilder?

Angebotstext: Einen wesentlichen Bestandteil der Postproduktion eines Films machen Schnitt und
Montage aus. Der Cutter versucht dem Film seinen Rhythmus, sein Gefihl zu verleihen. In diesem
Prozess werden einzelne Einstellungen ausgewéhlt, angeordnet, gektirzt und variiert und Bild und
Ton miteinander verknipft. Der ,gelungene Schnitt“ wird beim Filmkonsum héufig unsichtbar, und
der Rezipient wird ganz in die Handlung des Films hineingezogen. Insbesondere junge und uner-
fahrene Kinobesucher sind sich so oft gar nicht dariiber bewusst, wie vielen Schnitten sie bei ei-
nem konventionellen Film innerhalb von kurzer Zeit ausgesetzt sind. Nach einer theoretischen Ein-
fihrung, in der Modelle der Montage vorgestellt und untersucht werden, wird in der Fortbildung der
Schwerpunkt auf dem praktischen Arbeiten mit einem Schnittorogramm liegen. Die Lehrkréfte sol-
len als Multiplikatoren geschult und Méglichkeiten fir die Umsetzung im Unterricht besprochen

werden.

Der Ablauf dieser Fortbildung ist nahezu identisch mit dem Schulerworkshop ,Der richtige Augen-
blick - Schnitt und Montage®“. Nach dem Vorstellen und der Analyse von unterschiedlichen Schnitt-
formen erfolgt auch hier ein kurzer Dreh, worauf das Schnittprogramm den Teilnehmern erklart
wird. Sind die Ressourcen vorhanden, soll jeder Lehrer an jeweils einem eigenen Computer seine
individuellen Schnitterfahrungen machen. In dieser Praxisphase versuche ich den Lehrkraften in
kleinen Einzelgespréachen mit Tipps und Tricks zur Seite zu stehen. Mir ist es dabei wichtig, den
Teilnehmern zu vermitteln, dass unterschiedliche Schnittprogramme sich zwar im Layout teilweise
grundlegend unterscheiden, ihre Mdglichkeiten und Funktionen jedoch nahezu identisch sind. Auch

hier soll den Lehrern die Angst genommen werden, eigene Projekte mit ihren Klassen umzusetzen.
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11. Fazit

Wahrend das hervorragende filmpadagogische Angebot des Medienprojekts Wuppertal in der Re-
gel auBerschulisch stattfindet, Alain Bergala seine Interessen in Bezug auf Filmbildung zu sehr
cineastisch vertritt und die ldeengeber des Freiburger Filmcurriculums das Thema Film in ver-
schiedenen Fachern verwéassern, gelingt es mit meinem Konzept, konventionelle Gestaltungsmittel
in den Bereichen der Video- und Audiobearbeitung den Schiilern und Lehrern gegeniiber transpa-
rent zu machen und dabei theoretische und praktische Aspekte des Filmemachens miteinander zu
verzahnen. In Bezug zum Eingangszitat von Ginther Anders gelingt es durch das vorgestellte
Konzept, dass die Beteiligten meiner Seminare die Komfortzone des Sofas verlassen missen und
sich hinbewegen zum aktiven Gestalten. Durch dieses eigene Gestalten lernen sie, dass nicht die
Medien einen beherrschen, sondern dass man die Medien beherrscht. Sie werden also weggefihrt
von der Angst, dass filmen nur ,die GroBen“ kénnen. Zusatzlich kann sich durch gezieltes Brechen
von Regeln und filmischen Codes Kreativitat entfalten. Lehrer bekommen in meinen Fortbildungen
so eine Handreichung, wie sie selber einen filmpraktischen Projekttag an der Schule gestalten
kénnen. Diese Multiplikatorenfortbildung findet ebenfalls statt, wenn ich mit einer Schulklasse ei-
nen Workshop durchfuhre und der Lehrer diesen aufmerksam und aktiv begleitet.

Von Schulbildung in Deutschland fordere ich, dass Film endlich als Kulturtechnik wie Lesen und
Schreiben begriffen wird und als solche grundlegend vermittelt werden muss. Hier stellt sich die
Frage, ob Lehrer imstande sind, dies zu vermitteln. In meinen Augen gibt es zun&chst zwei Mog-

lichkeiten, wie Filmbildung in Deutschland in Zukunft aussehen kénnte:

1. Variante: Filmbildung wird fester Bestandteil eines eigenen Fachs ,Medien, welches fla-
chendeckend an jeder Schule von der Grundschule bis in die Oberstufe von speziell aus-
gebildeten Lehrern im Umfang von zwei Schulstunden in der Woche unterrichtet wird. Ge-
gen Ende der Grundschule und gegen Ende der Sekundarstufe 1 wird ein ein- bis zweiw6-
chiges Praxisprojekt verbindlich vorgesehen. Dieses eigenstandige Fach ,Medien® hatte bei
dieser Uberlegung, den Nachteil, dass es evtl. stets als Randfach oder gar als ,Luxusfach*
behandelt wird, &hnlich wie die Facher ,Sport®, ,Musik®, ,Kunst“ oder ,Darstellendes Spiel”

und daher in der Schulpraxis (bspw. innerhalb des Kollegiums) abgewertet wird.

2. Variante: Film wird als grundlegende Kulturtechnik wie Lesen, Schreiben, Rechnen aner-
kannt, indem er fest in die Fachdidaktiken aller Facher in der Lehrerausbildung implemen-
tiert wird. So wirde Film nach und nach anerkannten Einzug in die Schule bekommen, und
man kénnte als Schiler bspw. eine Aufgabenstellung auch filmisch 16sen. Bei dieser sehr
handlungsorientierten Variante stellt sich die Frage, in welchem Fach dann die Theorie und

Geschichte des Films verankert sein sollen.
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Beide Varianten héatten fur mich persénlich und fast alle anderen Menschen, die sich aktiv mit
Filmvermittlung auseinandersetzen, den Nachteil, dass wir uns mit unserem Engagement, die
Filmbildung in Deutschland voranzutreiben, gleichzeitig unseren eigenen Beruf kaputt machen.
Wenn eine griindliche Qualifikation der Lehrkrafte im Rahmen ihres Studiums erfolgt, wiirde
externe Anleitung héchstens noch als Hilfestellung wegen einem mdglichen erhéhten Aufwand
oder sogar gar nicht mehr erforderlich sein. Das eigene Berufsfeld wére dann vielleicht noch:
Multiplikatorenfortbildung und Vertiefung und Spezialisierung der Kinder und Jugendlichen im
auBerschulischen Bereich, vergleichbar mit Instrumentalunterricht an Musikschulen. Méglich

wére dann noch eine weitere Variante, die mit einem kleinen Augenzwinkern zu sehen ist:

3. Variante: Zahlreiche spezialisierte Filmpadagogen kommen flachendeckend an die Schulen
und vermitteln Film nach der Vorlage meines in dieser Arbeit genannten Konzepts. Sie
wirden durch ihren kiinstlerischen Flow und ihre Unbefangenheit den Schiilern gegenlber

im Rahmen eines solchen Praxisprojekts frischen Wind an den Lernort Schule bringen.
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