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Wahrend der Begriff Filmpadagogik seine enge Verbindung mit der Erziehungswissen-
schaft anzeigt, umspannt das in der letzten Dekade in Deutschland breit diskutierte
Konzept der Filmvermittlung ein noch offenes Feld, in dem sich filmwissenschaftliche
Herangehensweisen mit dem Interesse an filmkulturellen und didaktischen Ansatzen
verbinden. Anders als in der Medienpadagogik, die Film als Teil eines Ensembles audio-
visueller Codes betrachtet, stellen fur die Filmvermittlung die Eigengesetzlichkeiten des
Mediums und die Kulturtechnik der Kinovorfiihrung zentrale Arbeitsbereiche dar. Im
Unterschied zur Museumspadagogik widmet sich die Filmvermittlung im Kern nicht
Ausstellungsobjekten (Plakaten, Kameras, Drehblchern, Kostimen etc.), wie sie in ob-

jektbasierten Filmmuseen prasentiert werden, sondern dem Erfahrungsmodus Film.

Film und Bildung stehen von Beginn der Filmgeschichte an in einem Spannungsverhalt-
nis. Ihr Verhaltnis ist mal von wechselseitiger AbstoBung, mal von unterschiedlich star-
ken Dynamiken der Annaherung gepragt. Schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts finden
sich einerseits Ansatze, die dem neuen Medium jede Fahigkeit kultureller, asthetischer
oder moralischer Bildung absprechen und in ihm, aber auch im mit dem frihen Film
verbundenen Milieu des Jahrmarkts, einen Faktor moralischer Gefahrdung ausmachen.
(Schlipmann 2010) Andererseits formieren sich, meist verbunden mit einer grundle-
genden Aufwertung des Films als kinstlerisch und kulturell wertvollem Gut, Initiativen,
die dem Film erhebliches padagogisches Potential zuschreiben und das Medium in all-
gemeinere Konzepte asthetischer oder politisch-gesellschaftlicher Bildung zu integrie-
ren versuchen. Unterschieden werden kdnnen zudem Zugange, in denen Filme als Vehi-
kel bestimmter Inhalte — etwa politischer, gesellschaftlicher, ideologischer Natur — er-
scheint, und solche, die Filmvermittlung als Aktivitat fassen, durch die asthetische Ver-
fahren und formale Prinzipien von Film und Kino erlautert und an Kinder, Schiler, Leh-
rer und Studierende weitergegeben werden. Insofern reflektiert der Umgang mit Filmen
in schulischen und auBBerschulischen Vermittlungssituationen stets zentrale medienthe-
oretische Pramissen und gibt Aufschluss darlber, ob Film als Kunstform, Massenunter-

haltung, Informations- oder Kommunikationsmedium verstanden wird.
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Im Komplex der Filmbildung verschréanken sich unterschiedliche Ebenen: Medienhisto-
rische Fragen der zunehmenden Mobilitédt von Filminhalten (16mm, VHS und andere
Videoformate, DVD, Streaming; [Hagener 2011]) sind verknUpft mit der Geschichte ein-
zelner Institutionen (Kinematheken und Filmmuseen, Jugendfilmclubs, Schulfernsehen
usw.), mentalitatsgeschichtliche Haltungen wie die Cinephilie treffen auf explizit pada-
gogische und kulturpolitische Initiativen (Einbettung des Films in Curricula, Unterrichts-
materialien, Schulkinowochen etc.). Bezogen auf den im engeren Sinne schulischen Ein-
satz von Filmen ist zudem zu differenzieren zwischen einer Richtung, in der Film - etwa
in naturwissenschaftlichen Fachern — als anschauliches und effizientes Medium der In-
formationsvermittiung eingesetzt wird und einer anderen, die den Film selbst in seinen
formalen und asthetischen Eigenschaften ins Zentrum stellt und das Medium als klinst-
lerische Artikulation neben Literatur, Malerei oder Musik im Unterricht verankert. Zur
Disposition steht damit auch die disziplindre Zustandigkeit fir Fragen der Filmvermitt-
lung: Fragt die Padagogik ebenso wie die Kommunikationswissenschaft vor allem nach
dem Nutzen oder den Gefahren des Films im Kontext erzieherischer Konzepte, steht in
der zuletzt verstarkt betriebenen filmwissenschaftlichen Annaherung (Henzler et al.
2010, Zahn 2012, Henzler 2013, Pantenburg/Schliter 2011, Pantenburg/Schliter
2014) die Vermittlung der kinstlerischen und formalen Eigengesetzlichkeit von Film

und Kino im Vordergrund.

Vor 1945: Kinoreform und ,,Film appreciation*

Als Reaktion auf den grof3en Erfolg des friihen Kinos formiert sich in Deutschland um
1907 die ,,Kinoreformbewegung®, die mit einem dezidierten Abwehrimpuls des Medi-
ums einhergeht. Das Kino wird, gerade aufgrund seiner enormen Anziehungskraft auf
die Jugend, als Gefahr wahrgenommen. In einem zeitgendssischen Kommissionsbericht
wird ,,das HaRliche, Verbildende und sittliche Gefahrdende” des Kinos betont, das Kino-
wesen als ,,bedauernswerte Erscheinung des Grof3stadtlebens® charakterisiert und an
die Schulen appelliert, ,,[d]em Besuch von Vorfiihrungen dieser Art [...] erziehlich entge-
genzuwirken®“ (Dannmeyer 1907, S. 29 und 39). Diese friihe Form der ,,Bewahrpadago-
gik, die strukturell bis heute im Argument medialer Gefahrenpotentiale flr Jugendliche
fortwirkt, richtet sich nicht nur gegen die Filminhalte (hier vor allem den , Aufklarungs-
film*, den ,Verbrecherfilm®“ und den , Sensationsfilm“, aber auch Komadien). Ihre Vor-

behalte erstrecken sich auch auf die Vorfuhrsituation — den dunklen, allerlei undiszipli-
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niertem und aus Sicht der Padagogen moralisch fragwirdigem Verhalten Vorschub leis-
tenden Kinosaal — sowie auf die nach Meinung der Kinoreformer defizitaren Verfahren,
die den Ansprlchen einer Kunst nicht entsprachen.

Allerdings setzen mit der ,,Schulfiimbewegung® schon bald, zwischen 1919 und 1933,
padagogische Bestrebungen ein, die nicht zu leugnende starke Wirkung von Filmen ge-
zielt zu nutzen (Walberg 2011, S. 30 / Miller 2011, S. 313 ff.). Einerseits wurde die
Konzeption und Etablierung eines eigenstandigen Genres des ,Schulfilms® gefordert,
andererseits sollten die Bedingungen des Einsatzes von Film in Schulen genauer ausge-
arbeitet werden. An die Vermittlung des Films als eigenstandigem asthetischen Gegen-
stand war in diesem Zusammenhang nicht gedacht. Die Griindung der ,Reichsstelle flir
den Unterrichtsfilm® 1934 zielte auf die Gleichschaltung des Schul- und Unterrichtswe-
sens im Nationalsozialismus ab und transformierte Padagogik damit de facto in Propa-

ganda.

Gegen die Kinoreform- und Schulfilmbewegung, die entweder mit SchutzmalBnahmen
und Verboten oder mit inhaltlichen Vorgaben und Regulierungen operierte, bildete sich
in den 1930er Jahren im angloamerikanischen Raum ein Bewusstsein, dass Filme nicht
nur als Instrument und Werkzeug der Vermittlung, sondern als eigener Gegenstand in
den Kanon der Kinste eingerlickt und als solcher auch padagogisch vermittelt werden
musse. Beglinstigt durch die erfolgreiche Etablierung des 16mm-Standards, der Filme
fir den Einsatz an diversen Orten auB3erhalb des regularen Kinos tauglich machte, ent-
stand in den USA das , film education movement®, nach dem sich die Aufgaben der
Filmbildung in ,,character education” und ,film appreciation“ aufteilen lieBen (Wasson
2005, S. 57). Die Bewegung stand in enger Verbindung mit der Etablierung erster Kine-
matheken und Filmmuseen sowie dem Aufbau von 16-mm ,film libraries”, deren Be-
stande abseits des kommerziellen Verleihgeschafts durch Bildungsinstitutionen zirkulie-
ren konnten. Haidee Wasson hat die Rolle des New Yorker Museum of Modern Art
(MoMa) nachgezeichnet, das sowohl durch eigene Vermittlungsprogramme als auch
durch die Zirkulation der Filme seiner Film Library als zentraler Akteur der Filmvermitt-
lung in den USA gelten kann. Sie weist aber auch darauf hin, dass der Einsatz von Fil-
men im Klassenzimmer schon in dieser Phase auch dem Kalkiil ékonomischer Uberle-
gungen der Filmindustrie unterworfen war, die in den Schulen einen zusatzlichen Ab-
satzmarkt fur ihre Produkte erkannte.

Was Wasson paradigmatisch fiir das MoMa beschreibt, charakterisiert auch andere Ki-
nematheken und Filmmuseen in Europa: Institutionen wie das British Film Institute (Bo-
las 2009) oder die Cinemathéque Francaise (Olmeta 2000), die sich seit den friihen
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1930er Jahren der Archivierung und Prasentation von Filmen widmen, flankieren ihre
Arbeit schon frih mit Vermittlungsprogrammen unterschiedlichen Zuschnitts. Dazu ge-
hdren publizistische Initiativen (Blcher, Zeitschriften Programmhefte etc.) ebenso wie
konkrete Praktiken, die Filmvorfihrung durch Gesprache, Diskussionen und Einfihrun-
gen zu rahmen. Wie im seinerzeit gangigen Terminus ,film appreciation® deutlich wird,
geht es hier in der Tradition des Kunstliebhabers darum, durch das aufmerksame Stu-
dium zu einem Verstandnis klnstlerischer und technischer Verfahren zu kommen, das
dann in einem nachsten Schritt an andere weitergegeben werden kann.

Mit dieser Valorisierung des Mediums, in Rudolf Arnheims Buchtitel ,,Film als Kunst*
(1932) biuindig auf eine Formel gebracht, geht die Uberzeugung einher, dass der Film
auch in schulischen und universitaren Kontexten den anderen Kiinsten, der Literatur,
Kunst und Musik, gleichgestellt werden musse. Artikuliert wird diese Auffassung im eu-
ropaischen Kontext von Béla Balazs, wenn er fordert: ,Solange nicht alle Lehrblcher
der allgemeinen Kunstgeschichte und der Asthetik das Kapitel tiber die Filmkunst auf-
genommen haben, solange diese Kunstgattung nicht auf den Universitaten und in den
Mittelschulen als Pflichtgegenstand gelehrt wird, haben wir eine entscheidende Wen-
dung der Entwicklungsgeschichte des Menschen in unserem Jahrhundert nicht in die
Sphére des BewuBten erhoben.” (Balazs 1949, 9f.)

Nach 1945: Filmclubs und Bildungspolitik

Ein Bewusstsein fur die erzieherischen Moglichkeiten des Kinos pragte auch die institu-
tionellen MaBnahmen der Alliierten nach dem Sieg Uber Nazi-Deutschland. So gehorte
zur Agenda der kulturellen Re-Education in den westlichen Besatzungszonen Deutsch-
lands die umfassende Einrichtung von Filmclubs nach dem Muster der franzdsischen
Ciné-Clubs der 1920er Jahre, die als , kulturpolitischer Schleichweg zu den Menschen*
(Stettner, bei Paech 227), zumal den Jugendlichen und jungen Erwachsenen erkannt
wurden und binnen kirzester Zeit enormen Zulauf fanden. Die Bedeutung der internati-
onalen Filmclub-Treffen (1949 in Titisee, 1950 in Schluchsee) flr die Entwicklung film-
kultureller Initiativen der Nachkriegszeit kann kaum Uberschatzt werden. Die Begeg-
nung einer jungen Generation von Cinephilen mit Regisseuren und anderen Filmschaf-
fenden stellte ein wichtiges Initiationsmoment dar, das die Intensivierung der Jugend-
filmarbeit und, auf lange Sicht, die spatere Etablierung von Kommunalen Kinos und
Filmprogrammen an Volkshochschulen nach sich zog. Durch die Praxis, Filme nicht nur

zu zeigen, sondern auch durch Einfihrungen, Diskussionen, begleitende Publikationen
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zu vermitteln, konnte das Medium Film zudem nicht nur in den Metropolen, sondern
auch in der Provinz Ful3 fassen (Ditsch 2016)

Allerdings sind all diese Vermittlungsbemihungen, von einzelnen Filmvorfihrungen im
Schulkontext abgesehen, wenig oder gar nicht mit offiziellen Institutionen wie der
Schule verzahnt. Die cinephile Auseinandersetzung und Aneignung von Wissen lber
den Film verbleibt im Status der Freizeitbeschaftigung, und wird bisweilen, wie in den
Filmen der Nouvelle Vague, als alternative ,,Schule des Sehens” dem offiziellen Schulun-
terricht entgegengesetzt. Selbst wenn in Frankreich bereits in den 1960er Jahren An-
satze eines filmorientierten Schulfernsehens entstehen, fir das Regisseure wie Eric
Rohmer und Jean Eustache Beitrage produzieren (Douchet 2008), bleiben diese Vor-
stoBe punktuell und sind noch nicht curricular im Unterricht verankert. In der Bundes-
republik Deutschland erschwert zudem die foderale Struktur eine zentrale Koordination
von Filmbildungsprojekten, da Bildung im Aufgabenbereich der Léander liegt und je
nach politischer Ausrichtung von Bundesland zu Bundesland sehr unterschiedlich aus-

gelegt wird.

Parallel zur Etablierung der Semiotik als Leitdisziplin Gberwiegt in den der 1960er und
1970er Jahren die Auffassung, Film als Sprache aufzufassen und die Entschlisselung
seiner Codes und Grammatik zur vordringlichen Aufgabe zu machen. In der Nachfolge
medienkritischer Positionen der kritischen Theorie kommt Film in dieser Phase nur sel-
ten als Kunstwerk, meist als prominentes Beispiel fiir Massenunterhaltung zur Sprache.
Was die politische Implementierung einer asthetisch ausgerichteten Filmbildung an-
geht, kommt Frankreich eine Vorreiterrolle zu. Ab 1983 erfolgt hier die verbindliche Ein-
bettung in den Schulunterricht (Odin 2015, 295). Film ist nun nicht langer nur extra-
curricularer Gegenstand von AGs und freiwilliger Freizeitaktivitat, sondern unter dem
Begriff der ,,Option Cinéma*“ ein eigenstandiges Fach mit Lehr- und Prifungsstoff bis
zum Abitur (baccalauréat). Anders als in anderen Léandern ging in Frankreich damit die
Entscheidung einher, ,das Kino im Bereich der Kunsterziehung und nicht einer kriti-
schen Medienreflexion anzusiedeln, dass das Mainstream-Kino und der populédre Film,
das Unterhaltungskino — also das Kino, das von der Uberwiegenden Mehrzahl der Zu-
schauer bevorzugt wird, auBer Betracht fielen, aber auch alle jene — in der Regel —
nicht- kiinstlerischen Filmproduktionen wie etwa Medizinfilme, Industriefilme oder eth-
nographische Filme* (Odin 2015, 298/299).

Die politisch-padagogische Implementierung von Film und Kino in die Unterrichtspraxis
setzte sich konzeptuell fort und intensiviert sich ab 2000 in den von Kulturministerin

Catherine Tasca und Bildungsminister Jack Lang politisch implementierten Programm
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»Les arts a I’école”, das Alain Bergala als Kinoberater mit konkreten MaBnahmen wie
der landesweiten Schul-DVD-Reihe ,L’'Eden cinéma®, der Erstellung von filmvermitteln-
den Materialien flr die Schule sowie der Erarbeitung eines landesweiten Konzepts ge-

pragt hat.

Pramissen und Verfahren

Je nach theoretischen Blickwinkel erdffnen sich der Filmvermittlung unterschiedliche
Optionen. Mit Alain Bergala lassen sich vier Zugéange unterscheiden: (1) Wird Film als
Sprache aufgefasst, wie es die Filmsemiotik der 1970er Jahre im Gefolge der Linguistik
tat, musste die Vermittlung darauf abzielen, seine grammatischen Regeln zu analysie-
ren und zu lehren — ein Modell, dem Bergala mit dem Einwand begegnet, im Kino gebe
es keine Grammatik, sondern nur Parameter der Gestaltung (Bergala 2015, 286). (2)
Wird Film als Kommunikation verstanden, wie dies in der Medienpadagogik der 1970er
Jahre Ublich war, rticken oft vor allem die manipulativen Moglichkeiten in den Fokus.
Film- und allgemeiner Medienbildung soll dann die Funktion Ubernehmen, sich gegen
den Film als ,,schlechtes Objekt“ zu wappnen, indem man seine Verfahren und Codes
entschlisselt und durchschaut. (3) Fasst man den Film als Element einer kulturellen
Praxis auf, gilt es nach Bergala, die Schule zum Ort zu machen, an dem eine Begeg-
nung mit anderen Filmen als den ohnehin zirkulierenden zu ermdglichen. Es gelte, , die
Zirkulation der Bilder zu verlangsamen, indem man sie in wohl durchdachte Beziehun-
gen zueinander setzt und so die Méglichkeit schafft, dass sich etwas von dem, was man
gesehen hat, festschreibt.” (289) (4) Bergalas bevorzugte Methode, mit dem Begriff
»,Das Kino als Kunst“ Gberschrieben, setzt darauf, im Unterricht einerseits die Erfahrung
des Zuschauers und andererseits den Schaffensprozess des Kinstlers nachzuvollzie-
hen, indem Uber die notwendigen asthetischen Entscheidungen einer Szene nachge-
dacht oder alternative Moglichkeiten der Gestaltung entworfen werden (Henzler 2013,
219-251).

Bergala hat auf das Paradox der Filmvermittlung hingewiesen, etwas lehren zu wollen,
das sich den géngigen Vermittlungsmethoden entzieht. Film, so die Hypothese, miisse
auch im Unterricht als ,, das radikal Andere“ vorkommen, ,etwas, das zwangslaufig im
Widerspruch steht zu allen etablierten Unterrichtsnormen und zur klassischen Padago-
gik“ (Bergala 2006, 29) Besondere Relevanz hat bei ihm daher die Figur des Vermittlers
(,Passeur®), der durch seinen Umgang mit Film eine ,Vermittlung durch Ansteckung*
(Bergala 2006, S. 21) praktiziert. Die konkreten Verfahren filmpadagogischen Arbeitens,

die dabei zur Anwendung kommen kdnnen, sind vielfaltig. Grundsatzlich gilt, dass in
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Vermittlungssituationen kleinere analytische Einheiten wie Stills, einzelne Einstellungen,
kurze Sequenzen und Szenen sich anbieten. Bergala macht eine ,,Padagogik des Frag-
ments“ zum Dreh- und Angelpunkt seines Bildungskonzepts, die auf den Vergleich und
die Reihenbildung setzt und gerade aus dem Vergleich ahnlicher, aber filmhistorisch o-
der kulturell fern liegender Ausschnitte ihr Bildungsmoment zieht: ,Bildung ist nichts
anderes, als die Fahigkeit, das Gemalde oder den Film, die man gerade sieht, oder das
Buch, das man gerade liest, zu anderen Gemalden, Filmen und Blchern in Beziehung
zu setzen.” (Bergala 2006, 54)

Bergala hat seit den 1990er Jahren auch zahlreiche kurze filmanalytische Filme produ-
ziert, die mit den Mitteln des Kinos lUber das Kino nachdenken. Viele dieser Arbeiten
sind im padagogischen Kontext — etwa im Rahmen der von ihm initiierten und konzi-
pierten DVD-Reihe fiir Schulen L'EDEN CINEMA - entstanden und deshalb einer breite-
ren Offentlichkeit unbekannt. Gemeinsam mit den Initiativen einzelner bundesrepubli-
kanischer Fernsehsender, etwa in den ,filmkundlichen Sendungen® der WDR-Filmre-
daktion seit ca. 1970, erscheinen diese ,filmvermittelnden Filme* als wichtige Vorlaufer
des seit ca. 2010 in Forschung und Lehre stark diskutierten ,Video-Essays“. Der Video-
Essay zeigt zudem, dass der Schritt von der Rezeption in die montierende Praxis ein
produktives didaktisches Instrument zur Vermittlung der Dynamiken von Bild und kom-
mentierendem Text sein kann (Kunst der Vermittlung 2009, Baute 2014; Keathley/Mit-
tell 2016).

Ausblick

Im deutschsprachigen Raum ist seit der Jahrtausendwende eine verstarkte Aufmerk-
samkeit fir Fragen der Filmbildung und Filmvermittlung wahrnehmbar. Angeregt von
den Konzepten Alain Bergalas und der spezifisch franzésischen Mischung aus Cinephi-
lie, Theorie und Kulturpolitik hat die Ubersetzung und der Transfer dieses Modells (Ber-
gala 2006) sowohl zu differenzierten Darstellungen seiner Position (Henzler 2013), bil-
dungstheoretischen Anschlissen (Zahn 2012) und konkreten filmanalytischen und -his-
torischen Perspektiven auf Filme (Wegner 2015) gefihrt. Auch lokale Studienschwer-
punkte und Buchreihen (Bremer Schriften zur Filmvermittlung, hg. von Winfried Pauleit)
belegen die Relevanz des Themas.

Parallel dazu ist durch Institutionen wie die Bundeszentrale fir politische Bildung oder
Vision Kino (seit 2005) an der Etablierung eines , Filmkanons® und der Verstetigung von

Veranstaltungsreihen wie den Schulkinowochen gearbeitet worden. Im Vergleich zum in
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Frankreich spirbaren Vorrang von asthetischen und formalen Fragen einer Eigenge-
setzlichkeit des Films als Kunst orientierte sich die Perspektive solcher institutionellen
Projekte zunachst haufig an der gesellschaftlichen Relevanz von Filmen oder den Mog-
lichkeiten unmittelbarer inhaltlicher Anbindung an andere Facher wie Fremdsprachen,
Geistes- oder Sozialwissenschaften. Inzwischen ist aber festzustellen, dass neben inhalt-
lichen Bezugspunkten auch asthetisch-formale Fragen stéarker in den Fokus geraten. Zu-
dem schlagt sich — aufgrund der féderalen Struktur der Bundesrepublik jedoch je nach
Bundesland sehr unterschiedlich — das Bewusstsein flr die Potentiale der Filmbildung
inzwischen in Rahmenplanen und curricularen Vorgaben nieder. Beispiele sind das
»Freiburger Filmcurriculum® (Fuchs et al. 2008; Pfeiffer 2011) sowie der 2016 verab-
schiedete ,Orientierungs- und Handlungsrahmen fir die Filmbildung® der Berliner Se-
natsverwaltung fur Bildung, Jugend und Wissenschaft, der in den Jahrgangsstufen 1 bis
10 ,die Zusammenarbeit verschiedener Unterrichtsfacher unter dem Gegenstandsbe-
reich Film* anregt und ermdoglicht, ,,auf Basis entsprechender Ankntpfungen an die je-
weiligen fachlichen Anforderungen im Rahmenlehrplan Film zum Lerngegenstand [zu]
machen® (Senatsverwaltung fir Bildung, Jugend und Wissenschaft 2016).

Vor dem Hintergrund der zunehmenden Digitalisierung des Filmerbes und dem Ver-
schwinden analogen Filmmaterials aus der regularen Kinopraxis der Gegenwart stellt
sich auch die Frage, wie sich jene Anteile des Kinos in schulischen und anderen Ver-
mittlungssituation weitergeben lassen, die nicht inhaltlicher Natur sind. Wenn die Mate-
rialitat und die Auffiihrungssituation notwendig zu dem gehdéren, was in der Filmver-
mittlung gelehrt und weitergegeben werden muss, dann ist die Erhaltung des histori-
schen Zusammenhangs von Filmstreifen, Projektion und Zuschauerraum die Vorausset-
zung (Hediger/Horwath 2011). Vor allem die Geschichte des Experimentalfilms bietet
zahllose Beispiele fur Filme, deren Spezifik nur in Ansatzen oder gar nicht als digitaler
Inhalt zu erfassen ist (Pantenburg/Schliter 2011; Ruffert 2009). Um das Wissen um
die Herkunft und Beschaffenheit einer materialen Geschichte des Films zu tradieren,
konnen — auch und gerade im schulischen Kontext — taktile, korperliche Methoden der
Bearbeitung zum Einsatz kommen, bei denen 35mm Filmmaterial zerkratzt oder be-
malt wird und medienspezifische Aspekte wie Farbe, Bewegung und Materialitat in den
Blick geraten, die oft vom priméaren Interesse an Erzéhlung und Bedeutung verdeckt

werden.
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