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Multimediale Wirklichkeit und Religion*

Das Betrachten eines Filmes als mégliches, eigenstindiges religiéses
Erlebnis

1. Fim - was ist das?

Erwin Panofsky sagte einmal die Kunst des Films und des Filmemachens sei
die ,einzige lebendige visuelle Kunst®. ! Der Film hat wie keine andere
Kunstform vor ihm eine breite Offentlichkeit angesprochen und spricht
sie immer noch an. Der Film entwickelte im Lauf seiner Entwicklungs-
geschichte eine ihm gemifle Fllmsprache , die durch die Entwicklung
der Filmtechnik auf ein hohes narratives Niveau gebracht wurde und sich
von Theater usw. unterscheidet. Diese einzigartigen Moglichkeiten filmischer
Kommunikation zentrieren sich in einem neuen kiinstlerischen und rezeptiven
Raum, der sich selbst im Unterschied zum Theatersaal dynamisch entwickelt.
Der zuschauende Mensch nimmt den Film in einer stindigen Bewegung des
Geistes und des Auges wahr, denn die multidimensionalen Aktivititen im
Film tibersteigen die des Theaters um ein Vielfaches. Zwischen Rezipient/
Rezipientin und der Rezeption des Filmes und dem Film selbst entsteht so
etwas wie ein neuer isthetischer Raum. Der isthetische Raum des Films be-
inhaltet keine Sprache wie unsere Sprachen, doch ist dieser Raum verstehbar,
denn jeder Mensch kann visuelle Bilder, Formen usw. wahrnehmen und
identifizieren, wobei die Interpretanon dieser Wahrnehmung dann jedoch
kulturell verschieden sein wird.? Bilder miissen also gelesen werden konnen,
was voraussetzt, daf} die Bildwahrnehmung gelernt werden muf} und gelernt
werden kann. Am Beispiel optischer Tiuschungen wird das schnell klar
(Ponzo - lllusion). Bilderwahrnehmung hat etwas mit einem Lernprozef zu
tun, der sich von auditiver Wahrnehmung dadurch unterscheidet, dafl wir
bei den Bildern den Kontext miteinbeziehen miissen, um das Bild zu ver-
stehen. Ohren héren zudem alles, was ihnen zugetragen wird, die Augen
miissen entscheiden und sich bewegen. Daraus lifit sich schlieflen, dafl wir
Bilder lesen. Jeder kann zwar einen Film anschauen, nicht jeder kann aber
den Film lesen, weil der Film ein eigenes Kommunikationssystem darstellt:

* Vorgetragen auf der Tagung der GEE ... damit uns nicht horen und sehen vergebt...*
am 4./5. November 1995 in Ottenhifen (um die Teile geksirzt, die Teil eines Forschungsprojekts sind)
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»Nicht, weil das Kino eine Sprache ist, kann es uns so schone Gcschxchten
erzihlen, sondern Wexl es sie uns erzahlt, ist es zu einer Sprachc geworden

Im Film sind Bxlder/Shots usw. ngmkaanten, dh. etwas Bezeichnetes und
zugleich Signifikate, d.h. Bedeutungen. ,Das Bild eines Buches ist viel niher
am Buch als das Wort >Buch«.** Das Bild hat also zu seinem Ursprungs-
gegenstand eine sehr viel intensivere Beziehung als der dazugehérige Begriff.
Dieser Umstand der beinahen Identtit zwischen Signifikanten und dem
Signifikat macht es so miihselig, filmische Kommunikation zu verstehen:
»Der Film ist zu leicht verstindlich, was es schwer macht, ihn zu analy-
sieren. Ein Film ist schwer zu erkliren, da er leicht zu verstehen ist.** Be-
deutung gibt jeder Film durch zwei verschiedene Kommunikationssysteme
weiter, einmal durch die Denotation der Bilder, d.h. durch das, was sie sind
(Bild eines Baumes z. B.) und durch die Konnotation der Bilder, d.h. durch
die Fiille der Interpretationsméglichkeiten der Bilder usw. Die Konnotation
wird durch Entscheldungen der Kamerafiithrung, Perspcktxve, Montage usw.
erheblich erweitert. In unserer Sprache kennen wir den Satz: Ein Bild sagt
mehr als tausend Worte. Die Auswahl der Bilder, d.h. die paradigmatische
Konnotation, verbindet sich mit der Montage der Bilder/Resymbolisierung
der Wahrnehmenden/Interpretation als syntagmatische Konnotation.
Die Grenze zwischen der Denotation und Konnotation ist fliefend, denn
der filmische Raum ist ein Kontinuum. ,Ein grosser Teil seiner Bedeutung
(SWE: Bedeutung des Fdrhs) entspringt nicht dem, was wir sehen (oder
héren), sondern dem, was wir nicht sehen, oder genauer gesagt, einem fort-
laufenden Prozef des Vergleichs zwischen dem, was wir sehen, und dem,
was wir nicht sehen.*® (vgl. die beiden Schaubilder in Monaco, 220., 178£.)
Die systematische Anordnung des Filmes und seiner Codes (Konstruknonen der
Beziehungen und logischen Muster) sind fiir die Filminterpretation wesentlich.
Panofsky hat die Konstruktion, die Logik der Muster einer Kathedrale mit der’
systemauschen Anordnung und Logik des Filmes verglichen.” Dieser Ver-
gleich ist nicht zufillig, sondern gehorcht einer inneren Linie des Films,
der als Kunstform eine Verwandtschaft zwischen sich und der Religion, zwischen
Kino und Kirche aufweist, denn der Rhythmus und der eindrucksvolle Montage-
aufbau eines Filmes sind durchaus mit der Dramaturgie eines Gottesdienst,
einer Liturgie oder dem Maflwerk einer gotischen Kathedrale vergleichbar.
In jedem Film, so die These, steckt eine religidse und transzendierende
Erzihlung. Der Film wurde aufgrund seiner Filmsprache, seiner Syntax,
seiner Codes, seiner Montage immer in Zusammenhang mit der narrativen
Struktur von Symbolen, Mythen, Triumen, Wundern, Legenden gebracht.
Fazit: Es gibt wohl kein Genre oder keine Gattung von Filmen, die nicht bei
religiosen Vorstellungen, Symbolen, Tradmonen, Erlebmssen Anlexhen ge-
nommen haben. S
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2. Filmuwirklichkeit und Religion

Die wissenschaftliche und analytische Betrachtungsweise von visuellen Medien,
speziell Filmmedien, auch unter theologischen und pidagogischen Gesichts-
punkten, darf nicht an den Erkenntnissen anderer Wissenschaften, die sich mit
dem Problem der Darstellung und Rezeption des durch ein visuelles Medium
vermittelten Inhalts beschiftigt haben, vorbeigehen.®! Die Wirklichkeit des
visuellen Mediums oder auch die Wirklichkeit, die medial vermittelt wurde,
existiert nicht als Ebene zweiter Ordnung, sondern als gleichberechtigter
Teil der kognitiven Realitit, dessen Bedeutung fiir den Aufbau von kollektiver
und individueller Erfahrung zunimmt.” Eine Analyse von Medien- und Film-
realitit kann also nicht von vorneherein unter dem funktionalen Aspekt der
Kommunikation betrieben werden. Die Wirklichkeitskonstrukte und auch
-surrogate sollen vielmehr bereits auf dem Niveau der mediatisierten Wahr-
nehmungen untersucht werden. Man muf mit der Frage nach dem Aufbau
eines Filmes und seiner Wirklichkeit hinter die Ebene des sogenannten
»Orientierungswissens und der Informationskultur” der Zuschauer und Zu-
schauerinnen zuriickgehen, d.h. hinter jenes Wissen, mit dem aufgrund vor-
hergehender Erfahrungen eine selbstreflexive Wertung der eigenen Bewufit-
seinsinhalte vorgenommen wird und das Erfahrungen dem Bereich der
»Fiktion“ oder ,Realitit” zuordnet. Die theologische und auch religions-
padagogische Relevanz eines Filmes entsteht nicht durch die deskriptive
Darstellung bereits geschehener Wahrnehmungsprozesse. Theologisch
gefiillte Wirklichkeit mufl deshalb im Betrachten des Mediums sich be-
wegender Bilder selbst neu ereignen. Theologische Antworten werden im
Betrachten des Filmes gegeben und selten im Film als religiose Aussage
formuliert. Das Kunstprodukt, und das muf} auch die Analyse im Vorfeld
berticksichtigen, ereignet sich selbst als religiés Bedeutsames, weil der be-
trachtende Mensch durch seine Wahrnehmung in die Wirklichkeit des
Filmes miteinbezogen ist und dadurch selbst zum Konstrukteur einer
neuen Wirklichkeit wird.!® Dies erfordert ganz andere Kriterien fiir die Be-
urteilung und Analyse eines Filmes. Will das Medium selbst eine religiose
Erfahrung initiieren, dann miissen im Film Elemente, und wir meinen hier
ganz gewifl z. B. die Filmsymbole, erlebbar sein, welche die Rezipienten auf
der Ebene ihrer religiosen Erfahrung abholen kénnen. Begriffe wie ,Identi-
fikation* oder .religioses Bewufitsein® erhalten unter diesem Aspekt sinn-
und beziehungsstiftende Funktion und Bedeutung. Die tibliche Identifikation
mit einer Person des Filmes wird dadurch tiberholt, dafl der Zuschauer oder
die Zuschauerin mit seinen/ihren Fragen und Sehnsiichten in eine neue
Wirklichkeit hineingeholt werden. So ist Fernsehen oder Kino zu einem
Ereignis geworden.!” Es geht hierbei nicht mehr um das, was und wie ich es
sehe, sondern um das, was mit mir und wie es mit mir gemacht wird.
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Bedeutsam wird deswegen die Symbolik eines Films, weil sie in der Analyse
und Reflexion tefe Schichten des Selbst anklingen 13flt. Symbole stellen die
»mediale Kopplung® zwischen dem Film und dem Bewuftsein des Be-
trachtenden her. Symbole als sich in der Wahmehmung ereignende Symbole
bilden eine Briicke zwischen Film und Selbsterfahrung; dadurch entsteht ein
Erlebnis. Denkbar in dieser Kopplung zwischen Medium und Rezipient/in
ist, dafl Symbole eine Erfahrung erméglichen oder auch erschlieflen. Damit
ist ein erstes Kriterium fiir die Bewertung von Filmen und ihrer Eignung
und Aneignung im Unterricht gefunden. Uber diesen eher subjektiven
Ansatz hinaus gelingt eine Filmanalyse erst dann, wenn Beurteilungen und
Wertungen kommunikabel werden. Auflerdem mufl der Austausch iiber
Erlebnis und Erfahrung gelingen konnen. Dazu dient eine Sprache, die ver-
standlich und herrschaftsfrei ist. Fernsehen und Spielfilme sind wirklich-
keitsmodulierende Faktoren des Alltagslebens und -erlebens. Die Analyse
eines Filmes muf sich dariiber im klaren sein, dafl auch die jeweiligen Be-
wertungskriterien eines Filmes bereits gesellschaftlich und/oder individuell
vorgeprigt sind. Dem ersten und subjektiven Eindruck eines Filmes ist zwar
Geltung zu verschaffen, aber nur dann, wenn der Eindruck auch reflektiert
wird. Es geht also um das visuell-hermeneutische Vorverstindnis des Zu-
schauenden.

3. Film - Glaube — Wirklichkeit

Am Beispiel des Werbefilms'? 1iflt sich gut demonstrieren, dafl das traditionell
religiés besetzte Symbolinventar unserer Kultur hemmungslos usurpiert und
den Interessen der Werbenden gefiigig gemacht wird."* Auf der anderen Seite
muf man natiirlich die Méglichkeiten visueller Medien im Religionsunterricht
erkennen, die oft eine Hilfe fiir den Unterrichtenden darstellen und eine
Menge kommunikativer Moglichkeiten eréffnen kann.'* Spielfilme und andere
Medien bewegter Bilder modellieren Wirklichkeit, kreieren neue, eigene
Wirklichkeiten und verwischen die Grenzen virtueller und realer Wirklich-
keit, z. B. im Science-fiction-Thriller. Dem Zuschauenden wird eine vermeint-
liche Identitit seiner eigener und der virtuellen Wirklichkeit illusioniert.'®
Fernseh- und Filmkompetenz bedeutet dann in diesem Zusammenhang so
etwas wie Entwicklung einer Wahrnehmungsfihigkeit, die zu schulen Auf-
gabe der Medienpidagogik wire. Der Prozef der Wahrnehmung und die An-
eignung und die Rezeption eines Filmes bleiben offen und unabgeschlossen,
weil der Film als Komplex bewegter Bilder und Téne mehrdimensional ange-
legt ist.’® Dinge konnen aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet werden,
was das Schaffen von kommunikativen Situationen erfordert, in denen die ver-
schiedenen Wahrnehmungserfahrungen auch mitgeteilt werden kénnen. Erst
der Betrachtende vollendet den Film'” durch seine eigenen Filmphantasien,
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seine Vorstellungskraft; deuthch ist jedoch dabei, dafl sich Filmfaszination und
Informationsvermittlung'® widersprechen. Die Filmphantasie konfrontiert mit
existentiellen Grundsituationen, d.h. den Mythen des Filmes. In den ,Mythen
werden Schliisselprobleme des individuellen und des sozialen Lebens exem-
plarisch und mehr oder weniger verbindlich gedeutet.*’® Es lafit sich also die
'I'hese aufstellen: Interpretieren kann jeder, aber Sehen muf man lernen.?°

4. Fazit in Thesen

1. Der zuschauende Mensch nimmt den Film in einer stindigen Bewegung
des Geistes und des Auges wahr. Zwischen Rezipient/Rezipientin und seiner/
ihrer Rezeption des Filmes und dem Film selbst entsteht so etwas wie ein
neuer dsthetischer Raum.

2. Die Bilder eines Filmes miissen in diesem Raum wahrgenommen werden,
was voraussetzt, dafl die Bildwahrnehmung gelernt werden mufl und gelernt
werden kann. Bilderwahrnehmung hat etwas mit einem Lernprozef zu tun,
der sich von auditiver Wahrnehmung dadurch unterscheidet, dafl wir bei den
Bildern eines Filmes den Kontext miteinbeziehen miissen, um das Bild zu ver-
stehen.

3. Ein grofler Teil der Film-Bedeutung entspringt nicht dem, was wir sehen
(oder horen), sondern dem, was wir nicht sehen, woran wir uns aber erinnern,
was emotionale Qualitit hat usw.

4. Es gibt keine Film-Gattung, die nicht bei religiosen Vorstellungen, Symbolen,
Traditionen, Erlebnissen Anleihen genommen hat. Religion im Film kann auch
durch Transzendenzerfahrung, Sinngebung und Spiritualitit ersetzt werden,
was vor allem den Bereich der Erfahrung anspricht.

Der Prozef der Wahrnehmung und die Aneignung und die Rezeption eines
Filmes bleiben offen und unabgeschlossen, weil der Film als Komplex be-
wegter Bilder und Tone mehrdimensional angelegt ist

5. Medienerziehung darf nicht bei dem Ziel zu besserer Kritikfihigkeit,
Kommunikationsbereitschaft und zur besseren Verwertbarkeit der Medien
stehenbleiben. Medienpidagogik hat die Aufgabe, Gelegenheiten zu schaffen,
die die ,Bearbeitung von Emotionen® zulifit und anregt.

6. Der religiose Film ist keine technische Lernhilfe, die die Optimierung
von Lernprozessen und die Ubertragung von personalen Lehrerfunktionen
auf technische Mittler ermé&glicht. Der Film hat als Rezeptions- wie als
Produktionsinstrument Bedeutung, als ein Instrument, das selbstbestimmte

Riume kommunikativen und isthetischen Handelns und eigenproduzierter
Offentlichkeit erschliefen kann.
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