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1 Einleitung

Das Medium Film hat sich, trotz seines kunsthistorisch gesehen bis-
her nur kurzen Daseins, als das Leitmedium des 20. Jahrhunderts
etabliert. Auch im noch jungen 21. Jahrhundert ist seine Anziehungs-
kraft ungebrochen.! Beriicksichtigt man die Tatsache, dass die ande-
ren groRen Kunstformen wie Theater, Musik und Malerei tausende
Jahre Entwicklungszeit genossen haben, so sticht die Bedeutung des
Films und seine Tragweite in der Gesellschaft noch mehr hervor. Er
ist omniprasent in allen sozialen Schichten, allen Altersgruppen und
den meisten Kulturen dieser Welt. Seine Aufgaben sind so viel-
schichtig wie seine Mdglichkeiten. Er inspiriert, provoziert, unterhalt.
Film kann die Wirklichkeit abbilden, sie verzerren oder sich ihr véllig
widersetzen. Er vermag eine scheinbar unbegrenzte Zahl von Inte-
ressen zu bedienen. Im Jahr 2008 verzeichneten die bundesweiten
Kinos eine Gesamtbesucherzahl von knapp 130 Mio?. Die deutschen
Museen besuchten hingegen knapp 105 Mio. Biirger®. Diesen Zahlen
wird durch die Betrachtung der jeweiligen Eintrittspreise noch mehr
Gewicht verliehen. Der bundesdeutsche Durchschnittspreis fir ein
Kinoticket betrug 2008 etwa sechs Euro®. Der Anteil an Museen in
Deutschland, welche als Eintritt zwischen sechs und sieben Euro
verlangen, liegt gerade mal bei einem Prozent®. Auch ein Vergleich
der Beschaftigungszeiten mit Film und Literatur von Kindern und Ju-
gendlichen ist aufschlussreich. So verbringen diese pro Tag durch-
schnittlich 70 Minuten damit, Filme zu schauen und 33 Minuten mit
lesen®. Diese Zahlen unterstreichen die Bedeutung des Films fiir Ju-
gendliche als Leitmedium.

Die Quantitat und Qualitat der schulpddagogischen Aufarbeitung des
Mediums Film steht in starkem Kontrast zum oben geschilderten ju-
gendlichen Konsumverhalten. Im Schulalltag dient Film meist nur als
unreflektierter Uberbriicker und Liickenfiller, sei es wegen Lehrer-

! willig 2006, 134

2 Filmférderungsanstalt (Hrsg.) 0.J., 0.S.

® Staatliche Museen zu Berlin — PreuRischer Kulturbesitz (Hrsg.) 2009, 11
* Filmforderungsanstalt (Hrsg.) 0.J., 0.S.

® Staatliche Museen zu Berlin — Preuischer Kulturbesitz (Hrsg.) 2009, 35
® Baier/Pfeiffer/Rabold et al. 2010, 24



ausfall oder anstehenden Ferien’. Reflektiert beschrankt sich die
Filmnutzung h&ufig auf das Zeigen von Literaturverfilmungen als Zu-
gabe zur Textbesprechung im Deutschunterricht.® Dabei herrscht
nicht nur unter Fachdidaktikern die Meinung, Film misse ein fester
Bestandteil des Schulunterrichts sein. Die bei Padagogen, Ministeri-
en und Filmwissenschaftlern kursierende Frage ist also nicht ob,
sondern wie man ein sinnvolles und verbindliches Filmcurriculum in
die Lehrplane integriert®.

In dieser Arbeit werde ich die padagogischen Mdglichkeiten des
Filmunterrichts aufzeigen und Ansétze zu seiner Integration in die
Lehrplane der Mittelschulen in Sachsen erértern. Filmunterricht im
Sinne dieser Arbeit bedeutet eine gleichberechtigte Untersuchung
der visuellen, auditiven und narrativen Ebene'®. Den Begriff ,Film*
verwende ich synonym zum Begriff ,Langspielfiim®. Weitere Filmar-
ten wie z.B. Dokumentarfilm, Experimentalfilm oder Zeichentrickfilm
bleiben in dieser Arbeit unbertcksichtigt, was keine Aussage uber
ihren Stellenwert in der Filmbildung darstellt, sondern lediglich dem
Umfang der Arbeit geschuldet ist.

Meine Arbeit gliedert sich grob in drei Teile. Der erste Teil (Kapitel 2)
zeigt das padagogische Potenzial von Filmerziehung im Unterricht
auf. Hier findet neben einer ganzheitlichen Betrachtung des Mediums
auch eine Analyse seiner Einzelbestandteile statt. Im zweiten Teil
(Kapitel 3) findet sich eine Untersuchung der séchsischen Mittel-
schullehrplane auf bereits vorhandene filmdidaktische Inhalte. Nach
einem Zwischenfazit enthalt Teil drei (Kapitel 5) Ansétze zur Integra-
tion von filmdidaktischen Inhalten in die Lehrplane. Hierbei wird ein
Konzept in Form eines Vier-Phasen-Modells vorgestellt, in dem die
einzelnen filmrelevanten Facher Deutsch, Kunst und Musik beson-
ders im Hinblick auf den facherverbindenden Unterricht Beachtung
finden. Die Arbeit schliel3t mit einer Zusammenfassung und dem Fa-
zit.

" Mobius 2005, 92, Maiwald 2005, 126
® pfeiffer/Staiger 2008, 3

® Schonleber 2005, 63

19 Staiger 2008, 8-15



2 Der padagogische Wert von Filmen
2.1 Film als Gesamtkunstwerk

2.1.1 Ausgangslage

Das Kunstgebilde Film besteht in grober Sichtweise aus den Teilen
Text, Bild und Ton™. In diese Kategorien lassen sich alle rezeptions-
relevanten Aspekte eingliedern. Zum Text gehort beim Film nicht nur
das geschriebene, sondern auch das gesprochene Wort. Das Bild
setzt sich aus Kulisse, Licht, Bildwinkel usw. zusammen. Musik,
Stimmen und Geréusche bilden einheitlich den Ton.*? Fiir sich ge-
nommen sind diese Teile Kunstformen zugehorig, die es bedeutend
langer als den Film gibt. Durch ihre Kombination und das standige
aufeinander zugreifen der Teile untereinander entsteht das Gesamt-
kunstwerk Film. Der an sich komplizierte Vorgang, aus dem Verbin-
den von Text, Bild (bzw. Bildern in schneller Abfolge) und Ton ein
nahtloses und in sich stimmiges Werk zu schaffen, ist dem Konsu-
ment in der Regel nicht bewusst. Kreative Entscheidungen der Fil-
memacher werden dadurch ebenso wie inhaltliche Aussagen unkri-
tisch und unreflektiert konsumiert'®. Dabei verfiigen viele Jugendliche
bereits tiber umfangreiches Filmwissen. Vielfaltige Konsumkanale
neben Kino und Fernsehen, wie etwa Downloads, sorgen fir leichte-
ren Zugang auch zu unbekannten Werken. Die Weitergabe gesamter
Filmsammlungen auf Datentragern bedeutet dazu eine exponentielle
Verbreitung von Filmen. Die Jugendkommunikation hat das Rezitie-
ren von Filmszenen fest in sich integriert und regelmafig erhalten
Filme Kultstatus, was zur Identifikation und somit Nachahmung ge-
wisser gesehener Verhaltensweisen fihrt.

Da der Konsum von Filmen Jugendliche standig begleitet und wis-
sentlich wie unwissentlich beeinflusst, liegt es nahe, diese Kunstform
im Schulunterricht ausgiebig zu behandeln. Dabei decken verschie-

! Frederking 2005, 209

'2 Ob die Filmkulisse Teil des Bildes ist oder gleichberechtigt neben Text, Bild und
Ton steht, ist Ansichtssache und richtet sich nach dem Thema der Filmanalyse.
Hier beschranke ich mich zur Vereinfachung auf drei Teile. Siehe dazu auch
Descourviéres 2002, 15.
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dene Aspekte des Films unterschiedliche erstrebenswerte Kompe-
tenzen ab. Bei der Inhaltsanalyse lassen sich Themen wie Identitat,
Rolle in der Gesellschaft und Handlungsweisen behandeln. Die Ela-
boration asthetischen Empfindens, nonverbaler Kommunikation und
Raumwirkung geschieht durch Betrachtung der visuellen und auditi-
ven Teile.

2.1.2 Identitat

Trotz der Fiktionalitat des Films finden in dessen Handlung standig
Situationen des realen Lebens statt. Unter diesem Gesichtspunkt
geht es im Film in der Regel um eine Person oder eine Gruppe, die
in einem festen Geflige existiert. Dieses Geflige wird durch einen
Konflikt gestort. Die Aufgabe der Protagonisten ist nun, den Konflikt
zu bewaltigen und die Ausgangssituation wieder herzustellen®. Die-
se Konflikte, welche auf verschiedene Arten in allen Filmen Kern der
Geschichte sind, findet man in unterschiedlichsten Intensitaten im
Aufwachsen jedes Jugendlichen. Die Art und Weise, wie eine Person
im Film ein bestimmtes Problem |6st, hat einen hohen Anleitungs-
und Nachahmungswert. Diese Effekte werden noch verstarkt, wenn
sich der Zuschauer im Protagonisten wiedererkennt. Dabei sollten
die in Filmen vorkommenden fertigen Vorbilder und Identifikations-
schablonen nicht einfach Ubernommen werden. Vielmehr mussen
Jugendliche die Kompetenz erlernen, sich ihre eigenen Vorbilder zu
suchen. Das bewusste Schauen von Filmen unterstitzt diese Suche.
Die Vielfalt der Werke und die leichte Zuganglichkeit ermdglichen
eine Beobachtung sehr unterschiedlicher Charaktere bei der Losung
sich stark unterscheidender Konflikte. Diese ,Grundgesamtheit® an
Personlichkeiten kann das soziale Umfeld eines Heranwachsenden
nicht bieten. Viel mehr bestimmen gemeinsame Interessen und An-
sichten die Gruppenbildung, was ein Kennenlernen von Charakteren
aul3erhalb der Gruppe noch erschwert. Im praktisch unerschopflichen
Archiv der Filmwelt hingegen kann sogar der gerade interessante
Konflikt gezielt gewahlt werden. So gut wie jede Situation, in die ein
Jugendlicher geraten kann, ist filmisch umgesetzt worden. Dabei sind

1> Campbell 1999, 55ff.



nicht nur die erfolgreichen Protagonisten von Bedeutung, sondern
auch die Gescheiterten. So kdnnen Jugendliche die Konsequenzen
bestimmter Handlungen nachvollziehen, ohne selbst beteiligt gewe-
sen zu sein. Hier sollte das fiktionale Miterleben allerdings nicht das
reale ersetzen. Viel eher sind die erlernten Konsequenzen als Rust-
zeug fur eigenstandig zu treffende Entscheidungen zu verstehen.
Auch fur die Formung des Selbstbilds in Bezug auf Nationalitat, Ge-
sellschaft und Kultur eignet sich die Rezeption von Filmen. So ist z.B.
die multikulturelle Gesellschaft in all ihren Facetten oft in sozialstudi-
enartigen Filmen abgebildet. Diese Art von Filmen erlaubt einen Blick
in den Alltag anderer Nationalitaten, der im realen Leben vielen Ju-
gendlichen verwehrt bleibt oder Gefahr lauft, durch Missverstandnis-
se und Vorurteile verzerrt zu sein.’® Gleichzeitig zeigen diese Filme
oft, wie die eigene Nationalitat von den Mitgliedern der fremden an-
gesehen wird. Desweiteren greifen einschlagige Filme fur die Per-
sonlichkeitsbildung relevante Themen wie materieller/immaterieller
Besitz und die Vorstellung von Recht und Unrecht auf. Als Beispiel
sei das Episodendrama ,Traffic — Macht des Kartells“ von Steven
Soderbergh genannt.

Der Film erzahlt drei Handlungen, die parallel ablaufen und mitei-
nander in unterschiedlich starkem Zusammenhang stehen. Der erste
Handlungsstrang zeigt eine schwangere Frau, deren Welt aus den
Fugen gerét, als ihr Mann verhaftet wird. Dieser ist ein Drogen-
schmuggler und ermdglichte mit dieser Tatigkeit seiner unwissenden
Frau, ein Leben in Wohlstand zu fihren. Als sie allmé&hlich hinter den
Grund seiner Verhaftung kommt, flhrt sie seine Geschéfte weiter,
was in Drogenschmuggel und schlieBlich einen von ihr in Auftrag
gegebenen Mord mindet. Die zweite Handlungsebene berichtet von
einem mexikanischen General, der das Kartell eines landsmanni-
schen Drogenbosses zerschlagen will. Dieser Boss ist zugleich der
Lieferant des Mannes, und spéater seiner Frau, aus der ersten Hand-
lung. Der General wird von zwei mexikanischen Polizisten unter-
stitzt, von denen einer bald erkennt, dass die Zerschlagung des Kar-
tells nur dem Zweck dienen soll, die Macht eines weiteren Kartells zu
starken, fir welches der General arbeitet. Der dritte Handlungsteil
zeigt einen konservativen Richter, der zum Chef des Nationalen Dro-

'® Surkamp 2009, 180f.
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genbekadmpfungsamts ernannt werden soll. Noch vor Antritt des
Amts hat er mit den oben genannten General zu tun. Als er erkennt,
dass seine Tochter crackstichtig ist, realisiert er, dass der von der
US-Regierung so oft proklamierte Krieg gegen die Drogen auch ein
Krieg gegen Mitglieder der eigenen Familie bedeuten kann. Er lehnt
den Posten am Tag seiner Vereidigung ab, tritt zuriick und besucht
mit seiner Frau die Drogenberatungstreffen seiner Tochter.

Die in diesem Film aufeinandertreffenden Personen bilden eine Viel-
zahl von Charaktereigenschaften, Problemlésungsstrategien und
Absichten ab, die sich so auch im realen Leben finden lassen. Sie
reprasentieren unterschiedliche Umfelder, soziale Stande und Auf-
fassungen von Recht. Die Handlung ist komplex genug, um dem Zu-
schauer die Arbeit der Suche nach den ,Guten” und ,Bdsen® nicht
abzunehmen. Somit spielt die eigene Personlichkeit bei der Bewer-
tung der Taten jeder Figur eine grol3e Rolle. Dieser Prozess des
Vordringens in den eigenen Charakter zur Klassifizierung der Cha-
raktere auf der Leinwand birgt zahlreiche Mdglichkeiten der Person-
lichkeitsbildung in sich, wenn er padagogisch angeleitet stattfindet.
Gerade abseits der Hollywood-Blockbuster findet sich eine Unmenge
an Filmen mit stark interpretativer Rollenverteilung, welche sich als
Einstieg in die Thematik der Identifikation und Personlichkeit eignen.

2.1.3 Wahrnehmung und Vorstellung

,Der asthetische Ort des Films liegt im Raum der Wahrneh-
mung.“**® Diese Feststellung der Literaturwissenschaftlerin Kéte
Hamburger aus dem Jahr 1956 zeigt die Bedeutung der Fahigkeit
auf, einen Film nicht nur sehen, sondern gezielt wahrnehmen zu
kénnen. Hier verhalt es sich analog zu anderen Medien bzw. Kunst-
formen, bei denen das bloRe Registrieren des Sichtbaren nur einen
Bruchteil der sinngebenden Eigenschaften offenlegt. Je nach Ziel-
gruppe und Intention der Kreation variiert die Grof3e dieses Bruch-
teils. Der klassische Actionfilm, z.B. ,Transporter von Louis Leterrier,
arbeitet weit weniger mit komplexen Wahrnehmungsmechanismen

" Hamburger 1956, 880
'® Spinner 2008, 43
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als der Kunstfilm, z.B. ,Mulholland Drive“ von David Lynch. Letztge-
nannter dient gleichzeitig als Beispiel fur Werke, die, reduziert auf die
rein sichtbare Ebene, nur wenig Sinn ergeben. Hier muss die Ge-
schichte oder die Aussage vom Zuschauer explizit herausgearbeitet
werden, was ohne angeleitete Wahrnehmungsschule oder intensive
autodidaktische Mal3hahmen nicht zum Erfolg fuhren wird.

Wahrnehmung ist somit nicht nur ein informationsaufnehmender,
sondern auch ein informationsverarbeitender Prozess. Die Rezeption
eines Films lauft daher in zwei Phasen ab. Bei der Informationsauf-
nahme empfangt der Zuschauer Bild und Ton als direkte Sinnesein-
driicke. Diese Informationen werden dann im Gehirn verarbeitet.*®
Dabei spielen vergangene Wahrnehmungen eine bedeutende Rolle.
Der Betrachter greift unterbewusst auf sein Repertoire an Gedéacht-
nisinhalten zur Bewertung des Gesehenen zuriick?®®. Dabei durch-
sucht das Gehirn Inhalte wie z.B. das vorhandene Vorwissen und
gemachte Erfahrungen nach brauchbaren Informationen ab, die zum
Verstandnis beitragen konnten?!. Es muss sich dabei nicht um film-
spezifische Informationen handeln, also etwa das Kennen von Ein-
stellungsgroRen, Bedeutung von Farben oder Kamerabewegungen.
Vielmehr werden zum Begreifen des kunstlichen Produktes Film bei
unreflektiertem Konsum Informationen aus der realen Welt des Be-
trachters herangezogen. Je grol3er die Gesamtheit all dieser filmspe-
zifischen und alltaglichen Informationen ist, desto tiefer liegen die
Sinnschichten des Films, in die der Zuschauer vordringen kann.?

Im didaktischen Bezug wird die Fahigkeit, Bildern Sinn und Bedeu-
tung zu entnehmen, als Visual Literacy bezeichnet. Literacy im All-
gemeinen bezeichnet die Fahigkeit, lesen und schreiben zu kénnen.
Auf den Film Ubertragen bedeutet Visual Literacy also das Vermo-
gen, Bilder lesen zu kénnen. ?® Anhand dieser Definition kann das
gesamte Wahrnehmen eines Films als lesen der und zwischen den

9 Mobius 2005, 93

2 apenda

2L Schnell 2000, 13

22 5chonleber 2005, 74
% Abraham 2009, 27
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Bildern umschrieben werden®. Die Visual Literacy steigt im didakti-
schen Kontext mit jedem ,neu gelernten® Film. Sofern der Zuschauer
mit seinen Eindriicken und Fragen nicht sich selbst Uberlassen ist,
sondern Anleitung zur Reflexion und Anregung zur Diskussion be-
kommt, nimmt er die fur ihn nun nachvollziehbaren Wahrnehmungen
in seine Gedachtnisinhalte auf und kann diese bei der Rezeption des
nachsten Films zur Informationsverarbeitung einsetzen. So wird es
maoglich, Film um Film zu tieferen Sinnschichten zu gelangen und
somit ein ausgepragtes Verstandnis fur diese Kunstform zu entwi-
ckeln.

Diese Filmkompetenz hat mehrere positive Effekte, die mit dem Werk
als solches nicht direkt zusammenhangen. Die Schulung der Wahr-
nehmung leistet einen groRen Beitrag zur &sthetischen Bildung®.
Diese ermdglicht nicht nur die tiefsinnige Rezeption von Filmen, son-
dern ist Grundlage fur das Verstandnis aller anderen Kinste. Wie
bereits erwahnt, basiert Film auf viel alteren Kunstformen, er ist also
keine eigene Erfindung, sondern Resultat von Weiterentwicklung und
Kombination dieser. Die erlernte Visual Literacy ermdéglicht also auch
Zugang zu den bildenden Kinsten wie Malerei, Zeichnung oder Bild-
hauerei. Letztlich ist sie allen Lebensbereichen dienlich, die Uber As-
thetik kommunizieren.?

Weiterhin ist die Filmkompetenz ein wichtiger Baustein im Gefiige
der Medienkompetenz. Diese umfasst die Teile Medienkritik, Medi-
enkunde, Mediennutzung und Mediengestaltung.?’ Besonders einer
kritischen Betrachtung von Medien allgemein ist Filmkompetenz zu-
traglich. Film ist ein konstruiertes Medienprodukt?®. Jeder Aspekt ist
gewollt und zwecks der Kommunikation bestimmter Informationen
angefertigt.”® Liest man diese Tatsache aus dem Film heraus, wird
sie auch in anderen Medienprodukten ersichtlich.*”*! Das Erkennen

24 Zur Wahrnehmung eines Films gehoért natiirlich auch die auditive Ebene, welche
an dieser Stelle noch nicht weiter untersucht wird. Spater komme ich darauf zu-
ruck.

?® Mébius 2005, 94

%% abenda

*’ Baacke 1975, 0.S.

*8 Maiwald/Wamser 2008, 71

29 Surkamp 2009, 187f.

%> Mébius 2005, 94

%! Mébius 2005, 95
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der Grunde und Absichten eines Medienproduktes ist somit eine

durch Filmwahrnehmungsschulung erreichbare Kompetenz, ohne

dass auf antiquierte Bewahrpadagogik zuriickgegriffen werden
32

muss™.

Nicht zuletzt erméglicht Filmkompetenz eine Steigerung der Lebens-
qualitdt. Das Verstehen asthetischer Ausdrucksformen und die
Wahrnehmung vormals verborgener Sinnschichten eines Werks hat
eine Intensivierung des Genusses zur Folge*3. Das ErschlieRen neu-
er intellektueller Inhalte in Filmen bedeutet einen Motivationszu-
wachs und letztlich auch SpalR, was fir die Weiterentwicklung der
Filmkompetenz nicht unerheblich ist. Der Film erhalt so beim Zu-
schauer neben dem Status des Unterhaltungs- und Kunstmediums
noch den des Genussmediums. Dieser Effekt ist ein wichtiger Teil flr
die Motivation von Jugendlichen, sich dberhaupt konzentriert und
begeisterungsfahig mit Filmen zu beschéaftigen. Die Gratifikation
durch Genusssteigerung ist daher ein bedeutender péadagogisch-
didaktischer Aspekt der Filmbildung.3#3®

2.1.4 Kreativitit

Neben dem Erlangen von Wissen und der Festigung sozialer Werte
ist die Auspragung der Kreativitat ein wichtiges Bildungsziel®. Die
Fahigkeit, kreativ denken und handeln zu kénnen, ist in der Informa-
tionsgesellschaft ein wesentliches Gut. Sie dient nicht nur im Hinblick
auf wirtschaftliche Interessen als Vorsprung ermdglichende Kratft,
sondern auch im selbstbezogenen Sinne als Motor der persdnlichen
Weiterentwicklung.®” Trotz der Einigkeit der Padagogen uber diese
Erkenntnisse herrschen, die Definition des Begriffs Kreativitat betref-
fend, unterschiedliche Meinungen®. So gibt es keine die Alleingiltig-
keit fur sich beanspruchende Definition. Es existieren allerdings vie-

%2 Abraham 2005, 134

%% Schonleber 2005, 64

% ebenda

% Surkamp 2009, 188

% Sachsischer Lehrplan Deutsch fur die Mittelschulen, VI
" Cropley 1991, 22ff.

% Cropley 1991, 15
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lerlei Kreativitatskonzepte, die ihren Ausgangspunkt in verschiede-
nen Wissenschaften haben. Diese betrachten den Kreativitatsbegriff
aus psychoanalytischer, kognitiver oder gestaltpsychologischer Sicht,
um nur einige zu nennen.* Die Gesamtheit der wissenschaftlichen
Ansatze berucksichtigend ist Kreativitat einer der ,[...] verwirrendsten
und mehrdeutigsten Begriffe der [...] Psychologie und Padagogik“°.
Dennoch gibt es grundlegende Denk- und Problemlésungsschemata,
die als Voraussetzung fir kreative Handlungen wissenschaftstiber-
greifend anerkannt sind. Dazu gehort das divergente Denken. Die
Divergenz begriindet sich durch eine Vielzahl von Losungsmaoglich-
keiten als mogliche Ergebnisse der Bewaltigung einer Aufgabe. Es
gibt bei dieser Art von Problem also nicht das genuin richtige Ergeb-
nis. Das Finden einer Losung verlangt hier nach spielerischem Den-
ken. Das auf Logik und Analyse beruhende konvergente Denken, bei
dem es fur eine Aufgabe eine spezifische Lésung gibt, die durch An-
wendung von Wissen erlangt wird, tritt in den Hintergrund.**

Die padagogische Beschaftigung mit Film bietet Moglichkeiten zur
Entfaltung des divergenten Denkens und somit kreativer Prozesse.
Schon die Wortverwandtschaft zwischen den Begriffen ,spielerisches
Denken® und ,Spielfilm/Schauspiel“ zeigt auf, dass das Spiel einen
bedeutenden Zugang zu kreativer Filmrezeption ausmacht. Kern-
punkt dieses Konzeptes ist die Aktivitat der Zuschauer. Bereits das
Anschauen eines Films erfordert Aktivitat. Licken in Zeit und Ort, die
der Film bewusst schafft, missen wahrend des Sehens verstanden
werden. Ebenso bedarf es einer Verknipfung der sinngebenden au-
ditiven und visuellen Elemente sozusagen in Echtzeit.*? Diese unbe-
wusst getatigte Aktivitat lasst sich durch bewusste Handlung weiter-
fuhren. Zur Vertiefung sowohl filmasthetischer als auch sozialer und
reflexiver Kompetenzen bietet sich das Schaffen eigener Kreationen
an. Eigenproduktionen zeigen zudem Mdglichkeiten fur Jugendliche
auf, sich mit Hilfe audiovisueller Medien auszudriicken.** Dabei ist
die aktive Auseinandersetzung mit Filmen nicht automatisch gleich-
zusetzen mit dem Erstellen von Kurzfilmen. Auch das Drehbuch und

% Urban 2000, 123

0 Ausubel 1968, 551, zitiert nach Seiffge-Krenke 1974, 12
*' Harten 1997, 22

2 Surkamp 189

3 Niesyto 2006, 10
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seine Vorstufen Exposé und Treatment sind als Eigenproduktionen
geeignet**. Die Erkenntnis, dass das Drehbuch eine Art des literari-
schen Textes ist und einen erheblichen Teil der kreativen Arbeit an
einem Film ausmacht, birgt zahlreiche Ansatzpunkte fir weitere film-
didaktische Uberlegungen in sich. So ist die Nahe des Films zur Lite-
ratur ein oft Ubersehener, aber fir die Filmdidaktik enorm wichtiger
Aspekt. Hier bieten sich Verknupfungsmdglichkeiten an, auf welche
diese Arbeit spater ausfuhrlich eingeht. Weiterhin bildet das Wissen
um den langwierigen Prozess des Drehbuchschreibens eine Bricke
zu produktionsbezogenen Fragen des Filmemachens.

Die Grundlagen fur die kreativ-aktive Filmarbeit liefert die im vorheri-
gen Punkt behandelte Wahrnehmungsschulung. Eine ausgepragte
Wahrnehmung ist in allen Themengebieten, sowohl auf schulischer
als auch aufRerschulischer Ebene, fur den Lernerfolg wichtig. Sie
sagt jedoch nichts Uber die Kreativitat einer Person aus. Erst die Of-
fenheit der Wahrnehmung erméglicht kreative Prozesse®. Dazu
muss die Fahigkeit ausgepragt sein, ,[...] einen Gegenstand aus ei-
nem habitualisierten Wahrnehmungskontext herauszuldsen“®®.
Wahrnehmung ist dabei aber nicht nur Voraussetzung fur Kreativitat.
Gleichsam ist die Herausbildung kreativer Denkstrukturen Voraus-
setzung fir die Erweiterung der Wahrnehmung®’. Diese Zustande,
steigende Wahrnehmung und steigende Kreativitat, begunstigen sich
wechselweise. Beide lassen sich anhand filmdidaktischer Konzepte
erreichen.

2.2 Bestandteile des Films

2.2.1 Text

Die Erkenntnis, dass der Film ein Text ist, begriindet die von Didakti-
kern proklamierte Nahe dieses Mediums zum Deutschunterricht®.
Diesem wird bei der schulischen Filmanalyse eine Schliisselposition

* Staiger 2008, 16
5 Harten 1997, 22
“® Duncker 1935, 102ff.
4" Mébius 2005, 99
* Willig 2006, 131
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zugeschrieben.* Film ist ein erzahlendes Medium, welches sich nar-
rativer Elemente bedient, die aus der klassischen Literatur teilweise
bekannt sind. So stellt der Film neben Epik, Lyrik und Dramatik in
den Augen von Medienpadagogen und Filmwissenschaftlern die vier-
te literarische Gattung dar*’. Dadurch bietet sich ein Vergleich ge-
schriebener Literatur und Film auf mehreren Ebenen an. Die meist-
verbreitete Methode von Filmschulung im Deutschunterricht ist die
Analyse von Literaturverfilmungen®’. Dieses Filmgenre eignet sich fiir
den direkten Vergleich mit der Vorlage, verleitet aber auch zum Auf-
finden von vermeintlichen Unzulanglichkeiten seitens des Films®2.
Dabei pragt sich das Verstandnis von der Vorlage als Original und
dem Film als Kopie, dessen Qualitatsmerkmal die Werktreue ist. Der
Unterricht sieht hier in der Regel zunachst die Behandlung des ge-
schriebenen Werks vor, welche im Anschluss durch die Verfilmung
komplettiert wird. Dabei findet allerdings keine differenzierte Filmana-
lyse statt, sondern eine weitere Interpretation der Vorlage und die
oben erlauterte ,Fehlersuche*.>

Didaktisch sinnvoller ist die Betrachtung der Verfiimung als eigen-
standiges Werk, dessen Abweichungen von der Vorlage teils auf
kinstlerischer Interpretation, teils auf medienspezifischen Gegeben-
heiten beruhen. Hier bietet sich ein Vergleich von Buchvorlage und
Verfilmung im Bezug auf ihre Leistungsfahigkeit an. Bei dieser Medi-
enkomparatistik stehen nicht die jeweiligen Méangel des Mediums im
Vordergrund, sondern die Mdglichkeiten, welche dem Film zur Kom-
pensation nicht darstellbarer literarischer Mittel zur Verfiigung ste-
hen.>* > Deutlich werden diese der Schriftliteratur eigenen Mittel am
Beispiel der Figurensubjektivitat. Da Film ein visuelles Medium ist,
erfolgt die grundsatzliche Rezeption durch den Zuschauer durch eine
Aul3ensicht. Die Beobachtung der Handlungen einer Figur wird da-
bei aus einer gewissen Entfernung getatigt. Das Innenleben dieser
Figur ist jedoch schwierig zu beobachten, da es keinen klassischen
Erzahler wie in der geschriebenen Literatur gibt. Dort erfahrt der Le-

** Kammerer 2005, 161

%0 Abraham/Kepser 2006, 145

ot Pfeiffer/Staiger 2008, 3

52 Abraham/Kepser 2006, 146

*3 paefgen 2006, 164

> Frederking/Krommer/Maiwald 2008, 183
*° Kammerer 2005, 162
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ser den Inhalt der Geschichte durch die Augen der Hauptfigur oder
durch einen, Uber allen Dingen stehenden, Universalerzahler, der
geldst vom eigentlichen Inhalt existiert®®. Weder die Ich-Perspektive,
noch der externe Erzahler, lassen sich im Film auf Dauer und mit
demselben Effekt wie im Buch realisieren. Zwar kommen diese Er-
zahlformen durchaus in Filmen vor, z.B. in ,Big Fish von Tim Burton
oder ,Forrest Gump® von Robert Zemeckis. Dort dienen sie aber als
roter Faden durch eine Geschichte, die sich wiederum mit filmischen
Mitteln erz&hlt und nur durch die Erzahlerperspektive nicht darstell-
bar ware. Die Schriftliteratur lebt hingegen vom Erz&hler. Durch ihn,
besonders als Ich-Erzahler, erschlieRen sich dem Leser die Geflhle,
Gedanken und Empfindungen der Figur. Es lasst sich also das Un-
vermogen des Films festhalten, die Figur in ihrer Innensicht darzu-
stellen und somit absolut subjektiv zu sein®’.

Dennoch besitzt Film vielerlei Mittel, dem Zuschauer das Innenleben
der Figur zu vermitteln. Dazu gehort die Verbalisierung von Gedan-
ken durch off-Kommentare, also der fur den Zuschauer horbare inne-
re Monolog der Figur. Auch die Einstellung der Kamera und sugges-
tive Musik tragen zum Verstandnis innerer Vorgange bei. Letztlich
nutzt der Film zum Erzahlen all seine technischen Eigenheiten im
Verbund. *® Dass so dennoch nicht der Grad an innerer Figurenper-
spektive erreicht werden kann, wie ihn Schriftliteratur bietet, ist nicht
als Mangel, sondern als Eigenheit des Mediums Film zu erkennen®®.
Die didaktisch aufbereitete Beschaftigung mit diesen Eigenheiten
und deren Konsequenzen dient nicht nur der Filmanalyse. Da ein
Vergleich naturgemal bidirektional stattfindet, gerat durch ihn auch
die als Vorlage verwendete Literatur auf neue Arten in den Fokus.®°
So ergibt sich die Mdglichkeit, neue Erkenntnisse aus der Analyse
einer Literaturverfilmung auf die Vorlage, und damit auf die Schriftli-
teratur im Allgemeinen, anwenden zu kénnen®62.

*® Der Fokus liegt hier auf den am meisten verwendeten Erzahlerperspektiven. Es
gibt, wie fast immer, Ausnahmen, welche sich andere Erzahlperspektiven zunutze
machen.

*" paefgen 2008, 33

*% paefgen 2006, 178

% paefgen 2008, 33

% paefgen 2008, 34
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Auch auf3erhalb des fir die Filmwirtschaft eher unbedeutend kleinen
Genres Literaturverfilmung finden sich textbasierte Zugénge zum
Film®. So ist das Drehbuch als Vorstufe zum visuellen Film ein wich-
tiges schriftliches Werk. Neben der Handlung enthalt es samtliche
Dialoge, Beschreibungen zu Schauplatzen und Requisiten sowie
Regieanweisungen®. Auf Basis des Drehbuchs wird der Film reali-
siert, wobei grol3ere und kleinere Abweichungen normal und meist
unvermeidbar sind. Trotz seines erzéhlenden Charakters ist das
Drehbuch kein literarischer Text, bildet also fir sich genommen noch
nicht die vierte literarische Gattung neben Epik, Lyrik und Dramatik®®.
Es lasst sich also nicht, wie die fertige Literaturverfilmung, mit der
geschriebenen Literatur vergleichen. Das Drehbuch fallt unter die
Kategorie der Gebrauchstexte, da es zur Herstellung der Kunstform
Film gebraucht, und im Zuge dessen standig verandert wird. Den-
noch lasst es sich fir filmdidaktische Aufgaben verwenden. Es eroff-
net z.B. einen Blick auf die Herausforderung, visuelle Eindriicke in
Worte zu fassen. Dabei bieten sich vielfaltige praktische Ubungen
an, die alle klassischen Lernbereiche des Deutschunterrichts, also
sprechen, schreiben, lesen und Sprachreflexion, abdecken kénnen®.
Bei diesem Ansatz ist die Ausbildung der Mitteilungsformen das
Zentrum des didaktischen Konzepts. Die Vermittlung rein filmanalyti-
scher Kompetenzen tritt in den Hintergrund.®’

2.2.2 Bild

Die ausdrucksstarkste und am starksten Sinn stiftende Komponente
des Films ist das Sichtbare. Ein Film wird vor allem geschaut, was
auf die Wichtigkeit der optischen Reize in dieser Kunstform deutet.
Text und Ton vervollstandigen ein Filmwerk, doch nur das Bild ist
unverzichtbar. Es schafft einen unmittelbaren und fir jeden nachvoll-
ziehbaren Zugang zur Handlung, da das Sehen keine besondere
Vorkenntnis benétigt und das Gezeigte seine eigene Interpretation

6 Abraham 2008, 53
®* Staiger 2008, 16

% Kulgemeyer 2006, 7
% Abraham 2008, 53
7 Abraham 2009, 57

19



scheinbar mitbringt. Daher sieht der aus filmwissenschaftlicher Sicht
als Laie zu bezeichnende Zuschauer alles, was auf die Leinwand
projiziert wird, ohne zu hinterfragen, wieso genau diese Bilder ge-
zeigt werden. Es ist sinnvoll, ein heranziehendes Gewitter zu zeigen,
um drohendes Unheil auszudriicken. Jeder Rezipient verbindet un-
terbewusst dieses Naturschauspiel mit dem Gefuhl der sich entwi-
ckelnden Katastrophe, wenn er einen Film sieht. Doch das Wissen
um die diesen Effekt zugrunde liegenden Mechanismen bleibt den
Experten vorbehalten. Dabei ist diese Fragestellung — was wird wann
zu welchem Zweck gezeigt — essentiell fir das Verstehen von Filmen
und das Nutzen dieses Wissens uUber die Grenzen des Films hinaus.

Das Bild ist Transporteur einer Vielzahl von Informationen. Die In-
neneinrichtung eines Hauses deutet z.B. auf den finanziellen Status
der Bewohner hin. Ohne dass eine Figur im Film diese Information
verbal ausdricken muss, erfahrt der Zuschauer die ungefahre Fi-
nanzlage mit einem Blick. So Gbermittelt der Film den Rahmen einer
Geschichte beilaufig, ohne dafur Zeit zu beanspruchen. Ein weiteres
Beispiel ist der Gesichtsausdruck einer Frau, der gerade ein Heirats-
antrag gemacht wird. Die mimische Reaktion auf dieses Ereignis bie-
tet tiefe Einblicke in ihr Seelenleben. Sie muss nichts sagen, ihr Aus-
druck sagt dem Zuschauer alles, was er wissen muss. Letztlich zeigt
der Film alles im Bild, was die Literatur aus der Innensicht des Erzah-
lers beschreiben kann. Dabei reicht es nicht, offensichtliche Sach-
verhalte schematisch darzustellen.®® Viele Bildinhalte im Film mis-
sen dechiffriert und gelesen werden, um die Informationen zwischen
den Bildern, analog zum Lesen zwischen den Zeilen, zu ergriinden®.
Dies ist ein wichtiger Bestandteil der Film- und somit der Medien-
kompetenzvermittiung. Fir das Filmverstandnis an sich scharft die
Beschéaftigung mit Bildsprache das Auge fur eine reflektierte Rezep-
tion, welche das Sehen des Films um die Téatigkeit des Beobachtens
erweitert. Diese Fahigkeit ist ein Bestandteil &sthetischer Kompetenz
und dient auch dem Verstehen anderer visueller Kunstformen wie
z.B. der Malerei oder der Fotografie. Letztlich ist das Standbild eines
Films ein Foto und kann nach denselben Regeln analysiert werden.
AulRerhalb des Spielfiims ermdglicht diese Féahigkeit die kritische

® Schonleber 2005, 66
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Analyse von Medienbotschaften. Persuasive Kommunikation wie
Werbung und Marketing beruht auf denselben Wirkungsweisen der
Bildsprache wie Film. Die Erkenntnis dartber, warum im Film ein be-
stimmter optischer Reiz zu einem kalkulierten Empfinden des Zu-
schauers fuhrt, lasst sich z.B. auf Werbespots anwenden.

Der visuelle Teil des Films entsteht durch die drei Komponenten Mi-
se-en-scene, Kamera und Montage. Mise-en-scene (franz. ,in Sze-
ne setzen®) steht fur alles in einer Filmszene direkt sichtbare, also
Schauplatz, Beleuchtung, Kostime/Maske/Requisite und die
spielenden Personen’®. In Kombination bilden diese Bestandteile
einen standigen Erzahler, ohne dass ein Wort gesprochen werden
muss. Dabei existieren keine Zufélle. Alle Aspekte der Mise-en-
scéne sind gewollt und mit Sinn aufgeladen. Wie wichtig das Erken-
nen dieses Umstands flr die Auspragung von Medienkompetenz ist,
soll folgendes Beispiel verdeutlichen:

Der Zuschauer sieht eine, durch beschadigte Jalousien, halb abge-
dunkelte Wohnung (Schauplatz / Beleuchtung). Bierflaschen stehen
und liegen auf dem Fuf3boden (Requisite). Ein Mann liegt auf dem
Sofa und erwacht langsam stéhnend (Schauspieler). Er hat tiefe Au-
genringe, atmet schwer und tragt ein Unterhemd und Unterhosen
(Maske / Schauspieler / Kostim). Schwermitig schleppt er sich ins
Badezimmer (Schauspieler).

Die Mise-en-scene zeigt hier fir den Zuschauer einen Mann, der die
letzte Nacht betrunken auf dem Sofa eingeschlafen ist. Die kaputten
Jalousien deuten auf eine schlechte Wohnsituation hin. Allgemein
konnte der Mann als Trinker bezeichnet werden. Diese Assoziation
ergibt sich aus der Interpretation des Gesehenen im Kopf des Zu-
schauers. Die Szene ist recht eindeutig, sie kann auch ohne Filmwis-
sen leicht verstanden werden. Doch sie zeigt nicht nur einen Trinker,
sondern auch einen erfolgreichen Investment-Banker, der gestern
ein Millionengeschéft getatigt hat, dies mit Freunden zuhause gefei-
ert und betrunken seine Jalousie beschadigt hat, bevor er auf dem
Sofa eingeschlafen ist. Hier findet eine im Film haufig vorkommende
Tauschung statt, die dem Regisseur zur Lenkung des Zuschauers
dient. Im Spielfilm ist diese Beeinflussung wichtig und fur viele Gen-

© Bordwell/Thompson 2008, 112
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res wie Kriminalfilm oder Thriller unentbehrlich. In der Medienrealitat
kann sie zur Manipulation von Meinungen und Verhalten fuhren. Die
Auseinandersetzung mit filmischen Mitteln der Suggestion und
Wahrnehmungssteuerung lasst sich auf die Realitdt ausweiten und
zur Medienkompetenzerziehung einsetzen.

Die Kamera ermdglicht das Betrachten der Ereignisse, die in der
Mise-en-scene stattfinden. Im Normalfall repréasentiert sie den Zu-
schauer, etabliert also den Kontakt des realen Rezipienten zum fikti-
ven Geschehen des Films. Doch entgegen der normalen Sehge-
wohnheit ist jeder Blick vorbestimmt. Die Position der Kamera, also
der Wille des Regisseurs, entscheidet, was der Zuschauer sieht’.
Die Funktion der Kamera ist nur selten ein reines Abbilden der Hand-
lung. Sie verfligt Uber zahlreiche Techniken, um Dingen oder Perso-
nen Bedeutung zu verleihen, Aufmerksamkeit zu lenken und Informa-
tionen zu Ubermitteln. Diese Methoden der Kameraeinstellung sind
grob in EinstellungsgroRe, Perspektive, Bewegung und Objektiv un-
terteilt’. Die Erkenntnis, dass jede dieser Einstellungen den Film
entscheidend formt und nicht nur optische Spielerei ist, fordert das
Filmverstandnis und lasst sich auch hier wieder auf die Realitat be-
ziehen.

Im Film ,Citizen Kane® von Orson Welles finden viele Kameratechni-
ken Anwendung, um bestimmte Wirkungen hervorzurufen. Der Film
zeigt in Ruckblenden das Leben des verstorbenen machtigen Zei-
tungsverlegers Charles Foster Kane. Um seine Macht und Uberle-
genheit anderen gegeniber zu betonen, zeigt ihn die Kamera oft von
unten, aus der Froschperspektive heraus. Das lasst ihn Uber den
Dingen stehen und hebt seine Bedeutung Uber die seiner Mitmen-
schen, welche von oben, also aus der Vogelperspektive gezeigt wer-
den. Zu Beginn des Films hélt Kane eine Schneekugel in der Hand.
Diese zeigt die Kamera bildfullend im Detail. So ladt sich dieser tri-
viale Gegenstand mit Bedeutung auf, was ein viel genutztes Mittel im
Film ist. Der Zuschauer ist also nur der passive Betrachter. Von allein
weild er nicht, auf was er sich im Bild konzentrieren soll. Die Kamera
zeigt es ihm. Hier offenbart sich ein grof3er Unterschied zwischen
Film und Literatur, dessen Analyse dem Verstandnis beider Kunst-
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formen zu Gute kommt: Der Ausdruckswert des Films ist nicht abso-
lut’®. Damit der Zuschauer versteht, was eine Filmfigur wahrnimmt,
muss die Kamera nicht nur zeigen, was die Figur sieht, sondern di-
rekt davor oder danach auch die Figur selbst. Nur so findet der Be-
trachter des Films einen Zugang zur Wahrnehmung der Figur.”

Im Hinblick auf den Erwerb von Medienkompetenz lassen sich die
Moglichkeiten der Bildkontrolle durch den Kameramann eines Spiel-
films mit denen eines Realbeitrags vergleichen. Der Kameramann
entscheidet in beiden Féllen, was zu sehen ist und schafft so eine
subjektive Realitéat. In Nachrichtenbeitragen ist so durch Auslassung
oder Perspektivenwahl eine Bildmanipulation mdglich, die das tat-
sachlich Geschehene verzerren kann. Zur Fahigkeit der kritischen
Auseinandersetzung mit Bildmedien gehort daher die Erkenntnis,
dass jedes Bild, auch Fotografien, subjektiv ist und die Entscheidung
dariiber, was abgebildet wird, allein der Kameramann oder Fotograf
fallt.

Die Montage bezeichnet das Zusammenfugen einzelner Szenen zu
einem erzahlenden Film. Der daflrr nétige technische Vorgang ist der
Schnitt. In der Filmwissenschaft gilt die Montage als wichtigstes filmi-
sches Gestaltungsmittel”®. Der Regisseur Stanley Kubrick hielt fest,
dass die Montage der einzige Teil einer Filmproduktion ist, den die
Filmkunst selbst hervorgebracht hat. Jeder andere Aspekt des Films
stammt aus anderen Kunstformen, wie Fotografie, Literatur, Musik."®
Hier findet also ein kinstlerischer Vorgang statt, der sich nicht an
anderen Kunstformen zu messen hat, sondern eine nur auf den ei-
gentlichen Film konzentrierte Analyse erméglicht. Durch die Montage
der gefilmten Einstellungen entstehen die fur den Film notwendigen
Dimensionen Zeit und Raum. Im klassischen Sinne erfolgt die Mon-
tage einer Handlung in der logischen Reihenfolge, der sie auch im
realen Leben folgen wirde. Der Zuschauer muss bspw. erst den Griff
zum Ziegelstein sehen und dann das zerspringende Fenster, um den
Ablauf zu verstehen. In dieser urspringlichen Form halt sich Film an
die Regeln von Ursache und Wirkung. Allerdings bietet die Montage
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vielerlei Moglichkeiten des kinstlerischen Ausdrucks, was eine Ana-
lyse dieser Methoden nahelegt. Zeit kann im Film rickwarts ablau-
fen, also von der Wirkung zur Ursache hin. Ein gutes Beispiel ist der
Film ,Memento“ von Christopher Nolan, in dem der Protagonist den
Mord an seiner Frau aufklaren will, sein Gedachtnis aber nur noch in
Fragmenten vorhanden ist. Ein Handlungsstrang des Films lauft vor-
warts, der andere rickwarts. Somit vereint er zahlreiche Analysezu-
gange in sich. Ein weiteres Beispiel fur die kinstlerische Auslegung
von Zeit im Film ist ,2001: Odyssee im Weltraum® von Stanley Kub-
rick. Ein affenartiger Vormensch wirft einen Knochen in die Luft, an
dessen Stelle der Zuschauer nach einem Schnitt ein Raumschiff im
Weltall schweben sieht. Diese Montage Uberspringt Millionen von
Jahren, stellt aber dennoch einen Sinnzusammenhang her, indem
sie als Symbol des menschlichen Fortschritts fungiert.

Neben der Schaffung von Zeit entsteht, wie oben erwahnt, durch die
Montage auch Raum’’. Dabei suggerieren zwei aneinandergeschnit-
tene Einstellungen eine Zusammengehorigkeit dieser’®. Sieht der
Zuschauer z.B. wie eine Figur seine Wohnung verlasst (Kamera in
der Wohnung) und im nachsten Bild, wie die Figur durch die Haustur
auf die Straf3e tritt (Kamera auf der Stral3e), wird sofort interpretiert,
dass die Figur in diesem Haus wohnt. Ihr Wohnraum ist damit so-
wohl innerhalb als auch auf3erhalb ihrer Privatsphare dem Zuschauer
bekannt geworden. Die Montage verlasst sich hier auf menschliche
Denkmuster, um bildhaft zu erzahlen. Eine Dialogszene muss daher
nicht zwangsweise beide Personen zeigen. Es gentigt, die jeweils
sprechende Person zu sehen, wie sie schrdg am Zuschauer vorbei
spricht. Geschieht dies im Wechsel, jeweils mit sich treffenden Blick-
richtungen der Personen, figt das Gehirn des Zuschauers das ima-
ginare Bild der sich gegeniiberstehenden Personen automatisch hin-
zu. Dieser Umstand wird von Filmemachern oft genutzt, um den Zu-
schauer zu Uberraschen oder in die Irre zu fuhren. Springt die Mon-
tage zwischen Zeiten oder Raumen hin und her, die vermeintlich zu-
sammengehoren, lassen sich Handlungsstrange kreuzen, auf denen

" Staiger 2008, 14
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der Betrachter ,falsch abbiegt® und so vom Regisseur kalkulierte
Fehleinschatzungen tatigt.

Diese Berechnung bei der Montage lasst sich auch hier wieder auf
das reale Leben beziehen und im Sinne medienkompetenter Erzie-
hung padagogisch aufbereiten. Ebenso wie die Kameraeinstellungen
erlaubt die Montage das Auslassen von Informationen und die Ent-
stellung von Aussagen durch Abrufen der oben aufgefiihrten Asso-
ziationsmuster des menschlichen Gehirns. Triviale Vorgange des
Alltags koénnen ebenso dramatisiert werden wie kontroverse Ge-
schehnisse abgeschwacht. Filmt z.B. ein Kameramann flr einen
Nachrichtenbeitrag tber den Tag verteilt zwei Stunden Material von
einer friedlichen Demonstration, bei der nur vereinzelt ein paar Fla-
schen geworfen worden, kdnnen diese Aufnahmen zu einem zwei-
mindtigen Beitrag montiert werden, der nur die Flaschenwurfe zeigt.
So entsteht durch Montage ein verzerrtes Bild der Demonstration,
was durch die Ubertragung im Fernsehen fiir den Betrachter zur
Realitat wird. Das Bewusstsein fur diese Mdglichkeiten der Manipula-
tion ist eine grundséatzliche Voraussetzung fir den selbstbestimmten
Umgang mit Medien aller Art.

2.2.3 Ton

Der horbare Teil eines Films besteht aus den Komponenten Ge-
rausch, Stimme und Musik bzw. Melodie’. Gerausche dienen vor-
dergrundig zur Verstarkung des Realismus einer Szene. Fallt im Ton-
film ein Gegenstand zu Boden, erwartet der Zuschauer das passen-
de Aufprallgerausch, wie er es auch im echten Leben erwartet. In
diesem Sinne ist der Film, ausgenommen Sonderformen wie etwa
der Experimentalfilm, ein grundsatzlich auf Realismus aufgebautes
Medium. Das zum Bild passende Gerausch wird dabei nicht als ei-
genstandiges HOrph&nomen wahrgenommen, sondern als selbstver-
standlich erachtet. Dies trifft auch zu, wenn die Gerauschkulisse
nicht unmittelbar mit einem Gegenstand verbunden ist, sondern mit
dem gezeigten Spielraum. Beispiele dafir sind typischer Grof3stadt-

9 Barnwell 2008, 155
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larm oder das Rauschen der Wellen an einem Strand. Hier unterstut-
zen die Gerausche das Bild bei der Entwicklung von Atmosphére.
Allgemein betrachtet sind die Gerausche der am wenigsten interpre-
tative Aspekt des hérbaren Teils eines Films. Der Regisseur ist be-
dacht darauf, dass die Gerauscheffekte sofortige Assoziationen zum
taglichen Gerauschempfinden des Rezipienten hervorrufen, was
kaum Raum fur subliminale Reize lasst.

Als filmische Toneinheit bedeutungsreicher ist die Stimme. Mit Uber-
schneidung zum Textbestandteil des Films ist sie Trager vielerlei In-
formationen. Auf der obersten Sinnebene dient die Stimme der Film-
figur ihrer Mitteilung gegenuber anderen Figuren. Die ge&ul3erten
Informationen sind aber selten nur durch ihr Aussprechen schon
komplette Sinneinheiten. Oft werden sie durch Betonung, Lautstarke,
Geschwindigkeit und weitere sprachliche Eigenschaften bereichert.
Auch dies geschieht nach den Regeln der realen Welt des Zuschau-
ers. Die Sprache der Filmfiguren muss mit den Horgewohnheiten der
Rezipienten zu dechiffrieren sein, sonst gehen Bedeutungsbestand-
teile verloren. Durch die Mdglichkeiten der Sinngebung mittels oben
genannter sprachlicher Eigenschaften konnen Bilder ihre Bedeutung
und ihre Wirkung verandern, was wiederum Informationen tber die
sprechende Figur offenbart. Eine ruhige Seenlandschaft kann von
einer Figur als entspannend und meditativ bezeichnet werden und
von einer anderen Figur als 6de und langweilig. Der Zuschauer er-
fahrt hier Charakterdetails nebenbei, ohne diese kiinstlich aufgezeigt
bekommen zu missen. Des Weiteren wird die jeweilige Aussage
Uber die Szenerie teilweise als eigene Meinung tbernommen. Dieser
Effekt bedient sich wieder der Wahrnehmungspsychologie des realen
Lebens, wo Wahrnehmung immer subjektiv und von auf3en beein-
flussbar ist. Um den kompletten Sinngehalt des im Film Gesproche-
nen zu erfassen, muss ein Verstandnis sprachlicher Mdglichkeiten
und deren Bedeutungen vorhanden sein. Dieses wiederum lasst sich
durch padagogisch angeleitete Filmrezeption verfeinern, womit sich
Sprachkompetenz im echten Leben und in der Filmwahrnehmung
zyklisch begunstigen. Der Anreiz fir den Zuschauer ist sowohl die
Genusssteigerung bei der Betrachtung von Filmen durch das Vor-
dringen in tiefere Sinnschichten als auch ein bewusster Umgang mit
sprachlichen Mitteln in der medialen Realitat.
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Die bedeutendsten Mdoglichkeiten akustischer Informationsvermitt-
lung werden durch die Filmmusik reprasentiert. Sie bietet weitrei-
chende Mdglichkeiten der Filmbildung und der Auspragung von Mu-
sikverstandnis im Allgemeinen. Als Vorteil stellt sich dabei der Fakt
heraus, dass ein Grof3teil der Bevdlkerung schon oft Kontakt zu die-
ser Musikform hatte, auch wenn dies beim Filmkonsum unbemerkt
bleibt®®. Jugendliche sind somit standig Filmmusik ausgesetzt und
rezipieren diese unbewusst und unreflektiert®*. Dabei wird die Ton-
spur als selbstverstandlich dem Film zugehorig wahrgenommen, oh-
ne ihre Wirkungsweisen auf tiefere Mechanismen hin zu untersu-
chen®. In der padagogischen Auseinandersetzung mit Film spielt die
Filmmusik eine untergeordnete Rolle, was in Anbetracht ihrer M6g-
lichkeiten und deren Bezugspunkte zu Medien der realen Welt be-
denklich scheint®?,

Filmmusik hat ihren Platz im Medium nicht allein aus &asthetischen
Grunden. Sie besitzt klar definierte Funktionen, die den Bildteil des
Films nicht nur komplettieren, sondern mit ihm gleichberechtigt zu
einer audiovisuellen Einheit verschmelzen®®. Die musikalische Kom-
ponente kann die Bedeutung des Bildes unterstutzen, aber auch ver-
andern oder véllig aufheben®. Oft dient sie zur Spannungserzeu-
gung und der Intensivierung der Atmosphare®. Sie ist ein Kontrollin-
strument des Regisseurs, um die Wahrnehmung und Reaktion des
Publikums zu steuern®’. Dies begriindet ihren absolut kalkulierten
Einsatz und verdeutlicht die Wichtigkeit des Wissens um ihre Wir-
kungsweisen, besonders im Hinblick auf die Ausbildung von Medien-
kompetenz.

Die Tatsache, dass sich der grof3te Teil des Publikums der Rezeption
von Filmmusik beim Schauen nicht bewusst ist, begriindet sich in der
Art, wie Film vom Gehirn aufgenommen wird. Die Wahrnehmung von
Bild und Ton erfolgt nicht einzeln, sondern als Wahrnehmungspa-

% Donnelly 2005, 1

8 Schreiber/Torkel 1984, 5
% Eluckiger 2001, 20

8 Imort 2005, 1

8 Imort 2005, 2

% Imort 2005, 3

8 Schmidt 2005, 1

" Donnelly 2005, 4
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ket®. Diese Verbindung gehen der visuelle und der auditive Teil un-
terbewusst und automatisiert ein. Dabei beeinflussen sie sich gegen-
seitig und verandern ihren Aussagenwert®. Dieses beim Zuschauer
eintreffende Paket an audiovisuellen Informationen und deren an-
schlieBende Verschmelzung und Transformation ohne aktives Zutun
bedeutet eine komplexe Wahrnehmungssituation, der er im medialen
Alltag standig ausgesetzt ist und die eine padagogische Aufarbeitung
geradezu verlangt®.

Abgesehen von Medienkompetenzférderung erschliel3en sich bei der
Beschaftigung mit Filmmusik auch fir die musikalisch-asthetische
Bildung neue Ansatze. Eine musikalisch ausgestaltete Filmszene
erlaubt die Bezugnahme aller musikalischen Verhaltensfelder auf
sich: Akzeption (der Vorgang des Horens), Transformation (der Um-
setzungsgehalt einer Szene), Komposition (die Umsetzungsmittel),
Information (Vermittlung der Fachtermini), Reflexion (Analyse der
Stimmigkeit zwischen Bild und Musik) und Re-Komposition (Bearbei-
ten der Musik).”> Somit sind die fachlichen Voraussetzungen zur
Knlpfung von asthetischen Bildungsmaoglichkeiten an ein akzeptier-
tes und beliebtes Medium vorhanden.

Nicht zuletzt ist auch bei der auf den Ton, im speziellen auf die
Filmmusik, bezogenen Filmbildung die Steigerung des Genusses
eine nicht zu unterschatzende Konsequenz®. Die gezielte Wahr-
nehmung filmmusikalischer Details setzt neben dem Kennen von
Faktenwissen die Beschaftigung mit den eigenen Gefuihlen, Gedan-
ken und Sinnen voraus®. Dieser Vorgang pragt das Selbstbild des
Zuschauers und hilft bei der tiefsinnigen Interpretation nicht nur von
Filmmusik, sondern von audiovisuellen Kunstwerken allgemein.

8 Schmidt 2005, 2

89 Chion 1994, XXVI
 Torkel 1984, 5

1 Torkel 1984, 11

92 Schudack 1995, 190
9 Schmidt 2005, 3
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3 Film in den aktuellen Lehrpldnen

3.1 Grundvoraussetzungen an den Unterricht

Die Lehrplane des Freistaates Sachsen bestehen aus drei Teilen, die
sich mit unterschiedlichem Fokus auf die Aufgaben des Mittelschul-
unterrichts konzentrieren. Der erste Teil bezieht sich auf die Anforde-
rungen der Mittelschule allgemein und ist in jedem Lehrplan iden-
tisch. Die dort aufgefiihrten Aufgabenbereiche und angestrebten
Kompetenzfelder sind unspezifisch und bieten noch keine Auskunft
uber konkrete Unterrichtsinhalte. Der Unterrichtsgegenstand Film
lasst sich in der Definition zweier Bildungsziele noch am konkretes-
ten verorten. Das Bildungsziel Medienkompetenz ist wie folgt dekla-
riert:

,In der Auseinandersetzung mit Medienangeboten lernen die
Schiler, diese im Hinblick auf eigene Bedurfnisse, funktionsbe-
zogen auszuwaéhlen, zu nutzen und selbst herzustellen. Sie er-
kennen bei sich selbst und anderen, dass Medien bestimmende
EinflUsge auf Vorstellungen, Geflihle und Verhaltensweisen aus-
uben.”

Die Beschaftigung mit Medienangeboten schliel3t Film als eines der
Leitmedien von Jugendlichen mit ein. Die funktionsbezogene Aus-
wahl und angeleitete Nutzung lasst sich ebenso treffend auf die Bil-
dung von Filmkompetenz beziehen wie die Erkenntnis der Beeinflus-
sung von Geflihlen und Verhalten.

Das zweite mit Filmbildung erreichbare Bildungsziel ist das astheti-
sche Empfinden:

,Im Prozess der Auseinandersetzung mit Kunst und Kultur bilden
die Schiler ihr asthetisches Empfinden weiter aus und entwi-
ckeln Achtung vor der Leistung anderer.“%

Film ist eine einflussreiche und beliebte Kunstform, daher scheint die
Auseinandersetzung mit Filmasthetik fir die Entwicklung astheti-
schen Empfindens laut obiger Definition einleuchtend. Fast alle Bil-

% Lehrplan Deutsch Mittelschule Sachsen 2004, VI
% Lehrplan Deutsch Mittelschule Sachsen 2004, VIII
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dungsziele des Lehrplans lassen sich durch entsprechende Ausle-
gung mit Filmbildung verknupfen, doch nur die beiden oben erwahn-
ten sprechen den Film als &sthetisch-mediales Kunstwerk klar an.

Der zweite Lehrplanteil ist die Beschreibung der Ziele und Aufgaben
des jeweiligen Unterrichtsfachs, ohne auf eine zeitliche Einteilung
oder genauere Vorgehensweisen einzugehen. Durch die fur diese
Arbeit vorgenommene Teilung von Film in Text, Bild und Ton und in
Anlehnung an das Freiburger Filmcurriculum konzentrieren sich die
folgenden Betrachtungen auf die Lehrplane der Facher Deutsch,
Kunst und Musik®.

Unter den Aufgaben des Fachs Deutsch finden sich mehrere Anfor-
derungen mit Medienbezug, in welche man Film gattungsbedingt
einzuordnen hat. Hierbei handelt es sich konkret um die Herausbil-
dung von Wahrnehmungs- und Préasentationskompetenz®’ sowie um
die Qualifikation fiir verantwortungsvolle Mediennutzung®. Desweite-
ren wird Film direkt im Zusammenhang mit der Auspragung von fan-
tasie- und freudvollem Umgang mit Medien genannt, mit dem Ziel der
Etablierung stabiler und effektiver Rezeptionsgewohnheiten sowie
der Leseforderung®.

Die filmrelevante Aufgabe und gleichzeitig Hauptaufgabe des Fachs
Kunst ist die Auspragung von Bildkompetenz. Dabei soll die Bild-
sprache als Kommunikationsmedium verstanden werden und das
Bild selbst als inneres Modell der Wirklichkeit. Der Lehrplan betont
hier besonders die Tatsache, dass Bilder in diesem Sinne offen und
nicht an eine Flache gebunden sind, was die Berucksichtigung von
Filmbildern rechtfertigt und die damit verbundene Abbildungsvielfalt
begriiRt.*%

Die allgemeinen Aufgaben des Fachs Musik lassen sich nur mit weit-
greifender Auslegung konkret auf Filmmusik beziehen. Am sinnvolls-
ten lasst sich diese Musikgattung der Erkenntnis von Musikwirkung
zuordnen'®. Den tatsachlichen Schluss auf die Behandlung von

% Fuchs/Klant/Pfeiffer et al. 2008, 84ff.

o Lehrplan Deutsch Mittelschule Sachsen 2004, 2
% Lehrplan Deutsch Mittelschule Sachsen 2004, 4
% ebenda

199 | ehrplan Kunst Mittelschule Sachsen 2004, 3
190 | ehrplan Musik Mittelschule Sachsen 2004, 3

30



Filmmusik im Unterricht lassen die Aufgaben des Musikunterrichts
laut Lehrplan dennoch nicht zu.

Der dritte Teil des Lehrplans ist die konkrete Aufschlisselung der
Unterrichtsinhalte auf die einzelnen Klassenstufen. Diese Ubersicht
bildet den Rahmenplan, anhand dessen der Lehrer seinen Unterricht
gestaltet. Er gibt eine Ubersicht tiber die tatsachlichen Themen, mit
denen die Schiiler bis zur obersten Klassenstufe in Beriihrung kom-
men. Die folgenden Analysen beziehen sich auf diesen Teil der
Lehrplane.

3.2 Filmdidaktische Inhalte der einzelnen Facher

3.2.1 Deutsch

Das Fach Deutsch teilt sich in sachsischen Mittelschulen ab der
Klassenstufe 7 in Hauptschul- (HS) und Realschulbildungsgang (RS)
mit teils unterschiedlichen Inhalten. Die Klassenstufen (KS) 5 und 6
sind fur beide Abschlisse gleich.

Tab. 1: Filmrelevante Bestandteile des Lehrplans Deutsch (KS 5-6)

KS | Inhalt Erlauterungen

5 Beurteilen epischer Texte hinsichtlich der Im Lernbereich 6 (Fantasie
Darstellung von Realitat und Fiktion: lesen, und Wirklichkeit: Marchenhaf-
vorlesen, aktiv zuhéren (verschiedene Re- tes und Unglaubliches)
zeptionsmdoglichkeiten wie Film, Horspiel, Synopse Seite 10
Theater) Lehrplan Seite 23

6 Kennen von Mdoglichkeiten der Informations- | Im Lernbereich 3 (Uber mich
gewinnung zum Thema: lesen, vorlesen, und andere: Kinder hier und
aktiv zuhoren (Erzéhlung, Sachtext, Kinder- anderswo)
buchauszug, Film, Zeitschrift oder Plakat- Synopse Seite 11
bzw. Werbemotiv) Lehrplan Seite 27

Wie in Tab. 1 ersichtlich, konzentrieren sich die Lehrinhalte der Klas-
senstufen 5 und 6 nicht auf das Medium Film bzw. ein Medium im
speziellen. In KS 5 wird Film lediglich als eine Mdglichkeit der Rezep-
tion epischer Texte genannt. Beachtenswert ist hier die Verkntpfung
von Text und Film als Anerkennung der Zusammengehorigkeit beider
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(siehe Kap. 2.2.1). Mediennutzung mit dem Ziel der Informationsge-
winnung zum Thema ,Kinder hier und anderswo® ist Gegenstand der
KS 6. Auch hier wird Film nur als eine von vielen Mdglichkeiten auf-
gezahlt. Diese Erwahnungen haben noch nichts mit filmdidaktischen
Inhalten zu tun, rufen das Medium als veritable Wissensquelle aber
in die Kopfe der Schuler. Allerdings unterliegt die Wahl der aufge-
fuhrten Medien dem Lehrer. Die Beschaftigung mit Film ist an dieser
Stelle also nicht garantiert.

Tab. 2: Filmrelevante Bestandteile des Lehrplans Deutsch (HS)

KS | Inhalt Erlauterungen

8 Sich positionieren zur Gestaltung des The- Im Lernbereich 3 (Uber mich
mas in Kurzgeschichten und Sachtexten und andere: Recht und Un-
(Vergleich mit Dokumentar-, Kurzfilmen, recht)
Filmausschnitten) Synopse Seite 14

Lehrplan Seite 38
Kennen von Merkmalen der Kriminalliteratur: | Im Lernbereich 5 (Die Welt der

Handlung, Figuren und deren Verhaltens- Biicher: Kriminalistisches Nr.1)
weisen erschlieen (Jugendbuch, Kriminal- Synopse Seite 14
geschichten, Kriminalfilm) Lehrplan Seite 39

Kennen filmspezifischer Ausdrucksmdg- | In Wahlpflicht 1 (Kriminalisti-
lichkeiten am Beispiel von Kriminalfil- sches Nr.2)

men: Aufbau (Vergleich mit Kriminalge- Synopse Seite 14/15
schichten, Romanen), Gestaltungsmittel Lehrplan Seite 40

(Musik, Gerausche, Licht, Personen)
Gestalten einer Krimiszene: Drehbuch-
ausschnitt schreiben, spielen und filmen

9 Anwenden von Formen des gestaltenden Im Lernbereich 5 (Wege und
ErschlieRens (Differenzierung: Filmangebo- | Irrwege)
te zum Thema, szenisches Darstellen) Synopse Seite 16

Lehrplan Seite 43

Der Hauptschulbildungsgang befasst sich bereits intensiver mit dem
Medium Film (siehe Tab. 2). So werden in der KS 8 die Filmarten
Dokumentation, Kurzfilm sowie Ausschnitte von Langfilmen konkret
als Vergleichsmaterial zur Literatur, welche das Thema ,Recht und
Unrecht* behandelt, aufgefihrt. Ist Film in KS 5 und 6 lediglich Teil
eines weitgefacherten Medienvorschlags, so steht er hier als alleini-
ges Medium, was die Chance auf Auswahl seitens des Lehrers er-
hoht. Weiterhin erschlief3t die KS 8 das Genre Kriminalliteratur. Wo
der Lernbereich 5 Uber die mogliche Einbeziehung von Kriminalfil-
men nicht hinaus geht, beschéaftigt sich Wahlpflicht 1 exklusiv mit
diesem Filmgenre. Hier finden das erste Mal im Lehrplan filmdidakti-
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sche Inhalte Anwendung. Die Schuler beschéaftigen sich sowohl mit
dem Aufbau der Filmhandlung als auch mit den filmspezifischen Ge-
staltungsmitteln. Dazu findet handlungsorientierter Unterricht statt,
indem ein Drehbuch selbst verfasst, realisiert und gefilmt wird. In KS
9 wird Film ein weiteres Mal als vergleichendes Medium genutzt, wo-
bei hier nicht die kinstlerische Komponente im Mittelpunkt steht,
sondern der Filminhalt als Informationslieferant. Eine filmdidaktische
Aufarbeitung findet nicht statt. Es ist festzuhalten, dass Wahlpflicht 1
der KS 8 die wesentlichen filmbildenden Inhalte des Hauptschulbil-
dungsgangs beinhaltet. Wahlt ein Schiler einen anderen als diesen
Wabhlpflichtteil aus, wird er laut Lehrplan keine intensivere Filmbil-
dung kennenlernen. Einzelne, Uber die Vorgaben des Lehrplans hin-
ausgehende Lektionen sind vom Lehrer abhangig und nicht garan-
tiert.

Tab. 3: Filmrelevante Bestandteile des Lehrplans Deutsch (RS)

KS | Inhalt Erlauterungen

7 Sich positionieren zur Gestaltung von Cha- Lernbereich 3 (Uber mich und
rakteren und Handlungsweisen von Figuren: | andere: Clique und Auf3ensei-
lesen, vorlesen, aktiv zuhéren (Auszilige aus | ter)

Kinderbiichern, Filmen) Synopse Seite 17
Lehrplan Seite 47
8 Sich positionieren zur Gestaltung des The- Im Lernbereich 3 (Uber mich
mas in literarischen Texten und Sachtexten und andere: Recht und Un-
(Vergleich mit Filmen, Zusammenhang recht)
Textstruktur und Autorenintention) Synopse Seite 18

Lehrplan Seite 52
Kennen von Merkmalen der Kriminalliteratur: | Im Lernbereich 5 (Die Welt der

Handlung, Figuren und deren Verhaltens- Bicher: Kriminalistisches Nr.1)
weisen erschlieen (Jugendbuch, Kriminal- Synopse Seite 19
geschichten, Kriminalfilm) Lehrplan Seite 53

Kennen filmspezifischer Ausdrucksmdg- | In Wahlpflicht 1 (Kriminalisti-
lichkeiten am Beispiel von Kriminalfil- sches Nr.2)

men: Aufbau (Vergleich mit Kriminalge- Synopse Seite 19

schichten, Romanen), Gestaltungsmittel Lehrplan Seite 54

(Musik, Gerausche, Licht, Personen,
Bildeinstellung als Handlungsstitze
[nicht in Hauptschule])

Gestalten einer Krimiszene: Drehbuch-
ausschnitt schreiben, spielen und filmen

9 Anwenden von Mitteln und Moglichkeiten Im Lernbereich 5 (Die Welt der
des Dramas (Ganzschrift, Theaterbesuch, Biicher: Vom Text zur Insze-
Film, -ausschnitt, Komédie, Tragédie, nierung)
Schauspiel) Synopse Seite 20
Lehrplan Seite 57
10 Sich positionieren zur Thematik ausgehend Im Lernbereich 4 (Selbstver-
von J. W. Goethe, Faust | (Theaterbesuch, wirklichung und Verantwor-
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Film, literarische Exkursion) tung)

Synopse Seite 22

Lehrplan Seite 60

10 Beurteilen der Umsetzung einer Roman- In Wahlpflicht 1 (Filme ,,le-
vorlage im Film: Rezeption von Buch und | sen®)

Film, Gemeinsamkeiten und Unterschiede | Synopse Seite 22
analysieren (filmtechnische und sprachli- | Lehrplan Seite 61

che Mittel), Filminhalt vorhersagen (Vor-
spann, Szene als Ausgangspunkt, Motive,
Figuren, Stimmungen), Verfilmung einer
Sequenz (Jugendbuch, kiirzere epische
Texte) >Medienkompetenz

Beurteilen von Humoristischem: lesen, ho- In Wahlpflicht 3 (Comedy)
ren, sehen (Printmedien, Radio, Film, Fern- | Synopse Seite 23
sehen, Theater) Lehrplan Seite 61

Der Realschulbildungsgang unterscheidet sich vom Hauptschulbil-
dungsgang bereits in KS 7 (siehe Tab. 3), birgt dort aber noch keine
filmdidaktischen Inhalte in sich. Film wird auch hier zun&chst als me-
diale Moglichkeit wahrgenommen, um das Thema ,Clique und Au-
Renseiter” zu bereichern. Feinere Unterschiede zur Hauptschule las-
sen sich ebenso in KS 8 ausmachen. Auch hier wird der Vergleich
von Literatur und Film beim Thema ,Recht und Unrecht* vorgeschla-
gen, welcher aber durch die Betrachtung der Autorenintention erwei-
tert wird. Somit findet eine Beschéaftigung mit Literatur und Film in
medienkompetenzfordernder Hinsicht statt, was als ein Grundstein
fur spatere Lektionen in Medienwahrnehmung und somit auch Medi-
enkritik angesehen werden kann. In der KS 8 findet weiterhin die
gleiche Auseinandersetzung mit dem Genre Kriminalliteratur statt,
wie im HS-Bildungsgang. Die Gestaltungsmittellehre nimmt hier al-
lerdings noch den Aspekt der Bildeinstellung als Handlungsstitze
auf, welcher der HS fehlt. Ein sich anbietender Verweis auf den
Kunstunterricht mit seiner Konzentration auf Bildhaftigkeit ist nicht
vorhanden. Auch hier ist die Kriminalfilmanalyse ein Wabhlpflichtfach.
Ein Thema in KS 9 ist ,Vom Text zur Inszenierung“ mit Betrachtung
des Dramas. Zur Analyse der Mittel und Moglichkeiten dieser Gat-
tung werden neben anderen Medien der Film und der Filmausschnitt
genannt. Die sich hier anbietende Literaturverfilmung wird nicht ex-
plizit erwahnt. Auch das Thema ,Selbstverwirklichung und Verant-
wortung“ in KS 10 spart filmdidaktische Analysen aus und listet Film
als Mdglichkeit der Informationserlangung zum Thema auf. Der
Wahlpflichtteil 1 derselben KS mit dem Titel ,Film Jlesen® stellt die
bedeutendste filmbildende MaRnahme des gesamten Lehrplans dar.
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Die oben als fehlend eingeschéatzte Literaturverfilmung steht hier im
Mittelpunkt. Es finden sowohl vergleichende theoretische Betrach-
tungen statt als auch handlungsorientierte und kreative Arbeit. Die
Tatsache, dass dieser Themenkomplex wieder als Wabhlpflichttell
besteht, verdeutlicht den Stellenwert von Filmdidaktik im Lehrplan
des Fachs Deutsch. An dieser Erkenntnis &ndert auch die letzte Er-
wahnung von Film in diesem Fach nichts. Hier handelt es sich ein
weiteres Mal um die Aufzahlung vielerlei Medien, darunter Film, zur
Bearbeitung des Themas ,Comedy“, welches ebenfalls ein Wahl-
pflichtteil ist.

Abschlie3end lasst sich sagen, dass bei optimistischer Betrachtung
das Medium Film im Lehrplan Deutsch oft Erwahnung findet. Be-
trachtet man jedoch die Kernpunkte der jeweiligen Themen, spielt die
intensive Beschéaftigung mit Film nur in den Wabhlpflichtteilen eine
Rolle. Diese Integration filmdidaktischer Inhalte ist flir eine ernsthafte
Filmbildung zu fakultativ und enorm von der individuellen Unter-
richtsgestaltung des jeweiligen Lehrers abhangig.

3.2.2 Kunst

Der Lehrplan des Kunstunterrichts sieht keine Inhaltstrennung nach
HS- und RS-Bildungsgang vor, womit beide bis zur KS 9 identisch
sind.

Tab. 4: Filmrelevante Bestandteile des Lehrplans Kunst

KS | Inhalt Erlauterungen

5 Anwenden von Mdglichkeiten der spieleri- Im Lernbereich 3 (Gestalten
schen Auseinandersetzung mit einem des Prozesses)
Kunstwerk: Handlungen erfinden (Differen- Lehrplan Seite 19

zierung: Szene filmen oder fotografieren
und Subjektivitat jeder Kamerafiihrung
bzw. der Motivwahl untersuchen)

6 Anwenden des Gestaltungsmittels Farbe auf | Im Lernbereich 3 (Gestalten
prozesshaftes Gestalten: improvisiertes Spiel | des Prozesses)
(Differenzierung: Szene filmen und Filmar- | Lehrplan Seite 22

beit nach Blickwinkel, Zoom und Kamera-
bewegung untersuchen)

7 Ubertragung von Kenntnissen und Erfahrun- | Im Lernbereich 3 (Gestalten
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gen zu korpersprachlichen Méglichkeiten: des Prozesses)
korpersprachliche Ausdrucksformen zu vor- Lehrplan Seite 26
gegebenen oder selbst gewahlten Situatio-
nen erkunden (Fotos, Film)

8 Ubertragen von Kenntnissen und Erfah- Im Lernbereich 3 (Gestalten
rungen zu medialer Gestaltung und zu des Prozesses)
prozesshaften Gestaltungsmitteln: auf die | Lehrplan Seite 29
Rezeption von Musik- und Werbeclips
(Filmschnitt, Kamerafiihrung, Kamerabe-
wegung, Blickwinkel, Rhythmus, Ge-
schwindigkeit, Plotts)

9 Ubertragen der Kenntnisse und Erfahrungen | Im Lernbereich 3 (Gestalten
zu zeitgendssischen kunstlerischen Strate- des Prozesses)
gien auf asthetische Feldforschung (Fotos, Lehrplan Seite 33
Dia, Filme)

Bildnerisches Problemlésen im spielerischen | In Wahlpflicht 3 (Adaptionen)
Umgang mit einem ausgewahlten Kunstwerk | Lehrplan Seite 33

(Filmkunst)

10 Anwenden der Kenntnisse und Erfahrungen Im Lernbereich 3 (Gestalten
zur handlungsbezogenen Kunst: Durchfiih- des Prozesses)
rung und Verdffentlichung unter Einbezie- Lehrplan Seite 36

hung eines Publikums (Texte, Dias, Fotos,
Filme, Interviews in der Offentlichkeit)
Bildkunstlerisches Problemlésen zur Selbst- In Wahlpflicht 5 (Selbstinsze-
inszenierung (Selbstportrait, Malerei, Grafik, nierung)
korperhaft-rdumliches Gestalten, Foto, Film, | Lehrplan Seite 38

Tanz, Bodypainting)

Die Behandlung von Film im Kunstunterricht findet meist verknipft
mit der Fotografie statt, was sinnvoll erscheint, wenn man Film als
.24 Fotos pro Sekunde® begreift. So beschaftigt sich Lernbereich 3
der KS 5 mit den Unterschieden dieser beiden Kunstformen im Be-
reich des szenischen Darstellens. An dieser Stelle wird auch die
Subjektivitat der Kamera und Motivwahl analysiert, was Film mit Me-
dienkompetenz in Verbindung bringt. Die Betrachtung der bildlichen
Komponente des Films wird in KS 6 fortgesetzt. Die Untersuchung
von Blickwinkel, Zoom und Kamerabewegung ist als wichtige filmbil-
dende MalRRnahme hervorzuheben. Das Erforschen kdrpersprachli-
cher Ausdrucksformen in KS 7 unter Bericksichtigung von Film und
Foto bietet einen Einblick in die Moglichkeiten des Schauspiels. Die
filmdidaktisch interessanteste Einheit des Lehrplans Kunst ist in KS 8
zu finden. Hier steht die Rezeption von Musik- und Werbeclips im
Mittelpunkt. Besonders beachtenswert ist die Bertcksichtigung des
Filmschnitts, des Rhythmus und der Plots. Zwar bezieht sich die
Analyse nicht auf Filme im Sinne dieser Arbeit, trotzdem bildet sie
einen didaktischen Rahmen, der sich miuhelos auf Spielfilme anwen-
den lasst. Diese Lehreinheit ist ein Pflichtfach, was ihr zuséatzlich Be-
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deutung verleint und sie von den weiter oben aufgeflihrten Wahl-
pflichtteilen des Deutschunterrichts positiv abhebt. Die weiteren KS
des Fachs fuhren Film als Informationsgegenstand zu den jeweiligen
Themen und nicht als Analysegegenstand auf. Lediglich in KS 9 fin-
det sich eine bemerkenswerte Erwahnung, namlich die der Film-
kunst. An dieser Stelle wird zum ersten und einzigen Mal das Medi-
um Film direkt mit Kunst in Verbindung gebracht und als ein mogli-
ches Kunstwerk zur bildnerischen Problemldsung vorgeschlagen.
Genauere Vorgehensweisen bietet der Lehrplan allerdings nicht an
und verortet diesen Themenbereich ein weiteres Mal als Wahlpflicht.

Der Kunstunterricht befasst sich insgesamt betrachtet haufig mit Film
und bertcksichtigt seine Bildhaftigkeit in mehreren Klassenstufen. Im
Gegensatz zum Deutschunterricht erhalt aufgrund des Pflichtcharak-
ters in KS 8 jeder Schiler die Chance, filmische Werke zu analysie-
ren und an schulischer Filmbildung teilzunehmen.

3.2.3 Musik

Analog zum Kunstunterricht findet auch hier keine Trennung von
Hauptschule und Realschule statt. Eine tabellarische Ubersicht der
filmrelevanten Lehrinhalte ertbrigt sich, da der Begriff Filmmusik im
Lehrplan nur einmal fallt. In KS 7 erfolgt die Beschaftigung mit Ver-
bindungsmaglichkeiten von Musik und anderen Kinsten unter inhalt-
lichen Aspekten. Als Beispiel wird unter anderem Filmmusik aufge-
zahlt. Weitere Hinweise fir die Bearbeitung des Themas gibt der
Lehrplan nicht. Hier ist demzufolge die Schwerpunktlegung des Leh-
rers ausschlaggebend fir den Anteil von Filmmusik bei der Behand-
lung dieses Themas. Andere Themen im Lehrplan lassen sich zwar
auf Filmmusik Ubertragen, eine Kennzeichnung dieser Mdglichkeit
gibt es jedoch nirgends.
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4 Zwischenfazit

Die Untersuchung des padagogischen Werts von Filmen in Kapitel 2
verdeutlicht, dass sich dieses Medium auf eine Vielzahl von Arten zu
Bildungszwecken nutzen lasst. Dabei konzentriert sich der Film bei
weitem nicht nur auf sich selbst. Das Verstehen dieser Kunstform
und seiner Wirkung steht zwar am Beginn aller filmbildenden Mal3-
nahmen, markiert aber langst nicht deren Ende. So kann die Charak-
terauspragung ebenso von Film profitieren wie die Ausbildung von
differenzierter Wahrnehmung. Dadurch ist wiederum ein intensiveres
Erleben des Films mdglich. Die Vielfalt der Filme im Bezug auf Inhalt,
Stil und auch Eignung fir gewisse Altersstufen erméglicht ein prazi-
ses Auswahlen und damit curriculare Verkntpfungsmoglichkeiten,
wie sie auch die klassische Literatur bietet. Die feste Einbindung
filmdidaktischer Inhalte in die Lehrplane ist auch nicht zuletzt auf-
grund der Bedeutung dieses Mediums fur Jugendliche einleuchtend.
Wie Kapitel 1 aufzeigt, ist Film eines der Leitmedien Heranwachsen-
der und somit auch mit Blick auf die Auspragung von Medienkompe-
tenz didaktisch aufzubereiten.

Die in Kapitel 3 durchgefuhrte Lehrplananalyse offenbart allerdings
eine Integration filmbildender Malinahmen unterhalb der Méglichkei-
ten. Das von vielen Filmdidaktikern als fur die Filmbildung am wich-
tigsten benannte Fach Deutsch versaumt die Etablierung wenigstens
einer Filmanalyse als obligatorisch. Im Wahlpflichtteil findet das ,Le-
sen“ eines Films statt, was der Lehrplanreformation des Jahres 2004
hoch anzurechnen ist. Der rein fakultative Charakter dieser Filmana-
lyse verleiht dem Film als Gegenstand des Deutschunterrichts jedoch
nicht die Bedeutung, die er anhand seines padagogischen Wertes
verdient hatte. Ahnlich stellt sich das Curriculum des Kunstunterrichts
dar. Die meisten Erwahnungen von Film dienen der Erinnerung da-
ran, Unterrichtsinhalte auch im Film zeigen zu kdnnen. Die direkte
Beschaftigung mit Filmbildern ist dabei nicht gemeint. Auf die Pflicht-
themen beschrankt bietet der Kunstunterricht dennoch mehr Ausei-
nandersetzung mit Film als das Fach Deutsch. Dadurch erfahren die
Schuler zwar wichtige Informationen tber die Subjektivitat der Kame-
ra und die Auswirkung der Bildgestaltung auf die Wirkung, finden im
Deutschunterricht aber keine dazu passenden Inhalte, um dieses
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Wissen mit der textbezogenen Seite des Films zu verbinden. Die ge-
ringste Beruhrung mit Film, in diesem Fall mit Filmmusik, erfolgt im
Musikunterricht. Das komplette Curriculum der Mittelschule erwahnt
diese Musikform einmal. Wird sie nicht auf3erordentlich vom Lehrer
angestrebt, kann von einer praktischen Nichtexistenz von Filmlehre
im Musikunterricht gesprochen werden.

Das aufgezeigte Gefalle von Mdglichkeit und Wirklichkeit ist ein defi-
zitarer Zustand, der seit vielen Jahren von Didaktikern und Padago-
gen diskutiert wird. Dementsprechend viele Ideen und Ansatze sind
gedulRert worden, wie man Film in die Schulen bringen kann. Der
folgende Teil dieser Arbeit widmet sich den davon abzuleitenden
Moglichkeiten und zeigt auf, wie filmdidaktische Inhalte in die Lehr-
plane integriert einflieRen kdnnen.
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5 Ansitze zur schulischen Filmbildung
5.1 Didaktische Rahmenbedingungen

5.1.1 Umfang

Wie in Kapitel 3 festgestellt, findet schulische Filmbildung durchaus
statt. Deren Umfang ist jedoch so gering, dass sie nicht viel mehr als
eine Randerscheinung darstellt. Selbst fir eine oberflachliche Film-
analyse muss der Lehrplan mehr Zeit zur Verfigung stellen, als er
dies im Moment tut. Da das Medium Film in seiner Komplexitat eine
immense Vielfalt von Analysetétigkeiten ermdéglicht, die der Unter-
richt nattrlich nicht in ihrer Ganzheit behandeln kann, muss ein curri-
cular realisierbarer Zeitaufwand ermittelt werden. Dabei sind neben
den gewunschten essentiellen Lernzielen auch die Erfahrungen der
Lehrer zu bericksichtigen, welche sich in der schulischen Realitét
mit der Bewaltigung grol3er Stoffmengen in einem begrenzten Zeit-
rahmen konfrontiert sehen. Es ist unproduktiv, weitere Lehrinhalte in
denselben knapp bemessenen Zeitraum zu pressen, da dies zu has-
tigerem Abarbeiten der Themen fuhrt und so weder der Filmbildung
noch den anderen Inhalten zu Gute kommt. Hier ist zu Uberlegen, ob
die heutigen gesellschaftlichen Anforderungen eine Verlangerung
bzw. eine generelle Umstrukturierung des Schultags erfordern. Diese
Frage ist in weiteren Untersuchungen und wissenschaftlichen Arbei-
ten zu klaren.

Bezogen auf die aktuellen Lehrplane gibt es diverse Mdglichkeiten,
Filmbildung zu etablieren. Dabei sind grof3e Unterschiede im Zeitbe-
darf und analog dazu in der Menge moglicher Lehrinhalte festzustel-
len. Projektarbeit, etwa im Sinne eines ,Filmtags®, bei der statt des
regularen Unterrichts theoretische und praktische Arbeiten rund um
den Film stattfinden, bedarf nur eines oder einiger Tage, je nach Vor-
und Nachbereitungsaufwand. Fir eine fundierte Filmdidaktik ist die-
ser Zeitraum jedoch zu kurz bemessen, wodurch solch ein Projekttag
fur die Schiler eher als eine Auszeit vom normalen Unterricht wahr-
genommen wird. Im Gegensatz dazu bietet der aktuelle Lehrplan
schon intensiveren Filmunterricht (siehe Kap. 3.2.1 und 3.2.2). Hier
mussen die Filmanalysen der achten und zehnten Klassenstufe je-
doch zum Pflichtteil gehéren. Geschieht dies, bilden diese Pflichtteile
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die Eckpfeiler der Filmbildung an sachsischen Mittelschulen. Die
Weiterentwicklung dieser Inhalte ist sinnvoller als eine vollige Neu-
konzeption des Filmunterrichts an sachsischen Mittelschulen, da sie
bereits heute gelehrt werden und somit Erfahrungswerte vorliegen.
Die zeitintensivste und reichhaltigste Verankerungsform von Filmun-
terricht basiert auf dem Prinzip des Spiralcurriculums®®?. Hierbei wer-
den die Unterrichtsinhalte in jeder Klassenstufe mit steigender Kom-
plexitat behandelt'®. Dies entspricht der klassischen Umgangsweise
mit den Inhalten der Hauptfacher wie Deutsch oder Mathematik. Um
Film auf diese Art in die Lehrpléane der Facher Deutsch, Kunst und
Musik zu integrieren, muss in jeder Klassenstufe ausreichend Platz
dafur geschaffen werden, was mit mittelfristig nicht zu realisierenden
Umwalzungen zusammenhangt. Dennoch ist die in allen Klassenstu-
fen wiederkehrende Filmbildung die sinnvollste und die einzige dem
Medium Film vollends gerecht werdende Integration in die Lehrpléne.
Diese ist daher langfristig anzustreben und sollte durch Ausbau der
oben beschriebenen mittelfristig realisierbaren Weiterentwicklungen
der heutigen Lehrplane erreicht werden. Dieser Mittelweg zwischen
den Idealvorstellungen der Filmdidaktiker und der Machbarkeit in der
schulischen Realitat ist notig, um die stufenweise Integration von
filmbildenden MalRnahmen voranzutreiben, ohne wissenschaftliche
Ansatze in Form von Forderungen und Empfehlungen aufgrund
schlechter Realisierungschancen verebben zu lassen.

Als Idealumfang des Filmunterrichts ist eine Kombination der ge-
nannten Komponenten Spiralcurriculum und Projektarbeit anzuse-
hen. So wird ein didaktisches Gesamtkonzept ermdéglicht, welches
theoretische Grundlagen mit handlungsorientierter und kreativer Ar-
beit verbindet. Aus der Maximierung der eingerdumten Unterrichts-
zeit erfolgt eine Maximierung der anzustrebenden Lernziele, was in
Anbetracht der umfangreichen padagogischen Mdbglichkeiten der
Filmbildung einen wichtigen Beitrag fur die Mittelschulbildung dar-
stellt.

‘%2 Abraham 2008, 53
198 Erederking/Krommer/Maiwald 2008, 190
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5.1.2 Lernort

Die fur den Filmunterricht nahe liegenden Unterrichtsorte sind das
Klassenzimmer und das Kino. Im Klassenzimmer werden die filmthe-
oretischen Grundlagen vermittelt und im Kino beim gemeinsamen
Schauen von Filmen angewandt. Diese stark vereinfachte Vorstel-
lung ist ohne Anpassungen, welche die Gegebenheiten des Schulall-
tags und die Voraussetzungen fachdidaktischer Grundsatze bertck-
sichtigen, nicht realisierbar. Zwar lasst sich die grobe Trennung in
Theorie (Klassenzimmer) und Praxis (Kino) beibehalten, allerdings
wird hier das Klassenzimmer der dominierende Lernort sein. Da Film
von seiner Visualitdt lebt, bedarf auch der Theorieunterricht An-
schauung. Das wird z.B. bei den EinstellungsgréRen der Kamera
deutlich. Der Lehrer kdnnte weitschweifend erklaren, was man z.B. in
der halbnahen Kameraeinstellung sieht und was nicht, doch ein Blick
auf eine entsprechend gewahlte Filmszene erlautert die Einstel-
lungsgréRe unmissverstandlich. Ein didaktisch sinnvoller Filmunter-
richt wird daher seine Theorie so oft wie mdglich durch Filmbeispiele
unterstitzen. Daher vermischen sich Theorie und Praxis bereits im
Klassenzimmer, was dessen Dominanz begrindet. Dass dieser Ler-
nort aus filmdidaktischer Sicht nicht nur ein Raum mit Tischen und
Stuhlen ist, verdeutlicht die praktische Komponente ebenfalls. Das
Zimmer muss die Mdglichkeit einer Filmvorfihrung bieten. Dazu ge-
héren zumindest ein Computer mit Lautsprechern, ein Beamer und
eine Leinwand. Weiterhin muss der Raum den Blick auf die Lein-
wand fur jeden Schiler erméglichen und abzudunkeln sein. Viele
dieser Voraussetzungen lassen sich unproblematisch in den meisten
normalen Klassenzimmern schaffen. Ist der Raum nicht mit einem
fest installierten Computer-Beamer-System ausgertstet, kommt ein
Filmkoffer zum Einsatz, der einen Laptop, einen mobilen Beamer und
Aktivlautsprecher beinhaltet. In Verbindung mit einer transportablen
Leinwand entsteht so ein adaquater Lernort fur Filmbildung, der nicht
auf einen bestimmten Raum beschrankt ist.

Obwohl dieser Unterrichtsort alle Aspekte der Filmanalyse abzude-
cken vermag, ersetzt er dennoch nicht den Kinobesuch. Die Erfin-
dung des Films war der Grund fur die Erfindung des Kinos. Lange
Zeit konnte Film aul3erhalb dieses Ortes gar nicht betrachtet werden.
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So entwickelten sich der Kinobesuch und der Filmgenuss zur &sthe-
tischen Einheit. Erst mit der Verbreitung von Heimelektronik und des
Fernsehens |0ste sich der Film vom Filmtheater los. Besonders die
Erfindung des Videorekorders und spater des DVD-Players entfern-
ten die Begriffe Film und Kino voneinander. Vergleicht man die Gro-
3e einer durchschnittlichen Kinoleinwand mit der Gro3e eines aktuel-
len Fernsehers oder gar eines Apple iPhone, wird klar, dass sich die
Rezeption eines Films auf diesen Medien deutlich unterscheidet. Im
Kino wird der Film mit teils hunderten anderen Menschen zusammen
geschaut, was das Filmerlebnis zu einem sozialen Erlebnis macht.
Die Leinwand ist Uberlebensgrold und erstreckt sich fast von Wand
zu Wand. Der Rest des Raums ist verdunkelt, die Realitat wird sozu-
sagen ausgeblendet, um das Eintauchen in die Filmrealitat zu er-
leichtern und zu intensivieren. Dies wird von einem im Heimbereich
nicht reproduzierbaren Rundumklang komplettiert. Der Lernort Kino
bietet hier vielerlei Ansatzpunkte, um die Wahrnehmung zu analysie-
ren und den Film im Wechselspiel mit der sozialen und technischen
Komponente zu untersuchen. Es ist daher fur den intensiven Filmun-
terricht unerlasslich, Kinobesuche nicht als freizeitbezogene und un-
terrichtsferne Events zu etablieren, sondern als Erweiterung des
Theorieunterrichts und Besuch eines fir den Film &auf3erst wichtigen
Orts mit wahrnehmungsspezifischen Besonderheiten.

Es bieten sich neben Klassenzimmer und Kino weitere Lernorte an,
deren Integration in den Unterricht jedoch starker von den 6rtlichen
Gegebenheiten abhangt. So ist etwa der Besuch eines Filmmuseums
sinnvoll, um theoretischen Filmgeschichtsunterricht zu veranschauli-
chen. Auch Filmfestivals lassen sich didaktisch wertvoll einbeziehen,
da sie einerseits das Schauen von Filmen abseits des Mainstreams
erlauben und dazu oft den Kontakt zu Filmemachern ermdglichen.
Diese Beispiele stellen nur einen kleinen Ausschnitt der Moglichkei-
ten dar und sollen im Rahmen des Unterrichts beliebig erweitert wer-
den.
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5.2 Curriculare Integrationsmoglichkeiten

5.2.1 Vorbetrachtung

Die Entscheidung darlber, welche filmdidaktischen Inhalte im Schul-
unterricht generell gelehrt werden sollten, lasst sich objektiv kaum
bewerkstelligen. Es existieren vielféaltige Herangehensweisen an die
Neugestaltung der Lehrplane, welche sich insbesondere durch ihre
unterschiedlichen Vertreter begriinden lassen. Filmdidaktiker entwer-
fen meist ideale Modelle, welche die kurz- oder mittelfristige Durch-
fuhrbarkeit nicht berticksichtigen missen. Daher existiert eine Reihe
von theoretischen Curricula, die einen Uberblick bietet, welche Kom-
petenzen durch welche Mittel im Sinne einer intensiven Filmbildung
zu erreichen sind*®*%. Obwohl| diese Ubersichten fiir die weitere
Formung neuer filmbildender Mal3nahmen sehr wertvoll sind, lasst
sich deren gesamter Inhalt nicht ohne weiteres im Unterricht integrie-
ren. Zunachst missen die vorgeschlagenen Inhalte von Padagogen
und Lehrern selektiert und didaktisch formuliert werden. Weiterhin
sind die von Filmdidaktikern geforderten Filminhalte nicht in den ak-
tuellen Lehrplanen unterzubringen. Um Film starker im Unterricht zu
bertcksichtigen, ohne auf eine Lehrplanreform warten zu mussen,
haben die Lehrer daher mehrere Probleme zu bewaltigen. Sie mus-
sen die aktuellen Lehrplane als Pflichtvorgaben bertcksichtigen und
vermitteln, ohne Teile zugunsten ausgedehnten Filmunterrichts aus-
zulassen. Weiterhin kdnnen sie sich nicht darauf verlassen, dass die
jeweilige Schule Uber die angemessene Technik zur Filmauffihrung
sowie Uber Filme an sich verfugt. Nicht zuletzt ist auch der Bildungs-
stand des Lehrers im Bezug auf Filmdidaktik entscheidend Uber das
Zustandekommen sinnvoller Filmbildung.

Im Hinblick auf die in Kap. 3 analysierten Lehrplane der Facher
Deutsch, Kunst und Musik ist ein von den Lehrern improvisierter
Filmunterricht an sachsischen Mittelschulen nicht ausreichend. Die
Integration intensiver Filmbildungsmalinahmen ist daher ohne eine
Lehrplanreform nicht moglich. Dabei sind Grundlagentexte wie etwa
die Bundesweiten Bildungsstandards der Kultusministerkonferenz

1% Fuchs/Klant/Pfeiffer/Staiger et al. 2008, 84ff.
195 Allenstein/Gratz/Helwerth/Middel et al. 0.J., 6ff.
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oder das Eckwertepapier zur Medienerziehung des Comenius-
Instituts (jetzt Sachsisches Bildungsinstitut) nicht ausreichend, da ihr
Medienbegriff zu diffus und ihre Aufgabenbeschreibungen zu allge-
mein gehalten sind. In den Bundesweiten Bildungsstandards steht
der Begriff Medien fur eine Vielzahl sich vollig unterscheidender Din-
ge’?®. Selbst eine Grobeinteilung in alte und neue Medien findet nicht
statt. Im Eckwertepaper zu Medienerziehung, was eine wichtige
Grundlage fur den Einzug medienspezifischer Unterrichtsinhalte bei
der Lehrplanreform 2004 in Sachsen darstellte, wird Film zwar ge-
nannt, doch genauere Vorgehensweisen fur einen Filmunterricht feh-
len'®’. Daher muss es im Hinblick auf schulische Filmerziehung ein
Ziel der an den Lehrplaninhalten beteiligten Personen sein, die von
Didaktikern vorgeschlagenen Lehrinhalte so zu formulieren, dass
sich der Filmbegriff nicht im Medienbegriff verliert.

5.2.2 Facherverbindender Unterricht

Aufgrund der Komplexitat der Kunstform Film bietet sich die Vermitt-
lung der Lehrinhalte im Facherverbund an. Zwar ware die Etablie-
rung eines eigenstandigen Fachs ,Medien“ bzw. ,Film* ideal fur Film-
unterricht, doch aufgrund der stark eingeschrankten Kapazitaten der
Schulen ist dies auch langerfristig nicht realisierbar'®®. Somit ist die
enge Zusammenarbeit der fir Filmlehre relevanten Facher Deutsch,
Kunst und Musik ein wichtiges Kriterium fur koharente Filmbildung.
Um dies zu erreichen, sind mehrere Faktoren von Bedeutung. Die
filmdidaktischen Inhalte mussen zeitlich aufeinander abgestimmt
sein. Das bedeutet nicht nur, dass die beteiligten Facher zur selben
Zeit im Schuljahr Filmbildung vermitteln, sondern dass ein gemein-
sames Lehrkonzept in einer sinnvollen Reihenfolge gelehrt wird. Die
inhaltlichen Schwerpunkte missen so gewahlt werden, dass sich
Anschlussstellen zwischen den Fachern ergeben, welche eine Ab-
kapselung der einzelnen Facher untereinander verhindern. Dennoch
sollte den Schilern jederzeit klar sein, auf welchem Teil des Medi-

1% Sekretariat der stéandigen Konferenz der Kultusminister der Lander in der Bun-

desrepublik Deutschland 2004/2005
197 Comenius-Institut 2004
1% Erederking/Krommer/Maiwald 2008, 189

45



ums gerade der Fokus liegt. Die Organisation und didaktische Pla-
nung eines solchen facherverbindenden Unterrichts ist ein Kernprob-
lem des mittelfristig realisierbaren Filmunterrichts an sachsischen
Mittelschulen.

Ein fur diese Aufgabe zu bertcksichtigendes Konzept hat Hildebrand
entwickelt'®. Am Beispielfilm ,The Shining“ von Stanley Kubrick be-
schreibt er die Filmanalyse mit Vor- und Nacharbeit. Am Anfang steht
hier die einfihrende Diskussion zum Filmgenre, in diesem Fall Hor-
rorfilm. Diese konzentriert sich auf die Wirkung von Horror, d.h. auf
die Rezeption von Angst und auf die Definition von Horror im Allge-
meinen. Im Anschluss erfolgt die eigentliche Filmanalyse. Hierbei
arbeitet Hildebrand nicht mit dem Film als zusammenhangendes
Werk, sondern mit Sequenzen, deren Komponenten Montage, Ka-
mera, Ton, Komposition etc. einzeln beschrieben werden. Im Zuge
der Sequenzanalyse erfolgt die Einfihrung der Fachbegriffe und des
filmtheoretischen Wissens. Der Filmunterricht ist somit betont praxis-
nah, eine Abgrenzung zur Theorie findet nicht statt. Nach der Analy-
se werden die Leitmotive des Films sowie das dramaturgische Kon-
zept ausgewertet. AnschlieBend untersuchen die Schiler Kritiken
zum Film und erstellen eigene Bewertungen. Neben weiteren hand-
lungsorientierten Tatigkeiten wie die Erstellung von Werbematerial,
Filmpostern und Trailern und einer abschliel3enden Betrachtung der
Filmanalyse berlcksichtigt das Konzept auch die letztendliche Pri-
fung des gelernten Stoffes.

Hildebrand geht nicht konkret auf die Realisierung im Facherverbund
ein. Sein Entwurf lasst sich eher auf Filmunterricht innerhalb eines
Fachs anwenden. Weiterhin ist die Entscheidung, dem Praxisteil kei-
nen expliziten Theorieteil voranzustellen, sondern beide in der Se-
guenzanalyse zu integrieren, didaktisch interessant, aber auch auf
Alternativen hin zu prifen. Grundsatzlich existieren zwei Arten der
Filmanalyse. Zum einen ist dies die Rezeption des kompletten Films
mit anschlielender Besprechung. Zum anderen besteht die Méglich-
keit der sequenziellen Analyse, wie sie im oben genannten Konzept
erfolgt.’® Letztere hat den Vorteil, die enorme Informationsmenge,
welche ein Film beinhaltet, in kleinere Teile zu zerlegen. Diese las-

199 Hildebrand 2006, 51ff.
110 Hildebrand 2006, 282f.
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sen sich didaktisch einfacher analysieren und fordern die Aufmerk-
samkeit und Motivation der Schiler. Bei der Rezeption des ganzen
Films ohne Unterbrechung geréat der Filmbeginn in Vergessenheit
und aufkommende Fragen mussen bis zum Filmende auf Beantwor-
tung warten. Das Schauen des Films im Ganzen ist jedoch ein
Schauen im Sinne des Filmemachers, was wiederum einen Vortell
gegenuber der Sequenzanalyse darstellt. Um den Film so wahrzu-
nehmen, wie es der Regisseur bei der Herstellung vorgesehen hat,
ist die Rezeption am Stuck unerldsslich. Es lasst sich festhalten,
dass die Sequenzanalyse geeigneter fir die Lehre der filmischen
Mittel ist und das Anschauen im Ganzen die kognitiven Aspekte des
Films intensiver beleuchtet. Die Entscheidung fir eine der beiden
Mdoglichkeiten ist also nicht zu unterschatzen und hat Auswirkungen
auf den gesamten Filmunterricht.

Da sich der Filmunterricht nicht nur auf die faktische Vermittlung von
Wissen Uber Stilmittel oder auf die Wahrnehmungsschulung be-
schranken soll, bedarf es eines Konzepts, das sowohl die Sequenz-
analyse als auch das Schauen des Films ohne Unterbrechung be-
ricksichtigt. Weiterhin muss dieses Konzept die Fachereingliederung
beschreiben und herausstellen, wie die fachspezifischen Teile als
Gesamtpaket funktionieren sollen. Die folgenden Ausfihrungen be-
schreiben ein solches Konzept, was sich auf Hildebrand stitzt, aber
die oben genannten Aspekte einbezieht. Der Filmunterricht orientiert
sich an einem Vier-Phasen-Modell mit den einzelnen Phasen Theo-
rievermittlung (Phase 1), Filmrezeption (Phase 2), Nachbereitung
(Phase 3) und Prufung (Phase 4).

In der Phase Theorievermittlung erlernen die Schiler essenzielle
Aspekte des Films. Angefangen bei Filmgeschichte deckt diese Pha-
se Themengebiete wie Dramaturgie, Figurenentwicklung und Kame-
raeinstellungen ab und fuhrt die fur Filmanalyse wichtigen Fachter-
mini ein. Dies geschieht mittels Sequenzanalyse. Im Unterschied zu
Hildebrand stammen die Sequenzen fur die jeweiligen Stoffgebiete
nicht aus einem einzelnen Film, sondern werden losgelost von der
Gesamthandlung aufgrund ihrer Anschaulichkeit ausgewahlt. So ent-
fallt die Zerstlckelung eines Films zugunsten von Filmbeispielen,
deren eigentliche Handlung im Hintergrund steht. Die Inhalte dieser
Phase werden in den Fachern Deutsch, Kunst und Musik zeitgleich
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gelehrt. Fir alle drei Facher fuhrt jeder Schiler einen gemeinsamen
Filmordner, in dem alle Aufzeichnungen gesammelt werden. Dieser
enthalt aulerdem bereits zu Beginn des Filmunterrichts das Begleit-
material und ist nach Themengebieten kategorisiert. Der Ordner wird
am Ende des Unterrichts das Filmkompendium fir die Schiler dar-
stellen und ein Verstreuen der vermittelten Informationen in ver-
schiedenen fachspezifischen Heftern verhindern.

Die nachste Phase Filmrezeption beinhaltet die ausfuhrliche Film-
analyse eines einzelnen Films. Diese Phase findet im Deutschunter-
richt statt. Da mit Filmlauflangen von zwei Stunden und mehr zu
rechnen ist, kann diese Analyse wiederrum nicht ohne Unterbre-
chung durchgefuhrt werden. Allgemein lasst sich festhalten, dass
selbst in einer Doppelstunde von 90 Minuten die Rezeption eines
Films mit anschlie3ender Besprechung unrealistisch ist. Hierzu wa-
ren Unterrichtszeiten jenseits des reguléaren Stundenplans notig, wel-
che mittelfristig nicht zu etablieren sind***. Die Filmunterbrechung
findet nicht nach jeder Szene oder jedem zusammenhangenden Tell
statt, sondern ca. alle 15-20 Minuten. Dieser Rhythmus orientiert sich
an Fernsehwerbung, welche als Unterbrecher eines Films das Re-
zeptionsverhalten Jugendlicher bereits bestimmt. An die Stelle der
Werbung tritt hier die Analyse des letztgesehenen Teils. Ziel ist, den
Film in eine Art Miniserie zu zerlegen, was ihn in didaktisch leicht zu
behandelnde Abschnitte teilt, ohne die vom Regisseur angedachte
Wahrnehmung vollig aufzuheben. Das Konzept, einen Film in eine
Miniserie umzuformen, hat sich bei Fernsehausstrahlungen bewahrt
und ist daher erfolgreich erprobt. Als Beispiel seien die zweiteilige
Ausstrahlung des Films ,Der Untergang® von Oliver Hirschbiegel und
die vierteilige Fernsehfassung der Filme ,Der Pate 1“ und ,Der Pate
II* von Francis Ford Coppola angefuhrt. Durch die Teilung des Films
ist auch eine Filmanalyse tUber mehrere Tage verteilt moglich. Am
Anfang des nachsten Analysetages erfolgt dann ein Rickblick auf die
bisherigen Teile im Sinne des Serienausspruchs ,Was bisher ge-
schah®.

1 Mdglich sind derlei Lehrveranstaltungen im Rahmen von au3erordentlichen

Projekttagen. Da das Ziel ernsthafter Filmbildung aber die Verankerung im Stun-
denplan, analog zu allen anderen Lehrinhalten der Mittelschule, sein und Film in
der Schule nicht als Exot und Bonus mit Eventcharakter angesehen werden soll,
konzentriere ich mich auf die regularen Gegebenheiten der Stundenplane.
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Die anschlieRende Phase Nachbereitung konzentriert sich u.a. auf
die Hauptmotive, auf wichtige Handlungspunkte und markante Sze-
nen des Films. Der Unterricht findet hier wieder im jeweiligen Fach
statt. Die Auswertung erfolgt anhand von Filmsequenzen, welche
durch die Rezeptionsphase von den Schilern in die Filmhandlung
eingeordnet werden konnen. Diese Phase stellt somit die Verknip-
fung zwischen der Theoriephase und der Rezeptionsphase her, da
die Schiler das Grundlagenwissen auf einen komplett gesehenen
Film anwenden.

Die Phase Prufung ist der letzte und abschlieRende Teil des Filmun-
terrichts. Die Erfolgskontrolle erfolgt im Rahmen des Deutschunter-
richts und orientiert sich an den Interpretations- und Erdrterungsauf-
gaben von Literaturklausuren und Prifungen. Aufgaben zum Filmin-
halt und Stilmitteln werden durch das Zeigen der betreffenden Film-
ausschnitte unterstitzt. Die Analyse eines Sachtextes erfolgt in Form
der Filmkritikanalyse.'*?

Das vorliegende Vier-Phasen-Modell ermdglicht eine differenzierte,
praxisorientierte Filmbildung mit vielfaltigen Ausgestaltungsmaglich-
keiten und bietet einen flexiblen Rahmen fir den in den Lehrplanen
sachsischer Mittelschulen geforderten facherverbindenden Unter-
richt™2. Im folgenden Kapitel werden Ansétze zu Unterrichtsmodellen
innerhalb der fachspezifischen Filmbildung der Phasen 1 und 3 auf-
gezeigt. Die detaillierte Ausgestaltung innerhalb dieser Phasen soll
Gegenstand weiterer wissenschaftlicher Arbeiten und Diskussionen
sein. An dieser Stelle ist eine Zusammenarbeit von Filmdidaktikern,
Vertretern des Kultus und vor allem Lehrern nétig, um filmbildende
Inhalte zusammenzustellen, die einen intensiven und realistisch
durchfuihrbaren Filmunterricht erlauben. In Kapitel 2 ist eine Reihe
von DenkanstoRen im Bezug auf die padagogischen Mdglichkeiten
zu finden.

*2 Hildebrand 2006, 58f.
13 sachsischer Lehrplan Deutsch fir die Mittelschulen, 1X

49



5.2.3 Fachereingliederung

5.2.3.1 Deutsch

In der Phase Theorievermittlung konzentriert sich der Deutschunter-
richt auf den narrativen, also den erzéhlenden Teil des Mediums
Film. Entscheidend fiur das Verstandnis von Erzahlstrukturen sind
hier die Begriffe Handlung und Plot. Auch die Figuren und Figuren-
beziehungen sind Pflichtinhalte des Unterrichts. Hierbei finden sich
zahlreiche Ansatzpunkte, wie etwa die ldentifikation mit dem Prota-
gonisten oder die Analyse von Stereotypen''*. Die Betrachtung der
Zeitdimension erdffnet Einblicke in den Unterschied zwischen Er-
zahlzeit und erzahlter Zeit. Eines der wichtigsten Themen ist hier je-
doch die Montage, also die Reihenfolge der Filmszenen. Sie pragt
den Handlungsverlauf entscheidend und stellt fir sich genommen
bereits einen Erzéhler dar. Der Vergleich zu Literatur ist an vielen
Stellen mdglich und sinnvoll, um bereits vorhandenes Wissen zu nut-
zen und auf das Medium Film zu tibertragen.**

Wahrend der Phase Nachbereitung werden ausgewahlte Szenen,
welche starke Aussagen zur Narration zulassen, mit dem in Phase 1
erlernten Wissen im Detail analysiert. Weiterhin bieten sich viele An-
satze zum handlungsorientierten Lernen. Hier ist der Entwurf alterna-
tiver Filmenden ebenso vorstellbar wie die Beschreibung des Films
oder einzelner Szenen aus den Augen einer Nebenfigur. Die Schuler
kénnen auch eigene Filmkritiken oder Werbetexte fir die Rlckseite
einer DVD-Hiuille verfassen.

5.2.3.2 Kunst

Die Phase Theorievermittlung behandelt den visuellen Teil des Films.
Dieser umfasst grundsatzlich alle Kameraeinstellungen und die da-
raus resultierenden Effekte. Anhand anschaulicher Szenen wird die
Wirkung von Kamerabewegungen, Einstellungsgrof3en, Perspektiven

114 Maiwald 2005, 116ff.
15 Staiger 2008, 12ff.
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und Objektiven verdeutlicht'*®. Weiterhin sind die Einrahmung und

das Licht von Bedeutung. Auch die Darstellung von Emotionen durch
Mimik und Gestik kann hier beriicksichtigt werden.

In der Nachbereitungsphase werden optisch auffallige und stilbilden-
de Szenen und Einstellungen auf ihre eingesetzten Mittel und Inten-
tionen hin untersucht. Diese Analyse ist sowohl mit Bewegt- als auch
mit Standbildern moglich. Bei der Standbildanalyse liegt der Ver-
gleich mit Fotografien nahe. Eine von vielen handlungsorientierten
Aufgaben ist der Entwurf eines eigenen Filmplakats, das die Grund-
stimmung des Films wiedergibt. Sind in der Schule Schnittrechner
vorhanden, kann dies auf die Erstellung eines Trailers ausgeweitet
werden. Weiterhin kbnnen die Schiiler einzelne Szenen nachspielen
und schauspielerisch verandern, um den Einfluss von Mimik und
Gestik auf die Charakterisierung einer Person zu erkennen.

5.2.3.3 Musik

Die theorievermitteInde Phase ist hier eng mit dem regularen Musik-
unterricht verbunden. Voraussetzung fur den Filmmusikunterricht ist
die generelle Beschaftigung mit Musikwirkung und Vertonung. Dafur
bietet sich insbesondere die Horspielanalyse an, wie sie an sachsi-
schen Mittelschulen nur als Wahlpflicht in der 7. Klassenstufe durch-
gefiihrt wird'’. Da so nicht alle Schiiler eine Hérspielanalyse durch-
fuhren missen und demzufolge im Filmunterricht nétiges Wissen
fehlt, ist zu Gberlegen, ob das Modul zum Pflichtteil zugeordnet wer-
den sollte oder eine obligatorische Alternative zum Lehrplan hinzu-
kommt. Anhand von Filmsequenzen kdnnen in dieser Phase unter-
schiedlichste Aufgaben von Filmton herausgearbeitet und eine Uber-
sicht von typischen Filmmusikmustern (Intro, Trailermusik, Abspann
etc.) aufgestellt werden.

In der Phase der Nachbereitung wird der Anteil der Filmmusik an der
Wirkung des Gesamtwerks analysiert. Hier lasst sich eine Vielzahl
auditiver Wahrnehmungsprozesse behandeln. Auch hier kdénnen

118 | eubner/Saupe 2005, 52
7 sachsischer Lehrplan Musik fir die Mittelschulen, 24
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klanglich markante Einzelszenen herausgesucht und naher betrach-
tet werden. Die ist insbesondere lehrreich, wenn sich die Szenen
zumindest teilweise mit denen des Deutsch- und/oder Kunstteils glei-
chen, damit Wechselwirkungen aller Komponenten festgestellt wer-
den konnen.
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6. Fazit

Der Film birgt ein enorm grof3es Bildungspotential in sich. Seine Ana-
lyse im Rahmen der sachsischen Mittelschulbildung ist bei weitem
mehr als nur eine nebenséachliche Aufgabe. Es ist daher wichtig, Film
nicht auf der Ebene der Unterhaltungsmedien einzuordnen, sondern
als komplexes Konstrukt aus Text, Bild und Ton, dessen Rezeption
sowohl inhaltlich als auch kognitiv und emotional Anleitung bedarf.
Das Ziel dieses Unterrichts ist dabei l&angst nicht nur die Genussstei-
gerung beim Schauen von Filmen. Die Bewaltigung dieses standigen
Stroms an Informationen und der damit verbundenen Herausforde-
rungen an die Wahrnehmung ist eine elementare Fahigkeit unserer
Zeit. Im Rahmen der Medienkompetenzvermittlung liegt der Fokus oft
auf den neuen Medien, deren aufgeklarte Auswahl und Nutzung an-
gestrebt wird. Das alte, an dieser Stelle oft vernachléassigte Medium
Film eignet sich jedoch sehr gut, um Kindern und Jugendlichen Me-
dienkompetenz zu lehren. Da Film dieselben Identifikationsansatze
bietet wie jedes andere Medium auch, lassen sich hier Verbindungen
zwischen der Filmrealitdt und der wirklichen Welt herstellen. Die
Auswahl an Filmstoffen und damit Filmfiguren ist so grol3, dass eine
gezielte Untersuchung von Charaktereigenschaften und sozialen
Umfeldern moglich ist. Film im Unterricht eignet sich weiterhin fir
kreativitatsforderndes Lernen. Es existiert kein einzig richtiger Weg
zum Verstandnis eines Films. Diese Tatsache begiinstigt eine Ausei-
nandersetzung mit dem Gesehenen ohne die bei Schilern allgegen-
wartige Angst vor der falschen Losung. Allein die Fiktionalitat des
Inhalts und die dadurch vorhandenen unterschiedlichen Interpretati-
onsansatze verlangen nach kreativer Beschéaftigung mit dem Medi-
um.

Durch die einzelne Betrachtung der Text-, Bild- und Tonebene lasst
sich Film direkt den Schulfachern Deutsch, Kunst und Musik zuord-
nen, was die Beschaftigung mit dem Medium auch facherubergrei-
fend rechtfertigt. Der Filmunterricht findet hier nicht zum Selbstzweck
statt, sondern erfolgt in Verbindung mit anderen Lehrinhalten, was
thematische Verknipfungen ermdglicht. So liegt im Deutschunterricht
die Analyse von Literaturverfiimungen auf der Hand, von der nicht
nur der Film, sondern auch die Literatur profitiert. Doch auch abseits
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dieses Genres bereichert Film den Deutschunterricht. Die Eigenhei-
ten in der Erzahlweise, dem Handlungsaufbau und der Zeitdimension
sind hier besonders hervorzuheben. Die Lesefahigkeit eines Film-
texts erleichtert die Interpretation und hat einen positiven Einfluss auf
die Lesefahigkeit von Texten generell. Wie der Malerei oder Bildhau-
erei steht dem Film ebenso ein Platz in der Kunsterziehung zu.
Grundlage der Ausbildung eines differenzierten Asthetikempfindens
ist die Lehre des Visuellen. Hier bietet das Medium vielerlei Ansatz-
punkte. Es verdeutlicht die Wirkung von Formen, Farben und Bewe-
gung auf die Emotionen des Betrachters und zeigt die Einsatzmog-
lichkeiten dieser Stilmittel auf. Die Nahe des Films zur Fotografie be-
gunstigt auch hier die Verbindung unterschiedlicher Unterrichtsthe-
men. Die Beeinflussung der Wahrnehmung durch Filmmusik und die
Vertonung ist ein derzeit noch vernachlassigter Teil filmdidaktischer
Uberlegungen. Dabei lasst sich an Filmen nachvollziehbar darstellen,
wie stark die Wirkung von Musik und Gerauschen ist. Die Filmton-
analyse erlaubt das Anwenden von Grundwissen des Musikunter-
richts zur Interpretation eines komplexen Kunstwerks, was im Ge-
gensatz zu Musikstiicken audiovisuell wahrgenommen wird und so-
mit andere Anforderungen an die Wahrnehmung und Verarbeitung
der Informationen stellt.

Nun findet eine gewisse Filmbildung in den Lehrpléanen sachsischer
Mittelschulen zwar statt, doch kann hier bei weitem nicht von einem
Ausschopfen der Mdoglichkeiten gesprochen werden. Lasst man alle
Erwdhnungen von Film im Lehrplan auf3en vor, die realistisch be-
trachtet nicht zu einer vertieften Filmanalyse fuhren werden, bleiben
im gesamten Lehrplan Deutsch nur zwei relevante Lehreinheiten b-
rig. Eine dieser Einheiten mit dem treffenden Namen ,Film ,lesen®
bietet intensive Filmbildung an und eignet sich als Vorbild fir weitere
filmdidaktische Unterrichtsmodelle. Der Besuch dieses Unterrichts ist
allerdings fakultativ, da er zu einer Reihe von Wahlpflichtteilen ge-
hort, von denen nur einer absolviert werden muss. Hier zeigt sich der
aktuelle Stellenwert von Film im sé&chsischen Mittelschulunterricht.
Es wurde zwar erkannt, dass Film in den Lehrplan gehort, der grol3e
Schritt der filmdidaktischen Verankerung im Pflichtteil wurde aber
nicht gegangen. Weiter ist da der Kunstunterricht mit verschiedenen
uber die Klassenstufen verteilten filmrelevanten Inhalten. Die Unter-
suchung von vielerlei Filmtechniken wie Schnitt oder Kamera-Arbeit
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bilden eine gute Basis fir die Analyse der Einsatzmdglichkeiten und
Wirkungsweisen stilbildender Elemente im Film. Der Musikunterricht
hingegen blendet Filmmusik fast ganzlich aus. Somit ist diese in der
Gesamtbetrachtung der filmbildenden Inhalte ebenso gering vertre-
ten wie in den Fachdebatten und Artikeln zum Thema Filmbildung.
Weiterhin geben die Lehrplane keine genauen Verknipfungspunkte
zwischen den Inhalten der einzelnen Facher an, womit die Méglich-
keit eines facherverbindenden Unterrichts nicht aufgezeigt wird und
daher auch kaum zustande kommen kann.

Hinsichtlich der zu etablierenden Filmbildung an Schulen gibt es di-
verse Vorschlage, was ein solcher Unterricht beinhalten muss, wie
sein Aufbau zu erfolgen hat und welche Ziele die Filmbildung verfol-
gen soll. Diese Anséatze sind wichtig und wertvoll, kdnnen aber in der
geforderten Form kaum umgesetzt werden. Der Einzug komplexer
neuer Lehrkonzepte in den Lehrplan erfordert eine Reformation, was
einen enormen Aufwand bedeutet und Auswirkungen auf die beste-
henden Lehrinhalte hat. Schlie3lich steht ein Hinzukommen von In-
halt bei gleichbleibendem Pensum auch fir ein Herausnehmen ande-
ren Inhalts. Dennoch ist eine ernsthafte Verankerung von Filmbildung
in den sachsischen Mittelschullehrplanen nicht ohne eine Lehrplanre-
form moglich. Es fehlt den Lehrern neben den curricularen Richtlinien
schlichtweg die Zeit, zusatzlichen aul3ercurricularen Stoff in den Un-
terricht aufzunehmen.

Wie eine in die Lehrplane integrierte curricular verankerte Filmbil-
dung stattfinden kann, zeigt das vorgestellte Vier-Phasen-Modell. Es
erlautert, wie das Medium Film in die Teile Text, Bild und Ton geteilt
und auf die Facher Deutsch, Kunst und Musik aufgeteilt werden
kann, ohne dass die Lehrinhalte aus dem Kontext ,Gesamtkunst-
werk“ genommen werden. Weiterhin beschreibt es die Umwandlung
des zu behandelnden Films in eine Staffelung nach dem Vorbild der
Miniserie. Somit wird die Entscheidung entweder fur eine Filmrezep-
tion ohne Unterbrechung oder fiir eine sequenzielle Analyse umgan-
gen, indem beide Formen ihren Platz finden.

Die wissenschaftlichen Grundlagen fir schulischen Filmunterricht
sind vielfaltig vorhanden. Zahlreiche Verdffentlichungen zu diesem
Thema spiegeln einen langjéahrig erarbeiteten Fundus an Themen,
Modellen und Konzepten wider, der genug Unterrichtsinhalte fir eine
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ernsthafte Filmbildung bietet. Es ist daher an der Zeit, einen Unter-
richt zu planen, der auch realistisch an sachsischen Mittelschulen
durchgefuhrt werden kann. Idealvorstellungen, wie etwa ein eigenes
Fach ,Film“ sollen von der Wissenschaft nicht aufgegeben werden,
aber zugunsten baldmdglichsten Filmunterrichts eine niedere Priori-
tat besitzen. Im Gegensatz zu Landern wie Frankreich oder Grol3bri-
tannien, in denen Film seit Langem von der Gesellschaft und dem
Kultus als lehrenswerte Kunst anerkannt ist, wird es dieses Medium
im Bildungsbereich hierzulande, speziell auch im Hinblick auf die
wichtiger erscheinenden Neuen Medien, weiterhin schwer haben.
Dennoch sollte dieser Umstand bei der Lehrplanerstellung kein Hin-
dernis sein, den Schilern einen kompetenten Umgang mit ihrem un-
angefochtenen Leitmedium zu vermitteln.
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