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Film-Bildung im Zeichen radikaler Alteritat

Von Manuel Zahn

Es geht mir beim Konzept der ,,Film-Bildung* um eine theoretische Untersuchung(l) , die zum einen den bestehenden Diskurs der
Medienbildung, insbesondere der Filmbildung kritisch reflektiert, die zweitens versucht vor dem Hintergrund poststrukturalistisch-
er Medientheorie eine differenztheoretische Perspektive auf das Medium Film zu entwickeln, und die drittens davon ausgehend
mogliche Beziige zwischen Film und Bildung herausfinden will. Die Frage nach dem was ,,Filmbildung® ist oder gar was sie sein
soll, wird damit zwar nicht vollkommen ausgeschlossen, sondern vorldufig — in Anlehnung an Wigger (2009) — zur Frage ,, Wie ist
Bildung mit Film moglich?“umformuliert. Diese Formulierung erlaubt mir, die meist in der medienpddagogischen Rede von der
,Filmbildung“ irgendwie implizierten Bildungswirkungen des Films oder auch die auf den Film applizierten Bildungsanspriiche

zu bezweifeln. Meine Schreibweise von ,,Film-Bildung*“ ist diesem methodischen Zweifel geschuldet.

Der Fokus meiner Forschungen liegt damit zuerst auf einer genauen theoretischen Bestimmung des Films, die jeder Frage nach
dessen bildenden Moglichkeiten vorausgehen muss. Dazu habe ich mich bisher auf den Kinofilm bzw. solche Filme, deren privi-
legierter Auffithrungsort das Kino ist, konzentriert. Mit dieser Eingrenzung meiner Untersuchung ist zugleich eine Fiille des sich
in anderen Medientechnologien und Auffiihrungssituationen organisierenden Filmischen ausgeschlossen, die in anschlieBenden
Untersuchungen noch beforscht werden sollen. Ein Hauptanliegen meiner Dissertation ist es daher, eine medien- und filmtheo-
retisch reflektierte ,Methode®, genauer: eine Haltung zur Erforschung des Filmischen bzw. der Medialitcit des Films zu entwick-
eln, die auch fiir weitere bildungstheoretische Forschungsvorhaben zum Komplex ,,Film-Bildung* anwendbar ist.

Trotz der Verwandtschaft meines Begriffs der Film-Bildung mit anderen bildungstheoretisch argumentierenden Konzeptionen
von Filmbildung (vgl. Zahn 2011: 33-51), setzt der konsequente Bezug auf die Kunst und die Asthetik an einigen Punkten
Entscheidungen, die einen Unterschied machen. Eine dieser Entscheidungen betrifft den Zugang zum Film: ich verstehe den Film
nicht nur als Massenmedium der Kommunikation oder als Unterhaltungsmedium 6konomischer Wertschopfung, sondern und vor
allem als Medium kiinstlerischer Forschungen. Ich gehe dabei von der Unterstellung aus, dass kiinstlerische Arbeiten im Medium
Film als filmische Forschungen an der Medialitit des Films und an der Bildung von Subjektivitit in medialen Gefiigen zu verste-
hen sind. Sie leisten somit einen Beitrag zur theoretischen Beschreibung aktueller Medienkultur und ihrer Bildungsmoglichkeiten,
da die Kunst Praxen und Strategien der Reflexion hervorbringt, welche die paradoxe Medialitit der Medien als ,,blinde Flecken®

sowohl des Mediengebrauchs, der Medien- als auch der Bildungstheorie bearbeitbar macht.

Paradoxe Medialitat

,Es gibt Medien, weil es Alteritit gibt!“ — so lautet der erste Satz in Dieter Merschs Medientheorien zur Einfiihrung (Mersch
2006: 9). Und weiter: ,,Alteritdt meint ein ,Anderes’, das sich dem Zugriff zunichst verweigert, das eines Dritten bedarf, um seine
Vermittlung, seine Symbolisierung, Aufbewahrung, Ubertragung oder Kommunizierung zu garantieren (ebd.). Diese Garantie
entpuppt sich allerdings als Verkennung, insofern auch jede Mediation und Signifikation ihr Anderes hat, bzw. von ihm durchzo-

gen ist und das dieselbe in Darstellbares/Undarstellbares, Wahrnehmbares/Unwahrnehmbares, Sagbares/Unsagbares, Be-

wusstes/Unbewusstes u.a.m. differenziert. Darin liege, nach Mersch, das Paradox des Medialen (vgl. Mersch 2006a: 222f; Mersch
2006b), das die wissenschaftliche Erforschung der Medien erschwere. Ein Medium kann seine Medialitit — als dessen Material-
itit, eigensinnige Performanz und Ereignishaftigkeit — nicht mitvermitteln, so dass jeder Gebrauch von Medien von einem Entzug
ihrer Medialitit gezeichnet ist. Zudem ldsst sich kein Auflerhalb von Medien bestimmen, da es keinen Ort gibt, von dem aus ich
ein Medium wahrnehmen, iiber es nachdenken oder sprechen konnte, der nicht schon mediatisiert wire. Daraus ergibt sich die
systematische Schwierigkeit fiir die wissenschaftliche Bestimmung der Medien und die letztlich aporetische Situation, dass, wenn
ich mich anschicke, eine Analyse der Medien und ihrer Wirkungen vorzunehmen, sich deren Unbewusstes, Undarstellbares oder
Unsagbares immer wieder verfliichtigt und der Analyse unterschiebt, da auch meine Analyse wiederum Medialititen unterworfen
ist, die sich eben in dem Mafle aufzwingen und einprigen, wie sie sich verleugnen. Folglich hat Medialitit das paradoxe Format

einer anwesenden Abwesenheit. Die Medialitit eines jeweiligen Mediums kann in dieser systematischen Perspektive nur interme-
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dial erforscht und nicht oder nur in Teilen positiv(z) bestimmt werden. Medienwissenschaftliche und medienpiddagogische
Konzepte, welche die paradoxe Medialitit ignorieren, sie beispielsweise in hermeneutische Formationen artikulierten Wissens
(im Verhéltnis zum Nicht-Wissen) umschreiben, auf Problem-Lose-Schemata oder Kompetenz-Performanz-Schemata re-
duzieren, skotomisieren die Alteritit des Medialen, ihr Zuvorkommen, ihren Entzug. Und sie verkiirzen damit das Verstindnis der
Medien um die Grenzen ihrer Mediationen, ndmlich um ihre Materialitéit, Performanz und ihr Ereignen, und um ihre Dimensio-

nen des Unwahrnehmbaren, Ritselhaften, Unsagbaren — aber Denkbaren.

Mediale Paradoxa der Kunst

Nach Mersch ist es die Kunst, die das Paradox des Medialen erforscht und dsthetische Erfahrungen zeitigt, die als Formen s-
thetischer WelterschlieBung Moglichkeiten eroffnen, das Paradox des Medialen denkend anzuerkennen (vgl. Mersch 2006a:
225fF; 2006¢). Mersch argumentiert dabei analog zu Adorno, der in seiner Asthetischen Theorie schreibt: ,,Kunstwerke sind nicht
von der Asthetik als hermeneutische Objekte zu begreifen, zu begreifen wire [...] ihre Unbegreiflichkeit.“ (Adorno 1989: 179)
Und etwas spiter: ,,Alle Kunstwerke, und Kunst insgesamt, sind Ritsel; [...]. Dal Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen
Atemzug es verbergen, nennt den Ritselcharakter unterm Aspekt der Sprache.” (ebd.: 182). Mit Adorno spricht Mersch der
Kunst so ein medienkritisches, epistemisches Potential zu, insofern die Kiinstler innermediale Verfahrensweisen und Strategien
der Reflexion aufzeigen, die dem Paradox des Medialen mit der Modellierung medialer Paradoxa begegnen.

Filme lassen sich also genau dann als Medien kiinstlerischer Praxis begreifen, wenn sie sich fiir ihre Medialitit interessieren und
dabei dsthetische Erfahrungen ermoglichen, die nicht (in Génze) als diskursivierte Wahrnehmungen gegeben sind bzw. nicht in
diskursiven, hermeneutischen Verstehensbewegungen eingeholt werden konnen und somit die von einer poststrukturalistischen
Medientheorie proklamierte Sekundarisierung der Subjektivitit und Intentionalitit erfahrbar machen — also solche Film-Erfahrun-
gen, in der ein autonomes und selbstreferenzielles Subjekt subvertiert wird. Der zuvor mit Adorno beschriebene, ritselhafte
Charakter von Kunst ermdoglicht jene lebendige, offene dsthetische Beziehung zu ihr, in der sich das singulidre Subjekt ihr immer
wieder und aus unterschiedlichen Perspektiven, mit anderen Ansitzen néhert, ohne sie letztlich begreifen zu kénnen. Dabei kann
das Subjekt auch die ,,Wahrheit“ — die Medialitit und damit gleichsam die Begrenzung — seiner eigenen Erfahrungsweisen, seiner
Welt- und Selbstverhiltnisse erfahren, insofern es im Scheitern seines identifizierenden Denkens die Grenzen seiner Verfii-

gungsanspriiche iiber die Welt anerkennt.

Mit anderen Worten: Filme als Medien kiinstlerischer Praxis konnen es ermoglichen, die Medialitit des Films als immer neue
Spuren, welche die Medialitdt in den Filmen und ihren Nutzern hinterlésst, zu entdecken. Die Filme greifen mit ihren &s-
thetischen Verfahren und Strategien in bestehende Strukturen des Films und seiner Erfahrung ein, erfinden Briiche, Storungen
und Widerspriiche, um etwas von der filmischen Medialitit, seiner Materialitdt und Ereignishaftigkeit hervorzulocken. Um diese
Spuren in der Film-Erfahrung zu ,lesen®, bedarf es freilich einer Eintibung in Sicht- und Erfahrungsweisen, die nicht den vorder-
griindigen Funktionen medialer Prozesse folgen, sondern sich bevorzugt fiir deren Storungen, Bruchstellen, Irritationen und Dys-
funktionen interessieren.

In dem letzten Gedanken klingt schon an, dass ich keineswegs einzelnen kiinstlerischen Filmen eine Bildungswirkung zuspreche,
sondern dass ihr bildendes Potential vielmehr erst in der Beziehung zwischen Film und Betrachter/in namens dsthetischer Er-
fahrung hervorgebracht und realisiert wird. Denn fiir kiinstlerische Produktionen, gerade fiir Kino- oder Fernsehfilme, gilt heute
sicher Adornos kulturindustrielle Diagnose (vgl. Adorno 1947) umso mehr und geht in dem, was sich gut vier Jahrzehnte nach
seinem Tod entwickelt hat, weit {iber sie hinaus. Dass kiinstlerische Produktionen in allen medialen Formaten der Logik der Ver-
wertbarkeit folgen, ist lingst kein Geheimnis mehr, sondern fungiert mittlerweile als unabdingbare Grundlage ihrer Qualitit. Die
Kunst, der Adorno noch die Potenz zusprach ,,Chaos in die Ordnung zu bringen*(Adorno 1951: 142. Aphorismus), ist heute als
Hkritische* Instanz weitestgehend in die okonomisch verwaltete Welt integriert. Damit verliert sie auch ihre Sprengkraft, zumind-
est kann man ihr dieselbe genauso wenig wie ,,Bildungswerte“ zusprechen. Es hat fast etwas Naives, von der Kunst etwas Emanzi-
patorisches oder einen ,,Wahrheitsgehalt“ zu erwarten. Dieser hat ndmlich mit der Kritikfahigkeit von Kunst zu tun; und die ist
weder unmittelbar mit der Kunst gegeben noch erschopft sie sich in der Unterstellung einer kritischen Absicht der Kiinstlerin
oder des Kiinstlers, sondern entsteht erst im d@sthetischen Blick auf die Kunst, die dieselbe als Riéitsel anerkennt: ,,Der Wahrheitsge-
halt der Kunstwerke ist die objektive Auflosung des Riitsels eines jeden Einzelnen. Indem es die Losung verlangt, verweist es auf

den Wahrheitsgehalt. Der ist allein durch philosophische Reflexion zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt Asthetik. [...]
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Den Wabhrheitsgehalt begreifen postuliert Kritik. Nichts ist begriffen, dessen Wahrheit oder Unwahrheit nicht begriffen wire, und
das ist das kritische Geschift. Die geschichtliche Entfaltung der Werke durch Kritik und die philosophische ihres Wahrheitsge-
halts stehen in Wechselwirkung® (Adorno 1989: 193f).

Adornos Konzeption der Kunst folgend gilt es also, die Medialitit des Films als dsthetische zu bestimmen, eine Haltung zu ihr
und eine Methode (im Sinne von Wegen und Umwegen) ihrer Beschreibung zu entwickeln, die ihre paradoxe und ritselhafte Kon-
stitution nicht verleugnet, sondern sie vielmehr ,hervorbringt“, erkennt und anerkennt — um dabei die souverine Position des indi-
viduellen Subjekts zu riskieren (vgl. Sattler 2009, insb. S. 87-100). Dazu gilt es in der Auseinandersetzung mit Filmen eine Er-
fahrung des Anderen und Fremden geltend zu machen und auszuhalten, die in die ,,Entfremdungsbewegungen® eines souverinen,
selbstbeziiglichen Individuums nicht integrierbar sind. Das Versprechen des Asthetischen, der Zsthetischen Erfahrungen mit
Kunst ist es, dass sie in der Singularitit ihres Ereignens solche radikalen, der Aneignung widerstehenden Fremderfahrungen er-
moglichen kann (vgl. dazu Ehrenspeck 1998 oder Billstein 2007).

Asthetische Bildung als Spurenlese und Paradoxographie

Kiinstlerisch-filmische Forschungen am Medium Film hinterlassen oder legen Spuren, die auf die paradoxe Medialitit des Films
verweisen und die in der Film-Erfahrung (als dsthetische Erfahrung) von den Zuschauerinnen und Zuschauern gelesen, aktual-
isiert und damit gleichsam hervorgebracht werden konnen. Der Spurbegriff und die ,,Begriffsperson® des Spurenlesers — wie sie un-
ter anderem Sybille Krdmer (vgl. Krimer 1998, 2007, 2008) in den kultur- und medienwissenschaftlichen Diskurs eingebracht
hat — scheinen mir zur Bezeichnung der spezifischen subjektiven Haltung und der Ubersetzungsarbeit, die in der #sthetischen Er-
fahrung von Filmen zu leisten ist, duBerst geeignet. Denn die Spur ist selbst von Paradoxa durchzogen, sie ist sowohl Wahrneh-
mungslenkung als auch Wahrnehmung des Unwahrnehmbaren, sie verbindet eine Unmotiviertheit und Unaufmerksamkeit des
Spurenlegens mit der Motiviertheit und Aufmerksamkeit des Spurenlesens, und sie umfasst sowohl materielle, aisthetische als
auch semiotische Elemente. Spuren zeigen sich immer auf dem Hintergrund anderer Spuren (Erinnerungsspuren), die sich im
Spurenlesen aktualisieren. Die mit dem Spurenlesen verbundenen Affektionen sind somit zum einen in Relation zu subjektiven
Erwartungen und Wiinschen in Form von Wissensunterstellungen zu verstehen, zum anderen werden deren Enttiduschungen als
Uberschreibungen bestehender subjektiver Erinnerungsspuren thematisierbar (vgl. Zahn 2011: 107 -120).

Die Spur ist aber — und das ist hier entscheidend — nicht nur als semiologisierbare Spur lesbar, kontextualisierbar und verstehbar,
sondern sie markiert gleichsam die Grenzen der Interpretierbarkeit und Verstehbarkeit des Anderen, das (in all seinen Formen:
als personaler Anderer, als Objekte der Welt oder als radikales Anderes) nicht zum ausdeutbaren Zeichen werden und dadurch in
egologischer Perspektive vereinnahmt und angeeignet werden kann. Als Spur zeigt sich das Medium auch in seiner Opazitit und
Materialitit. Als etwas, das sich den hermeneutischen Verstehensbewegungen des Subjekts widersetzt und entzieht, wie es diesel-
ben durch diesen Entzug aber auch gleichsam antreibt, als Anspruch zum Antworten zwingt. In dieser Perspektive bringt das Le-
sen von Spuren das Fremde und Andere der Mediationen hervor und der Spurenleser ist damit gleichsam in ethischer Weise ange-
sprochen, dieses Andere auszuhalten, bzw. auf es zu antworten, ohne es dabei in Formen des identifizierenden Denkens und inter-
pretierenden Zugriffs auf Welt anzueignen.

Das Spurenlesen lisst sich weiter im Begriff des Zauderns (vgl. Vogl 2007) als die Gemengelage einer ganz bestimmten Aufmerk-
samkeit und Wahrnehmung beschreiben: der vom Film in seinem Erscheinen-lassen gebildeten Aufmerksamkeit des Subjekts
kommt in der dsthetischen Erfahrung eine spezifische Form der subjektiven Wahrnehmung und Deutung hinzu, die wiederum in
einem Prozess der Ubersetzung und in Bezug auf diverse Konzentrations-, Aufschreibe- und Denktechniken gewonnen wird. Als
dieses energetisch aufwendige, aktiv-passive Geschehen, zwischen der verwirrten subjektiven Wahrnehmung und der verzogerten
Reaktion, ermdglicht das Zaudern dem Spurenleser im Zeitraum der &sthetischen Erfahrung ein Zweifeln und aktives Befragen
von zuvor fraglos vollzogenen Prozessen und Handlungen, von sich anbietenden Schliissen, Interpretationen, Urteilen, auch von in-
dividuell selbstverstindlich Gewordenem. Er schiebt eine abschlieBende Entscheidung oder ein Urteil auf, schafft so eine Leer-
stelle, um die herum in wiederholenden Denkbewegungen und Neuansitzen diverse Deutungsmdoglichkeiten versammelt werden
konnen, ohne jemals die eine ,wahrhafte®, richtige Bedeutung oder den einen Sinn eines Films hervorzubringen. Der Spurenleser
kann immer nur weitere Lektiiren und Deutungen hinzufiigen, bestenfalls — mit Adorno gesprochen — die Bedingungen seiner
Unbestimmbarkeit und Rétselhaftigkeit beschreiben, indem er dabei den medialen Paradoxa des jeweiligen Films folgt.

Die Spurenlese von und mit Filmen wird in dieser Perspektive zur dsthetischen Bildung, bzw. das Spurenlesen als dsthetische Er-

fahrung von Filmen kann als bildende Erfahrung verstanden werden, insofern sie es ermoglicht, die Auseinandersetzung des indi-
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viduellen Subjekts mit Filmen, auf der Folie der Unméglichkeit ihrer identifizierenden Aneignung zu denken. Damit ldsst sich
eine Erfahrungskonstellation fiir die Analyse filmischer Subjektivierungsprozesse zu Grunde legen, in der die Subjektivierung im
Vollzug der Film-Erfahrung auf einer Grenze von Erkennen und Verkennen des Subjekts dieser Erfahrung situiert ist. Auch in
der Beschreibung bildender Erfahrung mit Filmen bleibt die Widerstindigkeit der Filme leitend — als Unmoglichkeit ihrer objek-
tivierenden Vereinnahmung und damit verbunden durch das Scheitern identifizierender Selbstbestimmungen des Subjekts. Filme
entfalten in ihrer &sthetischen Erfahrung somit einen Zeit-Raum der Bildung als Herstellung und Anerkennung ihrer Offenheit
und Alteritit (ihrer Unabschliebarkeit als Undarstellbarkeit, als Unsagbarkeit), um gleichsam eine Subjektivitit zu bilden, die
nicht mehr in wiederholbaren, feststellbaren Identititen zur Ruhe kommt. Die Medialitit der Filme, ihre Nicht-Identitit und Un-
sagbarkeit versetzt den Spurenleser immer wieder in Unruhe, treibt ihn an, entwickelt in seinem Entzug einen Zug, das Unsagbare
dennoch zu sagen, zur Sprache bringen zu wollen, es zu iibersetzen, um es mit anderen zu teilen und es diskutierbar zu machen.
Ein Bildungsbegriff, der das Scheitern eines identifizierenden Sagens, eines diskursiven, begrifflichen Zugangs des Subjekts zu
Welt und Selbst als paradoxe Moglichkeitsbedingung fiir Bildung formuliert, fasst Bildung als Paradoxographie. Bildung gerit
dabei zu einer unendlichen Suchbewegung nach Formulierungen, Artikulationen oder Graphien fiir die paradoxe, mediale Ver-
fasstheit subjektiver Welt- und Selbstverhiltnisse, die wiederum nur performativ in unterschiedlichen medialen Gefiigen vollzo-
gen und durchgemacht werden kann. Das sich bildende Subjekt arbeitet zaudernd am Aushalten der Paradoxa, versammelt und
bildet daran symbolische Antwortmoglichkeiten, die es ihm ermdoglichen, die Alteritit und Fremdheit seiner Welt- und Selbstver-
hiltnisse als unlsbare Ritsel anzuerkennen — und sie eben nicht als Alteritdt zu formulieren oder als relative Fremdheit anzueig-

Zum Status des ,Mit“ in der Film-Erfahrung

Mit einigen Filmen von Peter Tscherkassky abe ich die oben skizzierte Haltung des Spurenlesers erprobt und iiber die Materialitit,
Technik und die Performanz des Films und seiner Erfahrung am Beispiel des kinematographischen Dispositivs nachgedacht (Zahn
2011: 135-195). In der Spurenlese der Filme konnte der Prozess der Wahrnehmbarmachung des Kinofilms als eine Kette von
Handlungsvollziigen rekonstruiert werden, die in der Technik und ihrer Verwendung in performativen Akten griinden und so vom
symbolischen Gebrauch des Films zwar unterschieden, aber nicht abgetrennt gedacht werden konnen. Vielmehr bilden die Mate-
rialien, Techniken und Praxen des kinematographischen Dispositivs den medialen Rahmen des Wahrnehmbar-machens eines
Films. Die subjektive Film-Erfahrung, das Wahrnehmen, Fiihlen, Denken und Handeln im Kino sind demzufolge als responsive,
antwortende Vollziige immer schon eingebunden in ein Auflen, ein materielles Dispositv. Diese Erkenntnis ist nicht neu, sie
bestitigt ganz im Gegenteil eine medienphilosophische Grundannahme, die schon Friedrich Nietzsche zugerechnet wird, der in
seinem viel zitierten Diktum feststellt: ,,[...] unser Schreibzeug arbeitet mit an unseren Gedanken.* (Nietzsche 2002: 172). Der
Status des ,,Mit" in ,,Mitarbeit” wird allerdings im medientheoretischen Diskurs unterschiedlich gedeutet (vgl. Mersch 2010b:
191fF.).

Mit Tscherkasskys Filmen gehe ich derzeit davon aus, dass sich das ,,Mit* dieser Beziehung nicht als eine technische Uberfor-
mung der subjektiven Bewusstseinsphinomene im Sinne einer Determinierung oder auch Konstitution denken lisst, sondern
vielmehr als eine Kooperation oder Korrelation von Materialien, Medientechnologien, Praxen und Subjekten zu konzipieren ist.
Die Medialitit des Films entfaltet sich in der Zeit der Film-Erfahrung in Gestalt relationaler Modi, um zwischen den oben genann-
ten Relata Wirkungen zu zeitigen. Der Kinofilm kann dabei sicher nicht die Wahrnehmungen, Denk- oder Erinnerungsprozesse
seiner Zuschauer determinieren und doch wirkt er an ihnen, an ihrer Entstehung mit, gibt den Zuschauern Wahrnehmungen in
ihrem Vollzug, lenkt ihre Blicke und fungiert auf je spezifische Weise in ihrem Denken und Erinnern. Daher ldsst sich auch m.E.
eine Medialitit des Films in ihrer apriorischen, konstitutiven oder determinierenden Funktion nicht feststellen — was das Mediale
des Films ist, kann nicht gesagt werden. Gleichwohl zeigen sich Facetten der Medialitit des Films in Abhingigkeit von Material-
itdten und Praktiken, eben durch deren Verwendungen in den einzelnen Filmen. Mit anderen Worten: Der Film existiert ebenso
wenig wie eine allgemeine Theorie des Films und seiner Medialitit. Es gibt Film und Theorie eben nur als in Bildung befindliche.

Um es mit Mersch zu sagen: ,,Medien [wie der Film, MZ] situieren sich, jenseits operativer Strukturen, in einem indeterminativ-

en Feld von Potentialititen: Sie sind nicht — sondern sie werden erst* (Mersch 2010b: 206)(3). Ebenso wenig gibt es die Film-Er-
fahrung oder das zuschauende Subjekt. Mit den vorgelegten filmischen Lektiiren lésst sich die These aufstellen, dass ein

konkreter Film (als blickendes/angeschautes Objekt) wie auch sein singuléres (angeblicktes/schauendes) Subjekt durch die korrel-
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ative Beziehung der Film-Erfahrung gebildet werden. Die Film-Erfahrung als Spurenlese ist in dieser Perspektive als ein
differenzierender Prozess zu verstehen, der vom Subjekt mit Filmen in ihren jeweiligen materiellen Auffiihrungsbedingungen

durchgemacht werden muss.

Eine werdende Theorie des Films und seiner Erfahrung

Es scheint daher unerldsslich, die Film-Erfahrung als performatives Geschehen noch weiter an der Vielzahl vorliegender Filme zu
untersuchen, um dabei weiter zu entfalten, wie sich das angesprochene, ritselhafte und zugleich bildende Blickgeschehen
zwischen Film und Zuschauer darstellt. Denn es ist nach wie vor — der Unmenge an Theorien des Films zum Trotz — ein Ritsel,
wie die Filme in ihrem Zeigen eine Macht auf ihre Zuschauer ausiiben, sie schaudern lassen, zum Weinen oder Lachen bringen,
an deren Einbildungen, Erinnerungen und Denken mitwirken. Die weiteren, theoretischen Untersuchungen der Film-Erfahrung
zielen nicht auf eine konsistente, allgemeine Theorie des Films und seiner bildenden Wirkung. Sie verstehen sich vielmehr als un-
endliche Bewegung von Lektiiren entlang singuldrer Filme. Zusammen skizzieren diese Lektiiren eine performative Theorie des
Films, als einer werdenden Theorie. Diese beschreibt den Film jeweils in seiner spezifischen Medialitit, die sich durch die perfor-

mativen Praxen der Herstellung, Inszenierung und Auftiihrung zeigt und sich gleichsam verschiebt, so dass dieses Projekt ein

prinzipiell unabgeschlossenes bleibt, da sich mit jedem Film die Medialitét des Films potentiell erweitern, verdndern kann'¥). Der
Film als eine kulturelle Praxis und als ,,Archiv* kulturellen Wissens kann somit weder als fester Bestand noch als ein fertiges
Medium gedacht werden, sondern die Wirklichkeit von Film und seinem kulturellen Wissen ist unhintergehbar auf Subjekte und
deren Praktiken angewiesen, welche die Filme in ihren #sthetischen Erfahrungen wirksam werden lassen; d.h. der je konkrete
Film ist nur wirklich/wirksam, insofern er von individuellen Subjekten erfahren und angewendet wird, insofern die Subjekte ihre
Welt- und Selbstverhiltnisse in und mit ihm bestimmen. Die zuvor mit Nietzsche angefragte ,,Mitarbeit* des Films am Wahrneh-
men, Fiihlen, Denken und Handeln der zuschauenden Subjekte verweist dann auf die unerschopfliche Moglichkeit seiner Verwen-
dungen, der Praktiken seiner Her- und Darstellung, die in die Wahrnehmungs- und Erkenntnisprozesse mit eingehen. ,,Wir [...]
erfahren Welt vermittels jener Praktiken, mit denen wir sie bearbeiten, deren Fremdheit und Materialitit umgekehrt auf sie wied-

er zuriickschlagen, um in sie ein gleichermaBlen unbeherrschbares wie ,unfiigliches® Element einzutragen® (ebd.: 208).
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Endnoten

! Der vorliegende Text geht auf einen Vortrag zuriick, den ich im Rahmen der zweiten Tagung der Wissenschaftlichen Sozietit
Kunst, Medien, Bildung, am 25./26. Februar 2011 in Hamburg zum Thema ,,Perspektiven der Verkniipfung von Kunst, Medien
und Bildung” hielt. Unter dem Stichwort ,,Medienbildung* wurde im Rahmen dieser Tagung eine mdgliche Perspektive der
Verkniipfungen von Kunst, Medien und Bildung diskutiert. Dabei waren vor allem Fragen im Fokus, welche Rolle die Auseinan-
dersetzung mit Kunst im Kontext der Medienbildung spielen konnte. Selber im Bereich der Medienbildung — der Film-Bildung —
forschend, fiihlte ich mich von dieser Fragerichtung angesprochen, ist sie doch auch eine der zentralen Fragen meiner Uberlegun-
gen zum Verhiltnis von Film und Bildung. Das vorldufige Ergebnis dieser Uberlegungen ist mittlerweile als Dissertationsschrift
mit dem Titel Film-Bildung. Studien zu Film und Theorie in Bildung (Zahn 2011) am Fachbereich Erziehungswissenschaft der Uni-
versitdt Hamburg eingereicht. Mein Text wird — ankniipfend an den oben genannten Vortrag — einige Thesen und Ergebnisse der
Arbeit zur Film-Bildung vor- und zur Diskussion stellen. Diese Vorstellung ist aufgrund der vorgegebenen Kiirze eher eine pro-
grammatische Skizze. Sie wird einige Beziige zwischen den im Titel der Tagung genannten Begriffen Kunst, Medien und Bildung

aufzeigen und sie im Denken einer Alteritit perspektivieren.

,Positiv* ist im Sinne eines ,,positiven Befunds“ zu verstehen und referiert auf eine positivistische, erkenntnistheoretische

Praxis, die nur sinnlich erfassbare, beispielsweise sichtbare Daten in ihre Untersuchungen einbezieht.

3 Josepf Vogl (2001) argumentiert analog zu Mersch wenn er im Begriff der ,,Medien-Funktion® ebenso von einer Potentialitéit
des Medialen spricht. Fiir Vogl gibt es im substanziellen Sinne keine Medien, sondern lediglich Medien-Funktionen in kontingen-
ten Momenten eines ,,Zusammentretens heterogener Elemente [...] zu denen technische Apparaturen oder Maschinen genauso ge-
horen wie Symboliken, institutionelle Sachverhalte, Praktiken oder bestimmte Wissensformen® (ebd.: 122). Dieses Zusammen-
treten entscheidet iiber die Emergenz einer Medienfunktion, die sich demzufolge also nicht unter der Voraussetzung eines

bestindigen Medienbegrift's festhalten lasst.

4 Neben weitere Untersuchungen am Kinofilm sollten daher noch Forschungen am Filmischen im Fernsehen, Video oder Comput-
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er treten. Es liele sich auch noch allgemeiner nach der Medialitit des Films und seinen Erfahrungsformen in einer gegenwértigen
postkinematographischen Situation fragen. Filmtheoretische Analysen dieser Konstellation plausibilisieren ihre Rhetorik des
zeitlichen Bruchs in der Regel mit dem Hinweis auf eine doppelte Abtrennung des Films: erstens von seinem historisch gewachse-
nen Auffiihrungsdispositiv ,,Kino* und zweitens von seinem photographischen Tragermaterial. Dieser Entwicklung entspricht eine
Ausdifferenzierung der Erfahrungsformen des Filmischen, das sich einerseits in multimedialen Abspielfenstern reorganisiert
(Heimkino, Computer, Smartphone, Tablet-PC) und das andererseits zunehmend mit einer Vielzahl nicht-filmischer Waren ver-
schaltet wird. Zwischen multiplen Screens, den zahlreichen projizierten Bildern in Kaufhdusern, im o6ffentlichen Verkehr,
Flugzeugen, Museen, Galerien und einer 6konomisch wie sozial rekonfigurierten Rezeption stellen sich Fragen nach dem Status
der Verschiebungen und Vervielfiltigungen des kinematographischen Dispositivs, der qualitativen Neuheit damit verbundener &s-
thetischer Praktiken und auch nach der subjektiven Film-Erfahrung samt ihren bildenden Effekten inmitten dieses multimedialen

Bilderuniversums.
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