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2 METHODEN DER
FILMGESPRACHSFUHRUNG FUR
SPIELFILME

Im Folgenden werden 21 Methoden, zusammengestellt von Gerhard
Teuschner, vorgestellt, die in Verbindung mit Spielfilmen angewandt werden

.. 1
konnen':

2.2. PLENUMSGESPRACH / GESPRACH MIT DER
GANZEN KLASSE / GRUPPE

Die GroBe einer Gruppe entscheidet dariiber, inwieweit sich der Einzelne
einbringen kann. Als ideale Gruppe gilt die Zahl von zwolf Personen. Der
Nachteil einer Gruppe mit 20 oder mehr Personen besteht darin, dass meist
einige ,,Dauerredner” das Thema bestimmen, wihrend der groBlere Teil der
Gruppe schweigt. Appelle an die ,,Schweiger sind nicht nur meist erfolglos,
sondern verunsichern diese Gruppenmitglieder noch mehr.

Nach dem Vorfithren eines Spielfilmes sollte zunichst etwas Zeit gelassen
werden: spontane Reaktionen aufkommen lassen und Fragen sammeln.
Erfolgen keine spontanen AuBerungen, sind vorsichtige Impulse zu geben.
Nicht fragen ,,Was bedeutet dieser Film?, sondern eher ,,Was sagt Ihnen
dieser Film?* oder ,,Was fanden Sie interessant?“,

Gut geeignet sind auch Impulse, die als direkte Aufforderung formuliert sind:
,,Beschreiben Sie bitte Thre Eindriicke beim Sehen des Films!“. Grundsitzlich
gilt, dass Arbeitsauftrige bereits vor der Filmsichtung erteilt werden sollten,
damit sich die Schiiler bereits mit diesen auseinander setzen kénnen und

entsprechende Lernprozesse nicht erst nach dem Anschauen initiiert werden.

! (Die Methoden 1 bis 6 beruhen auf einem Beitrag Friedemann Schuchardts fiir die LISUM-
Broschiire ,, Gewalttitigkeit. AV-Medien, Materialien, Nutzungshinweise*, S. 71-74,; weitere
Ideen fiir die Unterrichtsgestaltung, insbesondere fiir den Fremdsprachenbereich finden sie
w.a. in Jens Hildebrand: Film: Ratgeber fiir Lehrer. Koln 2001, 268ff.; Hinweise zu weiteren

sog. Mikro- und Makromethoden, die sich leicht auf den filmbezogenen Unterricht iibertragen

lassen, enthdlt Heinz Klippert: Kommunikationstraining. Weinheim 2003.)
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Die AuBerungen und Fragen der Schiiler sind in einem zweiten Durchgang zu
strukturieren und zu bindeln. Wichtige Gesprichsergebnisse sollten zudem
visualisiert werden (Tafel-anschrieb oder Overheadprojektor). Vorteil: Der
jeweilige Gesprachsstand wird allen Gruppenmitgliedern stindig vor Augen
gefithrt. Wiederholungen bereits bekannter Argumentationen lieen sich so

vermeiden.

2.3. SEQUENZMETHODE

Der Film wird nicht en bloc, sondern in Abschnitten vorgefiihrt, die jeweils
gesondert besprochen werden. Der Spielfilm besteht aus mehreren Szenen und
Sequenzen, so dass es keine Schwierigkeiten bereitet, entsprechende Zisuren
zu finden. Diese Methode eignet sich nicht nur fir (reine) Informationsmedien
wie Dokumentationen sondern auch fir Spielfilme. Sie wird bei den
Teilnehmern zu Anfang moglicherweise auf Ablehnung stoflen, da es den
sonstigen Sehgewohnheiten widerspricht und insbesondere zu einer
Illusionsbrechung fihrt. Sie erleichtert aber die Informationsaufnahme und

verschafft einen leichteren Gesamtuberblick.

2.4. DIE 6-3-5-METHODE

Es werden Gruppen von vier bis maximal sechs Personen gebildet. Jeder hat
einen DIN-A-4-Bogen mit drei Spalten fiir Frage, Aussage, Stellungnahme.
Jedes Gruppenmitglied schreibt in jede Spalte einen Satz oder Worte. Nach
drei bis funf Minuten wird der Bogen zum rechten Nachbarn gereicht, der
entweder die Frage des Vorgingers beantwortet oder aus seiner Sicht neue
Bemerkungen zu diesem Film schreibt. Die Weiterentwicklung braucht nicht
logisch-systematisch zu sein, sie kann auch rein assoziativ erfolgen.

Nach drei bis funf Minuten wird wieder gewechselt, und dies — bei sechs
Personen — fiinfmal Die 6-3-5-Methode hat den Namen daher, weil sechs
Personen je drei Spalten bei fiinfmaligem Weiterreichen ausfillen. Innerhalb
einer halben Stunde koénnen von sechs Personen maximal 108 Fragen,
Aussagen und Stellungnahmen erarbeitet werden. Jeder Teilnehmer liest nach
der halben Stunde die Eintragungen auf dem Blatt vor, mit dem er begann.
Diese Vermerke sind Grundlage fiir das folgende Gesprich. Material ist dafiir
geniigend vorhanden.

Vorteile der Methode:

- grof3e Produktivitit und gleichmallige Beteiligung aller

- kein Gesprichsleiter notig

- Anwendung bei groen und kleinen Gruppen moglich

Nachteile der Methode:
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- nicht schreibgewohnte Teilnehmer sind benachteiligt (u.a. auch Problem der
Orthographie)

- Probleme des Leistungsdrucks; jeder méchte am besten sein

2.5. ASSOZIATIONSMETHODE

Diese Methode ist vor allem geeignet, sehr intensiv tber subjektive

Filmerlebnisse zu sprechen und die individuellen Hintergrinde des Erlebens

aufzuzeigen. Sie vollzieht sich in drei Stufen:

Nach der Vorfithrung des Films schreibt jeder auf ein Blatt, was ihm zu diesem

Film einfallt. Alle assoziieren finf bis zehn Minuten frei und schreiben diese

Gedanken nieder. Jeder liest seinen kurzen Text vor, und die anderen

Teilnehmer machen sich Notizen, zu welchen Assoziationen sie Fragen stellen

wollen. Das Gesprich verlduft in der Form, dass die gekniipften Gedanken der

Einzelnen hinterfragt werden. Dabei hat es sich als glinstig erwiesen, die

Assoziationen einer Person hintereinander zu besprechen und erst dann zum

nichsten Teilnehmer tiberzugehen.

Hiufiger fillt es den Gruppenmitgliedern schwer, tiberhaupt zu assoziieren.

Stattdessen schreiben sie vermehrt Fragen auf, die bei ihnen der Film aufwarf.

Aber auch sie kénnen sinnvoller Gegenstand eines Gesprichs sein.

Vorteile der Methode:

- Die Besprechung geht in der Regel sehr tief

- Die Unterschiedlichkeit des Erlebens wird deutlich

- Jeder wird mit seinen Assoziationen Gegenstand des Gesprichs der Gruppe

Nachteile der Methode:

- Nur anwendbar in Gruppen, die sich gut kennen und in denen ein Klima des

gegenseitigen Vertrauens und Akzeptierens herrscht

- Nur bei einer Gruppe von maximal zwolf Personen anwendbar

- Fir die Besprechung muss geniigend Zeit zur Verfigung stehen; deshalb vor
allem geeignet fiir Wochenenden und mehrtigige Freizeiten oder Seminare

Hinweis: Bei der Assoziationsmethode sollte ein gesprichserfahrenes

Gruppenmitglied anwesend sein, das bei zu tiefgehenden Riickfragen eingreift.

2.6. GRUPPENARBEIT / BRAINSTORMING

Diese aus dem angelsichsischen Raum stammende Methode will den
Einzelnen stirker engagieren. An Stelle des Plenums tritt die Kleingruppe. Im
Anschluss an den Film wird das Plenum in Kleingruppen zu nicht mehr als
sechs Personen aufgeteilt (z.B. mit der Abzidhlmethode oder Spielkarten).
Mehrere Gruppen koénnen in verschiedenen Ecken eines Raumes tagen, ggfs.

mehrere Raume benutzen. Sie sollen nun zunichst in Form eines
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Brainstormings spontan Fragestellungen zum Film duflern. Diese werden ohne
Wertung hintereinander von einem Gruppenmitglied notiert.

Nach ca. finf bis sieben Minuten wird das Brainstorming abgebrochen. Die
Gruppe wihlt nun aus den genannten Fragen eine aus, die sie zur
Einstiegsfrage / Leitfrage bei der Behandlung des Films machen will. Fur die
Behandlung der Fragestellung sollten zwischen 30 und 45 Minuten Zeit zur
Verfigung stehen. Danach treffen sich alle Kleingruppen wieder im Plenum
und tauschen die Resultate aus. Gilnstig ist, wenn jede Gruppe ihre
Gespriachsergebnisse  stichwortartig auf Ruckseiten von Plakaten oder
Overheadfolien aufschreibt, damit diese den anderen Gruppen auch visuell
prasentiert werden konnen. Aus jeder Gruppe trigt ein Gruppenmitglied die
Gesprichsergebnisse  kurz  vor. Die anderen  Gruppen  kénnen
Verstindnisfragen stellen.

Eine erneute inhaltliche Diskussion hat sich als nicht sinnvoll erwiesen. Ggfs.
kann am Schluss nochmals der Film (teilweise) vorgefiihrt werden. Mdgliche
Alternative: nach dem Brainstorming und der Festlegung auf eine Frage
nochmals im Plenum zusammenkommen, um ggfs. den Wechsel von
Gruppenmitgliedern zu ermdglichen, die sich mit der Fragestellung ihrer
Gruppe nicht identifizieren kénnen.

Vorteile der Methode:

- alle Gruppenmitglieder sind beteiligt

- die Vielfalt von Ideen und Gedanken kann zum Tragen kommen

- die individuelle Sehweise des Films wird nicht durch die gezielte Fragestellung

eines Gruppenleiters gestort

2.7. PODIUMSDISKUSSION / FORUMSDISKUSSION

Vor, nach oder zwischen Medienbeitrigen diskutieren ,,Fachleute® (Schiler,
die sich mit Hilfe des Lehrers [Materialien etc.] inhaltlich gut auf Ihre Rolle
vorbereitet haben) das jeweils angesprochene Thema. Beispiel: Strafvollzug /
Resozialisierung: Sozialarbeiter, Gefiangnispfarrer, Anstaltsleiter, Psychologe,
Inhaftierter, Vollzugsbeamter. Um die Zuhorer nicht zur Passivitit zu
verurteilen, ist es sinnvoll, das ,,Podium® in eine ,,Forumsdiskussion® miinden
zu lassen. Teilnehmer im Saal kénnen nun direkt Rickfragen an das Podium
richten.

Die Methode kann wegen ihres Aufwandes (u.a. Vorbereitungszeit) nur bei

wichtigen Themen angewendet werden.
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2.8. BLITZLICHT

Mit der Blitzlicht-Methode konnen die Teilnehmer sich zu bestimmten
Fragestellungen / Themen spontan dullern, ohne dass sie auf Kritik oder
Widerspruch sto3en. Sie werden zu personlichen Stellungnahmen sowie freiem
Sprechen angeregt und sollen derart anstehende Lernprozesse voranbringen.

Forderlich ist es, wenn ein Kreis gebildet wird. Der Gruppenleiter formuliert
eine Frage oder gibt einen anderen Impuls, und jeder Schiiler nimmt dazu kurz
und prignant (in ein bis zwei Sitzen) Stellung. Statements erfolgen in der Ich-
Form und werden nicht kommentiert, hinterfragt etc. Der Gruppenleiter greift
nicht lenkend ein. Diskussionen konnten nur erfolgen, nachdem sich alle
gedullert haben. Diese Methode lasst sich in allen Unterrichtsphasen einsetzen,

z.B. als Einstieg in ein neues Thema, aber ebenso fiir einen Stundenabschluss.

2.9. DOPPELKREIS

Durch Losverfahren oder Abzihlen wird die Gruppe in einen Innen- und
einen Aullenkreis eingeteilt. Somit hat jeder einen Partner. Vorgegeben wird
ein Thema, das den Film betrifft, und Uber das sich die Schiler austauschen
sollen: Einer informiert Uber seine Gedanken und der andere hort zu, danach
werden die Rollen vertauscht. Sehr gut ist es, wenn die Gruppenangehérigen
zusammen eine Aufgabe l6sen miissen. Dabei sollten Notizen angefertigt
werden. Nach einer bestimmten Zeit konnen alle Schiiler des Innenkreises
zwei Plitze weitergehen und mit dem neuen Partner andere Gedanken
aufgreifen oder existierende vertiefen. Man nahert sich so dem Film bzw. einer
bestimmten Thematik, und es wird gleichzeitig das konstruktive Miteinander-
Reden sowie das Voneinanderlernen geiibt. Die Ergebnisse koénnten im
Zweier-Dialog auf Folie oder in der Auswertungsphase mit allen auf Plakaten

bzw. an der Tafel festgehalten werden.

2.10. VERFASSEN EINER FILMKRITIK

Neben den kommunikations- und handlungsorientierten Methoden lésst
nattrlich auch stirker schriftlich agieren. Eine Filmkritik mit genauen formalen
Vorgaben zu verfassen (z.B. 45 Zeichen pro Zeile und 30 Zeilen insgesamt),
verlangt eine kritisch-reflexive Auseinandersetzung mit einem Film und tbt
zugleich das professionelle Schreiben mit festen Parametern ein.

Die Bestandteile einer Filmkritik miissen nattrlich zuvor erlautert werden (u.a.
Plot / Thematik, Konflikte, Motive, formale Gestaltung [Filmisthetik:
Bildgestaltung, Ton / Musik, Licht, Mis-en-scéne, Spannung, Montage],
schauspielerische Leistung [Glaubwiirdigkeit], Genre, subjektives Empfinden
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nach Sichtung). Ebenso sollten vorab gemeinsam Filmkritiken aus
verschiedenen Printmedien analysiert und miteinander verglichen werden. In

der Auswertung lie3e sich die beste Kritik ermitteln und primieren.

2.11. VERGLEICH LITERARISCHE VORLAGE BZW.
DREHBUCH UND SPIELFILM

Hat der Spielfilm eine (literarische) Grundlage, kann die Umsetzung in das
Medium Film thematisiert werden. Das Gleiche gilt fiir den Vergleich des
Drehbuchs mit dem Film; insbesondere Abweichungen (z.B. beim Endschnitt
entstanden) kénnen hier behandelt werden. Uberdies lieBen sich einzelne
Szenen umschreiben, die in der Vorlage nicht existieren bzw. anders gestaltet
wurden als in der filmischen Umsetzung. So konnen die Unterschiede der
beiden Medien Buch und Film noch einmal explizit deutlich werden.

Original englischsprachige Drehbiicher vieler populirer Filme findet man
online kostenlos unter Afp:/ / script-o-rama.com. Einzelne Passagen lassen sich in

der Regel leicht ins Deutsche tbersetzen.

2.12. MODERNISIERUNG EINES FILMS

Die Schiiler sollen gemeinsam (evtl. arbeitsteilig in Gruppen) eine moderne
Version eines verfilmten Stoffes erstellen, so z.B. eine Shakespeare-Verfilmung
in ein Gegenwartsambiente transferieren (Handlung, Sprache, Kostiime,

Ausstattung, Musik etc.).

2.13. STANDBILD

Etwa drei bis zehn Teilnehmer erstellen unter Anleitung eines Gruppenleiters
ein Standbild zur Grundaussage des Filmes, dessen Thematik bzw. zu
einzelnen Motiven oder aufgetretenen Fragen. So kommt es zu einer ersten
Auseinandersetzung mit dem Medium, und die Aufmerksamkeit aller
Teilnehmer wird fokussiert, da diese miteinbezogen werden und z.B. das

Standbild begriindet verindern bzw. kommentieren.

2.14. FILMPLAKAT KREIEREN

Die Teilnehmer sollen in Gruppenarbeit ein aussagekriftiges Filmplakat
anfertigen, das den Schwerpunkt ihrer Rezeption verdeutlicht. AnschlieBend

sollen sie dieses prasentieren und vom Plenum kommentieren lassen etc.
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2.15. FILMTRAILER ERSTELLEN

Mit zwei Videorekordern bzw. einem PC und einem DVD-Laufwerk lasst sich
mit uberschaubarem Aufwand ein Trailer erstellen. Die Teilnehmer mussen
einzelne Bildfolgen auswihlen und mit einer neuen Tonspur unterlegen; evtl.

kann auch ein Werbetext aufgesprochen werden.

2.16. SZENEN OHNE MUSIK

Um zu verdeutlichen wie grof3 die Bedeutung des Tons / der Musik in einem
Film ist bzw. um die Konzentration ganz auf die Aussagekraft der Bilder zu
legen, konnen einzelne Passagen ohne Ton angesehen werden.
Produktionsorientiert arbeitend wire es moglich, eine ausgewihlte Szene mit
gegensatzlicher Musik neu zu untermalen, um eine Aussageinderung der Szene

zu erzielen und damit den Einfluss von Filmmusik hervorzuheben.

2.17. NACHSPIELEN EINZELNER SZENEN

Man kann die Teilnehmer zentrale Szenen nachspielen lassen, um diese
anschlieBend besser analysieren zu koénnen. Das fiihrt zu einer intensiveren

Durchdringung der Materie und fordert ebenfalls die Schiileraktivitit.

2.18. KREATION EINES WERBETEXTES

Der Werbetext fiir einen Spielfilm sollte zwei bis sechs Sitze lang und fiir die
Platzierung in einer Zeitschrift konzipiert sein. Dazu sollen die Teilnehmer
Einzelbilder des Films auswihlen und dabei die Frage im Auge behalten,
welche Erwartungen durch diesen Text beim potentiellen Zuschauer geweckt

werden.

2.19. ERSTELLUNG EINER COLLAGE

Die Teilnehmer sollen Collagen zu dem Film unter einer bestimmten
Fragestellung erstellen; bestehend aus Filmbildern aus Zeitschriften, dem

Internet etc.

2.20. REZEPTIONSGESCHICHTE

Bei (etwas) ilteren Filmen bietet es sich an, deren Rezeptionsgeschichte

anhand von (Film-) Lexika und des Internets recherchieren zu lassen.

13/228



2.21. GESTALTUNG DER SCHUL-HOMEPAGE

Die Schuler konnen auf der Schul-Homepage eine Unterrichtseinheit / ein
Projekt mit filmbezogenen Inhalten dokumentieren oder schlicht ihre
Lieblingsfilme vorstellen. Dies kann zu einer fruchtbaren Auseinandersetzung

mit dem Medium Film fuhren.

2.22. EINLADUNG VON FILMEMACHERN

In einer Filmstadt wie Berlin ist es durchaus moglich, Filmschaffende fur die
Schule bzw. fiir eine Veranstaltung im Kino (mit Vorfithrung des Filmes, an
dem sie beteiligt waren) zu gewinnen (Stichwort ,,Lernort Kino®). Kontakte zu
Regisseuren, Drehbuchautoren, Schauspielern, Produzenten etc. lassen sich u.a.

tber die entsprechenden Filmproduktionsfirmen herstellen.

3 FILM ALS ERLEBNIS UND ERFAHRUNG

Filmarbeit mit Kindern — Moglichkeiten und Methoden’

Am Beispiel des Films ,Der Krieg der Knopfe® werden von den Autorinnen
Méglichkeiten und Methoden der Filmarbeit mit Kinder aufgezeigt. Die hier
grundsatzlich angestellten Uberlegungen sind auf die Arbeit mit anderen Filmen

Ubertragbar.

Vor 100 Jahren, am 28.12. 1895, luden die Briuder Lumiére zu ihrer ersten
offentlichen Filmvorfihrung ins Grand Café auf dem Boulevard des Capucines in
Paris. Einer der kurzen Filmstreifen, die sie dort vorfihrten, zeigte einen Zug, der,
auf die Kamera zurollend, in einen Bahnhof einfahrt. Die Menschen im Publikum
hielten vor Schreck den Atem an. Sie dachten, dal® der Zug gleich Uber sie
hinwegrollen wiirde. Diese Geschichte ist flir uns heute eine amiisante Anekdote
aus der Frihzeit des Kinos. Wir lacheln Uber die mangelnde ,Medienkompetenz®
der Menschen damals, die — und sei es vielleicht auch nur fur einen Moment lang —
die lllusion der ,lebenden Bilder” fur Wirklichkeit hielten. Wie hatte es auch anders
sein kdénnen? Lebende Bilder waren neu, es fehlte die Erfahrung im Umgang mit

ihnen. Heute durchziehen die ,lebenden Bilder* unseren Alltag. Sie laufen tber die

2ReginedJabinundBeateVdlcker: In Medienimpulse- Beitrdge zur
Medienpédagogik/ Osterreich, Ausgabe September 1996, Seiten 64 bis 68/ Mehr

Info: www.mediamanuel.at
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Leinwand, sie flimmern ber den Bildschirm. Ein auf uns zurollender Zug im Kino
oder im Fernsehen wirde niemanden mehr vom Sessel reiflen. Der Ruckblick auf
die Pionierstunden des Kinos flihrt eines ganz deutlich vor Augen: Die Medien
haben unsere Welt und damit auch uns verandert. Deshalb ist es so wichtig, den
selbstbestimmten Umgang mit den Medien zu erlernen. Wir sind filmgewohnt,
fernsehgewohnt. Doch der selbstbestimmte Umgang mit den Medien, in unserem
Fall mit dem Film, entwickelt sich nicht zwangslaufig mit der ,Gewdhnung“ an die
.,medialen Realitaten“. Dazu bedarf es der bewuf3ten Auseinandersetzung mit dem
Medium und dem eigenen Filmerleben. Filmarbeit schafft dafiir einen Rahmen und
leistet so einen wesentlichen Beitrag zur Medienerziehung, die in unserer von
Medien bestimmten Welt mehr denn je zu einer padagogischen Notwendigkeit
geworden ist. Gleichzeitig kénnen Filme die padagogische Praxis ungemein
bereichern. Denn Film ist immer auch Erlebnis und Erfahrung. Schaut man sich
gemeinsam mit Kindern Filme an, so zeigt sich das ganz deutlich. Kinder leben mit
den Heldinnen und Helden mit, sie lachen mit, leiden mit, fiebern mit und sind
erleichtert, wenn die Geschichte zu einem guten Ende findet. Nach dem Film
tauschen sie ihre Meinungen aus, da werden Szenen nachgespielt, vielleicht die
Frisur der Hauptdar- stellerin ausprobiert, Fragen gestellt und vieles mehr. Im
Gesprach und im Spiel verarbeiten die Kinder ihre Eindriicke. Dieser spezifische
Erlebnischarakter des Films ermdglicht ganz vielfaltige Anknipfungspunkte.
Wesentlicher Bestandteil der padagogischen Arbeit mit einem Film ist dabei immer
die nachbereitende Phase, die die Kinder mit dem Erlebten nicht alleine laft,

sondern ihnen einen Rahmen schafft fir die kreative Auseinandersetzung.

3.2, EBENEN UND METHODEN DER FILMARBEIT

In der Arbeit mit einem Film kdénnen unterschiedliche Aspekte im Vordergrund
stehen. Der Schwerpunkt kann eher inhaltsorientiert auf den thematischen
Beziligen des Films liegen. ,Rivalitat/Aggression” bietet sich z.B. als thematischer
Bezug bei ,Der Krieg der Knépfe” ebenso an wie die Frage nach den
Unterschieden von Kindheit heute und vor 30 Jahren. Ein Film wie,Emil und die
Detektive” kann beispielsweise Ausgangspunkt sein, um sich mit dem
Themenbereich ,Freundschaft/ Solidaritat® zu beschaftigen. Oder Sie méchten den
Kindern einen moglichst offenen Rahmen lassen, um sich mit dem zu
beschéaftigen, was sie am Film am meisten berihrt hat. Methodisch bieten sich hier
z.B. Filmgesprache oder Stimmungsbilder an. Das Filmerlebnis kann als Ausldser
genommen werden, um ei- gene Kreativitdt und Spiele zu entwickeln.
Ankniupfungspunkte bieten hier z.B. wichtige Gegenstdande oder zentrale
Situationen aus der filmischen Geschichte. Oder Sie moéchten mit den Kindern
primdr an gestalterischen Fragen des Mediums arbeiten. Was eine

(Film)Geschichte ausmacht, kann man am besten lernen, wenn man, angeregt von
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einem Film, selbst eine kleine Geschichte erfindet. Viele Filme der Reihe ,Zeitreise
durch das Kino“ bieten reizvolle Ansatzpunkte, Kindern ein Stlick Filmgeschichte
begreifbar zu machen. Ausdrucksmoglichkeiten von Schwarzweil3bildern lassen
sich nach ,Der Krieg der Knépfe,der in Schwarzweil® gedreht ist, erkunden. ,Die
kleinen Strolche‘inspirieren dazu, Stummfilmszenen nachzuspielen und zu
Uberlegen, was man als Schauspieler machen muf3, um auch ohne Worte
verstanden zu werden. Diese unterschiedlichen Ebenen sind selbstverstandlich
nicht scharf voneinander zu trennen. Inhaltliche Fragen und Fragen der Gestaltung
hangen eng zusammen. Das eigene Rezeptionserlebnis ist immer Ausgangspunkt
und Bestandteil einer jeden Auseinandersetzung mit einem Film. Das spiegelt sich
in unseren konkreten methodischen Vorschlagen zur Filmnachbereitung wider. Sie
mdgen einen Aspekt in den Vordergrund stellen, aber die anderen Ebenen sind
immer, mehr oder weniger explizit, prasent. Die Methoden der Filmarbeit reichen
vom Filmgesprach Uber gestalterische bis hin zu spielerischen Formen. Bei der
Wahl der Methoden spielt naturlich das Alter der Kinder eine wichtige Rolle.
Gerade bei jingeren Kindern empfehlen sich gestalterische und spielerische
Methoden, die ihren eigenen Lernformen eher entsprechen. Dies schlie3t das
Reden Uber den Film natlrlich nicht aus. Im Gegenteil, beim gemeinsamen Spiel
oder kreativen Gestalten werden sich Gesprdche umso zwangloser ergeben.
Weiterhin bestimmen die GrélRe der Gruppe, der eigene Arbeitsstil und die eigenen
Vorlieben die Wahl der Methode. Insofern wollen unsere konkreten Beispiele auch
Vorschldge und Anregungen sein, die Sie entsprechend lhrer pa&dagogischen

Praxis modifizieren.

3.3. VOR DEM FILM

Vor dem Kinoerlebnis steht zuallererst die Auswahl des Films, den Sie mit lhrer
Gruppe oder Klasse sehen wollen. Wenn Sie mit den Kindern an einem
bestimmten Thema arbeiten wollen, fiir das sich ein Film besonders gut eignet,
werden Sie die Auswahl treffen. Besteht diese thematische Eingrenzung nicht,
dann sollten Sie auf jeden Fall gemeinsam mit den Kindern entscheiden, welchen
Film sie sehen wollen. Schon die gemeinsame Auswahl eines Films kann eine
wunderbare Einstimmung auf den Filmbesuch sein. Kénnen sich die Kinder nicht
auf einen Film einigen, dann muf} abgestimmt werden. Das kann mit Stimmzetteln
geschehen, auf die jedes Kind seinen Wunschtitel schreibt. Bei kleinen Kindern
kénnen den zur Auswahl stehenden Filmen Farben zugeordnet werden. Die Kinder
malen dann einen Punkt in der entsprechenden Farbe auf ihren Stimmzettel. Ist die
Entscheidung gefallen, mull entschieden werden, welche Aspekte Sie
schwerpunktmafig in der Nachbereitungsphase aufgreifen wollen, welche Methode
sich am besten eignet und wie die Kinder auf den Film eingestimmt werden sollen.

Optimal ware naturlich, den Film vorher selbst zu sichten, was jedoch leider oft

16/228



nicht moglich ist. Dieser Situation modchten wir mit den ausfihrlichen
Inhaltsbeschreibungen und Besprechungen der Filme soweit als mdglich
begegnen. Auf jeden Fall empfiehlt es sich, wahrend des Filmbesuchs die
Reaktionen der Kinder auf den Film konzentriert zu beobachten. Die Vorbereitung
soll die Kinder in eine dem Film angemessene Stimmungslage versetzen. Neugier
und Interesse flir den Film wecken, ohne schon Inhalte des Films
vorwegzunehmen. Die gemeinsame Auswahl kann als Einstimmung schon
genugen. Bei ,Der Krieg der Knépfe* wie auch bei anderen Filmklassikern kdnnten
die Kinder vielleicht dartber ,stolpern®, da® diese Filme in Schwarzweil gedreht
wurden. Aber SchwarzweilRbilder bedeuten keine Einschrankung der Sehlust,
bedeuten nicht Eintonigkeit. Das erfahren die Kinder, indem sie selbst
Bildmontagen in Schwarz-Grau-Wei3-Tonen gestalten. Als Material bieten sich
einfaches weiltes Papier, Zeitungspapier und schwarzer Karton an. Die Materialien
kénnen gerissen werden. Gemeinsam kénnen die Kinder groRRere Bilder, etwa ein
Wandfries, erstellen. Die Motive konnen z.B. eine Landschaft zeigen oder
verschiedenste Gebaude. Die Montagen erleichtern den Kindern nicht nur den
Zugang zur ungewohnten Schwarzweilasthetik, sondern machen auch die
Entwicklung der Filmgestaltung — von Schwarzweil3 zu Farbe — ein Stiick greifbar.
Die Schwarzweilimontagen kénnen in der Filmnachbereitung wieder aufgegriffen

werden.

3.4. METHODISCHE VORSCHLAGE

Geschichten erfinden

Um einen bestimmten Themenbereich mit den Kindern zu erarbeiten, kann man
eine daflr geeignete Szene aus dem Film herausgreifen und sie von den Kindern
mit einer Uberraschenden Wendung, abweichend vom Film, weitererzahlen lassen.
In ,Der Krieg der Knépfe'bietet sich z.B. zu den Themenbereichen
,Rivalitdt/Banden/Aggression® hierfur die Szene an, in der die beiden verfeindeten
Kinder-Generdle Lebrac und Aztec zusammen ein verwundetes Kaninchen
verarzten. Die Szene muf’ zunachst noch einmal gemeinsam in Erinnerung
gerufen und genau beschrieben werden. Nachdem Lebrac und Az tec gemeinsam
das Kaninchen verarztet haben, entsteht ein Moment der Unsicherheit: Sie haben
die Feindschaft durchbrochen und befinden sich auf neuem Terrain. Doch die
beiden wissen nicht, wie sie mit dieser neuen Situation umgehen konnten, und
lassen sich deshalb in die alten Muster der Feindschaft zurlckfallen. Mit den
Kindern werden nun Mdglichkeiten diskutiert, wie an dieser Stelle die Geschichte
eine andere Wendung hatte nehmen kdnnen. Was hatte passieren missen, was
hatten Lebrac oder Aztec sagen kénnen, damit das Kriegsbeil begraben wird, und

die Kinder aus den beiden Dorfern Freunde werden kdnnen? Die Kinder kdnnen
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diese Mdglichkeiten auch im Rollenspiel durchprobieren. ,Steht” die Szene, dann

wird die Geschichte im Gesprach oder auch im Spiegel weitergesponnen.
Wettkampfspiele

Der Film zeigt, daf} der ,Krieg“ fur die Kinder auch eine Moglichkeit ist, ihre Lust an
den eigenen genialen Einfallen, am Kampfen, am Kraftemessen auszuleben. Diese
durchaus auch aggressiven Regungen und Bediirfnisse diirfen nicht grundsatzlich
mit Gewalt gleichgesetzt werden. Gewalt bedeutet immer Aggression, aber nicht
jede Aggression bedeutet Gewalt. Gewalt verletzt immer die Grenzen des anderen,
Aggression nicht zwangslaufig. Die Lust am Kampfen und Kraftemessen 1aM3t sich
auch ausleben, ohne zu prigeln oder Priugel zu beziehen, z.B. in
Wettkampfspielen. Grundlegende Bedingung fir Wettkampfspiele ist, dall die
Grenzen genau abgesteckt werden. D.h., fir die Spiele missen Regeln festgelegt
werden, auf deren Einhaltung alle gemeinsam achten. Dazu gehoért z.B., dal} nicht
geschlagen, gekratzt oder gebissen werden darf. Alles, was die Kinder als eine
notwendige Regel erachten, mul} als ,offizielle® Spielregel ,festgeschrieben®
werden. Die Kinder nehmen solche gemeinsam festgelegten Regeln sehr ernst und

achten genau auf deren Einhaltung.
Beispiele Zweikampfiibungen:

Eine grof3e Gruppe wird dazu in 2 Gruppen geteilt. Die beiden Gruppen stellen sich
in zwei Reihen einander zugewandt auf, so dal} jedes Kind ein Gegenlber als
Mitspieler hat. Ein Kind eines jeden Spielpaares halt die Hande gestreckt vor
seinen Korper, das andere Kind versucht nun, seine Arme durch die gespreizten
Arme seines Gegenilibers durchzufihren, was dieser aber durch schnelles
SchlieRen zu verhindern versucht. Keine leichte Ubung. Gelingt es, die Arme des
Mitspielers ,einzufangen®, wird gewechselt. Wann das Spiel zu Ende ist,

bestimmen Sie als Spielleiter/in.
Gruppenspiele

Im Anschluf3 an die Zweikampflibungen bieten sich Gruppenspiele an z.B.:
Ausbrechen:

Untergehakt stehen max. 15 Personen in einem Kreis. Aus diesem Kreis
versuchen von der Mitte her 3 weitere Personen auszubrechen. Achtung, alle,
Spielleiter/ in und Kinder achten darauf, daf} die Spielregeln eingehalten werden!
Ritter und Knappe: Ein Ritter, seine 3 Gefolgsleute und sein Knappe stehen
hintereinander, halten sich mit den Handen an den Hiften des Vordermannes fest.
Der Ritter ist aber gierig, will noch einen Knappen sein Eigen nennen. Und so
versucht er, seinen ,Ritterschwanz” dabei nicht verlierend, noch weitere Knappen
von den anderen Rittern zu ergattern. Die wollen das natirlich verhindern. (Die
Zahl der ,Ritterschaften” ist unbegrenzt, das Spiel fur gréRere Gruppen gut

geeignet.)
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»Fillm-Cluster* und Filmgesprich

Der Begriff ,Cluster® kommt aus dem Englischen und bedeutet so viel wie ,Traube®,
~Schwarm®, ,Gruppe®. Fur einen ,Film-Cluster® nimmt jedes Kind ein Blatt Papier
und schreibt den Titel des Films in die Mitte. Um den Titel herum schreibt nun
jedes Kind auf, was ihm zu dem Film einfallt. Dabei sollten keine langen Satze
formuliert, sondern mdoglichst knappe Begriffe bzw. Woérter fir die eigenen
Gedanken und Empfindungen zu dem Film gefunden werden. Alternativ kann auch
ein grolRes Blatt fur alle verwendet werden. Dieses Blatt, auf dem ebenfalls der
Filmtitel in der Mitte steht, wird an der Tafel oder einer Wand aufgehangt. Die
Kinder schreiben die Begriffe, die ihnen zu dem Film einfallen, auf kleine Zettel, die
um den Titel geklebt werden. Die ,Cluster‘-Methode eignet sich fur Kinder ab etwa
8 Jahren. Wichtig bei dieser Methode ist, dal® zwischen dem Filmsehen und der
Nachbereitung nicht allzuviel Zeit liegt und dafl der Film nicht vorher schon
diskutiert wurde. Der ,Film-Cluster” gibt den Kindern die Mdglichkeit, ihren Eigenen
Empfindungen und Gedanken zu dem Film nochmals in Ruhe nachzuspdren.
Schon die Wahl der Begriffe, die diese ausdriicken, bedeutet einen wesentlichen
Prozel3 der Verarbeitung. Die ,Film-Cluster” sind ein produktiver Ausgangspunkt
und eine gute Grundlage fir ein Gesprach Uber den Film. Die Kinder betrachten in
Ruhe nochmals den gemeinsamen ,Cluster® bzw. stellen ihre eigenen ,Cluster*
vor. Anhand der aufgeflihrten Begriffe oder auch Fragen zu den Begriffen wird sich

das Gesprach Uber den Film entspinnen.
»Film-Cluster” und Geschichten erfinden

Die Kinder erstellen gemeinsam einen ,Film-Cluster®. Die Begriffe, die um den
Filmtitel herum aufgeschrieben sind, werden genommen und damit eine neue
eigene Geschichte erfunden, in die die Filmerlebnisse und eigene Erfahrungen

einflielen.
Stimmungsbild

Stimmungsbilder lassen der Auseinandersetzung mit dem subjektiven Filmerleben
breiten Raum. Stimmungsbilder sind in der Regel nicht gegensténdlich, sondern
die Kinder gestalten mit Formen und Farben die Empfindungen, die der Film in
ihnen wachgerufen hat. Wichtig ist, da® nach dem Film nicht zuviel Zeit vergangen
sein darf. Bevor sie anfangen, brauchen die Kinder einen Moment der Ruhe, um
sich die Erlebniswelt des Films nochmals zu vergegenwartigen. Sie sollten sie
auffordern, an den Film zu denken, vielleicht lassen Sie Musik im Hintergrund
laufen. Wesentliche Voraussetzung ist es, eine Atmosphare herzustellen, die den
Kindern vermittelt, daf3 sie malen durfen, was sie wollen, daf ihre Bilder, d.h. auch

ihre Empfindungen, nicht ,zensiert* werden.
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Nachbereitung mit zentralen Gegenstinden

Pragnante Situationen oder zentrale Gegenstande aus der fiktiven Filmgeschichte
in die konkrete Nachbereitungssituation einzubinden, ist eine auflerst fruchtbare
Herangehensweise. Denn auch diese einzelnen Elemente sind mit dem ganzen
Filmerleben quasi ,aufgeladen®. So ist beispielsweise nach dem Film ,Der Krieg
der Kndpfe® ein Knopf nicht einfach ein Knopf, sondern angereichert mit den
vielfaltigen Bedeutungen, die dieser Gegenstand im Film hatte. Es spielt keine
Rolle, ob man diese Elemente nimmt, um sich nochmals dem Film zuzuwenden
(z.B. Knopfbild), oder ob man sie als Ausgangspunkt nimmt, um mit den Kindern
eigene Aktivitaten zu entwickeln. Das Filmerleben schwingt immer mit und wird in
der Beschaftigung mit dem Gegenstand oder der Situation mitverarbeitet. Zur
Vorbereitung auf das Spiel mit dem Gegenstand gehért im Fall ,Der Krieg der
Knépfe“ zuallererst die ,Jagd“ nach Knopfen aller Art, in Omas Nahkastchen, an
alten Sachen usw. Bei dieser Jagd sollten die Kinder natlrlich mitmachen.
Vielleicht entsteht unter ihnen sogar ein ,Knopfflohmarkt‘; der Sammel- und
Tauschleidenschaft der Kinder in diesem Alter sind ja kaum Grenzen gesetzt.
Spiele Knopfbilder:

n kleineren Gruppen kdnnen Knopfbilder entstehen, z.B. mit dem Dorfmotiv, der
Hatte im Wald, zwei ,Rittern“ u.a.m. Die Knopfbilder kbnnen auch im Anschluf} an
eines oder mehrere der Spiele mit den Kndpfen gebastelt werden.

Knopftopf (Mannschaftsspiel):

In einen Topf mussen in vorgegebener Zeit mdglichst viele Kndpfe hineingeworfen
werden, natirlich mit mindestens 3 Meter Abstand.

Ich schenk’ Dir einen Knopf:

Jedes Kind sucht sich einen Partner als Mitspieler. Nun wahlt jedes Kind fiir seinen
Partner einen passenden Knopf aus. Erst, wenn allen ein Knopf zugeordnet ist,
wird das Geheimnis der Knopfcharakteristik geliiftet. Jeder stellt seinem
Beschenkten seine Knopfwahl vor. (Welches Bild hat der andere von mir? Warum

soll der Knopf zu mir passen?)

3.5. ASPEKTE DER FILMISCHEN GESTALTUNG

Chemogramm

Die  Schwarzweil’charakteristk des Films kann in  selbstgemachten
Chemogrammen wieder aufleben. Chemogramme kdnnen unproblematisch bei
Tageslicht hergestellt werden, eine Dunkelkammer ist dazu nicht nétig. Sie
entstehen, wenn Fotochemie, d.h. Entwickler oder Fixierbad, mit Fotopapier in
Kontakt kommt. Die Chemie wird mit einem Pinsel oder einem Wattestabchen
aufgetragen, es entstehen negative oder positive Bilder. Dieser Prozel verdeutlicht

auch, wie Chemikalien auf Fotopapier wirken. Bendtigt wird dazu: Fotopapier,
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Pinsel, Wattestdbchen, Entwickler, Fixierbad, drei Entwicklungsschalen, drei
Bilderzangen. Mit dem Pinsel wird das Fotopapier bemalt. Benutzt man
Entwicklerflissigkeit zum Malen, dann schwarzen sich die gemalten Spuren. Das
Fotopapier wird anschlielend kurz in eine Schale Wasser gelegt und anschlielRend
im Fixierbad fixiert. Danach wird das Bild gewassert und getrocknet. Den gleichen
Vorgang kann man auch mit Fixierbad durchfiihren. Mit Pinsel oder Wattestabchen
wird das Fotopapier mit Fixierbad bemalt. Die gemalten Spuren sind zunachst nicht
zu sehen. Das Bild wird dann kurz in Wasser getaucht und in Entwicklerbad gelegt.
Die gemalten Spuren bleiben weil3, wahrend sich die Ubrige Flache des
Fotopapiers durch den Entwickler schwarz farbt. Danach wird das Bild wieder
gewassert und dann getrocknet. Chemogramme lassen sich problemlos mit
Kindern ab der 1. Klasse durchfiihren. Fotochemie ist in ihrer ,Geféahrlichkeit® mit
den im Haushalt Gblichen Spul- und Waschmitteln zu vergleichen. Wie bei diesen
kénnen Spritzer unmittelbar auf der Haut gelegentlich allergische Reaktionen
hervorrufen. Von daher sollte man darauf achten, daR® die Kinder nicht mit den
Handen in die Fotochemie greifen, sondern die Zangen verwenden. Sollte doch
einmal ein Spritzer auf die Haut oder gar ins Auge geraten sein, dann mit viel
klarem Wasser spulen. Reines Wasser, Waschlappen und Handtlicher sollten
griffoereit liegen. Auf jeden Fall sollten sich die Kinder zum Abschlul die Hande

grundlich waschen.
Schwarz-Weif}-Montagen

Familienfotos Das Gestalten von Schwarz- Weif3-Montagen (s. Vorschlag zur
Vorbereitung) eignet sich auch zur Filmnachbereitung. Sind im Vorfeld des Films
bereits Montagen entstanden, so kann damit weitergearbeitet werden. Die Kinder
bringen dazu alte Familienfotos mit, die ja hdufig noch schwarzweil? aufgenommen
wurden. Die Fotos werden entsprechend dem zu gestaltenden Motiv eingeklebt. So
entsteht eine groflere Dimensionalitdt (Vordergrund—Perso nen, Hintergrund—
Landschaft) und ein personlicher Bezug fiir die Kinder. Sicher werden sie nun
daraus eine Bildgeschichte erfinden kénnen, in die die Filmerlebnisse und eigene
Erfahrungen einflieRen. Die alten Familienfotos reflektieren nochmals auf der
Ebene der Familiengeschichte die historische Dimension, die beispielsweise auch
in dem 1961 entstandenen Film ,Der Krieg der Knépfe“ steckt. Sie bieten so Anlal},
um mit den Kindern Uber ihre Kindheit heute im Vergleich zu der im Film gezeigten
Situation der Kinder ins Gesprach zu kommen. Noch ein Tip: Unterschiedliche
Methoden in der Nachbereitung zu koppeln ist legitim. Es sollte aber darauf
geachtet werden, daf} nicht zu viele Angebote parallel im Raum bestehen. Regine
Jabin, Medienpadagogin; Beate Vdlcker, Referentin am Medienpadagogischen
Zentrum Land Brandenburg. Der vorliegende Artikel ist eine gekirzte Fassung des
Textes ,Filmarbeit mit Kindern am Beispiel ,Der Krieg der Knépfe®, erschienen in

JPraxis  Kinderfilm: Zeitreise durch das Kino. Materialien fir die
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medienpadagogische Arbeit‘, herausgegeben vom Medienpadagogischen Zentrum
Land Brandenburg MPZ, 1995. Der Artikel ist erstmals erschienen in FWU Magazin
Nr. 6/1995. Nachdruck erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Herausgeber.

Hinweis zum Film: DER KRIEG DER KNOPFE Frankreich 1961, SW, 88 min.,
Format 35mm und 16mm

Verleih: AKTION FILM OSTERREICH

Hinweis zum Materialienheft:

Zu beziehen uber das MPZ — Medienpadagogisches Zentrum Land Brandenburg
YorckstralRe 2 D-14467 Potsdam

4 METHODEN DER FILMAUSWERTUNG’

Werner Schulz

4.2. DISKUSSIONSMETHODEN

Plenumsdiskussion

Jeder kennt diese gingigste Form der Filmauswertung, und nahezu jeder hat
auch schon ihre Nachteile erlebt: Im Anschluss an einen Film stellt der
Gruppenleiter eine Frage in den Raum, etwa: 'Was ist fiir Euch persénlich die
zentrale Aussage des Films?' oder: 'Wie fiihlt Ihr Euch nach dem Film?' - und
dann sind es meistens dieselben, die sich duflern. Der grole Rest ist im
Augenblick zu sehr 'betroffen', muss das Geschene zuerst 'fiir sich selber
verarbeiten' oder sieht gar iiberhaupt keinen Sinn in einer Auswertung, 'weil
sowieso jeder etwas anderes im Film gesehen und erlebt hat' ... usw. Je gréBer
die Gruppe, desto unbefriedigender ist das Ergebnis dieser Methode. Wenn es

also irgendwie geht, dann probieren Sie doch einmal eine andere Methode aus.
Kleingruppensplitting

Die Teilnehmer der GroBgruppe werden nach dem Film aufgefordert, sich in
freier Wahl in mehrere Kleingruppen zu je 3 bis max. 4 Teilnehmer
aufzuteilen. Die Kleingruppen koénnen in einem Raum bleiben und riicken

dann einfach ihre Stiihle zusammen. Diese Splittergruppenphase sollte nicht

3 Hrsg.: Fachstelle Medien und Kommunikation, Schrammerstrae 3, 80333 Minchen,

www.m-u-k.de, Dezember 2003 / Nachdruck des Artikels mit freundlicher Genehmigung von
medienpraktisch ISSN 1614-4244 3
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linger als 15 Minuten dauern. Es kann von Vorteil sein, keine Frage in die
Gruppen zu geben, so dass die Teilnehmer ihre individuellen Eindriicke im
Vordergrund behalten und austauschen koénnen. AnschlieBend werden im
Plenum die wichtigsten Gesprachsthemen, Eindriicke und Kontroversen aus
den Splittergruppen berichtet und diskutiert. Sie erreichen mit dieser Methode,
dass moglichst viele Teilnehmer wenigstens in der Kleingruppe zu Wort
kommen und anschlieBend erfahrungsgemidll auch cher bereit sind, das

'Vorgedachte' im gro3en Plenum zu duf3ern.

Brainstorming

Die Methode des Brainstormings ldsst sich auf verschiedene Arten
durchfiihren. Grundsitzlich aber gilt, dass im Anschluss an einen Film keine
Kommentierung oder Diskussion stattfindet, sondern jeder Teilnehmer fir
sich alleine spontan und ohne lingeres Ubetlegen frei assoziieren soll. Sie
brauchen daftir geniigend Papier, Schreibzeug und Klebeband oder wenigstens
eine groB3e Tafel.

Variante A:

Auf bereitgelegtem DIN-A5-Papier schreibt jeder Teilnehmer einen Eindruck
oder Gedanken, eine These oder Frage, die ihm spontan einfillt oder ihn
beschiftigt. Jeder kann so viele Zettel beschriften, wie er will, aber jeweils nur
eine Aussage pro Blatt, so knapp wie moglich formuliert oder am besten in
einem Wort zusammengefasst. Je nach Gruppe sind hierfiir meist 5 Minuten
ausreichend. Die Karten werden anschlieBend von den Teilnehmern selbst auf
dem Boden nebeneinander gelegt, und zwar so, dass durch verwandte und
gleichbedeutende Inhalte abgrenzbare Zettelgruppen entstehen (Kategorien).
Die Hiufungen bestimmter Aussagen ergeben einen guten Finstieg in die
Diskussion tber die "Botschaft' oder die 'Wirkung' des Films. Es sind aber auch
schr oft die 'AuBlenseiter-Statements', die nirgends einzuordnen sind,
besonders aufschlussreich.

Variante B:

Die Gruppe wird in Kleingruppen zu je 6 Personen aufgeteilt. Die Teilnehmer
sitzen im Kreis, und jeder hat ein leeres DIN A 4-Blatt vor sich. Jeder soll nun
spontan eine Assoziation zum Gesehenen aufschreiben (Fragestellung, These,
Eindruck). Danach schiebt jeder seinen Zettel in die Mitte des Tisches und liest

die dort befindlichen Aussagen der anderen Teilnehmer. Findet er dort etwas,
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das ihn anregt zur Erginzung oder zum Widerspruch, so setzt er diese
Anregung darunter. Dann kommt das Blatt wieder in die Mitte usw. 5 Nach
etwa 20 Minuten wird das Brainstorming beendet und die Gruppen diskutieren
die einzelnen Aussagen oder die zu Tage getretenen Kontroversen.

Variante C:

Diese Form der 'nonverbalen Diskussion' lasst sich auch an der Tafel oder an
groBlen Wandzeitungen durchfihren. Dazu kann der Gruppenleiter auch schon
vorher einige treffende und provozierende Aussagen vorbereiten und als
Ausgangsbasis auf die Tafel/Wandzeitung schreiben.

Variante D:

Die Teilnehmer sitzen in kleinen Gruppen zu je 6 Personen im Kreis. Auf dem
Tisch in der Mitte hat der Gruppenleiter einen Stapel leerer Blitter im
Postkartenformat gelegt, zusammen mit einem Klammerhefter oder
Klebeband. Der weitere Vorgang ist dann dhnlich wie in Variante B, nur dass
jede Erginzungsdullerung auf einem einzelnen Blatt steht und dann an eine

andere angeheftet wird.

Sequenzmethode

Der Film wird an bestimmten, vorher ausgewihlten Stellen (nicht mehr als
zweimal) angehalten, und die Teilnehmer machen sich z.B. zu folgenden
Fragen Gedanken: - Was habe ich bisher gesehen? - Was fehlt mir bis jetzt
nochr - Will ich, dass es weitergeht, und wenn ja, wie? Greift man speziell die
Frage nach dem Ende des Filmes heraus, so bietet sich - je nach Zielgruppe -
die Weitererzidhlung auch in Form von malerischem und zeichnerischem
Ausdruck an; genauso auch Overhead- Zeichnungen, selbst gemachte
Diaserien  (Maldias), kleine Theaterszenen, Horspiele oder —auch
Videofilmsequenzen.

Hinweis: Oft lassen sich kurze Filmsequenzen brauchbar in die inhaltliche und
thematische Arbeit einbauen. Insbesondere auch durch kurze Spielfilmszenen
lassen 6 sich z.B. bestimmte Handlungsmuster, Kommunikationsprobleme
oder dhnliches plastisch darstellen. Es ldsst sich auch - etwas aufwendig, aber
sehr wirkungsvoll - mit der Parallelprojektion von Filmsequenzen arbeiten: z.B.
zwel Filmszenen aus verschiedenen Filmen auf einer Leinwand, oder eine
Filmszene und ein Dia zusammen (etwa zum Thema: Hunger und Rustung;

Frau - Mann, Rollenverhiltnis; Generationsprobleme etc.).
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Fishbowl

Im Anschluss an den Film setzen sich die Teilnehmer in einen Kreis, in dessen
Mitte sich ein kleiner Kreis mit etwa 5 Stithlen befindet. Der Gruppenleiter
formuliert eine Einstiegsfrage, entlang der tiber den Film diskutiert werden soll,
und die ersten drei Teilnehmer, die dariber miteinander reden wollen, setzen
sich in den Innenkreis. Zwei Stihle bleiben dort zunichst leer. Der Aullenkreis
verfolgt die Diskussion der Dreiergruppe und jeder, der irgendwann
mitdiskutieren oder widersprechen will, hat die Méglichkeit, sich auf einen der
freien Stihle nach innen zu setzen und in die Diskussion einzugreifen.
Andererseits konnen Teilnehmer aus dem Innenkreis ihren Platz fir andere
frei machen und sich wieder nach auf3en setzen. Diese Methode empfiehlt sich
insbesondere bei sehr 'hitzigen' Themen und in Gruppen, die gerne wild
durcheinander reden. Die Diskussionsdauer sollte 30 Minuten nicht

uberschreiten.

Kugellagerdiskussion

Nach dem Ende des Films teilt sich die Gruppe in zwei Hilften. Die eine
Hilfte bildet einen inneren, die andere einen duf3eren Kreis, so dass sich jeweils
zwei Teilnehmer gegentiiber sitzen. Die Paare kénnen nun zu einer bestimmten
Fragestellung diskutieren oder einfach ihre Eindriicke vom Film austauschen.
Nach ca. 5 Minuten dreht sich einer der Kreise um einen Stuhl weiter. Nun
haben sich neue Paare gebildet, die wiederum ca. 5 Minuten - eventuell zu einer
zweiten Frage - miteinander reden. Das Ganze sollte man nicht mehr als 3 bis

4 Mal durchfthren.
Programmplanergesprich

Im Anschluss an den Film werden die Teilnehmer in kleine Gruppen aufgeteilt
und idbernehmen die Funktion von Programmplanern (ARD oder ZDF,
Jugendfilmclubprogramm,  Jugendhausfilmprogramm,  Freizeit-  oder
Schullandheimprogramm etc.). Die Teilnehmer sollen in der Diskussion
entscheiden, ob und warum der gezeigte Film ins Programm aufgenommen
werden soll oder nicht (ins Erste, Zweite oder Dritte Programm? Sendezeit?
Altersfreigabe? u. 4.). Die Ergebnisse der Gruppen werden als Empfehlungs-
oder Beschlusspapier mit Begriindungen ausformuliert und im Plenum
anschlieBend vorgestellt und diskutiert. Zeit fur die Gruppenarbeit: 20 - 30

Minuten.
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Was wire, wenn ...

Im Anschluss an den Film werden Karten ausgeteilt, die mit der Frage "Was
wire wenn ... beginnen. Die Teilnehmer sollen diese Fragen vervollstindigen,
indem sie auf den Film Bezug nehmen und dabei nach méglichen inhaltlichen
Verinderungen oder Auswegen fragen (z.B. 'Was wire, wenn ... der Angeklagte
noch nicht volljihrig wire?'). Die Fragen konnen auch eine Ubertragung von
Filmrollen auf einzelne Zuschauer beinhalten (z.B. 'Was wire, wenn ... du
selbst der Angeklagte wiirst?"). Die ausgeftllten Karten werden eingesammelt
und jeder Teilnehmer zieht eine Frage, liest sie vor und beantwortet sie
entweder selbst oder fordert gezielt einen anderen Teilnehmer auf, die Frage zu
beantworten. Wenn dieser 8 seine Antwort gegeben hat, kann die Gruppe diese
AuBerung diskutieren. Variante: Um die Diskussion von vornherein inhaltlich
zu strukturieren und abzukiirzen, kann der Leiter auch bereits so viele Fragen

ausformuliert haben, wie Teilnehmer in der Gruppe sind.

Fernsehdiskussion: 'Experten im Studio'

Nach dem gemeinsamen Ansechen eines Films oder als Abschluss einer
Arbeitseinheit, in der ein Film oder das Medium Fernsehen eine zentrale Rolle
spielt, teilt der Gruppenleiter den Teilnehmern mit, dass sich zu einer
bestimmten Uhrzeit ein Fernsehteam angesagt hat und eine Live-Diskussion
tber das Filmthema aufnehmen will. Er teilt der Gruppe weiterhin mit, dass
das Fernschen einige Experten fiir diese Sendung mitbringt. An Freiwillige aus
der Gruppe werden nun diese Expertenrollen verteilt (nicht mehr als 6). Der
Rest der Gruppe spielt die Giste im Studio. Aullerdem gibt es einen
Moderator, der moglichst redegewandt und mit einiger Autoritit versehen sein
sollte, um Redezeiten einzuhalten und keine reine Klamauk-Sendung zu
machen. Die Experten erhalten ihre Rollen und haben vor der 'Sendung'
mindestens 10 Minuten Zeit, um sich in ihre Rolle hineinzudenken. Die Rollen
sind natiirlich je nach Inhalt des Films verschieden, sollten aber ihrer
Beschreibung nach mit einigem Sachwissen ausgestattet und vor allem jedem in
der Gruppe ein Begriff sein, z.B.: - Vertreter der Kirchen - Schauspieler
(Filmstar) - Kinobesitzer - Fernseh-Intendant - Kultusminister Das Szenario
einer solchen 'Sendung' ist beliebig ausbaufihig, so dass auch alle Teilnehmer
eine Rolle tiber nehmen koénnen. Besonders bei Freizeiten und Seminaren tber

mehrere Tage ist eine derartige Auswertung lohnend und lustig. Zusitzliche
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Rollen koénnten dann sein: - Beleuchter - Toningenieur (mit Tonbandgerit)
und - Tonassistent (mit Mikrophonangel fiir Zuschauerfragen) - Studio-Regie -
Kameramann (mit Video- Kamera oder Kameraattrappe) - Kamera-Assistent
(fihrt die Kamera und den Kameramann auf einem stabilen Teewagen,
Einkaufswagen o. 4.) - Zuschauer, die aufgrund verschiedener Rollen
Familienvater, Erzieherin ... ) voriberlegte Fragen an die Experten richten -
Grafiker (die Grafiken, Cartoons und Bilder fir die Experten auf
Overheadfolie oder beschriftbaren Dias vorbereiten und zwischendurch
einspielen) - usw. Natiirlich erhilt das Ganze einen besonderen Reiz, wenn die
gesamte 'Sendung' auf Video aufgezeichnet und hinterher gemeinsam
angesehen werden kann. Aber auch ohne Video ist diese Sache interessant und
spannend, sofern man geniigend Wert darauf legt, dass alle Teilnehmer
beteiligt sind, eine gewisse, gern auch - parodistische 'Realititsnihe’ gewahrt
wird und vor allem gentigend Zeit zur Verfiigung steht. Dass dieses Spiel nicht
nur fir Kinder und Jugendliche interessant ist, sondern auch Erwachsenen

Spaf3 macht, hat sich schon des Ofteren bewiesen.
Filmtitel erfinden

Diese Methode eignet sich insbesondere sehr gut fir die Auswertung von
Kurz- und Zeichentrickfilmen. Bevor der Film gezeigt wird, erhilt die Gruppe
den Auftrag, im Anschluss an den Film in kleinen Gruppen zu jeweils 3 - 4
Personen einen Titel fir den Film zu finden. Dafiir bekommen die Gruppen
15 -20 Minuten Zeit. Die gefundenen Titel werden an die Tafel geschrieben
und die einzelnen Gruppen oder Teilnehmer erkliren die Bedeutung und die
Entstehung ihres Titels. Eventuell kénnen die Kleingruppen aufgefordert
werden, sich auf einen Titel zu einigen. Vorsicht: Der Gruppenleiter muss
natirlich sehr darauf achten, dass er den Filmtitel nicht vorher verrit. Also: auf
den Vorspann und die Filmschachtel achten!

Variante:

Die Teilnehmer erhalten den Auftrag, fir einen Film, den sie gesehen haben
und dessen Titel sie kennen, einen neuen Titel zu erfinden. Diese Methode
eroffnet sehr schnell Diskussionen tiber die zentrale Aussage eines Filmes und
macht gleichzeitig deutlich, wie viele 'zentrale Aussagen' ein Film durch die
verschiedenen Wahrnehmungen der Gruppenmitglieder haben kann.

Blitzlicht
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Im Anschluss an den Film setzt sich die Gruppe in einem Kreis zusammen.
Reihum hat nun jeder die Gelegenheit, seine personlichen FEindriicke,
Stellungnahme und Kirittk zu dullern. Dabei darf er von niemandem
unterbrochen, kommentiert oder kritisiert werden. Erst wenn alle reihum
geredet haben (niemanden zwingen!), wird die Diskussion im Plenum er6ffnet.
Man vermeidet so, dass ein kleiner Kreis von Schnell- und Vielrednern die
Diskussion sofort an sich reif3t und in eine eingeengte Richtung lenkt, wihrend

zurtickhaltende Teilnehmer tiberhaupt nicht zu Wort kommen.
Bildkartei aus Filmbildern

In allen Fernsehprogramm- und Videozeitschriften befinden sich Bilder und
Filmplakate von bekannten Kino und Fernsehfilmen. Aus diesen
Photographien lisst sich leicht eine Bildkartei erstellen, indem man die Motive
ausschneidet und auf schwarzen Karton im Format DIN A5 klebt. Dabei kann
die ganze Gruppe natiirlich schon mithelfen. Die methodische Arbeit mit einer
solchen Kartei ist duBBerst variationsreich. Hier nur zwei Beispiele:

Beispiel A (Lieblingsfilme):

Wir alle haben bestimmte Filme gern, andere weniger. Dabei lisst sich
vielleicht eine Artverwandtschaft der Filme feststellen, die wit immer wieder
gerne 11 ansehen. Um dies in der Gruppe herauszufinden, legen Sie die
Bildkarten offen in zufilliger Reihenfolge auf Tischen aus. Die Teilnehmer
werden nun aufgefordert, sich je ein Bild herauszusuchen, das sie besonders
anspricht, oder hinter dem sie einen Film vermuten, den sie gerne sehen
wurden. Wenn sich jeder ein Bild herausgesucht hat, konnen Sie entweder die
Teilnehmer auffordern, ihr Bild der Gruppe vorzustellen und zu erkliren, was
sie mit dem Bild, Film, Schauspieler, Titel verbinden, oder die Teilnehmer
bitten, sich im Raum zu bewegen, dabei ihr eigenes Bild mit denen der tbrigen
Gruppe zu vergleichen und sich dann zwei Bild-Partner zu suchen. Die
Partnerwahl soll bewusst subjektiv sein. Es gilt, zwei andere Filmbilder zu
finden, deren Aussage irgendwie verwandt zu sein scheint: also ahnliche
Filmgeschichten, Stimmungen, Schauspieler, Action, Spal3. Die Dreiergruppen,
die sich dann gebildet haben, ziehen sich in eine Ecke des Raumes zurtick und
erhalten 15 Minuten Zeit, sich Uber ihre Filme zu unterhalten. Danach trifft
sich wieder die Gesamtgruppe und wertet die gefundenen Gemeinsamkeiten -

oder auch Unterschiede - aus.

28/228



Beispiel B (Fernsehgewohnhbeiten):

Die Gruppe wird in Kleingruppen zu je 3 - 4 Personen aufgeteilt. Dann
werden die Gruppen aufgefordert, sich aus den bereit liegenden Bildkarten ein
3 - 4stundiges 'Lieblingsfernsehprogramm' zusammenzustellen. Der
Gruppenleiter kann die Fernsehzeit genauer eingrenzen, also z.B. Sonntag von
14 - 18 Uhr oder Samstag von 22 - 2 Uhr. Wenn die Gruppen mit den
angebotenen Bildkarten nicht zufrieden sind, dann koénnen sie weitere Filme
hinzunehmen, indem sie einfach Titel und Spieldauer auf ein leeres Blatt
schreiben. Die fertigen Programme werden dann auf Papierbogen aufgeklebt
und an den Winden ausgehingt. AnschlieBend trifft sich die Gruppe im
Plenum zur Auswertung des Spiels. Leitfragen in der Plenumsdiskussion
konnen sein: - Sind die Programme, die wir entworfen haben, realistisch oder
'schongefirbt’? - Welche Bedurfnisse werden durch unsere Programme
befriedigt/nicht befriedigt? - Was machen wir tatsichlich, wenn uns das
Fernsehprogramm nicht gefillt? (Dauernd umschalten; auch Uninteressantes

anschauen; Video einschalten; oder abschalten?)

4.3. SCHRIFTLICHE AUSWERTUNGSMETHODEN

Briefe an die Darsteller

Nach einem gemeinsam gesehenen Film werden die Zuschauer aufgefordert,
an ecinen Filmdarsteller ihrer Wahl einen 'Brief oder eine vorbereitete
'Ansichtskarte’ (Liebe ..., ich bin der Ansicht, dass Dein Film ... ) zu schreiben.
Wer will, kann auch den Regisseur oder Autor des Films anschreiben. Je nach
Gruppe, kann man den Inhalt der Briefe v6llig den einzelnen tberlassen oder
auf bestimmte Themen eingrenzen (Konfliktverhalten, Rollenverhalten,
schauspielerische Uberzeugungskraft ... ). Dabei miissen sich die Teilnehmer
entscheiden, ob sie die Schauspieler in ihrer Rolle (also z.B. 'Lieber Alexis
Sotbas ... ") oder als Darsteller, (also z.B. 'Lieber Anthony Quinn ...")
anschreiben wollen. Beides ist moglich, ergibt aber unterschiedliche Briefe. Der
Gruppenleiter sollte sich unbedingt schon vorher im klaren sein, wie er mit
dem eventuell auftretenden Wunsch umgeht, die Briefe und Karten auch

tatsachlich abzusenden.
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Das Utopie-Spiel

'Wie wird das denn im Jahr 2086 sein?' ist die Frage, die dem Utopiespiel
zugrunde liegt. Sie lasst sich auf sehr viele Inhalte beziehen, und sie ldsst sich
auf verschiedene Weise bearbeiten, d.h. nicht nur schriftlich (kurze
Geschichten, Aufsitze, Fernsehprogrammentwiirfe, Kinoprogramme, usw.),
sondern auch sehr gut zeichnerisch, gestalterisch und in Form von kleinen
gespielten Szenen oder Horspielen. Die Ausgangsfrage kann sich auf den
Inhalt oder auf eine besondere Fragestellung aus einem 13 Film beziehen
(Entwicklung der Natur, der Moral, des Sozialverhaltens der Menschen ... )
oder aber - im Blick auf die augenblickliche Entwicklung oder Medien - auf das
Fernseh- und Filmkonsumverhalten oder Freizeitverhalten der Menschen

allgemein.
Rollenbewerbung

Der Gruppenleiter fordert die Teilnehmer auf, sich folgende Situation
vorzustellen: Der eben gezeigte Film soll noch einmal neu gedreht werden und
die Rollen werden neu besetzt. Die Teilnehmer der Gruppe erhalten die
einmalige Gelegenheit, sich fir bestimmte Rollen aus dem Film zu bewerben
und es winkt ein ansehnliches Honorar. Die Teilnehmer sollen nun an den
Produzenten des Films ein Bewerbungsschreiben richten, in dem sie sich und
thre Fihigkeiten anpreisen und eventuelle Anderungen, Verstirkungen,
Zusitze oder Weglassungen fiir die Rolle vorschlagen.

Variation:

Freiwillige aus der Gruppe melden sich fir bestimmte Filmrollen, und die
tbrige Gruppe spielt die Auswahljury des Produzenten. Dabei sollen die
Rollenbewerber durch Vorspielen und Vorsprechen bestimmter Filmszenen

ihre Qualitit beweisen.
Wenn ich ein Filmstar ware ...

Der Gruppenleiter fordert die Teilnehmer im Anschluss an den Film auf, einen
der folgenden Sitze zu erginzen: 'Wenn ich in dem Film eine Rolle haben
konnte, dann diejenige des/der ... weil ... ' 'Wenn es in dem Film eine Rolle
gibt, fur die ich mich nie hergeben wiirde, dann ist es die Rolle des/der ... weil
...... " Diese Methode ldsst sich in kleinen Gruppen (nicht mehr als 6
Teilnehmer) auch im Gesprich miteinander anwenden, setzt dann aber einen

hohen Grad an 14 Offenheit unter den Teilnehmern voraus. Im tbrigen ldsst
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sich natiirlich auch jeweils die schriftliche Form und ein Gesprich hinterher
miteinander  verbinden. Die  Methode ermdglicht eine  intensive
Auseinandersetzung mit den Problemkreisen 'Rollen und Rollenidentifikation',
aber auch uber die Bedeutung von Filmhelden und Bosewichten fir die
Aussage des Films. Denkbar wiren dann etwa folgende Fragen: -'Wodurch
wird die Rolle des Helden so attraktiv?' - "Welche Funktion hat die Rolle des
Bosewichtes fir die Aussage des Films?' - 'Sind meine Bewertungen der
Darsteller in Gut und Bése statisch oder ergeben sich im Verlauf des Films
Verschiebungen und wodurch?' - "Welche Verbindung gibt es zwischen mir

personlich und den Rollen, die mir liegen bzw. die ich ablehne?'

Die (Film-) Hitliste (Nach: 'Das Priorititenspiel' von Ulrich Baer)

Diese Methode kann sich sowohl auf einen gemeinsam gesehenen Film
bezichen, als auch auf die personlichen 'Hits' det Teilnehmer beim Film- und
Fernsehkonsum. Der Gruppenleiter stellt Aussagen, die einen bestimmten
Film charakterisieren oder - allgemeiner - Filmgenres, Kinofilmtitel, Titel (oder
Genres) von Fernsehsendungen, bertihmte Schauspieler oder Regisseure oder
dhnliches in einer Liste untereinander. Jeder Teilnehmer erhilt die Fotokopie
einer solchen Liste und soll seine eigene Einschitzung durch Bewertung der
Aussagen oder Nennungen (10 = ganz wichtig, 1 = ganz unwichtig)
zusammenstellen (jede Zahl darf nur einmal gewertet werden). Natiirlich kann
die Liste auch gemeinsam aus Vorschligen der Gruppe zusammengestellt
werden. Der Gruppenleiter kann jetzt auf einer vorbereiteten Wandzeitung
oder an der Tafel die Hit- Plitze in eine Grafik eintragen. Er sammelt dazu die
unteren anonymen - Stimmabschnitte ein und addiert die Punktezahl zu den
Bewertungen der einzelnen Aussagen. Sie sollten bei dieser Methode vor allem
fur die Auswertung gentigend Zeit iibrig haben (nicht unter 30 Minuten).
Dabei ist es auch wichtig, dass Sie tber die Methode selbst reden, denn viele
Teilnehmer fihlen sich durch die Vorgabe der Aussagen und des

Bewertungsschemas (jede Punktezahl nur einmal) vielleicht etwas manipuliert.

4.4. SPIELERISCHE UND GESTALTERISCHE METHODEN

'Standfoto' (Werbeplakat)

Nach einem gezeigten Film wird die Gruppe in kleine Gruppen (max. 5

Teilnehmer) aufgeteilt und aufgefordert, als Gruppe mit ihren kérperlichen
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Ausdrucksméglichkeiten ein Werbeplakat fiir den Film darzustellen (Plakate
sprechen nichtl). Zeit fur die Experimentierphase der Kleingruppen etwa 10
bis 15 Minuten. Danach werden die einzelnen Standfotos der verschiedenen
Kleingruppen dem Plenum vorgefithrt, anschlieBend erklirt und evtl.
diskutiert. Mit Hilfe einer Polaroid— oder Digitalkamera kénnen die einzelnen
Gruppenfotos festgehalten und aufgehingt werden, vielleicht auch noch

einmal korrigiert und verdndert werden.

Werbeplakat

Die Gruppe erhilt den Auftrag, ein Werbeplakat fiir den gesehenen Film zu
gestalten (evtl. in 2er- oder 3er-Gruppen). Material sind grof3e Plakate, Farbe,
Stifte und alte Zeitschriften fiir Collagen oder Collagenteile des Plakates. Die

fertigen Produkte werden ausgestellt und besprochen.
(Anti-) Werbekampagne

Der Spielleiter stellt Interessengruppen vor, die in einer Werbekampagne fiir
oder gegen den Film Stellung beziehen und Werbung oder Anti-Werbung
betreiben sollen. Jeweils 3 bis 4 Gruppenmitglieder sollen sich zu einer solchen
'Interessengruppe’  zusammenfinden. Interessengruppen konnten sein: -
Filmverlag - Filmautorenverband - Kinobesitzer - jugendliche Kinofans -
Lehrer - Kirchenvertreter - Parteienvertreter - Elterninitiative Die Medien, mit
deren Hilfe die Kampagne betrieben wird, sollten mdglichst vielféltig sein,
denn die einzelnen Interessengruppen sollen anschlieend in einem
Meinungsforum ihre Sichtweise vor dem Plenum darstellen. Denkbare Medien
wiren: - fiktiver Fernsehspot (evtl. per Video) - Horfunkwerbung (auf
Tonbandkassette) - Kinovorfilm (gespielt oder auf Video) - Plakate -
Wandzeitung - Ausstellung - Flugblitter - Unterschriftenliste - Song - Moritat
Die Vorbereitung eines solchen Kampagneelements sollte nicht unter zu
hohem Zeitdruck stehen. Rechnen Sie mit mindestens 1 bis 1 1/2 Stunden
plus die Zeit fir die Darstellung und Diskussion der Ergebnisse. Diese
Methode ist besonders geeignet far Seminare, Freizeiten,

Jugendgruppenabende.
Pantomime

Die Gruppe sitzt im Kreis. Jeder Teilnehmer denkt sich einen bekannten

Filmschauspieler oder eine bekannte Filmfigur (Donald Duck, Lassie ... ) aus
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und stellt diesen pantomimisch, ohne zu sprechen also, dar. Die tbrige 17
Gruppe muss erraten, um wen es sich handelt, Evtl. kann die Gruppe in zwei
Hilften aufgeteilt werden, die um Punkte fir jeden erratenen Darsteller

kimpfen.
Horbilder

Die Teilnehmer liegen auf dem Ricken in einem Kreis am Boden. Sie
schlieBen die Augen. Einige Minuten der Ruhe dienen dazu, sich vollkommen
zu entspannen, ruhig und bewusst zu atmen und sich vollkommen auf das
Hoéren zu konzentrieren. Der Gruppenleiter schaltet dann den Projektor
(besser, weil ohne Storgerdusche, ist ein Videogerit oder eine
Kassettenaufnahme des Filmtons) ein und ldsst den Film 5 bis 10 Minuten
ohne Bild laufen. Die Stelle des Films, die sich hierfiir besonders eignet, hat
der Gruppenleiter vorher ausgesucht. Wenn der Ton abgeschaltet ist, bleiben
die Teilnehmer noch einige Minuten mit geschlossenen Augen und ohne zu
reden liegen. Danach fordert der Gruppenleiter die Gruppe auf, langsam in
einen Kreis zusammenzuriicken und ihre Eindriicke und 'inneren Bilder' oder
'Horbilder' zu beschreiben. Der vorgespielte Filmton kann aus einem Film
stammen, den die Teilnehmer noch nicht kennen und dessen Handlung und
Schauplatz sie dann im Gesprich rekonstruieren konnen. Es kann aber auch
eine Passage aus einem vorher gesechenen Film verwendet werden, um die
akustischen Bausteine des Filmes genauer zu analysieren. Himweis: Sie benotigen
einen Raum, der ohne starke Nebengeriusche ist (Stralle, andere Gruppe).
AuBlerdem ist es wichtig, dass die Teilnehmer sich wirklich ausstrecken und

entspannen kénnen. Auf einem Stuhl ist das nicht moglich.

Collage

Die Methode der Collage ist genauso bekannt wie bewihrt. Auch in Bezug auf
gesechene Filme kann die Collage nicht nur fir Kinder und Jugendliche ein
Ausdrucksmittel sein, um Eindricke und Gedanken sichtbar zu machen, sie
einander mitzuteilen und zu verarbeiten. - Collagen zum Thema Film lassen

sich insbesondere aus alten Programm und Videozeitschriften gut herstellen.

Filmplastik - oder 'Das Szenenbild im Schuhkarton'

Die Teilnehmer gestalten bestimmte Situationen, Assoziationen oder

Beziehungen zwischen Menschen, die in einem Zusammenhang mit dem
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gezeigten Film stehen. Als Material dazu kann alles dienen, womit Plastiken
und kleine Szenenbilder hergestellt werden koénnen. Besonders leicht und
phantasievoll lasst sich mit bunter Knetmasse und mit bunten Pfeifenreinigern
modellieren. Zur Vereinheitlichung der Arbeiten kann jedem Teilnehmer ein
aufgeschnittener Schuhkarton als seine 'Schaubiihne' gegeben werden. Oder
die fertigen Plastiken werden auf Karton aufgeklebt und jeweils mit einem
Titelschild, das die Szenetie benennt, versehen. - Aus der Gesamtheit der
entstandenen Arbeiten ldsst sich eine interessante kleine Ausstellung

arrangieren.
Write-on-Slides (Diaserie)

"Write-on-slides' sind fertige Dias, die mit Kugelschreiber oder Filzstift
beschriftet und sofort projiziert werden koénnen. Aus den Eindricken und
Meinungen zu einem Film koénnen so kleine Diaserien entstehen, die aus
Skizzen, Strichminnchengeschichten oder dhnlichem bestehen. Natiirlich kann
auch Text auf die Dias geschrieben werden. Schliellich kann die Serie mit
Musik vom Kassettenrekorder unterlegt werden. Die beschriftbaren Dias sind

im Format 4 x 4 cm im Fachhandel erhaltlich.

5 FILMARBEIT — FILMANALYSE UND
FILMGESPRACH:®

Film ist eine komplexe Erscheinung voller Widersprichlichkeit, und seine
theoretische Reflexion verlangt daher eine dialektische Sicht. Wust benennt drei
Prinzipien, die dem Verstandnis von Filmanalyse zugrunde liegen: Erstens, dass
keine universelle Methode existiere, um Filme zu analysieren, zweitens, dass die

Analysetatigkeit endlos sei, weil sie immer noch weiterfihrbar ist, drittens, dass sie
43
Kenntnisse der Geschichte nétig mache (sowohl der des Films als auch der der

gewahlten Beispiele). Diese Aussagen beinhalten sowohl die Relativitat, die
Begrenztheit und die Prozessbezogenheit — und damit auch die Historizitat — film-

analytischer Untersuchungen und Erkenntnisse.

+ Ausziige aus: Nossek, Grit: Rezeptive Filmarbeit mit Jugendlichen — Dargestellt
am Beispiel des Filmes »Das Experiment«, Februar 2004 (Magisterarbeit an der TU
Dresden, Fakultdt Erziehungswissenschaften)
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Der analytische Zugang zu einem Film ist davon abhangig, welcher sozialen Praxis
er dienen soll, welchen theoretischen Aspekt er favorisiert, im Rahmen welcher
Forschungstendenzen er erfolgt usw. Trotz der Vielfalt der Interessen und der
unterschiedlichen Gesichtswinkel und Betrachtungsweisen geht es bei allen
analytischen Bestrebungen stets um die Dialektik von Struktur und Funktion, von
kinstlerischer Gestaltung und asthetischer Wirkung. Die Grundlage jeder Analyse
bestdnde demnach aus drei Basistechniken: Beschreibung, Interpretation und
Bewertung. Bei jeder Filmanalyse muss man beschreiben, interpretieren und
bewerten, gleichgultig welchem Aspekt oder Teilaspekt man sich zuwendet. Ein
zentrales Problem besteht allerdings darin, dass sich die drei Vorgehensweisen
schwer voneinander trennen lassen. Dem Muster der traditionellen
hermeneutischen Untersuchung folgend, bedingen und durchdringen sie sich eher
gegenseitig, so dass sich mehrere Wege gleichzeitig und im Wechselprozess
vollziehen. Beschreibung, Interpretation und Bewertung geschehen so zusagen
zugleich, und sie vermischen sich entsprechend miteinander.

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Film hatte lange Zeit und noch
heute Mihe, eine gegenstands- und verarbeitungsangemessene Filmanalyse zu
entwickeln. Die Ursache dieser Miihseligkeit Filme mediengerecht zu rezipieren, ist
in der stark subjektive Wahrnehmung und Selektion eines Filmes durch den
Rezipienten zu suchen, was wiederum ursachlich mehr oder minder in der kurzen
Verweildauer der Filmbetrachtung, in der Haufung der filmischen Eindriicke, in den
formalen Aspekten von Filmen (Montagen, Kameraeinstellungen usw.) und im
moglichen Identifikationsangebot begriindet ist. Uberdies besitzen Filme nicht nur

.materiale  Eigenschaften als Werk, sie ftreten auch in  einen
44
Kommunikationsprozess ein“ ; sie finden ihre Erflllung nicht in sich selbst,

sondern indem sie angeschaut werden. Filme entstehen also im Kopf der

Zuschauer, wahrend eines Interaktionsprozesses.

5.2. ANSATZE UND METHODEN DER FILMANALYSE

Die Filmanalyse stellt sich zur Aufgabe, folgende Fragestellung zu untersuchen:
Mit welchen filmische Gestaltungsmitteln werden bestimmte Effekte erzielt, die
beim Zuschauer gewisse Wirkungen hervorrufen? Sie soll demzufolge die Struktur
der Filme als auch ihre Wirkung untersuchen, um die Bedeutungsmenge eines
Filmes entschlisseln zu kénnen. Es gibt verschiedenste Handhabungen, Filme zu
untersuchen, je nach wissenschaftlicher Fragestellung und Disziplin. Die beiden
grundsatzlichen Verfahren der Filmanalyse sind zum einen die empirisch-sozial-

wissenschaftliche Methode und zum anderen der hermeneutische Zugang zu
45
Filmen. Erstere, die so genannte Inhaltsanalyse, sucht nach strukturellen

Merkmalen im Film, indem sie diese in objektivierbarer, d.h. in quantifizierbarer

Form ermittelt. Inhaltsanalysen werden vor allem im ,sozial- und
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publizistikwissenschaftlichen Bereich®, auf dem Gebiet der Literatur, aber auch in
46
~kunst- und kommunikationswissenschaftlichen Ansatzen“ durchgefihrt, in denen

es sich beispielsweise um das Ermitteln der Haufigkeiten von bestimmten
Merkmalen als ein zusammenfassendes Strukturelement handelt. Hierbei wird zum
Teil die asthetische Struktur des einzelnen Produkts vernachlassigt. Ein Beispiel ist

die ideologiekritische Inhaltsanalyse (zur Theorie, siehe Kapitel 1.5 Die 1960er und
47
1970er Jahre) der ,Darstellung von Randgruppen [...] in den Medien. Dabei ist
46
die ,engagierte Parteilichkeit* oder die mafRgeblich bewusste Degradierung

beispielsweise so genannter sozialer Aulenseiter, krimineller Jugendlicher etc.
aus-schlaggebender als die asthetische Qualitat.
Der zweite Zugang zu Filmen ist der oben erwahnte hermeneutische Weg. Filme

werden als Texte verstanden und der Theorie und Praxis der Textanalyse folgend
48
untersucht, um ,Bedeutungsebenen und Sinnpotentiale® aufzudecken.

Der Weg der Filmanalyse fuhrte zunéchst zur wissenschaftlichen Analyse, welche
sich durch die Mikrobetrachtung des Filmes, einer objektiven Itemisierung
auszeichnete; d.h. die Anfertigung eines akribischen Protokolls bzw. die
Beschreibung aller filmischen Einstellungen beinhaltete. Diese wissenschaftliche
Analyse ist padagogisch kaum brauchbar, weil sie alle Momente des Filmerlebens
ausblendet und die Interaktionen zwischen Publikum und Film unbeachtet Iasst.
Hinzu kommen Voraussetzungen der Filmwirkung und Filmerfassung, wie die

,soziale Situation der Rezipienten, die Eingestimmtheit eines in sich mannigfach
49
vernetzten Publikums auf das Filmereignis auf der Leinwand® , die ebenso wenig

in der wissenschaftlichen Filmanalyse Beachtung fanden und (zum Teil auch in
50
heutigen Analysen noch nicht ) finden (vgl. Stahlecker, M. (1999): Steven

Spielbergs ,Schindlers Liste“. Eine Filmanalyse. Aachen).

Fir die Praxis der Filmanalyse hat sich — neben den aus der Produktionspraxis
etablierten Techniken wie Kameraeinstellung, Perspektive, Einstellungsgrofie —
das System zur Bezeichnung von Sequenzen etabliert. Doch auch dieses
Vorgehen trennt eben die wissenschaftliche Filmanalyse von den padagogischen
Interessen (zum Beispiel das Filmerleben wahrend der Filmrezeption im Kino).

Denn - so die Padagogen — das Kino sei nicht ,weltenthoben, sondern Bestandteil
51
jugendlicher Alltagskultur [...]* . Beide Filmanalysen waren filmzentriert und

nahmen die Zuschauer kaum in den Blick.

Gesucht wurde eine Filmbetrachtung, die nach Ursachen der alltaglichen
Filmrezeption (insbesondere) Jugendlicher sucht, sie sollte sich die Frage des
WARUM und WAS stellen. Warum schauen Jugendliche Filme (insbesondere im
Fernsehen, Kino, Video), was nehmen sie wahr und was fasziniert sie daran? Die
Untersuchung der Verbindung zwischen den Filminhalten und ihrer formalen

Darstellung mit der Wahrnehmung durch den Rezipienten ist es, die bei den
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(Medien-)Padagogen Interesse und Begeisterung weckt. Der Zusammenhang
zwischen dem Wahrnehmen, Verarbeiten (im Sinne von: ... zu bestehenden realen
und filmischen Erfahrungen erganzen) und Speichern realer und filmischer
Erlebnisse im Gedachtnis sowie deren Erforschung, darin und in der Anerkennung
der Faszinationskraft von Filmen besonders auf Jugendliche liegt ein zentraler
Ansatzpunkt der padagogischen Filmanalyse.

Es geht also darum in der Analyse die Prozesse des ,Filmverstehens und des
52
.Filmerlebens® herauszuarbeiten, neben der Produktion auch die Rezeption

einzubeziehen. Ich bin der Ansicht, dass ein Filmverstadndnis und somit eine
Kompetenz bei Jugendlichen errungen werden kann, wenn sowohl die Machart
eines Filmes (Kameraperspektiven, Montage, Musikverwendung) als auch der
Inhalt bzw. Wirkung gemeinsam mit Jugendlichen untersucht und reflektiert
werden.

Das die Elemente der Filmanalyse aufgreifende, anschlieRende Filmgesprach
sollte zwei Ziele verfolgen; zum einen sollte es Jugendlichen die Mdglichkeit
geben, klarende Gesprache in Bezug auf Betroffenheit, Angsterlebnisse,
ungeklarte Geflihlszustéande, Situationen der Verwirrung usw. zu flhren, zum
anderen kann das Filmgesprach erganzend zur Filmanalyse das Wissen Uber die
fim-interne  Asthetik, Machart  (Einstellungsgrofien, Kamerapositionen,
Schnittfrequenzen usw.) und das Verfahren der Filmproduktion bei Jugendlichen
erweitern und vertiefen und somit insgesamt zur Beurteilung von Filmen beitragen.

.In diesem Sinne hatte dann die Filmanalyse im Filmgesprach eine wichtige
53
Funktion zu erfillen.”

5.3. DAS FILMGESPRACH

Die traditionell bekannteste und auch heute noch am weitesten verbreitete
Methode beim Umgang mit Film dirfte das klassische Filmgesprach sein. Hierbei
wird in Zusammenarbeit mit Jugendlichen versucht, den Film in Gesprachen zu
analysieren bzw. sich in kognitiven und emotionalen Verarbeitungsprozessen — mit
dem Medium der Sprache — auseinander zu setzen und diese zu verdeutlichen.
Die explizite Sprachverwendung stellt wiederum eine Einschrankung dar, weil die
audiovisuelle Wahrnehmung uber die logischen GesetzmaRigkeiten von Sprache

hinausgeht. Der Film ist eher mit den Prozessen zu vergleichen, ,die flir Traume,
54
Riten und Mythen, [...] fur die bildende Kunst typisch sind.“ Der Film und seine

Wirkung auf den Rezipienten ist deshalb in groRen Teilen nicht nur mit rein
sprachlichen Mitteln zu erschlief3en.

Dennoch ist festzuhalten, dass jedes Erlebnis, das einen Menschen beschéftigt,
nach auen drangt. Je starker das (Film-) Erlebnis ist, desto grofer ist der

Wunsch, sich mitzuteilen und in Gesprachen das Erlebnis bzw. das Erlebte zum
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Ausdruck zu bringen, sich auszutauschen. Vielleicht ein Grund fir das
gemeinsame Kino- und Filmerlebnis jugendlicher Cliquen. Das padagogisch
geleitete Filmgesprach soll unter anderem dem Ziel eines Gedankenaustausches
dienen.

Im Folgenden werden neben den konventionell sprachlich ausgerichteten
Methoden einige Beispiele fiir anders akzentuierte Ansatze vorgestellt. Dabei wird
deutlich, dass Mischformen von sprachlichen, handlungsbezogenen und
gestalterischen Techniken denkbar sind, die sowohl film- als auch
rezeptionsbezogene Zugangsweisen ermdglichen. Im Vordergrund steh der eher
kreative Umgang mit dem Filmmaterial. Aber auch die ersten Schritte zu einer
mehr analytischen Annaherung an das Medium Film werden angeregt.

Es werden Ideen zur Verarbeitung von Filmen dargestellt, wobei verschiedenste
Herangehensweisen an das Medium Film aufgezeigt und kurz erldutert werden. Im
4. Kapitel ,Entwicklung eines Konzeptes zur Filmarbeit mit Jugendlichen’ werden
die folgenden Herangehensweisen aufgegriffen und in die medienpadagogische

Arbeit einflieRen.
Ubungen zum Einstieg

Die folgenden Ubungen zielen darauf ab, nach dem ersten Sehen eines Filmes
55
den Jugendlichen eine Basis zu geben , sich Uber erste Eindricke, Uber

unmittelbare (sowohl kognitive als auch emotionale) Verarbeitungsweisen
auszutauschen und Impulse fir eine weitergehende Beschaftigung mit dem
Filmmaterial zu geben bzw. aufzunehmen (im Folgenden vgl. Brinkmdller-Becker,
H., 1997, S. 82 ff.). Die AusfUhrungen Brinkmdllers sind fur diese Arbeit zu
umfangreich, aus diesem Grund beschranke ich mich auf ausgewahlte fur mein
Konzept ,Filmarbeit mit Jugendlichen® (siehe Kapitel 4.) relevante Beispiele.

a) Methode 66

Hierbei fassen sechs Personen jeweils sechs Minuten erste Eindriicke des Filmes
zusammen und entwickeln weitergehende Fragestellungen.

b) Brainstorming

Die Jugendlichen reagieren spontan auf den Film oder auf bestimmte
Problemstellungen, die mit dem Film zu tun haben, wobei jegliche Kritik oder
Bewertung der Reaktion ausgeschlossen ist. Das Plenum hélt alle AuBerungen, die
— unabhangig von Logik und Vernunft — als bereichernd angesehen werden, fest.
c) Assoziationsmethode

Auf Kartchen oder ahnliches werden Assoziationen formuliert und fir alle
Beteiligten sichtbar festhalten. Im Anschluss werden die fixierten Punkte sortiert
bzw. nach Prinzipien geordnet.

d) Blitzlicht

Diese Methode beinhaltet eine kurze Stellungnahme der Rezipienten unmittelbar

nach dem Film, wobei sich jeder Jugendliche der Reihe nach in ein oder zwei
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Satzen zum Film &uRert. Eine Bezugnahme auf Vorredner etwa in
kommentierender Form ist ausgeschlossen.

e) Clustering

Ein bestimmter filmbezogener Begriff wird vorgegeben und zu einem |deen-Netz
aufgefachert, das die unterschiedlichsten Beziige zu dem Begriff aufweist. Die
Vorgabe kann ein thematischer Schwerpunkt, eine Filmfigur sein, deren
Geschichte, Beziehungen, Motive, Emotionen, Handlungen in Stichwértern, die

einen bestimmten Zusammenhang ergeben, verdeutlicht werden kdnnen.

Form eines Clusters
Verstindnissichernde Ubungen

Die folgenden Ubungen dienen der gemeinsamen Vergewisserung des
Verstandnisses inhaltlicher Zusammenhange des gesehenen Filmes.

a) Nacherzahlen

Die blof3e Wiedergabe von inhaltlichen Zusammenhangen kann bzw. soll zu einer
Auseinandersetzung Uber unterschiedliche Sichtweisen und
Interpretationsmdglichkeiten der Jugendlichen mit dem Gesehenen fuhren.

b) Reporter-Bericht

Ein/ mehrere Jugendlicher/e schliipft in die Rolle eines (Zeitungs-/Rundfunk-/
Fernseh-)Reporters und berichten Uber einzelne Filmsequenzen, die
beispielsweise einen besonders dramatischen Kern haben. In Form einer Live-
reportage beschreibt und kommentiert er/ sie das Geschehen, das was zu sehen
und zu héren ist.

c¢) Filmprotokoll

Mit Hilfe eines Videorekorders oder DVD-Players verfassen Jugendliche ein
Protokoll einer Filmsequenz, in variablem Umfang. Das Protokoll kann eine Reihe
von Beschreibungen der Handlung, des Bildes, des Tones etc. beinhalten.

d) Szenenibersicht

Die Szenenibersicht ist eine Sonderform des Filmprotokolls, bei der nicht jede
Einstellung festgehalten, sondern der gesamte Film in Szenen untergliedert wird.
Somit kénnen Handlungsablaufe oder auch dramaturgische Gestaltungen
(Spannungsaufbau, -abbau, Konfliktaufbau, -16sung, Zeit- und Ortsspriinge usw.)

dargestellt und verdeutlicht werden.
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e) Identifikation

Jugendliche versetzen sich in die Lage einer gewahlten Filmfigur, schliipfen in
deren Rolle und erzahlen, kommentieren, mindlich oder auch schriftlich bestimmte
Filmszenen aus Sicht der Betroffenen. Neben der subjektiven Darstellung der
auleren Handlung sind vor allem innere Monologe Uber Bewertung und
Einschatzung der Handlung sowohl der eigenen Rolle als auch die der anderen
Figuren von Bedeutung.

Ubungen zur Filmdramaturgie

Diese Ubungen haben das Ziel, bei Jugendlichen das Gesplr fiir dramatisches
Handeln, flr dramaturgische Zusammenhange im Film u.v.m. zu wecken.

a) Filmfigur-Treffen

Hierbei sollen bestimmte dramatische HOhepunkte, besonders dialogische
Situationen des Films nachgespielt werden, indem einige Jugendliche den
jeweiligen Typus mit den charakteristischen Eigenschaften der imitierten Figur,
ihrer Sprechweise, Mimik und Gestik etc. darstellen sollen.

b) Soziogramm

In einer Grafik sollen die Personenkonstellationen (beispielsweise ihre
Beziehungen zueinander) verdeutlicht werden.

c) Spannungskurve

Jugendliche zeichnen eine Spannungskurve (horizontale Achse entspricht der
Dauer des Filmes, die vertikale markiert in einer Prozentzahl den Grad der

Spannung) zur Veranschaulichung der Spannungsdramaturgie des Filmes.
Uberreifende sprachliche, spielerische und gestalterische Ubungen

a) Schliisselmethode

Eine Schlisselszene wird noch einmal kommentarlos prasentiert und dient als
Ausldser fur spontane Reaktionen. Wirkungsvoller als eine Szene kann auch ein
zuvor zusammengestellter Trailer mit gezielt ausgewahlten Szenen und
Einstellungen sein.

b) Interview

Jugendliche interviewen sich mit Hilfe von Kassettenrecorder 0.a. zu bestimmten
Eindriicken (Szenen, Personen, Konflikten; Montage, Kameraeinstellungen ...)
gegenseitig.

¢) Sequenzmethode

Der Film wird nach der Kinovorstellung noch einmal in Uberschaubaren
Abschnitten mit Unterbrechungen vorgefiihrt, sodass die Gelegenheit zu einem
kurzen Austausch gegeben wird.

d) ,Was ware, wenn ?“

Hierbei steht das Aufstellen von Hypothesen zu alternativen Handlungsstrangen

des Films im Mittelpunkt. Daran schlieBen sich Uberlegungen an, welche
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Handlungsstrange im Sinne der Filmaussage wahrscheinlicher, Uberzeugender
oder auch interessanter waren.

e) Vor-Film/ Nach-Film

Die Vorgeschichte des Films wird entwickelt, &hnlich lasst sich auch eine
Geschichte erfinden, die nach dem Abspann erfolgen kann (als Vorbild kénnte Kurt
Tucholskys Gedicht ,Danach® dienen). Auch ware es mdglich Genrevergleiche
anzustellen, um Unterschiede und Gemeinsamkeiten bzw. Genrespezifika
herauszufinden. Das Gedicht ,Danach’ von Kurt Tucholsky beschreibt in
humorvoller Art, was nach dem Abspann eines typischen Filmes der 1920er Jahre

passiert.

56

Danach

Es wird nach einem happy end
im Film jewchnlich abjeblendt.
Man sieht blo3 noch in ihre Lippen
den Helden seinen Schnurrbart stippen —
da hat sie nu den Schentelmen.
Na, un denn -?

Denn jehn die beeden brav ins Bett.
Na ja ... di3 is ja auch janz nett.

A manchmal mécht man doch jern wissen:
Wat tun se, wenn se sich nich kissn?
Die kénn ja doch nich imma penn...!

Na, un denn -?

Denn sduselt im Kamin der Wind.
Denn kricht det junge Paar 'n Kind.
Denn kocht sie Milch. Die Milch looft tiba.
Denn macht er Krach. Denn weent sie driiba.
Denn wolln sich beede jinzlich trenn...
Na, un denn -?

Denn is det Kind nich uffn Damm.
Denn bleihm die beeden doch zesamm.
Denn quiln se sich noch manche Jahre.

Er will noch wat mit blonde Haare:

vorn doof und hinten minorenn...
Na, un denn -?

Denn sind se alt. Der Sohn haut ab.
Der Olle macht nu ooch bald schlapp.
Vajessen Kul3 und Schnurrbartzeit —
Ach, Menschenskind, wie liecht det weit!
Wie der noch scharf uff Muttern war,
det is schon beinah nich mehr waht!
Der olle Mann denkt so zurtick:
wat hat er nu von seinen Jliick?




Die Ehe war zum jrof3ten Teile
vabrithte Milch un Langeweile.
Und darum wird beim happy end
im Film jew6hnlich abjeblendst.

Kurt Tucholski, 1930

f) Filmkritik

Fir unterschiedliche Medien verfassen Jugendliche eine Filmrezension
(Informationen Uber den Film, Vergleich zu anderen Filmen, Bewertungen etc.),
wobei die Merkmale der Textsorte bekannt sein sollten.

g) Schliisselbilder

Jugendliche reproduzieren per Foto, als Collage oder mit dem Computer
Schlisselszenen einschliellich dazugehdriger Protagonisten, wichtiger Orte, mit
dazugehdrigem Text.

h) Filme aus Film

Hier bilden bestimmte Sequenzen (Personen, Konflikte, Handlungsorte etc.) die
Grundlage fiur die Erstellung eines anderen Filmes. Wobei Fachkrafte
beispielsweise fur Schnitttechniken Hilfestellungen leisten sollten.

i) Inszenierung

Filmszenen bilden die Grundlage fir eine Inszenierung innerhalb der Gruppe, es
werden Szenen nachgespielt, variiert, verfremdet, erfunden, erweitert. Der
Kreativitat kann freien Lauf gelassen werden, alle umsetzbaren Ideen werden
verwendet.

j) Inspirationsquelle Film

Der Film dient als Anregung fur eine nicht-filmische Gestaltung: Jugendliche malen
Bilder, erstellen eine Plastik, fotografieren.

k) Video zum Film, Filmplakat, Collage

Der Film oder einige Sequenzen des Filmes dienen als Inspiration zur Erstellung
eines eigenen Videos, wobei der Inhalt des Videos nicht am Filmbeispiel anhaften
sollte. Auch die Erstellung eines Werbeplakats fir den gesehenen Film ware eine
weitere gestalterische Variante. Die Anfertigung einer Bild-Text-Collage zum Film

ist ebenso eine Form des Themenaufgreifens und -vertiefens.

Alle genannten Ideen zur Verarbeitung von Filmen kénnen in der Jugend-Film-
Arbeit eingesetzt werden, um Jugendliche zu ermuntern sich mit dem Medium Film
in vertiefender Form auseinander zu setzen und damit eine Filmkompetenz zu
erlangen. In welcher Form diese Ideen beispielsweise umgesetzt werden kdnnten,

soll im Kapitel 4 beleuchtet und deutlich gemacht werden.
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5.4. RESUMEE

Es gibt verschiedenste Ansatze Filme zu analysieren, einerseits in theoretischer
und abstrakter Form, auf die Inhaltsebene bezogene Betrachtungen, auf
filmtechnische Merkmale beschrankende Untersuchungen und vieles mehr. Die
vorgestellten Ubungen sind nur ein geringer Teil, um sich mit dem Inhalt eines
Filmes in Zusammenarbeit mit Medienpadagogen und Jugendlichen auseinander
zu setzen. (Medien-)Padagogen ist hier der Phantasie keine Grenze gesetzt,
Jugendlichen den Weg einer kompetenten Filmbildung zu ebnen. Sicher ist eine
Kombination von film- bzw. produktionstechnischen Analysen und der inhaltlichen
Auseinandersetzung winschenswert, denn nur dann ist eine so genannte, viel
gepriesene Film- und demzufolge auch Medienkompetenz bei Jugendlichen
annahernd erreichbar.

Im nachsten Abschnitt wird der Film ,Das Experiment” analysiert. Zunachst wird
eine Ubersicht gegeben, auf der aufbauend filmtechnische Mittel dargelegt und
untersucht werden. Das eigens dafiir angefertigte Filmprotokoll (siehe Anhang) ist
in detaillierter Form erstellt worden und lasst die Mehrdimensionalitat, seine

Machart und den Handlungsablauf des Filmes erkennen.

6 MEDIENPADAGOGISCHE ANALYSE:

Der Analyse des Filmes ,Das Experiment® folgt die Einschatzung des Filmes

hinsichtlich der besonderen medienpadagogischen Beurteilung fir Jugendliche.

6.2. EMOTIONALE ERLEBNISQUALITAT

a) Betroffenheit und Identifikation

Die Grundannahme ist, dass sich Jugendliche in erster Linie mit den positiven

Protagonisten, beispielsweise mit Stars, Idolen und lkonen des popularen Kinos,

identifizieren. Wie bekannt ist, produziert die Filmbranche verschiedenste Idole, die

sich einander haufig sehr schnell ablésen.

Im Film ,Das Experiment“ werden die Problemstellungen Gewalt, Herrschaft und

Macht thematisiert und angesprochen, welche Jugendlichen im Alltag (Gewalt in
der Familie, in den Peergroups, in der Schule, im Beruf/ Studium etc.) widerfahren
kénnen und die sie nicht zuletzt aus den Medien kennen. Diese Thematiken

werden durch die Darsteller des Filmes in exzellenter Schauspielkunst Gbermittelt.

5 Ausziige aus: Nossek, Grit: Rezeptive Filmarbeit mit Jugendlichen — Dargestellt
am Beispiel des Filmes »Das Experiment«, Februar 2004 (Magisterarbeit an der TU
Dresden, Fakultdt Erziehungswissenschaften)
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Identifikationsfiguren im Film® ,Das Experiment® sind der Hauptdarsteller Tarek als

Initiator der Gefangenen, die Figur Berus als Kopf der Warter, Dora und Dr. Grimm
als ruhige Gegenpole der Story und Steinhoff, der verlassliche Mithaftling des
Hauptakteurs. An dieser Stelle ist auch eine mdgliche Identifikation mit dem ,Tater*

Berus zu bedenken, denkbare Identifikationsmotive waren hier Selbstbehauptung,

Identifikation mit dem Aggressor, Selbst-Durchsetzung u.v.m.. Obwohl die
Hauptdarsteller im GroRen und Ganzen alter als die jugendlichen Zuschauer — bei

einem hypothetischen Altersdurchschnitt von 16 Jahren (der Empfehlung der FSK)
65
bis ca. 28 Jahren (eigene Festlegung der Verfasserin ) — sind, so kdnnen sich

Jugendliche (in der oben eingegrenzten Altersspanne) dennoch aufgrund der Story
und des greifbar dargestellten Geschehens mit den Akteuren identifizieren.

Tarek, der grundsatzlich einen positiven Impetus hat, welcher, wenn man es genau
nimmt, nicht durchweg positiv ist, wendet im Film zundchst Gewalt an und
provoziert verbal und physisch, insbesondere weil er eine journalistisch
interessante Story schreiben will. Seine Gewaltanwendung ist im weiteren Film
vorrangig aus der Verteidigung heraus, er agiert grofsteils aus der Gegenwehr und
wird daflr stets bestraft. Die Figur Tarek ist im Film das Gegenstiick zur eher
negativ besetzten Figur Berus. Der Warter entwickelt sich, durch die Befahigung
Macht auslben zu kdnnen, zu einem negativen Identifikationsobjekt fur den
Zuschauer. Seine zentrale Figur wachst vom ,stillen Mitlaufer” zum ,AnfGhrer* der
Wartergruppe. Die Tatsache seiner Wandlung zu einem Menschen, der die
gewonnene Macht einsetzt, wenn er provoziert wird, ist fur Jugendliche
Uberwiegend nach-vollziehbar.

Die eher zuriickhaltenden Figuren unter den Gefangenen Schitte und Steinhoff
sind ausschlief3lich positiv zu bewerten und sind als Identifikationsfiguren
bevorzugt. Beide erscheinen als ,gute Freunde® bzw. ,freundliche Menschen und
sind damit vertrauenswirdig. Die einfache zurlckhaltende Art kénnen beiden
zugute gehalten werden. Deshalb bin ich der Ansicht, dass auch Madchen in
diesen beiden Charakteren eine Identifikationsmdglichkeit haben. Die Figur Dora,

die ein deutliches Identifikationsangebot fiir Madchen ist, ist im

Filmzusammenhang eher schwach einzuschatzen und wird meines Erachtens
vielmehr als dramaturgisches bzw. entlastendes Moment verstanden.

Die Filmfiguren werden dem Zuschauer nahe gebracht, so dass er im gleichen
Moment Angst empfindet wie die Filmfigur, weil er — in einen
Kommunikationsprozess getreten — mit ihr mitfhit. Die Folgen der

Gewalthandlung, die im Film stets gnadenlos sichtbar werden, sind fur Jugendliche

6 KP.: es folgen hier Figurenbeschreibung hinsichtlich der moglichen
Identifikationsmotive  (hervorstechende Charaktereigenschaften) und eine

Darstellung der Figurenkonstellation (Beziehungen untereinander)
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umfangreich erkennbar und nachvollziehbar. Klassische Konventionen des Filmes
(Kamerafiihrung, Perspektiven, Gerausche, Musik etc.) kénnen in ihrem
Arrangement Angst, Spannung, Erregung usw. erzeugen. Der Faktor Angst, der
sich aus Grundstimmungen, aus dem Mit- bzw. Gegeneinander der Beteiligten
entwickelt, wird im Gegensatz zu einzelnen Gewaltszenen, die eher szenisch der

Dramaturgie zugeordnet werden, intensiver. ,Ein ,guter” Film I&sst [...] Zuschauer
66
[...] nicht in Ruhe, er veranlasst, kognitiv und emotional aktiv zu werden [...].*

Um ein genauere Vorstellung der Figurenkonstellation zu bekommen, die eine

mogliche Identifikation mit den Darstellern zuldsst, werde ich die Kontroverse
zwischen den Figuren Tarek und Berus im Folgenden naher untersuchen. Ein

zentraler Konflikt des Filmes besteht in der Auseinandersetzung zwischen Tarek

und Berus. Die ersten Begegnungen beginnen zunachst harmlos, doch die
Aggressionen beider steigern sich zunehmend und eskalieren schlief3lich. Dieser

ansteigende Konflikt hdngt auch mit der Entwicklung der Figur des Warter Berus

zusammen. Anfangs wird er als unscheinbarer, sehr korrekt handelnder Mensch
gezeigt, der eigentlich als Angestellter fiir eine Luftfahrtgesellschaft tatig ist. Er

selbst beschreibt’ sich als akkuraten Menschen, der in familiarer Hinsicht ein ,...

guter Vater!” ist.

Haupt- und
Nebenfiguren kénnen in
Form eines Clusters gut

dargestellt werden.

Bsp.: K. Podzimski

Figurenkonstellation zu Beginn des Films

Anflhrer, haufig

hat Angst vor Tieren

Vogelperspektive Kameraeinstellungen

Peter cool Froschperspektive

O‘%,
Gy, &~
9{, ‘éb‘
09 b”o
eitel,
eingebildet Marta Q-_;?
A Solvig
O
& offen,
‘{2‘:\ Klassenprimus, hilfsbereit
introvertiert, T ;
Schichtern, Darstellungsméglichkeiten:
liebt Tiere Nahe & Distanz (Entfernung der
Eynkte)h_ b d unt
o ierarchie (oben und unten
haufig Eigenschafgen )

7 entspricht auch der aus dem Literaturunterricht bekannten Methode, Textstellen
zu sammeln, die etwas iiber den Charakter bestimmter Figuren aussagen (Selbst-

und Fremdbeschreibungen, Riickschliisse aus Aussagen)
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In seiner Rolle als Warter halt er sich erst zurick und gewinnt sowohl bei den
Wartern als auch gegeniiber den Gefangenen im weiteren Verlauf an Einfluss.
Dies zeigt sich an der Veranderung seines AuBeren und seiner Haltung; die
gelackten Haare, die geschwellte Brust und die zitternde Hand als Zeichen seiner
Befriedigung fur die erlangte Macht tber die Gefangenen. So unterbreitet Berus —
nach einer Gefangenenrevolte — den Vorschlag, die Kontrolle derer durch
Erniedrigung zu erlangen. Die Warter nehmen diesen Vorschlag an und merken
schnell, dass sie mit der Taktik der Erniedrigung Macht und Herrschaft Gber die
Gefangenen gewinnen; besonders Tarek bekommt dies zu spilren. Seine
Provokationen veranlassen die Warter - im Besonderen Berus - ihn zur Disziplin zu
zwingen.

Der Hoéhepunkt in diesem Konflikt zeigt sich in dem néchtlichen Ubergriff der

Warter auf Tarek. Stark alkoholisiert entfihren sie ihn in einen nicht kamera-
Uberwachten dunklen Raum und demutigen ihn auf brutalste Weise. Dem
gefesselten und vollig wehrlosen Tarek werden die Haare abrasiert und als Gipfel
der Demiitigung urinieren einige Warter auf den am Boden liegenden. Durch den
kahlgeschorenen Kopf wirkt Tarek verletzbar, erniedrigt und gedemiitigt sowie
seiner Individualitat beraubt. Wahrend des Ubergriffes halt sich Berus erst diskret
und Uberlegen im Hintergrund, beginnt aber als Erster mit der Rasur und bedroht
Tarek erstmals direkt. Die Bedrohung Tareks wird durch das kalte grine Licht,
durch aggressive Musik sowie durch eine Nahaufnahme seiner panisch

aufgerissenen Augen dargestellt. Die Uberlegenheit Berus’ wird durch die

Froschperspektive der Kameraeinstellung gekennzeichnet.

Beim Urinieren der Warter Uber Tarek ist die gesamte Gruppe im Bild erkennbar,
was deren Ubermacht und Starke zeigt. Die ansteigende Erniedrigung wird durch
lauter werdende Musik und héhere Toéne untermalt. Die Profilansicht beider
Kontrahenten (Tarek und Berus) am Ende dieser Szene symbolisiert den offenen
Konflikt und die zunehmende Eskalation. Die Warter versuchen, Tarek zum
Abbruch des Experimentes zu notigen, aber er lasst sich nicht bezwingen und
kehrt zur Gruppe =zurick. Die Wissenschaftler erfahren keine Details des
Ubergriffes, da Tarek schweigt. Somit bleibt das Handeln der Warter ungestraft.
Berus, der seine Machtposition mehr und mehr ausnutzt, provoziert neben Tarek
auch andere Gefangene, so z.B. Schiitte (Nr. 82).

Bei einem weiteren Vorfall versucht Tarek dem Mithaftling zu helfen, halt sich aber
in letzter Sekunde zuriick. Berus sieht darin sofort die nachste Gelegenheit, sich
fur Tareks Provokationen zu rachen. Er und zwei seiner ,Kollegen* denken sich fur
Tarek eine besonders herabwirdigende Strafe aus — nackt auf dem Boden kniend
muss er mit seinem Kittel und mit blof3en Handen die Toilette putzen.

Den Zuschauern wird die Demutigung Tareks durch eine Kamera gezeigt, die sich
in gleicher Hohe mit ihm befindet. Im Vordergrund sind die bedrohlich wirkenden

Stiefel der Warter, im Hintergrund ist der nackte verletzliche Tarek zu sehen.
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Wahrend der Sauberung sind Tarek — aus der Vogelperspektive, klein und hilflos —

und die Warter — aus der Froschperspektive, grof und tberlegen — in einem engen

Raum dargestellt. Aufgrund des dreckigen Kittels, den Tarek wieder tragen muss,
wird er von Berus aus der Gruppe ausgeschlossen und darf als Einziger keinen
Besuch empfangen. Die Ausgrenzung und Blof3stellung wird durch eine
GroRaufnahme, die das Zellengitter in den Vordergrund stellt, deutlich. Eine
nachfolgende Vogelperspektive zeigt ihn erneut klein und weinend in der Ecke
hockend. Dadurch wird Tareks verzweifelte Situation klar hervorgehoben.

Der Konflikt zwischen Tarek und Berus wird nun offensichtlich ausgetragen und
findet seinen Hohepunkt im abschlielienden Kampf der beiden. Berus provoziert
Tarek zunachst mit anziglichen Bemerkungen Uber Dora, und lasst ihn
anschlieBend in die Black Box sperren. Die Situation im Gefangnis eskaliert, aber
Tarek und den anderen Gefangenen gelingt die Flucht. Das Ende des Filmes
gipfelt im brutalen Kampf zwischen allen Beteiligten, im Besonderen zwischen
Berus und Tarek.

Die Dramatik des Kampfes ums Uberleben wird den Zuschauern durch eine sehr

schnelle Kamerafiihrung und harte Schnitte bewusst. Die Darstellung der

physischen Gewalt steigert sich bis zum Toétungsversuch Berus® an Tarek, der

jedoch scheitert. In dieser Situation werden beide abwechselnd in Nahaufnahme
mit entsetzten Gesichtern gezeigt. Auffallig ist in dieser Szene die lange
Kameraeinstellung, die nicht nur den Schockmoment der Figuren zeigt, sondern
bei den Zuschauern auch Fassungslosigkeit, Betroffenheit und Verwirrung
hinterlasst. Die Tragik seines Handelns scheint Berus pl6tzlich klar zu werden, was
sich in den Worten ,Du hast damit angefangen® widerspiegelt. Darin werden die
fehlende Differenzierung zwischen Realitat und Experiment, die Hilflosigkeit und
das abgegebene Verantwortungsgefihl sichtbar.

Der Konflikt zwischen Tarek und Berus hat sich drastisch gesteigert und endet in
einer Ausnahmesituation, mit welcher die Zuschauer nicht rechnen.

An dieser Konfliktbeschreibung wird deutlich, dass es viele Situationen gibt, die

auch in annahernder Form im Alltag Jugendlicher eintreten kénnen, sie betroffen
machen koénnen und sie berihren. Bedrohungen, Einschlchterungen,

Hierarchiebildungen, psychische und physische Ubergriffe usw. in der Realitét und

in der Fiktion begegnen Jugendlichen personlich oder in ihrem Umfeld mehr oder

minder alltaglich. Aus diesem Grund kann man davon ausgehen, dass sie

Situationen des Filmes in vergleichbarer Form kennen und einschatzen kdnnen.

Aufgrund der Erfahrungen und/ oder Erlebnisse der Rezipienten, koénnen

Situationen, Konstellationen und/ oder Darsteller des Filmes Betroffenheit auslosen

und Jugendliche faszinieren. Identifikationsprozesse sind des Weiteren moglich, da

in diesem Film gegenwartige Problembereiche Jugendlicher angesprochen und in
filmischer Form umgesetzt werden, nicht zuletzt kénnen Parallelen zum aktuell

brisanten Thema ,Gewalt in der Schule’ gezogen werden.

Hierzu kénnten
Dramaturgiekurven

angelegt werden.
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Bsp. K. Podzimski

Hauptkonflikt

Toétungsversuch

Prigelei Schnittfrequenz

Blickwechsel GroBaufnahmen

Totalen, lange
Einstellungen

10° 30° 90’ 120°

b) Psychische Belastung durch bestimmte Inhalte

Die zentralen Kriterien Macht und Herrschaft, die unter anderem Voraussetzungen

fir die Austbung von — sowohl personaler als auch struktureller — Gewalt

darstellen, sind Hauptbestandteile des Filmes ,Das Experiment‘. Auf diese
Elemente soll zunachst kurz theoretisch eingegangen werden. ,Unter Macht ist in
Anlehnung an Max Weber (1964) die Chance einer Person, Gruppe oder Institution

zu verstehen, die eigenen Interessen gegen die Interessen anderer Personen,

67
Gruppen oder Institutionen, selbst gegen deren Widerstand durchzusetzen.“ Die

Méoglichkeit, eigene Macht auszulben, wird durch den Besitz oder den Zugang zu
Machtmitteln gegeben. Dies verschafft und erhéht die Uberlegenheit gegeniiber
Anderen. Im Film ist dies deutlich an der Ausristung der Warter (Gummikniippel,
Handschellen, feste Stiefel, Uniform) und der schutzlosen Kleidung der Haftlinge
(Kittel, keine Unterwasche, Badelatschen) zu erkennen. Die Art der zur Verfligung

gestellten Machtmittel im Film bestimmen die Reichweite und Effektivitat der

Machtausibung. Gegeniber Macht ist die Ausibung von Herrschaft
institutionalisiert, und fuhrt in einer Gesellschaft zu einer Differenzierung zwischen
Herrschende und Beherrschte. ,Herrschaft ist institutionalisierte, normativ

gesicherte Machtausibung, das heif3t sie kann ohne Macht nicht existieren. Wohl
68
aber kann Macht ohne Herrschaft existieren: [...]."

Machtelemente wie Uberlegenheit, Einfluss, Fiihrung und Gehorsam, Uberordnung
und Unterordnung sowie Autoritat sind in allen Bereichen des sozialen Lebens
festzustellen, wie es auch im Film ersichtlich wird. ,Die Médglichkeit der

Gewaltaustibung beruht in jedem Fall auf Macht. Die ungleiche Verteilung von

Machtmitteln, die einer Seite ,Uberlegenheit’ gegeniiber der anderen verschafft,

begrindet erst die Chance, Gewalt anzuwenden. [...] Jemand kann Macht
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besitzen, ohne faktisch Gewalt auszuiiben; er hat aber die Chance, dies zu tun.”

Wenn Machtmittel zum Schaden anderer verwendet werden, wandelt sich das

Machtverhaltnis in ein Gewaltverhaltnis. Machtverhéltnisse beinhalten also immer

ein Gewaltpotential. Je nach individueller Disposition und Fahigkeiten ergibt sich

die Macht eines Individuums, durch koérperliche, verbale und intellektuelle
Uberlegenheit bzw. durch die kurzfristige Verfugbarkeit und Effektivitat von
Machtmitteln. Im Film ist dies beispielsweise anhand des Waffenbesitzes sowie der
Droh- und Druckmittel zu sehen. Die gewaltvolle Durchsetzung eigener
Bedurfnisse ist in erster Linie an personale Zusammensetzung oder raumlich-
zeitliche Gegebenheiten gebunden. Eine Veranderung dieser Komponenten flhrt
(wie im Film: die Befreiung der Gefangenen) zu einer Umkehrung dieses
Machtverhaltnisses. Bei der Demonstration von Uberlegenheit schlagt das
Machtverhaltnis in ein Gewaltverhaltnis um, da der Betroffene in jedem Fall
physisch oder psychisch geschadigt wird. Im Film setzt dieser Wendepunkt ein, als
den Gefangenen die Betten entzogen werden, und sie nackt am Boden hockend
gedemditigt werden. Die Mdoglichkeiten der Betroffenen sich gegen
Gewaltanwendungen wie Sanktionsandrohungen, physische und psychische
Sanktionen sowie Repressionen zu wehren, sind beschrankt, solange sie nur als
einzelne und nicht in der Gruppe auftreten. Im Film erkennen die Warter die Gefahr
der Solidaritédt schnell und verhindern deshalb den Zusammenhalt unter den
Haftlingen, indem alle aufgrund des Vergehens eines Einzelnen bestraft werden.

Ein weiteres Beispiel fur die psychische Belastung — die mit der Verschmelzung

von Fiktion und Realitat bei (jingeren) Jugendlichen einhergeht — ist die Szene als

die Warter Uber Tarek urinieren, dies konnte als duflerst unangenehm empfunden
werden. Im Nachhinein (Nacharbeit) kann diese demitigende Situation mit

Hintergrundinformationen entscharft und das Erbost-Sein darliber beruhigt werden.

So handelte es sich um einen ,Trick®, indem nicht Urin sondern Apfelsaft
verwendet wurde.
Die oben theoretisch erlauterten zentralen Elemente des Filmes Macht und

Herrschaft kdnnten meiner Meinung nach, einen anregenden Ausgangspunkt far

die medienpadagogische Filmarbeit mit Jugendlichen schaffen. Ich bin der

Auffassung, dass Jugendliche ab 16 Jahren — mit padagogischer Unterstitzung —
durch den Film psychisch keine uniberwindbaren Belastungen erfahren. Sie sind
film-theoretisch und in ihren Lebenserfahrungen so weit gefestigt, dass sie den
Inhalt und die Tragweite des Filmes erfassen, begreifen und verarbeiten kdnnen.
Demzufolge sollte weniger Uber Verbote als vielmehr Uber Gesprache eine

filmkritische Haltung bei Jugendlichen erreicht werden.
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6.3. KOGNITIVE ERLEBNISQUALITAT

Im_ Verlauf der Mediensozialisation erlernt der jugendliche Zuschauer filmische

Konventionen (Kameraeinstellungen, -perspektiven, Montage, Licht, Musik) und ist

in_der Lage diese zu deuten (GroBaufnahme von Gesichtern signalisieren zum

Beispiel Emotionalitét, Freude, Trauer, Betroffenheit). Fir Jugendliche sind der

Handlungsablauf und die Personenkonstellation des Filmes ,Das Experiment"
aufgrund ihrer Medienerfahrung offenkundig und verstandlich, die Story folgt

insgesamt einer chronologischen Abfolge. Die wenigen Rickblenden und

Traumsequenzen verwirren nicht, sondern erklaren Hintergrinde des Filmes und

sind ein entlastendes Moment. Die inneren Entwicklungen der Figuren sind

nachvollziehbar und realitdtsnah dargestellt, so dass Jugendliche den Film
interessiert und fasziniert aufnehmen. Mit padagogischer Unterstiitzung (Vor- und
Nachbereitung des Films) kann diese anfangliche Begeisterung weiter geformt
werden und zu einer entsprechend aufgeklarten Filmkompetenz erweitert und
gefestigt werden. Beispielsweise konnte zuvor das Originalexperiment erlautert
werden, um die Aufmerksamkeit noch zu verstarken und eventuell zu lenken, um in

der Nacharbeitsphase die Themen des Filmes Herrschaft, Macht, Rollenverhalten

usw. vertiefen zu konnen.

6.4. ASTHETISCHE ERLEBNISQUALITAT

Es sind die spezifischen filmischen Darstellungsmittel, die die Zuschauer wahrend

der Rezeption eines Filmes an das Geschehen auf der Leinwand binden. Mit

diesen formalen, stilistischen Mitteln werden Zuschauer vor allem emotional durch

die Erzahlung geflhrt, sie werden in verschiedenste Stimmungen versetzt, ihre

Aufmerksamkeit wird auf spezifische Aspekte im Filmbild gelenkt, ohne dass ihnen
das immer bewusst ware. Denn gerade die formalen und stilistischen

Méglichkeiten bewegter Bilder machen die Erlebnisqualitét eines Filmes aus.

Der Film als Werk besitzt folglich nicht nur materiale Eigenschaften, er tritt auch in
einen Kommunikationsprozess ein, wenn er gesehen bzw. vorgefuhrt wird. ,Sie

[Filme, Ergdnzung der Verfasserin] finden ihre Erflllung nicht in sich selbst,
70
sondern indem sie angeschaut werden.” Das bedeutet auch, dass Erfahrungen,

Erlebnisse und Wissen der Rezipienten den Sehprozess und die Verarbeitung des

Filmes beeinflussen. Die Rezeption und Aneignung eines Filmes ist ebenfalls

davon abhangig, wie »gut « ein Film ist, d.h. wie hoch seine asthetische Qualitat
vom Zuschauer beurteilt wird. Ein Film, der Jugendliche ansprechen soll, muss
ihren Sehgewohnheiten entsprechen und keine geringen filmasthetischen
Anspriche erfullen. So sollten Filme eine sehr durchdachte und den jugendlichen

Interessen aquivalente Story beinhalten, die nicht zuletzt mit Spezialeffekten,
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temporeichen Filmabschnitten und zur Identifikation geeigneten Protagonisten
arrangiert wird.

Der Film ,Das Experiment® entspricht grundsatzlich den Sehgewohnheiten

Jugendlicher, er bietet sowohl Action, Tempo und Spannung als auch inhaltlich

glaubwirdige Themen, die durch zum Teil bekannte Darsteller emotional
authentisch dargestellt werden. Insbesondere die Machart des Filmes zeichnet sich
durch Extravaganz, typische Elemente der Kamerafiihrung (Vogel- und
Froschperspektive) und durch den weniger vertrauten, aber sehr -effektiv
eingesetzten Handkameragebrauch aus (vgl. Kapitel 3.2 Analyse und Technik der
Filmsprache).

Festzuhalten bleibt, dass Filme keine abgeschlossene Bedeutung beinhalten, die

Zuschauer oder analysierende Wissenschaftler ,objektiv‘ freilegen koénnen,

sondern sich ihre Bedeutung erst in der Rezeption und der Aneignung durch den

Zuschauer entfaltet. ,Die Wirkung eines Filmes kann man als ein Angebot von

Bedeutungen, Zeichen, Geflhlsanregungen und Identifikationsmdglichkeiten

begreifen, aus dem die Zuschauer ihr Filmerlebnis zusammensetzen und die sie
71
zur Deutung ihrer Lebenswelt nutzen.“ Ein »guter« Film lasst uns als Zuschauer

nicht mehr los, er veranlasst uns, kognitiv und emotional aktiv zu werden, er génnt
uns auch mal Ruhepausen, aber am Ende des Films gibt er uns das Geflhl, zum
Filmerlebnis unseren Anteil beigetragen zu haben.
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7.2. GELEITWORT: KINDER UND FILM

Ein Geleitwort zur Medienpidagogik von Professor Dr. Stefan Aufenanger

(Johannes-Gutenberg-Universitit Mainz)

Beobachtet man Kinder im Kino, dann fallen ihre Konzentration und ihre
emotionalen Reaktionen auf das Geschehen auf. Sie tauchen in die
Filmhandlung ein, identifizieren sich mit den Charakteren oder lachen und
weinen. Dadurch, dass der Kinofilm eine abgeschlossene Handlung darstellt,
fillt es ihnen leicht, von diesem Etleben wieder Abstand zu nehmen. Ein
Kinofilm stellt also ein besonderes Erlebnis nicht nur fir Kinder, sondern
auch fiir Erwachsene dar. Filme sind ein wichtiger Bestandteil des Alltags von
Kindern wund Jugendlichen. Im Prozess des Aufwachsens haben sie
verschiedene Funktionen. So geschieht der Aufbau einer eigenen Selbst- und
Weltsicht heute (auch) in Auseinandersetzung mit Filmen. Des Weiteren
konnen Filme bei der Bewiltigung des Alltags hilfreich sein: Sie bieten
unterschiedliche Sicht- und Handlungsweisen in Bezug auf Fragen und
Probleme aus dem Alltag Heranwachsender. Filme prisentieren Vorbilder wie
Negativbeispiele, ermdglichen Identifikation oder Abgrenzung. Auflerdem
konnen sie ungewohnte Perspektiven oder Handlungsmuster zeigen und so zur
Uberpriifung, Verinderung oder Erweiterung vorhandener —Sichtweisen
beitragen. Die ersten Begegnungen mit Filmen finden meistens in der Familie
durch das Fernsehen statt. Auch wenn Eltern nicht bewusst
,Medienerziechung® betreiben, leben sie einen bestimmten Umgang mit Film
und Fernsehen vor, an dem Kinder sich orientieren. Pidagogisch ist es daher
sinnvoll, in der Familie bewusste Entscheidungen dartiber zu treffen, welche
Medien wie genutzt werden. Dariiber hinaus sollten Heranwachsende die
Gelegenheit haben, auch in der Schule schon frih verschiedene Arten des
Umgangs mit Filmen kennen zu lernen. Dazu gehért auch die analytische
Betrachtung von Filmhandlung und Filmsprache. Die Fihigkeit, Filme zu
verstehen, wird neben der Lese- und Schreibfihigkeit hdufig als eine dritte
Kulturtechnik betrachtet. Umso Uberraschender ist es, dass in Schulen diese
Fahigkeit gegenwirtig noch sehr wenig geférdert wird. Zwar gibt es eine
steigende Anzahl an Initiativen und Projekten, deren Ziel die Foérderung von

Filmkompetenz ist, sie richten sich jedoch meistens an dltere Kinder und
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Jugendliche. Dabei kann und sollte auch in der Altersgruppe ab dem frihen
Grundschulalter das Verstindnis von Filmen gezielt geférdert werden — ist
doch das ,lLesen-Konnen“ von Bildmedien sowohl Ziel als auch
Voraussetzung der Ausbildung von Medienkompetenz. Bewegte Bilder sind zu
einem Leitmedium unserer Gesellschaft geworden. Daher muss die
Entwicklung von Medienkompetenz bei Kindern von Anfang ein
grundlegendes Bildungsziel sein. Im Hinblick auf Film sind dafir allerdings
zielgruppenspezifische Angebote erforderlich, da jingere Kinder Filme
emotional und etlebnisorientiert wahrnehmen. Sie sind kaum in der Lage, eine
analytische Distanz zum Film einzunehmen. Deshalb ist es sinnvoll, das
Filmerleben in dieser Zielgruppe zum Ausgangspunkt filmpidagogischer
Arbeit zu machen. Ankniipfend an die jeweiligen Filmeindricke kénnen
Kinder zur Auseinandersetzung mit der Filmhandlung und den Charakteristika
der Figuren angeregt werden. Die filmpidagogische Herausforderung besteht
darin, die Kinder entlang ihrer entwicklungsspezifischen Moglichkeiten und
Grenzen hierbei zu férdern. Grundsitzlich sollten Filme nicht nur Gegenstand
der Analyse sein. Kinder nutzen Filme zur Auseinandersetzung mit persénlich
bedeutsamen Themen, sie dienen als ,,Fenster zur Welt“ und — genau wie
Erwachsenen auch — zur Unterhaltung und Entspannung. Wiinschenswert sind
also filmpadagogische Angebote, die sowohl zur Férderung der kindlichen
Wahrnehmungs- und Verstehensfihigkeiten beitragen als auch Raume fur
Filmfaszination und Filmerleben er6ffnen. Die vorliegende Publikation mochte
dazu Anregungen geben und zeigt auf, wie dieser Weg piddagogisch sinnvoll

gegangen werden kann.

7.3. VORBEMERKUNGEN

Dieser Leitfaden enthilt viele Anregungen und Ubungsbeispiele, die als
konkret einsetzbare Module fiir die Filmarbeit konzipiert wurden. Er verfolgt
jedoch nicht den Anspruch der Vollstindigkeit. Vielmehr versteht er sich als
Anstof3, um zu eigenen Ideen und Konzepten einer solchen Filmarbeit zu
gelangen. Als Richtschnur kénnen dabei zwei wesentliche Fragen gelten:

1. Welche Bediirfnisse haben die Kinder in Bezug auf das Medium Film?
2. Welche Anforderungen stellt das Medium Film an die Kinder?

Wenn Sie diese bei Thren praktischen Ubungen beriicksichtigen, kann kaum

etwas schief gehen, da sie immer an den Kindern selbst orientiert sind. Zum
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einen ermoglicht ein Film Thnen Gber seine thematischen Inhalte die fur die
Kinder momentan wichtigen und brennenden Fragen ihres Heranwachsens zu
bearbeiten. Film dient hierbei als Vehikel zum FErkennen der kindlichen
Bediirfnisse und Problemstellungen. Zum anderen ist das Medium Film selbst
eines der wesentlichen Themen dieser kindlichen Umwelt, das es zu behandeln
gilt. Der praktische Teil des Leitfadens gliedert die Filmarbeit in drei Phasen.
Die entsprechenden Kapitel bieten jeweils einfiihrende Informationen und
praktische Ubungen fiir den Einsatz ab den ersten Grundschuljahren.
Erginzend zu den Ubungen finden Sie konkrete Arbeitsblitter zum Downlaod
unter www.mkfs.de (Infopool: Schule, Materialien).

1. Phase: Vorbereitung

Die erste Phase_dient der Anniherung an die Medienerfahrungen der Kinder
allgemein sowie an das Medium Film und seine Themen speziell. Sie ist die
Vorbereitung des Kinobesuchs.

2. Phase: Kinobesuch

Der zentrale Punkt dieser Phase ist der Kinobesuch mit der Gruppe. Hier ist
neben organisatorischem Geschick auch eine hohe Aufmerksamkeit der
Pidagoglnnen im Kinosaal gefragt.

3. Phase: Nachbereitung und Filmgesprich

Die Nachbereitung stellt das Filmerleben und die Seherfahrungen der Kinder
in den Mittelpunkt. Dabei wird gezielt auch an Ubungen und Ergebnisse der
Vorbereitungsphase angekntpft.

Die Filmauswahl (Grundschule)

Zum einen kann das aktuelle Kinoprogramm Anlass der medienpadagogischen
Arbeit sein: Kinder sehen mit ihren Familien aktuelle Filme oder kommen tiber
breite Werbung mit den Filmfiguren und -inhalten in Berthrung — unabhingig
davon, ob ein Film tatsichlich besonders gut fir Kinder geeignet ist. Diesen
Umstand konnen Sie bewusst aufgreifen, um den Kindern eine angemessene
Er- und Verarbeitung der Filme zu erméglichen. Zum andern kénnen Sie das
Medium Film nutzen, um gezielt aktuelle Entwicklungsthemen der Kinder
aufzugreifen und die Kinder in deren Aufarbeitung zu unterstiitzen. Dies sind
z. B. Grof3 werden/Selbstindig werden, Provozieren/ Grenzen ausloten,
Freundschaft/Gruppe, Zusammengehorigkeit/ Anerkennung in der Familie,
Konkurrenz (z. B. Geschwister), Abgrenzung gegentiber anderen u. 4. Bei der

Auswahl der Filme sollten sie darauf achten, dass solche Themen im
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Vordergrund stehen und die Filmhandlung die Erfahrungswelt von Kindern
widerspiegelt. Um die Filme fir Thre konkrete Filmarbeit auszuwihlen, sollten
Sie sich, wenn moglich, einige Kinderfilme vorab ansehen. Oder Sie beschaffen
sich moglichst viele Informationen aus Kino- und Filmzeitschriften sowie dem
Internet (Hinweise dazu s. S. 19/20). Treffen Sie eine Auswahl von ca. drei
Filmen die Thnen — auf der einen oder anderen oben genannten Ebene — zur
Auseinandersetzung mit dem Medium sinnvoll erscheinen. Wenn Sie mit den
Kindern gezielt ein bestimmtes Thema bearbeiten mochten, mussen Sie
festlegen, welcher Film sich daftr eignet. Wenn es allgemeiner um die kindliche
Erfahrungswelt oder um das aktuelle Kinoangebot geht, entscheiden Sie
zusammen mit den Kindern, welcher Film gesehen wird.

Filmwerbung (Grundschule)

Vor allem bei Kinderfilmen werden die potenziellen Zuschauer im Vorfeld
durch Werbestrategien in den unterschiedlichsten Feldern angesprochenen, z.
B. durch Plastikfiguren des Films an der Kasse von Fastfoodrestaurants,
Abziehbilder der Filmhelden auf Kornflakes-Packungen und Werbeartikel in
Kinderzeitschriften. Seien Sie sich dieser Phinomene bewusst und stehen Sie
thnen kritisch gegeniiber! Nutzen Sie aber auch das Potential all dieser
Werbeelemente, die sonst fast ungefiltert auf die Kinder einstrémen. Werbe-
und Verkaufsstrategien liefern vielfiltiges Material das kreativ in die
medienpadagogische Arbeit eingebracht werden kann.

Der Kinobesuch (Grundschule)

Sprechen Sie frihzeitig mit einem Kino vor Ort iiber die Mdéglichkeit von
Sondervorfilhrungen im Rahmen Thres Filmprojektes, wenn Sie mit IThrer
Gruppe nicht die reguliren Nachmittagsvorstellungen besuchen méchten/
koénnen oder sich z. B. einen ilteren Film zeigen lassen mochten. Viele Kinos
bieten auch von sich aus Vormittagsvorstellungen von Kinderfilmen an — oft
verbunden mit einer Kinofithrung und einem Blick hinter die ,,Kulissen®.
Achtung: Hier kommen Kosten auf Sie bzw. die Familien Threr Kinder zu.
Elternarbeit (Grundschule)

Eine gelungene Mediensozialisation kann nur mit Unterstitzung der Eltern
stattfinden. Treten Sie frihzeitig an die Eltern Threr Kinder heran, um sie fiir
eine bewusste Medienerziehung zu sensibilisieren. Selbstverstindlich bedarf es
auch fir den Kinobesuch mit der Klasse der Einverstindniserklirung der

Eltern. Aullerdem konnen Eltern Sie als zusitzliche Begleitpersonen bei dem
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Kinobesuch unterstiitzen. Fihren Sie daher mdglichst frihzeitig einen
Elternabend zu Ihrem Projekt ,,Filmarbeit mit Kindern” durch (s. auch Seiten
9-10)

7.4. IDEEN UND ANREGUNGEN FUR DIE PRAXIS
(GRUNDSCHULE)

1. Phase: VORBEREITUNG (Grundschule)

Sprechen Sie anschlieBend mit den Kindern ausfithrlich tiber ihre Seh- und
Mediengewohnheiten: Welche Medien gibt es im Haushalt, welche in den
Kinderzimmern? Welche durfen selbstindig genutzt werden? Wie nutzen sie
die Kinder, wie die anderen Familienmitglieder? Was sechen die Kinder im
Fernsehen/ Video oder DVD, welche Filme kennen sie? Wie sehen sie Filme:
alleine, mit Geschwistern, Eltern/GrofBeltern, bei Freunden? Reden die Kinder
mit jemandem tber die Filme, ihre Gefthle und Filmerlebnisse? Vergleichen
Sie die Informationen mit Threr Tabelle: Wo lagen Sie richtig, wo missen Sie
gof. korrigieren? Moglicherweise gibt Thnen dieser Vergleich einen anderen
Blick auf manche Kinder oder auch Hinweise auf Verhaltensweisen, die auf
Medienkonsum zuriickgefiihrt werden kénnen, oder auch im Gegenteil gerade
nicht. Erginzen Sie die Tabelle auch um Zusatzinformationen, die Thnen
wichtig sind. Erstellen Sie zunichst ein Bild tber die Verfasstheit Ihrer
Gruppe: LILI[]Welche Medienerfahrungen sind bei den einzelnen Kindern
vorhanden? [10][] Welche Themen spielen fiir die Kinder zurzeit eine wichtige
Rolle? [ILJ[J Welche Filme und Figuren beschiftigen die Kinder derzeit?
Machen Sie dazu einen kleinen ,, Test” mit sich selbst: Sicher haben Sie durch
Beobachtungen beim Spiel und allgemeinen Verhalten sowie durch
Erzihlungen der Kinder eine Einschitzung dartiber, mit welchen Medien die
Kinder sich beschiftigen und wie ihr Medienkonsum ist. Tragen Sie Ihre

Einschitzungen in eine Tabelle ein, z. B.:

Medienerfahrung/ | TV/Video Film/Kino Computerspiele Buch/ CD,
Kindername Zeitschrift Horkassette
Marcel 4Std Tag noch nie mehrmals Woche selten Téaglich abends
Sonja mehrmals gar nicht Taglich 2 Std.
Woche
Dimitri 1Std 1x Jahr Taglich/ auch
vorgelesen

57/228




Praktische Ubungen (Grundschule)

Aktuelle Filmvorlieben So finden Sie spielerisch heraus, welche Filme bei
jungeren Grunschulkindern momentan gerade Thema sind: Bitten Sie die
Kinder Gegenstinde mitzubringen, die etwas mit Filmen und deren Figuren
und Geschichten zu tun haben. Wichtig dabei ist, dass alles ,,ganz geheim®
ablaufen muss! Denn die anderen Kinder sollen nicht wissen, was man
mitgebracht hat. Haben Sie alle Gegenstinde in ihrer geheimen Schatztruhe
gesammelt, machen Sie mit den Kindern ein Spiel, in dem sie sich
untereinander die Gegenstinde zuordnen sollen. Wihrend der Zuordnung
lassen Sie die Kinder erzdhlen, wem ihrer Meinung nach der Gegenstand
gehort, aus welchem Film er wohl sein konnte und ob sie sich auch fir diesen
Film interessieren. Informieren Sie sich iiber diese Filme und machen Sie sich
ein Bild tber Form und Inhalt der erzdhlten Geschichte. Was genau interessiert
und fasziniert die Kinder daran? Option: Die Kinder erfinden anhand der
Gegenstinde eine eigene Geschichte. Diese kann, aber muss nicht in Bezug zu
den besprochenen Filmen stehen.

Bilderbuchkino Ein bewihrtes Medium, mit dem die Kinder sich an die
Bildwelt eines Films annihern koénnen, ist das zwischen Buch und Film
angesiedelte Bilderbuchkino. Fertige Bilderbuchkinos gibt es zu vielen
Bilderbiichern und koénnen bei Bildstellen, Medienzentren, Blichereien etc.
ausgelichen werden. Ein Bilderbuchkino kénnen Sie aber auch gut mit den
Kindern selbst herstellen. Lesen Sie ein ausgewihltes Buch mit den Kindern
zusammen. Uberlegen Sie anschlieBend gemeinsam, welche Figuren und
Ortsbeschreibungen im Buch vorkommen und auch, was dariiber hinaus noch
alles zu dieser imaginiaren Welt dazu gehoren konnte. Dann malen die Kinder
die ihnen wichtigen Figuren, Szenen, Landschaften etc. der im Buch
beschriebene Welt. Durch das Malen nehmen die Kinder die Visualisierung der
Geschichte durch einen Film vorweg und nehmen somit die Rolle von
Zuhorer, Zuschauer und Regisseur ihrer eigenen Geschichte ein. Wenn Sie die
entstandenen Bilder als Dias abfotografieren und an die Wand projizieren,
entsteht das personliche ,,Bilderbuchkino® Threr Gruppe. Dazu koénnen die
Kinder wiederum ihre eigene Geschichte erzihlen, die sich durchaus von der
Ursprungsgeschichte unterscheiden kann. 7

Daumenkino Das menschliche Auge kann nur bis zu 20 Einzelbildern pro

Sekunde wahrnehmen. Danach sehen wir eine Bildfolge als Bewegungsablauf.
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Dieser Effekt ldsst sich sehr gut am Prinzip des Daumenkinos erfahren. Bauen
Sie mit den Kindern zusammen ein eigenes Daumenkino: Die Kinder zeichnen
z. B. Strichmannchen, die sich in ihrer Bewegung jeweils nur wenig
unterscheiden, z. B. eine Figur, deren Position auf jedem Bild ein bisschen
verschoben ist. Die Bilder werden auf gleichgro3en Karton geklebt und in der
richtigen Reihenfolge an der Stirnseite zusammen geheftet. Schnell
durchgeblittert ergibt sich eine flieBende Bewegung — wie im Film.

Film und Buch Wenn es sich bei dem geplanten Kinofilm um eine
Kinderbuchverfilmung handelt, lesen Sie vorher mit den Kindern zusammen
das entsprechende Buch. So lernen sie einerseits die Charaktere der Geschichte
und die Grundzige der Handlung kennen. Andererseits ermoglicht es den
Kindern das Lernen und Erfahren im Medienverbund. Bei dem
anschlieBenden intermedialen Vergleich, sind dabei vor allem eventuell
auftretende Unterschiede in der Abfolge der Ereignisse, in der Darstellung der
Charaktere oder ein ganz anderes Ende der Geschichte von Bedeutung. Diese
lassen sich in der dritten Phase, der Nachbereitung, herausarbeiten. Aber auch
wenn es sich z. B. um einen Tierfilm o. 4. ohne Buchvorlage handelt, konnen
Sie sich mit den entsprechenden Sachbiichern dem Thema nihern, z. B. vorab
etwas Uber Lebensweise und Verhalten der Tiere erfahren, um nach dem
Kinobesuch vergleichen zu koénnen, wie lebensecht Situationen geschildert
wurden oder um herauszufinden, welche Funktion die Tiere im Film hatten (z.
B. Informationen uber das Leben der Tiere zu vermitteln oder die,
menschliche Charaktere darzustellen) etc.

Grundbegriffe der Filmanalyse

Erarbeiten Sie in der Vorbereitungsphase mit den Kindern auch verschiedene
Aspekte von Film zu Bildwirkungen, Farbdramaturgie, Ton/ Filmmusik etc.
Diese kleine Finfithrung in die ,,Filmanalyse* hilft Ihnen und den Kindern bei
der Nachbereitung des Films. Einige wichtige Aspekte finden Sie im Glossar

(s. S. 17/18) Der Einstieg in die Bildsprache sollte an konkreten — ggf. den
Kindern bekannten — Beispielen erfolgen (Filmausschnitte, Filmbilder, auch
Comics). Bei der Auswahl geeigneten Materials helfen Thnen Medienzentren
und Bildstellen.

Thema Ton

Die Kinder sehen sich zuhause (oder mit Ihnen zusammen in der Schule) einen

kurzen Film, bzw. einige Minuten im Fernsehen einmal ohne Ton an.
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AnschlieBend sollen sie beschreiben, worum es ihrer Meinung nach in dem
Film/dem Ausschnitt geht. Verstehen sie die Handlung noch? Konnen sie die
Atmosphire des Films oder einzelner Szenen beschreiben? Erkennt man
vorher, ob etwas Spannendes oder Lustiges passiert? Lassen Sie die Kinder ihr
Etleben/Empfinden beim Sehen mit Ton und ohne Ton beschreiben. Was
konnen die Kinder daraus zur Bedeutung des Tons beim Film ableiten?
Sehgewohnheiten

Versuchen Sie, den Blick der Kinder fur Details und das genaue Hinsehen zu
schirfen: Decken Sie ein grof3formatiges Bild (z. B. von einem Fotokalender,
cinem Plakat mit bekanntem bzw. wieder erkennbarem Motiv) mit grofleren
Papierschnipseln ab. Diese werden nach und nach weggenommen. Bei jedem
neu entstandenen Ausschnitt raten die Kinder den Bildinhalt.

Filmmontage

Besorgen Sie sich Bildmaterial des fiir das Kinoerlebnis ausgesuchten Films (z.
B. Werbeanzeigen, Filmplakate und Szenenfotos aus Zeitschriften und dem
Internet). Achten Sie dabei darauf, dass es sich um unterschiedliche Situationen
handelt und Kinder die Aktivititen der Figuren leicht unterscheiden kénnen.
Sie benodtigen etwa 12 unterschiedliche Situationen aus dem Film. Ordnen Sie
das Bildmaterial in drei gleiche Teile, deren Bilder untereinander
zusammenpassen. Teilen Sie die Kinder in drei Gruppen den Bildern zu. Jede
Gruppe erhilt eine Wandzeitung (z. B. Tapetenrolle), sowie Stifte und
Bastelsachen. Die Kinder beschreiben zunichst, was auf den einzelnen Bildern
zu schen ist und uberlegen sich, was da moglicherweise gerade passiert.
AnschlieBend sollen die Kinder die Bilder auf der Wandzeitung zu einer
Geschichte zusammensetzen. Erginzend konnen sie malen, kleben, basteln ...
alles ist erlaubt! Wenn die Geschichten fertig sind, werden die ,,Kunstwerke*
aufgehingt, und die Gruppen stellen sie sich gegenseitig vor. Gemeinsam wird
tberlegt, ob die drei unterschiedlichen Geschichten zusammen eine grofiere
Geschichte ergeben koénnten. So lernen die Kinder, Koérperhaltungen und
Gesten der Figuren in Bezug auf ihre dramaturgische Bedeutung hin zu
verstehen und ihre eigenen Geschichten auf der Basis der Filmbilder zu
konstruieren. Dartiber hinaus beginnen Sie damit auch eine erste
Auseinandersetzung mit der Montage- und Schnitttechnik des Films.

sLochkamera*

60/228



Nehmen Sie starke DIN A4-Kartons und schneiden Sie jeweils in die Mitte ein
Loch mit ca. 3 cm Durchmesser. Mit Hilfe dieses Fensters konnen die Kinder
mit Ausschnitten experimentieren und Perspektiven begreifen: Sie betrachten
durch ihre ,,Objektive Personen, Dinge, Landschaften mit verschiedenen
Abstinde und aus unterschiedlichen Perspektiven: nah und weit, von Oben,
von Unten und kommentieren die jeweils verinderte Wirkung. Erarbeiten Sie
sich gemeinsam Erklirungen fir das jeweilige Phinomen.

Farbgefiihle

Assoziieren Sie mit den Kindern zu den Stimmungen, die unterschiedliche
Farben hervorrufen: Warm = Rottone, Kalt = Blautone. Grau/Schwarz =
unheimlich/Bedrohung etc. Auf filmische Wirtkung bezogen, kann das
Farbempfinden am besten nachvollzogen werden, wenn Sie mit Farben auf
Overheadfolien arbeiten — oder Folien, die Sie ins Gegenlicht ans Fenster
hingen. Lassen Sie die Kinder ,,Farbgefithle malen, in denen sie versuchen,
Freude, Zuneigung, Wut, Trauer etc. nur mit Farben auszudriicken.

Was passiert in einem Kino?

Bauen Sie mit einem Overheadprojektor selbst ein Kino! Lassen Sie die Kinder
in Arbeitsgruppen Figuren und Situationen aus einem ihnen bekannten Film
auf mehrere Folien malen. AnschlieBend setzen sich die Kinder wie im
Kinosaal vor den Projektor mit Blick zur Leinwand. Kliren Sie gemeinsam
anhand der Projektion der Folien, wie eine Filmprojektion im Kino
funktioniert. Wenn die Kinder schon einmal im Theater waren, arbeiten Sie
auch den Unterschied zwischen einer Theatervorfuhrung und einer
Filmvorfiihrung heraus.

Wie sieht ein Kino aus?

Lassen Sie die Kinder ihre Vorstellungen von einem Kino (vom Eingang bis
zur Leinwand) malen oder in einen Schuhkarton hineinbasteln und sich
gegenseitig erkliren. Was gehort alles zu einem Kino dazu? Diese Kunstwerke
konnen in der Phase der Nachbereitung dazu verwendet werden, mit den
Kindern den gemeinsamen Kinobesuch nochmals vor dem geistigen Auge
durchzugehen. War alles vorhanden, was auf den Zeichnungen ist? Muss etwas

in den gebastelten Kinos dazugemalt oder erginzt werden?
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Exkurs Elternarbeit

Ziel eines Elternabends sollte es sein, grundsitzliche Informationen zum
Thema Mediensozialisation zu vermitteln, die Eltern zur gezielten Forderung
der Wahrnehmungs- und Verstehensfihigkeiten ihrer Kinder anzuregen — und
die Unterstitzung lhres Filmprojektes zu erreichen. Informationen zu den
Themen Mediensozialisation und entwicklungspsychologische Grundlagen der
Filmwahrnehmung finden Sie in der im Anhang aufgefithrten Literatur. Ein
Informationsblatt fir Eltern zum Thema Mediensozialisation und Kinobesuch

finden Sie zum Download unter www.mkfs.de (Infopool: Schule, Materialien).

Elternabend Thema 1: Projektinformation

Informieren Sie die Eltern zunichst tuber das geplante Projekt und stellen Sie
Ziele, Konzept und Ablauf dar. Sie sollten dabei die Filme, die Sie mit den
Kindern ansehen wollen und deren Hintergriinde bereits kennen, um eventuell
auch kritische Fragen der Eltern adiquat aufnehmen zu kénnen. Je sicherer Sie
sich Threr Sache sind, desto konstruktiver wird ein solcher Elternabend
verlaufen! Sprechen Sie mit den Eltern auch tber die Kinoerfahrungen ihrer
Kinder und tber mogliche Befiirchtungen im Zusammenhang mit dem
Projekt. Moglicherweise haben Eltern Widerstinde gegen Ihr Angebot und
befiirchten, dass der eigene Medienumgang in Frage gestellt oder abgewertet
wird. Wichtig ist es, den Eltern nicht moralisierend zu begegnen. Betonen Sie
stattdessen die Chancen einer aktiven Begleitung der eigenen Kinder: Bei der
Auseinandersetzung mit der jeweiligen Art der kindlichen Mediennutzung
konnen Eltern viel iber ihre Kinder erfahren und sie in ihren

Entwicklungschritten unterstiitzen.

Elternabend Thema 2: Mediensozialisation
Geben Sie den Eltern Informationen zur Mediensozialisation, sowie ihrer
eigenen Bedeutung innerhalb dieses Prozesses: Die ersten Begegnungen mit
Medien finden in der Regel in der Familie statt. Auch wenn Eltern nicht
bewusst ,,Medienerziehung betreiben, leben sie einen bestimmten Umgang
mit Medien vor, an dem Heranwachsende sich otientieren. Die Art der
familidaren Mediennutzung wird von Heranwachsenden hiufig ibernommen.

Regen Sie die Eltern in dem Zusammenhang zum inhaltlichen Austausch tber
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die eigene Mediensozialisation und Medienerziechung an. Zum Einstieg kénnen

Sie nachstehenden Partnerfragebogen nutzen. Laden Sie dazu ein, den eigenen
Medienumgang zu reflektieren, indem Sie ein Gesprich tiber die eigenen
Medienerfahrungen und Mediengewohnheiten in den Herkunftsfamilien

initiieren.

Funktionen von Filmen im Sozialisationsprozess:

Soziale Funktion Aufhinger fiir das Gesprach uber sich selbst Vehikel fiir
die Verstindigung zwischen Geschlechtern und Generationen

Material fur den Aufbau eines Welt- und Selbstbildes Kennen lernen
anderer Menschen und Sichtweisen Auseinandersetzen mit der eigenen
Identitit durch Abgrenzung und durch Identifikation Uberpriifen,
Verindern und Erweitern eigener Sichtweisen

Angebot verschiedener Handlungsweisen fiir Probleme aus dem Alltag
»opiegelung® personlicher Erfahrungen
Moglichkeit des ,,Probehandelns®

Beitrag  zur ,Lebensbewiltigung® durch personlich  bedeutsame
Auseinandersetzung

Folie fur die Auseinandersetzung mit Entwicklungsaufgaben

Tipp: Partnerinterview: Die eigene Filmbiographie
Welches war der erste Film, den Sie im Kino gesehen haben?

Wie haben Sie Thren ersten Kinobesuch in Erinnerung? Was war gut? Was
war unerfreulich? Was hat Sie tiberrascht? Was haben Sie vermisst?

Gibt es einen Kinofilm, der Ihnen besonders in Erinnerung geblieben ist?
Z. B. weil er Sie sehr bewegt, fasziniert oder geingstigt hat oder weil er
Ihnen in einer bestimmten Situation geholfen hat?

Welche Filmfiguren haben Sie besonders beeindruckt? Als Kind Als
Jugendliche(r) Als Erwachsene(r)

Was macht(e) fiir Sie den Reiz eines Kinobesuchs aus? Als Kind Als
Jugendliche(r) Als Erwachsene(r)

Thre personlichen Top 3: Welches sind die drei wichtigsten Kinofilme fiir
Sie?

Elternabend Thema 3 Filmwahrnehmung (Grundschule)

In einem Informationsblock erfahren die Eltern, wie Kinder in einem
bestimmten Alter Filme wahrnehmen, wie die entwicklungs- und
kognitionspsychologischen Grundlagen aussehen. Den Eltern sollten hier

Fordermoglichkeiten aufgezeigt werden. Ein Beispiel, das sich leicht vermitteln
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lasst: Jingeren Kindern fillt es hdufig noch schwer, die Filmhandlung im
Zusammenhang zu betrachten. Thre Aufmerksamkeit richtet sich eher auf
einzelne Szenen oder Figuren. Hier kénnen Eltern anknipfen: Wenn das Kind
Episoden aus einem Film erwihnt, konnen Eltern z. B. fragen, wie die
Handlung im Anschluss an die erzihlte Episode weiterging. Eltern erfahren auf
diese Weise, was die eigenen Kinder noch nicht verstehen und férdern die
Verstehensfihigkeit der Kinder durch gemeinsame Beschiftigung mit der
Filmhandlung. Allerdings sind Filme fur Kinder nicht nur ,,Objekte des
Verstehens®, sondern sie sind auch Unterhaltung, Spal}, Fenster zur Welt und
Stoff fir die Auseinandersetzung mit eigenen Themen. Ermuntern Sie daher
die Eltern auch, ihren Kindern eigene Formen des Filmerlebens zuzugestehen,
auch wenn diese auf den ersten Blick nicht ,,pddagogisch wertvoll erscheinen.
Geben Sie den Eltern ggf. abschlieBend eine Anregung zur Selbstreflexion tiber
die hiuslichen Mediengewohnheiten mit nach Hause, fir die Sie im Vorfeld
eine Sammlung von Leitfragen erstellt haben. Themen der Fragestellungen
koénnen sein:

Anldsse, den  Fernseher  einzuschalten (automatisch ~ beim
Nachhausekommen, nur zu bestimmten Sendungen etc.),

Nutzungsverhalten (Fernsehen nebenbei, Essen vorm Fernseher,
Regeln/Uhrzeiten etc. fur Kinder ...),

Dauer der Nutzung von TV/Radio/ Computer/Buch/Zeitung,
Nutzungsentscheidungen fiir die verschiedenen Medien,
gemeinsame Medien- bzw. TV-Nutzung,

Kommunikationsverhalten bzgl. Medien-/TV-Nutzung bzw. Inhalten

Zufriedenheit mit der eigenen Mediennutzung.

Entwicklung des Kindlichen Denkens |Medienumgang auf Stufe 2
(nach Piaget) Stufe 2: ca. 2 bis 7 Jahre

egozentrische Weltsicht: Schwierigkeit, Wahrnehmung auffilliger
sich eine Situation aus der Sicht eines Gestaltungsmerkmale: Bewegung,
Anderen vorzustellen Kontrast, Verinderung

Erlernen konkreter Konzepte, die noch Behalten markanter Figuren und
nicht unabhingig von der eigenen Person tberraschender Ereignisse

angewendet werden koénnen

Verstandnis tiber die Existenz
Das Denken ist von Anschauungen verschiedener Sichtweisen
abhingig
Unfihigkeit, mehrere Perspektiven
u Zentrierung des Denkens: Es kann nur ein gleichzeitig zu betrachten
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Wahrnehmungsgesichtspunkt® zur
b lelte]

®  Unfihigkeit, die Handlung vollstindig
gleichen Zeit betrachtet werden o © ©

wiederzugeben

Entwicklung des kindlichen Denkens |Medienumgang auf Stufe 3
(nach Piaget) Stufe 3: 7 bis 12 Jahre

B Vorstellung der ,,Objektkonstanz*: Eine B Ab dem siebten Lebensjahr Verstindnis

Sache kann gleich bleiben, auch wenn sich dariiber, dass sich verschiedene
ihr Aussehen verandert Perspektiven aufeinander beziehen lassen

Fahigkeit, Objekte zu Klassen zu Betrachtung einzelner Elemente im
gruppieren und Relationen zu bilden Zusammenhang

Erlernen von Klassifikationssystemen inhaltliche Rekonstruktion der Handlung

(Bsp. ,,Spiel der 20 Fragen® - Frage nach

Kategorien und nicht direkt nach dem Ab dem zchnten Lebensjahr

gesuchten Gegenstand) Nachdenken tber die Vetschréinkung
verschiedener Perspektiven

Fahigkeit, geistige Operationen

auszufiithren Reflexion von Perspektiven unter
tbergeordneten Gesichtspunkten (,,Was
konnen Herr Taschenbier und das Sams
daftir tun, dass sie gut miteinander
auskommen?*)

2. Phase: DER KINOBESUCH (Grundschule)

Wenn Sie das Kino, in dem Sie mit Threr Klasse den Film sehen werden, noch
nicht kennen, kann ein Vorabbesuch sinnvoll sein, besonders, wenn es ein
groBBer Kinokomplex ist. Sehen Sie sich das Foyer und die Eingangshalle an
und informieren Sie sich, welche Filme parallel zu Ihrem Kinobesuch laufen.
Denn Sie werden dort auch auf Filmwerbung stoflen, die fur Kinder unter
Umstidnden gar nicht geeignet ist. Moglicherweise laufen Filme, deren Figuren
Kindern bei ihrem Besuch auch dann erschrecken kénnen, wenn sie lediglich
auf Filmplakaten oder als Pappaufsteller im Foyer zu sehen sind. Das gleiche
gilt fir die kostenlos dort ausliegenden Filminformationen. Sie werden diese
Dinge nicht verhindern kénnen, sollten aber im Kino entsprechend sensibel
sein fir die Reaktionen der Kinder. Am Tag des gemeinsamen Besuches
konnen Sie das Personal bitten, den einen oder anderen Pappkameraden fiir
ein paar Minuten umzudrehen. Aber das ist nicht immer moglich. Also: auf die
Kinder und ihre Reaktionen achten. Sehen Sie sich auch den Kinosaal an, in
dem Ihr Film laufen wird: Die Stimmung bei Kindern in einem sehr grof3en,

beeindruckenden und vielleicht auch etwas einschuchternden Kinosaal ist eine
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andere als in einem kleinetren, Uberschaubaren Saal. Kliren Sie auch, ob es
moglich — und dberhaupt nétig — ist, Sitzerhéhungen fur die Kinder
auszulethen und ob eine Kinofiihrung im Anschluss an den Film moglich ist.
Fragen Sie auBlerdem nach, ob Sie den Kinosaal noch ca. eine halbe Stunde

direkt im Anschluss an den Film fiir ein erstes Filmgesprach nutzen diirfen.

Praktische Ubungen (Grundschule)

Das Kino als Erlebnisort

Sprechen Sie kurz vor dem Kinobesuch mit den Kindern nochmals tiber das
nahende Kinoerlebnis. Kinder, die schon Kinoerfahrung haben, erzihlen,
welche Ereignisse, Atmosphire sie damit verbinden, was ihnen am Kino
gefillt, was ihnen mdglicherweise Angst macht. Thematisieren Sie den
Unterschied zum Fernsehen, z. B. die annihernde Dunkelheit wihrend der
Vorfihrung. Wie beschreiben die Kinder selbst die Atmosphirer Fragen Sie
die Kinder nochmals konkret nach ihren letzten Kinoerlebnissen und ihren
Lieblingsfilmen.

Erstes Filmgesprich (Grundschule)

Wenn es im Kino moglich ist, kénnen sie bereits unmittelbar nach der
Vorstellung mit der Filmarbeit beginnen. Setzen Sie sich — ggf. nach einer
kleinen Bewegungspause — mit den Kindern im Kreis. Meist ist zwischen
Bestuhlung und Leinwand gentigend Platz und die meisten Kinos sind mit
Teppichboden ausgelegt, so dass Sie keine Kissen o. 4. bendtigen. Lassen Sie
alle Kinder duflern, was ihnen gefallen hat und was nicht. Befragen Sie die
Kinder dazu, an was sie sich in Bezug auf den Film erinnern: Figuren,
Handlungsverlauf, Themen etc. Versuchen Sie gemeinsam, die Geschichte zu
rekonstruieren. Wenn moglich, nehmen Sie Szenenbilder fir die
Rekonstruktion der Handlung zur Hilfe. Das spontane Nachmalen besonders
prignanter Bilder oder das Nachspielen zentraler gef. auch beingstigender
Szenen im direkten Nachgang zum Film kann dariiber hinaus einiges von der
Spannung 16sen, die sich bei jedem Filmerlebnis vor allem bei jingeren

Grundschulkindern aufbaut.

Exkurs Filmerleben (Grundschule)

Achten Sie wihrend des Films immer wieder auf die Reaktionen der Kinder:
Braucht ein Kind Zuwendung/Nihe bei Angst machenden Szenen, oder weil

es in der Dunkelheit des Kinos unheimlich ist? Verlassen vermehrt Kinder den
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Kinosaal, weil die Spannung zu hoch ist, sie aufgrund der Linge des Films
unruhig werden oder zur Toilette mussen? Dass Film kein neutraler
Transporter der unterschiedlichsten  Geschichten und damit der
verschiedensten Thematiken des Alltags ist, sollten Sie sich hier immer wieder
vor Augen halten. Stellen Sie sich und die Begleitpersonen darauf ein, dass es
im Kino die Méglichkeit der korperlichen Nahe zu Erwachsenen geben muss
und u. U. auBlerhalb des Kinosaals cine Anlaufstelle fur die Kinder zu
Verfligung steht. Die Mechanismen eines Films koénnen sowohl beabsichtige
emotionale Wirkung entfalten wie auch nicht beabsichtigte. Dass Kinder sich
als Zuschauer etwa mit einer Figur identifizieren sollen, die gerade in eine Kiste
verpackt, einsam und allein durch die dunklen Wellen des tobenden Meeres
treibt, gehort mit zur Erzahlstrategie des Films. Daher wird im Zuschauer, im
Kind, genau dieses — eher beklemmende, angstvolle — Gefiithl durch filmische
Mechanismen erzeugt. Ohne diese Wirkung wiirde der Film in diesem Moment
nicht funktionieren. Es ist also normal, dass sich Zuschauer im Kino mit den
positiven wie negativen Gefithlen der Figur identifizieren. Es kann jedoch auch
passieren, dass Kinder gar nicht so auf den Film reagieren, wie sich die
Filmemacher das wiinschen! Plotzlich durch Zauberkraft verschwindende
Figuren kénnen auf Kinder ebenso unheimlich wirken, wie das Aussehen einer
allzu kinstlich dargestellten Figur, die eigentlich sehr lustig und autheiternd
sein soll. Kinder haben noch nicht gelernt, dass so etwas im Film jederzeit

moglich sein kann und konnen sich durch diese Irritationen durchaus unwohl

fuhlen. 13

Grundlegend gilt fiir die Verarbeitung des Kinoerlebnisses:
(Grundschule)

¥ Lassen Sie die Kinder ihre Themen einbringen — auch wenn Sie selbst das

eine oder andere in Bezug auf den Film fur weniger relevant halten.

¥ Lassen Sie den Kindern Zeit, ihre Gedanken zu artikulieren und Antworten
mit ihren eigenen Worten zu formulieren.

® Achten Sie bei Fragen zum Film auf prizise, den Kinder verstindliche
Formulierungen

n

Beachten Sie unterschiedliche Kommunikationsebenen und -fihigkeiten in

den Kindergruppen und wihlen Sie den methodischen Schwerpunkt
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entsprechend: z. B. mehr auf der sprachlichen Ebene, mehr iiber

Korperausdruck, stirker gestalterisch, spielerisch etc.

3. Phase: NACHBEREITUNG UND FILMGESPRACH (Grundschule)

Die  Auseinandersetzung mit dem  Film/dem  Kinoetrlebnis — wird
erfahrungsgemil3 mit etwas zeitlichem Abstand intensiver — nachdem das
Erlebnis sich zunichst einmal setzen und seine Wirkung entfalten konnte.
Sicher wird eine Flut von Eindriicken schon am Abend nach der Filmsichtung
auf die Eltern einstrémen — umso wichtiger, dass diese mit dem Projekt
vertraut sind. Das gemeinsame Filmerlebnis wird die Kinder noch einige Zeit
beschiftigen und auch nach einigen Tagen plotzlich und scheinbar unerwartet
eine grof3e Rolle im Spiel der Kinder einnehmen. Oft entwickeln die Kinder
erst mit dem noétigen Abstand ein Gefiihl fiir das Gesehene und haben dann
auch gezielte Fragen zu den Figuren und der Handlung. Sie sollten die Kinder
das Tempo dieser Auseinandersetzung mit dem Medium soweit wie moglich
bestimmen lassen. Greifen Sie immer wieder den Faden auf und versuchen Sie
immer neue Varianten der Anndherung an die Themen des Films und das

Medium selbst.

Praktische Ubungen (Grundschule)

Eigene Geschichte und Filmgeschichte

Sehen Sie sich mit den Kindern die , Film“-Geschichten an, die sie in der
Vorbereitungsphase selbst entworfen und ausgedacht haben. Rufen sie sich
und den Kindern die wesentlichen Punkte nochmals in Erinnerung und
sprechen Sie gemeinsam tber den Unterschied zum nun gesehenen Film. Was
war anders? Welche Geschichte war besser — die eigene oder die des Films.
Und vor allem: warum war welche besser?

Was ich gesehen habe ...

Die Kinder erhalten die Aufgabe aufzuschreiben, wovon der Film handelt, den
sie gesechen haben. Sie sollen sich dazu vorstellen, sie erzihlen es einem
Freund/einer Freundin, den Eltern oder Geschwistern zuhause.

Filmbilder

Zeigen Sie den Kindern noch mal die Szenenbilder und Filmmotive, die Sie fiir
die ,,Filmmontage® verwendet haben: Jedes Kind entscheidet sich fur ein Bild,

von dem es glaubt, dass es den jetzt bekannten Film am besten beschreibt und
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begriindet seine Auswahl. Ebenso wird begriindet, warum ggf. andere Bilder
den Film nicht gut wiedergeben. Nutzen Sie die Szenenbilder dann, um
gemeinsam die Filmhandlung zu rekonstruieren. So kénnen Sie nachvollziehen,
was vom Film verstanden wurde und alle Kinder fiir weitere Ubungen
nochmals auf den gleichen Stand bringen. Wenn es sich um eine
Literaturverfilmung handelt, lesen Sie mit den Kindern zu einzelnen Szenen
und Handlungsabldufen auch passende Stellen aus dem Buch.

Die Themen des Films und die Themen der Kinder

Die Kinder malen Bilder zu ihren ,,Schliisselszenen® und stellen sie den
anderen vor. Das koénnen Szenen sein, die sie besonders lustig fanden, aber
auch solche, in denen etwas Ausschlaggebendes passierte oder die sie
unangenehm fanden. Die Kinder sollen zunichst erzihlen, was ihnen an der
Szene wichtig ist. Dann spielen sie die Szene in kleinen Gruppen nach und
versuchen zu beschreiben, wie sie sich selbst beim Spielen gefithlt haben.
AnschlieBend wird die Szene mit vertauschten Rollen gespielt (z. B. der
,»Filmheld* spielt die Rolle des ,,Unterlegenen® und umgekehrt). Wie fiihlt die
gespielte Situation sich jetzt fur die Kinder an? Versuchen Sie gemeinsam mit
den Kindern den Perspektivwechsel herzuleiten und zu ergriinden, woher die
Wahrnehmungsunterschiede kommen.

Stellspiel zu Einstellungsperspektiven und Kamerapositionen

Sprechen Sie mit den Kindern tber die Dinge, die den Figuren im Film passiert
sind und dartiber, wie das denn auf der Leinwand ausgesehen hat. Wo standen
die Figuren, als sie sich zum ersten Mal begegnet sind? Verteilen Sie die Rollen
der Filmhelden an die Kinder und lassen Sie diese sich so stellen, wie sie die
Figuren im Film in Erinnerung haben. War einer weiter weg, muss er kleiner
erscheinen, also kniet er sich im Spiel hin damit er kleiner ist! Wie hat das
gewirkt, als der Held plétzlich ganz nah war, so dass nur sein Kopf zu sehen
war? Mit dieser Ubung kénnen Sie die im Vorfeld erarbeiteten Grundbegriffe
der Filmanalyse erinnern und den Kindern ein Gefiihl fir die Wirkungsweise
des aktuellen Films vermitteln. Option: Nehmen Sie die Rollenspiele per
Videokamera oder digitaler Fotokamera auf und fuhren Sie die Aufnahmen
direkt im Anschluss vor. So kénnen die Kinder mit den etlernten Kriterien die
Wirkung ihres eigenen Spiels nachvollziehen und wiederum mit den
Filmszenen vergleichen.

Film und Buch
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Wenn es sich um eine Literaturverfilmung handelt, finden Sie gemeinsam
heraus, wo/wie die Geschichten sich unterscheiden, z. B. ob Personen oder
Szenen unterschiedlich dargestellt werden, ob bestimmte Dinge im Film nicht
vorkommen oder zusitzlich vorkommen, ob der Ablauf der Handlung
veriandert ist etc. Welche Geschichte gefillt den Kindern besser? In welchem
Medium gefallen ihnen welche Figuren besser?

Was wire, wenn ...?

Uberlegen Sie gemeinsam mit den Kindern, welches zentrale Szenen des Films
sind, an denen Entscheidungen getroffen werden oder Dinge passieren, die der
Filmhandlung eine entscheidende Richtung geben. Fanden die Kinder die
jeweiligen Wendungen gut? Hitten sie sich einen anderen Handlungsverlauf
oder andere Reaktionen der Filmfiguren gewtinscht? Im Rollenspiel haben die
Kinder die Méglichkeit, die Filmhandlung ,,richtig zu stellen. Ubetlegen sie
dann auch gemeinsam weiter, was diese Verinderung fir den Rest der
Geschichte bedeutet. Die eigene Version der Filmgeschichte kann als
Drehbuch aufgeschrieben werden, mit Informationen zur Handlung, dem
passenden Dialog und ,,Regieanweisungen® fir die Szenen. Daraus kann ein
kleines Theaterstiick, ein Puppenspiel oder auch ein eigener Film entstehen (s.
auch Eigener Film — fortgeschritten, S. 15). 15

Farbwahrnehmung

Ermutigen sie die Kinder, ihre Bilder zum Film mit Wasserfarben, Plakafarben
0. 4. zu malen. Was meinen sie, welche Farben am besten zu ihrem Bild
passen? Sprechen Sie iiber die Aussage der Bilder und die dazugehérige Szene
im Film. K6nnen sich die Kinder an die Filmfarben erinnern? Driicken die von
thnen gewihlten Farben ihrer Meinung nach das Gefthl aus, das sie bei der
Szene im Kino hatten?

Eigener Film - fortgeschritten

Im Rahmen einer Projektwoche kann ein kleiner Film von der Idee bis zur
Premiere selbst produziert werden. Wichtig hierbei ist, dass jedes Kind eine
feste Aufgabe zugewiesen bekommt. In diesem Prozess lernen die Kinder den
organisatorischen Ablauf und die Hintergrinde einer Filmproduktion (s. auch
Abriss S. 19). In dem Zusammenhang kann auch versucht werden, sich an die
Leitfragen zu Dimensionen der Filmwirkung heranzutasten.

Filmmusik
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Fragen Sie die Kinder auch, ob sie sich an die Musik und die Gerdusche im
Film erinnern kénnen. Rufen Sie nochmals geeignete Szenen in Erinnerung, in
denen die Musik besonders stark Stimmungen wie Freude, Spannung o. a.
ausdrickt. Kénnen die Kinder beschreiben, wie sie die Musik in den
Momenten empfanden?

Eigener ,,Film“ — Einsteiger

Bitten Sie die Kinder, am Tag nach dem Kinobesuch Dinge von zuhause
mitzubringen, die sie an den Film (Figuren, Situationen, Gegenstinde etc.)
erinnern — das kann ein Stofftier sein, ein Haushaltegegenstand, ein Bild, ein
Kleidungstuck .. Die Kinder erldutern den Bezug ihres mitgebrachten
Gegenstands zum Film, erinnern sich gemeinsam, in welcher Szene er vorkam
und erzihlen, was sie mit dieser Szene verbinden/was ihnen daran wichtig war.
AnschlieBend wird mit allen Gegenstinden eine eigene Geschichte erfunden.
Schreiben Sie die Geschichte auf und lassen Sie die Kinder Bilder dazu malen.
So haben die Kinder ihren eigenen Kinofilm entwickelt.

Perspektivenwechsel

Die Kinder konnen die Geschichte oder einzelne Szenen auch aus
verschiedenen Blickwinkeln nacherzihlen oder aufschreiben. Dazu versetzen
sie sich in unterschiedliche Filmrollen. Das mussen nicht immer die
Hauptdarsteller sein. Viel spannender ist vielleicht die Sichtweise eines Tieres,
das am Rande vorkommt, die eines Geschwisters der Hauptperson oder auch
eines Fahrrads, das durch eine Hauptperson benutzt wird.

Und was kommt jetzt ...?

Rekonstruieren Sie mit den Kindern zusammen das Ende des Films. Fragen
Sie gezielt nach den letzten Vorgingen der Filmhandlung. Haben die Helden
ihr Ziel erreicht? Gibt es Fragen, Situationen die offen bleiben? Uberlegen Sie
mit den Kindern, was ihrer Meinung jetzt noch passiert — nachdem der Film
bereits zu Ende ist. Hitten sich die Kinder generell ein anderes Ende
gewtinscht und wie sollte das aussehen? Thematisieren Sie mit den Kindern,
welche eigenen Wiinsche sich dahinter méglicherweise verbergen.

Chance, die Wahrnehmungs- und Verstehensfihigkeiten der Kinder zu
fordern

In den ersten Grundschuljahren sind Kinder hidufig noch nicht in der Lage, die
Filmhandlung im Zusammenhang zu erfassen. Sie nehmen Filme cher

episodisch wahr und rekonstruieren die Handlung anhand auffalliger Personen
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oder Szenen. Auch die gleichzeitige Betrachtung verschiedener Perspektiven
fallt Kindern in diesem Alter noch schwer. Medienpidagogisch ist es sinnvoll,
die Kinder zur Erweiterung ihrer Wahrnehmungs- und Verstehensfihigkeit
anzuregen. Dabei sollte allerdings darauf geachtet werden, dass die Kinder nur
im Rahmen ihrer gegenwirtigen kognitiven Moglichkeiten herausgefordert
werden, um Frustrationserlebnisse zu vermeiden. Die Kinder sollten also
»abgeholt® werden. Berticksichtigen Sie aber, dass es auch innerhalb eines
Jahrgangs schon erhebliche Unterschiede in der Mediensozialisation und damit

in der Wahrnehmungsfihigkeit und den medialen Erfahrungen gibt.

Methodischer Tipp: Nutzen Sie die Eindriicke der Kinder als Ausgangspunkt
einer gemeinsamen Handlungsrekonstruktion — z. B. gemalte Bilder oder
Szenenfotos gemeinsam in die richtige Reihenfolge bringen. Regen Sie die
Kinder anhand der von ihnen geschilderten Szenen zur Ubernahme
verschiedener Perspektiven an: Was meinst Du, wie es Person ,,x“ in dieser
Situation ging? Wie hat ,,y* sich wohl gefuhlt, als ...? Wie hittest Du Dich

gefihlt, wenn Du ,,z* gewesen wirst?

Exkurs Filmgesprich

Mit geleiteten Gesprichen tiber den Film konnen Sie ganz direkt etwas tber
die Filmwahrnehmung der Kinder und ihre aktuellen Themen erfahren — und
einzelne  Aspekte  anschlieBend  durch  spielerische und  kreative
Auseinandersetzung vertiefen und aufarbeiten.

Die Chance, etwas iiber die Kinder zu erfahren

Jungere Kinder nehmen Filme eher emotional und erlebnisorientiert wahr. In
den Filmgesprichen sollte an das kindliche Filmerleben angekntipft werden, d.
h. die Kinder sollten Raum bekommen, ihre Eindriicke, Filmerfahrungen und
Themen zu duBlern. Aus medienpidagogischer Perspektive gibt es dabei kein
»Richtig® oder ,Falsch®. Die Filmerlebnisse der Kinder koénnen einen
Eindruck dariiber vermitteln, mit welchen Themen die Kinder sich gerade
beschiftigen, welche Fragen ihnen wichtig sind, was thnen Angst macht und

was sie fasziniert.
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Methodischer Tipp: Beginnen Sie die Filmgespriche mit einem offenen
Impuls: Wie fandest Du es im Kino? Wie war der Film fir Dich? Was fandest
Du am besten? Woran erinnerst Du Dich? Geben Sie offene Arbeitsauftrige

dazu: Male ein Bild zu dem Film.

Die Chance, Kinder bei der Auseinandersetzung mit ,,ihren“ Themen zu
begleiten

Kinder nehmen Filme ,thematisch voreingenommen® war. Sie achten
besonders auf Themen, die in ihrer Entwicklung gerade wichtig sind. Bei
Kindern sind das z. B. Themen wie ,,grof3 werden®, ,eine eigene Identitit
entwickeln®. In den Filmgesprichen kénnen solche Themen aufgegriffen und

Kinder bei ihrer Bearbeitung unterstiitzt werden.

Methodischer Tipp: Greifen Sie Themen zunichst anhand der Filmfiguren
auf: Welche Figur hat Dir besonders gefallen? Welche gar nicht? Welche Figur
wurdest Du gerne einmal spielen? Was fir ,,Typen® sind die Hauptfiguren
eigentlich? Welche Eigenschaften und Charakterziige haben sie? Zeigen Sie
dazu nach Moglichkeit Bilder der Figuren. Regen Sie anschlieBend zur
Auseinandersetzung mit solchen Themen im eigenen Leben an: Hast Du
Gemeinsamkeiten mit der Hauptfigur? Was ist an Dir ganz anders? Kennst Du
jemanden, der so ist, wie ...? Wirst Du gerne mal ...? Wie hittest Du in dieser
Situation reagiert? Dafiir eignet sich auch ein spielerischer Rahmen, es kénnen
z. B. verschiedene Strategien im Umgang mit einer Konfliktsituation im

Rollenspiel ausprobiert werden.

GLOSSAR Kurze Daten zur Filmgeschichte (Grundschule)

1839 wurde die Fotografie erfunden.

1878 entstand die erste Reihenfotografie, die bei schnellem Ansehen bewegt
wirkt (Bsp. Daumenkino).

1895 erfolgte die erste Offentliche Filmvorfihrung durch die Gebrider
Lumiére, die den ,,Kinematographen® erfanden.

1927 wurde der erste Tonfilm (The Jazz Singer) produziert, wobei der Ton auf
Schallplatte parallel zum Film abgespielt wurde.

1935 wurde der erste ,,echte” Farbfilm (Becky Sharp) in den Kinos gezeigt.
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1977 wird zum ersten Mal ein Film (Star Wars) unter Computereinsatz
produziert.

1995 kam der erste komplett Computergenerierte Film (Toy Story) in die
Kinos.

Abriss zur Entstehung eines Films (Grundschule)

1. Jede Filmproduktion, in Hollywood oder in der Schule beginnt mit einer
Idee.

2. Damit sich ein moéglicher Produzent etwas unter der Idee vorstellen kann,
muss ein Exposé verfasst, d.h. die Idee auf wenigen Seiten zusammenfasst
werden.

3. Mit diesem Exposé sucht man nach Produzenten, die man von der
Filmidee tuberzeugen kann. Der Produzent oder die Produzenten kommen fir
die gesamten Herstelungskosten eines Films auf, daher priifen sie die Chancen
der Idee auf einen erfolgreichen Film sehr genau. Denn nur, wenn der Film
nachher viele zahlende Zuschauer im Kino hat, konnen sie ihre Investition
zuriickbekommen.

4. Ist ein Produzent gefunden, wird die Idee ausgearbeitet und in ein
Drehbuch umgesetzt.

5. Vor Beginn der eigentlichen Produktion muss einiges organisiert werden:
genaue Kosten fiir das Filmprojekt berechnen (evtl. missen noch weitere
Geldbeger gefunden werden), einen Regisseur/cine Regisseurin und einen
Kameramann/cine Kamerafrau engagieren, sowie natiitlich geeignete
Schauspieler und Schauspielerinnen finden.

6. Bei langen Filmen wird nach der Vorlage zusammen mit Regisseur und
Kameramann ein Storyboard gezeichnet, das darstellt, wie bestimmte Szenen
nachher im Film aussehen sollen.

7. SchlieB3lich miissen die passenden Drehorte gefunden, ggf. Kulissen gebaut,
Requisiten besorgt und Kostiime hergestellt werden.

8. Um die Abldufe im Blick zu haben, wird ein Drehplan erstellt. Aulerdem
miissen ggf. notwendige Lizenzen und Drehgenehmigungen eingeholt

werden.
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9. Erst jetzt kann es mit den eigentlichen Dreharbeiten beginnen, bei denen
es dann heilt: ,,Ruhe bitte — Klappe, die erstel”. Viele Szenen und
Einstellungen werden mehrmals gedreht, um anschlieBend die beste aussuchen
zu konnen.

10. Immer bildet den Abschluss die Nachbearbeitung: Dabei werden die
gedrehten Szenen passend geschnitten und zum endgiltigen Film
zusammengesetzt, Spezialeffekte mit dem Computer eingefiigt, Ton und Musik
unterlegt — und manchmal missen Szenen nachtriglich neu gesprochen

werden.

Grundbegriffe der Filmanalyse (Grundschule)

Einstellungen bezeichnen den Ausschnitt, der in einem Filmbild gezeigt wird,
z. B.: Weit: Personen in weiter Umgebung/Landschaft Tozal: zeigt Person/en in
ihrer direkten Umgebung; gibt Gesamtiiberblick tiber das, was passiert und den
Ort des Geschehens Halbnah: Personen ab Korpermitte mit Hintergrund; zeigt
die Handlung von Personen Nah: v. a. Gesichter; zeigt Gefithle und
Stimmungen der Personen Detail: Teil eines Gesichts oder Gegenstands, z. B.
ein besonderes, charakteristisches Merkmal

Kameraperspektive bezeichnet den Winkel, aus dem ecin Objekt
aufgenommen wird und ruft sehr unterschiedliche Wirkungen hervor:
Normalperspektive: Kamera ist gerade gerichtet, auf Augenhohe mit der Person,
diese wirkt neutral Froschperspektive: Kamera guckt von unten auf die Person,
lisst sie groBer, michtiger, auch bedrohlicher erscheinen ogefperspeketive:
Kamera guckt von oben auf die Person, lisst sie kleiner erscheinen, auch
unbedeutender, hilfloser

Kamerabewegungen Durch Kamerabewegungen entstehen Handlungen, es
wird ein Raum-Zeitgefiihl vermittelt. Fabrt: der Kamerastandpunkt verindert
sich, die Kamera bewegt sich von A nach B, entweder von einem Objekt weg,
darauf zu (Zu-/Wegfahrt) oder parallel mit ihm (Parallelfahrt) Schwenk: Die
Kamera bleibt an einem Ort stehen und ,,schaut® hinter dem bewegten Objekt
her. Subjektive Kamera: die Kamera ibernimmt den Blickwinkel der Person und

vermittelt dem Zuschauer das Gefiihl, Teil des Geschehens zu sein.
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Ton Der Ton ist ein wichtiges Gestaltungsmittel. Er setzt sich aus Sprache
(Originalton oder Synchronisation), Musik (erzeugt eine gewiinschte
Stimmung) und Gerduschen (die ,,Atmosphire” beschreibt den Filmraum

aullerhalb des sichtbaren Bilds) zusammen.

Leitfragen zu Wirkungsdimensionen eines Films (Grundschule)
Was passiert im Film? (Filmrealitit)

Wie/wo/warum/durch wen ist der Film entstanden? (Bedingungstealitit)
Worauf bezieht sich der Film? Wie stellt er dies dar? (Bezugsrealitit)

Wie witd/wurde der Film aufgenommen? (Wirkungstealitit)

7.5. LITERATUR, LINKS

Landesinstitut fiir Schule und Medien, Brandenburg (LISUM Bbg)
(Hg.) 14974 Ludwigsfelde-Struveshof Praxis Kinderfilm: HELDEN WIE
DU Materialien fir die pddagogische Arbeit, 2005 Die Publikation stellt
ausgewihlte Filme methodisch vor (z. B. Hodder rettet die Welt, Abenteuer
mit dem Maulwurf, Kiriku und die Zauberin, Davids wundersame Welt u. a.)
Richard Platt: Film und Kino Geschichte, Technik, Stars Gerstenberg
Verlag, Hildesheim 1992, 64 S., € 12,90, ab 10 Reihe Sehen — Staunen — Wissen
Die spannende Geschichte der Filmtechnik und des Kinos kann mit etwas
Begleitung auch schon von jingeren Kindern angesehen und gelesen werden.
Sonja Reiter: Kino — Wie die Bilder laufen lernen Kinderleicht Wissen
Verlag, Regensburg 2004, 28 S., € 1,99, ab 5 Reihe Benny Blu Benny Blu
erforscht mit dem Leser, was hinter den Kulissen eines Kinos passiert. Er
zeigt, was zur Filmvorfithrung nétig ist und wie Popcorn gemacht wird. Mit
Ritseln, Suchspielen und Mitmach-Tipps.

Agnés Vandewié¢le: Kino Was Kinder erfahren und verstehen wollen
Fleurus Verlag, Koln 2003, 28 S., € 7,90, ab 7 Reihe Wissen mit Pfiff Ein
faszinierender Blick hinter die Kulissen der Traumfabriken und auf die
Geschichte ihrer Entstehung. Mit Informationen und Eflduterung von

Grundbegriffen zur Filmproduktion.
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Beate Volcker: Kinderfilm UVK Verlagsgesellschaft, Konstanz 2005, 254 S.,
€ 19,90 Praxisorientierte Abhandlung iber den Kinderfilm (Definition, was
macht einen Film bei Kindern erfolgreich, Stoffentwicklung etc.).

Beate Volcker/Regine Jabin: Bilder erzdhlen Geschichten, Film-
Bildsprache @ mit Kindern entdecken Vorschlige fiir die
medienpidagogische Arbeit in der Grundschule In: Zeitschrift Medien-
Impulse, Heft Nr. 21 September 1997, S. 99 — 105 und Film als Erlebnis und
Erfahrung Filmarbeit mit Kindern — Méglichkeiten und Methoden In:
Zeitschrift Medien-Impulse, Heft Nr. 17, September 1996, S. 64 — 68 Beide
Artikel als Download unter www.mediamanual.at/

mediamanual/themen/impulsO5.php

Fachliteratur Medienpidagogik (Grundschule)

Dieter Baacke: Die 6-12jihrigen. Einfithrung in die Probleme des
Kindesalters Beltz Verlag, Weinheim 2. Auflage, 2001, 437 S., € 19,90

Jurgen Barthelmes: Funktionen von Medien im Prozess des
Heranwachsens In: Media Perspektiven, Heft 2/2001, S. 84 - 89
Klaus-Dieter Felsmann: ,,Uber Film und Jugend zu reden ist eben
modern geworden ...“ Erziehung zu mehr Filmkompetenz In: Medien +
Erziechung, Jahrgang 48, Heft 2/2004, S. 51 - 54

Ingrid Paus-Haase: Zur Bedeutung von Medienhelden in Kindergarten,
Peer-Groups und Kinderfreundschaften Eine Untersuchung zum
Umgang von Vorschulkindern mit Mediensymbolik im lebensweltlichen
Zusammenhang In: Rundfunk und Fernsehen, Jahrgang 47, Heft 1/1999, S.
5-24

Jan-Uwe Rogge: ,,Das find‘ ich total spannend, eh!“ Stichworte zum
Filmerleben von Kindern In: Grundschule, Heft 7-8/1991, S. 28 - 31
Medienpidagogischer Forschungsverbund Siidwest: KIM-Studie 2006
Basisuntersuchung zum Medienumgang 6- bis 13- Jdhriger in
Deutschland Stuttgart, 2007, Bezug: www.mpfs.de 20

Zeitschriften
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epd - Film Die Fimzeitschrift des Evangelischen Pressedienstes.
Ausgezeichnet mit dem Preis der deutschen Filmkritik. Erscheint einmal im
Monat. www.epd-film.de

Filmdienst Der Katholische Filmdienst gibt eine der wichtigsten
Filmkritikzeitschriften heraus. Erscheint zweimal im Monat. www.film-
dienst.de

JuLit Fachzeitschrift zur Kinder- und Jugendliteratur, herausgegeben vom
Arbeitskreis fur Jugendliteratur. Heft 2/2005 hat Literaturverfilmungen zum
Thema. www.jugendliteratur.org

Kinder- und Jugendfilm Korrespondenz (KJK) Die Zeitschrift erscheint

vierteljahrlich mit Filmkritiken sowie auch praktischen Anregungen zur Arbeit

mit Film. www.kjk-muenchen.de

Medienimpulse — Beitrige zur Medienpiddagogik Vierteljahresschrift aus
Osterreich mit dem Schwerpunkt Medienerziehung. www.mediamanual.at

medien + erziehung (merz) Die ,,Zeitschrift fir Medienpadagogik™ wird
herausgegeben vom JFF — Institut fir Medienpadagogik in Forschung und

Praxis. www.merz-zeitschrift.de

medienconcret Magazin fiir die Pidagogische Praxis, unregelmillig

herausgegeben vom JFC Medienzentrum Koéln www.medienconcret.de
Schnitt — Das Filmmagazin Die auflagenstirkste deutsche Fachzeitschrift in

Deutschland erscheint viermal im Jahr. www.schnitt.de

Links

www.bjf.info Bundesverband Jugend und Film e.V. Vorstellung von aktuellen
Projekten und Publikationen; Clubfilmothek

www.deutsches-filminstitut.de Film-, Bild- und Textarchiv, umfangreiche
Linkliste zu Archiven und Film- und Fernsehstudien
www.evangelische-medienzentralen.de Arbeitsgemeinschaft der
evangelischen Medienzentralen

www.film-kultur.de Das Institut fir Kino wund Filmkultur bietet
padagogisches Begleitmaterial zu vielen Kinofilmen sowie Fortbildungen an.
www.filmportal.de Die Datenbank des Filmportals ist auf den deutschen
Film spezialisiert.

www.filmwerk.de Katholisches Filmwerk
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www.fwu.de Institut fir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht,
unabhingige Beratung zu allen padagogischen und technischen Fragen
www.imdb.de Die International-Movie-Database bietet Darstellerlisten und
Hintergrundinfos zu fast allen aktuellen wie alteren, deutschen wie
internationalen Filmen.

www.jff.de Institut fiir Medienpidagogik in Forschung und Praxis, befasst
sich mit dem Medienumgang der heranwachsenden Generation.
www.kinderfilm-online.de Forderverein deutscher Kinderfilm e.V., stellt
aktuelle Kinderfilme vor und weist auf interessante Tagungen und
Veranstaltungen im Kinderfilm-Bereich hin.

www.kinofenster.de = Aktuelle = Datenbank mit  Filmbesprechungen,
filmpadagogischem Online-Angebot, Hinweise auf Unterrichtsmaterialien,
Fortbildungsveranstaltungen und Adressen rund um Film, auch Adressen von
Kinos.

www.kommunale-kinos.de Adressen der kommunalen Kinobetreiber
www.spio.de Seite der Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK)
mit Altersfreigaben und Begriindungen.

www.vdfkino.de Auf der Internetseite des Verbands der Filmverleiher finden
Sie alle Kinobetriebe in Deutschland, Starttermine aller anlaufenden Filme,
Altersfreigaben, Pradikate etc.

www.visionkino.de Netzwerk fiir Film und Medienkompetenz, initiiert und
koordiniert u. a. die Schulkinowochen in den Bundeslindern. 3

Stiftung Lesen Romerwall 40 55131 Mainz Tel. 06131 - 288 90 - 0 Fax 06131

- 230 333 www.stiftunglesen.de www.ideenforumschule.de

Stiftung Medienkompetenz Forum Siidwest c¢/o LMK Rheinland-Pfalz,
TurmstraBe 10 67059 Ludwigshafen Tel. 0621 - 5202 - 271 Fax 0621 - 5202 -
279 www.mkfs.de
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8 VORSCHLAGE FUR DIE ARBEIT MIT
KINDERFILMEN IN DER
GRUNDSCHULESCHULE?

8.2. EINLEITUNG

Warum lohnt es sich, Spielfilme in der Schule einzusetzen?

Neben Fernsehen und Computer stellt der Film mit seinem speziellen
Erlebnischarakter einen wichtigen Bestandteil kultureller Sozialisation von
Kindern und Jugendlichen dar. Kinderkino bietet fir Kinder eine Fille von
Geschichten und Inhalten, die differenzierte Antworten auf die Fragen der
Kinder geben. Gute Kinderfilme lassen Raum fir Kindertrdume und
Kindersehnsilichte. Sie erflillen das kindliche Bedirfnis nach Spal3, Abenteuer,
Fantastischem und Marchenhaftem ebenso wie nach Lebens- und
Wirklichkeitserklarung. Sie starken das Selbstbewusstsein der Kinder, indem
sie die Kinder ernst nehmen. Kino ist ein Ort der ,gro3en Gefihle®; dort durfen
Geflihle gezeigt und ausgelebt werden. Kino bedeutet auch ,Verzauberung auf
Zeit®. Wenn es stimmt, dass der Sinn von P&adagogik insbesondere darin
besteht, das Kind da abzuholen, wo es gerade steht, dann erflllt das
Kinderkino in besonderem MaRe diese Funktion; denn das Kinderkino ist vor
allem fir Kinder da, und Kinderfilme bieten den Kindern eine Fille von
Geschichten und eine Bandbreite an Inhalten, die mannigfaltige Antworten auf
ihre neugierigen Fragen nach Welterklarung und Lebenssinn geben. Im
Mittelpunkt des Kinderkinos steht der Film, der Kinderfilm. Die meisten dieser
Filme beziehen ihre Geschichten auf die Lebenssituation oder Lebensthemen
von Kindern. Padagogisch bedeutet demnach: Mit Hilfe des Mediums Film wird
ein Kind abgeholt und fiir geraume Weile ein Stlick begleitet, ohne dass
Padagogik direkt greifen bzw. der Padagoge eingreifen muss, denn Filme
haben als Kunstwerke, als Medium in ihrer Wirksamkeit etwas Authentisches
und werden von Kindern in der Regel autonom verarbeitet.

Was ist ein guter Kinderfilm?
»Jeder fur Kinder verstandliche, ihrem Alter entsprechende, fir ihre Entwicklung
forderliche
und sie interessierende Film ist auch ein guter Kinderfilm.*
Gute Kinderfilme sind Produktionen,
- in denen die Kinder ihre eigene Welt erkennen und ihren Trdumen und
Sehnstlichten nachhangen kénnen,
- die sie fir die Freuden und Leiden anderer Menschen sensibilieren,
- die zeigen, wie Konflikte entstehen und wie man sie I6sen kann,
- die ihnen Mut machen, Utopien zu entwerfen,
- die ihre Geschichten ohne ,padagogischen Zeigefinger* erzéhlen
- die ein Bewusstsein fir Qualitdt entwickeln und kommerzielle
Manipulation
durchsichtig machen,
- die behutsam, aber wahrheitsgemall mit den Realitdten des Lebens
bekannt machen; dazu zahlen z. B. Filme, die Uber die Trennung von
Eltern erzdhlen und Geschichten, in denen Krankheit und Tod nicht
ausgespart werden,

9 Amt fiir audiovisuelle Medien, Autonome Provinz Bozen-Stidtirol
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- die die Kinder als Person mit ihren Gefiihlen und Gedanken ernst
nehmen, die aber nicht auf das kiinftige Erwachsenensein hindrillen.

Aufgaben und Ziele der Filmarbeit in der Schule
Mit der Arbeit am und mit dem Film wollen wir Kindern und Jugendlichen
- Hilfen geben, sich im Wahrnehmungsdschungel der heutigen Zeit
zurechtzufinden,  d.h.  unterscheiden zu lernen  zwischen
vordergrundiger Unterhaltung und anspruchsvollen Filmen;
Zugange zu unterschiedlichsten Themen ermdglichen;
- Beiihnen mit Literaturverfilmungen Interesse am Buch wecken,;
- Alternative zum passiven Konsum bieten, z. B. durch den kreativen
Umgang mit
- Filmen und filmbegleitenden Mitmachaktionen;
- ldentifikationsmdglichkeiten vorstellen

8.3. VORSCHLAGE FUR DIE ARBEIT MIT KINDERFILMEN
IN DER SCHULE

Filmgespriche fiihren

Die klassische Methode der Filmerziehung ist das Filmgesprach. Mithilfe der
EinreiRzettel (bzw. Eintrittskarten), die vor der Filmvorfihrung verteilt wurden,
soll jeder Zuseher auf die Frage ,Wie hat mir der Film gefallen?* ohne langes
Nachdenken diesen Zettel an der fir ihn zutreffenden Stelle einreilRen. Der/die
Lehrer/in oder ein/eine Schuler/in sortiert die Einreizettel und erhalt eine erste
Grobmeinung der Gruppe Uber den Film. Aus den Fragen nach der
Begriindung, ob der Film gefallen/nicht gefallen hat, entsteht sehr rasch eine
rege Filmdiskussion. Interessant ist auch der Vergleich zwischen der
spontanen Meinung nach dem Film und der (oft geanderten) Ansicht nach
einem intensiven Filmgesprach.

Bewegungsspiele

Ziel dieser Methode ist es erstmal Bewegung ins junge Publikum zu bringen, nachdem sie
so lange gesessen sind.

Bsp: Alle aufstehen und Platz wechseln

- die gerne ins Kino gehen

- die gerne Fernsehen gucken

- denen der Film gut gefallen hat

- die jetzt mide sind

oder Beispiele fur Aussagen, die etwas mit dem Film zu tun haben:

Alle aufstehen und Platz wechseln, die

- schon einmal ein Tier gerettet haben

- gerne Schokolade mdgen

- auch schon mal mit Vater oder Mutter eine Auseinandersetzung hatten
- die Wissen, wo Kanada liegt

- USw.

Die 6 — 3 — 5 Methode

Verwandt mit dem Brainstorming ist die 6-3-5 Methode. Sie bedeutet in Worten Ubersetzt:
Sechs Teilnehmer bzw. Teilnehmerinnen schreiben jeweils drei Ideen in finf Minuten auf.
Alle Mitglieder einer sechskopfigen Arbeitsgruppe notieren auf vorbereiteten Formblattern
Assoziationen zu einer (oder mehreren) Impulsfrage(n). Die beschriebenen Blatter werden
zu einem vom vorgegebenen Zeitpunkt im Uhrzeigersinn weitergegeben, sodass nun die
Maoglichkeit besteht, sich von den Assoziationen der anderen inspirieren zu lassen und
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ggf. wiederum schriftlich Bezug zu nehmen. Die 6-3-5 Methode kann beliebig variiert
werden. Beispielsweise konnen jeweils vier Schiler in drei Minuten drei Ideen produzieren
(4-3-3). Zur Vorbereitung eines Filmgesprachs bietet es sich an, das Formblatt wie folgt zu
strukturieren:

Frage zum Film Aussage Stellungnahme

Im verabredeten Zeitraum haben die Schilerinnen und Schiler nun Gelegenheit, Fragen,
Aussagen und Stellungnahmen zum Film in die Tagelle einzutragen. AnschlieRend werden
die Blatter weitergegeben. Nun kénnen Antworten auf Fragen gegeben, Stellungnahmen
zu bereits gemachten Aussagen oder Fragen zu Stellungnahmen an der entsprechen
Stelle in der Tabelle erganzt werden. Nach vier Durchgéngen (bei Vierergruppen) liest
jeder Schiler bzw. jede Schilerin sein Blatt dem Plenum vor.

Filminhalt erfassen

Die W-Fragen sind geeignet, um sich dem Handlungsrahmen systematisch anzunahern.
Wo spielt die Handlung?

Wer ist beteiligt?

Was passiert?

Wie passiert es?

Warum passiert es?

Wann passiert es?

Welche Folgen hat das Geschehen?

Filmquiz

Die Lehrperson hat verschiedene inhaltliche Fragen zum Film vorbereitet. Sie teilt die
Klasse in mehrere Mannschaften. An der Tafel (oder Overhead) befindet sich eine
Zahlenmatrix . Hinter den Zahlen verbergen sich die Fragen. Der Zahlenwert gibt sowonhl
den Schwierigkeitsgrad (20 = leicht, 100 = schwer) als auch die Punktezahl an, die eine
Mannschaft im Falle einer richtigen Antwort erhélt. Die erste Mannschaft darf sich nun eine
Frage aussuchen. Wird sie richtig beantwortet, geht der entsprechende Wert auf das
eigene Punktekonto Uber. Bei einer falschen Antwort wird die Frage an die nachste
Mannschaft weitergeleitet, die dann die Mdglichkeit hat, zusatzliche Punkte zu gewinnen.
20 20 20 20 20

4040404040

60 60 60 60 60

80 80 80 80 80

100 100 100 100 100

Alternativ konnen die Schilerinnen und Schuler an der Erstellung des Quiz beteiligt
werden. Sie Uberlegen sich in kleinen Gruppen Fragen zum gesehenen Film und stellen
sie sich gegenseitig in einem Wettbewerbskontext.
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Fragetopf

Von der/dem Lehrer/in werden allgemeine oder spezielle Fragen zum Film auf
schmale Streifen/Zettel (siehe Kopiervorlage S. 8) geschrieben. Jeder
Teilnehmer zieht eine Frage und beantwortet sie nach kurzer Bedenkzeit .

Kopiervorlage Fragetopf

- Welches Thema behandelt der Film?
- An welche Textstelle (an welchen Satz) erinnerst du dich noch?
- In welcher Haut einer Filmfigur méchtest du am ehesten stecken?
- Welche Rolle ist eine hervorragende Besetzung/Fehlbesetzung?
- Welche Stellen des Films empfindest du als ibertrieben?
- Was ist in diesem Film unglaubwtirdig?
- Welche Gefuhle weckt/vermittelt der Film?
- Hast du an einer Stelle im Film gelacht? An welcher?
- Was hat dich geérgert?
- Welche Konflikte werden dargestellt — wie werden sie geldst?
- Hast du noch die Filmmusik im Ohr? Erinnerst du dich an Stellen,
- die durch Musik oder Gerausche besonders an Wirkung gewonnen
- haben?
- An welche Szene oder Einstellung in diesem Film erinnerst du dich
- ganz spontan?
- Wie kdénntest du den Film in einem Satz zusammenfassen?
- Wo war der Film langweilig?
- Was hat der Film mit uns zu tun?
Was will uns der Film sagen?

Der Aufgabenwiirfel

Diese Methode kniipft am traditionellen Wirfelspiel an. Es I&sst sich sehr gut in kleinen
Gruppen spielen. Jedem Wairfelbild ist eine Frage bzw. Aufgabe zugeordnet.

1 = Eine Szene des Films in einem Satz zusammenfassen

2 = Eine Szene, Filmfigur oder Landschaft skizzieren, die anderen missen die Szene
erraten

3 = Eine Filmfigur verbal beschreiben, die anderen miissen die Figur erraten

4 = Einen Dialogabschnitt/0-Ton im Film zitieren, die anderen miissen die Stelle im Film
erraten

5 = Gerausche aus dem Film nachahmen

6 = Figuren und Gegenstande pantomimisch darstellen

Die Schilerinnen und Schuler wirfeln reihum und I6sen die gewdrfelte Aufgabe vor dem
Plenum.

1,2 oder 3

Ahnlich der Fernsehsendung ,1, 2 oder 3“ werden Felder markiert.

Der/die Quizleiter/in gibt auf jede Frage drei Antworten zu Auswabhl. Beispiel:

Wo leben die Eisbaren? Am Nordpol Feld 1 (rotes Feld)

In Afrika Feld 2 (gelbes Feld)

Am Sidpol Feld 3 (grines Feld)

Auf ein Signal mussen die Kinder auf dem entsprechenden Feld Platz nehmen. Wer auf
dem richtigen Feld steht, erhalt eine Spielmarke. Am Ende kénnen die Spielmarken
gezahlt werden.
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Malen

Kinder driicken sich gerne aus, indem sie Uber das, was sie gesehen haben, etwas malen.
Sie kénnen dabei in aller Ruhe die Eindriicke des Films noch einmal auf sich wirken
lassen. Das Angebot, Filmerfahrungen durch Malen aufzuarbeiten, enthalt zugleich die
Moglichkeit, dass sich Gesprache ungezwungen entwickeln. Das Filmgesprach ergibt sich
10

dann von ganz allein. Kinder kommen oft erst mehrere Tage spater wieder auf den Film zu
sprechen oder kdnnen erst dann artikulieren, was sie berihrt.

Rollen- und Theaterspiel

Das Rollenspiel oder Theaterspiel ist ein Angebot zur Nachbereitung, das von den Kindern
nach dem Film gerne angenommen wird. Im Spiel kdnnen sie die Figuren oder Personen,
mit denen sie sich identifiziert haben, imitieren oder neue Akzente setzen, indem sie die
Rollen nach ihren Vorstellungen verandern oder das ausleben, was ihnen wichtig ist.
Zentrale Themen des Films wie Freundschaft, Angst, Konflikte mit den Erwachsenen,
Fantasiewelten etc. kdnnen im Theater- und Rollenspiel von den Kindern aufgegriffen
werden.

Filmsprache analysieren

Filmsprachliche Mittel, wie beispielsweise die Musik oder auch einzelne Einstellungen der
Kamera, Uberblendtechniken etc. kénnen den Kindern vor dem Film ebenfalls begreif- und
erlebbar gemacht werden. Viele DVDs enthalten reichlich Bonusmaterial. Da das Amt fiir
audiovisuelle Medien immer mehrere Kopien einer DVD im Verleih hat, besteht die
Mdglichkeit, sich den Film bereits vorher zu besorgen.

Je nach Konzeption der einzelnen DVDs ist es mdglich, den Anfang eines Films nur ber
die Bilder oder den Ton bzw. die Musik zu prasentieren. Die Kinder héren z. B. nur die
Musik des Films, die sie auf sich wirken lassen kénnen, indem sie die Augen schlief3en.
Welche Bilder kommen ihnen in den Kopf? Wo kdnnte der Film spielen und worum koénnte
es gehen.

Zeigt man im Anschluss nur die Bilder ohne Ton, werden die Kinder staunen, welchen
Anteil die Musik beim Empfinden von filmischen Bildern hat. Auch einzelne Sequenzen
und Einstellungen des Films kénnen ausgewahlt, vorgefiihrt und eingefroren werden. Wie
wirkt es, wenn jemand von oben gefilmt wird und aus der Vogelperspektive ganz klein zu
sehen ist und wie, wenn er von unten aufgenommen tbergro® da steht?

Mediale Angebote

Medienpraktische Angebote im Anschluss an den Film machen die Welt der Bilder
durchschaubarer, ohne sie dabei zu entzaubern. Dazu gehort als fester Bestandteil
optisches Spielzeug aus der Vorgeschichte des Films.

Daumenkinos, Wunderrader und das Streifenkino sind aus den Nachbereitungsangeboten
nicht wegzudenken. Das Basteln der Spielzeuge bietet sich als Nachbereitung zu einem
Film an, um gemeinsam zu erkunden, wie ,Film“ nun eigentliche funktioniert. Die
vorbereiteten Kopiervorlagen machen das Nachbasteln einfach. Wenn der zeitliche
Rahmen es erlaubt, sollten die Kinder aber auch eigene Ideen entwickeln und umsetzen
kénnen.
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8.4. MATERIALANLEITUNGEN UND KOPIERVORLAGEN

Als ,,Grundausriistung“ fiir das Basteln der optischen Spielzeuge
benétigt man: Schere, Kleber, Bleistift, Farb- oder Filzstifte, Zirkel, Lineal.

Die Wunderscheibe

Das alteste optische Spielzeug- die Wunderscheibe oder Thaumatrop — wurde
1825 von J.A. Paris und W.H. Fitton in England konstruiert. Zwei Seiten einer
Scheibe zeigen jeweils Teile eines Bildes. Dreht man die Scheibe genlgend
schnell an aufgezwirbelten Faden, die dann straff gespannt werden, so
verbinden sich die beiden Teile des Bildes im Auge zu einem Gesamteindruck.
Diese Erscheinung ist noch keine eigentliche Bewegung, sondern hier werden
zwei unabhangige Einzelbilder als Ganzes gesehen. Dieser optische Effekt
beruht auf der oben beschriebenen Nachbildwirkung. Das erste Bild pragt sich
auf unserer Netzhaut ein und wirkt nach, obwohl wir schon das zweite Bild
sehen. Beide Bilder Uiberlagern sich und verschmelzen so zu einem Bild.

Zusatzliche Arbeitsmaterialien:
®  ein Stiick Pappe

®  Schnur (ca. 20 — 30 cm)
Nun kann es losgehen!

1. Die Vorder- und Riickseite der Wunderscheibe (Kopiervorlage) kopieren und
ausschneiden.

2. Erste Motivseite auf ein Stlick Pappe kleben und ausschneiden.

3. Nun die zweite Motivseite Kopf stehend auf die Riickseite der Wunderscheibe
kleben.

4. Die markierten Punkte rechts und links durchstechen (bei beiden Motivseiten).

5. Durch die ausgestochenen Locher rechts und links ein Stlick Schnur ziehen und mit
einem Knoten befestigen.

6. Naturlich kann das Motiv noch bunt ausgemalt werden.
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Kopiervorlage fiir die Wunderscheibe
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Wie kann man eine eigene Wunderscheibe basteln?

Zusatzliche Arbeitsmaterialien:
- ein Stick Pappe, Schnur (ca. 20 — 30 cm), Zeichenpapier

1. Mit einem Zirkel drei gleich groRRe Kreise auf das Zeichenpapier aufzeichnen
(Durchmesser ca. 8 — 10 cm). Hat man keinen Zirkel zur Hand, kann man auch
eine grolRe Tasse umdrehen und ihren Rand 3 x abzeichnen.

2. Nun muss man sich ein Motiv fiir die fertige Wunderscheibe ausdenken, also
fir das Bild, das beim Drehen der Wunderscheibe zu sehen sein soll. Das
Motiv fur die fertige Wunderscheibe zeigt demnach sowohl Vorder- als auch
Rickseite der Wunderscheibe. Dieses fertige Wunderscheibenmotiv zeichnet
man auf Kreis 1.

3. Nun heftet man den Entwurf an eine Fensterscheibe oder, falls verfigbar,
auf einen Lichttisch und Uberlegt, wie das Motiv auf Kreis 2 und Kreis 3 (die
Vorder- und Ruickseite der Wunderscheibe) aufgesplittet tibertragen werden
soll. Die einzelnen Teile des Motivs lassen sich gut vom Entwurf durchpausen.

4. Wer Lust und Laune hat, kann die beiden Seiten des Motivs mit kraftigen
Farben kolorieren.

5. Nachdem Kreis 2 und 3 ausgeschnitten worden sind, Kreis 2 auf eine Pappe
kleben und abermals ausschneiden.

6. Auf der Durchmesserlinie rechts und links etwa 1 cm vom Rand Lbécher
durchstechen zur Befestigung der Schnur.

7. Zum Schluss Kreis 3 kopfstehend (!) auf der Rickseite von Kreis 2 zunachst
provisorisch befestigen und durch Drehen ausprobieren, ob die teile gut
zusammenpassen.

8. Passen die Teile exakt aufeinander, Kreis 3 gut festkleben und links und
rechts durch die Locher eine Schnur ziehen ( auf jeder Seite ca. 12-15 cm
lang). Fertig ist die eigene Wunderscheibe!
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Das Streifenkino

Das Streifenkino ist die einfachste Form, eine Bewegung darzustellen. Bei
diesem optischen Spielzeug wird die lllusion einer Bewegung mit nur zwei
Phasenbildern erzeugt.

Basteln des Streifenkinos nach Kopiervorlage

Am schnellsten lasst sich das Streifenkino nach unserer Kopiervorlage
herstellen. Die zwei Bilderphasen kopieren, ausschneiden und an der
eingezeichneten Klebestelle Bild 1 auf Bild 2 kleben. Verleiht man den
Phasenbildern kraftige Farben (die Phasenbilder missen naturlich identisch
ausgemalt werden), dann ist die Bewegung noch wirkungsvoller. Wenn man
nun das obere Blatt auf einen Bleistift rollt und damit das eingerollte Blatt rasch
hoch- und runterbewegt, dann ist die Bewegung perfekt, und der Mann
zerhackt sein Holz.

Aus einem Blatt Papier werden 2zwei gleich grofde langliche Streifen
geschnitten. Sie sollten etwa so breit wie ein halber Bleistift sein. Die Streifen
kleben wir an der oberen schmalen Kante Ubereinander. Auf die untere Halfte
des unteren Papierstreifens wird das ausgedachte Motiv gemalt. Befestigt man
die Streifen an einer Fensterscheibe, kann das Motiv auf den oberen Streifen
durchgepaust werden, wobei eine kleine Veranderung des Motivs
vorgenommen werden muss: Der Bildteil, der sich bewegen soll, muss in einer
anderen Position gezeichnet werden (z.B. der auf dem unteren Bild
geschlossene Schnabel eines Vogels wird auf dem oberen Bild geéffnet
gezeichnet). Das Ganze kann mit satten Farben ausgemalt werden. Rollt man
nun das obere Bild wieder auf einen Bleistift und bewegt es rasch hoch und
runter, dann wird die Bewegung sichtbar. Das Streifenkino veranschaulicht den
oben beschriebenen stroboskopischen Effekt, auf dem neben der Tragheit des
Auges (Nachbildwirkung) die lllusion der Bewegungswahrnehmung beruht.
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Kopiervorlage Streifenkino

Kopiervorlage fiir das Streifenkino

Klebestelle

Klebestelle
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Das Daumenkino

Das Daumenkino gehért zu den bekanntesten optischen Spielzeugen und kann
recht schnell selbst gebastelt werden. Beim Daumenkino I&dsst man zu einem
Bichlein geheftete Phasenzeichnungen zwischen Daumen und Zeigefinger
.=abschnurren“. Auch hier verschmelzen die Phasenzeichnungen in der
Wahrnehmung zu einer Bewegung.

Basteln des Daumenkinos nach Kopiervorlage
Zuséatzliche Arbeitsmaterialien:
- ein Burohefter

1. Die Kopiervorlage sollte auf mindestens 100 Gramm starkes, besser noch
auf 120 Gramm starkes Papier kopiert werden. Die Kkopierten
Phasenzeichnungen sauber (!) ausschneiden. Das ist sehr wichtig, da das
Abblattern bei ungeraden Kanten schlecht funktioniert.

2. Die Phasenzeichnungen nach der Nummerierung sortieren und Uber die
Kante, an der abgeblattert wird, gerade klopfen.

3. Zum Schluss den Stapel an der gegentiberliegenden Seite mit Heftklammern
zusammenheften.

Kopiervorlage fir das Daumenkino ,Filmklappe“ auf den folgenden beiden
Seiten.

Ein Daumenkino selbst gemacht

Zusatzliche Materialien:

- Zeichenpapier - Oder: Man verwendet Notizblocke, die an einer Seite
gummiert sind. Dies erspart das Ausschneiden und Zusammenheften der
Blatter. - Eine grof3e Blroklammer - Ein Blrohefter

1. Zuerst bereitet man sich aus Zeichenpapier ca. 20 gleich groRRe Blatter vor
(ein Blatt hat etwa halbe Postkartengréfie). Die Anzahl der Blatter kann auch
geringer sein. Bei einem einfachen Motiv erreicht man schon mit 16 Bildern
eine relativ bruchlose Bewegung. Aber je mehr Phasen man zeichnet, desto
flieBender und runder ist nattrlich der Bewegungsablauf.

2. Nun geht es ans Uberlegen. Eine kleine Geschichte, die man gut in
Bewegungsphasen zerlegen kann, muss her. Ganz toll wirken Geschichten, die
eine Verwandlung von Figuren darstellen.

3. Die erste und die letzte Phase sowie die Phase in der Mitte sollte man zuerst
malen. So ist der Rahmen fiir den Bewegungsablauf abgesteckt. Als nachstes
die Zwischenphasen zeichnen. Die Zeichnung mul} sich am aufiersten rechten
Rand befinden. Sie sollte mdéglichst kontrastreich sein und auf ablenkende
Kleinigkeiten verzichten. Die machen das Bild unruhig und mussten bis zum
Schluss in der Handlung erscheinen, was sehr mihevoll ist.

4. Sind die Phasenzeichnungen fertig, fugt man die blatter in Reihenfolge mit
einer Biro- oder Wascheklammer provisorisch zusammen, um den Lauf der
Geschichte zu kontrollieren. Gibt es Springe, kann man nun ganz
unkompliziert Seiten auswechseln oder noch Phasen einfiigen, um den Ablauf
der Bewegung kontinuierlich zu gestalten.

5. Ist man mit dem Ergebnis zufrieden, klopft man die Blatter Uber der
Abblatterkante gerade und heftet sie an der gegeniiberliegenden Seite mit dem
Hefter zusammen.
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8.5. ARBEITSHILFEN ZUM FILM BIBI BLOCKSBERG

Bibi Blocksberg (2002), Genre: Spielfilm, Produktion: Deutschland, 2002,
Regie: Hermine Huntgeburth, Drehbuch: Elfie Donnelly, Kamera: Martin
Langer, Musik: Biber Gullatz

Altersempfehlung: ab 6 Jahren

FSK: frei ohne Altersbeschrankung

Spieldauer: 102 Minuten, Farbe

Stichworte: Fantastischer Film, Literaturverfiimung

Synopsis:

Nicht nur in Neustadt ist die Freude groR3, als die kleine Hexe Bibi Blocksberg
mit ihrem Regenzauber zwei Kinder vor dem scheinbar sicheren Feuertod
rettet. Als Belohnung soll ihr von der Oberhexe Walpurgia eine Kristallkugel
verliehen werden, welche sie vorzeitig zu einem vollwertigen Mitglied der
Hexengesellschaft macht. Wahrend Mutterhexe Barbara machtig stolz auf ihre
Tochter ist, halt der beruflich gestresste Vater nur sehr wenig von den
Ubersinnlichen Eskapaden seiner Familie. Dennoch fliegen Mutter und Tochter
mit ihren Besen zur feierlichen Zeremonie auf den Blocksberg. Dort kommt es
zum Eklat: Die intrigante und neidische Hexe Rabia gonnt der Junghexe die
hohe Ehre nicht. Sie schwort, erst zu ruhen, wenn sie Bibi die kostbare Kugel
wieder abgejagt hat. Fortan macht sie Familie Blocksberg das Leben zur Holle
- bis Mutter und Tocher der Hexerei abschworen... "Hier stimmen die Zutaten:
fantasievolle Tricktechnik, imposante Kulisse und sensationelle Schauspieler.
Bravourts bietet Jungstar Sidonie von Krosigk der routinierten Corinna
Harfouch die Stirn. Ein rundum gelungener Zauberspal3." (TV-Movie 02/2002)
"Ereignisreiche Verfilmung des erfolgreichen Kinderbuch- und Horspiel-
Klassikers." (TVMovie 02/2002) Auszeichnungen:

Ausgezeichnet mit dem Deutschen Jugendvideopreis 2003. Der
erfolgreichste deutsche Film des Jahres 2002

Zum Inhalt:

Themen, Konflikte, Losungen

Ziel des folgenden Abschnitts ist eine inhaltliche Auseinandersetzung mit den
Themen des Films. Leitfragen betreffen, wie mit dem Thema umgegangen
wird, welche Konflikte sich daraus im Laufe der Geschichte ergeben und
welche Ldsungsvorschlage angeboten werden. Fur eine Besprechung wichtig
ist auch die Perspektive (oder die Perspektiven), aus denen der Film seine
Themen bearbeitet. Welche Vorannahmen sind bereits enthalten in dieser
Darstellung? Wird nur ein einziger Aspekt des Problems aufgegriffen oder wird
es vielfaltig und facettenreich dargestellt? Das Interessante eines Films ist
schlieBlich, mit Dingen konfrontiert zu werden, die man so noch nicht gesehen
hat. Filme sind Angebote zur Auseinandersetzung mit sich selbst und mit der
Welt. Denn in ein Nachdenken Uber den Film flieRen auch immer eigene
Gedanken, eigene Werte und Normen, eigene Vorerfahrungen ein. Kann ich
mit dem Thema etwas anfangen? Berlhrt der Film? Oder lasst er eher kalt?
Scheinen mir die angebotenen Lésungen plausibel zu sein? Aus welcher Sicht
kenne ich das Thema? Diese Fragen koénnen eine Basis bieten fir ein
Filmgesprach mit den Schilern. Einige Themen des Films werden nun naher
betrachtet. Versucht wird, diese in ihrer Entwicklung wahrend der Geschichte
wiederzugeben. Anregungen fur Fragen finden sie weiter unten.

Selbstbewusstsein und sich selbst treu bleiben
Darf man jemanden zwingen, sich zu verandern? Ist es richtig, sein Leben zu
andern, weil sich andere daran stéren? Im Film stellen sich diese Fragen, als
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Bernhard von seinem Chef unter Druck gesetzt wird: seine Frau und seine
Tochter missen mit dem Hexen aufhdren. Bernhard ist hin- und hergerissen.
Einerseits liebt er seine Familie und akzeptiert sie, so wie sie ist, andererseits
firchtet er um seinen Arbeitsplatz, und damit auch die Uberlebensgrundlage fiir
seine Familie. Um Bernhard zu helfen, beschlieRen Bibi und Barbara,
abzuschworen. Nachdem aber der Druck auf Bernhard auch von der
bdswilligen Rabia verursacht wurde, kénnen die Blocksbergs nach Rabias
Verbannung ins Moor wieder Hexen werden Deutlich wird in der Szene, in der
Barbara Blocksberg ihre Zaubergegenstande abgibt und verbrennt, wie weh ihr
dies tut und wie sie eigentlich gegen ihre Uberzeugung handelt. Bibis
Freundinnen aber halten sie davon ab, sich selbst auch zu verraten. Der Film
bietet mit diesem Thema die Madoglichkeit, Uber notwendige Anpassung
einerseits, andererseits aber auch Toleranz und Akzeptanz zu reden.
Freundschaft

Im Mittelpunkt der Geschichte steht weiterhin Bibis und Florians Freundschaft.
Florian wiinscht sich so sehr, mehr von seiner Mutter zu erfahren, und erhofft
sich die nétige Hilfe von Bibis Zauberkugel. Doch anstatt sie zu fragen, stiehit
er sie heimlich. Der Vertrauensbruch kommt durch einen unglicklichen Zufall
ans Licht - Bibi will nichts mehr mit Florian zu tun haben. Es folgt eine Zeit, in
der die beiden sich zwar sehen, aber eigentlich nicht miteinander reden wollen.
Bis beiden deutlich wird, dass Florian die Kugel nicht aus Bdswilligkeit
mitgenommen hat. Wie ein Streit entsteht, obwohl im Grunde niemand dem
anderen schaden wollte, diirfte jeder schon einmal erfahren haben. In diesem
Fall ist es vor allem die Ehrlichkeit und somit das Vertrauen, das verletzt wurde.
Dass auch durch Gesten und Blicke ein Streit wieder aus der Welt geschafft
werden kann, wie es hier dargestellt wird, kann natirlich sein... aber welche
anderen Mdoglichkeiten gibt es, zu verzeihen und einen Konflikt zu 16sen?
Familie

Florian lebt nur mit seinem Vater zusammen. Seine Mutter hat die beiden vor
langer Zeit verlassen — an einem Freitag. Uber Bilder versucht er, etwas (ber
seine Mutter zu erfahren. Als Bibi dann schlie8lich ihre Zauberkugel bekommen
hat, versuchen die beiden, diese zur Suche zu benutzen. Am Ende des Films
schlieRlich kommt Florians Vater von seiner Tournee (er ist Trompeter) zurlck
— und "bringt seine Muter mit’. Mit dieser méchte Florian schlie3lich ein Jahr
nach Amerika ziehen. Der Film versucht hier zwar, das Thema "unvollstéandige
Familie” zu behandeln, aber die L6sung des Problems Uberzeugt nicht. Sobald
die Mutter wieder da ist, gibt es keine Anzeichen von Wut oder Enttduschung —
seine Familie einfach so zu verlassen kann schlieRlich auch als
Vertrauensbruch gewertet werden. Hier sollte die ehrliche Frage gestellt
werden, ob eine Familie so leicht wieder zueinander finden kann.

Zur Gestaltung

Narrative Form

Anders als in der inhaltlichen Diskussion der Themen soll es im Folgenden um
die Analyse der Struktur des Films gehen. Ziel ist jedoch nicht, den Film zu
“zerreden” oder zu “zerstlickeln”. Die Analyse beschéftigt sich vor allem mit der
Dramaturgie des Films. Grob gesagt antwortet sie auf die Frage, worum es
eigentlich geht. Lernziel sollte es sein, dass die Schiler gemeinsam die
zentralen Szenen (u.a. die Wendepunkte) des Films erarbeiten und ihre
Ergebnisse begriinden kdnnen. Was ist Ziel der Protagonisten? Warum werden
die Protagonisten zum Handeln “gezwungen”? Welche Szenen geben der
Handlung eine vollkommen andere Wendung? Mit dem letzten Punkt hangt
auch die Frage zusammen, wie Spannung erzeugt wird. Die Analyse stellt in
diesem Sinne ein Hilfsmittel dar zum Verstandnis des Films und seiner
Geschichte.

Zwei weitere Vorschlage:

Interessant kann nach der “Entdeckung” der Wendepunkte auch die Frage
nach Alternativen sein: Wie ware die Geschichte weitergegangen, wenn an
dieser Stelle etwas anderes passiert ware? Das erworbene Wissen um
Dramaturgie, Erzahlerperspektive und Spannungsaufbau kann schlief3lich von
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den Schilern Uberprift werden, indem sie selbst zu Autoren werden:
Ermuntern Sie die Schiiler, selbst den Stift in die Hand zu nehmen, Personen
auf dem Blatt Papier zum Leben zu erwecken und sie Abenteuer bestehen zu
lassen! Wer keine Lust zum Schreiben hat, kann seine Geschichte auch
erzahlen.

Dramaturgie und plot points

Eine gangige (westliche) Form des Drehbuchschreibens basiert auf einer
Dreiteilung der Geschichte in Einleitung, Hauptteil und Schluss. Die Szenen,
die die Ubergénge von einem Teil zum néchsten markieren, werden als "plot
points” bezeichnet. Hier erfahrt die Geschichte ihre wichtigsten Wendungen.
Manche Autoren erganzen diese zwei plot points noch um den sogenannten
zentralen Punkt”. Dieser liegt zumeist ziemlich genau in der Mitte des Films
und markiert die Szene, in der das Hauptthema, der Konflikt dargestellt wird,
der ab dort bestimmend fiir die Handlung sein wird. Literaturtipp: Syd Field
(1991): Das Handbuch zum Drehbuch. Frankfurt/ Main: Zweitausendeins

Plot point I:

Rabia lasst bei der Zeremonie absichtlich die Zauberkugel fallen, die Bibi
erhalten soll, denn Rabia ist strikt dagegen, der noch viel zu jungen Hexe
schon soviel Verantwortung zu Ubertragen. Doch ihre Rechnung geht nicht auf:
als Strafe muss sie Bibi ihre eigene Kugel Uberlassen. In einer der folgenden
Szenen wird klar, weshalb diese fir Rabia so wichtig ist: in ihr ist eine
gestohlene Zauberformel gespeichert, die sie unbedingt wieder haben muss.

Plot point II:

Bibi Blocksberg und ihre Mutter Barbara Blocksberg werden nicht zuletzt von
Vater/ Ehemann Bernhard unter Druck gesetzt und sollen der Hexerei
abschworen. Barbara verbrennt auch tatsachlich ihr Zauberbuch wie ihren
Besen Baldrian und wirft ihre Zauberkugel in ein Lavabecken. Doch Bibi
weigert sich im letzten Moment. Kurz zuvor entratselte sie zusammen mir zwei
ihrer Freundinnen das Geheimnis von Rabia Kugel: die gestohlene Formel!

Visuelle Gestaltung

Filme sind eine Kombination aus Sprache, Musik, Gerauschen und vor allem
Bildern. Niemand wiirde bezweifeln, dass ein geschriebener Text Informationen
Ubermittelt. Mit Bildern dagegen scheint das anders zu sein. Bilder werden oft
nur als Hintergrund wahrgenommen, aber nicht als eigene Sprache -
Bildsprache eben — mit eigener Bedeutung. Dieser Abschnitt wirft einen Blick
auf die visuelle Gestaltung des Films. Dazu kénnen die Inszenierung, die
Lichtstimmung, die Kameraperspektiven, das Szenenbild und die Kostime
gehoren. Lernziel der Auseinandersetzung mit diesen Elementen ist es, die
eigene Sprache des Films bewusst werden zu lassen. Es gilt, auch Bilder lesen
zu lernen. Was erzahlen uns die Bilder? Welche Informationen bekommen wir,
noch bevor irgendeine der Filmfiguren lberhaupt zu sprechen beginnt? Dies
klingt nun sehr sachlich und analytisch. Dagegen muss naturlich auch die
asthetische Erfahrung Beachtung finden. Filme werden beim Sehen eben nicht
nur bewusst zergliedert. Auch ein Geniefden der Bilder soll mdglich werden. Die
Bildanalyse soll nicht mehr sein als ein Werkzeug dafir, aber auch nicht
weniger. Sie soll ein “Gefuhl” vermitteln flir Farben, Perspektiven und
Rhythmus. AbschlieRend wird noch darauf hingewiesen, wie sehr auch die
Wahrnehmung von Bildern von Vorerfahrungen abhangig ist. Manche Dinge
werden erst bewusst, wenn man weil, dass es sie gibt. Das ist die Briicke
zwischen Analyse und &sthetischem Erleben. Ermutigen Sie die Schiler zum
Zeichnen! So wird gelernt, wie man auch mit Bildern sprechen kann. Wer will,
kann eine Art Comic anfertigen. Filmemacher arbeiten auch sehr oft mit
Storyboards, die Comics seht ahnlich sind. Darin sind dann bereits
Entwicklungen und Perspektivwechsel enthalten. Eigene Filme drehen bietet
natirlich die optimale Ubung... Wenn Sie die Arbeitsaufgaben erschweren
wollen, kénnen Sie auch festlegen, wie die Bilder gestaltet werden sollen (aber
keine inhaltliche Einschrankung!): fordern Sie dazu auf, mit ungewoéhnlichen
Blickwinkeln zu arbeiten, nur warme oder nur kalte Farben zu verwenden, etc.
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Und: Lassen Sie danach den Kinstler sein Werk vorstellen, ihm vielleicht sogar
auch einen Titel geben.

Ein paar Anmerkungen...

zu Licht, Schatten und Szenenbild

Die Beleuchtung spiegelt die Atmosphare der jeweiligen Szene wieder. Auffallig
ist hier vor allem der Kontrast zwischen dem Haus der Blocksbergs, das fast
immer in sehr warmen Farben gezeigt wird. Beispielhaft ist diesbezuglich die
Feier zu Beginn des Films, als Bibi in sonnendurchtrdnkten Bildern die
Ehrennadel der Stadt Uberreicht wird. Auch das Gartenhaus, in das Bibi mit
Florian einzieht, wird dominiert von Orange- und Gelbténen. Florians Zuhause
wird farblich ebenso dargestellt. Was die Raume angeht, so ist es ein grofler
offener Raum. Die Szene, in der Barbara und Bibi in der Kiche der
Blocksbergs sitzen und beschliel’en, der Hexerei abzuschwoéren dagegen ist
nur sehr dunkel beleuchtet und blaues kaltes Licht scheint durch die Fenster.
Gegenpol zum freundlichen Blocksberg-Haus ist das Schloss Rabias: das Licht
hier ist ausschlieBlich blau und grau. Zudem ist ihr Schloss verwinkelt und
unubersichtlich. Dass dort auch Falltiren in den Boden eingelassen sind,
verwundert nicht. Auf den Uberfllliten, groflem Tischen steht allerlei
Krimskrams, vor allem die Glasflaschen mit giftgrinem Inhalt erinnern an ein
Chemielabor. Blau-schwarz sind ebenfalls die Hauptfarben bei den Szenen auf
dem Blocksberg. Seltsame Hexenrituale finden nun mal nicht bei hellem
Sonnenschein statt... Unterstrichen wird die gruselige Stimmung durch
flackernde Feuer und lange Schatten. Der Blocksberg ist Ubrigens ein reiner
Studiobau: gedreht wurde in einer Filmhalle der Bavaria Filmstudios in
Munchen.

zu Special Effects — "Baldrian” und "Kartoffelbrei”

Um Bibi und Barbara Blocksberg auf dem Besen fliegen zu lassen, wurde ein
bewegliches Gerust gebaut, auf den der Besenstil (mit richtigem Sitz!) montiert
wurde. Die Szenen werden vor einer (gift)griinen Leinwand (dem sogenannten
Green Screen), bzw. in einem Raum mit lauter grinen Wanden gedreht. Bei
der Nachbearbeitung am Computer wird das Gerust digital wieder "entfernt”
und der grine Hintergrund durch die Luftaufnahmen ersetzt, die dafiir zuvor
von einem anderen Filmteam gedreht wurden. Da der Griinton des Green
Screen nicht in diesen Aufnahmen vorkommt, kann er ohne weiteres ersetzt
werden. Mit ahnlichem Verfahren wurde auch die Szene gedreht, in der Rabia
von den Schlosszinnen gestlrzt wird und anschlieend - vom Wasser des
Springbrunnens getragen - in der Luft zu schweben scheint. — Das
Streifenhdrnchen Nicht alle Szenen, in denen Rabia als Streifenhérnchen
auftaucht, wurden auch mit einem echten Streifenhérnchen gedreht. In
manchen Szenen wurde ein Modell verwendet, das in England gebaut wurde.

Anregungen fiir die Filmbesprechung

Wichtig bei diesem Film scheint vor allem zu sein, dass Bibi Blocksberg keine
"neue” und unbekannte Figur fur die meisten Kinder sein wird. Viele Kinder
haben schon viele Stunden mit ihr verbracht und viele Abenteuer (immer und
immer wieder) mit ihr erlebt. Daher ist die Bibi, die sie im Kino gesehen haben,
vermutlich fir sie kein unbeschriebenes Blatt mehr, sondern hat bereits eine
lange Geschichte. Da die "geistige Mutter” von Bibi, Elfie Donnelly, ebenfalls
das Drehbuch geschrieben hat, kann man davon ausgehen, dass die Figur in
ihrem Charakter nicht fir den Film umgewandelt wurde und die Filmfigur zu der
Horspiel-Figur “passt”. Die Kinder sind hier also auf jeden Fall die Experten!
Lassen Sie sich uber Bibi belehren! — Wer ist Bibi Blocksberg eigentlich? Wie
kann man sie beschreiben? (Die Antworten koénnen sich ruhig auch auf
Horspiel-Vorerfahrungen beziehen. Interessant ist dann nur die Frage, ob und
wie die Beschreibungen auch auf die Bibi im Film zutreffen.) — Wie haben die
Kinder sich Bibi vor dem Film vorgestellt? Ihr Haus? Den Blocksberg? lhre
Eltern?
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Fragen zum Film selbst

- Warum streiten sich Bibi und Florian?

- Wie I6sen sie ihren Streit wieder?

- Wie wird Rabia von den anderen Hexen flr ihren Diebstahl bestraft?

- Welches war die gruseligste Szene im Film? Warum?

- Woran erkennt man, dass Bibi eine gute Hexe ist und Rabia eine bdse? -
Welche Rollen haben die Manner im Film?

- Was ist eigentlich der Grund, aus dem heraus Rabia Bibi das Leben schwer
macht?

- Wodurch wird Rabias Plan aufgedeckt?

- Angenommen, Florians Vater wirde alleine zurickkommen. Ware das dann
ein schlechtes Ende fiir Florian/ fir den Film?

- Welches andere Ende ware fiir Florian vorstellbar?

- Wie sieht das Haus aus, in dem Bibi Blocksberg wohnt?

- Wo wohnt Rabia?

Fragen zur eigenen Sicht auf die im Film behandelten Themen

- Welche Mdoglichkeiten gibt es, einen Streit zu |6sen?

- Ist es nachvollziehbar, dass Florian so gut mit seiner Mutter auskommt,
nachdem die beiden sich eigentlich kaum kennen und nachdem sie Florian so
im Stich gelassen hat?

- Bibi und ihre Mutter werden dazu gezwungen, abzuschworen. Ist es richtig,
sein Leben fur andere aufzugeben und nicht mehr so zu leben, wie es einem
gefallt (weil andere etwas dagegen haben)? Warum oder wann? Wann nicht?

Anregungen zur spielerischen und kreativen Auseinandersetzung mit den
Themen des Films

Themen fur Bilder/ Zeichnungen kénnten sein:

- Bibi, wie man sie sich vor dem Film vorgestellt hat

- ein "klassisches” Hexenhaus — die Zeremonie auf dem Blocksberg

- die Szene, die einem am besten gefallen hat im Film

- eine gute Hexe neben einer bésen Hexe Bilderfolge (wie ein Comic/
Storyboard)

- der Flug zum Blocksberg vom Start bis zur Landung

- die Zeremonie mit der Ubergabe der Zauberkugel an Bibi

Materialien Wissenswertes...

...uUber die ”"Karriere” der Bibi Blocksberg: Vom Horspiel zum Film

Elfie Donnelly hat das Drehbuch zum Kinofilm geschrieben. Doch dies war
nicht ihre erste Zusammenarbeit mit der jungen Hexe: Donnelly ist auch deren
geistige Mutter und verhalf ihr seit 1980 zu einer Karriere als Horspielfigur. Eine
andere berihmte Erfindung der Autorin ist der sprechende Elefant "Benjamin
Blimchen”, der ebenfalls im fiktiven Neustadt lebt. Eine Folge der Hoérspielreihe
lasst die Protagonisten der beiden Serien sogar aufeinander treffen. Aus der
Serie sind bis heute mehr als 70 folgen entstanden, zusatzlich der Ableger
("Spin- Off” ) ”"Bibi und Tina” mit mehr als 30 Folgen, in dem Bibis Abenteuer
auf einem Pferdehof erzahlt werden. Nach Benjamin Blimchen erhielt 1997
auch Bibi Blocksberg ihre eigene Zeichentrickserie, von der 14 Folgen
produziert wurden.

...uUber den geschichtlichen Hintergrund

- "Historische” Hexen ”

Hexe (althochdeutsch hagzissa, ein sich auf [Grenz-]Z&unen aufhaltendes
damonisches Wesen) (...) Im européischen Mittelalter hielt man Hexen fir
Dienerinnen des Teufels. Daflr, dass sie nach vertraglichen Vereinbarungen
dem Teufel dienten, erhielten sie angeblich bestimmte Fahigkeiten, vor allem
die Macht, Krankheiten zu verursachen, zu heilen oder sie von einer Person
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auf eine andere zu Ubertragen. Sie sollten Unwetter hervorrufen, Manner
impotent und Frauen unfruchtbar werden lassen und Missernten sowie
Unfruchtbarkeit bei Tieren heraufbeschwdren kénnen. Man hielt sie fir fahig,
Liebe mit Hilfe spezieller Tranke wachzurufen, aber auch mit Amuletten und
Zaubersprichen zu zerstdren. Sie konnten einer Person Schaden zufligen oder
sogar ihren Tod bewirken, wenn sie den so genannten bdsen Blick einsetzten
oder Nadeln in ein Wachsmodell des Opfers stachen. Ferner glaubte man, sie
kénnten sich unsichtbar machen und wirden auf Besen fliegen. Ihnen wurde
auch nachgesagt, dass sie die Zukunft vorhersagen, unbelebte Gegenstande
beleben, die Toten wieder beleben, Geister beschworen und sich und andere in
Tiere verwandeln kdénnen, insbesondere in Katzen und Woélfe (siehe Werwolf).
In Marchen und Sagen erscheinen sie haufig als rothaarig, bucklig, durr, mit
Hakennase und Kopftuch, Stock und Katze (siehe Hexe).” (aus: Microsoft
Encarta Professional 2002) Bereinigt von den disteren Elementen lassen sich
auch in "Bibi Blocksberg” die genannten Elemente wiederfinden:

®  Mutter-Hexe Barbara stellt heilende Salben her, (iberlegt sogar einmal,

damit ihren Lebensunterhalt zu verdienen, falls ihr Mann Bernhard seine
Arbeit verliert

® die Zauberkugeln besitzen die Macht, in die Vergangenheit oder Zukunft zu
sehen

® Rabia kann sich in Tiere verwandeln

|

und naturlich fliegen sie alle auf Besen

Das Aussehen variiert jedoch von Hexe zu Hexe. Alte Hexen bei der
Zauberkugel- Zeremonie entsprechen dem oben beschriebenen Bild, die
jungen Hexen dagegen legen durchaus Wert auf Aussehen und sind
modebewusst (rote Haarstrahnen...). Anzumerken ist weiter, dass es auch eine
feministische Sicht auf die Hexenverfolgung gibt, die betont, vor allem weise
Frauen seien als Hexen bezeichnet worden und konnten somit getdtet werden.

— "Hexen” heute

"In einigen nichtwestlichen Gesellschaften haben Hexen oder Hexer, auch
Schamanen oder Schamaninnen genannt, eine gesicherte und unangefochtene
Stellung in der Gemeinschaft inne, so etwa bei den meisten Ethnien des
zirkumpolaren Raumes. Es wird angenommen, dass sie ihre Macht von
Geistern erhalten, die von der Gemeinschaft verehrt oder zumindest gefurchtet
werden. Personen, die Zugang zu der Geisterwelt haben sollen, werden mit
Ehrfurcht oder Furcht angesehen. Der Voodoo auf Haiti und in anderen
lateinamerikanischen Landern kann als eine Form der Hexerei betrachtet
werden. In Afrika ist Hexerei ein weit verbreitetes Phanomen. In der Republik
Sldafrika ist seit Mitte der neunziger Jahre ein regelrechter Hexenwahn
entstanden, der dazu gefiihrt hat, dass bereits mehrere Hundert Menschen als
Hexer und Hexen verbrannt wurden. In den landlichen Regionen im Osten
Indiens werden seit Jahrhunderten Dians genannte Frauen verfolgt, die
aufgrund ihrer Ubersinnlichen Fahigkeiten fir Krankheiten, Tod oder
Streitigkeiten verantwortlich gemacht werden. Bei diesen Hexenverfolgungen
werden meist auch die nadchsten Verwandten der vermeintlichen Hexen
ermordet. Seit Mitte der neunziger Jahre haben diese Verfolgungen noch
einmal zugenommen, da so genannte Hexen-Doktoren nun verstarkt den
allgemeinen Hexenwahn schiren. Aufgrund der schlechten medizinischen
Versorgung in der Region, also mangels Alternativen, wendet sich die
Bevolkerung an diese Heiler, die bei einem Versagen ihrer Heilkinste die
Dians fur ihre Fehler verantwortlich machen.” (aus: Microsoft Encarta
Professional 2002)

— "Walpurgisnacht”/ "(Heilige) Walburga”

"Die als Walpurgisnacht bekannte Nacht vor dem 1. Mai war friher das
heidnische Fest des Sommeranfangs. Das Fest wurde mit Hexerei in
Verbindung gebracht. Dem Volksglauben nach versammelten sich die Hexen
wahrend der Walpurgisnacht und feierten ihre Zusammenkunft mit dem Teufel.
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Ein tatsadchlicher Zusammenhang zwischen der heiligen Walburga und der
Walpurgisnacht ist nicht bezeugt.” (aus: Microsoft Encarta Professional 2002)

Filme mit dhnlicher Thematik, ergdanzende Filme, Referenzen

Harry Potter

Hexen Hexen (Anmerkung: umstritten, ob geeignet fir Kinder!)
Eine Hexe in unserer Familie

Die kleine Hexe

Internetquellen

Das Presseheft des Filmverleihs ist als download {ber die Seite
www.dreharbeiten.de erhaltlich. Neben oben abgedruckter Inhaltsangabe sind
ausflihrlichere Angaben zu Stab und Besetzung enthalten. Homepage zum
Film: www.bibiblocksbergfilm.de (Inhaltsangabe, Trailer, Bilder) Quellenangabe
Bundesverband fiir Jugend und Film

8.6. ARBEITSHILFEN ZU ZWEI KLEINE HELDEN (2002)
Genre: Spielfilm

Produktion: Schweden, 2002

Originaltitel: Bast | Sverige

Regie: UIf Malmros

Drehbuch: Peter Birro

Kamera: Mats Olofson

Musik: Johan Sdéderqvist

Altersempfehlung: ab 8 Jahren

FSK: frei ohne Altersbeschrankung

Spieldauer: 87 Minuten, Farbe

Stichworte: Auslandische Mitburger, Familie, Fremde Kulturen,

Freundschaft, Integration

Synopsis

Der 10-jahrige Marcello hat es nicht leicht. Sein Vater méchte aus ihm einen
Profifulballer machen, doch Marcello schiel3t meistens am Tor vorbei. Seine
Mutter winscht sich, dass aus ihrem Kind ein Priester wird und steckt Marcello
vorsorglich schon einmal in den Kirchenchor. Doch Marcello kann auch nicht
singen. Sein Traum ist es, hoch Uber die Dacher seiner Heimatstadt zu fliegen.
Waére da nur nicht seine Hohenangst. Marcello ist ratlos und wendet sich an
Jesus, und sofort schickt der Himmel Hilfe: Fatima, eine neue, muslimische
Mitschilerin. Mit ihr andert sich alles. Fatima ist selbstbewusst und eine
groRartige FuRballerin. Aber auch Fatima hat Probleme. lhre alteren Bruder
wollen ihr das FuRballspielen verbieten. Doch zusammen lassen sich die
beiden kleinen Helden jetzt nicht mehr unterkriegen... "In seinem dritten langen
Film erzahlt der schwedische Regisseur UIf Malmros abwechslungsreich und
heiter von zwei Kindern, die auf unterschiedliche Art Auenseiter sind und sich
gegenseitig ermutigen, ihre Schwachen zu besiegen." (Reinhard Kleber,
Filmecho 52/2003) "... ein ganz und gar poetischer Film: die Geschichte von
groBen Traumen ziemlich kleiner Helden." (Stuttgarter Nachrichten online)
Auszeichnungen: Zwei kleine Helden gewann Filmpreise bei Festivals rund um
die Welt.

Thematische und filmische Aspekte'’:

Integration und kulturelle Vielfalt, kulturelle Identitat im Migrationsprozess von
Kindern und Jugendlichen, multi-kulturelle Sozialisierung, interkulturelle

10 Arbeitshilfen des Bundesverbands Jugend und Film
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Padagogik - derzeitige Schlagworte auf Konferenzen und Seminaren, in
Vortragen und Statements.

Demographische Analysen weisen darauf hin, dass z.B. laut einer UNO-Studie
die Bevdlkerungszahl in Deutschland von heute 82 Millionen ohne
Einwanderungen auf knapp 59 Millionen im Jahr 2050 zurlckgehen wird.
Ahnlich sieht es in den anderen europaischen Landern aus. Zuwanderung ist
notwendig. Das Medium Film ist fur Kinder und Jugendliche ein unserem
heutigen Alltag ein Mittel, um Einblicke in nicht selbst Erlebtes zu erhalten, baut
damit auch Anschauungen und Haltungen bei der jungen Generation auf. Die
aktive Auseinandersetzung mit dem Gesehenen hilft, gelaufige Vorurteile und
Unsicherheiten mit Fremdem zu Uberwinden.

Filmgeschichten fir Kinder reflektieren auch die aktuelle gesellschaftliche
Situation, in der Kinder Migration erleben. Fragen nach der eigentlichen
Identitat, gepragt durch die Herkuftskultur, durch Musik, Mode, Sport
entstehen. Wie geht eine interkulturelle Gesellschaft miteinander um; auf
welcher Basis? Stichworte sind hier: die allgemein anerkannten
Menschenrechte, Respekt, Toleranz, Gewaltfreiheit, Verstandnis und Regeln
fur das gemeinsame Miteinander - ein offener Dialog der Kulturen.

Wie entwickeln Kinder von Migranten ihr Bewusstsein von Heimat und
Herkunft? Wie wirken sich ihre Einstellungen in dem Land, in der Gesellschaft
aus, in dem sie zukiinftig leben werden? UIf Malmros’ dritter Spielfilm (nach
u.a. ,Ein toller Sommer®) ist eine gelungene, sehr frohliche und hoffnungsvolle
Geschichte. Sie erzahlt den jungen Zuschauern von Alltagskonflikten, die sie
auch kennen, ohne dass sie gleich mit der Besonderheit der Migration
konfrontiert sind:
- die Eltern haben bestimmte Vorstellungen von der Zukunft ihrer Kinder
und versuchen sie, den Kindern aufzudricken;
- von den Eltern so akzeptiert zu werden, wie man ist; sie als ehrlich und
liebevoll zu erleben;
- der Umgang mit Geschwistern;
- in der Schule anerkannt zu werden;

Marcello wiinscht sich sehnsiichtig einen Freund und findet Fatima. Er
beobachtet fir ihn Befremdliches im Verhalten zwischen Fatima und ihren
gréReren Brudern. Er lernt eine andere Kultur kennen. Mit Fatima als Freundin
kommt er gegen den brutalen Mitschiler Oscar an und entdeckt, dass dieser
eigentlich ein armes Waurstchen ist, sich genauso wie er, nicht anerkannt fihit
und dieses Geflhl gewalttatig mit seinen zwei Kumpanen auslebt. Marcello
Uiberwindet seine Angste und erfiillt sich seinen Traum - den Traum vom
Fliegen. Er spirt die erste Liebe.

.Zwei kleine Helden ist flissig, leicht und heiter erzahlt. In den ersten zehn
Minuten lernen die Zuschauer Marcello und seine intakte Familie kennen. Sein
Zuhause wird gezeigt; in sein Zimmer kdnnen wir Blicke werfen. Marcello ist in
Stockholm geboren und sein italienischer Vater lebte schon als Baby in
Schweden. Doch in dieser Familie spurt man deutlich die Affinitat zu Italien. Die
Mutter liebt alles Mediterrane. Sie verehrt den Papst, auch wenn sein Bild in
der Kiiche mal vor lauter Temperament mit Sol3e bekleckert wird. Sie ist eine
sehr fromme Frau und schickt ihren Sohn in den Kirchenchor. Zwischen ihr und
ihrem Sohn ist eine innige Verbindung, obwohl Marcello das Singen gehorig
nervt.

Zu seiner kleinen und sehr klugen Schwester Sophia, bei der er sich gerne als
Lehrer aufspielt, hat er ebenfalls ein herzliches Verhaltnis. Marcello kann
nahen. Er ist ein guter Schiler, vor allem in Mathematik. Er ist nicht auf den
Mund gefallen. Doch wenn ihn seine Alptrdume einholen, ruft er nach der
.,Mama“. Er fihlt sich oft einsam, lasst sich von seinem Mitschiler Oscar
drangsalieren (flir den Zuschauer ein brutaler Einstieg in den Film: Marcello
hangt mit den Beinen nach oben im Fulballtor. Oscar schief3t mit dem Ball auf
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ihn, beschimpft ihn) und meint, in allem der Schlechteste zu sein - der
nutzloseste Mensch auf Erden.

Sein Vater will endlich ,einen Mann aus ihm machen®. So wie Maradona soll er
spielen kénnen und Profi werden. Marcellos Spielerfahrungen enden aber
immer in einer Pleite. Er sucht noch nach dem, was er mdchte. Er weil® aber
eines ganz genau. Er braucht dringend einen Freund, mit dem er seine Sorgen
und Wunsche teilen kann. Zwar hat er das Glick, mit einem , lebendigen®
Jesus sprechen zu kdénnen, der ihm Ratschlage gibt oder auch mal ein Wunder
geschehen lasst. Doch ihm fehlt ein wirklicher Geféhrte. Alles das wird
gleichrangig realistisch, mit der Kamera immer auf den Protagonisten gerichtet,
erzahlt. Marcellos Alptraume erlebt der Zuschauer ebenso wahrhaft mit und
erfahrt erst in der nachsten Szene die Aufldsung. Eine problematische Machart
fur jingere Kinder, Marcellos Wirklichkeit und Traum zu unterscheiden.

Die zligige Erzahlweise wird nur einmal kurz angehalten (Schuss -
Gegenschuss zwischen Sophia und Marcello) und umso schneller
(Zeitraffereffekt) weiter erzahlt, wenn Marcello endlich herausbekommt, was er
werden will.

Fatimas Familie wird in wesentlich kirzeren Szenen vorgestellt. Wir erfahren
von ihrem Schicksal durch die Gesprache zwischen Marcello und Fatima. lhre
Brider sind stereotyp angelegt - die ,Beschiitzer der kleinen Schwester”, die
die neue Sprache nur gebrochen sprechen. Fatimas Vater ist durch den
Rollstuhl in seinem Lebensstil eingeschrankt. Die Mutter hat eine
Bombenangriff in ihrem Heimatland Libanon nicht Gberlebt. Auf die Frage
Marcellos, wer der ,alte Mann“ auf dem Bild an der Wand ist (Jassir Arafat),
entgegnet Fatima, sie weill es nicht so genau, ein Schauspieler oder ein
Verwandter, den der Vater mag. Fatima ist selbstbewusst und eigenstandig.
Sie will sich schnell integrieren, kann schwedisch perfekt.

Géangige Popmusik untermalt, vor allem in den Zwischenschnitten auf Stadt-
und Landschaftsbilder, den Fortgang der Filmgeschichte. Sinnlich und
einflhlsam sind die ersten Begegnungen zwischen Fatima und Marcello
inszeniert. Marcello beobachtet den Einzug Fatimas Familie mit einigem
Abstand. Fatimas und seine Blicke treffen sich; erstes Interesse aneinander
keimt auf. Am nachsten Tag in der Schule wird der Blickkontakt fortgesetzt und
auf dem Nachhauseweg beginnt ein nonverbales Zwiegesprach zwischen den
beiden, jeder auf einer Straltenseite, das in einem spaligen Gag fir die
Filmzuschauer endet und somit die heitere Grundstimmung des Films bei
erhalt.

Ebenso die Episode im Speisesaal: Marcello und Fatima kénnen sich nicht an
einen Tisch setzen. Die beiden verstehen sich ohne Worte, finden fir ihre
Freundschaft trotz Widrigkeiten (Kontrolle der Brider) immer wieder eine
Lésung und haben Spal.

Zwei kleine Helden® ist in den Hauptrollen mit anerkannten schwedischen
Schauspielern (Michael Nyqvist als Vater, Anna Pettersson als Mutter) und
spielfreudigen Laiendarstellern (Ariel Petsonk, 11 Jahre, als Marcello und
Zamand Hagg, 12 Jahre, als Fatima) besetzt.

Der Film ist auf vielen Festivals (CIFEJ Award Montreal 2003, Libeck 2002,
Stuttgart 2003) von begeisterten Kinderjuries mit Preisen geehrt worden und
war ein Publikumsrenner in schwedischen Kinos - ein gut gespieltes,
temporeiches und unterhaltsames Feel- Good-Movie, mit viel Witz und
Sympathie. Ein anrihrendes Filmende, ob nun realistisch mdglich oder nicht,
ein richtiges Happy End!, hat Drehbuchautor Peter Birro mit dem Regisseur fur
seine zwei kleinen Filmhelden erdacht: Marcello fliegt mit dem Paragleiter Gber
die Dacher seines Wohnviertels und ruft allen zu ,Seht her zu mir! Ich bin der
Beste von ganz Schweden!“ Seine Familie und seine Freundin erwidern dies
mit ,Mein Sohn!“, ;,Mein Bruder!®, ,Mein Freund!*
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Filmvorbereitung

Marcellos eigene Welt ist vom stédndigen Wechsel zwischen Fantasie und
Wirklichkeit gepragt. Spielpadagogische Ansatze der Filmbegleitung sind eine
adaquate Methode, der leichten und kindgerechten Machart des Films zu
entsprechen. Der Film ist besonders fir Kinder von 8 bis 10 Jahren geeignet.

Spielvorschlage

WHERE IS WHERE? ( ab Klasse 2)

Auf eine Weltkarte werden die Heimatlander aller anwesenden Kinder gesucht
und gefunden. Kinder bringen Bilder und Souvenirs aus ihrer Heimat mit,
erzahlen Episoden von ihrer Familie. Wo liegt Schweden? Wo liegt der
Libanon? Aus diesen beiden Landern stellen die Veranstalter ebenfalls Fotos,
Bucher und Gegenstdnde zum Betrachten zur Verfigung. Eine kleine
kulinarische Uberraschung (Tee, Geback/ Knacke) rundet das Angebot ab -
eine visuelle und sinnliche Einstimmung auf das Thema. In diese Einfiihrung
kénnen auch bekannte Personen (Papst, Jesus, Maradona, Arafat) des
nachfolgenden Films mit Bildern und Blichern vorgestellt werden.

FAMILIEN-KLICK (ab Klasse 1)

Die anwesenden Kinder haben traditionelle Kleidung an bzw. kénnen sich aus
einem Fundus von Stoffen, Handschuhen, Girteln und Hiten anders kleiden.
Mit einer Polaroid werden ,Familienfotos* aufgenommen: ein Kind stellt sich vor
den Fotografen und bestimmt seine Familienrolle, ein nachstes Kind kommt
dazu und stellt sich als ,Vater“?, ,Tante*? o.a. vor, bis die ,Familie® komplett
erscheint. Das Foto wird gemacht. So entstehen verschiedene
Familienportrats, die von allen Anwesenden betrachtet werden kénnen. Ein
Gesprach entwickelt sich: Welchen Eindruck machen die , Familienfotos?
(harmonisch, zerstritten, mehr Kinder als normal, ernst schauend, ,Da fehlt ein
Mitglied, warum?“, usw.)

BEGEGNUNGEN ( ab Klasse 1)

Alle Kinder verteilen sich im Raum. Musik wird angespielt und die Kinder
bewegen sich durch den Raum ohne sich gegenseitig zu berlhren oder
anzuschauen. Auf ein Signal (Musikstopp) bleiben sie an der Stelle in freeze
stehen und bekommen Begegnungs- Aufgaben:

- 5o viele wie mdglich freundlich begriRen

- aneinander vorbei gehen, ohne sich zu berthren, aber mit den Augen , Guten
Tag“ sagen

- nonverbal einander verschmahen

- sich traurig verabschieden

- lange einander anschauen, bis man den anderen nicht mehr sieht usw.

Eine Variante ist, vor dem Spiel die Kindergruppe, z.B. durch zwei Farbbander
(blau-gelb = Schweden, rotgriin-weild = Libanon) beim Eintritt als ,besondere
Eintrittskarte” zu teilen und die Begegnungsmdglichkeiten auf einen Zettel
auslosen zu lassen, die gespielt werden sollen.

TYPISCH! ( ab Klasse 3)

Was ist eigentlich typisch Junge - typisch Madchen? Auf Packpapier legen sich
jeweils ein Junge und ein Madchen in Seitenlage (Beine in Bewegungshaltung)
hin. Eine Kontur wird gezogen und die Silhouette ausgeschnitten. In diese
Figur werden charakteristische Merkmale fir Junge bzw. Madchen
geschrieben. Koénnen schon national unterschiedliche Vorstellungen
ausgemacht werden? Die Papierfiguren werden je an eine Seite des Raumes
geklebt. Bei einer Zuschauergruppe von mehr als 20 kénnen natlrlich mehrere
~.Geschlechterfiguren® entstehen.
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Filmnachbereitung

Nach dem Film werden filmische Mittel hinterfragt und die Geschichte der
Freundschaft aufgegriffen.

Spielvorschlage

ALPTRAUME- ANGSTE BESIEGEN (ab Klasse 3)

Die Traumerlebnisse von Marcello werden zusammen getragen:

- Flucht vor der , Oscar- Bande® im Hubschrauber

- heimlicher Treff von Marcello und Fatima; Liebeserklarung

- Tagtraume = Jesusgesprache/ Wunder = der Geldregen aus der
Zimmerdecke

- Absturz vom Dach mit dem Gleiter im Anzug, Marcellos Testament

Jeder Traum bekommt auf einem DIN-A2-Blatt ein Symbol, ein
Wiedererkennungszeichen, z.B. ein Hubschrauber fir die erste Traumsequenz,
ein Herz fiir die zweite etc. Die mitspielenden Kinder entscheiden selbst. Die
Symbolblatter werden im Raum verteilt und die Kinder wahlen, begleitet von
Musik bis zum Musikstopp, aus, welchen Traum sie besonders beeindruckend
fanden. Dazu stellen sie sich an das jeweilige Blatt. Jede ,Traumgruppe®
erzahlt, was sie am Traum wichtig fand, welchen Grund es fiir Marcello gab,
diesen Traum zu haben und wie er aufgeldst wurde. (Meistens fallt er mit
einem Ruf nach seiner Mama aus dem Bett.) Eigene Trdume der Kinder flieRen
in das Gesprach mit ein.

Eventuell, wenn die Kinder Spal® daran haben, kann ein Traum nachgespielt
werden, z.B. Marcellos Gesprache mit Jesus.

BILDER ERZAHLEN VON DER FREUNDSCHAFT (ab Klasse 2)

Die 24 Filmbilder auf der Internetseite: www.2kleinehelden.de werden
abgespeichert und fir das nachste Bildspiel verwandt. Entsprechend der
Spielpersonen (ca. 5 Kinder pro Gruppe) muss Bildmaterial vorhanden sein.:
Stellt Euch die Fotos so zusammen, dass |hr von den Freunden Fatima und
Marcello erzahlen kénnt. Es missen nicht alle Bilder in Eurer Geschichte
vorkommen, nur die, die Ihr fur wichtig haltet!

Uberlegt bei jedem Foto, in welcher Situation ist es aufgenommen worden?
Was und wer ist zu sehen?

Was passierte davor und danach?

Gebt Eurer Bildgeschichte eine Uberschrift!

DU SOLLST MEIN FILMHELD SEIN... (ab Klasse 4)

Auf einem grolen Packpapierbogen steht jeweils in der Mitte FATIMA,
MARCELLO und OSCAR. In drei Gruppen werden alle Charakterzige
zusammen getragen und auf die Bégen geschrieben, die die drei Kinderhelden
(Held-Antiheld) auszeichnen. Finf Eigenschaften werden nach gemeinsamer
Beratung in der Gruppe unterstrichen und nach einem kurzen Vortrag vor den
anderen zwei Gruppen ,verteidigt. Gemeinsam wird diskutiert, wem ich als
Filmheld begegnen mdchte und wie ich dann reagieren und handeln wirde
(Problematik Action-Held / Was ist fur mich in Wirklichkeit ein Held?).
Arbeitsmaterialien:

Dicke Filzstifte, Bleistifte, Packpapierbogen, Scheren, div. Bildmaterial vom
Film, Personlichkeiten, Landern, Weltkarte, Kiste mit Stoffen, Hiten etc.,
Tesaband, farbige Stoffbander, Polaroidkamera und —Film, Popmusik und
Abspielgerat, Kulinarisches.

Arbeitshilfe des MPZ Brandenburg Filmarbeit

Zwei kleine Helden" zeigt uns einen Ausschnitt aus dem Leben des
fantasievollen und mit reichlich Selbstzweifeln behafteten Marcello. Der Film
schildert seine muhselige und viel Mut erfordernde Auseinandersetzung mit
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sich selbst und seiner Umwelt. AuBerdem macht er sehr deutlich, wie schwierig
es ist, eigene Winsche zu erkennen und dann auch in die Tat umzusetzen.
Dazu gehoren viel Mut, Durchsetzungsvermégen und Selbstvertrauen. Diese
Eigenschaften sind jedoch nicht einfach da, sie missen langsam entwickelt
werden. Die Nachbereitung soll auch dem Filmpublikum Gelegenheit geben,
etwas intensiver an der Entwicklung dieser Eigenschaften zu arbeiten, stellen
sie doch in der aktuellen Gegenwart wichtige Kompetenzen dar. Auch den
Fragen, welche Rolle dabei ein Freund oder eine Freundin spielen kann und
was Freundschaft Gberhaupt ist und kann, widmet sich die Nachbereitung. Die
Winsche, Lebenstrdume und -angste, Interessen, Starken und Schwachen der
Filmfiguren werden in der vertiefenden Arbeit ebenfalls aufgegriffen und geben
Anlass, Uber eigene Angste und deren Uberwindung sowie Uber eigene
Traume und Winsche nachzudenken.

Vorschlage zur Einstimmung

Raumatmosphére. Anmoderation.

Besondere Eintrittskarte: Fatima hilft Marcello, indem sie ihn immer wieder
motiviert, liber seine Wiinsche, Angste und Lebensziele nachzudenken. Fir
sich selbst stellt Fatima fest: ,Ich werd mal so wie Marcos Allback!" Anknipfend
an das fantastische Filmende erhalten die Kinder Falzvorlagen fur einen
Papierflieger (S. 11).

Auf jedem Papierflieger gilt es, folgenden Satz zu erganzen:

Ich werd mal so wie .............. Y=Y | S

Die Falzvorlagen werden zur weiteren Verwendung mit in den Unterricht
genommen.

Raumatmosphére

Die Kinder betreten den Saal und missen sich dabei an einem starken Wind
vorbeikdmpfen (Windmaschine oder starker Ventilator), sie horen
Sturmgerausche. Der Wind soll das bewegte Leben Marcellos darstellen. Die
Schuler(innen) kénnen ,im Sturm" ein bisschen nachvollziehen, dass Kraft und
Selbstbewusstsein nétig sind, wenn man nicht wie ein Blatt im Wind hin- und
hergetrieben werden will.

Anmoderation
Im Kinosaal werden die Kinder aufgefordert, sich zu nachfolgenden
AuRerungen, welche gut sichtbar fiir alle an die Wand geheftet wurden, in
Beziehung zu setzen, indem sie bereitliegende Klebepunkte neben den Satz
kleben, mit dem sie sich am besten identifizieren kénnen:

- Ich bin immer und Uberall der/die Beste.

- Ich winschte, es gabe etwas, in dem ich gut bin.

- Ich bin in manchem schon ganz gut, in anderem nicht so.

Variante
Es bietet sich an, klassenweise vorzugehen, wenn die Ubung fiir ein spateres
vertiefendes Gesprach im Klassenverband weitergenutzt werden soll. In
diesem Fall wird jede angemeldete Klasse ein Aussagenblatt im DIN-A-2
Format vorbereitet, das Lehrerin oder der Lehrer nach dem Kinobesuch mit in
die Schule nehmen kann. Die Kinder haben sich mit Hilfe der Klebepunkte fiir
eine Aussage entschieden. Diese Aktion wird nun beendet und wahrend der
Moderation ausgewertet.
- An welcher Aussage haften die meisten Klebepunkte?
- Gibt es wirklich Kinder, die glauben, nichts richtig gut zu kénnen?
- Lassen sich solche negativen Selbsteinschatzungen gegebenenfalls
durch Mitschiler(innen) korrigieren oder widerlegen?
- Gibt es andererseits Kinder, die sich fir ,Uberflieger* halten, also
meinen, stets und Uberall der oder die Beste zu sein?

Nach dieser Reflexion bieten sich als Uberleitung zum Film Fragen an, die die
Kinder dazu anregen, Uber ihr Empfinden bei dem starken Wind
nachzudenken, den sie Eingang gespurt haben:
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- War es einfach, gegen den starken Wind anzugehen?

- Welche Symbolik steckt hinter dem Wind?

- Traut ihr euch im richtigen Leben auch mal ,gegen den Wind", also
gegen Widerstande zu kampfen?

- Steht ihr mit beiden Beinen fest auf dem Boden und meistert
schwierige Situationen oder trudelt ihr wie ein Blatt im Wind hin und
her?

- Lasst ihr euch alles gefallen wie Marcello?

Zu Beginn des Films fuhrt die Kamera das Publikum in eine Schulsporthalle;
offen sichtlich ist gerade eine Sportstunde zu Ende gegangen. Dort befindet
sich Marcel einer auferst unangenehmen Situation. Von seinem argsten
Widersacher und de Freunden kopfunter in ein Tor gehangt, wird er mit einem
FuBRball beschossen beschimpft und dann allein gelassen. Dem vollig
wehrlosen Marcello bleibt nichts anderes (ibrig, als zappelnd um Hilfe zu rufen:

,Das tut weh! Lasst mich runter! Lasst mich nicht allein! Was hab ich euch
getan? Ich wiinschte, es gabe etwas, in dem ich gut bin!“

Diese Satze werden dem Publikum vorgetragen, ohne jedoch die erste
Filmszene zu verraten, und anschlieend wird gefragt:

- Von wem koénnten solche Klagen kommen - und in welcher Situation?

- Welche Bilder tauchen bei derartigen Hilferufen in euch auf?

- Kommen euch diese Worte bekannt vor?

- Hat jemand von euch schon mal ahnliche Satze gerufen?

- Bei welcher Gelegenheit?

- Welches Gefiihl hattet ihr dabei?

Nun werden nochmals die gleichen Fragen gestellt, bezogen allerdings auf die
ganzlich anderen AuBerungen Oscars, die seine Machtposition gegentber
Marcello verdeutlichen:

,Halt's Maul! Du Versager! Du spielst ja Fuball wie ein Madchen! Du bist fallig
nach der Schule! Ein Pisser bist du!*

Wahrend der Anmoderation werden die Kinder aufgefordert, sich mit beiden
Positionen auseinander zu setzen. Zusatzlich kann man auf eine dritte Position
zu sprechen kommen, die erst im spateren Filmverlauf an Bedeutung gewinnt;
die Position eines echten Freundes! Fragen dazu:
- Gibt es noch eine andere Position?
- Wie wurde sich ein(e) Freund(in) verhalten?
- Was wirde ein(e) Freund(in) in einem solch scheinbar aussichtslosen
Moment tun?
- Habt ihr euch selbst schon einmal in vergleichbaren Situationen als
Freund(in) erwiesen?

Abmoderation
Die Abmoderation geht darauf ein, welche Fahigkeiten in Marcello stecken und
welche Qualitdten er im Verlauf der Handlung hinzugewonnen hat. Was
meinen die Kinder?
Dann erfolgt die Uberleitung zur besonderen Eintrittskarte, der Falzvorlage fiir
einen Papierflieger. Der Sinn der Satzergdnzung wird erldutert und einzelne
Kinder werden angesprochen:

- Wie haben sie den Satz erganzt?

- Vielleicht wissen sie ja schon, was und wie sie einmal werden

mdchten?

Zum Abschluss wird ein bereits vorgefertigter Papierflieger symbolisch auf die
Reise geschickt.
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Das Gefiihl zu fliegen - Bewequngsspiel

Um den jungen Zuschauer(inne)n nach dem Film eine Denkpause zu gonnen,
reisen sie mit dieser Aufgabe ins Reich der Fantasie! Die Kinder sitzen im Kreis
und werden aufgefordert, die Augen zu schlieRen und sich in die Euphorie und
das Glick hineinzuversetzen, die Marcello bei seinem Flug empfindet. Sie
selbst sind jetzt Marcello und gleiten Uber die Stadt. Sobald sie Marcellos
Gefuhle nachempfinden kdénnen, sollen sie sich langsam von ihrem Platz
erheben, ihre Schwingen ausbreiten und durch den Saal ,fliegen®.

Die eigenen Stédrken - Gesprach und Spiel

Diese Ubung knlpft an die vollig mutlose Aussage Marcellos zu Filmbeginn an:
.Ich winschte, es gabe etwas, in dem ich gut bin!" Die folgenden Fragen
werden an die Schiler(innen) gerichtet:

- Was zeichnet jede(n) einzelne(n) von euch aus?
- Welche Starken auf welchen Gebieten habt ihr?

Jedes Kind wird aufgefordert, eine Sache Uber sich zu erzahlen, in der es gut
istt Dabei darf ruhig ausgeschmickt werden. Die Kinder dirfen genauso
fantasieren wie Marcello an einigen Stellen im Film. Damit die Ubung in Fluss
gerat, konnte die Spielleitung selbst mit einem unglaublich fantastischen
Beispiel vorangehen.

- Was lasst sich nach dieser intensiven Ubung festhalten?

- Hat eins der Kinder wirklich keine positiven Anlagen oder Begabungen
an sich selbst entdeckt?

- Worin kénnten die Ursachen liegen?

Variante

Oft scheint es Schiler(innen) leichter zu fallen, zunachst etwas Negatives und
vermeintlich Schlechtes an sich oder anderen zu entdecken. Dieser Tendenz
wird entgegengearbeitet, wenn die Aufgabe als Partneriibung durchgefihrt
wird. In diesem Fall kdnnten zwei Freundinnen bzw. Freunde sich gegenseitig
einschatzen und herauszufinden versuchen, welche Qualitaten in der bzw. dem
anderen stecken.

Variante

»,Guck mal, was ich alles kann!", ruft Fatima Marcello glicklich zu, als sie auf
dem FulRballplatz Gben und Marcello an seinem vermeintlichen Unvermoégen
gerade wieder einmal verzweifelt. In einem Bewegungsspiel zeigen die
Schulerinnen und Schiler, was alles in ihnen steckt. Die Kinder stehen im
Kreis. Eine Eigenschaft soll pantomimisch gezeigt werden. Die Kinder denken
sich nun etwas Besonderes aus, was sie gut kdnnen. Alles ist erlaubt, es muss
sich in diesem Spiel durchaus nicht nur um handwerkliche Begabungen
handeln, sondern es darf auch um Eigenschaften, Geflhle und andere Dinge
gehen.

Nacheinander stellen die Kinder jeweils einzeln und ohne zu sprechen ihre
besondere Begabung dar, wahrend ihre Mitschiler(innen) raten, um was es
sich dabei handelt.

Figurenportrats Gruppenarbeit

Fir jede der acht Hauptfiguren wird ein DIN-A-2-Blatt vorbereitet: Marcello,
Fatima, Sophia, Vater Guiseppe, Mutter Gunilla, Oscar, Fatimas Brider,
Fatimas Vater. Die Schiler(innen) erhalten die Aufgabe, die Figuren auf
diesem Blatt zu beschreiben. Dabei sind unterschiedliche Mittel moglich:
Collage, Skizze, malen oder mit Worten beschreiben.

Entsprechende Materialien werden zur Verfligung gestellt.

Diese Aufgabe wird in Gruppenarbeit bearbeitet. Die Klasse bzw. Gruppe wird
in acht Arbeitsgruppen aufgeteilt. Nun muss sich jede Gruppe entscheiden,
welche Figur sie bearbeiten will, und die Gruppen untereinander missen
klaren, welche Gruppe mit welcher Figur arbeitet. Absprachen,
Auseinandersetzung und Konfliktlosung werden so mittrainiert. Fir die
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Herstellung ihrer Filmfiguren sollten die Kinder Zeit haben. Sind die Filmfiguren
fertig, werden sie in Augenhthe der Kinder gut sichtbar fir alle auf eine
Wascheleine gehangt. Die Blatter dirfen nicht zu eng hangen. Nun folgt ein
Gesprach zu den folgenden Fragen:

- Wer ist am Ende des Films gllcklich? Nach dieser Frage werden die
Kinder aufgefordert, sich schnell fir eine Figur zu entscheiden und zu
ihr zu laufen. o Warum ist sie/fer am Ende des Films gltcklich?

- Gibt es Figuren im Film, die am Ende nicht gltcklich sind? Die Kinder
wechseln schnell ihre Position.

- Was kdénnten die Grinde dafir sein?

- Wer von den Kindern ist Gber das Filmende gliicklich?

- Warum? Warum nicht?

Kontlikte I6sen - Rollenspiel

Nachdem die Kinder ausreichend Zeit hatten, sich mit den einzelnen Figuren
auseinander zu setzen, sollten in einer kleinen Ubung aus dem Bereich des
darstellenden Spiels - gekoppelt mit dem Erfahrungsschatz der Kinder - Werte
wie Toleranz, Mut, Ricksichtnahme, Ehrlichkeit und Freundschaft thematisiert
werden. Die Schiler(innen) werden aufgefordert, sich an den Anfang des
Films, an die ausweglose Situation in der Sporthalle, zu erinnern.

Dazu werden folgende Fragen gestellt:

- Was glaubt ihr: Wiirde Marcello auch jetzt noch in eine solche Situation
geraten?
- Wenn ja, wie wirde er sich nun verhalten?

Die Schiler(innen) bekommen die Aufgabe, sich ein Rollenspiel zu dieser
Situation auszudenken. Dazu ist es mdglich, die Kinder in Arbeitsgruppen
aufzuteilen, so dass ungefahr vier bis funf Spieler(innen) zusammenarbeiten.

Vorbilder - Papierflieger

In dieser Ubung, bei der die besondere Eintrittskarte in Gestalt des
Papierfliegers zum Einsatz kommt, geht es um die Auseinandersetzung mit der
eigenen Persdnlichkeit. Den Kindern wird ausreichend Zeit eingeraumt. Es
kann vorteilhaft sein, Arbeitsgruppen zu bilden, in denen die Schiiler(innen)
ihre Gedanken austauschen und gegenseitig beurteilen kdnnen. Folgende
Fragen stehen im Mittelpunkt der Diskussion: o Wie mdchte ich einmal
werden?

- Gibt es Vorbilder, denen ich nacheifern mochte?
- Weshalb mochte ich so sein wie... ?

Der unvollstéandige Satz auf dem Ricken des Papierfliegers wird nun von jeder
Schulerin und jedem Schiler erganzt. Im Anschluss daran lassen sich die
Flieger mit Bunt oder Filzstiften noch individuell gestalten. Krénender
Abschluss ware sicher, wenn die Klasse all ihre Papierflieger zusammen in den
Himmel segeln lassen kdnnte.
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9 DIESSEITS DER LEINWAND —

FILMGESCHICHTE ALS KINOGESCHICHTE"

Fluchtpunkt Leinwand: ein klassischer Kinosaal , Quelle: DIF

Die Geschichte des Films ist nicht nur eine Geschichte von Stars und Studios — sie
handelt nicht allein von Filmschaffenden, ihren Werken und den jeweiligen
historischen Kontexten. Von den Anfangen bis heute ist die Filmerfahrung in
besonderer Weise an die Erfahrung des Kinos gebunden, an Bauten, Foyers, Sale,
Sitzordnungen, Technik und die Gegenwart des Publikums. Filmgeschichte ist
auch Kinogeschichte, und die Erinnerung an Filme blickt immer wieder in jene

R&ume zurick, in denen wir den Filmen begegneten.
Das erste Loschen des Saallichts
Das Kino feierte 2005 seinen 110. Geburtstag. Am 1. November 1895 fand im

Berliner Wintergarten, einer seit 1888 bestehenden Varieté-Bihne in der Nahe des

Bahnhofs Friedrichstralte, eine Vorflihrung elektrisch bewegter Bilder statt. Mit

Hilfe seines Doppelprojektors "Bioskop" zeigte Max Skladanowsky "Lebende
Photographien" als Schlussnummer des Varieté-Programms. 15 Minuten dauert
die Vorfihrung und prasentierte u.a. Abteilungen wie "ltalienischer Bauerntanz",
"Acrobatisches Potpourri" und "Das boxende Kanguruh". "Irritiert soll das
Premierenpublikum auf das Ldschen des Saallichtes reagiert haben", so der
Filmhistoriker Wolfgang Jacobsen, "aber jede einzelne Szene entpuppt sich dann

als 'Attraktion' einer geschickt komponierten, der Varieté-Dramarturgie

11 Quelle: filmportal
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verpflichteten Programmfolge, die in der Apotheose ihrer 'Macher' gipfelt, der

Verbeugung der Briider Skladanowsky."

[+ T

Apuienge

Quelle: www.wochenschau-archiv.de
Max und Emil Skladanowsky in ihrer "Apotheose" des Wintergartenprogramms aus
dem Jahre 1895

Weniger der Inhalt als vielmehr die neue Erlebnisform selbst, die Kino-Erfahrung,
wurde zur Attraktion. "Lehrreich und amusant ist auch die SchluBnummer des
Programms, das 'Bioscop", ist am 5.11.1895 im "Berliner Lokal-Anzeiger" zu lesen:
"Nur das Zittern der einzelnen Figuren erinnert an die Zusammensetzung aus
vielen kleinen durch Electrizitdt rasch bewegten Bildchen." Im Gegensatz zum

Bioscop der Briider Max und Emil Skladanowsky sollte sich der "Cinématographe”,

mit dem die Briider Louis und Auguste Lumiere in Paris am 28. Dezember 1895
erstmals o6ffentlich eine Reihe kurzer Filme prasentieren, als ausgereifter und
zukunftstrachtiger erweisen. 1896 begann der Siegeszug des "Cinematograph" in
Deutschland, noch im gleichen Jahr ertffnete der Filmpionier Oskar Messter
seinen Projektionssaal Biorama in den Berliner Wilhelmshallen. Doch die Zeit fur
den Erfolg der ortsfesten Kinos war noch nicht gekommen — erst zehn Jahre spater

erlebte das Kino als Kientopp oder Kintopp eine wahre Grindungskonjunktur.

Kinopaldste, Rowdys und weiblicher Blick

In den 1910er Jahren — 1913 wurden allein in Berlin bereits 206 Kinos gezahlt —
begann man gréReren Wert auf Komfort und Luxus zu legen. "Spektakulare
Kinopalaste wie das Marmorhaus in Berlin", betont die Filmhistorikerin Sabine
Hake, "galten als richtungsweisend fiir diese Entwicklung. In der Regel lagen diese
neuen Kinos in den Stadtzentren, an groRen Durchgangsstrafien und im Umkreis
von Bahnhdfen und Einkaufsmeilen, und somit versorgten sie so unterschiedliche
gesellschaftliche Gruppen wie Arbeiter, Angestellte und Frauen aus der
Mittelschicht bis hin zu Jugendlichen, Handwerkern und Arbeitslosen." Die
Kinogeschichte wird gerade am Beispiel der unterschiedlichen Publikumsteile
interessant: Jugendliche beispielsweise sollen Mitte der 1910er Jahre nicht selten
durch "Rupeleien halbwichsiger Burschen" sowie durch die "Spottsucht" dieser

"Rowdys" aufgefallen sein, wie 1915 in "Der Kinematograph" beklagt wird.
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Das UFA-Theater in der Berliner Turmstrafle um 1925 , Quelle: DIF

Die Filmhistorikerin und -theoretikerin Heide Schlipmann hat eindrucksvolle
Studien zur Perspektive des weiblichen Publikums im friihen Kino vorgelegt. Dabei
spielt auch das Verhaltnis zwischen Film und Frauenbewegung eine Rolle, deren
Aufbruchsphase Ende des 19. Jahrhunderts mit der Entstehungszeit des Kinos
zusammenfallt. Der Gang ins Kino bedeutete fir Frauen am Beginn des 20.
Jahrhunderts eine neue Freiheit — nicht nur, weil das Kino einen fir sie ohne
Begleitung aufzusuchenden o6ffentlichen Ort bedeutete, sondern auch durch die
dort mogliche intime Koérpernahe jenseits der von Mannern dominierten Ehe- und
Familien-Ordnungen. "Die ersten Erzahlfiime", erlautert Heide Schlipmann,
"spiegeln beides: das Interesse der Frauen an Offentlichkeit und den Reiz der
Intimitdt des Kinoraums. Sie erzahlen Geschichten aus der Welt der
Dienstmadchen, der Mutter und Ehefrauen, der Prostituierten und Kokotten (...)
und schlieBllich Geschichten, in denen nicht nur inhaltlich, sondern auch in der

Form die patriarchale Moral aul3er Kraft gesetzt wird."

Kampf um die Wirkung

So rasant das Kino, das auch durch die Wochenschauen ein Fenster zur Welt

wurde, seinen festen Platz im o6ffentlichen Leben eroberte, so umstritten war es
auch. "Die Reaktion der bildungsburgerlichen Offentlichkeit war rigide",
kommentiert der Filmhistoriker Jorg Schweinitz die aufkommende Bewegung der
sogenannten Kinoreformer: "Bereits 1907 macht eine Kommission Hamburger
Lehrer auf moralische und gesundheitliche Gefahren aufmerksam. Es folgen
Initiativgruppen (z.B. der von Hermann Hafker 1909 in Dresden gegriindete Verein
'Wort und Bild"), die den Kampf gegen die 'Kinoseuche' in zahlreichen deutschen

Grof3stadten fihren."
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Titelblatt von Carlo Mierendorffs Schrift "Hatte ich das Kino!", Quelle: Carlo
Mierendorff: "Hatte ich das Kino!", Berlin: Erich Reiss Verlag 1920

Im Gegensatz zur Haltung der Kinoreformer priesen hingegen andere Stimmen
Film und Kino als Fortschritt und Chance. Victor Klemperer betonte schon 1911,
"ilene Kunstandacht und jener heilige Ernst, den das Publikum hier teils mitbringt,
teils ungewollt findet, dirften quantitativ wie qualitativ den Weihestimmungen des
gegenwartigen Theaters (berlegen sein". Und Carlo Mierendorffs 1920
erschienene Schrift "Hatte ich das Kino" widersprach mit Verve und Leidenschaft
den Anfeindungen der burgerlichen Reformbewegung. Mierendorff feierte das Kino
als "die wildeste Erscheinung" und den elementarsten "Durchbruch des
Triebhaften". Doch ganz gleich, wie man zum viel diskutierten Kintopp stehen
mochte: Die kulturpessimistische Angst und der erbitterte Kampf der Kinoreformer,
die — wie z.B. Dr. Albert Hellwig — eine strenge, reichseinheitliche Filmzensur
forderten, zeigen deutlich, mit welcher Macht das Kino zu einer immer
bedeutsameren, Massen mobilisierenden Institution anwuchs. 1920 boten in
Deutschland 3.422 Kinos ihr Programm an, 1930 waren es Uber 5.000. Die
jahrlichen Besucherzahlen stiegen bis 1928 auf 353 Millionen an. Nicht zuletzt die
wirtschaftliche Krise lieR} sie bis 1932 (238 Millionen) wieder sinken, bevor ab 1933

— das Kino wurde in Nazideutschland zur zentralen Unterhaltungs- und

Propagandastatte — die Zahlen wieder kontinuierlich und mit dem Beginn des
Zweiten Weltkriegs 1939 sprunghaft anstiegen. Im Jahr 1944 wurden Uber eine
Milliarde Kinobesucher gezahlt (Hans Helmut Prinzler: Chronik des deutschen
Films 1895-1994, S.156)
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Der erste abendfiillende Ufa-Spielfilm in Agfacolor: Aribert Wascher, Carl
Kuhimann, Marika Rokk (v.l.n.r.) in "Frauen sind doch bessere Diplomaten",
Quelle: Murnau-Stiftung, DIF

Wechsel und Briiche der Kinogeschichte
Seit seiner Entstehungsphase hat das Kino weitreichende Veranderungen

erfahren. Dazu gehoren z.B. die Einfilhrung des Tonfilms Ende der 1920er Jahre

und der in Deutschland vergleichsweise spat durch die Ufa realisierte Farbfilm:
Obschon der Technicolor-Farbfilm in Hollywood bereits seit Mitte der 1930er Jahre

erste Erfolge feiern konnte, wurde mit "Frauen sind doch bessere Diplomaten" der

erste abendfiillende Ufa-Spielfilm in Agfacolor erst 1941 uraufgeflihrt. Inzwischen
war die Bedeutung des Kinos nicht nur unbestritten — und bestarkt durch die
kiinstlerischen und internationalen Erfolge des deutschen Films der Weimarer
Republik — gestiegen: In Nazideutschland wuchs das Kino gar zu einer
entscheidenden, staatlich gelenkten Institution. Fir den selbsternannten
"Filmminister" Goebbels war der Film eines "der wichtigsten Fihrungsmittel des
Volkes". Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs 1945 wurde der Kinobetrieb trotz

der Zerstorung vieler Lichtspielhauser schon friih wieder aufgenommen, und auch

fur die Umerziehung der Deutschen nach der Zerschlagung Nazideutschlands war
das Kino ein entscheidender Ort. Aus 2.125 Lichtspieltheatern im Jahr 1945
wurden binnen zehn Jahren insgesamt 7.662 — allein 6.239 davon in der
Bundesrepublik. Die audiovisuelle Auseinandersetzung mit der jlingsten
Vergangenheit, Aufbriiche und Fluchtbewegungen in naheliegende und entfernte

Filmwelten bestatigten erneut den Stellenwert des Kinos.

PHOEBUS PALAST

D RRUFENUNE
ERSPIELZEIT
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Der Phoebus Palast in der Spielzeit 1949/50, Quelle: DIF

Mit der Teilung Deutschlands setzte sich deutsche Kinogeschichte in zwei
unterschiedlichen Kapiteln fort, in Ost und West, um erst nach 1989 wieder zu
einer zu werden. Dass jedoch weder diese "eine Geschichte" noch alle
vorangegangen denkbar sind ohne die Vielzahl individueller, heterogener und
durchaus widersprichlicher Kinoerfahrungen, gehért zum Wesen des Kinos. Die
Unterschiede der jeweiligen personlichen Kinoerlebnisse hangen nicht nur mit den
unterschiedlichen Arten der Filmtheater zusammen, deren jeweilige Raum- und
Ereignisinszenierung — vom Stadtteil- Gber das Autokino bis hin zum Multiplex — die

Erfahrung des Films pragen. Die Idee des Kinos selbst hat mit Differenz zu tun.

Ein Raum fiir Gegensatze

Seit jeher ist das Kino ein Raum der Vielfalt und Widerspriiche: Ein Ort, in dem
Massen zusammenkommen, um im Dunkel eines o6ffentlichen Raums als
versammelte Individuen jeweils sehr private Erfahrungen zu machen. Francois
Truffaut hat seine frihe Kinofaszination — die "Verheilung von Vergnigen, eine
Vorstellung von Steigerung, die der Bewegung des Lebens zuwiderlauft" — als
Uberwindung von Distanz und als Verlust der Gemeinschaft beschrieben: ”Ich
versplrte ein grofRes Verlangen, in die Filme einzudringen, und das gelang mir,

indem ich immer naher an die Leinwand heranriickte und so den Zuschauerraum

hinter mir versinken lie3.”

Medien-Fabrik  Zeisehallen, Hamburg-Ottensen, Quelle: Anna Brenken:
"Medienfabrik Zeisehallen", Hamburg: Ellert und Richter 1993

Es scheint, als sei das Besondere, das Faszinierende des Kinos eng daran
gekoppelt, dass hier eben nur zum Teil von einem "6ffentlichen Raum" gesprochen
werden kann. "Der exzeptionelle Charakter des Kinos", hat Heide Schlipmann
betont, "besteht in der Mischung von Offentlichkeit und privatem und intimen Raum
— von einer anderen Art "Theater' und einer anderen Art 'Hauslichkeit™. Mit dem
Betreten des Kinos beginnt die je eigene Erfahrung des Besuchers und der

Besucherin. Und mit jedem Ldschen des Saallichtes setzen sich zahllose private
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und doch in der Gemeinschaft erfahrene Kinogeschichten fort, ohne die die

Geschichte des Kino nicht erzahlt werden kann.

2) Kino in der BRD — Ein Streifzug durch die Kinogeschichte von den 1950er

Jahren bis heute

Quelle: Genuine Scooter Company, www.genuinescooters.com

Das Aegi in Hannover im Jahr 1953

Am 24. Mai des Jahres 1949 trat das "Grundgesetz fiir die Bundesrepublik
Deutschland" in Kraft, gut elf Wochen spater, am 14. August, fanden die Wahlen
zum ersten Deutschen Bundestag statt, aus denen Konrad Adenauer als erster
Bundeskanzler hervorging. Vier Jahre lagen das Ende des Zweiten Weltkriegs und
die Zerschlagung Nazideutschlands zuriick, und in dieser Zeit hatten sich allein in
Westdeutschland bereits wieder iber 3.300 Kinos etabliert — in den nachsten zehn
Jahren sollte sich die Zahl auf mehr als das Doppelte erhéhen. Mit dem
wirtschaftlichen Aufschwung blihte auch das Kinogeschaft; von Beginn an war die

Geschichte der Bundesrepublik auch eine Kinogeschichte.

Quelle: DIF
Foyer des Dusseldorfer Kinos Studio in den 1960er Jahren

Vom Kinoboom zum Abschied von "Papas Kino"
Die Entwicklung der westdeutschen Kinos in den 1950er Jahren kann als Weg

vom Trimmerkino zum Kinoboom des Wirtschaftswunders beschrieben werden. In

dieser Zeit wurden Filmtheater zu ertragreichen Investitionsobjekten: Eines der
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schillerndsten Beispiele fiir den Kino-Aufschwung sollte die Eréffnung des von den
Architekten Hans Killppelberg und Gerd Lichtenhahn entworfenen Aegi in
Hannover am 12. Marz 1953 bedeuten. Auch seiner Architektur wegen als das
"modernste Kino in Europa" gefeiert, konnte das Aegi mit 1.450 Platzen sowie
einer Raucherloge aufwarten und prasentierte vor der abendlichen Filmvorfliihrung
ein einstiindiges Varietéprogramm.

Nicht zuletzt durch die wachsende Verbreitung des Fernsehens zeichnete sich
jedoch schon zum Ende der 1950er Jahre eine Krise ab, und die 1960er Jahre

lassen sich in mehr als einem Sinne als das Ende von "Papas Kino"

zusammenfassen. Nicht nur der drastische Riickgang der Besucherzahlen zeugte
davon: Auch das berihmte "Oberhausener Manifest", mit dem 26 junge
Filmemacher 1962 wahrend der VIII. Westdeutschen Kurzfilmtage ihre Vision eines
"neuen deutschen Films" formulierten, demonstrierte nachdricklich das Ende einer
Ara. "Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films", heilt es in der

Erklarung, "entzieht einer von uns abgelehnten Geisteshaltung endlich den

wirtschaftlichen Boden."

Quelle: DIF

Nach dem Umbau der Palaste: ein typischer "Kinocenter"-Saal der 1970er

"Kinocenter", Programmkinos und Blockbuster-Tempel

Eine Folge der Krise war der Umbau der Palaste in den 1970er Jahren. Zwei

gegensatzliche Bewegungen zeichneten diese Periode aus: Einerseits wurden die
ehemals groRen Kinoséle nun zusehends in kleinere "Schachtelkinos" zersplittert,
die als "Kinocenter" neue Wirtschaftlichkeit mit Wohnzimmercharme versprachen.
Andererseits erlebte das Jahrzehnt auch neue Anstrengungen der etablierten
Filmkunsttheater sowie das Aufblihen der Kommunalen Kinos und der
Programmkinos. Am 31. Oktober 1970 wurde mit dem Abaton in Hamburg das
erste Programmkino erdffnet — ein Filmtheater, das sich nicht am aktuellen

Verleihangebot orientierte.
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Die 1980er Jahre bestatigten und verstarkten mit Massenstarts und Blockbuster-

Strategien eine bereits in den 1970er Jahren deutliche Entwicklung: Blockbuster-
Filme mobilisierten die Massen, neue Kinotechnik war gefragt, und das
Zielpublikum wurde immer junger. Begleitet wurde diese Zeit der GroRprojekte
durch den Triumph der Video-Industrie; am Ende des Jahrzehnts verfiigten bereits

fast 50 Prozent der bundesdeutschen Haushalte lGiber einen Videorecorder.

Quelle: DIF

Der Modell-Entwurf eines Ufa-Multiplexes

Vom Multiplex zum "Heim-Kino"?

Neue Konzentrationsprozesse pragten die 1990er Jahre. Nachdem das Hollywood-

Kino das Filmangebot in Deutschland und Europa schon seit Jahrzehnten
dominiert hatte, betraf die Internationalisierung nun auch die Filmtheater selbst. Am
10. Oktober 1990 wurde in Hurth bei KoIn durch den US-amerikanischen
Kinoketten-Konzern United Cinemas International (UCI) das erste der modernen
Multiplex-Kinos eroffnet und damit der Siegeszug der Multiplexe eingeleitet, der die
gesamte Kinolandschaft pragen sollte. Eine Woche zuvor, am 3. Oktober, war die
Deutsche Demokratische Republik offiziell der Bundesrepublik Deutschland
beigetreten und damit die Wiedervereinigung besiegelt. Von nun an wurde aus
zwei nationalen Kinogeschichten Deutschlands wieder eine — wenn sich auch die
Unterschiede zwischen alten und neuen Bundeslandern ebenso in den

Kinostrukturen widerspiegelten.

Es wird abzuwarten bleiben, ob die Zukunft des Kinos noch mit Filmstreifen und -

projektoren zu tun hat oder mit digitalen Datenstromen; ob Leinwande vor
Hunderten von Zuschauerinnen und Zuschauern den Erlebnisort Kino weiter als
Raum zwischen Offentlichkeit und Intimitét bestimmen werden, oder ob sich das
Prinzip des Home Entertainment, des privaten "Heim-Kinos", noch starker
durchsetzen wird. Schon jetzt liegt der Jahresumsatz durch den Verleih und
Verkauf von Videos und DVDs in der Bundesrepublik deutlich héher als der
Umsatz der Kinos. Fest steht allerdings, dass es keineswegs die Zeit sein wird, die
Uber die Zukunft des Kinos entscheidet, sondern sein Publikum — seine
Besucherinnen und Besucher, die den Fortbestand des Kinos ebenso sichern wie

in Frage stellen kénnen.
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9.2. DIE 1950ER JAHRE: TRUMMER UND
WIRTSCHAFTSWUNDER

"Wiederaufbau" hie3 das Schlagwort in den ersten Jahren nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs, und auch fir die Kinobranche war dies wortwdrtlich zu
nehmen. Nur rund 1.000 Lichtspieltheater, viele von ihnen in der wenig zerstorten
Provinz, spielten Ende 1945, haufig in provisorisch hergerichteten Gebauden. Wer
ein Kino betreiben wollte, brauchte eine Lizenz von den Militdrbehérden, brauchte
Bezugsscheine fiir Eisen, Holz und Leim. Weil Heizmittel knapp waren, brachten
Zuschauer Briketts mit, um sich die Wochenschauen der Alliierten und — je nach
Zone — hauptsachlich Hollywood-Filme, britische oder franzdsische Produktionen in
Originalfassung mit deutschen Untertiteln anzusehen; auflerdem liefen auf den
Leinwanden von "Trizonesien" sogenannte Reprisen, deutsche Filme, die vor 1945
entstanden waren und die die Zensur der Militdrbehdrden passiert hatten.

Das von den Allierten bestimmte Kinoprogramm diente auch Zwecken der
Umerziehung, der re-education: Den Filmbildern von der Befreiung der
Konzentrationslager sollten sich mdglichst viele Deutsche aussetzen, weshalb der

Nachweis des Kinobesuchs mancherorts an die Ausgabe der Lebensmittelkarte

gekoppelt war.

Quelle: DIF
An der AuBenfront des Luitpold-Theaters: Werbung zur Wiederauffiihrung von
"Das indische Grabmal" (1937)

Trimmerkino und Heimatfilme

Kinos in Trimmern / Trimmerkino: Den Filmen, die wie z.B. Peter Lorres
Regiedebut "Der Verlorene" (1951) das aktuelle Leben in den zerstérten Stadten
schilderten und die jlingste Vergangenheit reflektierten, war wenig bis gar kein
Erfolg beschieden — das hungernde Publikum verlangte Ablenkung von den
Existenzsorgen und der eigenen Vergangenheit. Deshalb nahm das
Unterhaltungsangebot betrachtlich zu, auch weil nach der Wahrungsreform 1948

der bundesdeutsche Markt flir die amerikanischen Verleiher lukrativ wurde. Bereits
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1950 hatten knapp 4.000 Kinos gedffnet (was dem Vorkriegsstand entsprach) und
zogen Besuchermassen an: 487 Millionen Bundesdeutsche gingen in jenem Jahr
ins Kino. Mangels Alternativen in der Freizeitgestaltung und fehlender Mobilitat
erhielt das "Kino an der Ecke" seinen festen Platz im Wochenablauf der Familie mit
Kindervorstellung, Jugendvorstellung, Hauptprogramm und Spatvorstellung.

Hatten bis 1950 die US-Filme die Leinwande dominiert und durch ihren Realismus
das Publikum bisweilen auch schockiert, gelang der damals so genannten "Neuen
deutschen Filmproduktion" 1950 ein entscheidender Durchbruch:

"Schwarzwaldmadel" und in seinem Gefolge "Grin ist die Heide" (1951) erwiesen

sich als derart (berragende Kassenerfolge, dass sie eine ganze Welle von
Heimatfiimen auslésten, in denen die drangenden bundesdeutschen Probleme
(z.B. Integration von Flichtlingen und Kriegsheimkehrern, vater- oder mutterlose
Kinder, Armut der Mittelschicht, Ausgleich sozialer Unterschiede) harmonisch, in
konservativen Familienstrukturen und in heiler Landschaft geldst wurden.

Noch liefen in der Theatersaison 1951/52 nur 65 bundesdeutsche Spielfiime
gegeniliber 226 US-amerikanischen, aber im Laufe der 1950er Jahre sollte sich der
einheimische Anteil standig erhéhen. In der Saison 1955/56, die im westdeutschen
Nachkriegs-Kinoboom den Hohepunkt mit 817 Millionen Besucherinnen und
Besuchern markierte, gab es die beachtliche Zahl von 124 deutschen
Produktionen, wahrend 211 aus Hollywood zu sehen waren. Die Zahl der
Leinwande stieg im Bundesgebiet zwischen 1950 und 1959 von knapp 4.000 auf
Uber 7.000 an.

Quelle: DIF

Sonja Ziemann und Rudolf Prack in "Schwarzwaldmadel" (1950)

Wirtschaftswunder

Volle Hauser, volle Kassen — die Kinos wurden zu lohnenden Investitionsobjekten.
In den Wiederaufbaujahren, in denen sich viele Stadte wie Hannover oder
Frankfurt am Main fir einen radikalen Neuanfang entschieden und noch
vorhandene alte Bausubstanz zerstérten, entstanden auch neue, grofRe
Kinobauten im Stil der Zeit: mit geschwungenen asymmetrischen Sélen, deren
Wande mit gefaltetem Stoff bespannt und raffiniert angestrahlt waren; mit weit in
den Raum ragenden Galerien und freitragenden, bogenférmigen Treppen in den

groRziigigen Foyers, die von schwebenden Lichtbandern beleuchtet waren und mit
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ihren eleganten SiRwarenstdnden und Garderoben eher an Wandelhallen
erinnerten. Verspieltes war angesagt: italienische Glasmosaiken, leichtes 1950er-
Jahre-Kunsthandwerk an den Wanden, Farborgeln und Wasserspiele vor den
Uppigen Vorhangen. Das Kino, gestern noch eine Art Notunterkunft in schwerer

Zeit, wurde zum Palast der Wirtschaftswunder-Gesellschaft.

Quelle: DIF
Magda Schneider (links) und Romy Schneider bei der Premiere von "Wenn der
weilde Flieder wieder bliht" (1953)

Dieses Ambiente der groRen Erstauffiihrungstheater der Innenstadte, die haufig
mehr als 1.000 Platze boten, bildete den idealen Rahmen fir festliche Premieren.
Weil Filme nur mit wenigen Kopien starteten, wurden die Urauffiihrungen in Berlin,
Minchen, Hannover, Frankfurt oder Dusseldorf haufig durch die Anwesenheit der
Schauspielprominenz aufgewertet. Auf Verbeugungstourneen quer durchs Land

nahmen Stars wie Dieter Borsche, Ruth Leuwerik, Heinz Rihmann, Romy

Schneider, Maria Schell, O.W. Fischer, Peter Alexander, Liselotte Pulver, Paul

Hubschmid oder Curd Jurgens samt ihren Regisseuren den Beifall des Publikums
personlich entgegen. In den aufwandig geschmickten Foyers gaben sie
Autogramme, lielRen sich meist im "Ersten Haus am Platze" von der lokalen Presse
befragen, zeigten sich zum Greifen nah.

Auf solche von den Verleihern organisierte Tuchfiihlung musste man jedoch in den
Stadtteilen, in den AulRenbezirken und der Provinz verzichten: erst Wochen,
bisweilen Monate spater liefen hier die so feierlich beworbenen Filme an, und
winkende Stars waren nur aus den Wochenschauen bekannt. Solange sich das
Publikum nicht daran storte, Filme mit betrachtlicher Verspatung im Kino seiner
Nachbarschaft vorgefiihrt zu bekommen, hatte diese Vermietungspraxis Bestand —
und mit ihr das kleine Stadtteil- oder Provinzkino.
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Quelle: DIF
Werbeplakat fir eine Vorstellung in Anwesenheit beliebter Filmstars

Marketing

Hier wie in den Innenstadten glanzte das Filmprogramm durch Vielfalt. "Der richtige
Film ins richtige Haus" lautete die Devise der Verleiher, deren Vertreter in
standigem Kontakt zu den Kinobesitzern standen. Diese wiederum hatten eigene
Vorlieben oder kannten den Geschmack "ihres" Publikums sehr genau. Es gab
Hauser, die sich auf Western, amerikanische B-Pictures oder "anspruchsvolle"
Filme spezialisiert hatten. Die grol3en Titel wiederum gingen an die miteinander
konkurrierenden Innenstadt-Kinos, die anders als heute nicht denselben Film
spielen durften.

Mit Hilfe von Teilungslisten suchten die Verleiher sie zufriedenzustellen: Die
Besitzer der Erstauffiihrungshauser hatten von Jahr zu Jahr wechselnd die
"Erstwahl" unter den in einzelne Blocke unterteilten Staffeln, die sie "blind", also
ohne sie zu kennen, buchten. Um das Risiko dieses Blind- und Blockbuchens
moglichst gering zu halten, setzten die Kinobesitzer auf zugkraftige Namen und
Sujets. Deshalb waren auch fur sie, und nicht nur fir das Publikum, die Stars von

enormem Wert.
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Quelle: DIF

Filmpost-Filmprogramm: "Der Herr vom andern Stern" (1948)

Ende des Familienkinos

Der Vielfalt des Angebots entsprach die Bandbreite der einzelnen Vorstellung:
Diese bestand nicht nur aus Werbung, Trailern und Hauptfilm, sondern dariiber
hinaus aus der Wochenschau und aus Kulturfilmen. lllustrierte Filmprogramme, die
zu jedem Hauptfilm erschienen und an der Kasse erhaltlich waren, wurden beliebte
Erinnerungs- und Sammelobjekte.

Der Niedergang dieser Kinokultur, die so selbstverstandlich zum Alltag der ganzen
Familie gehdrt hatte, begann sich Ende der 1950er Jahre abzuzeichnen. Die
zunehmende Verbreitung des Fernsehens gilt als Hauptursache, aber auch die
Erhéhung der Mobilitat besonders Jugendlicher und eine Erweiterung des
Freizeitangebots waren fiir die einsetzenden Veranderungen verantwortlich. Der
sich etablierenden Jugendkultur suchte die Filmwirtschaft mit
zielgruppenorientierten Filmen entgegenzukommen — dass die Alteren jedoch dem
Fernsehen den Vorzug vor dem Kino gaben, fuhrte in den 1960er Jahren zum
Zusammenbruch des bundesdeutschen Star-Systems. Das grofe Kinosterben

begann

9.3. DIE 1960ER JAHRE: DAS ENDE VON "PAPAS KINO"

Nach dem Kinoboom der 1950er Jahre traf die Krise insbesondere die
Theaterbesitzer véllig unvorbereitet. Die strukturellen, wirtschaftlichen und
kinstlerischen Defizite der bundesdeutschen Filmwirtschaft, von den Glanzjahren
nur verdeckt, offenbarten sich zu Beginn der 1960er Jahre schonungslos:
Spektakulare Firmenzusammenbriiche erschitterten die gesamte Branche. 1961
hielt die Jury des Deutschen Filmpreises keinen deutschen Film der hochsten
Auszeichnung flr wirdig, ein Jahr spater rief eine neue Generation bei den
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Oberhausener Kurzfilmtagen triumphierend den Tod von "Papas Kino" aus. Das
Publikum blieb weg das Kmosterben setzte ein.

Quelle: DIF
Das Foyer des Berliner Kinos Maxim in den 1960er Jahren

Pantoffelkino

Zwar waren schon 1957 die Besucherzahlen erstmals zurlickgegangen (um 16,5
Millionen oder zwei Prozent im Vergleich zum Spitzenergebnis des Vorjahres) —
und der Trend hielt an —, aber wirklich beunruhigt reagierte die Branche erst, als
die Zahl der verkauften Eintrittskarten sich Jahr fir Jahr um zweistellige
Prozentzahlen reduzierte. Zwischen 1956 und 1962 — dem Jahr nicht blof3 des
Oberhausener Manifests, sondern auch des Zusammenbruchs der Ufa-Produktion
und der Verleihfirma Ufa Film Hansa — hatte sich die Zahl der Kinobesuche fast
halbiert und war von 817 Millionen auf 443 Millionen gefallen. Im selben Zeitraum
war die Zahl der Fernsehteilnehmer um das mehr als Zehnfache von rund 681.000

auf 7,2 Millionen gestiegen.

Quelle: DIF
Unterzeichner des Oberhausener Manifestes 1962 (v.r.o. nach r.u.) Rob Houwer,

Wolf Wirth, Franz-Josef Spieker, Dieter Lemmel, Detten Schleiermacher,
Ferdinand Khittel, Hans Rolf Strobel, Peter Schamoni, Fritz Schwennicke, Raimond
Ruehl, Wolfgang Urchs, Heinz Tichawski, Bodo Bliuthner, Walter Krittner, Hans
Loeper, Alexander Kluge, Haro Senft, Edgar Reitz, Boris von Borresholm,

Bernhard Dorries
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Schrumpfungsprozesse

Dem Besucherriickgang sollte zeitverzégert, dann jedoch dynamisch das
Kinosterben folgen. 1959 gab es in der Bundesrepublik so viele "ortsfeste
Filmtheater" wie nie zuvor: 7.085 mit 2,9 Millionen Sitzplatzen. Zehn Jahre spater
verzeichnete die Statistik der SPIO gerade noch 3.739. Was zunachst nach einem
"Gesundschrumpfungsprozess" nach der lGberhitzten Konjunktur der 1950er Jahre
ausgesehen hatte, erwies sich schlieflich als komplette Strukturveranderung: Die
meisten Theaterbesitzer mit zu geringem Einzugsgebiet sahen sich zur
Betriebsaufgabe wegen Unrentabilitdt gezwungen.

Vor allem in den Dorfern und kleineren Gemeinden, besonders in Bayern,
schlossen selbst traditionsreiche Kinos. Uberdurchschnittlich viele Lichtspielhduser
machten zudem in jenen Grofstadten dicht, die mit anderen Stadten in
Ballungsgebieten — wie dem Ruhrgebiet — in direkter Konkurrenz standen oder in
denen die Kinos nur Uber ein begrenztes Einzugsgebiet verfigten wie in den
Stadtstaaten Hamburg und Bremen sowie im isolierten West-Berlin. Die groRten
Uberlebenschancen hatten in den 1960er Jahren Kinos in Gemeinden zwischen
10.000 und 100.000 Einwohnern.

In den Grolfistadten veranderte sich das Bild: Die Nachspieler hatten das
Nachsehen, das Kino an der Ecke verschwand aus Vororten und Stadtteilen. Nicht
nur das zeitversetzte Abspiel machte ihnen den Garaus, sondern auch das
veranderte Freizeitverhalten eines immer jlinger werdenden Publikums. Dieses war
mobiler geworden, von den Innenstadten angezogen, wo in den 1960er Jahren die
ersten Treffs, Clubs, Diskos, Laden der sich etablierenden Jugendkultur und neu

entdeckten konsumorientierten Zielgruppe entstanden. Auf sie reagierte auch die

Pierre Brice (links) und Lex Barker in "Der Schatz im Silbersee" (1962)
Produktionsstrategien

Gemeinsam mit dem Danen Preben Philipsen schuf der Produzent Horst
Wendlandt Ende der 1950er und zu Beginn der 1960er Jahre die beiden Serien,

die von bundesdeutscher Seite das Kinoprogramm des Jahrzehnts dominieren
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sollten: die Edgar-Wallace- und die Karl-May-Reihe. Philipsen eroffnete 1959 noch
als danische Produktion den Wallace-Reigen mit "Der Frosch mit der Maske", dem

24 weitere Filme folgen sollten. Zu Weihnachten 1962 fillte "Der Schatz im

Silbersee" erstmals die Kassen und begriindete die Serie der May-Verfiimungen,
die finanziell die erfolgreichste der Nachkriegszeit und zudem ein Exportschlager
wurde.

Dezidiert an Jugendliche wandten sich auch die "Limmel"- und "Pauker"-Filme,
ebenfalls in Serie produziert, dazu l6sten in Schlagerfiimen Gesangsstars wie Roy

Black, Gitte und Rex Gildo ihre Vorganger Peter Alexander, Peter Kraus und

Conny Froboess ab. Zugunsten dieser Filme verschwanden ab Mitte des

Jahrzehnts nahezu vollstandig bundesdeutsche Melodramen, Heimatfiime und
anspruchsvollere Komédien, die Publikumslieblinge der 1950er Jahre mussten

zum Fernsehen abwandern.

Beim Ausspielen der genuinen Vorteile des Kinos gegen das Fernsehen setzte die
Filmproduktion zudem auf Monumentales und Erotik. Dem CinemaScope und den
groRartigen Landschaften, den Massenschlachten und der Farbenpracht der
Sandalen-, Bibel- und sonstigen Kolossalflme hatte das schwarz-weille
"Pantoffelkino" nichts entgegenzusetzen. So zogen "Cleopatra" mit Elizabeth
Taylor und Richard Burton 1962 die Massen an, es folgten aus Hollywood
"Barabbas" (1962) und "The Fall Of The Roman Empire" (1964), dazu italienische
Hercules- und Maciste-Streifen und britische Fantasy-Vorlaufer. Artur Brauner
steuerte 1964/65 die internationale Produktion "Dschingis Khan" bei, gefolgt von

den Zweiteilern "Die Nibelungen" (1966/67) und "Kampf um Rom" (1968/69).

B i gt i 7 4710 B TATICE i it

Quelle: DIF
Werberatschlag: "Der neue Schulmadchen-Report 2. Teil: Was Eltern den Schlaf
raubt" (1971)

Sex und Experimente

Am 24. Januar 1964 erlebte "Das Schweigen" des schwedischen Regisseurs
Ingmar Bergman seine deutsche Urauffihrung. Dessen unzensierte Sexszenen
schockierten und faszinierten die Massen: zehneinhalb Millionen Bundesdeutsche
sahen den Film in eineinhalb Jahren und machten ihn zum gréRten
Kassenschlager des Jahrzehnts. In seinem Kunstanspruch fand das Werk kaum

Nachahmer, die Bestatigung des Mottos "sex sells" aber rief die Produzenten auf
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den Plan. "Helga", Oswalt Kolle-Filme, die "Wirtin"-Serie des Franz Antel und Alois

Brummers Werke boomten in der zweiten Halfte des Jahrzehnts. Das Jahr 1970
sah dann die Premiere der erfolgreichsten Serie der nachsten Dekade: "Was Eltern

nicht fir méglich halten", des Schulmadchen-Reports erster Teil.

Trotz der Beschranktheiten in der bundesdeutschen Produktion war das Angebot in
den Innenstadt-Kinos heterogener als heute. Das lag auch an Theaterbesitzer-
Personlichkeiten, die anspruchsvolle auslandische Filme pflegten, Godard,
Resnais, Welles zeigten. Auch das anglo-amerikanische Kino spielte seine Starken
aus: "Doktor Schiwago" begeisterte 1968 das bundesdeutsche Publikum,
"Rosemaries Baby" schockierte, ein Jahr spater faszinierten "Easy Rider" und
"Spiel mir das Lied vom Tod".

Im herkdmmlichen Kinoprogramm fanden jedoch immer mehr Gruppen ihre
Interessen nicht vertreten; weder die politisch engagierten Filmemacher noch ein
an Experimenten interessiertes Publikum. Osteuropaische, asiatische, kubanische
Filmwochen in vielen Stadten der Bundesrepublik wurden — haufig von
studentischen Filmclubs — organisiert, Kurzfime der Avantgarde- und
Undergroundszene gezeigt, neue Festivals entstanden, neue Abspielformen
wurden gesucht. Das Publikum differenzierte sich weiter aus, was nicht ohne

Folgen fir die Branche bleiben sollte.

9.4. DIE 1970ER JAHRE: DER UMBAU DER PALASTE

Dieses Jahrzehnt brachte den Niedergang der grof3en Kinosale, ihre Zersplitterung
in sogenannte "Kinocenter". Warnungen, die Vorfihrungen auf kleiner Leinwand in
engen, niedrigen Radumen bringe die Besucher um das eigentliche Kinoerlebnis
und zerstore jene magische Atmosphare, die Teil der Attraktivitdt dieses Mediums
sei, verhallten ungehért. Balkone wurden abgetrennt und in kleine Kinos
verwandelt, Sale im Souterrain ausgebaut. Darlber hinaus betonten die
Theaterbetreiber in vielen dieser "Schachtelkinos" den Wohnzimmercharakter noch
durch sofabreite Doppelsessel. Nur wenige Innenstadtkinos blieben in ihrer GréRe
und einstigen Pracht erhalten, die Mehrzahl verkleinerte sich bis hin zur
Unansehnlichkeit. Die wenigen noch verbliebenen Stadtteilkinos sahen sich
ebenfalls zu Anderungen gezwungen: aus ihnen wurden in vielen Féllen

Pornokinos.
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Quelle: DIF
Ein "Schachtelkino" der 1970er Jahre

Programmkino

Als Gegentrend brachten die 1970er Jahre auch vermehrte Anstrengungen der
etablierten Filmkunsttheater in den Grof3stddten sowie das Aufblihen der
Kommunalen und der Programmkinos, die sich in der AG Kino
zusammenschlossen. Diese spielten sowohl Filmklassiker als auch neueste
Produktionen, womit sie dem Neuen Deutschen Film, dem europaischen
Autorenkino, dem unabhangigen Hollywood-Film und dem Film aus Asien und
Osteuropa eine Plattform boten. Durch eigene Programmzeitungen,
Veranstaltungen und Szenetreffs konnten sie ein Stammpublikum an sich binden,
auch alteingesessene Theaterbesitzer (oder deren Kinder) widmeten nicht selten
eines ihrer Kinos der Filmkunst.

N O ey B |

Quelle: Film-Echo/Filmwoche Nr. 17 v. 24.3.1971

Das Scala Filmtheater in Saarbriicken

Ketten

Zum Schrittmacher der Zellteilung von Kinos wurde vor allem Heinz Riech, der
1971 die Ufa-Kinokette mit 35 Hausern gekauft hatte und sogleich mit der
Aufteilung des Hamburger "Ufa-Palasts" begann: zuerst in vier Sale, dann in acht,

dann in zwdlf und schlie3lich sogar in 16. Die erwartete Flexibilitat beim Abspiel in
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Zeiten stetig sinkender Besucherzahlen und die weitere Zersplitterung von

Publikumsinteressen waren die Hauptgrinde fiir die Verkleinerung.

Dies fuhrte dazu, dass 1974, 1976 und 1978 die Zahl der Leinwande im Vergleich
zu den Vorjahren zwar stieg, die Zahl der Sitzplatze jedoch standig abnahm und
1978 erstmals unter eine Million fiel. Zugleich setzte sich der
Konzentrationsprozess in der Branche weiter fort, da viele Theaterbesitzer die
Mittel fir die notwendigen Umbauarbeiten nicht aufbringen konnten. Die
"Suddeutschen Filmbetriebe" von Hubertus Wald wurden nach der Ufa die

zweitgroflte Kinokette in der Bundesrepublik.

Quelle: BArch, DEM, FMD
Plakat "Die Blechtrommel" (1979)

Neuer Deutscher Film

Wahrend ab Mitte der 1970er Jahre der Neue Deutsche Film mit Regisseuren wie

Rainer Werner Fassbinder, Wim Wenders, Werner Herzog und Volker Schiondorff

auch international von sich Reden machte und mit Filmen wie "Die Ehe der Maria

Braun", "Der amerikanische Freund", "Nosferatu" oder "Die Blechtrommel" ein

breiteres Publikum suchte, versank die Gbrige bundesdeutsche Spielfiimproduktion
zusehends in der Bedeutungslosigkeit. Dass auch sogenannte "Dddel-Filme" wie

z.B. "LaR jucken, Kumpel" weder Produktion noch Verleih am Leben halten

konnten, bewies der Konkurs der "Constantin Film" 1977. Zwei Jahre spater reiften

in der Bavaria erste Plane fir zuklnftige Grofifilme Made in Germany.
Blockbuster

Auch Hollywood startete eine neue Offensive mit Katastrophen- und Science-
Fiction-Filmen. Die groRBen Studios, die US-Majors, hatten ihre Politik der
Beschrankung auf wenige, kassenstarke Filme, deren Start sie mit erheblichem
Werbeaufwand begleiteten, bereits Ende der 1950er Jahre angekindigt und im
folgenden Jahrzehnt erprobt: Wahrend sie die Zahl der neu in die Kinos

kommenden Filme senkten, erhohten sie ihren Anteil am Verleihumsatz. Aber erst
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mit Beginn der 1970er Jahre hatte sich in der US-Produktion das Blockbuster-
System (wenige, teuer ausgestattete, aufwendig hergestellte Filme) eingespielt,
und die Majors setzten es nunmehr auch im Verleih durch — mit entsprechend
erhohter Leihmiete.

"Der weilte Hai" brach 1974 alle Kassenrekorde und wurde erst drei Jahre spater
durch "Krieg der Sterne" von Platz eins der Hitliste verdrangt. Solche Filme
brauchten jedoch zur Entfaltung ihrer Effekte die groRe Leinwand und gute
Technik. 1978 wurde das Arri-Kino in Mlnchen als erstes der Bundesrepublik mit
einer Dolby-Stereo-Anlage ausgestattet, ein Jahr spater verfigten 100 Kinos Uber
die Anlage, um den James-Bond-Film "Moonraker - Streng geheim" angemessen
spielen zu kdnnen. Die Zwickmuhle war absehbar: Blockbuster-Filme mobilisierten

die Massen — aber fiir die gab es kaum noch geeignete Kinos

9.5. DIE 1980ER JAHRE: MASSENSTARTS UND
BLOCKBUSTER-STRATEGIEN

Einmal mehr bestatigte die Medienforschung zu Beginn dieses Jahrzehnts, dass
das Kino fast nur noch junge Besucher anzog: Achtzig Prozent des Publikums
gehorten der Altersgruppe zwischen zwolIf und dreiRig Jahren an. Diese Zielgruppe
wollte Hollywood-Spektakel sehen, und zwar aktuelle. 1980 sank der Marktanteil
der deutschen Filme unter zehn Prozent, was zwar fir die 1980er Jahre selbst die

Ausnahme blieb, sich aber in den 1990ern wiederholen sollte.

Quelle: DIF
Werbe-LKW in Wiesbaden, anlasslich des Starts von "Batman" (1989)

Neue Geschaftspolitik

Die Blockbuster-Strategie der US-amerikanischen Verleihfirmen ging auf:
Aufwandige Werbekampagnen fir wenige Filme weckten die Neugierde des
Publikums, das zunehmend darauf vertrauen konnte, den Film sogleich auch zu
sehen zu bekommen. In Kkartellrechtlichen Auseinandersetzungen hatten die
Nachspieler gemeinsam mit den Verleihern ihre Statusanderung in
Erstauffuhrungstheater durchgesetzt, was zwar ihre Konkurrenzfahigkeit erhdhte,
jedoch schlieBlich zur Verédung der Spielplane filhrte: Die Zahl der Startkopien
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stieg beharrlich, von etwa 100 noch in den 1970er Jahren bis zum Massenstart mit
600 Kopien in den 1990ern. Zur selben Zeit steigerten die US-amerikanischen
Verleihfirmen ihren Anteil am Verleihumsatz von 52, 9 Prozent zu Beginn der
1980er Jahre auf 65,7 Prozent am Ende des Jahrzehnts.

War es zuvor jahrzehntelang Ublich gewesen, ganze Staffeln eines Verleihs zu
mieten, die neben Spitzenfiimen auch solche mit eher schwachen
Geschéaftsaussichten enthielten, wollten und konnten sich die Theaterbesitzer
diese Politik nun immer weniger leisten. Dabei hatte in der Vergangenheit mancher
Film seinen Durchbruch einer geduldigen und sorgfaltigen Auswertung verdankt,
die ihn zum kassentrachtigen "Langlaufer" machte. Seit den 1980er Jahren jedoch
mussten Filme zusehends rascher, méglichst in den ersten Wochen, Gewinn
bringen, um auf dem Spielplan bleiben zu koénnen. Auch die meisten
Programmkinos veranderten und reduzierten ihr Angebot Mitte des Jahrzehnts
drastisch: Sie spielten weniger Filmklassiker, setzten auf risikolosere Filme, die in

den anderen Hausern keinen Platz mehr fanden.

Quelle: DIF
"Die unendliche Geschichte" (1984)

Internationale "Spitzenfilme' und Deutsche Hits

Nachdem fir einige Jahre — von 1977 bis 1980 — die Besucherzahlen gestiegen
waren (von 124, 2 auf 143,8 Millionen), sanken sie danach jedoch wieder
kontinuierlich und erreichten mit 101,6 Millionen am Ende des Jahrzehnts einen
neuen Tiefstand. Dabei entschieden nicht mehr Vielfalt oder Breite des Angebots
Uber die Gesamtzahl, sondern die "Spitzenfilme": Nur 6,5 Prozent aller
angebotenen Filme zogen 57,1 Prozent der Kinoganger an. "E.T. - Der
AuRerirdische" und "Rambo" (beide 1982), "Der Terminator" (1984), "Aliens — Die
Rickkehr" (1986) und "Batman" (1989) hieRen groRRe Hits der 1980er, die sich
dezidiert an ein jugendliches Publikum wandten. Eine andere Zielgruppe wurde
vom epischen Melodrama "Jenseits von Afrika" (1985) angesprochen und

bescherte dem Film weltweite Erfolge.
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Auch die deutsche Filmindustrie setzte erstmals seit Jahren wieder auf
Grol3projekte: "Das Boot" (1981) und "Die unendliche Geschichte" (1984) erwiesen

sich als Kassenerfolge im In- und Ausland. Aber auch weniger kostenintensive

deutsche Produktionen fanden erstmals wieder ein breites Publikum — zumal im

Komddienfach: Loriots Kinodebiit "Odipussi" (1988) wurde zum Schlager, drei

Jahre zuvor flillte "Otto — Der Film" die Kassen. Ebenfalls 1985 initiierte Doris

Dérries "Manner" die neue deutsche Beziehungskomddie, die spater auch durch

Namen wie S6nke Wortmann und Katja von Garnier gepragt werden sollte.

Quelle: FFA: "Das Kino und sein Publikum", Berlin 1985

Das Scala Kino-Center in Saarbriicken
Videoversorgung

Die Zahl der ortsfesten Filmtheater hatte sich zunachst bis 1983 erhdht, bevor sie
von da an wieder zuriickging auf zuletzt 3.216 Kinos mit nur noch 610.000
Sitzplatzen, zu denen noch zwanzig Autokinos und 25 Wanderfilmbetriebe hinzu
kamen. Einer der Griinde fir den Substanzverlust war der Erfolg des neuen
Konkurrenzmediums: der Siegeszug der Video-Technologie. Am Ende des
Jahrzehnts verfiigte bereits fast die Halfte aller bundesdeutschen Haushalte Gber
einen Videorecorder, Videotheken boomten nicht nur in den Grof3stadten, sondern
in nahezu jeder Gemeinde. Kleine Kinos, die sich auf Porno- und Actionfilme

spezialisiert hatten, sahen sich nun vermehrt zum Aufgeben gezwungen.
Vorahnung

1987 erdffnete auf dem Geldande von Universal in Hollywood der gréfRte
Kinokomplex der Welt mit 5.940 Platzen, ein Jahr spater folgte das Cineplex im
kanadischen Toronto, das mit seinen 18 Salen in einem Einkaufszentrum ein
neues Freizeiterlebnis versprach. Brussel zog ein Jahr spater nach und bot mit
dem "Kinepolis" (27 Leinwande, 7000 Platze) den Branchenmix der Zukunft.

Nur Kinoketten wie United Cinemas International (UCI) — von Paramount
Communications, MCA Inc. und United Artists gegriindet — brachten bis dahin die
immensen Investitionen fur diese Veranderung der Kinolandschaft auf. Und die

Ausgaben lohnten sich, da die US-Produktions- und Verleihfirmen nunmehr an der
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O0konomischen Schlussverwertung ihrer Produkte mitverdienten. Das blieb nicht
unbemerkt: Mittelstandische Kinobetreiber, die in den Vorjahren durch Neu- und
Umbauten die technische Ausstattung, und das Ambiente ihrer Hauser verbessert
hatten, aber auch solche, die es beim alten Schachtelkino belassen hatten, sahen
nun eine neue Konkurrenz auf sich zukommen. Der Branche standen

einschneidende und fir viele existenzbedrohende Strukturverdnderungen bevor

9.6. DIE 1990ER JAHRE: KONZENTRATIONSPROZESSE

Globalisierung wurde in den 1990er Jahren zu einem omniprasenten, schillernden
Begriff fir 6konomische, politische wie gesellschaftliche Entwicklungen, und eine
spezielle Form dieser Globalisierung erfasste auch die Filmtheaterbranche. Schon
seit Jahrzehnten dominierte das Hollywood-Kino das Filmangebot in Deutschland
und Europa, nun aber betraf die Internationalisierung auch die Filmtheater selbst.
Milliarden, die auslandische Investoren in neue Filmtheater pumpten, sollten den

deutschen Markt aufrollen.

Quelle: DIF
Ein Multiplex der Kinopolis-Kette

Drang zur Grofle

Multiplex nannte sich der neue Kinocentertyp, mit dem die immer gréRer
werdenden Ketten den Verdrangungswettbewerb gegen die etablierte Konkurrenz
— und schlieBlich untereinander — fihrten und das Ende einer durch den
Mittelstand gepragten Kinolandschaft einlauteten. Die Besucher stimmten mit den
FiRen Uber die Multiplexe ab, die sich in den USA und Grof3britannien bereits als
héchst erfolgreich erwiesen hatten. Aber auch eingesessene deutsche
Unternehmer hatten die Zeichen der Zeit erkannt. Nachdem der US-amerikanische
Kinobetreiber UCI (United Cinemas International) in Hurth bei KéIn 1990 das erste
der groRRzuigig konzipierten Multiplex-Kinocenter errichtet hatte, zog Hans-Joachim
Flebbe nach, der sich in den 1970er und 1980er Jahren fiir ein luxuridoses
Kinoerlebnis stark gemacht und die Gegenbewegung gegen die Riech'schen
Schachtelkinos angefihrt hatte. Im Marz 1991 eréffnete das erste Cinemaxx der

Flebbe-Kette — und das nicht auf der "griinen Wiese", sondern mitten in Hannover.
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Mochten die Multiplexe in der Provinz stark von zusatzlichen Besuchern leben, die
erst durch das neue Angebot wieder vom Kino angezogen wurden: Multiplexe in

den Innenstadten gruben vielen etablierten Betrieben das Wasser ab.

Quelle: DIF

Ungehinderter Blick auf eine grof3e Leinwand: ein Kinosaal der 1990er Jahre

Luxus siegt

Die nach wie vor junge Mehrheit der Kinobesucher genoss das umfassende
Freizeitangebot der Multiplexe, die nicht selten an Einkaufscenter und &hnlich
orientierte offentliche Rdume angeschlossen waren. Multiplexe wollten nicht allein
Kino sein, sondern Treffpunkt. Und die neuen Center boten einiges: groRziigige
Architektur mit Glasfassaden, weitldufige Foyers mit umfassenden Gastronomie-
Angeboten, aktuelle Produktionen in acht und mehr Salen, moderne Tonsysteme
und stark ansteigende Reihen bequemer Sessel mit ungehindertem Blick auf grof3e

Leinwande.

Etliche in diesem Sinne unattraktivere Filmtheater mussten schliefen, und auch
Investitionen in Komfort und Technik bestehender Kinos boten keine Gewahr, von
der Multiplex-Konkurrenz in der Nachbarschaft nicht erdriickt zu werden.
Insgesamt aber vergrofierte sich durch die neuen Kinocenter die Abspielbasis in
Deutschland, und aus knapp 3.200 Leinwanden in 1990 waren 1999 mehr als
4.500 geworden. Ende der 1990er Jahre brachten es die inzwischen mehr als
neunzig Multiplexe auf einen Marktanteil von mehr als 30 Prozent, Tendenz

steigend.

In den vorangehenden Jahrzehnten — weit vor Eintritt der Multiplexe in den Markt —
hatte die Sitzplatzzahl seit 1960 kontinuierlich und dramatisch abgenommen. Allein
zwischen 1980 und 1990 war ein Verlust von rund 320.000 Platzen auf den
historischen Tiefststand von 610.000 Sitzplatzen zu verzeichnen. 610.000
Sitzplatze fanden sich hingegen im Jahr 1999 allein in traditionellen Kinos, bei

einem gleichzeitigen Sitzplatzangebot von 234.000 Platzen in Multiplexen. Auch
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die Besucherentwicklung stieg seit 1991 insgesamt an: Trotz Besucherausbaus bei
den seit 1991 immer starker am Markt vertretenen Multiplexen ist das
Besuchervolumen in den 1990er Jahren hdher als in den 1980er Jahren. Insofern
scheinen auch die traditionellen Kinos in Teilen von dem durch die Multiplexe

ausgeldsten neuen "Kinogefuhl" profitiert zu haben.

Quelle: Constantin, DIF
"Werner - Beinhart!" (1990)

Einspielrekorde

Der Konzentration in der Filmtheaterbranche entsprach eine Konzentration des
Umsatzes auf eine kleinere Zahl von Filmen, Hollywood-Filmen. Auch darum
hatten es in den 1990er Jahren kleine Verleiher zunehmend schwerer, sich gegen
die Dominanz der US-Majors zu behaupten, die ihre Hits immer aufwandiger
vermarkteten und mit noch groRerer Kopienzahl als friher starteten. Ende der
1990er lag ihr Marktanteil bei mehr als siebzig Prozent. Die meist action-betonten
Blockbuster, deren jeweilige Laufzeit in den Kinos immer kurzer ausfiel und die
dabei immer neue Rekorde aufstellten, passten ideal in die neue Kinolandschaft.
Bei schnellen Wechseln der angebotenen Filme kam es auf Blitzstarts an: Hatten
in den 1980er Jahren funf erstaufgefiihrte Filme mehr als sechs Millionen Besucher
gehabt, schafften dies in den 1990ern 17 Filme. "Pretty Woman" (1990), "Jurassic
Park" (1993), "Der Konig der Léwen" (1994) und "Independence Day" (1996)
erreichten sogar die Neun-Millionen-Marke. Ein Film allerdings Ubertraf alle
Rekorde: James Camerons "Titanic". Im Januar 1998 gestartet, brachte er bis

Anfang 1999 mehr als 18 Millionen Besucher in deutsche Filmtheater — eine bis

dahin in Jahrzehnten beispiellose Zahl.

Quelle: X-Filme Creative Pool, DIF
Franka Potente in "Lola rennt" (1998)
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"Der _bewegte Mann" (1994) hiel3 der mit mehr als sechs Millionen Besuchern

wirtschaftlich erfolgreichste deutsche Film der 1990er, der mit Til Schweiger einen
neuen deutschen Kinostar etablierte. Auch die "Werner"-Animationsfilmserie in der

Nachfolge von "Werner — Beinhart!" zahlte zu den deutschen Gewinnern des

Jahrzehnts. Immer wieder suchten deutsche Produzenten ihr Heil in Komddien —
auf dem schwindelerregenden Niveau von Hollywood-Budgets war keine
Konkurrenz moglich, weswegen Regisseure wie Wolfgang Petersen und Roland

Emmerich lieber in den USA arbeiteten.

So behaupteten sich deutsche Filme auf dem heimischen Markt vor allem mit
spezifischen Formen eines Humors, der im Inland verstanden und nachgefragt
wurde, aulierhalb des deutschsprachigen Raumes jedoch kaum exportfahig war.
Im Gegensatz dazu zeigte zum Ende der 1990er Jahre "Lola rennt", wie eine

deutsche Produktion sowohl die hiesigen Kinos fiillen und gleichzeitig im Ausland

Erfolge feiern kann. Nachdem Tom Tykwers Film in Deutschland zum Publikumshit
geworden war, relssierte er in den USA, spielte dort noch einmal sieben Millionen
Dollar ein und konnte so das zweitbeste Ergebnis aller Zeiten fiur einen
deutschsprachigen Film erzielen.

Die Zukunft: Abschied vom Medientriiger?

In den 1990ern Jahren schienen mehr und mehr Filme von dem Siegeszug der
neuen Medien inspiriert: Tom Tykwers "Lola rennt" (1998) und "Matrix" (1999) von
den Wachowski-Bridern gehéren zu den popularsten Beispielen dieser Tendenz,
die seit dem Jahrtausendwechsel nochmals deutlich an Fahrt aufgenommen hat.
Die wachsende Zahl verfilmter Videospiele — von "Resident Evil: Apocalypse" Uber
"Alien vs. Predator" (beide 2004) bis zu "Alone in the Dark" (2005) — legen davon

ebenso Zeugnis ab wie die Auswertung von Erfolgsfilmen als Videospiele.

Digitale Medien wie Computer- und Konsolenspiele haben sich mit ihren
interaktiven Maoglichkeiten zu einem bedeutenden audiovisuellen Konkurrenten
entwickelt, und der Film hat sich langst auf diesen neuen Markt eingestellt. Auch

deutsche Komodien wie "Sieben Zwerge: Manner allein im Wald" oder Kinderfilme

wie "Pumuckl und sein Zirkusabenteuer" bieten in ihrer DVD-Auswertung

interaktive Spiele zum Film an. Zu "(T)raumschiff Surprise — Periode 1" wurde —

ganz nach dem Hollywood-Vorbild — ein eigenstandiges Videospiel auf den Markt

gebracht.
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Quelle: Constantin, DIF, © herbX film, JAT Jurgen Olczyk
Computer-Kino mit "(T)Raumschiff Surprise” (2004) (Fotomontage)

Digitales Kino

Es ist wahrscheinlich, dass Filmrollen in nicht allzu ferner Zukunft verschwinden
werden — und mit ihnen der klassische Verleih. Schon recht bald koénnte eine
durchgangig digitale Kette von der Filmaufnahme Uber die Postproduktion bis hin
zu Distribution und Projektion existieren.

Das im Marz 2005 offentlich gestartete Projekt EuroDocuZone und das damit
gegrindete wohl weltweit grofte digitale Kinonetzwerk "CineNetEurope" verhalten
sich auf besondere Weise zu dieser Entwicklung: Arthouse-Kinos in neun
europaischen Landern wurden durch digitale Technik miteinander vernetzt, um
gemeinsam Dokumentarfilme und kleinere Produktionen prasentieren zu kénnen.
Ziel der EuroDocuZone ist es, ausgewahlten Filmen, die sonst nur auf Festivals zu
sehen sind, einem breiteren Publikum zuganglich machen. Gleichzeitig soll damit —
angesichts der moglichen Folgen des Digitalisierungsprozesses in den grof3en
Hollywoodstudios — die Arbeit der kleineren unabhangigen europaischen Kinos und

Verleiher beim Ubergang vom analogen ins digitale Zeitalter unterstiitzt werden.

Quelle: Gesellschaft zur Verfolgung von Urheberrechtsverletzungen e.V. - GVU

Vernichtung von raubkopierten DVDs
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Home Entertainment und Filmpiraterie

Zum Prozess der Digitalisierung gehdrt auch der laufende Siegeszug des
Heimkinos. DVDs, abgespielt mithilfe leistungsstarker TV-Gerate, Videobeamer
und einem durch die heimische HiFi-Anlage aufgepeppten Dolby-Surround-Ton,
haben dem Home Entertainment zu neuer Attraktivitdt verholfen. Wie der
Filmjournalist Helmut Merschmann im Herbst 2004 feststellte, wird das
"Filmgeschaft nicht mehr an der Kinokasse entschieden"™: "Die

Filmférderungsanstalt (FFA) bezifferte den Umsatz in den deutschen Kinos fiir das

Jahr 2003 mit 850 Millionen Euro. Dagegen kann der Bundesverband Audiovisuelle
Medien (BVV) fur den gleichen Zeitraum auf satte 1,55 Milliarden Euro Umsatz
durch den Verleih und Verkauf von Videos und DVDs verweisen." Fur das Kinojahr
2004 meldete die FFA einen Umsatz von knapp 893 Millionen Euro, wahrend der

BVV flur 2004 einen Jahresumsatz von 1,32 Milliarden konstatieren konnte.

Ein weiterer Konkurrenzfaktor ist dabei das im Ausbau befindliche Prinzip des
Video-On-Demand, bei dem Filme gegen Bezahlung aus dem Internet
heruntergeladen und fur eine vereinbarte Zeit angeschaut werden kénnen. Damit
vereinfacht sich die eh schon gegeniber dem klassischen Kino "bequemere”
Konkurrenz des Home Entertainment noch einmal — wer Heimkino will, muf® sein
Heim nun gar nicht mehr verlassen. "Die Zukunft des Home Entertainments", so
Merschmann, "sieht keine Medientrager mehr vor, sondern nur noch Datenstrome.

Das ist schon absehbar. Hierfur ausschlaggebend wird jedoch der so genannte

Quelle: Gesellschaft zur Verfolgung von Urheberrechtsverletzungen e.V. - GVU

Arbeitsplatz professioneller Raubkopierer

Als weitere, langst spurbare Bedrohung fiir die Filmindustrie und das Kinogeschaft
wird indes die Filmpiraterie wahrgenommen. Nach der "Brenner-Studie 2", die die
Filmférderungsanstalt (FFA) Ende 2003 prasentierte, |adt bereits jeder zweite
Konsument Filme aus dem Internet herunter, bevor diese im Handel verfigbar
sind. Jeder Vierte bekommt die Filme auf dem gleichen Wege sogar noch vor dem

Kinostart. Uber siebzig Prozent dieser "Nutzer", die sich mit Raubkopien aus dem
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Netz versorgen, sind zwischen 10 und 39 Jahre alt; die Uberwiegende Mehrheit
gehort somit zur Kernzielgruppe der Kinobranche.

Mit der breit angelegten "Anti-Piraterie-Kampagne" der Film- und Videobranche
sowie dem im September 2003 in Kraft getretenen neuen Urheberrecht soll dieser
Entwicklung begegnet werden. Dem neuen Gesetz zufolge macht sich bereits
strafbar, wer gewerblich oder privat, entgeltlich oder kostenlos Musik, Filme oder
Computerspiele im Internet zum Herunterladen anbietet und verbreitet, ohne hierzu

berechtigt zu sein.
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Quelle: Cinema Paris Betriebs GmbH, Foto: Jan Rost

Der Kinosaal des Cinema Paris in Berlin
Kinosaal, Wohnzimmer oder Hosentasche?

Es wird sich zeigen, wie das Kino diese Prozesse der Digitalisierung Ubersteht.
Neben dem heimischen Fernseher und dem Computer wachst nun auch das
Handy zur Leinwandkonkurrenz. Mit einem entsprechend ausgeristeten
Multimedia-Handy ist langst das Abspielen kompletter Spielfilme moglich —
allerdings erfordert es derzeit noch Aufwand und Zeit, um die Film-Dateien auf die
fur das Handy notwendige Grdle zu bringen.

Die damit mogliche Filmwahrnehmung jedoch bleibt eine ganz andere als jene, die
im Kino und — dann nochmals verandert — in den eigenen vier Wanden stattfindet.
Insofern ist es fraglich, ob daraus tatsachlich eine Konkurrenz oder nicht eher eine
Erganzung zur grofen Projektion erwachsen kann. Solange es Filme gibt — ob nun
auf Filmstreifen oder digitalen Datenspeichern —, wird das Kino der faszinierende
Ort kollektiver und zugleich subjektiver Emotionen bleiben, der es bei allen
technischen Veranderungen immer schon gewesen ist. Die Frage ist nur, welche

Rolle dieser Ort im Leben zukunftiger Generationen spielen wird.

9.7. KINO IN DER DDR - EINE KURZE GESCHICHTE DES
OSTDEUTSCHEN LICHTSPIELWESENS 1945-1990
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Quelle: EMP, Foto: Zentralbild/Hesse
Am 2. Mai 1957 wird in Berlin das Colosseum-Filmtheater in der Schénhauser

Allee eroffnet — eingerichtet flir 819 Zuschauer und Vorfihrungen in Totalvision

(Cinemascope)

von Ralf Schenk

Noch vor der endgtiltigen deutschen Kapitulation im Zweiten Weltkrieg bestimmte
der sowjetische Generaloberst Nikolai Bersarin als Stadtkommandant von Berlin in
seinem Befehl Nr. 1 vom 28. April 1945, dass "der Betrieb von Vergniigungsstatten
(Kino, Theater, Zirkus, Stadien) bis 21.00 Uhr erlaubt" sei. Von einem Meer aus
Trimmern umgeben, brauchten die Berliner, wenn irgend maoglich, also nicht auf
ihren geliebten Kintopp zu verzichten. So flimmerten bald alte Kopien deutscher
Filme Uber die noch verbliebenen Leinwande; am 19. Juli 1945 fand die erste
offentliche Premiere einer neuen Produktion, des russischen Dokumentarfilms
"Berlin" von Juli Raisman statt; knapp einen Monat spater brachte die Verleihfirma
Sojusintorgkino die erste deutsche Nachkriegssynchronsation — Eisensteins "lwan

der Schreckliche" in der Synchronregie von Wolfgang Staudte — ins Kino.

"Vereinigung volkseigener Lichtspiele' und Progress Film-Vertrieb

Sojusintorgkino, eigentlich die Auslandsvertretung fiir sowjetische Filme, hatte
beginnend mit dem 5. Juli 1945 einen erheblichen Teil der Kinoarbeit im sowjetisch
besetzten Teil Deutschlands Ubernommen. Die Firma wurde mit dem
Verleihmonopol fir die SBZ und der Verfligungsgewalt Uber alle auf deren
Territorium gefundenen Kopien deutscher Filme ausgestattet. AulRerdem Ubertrug
ihr die sowjetische Militdradministration samtliche ehemaligen Ufa-Kinos.
Sojusintorgkino, spater in Sovexport umgenannt, verfliigte 1946 Uber 51 solcher
Lichtspieltheater. Daneben wurden 1945 auch jene Kinos, deren Besitzer
Mitglieder der NSDAP waren, enteignet und den finf Landerverwaltungen von
Brandenburg, Mecklenburg, Sachsen, Thiringen und Ost-Berlin unterstellt. Weitere
Hauser durften zunachst in Privatbesitz bleiben, wurden aber mit Ausnahme von

Ost-Berlin, Brandenburg und Mecklenburg 1948 ebenfalls gegen eine geringe
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Abfindung enteignet und verstaatlicht. Sie bildeten den Grundstock der am 12.

Februar 1949 gegriindeten "Vereinigung volkseigener Lichtspiele" (VVL).

_i i ]/LM T 1]

Quelle: EMP, Foto: Zentralbild/Mihatsch
Das Berliner Filmtheater Babylon vor Beginn der Premiere des Films "Wenn

Kraniche ziehen" am 6. Juni 1958

Wahrend bis zum 1. November 1948 alle in der SBZ gelegenen Kinos
ausschlieRlich auf Filme von Sovexport zuriickgreifen konnten, wurde danach mit
dem DEFA-Filmvertrieb ein zweiter Anbieter etabliert. Beide Firmen fusionierten
am 13. Juli 1950 zur Progress Film-Vertrieb GmbH, die bis zum Ende der DDR
Monopolist fur alle gezeigten Kinofilme blieb. Der spatere Volkseigene Betrieb
(VEB) Progress agierte wirtschaftlich zwar selbststdndig, war ideologisch und
organisatorisch allerdings der Hauptverwaltung Film beim 1954 gegrindeten
Ministerium far Kultur der DDR unterstellt. Dabei besall der Verleih keine eigenen
Kinos. Diese gehdrten — mit Ausnahme der bis in die 1960er Jahre bestehenden
privaten Hauser und der bis 1955 existierenden 91 Sovexportfilm-Theater — zu den
"Volkseigenen Kreislichtspielbetrieben", die am 1. Januar 1953 in jedem Landkreis
gegrindet wurden. Ab 1. Januar 1963 wurden die DDR-Kinos zu 15
Bezirkslichtspielbetrieben (BLB), spater Bezirksfilmdirektionen (BFD)
zusammengefasst und — wie Theater oder Museen — in den Haushalt der Bezirke
eingegliedert. Das bedeutete nicht zuletzt: Wenn die Bezirksfilmdirektionen gute
Drahte zu den bezirklichen Leitern von Staat und Partei besalRen oder die
"filhrenden Genossen" des Bezirks gar Kinofans waren, dann konnten sie leichter
finanzielle Mittel fir den Ausbau ihrer Kinobetriebe erhalten. So wurde
beispielsweise im Bezirk Gera wesentlich mehr in die Kinos investiert als im Bezirk

Leipzig.

\ X

Quelle: EMP, Foto: Kurt Schwarzer
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Das Kino Gérard Philipe in Berlin-Treptow im Jahre 1964
Kinos in Zahlen

Die ersten verlasslichen Zahlen tber Kinos und ihre Besucher in der DDR datieren
von 1951. In jenem Jahr existierten insgesamt 1.494 Kinos mit 545.161 Platzen. In
1.126.098 Vorstellungen wurden rund 188 Millionen Zuschauer gezahlt; das heildt,
jeder Einwohner der DDR ging im Schnitt 10,3 Mal ins Kino. Diese Zahl stieg bis
1957 auf 18 Kinobesuche (316 Millionen Zuschauer), sank dann aber bis 1960
wieder auf 13,8, das heildt auf knapp 238 Millionen Zuschauer. 1965, als sich auch
in der DDR das Fernsehen durchgesetzt hatte, rutschte die Zahl gar auf 119
Millionen ab, um sich in den 1970er und 1980 Jahren auf rund 70 bis 80 Millionen

einzupegeln.

Um dem Trend entgegen zu steuern, suchte das DDR-Lichtspielwesen nach
technischen Innovationen und publikumstrachtigen Kinoerlebnissen. Nicht mehr
nur der "Landfilm" — eine bereits 1948 gestartete Initiative, durch die Filme mit
transportablen, aber zunehmend auch fest installierten Projektoren in kleinsten
Dérfern gezeigt werden konnten — erhielt seine geblhrende Aufmerksamkeit. Man
besann sich nun auch auf die Ferienorte an der Ostsee, in Thiringen und im Harz
und griindete dort Zeltkinos oder bespielte Campingplatze. Die “Sommerfilmtage”
wurden eingefiihrt, bei denen jeweils rund acht bis zehn besonders
kassentrachtige Filme in vergleichsweise hoher Kopienzahl — auf jeden Fall mehr
als die Ublichen 15 Startkopien — zur Verfligung gestellt wurden. Zu den Hits dieser

“‘Sommerfilmtage” entwickelten sich unter anderem die DEFA-Indianerfiime mit

dem jugoslawischen Sportlehrer und Schauspieler Gojko Mitic in den Hauptrollen.

Der erste dieser Filme, "Die _Sohne der groRen Barin", brachte es allein von

Februar bis Dezember 1966 auf tber funf Millionen Zuschauer.

Quelle: DIF, © DEFA-Stiftung
"Die Sohne der groRen Barin" (1965)

Zu den technischen Neuerungen gehdérten Mitte der 1960er Jahre der Bau von drei
neuen 70-mm-Kinos und die entsprechende Umrlstung von 15 alteren Hausern
sowie drei Freilichtbihnen. Fir die 70-mm-Kinos wurden auslandische Filme

angekauft, so die sowjetischen Epen "Krieg und Frieden" und "Befreiung" oder US-
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amerikanische Produktionen wie "Spartacus" und "El Cid". Ab 1968 stellte auch die
DEFA eigene 70-mm-Filme her, etwa das Mantel- und Degen-Spektakel
"Hauptmann Florian von der Mihle" (1968) mit Manfred Krug, die Operette

"Orpheus in der Unterwelt" (1973) mit Rolf Hoppe als Géttervater Zeus oder den

Science-fiction-Film "Signale — ein Weltraumabenteuer" (1970) mit Gojko Mitic. Die

Produktionsgruppe des Dokumentaristen Andrew Thorndike versuchte sich sogar

an einem abendflllenden DEFA-Dokumentarfiim auf 70 mm: "Du bist min", ein

Glickwunschfilm zum 20. Jahrestag der DDR, geriet aber so pathetisch und
unfreiwillig komisch, dass die Zuschauer ihn weitgehend mieden. Nur am Rande

sei vermerkt, dass zur gleichen Zeit ein anderer DEFA-Dokumentarist, Karl Gass,

vehement die Ansicht verfocht, mehr 16-mm-Projektoren und -Filme zur Verfligung
zu stellen, um das Kino insgesamt schneller, eingreifender und demokratischer zu
machen. Mit der 16-mm-Technik konnten sich die Praktiker bei Progress und in
den Bezirken allerdings nie anfreunden: Bis auf Gerdte in Schulen und

Armeeeinheiten blieb diese Projektionsmoglichkeit weitgehend ungenutzt.
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Quelle: EMP , Das DEFA-Filmkunsttheater in der Berliner Kastanienallee Mitte der
1960er Jahre

Die letzte Statistik

Ende 1989 reichte die Hauptverwaltung Film ihre letzte Statistik als Vorlage an den
Ministerrat ein. Sie trug den Titel "Zur Situation im Lichtspielwesen der DDR und zu
den Hauptrichtungen seiner Entwicklung bis zum Jahr 2000" und sollte vorrangig
dazu beitragen, auf strukturelle und materielle Defizite in den DDR-Kinos
hinzuweisen und staatliche Fordergelder zu akquirieren. Waren die Prognosen
dieser Studie zum Zeitpunkt ihres Erscheinens schon Makulatur, so enthielt sie

doch noch einmal exakte Daten Uber Kinos, Besucherzahlen und Beschaftigte.

Die Autoren hielten fest, dass es Ende 1988 in der DDR 828 stationadre Kinos gab.
Dazu kamen 116 Sommerkinos in Leichtmetallbauweise, 33 Zeltkinos und hundert
Freilichtbihnen. Desweiteren wurden 1.800 Spielstatten in Klub- und
Kulturhdusern, Altenheimen, Kindergarten usw. aufgezahlt. Taglich fanden, so hief
es, rund 2.200 Vorstellungen mit ca. 190.000 Besuchern statt, davon 70 Prozent

Kinder und Jugendliche. Als Einnahmen schlugen 85,8 Millionen Mark zu Buche;
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die Ausgaben betrugen allerdings 160,6 Millionen Mark. Die fehlende Summe

wurde von den Bezirken, also vom Staat beigesteuert.
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Quelle: EMP, Foto: Kurt Siegl

Das Kino der Gemeinde Kleinsaubernitz im Kreis Bautzen am
Naherholungszentrum Olba-See: ein 20 Meter langes und 10 Meter breites, mit
einer Klimaanlage ausgestattetes Strandkino aus Alumininiumwellblech.

Die relativ niedrigen Einnahmen erklaren sich aus den auflerordentlich niedrigen
Eintrittspreisen: Die Studie nannte eine Durchschnittssumme von 1,01 Mark.
Tatsachlich kostete der Kinobesuch in der DDR fiir Erwachsene oft nur 1,10 Mark.
Fir Filme, deren Erwerb “aufwendig” war, das heif3t vor allem westliche Importe,
konnten bisweilen Preise von 2,10 Mark erhoben werden. Kam dann noch ein
Vorprogramm dazu, kostete das Ganze maximal 2,60 Mark. Kinder bezahlten in
der Regel 25 Pfennige. Diese Preise blieben von den Anfangen bis zum Ende der
DDR weitgehend stabil — und waren zu keiner Zeit geeignet, alle Unkosten zu
decken. Ubrigens berzifferte die Studie die Zahl der im DDR-Lichtspielwesen
Beschaftigten auf 7.700 Frauen und Manner, die im Schnitt rund 600 Mark netto

pro Monat verdienten.
Was war zu sehen?

In den spaten 1950er Jahren brachte Progress rund 120 Filme jahrlich zum
Einsatz. Diese Zahl stieg bis 1988 auf rund 140 Filme, davon rund 20 Kinderfilme.
Die DEFA steuerte jahrlich rund 16 bis 18 Neuproduktionen bei. Aus der UdSSR
kamen jeweils rund 30 bis 40, aus den anderen realsozialistischen Landern jeweils
rund 60 bis 70 Filme.

=
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Einige Auswahlbeispiele: Im Jahr 1950 setzte sich die Zahl der abendfiillenden
Filme (aulBer DEFA) wie folgt zusammen: Bundesrepublik Deutschland 11,
Tschechoslowakei 3, Polen 2, UdSSR 27, Ungarn 2, Frankreich 1, GroRbritannien

1, Osterreich 2. Dazu kamen 27 Reprisen deutscher Filme von vor 1945,

Zehn Jahre spater, 1960, brachte Progress Filme aus folgenden Landern ins Kino:
Albanien 1, Bulgarien 3, BRD 8, China 4, CSSR 12, Danemark 1, Finnland 1,
Frankreich 6, GroRbritannien 5, Italien 4, Jugoslawien 2, Mongolei 1, Niederlande
1, Nordkorea 2, Osterreich 1, Polen 1, Ruménien 2, Schweiz 1, Spanien 1, UdSSR
36, Ungarn 8, USA 2.

1980 verzeichnen die Annalen: Australien 1, Berlin (West) 2, Bulgarien 7, CSSR
22, Danemark 1, Finnland 1, Frankreich 10, GroRbritannien 3, ltalien 2, Japan 2,
Jugoslawien 8, Kanada 1, Nordkorea 3, Polen 11, Rumanien 9, Schweiz 1,
Vietnam 1, UdSSR 41, Ungarn 8, USA 6.

Im letzten DDR-Jahr 1989 schlielich waren folgende Lander vertreten: Albanien 2,
Argentinien 1, Australien 3, Berlin (West) 3, BRD 4, Bulgarien 5, Chile 1, China 9,
CSSR 18, Danemark 2, Frankreich 4, GroRbritannien 2, Indien 1, Italien 5, Japan
2, Jugoslawien 4, Kanada 1, Korea 2, Kolumbien 1, Kuba 2, Neuseeland 1,
Norwegen 1, Polen 8, Puerto Rico 1, Ruménien 3, Schweden 1, UdSSR 18,
Ungarn 3, USA 10, Vietnam 2.

el
Quelle: FMP
Das Ende der 1960er Jahre erbaute Kino International in der Berliner Karl-Marx-
Allee im Jahre 1973

Filmaustausch mit realsozialistischen Lindern und westliche Hits

Die Filme wurden auf Filmfestivals, Messen und durch personliche Kontakte zu
Produzenten und Verleiher erworben. Als Einkaufer fungierte der DEFA-
Aussenhandel, der die gewilnschten Titel in Zusammenarbeit mit Progress
aussuchte und erwarb. Ein Nadeldhr, durch das alle Filme gehen mussten, war die
Zulassungsabteilung der Hauptverwaltung Film. Prinzipiell wurden hier aus
westlichen Landern mehr Filme zugelassen, als dann zum Einsatz kamen; Devisen

standen eben nicht unbegrenzt zur Verfigung. Den Filmaustausch mit den
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realsozialistischen Landern regelten bilaterale Vertrage. Darin waren bestimmte
Zahlen festgelegt; allerdings bemiihte sich die DDR, diese Bindung zunehmend zu
lockern. Einmal lag es an der mangelnden Akzeptanz zum Beispiel fir rumanische
oder gar nordkoreanische Filme bei ostdeutschen Zuschauern: Selbst wenn von
einem Film nur drei Kopien gezogen wurden, standen Aufwand und Gewinn in
keinem Verhaltnis. Zum anderen wurden zu bestimmten Zeiten bestimmte Filme
aus Prag, Budapest oder Warschau, ab 1985 auch aus Moskau als so kritisch

bewertet, dass man sie in der DDR nicht unbedingt zeigen wollte.

Zu den Hits aus westlichen Landern gehorten — und hier kann wirklich nur ein
Bruchteil genannt werden — "Cheyenne", "My Fair Lady", "Die tollkiihnen Manner in
ihren fliegenden Kisten", "Das grofle Rennen rund um die Welt", "Tootsie",
"Cabaret", "Is was, Doc?", "Kramer gegen Kramer", "Einer flog Uber das
Kuckucksnest", "Lady Chatterleys Liebhaber", aber auch "Tod in Venedig",

"Amarcord", "Das wilde Kind", "Szenen einer Ehe", "Die Ehe der Maria Braun" und

weitere Arbeiten von Fellini, Antonioni, Chabrol, Bergman, Truffaut, Forman, Saura
u. a. Wahrend 6stliche Produktionen oft nur ein Jahr nach ihrer Urauffiihrung auch
in der DDR zu sehen waren, mussten die Zuschauer auf westliche Filme oft drei,
vier und mehr Jahre warten — und das, obwohl in der iberwiegenden Anzahl der

Falle auf die westdeutsche Synchronisation zurtickgegriffen wurde ...
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Quelle: DIF / Mit freundl. Genehmigung der Fassbinder Foundation
Erstauffuhrungsplakat DDR von "Die Ehe der Maria Braun" (1979)

Abtriinnige und "Studio CAMERA"

Manche Meister des Autorenkinos schafften es aber auch nie in den Spielplan der
"regularen" DDR-Kinos: Godard, Altman, Herzog, Kluge oder Hitchcock blieben
ebenso "drauf’en" wie grundsatzlich alle experimentellen Filmemacher. Von Alain
Resnais wurde nur "Hiroshima mon amour" gezeigt, von Polanski nur "Messer im
Wasser". Als Istvan Szabd in "Oberst Redl" (1984) auch Armin Mueller-Stahl

besetzte, durfte der Film ausschlieBlich in Veranstaltungen des Ost-Berliner

Hauses der ungarischen Kultur vorgefihrt werden: Abtriinnige, so lautete die
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Erklarung aus der HV Film, werden nicht auch noch protegiert. Wajda nahm man
den "Mann aus Marmor" und erst recht den "Mann aus Eisen" Uibel und sperrte
seine bereits eingekauften Filme "Die Madchen vom Wilkohof" und "Der Dirigent"
fur langere Zeit in den Tresor. Entdeckungen aus der "Dritten Welt" wurden
Ubrigens gern in den sogenannten "Studiokinos" aufgeflihrt, fiir die ab Anfang der
1970er Jahre spezielle, schwer vermarktbare Kunstfiime etwa von Miklos Jancso
eingekauft wurden. In der DDR gab es rund 15 solcher Studiokinos, fur jeden

Bezirk eines. Die "Studiokinos" erhielten ca. zwanzig Filme im Jahr.

||t
R

Quelle: FMP, Foto: A. Henke

Das Kino Sojus im Berliner Neubaugebiet Marzahn im Jahre 1984

Zudem wartete aulRerhalb des "normalen” Progress-Spielplans auch das Staatliche
Filmarchiv der DDR in den Stadten Berlin, Leipzig, Dresden, Halle und Rostock mit
klassischen und neueren Arbeiten auf. Diese Spielstatten nannten sich "Studio
CAMERA" und zeigten ein exzellentes Repertoire, das auch viele Liicken schloss,
die Progress nie zu fiillen vermochte: etwa Filme von Bunuel, Fassbinder, Yilmaz
Guney und anderen, die Uber einen Austausch mit auslandischen Filmarchiven in
die DDR gelangt waren. Die Arbeit des "Studio CAMERA" ware allerdings schon
wieder ein neues Kapitel in der umfangreichen Geschichte des DDR-

Lichtspielwesens. Schlagen wir es ein andermal auf.

9.8. »MEIN KINO*“ — ERINNERUNGEN UND VISIONEN.
KINOMACHER GEBEN AUSKUNFT

Quelle: Anna Brenken: "Medienfabrik Zeisehallen", Hamburg: Ellert&Richter 1993

Medien-Fabrik Zeisehallen, Hamburg-Ottensen
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Das vergangene Filmjahr in Deutschland war auch gepragt von der viel zitierten
Krise des Kinos. Riicklaufige Besucherzahlen und die kontroverse Diskussion Uber
eine wachsende Bedeutung von DVD, Pay-TV und Video-on-Demand fir die
wirtschaftliche Auswertung von Filmen lieRen bisweilen den Eindruck entstehen,
dass der historische Status des Kinos als vorrangiger und bevorzugter Ort der
Filmrezeption akut bedroht ist.

Solchen pessimistischen Prognosen steht jedoch die unveranderte Einzigartigkeit
des Erfahrungsraums Kino entgegen. Um dessen Vergangenheit und Zukunft geht
es in der Rubrik "Mein Kino — Erinnerungen und Visionen", in der Personlichkeiten
und Institutionen ihr professionelles und personliches Verhaltnis zum Kino
beschreiben. Die Reihe soll fortgesetzt werden, so dass hier iber die nachsten
Wochen und Monate ein Panorama verschiedener Positionen entsteht, welches die

Vielfalt der deutschen Kinolandschaft widerspiegelt.

Die Kinomacher widmen sich dabei in ihren Texten auch jenen Fragen, die jeden
Filmbesucher bewegen: Was bedeutet das Kino fiir mich? Welche Erfahrungen
und Erlebnisse haben mein Verhaltnis zum Kino gepragt? Wie sieht mein Traum,

meine Vision vom Kino aus?

Was die individuellen Beitrage eint, ist die ungebrochene Leidenschaft fir den
Film, die Liebe zum Lichtspieltheater und seinem Publikum sowie die Erkenntnis,
dass auch nach mehr als 100 Jahren Filmgeschichte die Zukunft des Kinos noch

l&ngst nicht geschrieben ist
Willi Karow, Kommunales Kino im alten Wiehrebahnhof

Willi Karow ist Mitbegriinder, Geschéaftsfihrer und von 1982-1996 Hauptamtlicher

Leiter des Kommunalen Kino im alten Wiehrebahnhof (Freiburg i. Br.).

Zum Kinomacher bin ich ganz allmahlich geworden, ohne es zunachst zu merken.
Es gab aber natirlich ein paar Voraussetzungen; ich hatte es mir denken kénnen...
Zu diesen Voraussetzungen gehdrt als erstes, unabdingbar, die Liebe zum Kino.
Sie ist beides: eine Liebe zum Film und eine Liebe zum Kino als dem Ort, am dem
"es", namlich das Andere sich ereignet. Da sitzt man im dunklen, abgeschirmten
Raum fur sich und starrt trotzdem gemeinsam mit anderen fasziniert, fiebernd,
angespannt, freudig erregt, von Entsetzen gepackt, hingerissen oder vermeintlich
nichtern auf das hell erleuchtete Viereck, die Leinwand — eine Situation, die oft
und immer wieder mit Enthusiasmus beschrieben worden ist: die "Funktion des
Kinos als Ort der Geborgenheit, aber auch des Exils", wie Thomas Elsaesser
formulierte. Ob die Generation, die mit TV und DVD aufgewachsen ist, das noch

nachvollziehen kann?
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Fur mich sind Filme Reisen. Reisen ins Unbekannte, aber auch ins Vertraute, zum
Beispiel ins Vertraute eines Genres. Reisen, als Flucht vor dem Alltag in die
Traume, Visionen anderer. Reisen als Spiegel der eigenen Befindlichkeit. Reisen,
die einen mit der eigenen oder, haufiger und aufschlussreicher, mit der Realitat der
anderen konfrontieren. Reisen zu neuen asthetischen Ufern, um die in einem jeden
steckende Sehnsucht nach Schoénheit (wie immer man sie definiert) zu befriedigen.
Mit den Worten Edgar Morins: "Die Identifikation mit dem Ahnlichen und die

Identifikation mit dem Wesensfremden werden also beide durch den Film erregt.

Quelle: Kommunales Kino Freiburg, © Telemach Wiesinger

Das Kommunale Kino im alten Wiehrebahnhof

Zum Kinomacher wird man nicht geboren. Man wird auch nicht dazu erzogen; eine
Ausbildung gibt es nicht. Um Kinomacher eines Kinotyps zu werden, wie es die
kommunalen Kinos sind, bedarf es einer ganz besonderen Situation: Die
Kinolandschaft ringsum muss einer 6den Savanne gleichen, ausgetrocknet,
unergiebig. Eine Situation, in der es unmdoglich ist, die Filme zu sehen, von denen
man gehort, Gber die man gelesen hat, die irgendwo existieren, die aber keiner
zeigt, die man aber endlich unbedingt sehen will. Eine solche Situation herrschte
Ende der 1960er, Anfang der 70er Jahre. Keine Filmgeschichte in den Hausern,
die man zu Schuhschachtelkinos umgebaut hatte, wenn sie Uberhaupt noch

existierten. Keine Nouvelle Vague. Kein Junger Deutscher Film.

Es war eine unruhige Zeit, eine Zeit des Aufbruchs, eine Zeit des Versuchs, die als
erdriickend empfundene Erstarrung der Adenauer-Ara aufzubrechen. Auch eine
Zeit, in der verkiindet wurde, dass alles Private oOffentlich sei. Nun, was lag da
naher, als die eigenen Wiinsche zu offentlichen zu erklaren: Man wollte andere
Filme sehen, nicht den Schrott, der einem tagtaglich angeboten wurde, wollte
andere Kinos, nicht diese Schuhkartons, und wollte diese anderen Filme, die ganz
neuen und die ganz alten und die aus Frankreich und jene aus England, auf
andere Weise vorgefuhrt sehen — in Reihen, in Retrospektiven, so dass
Zusammenhange sichtbar wirden, und da sich niemand fand, der das zu
bewerkstelligen bereit gewesen ware, machte man sich selbst an die Arbeit: Alle
sollten sehen dirfen, was man selber sehen wollte. Zuweilen sogar: Alle sollten es
sehen missen. (Was aber vielen keineswegs gefiel.) Ja, wir hatten einen starken
padagogischen Impetus, wollten das Filmesehen zu einem kommunikativen

Ereignis machen, hatten, je nach Couleur, unsere starker cineastischen oder
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starker politischen Ambitionen dabei. Gewinn sollte keiner erwirtschaftet werden.

Wir waren die "Nichtgewerblichen". Kostendeckung gentigte.

Die Idee eines Gemeindekinos existierte bereits in den 1920er Jahren. Die 1950er
waren die groRe Zeit der Filmclubs, oft Jugendfilmclubs. In denen wurden — vor
einem geschlossenen Publikum — 16mm-Kopien gezeigt. Das erste Kino dieses
neuen Typs war das Berliner "Arsenal", das 1963 seinen Betrieb aufnahm. Es blieb
zunachst aber singulér. Erst als Ende der 1960er Jahre in Duisburg ein Filmforum
als Unterabteilung der dortigen VHS und in Frankfurt ein stadtisches Kino
eingerichtet wurden, fing es allenthalben an zu brodeln. Nicht nur in GroRstadten,
auch an kleineren Orten fasste die Idee schnell Ful3. So entstanden in den 1970er
Jahren an zahlreichen Orten "kommunale" Kinos, selten als stadtische
Einrichtungen, vielfach den Volkshochschulen angegliedert (vor allem in Nordrhein-
Westfalen) oder als Verein wie in Baden-Wurttemberg. Dort machte Stuttgart den
Anfang, Freiburg folgte. Das war 1972. Und 1973 gab es die erste Vorstellung ( in
der Aula einer Schule): Niklaus Schillings Film "Nachtschatten" — in Anwesenheit
des Regisseurs und der Hauptdarstellerin, bei vollem Saal und mit vielen
kopfschitteinden Zuschauern, die der ungewohnten Asthetik des Films wenig

abgewinnen konnten.

Quelle: Kommunales Kino Freiburg

Der Kinosaal

Es dauerte noch sieben Jahre — Jahre des Ringens um Anerkennung durch die
Stadt, Jahre des provisorischen Herumziehens mit einem 16mm-Projektor —, bis
ein eigenes Kino zur Verfliigung stand, in einem stillgelegten Bahnhof, von der
Gemeinde fir unsere Zwecke eingerichtet. Nun endlich konnten wir zeigen, was
wir wirklich drauf hatten, und aus mir, einem ehrenamtlich tatigen Kinomacher, war

unversehens, aber nicht unerwartet ein hauptamtlicher geworden.

Im Gedachtnis bleiben, denkt man zuriick, vor allem die Widerstande, die man hat
Uberwinden missen. Die aber auch in den Folgejahren immer wieder neu zu
meistern waren, es auch jetzt noch sind. Nur dass meine Nachfolger sich ihnen
nun zu stellen haben. Widerstande, die manchmal Frust, haufig aber auch Ansporn

waren und sind. Das undankbare Publikum will ich erwdhnen, das wieder mal eine
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mit MlUhe aus der See gefischte Perle nicht wirdigen wollte. Aber dasselbe
Publikum kann einen jauchzen machen, wenn es unerwartet in Scharen
herbeistrémt. Frustrierender noch sind die Grenzen, an die man bei der Recherche
immer wieder stoRt, wenn die hochfliegenden Plane mal wieder zu Nichts
zerstieben. Welch ein Gliick aber, wenn eine schon verloren geglaubte Kopie wider
Erwarten doch noch zu haben ist. Nervig der stdndige Rechtfertigungsdruck, dem
auch nach dreiRig Jahren die kommunalen Kinos immer wieder ausgeliefert sind.
Als hatten sie nicht langst bewiesen, wie unentbehrlich sie fur die Kinokultur im
Lande sind. Die Ignoranz lokaler Politiker kann unglaublich sein und sie zeigt sich

vor allem dann, wenn wieder mal Einsparungen angesagt sind.

Ein kommunales Kino zu betreiben ist sowohl zeitlich als auch finanziell ziemlich
aufwandig. Das beginnt bei der Technik: Neben dem Ublichen 35mm-Format sollen
auch S8 und 16mm vorfihrbar sein. Auch Video, neuerdings DVD. Und fur die
35mm-Projektion sind zwei Projektoren unentbehrlich (denn manche wertvollen
Kopien dirfen nicht gekoppelt werden). Es darf auch eine eingebaute stufenlose
Geschwindigkeitsregelung nicht fehlen, denn man will auch Stummfiime zeigen,
und das in der angemessenen Geschwindigkeit. Versteht sich, dass es flir die
Projektion der unterschiedlichen 35mm-Formate verschiedene Objektive geben

muss. Auf das Tonsystem will ich gar nicht erst zu sprechen kommen.

o] &3 A

Quelle: Kommunales Kino Freiburg, © Telemach Wiesinger
Der alte Wiehrebahnhof

Aufwandig sind die Recherchen. Langwierig zuweilen. Denn das gangige Angebot
der bekannten deutschen Verleihfirmen, das Ublicherweise und vorwiegend der
kommerziellen Auswertung vorbehalten bleibt, abzurufen, damit ist es bei einem
kommunalen Kino nicht getan. Das hat den Ehrgeiz, Filmgeschichte zu
prasentieren, Abseitiges vorzustellen, Fernes (aus dem Ausland) heranzuholen,
Experimentelles und Dokumentarisches ins Programm zu nehmen. Mitunter
telefoniert man tagelang einem einzigen Film hinterher. Und wird der Regisseur
eventuell eingeladen? Oder ein Referent? Gibt man selbst eine Einfuhrung?
Welches Informationsmaterial stellt man dem Publikum zur Verfugung? Wo nimmt
man es her; wer verfasst es? Auferdem ist man langst zu einer Auskunftei
geworden: Da will einer eine Arbeit schreiben, ein anderer vielleicht eine Quizfrage

beantworten kdnnen. Dass man selbst standig informiert bleibt, selbst standig im
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Kino hockt, sozusagen der beste Kunde seines eigenen Kinos, versteht sich von
selbst. Und natirlich auch, dass man antichambriert, bei stadtischen Behérden und
bei Gemeinderaten, und nicht allein deshalb ist zudem ein gutes Verhaltnis zur

Presse wichtig.

Dem Programm soll man die Mihen seines Zustandekommens nicht ansehen. Es
gebe sich als eine frohliche, nachdenkliche, ernste, die Schaulust anregende
Mixtur aus Filmgeschichte, Filmreihen und Neuentdeckungen, zuzlglich einiger
Sonderreihen wie ein Kino fir Kinder oder ein Kino avantgarde. Mit der Zeit haben
sich drei Saulen herausgebildet, auf denen die Programmgestaltung ruht: Das, was
man selber entwickelt, als Verein, als Programmausschuss; das, was man
angeboten bekommt von "verwandten" Kinos oder vom "Bundesverband fir
kommunale Filmarbeit", dem Dachverband; das, was man in Kooperation mit
Gruppen vor Ort — politischen Gruppen, der Universitat, dem Theater, Museen,
dem italienischen Kulturverein beispielsweise — erarbeitet und zusammentragt. Das
ist, um mit Goethe zu sprechen, die Dauer im Wandel, denn selbstverstandlich
andern sich die eigenen Vorlieben ebenso wie die des Publikums. Vorbei ist etwa
die Zeit der heiRen endlosen Diskussionen; heute liebt man eher eine intime

Atmosphére, das Gesprach im kleinen Kreis; dem tragt ein Café Rechnung, das

dem Kino angegliedert ist.

Quelle: Kommunales Kino Freiburg, © Telemach Wiesinger

Der Wiehrebahnhof im Schnee

Im Laufe der Jahre hat sich vieles geandert. Die Kinolandschaft ist wieder vielfaltig.
Auch wenn ich mich an Multiplexe bis heute nicht habe gewdhnen kénnen:
Immerhin sind die Schuhschachtelkinos verschwunden, und das Angebot in den
gewerblichen Kinos gibt sich offen und manchmal sogar innovativ. Das zwingt die
kommunalen Kinos, neue Wege zu gehen, andere Filme zu entdecken (daran hat
sich also nichts geéndert), andere Darbietungsformen zu entwickeln (auch daran
nicht), alles in allem demnach: die Grundziige der Programmstruktur sind die
gleichen wie vor dreif3ig Jahren, und ich denke, dass sich daran nicht viel andern
wird. Auch wenn die Technik weiterhin rasante Fortschritte macht und man
vielleicht bald nur noch DVDs wird abspielen kénnen. Der Anspruch eines
kommunalen Kinos als Bewahrer der Filmkultur, als visuelles Museum fir

Filmgeschichte, als Ort der Darbietung neuer filmischer Formen und Inhalte sollte
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nicht aufgegeben werden. Obwohl wir in einer Zeit leben, in der die 6konomischen
Interessen die kulturellen zunehmend torpedieren. Das muss aber nicht so bleiben.
Es wird auch in Zukunft geniigend Menschen geben, die es nicht lassen kénnen,
im dunklen Kinosaal zusammen mit anderen und doch jeder flir sich auf eine
Lichtbildreise zu gehen. Mit Susan Sontag zu sprechen: "Dass ich mich ausgiebig
mit der Geschichte des Kinos befasste, verstarkte nur meine Dankbarkeit
angesichts bestimmter neuer Filme, die ich (zusammen mit meinen Lieblingsfilmen
aus der Stummfilmzeit und den 30er Jahren) immer wieder sah, dermafen
begeisternd wirkten sie auf mich in ihrer Freiheit und dem Erfindungsreichtum des

erzahlenden Vorgehens, ihrer Sinnlichkeit, inrem Ernst, ihrer Schénheit."
Olaf Jelinski, Lichtspieltheater Wundervoll (Rostock)

Olaf Jelinski ist Geschaftsfiihrer des Vereins Ro-cine e.V., der seit 12 Jahren in

Rostock das nichtgewerbliche Kino "li.wu. — Lichtspieltheater Wundervoll" betreibt.

Natlrlich bin ich empfanglich fir die altbewahrte Theaterfestlichkeit: das
einladende Portal, messingglanzendes Foyer, Kronleuchter, schwere Teppiche und
einen majestatisch wallenden Vorhang. Bitte schon, diese Variante gibt es als
Original kaum noch und gelingt in Kinoneubauten nie iberzeugend. So entscheide
ich mich lieber fiir die Vorzige intelligent und funktional umgenutzter
Industriearchitektur. Aber erstens haben wir im "Lichtspieltheater Wundervoll"
sowieso kein Geld fir Investitionen dieser Grolkenordnung und zweitens geht mit
dem Film das Licht aus, und bis auf den freien Blick auf die Leinwand, mit Glick

auch auf alle Untertitel, und die Vorzlige gepolsterter Kinosessel ist von der

ganzen Pracht nichts mehr zu spuren.

Quelle: Lichtspieltheater Wundervoll

Lichtspieltheater Wundervoll, Rostock

Es scheint also um wesentlichere Fragen zu gehen. Zum Beispiel, ob Popcorn
stinkt. Wenn'’s stinkt, gehdrt es namlich verboten. Oder: Haben Sie schon mal im
Kino geknutscht? Locker im Bekanntenkreis umhergefragt, schieden sich die
Antwortenden in zwei Gruppen. Jene, die diese Frage ganz absonderlich fanden
und spontan preisgaben: Ja, in der ersten Woche nach dem Kennenlernen

verabredeten wir uns zu mindestens einem Kinobesuch. Und solche, die sofort
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entrustet verneinten oder schamvoll zugaben, dies hatten sie auch einmal

gemacht. Ist Kino nun der Ort sinnlicher Genlisse oder weihevoller Ernsthaftigkeit?

Sie sehen, ob der Komplexitat des Phdnomens haufen sich die Fragen zusehends.
Was war |hr erstes Erlebnis Kino? Bei mir fehlt erstaunlicherweise komplett die
Erfahrung Kinderfilm auf der Leinwand. Vielleicht gab es den nicht im Kino meines
Heimatstadtchens, oder — wahrscheinlicher — meine Eltern hatten dazu keine Lust.
Heutzutage ware das beim Blick auf das aktuelle Kinderfilmangebot eine nur zu

verstandliche Haltung.

Quelle: Lichtspieltheater Wundervoll

Kinosaal des Lichtspieltheaters Wundervoll
1 Das Gefiihl Film

So reicht meine erste Kinoerinnerung nur ins friihe Jugendalter zuriick und ist ganz
fest geknupft nicht an einen konkreten Film, sondern an das Gefiihl, durch die laue
Sommerluft der Stralen noch ganz in Filmhelden und Musik eingewoben nach
Hause zu radeln. Ubrigens empfinde ich die Intensitat dieses Gefiihls noch immer
als Gradmesser fiir die Qualitat eines Films. Dass es sich jetzt eher selten einstellt,
hat mit einem selbst zu tun. Bestimmt kennen Sie die leichte Peinlichkeit beim
Wiedersehen manchen Films, von dem Sie als Teenager begeistert waren. Welche

Filme sollten also laufen in meinem Wunschkino? Na die guten!

Genau besehen handelt es sich um eine sehr tickische Frage, die allmonatlich bei
der Vorbereitung des eigenen Programms steht. Unterschwellig schwingt in ihr die
Vorstellung, der Spielplan sdhe ganz anders aus, waren da nicht die
wirtschaftlichen Zwange. Ist das wirklich so? Meine Kollegen, die ihre Hauser ohne
Unterstitzung der o6ffentlichen Hand haufig in permanenter Existenznot fuhren,
durfen an dieser Stelle berechtigterweise bemerken: "Gut gebrilit!" Das deutet
einen Diskurs an: Wie gestaltet sich das Verhaltnis von Wirtschaft und Kultur im
Produkt Film und in der Institution Kino, und welche politischen Schlussfolgerungen
sollten daraus gezogen werden? An dem aulerordentlich schén formulierten Satz

merken Sie, dass ich jetzt das Thema wechsle.
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Im Laufe der Zeit habe ich eine literarische Gattung entdeckt: den Kinospielplan.
Formal pendelt er zwischen zwei Polen, der Informationspostille und der
filmtheoretischen Abhandlung. Der Kinospielplan kann Ehrfurcht und Staunen
verursachen und durchaus ein Eigenleben entwickeln. Und er gibt ein Bindeglied
zum Publikum. Womit auch der entscheidende Unterschied zwischen Kino und
DVD-Sammlung genannt ist. Wir machen Kino fur ein Publikum. Insofern kann es

auch gar nicht das ideale Kino geben. Wir missen es immer finden und erfinden

fur die Leute, die zu uns kommen und kommen sollen.

VIIT ZEHN T
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Quelle: Lichtspieltheater Wundervoll

Jubildumsplakat zum zehnjdhrigen Bestehen
2 Privileg Intimitat

Speziell auf unser kleines Haus bezogen bin ich mir eines Privilegs bewusst, das
ich in der Arbeit nicht missen mdchte. Es geht um die intime, fast familiare
Atmosphéare — man kennt einander. Ganz haufig widerfahrt mir mit unseren Gasten
folgende sonderbare Geschichte: Ich stehe an der Kinokasse. Es kommt jemand
meist ganz eilig kurz bevor der Film beginnt. Sie oder er kauft eine Karte, biegt um
die Ecke zum Saal und sagt noch schnell zu mir: "Tschif3." Dariiber kann ich mich
nicht genug wundern und finde es sehr schon. Warum wird man Kinobetreiber?
Also, diese Frage geht nun wirklich zu weit! Seit Jahren geistert mir dazu ein Motto
durch den Kopf: Eigentlich gehe ich viel lieber ins Kino, als selber eines zu

betreiben. Solange das so bleibt, werde ich meinen Job wohl weitermachen.
Gunter Deller, Mal Seh'n Kino (Frankfurt/Main)

Gunter Deller ist seit 1999 Mitbetreiber des "Mal Seh'n Kino" in Frankfurt am Main.

Als ich Mitte der 80er Jahre mit meinen Super-8-Filmen unter dem Arm aus der
bayrischen Provinz nach Frankfurt reiste, um sie im neugegriindeten Werkstattkino
"mal seh’'n" zu zeigen, hatte ich nicht geahnt, dass ich dort zwei Jahre spater als
Filmvorfiihrer arbeiten und mir wiederum einige Jahre spater die Programmleitung

anvertraut wirde. Von der ersten Begegnung an war jedenfalls klar: Hier handelte
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es sich um einen ganz besonderen Ort, den Hans Bornemann, Beatrix Loew und
andere Filmverrickte (Verein zur Férderung von Lichtbildern und Filmen e.V.) im
Frankfurter Nordend in einer ehemaligen Turnhalle, einem Gebaude der
Blindenanstalt eingerichtet hatten. Will man ins Kino, betritt man zunachst ein
gemudtliches Café mit Dielenboden und einer hohen Holzbalkendecke, inzwischen
auch mit einem glasuberdachten duferen Bereich. Der Kinosaal, nicht riesig, aber
auch kein Schachtelkino, ermdglicht eine ganz besondere Intimitat beim Filmsehen

und Publikumsgesprach.

Technisch musste man sich anfangs noch auf 8- und 16mm-Filme beschranken.
Das Kino bot Filmemachern aus der Region und dartiber hinaus in den politisch
und asthetisch bewegten 80er Jahren Raum fir Projektionen und Diskussionen, in
den 90ern verebbten die Undergroundbewegungen langsam, es veranderte sich

auch das Zuschauerverhalten. Dem musste durch eine Veradnderung der

Programmstruktur Rechnung getragen werden.

Quelle: Mal Seh'n Kino

Eingangsbereich des Mals Seh'n Kinos

So wurde das "Mal Seh'n Kino" zu einem Programmkino, das sich jedoch einen
Hang zum Ausgefallenen bewahrt hat, dem Dokumentarfilm grof3en Platz einrGdumt
und immer mal experimentelle Filmreihen konzipiert. Der Kinosaal mit 80 Platzen
wurde im Lauf der Jahre mehrmals umgebaut und den géangigen technischen
Standards angepasst: 35mm-Projektion mit allen Bild- und Tonformaten (von Mono
bis Dolby-Digital), auflerdem die Moglichkeit der Projektion von Video. Und
natirlich nach wie vor von 16mm- und Super-8-Filmen, was in anderen

kommerziellen Kinos meist nicht mehr méglich ist.

Nach einer finanziell angespannten Phase Ende der 90er Jahre und diversen
Betreiberformen Gbernahmen wir als Verein im April 1999 wieder die Geschafte
und Geschicke des Kinos. Ich wurde dadurch vom Filmvorfihrer und
Programmgestalter zum Mitbetreiber, und der kollektive Geist hielt wieder Einzug:
Zustandig fur das Filmprogramm sind nun die Theaterleiterin Ariane Hofmann und

ich, Beatrix Loew sorgt sich um das Café und die Finanzen, Martin Loew kiimmert
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sich um die Offentlichkeitsarbeit, stellt Kontakte her und pflegt die Homepage. Und
jeder macht noch viel mehr. Ein taglich laufender Betrieb erfordert vollen Einsatz,
und vieles davon wird in ehrenamtlicher Arbeit erledigt. Wir kommen aus
unterschiedlichen Bereichen, fast alle haben noch einen anderen Job — was uns
verbindet ist die Liebe fur das Kino.

Quelle: Mal Seh'n Kino

Thekenbereich und Eingang zum Kinosaal

Kino habe ich erst spat entdecken dirfen. Im Elternhaus wurde Film nicht
geschatzt, im katholischen Internat war Kinobesuch streng untersagt — Kino war fur
mich immer ein verbotener Ort der Sehnslchte. Die filmische Bildung holte ich mir
Ubers Fernsehen. Und daher erwuchs auch der Wunsch, selbst Filme zu machen.
Die friihe Super-8-Arbeit und ein Filmstudium halfen auf dem Weg, Auffihrungen
auf vielen Festivals und Auszeichnungen bestarkten mich in der Wichtigkeit dieser
Tatigkeit. Das Zeigen der eigenen Arbeit ist von den gleichen Impulsen
angetrieben, die mich als Kinomacher bewegen: der Welt etwas zeigen zu wollen,
von dem man meint, dass sie es unbedingt sehen sollte. Es ist die eigene
Begeisterung fir die Filme, die man vermitteln will. Und es ist ein hdchst
befriedigendes Gefuhl, wenn diese von vielen Besuchern unter dem Dach des
eigenen Kinos geteilt wird.

Aber auch wenn ein Werk nur wenige Besucher lockt - bei manchen Filmen ist das
schon vorhersehbar -, so zeigt man sie dennoch, im Gefihl ihrer Wichtigkeit und
auch nicht ohne Stolz. Das hat sicher etwas Missionarisches, aber fiir mich hat der
Kinobesuch sowieso kultisch-religiosen Charakter. In Wirklichkeit besteht die
Programmarbeit natlrlich aus einer klar kalkulierten Abwagung dieser eigenen
Interessen mit Erfahrungswerten, unserem Publikumsverhalten, mit aktuellen
Themen, Debatten und Zeitstrémungen, und wir sind nattrlich auch abhangig vom
Verleihangebot.
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Quelle: Mal Seh'n Kino
Der Kinosaal

Das Gemeinschaftserlebnis im Kino ist wichtig, dennoch glaube ich, dass das Kino
als Massenmedium ausgedient hat. Die sinkenden Besucherzahlen in den
Multiplex-Kinos bestatigen das. Ich habe diese Kinos nie als Konkurrenz
empfunden, zu unterschiedlich sind unsere Ausrichtungen. Unsere
Besucherzahlen haben im Schnitt kontinuierlich zugenommen. Endlich kommt dem
Film die Funktion zu, die ihm gebhrt, namlich als eine Kunstform. Das Kino, so
wie wir es betreiben, war, ist und bleibt ein Ort der kritischen, asthetischen und

politischen Auseinandersetzung, und das kann auch unterhaltsam sein.

Die Tatsache, dass das "Mal Seh'n Kino" sich inzwischen 21 Jahre in Frankfurt
behauptet, beweist die Wichtigkeit von gewachsener und persdnlich-gepragter
Kinokultur, die den Film ernst nimmt — so zeigen wir beispielsweise auslandische
Filme ausschlieBlich in der OmU-Fassung -, die aber auch den Besucher nicht fiir
dumm verkauft und ihm &fter mal etwas Unkonventionelles zumutet. Ein Kino muss
Risiken vertragen kénnen, und ohne Subventionen mit nur einem Saal und 80
Platzen (wobei ein zweiter Saal nicht verkehrt ware), ist dies nur mit zusatzlichen
Einkinften Uber das Café maoglich, wenn ohne groRen Personal- und

Kostenaufwand, dafir aber mit viel Enthusiasmus gearbeitet wird.

Quelle: Mal Seh'n Kino
Das Mal Seh'n-Team (v.l.n.r.): Ariane Hofmann, Gunter Deller, Beatrix Loew,

Martin Loew
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Die Zukunft des Kinos ist digital. Ich verschlie3e mich dem nicht, fiirchte aber um
den Verlust der Filmgeschichte durch eine Vereinheitlichung aller Formate, wie sie
teilweise schon praktiziert wird. Als Kino sehen wir uns verpflichtet, ein
Bewusstsein zu schaffen fur Film als Film. Wir méchten jeden Film so zeigen, wie
ihn sich seine Macher auch gedacht haben: im richtigen Filmformat, mit der

richtigen Maskierung und Optik.
Doris Palm, Mobiles Kino Niedersachsen

Doris Palm ist seit finf Jahren Mitarbeiterin des Mobilen Kino Niedersachsen

Im Alltag fallen mir immer wieder Satze oder Szenen aus Kinofilmen ein. Jetzt
beispielsweise, vor einem weilken Blatt Papier. "Denk, denk, denk ...", sagt Pu in
"Ferkels groRes Abenteuer". Der kleine knuffige Bar steht da und pocht sich bei
seinen Worten mit dem Finger an die Stirn. Jedes Mal, wenn ich auf dem Weg in
das Biro an der Bahnschranke lange warten muss, fallen mir Schultze und seine
Kumpanen ein, die — in genau der gleichen Situation in "Schultze gets the Blues" —
mit ihrem Fahrradgeklingel ihnrem Groll gegeniiber dem Bahnwarter Luft machen.

Quelle: Mobiles Kino Niedersachsen
Pewsum Open Air Kino 2005

Als Mitarbeiterin des Mobilen Kinos Niedersachsen gehe ich nicht nur privat gerne
in ein Kino, sondern habe auch beruflich damit zu tun. Kino bedeutet flir mich
einerseits Entspannung und Freizeit. Und ich gewinne einen Einblick in vielfaltige
Themen und Lebenswelten. Andererseits ist Kino fir mich eine anspruchsvolle,

abwechslungsreiche und spannende Art des Broterwerbs.

Das Mobile Kino Niedersachsen gibt es seit 13 Jahren. Es ist ein Projekt der
Landesarbeitsgemeinschaft Jugend und Film Niedersachsen und wird von der
Nordmedia gefordert. Das Team des Mobilen Kinos besteht aus zwei Frauen und
zwei Mannern, die sich zwei Vollzeitstellen teilen. Wir fahren mit unserem Kinobus
das ganze Jahr uber in kinolose Regionen Niedersachsens, um dort fir einen Tag
oder einen Abend ein Kino zu installieren. Insofern ist "mein" Kino keine feste
Institution. Im Gegenteil: Jeder beliebige Raum, sei es ein Gemeindesaal, die
Schulaula, die restaurierte Mihle oder auch die Dorfwiese wird durch uns zum

Kino.
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Quelle: Mobiles Kino Niedersachsen

Kino in der Scheune des Ritterguts Bredenbeck

Durch die Erfahrung, Kino, das heiflt: eine grof’e Leinwand und Kinotechnik,
jederzeit fast Uberall installieren zu kénnen, verliert fiir mich das Kino seinen Status
als ein besonderer Ort und wird mehr und mehr zum alltdglichen, zum
Inszenierbaren. Gewohntes (der Raum) und Ungewohntes (die Kinoausstattung)
kommen auf besondere Weise zusammen und es entsteht etwas Neues, namlich
das Wanderkino! Das Neue ist eigentlich etwas Altes, denn friiher gab es in vielen
Dérfern Kino, und altere Menschen erinnern sich angesichts der Filmveranstaltung

im Gemeindehaus gerne an diese Zeit.

Das erwachsene Publikum des Mobilen Kinos Niedersachsen nutzt den Vorteil der
kurzen Wege und das gemeinsame Erleben des Filmes mit einem Kurzfilm vorweg
mit Freundinnen und Bekannten. Die Menschen schatzen die Moglichkeit zum
Gesprach vor und nach dem Film und wahrend der Pause, die sich aus dem
Abspielen der 16mm-Rollen ergab und nun Kultcharakter hat. Vor dem Film gibt es
einen Kurzfilm statt Werbung, und ein Begleitprogramm, z.B. Infos zum Film,
rundet die Veranstaltung ab. Das Kinderpublikum, sehr viel mehr als Erwachsene
auf eine Erreichbarkeit des Kinos angewiesen, trifft sich mit Freundlnnen und
Schulkameradlnnen, braucht die Pause zum Toben und freut sich oft ebenso wie

auf den Film auf das anschlieende Spiel- oder Bastelprogramm.

In der Rolle der Filmvorfiihrerin bin ich mit der Vorfiihrtechnik im selben Raum wie
das Publikum und erfahre direkt, ob die Filmauswahl gelungen ist oder nicht. Das
Publikum kennt mich und gibt gerne Lob und Tadel weiter. Den Film zu den
Menschen zu bringen heifdt auch, den richtigen Film flr das spezielle Publikum

auszuwahlen.
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Quelle: Mobiles Kino Niedersachsen

Das Kinderpublikum beim anschlie3enden Spiel- und Bastelprogramm

Mein Traum vom Kino ist, dass das Kino sich als O6&ffentlicher Raum
Uberlebensfahig erweist und dem Trend zum privaten Wohnzimmer-Kino trotzt.
Mehr noch: Ich winsche mir eine Wiederbelebung des Kinos — dass sich die
Kinolandschaft mit vielen kleineren Kinos wieder verdichtet und ein Mobiles Kino
die Lucken in der Versorgung schlielt. In dieser Vision ist Kino Bestandteil des
Schulunterrichts, in dem die Kinder neben dem "Filme machen" an ausgewahlten
Filmen Grundbegriffe der Filmgeschichte und Filmanalyse lernen. Die
Filmprogramme, so stelle ich mir vor, werden vielfaltiger und haben regionale
Unterschiede. Das Kino als ein fest installierter, ausschlieflicher Ort verliert seine
Bedeutung. Denn durch die technische Weiterentwicklung kann Kino Uberall
stattfinden. Und auch dazu féllt mir gleich eine Filmszene ein: In "Solino" projiziert
der erwachsene Gigi vor den versammelten italienischen Dorfbewohnerinnen
seinen alten und den neuen Film auf eine weil3 gestrichene Hauswand. Denn das
alte Kino im Dorf, das ihn als kleiner Junge inspiriert hat, gibt es schon lange nicht
mehr.
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10 KLEINER, ABER FEINER AUFSCHWUNG IM

OSTEN, UMBAU IM WESTEN

FFA Info, Nr. 01/05, 09.02.2005

Der Trend, der sich bereits in den ersten sechs Monaten des Jahres andeutete,
verstarkte sich in der zweiten Jahreshalfte weiter: Kleiner, aber feiner - das ist das

Rezept fur die Zukunft der Kinobranche.

Indizien daflr sind die Zunahme bei der Zahl der Filmtheaterunternehmer (plus
sechs), ein Zuwachs um 14 Spielstatten — aber eher eine Stagnation bei den
Leinwanden (plus zwei) und sogar ein Schwund von rund 14.000 Sitzplatzen.
Hinter diesen Zahlen verbirgt sich eine gravierende Verdnderung der
Kinolandschaft. Unter den neu eréffneten Kinos waren im vergangenen Jahr zwei
Multiplexe, es kamen also vor allem kleinere Unternehmen hinzu. In vielen grof3en

Kinos wurden Sale verkleinert oder gar ganz geschlossen.

Daraus ergibt sich auch die unterschiedliche Entwicklung in Ost und in West. Der
Aufschwung in den neuen Bundeslandern (14 Sale mehr, 36 Neu- oder
Wiedererdffnungen, aber nur noch die Halfte der SchlieBungen gegeniiber 2003)
verteilt sich auf die gesamte Region. Der Westen dagegen ist in weiten Teilen eine
Art Baustelle. Vor allem in Nordrhein-Westfalen passen sich die groRen Kinos
durch Rickbau (minus 21 Leinwande) den veranderten Besucherwiinschen an, in

Hessen und Niedersachsen ist ahnliches zu beobachten.

Allerdings ist die Bedeutung der Multiplexe sogar noch gestiegen. Wahrend im
Westen der Multiplexanteil an Umsatz und Gesamtbesuch leicht zuriickging, nahm
er im Osten deutlich zu: Beim Umsatz stieg er sogar wieder Uber die 50-Prozent-

Grenze.

Um diesen Anteil auch kinftig stabil halten zu kdnnen, wollen die Multiplexe
verstarkt auch die Arthouse-Filmfans ansprechen. Dazu gehoért eine
Programmerweiterung um anspruchsvolle Filme, aber auch ein Ambiente fir die

anspruchsvolleren Fans.

FFA-Statistiken zur monatlichen Kinoentwicklung alte und neue
Bundeslander 2000 bis 2004: http://www.filmportal-service.de/ffa/ffa01.htm
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11 KRISE DES KINOS "WIR SIND NUR NOCH

EINE WERBEMASCHINE FUR DIE WEITERE

AUSWERTUNG"

Es geht ihm schlecht, obwohl mehr Filme denn je angeschaut werden. Die
Leute gehen nicht mehr ins Kino, sondern in die Videothek. Jetzt wird
gefordert, die Filme noch frither auf DVD zu lizensieren, weil Omas Cinema
nur noch als Teaser fiir die anschlieBende GroR-Vermarktung taugt.

Es war ein Schreck in der Morgenstunde, Anfang Juni, dieser Telefonapparat,
der durch die Halle des New Yorker Mercer Hotel segelte, gegen vier Uhr frih
— eine Aktion, die einen Hotelmitarbeiter blessierte und den Werfer Russell
Crowe, den impulsiven Bad-Boy-Star-Australier, fiir ein paar Stunden in eine
Zelle und fiir ein paar Tage in die Schlagzeilen brachte. Es war ein schlechtes
Timing, eben war "Cinderella Man", der neue Crowe-Film, angelaufen, und der
Star war fir ein bisschen lockere Promotion in der Stadt. Ein Bagatellfall der
Hollywood-Chronik, sicher, aber irgendwie auf triste Weise signifikant fir die
Situation des Kinos heute. Denn "Cinderella Man" gehort zu den Filmen, die
beweisen wollen, dass es ein spannendes und erfolgreiches Kino jenseits der
Megahits geben koénnte — die Geschichte des Boxers Jim Braddock, der den
Ring verlassen muss, sich aber noch einmal zurtickboxt, um seiner Familie das
Ubetleben in der Depression der DreiBiger zu erméglichen. Eine Geschichte
von Verzweiflung und Hoffnung und dem Glick des Siegers, vom
Erfolgsteam des groBen Oscar-Siegers "A Beautiful Mind", Regisseur Ron
Howard und Produzent Brian Grazer. Doch der Sommerstart klappte nicht,
"Cinderella Man" (deutsch "Das Comeback") schaffte keine zwanzig Millionen
Dollar am ersten Wochenende, bestitigte damit erneut die Sommerflaute.
Auch von den grolen Filmen konnte bislang allenfalls "Star Wars" tiberzeugen,
als Kult-Ereignis, das auf eine langjihrige Gemeinde zahlen durfte. Am Erfolg
von "Krieg der Welten", der nichste Woche anlduft, wird man sehen, ob die

Zugkraft der Namen Cruise und Spielberg noch so stark ist wie erhofft.

" Fritz Gottler, Stiddeutsche Zeitung, Miinchen, 20.06.2005
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Seit einiger Zeit leben wir nun schon in einer Kinodepressionszeit, und haben
uns an die entsprechenden Einspielzahlen und die dazugehdrigen
Branchenlamentos und -mutmalungen gewchnt. Seit nunmehr 16
Wochenenden liegt das wochentliche Einspiel zurtick, nur 1985 war es noch
heftiger, mit 17 mageren Wochen. Dass die fetten Sommer jemals
wiederkommen, mag man inzwischen nicht mehr glauben. Schneller als
erwartet hat sich die gewaltige Umstrukturierung in der Unterhaltungsbranche
bemerkbar gemacht. Der Defitismus ist so grof3, dass es fast schon einen
Hoffnungsschimmer bedeuten wiirde, wenn die Defizite dieses Sommers

wirklich nur den schlechten Filmen zu verdanken waren.

Peinlich genau werden seit ein paar Jahren die Startpline fir den Sommer
ausgetiiftelt, die Choreografie der Megastarts. Ich sehe jede Jahreszeit als
lebenden Organismus, sagt Brian Grazer; fir ihn sind Sommerfilme
biorhythmisch grofe, aufregende fun events. Die US-Studios haben mit ihrem
PR-Wahnsinn, mit ihrem schier atemlosen Fahrplan fiir die Sommer-Serie
spektakularer Actionfilme seit langem den Gesamtrhythmus im Filmgeschift
vetloren. Millionen werden investiert, um diesen irre teuren Filmen am
Startwochenende Supereinspielergebnisse zu garantieren — es gibt, anders als

im Boxring, an der Kinokasse keine zweite Chance, kein Comeback.

Gibt es inzwischen aber offensichtlich doch — namlich DVD, und das druckt
zur Zeit gewaltig nach vorn. 16 Milliarden Dollar haben laut Hollywood
Reporter im vorigen Jahr DVD-Scheiben den Studios beschert, im Vergleich
zu 9,5 Milliarden Kinoeinspiel. Plotzlich ist das Kino das schwichste Glied in
der Verwertungskette, nach DVD, TV und Internet, siecht sein exklusives
sechsmonatiges Erstauswertungsrecht in Frage gestellt. Dieses Fenster
zwischen Kinostart und DVD-Auswertung sorgt sowieso fiir Nervositat,
angesichts der existenzbedrohenden Hydra Piraterie. Zudem wurden vorige
Woche die Ergebnisse einer von Associated Press und AOL News
organisierten Umfrage veroffentlicht, die sagt, dass zwei Drittel des US-
Publikums sich die Filme lieber zuhause auf DVD anguckt. Angesichts der
staindigen Verbesserung der Abspielgerite fiir den Hausgebrauch —
GroBbildschirm, optimale Tonsysteme — sehen die Kinos sich wieder mal

unter EBrklirungszwang: Was eigentlich macht, auller dem Popcorn- und
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Colarausch, das Kinoerlebnis so einmalig, dass es die hohen Eintrittspreise
rechtfertigt! Es ist die dritte derartige Grundsatzkrise, nach dem Triumph des
Fernsehens in den Funfzigern, als das wochentliche Kino noch zum Alltag
gehorte, und nach der Einfihrung von Video in den Achtzigern. Aber es

konnte die finale sein. Bedeutet DVD das Ende des Kinos an sich?

Dafiir spricht zum Beispiel der neue Ton aus der Verleiherecke. Als vor
einigen  Monaten  das  Sechsmonate-Fenster ~ von  amerikanischen
Verleihstrategen versuchsweise zur Diskussion gestellt wurde, gab es sofort
Abwiegelung. Vor einigen Tagen hat nun Fred Kogel, Chef bei der Miinchner
Constantin, die Lage cool analysiert: "Wir werden uns massiv dafiir einsetzen,
dass diese Sperrfrist verkiirzt wird." Die Piraten wiren ausgebootet und die
Kaufer durch schnellere Bedienung gliicklich. Man konnte, weil das DVD-
Publikum auch iltere Zuschauer umfasst, das Angebot locker erweitern. In
Zukunft werden dann nur noch die Blockbuster in die Kinos kommen und die
komplizierten aber billigen Arthaus-Produktionen — der gesamte mittlere
Output wiirde total in der DVD-Maschine verschwinden. So wie man es im
Kinobetrieb heute sowieso schon etlebt, wo attraktive amerikanische
Komdédien nach zwei Wochen nicht mehr auffindbar sind. Die Konsequenzen
fur die Kinos sind Kogel klar: "Aber es gibt Marktentwicklungen, die sich nicht
aufhalten lassen. Unser Ziel muss es sein, dass die DVD drei Monate nach der
Kinopremiere auf den Markt kommt." Die Kinobranche will diese rigorosen
Pline mit ebenso rigoroser Verweigerung kontern — es geht ums nackte
Uberleben, nach  radikalen  Einsparungen und angesichts  eines
Besucherriickgangs, der den Hochrechnungen nach sich von 156 Millionen
2004 auf 130 Millionen in diesem Jahr zubewegt. Die Verleihmieten miissen
runter, erkliren Heiner Kieft und Hans-Joachim Flebbe von den Multiplexen
CineStar und Cinemaxx im neuen Filmecho: "Wir sind nur noch die
Werbemaschine fir die weitere Auswertung, mit der viel mehr als frither

verdient wird."

Ganz verschwinden wird das Kino sicher nicht, aber es wird sich in kirzester
Zeit stark verindern. Auch der DVD-Markt wird sich entschlacken missen;
das Getimmel mit den diversen Super- und Gold- und Director's-Cut-

Editionen, mit dem Bonusmaterial-Hype wird sich beruhigen miissen. Kino ist
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mehr als der einzelne Film, erklirte nun George Lucas, ist ein soziales Event
wie Football oder ein Theaterabend. Er glaubt an das Miteinander der Medien
— denen zudem schon Konkurrenz droht durch neue Formate wie Handy-
Clips. So sieht es auch der Kollege Steven Soderbergh, der sechs Produktionen
ankiindigte, die er zugleich auf Leinwand, DVD und im Kabelfernsehen
herausbringen wird. "Fur den Zuschauer ist es eine Frage der Wahl: Wir lassen
die Leute entscheiden, zum ersten Mal, ob sie ausgehen wollen ins Kino, wenn
ein Film startet, oder zuhause bleiben wollen." "Bubble" heil3t der etste
Soderbergh-Film zu diesen Konditionen, vielleicht wird er der hitzigen

Diskussionsblase ein wenig von ihrer Spannung nehmen.

Lizensiert durch DIZ Miinchen GmbH
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12 FILMBEWURBTSEIN ENTWICKELN.
KOMMUNALES KINOs=

Hilmar Hoffmann (1972)

12.2. DIE IDEE DES GEMEINDEKINOS

"Die private Lichtspielbithne ist abhingig von den Bedurfnissen des Volkes
und den Anspriichen desselben." (Demgegentiber) "kann eine aus 6ffentlichen
Mitteln unterhaltene Lichtspielbithne unbeeinflulit bleiben von wechselndem
Geschmack und wechselnder Mode". Diese das Kommunale Kino
antizipierende Einschitzung von dessen Auftrag stammt nicht von heute und
keineswegs von einem "linken" Kulturpolitiker, sondern von einem
reaktiondren Reichstagsabgeordneten aus dem ersten Weltkrieg: Unter Punkt 4
seiner  Leitsitze  "Lichtspielbihnen - ecine  Aufgabe neuzeitlicher
Gemeindepolitik" (1917) fixiert Dr. Pfeiffer Grundsitze fiir die gemeindliche
Lichtspielbthne, die "der Bildung, und zwar in gleicher Weise der
Herzensbildung wie der Verstandeskultur, dienen soll". (1)

Zwel Jahre spiter, am 4. Oktober 1919, propagiert auch der Sozialist Fritz
Tejessy in der Minchner Zeitschrift "Die Glocke" die Kommunalisierung der
Kinos ihnlich "wie in Riteungarn", weil "die Uberschwemmung mit den

anriichigen Filmsttucken katastrophal geworden" ist. (2)
Vollige Sozialisierung

"Das Radikalste wire natiirlich eine vollige Sozialisierung der Filmtheater, was
wohl nur heilen (kénnte): ihre Kommunalisierung", argumentiert R.
Nestriepke auf dem Sozialistischen Kulturtag in Frankfurt am Main am 29.

September 1929, und er beeilte sich, das Polittkum mit dem Hinweis zu

13 Hilmar Hoffmann: Filmbewusstsein entwickeln. In: Bundesverband Kommunale
Filmarbeit e.V. (Hrsg.): Handbuch kulturelle Kinoarbeit. Frankfurt/Main 1997,

S. II-1 — II-14, Der Text wurde - mit Ausnahme der Zwischentiiberschriften und
Hervorhebungen -iibernommen aus: Witte, Karsten (Hg.), Theorie des Kinos,
Frankfurt 1973.
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relativieren, da3 "eine hochst nationale, auf der duBlersten Rechten stehende
Personlichkeit, der Tubinger Professor Dr. Konrad Lange, fiir sich den Ruhm
in Anspruch nimmt, als erster, nimlich schon 1916, mit allem Nachdruck die
Sozialisierung der Filmindustrie gefordert zu haben - nicht aus Begeisterung fir
den Gedanken des Sozialismus, sondern aus der Uberzeugung heraus, daf3 nur
auf diesem Wege den schidlichen Auswirkungen schlechter Filme
vorzubeugen sei". (3) Der Herr "auf der duBlersten Rechten" klassifizierte
hauptsichlich jene als "schlechte Filme", die nicht die damals gewiinschte
vaterlindische Gesinnung artikulierten.

Willy Stuhlfeld, zu der Zeit Stadttheater-Intendant von Wirzburg, plidiert
1919 in "Der Wagenlenker" fiir die Verstaatlichung "aller als Goldgruben
charakterisierten Lichtspieltheater Bayerns", aus allerdings eher durchsichtigem
egozentrischen Sparten-Denken, "weil die erheblichen Geldmittel, die aus dem
Kinobetrieb dem Staate als Reingewinn zufliefen wiirden, ein unentbehrliches
und willkommenes Mittel zur Deckung aller durch die Sozialisierung der

Theater sich allenfalls ergebenden Fehlbetrige darstellen". (4)

12.3. KINO UND KULTURPOLITIK HEUTE

Gut ein halbes Jahrhundert spiter werden die Fehlbetrige von inzwischen 67
stidtischen und staatlichen Bihnen der Bundesrepublik, und zwar in Hohe
von rund einer halben Milliarde DM, aus 6ffentlichen Etats voll abgedeckt. Fiir
Film und Kino indessen sind in den Haushaltsplinen fast aller Gemeinden
noch immer keine Etat-Positionen ausgewiesen. In der Hochphase der
Entwicklung audiovisueller Medien existiert das Medium Film fir
Kommunalpolitiker ganz offensichtlich nicht oder lediglich als negative Gré3e
etwa in den Verordnungsrichtlinien von Bauaufsicht und Feuerpolizei, in den
Gebuhrenordnungen  fir  Gewerbe-und ~ Vergniigungssteuer, in den
Jugendschutzbestimmungen.

Kommunale Kulturpolitik orientiert die Priorititen hierzulande weitgehend
noch immer an den traditionellen Kunsten und Medien, deren kulturelle Klasse
von der "seri6sen" Kulturkritik als solche behauptet und die fiir jedermann
besonders augenfillig dadurch ins BewuBtsein gertiickt wird, dall dem
Schauspiel, der Oper, der "guten" Musik oder der Bildenden Kunst vielerorts
imposante Tempel errichtet wurden. Hier diirfen sie unangefochten von den

jeweiligen gesellschaftlichen, kinstlerischen und technischen Entwicklungen in
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ithrer angeblichen Autonomie, hochsubventioniert aber ohne breite Resonanz,

sich selbst bestitigen.

Ignoranz

Die Tatsache, da} ausgerechnet dasjenige Medium von kommunalen
Kulturpolitikern bis heute ignoriert wurde, das fast jeden Menschen erreicht,
seitdem es die Fernsehtechnik per Knopfdruck verfiigbar machte, hat mehr als
eine Ursache:

1. Von seinen Anfingen an wurde der Film als quantité négligeable gern der
alleinigen Verantwortlichkeit der Industrie tberlassen, der Filmwirtschaft.
Nach kapitalistischen Produktionsgesetzen wertet sie Film wie andere
Branchen jede andere Ware als Handelsgut und bringt dies dementsprechend
ausschlief3lich unter Profitmaximen auf dem Markt. Weil nicht erst seit den
Erfahrungen des modern marketing die Herstellung eines Produktes am
potentiellen Konsumenten orientiert wird, dessen Bedurfnisse durch die
jeweilige Branche tuchtig vorgesteuert werden, wurde das Filmniveau
konsequent opportunistisch auf die Erwartungsstrukturen der filmunkundigen
und gesellschaftspolitisch indifferenten Konsumentenmasse eingeebnet. "Die
Produktion liefert dem Bedurfnis nicht nur ein Material, sondern sie liefert
dem Material auch ein Bedirfnis". (5) Leitbilder, Denkschemata und
Verhaltensweisen des  Massenpublikums — werden  primitiv-anschaulich
reproduziert in den Produkten, fir die eben diese mit der Offerte der direkten,
also unreflektierten Wunschidentifikation werben. "Jeder kommerzielle Film ist
eigentlich nur die Vorschau auf das, was er verspricht und worum er zugleich
betriigt" (Adorno). (6)

Weil 95% der Filme mit derart "planvoller Reproduktion des Niedrigen"
(Adorno) die 5% wirklich wichtigen Filme in Verruf gebracht haben,
resignierten die Kulturpolitiker und kaschierten ihre mangelde Initiative mit
dem Alibi, Film sei kiinstlerisch kaum relevant und deshalb aus dem Katalog
kultur- und bildungspolitischer Herausforderungen auszuklammern (mit

Ausnahme des Unterrichtsfilms als Kategorie sui generis).

Kritisches Bewul3tsein

2. Solange in den kulturpolitischen Programmen der demokratischen Parteien
Film und Kino als Méglichkeit, kritisches Bewul3tsein zu bilden, gar nicht

genannt, geschweige denn als Teill des sogenannten integrativen
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Bildungsverbundes begriffen werden, scheint es kaum verwunderlich, wenn
sich auf lokaler Ebene Rathaus-Fraktionen in der objektiven Einschitzung des
Mediums tuberfordert fithlen und sich auf diesem Felde deshalb nicht
artikulieren. Bis zur Stunde haben weder der Deutsche Stidtetag noch die
Stindige Konferenz der Kultusminister entsprechende Empfehlungen
verabschiedet, obwohl deren zustindige Fachausschiisse hilfreiche Klartexte

angeboten hatten.
Engstirniges Konkurrenzdenken

3. Eine weitere Ursache liegt in dem engstirnigen Konkurrenzdenken und
einem dementsprechend hysterischen Verhalten der Filmwirtschaft begriindet,
genauer: der Filmtheaterbesitzer. Jeder Versuch einer Stadt oder Gemeinde,
tber sporadische  Schmalfilmvorfihrungen in  schon  vorhandenen
Bildungseinrichtungen hinaus kontinuierlich Filmprogramme zu organisieren,
sind am Widerstand der Branche gescheitert: Als die Stadt Miinchen 1963 ein
stidtisches Kino auf der Museumsinsel eintichten wollte, muliten sich die
Initiatoren folgenden Kapitulationsbedingungen unterwerfen: a) Saalkapazitit
nicht tber 150 Sitze, b) nur jeweils eine Vorstellung pro Tag und ¢) fiir diese
Beginn spitestens um 18.30 Uhr, d) ausschlieBlich alte Filme (die im
Kommerzkino nicht mehr gespielt werden), e) keine Werbung. In einer
Vereinbarung der Stadt Koéln mit dem Wirtschaftsverband der Filmtheater
Rheinland-Westfalen e.V. vom 12.7.1971 paralysiert Punkt 3 jegliche
Programm-Initiative: Im Kommunalen Kino "werden nur Filme aufgefihrt,
die nicht in Kélner kommerziellen Kinos gebracht werden".

4. Spatestens mit der Monopolisierung des Kinos durch die sogenannten
Erstauffithrungstheater konnen diese auf nahezu alle Verleihfirmen Pressionen
austiben, und von dieser Macht, wie die Beispiele Oberhausen und Frankfurt
belegen, machen sie auch ricksichtslos Gebrauch. Vielerorts sind dadurch die
frischen Impulse zur Grindung von Kommunalen Kinos erlahmt. Das

kapitalistische System funktioniert.

12.4. KINOBRANCHE GEGEN STADT-KINO

Seit 1958 wurde in der Bundesrepublik in mindestens 2300 Gemeinden das
ortliche Filmtheater geschlossen. In den Jahren 1961 bis 1970 sank die Zahl
der Filmtheater von 6666 auf 3450. Von den 1972 noch existierenden 3000
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Kinos gehoren an die 300 wenigen Konzernen oder privaten
Monopolinhabern, die durch Konzentration moégliche Konkurrenz
ausschalteten und heute gro3ere Umsitze buchen als vor zehn Jahren. 1500
Kinos, das sind etwa 50%, erreichen kaum mehr als das Existenzminimum,

also jeweils weniger als hunderttausend DM Jahresumsitze.

Bankrotterklarung

Die alarmierende Tatsache, daf seit 1966 mindestens 90 Mio Besucher weniger
ins Kino kamen, legt die Frage nahe, wo eigentlich deren Bedurfnisse befriedigt
werden. Schon alleine diese negative Statisttk mifite geniigen, um die
Gemeinden endlich zu filmpolitischen Initiativen zu mobilisieren, und das
heiit  zugleich, Mittel fir die Entwicklung von Alternativen zur
Bankrotterklirung des Kinos alter Provenienz zur Verfiigung zu stellen. Der
cklatante Verlust des Publikums legitimiert bereits hinreichend das
Subsidiarititsprinzip, aber vor allem auch die anhand der Programme tiglich
beweisbare Tatsache, dafl das kommerzielle Kino seinem kapitalistischen
Wesen nach stereotyp auf sein einfallsloses Sortiment von Pauker-, Porno-,
Party- oder dhnlich standardisierten Filmen fixiert bleibt, die sich an dem von
der Branche behaupteten sogenannten Geschmack des sogenannten breiten
Publikums orientieren. "Der Okonomische Zwang zur gro3tmdglichen
Popularitit bestimmt den Charakter und die soziale Bedeutung des

kapitalistischen Films" (7), und damit seine Produktionstendenzen.
Alternativ

Alternativen beschreiben sich nicht nur im Entwurf eines konzessionslos
qualifizierten Programms, sondern mit dessen Hilfe zugleich auch als
Ermunterung fir die Produzenten, langfristig wieder Filme fiir ein an formaler
Qualitit und an gesellschaftspolitischer Thematik interessiertes Publikum zu
produzieren.

Blind gegentiber der tatsdchlichen Situation, wiegelt die herkémmliche
Vermittlungsindustrie indessen jeglichen Versuch von auBlen ab, die
unaufhaltsame Progression des Kino-Defizits wenigstens tber die aus
offentlicher Hand subventionierten Spielstellen zu korrigieren, und sei es nur
zu dem Zweck, die Filmproduktion in Gang zu halten. Gelegentliche
Bemiithungen der Kommunen wurden als gemeindeordnungswidriger Eingriff

in ihre vermeintlich ureigene Gewerbehoheit diskreditiert. Diese Branche in
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schoner Agonie hat zum Film als Phantasieprodukt, als einer Summe
kinstlerischer und handwerklicher Elemente, kein irgendwie impliziertes
Verhiltnis, aus dem sich Einsichten vermitteln lieBen. Weil die Inhaber von
Kinoketten von dem Produkt, mit dem sie handeln, aufler von dessen
Ertragswert so gut wie nichts begriffen haben, ist ihnen auch kaum die
Fehleinschatzung von alternativen Kino-Initiativen anzukreiden, die, auf3erhalb
des Clans organisiert, ihrer eigenen Sache durchaus dienen kénnten.

Nachdem die Stadt Frankfurt am Main, gegen die Stimmen der Christlichen
Demokraten am 11. Februar 1971 die Errichtung des ersten Kommunalen
Kinos in der Bundesrepublik beschlossen hatte, war die einzige Reaktion der 5
Erstauffithrungstheater-Besitzer, denen 16 von 36 Kinos in der Stadt gehoren,
den Magistrat am 26.5.71 auf Unterlassung zu verklagen. Dies wurde der erste

Prozel3 iberhaupt, den Kinos gegen ein Kino fiihrten, um Kino zu verhindern.

()

12.5. DIE GANZ ANDERE LEISTUNG DES KOMMUNALEN
KINOS

Im Gegensatz zum privatwirtschaftlich strukturierten Kino, fur das der
Charakter des Films als Ware und deren Absatzeignung wichtig ist, orientiert
sich das Kommunale Kino am immateriellen Gebrauchswert des Films und an
dessen sozialer Funktion: Film dient lediglich in seiner Sekundir-Funktion der
Unterhaltung und dies vorziiglich in der Absicht, um in der Sublimierung von
deren Elementen auf moglichst attraktive Weise das dsthetische Material zu

vermitteln und um maoglichst eindringlich Inhalte an den Mann zu bringen.
Medienpiadagogik

Film ist im Sinne einer neuen Definition von Kino Material fiir die notwendige
medienpidagogische Aufgabe, die in langen Kino- und Fernsehjahren
eingeiibten Sehweisen infrage zu stellen und gleichzeitig Filmsprache und
Filmsyntax zu erlernen (etwa die Prinzipien von Bildaufbau, Montage oder
andere formale Bedingungen), um den jeweiligen artistischen Wert einer
Produktion erkennen, beurteilen und kritisch wirdigen zu konnen. Im
Kommunalen Kino gehérte daher die extensive Beschiftigung mit den
Ergebnissen der Filmsemiotik zum Kino-Curriculum. Filmsemiotik als

"Geschichte und Theorie der kinematographischen Verwendung sozio-
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kultureller Kodes, Geschichte und Theorie der Verwendung von
Filmsprachen" (8) (Knilli) zur Unterhaltung, zur Information, zur Belehrung,

zur Manipulation, zur Indoktrination.
Sensibilisierung des Auges

Durch die didaktische Vermittlung von objektiven Beurteilungskriterien wird
sich eine umfassende Filmkenntnis und uber diese ein Filmbewultsein
entwickeln lassen, das langfristig auch solchen kommerziellen Kinos zugute
kommen wird, die bei einem dementsprechend gesteigerten Interesse
wahrscheinlich bereit wiren, auch kinstlerisch wichtige oder sogenannte
Risiko-Filme zu spielen. Uber die kontinuietliche intensive Beschiftigung mit
dem Medium lassen sich neue Wahrnehmungsqualititen ausbilden und die
Erkenntnisfahigkeit schirfen. Wer in dieser optisch hypertrophierten Welt tber
den ProzeB3 der Sensibilisierung des Auges zum kritischen Sehen befihigt
wurde, wird dadurch hoffentlich zugleich ein kritischeres Bewul3tsein auch in
der Beurteilung der im Vehikel Film transportierten gesellschaftlichen
Phinomene und politischen Implikationen erwerben. Um sich fir Film
grundlicher zu interessieren, mul} gelernt werden, was man von Film fordern
kann, wo die Grenzen liegen und warum unter welchen Bedingungen nicht
tber sie hinaus gewiesen werden kann.

Medienkunde wird nicht nur den Produktions- und Vermittlungsbereich des
Kinos umfassen, sondern angesichts einer Zuschauerquote von inzwischen
tber fiinfzehn Millionen konsequenterweise auch den des Fernsehens. -
Gegentiber der alltdglich schon ab 16 Uhr einsetzenden Berieselungsanlage
wirde es notwendiger denn je, die Fahigkeit zu kritischer Auswahl und zu
deren kritischer Rezeption zu erwerben und das Massenmedium nach
Einschitzung der eigenen Bedurfnisse und nicht linger nach den oktroyierten
zu benutzen und auch das jeweils nur, um die eigene Meinung von der
jeweiligen Sendung zu bilden.

Solange an deutschen Hochschulen Medienkunde als Fach nicht existiert,
derweil zum Publizistik-Studium mehrsemestrige Seminare tber den
mittelhochdeutschen Minnesang als Pflichtibungen angesetzt sind, mul3 das
Kommunale Kino diese Liicke schlieBen helfen. In entsprechenden Seminaren
sind geniigend Fachleute auszubilden, die ihr so gewonnenes Wissen von den

audiovisuellen Medien schon in naher Zukunft genau so selbstverstindlich an

172/228



die Schulen weitergeben wie andere ihre Literaturkenntnisse. Was an
Kopenhagener Oberschulen méglich ist, mul3 hierzulande bald staatlich

anerkannte Praxis sein.
Didaktik

Neben der Organisation didaktisch konzipierter Programme sollte die
entsprechende Apparatur in funktional jeweils optimierbaren Nebenrdumen
zur Verfigung gestellt werden: Videotechnik und Schneidetische, um fir die
Analyse formaler Kriterien wesentliche Sequenzen eines Film miihelos
wiederholen oder bestimmte inhaltliche Probleme konkreter als beim
einmaligen fliichtigen und cher oberflichlichen Sehen auf der Leinwand
reflektieren zu konnen. Fur die praktizierte Didaktik filmanalytischer Studien
und filmhistorischer Lehrginge braucht das Kommmunale Kino nicht nur den
Filmhistoriker oder den Filmtheoretiker. Es braucht ebenso selbstverstindlich
padagogische Krifte fir die jeweils relevanten Fachbereiche: so wire zum
Beispiel fur die Aufhellung der reflexiven Zusammenhinge von
geschichtlichen, soziologischen und politischen Implikationen und deren
Wertungen im "Western" ein Amerikanist, Historiker oder Soziologe
vonnéten, der eine wie auch immer verfilschte Darstellung der Wirklichkeit
jener Jahre zu Beginn dieses Jahrhunderts aufdecken, belegen und
objektivieren koénnte. Die Analyse der Actionfilm-Struktur des Western ist
ohne die arbeitsteilig synchronisierte Vermittlung der faktischen historischen

Perspektive nicht zu leisten.

Gegeninformation

Es wird ferner die durch den anhaltenden Western-Boom unter jeweils
verinderter politischer Aktualitat die jeweilig verinderte
Geschichtsinterpretation bewult gemacht werden missen: Alle Sehnstichte,
Depressionen, Traumata und Selbstgerechtigkeiten der Amerikaner. Die
Korrektur eines Geschichtsbildes der Pionierzeit kann aber nicht nur in der
Diskussion am Schneidetisch erfolgen, sie muf3 in Form der Gegeninformation
durch objektiv abgesicherte Literatur gestiitzt werden, die das Kommunale
Kino jeweils zur Verfiigung stellen sollte.

Unabdingbar wire ecine Relativierung durch die Komponente literarischer
Erzeugnisse auch beim Genre des ScienceFiction-Films. Erst recht in diesem

Bereich wire aufklirerische Arbeit zu leisten, um die Motivation des
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Filmgenres als ideologisches Ristzeug und politisches Aufputschmittel zu
entlarven, als Regierungspropaganda im Thrillereffekt. Im Science Fiction-Film
dienen die Prototypen der Monster, Vampire, Androiden und der ins
Inhumane pervertierten Wissenschaftler vorziglich als negative ideologische
Ideentrager, in deren Physiognomie und Habitus eine psychologische
Propaganda den gewollten Feind projiziert, weshalb zahlreiche westliche
Beschreibungsversuche ihren hostilen Erscheinungen nicht von ungefihr
asiatische Ziige verleihen.

Es wiren also auch die Verhaltensmuster und die archetypischen Leitbilder zu
untersuchen, die Western oder Science Fiction als Orientierungssysteme und
eindimensionales politisches Bewuftsein dem Konsumenten aufnotigen:
Western und Science Fiction als das imperialistische System stabilisierende
Unterhaltungsfaktoren. Die Massenmedien wirken besonders bestitigend und
intensivierend auf das Bewul3tsein des Zuschauers, sofern er nur halbwegs von

etwas uberzeugt ist.

12.6. V. DOKUMENTATIONEN ALS KOMPLEMENTARES
FILMKUNDLICHES LEISTUNGSANGEBOT

Was aus den Beispiclen Western und Science Fiction zu folgern bleibt,
beschreibt sich fir das Kommunale Kino als unabdingbar-selbstverstindlich,
zu jedem Programm, zu jeder Serie, zu jedem Festival eine unter der Dialektik
von filmisthetischen und inhaltlichen Aspekten organisierte Dokumentation
zu liefern, um all denjenigen, die den von der Leinwand herunter vermittelten
Eindruck nicht unreflektiert aufnehmen wollen, Materialien zur Rezeption zu
geben. Neben dieser Materialsammlung ist zugleich eine Didaktik zu
entwickeln, mit deren Hilfe indifferente Konsumenten zu kritischen und
emanzipierten, fir den kunstlerischen Aspekt von Film sensibilisierten
Zuschauern heranzubilden sind. Es ist nicht die Aufgabe des Kommunalen
Kinos, Filme fiir jeden Geschmack auszuwihlen, es mul3 vielmehr jedem die
Moglichkeit geboten werden, Film als Kunst und nicht als Ware zu rezipieren.

Es ist dabei notwendig, auf3er film-kritischen und filmgeschichtlichen Beitragen
aus der Entstechungszeit des Films und aus der zeitlich distanziert
retrospektiven Betrachtung auch Sekundirquellen verfiigbar zu machen. Im
Falle einer Retrospektive z.B. des cubanischen Films, der integrativer Teil der

permanenten Revolution ist und effektiv teil hat an deren Gelingen, wird auch
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die gesellschaftliche Entwicklung des Landes in entsprechenden Dokumenten
widerzuspiegeln sein. Gerade am cubanischen Revolutionsfilm sind die
Interdependenzen von kunstlerischer und gesellschaftlicher Entwicklung gut
zu exemplifizieren.

Auch in der Moglichkeit, tiber die bloBe Konsumtion von Film hinaus mehr
tber seine gesellschaftlichen und politischen Bedingungen zu erfahren, unter
denen die jeweiligen Produktionen entstanden, unterscheidet sich die Leistung
des Kommunalen Kinos von der des gewerblichen Lichtspieltheaters.
Dokumentationen, wie sie z.B. das Kommunale Kino Frankfurt tber den
Lateinamerikanischen Film, Buster Keaton oder den amerikanischen
Stummfilm ediert hat, bilden zugleich eine lingst fillige Erginzung zur
hierzulande kliglich entwickelten Filmliteratur und zur Literatur der

Medienkunde.

12.7. VI. DAS ALTERNATIVE PROGRAMM IM
KOMMUNALEN KINO

Im herkémmlichen Kino werden in der Regel Filme gespielt, die jeweils en
vogue und kassentrichtig sind. Solange eine halbwegs zu rechtfertigende
Besucherzahl existiert, werden die Filme prolongiert. Von einer
"Programmgestaltung" kann somit keine Rede sein, es sei denn, man halt ein
Kontinuum von Sexfilmen oder ahnlicher Ansammlungen von Stereotypen
bereits fir eine solche.

Die entscheidende Alternative des Kommunalen Kinos besteht in der
Programmstruktur. Hier werden nicht vereinzelte Filme, sondern zu Themen
oder Genres gebiindelte Filmprogramme gespielt. Selbst publikumswirksame
Filme werden nicht kommerziell ausgebeutet, sondern allenfalls zweimal
vorgefiihrt, um den Kontext, in dem sie jeweils zu sehen sind, nicht zu

verfilschen.
Programmstruktur
Als Programm-Muster (mit austauschbaren Einzelnennungen) sind denkbar:

®  Genre-Serien: Science Fiction, Western, Horrorfilme, Film-Musicals,

Jazzfilme.
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Regisseur-Zyklen: Eisenstein, Griffith, Ivens, Flaherty, Rocha, Pasolini, de

Broca, Hawks.
Schauspieler-Portrits: Gish, Keaton, Cantor, Monroe.

Das Andere Kino: unabhingige Filme von Wenders, Praunheim, Brandner,

Costard, Schroeter.

B Kino der Autoren: Malraux, Cocteau, Peter Weiss, Mailer, Handke.

" Vergessene Filme: "Fischer von St. Barbara", "Freaks".

B Kunstfilme: Dadaisten (Eggeling, Brugricre, Léger, Richter), Haesaerts,
Storck, Resnais.

" Trickfilmfestivals: Cohl, Alexeieff, der frithe Disney, MclLaren, Reiniger,
Pierru, Mimica, Dunning, Phillips.

" Kurzfilmprogramme: Preistriger von Oberhausen, Krakau, Tours,
Chicago.

" Nationalprogramme: Sowjetrepubliken, Cuba, Volksrepublik China, Israel,
Latein-Amerika, Afrika sowie Filmprogramme aus anderen Lindern, Gber
die man auller Vorurteilen nicht viel mehr kennt.

" Filme tiber Film: Filmkundliche Reihen von U. Gregor, K. Kreimeier.

B Arbeiten von Filmamateuren: Allein in Frankfurt besitzen mehr als 10 000
Hobbyisten Super-8-Kameras.

" Filme zur Sozialen Szene: Situation der Frau, Lehrlingsprobleme, Akkord-
Arbeit, Auslandische Arbeitnehmer, Stidteplanung und Bodenspekulation.

" Der politische Film: Filme aus und iiber Vietnam, Revolutionsfilme, Filme
zur politischen Situation in der Bundesrepublik und in anderen Staaten.

Unabhingig

Das Programm des Kommunalen Kinos muf} in garantierter Unabhingigkeit
von den es finanzierenden Gremien gestaltet werden koénnen. Die von der
Stadt gewihlte Leitung des Kommunalen Kinos beruft einen unabhingigen
Programmbeirat, der sich aus Filmkritikern und aktiven Besuchern
zusammensetzen soll. Es sollten die Parteien hierin selbstverstandlich nicht
vertreten sein. Nur die Freiheit der Programmgestaltung garantiert die

uneingeschrinkte Initiative und diese ein Optimum an Effektivitit. Der Effekt
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von Kino und Film aber heil3t deren Emanzipation und erst dieser Gewinn

wird emanzipatorische Filmbildung erméglichen.

12.8. VII. DIE VERANDERBARE VERMITTLUNG VON FILM
UND KINO

Im herkémmlichen Kino ist das tradierte Kintopp-Zeremoniell ungebetener
Teil des jeweiligen Films, obwohl der Besucher nur durch Uberredung durch
dessen propagierte Qualitit zur Besichtigung motiviert wurde: Zum
Zeremoniell gehort die Abfertigungsatmosphire des Vorraums, wo zwischen
Filmplakaten und Filmfotos, die beide immerhin vorziiglich tiber die Bl6Ben
der Branche informieren, der Stiiwarenstand (als zusitzliche Einnahmequelle)
in die Quere gestellt wurde. Aus dem Veranstaltungssaal tont U-Musik
entgegen, es folgt die Gewilheit des tblichen Ablauf-Schemas: Wochenschau
(deren Aktualitit um Tage zu spit kommt), "besonders wertvoller" Kulturfilm
(dessen Titel das Kino selten kennt), Dia-Werbung (grafisch einfallslos wie vor
25 Jahren), Ankindigungs-Trailer (der mehr verspricht, als der Film halten
wird),  Langnese-Eisverkauf  (bei  aufdimmernder  Saalbeleuchtung),
Leinwandgong (der immerhin anzeigt, die Qual des Vorprogramms sei
tberstanden). Der Vorspann des nun endlich folgenden Hauptfilms wird auf
den sich 6ffnenden Samtvorhang projiziert, damit ihn niemand lesen kann und
zeremoniell zerstorerisch werden Samtfalten tber die Schluf3sequenz des Films
geworfen: Dies soll den Effekt der SchluB3apotheose steigern. SchlieBlich wird
das Publikum durch die Notausginge in hinterhofihnliche Unwirtlichkeit
entlassen.

An Informationen tber den Film hat der Interessent auller unzulinglich
abgefal3ten Inhaltsangaben nichts erfahren, was ihn mit dem Film, dem Autor,

dem Regisseur halbwegs vertraut machte.

Neue Qualitiit des Kinoumraums

Das Kino der Alternative, das die Umstinde verandern will, unter denen Film
bisher rezipiert wurde, wird im achitektonischen Entwurf nach seinen
soziokulturellen Funktionen definiert, sofern es nicht schon wie im geplanten
Frankfurter =~ Modell — integraler = Bestandteil — eines  audio-visuellen

Kommunikationszentrums sein kann.
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Mindestens genauso wichtig wie die neue Qualitit des Kinoraums ist die des
Kinoumraums. Hier sollte nichts an die abweisenden Bedingungen des
gestrigen Kinos erinnern, wo man sich nur zum Zweck der Filmbesichtigung
und fur exakt diese Zeitspanne aufhilt und wo erst gar keine Moglichkeit
besteht, auller vor der Leinwand, sich in Gruppen irgendwo hinzusetzen.
Schon angesichts der Tatsache, dafl in absehbarer Frist Spielfilme aus der
Kassette oder von der Bildplatte in jeder Wohnung tber den Fernsehmonitor
empfangen werden konnen, muf3 das Kommunale Kino zu einer Alternative
fuhren, die Film und Kino zu einer soziablen Kommunikationsform
entwickelt. Es sind also zum Monitorempfang von Kinofilmen aufler dem
Vorzug der Leinwanddimension zusitzliche Qualititen anzubieten, die
attraktiv genug sind, um das Kommunale Kino als Kommunikationsort und

dessen Raume zum zwanglosen Verweilen zu errichten.
Kino als Kommunikationsort

Das rund um das Zentrum des Projektionsraums erweiterte grof3riumige Foyer
dient als Informationsebene und mit seinem differenzierten Angebot von
kommunikativen Einrichtungen wie Kaffeebar, Stehtheke, Sitzgruppen mit
Service zugleich als Diskussions- und Gesprichszentrum. Von dieser auf den
Filmbesucher nach Vorstellungsende hoffentlich einladend wirkenden
Kommunikationszone aus sind alle notwendigen Nebenrdume zu erreichen,
die wie jene nischendhnlichen kleinen Projektions-Boxen (mit Video-
Wiedergabetechnik) sich ins Foyer hinein halb 6ffnen, um auch den nicht
unmittelbar an Filmanalysen interessierten Besucher zu motivieren.

Das Kommunale Kino ist mit einer umfangreichen Fachbibliothek und den
wichtigen internationalen Fachzeitschriften auszustatten, vom Umlauf-Foyer
aus erreichbar, das gleichzeitig als Lesezone dient und den ganzen Tag ge6ftnet

sein mul}, auch wenn kein Filmprogramm lduft.
Filmadaquate Aura

Die Inneneinrichtung ist so konzipiert, dall die technischen und
soziokulturellen ~ Funktionen einander bedingen und die einzelnen
Raumeinheiten zur Bildung von mediumadiquater Aura optimieren. Der
cigentliche Kinoraum soll weder dem herkémmlichen Plisch noch einer
aseptischen Zone dhnlich sein, sondern seinerseits Affinititen zum Medium

ausbilden und entsprechende Atmosphire schon durch das applikative
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Element wechselnder Plakatausstellungen entsprechender Serien und Festivals
wie durch Wechselausstellungen zeitgendssischer Kunst stimulieren.

Das auf Verordnungen der Bauaufsicht insistierende Prinzip der zementierten
Sitzreithen (mit selten bequemen Abstinden zueinander) hat bisher weitgehend
die Verhaltensformen des Publikums diktiert. Im Interesse einer
Individualisierung des Besuchs und als Voraussetzung zur angestrebten
soziologischen und altersmifBligen Mischung der Besucher bestimmen die
Raumaufteilung kunftig leicht verschiebbare Sessel, die sich zu Gruppen
jeweils gewtinschter Grofle mithelos zusammenstellen lassen. Dieses Prinzip
wire geeignet, die Anonymitit der Besucher untereinander aufzuheben. Seit
inflamable Filme ohnedies zur Vorfiihrung nicht mehr zugelassen sind, kann
auch die anachronistische Feuer-Vorschrift fallengelassen werden.

Gegenstand des Kommunalen Kinos ist der Film als Fortsetzung der
Filmgeschichte, gleichgiiltig ob der Film zum Bereich des Fernsehens, der
Kassettenproduktion, der Filmwirtschaft oder des Amateurbereiches zihlt.
Daraus folgert zugleich eine gleichmif3ige Berticksichtigung der Super 8, 16, 35
und 70-mm-Formate. Vorfiihrungen von Wochenschau, Kulturfilm, Werbung
oder sonstige Projektionen, die mit dem Film als Teil eines grofleren
Zusammenhangs, in dem er gezeigt wird, nichts zu tun haben, finden im
Kommunalen Kino nicht statt. Nach Moglichkeit sollen Filme im
Kommunalen Kino kurz eingefiihrt werden, bei neuen Produktionen moglichst
von den Beteiligten selbst; auf jeden Fall ist aber zu jedem Film, und zwar in
der Kontextperspektive zu den tbrigen der Serie, eine schriftliche Einfithrung
vorzubereiten. Die Méglichkeit zur Diskussion ist nach jedem Film anzubieten,

hierfiir stehen die facilities des Foyers einladend zur Verfiigung.
Filmproduktion anregen

Die kommunalen Filmzentren als Dienstleistungsbetriebe sollten ein Interesse
nicht nur an der Reproduktion von Filmen und an einer mediengerechten
Vermittlung bekunden, sondern dariiber hinaus die Produktion neuer Filme
anregen. Diese Forderung kann dadurch geschehen, dal3 in den heute fir
morgen projektierten Medienzentren geniigend Raum fiir Produktionsstitten
eingeplant wird, der fir die professionelle und private Produktion von Filmen
kostensparend zur Verfigung gehalten wird und zwar rund um die Uhr. Eine

weitere Forderungsmoglichkeit besteht darin, einen bestimmten Betrag pro
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Zuschauer an die Produzenten zuriuckzufiihren, um neue Produktionen zu
veranlassen. Dies konnte allerdings erst effektiv werden, sobald ein Plan
gelungen ist, in der Bundesrepublik mindestens 150 Kommunale Kinos zu
errichten (wodurch tbrigens auch die Filmverleiher dem Kommunalen Kino

gegentiber ihre abwartende Position revidieren diirften).

Filmforderungs-Verein

Ein weiteres Ziel in der filmpolitischen Strategie des Kommunalen Kinos wire
die FEinbeziechung des Gedankens des Filmforderungs-Vereins, d.h. der
Selbstorganisation besonders interessierter Zuschauergruppen im Umbkreis der
Spielstellen. Hier bietet sich eine Chance an zur Subskriptionsférderung von
Filmproduktionen speziell fir die Kommunalen Kinos unter eigenem
Engagement der Zuschauer. Indessen wird diese Uberlegung erst realisierbar
sein, nachdem gentigend viele Kommunale Kinos das notwendige extensive
Filmbewulitsein vorbereitet haben. In diesem Zusammenahng wire die
Kooperation mit den Literaturproduzenten (wie Filmverlag der Autoren) sowie
mit solchen Medienbereichen wesentlich, aus denen dem Film produktive
Krifte zugefiihrt werden kénnen.

Die Idee des Kommunalen Kinos und die sich aus dessen expansivem
Wirkungsfeld ergebenden Perspektiven fir die Forderung des jungen
deutschen Films sind tber das Stadium ascendi noch nicht weit genug hinaus,
um sich schon jetzt auf Prognosen einzulassen. Diese eine 1d3t sich jedoch
schon stellen: wenn es den Kommunalen Kinos nicht gelingt, die eigene
gesellschaftspolitische  Rolle mit den progressiven  gesellschaftlichen
Erfordernissen zu synchronisieren, ist ihr Stellenwert kaum hoher als auf der
Ebene der musealen Medien zu veranschlagen.

1) M. Pfeitfer in: Die Bedeutung des Films und Lichtbildes (= 6. Flugschrift
der Deutschen Wacht), Minchen 1917, S. 33, A. d. H.

2) S. 858-863, A. d. H.

3) In: Film und Funk, Frankfurt/M.: Sozialistischer Kulturbund 1929, S. 27, A.
d. H.

4)S.10-11, A.d.H.

5) Karl Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie (1857-58),
Dietz-Verlag Berlin, 1953.

6) Th. W. Adorno, Filmtransparente, zit. nach D. Prokop (Hrsg.), Materialien
zur Theorie des Films, Miinchen 1971, S. 120, A. d. H.

(7) Béla Balazs, Der Geist des Films, Halle 1930, S.188. Neudruck mit einer
Einleitung von H. Bitomsky, Frankfurt/M., 1972, A. d. H.

8) Friedrich Knilli, Einfihrung zu Semiotik des Films, hgb. von Fr. K,
Miinchen 1971, S. 22, A. d. H.
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13 WIE DER FRUHE FILM ZUM ERZAHLKINO
WURDE: VOM KOLLEKTIVEN PUBLIKUM ZUM

INDIVIDUELLEN ZUSCHAUER "

Einer der Griinderviter des Neuen Deutschen Films, Edgar Reitz, hat sich in
den neunziger Jahren des Ofteren Gber die Zukunft des Kinos ausgelassen.
Gefragt, ob wir wohl noch Kinos brauchen, wenn 'man Filme genauso gut im
Theater, in der Kirche oder im Wohnzimmer zeigen kann', antwortete er:
"[wenn die] Projektion in jeder beliebigen Richtung lenkbar [ist, wird] auch das
Publikum mobiler. Die Ausrichtung des Publikums, das ja immer noch wie im
Theater vor einer Bithne mit Vorhang sitzt, erweist sich als Relikt aus einer
alten Welt. Diese immense Freiheit macht uns zunichst nattirlich hilflos, weil
die Raume fur dieses Kino der Zukunft noch gar nicht erfunden sind. In der
Frihzeit des Films 6ffnete sich der Vorhang, und der Blick wurde iber die
Leinwand hinaus bis nach Hollywood gelenkt oder zumindestens in die
Reichshauptstadt. Heute ist die Erfahrung, daf3 Bilder in jedem Augenblick von
Gberall her zu uns kommen koénnen, keine Sensation mehr. [...] Die
Bildschirme fir ein Simultankino sind lingst vorhanden: auf Messen und
Veranstaltungen, in Hotelhallen, Bahnhéfen und Flughifen. Uberall laufen

Bilder. Was wire das fir eine Sensation, wenn plotzlich eine Geschichte auf

1
allen Bildschirmen liefe!"

Reitz erwihnt das fruhe Kino, von dem wir uns, nach ihm, definitiv
verabschiedet haben. Das ladt zu Reflexionen tber die Kinogeschichte ein, bei
denen, genau betrachtet, Gesichtspunkte auftauchen, die auch die Zukunft
unter einem anderen Licht erscheinen lassen konnten. Wie so oft bei
Prognosen iiber die Medien, stitzen sich Reitz' Voraussagen hauptsichlich auf
technische Verinderungen, wie die Digitalisierung der Bilder oder die

Verbreitung des Internet. Sie scheinen zu bestitigen, dal wir uns mitten in

" Thomas Elsisser: Wie der friihe Film zum Erzahlkino wurde. Vom kollektiven
Publikum zum individuellen Zuschauer. In: Irmbert Schenk (Hg.): Erlebnisort
Kino. Marburg: Schiiren 2000, S.34 - 54
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einem Wandel des Offentlichen Raums befinden, bei dem das Kino als
traditioneller Etlebnisort einen besonderen, wenn auch besonders
ambivalenten Stellenwert hat.

Etwas banal formuliert, geht es um den erstaunlichen Zuwachs an Besuchern
bei den Erstauffithrungskinos, seit Hollywood mit den blockbusters oder event
movies wieder den internationalen Markt beherrscht: sie haben das Kino
allgemein bei den jingeren Zuschauern wieder populir gemacht. Dieses revival
wird meist den neuen Technologien, u.a. dem Kino der special effects vom
Schlage "Jurassic Park", "Independance Day" oder "Titanic" zugeschrieben,
denen es gelungen ist, eine neuartige Erfahrung des audiovisuellen Apparats in
eine vom Massenpublikum leicht erkennbare Produktform zu gielen. Damit
sind aber auch schon die ebenso oft negativ apostrophierten Verinderungen
genannt. Erstens, der immer grofler in Szene gesetzte Rummel um das
merchandizing der Filme in den Spielwarenliden und Kaufhdusern ("The
Phantom Menace"), das Vermarkten von klassischer Literatur (Jane Austen,
Henry James, Victor Hugo, mit Filmszenen oder Stars auf den paper-back-
Einbinden) und von Geschichte. So wurden die Briefe von Titanic-Uberleben-
den in England zu Rekordpreisen versteigert. Wobei das Auktionshaus

unverblimt zugab: mit dem Film sei das Interesse um ein zig-faches gestiegen,

2
jetzt sei der Moment, die Familienstiicke auf den Markt zu bringen.

Zweitens, man geht zwar ins Kino, aber nicht nur wegen des Films. Das mag
tbertrieben sein, jedoch sind die zwei Stunden Dunkelheit nur Teil eines auf
andere Erlebnisse hin ausgerichteten Abendprogramms, wobei der Film und
seine Stars die Anmache sind. Wie Edgar Reitz es an anderer Stelle formuliert

hat: "Der Film ist eine Art Ubereinkunft, wohin man geht. Er gibt dem

3
Ausgehbedirfnis einen Namen und eine Adresse." Dementsprechend

verhalten sich Kino-Besucher immer ungezwungener: sie reden wihrend des
Films, gehen auch mal raus, machen sich es im Kinosessel so richtig gemiitlich,
wie sie es als couch-potato vor dem hiuslichen Fernseher oder in der Kneipe
gewohnt sind. Der italienische Regisseur Gianni Amelio hat seinem Kummer
dariiber einmal so Luft gemacht: "Die jungen Leute heute wollen ein Produkt,
was man nicht individualistisch, sondern kollektiv konsumiert. Sie gehen in
Gruppen von 20-25 und brauchen ein Kino, das sich zum Komplizen ihres

Verhaltens macht, d.h. ein Kino mit regelmaligen Gags, bei denen Du Deinem
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Nachbar auf die Schulter schlagen kannst. Diese Art von Kino funktioniert ein
bifichen wie eine Diskothek: man geht zusammen ins Kino, aber nicht in erster

Linie, um einen Film zu sehen, sondern um das Zusammensein auf Kosten des

4
Films zu genief3en."

Ein drittes, ebenfalls von der Kritik oft negativ besetztes Kennzeichen des
Wandels ist, dal3 Hollywood das Erzihlen verlernt hat und nun Filme macht,
die virtuelle Achterbahnen sind (roller coaster rides; Beispiel: "Speed"), reinen
Nervenkitzel liefern (Beispiel: die slasher movies), wie Pornos Vorlust und
Frust anheizen (Beispiel: "Basic Instinct") oder einen Flight-Simulator
simulieren (Beispiele: "Top Gun" oder "Air Force One"). Ohne auf diese
Behauptungen im einzelnen einzugehen oder sie hier zu nuancieren, konnte als
gemeinsamer Nenner solcher Verinderungen tendenziell ein neuer visueller,
aber auch kognitiver Bezugsrahmen fir das Kinoetlebnis ausgemacht werden:
die Simulation eines entgrenzten Raums (IMAX Screens und 3-D Filmen), die
Dichte (und Dissonanz) der Sinneseindricke und die Fille der sich oft
widersprechenden audiovisuellen Informationen verfithren 2zu anderen
Sehgewohnheiten und selektiven Wahrnehmungsmustern. Kino wird nicht
linger erfahren als ein Fenster zur Welt, durch das man Neues kennen lernen
oder an fremdem Leben teilhaben kann, sondern es alterniert zwischen
virtuellem Umfeld, in das man eintaucht, und einer Benutzeroberfliche, tiber
die man Informationen abruft. Daneben ist der Bildschirm auch Schaufenster,

in dem alles zu haben, alles zum Zerschlagen bzw. alles zum Greifen nahe ist.

13.2. ALLEGORIEN DES KORPERLICHEN SEHENS

Betrachtet man nun aber diese Prozesse gegen die Folie der Filmgeschichte,
mul einem auffallen, dall — im Gegensatz zu Reitz' Meinung — das frihe Kino
eigentlich dem zukunftigen in vieler Hinsicht dhnlicher ist als dem 'klassischen'
Erzihlkino, das nun auch angeblich der Vergangenheit anheimfillt. Der
Zustand der uns geldufigen Rezeption — in Andacht, Stille und Konzentration
— ist aus historischer Sicht ein recht widerspriichliches Verhalten, das erstens
nicht natirlich, sondern in gewisser Weise anerzogen oder angelernt ist und,
zweitens eng verbunden mit der Filmsprache oder Filmform, die wir die
Hollywood-Norm zu nennen gewohnt sind, die wiederum ohne die industrielle

Organisation, die wir die Filmwirtschaft nennen, kaum entstanden wire. Wir
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konnen schwer einem Rezeptionsmodus nachtrauern, dessen historische
Bedingungen so eng mit der fir diese Nostalgie so zwiespiltigen Hollywood-
Asthetik zusammenhingen. Weshalb in filmwissenschaftlichen Kreisen der Ruf
nach 'weniger Filmgeschichte und mehr Kinogeschichte' laut geworden ist,

wihrend Reitz (allerdings noch zur Zeit des Kinosterbens) programmatisch

5
davon spricht, daf} Filmgeschichte nicht an Lichtspieltheater gebunden ist. Ein

Zeitsprung zurick zum frithen Kino, d.h. dem der 10er Jahre und noch davor,
scheint angebracht. War das, wortiber wir uns heute Gedanken machen oder
uns entristen, nicht alles schon einmal dagewesen? Das Greifen nach den
Bildern zum Beispiel?

Erinnern wir uns an die vielen Filme aus den Jahren um die Jahrhundertwende,
zuerst in den USA, aber dann auch in andeten Lindern, die uns ecinen
tolpatschigen Zuschauer — einen sogenannten 'Rube’ oder Einfaltspinsel —
vorfihrten, der im Kino auf die Leinwand kletterte und entweder das Bild
greifen, hinter das Bild schauen oder sich zur schénen Dame ins Schlafzimmer
gesellen wollte. Diese 'Uncle Josh'-Filme, wie sie auch hieflen, sind ein iiberaus
aufschluf3reiches Phinomen des frithen Kinos, denn es stellt sich die Frage:
gab es Uberhaupt eine solche Verwechslung der Gegenstinde und Personen

mit ihren Darstellungen — dhnlich wie die Berichte vom einfahrenden Zug, vor

6
dem sich die Zuschauer zum Ausgang flichteten? Oder haben wir es hier

nicht vielmehr schon mit einer doppelten Bezugsebene zu tun, die selbst eine

.
'Legende' inszeniert? FEin sich selbst fiir sophisticated halten wollendes

Stadtpublikum kann erst einmal tber die (so distanzierten und auch
diffamierten) Dummen vom Dorf lachen. Dabei ist eine weitere Dimension
denkbar, die in erster Linie das Selbstverstindnis des Kinos betrifft, als
Erfahrungs- und Erlebnisort ganz allgemein. Denn die Situation des ,'nach den

Bildern Greifens' im frihen Film liegt noch etwas komplizierter, als es den

8
Anschein hat.

Man konnte sich z.B. die Geschichte der Stereoskopie als weitverbreitete
Unterhaltung der populiren visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts in
Erinnerung rufen, um einen Hinweis zu bekommen, wie stark das
aufkommende Kino fest etablierte Traditionen der Bildhaftigkeit mehr oder
weniger bewul3t unterdriickt und in Vergessenheit gebracht hat. Allerdings ist

auch dies ein gradueller Vorgang. So gehért bei den Gebridern Lumiere die
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Uberlagerung von Fotographie, Stereoskopie und lebenden Bildern noch zum

9
Grundgestus ihrer Filme. Jonathan Crary hat in seinem Buch "Techniques oft

the Observer" die Raum- und Kérpererfahrungen, die das 19. Jahrhundert mit
den Apparaten des Sehens assoziierte, eingehend beschrieben, wobei er

nachweisen konnte, wie stark der Korper als perzeptuelles und motorisches

10
Moment mit in den Sehvorgang einbezogen war. Auch Walter Benjamin hat

in einer bekannten Stelle im Kunstwerk-Aufsatz auf die Korperlichkeit im
Umgang mit den Bildern verwiesen: "Die Dinge rdumlich und menschlich
niher zu bringen, ist ein genauso leidenschaftliches Anliegen der gegenwirtigen
Massen, wie es ihre Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder
Gegebenheit durch die [photographische] Aufnahme von deren Reproduktion
ist. Tagtiglich macht sich unabweisbarer das Bedirfnis geltend, des

Gegenstands aus ndchster Nahe im Bild, vielmehr im Abbild in der

11
Reproduktion, habhaft zu werden."

Nehmen wir Benjamins Gedanke, das Anliegen der Massen sei, der Dinge
habhaft zu werden, und zwar in der Form des Abbilds, als zentralen Punkt, so
scheint, dal3 hier sowohl ein Problem als auch seine Losung angesprochen
werden, zumindest eine 'Losung' im Sinne der Institution 'Kino' und der Film-
Industrie, die die Dinge 'ndher bringt'. Dartiberhinaus aber deutet Benjamin
auch den historischen Grund des Problems an, der eine solche technische
Lésung, wie sie das Kino ermdglicht, nétig macht, namlich die Fetisch-Form
der Ware, welche Nahe und Ungreifbarkeit prototypisch inszeniert.

Eine kleine Szene aus dem ersten Teil von Fritz Langs "Die Nibelungen"
(1924) verdeutlicht den Vorgang in exemplarisch-allegorischer Weise.
Nachdem Siegfried den Huter des Nibelungenschatzes, Alberich, bezwungen
hat, zeigt dieser ihm den Schatz, der auf einem Felsen wie auf einer Leinwand
plotzlich als bewegtes Bild erscheint. Uberwéiltigt von der Pracht, will Siegfried
nach dem Schatz greifen, worauf dieser wie eine Fata Morgana verschwindet.
Hier wird noch einmal die Filmtradition des 'Rube' anzitiert, d.h. Siegfried, der
"Thumbe Thor' beweist sich als kinematographischer Einfaltspinsel. Allerdings
spielt in die Szene schon die Vorstellung des Schaufensters und damit ein
ironischer Verweis auf eine moderne Konsumkultur, zu deren fester
Verankerung im Leben des Mittelstands und der arbeitenden Bevolkerung der

Film so viel beigetragen hat. In diesen eher kommerziellen als mythologischen
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Zusammenhang geh6rt dabei das klischeehaft eingesetzte Motiv des Alberich
als judischer Hindler wund Kaufhausbesitzer, in dem sich der
Schaubudenbesitzer Caligari mit dem Mephisto aus Murnaus "Faust”
verbindet, um aus diesem Vorgaukeln des 'Schatzes' auch eine Verbildlichung
oder Allegorie des Kinos an sich zu machen, als einer Maschine, die ein nie zu
stillendes Verlangen nach 'Habhaftwerden' in seine Zuschauer einpflanzte und

damit das Kino zur obsessionellen Wunschmaschine werden lie(3.

13.3. ALS DAS PUBLIKUM DAS GREIFEN VERLERNTE

Man konnte daran ein bedenkenswertes Paradox festmachen, nach dem die
Entwicklung des Kinos weniger damit zu tun hitte, dal 'die Bilder laufen
lernten' (wie es so oft heilt), sondern uns eher fragen li3t, wie es dazu kam,
dal3 die Zuschauer das Greifen nach den Bildern vetlernt haben, warum es
thnen ausgetriecben wurde, nicht zuletzt indem man solche Impulse in den
'Uncle Josh'-Filmen der Licherlichkeit preis gab.

Wie mufl man sich den historischen Verlauf dieses Vorgangs und dessen
Bedingungen vorstellen? Das frithe Kino ist seit rund 25 Jahren ein
bevorzugtes Objekt der Filmgeschichte: ohne ein ebenso komplexes wie
widersprichliches Forschungsgebiet ungebthtlich vereinfachen zu wollen,
kann man dennoch Konstanten ausmachen, wenn man die Konturen und
Briiche zwischen dem frithen — auch 'primitiv' genannten — Kino und den
'klassischen' Filmen ab 1917/1919 besser verstehen und nachzeichnen will.
Vorab kénnte man sagen, dal3 das frithe Kino in seiner Grundform 'theatral’,
'szenisch-gestisch', performativ ist, im Gegensatz zum klassischen Kino als
'narrativ',  transparent-illusionistisch, der  aristotelischen  Poetik  im
Handlungsaufbau und der Personenkonstruktion folgend. Filmhistoriker
sprechen deshalb auch beim frithen Film von ecinem Kino des "Zeigens'
(showing) und beim klassischen von einem Kino des 'Erzihlens' (telling). Noel
Burch sprach von einer 'prisentierenden' und einer 'reprisentierenden’
Modalitit, aber eingebtirgert hat sich inzwischen die Terminologie von Tom
Gunning, der in einem Fall von einem 'Kino der Attraktionen' und im anderen
vom 'Kino der narrativen Integration' spricht: "Diese Begriffe [Kino der
Attraktionen/Kino der narrativen Integration] stellen einen Versuch dar, zwei
frihere Ansitze zu Uberwinden, mit denen zuvor versucht worden war, die

Geschichte der Filmformen vor der Einfithrung des langen Spielfilms zu
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verstehen. Der erste (und heute am meisten diskreditierte) Ansatz war, eine
sich linear fortschreibende Entwicklung anzunehmen, die ,wesentlich auf den
Eureka-Momenten und Erfindungen genialer Einzelpersonen beruhend, von
den primitiven Formen des Filmemachens zum spateren narrativen Stil fiihrte.
Der zweite Ansatz (etwas eleganter, aber dennoch irrefiihrend, wie ich meine)

hat diesen Wandel als das sich Wegbewegen von theatralischen Formen zu

12
einem mehr filmischen Umgang mit dem Erzahlstoff verstanden."

Gunnings so zentraler Artikel wird inzwischen als einer der einfluB3reichsten

aber auch umstrittensten Versuche angesehen, die Eigenheit des frithen Kinos

13
neu zu bestimmen. So wurde er von feministischen Kritikerinnen

aufgenommen, um die verschiedenen Formen des exhibitionistischen Bildes als

14
geschlechterspezifisches Merkmal zu deuten. Aber auch Theoretiker des

postklassischen Hollywoodkinos, denen — wie schon erwihnt — das gednderte
Verhiltnis von Geschichten-Erzihlen zu den special effects in den

Superspektakeln der neunziger Jahre aufgefallen ist, glauben im frithen 'Kino

15
der Attraktionen' eine historische Parallele entdeckt zu haben. So liefert die

'neue Filmgeschichte' (new film history) eine Reihe — vielleicht schon wieder zu
viele — hauptsdchlich formal bestimmter Gegensatzpaare, die sich jedoch
ebenso vom Zuschauer her, dh. vom Kino als FErfahrungsort aus,
konkretisieren lassen, wobei der Hintergrund dieser Unterschiede auch fur die
heutige Situation zu neuen Einsichten fithren konnte.

Man hat es ndmlich im Kino letztlich mit zwei ihrem Wesen nach
entgegengesetzt konstituierten Riumen zu tun, dem Bild- und Projektionsraum
(screen-space) und dem Zuschauer-Raum (auditorium-space). Wihrend beim
Theater das Auditorum architektonisch und physisch mit der Bithne eine
Einheit bildet, die erst durch szenische Mittel (Vorhang, Rampe, Schniirboden,
Orchester-Graben usw.) vom Zuschauer getrennt wird, sind die beiden Riume
im Kino grundsitzlich voneinander getrennt — und gerade deshalb wiederum
eng auf einander bezogen, mit der Tendenz, sie immer wieder illusionistisch
oder durch andere Formen der Sinnstimulierung, Wahrnehmungslenkung oder
kognitiven Manipulation im Kopf oder Kérper des Zuschauers verschmelzen
zu lassen. Zu denken wire hier beim heutigen Kino weniger an die
Erweiterung des Blickfelds durch Breitwand, sondern an die Art, wie sich das

Raumgefthl seit Einfthrung des Dolby-Stereo und des Multi-Kanal-
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Soundtracks veriandert hat: man soll die Illusion haben, 'im Bild drin' oder vom
Bild selbst umgeben zu sein.

Aus dieser Perspektive erscheint das frithe Kino zwar nicht als Vorwegnahme
solcher Sehgewohnheiten, dennoch klingt in der Vorfihrpraxis der ersten
Dezennien die spiter bei Kracauer und Benjamin gefithrte Diskussion tber
den 'Kult der Zerstreuung' schon an. Man konnte fast sagen, che das Kino
dem Zuschauer das Greifen nach den Bildern hat abgewo6hnen kénnen, hat es
seinem Publikum erst beibringen missen, auf Stithlen sitzen zu bleiben und
den Blick auf die Leinwand zu konzentrieren. Die ersten Ladenkinos waren
Ausschank-Kinos und hatten oft gar keine Stuhlreihen, sondern Tische und
Stithle, so dal3 die uns heute geldufige Kinobestuhlung nicht nur im Zeichen
der Imitation des Theaters durch seinen anriichigen Neffen, den Kintopp,
stand, sondern auch auf eine Art Reglementierung des Publikums hinwies, das
mit den festen Sitzreihen zu einer gewissen Ordnung gezwungen wurde. Es
gibt hierzu ein recht aufschluBlreiches Dokument zum frihen Kino als
polymorphem  Erlebnis-Ort, den 1907 veroffentlichten Bericht der
Kommission fiir 'Lebende Photographien', in Auftrag gegeben von der
Gesellschaft der Freunde des vaterlindischen Schul- und Erziechungswesens zu
Hamburg. In ihren Bemiithungen, die Offentlichkeit von der Schidlichkeit des
Kinos fir die Jugend zu tberzeugen, hat die Kommission einen sehr ins
Anschauliche und Detail gehenden Bericht tber die konkreten Zustinde
tberliefert. So wurde z.B. in den Kinos geraucht, Bier getrunken, in Schmdoker-
Heften gelesen, StBligkeiten verzehrt: "In alletletzter Zeit sah ich, wie 6 hohere
Schiler aus einem Theater der lebenden Photographien durch den Kellner
hinausgewiesen wurden, weil sie die Vorstellung durch allerlei Ulk storten.
Auch [macht sich] der Verkauf von Nischereien, sowie das Zigarettenrauchen

der Knaben und ihr Lesen der bekannten bunten Schundbiicher in den Pausen
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[unangenehm bemerkbar]|." Offensichtlich gab es ein 'Leben in der Bude',

gegen das sich die Filme behaupten mufiten. Dabei scheint das marketing und
der hard sell schon in vollem Gange gewesen zu sein:

"Bald ist der Raum voll Qualm, die Luft ist verbraucht. Die Kellner haben
Arbeit oder bieten sich aufdringlich an. Erwachsene lassen die sie begleitenden
Kinder einmal nippen von ithrem Glase, diese aber ziehen es gewohnlich vor,
den erbettelten Groschen in den Automat zu stecken. Einmal kam ich gegen

halb elf Uhr und setzte mich neben zwei Jungen, welche vor einem Glase Bier
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saBen und rauchten. Sie kannten schon fast alle Bilder und wollten

hauptsichlich die neu-erschienenen sehen. Die beiden waren Austriger und

17
gegen 10 Uhr von ihren letzten Gingen zurtickgekommen."

Natiirlich waren den Kinoreformern die im Schutze der Dunkelheit (aber auch
ohne sie) offen getriebene Unmoral ein besonderer Dorn im Auge: "Peinlich
war es zu schen, wie einige hoéhere Schiler die Theater der lebenden
Photographien ausnutzten. Ich fand regelmissig solche junge Herren, die sich
mit ihren Flammen aus besseren Kreisen in eine Saalecke zuriickgezogen
hatten, um sich wiahrend der Vorstellung besonders lebhaft und unbeobachtet
[dachten sie wenigsten — méchte man da hinzufiigen| zu unterhalten. Friher
waren die Parchen auf die Strasse angewiesen, z.B. auf der Eimbiitteler
Chaussee. Volksschiilerinnen sah man selten unter ihnen, denn es gilt in ihren

Kreisen fiir anst6Big, mit einem 'Poussierstengel' auf dem Birgersteig auf und
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abzugehen."

So gesehen, konnte die Geschichte des Kinos tatsichlich als eine Art
Ethnographie der Geschlechterwerbung in der westlichen Welt geschrieben
werden, wie man sie schon als FuBnote zur Geschichte der Chicagoer
Schlachthduser zitiert hat, denn dort wurden die ersten Klima-Anlagen
entwickelt, die ziemlich bald von den Kinopalisten der Grof3stadte

tibernommen wurden, wo auch in den kalten Wintern das Kino oft die billigste
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Heizung darstellte."

Das vielleicht herausragendste Merkmal des frihen Kino-Erlebnisses war die
Musik bzw. der Ton, die Gerdusche und der Kommentar. Auch dies ist ein
historischer Vorgang voller Paradoxe. Lange Zeit glaubte man zu wissen, daf3
der frihe Film stumm war. Danach stellte sich heraus, dal3 fast tiberall — und
dies seit den Anfingen des bewegten Bilds — begleitende Musik, oft sogar ein
gesprochener Kommentar des Kino-Erklirers oder ausgefeilte Geriusch-
Effekte das Kino-Erlebnis mitbestimmten. Nun ist in den letzten Jahren auch
diese Erkenntnis einer Revision unterzogen worden: 'stumme Filme' gab es
anscheinend doch, die sich — fur die Zuschauer wohltuend — absetzten von
einer Unzahl stérender oder zumindest unpassender Gerdusche. Hilt man sich
an den Bericht der Hamburger Kommission, herrschte eine kakophon-
babylonische Konfusion von Ton, Musik und Sprache vor, die oft zu

handfester Kritik gefithrt hat: "Auch sei hingewiesen auf die lirmende Musik,
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meistens durch Orchestrions vorgetragen — eines dieser Instrumente spielte
wihrend der Vorflihrung eines amerikanischen Pferde-Diebstahls u.a. "Wir
treten zum Beten'."

Oder: "Die Rdume waren mit Ausnahme eines in St Pauli schlecht geliftet |...]
und mit Tabaksdunsten erfillt. Die die Darstellungen begleitende Musik war
mechanisch, ohrenbetiubend und dem Charakter des Vorgefiihrten selten

entsprechend. Nur in einem Theater wurden die Darbietungen von einem
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Klavierspieler passend begleitet."  Selbst die Anwesenheit einer Pianistin bot

keine Gewihr fiir passende Musik, wie zwei bei Rick Altman zitierte satirische
Zeichnungen aus dem amerikanischen Fachblatt Moving Picture World vom

Januar 1911 belegen, wobei anzumerken wire, dal3 die Karikaturen selbst im
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"zeigenden' Modus des frithen Films gezeichnet sind!

13.4. DER ZUSCHAUERRAUM ALS KOLLEKTIV

Eingehend hat der britische Historiker Nicholas Hiley tber die Mal3nahmen
der Londoner Behorden recherchiert, dieses die Volksmoral zersetzende
Durcheinander der Korper und Sinne, Bediirfnisse und Begierden, des Essens
und Schauens, des Grabschens und Glotzens durch Hygiene-Vorschriften,
Ausschank-Lizensen, Ozon-Spender und feuerpolizeiliche Maf3nahmen unter
Kontrolle zu bekommen. So mufite zum Beispiel in den Westend-Kinos alle
zwei Stunden ein besonders daftir angestellter Bediensteter mit einer

Flittspritze den Saal desinfizieren bzw. parfiimieren — gegen den oft lauthals
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gedullerten Protest der anwesenden Besucher.

Hiley ist einer der Historiker, die die Tendenz hin zur Kinogeschichte und weg
von der Filmgeschichte bis auf die Spitze treiben. Fur ihn sind die Filme als
Filme letztlich kein Gegenstand historischer Forschung. Gelegentlich beruft er
sich dabei auch auf einen in den sechziger Jahren, als man noch vom
allgemeinen Kinosterben sprach, angeblich gemachten Ausspruch eines
Kinobesitzers: "Wenn ich 400 Leute zwei Stunden lang in einen Aufzug

sperren und ihnen coke und popcorn verkaufen konnte, entspriche das
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meinem Beruf besser, als Filme zu zeigen."

Die Entscheidung, das Kino-Erlebnis fast vollkommen von den Filmen selbst

abzukoppeln — so sehr sie als ein wichtiger Schritt der Neuen Filmgeschichte
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berechtigt war — ist hier fast schon wieder zu einer Marotte geworden. Denn
wie oben angedeutet, kann es nicht darum gehen, den Zuschauerraum als
autonom zu definieren, sondern festzustellen, wie nun diese Verbindung des
konkreten Auditoriums mit dem imaginiren Bild- und Projektionsraum
tatsichlich  funktioniert und wieweit dieses Verhiltnis historischen
Verinderungen unterliegt? So ist evident, dal3 Spuren einer Haltung, die ein
ablenkbares Publikum im Zustand der kollektiven Rezeption ansprechen, in
den frihen Filmen selbst zu finden sind. Unter den vielen Kennzeichen sei u.a.
die Funktion der GroBaufnahmen genannt: Frithe Beispiele der
GroBaufnahme, wie in "The Little Doctot" (G.A. Smith, 1900), "The Gay Shoe
Clerk" (E.S. Porter, 1903) oder "Mary Jane's Mishap" (G.A. Smith, 1903)
dirfen z.B. nicht mit (klassischen) point of view-Einstellungen verwechselt

werden. Wie Noel Burch bemerkt, gehoren sie zum Gestus des Zeigens, denn
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sie "dienen ausschliellich dem Zweck, signifikante Details hervorzuheben."

Die Insert-GroBaufnahme hat damit wenig mit filmischem Voyeurismus zu
tun, was auf eine individualisierende, subjektive Rezeptionsweise deutet,
sondern gehort eher zu einer Logik der Demonstration, des Kommentars und
des Vorzeigens: so z.B. in "Grandma's Reading Glasses" (G.A. Smith, 1900).
Ebenfalls dazuzurechnen ist der konspirative Blick in die Kamera, oft zu
finden bei leicht gewagten Sujets, z.B. Filmen, in denen minnliche Darsteller
der Kamera noch einen Seitenblick zuwerfen, ehe sie sich auf der Strasse, im
Café oder im Boudoir einer Dame nihern. Man findet diesen Blick jedoch
merkwirdigerweise auch in ganz anderen Filmen, so z.B. in "Mary Jane's
Mishap", einem Film, in dem sich ein Kiichenmidchen beim Anztinden des
Herds mittels Paraffin selbst zur Explosion bringt. Die Paraffinflasche greifend
dreht sie sich mit dem Gesicht zur Kamera, lacht selbstzufrieden uber ihre
eigene Findigkeit, ehe sie im nichsten Bild in einer Rauchwolke durch den
Kamin himmelwirts schiesst.

SchlieBlich ist die galante Verbeugung in die Kamera Zeichen eines besonderen
Verhiltnis zu den imaginierten Zuschauern. Oft zu finden bei Mélics; selbst
wenn es sich nicht ausdriicklich um Zaubertricks und magische
Verwandlungen handelt, imitiert sie die Theaterbiihne. In Anlehnung daran,
aber fast noch makabrer als "Mary Jane's Mishap", taucht sie in einem Messter-
Film ohne Titel aus dem Jahre 1901 auf: wir sehen ein Lazarett oder

Krankenhausbett. Umringt von Personal fihrt der Chefarzt fachgerecht mit
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der chirurgischen Sdge eine Beinamputation aus. Der Patient wird von zwei
Helfern niedergehalten. Wir sehen das unterhalb des Knies abgetrennte Bein,
der Chirurg legt den blutstillenden Verband an und bindet eine Schleife,
worauf er sich der Kamera zuwendet, zufrieden lichelt, wihtrend sein
Oberkorper sich leicht nach vorn beugt, als ob es sich tatsichlich um ein

besonders gelungenes Kunststick im Zirkus handelte oder als ob er den
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imaginierten Beifall seiner Studenten gnidigst in Empfang nihme.

Die Fremdheit solcher Momente im frihen Film hat Archivare und
Filmwissenschaftler manchmal in Verlegenheit gebracht. Auf der Suche nach
den 'Vitern' des richtigen Erzdhlkinos wurden abweichende Beispiele entweder
als "primitiv' in die Vorgeschichte verlegt oder im Sinne einer zielgerichteten
Entwicklung zurechtgebogen. Einer der bekanntesten Fille solcher bestimmt
unbeabsichtigten und deshalb besonders aufschlu3reichen Geschichtskorrektur
ist Edwin S. Porters "The Life of an American Fireman" (1903), der in der
Filmgeschichte lange als besonders 'modernes' Beispiel der Parallel-Montage
und des Schnitts (d.h. des klassischen continuity editing) galt, bis sich in den
siebziger Jahren eine ganz andere Fassung des Films fand und man feststellte,
dal3 der damalige Curator des Museum of Modern Art in New York, Lewis
Jacobs, den Film in den spiten dreiliger Jahren ummontiert und einige
Einstellungen, die ihm fir das Verstindnis der Handlung uberfliissig

erschienen — weil sie die gleiche Handlung zweimal zeigen, einmal von innen
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und dann noch einmal von auBlen — 'herausgeschnitten' hatte. Aber damit hat

er weder dem Regisseur noch der Nachwelt einen Dienst erwiesen. Gerade die
urspringliche Fassung stellte sich als du3erst aufschluBBreich heraus, allerdings
fir ein Auge, das seine Sehgewohnheiten an einem ganz anderen Medium
geschult hatte.

Paradoxerweise war es namlich das Fernsehens, insbesondere die Sportschau,
die uns den Sinn und die Eigenheit der Porterschen Sehweise wieder
verstindlich gemacht haben. Denn er hat sein 'Leben des Feuerwehrmanns'
nach dem Prinzip des action-replay, also der kommentierten Wiederholung der
Hoéhepunkte z.B. eines FuB3ballspiels (der Torchancen oder Treffer) inszeniert:
Porter konnte davon ausgehen, dal3 sein Film unter Vorfithrbedingungen

gezeigt wirde, die die Anwesenheit eines Kino-Erklirers einbegriff: dessen
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Kommentar zu der erfolgreichen Rettungsaktion einer Frau und ihrem Kind
aus einem brennenden Haus lieferte Porters Film die Bilder!

Aus vielen dhnlichen Beispielen kann geschlossen werden, dal die frithen
Filme Geschehnisse und Handlungen erst einmal 'darstellen'. Das 'Erzihlen'
tberlieBen sie zumindest teilweise den externen Faktoren der Vorfithrung, wie
dem FErklirer oder der Programmierung durch den Kinobetreiber. Ein
besonders bekanntes Beispiel findet sich wiederum bei Porter. Dessen "The
Great Train Robbery" (1903), bei dem das Bild des direkt in die Kamera

feuernden Banditen am Anfang, in der Mitte und am Ende des Films gezeigt
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werden konnte, hat auch in dieser Hinsicht Berithmtheit erlangt. Eine weitere

Folgerung wire, dal3 diese Filme — fast so direkt wie die, deren Protagonisten
der Kamera den Blick zuwenden — sich ihr Publikum ebenfalls als physisch im
Saal prisentes Kollektiv vorstellen. Indem sie es direkt ansprechen wollen, um
damit die Trennung der Raumkonstellation aufzuheben, verfallen sie auf Stil-
und Darstellungsmittel des Performativen (unter denen der direkte
Blickkontakt nur das evidenteste ist), die heute wiederum die anscheinende
'Naivitdt' solcher Versuche umso drastischer vor Augen fihren. Andererseits
markiert unsere vermeintliche Uberlegenheit wiederum die Distanz, die uns
vom Publikum der ersten Kinos noch mehr trennt als von deren Filmen. Um
André Gaudreault zu zitieren: "Frihe Filmemacher behandelten mehr oder
weniger bewullt jede Einstellung als eigenstindige Einheit; das Objekt der
Einstellung sollte nicht ein kleines zeitliches Segment sein, sondern vielmehr
eine ganzheitliche Handlung, die sich in einem homogenen Raum entfaltete.
Zwischen der Einheit des gewahlten raumlichen point of view und der Einheit
der zeitlichen Kontinuitit hat erstere den Vorrang. Bevor sich die Kamera
einem zweiten Aufnahmeort zuwendet, wird alles, was am ersten Ort geschah,

bis zur Entleerung des Bildraums gezeigt. Die raumliche Beharrung siegt tiber
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die Logik der Zeit."

Geht man also von der Annahme aus, dafl die Handlungseinheit des frithen
Films das Tableau oder die Szene ist, in der das Geschehen immer als Ganzes
vorgefiihrt wird (und nicht wie im klassischen Stil, durch Montage auf seine
logisch, zeitlich oder rdumlich notwendigen Teilaspekte verkiirzt), so fligen
sich viele dieser visuellen Versuche, den Handlungsverlauf voranzutreiben, zu

einem durchaus kohirenten Modell des Erzihlens durch Zeigen und der
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Einbindung des Zuschauers durch den Gestus des konspirativen

Einverstandnisses und der Teilnahme. Daneben arbeitete das frithe Kino mit

29
ciner 'Asthetik der Uberraschung' und nicht mit suspense.

Solche Gegentiberstellungen heben auch hervor, dal3 eine der Attraktionen des
frithen Kinos im Apparat selbst begrindet lag, unabhingig vom Gezeigten,
wobei die Faszination des letzteren fiir das Publikum bei den Bewegungen und
Blickfingen lag, die das Kino zeigen konnte, ohne daf3 diese eingebettet sein
muliten in eine bestimmte Erzdhlform: bei den Lumicre-Filmen zum Beispiel

wurde immer wieder das Rascheln der Blatter oder das sich Krauseln des
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Rauchs als besondere thrills beschrieben. Diese Performativitit der Natur

unterstreicht, wie sehr im 'Kino der Attraktionen' die Interaktion zwischen
Personen auf der Leinwand und dem Publikum oft auf dem bewul3ten,
lustbetonten Exhibitionismus der Schauspieler beruhte und nicht — wie im
'klassischen' Kino — auf dem uneingestandenen Voyeurismus der Zuschauer.
Solche Beobachtungen kontextualisieren und historisieren die oft negativ
intendierte Bemerkung, daf} im heutigen Kino und Fernsehen nur noch 'Show'
vorherrsche. Der frithe Film aber zeigt, wie wichtig es ist, das Performative
von der Narrativisierung zu unterscheiden, und wie schwierig es ist, diese
beiden Modi der affektiven Kommunikation strikt voneinander zu trennen
oder gegeneinander auszuspielen.

Dal3 auch die Kinobetreiber ihr Publikum als kollektives verstanden haben,
ergibt sich aus verschiedenen Indizien, die Filmhistoriker immer hédufiger der
damaligen Fachpresse entnehmen. So hat z.B. Ben Brewster mehrere
Umfragen in Branchenblittern der zehner Jahre analysiert, bei der Kinobesitzer
wissen wollten, was nun die 'korrekte' GroBe der Leinwand sein muf3te fiir eine
optimale Projektion. 1908 hiel3 die Antwort: "Leinwand und Projektor sollten
so angeordnet sein, dal3 die Personen in LebensgroBe projiziert erscheinen;
[aber schon im] Jahre 1915 wird [den Kinobetreibern] geraten, die GroB3e der
Leinwand im Verhiltnis zur GroéBle des Saales zu wvariieren. Die frihere
Position hat also ein literarisches, theatralisches Konzept des dargestellten
Raumes, in dem die Leinwand ein Fenster ist, hinter dem die Protagonisten in
einem meQBbaren Abstand zu den Zuschauern stehen. Im spiteren Ratschlag

von 1915 wird das Filmbild nicht absolut sondern in Relation gesetzt, so daf3
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die (relative) Entfernung zwischen Zuschauern und Protagonisten die
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eigentliche Variabel ist, auf die es ankommt."

Das bedeutet, dafl vor 1915 die Relation des Zuschauers zum projizierten Bild
die des Theaters, des Varietés und der Kleinkunst zu imitieren suchte, wihrend
sich danach, also im Ubergang zum 'klassischen' Erzihlkino, das Kino ein ganz
ihm eigenes Raumgefithl herstellen wollte, wobei das wichtigste Moment die
Konstruktion einer einzigen Perspektive fiir alle Zuschauer war, unabhingig
von ihrer Plazierung im Saal. Das heil3t aber auch, da3 damit der Zuschauer als
einzelner, individualisierter und isolierter gesehen und in dieser Form auch
angesprochen wird: jeder Zuschauer hat von nun an 'den besten Sitzplatz im
Haus', und dies ist bis heute das Konstruktionsprinzip nicht nur der Kinosile

sondern auch der Komposition des bewegten Filmbildes geblieben.

13.5. ZENTRIERUNG DES BLICKS AUF DEM WEG ZUR
ERZAHLUNG

Demgegentber kann allerdings nicht nachdriicklich genug darauf verwiesen
werden, dal3 solche Unterscheidungen nicht strikt chronologisch gesehen
werden koénnen. Die Eintibung der Sammlung und Zentrierung der
Aufmerksamkeit sind schon von Anfang an in den Filmen zu finden, ganz
besonders bei denen der Gebriider Lumiere und den sogenannten britischen
Pionieren Williamson, Hepworth und Smith. So findet sich z.B. in der
amerikanischen Fachpresse eine Rezension der ersten Lumicrevorstellungen in
New York aus dem Jahre 1896, wo es heilt: "Ein neuer Film ist gezeigt
worden, der die Mittagsstunde in der Fabrik der Gebruder Lumiére in Lyon in
Frankreich zeigt. Als die Sirene pfiff, wurden die Fabriktore geoffnet und
Minner, Frauen und Kinder kamen herausgestromt. Einige Arbeiter hatten
Fahrrider, die sie auBerhalb der Fabrik bestiegen und damit wegfuhren. Ein
Pferdewagen, den die Lumicres dazu benutzen, um weit entfernt lebende
Arbeiter zu transportieren, kam in der natirlichsten Weise, die man sich
vorstellen kann, heraus. Ein Erklarer war dafiir angestellt worden, die Bilder

wihrend der Vorfithrung zu erldutern, aber er wire gar nicht nétig gewesen,
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denn die Bilder [...] sprechen fiir sich."
Nicht nur haben die Lumieres dieses Geftihl der 'Sammlung' und der

Fokussierung des Blicks in ihre Filme gelegt, indem sie immer wieder
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Arbeitsprozesse und Fertigungsweisen darstellten, sondern sie haben diesen

Grad der 'Verinnerlichung' auch durch eine Art 'mise-en-abyme'-Effekt
erreicht, in dem die dargestellte Handlung in mannigfaltiger Weise den Prozess

des Darstellens selbst reflektiert. Ein gutes Beispiel dafiir wire der Film
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Demolition d'un mur" ("Der Abbruch einer Mauer")

Bei den Regisseuren der sogenannten 'Brighton School' ist es eine andere
Vorgehensweise, die uns noch vertrauter ankommt, denn sie hat schon um die
Jahrhundertwende die Zeit und den Raum so analytisch behandelt, wie es im
klassischen Stil zur Norm wird. Denn in dieser Hinsicht ist die
Entwicklungsgeschichte des Kinos bestimmt vom Vermogen der Filmemacher,
Raum und Zeit — jene beiden Dimensionen, die im Film gleichzeitig prisent
sind — in einer fur den Zuschauer verstehbaren Form zu konstruieren. Eine
solche Logik, vielleicht nicht so sehr des Sichtbaren, sondern des am eigenen
Korper Mit-Erfahrbaren, hingt vom Schaffen einer im Grunde gar nicht so
simplen Illusion ab, ndmlich sowohl der von Kontinuitit wie der von
Kontiguitit. In anderen Worten, Raum und Zeit miissen erst einmal als
variable GroBen getrennt erfahrbar gemacht werden, che sie im neuen
Verbund (2.B. durch Montage oder Anderung der EinstellungsgréBe) dem
Zuschauer den Findruck kausaler Zusammenhinge vermitteln und somit eine
Handlung als kohirent und zwingend erscheinen lassen konnen. In Charles
Hepworths 1905 gedrehtem "Rescued By Rover" wird z.B. die einfache Fort-
Bewegung des Schiferhundes Rover in die Tiefe des Bildes dazu genutzt, um
raumliche Diskontinuititen zu Uberbricken und neben der Illusion einer
kontinuierlich fortschreitenden Zeit auch die sukzessive Abfolge der
Handlungsorte (Vorstadt-StraBle, FluBufer, Gasse in den Slums) als eines
sozialen Auf- und Abstieg zu verdeutlichen. Ein solcher Eindruck der 'Selbst'-
Verstindlichkeit einer Handlung hangt also nicht so sehr davon ab, wie real das
Gefilmte tatsdchlich ist (d.h. vom dokumentarischen Wert dessen, was einmal
vor der Kamera stand oder sich bewegte, obwohl gerade die heute
dokumentarisch anmutenden Ansichten der Arbeiterviertel in "Rescued By
Rover" natiitlich sehr wohl ihren eigenen Charme haben), sondern ob das
System, das die Reprisentation bestimmt, den Zuschauern verstindlich ist. Ein
anderer, oft zitierter Fall ist G. A. Smiths und James A. Williamsons "Henley

Regatta" aus dem Jahre 1899, worin Einstellungen von Booten, die vom
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FluBufer aus aufgenommen worden sind, mit Einstellungen von winkenden
Menschenmengen abwechseln, die offenkundig von der FluBmitte aus gedreht
wurden. Die Entscheidung, diese Einstellungen alternieren zu lassen, schafft
einen kausalen Zusammenhang, einen rein filmischen Raum (in dem die Menge
den Booten zujubelt, die in den vorherigen und nachfolgenden Einstellungen
sichtbar sind). Ich nenne es einen rein filmischen Raum, weil die Frage, ob
diese Zuschauer jemals den Ruderbooten zugejubelt haben (und nicht z.B. der
Kamera) und, wenn ja, ob es gerade diese Boote waren, nie beantwortet
werden kann. Dieses historische Ereignis (wir kénnen es in einem guten
Zeitungsarchiv nachlesen) ist nun ein filmisches Etlebnis, welches ganz und
gar unabhingig von der historischen Realitit der Veranstaltung vom Mai 1899
existiert.

Solche Beispiele werfen jenseits des Realititsgehalts der Bilder oder der
Stimmigkeit des inszenierten Raums noch andere Fragen auf. Smith und
Williamson haben nicht einfach einzelne Einstellungen aneinander montiert,
sondern sie haben sie nach einer kausalen Logik zusammengefiigt, die ein ganz
bestimmtes zeitliches und rdumliches Denken voraussetzt. Bedeutet das, dal3
sie nicht nur bereits eine Vorstellung von dem hatten, was wir heute
'Filmschnitt' nennen, sondern auch von dessen besonderer Form, dem
continuity editing? Daf}3 die Filmemacher ihre kausale Logik just auf den
Dreitakt 'Sehen/Gesehen-Werden/Sehen' aufbauen, deutet eigentlich darauf
hin; weshalb das Beispiel auch so frappant ist, denn es zeigt recht deutlich, wie
hier der Zuschauer in die Darstellung ("Handlung' wire ein zu anspruchsvolles
Wort) ‘eingebunden' wird. Ganz systematisch trennten diese frithen
Filmemacher Zeit und Raum, um sie dann wieder nach kognitiv
nachvollziehbaren Prinzipien zusammenzusetzen. Ihre Filme, neben "Rescued
By Rover" denkt man an "Daring Daylight Robbery" oder "Fire!" nehmen
einen so herausragenden Platz in der Diskussion um das frihe Kino ein, weil
sie neben dem Prinzip 'Sehen/Gesehen-Werden/Sehen' auch die fir das
klassische Erzahlkino so zentrale Logik von Frage und Antwort meisterlich
handhaben (ein Bild lisst den Zuschauer fragen 'wo?' oder 'wie?', worauf das
nichste thm antwortet: 'da’ oder 'so', und, ohne dal3 wir dessen gewahr werden,
sind wir 'drin' in der Erzihlung, haben uns 'eingebracht' tiber die sogenannten
'erotetischen' Leerstellen in den Bildern: ganz genau so verfihrt ein Alfred

Hitchcock, wenn er eine suspense-Szene montiert, und nicht anders ein Steven
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Spielberg beim sogenannten 'Kino der special effects', beispielsweise in der
inzwischen schon kanonisch gewordenen suspense-Szene am Sicherheitszaun

in "Jurassic Park".

13.6. CHOREOGRAPHIE DER BLICKE IM FRUHEN
DEUTSCHEN FILM

Ein bemerkenswertes, wenn auch gewill nicht einmaliges Beispiel im frithen
deutschen Film fir diesen ProzeB der Verinnerlichung, Subjektivierung und
Psychologisierung der Zuschauerperspektive stellt der Henny Porten-Film
"Des Pfarrers Tochterlein" aus dem Jahre 1912 dar, bei dem die Heldin
zusehen mul, wie iht Vater den untreuen Verlobten mit einer anderen Frau
vor seinem Altar in die Ehe treten la63t.

Vielleicht hat Adolf Girtner den Film nach einem Bild von John Everett
Millais aus dem Jahre 1853 gedreht, obwohl das Thema der 'Geldhochzeit'
oder des Treuebruchs wohl in der Gebrauchsliteratur des 19. Jahrhunderts
gang und gibe war. Dazu eine Passage von Wolfgang Kemp, die auf Millais'
Bild Bezug nimmt:

»Eine in Schwarz gekleidete Frau wohnt auf der Galerie einer Kirche einer
Trauung bei. Die Zeremonie ist vollzogen, die Brautleute haben sich
umgedreht und wenden sich ihren Trauzeugen bzw. Familien zu. Diesen
Moment nutzt die Frau und erhebt sich, um einen besseren Blick auf das Paar
zu haben. Thr eigentliches Interesse gilt wohl dem Briutigam, der einer anderen
Frau und vielleicht auch einer anderen gesellschaftlichen Stellung den Vorzug
gegeben hat. Wir erginzen die Komposition in dieser Hinsicht nicht nur, weil
so viele viktorianische Romane und spitere Filme (ich erinnere an die
SchluBiszene von "The Graduate") uns dies nahelegen. Es gibt durchaus
bildimmanente Indizien fur diese Nacherzihlung. [...] Die schwarze Frau wirkt
wie ein negativer Scheinwerfer, auf das Geschehen ausgerichtet, aber dunkel in
sich selbst und Schatten und Disternis verbreitend. Dal} wir uns so bereitwillig
in die Beobachterin und ihre Sicht auf das Geschehen 'hineinversetzen', hat mit
der Heimlichkeit ihrer/unserer Position zu tun, mit der uniiberwindlichen
Trennung in eine Zone des Geschehens und in eine Zone des Sehens, die als
Ursprungsort das Ubergewicht hat, denn das ganze Bild ist auf diesen Moment

und diese Richtung des Sehens hin angelegt, das nicht erwidert wird, nicht
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erwidert werden darf. Das macht uns psychologisch zum Komplizen,

35
narratologisch zum Mit-und Besserwisser.

Kemp, der den Heny Porten-Film wahrscheinlich nicht kennt, beschreibt hier
eine Situation, die "Des Pfarrers Tochterlein" auf anschauliche Weise in einem
anderen Medium reproduziert. Im Gegensatz zum gemalten Bild als Tableau
sieht man im Film, wie hier eine veritable Dramaturgie, wenn nicht sogar
Choreographie der Blicke entwickelt wird, erst zwischen den Hauptfiguren des
Dramas, unterbrochen vom verzweifelnden Blickwechsel zwischen Vater und
Tochter, dann beim Verlassen der Kirche die ibrigen Anwesenden
miteinbeziehend, bis dann, ganz am Ende, die Kamera sich der Barmherzigkeit
anheimgibt, indem sie vom Blickpunkt des Allmichtigen aus, die nun tot
zusammengebrochenen Protagonistin zu sich nimmt. Diese Choreographie
und Alternation, von Henny Porten bis hin zu Gott, staffelt sich rhythmisch
gegliedert, verschieden kadriert und montiert nach dem klassischen Schul3-
Gegenschul3-Verfahren, das wir hier quasi in statu nascendi erleben kdnnen,
allerdings in einer fast schon wieder dekadent-barocken Form. Denn was der
anriihrenden Szene erst zur vollen melodramatischen Wucht verhilft, ist die
Rolle, die dabei die Orgel spielt. Mit ihrer tiberwiltigenden Prisenz leistet sie
fir das Bild, was an ungehorten Orgeltonen im Herzen der verschmahten Frau
braust und tost. Der Film, so vermutet man, kann diese Orgel gerade zu dem
Zeitpunkt dramatisch einsetzen, als in den GroBkinos um 1912 die ersten
Orgeln installiert wurden und die Musik, sei es in grof3er Besetzung oder als
kleineres Ensemble, im Otrchestergraben verschwand, womit der Tonraum
nicht mehr die unpassende Kakophonie aufwies, die noch 1907 und 1911 die
Kinoreformer und Karikaturisten auf die Barrikaden rief.

Ich fasse noch einmal zusammen: Meine These wire, da3 die Entwicklung des
klassischen 'Erzihlkinos' somit nicht als unausweichliches Schicksal des Films
begriffen werden kann, in seinem Drang zur Transparenz und zum immer
grofleren  Abbildungsrealismus, sondern als die im doppelten Sinne
'6konomisch' und deswegen historisch bedingte Losung fir eine Reihe
widerstreitender Gegebenheiten gesehen werden mufl, die mit der
Reprisentation von Raum und Zeit, aber auch mit der Reprisentation des
Zuschauers in dieser Raum-Zeit-Beziehung eng zusammenhingen. Der
Kompromif}, um den sich das Kino einpendeln und somit auf breiter Basis zur

Industrie entwickeln konnte, kristallisierte sich um eine 'Logik der funktionalen
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Aquivalenz', die wiederum davon abhing, dal das Kino-Bild auf zwei Formen
der Bindung mit dem Reprisentierten verzichtete: auf die nachprifbare
zwischen dem Gefilmten und dem, was vor der Kamera stattfand
(Abbildfunktion), sowie auf die physische Verbindung zwischen Zuschauer
und Leinwand (Erlebnismodus). Zunichst waren Filme reine Abbildungen, die
einem Live-Publikum hautsidchlich Situationen vorfithrten, die anderswo
bereits  existierten, als abgeschlossene Handlungen, als malerische
Landschaften, als Vaudeville-Attraktionen, als Sketche oder Gags. Eine
historische Dynamik allerdings zwang das Kino dazu, eine eigene Autonomie
zu entwickeln, indem es einen Weg fand, diese doppelte 'Realitit’ (die des vor
der Kamera sich abspielenden Ereignisses und die der Zuschauer-Leinwand-
Bezichung) in eine einzige, homogene 'Welt' zu uberfithren, in der beide
Realititen irgendwie enthalten sind, wenn auch in subtil verinderter Form. Der
Zuschauer muflte weder an die Leinwand (als einem performativen Raum)
noch an das Ereignis oder die Person gebunden sein, sondern an deren
Reprisentationen: das verlangte nach einer Anderung sowohl der Logik des
darzustellenden Ereignisses als auch des Standpunktes des Zuschauers
gegeniiber der Handlung. Auf der einen Seite steht also das 'frihe' Kino als
gemeinschaftliches Erlebnis, das sich an ein kollektives Publikum richtet,
welches seine eigene Situation des Zuschauens als extern und getrennt von den
dargestellten Ansichten auffal3t. Auf der anderen Seite — und eigentlich schon
seit Lumiere angelegt — die Entstehung eines individualisierten Betrachter-
Subjekts, in dem wir im wesentlichen das des klassischen Kinos erkennen. Als
mit den multi-shot-Filmen und den Anfingen des analytischen Schnitts
komplexere Handlungen auf die Leinwand gebracht wurden, dnderte sich die
Haltung des Zuschauers und die Art, wie Ereignisse und Personen erlebten
werden: oben angedeutet bei den Beispielen der Grof3aufnahmen als insert-
shots  oder point of view -Einstellungen. Edwin  Porters
Handlungstberlappungen und D.W. Griffths Parallelmontagen sind die
augenfilligsten Belege fiir diesen Ubergang von der Abbildung zur

Reprisentation, vom Zeigen zum Erzihlen, vom performativen zum
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imaginiren Filmbild.

Die Hinwendung des Kinos zum Narrativen erscheint also als die Konsequenz
und nicht als kausaler Grund einer Umwandlung des Publikums in

individualisierte Zuschauer, die durch eine andere Korper-Selbsterfahrung (nur
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unzureichend mit dem Begriff des Erzdhlkinos umrissen) in das Dargestellte
eingebunden werden und somit in ein Raum-Zeit-Geflige eintreten, welches
die Filmtheorie als 'das Imaginire' bezeichnet hat, das aber heute immer 6fter
als virtual reality gehandelt wird. Allerdings schlief3t das Imaginire im Kino, so
konnte man argumentieren, virtual reality zwar mit ein, wird damit aber noch
nicht erschépft: im Gegenteil, manchen virtual reality displays fehlt genau ein
Element der Faszination des Kinos, nimlich die Subjektivierung, die das Indiz
des Imagindren ist. Dazu hat sich Lev Manovich skeptisch gedullert, als er
gezeigt hat, dal3 virtual reality bislang eigentlich nichts anderers ist als eine

Sukzession von Standbildern, die einem sehr antiquiert anmutendem Montage-
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Konzept verpflichtet sind. Weshalb man vielleicht auch zweifeln darf, ob die

Zukunft des Kinos tatsdchlich (wie Edgar Reitz vorauszusehen scheint) durch
das sogenannte interaktive Erzdhlen bestimmt wird. Die Grof3-Monitore in den
Bahnhofshallen sind auch nach den Renovierungen noch nicht "Jurassic Park"

oder "Titanic", geschweige denn Edgar Reitz' "Heimat".

13.7. DIE WARE AUFMERKSAMKEIT

Warum aber diese Entwicklung (wenn es tatsichlich eine Entwicklung ist) vom
frihen zum klassischen Kino, vom kollektiven zum individuellen Zuschauer
und seiner Rezeptionshaltung? Und welche Schliisse 1Bt sie zu tber die
heutige Situation, in der es scheint, als ob wir — oft zum Leidwesen der
Filmemacher (ich erinnere an das Zitat von Gianni Amelio) — Kino wieder
cher kollektiv als individuell erleben wollen? Waren frither Andachtigkeit und
Konzentration die Norm, gegen die das junge Publikum rebellisch verstiel3, so
gehort es heute schon fast zum guten Ton, dal3 man auch mal mitmachen darf
— ich erinnere an die Kultfilme der 1980er Jahre wie "Rocky Horror Picture
Show" oder "Blues Brothers".

Erst einmal kénnte man festhalten, dal3 die harten Gegeniiberstellungen wie
Zeigen/Erzihlen, Stummfilm/Tonfilm, performativ/narrativ, inbegtiffen
'Kino der Attraktion'/'Kino der narrativen Integration' doch vielleicht zu
formalistisch sind und die notige geschichtliche Dimension eher aussparen: es
sei denn, es handele sich tatsichlich um eine ewige Wiederkehr, eine Art
Pendelschlag zwischen 'Erzihlung (narrative)' und 'Show (spectacle)', der sich

tber die Epochen hinwegzieht. In beiden Fillen erweist sich dabei die
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organische Metapher der Entwicklung, die schon Noel Burch und Tom
Gunning kritisiert haben, als unbrauchbares Erklirungsmuster. Das Kino ist
nicht 'erwachsen' geworden, indem es das psychologisierende Erzihlen gelernt
hat. Hierfir steht auch Benjamins Satz vom legitimen Wunsch der Massen,
sich der Dinge durch ihr Abbild zu bemichtigen, d.h. es spielt im Ubergang
zum klassischen Film unzweifelhaft ein ideologisches Moment mit, was
rechtfertigen konnte, von einer Unterdriickung der Schaulust' zu reden, wie es
z.B. die feministische Filmkritik getan hat. Schliellich scheint mir die von Reitz
und anderen gegebene technologische Erklirung nicht ganz stichhaltig: wie wir
sahen, hat das, was sich heute verindert, im Grunde nur teilweise mit der
Digitalisierung an sich zu schaffen. Andernfalls koénnten sich nicht die
Parallelen zum frihen Film auftun, denn in den damals entscheidenden Jahren
zwischen 1909 und 1919 hat sich in der Filmtechnologie eigentlich wenig
nennenswert Neues ergeben.

Was sehr wohl dazwischen lag, ist ein Krieg — allerdings nicht, wie oft
unhinterfragt vorausgesetzt wird, der erste Weltkrieg, denn die Entwicklung,
um die es hier geht, fand besonders rasant in den USA statt, die in den
maligeblichen Jahren nicht zu den kriegfithrenden Nationen gehérte. Auch in

Deutschland waren ibrigens die wichtigsten Momente fur eine solche
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Verinderung schon vor 1914 gegeben. Der Krieg, von dem ich spreche, ist

einer, der sich sozusagen an einer fiir die Zuschauer eher unsichtbaren Front
abspielte, nimlich derjenige, bei dem die Produzenten den Kinobetreibern
gegeniiberstanden, als es darum ging, die Kontrolle tber das Produkt 'Film'
dem Vorfiihrer, Kinobesitzer oder Schaubudenbetreiber zu entreilen, um den
Film der Verfigungsmacht ebenso wie den Normen der Produzenten und dem
Vertrieb zu unterstellen. Denn die Forschungen zum sozialen und
okonomischen Umfeld des frihen Films haben klar gezeigt, wie wesentlich das
Aufkommen des Erzihlkinos (und damit auch des langen Spielfilms) als
dominantes Modell abhingig war von dem spezifischen Krifteverhailtnis

zwischen den Kinobetreibern einerseits und der Produktion bzw. Distribution
39

andererseits. Das geht vom Ubergang vom Kopienverkauf zum Tausch- und

Leihwesen, vom Blockbuchen und der Finfithrung des Monopolfilms, von der

Erfindung der Urauffihrungskinos bis hin zu der zum Film mitgelieferten
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Orchesterpartitur.  Alles lief darauf hinaus, dem Kinobesitzer die Macht
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dartiber zu entreillen, wie er sein Filmprogramm gestalten kann, wobei es auch
darum ging, eine Neutralisierung des einst so bewegten, abwechslungsreichen
Zuschauerraums, des Kinos als physischem Ort der Erfahrung und des
Erlebnisses durchzusetzen. Insofern hat es Hollywood den Kinoreformern nur
recht gemacht, denn eine grundlegende Bedingung des klassischen Kinos
bestand darin, dal3 die Kontrolle auf der textuellen Ebene meht und mehr in
die Hinde der Produzenten bzw. Regisseure gelangen konnte. Denn was
bewerkstelligt das 'klassische Erzihlkino' schlieBlich, wenn nicht die textuelle
Form des Konsums, d.h. die Moglichkeiten des Verstehens eines Films zu
steuern und damit zu kontrollieren? Auf anderen Ebenen — der Heranfiihrung
und 'Handhabung' des Publikums — ist die Kontrolle lange Zeit in den Hinden
der Verleiher und Kinobesitzer geblieben. Das post-klassische Kino zeigt aber
einmal mehr, dal3 diese textuelle Kontrollinstanz auch historisch bedingt sein
kann: heute entwickelt sie sich weg vom Monopol der Interpretation (wer liest
noch Filmkritiken!?) und hin zum Marketing und Merchandising, zu den tie-ins
und spin-offs, die allerdings, obwohl sie quasi 'aulerhalb’ des Texts liegen,
besonders gezielt, d.h. 6konomisch vom Produzenten bzw. der Distribution
definiert, ausgewertet und damit wiederum kontrolliert werden — besonders
effektiv Gber Lizensen und Copyright, was Markennamen, Werbung und
graphisches Design angeht.

Aus dieser Perspektive stellt sich somit das Erzdhlkino noch einmal als ein
Kompromif3 dar zwischen verschiedenen Faktoren, die in der Praxis verzahnt
sind, in ihren Wirkungen jedoch durchaus widersprichlich bleiben. Erst durch
die Standardisierung der Lange und der Anpassung von Form und Inhalt an
diesen Standard wurde die Grundlage fiir eine massenproduzierende
Filmindustrie geschaffen. Aber dazu muflten Filme in einem regulierten
Verleih- und Tausch-Kreislauf zirkulieren konnen, woflir es wiederum der
Existenz von Verleihern und Kinobesitzern bedurfte, die feste Abspielstitten,
verldBliche Spielpline und einen konstanten Umsatz des Produktes garantieren
konnten.

Das Kino handelt mit der Ware 'Ver-gniigen' in einer weit offenkundigeren
Weise, als z.B. die Automobilindustrie es tut (das Marken-Auto hat neben
seinem Status-Renommé immerhin noch einen — kleinen — Gebrauchswert).
Aber insofern die Warenproduktion allgemein sich vom Gebrauchswert weg

und hin zum Schau-und Statuswert bewegt hat, mag das Kinoprodukt immer
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weniger unterscheidbar sein von all den anderen Konsumgiitern, fur die mit
Mitteln idealer Selbstbilder, Lifestyles und der damit verbundenen
Waunschtriume und Werte bei den Konsumenten geworben wird. Allerdings
hat das Kino genau auf diesem Terrain seine kulturelle Vormachtstellung: es ist
die research and development-Abteilung speziell dieser 'Darstellungsmodi', die
wir heute mit dem Begriff 'Konsumgesellschaft' verbinden, deren Avantgarde
das Kino immer noch ist. Somit stellt sich die Frage, ob das Kino tiberhaupt
Produkte anbietet oder nur Pakete von Dienstleistungen. Denn der
Kinobesitzer bestreitet immer noch sein Einkommen aus Popcorn, dem Eis-
am-Stil oder der Cola, nur mul3 es ihm jetzt gleichgiltig sein, was fir ein Film
es ist, bei dem Leben in die Bude kommt, d.h. die Schlange an den Kassen des
Cineplex steht. Die Mode, die Musikindustrie und die Werbung brauchen
dagegen den Film. Das wiederum ist wichtig fiir sein Publikum, welches darauf
bauen mdchte, dal3 das Kino — sei es nun das Kunstkino um die Ecke oder der
gro3e Multiplex in der Innenstadt — die notwendige Qualititskontrolle austibt,
denn man will ja im voraus wissen, dal3 man es mit Spitzenware zu tun hat. Es
ist also nicht das Erzihlkino an sich, das Hollywood so erfolgreich und quasi
unschlagbar gemacht hat, sondern die Normierung und Standardisierung der
Ware 'Film-Erlebnis', auf die sich der Konsument vetlassen kann, denn
Hollywood liefert ihm das (technische) Gttesiegel 'state of the art' und die
Qualitatskontrolle, sei es nun im Genre suspense, romance oder special effects.
Daneben hat es das New Hollywood seit den achtziger Jahren geschafft, die
vertikale Integration wieder herzustellen, die es nach dem Krieg im
sogenannten Paramount-Prozel von 1947 anscheinend verloren hatte. Heute
kontrollieren die Filmfirmen — wie auch die GroBfirmen in der Wirtschaft — bis
ins letzte, wer ihre branded goods (Markenartikel) aut den Markt bringen darf
und wie: alles wird mitgeliefert, inklusive die Rezensionen fur die
Tageszeitungen (was Ubrigens schon seit den zwanziger Jahren auch bei der
UFA tblich war). Kein Au-torenfilmer hitte sich je eine solche Kontrolle tiber
sein Produkt triumen lassen, wie es Warner Brothers oder Disney heute iiber
dessen Auswertung haben.

Bei der Geschichte des frihen Kinos geht es also um letztlich etwas sehr
Grundsitzliches, nimlich wie das Kino-Etlebnis konkret zur Ware witrd.
Charles Musser hat es auf den Punkt gebracht, als er beweisen konnte, daf3 es

die Auswertungsformen waren, die die Entwicklung hin zur Film-Rolle als
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Standardware  forcierten,  wihrend der  Produktionsmodus (der
Herstellungsprozel3) und der Reprisentationsmodus (also die Film-Form) erst
einmal hinterherhinkten: "Das Filmemachen blieb eine Manufaktur, wihrend
41
sich die Auswertung zu einer Form der Massenproduktion entwickelte." Wie
man weil3, ist Konsum tendenziell eine individualisierende Form der
Erfahrung. Der individuelle Zuschauer taucht also somit genau an dem Punkt
auf, als die Produktion den Modernisierungsstand der Auswertung erreicht
hatte, d.h. die Ausformung des Erlebnisses zur Ware, womit das Erzihlkino so
etwas wire wie das Resultat der Synchronisierung dieser beiden Teile des
Filmgeschifts bzw. des letztendlichen Sieges der Produktion/Distribution tber
die Auswertung. Das Konzept des Blockbuster-Movie mit seinen koordinierten
Urauffuhrungsdaten und intensiven Auswertungsperioden ist deshalb eine
logische Konsequenz dieses seit den 70er Jahren in eine neue, heille Phase
getretenen Kriegs, in dem man wahrscheinlich nicht mit dem 'anderen Film',
sondern nur mit veranderten Strukturen und einem anderen Krifteverhiltnis
zwischen Produktion und Abspielbasis antreten kann. Deshalb wire tatsichlich
das sich heute im Kino als Kollektiv formierende Publikum als Zeichen einer
neuen Zeit zu sechen und koénnte fast schon wieder zum Optimismus verleiten:
"Zuschauer aller Linder, vereinigt euch - ihr habt nichts zu verlieren auller

eurer Sammlung und Aufmerksamkeit!'
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14 DIE ERZIEHUNG DES
PUBLIKUMS?Y

Die Kinematographie ist die jiingste aller Kiinste, und jung ist daher auch noch
das Publikum der Lichtspielhauser. Alles Junge aber muss erzogen werden; das
gilt von den Massen ebenso wie vom einzelnen Individuum. Es geniigt bei
weitem nicht, das Publikum anzulocken und dutrch Sensationen zu fesseln, es
muss vielmehr in eine Gemeinschaft von Schilern oder Jingern umgewandelt
werden, die sich ihrer Kunst seelisch verwandt fuhlen und deren Ziele
begreifen und férdern lernen. Nur dann, wenn dies gelingt, wird ein Theater
bei seinem Publikum Achtung und Verstindnis gewinnen, die ja zwei Haupt-
Pfeiler kiinstlerischen Schaffens sowohl als geschiftlichen Erfolges sind. Der
Theaterleiter, an den tberhaupt die denkbar grossten Anforderungen gestellt
werden, muss daher auch ein guter Pidagoge, ein verstindiger,
scharfblickender Erzieher seiner Kundschaft sein. Bevor er in dieser Hinsicht
auf psychologischem und kiinstlerischem Gebiete Erfolge erzielen kann, muss
er auf Beachtung dusserer Formen hinwirken und Mingel beseitigen, die sein
Publikum wie sein Theater in Misskredit bringen kénnten, mit einem Wort — er
muss den guten Ton im Kino zu wahren wissen. Ihm in dieser Hinsicht einige
praktische Winke zu erteilen, soll der Zweck dieser Abhandlung sein.

Rein dusserlich genommen, gibt es Theater, die ein, sagen wir ,fertiges"
Publikum besitzen und solche, deren Kundschaft unreif, oder, was besonders
bei kleinen Vorstadtkinos zuweilen der Fall ist, direkt ,,ungezogen" ist. Grosse
Lichtspielhduser, deren Stammpublikum den guten Gesellschaftskreisen
angehort, die bereits durch das Theater zur Wahrung korrekter Formen im
Zuschauerraum herangezogen wurden, denen Takt und Ton oft gleich im
Gefiihl liegen, angeboren sind, brauchen sich nur selten tber grobe dussere
Verstosse ithrer Giste zu beklagen, ebensowenig jene gliicklicherweise in der
tberwiegenden Mehrzahl vorhandenen Lichtbildbithnen, deren Besucher zu

den soliden, arbeitenden Kreisen unseres Volkes geh6ren und die dadurch die

5 R. Genenncher, Der Kinematograph — Fachzeitschrift fur die ges.
Projektionskunst, Dsseldorf, 06.10.1915

208/228



breite und durchaus gesunde Basis fur die gesamte Entwicklung der
Kinematographie bilden. Anders liegt der Fall dagegen oft bei jenen oben
erwihnten Vorstadtkinos, deren Besucher mitunter zu recht zweifelhaften
Elementen gehoren. Hier muss der Theaterleiter oder sein Vertreter der
Knigge seiner Giste werden. Im Interesse unserer gesamten Branche ist es
dringend erforderlich, dass Personen, deren Verhalten im Theater Anstoss
erregt, zur guten Sitte erzogen oder einfach vom Besuch der Kinos
ausgeschaltet werden. Hierzu gehoren vor allem jene halbwiichsigen
Birschchen, die in den kinematographischen Darbietungen lediglich ein
wohlfeiles Objekt ihrer Spottsucht erblicken und durch ihr frivoles Betragen
fir das tbrige Publikum ein oOffentliches Aergernis bilden. Es ist traurige
Tatsache, dass es noch immer Kinobesitzer gibt, die dulden, dass solch saubere
Herrchen beispielsweise die Vorginge im Film durch freche, zweideutige
Bemerkungen illustrieren, die Erklirungen des Rezitators durch unflitige
Zwischenrufe unterbrechen, Kisse durch lautes Schmatzen markieren, Papier
und andere Gegenstinde gegen die Bildfliche werfen und dergleichen mehr.
Derartige Giste sollen dem Kino ruhig fernbleiben; sie kompromittieren es nur
und verjagen das anstindige Publikum, das es dem Theaterbesitzer oft danken
wirde, wenn er in solchen Fillen ohne weiteres von seinem Hausrecht
Gebrauch machte. Ein Vorstadtkino ist natirlich kein Gesellschaftssaal. Als
"Unterhaltungsstitte" des Volkes wird ithm der Arbeiter im blauen Kittel, der
Soldat, das einfache Dienstmidchen gewiss jederzeit willkommen sein, nie und
nimmer aber darf es sich zum Tummelplatz von Rowdys und zweifelhaftem
Gesindel herabwiirdigen, so dass sich, wie das leider in Berlin schon geschehen
ist, die Polizei veranlasst sicht, eine Razzia im Kino zu veranstalten. Solche
Vorkommnisse wiren eine Schmach fir unsere gesamte Branche, wenn sich
nicht alle anstindigen Theater von derartig zweifelhaften Lokalen, die
glucklicherweise nur ganz vereinzelt dastehen, entschieden losgesagt hitten.

Weit schwerer, als gegen die Riipeleien halbwiichsiger Burschen einzuschreiten,
ist es fir den Theaterleiter, die kleinen Ungehorigkeiten —des
Durchschnittspublikums  allmahlich auszumerzen. Hierher gehdrt u. a. das
Verlassen und Einnehmen der Plitze wihrend der Vorfithrung. Es ist
ungemein stérend und ricksichtslos, wenn plétzlich mitten im Bilde sich
jemand von dem letzten Stuhl erhebt, simtliche Zuschauer der ganzen Reihe

zum Aufstehen zwingt und sich unter Schieben und Dringen nach dem
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Ausgange zwingt. Jeder kann solange warten, bis der betreffende Film oder
Akt zu Ende ist, selbst wenn er einige Szenen zweimal sehen muss. Gegen
diese Unsitte kann schon der Platzanweiser erzichend wirken, indem er die
Besucher, die Anstalten zum Verlassen des Theaters treffen, notigt, bis
Aktschluss zu bleiben. Auch das Anbringen von Schildern an der Kasse oder
im Flur ist zu empfehlen. Der Text konnte ungefihr folgendermassen lauten:
"Um Stoérungen wihrend der Vorfiihrung zu vermeiden, werden die gechrten
Gaste gebeten, den Theaterraum nur nach Schluss eines Stiickes bzw. Aktes zu
vetlassen."

An diese Stelle gehort auch die Unsitte der lauten Unterhaltung wihrend der
Vorfihrungen. Bezieht sich dieselbe auf den Inhalt des Films (Ausrufe des
Staunens, des Beifalls, der Missbilligung usw.) so ist sie als ein Zeichen des
Interesses an der Handlung immer noch zu entschuldigen. Anders aber, wenn
sich Besucher, wie man es bisweilen beobachten kann, vollig ungeniert iiber
ihre Privatsachen unterhalten, tuscheln und kichern. Mégen auch im Kino
Geriusche wihrend der Vorstellung nicht gar so storend wirken, wie im
Theater, wo sie das gesprochene Wort und damit den Sinn des ganzen Stuckes
unverstindlich machen, so lenken sie doch die Aufmerksamkeit der tbrigen
Zuschauer von der Handlung ab und werden daher sehr listig empfunden. Das
Publikum dussert denn auch gewohnlich selbst seinen Unwillen, indem es
durch Zischen und Ruherufe die Storenfriede zurechtweist, die, was bei
jungen, blasierten Leutchen haufig der Fall ist, durch ihr Benehmen nur
interessant erscheinen und dartun wollen, dass sie iber Kinovorstellungen
ethaben sind. Der Theaterbesitzer und sein Personal mtussen hiergegen
einschreiten und noétigenfalls Ruhe gebieten. Auch hier diirfte das Anbringen
von Plakaten (Um Ruhe wihrend der Vorfihrungen wird hoéflich gebeten) von
Erfolg sein.

Das Mitsummen von Melodien zur Musik ist selbstverstindlich zu untersagen.
Auch auf das Abnehmen der Hiite sollte strenger geachtet werden, und zwar
nicht nur bei Damen, sondern auch bei Herren, unter denen es leider welche
gibt, die es anscheinend besonders schick und imposant finden, wenn sie ihr
Haupt bedeckt lassen. Ein Kinotheater ist keine Stehbierhalle. —

Es ertbrigt sich wohl, auf weitere FEinzelheiten einzugehen. Der
Theaterbesitzer, der etwas auf sein Unternehmen hilt und das Ansehen seines

Hauses wahren will, muss eben mit Takt und Energie gegen alle
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Ungehorigkeiten einschreiten. Voraussetzung dabei ist natiirlich, dass in erster
Linie das Personal selbst sich keine Verstosse zuschulden kommen lisst, indem
z. B. die Kellner wihrend der Vorstellung servieren etc.

Die Erziehung zur Wahrung dusserer Formen ist, wie schon eingangs erwihnt,
die natiirliche Grundlage zu der weit wichtigeren Erziehung des Publikums
zum Verstindnis unserer Schopfungen und zur seelischen Verwandtschaft mit
unserer Kunst. Unsere Kunst ist, dank der gewaltigen Opfer, die fir sie
gebracht werden, und dank der energischen Férderung durch bedeutende
Geister unserer Zeit heut auf einer solchen Stufe der Entwicklung angelangt,
dass sie berechtigte Anspriiche geltend machen kann, ebenso ernst genommen
zu werden als die Darbietungen der Schaubithne. Fin mithsamer Weg liegt
hinter uns, ein noch steilerer, zu kiinstlerischen Héhen emporfithrender vor
uns. Eine grosse Gemeinde iiberzeugter Anhidnger um uns zu sammeln, die
uns dahinauf zu folgen und unsere Ziele und Absichten jederzeit zu
unterstiitzen entschlossen ist, das sei in hoherem Sinne die Aufgabe der
"Erziehung des Publikums". Ueber diese Art der Erziechung will ich in einem
spateren Artikel schreiben, zu welchem dieser die notwendige Einleitung
bildet. Zunichst sorge der Theaterbesitzer dafir, dass es thm gelinge, sein
Publikum durch die Wahrung korrekter dusserer Formen zur Anerkennung der
Kinematographie als ernste Kunst zu veranlassen, dann wird er auch als
Pidagoge in hoherem Sinne schone Erfolge erzielen und seinen Teil zur

Forderung der gesamten Interessen unserer Branche beitragen.
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15 DAS AROMA DES KINOS: FILME MIT DER
NASE GESEHEN: VOM GERUCHSFILM UND
DUFTEN UND LUFTEN IM KINO?

Stellen Sie sich vor, Sie sitzen im Kino und sehen, wie auf der Leinwand ein
Strau3 roter Rosen tdberreicht und im selben Moment der ganze
Zuschauerraum von Rosenduft erfiillt wird. Die nachste Szene spielt vielleicht
auf einer Alp, Sie sehen eine sommerliche Wiese und sofort dringt wiirziges

Heu-Aroma an Thre Nase -, oder aber die Handlung wird bei einem

Autorennen fortgesetzt und augenblicklich macht sich Benzingestank im Saal
breit. Und zum Happy-End in der Kirche wiirde schlieflich bei brausendem
Orgelgetose schwerer Weihrauchgeruch tber den Filmzuschauern lasten...
Duftende Filme, Geruchskino, hat es so etwas wirklich gegeben? Tatsichlich
handelt es sich hierbei nicht etwa um blofle Medienphantasien, sondern um
wirkliche Ereignisse in der Film- und Kinogeschichtel: In dem Bestreben, die
Illusionsmaschine Kino immer weiter zu perfektionieren, hat es in der
Filmgeschichte einige ernsthafte Versuche gegeben, bestimmte visuelle
Filmeffekte fiir die Zuschauer durch entsprechende Geruchseindriicke zu
verstirken. Neben Augen und Ohren sollte das Kinoerlebnis auf ein weiteres,

bislang von (fast) allen Kiinsten vernachlassigtes Sinnesorgan ausgedehnt

werden -, die Nase.

15.2. "ODORATED TALKING PICTURES"

Den ersten umfassenden "Angriff" auf die Geruchsnerven der Filmzuschauer
unternahm 1940 der schweizer Spielfilm "My Dream" (Regie: Valerien
Schmidely), dessen Titel passender Weise den Namen eines damals bekannten
Parfims trug. Zur Handlung 1iB3t sich in Felix Aepplis Filmographie "Der
Schweizer Film" nachlesen: "Ein junger Mann begegnet in einem Park einer
hiibschen Frau. Sie verschwindet, 1a3t aber ein Taschentuch fallen, dem ein

Parfim entstréomt. Anhand dieses Duftes nimmt der Mann die Verfolgung auf.

¢ Anne Paech, Quelle:http://www.uni-konstanz.de/FuF/Philo/LitWiss/MedienWiss/Texte/duft.html
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Auch das Publikum kann mitriechen: Rosenduft, Spitalatmosphire,
Autogestank und endlich Weihrauch wihrend der Hochzeit des Paares in einer
gotischen Kapelle."2 Das Hauptinteresse der Geschichte ist offenbar, daf3 sie
moglichst viele verschiedene Diifte und Gertiche verstromen lassen kann, um
den Zuschauer mit der Nase am Film-Geschehen zu beteiligen. Angewandt
wurde das sogenannte "Odorated Talking Pictures"- Verfahren, kurz O.T.P.,
das sein Erfinder Hans E. Laube nach jahrelangen Laborversuchen entwickelt
hatte3. Laube hat bei dem Film "My Dream" auch die "Duftregie" gefithrt. Es
soll ihm gelungen sein, 4000 verschiedene Gertiche zu simulieren, die tiber die
von ihm konstruierten O.T.P.-Apparaturen vollautomatisch reproduzierbar
waren. Zehn Jahre nach der Durchsetzung des Tonfilms war dies der erste
Versuch, dem Film neben dem Bild und dem Ton ein weiteres
Ausdrucksmedium zu erobern, den Geruch; und zusitzlich zu Augen und
Ohren wurde ein weiterer Sinnesreiz aktiviert, der dem Zuschauer eine

zusitzliche sinnliche Wahrnehmung im Kino ermoglichte.

1940 wihrend der Weltausstellung in New York wurde Laubes geniale
Erfindung im Schweizer Pavillon von der "ProFilm Ziirich" erstmals 6ffentlich
prasentiert. Doch dem "ersten Duftfilm der Welt" und dem "Odorated Talking
Pictures"-Verfahren war wenig Glick beschieden: Am Ende der Vorstellung
wurde die einzige Kopie des Films mitsamt dem Prototyp fir die
Serienfabrikation von der amerikanischen Polizei konfisziert wegen angeblicher
Patentstreitigkeiten, ohne dafl Laube und die Filmfirma ihre Erfindung spiter

jemals zurtickerhalten haben.4

15.3. HUXLEYS "DUFTORGEL-KINO"

Vielleicht ist Hans E.Laube von der Literatur zu seiner ‘anrtichigen’ Erfindung
angeregt worden. Seine prominenteste literarische Darstellung jedenfalls hat
das Duftkino in dem synasthetischen Kinoerlebnis gefunden, von dem in
Aldous Huxleys 1932 erstmals erschienenen utopischen Roman "Schéne Neue
Welt"erzdhlt wird. Dort besuchen die Protagonisten ein sogenanntes
"Fihlkino" ("feelie"), also ein Kino, das ihnen ein Ganzkérper-Kinoerlebnis
verschafft: Das Publikum ist in pneumatische Fauteuils versunken und nimmt
das Filmgeschehen mit allen verfiigharen Sinnen wahr. Der Geruch spielt dabei

cine so besondere Rolle, daBl er in der Ankindigung des Films extra
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hervorgehoben wird. Der Vorhang geht auf: "Es wurde finster. Feurige Lettern
standen massig und gleichsam aus eigener Kraft im Dunkel. ‘Drei Wochen im
Helikopter. Fin hundertprozentiger Super-Stereo-Ton-Farben-und-Fihlfilm
mit  synchronisierter ~ Duftorgelbegleitung'5.  Huxleys nun  folgende
Beschreibung der Duftorgel entspricht tibrigens recht genau dem Prinzip der
in den zwanziger Jahren iblichen Kinoorgel, mit der Stummfilme akustisch
untermalt wurden. Dieses Instrument konnte nicht nur eine Fille von Klingen
imitieren und dadurch ein ganzes Kinoorchester ersetzen, es verfiigte auch
tber ein breites Repertoire akustischer Effekte, so dal3 die Filmhandlung mit
einer nahezu naturgetreuen Gerduschkulisse unterlegt werden konnte. Huxleys
Orgel jedoch "synchronisiert" den Film nicht nur klanglich, sondern auch
olfaktorisch: "Die Duftorgel spielte ein kostlich erfrischendes Kriuterkapriccio
-Arpeggiowellchen von Thymian und Lavendel, Rosmarin, Basilikum, Myrte
und Schlangenkraut, eine Folge kithner Modulationen durch die
Gewitirzrucharten bis nach Ambra, dann langsam zuriick iber Sandelholz,
Kampfer, Zedernholz und frischgemiahtes Heu (mit gelegentlichen, zart
angedeuteten Dissonanzen- einer Nasevoll Sauerkraut und einem leisen
Richlein RoBdpfel) zu den schlichten Duftweisen, mit denen das Stiick
begonnen hatte."6 Mit offenen Augen, Ohren - und Nasen konnte das

Publikum in eine vollstindig simulierte Sinnenwelt eintauchen.

15.4. DAS "ODODION"

Ein ahnliches pianoartiges Instrument fiir Duftkompositionen mit dem Namen
Ododion, zu deutsch Geruchsklavier, spielte schon Ende des 19.Jahrhunderts
in den utopischen Erzihlungen "Traumkristalle" des Schriftstellers Kurd
LaB3witz eine Rolle. Im fernen Jahr 2371 stellte er sich ein Instrument vor, das
"sich dutch einen groflen Umfang an Gertichen aus(zeichnete); es reichte von
dem als unterste Duftstufe angenommenen dumpfen Keller- und Modergeruch
bis zum Zwiblozin, einem erst im Jahre 2369 entdeckten dullerst zarten Odeur.
Jeder Druck auf eine Taste 6ffnete einen entsprechenden Gasometer, und
kiinstliche mechanische Vorrichtungen sorgten fir die Dimpfung, Ausbreitung
und Zusammenwirtkung der Difte."7 In LaBwitz' Utopie hatte die Musik
bereits eine solche Vollkommenheit erreicht, dall das Ohr unmdoglich noch
mehr ertragen konnte, daher hatte man begonnen, die Aufmerksamkeit der

bisher so sehr vernachlissigten Nase zuzuwenden. Kein anderer Sinn, so
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schreibt Kurd LaBwitz, "wirkt gleich lebhaft auf unsere Ideenassoziation wie
der des Geruchs, es lag nahe, ihn kunstlerisch dazu zu verwerten."8 Grofle
Duftsymphonien wurden komponiert und das zunichst als Kuriosum
bestaunte Ododion bitirgerte sich sogar in Privathaushalten ein, wo S6hne und
Tochter bald in ihren MuBlestunden mehr oder weniger stiimperhaft darauf
herumdufteten. Und es gab selbstverstindlich Odoratorien, also Orte
offentlicher Geruchs-Auffuhrungen, zu denen ein riechbegieriges Publikum

pilgerte, um den Duftkinsten berihmter Ododisten zuzuschnuppern.

15.5. "AROMARAMA"

Von den literarischen Medienphantasien wieder zuriick zu den wahr
gewordenen Triumen vom olfaktorischen Kino: Zwanzig Jahre nach der
glicklosen Schweizer Erfindung stellte 1960 Charles Weiss das von ihm
entwickelte AromaRama-Verfahren in New York vor, bei dem Gerliche durch
die Ventile der Klimaanlage in den Zuschauersaal verspritht wurden. Die
Duftstoffe wurden in diesem Fall einem bereits existierenden Film
hinzugefiigt, und dafiir wihlte man -seltsam genug- einen Dokumentarfilm
Uber die chinesische Mauer "The Great Wall of China" (1959) aus.9 Die
Schwachstelle dieses Systems konnte gewesen sein, dal3 sich der einmal tber
die Klimaanlage versprihte Geruch nicht rechtzeitig vor dem Einsetzen des
folgenden Dufts beseitigen lie3, was moglicherweise zu einem olfaktorischen
Chaos im Kino fihrte. Allem Anschein nach ist es bei diesem einmaligen

Versuch geblieben.

15.6. "SMELL-O-VISION"

Auch der amerikanische Bihnen- und Filmproduzent Mike Todd, der Mitte
der funfziger Jahre zur Entwicklung eines neuen Breitwandverfahrens im
70mm-Format entscheidend beigetragen hatte, das sich unter dem Namen
TODD-AO durchgesetzt hat, war von der Idee des Geruchfilms fasziniert.
Jahrelang soll er groBe Summen in die technische Weiterentwicklung
duftzerstiubender Kinoapparaturen investiert haben, ohne am Ende allerdings
sein ehrgeiziges Projekt realisieren zu konnen: Es gelang nicht, seiner
aufwendigen "panoramatischen" Jules-Verne-Verfilmung "In 80 Tagen um die

Welt" (1956), aufgenommen in 70mm-Todd-AO mit 8-Kanal-Sound, als

215/228



weitere Sensation eine "pan/aromatische" Dimension hinzuzufiigen.10 Nach
seinem Tod 1958 fihrte sein Sohn Mike Todd jr. die Filmprojekte des Vaters
weiter. Fir die Ausstattung des geplanten Thrillers "Scent of Mystery" mit
cinem Duftverfahren erinnerte sich Todd jr. an den Schweizer 'Osmologen’
Hans E.Laube und beauftragte ihn mit der Weiterentwicklung seines
"Odorated-Talking-Pictures"-Verfahren aus den 30er Jahren. Und so kam
Laubes verbesserte Erfindung als "Glotrious-Smell-O-Vision System" 1960
zusammen mit Todds Smell-Thriller "Scent of Mystery" schlieBlich doch noch
ins Kino! Die Story handelt von einem skurrilen Englinder, der in die Suche
nach (dem Duft) einer mysteridsen Frau verwickelt wird, die drei Millionen
Dollar erben soll. Wieder (wie in "My Dream" 1940) geht es um eine
Verfolgungsjagd, die Protagonisten sind wieder (dem Duft) einer
verschwundenen Frau auf der Fihrte, ihr Spursinn (der "Spirsinn ist die
Krénung des Geruchssinns", sagt Michel Serres11) fithrt sie unter anderem in
Spaniens schonste Gefilde. Der eigentliche Star des Films war natiirlich das
"Smell-O-Vision-System", durch das echte Duftwolken in den Zuschauersaal
gepumpt wurden. Richtig mitriechen konnte den Film jedoch nur das
Publikum in Chicago, New York und Los Angeles, denn nur dort wurden
Kinos speziell fir dieses Ereignis "umgertstet". Laube und Todd jr. scheuten
keine Kosten und Mihen und verlegten im Chicagoer "Cinestage-Theater"
mehr als eine Meile PlastikrOhren, von denen jede an einen Kinosessel
angeschlossen war. Mehr als 30 verschiedene Geriiche sollten sich, auf ein
Audio-Signal von der Tonspur hin, im Zuschauerraum ausbreiten. Sekunden
spater  wurde dann ein neutralisierender Duftstoff gespritht. Die
Geruchsinformationen korrespondierten im allgemeinen mit dem Sichtbaren
auf der Leinwand, das mit Knoblauch, SchieBpulver, Wein, Pfefferminz,
Schuhcreme, Zitrone, Fisch, Bananen, Pfeifentabak, Parfum und noch tiber 20
anderen Diften verbunden wurde. Gelegentlich waren aber auch kleine
Geruchs-Gags eingebaut: So sah man etwa Peter Lorre beim Kaffeetrinken,
aber statt des Kaffeearomas lie} man dem Publikum einen Hauch von Brandy
in die Nase steigen. Und am Ende des Films entpuppte sich Elizabeth Taylor,
die in einer kleinen Nebenrolle als unangekiindigter "Uberraschungsgast” im
Film auftauchte, als die fragliche reiche Erbin, die von den Zuschauern
selbstverstindlich (‘selbstriechend’) sofort an ihrem Parfum identifiziert

werden konnte.12 Trotz aller aufwendigen Innovationen und Gags wurde
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"Scent of Mystery" kein Kassenerfolg-, ein schlechtes Omen fiir alle kiinftigen
Versuche, Filmzuschauer mit den Freuden weiterer Sinnesreize des
Schmeckens und Fihlens im Kino zu begliicken, die Huxleys Roman
literarisch lingst vorweggenommen hatte. In den fiinfziger Jahren geriet das
Kino durch die Konkurrenz des Fernsehens in eine Krise, weil plotzlich das
Kino nicht mehr der einzige Ort fiir den Film war und das Publikum begann,
es sich zu Hause vor dem Pantoffelkino Fernsehen bequem zu machen.
Filmindustrie und Kinobranche reagierten darauf mit besonderen
Anstrengungen, das Fernsehen durch ein Kino, das die Sinne mit immer
spektakulareren Sensationen Uberraschte, zu ubertreffen: Vom Zelluloid bis
zur Projektionswand sorgte eine Vielzahl technischer Innovationen dafiir, daf3
die Leinwandillusion weiter perfektioniert und der Kinobesuch noch
attraktiver wurde. Kinos wurden rdumlich vergroBert, Leinwinde
panoramatisch verbreitert, Bilder und Toéne wurden immer brillianter,
Technicolor immer farbiger -, sogar das Leben auf den Leinwinden wurde -
gelegentlich- mit Hilfe von 3-D-Brillen immer plastischer. Als zusitzliche
(vierte) Dimension hitte hier eine olfaktorische Erweiterung des

Leinwandgeschehens in den Zuschauersaal gut ins Konzept gepal3t.

15.7. SENSORAMA-SIMULATOR

Einer von denen, die sich tber Huxleys Kino der Zukunft im Sinne eines
multisensorischen Ganzkorperkinos nicht nur Gedanken gemacht, sondern
auch an dessen Verwirklichung mitgearbeitet haben, war der Erfinder Morton
L.Heilig. In einem Aufsatz aus dem Jahr 1955 "The Cinema of the Future"
beschreibt er ein umfassendes Sinnenerlebnis, das das zukiinftige Kino dem
Zuschauer bieten soll: "Machen Sie die Augen auf, héren Sie, riechen und
schmecken Sie, fuhlen Sie die Welt in all ihren herrlichen Farben, ihrer
raumlichen Tiefe, den To6nen, Gerlichen und Oberflichen - das ist das Kino
der Zukunft!"13 Sieben Jahre spiter, 1962, lieB Morton L.Heilig seinen
Sensorama-Simulator patentieren. Man erlebte eine Motorradfahrt durch New
York, die in verschiedenen Strallen der Stadt unterschiedliche Gertliche
wahrnehmen liel, man konnte die Auspuffgase riechen und wurde zum
Beispiel bei der Fahrt durch ‘Little Italy’” von Pizzageruch begleitet. Der
Geruchssinn  war nur einer der Sinne, die vom Sensorama-Simulator

angesprochen wurden, auBlerdem war das Bild plastisch, die Fahrt konnte
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korperlich durch im Sitz eingebaute Vibratoren gespirt und natirlich auch in
Stereo gehort werden, so, wie das ‘Kino der Zukunft’ es angekiindigt hatte.
Allerdings handelte es sich bei dem Sensorama-Simulator nicht um eine
Kinoveranstaltung in einem Saal mit einem projizierten Film, sondern um eine
Art Kinetoskop, eine Box, die jeweils nur einem einzelnen Zuschauer die
Moglichkeit der ILaufbildbetrachtung und damit einer imaginiren

Motorradfahrt bot und mehr Ahnlichkeit mit einem Flugsimulator hatte.

15.8. RUBBELN UND RIECHEN: "ODORAMA"

Doch die Entwicklung der Idee vom Geruchskino zum alltiglichen
Kinoerlebnis war zu kostspielig und ist vorerst wieder in Vergessenheit
geraten, bis sie 21 Jahre spater, weniger aufwendig, doch nicht minder
spektakuldr, 1981 von John Waters fiir seinen Film "Polyester" wieder
aufgegriffen wurde. Kultregisseur Waters, der selbsternannte "King of
Schlock", prisentiert darin eine seiner tiblichen geschmack-(aber nicht geruch-
Jlosen  Grotesken. Hier werden die Lebensgewohnheiten — einer
durchschnittlichen amerikanischen Mittelstandsfamilie aufs Korn genommen:
Eine Hausfrau aus Baltimore, gespielt von dem Transvestiten Divine, erlebt
den totalen Zusammenbruch 'threr' Familienidylle. Ehemann Elmer, von Beruf
Pornoproduzent, geht mit der Sekretirin fremd, die punkige Tochter wird
schwanger und der Sohn kehrt als klebstoffschntffelnder Kunstler und Sklave
eines irrsinnigen FuBfetischisten aus dem Knast zurtick. Fir Odorama, so hiel3
dieser "Erste Geruchsfilm der Filmgeschichte" in der Eigenwerbung, wurden
Kratz- und Riechkarten an die Zuschauer verteilt. An den entscheidenden
Stellen im Film erschien eine entsprechende Nummer auf der Leinwand,
worauthin das Publikum an der Karte rubbeln und riechen muflite: Auf diese
Weise sollten die visuellen ‘trash’-Effekte im Film verstirkt werden, weil die
Zuschauer im Saal gleichzeitig zur Darstellung auf der Leinwand an einer Reihe
von unguten Gertichen "teilhaben" konnten. Der Film soll in einigen Szenen
auch dem strapazierfihigsten Kinoginger den Magen umgedreht haben und
das wird auch der Grund dafiir sein, daf3 er im "Motion Picture Guide" unter
der Kategorie HORROR gefiihrt wird. Auch Waters hatte mit diesem "Duft"-
Film offenbar nicht den 'richtigen Riecher' gehabt und den Riechnerv des

Publikums nicht getroffen (der Film wird heute noch aufgefiihrt, allerdings
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ohne Duftzusitze). Das war vorlaufig der letzte aufwendige Versuch mit einem

olfaktorischen Kino.

15.9. LE PARFUM DE LA SALLE OBSCURE

Erst im Januar 1989 offerierte der Pariser Filmpalast "Grand Rex" wieder ein
Duftfilm- Experiment, das auf frithere Erfahrungen zuriickgreifen konnte:
Zum Taucherfilm "Le Grand Bleu" sollten die Zuschauer auch Meeresgeruch
atmen koénnen. Beim Erscheinen des Mittelmeeres auf der Leinwand erfullte
gleichzeitig ein wiirziger Geruch von Jod den Kinosaal, nachdem tber die
Klima-Anlage eine entsprechend parfimierte Flussigkeit im Saal zerstiubt
worden war. Die meisten Kinobesucher reagierten darauf begeistert, wenn
auch nicht alle die genaue Duftnote der frischen Brise identifizieren konnten.
Die einfache Methode, den Zuschauersaal an der entsprechenden Stelle mit
einem zum Film passenden Duft zu versehen, hatte sich tbrigens schon viel
friher bewihrt: 1929 lie3 man bei der Premiere des ersten MGM-Tonfilms
"The Broadway Melody" im New Yorker "Capitol" beim Hohepunkt des
Revuefilms kiinstlichen Duft von Orangenbliten im Saal verstromen.14 Und
schon 1913, anlidBlich der Eroffnung des noblen Lichtspieltheaters
"Marmorhaus" am Berliner Kurfurstendamm, bei der ein Film mit dem Titel
"Das goldene Bett" gezeigt wurde, meldete die Presse, dal3 die Kinordume mit
dem Duft "Marguerite Carré" der Firma Bourgeois-Paris parfimiert worden
waren, um "den gewollt bizarren schwilen Traumzustand noch zu erthéhen".15
Im Zusammenspiel einer extravaganten Architektur mit ostasiatischen
Anklingen, raffinierten Form-, Farb- und Beleuchtungseffekten, einem eigenen
Kino-Orchester und anderen Attraktionen und Annehmlichkeiten, wollte
schon damals das Kino tiber das Film-Vergniigen hinaus nicht nur Augen und
Ohren betdren-, die besondere Atmosphire des Kinos sollte sich auch tber
Duftempfindungen einprigen. Jenseits vom grofB3stidtischen Strallenlirm mit
Staub, Asphaltdunst und Automobil-Gestank wollte das Kino sich auch tber
ein attraktives Aroma von der Aullenwelt unterscheidenl6: Gleich beim
Betreten der Rdume wurden die Besucher durch einen luxuriésen Hauch edler
Wohlgeriiche aus ihrem Alltag in die eigentiimliche Welt des Kinos entfiihrt,
und diesen Sinneseindruck wiirden sie auch kiinftig mit KINO verbinden. Der
ganz normale Kintopp an der Ecke mufl wegen oft unzureichender

Liftungsméglichkeiten auf empfindlichere  Geruchsnerven wohl —cher
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abschreckend gewirkt haben -, weshalb sich nicht nur die Filme, sondern auch
das Kino dndern mufiten, wenn es auch ein birgerliches Publikum erreichen
wollte. Dieses neue, anspruchsvolle und zahlungskriftige Publikum aus den
besseren Kreisen sollte buchstiblich auf den "Geschmack" des Kinos gebracht
werden, das sich in den 10er Jahren sehr bemihen mufite, salon- und

gesellschaftsfihig zu werden.

15.10. DICKE LUFT

Die Parfiimierung der Kinordume war also in der Regel weniger eine
(syn)asthetische Inszenierung, sondern in der damaligen Kinopraxis eine
schlichte hygienische Notwendigkeit. Bei 3-4 Vorstellungen am Tag waren die
Kinos tiber 7 Stunden ununterbrochen in Betrieb und hatten, im Unterschied
zum Theater, das nur 2-3 Stunden tiglich genutzt wird, noch dazu einen viel
geringeren Luftraum. Die zeitgendssische Fachliteratur beklagte auflerdem den
Umstand, "daB3 die Lichtspieltheaterbesucher oft direkt von ihrer Berufsarbeit
und meist, wie es heute noch ublich ist, ohne die Garderobe abzulegen, den
Theatersaal betreten, so dal3 hierdurch eine weitere Verschlechterung der Luft
herbeigefithrt wird"17. Dem entspricht eine Feststellung des Journalisten
Ulrich Rauscher 1912 in der "Frankfurter Zeitung", der nach einem Streifzug
durch die Berliner Kinolandschaft anmerkt: "Da war ein Kintop, ganz beim
Alexanderplatz. Ein langer Riemen, gesteckt voll, eine schaudervolle Luft, ein
atemloses Publikum (...)."18 Und Victor Noack hat in seiner Publikation "Der
Kino. Etwas tiber sein Wesen und seine Bedeutung" 1913 festgehalten, wie
seinerzeit versucht wurde, im Saal fur Abhilfe zu sorgen. In bestimmten
Abstinden wihrend der Vorstellungen tritt der 'Spritzenmann' in Funktion.
"Aus einer grolen Spritze stiubt er 'Ozon' (so nennt man -seiner spottend,
man weil} nicht wie- das Kientopp-Parfiim) tiber die Képfe der Lufthungrigen.
Durch den Wasserstaub wird die schon vollig verbrauchte Luft noch
driickender. Die Menschen atmen, als wiren sie allesamt asthmatisch; aber sie
halten aus."19 Der Spritzenmann trat auch in den zwanziger Jahren noch in
Aktion, wie aus einer Plauderei des Redakteurs Willi Bierbaum in der "Neuen
Zircher Zeitung" von 1923 hervorgeht: "Als neueste Novitit wird das
Rauchen im Kino zur Freude aller Nichtraucher langsam eingefiihrt, und damit
die parfimgeschwingerte Luft, die man vom Theater her gewohnt ist, auch im

Kinotempel nicht fehle, saust ein Mann mit einer duftgeschwingerten Spritze
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emsig durch die Reihen und bespritzt Behaarte und Unbehaarte mit seiner
aromatischen Lauge."20 Der Kulturhistoriker Curd Moreck notiert in seiner
"Sittengeschichte des Kinos" 1926: "Was den Aufenthalt in den Kinordumen
angeht, so ist er vielfach recht unangenehm. Manche Besucher haben mit
Recht den Aufenthalt als eine korperliche und seelische Qual bezeichnet. Die
Raume sind meist Gberfillt, die Liftung ist ungeniigend, ungehindert rauchen
Erwachsene und Jugendliche, alles ist in Dunst und Qualm gehillt, vermischt
mit Ausdinstungen und zweifelhaften Wohlgertichen."21 Doch das Kino war
stets innovativ, wenn es darum ging, aus der Not eine Tugend zu machen und
diese womoglich mit einer weiteren technischen Sensation zu koppeln. Dazu
gehort zum Beispiel die folgende spektakulire Methode der unkonventionellen
Riechstoff- Verbreitung, die in den zwanziger Jahren im Berliner Tauentzien-
und Ufa-Palast praktiziert wurde, wo "die Ventilation beférdert (wurde) durch
einen elektrischen Zeppelin, der in den Pausen das Haus durchfegt und dabei

Eau de Cologne zerstiubt."22

15.11. DIE DUFTE IM KOPF

Kaum zu glauben und von der Literatur zu Film und Kino vernachlissigt,
haben Difte und Gertiche im Kino immer eine Rolle gespielt, als Eigengeruch
des Kinos und seines Publikums, als plotzlich einsetzendes Duftereignis
zusitzlich zum Film oder gar als ‘programmierte’ Duftkomposition eines
speziellen Films. Das Thema ist so alt wie die Institution Kino selbst. Und weil
erwiesen ist, dal Dufteindriicke im Gedichtnis besonders gut haften bleiben,
insbesondere dann, wenn sie mit emotionalen Erfahrungen gekoppelt sind, ist
es gar nicht so verwunderlich, wenn sich Kinozuschauer zusammen mit ihren
Filmerlebnissen auch an die dazugehérigen Geruchsempfindungen erinnern
konnen. Oder sind es nicht vielmehr die Dufte, die die Bilder wieder wach
werden lassen? Offenbar werden bestimmte olfaktorische Reize auf Lebenszeit
im  Gedichtnis  gespeichert23, denn in literarischen Texten und
Lebenserinnerungen von Schriftstellern fallt auf, dall Schilderungen von
Kinobesuchen oder Erlebnissen im Zuschauersaal hidufig auch die
Beschreibung der spezifischen Riecheindriicke enthalten. Zum Beispiel
erinnert sich Jean-Paul Sartre in seiner Autobiographie "Die Worter" an
Kinobesuche in seiner Kindheit, wie er als 7jdhriger von seiner Mutter ins

Panthéon-Kino mitgenommen wurde. In diesem Zusammenhang haftet ihm
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noch  Jahrzehnte  spiter  der  "durchdringende  Geruch  eines
Desinfektionsmittels", das ihm "die Kehle zusammenpre(ite"24 im Gedichtnis.
Und Albert Camus, der als Kind die Grofimutter ins Kino begleiten muf3te, um
ihr die Zwischentitel vorzulesen, notiert: "In dem Saal mit den nackten
Winden und dem von ErdnuB3schalen tbersiten Boden vermischten sich die
Duftstoffe des Lysols mit einem starken Geruch nach Mensch."25 Der
Schriftsteller Claude Simon spricht von heimlichen Kinobesuchen "hinter dem
Ricken meiner Eltern, (...) im Parkett sitzend, im Gestank von schlecht
gewaschenen Korpern und Zigarettenstummeln."26  Wihrend  visuelle
Filmeindricke allmihlich in Vergessenheit geraten, bleiben Geschmacks- und
Geruchsempfindungen oft lebenslang gespeichert. "Von meinen frihen
Kinobesuchen ist mir wenig zuriickgeblieben", schreibt Erwin Chargaff, nur
"der armselige schwitzende Klavierspieler [und] die Pause mitten in der
Vorfihrung, in der sich alles zum Biffet begab, wihrend ein Midchen mit
einer grof3e Spritze durch das Theater ging, um mittels Fichtennadelessenz die
Atmosphire, die es sehr nétig hatte, zu veredeln."27 Fir Wolfgang Borchert
roch das Kino seiner Kindheit "nach Kindern, Aufregung und Bonbon"28.
Juan Goytisolo spricht von "einer Atmosphire wie in einer Raubtierhéhle,
beiBende Gerliche, Schweill und Gerangel”, und meint damit 'sein' "Eden-
Kino": "Die dichte, vom Rauch der Zigaretten und des Kif geschwingerte Luft
scheint das Publikum fest miteinander zu verschweilen und an ihm zu
haften."29 Fur den Fernsehredakteur und Autor Horst Konigstein ist die
Erinnerung ans Kino untrennbar mit Stimmungen, Gertichen und einer ganz
besonderen Art von Aufgeregtheit verbunden, die Empfindungen aus der
Pubertitszeit wiedererwecken kénnen. Dann "spire ich nur noch eins genau:
In der Magengegend ein ganz wehes Kneifen und in der Nase den Geruch von
frischer Minze, von Wrigley's Spearmint."30 DDR-Kinos rochen anders.
Schriftsteller Reinhard Jirgl erinnert sich an das Odeur eines Provinzkinos:
Hier "drinnen, im Geruch von Bohnerwachs und Staub", gab es die Hoffnung,
dort "wiirde unbedingt Ernsthaftes, Feierliches geschehen"31. Und in seinem
"Irischen Tagebuch" beschreibt Heinrich Boll einen Kinoabend in einem
irischen Dorfkino. Beim Warten auf den Beginn der Vorstellung gerit ihm
seine ganze Umgebung zum Geruchserlebnis: "Schade nur, dal3 die Luft so
schlecht wird: Parfiim, Lippenstift, Zigaretten, der bittere Torfgeruch aus den

Kleidern, und auch die Schallplattenmusik scheint zu riechen: sie diinstet nach

222/228



der rauhen Erotik der dreiBliger Jahre, und die Sitze (...) riechen so, wie alter
Samt riecht, der sich gegen die Rauheit des Staubsaugers, die Wildheit der
Burste strdubt."32 Dicke Luft auch bei Thomas Mann. Im Bioskop-Theater
von Davos-Platz leiden seine Kinoginger, die vom "Zauberberg" in die
Niederungen populiren Amiisements herabgestiegen sind: "In der schlechten
Luft, die alle drei physisch stark befremdete, da sie nur das Reinste gewohnt
waren, sich ithnen schwer auf die Brust legte und einen triben Nebel in ihren
Kopfen erzeugte, flirrte eine Menge Leben..."33 Einmal, in Goffredo Parises
Erzihlung "Cinema" wird auch die Materialitit des Films selbst
wahrgenommen: "Dann ging das Licht aus, das Friulein stand an die Wand
gelehnt genau unter dem Projektionsschlitz, aus dem ein starker Azetongeruch
stromte, und allein dieser unerwartete Geruch gab ihr die Empfindung von
etwas Mystischem."34 Die Kinoginger in Harold Brodkeys Kurzgeschichte
"Kino in Venedig", haben in der Dunkelheit, wo es klamm war und nach
Moder roch, wihrend der Projektion des Films nicht nur Geruchs-, sondern
auch konkrete Geschmacksvorstellungen: "Zelluloid mit Bonbongeschmack.
Die Liebesgeschichte sei sacharinsifl, meinte ich. Die politischemotionale
Parabel, die Darstellung des Krieges waren bitterer als die Liebesgeschichte.
"Nun kriegen wir die Geriiche im Kino zu sehen...' sagte ich."35 Uber ein
besonders interessantes Geruchsgedichtnis verfiigt "Der Kinogeher" von
Walker Percy. Er speichert die Erinnerung an bestimmte Filme in Verbindung
mit jahreszeitlichen Diuften auBlerhalb des Kinos: "Bei dem Film handelte es
sich um "The Oxbow Incident'. Es war um dieselbe Jahreszeit wie jetzt, denn
ich erinnere mich an den Duft von Liguster, als ich ins Freie trat, und an die
unter den Sohlen platzenden Kampferbeeren." Fiir den "Kinogeher" steht fest:
"Alle Filme riechen nach einer Umgebung und nach einer Jahreszeit: einer
meiner ersten Filme, 'Im Westen nicht Neues', sah ich in Arcola, Missisippi, im
August 1941, und das gewaltige Geschehen ging vor sich -nicht blof3 dazu
passend, sondern damit eins, in der dicken singenden Dunkelheit des Delta-
Sommers und im Wohlgeruch des Baumwollmehlkuchens (...)"36 Aber das
Kino ist wie gesagt auch selber eine Umgebung fiir Gertliche, die in
unterschiedlichen Epochen mit unterschiedlichen Diiften identifiziert werden.
Zum (amerikanischen) Kino seit den fiinfziger Jahre gehort untrennbar der
durchdringende Popcorn-Geruch oder wie Vladimir Nabokov in seinem

Roman "Lolita" Humbert Humbert anmerken 143t: "Ich entsinne mich einer
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Nachmittagsvorstellung in einem kleinen, stickigen Kino, das voller Kinder war
und nach heilem Popcorn-Atem stank."37 Die amerikanische Filmhistorikerin
Patricia Mellencamp ist der Meinung, dal3 dem bloBen Film (als Text)
unbedingt die sinnliche Erfahrung des Kinos hinzuzufiigen ist, denn "das
kommerzielle Kino bombardiert Tastsinn, Geschmack und Geruch ebenso wie
das Sehen und Hoéren. Seit der Popcorn- Explosion der vierziger Jahre sind wir
moderne Versionen des Pavlovschen Hundes geworden. Filme bedeuten
Popcorn."38 Und tatsichlich wirde den modernen Kinos das Fluidum fehlen,
wenn sie ihren Zuschauern nurmehr Filme und nicht auch sich selbst als
Erlebnis bieten konnten. Mitte der siebziger Jahre hatte Wolf-Eckart Buhler in
der "Filmkritik” beklagt, dal3 die neueren Kinos alle nicht mehr riechen, wie sie
riechen sollten, und das liege an mehr als nur an der Verbesserung der
Entliftungsanlagen. Man musse einem Kino nicht nur an-sehen, sondern auch
an-riechen koénnen, das es ein Kino ist. So, wie man etwa die Pariser Metro an
einem ganz spezifischen unverwechselbaren Geruch erkenne.39 Das
zumindest haben die neuen Kinopaliste (Cineplexe) gelernt, dal3 ein
Kinobesuch ein komplexes, synisthetisches Erlebnis sein sollte, mit viel
Spektakel, Coke, FEis und natitlich Popcorn. Jeder von uns hat sein
individuelles Geruchsgedichtnis, das eine eigene Mischung aus Geritichen
aufnimmt und zusammen mit Bildern und T6nen speichert. - Wir haben unser

olfaktorisches Kino im Kopf.

15.12.  TEORIA (NON) OLET

1926 fordert Rudolf Harms in seiner "Philosophie des Films" fiir das
‘Lichtspielhaus als Sammelraum’ "dazu beizutragen, dal3 die ‘geschirfte
Aufmerksamkeit’” (..) sich ungeteilt auf das kinstlerische Objekt
richten"(kann). Und noch radikaler heilit es: "Angestrebt wird dabei sowohl
eine Ausschaltung der niederen Sinne (Druck-, Tast-, Geruchsempfindungen)
wie die Ausschaltung alles dessen, was von der vollen Hingabe an das
Kunstwerk ablenken koénnte."40 (Bildende) Kunst riecht nicht, also darf auch
die Filmkunst keine anderen Sinne ansprechen als das Auge und den Verstand.
In seiner frithen Filmtheorie mit dem Titel "Das Lichtspiel" (1916) diskutiert
Hugo Miinsterberg, ob der Film zusitzlich zu den stummen Bildern auch
begleitende Geriusche und Musik benétigt und lehnt sogar diese, ebenso wie

die schriftlichen Zwischentitel fur den Stummfilm ab. Fur ihn sind
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"Beschrinkungen einer Kunst in Wirklichkeit ihre Stirke, und die
Uberschreitung  ihrer Grenzen bedeutet, sie zu schwichen". Zur
Veranschaulichung fithrt er dem Leser die Grenzen der Malerei vor Augen:
"Wir koénnten gerade so gut das Gemilde eines Rosengartens dadurch zu
verbessern suchen, dal3 wir es in Rosenparfim tauchen, um dem Betrachter
zusammen mit dem Anblick auch den Duft der Rosen zu vermitteln"41. Fine
Art Okologie der Sinne hatte der Feuilletonist Alfred Polgar vor Augen, als er
eine olfaktorische Anreicherung des Films im Jahr 1912 fir uberflissig hielt,
denn im Kino sitzend ereignet sich in jedem Fall eine "Befruchtung aller
Ubrigen Sinne durch die Reizung des einen optischen Sinnes"42. In einer Zeit,
als das Theater (Stanislawskis in Moskau zum Beispiel) in naturalistischer
Manier die Darstellung der lindlichen Idylle auf der Bithne mit Hihnern, Heu
und 'echten' Misthaufen unterstreichen zu miissen glaubte, hat Polgar damals
schon bekannt: "Die Wiese im Kinematographentheater duftet besser als die
auf der Bihne, weil ja der Kinematograph eine wirklich echte Wiese zeigt, der
ich den Duft ohne weiteres zutraue und ihn nun so vollkommen, als die durch
nichts gestorte Phantasie sich ertraumt, meiner Nase suggeriere. Sie duftet aber
auch besser als die naturliche lebende Wiese, weil diese niemals so lieblich und
unvermischt duften kann wie meine blithende Wiese, die ist und doch nicht
ist..."43 Gerade den Duft der ‘nattrlichen lebenden Wiese” in einem Film, der
die Wirklichkeit moglichst genau kopiert, winschten sich ein Jahr spater, 1913,
auf der anderen Seite Stimmen aus den Reihen der Filmreformer. Hermann
Hifker zum Beispiel hat die Vision, da das "dem Menschengeist heute
vorschwebende, im Kinotheater z.T. schon verwirklichte Ideal (..) die
mechanische Selbstwiedergabe vollstindiger Gruppen von Naturerscheinungen
(ist), wie wir sie mit Zeichnung, Farbe, Plastik, Bewegung, Klang, Gerdusch;
cines Tages sogar mit Geruchseindricken mit den Sinnen wahrnehmen"44
konnen. Der Film soll (fur die Bildung der jetzigen und die Erinnerung
kiinftiger Generationen) die Wirklichkeit so vollstindig wie moglich
konservieren - oder retten, wie Siegfried Kracauer spater vom Film fordern
wird. Soweit die Difte und Geriiche des Films und des Kinos im Zeitalter
ithrer technischen (oder analogen) Reproduzierbarkeit. Was wird aus ihnen im
(digitalen)  Zeitalter elekronischer Medien und computeranimierter
Monitorbilder? Eroffnen sich auch diesen Sinnen neue virtuelle, elektronisch

konstruierte Riume und Erfahrungen, die sich am Korper selbst als technisch
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implementierte Sinnesreize ereignen? Gertiche, Geschmack, Emotionen - alles
das wird zu einer Frage der Programmierung und ihrer Ubertragung auf die
psychophysischen Sensoren eines Korpers, der nur durch das Kabel mit seiner
Umwelt verbunden sein einsames Leben im Cyberspace lebt. Was auch die
Medien- Szenarien einer teilweise schon realisierten Science fiction bringen
werden, der Grad der 'Wirklichkeit' ihrer technischen Illusionen wird nicht
zuletzt davon abhingen, ob die Maschinen und Apparate der neuen
elektronischen audiovisuellen Welten wie die Korper, die Wiesen und Walder
ein Parfiim, einen Geruch haben werden, der ihren Benutzern unvergeflich in
die Nase - oder ihr technisches Aquivalent - steigt. (A suivre)
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Filmgesprich, 21.10.2009

o

Projekterliuterung

>

Verortung Medienkompetenz
1. Medienkunde/ Medienwissen
2. Medienkritik/ Medienanalyse
3. Mediennutzung
4. Mediengestaltung
Filmbildung = Rezeptiv analytisch
B Verortung Medienpiadagogik
Kritisch-emanzipatorische Medienpidagogik
Fokus auf Rezipient als handelndes Subjekt = aktive (Medien-) Aneignung

Wechselseitige Verfasstheit von Medium und Erfahrung

C Aufbau Filmgesprich/ Vorbereitung Anmoderation

e Filmanalyse (eigene): Genre, Erzihlstruktur, formal-dsthetische
Stilmittel, Figurenkonstellation
e Was will ich vermitteln: Lernziele (begrenzen und benennen)
Zielgruppenannahmen:
e Von welcher Zielgruppe gehe ich aus (Alter, Geschlecht, Bildungsgrad
etc.)
e Beobachtungen wihrend der Vorstellung: An welchen Stellen wird
gelacht, wann wird es unruhig, etc.) = Abholen/ Aufgreifen (Notizen)
e Finfihlung (Was konnte die Zielgruppe interessieren, auf welchem
Erfahrungshintergrund baue ich auf = ggf. zu Beginn nachfragen
Anschaulichkeit, Erlebnisqualitit
Anmoderation
kurze Einfihrung in das Filmgeschehen, ohne der Handlung vorauszugreifen
ggf. Aufgabenstellung
Fragen an das Publikum
E Literatur

James Monaco — Film verstehen
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