17

Lo|b yong 1 pun ooos

Freude am /
f
lesen? |

o

), _-,,/3-‘"' o
/i

Zur Rezeptionsisthetik zweier Medien -
Nachdenken iiber Buch und Film

Von Franz Grafl

Erzidhlen ist ein Grundbediirfnis

Wir leben in einer Bilderkultur. Die neueste Entwicklung,
kurze Lehrfilme (iber alle Lebensbereiche in das Internet
zu stellen, unterstreicht nur zu gut diesen Trend.

In vielen Aspekten gleichen sich die beiden, in erster
Linie als Erziahlmedien rezipierten Buch- und Filmaus-
drucksformen. Erzihlt zu bekommen oder selbst zu erzah-
len macht uns - jiingeren oder dlteren — Menschen immer
wieder Spaf! Sei es in Worten, in Filmbildern und -tonen,
in der Malerei oder in der ,Sprache” von Computerspie-
len. Erzahlen ist ein Grundbediirfnis und Grundvorausset-
zung fiir die Lust am Leben. Erzéhlen ist eine grundsatzli-
che Kommunikationsform, die Vergangenes in die Gegen-
wart zu holen erméglicht, die Charaktere verindert, Kon-
fliktlosungen vorschlagt und diese zur Gemeinschaft in
Bezug setzen vermag.

Das Vergegenwirtigen von Erfahrungen (Ricoeur,
1984) durch die Erzdhlung, sei sie fiktional oder dokumen-
tarisch, ist eine wesentliche Voraussetzung, um ,Nachle-
ben* und ,Nachempfinden* zu kénnen und Zukiinftiges
zu antizipieren. Diese zeitlichen Vektoren spielen beim Er-
zahlen und bei der personlichen Mythologisierung des Er-
zihlten durch die Rezipienten jeglichen Alters eine wich-
tige Rolle, in welchem Medium auch immer erzdhlt wird.
Sie gehéren zu jenen menschlichen Empfindungen, die
unter dem Begriff Empathie immer dann beschworen und
gesucht werden, wenn sie auf Grund der spezifischen Er-
zihlformen zu kurz kommen: Wie in vielen Computerspie-
len, die auf Grund ihrer medial bedingten Erzdhlvoraus-
setzungen, taktil sinnlich sein zu mussen, d. h. Aktion und
nicht Reflexion zu férdern, Empathie ausklammern,

Drei Ausgangspunkte scheinen mir wichtig zu sein,

um tiber Buch und Film nachdenken zu kdnnen: die Dia-
logfihigkeit, die kreative Nutzung der Interdependenz
und die unterschiedliche sinnliche Faszination des jewei-
ligen Artefakts.

Dialog: ,Asthetisch* bedeutet im Zusammenhang mit
dem Begriff ,Rezeption*, dass zwischen dem Lesenden
und dem kiinstlerischen Artefakt, sei es ein Buch, ein Film,
aber auch das Fernsehen oder der Akt des Computer-
spiels, durch die jeweilige spezifische ,Sprechweise* des
Mediums eine Interaktion hergestellt wird. Die Qualitat
dieses ,Dialogprinzips* (Bachtin, 1962) ist fiir den Erfolg
der Interaktion, die Bildung von Bedeutung, zustandig.
Sie (die Qualitit) erzeugt auch eine neue Nachfrage nach
Ahnlichem und steuert den intellektuellen und mentalen
Austausch zwischen dem Angebot, das uns der Film bzw.
das Buch macht, und uns, den Lesenden.

Bedeutsam wird dieses dialogische Prinzip, das von
der Erwartung und von der Erinnerung ebenso beeinflusst
wird wie von der vorgegebenen Strukturierung des ge-
schriebenen Textes bzw. des Bild- und Ton-Textes (im
Film), fiir die im Zusammenhang mit den Bildmedien oft
gefiihrte Diskussion rund um die Gewaltdarstellung und
die Frequenz der Mediennutzung bei jungen Menschen.
Interdependenz: Ein Medium, das durch ein anderes aus
dem offentlichen Interesse verdrangt wird, gewinnt da-
durch neue, ihm eigene Ausdrucksformen. Diese Entwick-
lung sieht man in allen Veranderungsprozessen, die in der
Geschichte der Medien vor sich gingen: vom Buch und
Theater zum Film, vom Film zum TV, vom TV zum Internet.
Es kommt zu keiner vollstindigen Ablose, sondern zu
Funktionsverschiebungen und -differenzierungen.
Faszination: Ein dritter Ansatz, iber Wort- und Bildtexte



nachzudenken, kommt von Daney (198s), einem franzdsi-
schen Filmkritiker. Er unterscheidet zwischen Bildern, die
konstruiert sind und die man sich in einer gewissen Kon-
templationssituation, wie sie nur im Kinosaal entstehen
kann, ansieht, und jenen Bildern, die wir nicht ansehen
sondern nur an uns vorbeiziehen lassen. Zu letzteren ge-
horen auch jene mentalen Bilder, die in Tagtraumen oder
beim Lesen von Biichern entstehen.

Die Faszination des Films entsteht dadurch, dass wir
leichter in bewegte Bilder als in einen geschriebenen Text
weintauchen" konnen.

Bildhaft

Kinder unserer Zeit sind stirker als Erwachsene in Bildern
verhaftet. Je nach dem Alter der Kinder werden bewegte
Bilderzidhlungen und Spielfilmerzahlungen unterschied-
lich wahrgenommen. Bei Fiinfjihrigen etwa als Teilge-
schichten, in denen Bildleseerfahrungen sprachlich direkt
aktualisiert werden (,,Warum weint sie?"), bei Zwolfjahri-
gen, die zwischen den unterschiedlichen Handlungsstrin-
gen und Charakteren unterscheiden kénnen, als Gesamt-
erzahlungen. Diese altersbedingten Wahrnehmungswei-
sen sind durch unterschiedliche Medienkompetenz nach
unten ader oben zu korrigieren.

Wie Bergala (2002) glaube ich jedoch nicht, dass
Kinder, die nur ,, Pokemon* oder dhnliche medial struk-
turierte Erzdahlungen kennen, lernen kénnen, spiter auch
Freude an (film)-sprachlich differenzierteren Erzahlungen
zu haben; hier nennt Bergala als Gegensatz zu ,,Pokemon*
Filme des Regisseurs Carl Th. Dreyer als filmasthetisches
Synonym fiir in GroBaufnahmen komponierte Erzihlun-
gen. Von der Lust am Sehen bei ,Pokemon* zur Freude am
Sehen von Filmen Dreyers ist es ein mihsamer Weg.

Benennung der Welt

Die sprachliche Benennung der Welt ist nach wie vor wich-
tige Kompetenz, um spater als Erwachsener bestehen und
Freude am Leben haben zu kénnen.

Das Dilemma, in einer zunehmenden Bildkultur aufzu-
wachsen, aber die Versprachlichung des Denkens entwik-
keln zu miissen, betrifft in gleicher Weise Erwachsene und
Kinder. Natiirlich kénnen wir kein Internet nutzen, wenn
wir nicht lesen, oder kein SMS verfassen, wenn wir nicht
schreiben kénnen, Das Internet wie der Dokumentarfilm,
beides verbal beziehungsweise schriftlich gesteuerte Me-
dienformen, sind nur iber die gesprochene oder geschrie-
bene Sprache zu erschlieRen.

Buch lesen [ Film lesen

Lesen ist eine Kompetenz, die zuerst schwer zu erlernen
ist und sich spiter nicht von selbst stabilisiert. Sie muss
gepflegt und entwickelt werden. Trotz oder gerade wegen
des von Postman (198s5) konstatierten Kulturverfalls durch
die Bilderflut des 20. Jahrhunderts, weil er als Kulturpes-
simist also die audiovisuellen Medien als Verdummung
ansieht, beschreibt er so exakt die Voraussetzungen, die
eine Leserin mitbringen sollte: Wer lesen lernt, der lernt auch,
sich auf Regeln einer komplexen logischen und rhetorischen Tra-
dition einzulassen, die einen dozu notigt, die einzelnen Sdtze be-
hutsam und grindlich abzuwagen und Bedeutungen standig zu mo-
difizieren, wenn sich im weiteren Fortschntt neue Gesichtspunk-
te ergeben. (...) Der Leser muss lernen, (...) sich in einem stdndigen
Schwebezustand (zu) halten, aus dem heraus er nach reiflicher

Uberlegung auch einmal nein zu einem Text 2u sagen vermag.
Bemerkenswert ist die Forderung nach einem ,,Schwebe-
zustand* als Voraussetzung fur die Erfassung des Textes.

Die Filmsprache, eine im Vergleich mit der Schrift
junge ErzahImoglichkeit, saugt mit ihren vorgetragenen
optischen und akustischen Sensationen das Publikum in
die Bilderwelt ein - daraus folgert Postman, dass zwer so
unterschiedliche Medien nicht die gleichen Ideen in sich aufneh-
men (konnen),

Besondere Bedeutung erhalten jene Leerstellen, die
den Film-/Buchtext durchziehen, die vom Wissen und von
der Phantasie der Leserin aufgefiillt werden miissen. Erst
im Akt des ,Lesens" realisiert sich der Text des Buches
bzw. der Text des Filmes. Diese Aussage impliziert auch,
dass bei jedem neuen ,Leseakt" die vorgestellte Erziih-
lung mit neuen Schwerpunkten der Personlichkeit der Le-
serin aufgefiillt wird. Der Text wird der Leserin | dem Leser
funktional gemacht, und die Leserin [ der Leser macht den
Text fiir sich sinnvoll. Jene Leerstellen, die durch diese
Sprechweise, die unser Unbewusstes aktiviert, aufgefullt
werden miissen, konnten durch konzentriertes Sehen und
Erkennen in ihrer Bedeutung fir die Lesenden — erfiih-
lend —vervollstandigt werden.

Beispiel: Verfilmte Literatur

Ein verfilmter literarischer Text bietet sich an, um Gber Ge-
nerationsgrenzen hinweg gemeinsam tber die Schonheit
wie tiber die Unterschiede der Medien zu sprechen. Wel-
cher Erwachsene jedoch kann das — noch - leisten?

Eine Erzihlung verwirklicht im Roman oder im Film
unterscheidet sich — abgesehen von Umwertung, Auslas-
sung und Verkiirzung = durch die Form der Vermittlung:
hier das Geschriebene, dort das Dargestellte. Die Erzidhle-
rin stellt das Ereignis in Worten dar, die Regisseurin durch
Worte und Bilder.

Ein Roman wird in einer Verfilmung umso nachhal-
tiger modifiziert, je mehr die Worte, die Sitze der Vorlage
wortlos durch das Bild/Tonkonstrukt, genannt Film, an
Eigenleben gewinnen und sich von der Wortvorlage eman-
zipieren konnen: Wie ,filmisch" eine Adaption gelingen
kann, meinte in den 20er Jahren, in der Zeit des aufkom-
menden Tonfilms, Epstein (1927), hdngt davon ab, wie
weit die filmimmanenten Moglichkeiten genatzt werden,

Bei der Verfilmung kommt es zu einer Personifizie-
rung, zu einer Mimetisierung des Textes durch die Darstel-
lerinnen und durch die spezifische filmische ,,Schreibwei-
se* der Filmautorinnen; dabei sind die Kameraarbeit, die
Lichtsetzung, die Ausstattung, u.v.m. miteinbezogen. Die
Summe dieser unterschiedlichen Beitrdge zur filmischen
Sprechweise kann auf viel direkterem und unkomplizier-
terem Weg in das Bewusstsein und in das Unbewusste der
Zuseherinnen eindringen als das in der Vermittlung durch
das geschriebene Wort der Fall ist.

Ein aktuelles Beispiel: In einer Marketingankiindi-

gung, bei der es um die Erweiterung des Filmes ,Harry
Potter. Der Orden des Phonix" auf das Computerspiel
geht, ist man besonders stolz auf die Authentizitit der
Ubertragung von einem in das andere Medium:
Entdecke das authentische Hogwarts TM und erlebe eine Spiel-
erfahrung, die du nicht mehr vergessen wirst. Hogwarts TM wur-
de nach den Bauplanen der Originalfilmsets entworfen, viele Ge-
sichter der Filmdarsteller wurden gescannt, Filminhalte wurden
integriert, (Kurier. 18 Juli 2007)
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Wird das mit Worten Erzihlte des Buches im Film durch
das gezeigte Erzihlte abgeldst, so wird fiir das Computer-
spiel das gezeigte Erzihlte vom gespielten Erzihlten mo-
difiziert und durch den filmischen Bezugsrahmen Authen-
tizititsqualitit suggeriert. Dabei sind das urspriingliche
Wort der literarischen Vorlage und dessen imaginierende
Qualitdt in weite Ferne geriickt.

Sind im Roman die Zeichen Worte, so gibt es im Film
eine Fiille an unterschiedlichen Zeichen: Schauspielerin-
nen, Ausstattung, Licht, Filmschnitt ..., die sich zu Bildern
zusammensetzen. Wihrend die Faszination des Films —
und aller Bildmedien — in der Mehrdeutigkeit begriindet
liegt, wird im Buch die Phantasie unterstiitzt, etwa durch
die Grammatik, die den Umgang mit verschiedenen Zeit-
ebenen anregt. Bilder dagegen werden — trotz ,Flash-
backs" —immer in der gegenwirtigen Unmittelbarkeit re-
zipiert, sie kennen trotz méglicher technischer Konseku-
tive wie Uberblendung, Ab- und Aufblende, nur die unmit-
telbare Gegenwartsdarstellung.

Wird die Erzdhlung im Roman durch das Wort imi-
tiert, so wird sie im Film durch eine Palette von Ausdrucks-
méglichkeiten dargestellt. Wir sagen ja auch, ,,die Kame-
ra erzihlt eine Geschichte*. Die filmischen Gestaltungs-
moglichkeiten ersetzen uns die lebendige Erzdhlerin -
wenn wir in der Lage sind, diese Bilder zu lesen.

Diese erzdhlende Kamera besitzt groRRe Ahnlichkeit
mit Erzihlern, die Kindern im Kindergarten und — besten-
falls — zu Hause vor dem Einschlafen Geschichten nicht
nur mit Worten sondern auch durch Mimik, Gestik und die
Modulation und Tonalitdt beim Sprechen erzdhlen.

Die filmische Erzdhlerin bleibt bei den ersten Erfah-
rungen mit Film allerdings im Unpersonlichen, wihrend
beim eigenstiandigen Buchlesen die Erzdhlinstanz etwa
durch vielfiltige Verwendung von Personalpronomen un-
terscheidbar und zugeordnet wird.

Erzdhlen als Raum- und Zeit-Universum

Wir vergessen viel zu oft, wie wir begonnen haben, optisch zu
assoziieren, optisch zu folgern, optisch zu denken, wie gelaufig
uns optische Abkiirzungen, optische Metaphern, aptische Symbo-
le und Begriffe sind. Was Baldzs (1949), in Osterreich als
Filmkritiker und Theoretiker des friihen Films bekannt, fiir
seine Zeit aussprach, gilt auch heute noch.

Man denkt eher an die manifesten Inhalte. Man
denkt nur selten mit Freude an die Filmsprache, an das
Zusammenwirken von Bild und Ton, an jene Sinnverdnde-
rungen, die sich zwischen den Bildern ausdriicken kén-
nen.

Die Diegese, das Universum der Erzihlung, begriff-
lich durch Plato bzw. Aristoteles gefasst, kann durch Wor-
te wie durch Bilder hergestellt werden. Aufgeschriebene
bzw. gesprochene Worte kénnen nur bedeuten, sie kon-
nen jedoch nicht etwas imitieren. (Mit Ausnahmen, etwa
in der Lyrik.)

Ein Indiz fiir das vertiefende Verstindnis, ja Selbst-
verstandnis, mit dem von Generation zu Generation die
Filmsprache intuitiver rezipiert wird, sei an einem Beispiel
gezeigt: Ortswechsel von Personen werden in heutigen Fil-
men viel unvermittelter gezeigt als in jenen, die vor einer
Generation entstanden sind. Nicht mehr die Wege von
einem Ort zum anderen werden mit der Kamera abgegan-
gen, wie im klassischen Film bis Ende der soer Jahre, son-
dern nur mehr das Ende der Bewegung wird ins Bild ge-

bracht. Aus dieser zeitlichen Raffung von Aktion erschlieRt
sich auch das Gefiihl, dass Filme immer schneller erzdhlt
werden. Dieses zeitliche Gestaltungsprinzip manifestiert
sich auch in den gréReren dramaturgischen Bogen: Die
Erzihlung kommt sofort zum Punkt der Aktion.

Inhaltlich verliert sich die klassische Dreiakteauftei-
lung: Ubrig bleibt— um im Bild zu bleiben — der 2. Akt, der
Konflikt, der ohne Vor- und Nachgeschichte zur Darstel-
lung gebracht wird. Ohne Bedingungen und Begriind-
ungen angeben zu miissen, werden die Erzdhlcharaktere
in Aktionen getrieben, die — gepragt von optischen und
akustischen Sensationen — als Schauwert fiir sich stehen.
Beweggriinde fiir den actionreichen Kampf und die
Gefiihle der Akteure in diesem Kampf werden nicht mehr
vorbereitend gestaltet und nachvollziehbar gemacht.
Sprachliche Textteile aus dem Off oder im On unterstiit-
zen die Uberbriickung handlungslogischer Unscharfen,
die durch den Ausfall von jenen Szenen entstehen, die
Aktionen begriinden oder Bedingungen herstellen kénn-
ten.

Direktheit der Bilder

Der Film spricht unmittelbar viele unserer Sinne an und
provoziert in uns optische und akustische Sensationen,
die zu Ideen und zu Emotionsassoziationen fiihren, iiber
die wir iiberrascht sein kénnen, weil wir nicht wussten,
dass sie in uns abrufbar sind. Erwdhnt seien nur einige
zeitliche Effekte, die diese ,Uberraschung" bei uns her-
vorrufen kénnen und die zu einer zum Lesen unterschied-
lichen Rezeption filhren: Beschleunigung, die uns in Atem
halt, und Verlangsamung, die uns wahrend des Erzahlak-
tes zum , Triumen* bringt. Die das raumliche und zeitli-
che Erzahluniversum verindernden filmischen Sprachfi-
guren sind Ab- und Aufblenden, oder—im gegenwirtigen
Film seltener verwendet — Uberblendungen, die uns kon-
tinuierliche bzw, simultane Raum- und Zeiterlebnisse
bringen, die die vorfilmischen Lebenserfahrungen ~in je-
dem Alter - aktivieren und erinnern lassen. Filmische Ge-
staltungsmaoglichkeiten mit Licht sensibilisieren uns fir
Handlungen und Charaktere unabhingig von den Dialo-
gen. Die Liste der spezifischen Ausdrucksmoglichkeiten
des Films in Konkurrenz zur Literatur lieRe sich noch fort-
filhren, zeigt aber vor allem auch auf, woher diese Faszi-
nation fiir das bewegte Bild abzuleiten ist. Die Unmittel-
barkeit des Bildes und - verschirft durch die Bewegung
der Schattenbilder — der hohe Grad an Authentizititsein-
druck unterscheidet das Bildlesen vom Textlesen. Die Di-
rektheit und die Distanzlosigkeit der Bilder umschliefen
unser Denken unmittelbar, indem sie das Unbewusste
aktivieren,

Damit erzeugen sie sie auch Angste — nicht nur bei
den Zuseherinnen selbst, sondern auch bei deren Ange-
hérigen beziehungsweise Erziehungsberechtigten. Es ist
die Angst, sich in den Bildern zu verlieren. Es ist ein Me-
chanismus, der gleichbedeutend ist mit der Angst im
Traum, bei dem man sich nicht mehr von AuBen zusieht,
sondern zu einem Teil der Traumhandlung wird.

Angst vor oder Arger iiber ... sind auch jene Emotio-
nen, die uns Erwachsene (ein)packen, wenn wir an die vie-
len Stunden denken, die unsere Kinder vor dem TV-Schirm
odervor den anderen ,Kasteln®, sei es Gameboy, Playsta-
tion, Wii, etc. verbringen,

Aber erst wenn wir uns in den Bildkader hineinver-



setzen, uns mit den Bildern
zu identifizieren beginnen,
bekommen wir Schwierig-
keiten mit der uns umge-
benden Realitat. Dann
glauben wir auch an eine
Wirklichkeit der Bilder,
kénnen diese mit unserem
eigenen Leben verwech-
seln, und warten immer auf
neuve Bilder, die uns vom
medialisierten Aufen an-
geliefert werden. So ist ein
zunehmend bedenklicher
Umgang mit Film- und TV-
Erzdhlungen beschreibbar,
wie er bei Mediennutzerin-
nen jeden Alters auftritt,
die sich der Realitit mehr
und mehr verweigern.

Sind es heute die Bil-
der, die diese Auswirkun-
gen haben kdnnen, war es
friiher das Lesen von Romanen, in die man sich aus Man-
gel an anderen Erzahlformen leicht versenken konnte, Die
Rezeption des Briefromans ,,Die Leiden des jungen Wer-
thers* wird oft in einem Analogieschluss mit der Wirkung
des Computerspiels gleichgestellt, ohne die unterschied-
lichen Materialitaten der beiden Medien und deren affek-
tiven Wirkungen und taktilen Moglichkeiten als dieser
Analogie widersprechend einzubeziehen.

Rezeptionszeit

Ein interessantes Unterscheidungsmerkmal zwischen Le-
sen und Schauen ist auch die Zeitspanne, die wir dazu be-
notigen. Jene beiden Erzihimedien, die durch die Zeit, die
eine Geschichte benotigt, um erzihlt zu werden, auch die
Rezeptionszeit bestimmen, sind Theater und Film. Thea-
ter ist nicht nur Text. Theater ist Auffiihrung und Zeigen.
Deshalb steht dieses Medium auch zwischen Lesen und
Film,

Eine Theaterauffiihrung oder eine Filmvorfuhrung

halt nicht an, Kann man beim Lesen innehalten, wieder-
holen, ist das bei Theater und Film (Sonderformen ver-
nachlassigen wir hier) nicht moglich. Entweder hat man
also die rasche und im Verhiltnis zum Lesen zerstreute
Auffassungsgabe, die diese optisch-akustische Sprache
verlangt, oder es entgehen einem bestimmte Informa-
tionen. Das kénnen vordergriindige Informationen sein,
die auf akustisch-sprachlicher Ebene stattfinden, aber
auch jene, die auf sekundire Art erzeugt werden, durch
den Diskurs, die Sprechweise.
Dabei spielt die Erzahlzeit, verstanden als Zeitraum, in
dem eine Geschichte erzihlt wird, als pragmatischer Teil
der Materialitdt unterschiedlicher Medien eine groRe Rol-
le. Wihrend der Film in seiner urspriinglichen Vermitt-
lungsform im Kino aus marktstrategischen Grinden auf
durchschnittlich go Minuten standardisiert ist, kann die
Erzdhlzeit des Buches durch uns verindert werden. Seiten
konnen wiederholt, Absitze verlangsamt gelesen oder Tei-
le aus dem Buch laut und pointiert genossen werden,

Da ein Buch im Gegensatz zum Film selten in einem
Stiick rezipiert wird, werden neben dem schriftlichen Text

Foto: Keilhacker/Brudny/Lammers: Kinder sehen Filme, Ausdruckspsychologische Studien zum Filmerleben
des Kindes, Minchen: Ehrenwirtverlag o)

auch die Pausen fir die Konstituierung von Sinn und Sinn-
lichkeit wichtig. In ihnen muss das Buch weggelegt wer-
den und der Alltag halt Einzug und beginnt sich mit den
Erlebnissen aus der Erzahlung zu vermischen. Eine erwei-
terte Form des Lesens schligt Barthes (1970) vor, wenn er
schreibt: Wer s versaume, wiederholt (den alewchen Text, Anm

{ g

g.) zu lesen, erqibt sich dem Zwang, uberall die gleiche Geschich-

2u lesen. Erst durch Wiederholung, folgert Barthes, kann
die ,Differenz", die im sich 6ffnenden Text verborgen sein
kann und die jenseits der manifesten, sichtbaren Inhalte
beginnt, als Teil des Erzahlaktes erkannt werden. Diese
Wiederholung, die als emotionaler Gewinn verbucht wer-
den kann, ist ja Kindern urspringlich nicht unbekannt. In
einem bestimmten Alter werden die neu erzihlten oder
gesehenen Geschichten immer wieder verlangt. Die Ver-
marktungsstrategien von umworbenen Filmerzahlungen,
die multimedial umgesetzt werden, bauen auf diesem
menschlichen Grundbediirfnis auf, das bei Kindern noch
klar und direkt ausgepragt ist.

Privat kann man for dieses Bediirfnis und diese Art
des Lesens beim Film die Technik der DVD nutzen und ge-
meinsam mit Kindern Stick fiir Stiick den bereits im Kino
gesehenen Film lesen. Ich michte einer 1och

nicht kenne, nicht

Film den Wyt

2uerst tm Fernsehen oder g

Einen Film im Kino oder ouf Video b

miersg '1l|'(”l‘."'-. als wiirde ich en Buch lesen oder
nachschlagen. (Truffaut, 1970)

Diese Aussage des franzosischen Regisseurs Gber das
Filmschauen ldsst sich auch auf den Gegensatz zwischen
Buch-Lesen und Film-Schauen enveitern, einen Gegen-
satz, der in der spezifischen unterschiedlichen Erzdhlwei-
se von Buch und Film begriindet scheint.

Den Bildmedien wird immer zugeschrieben, dass sie
nicht zum Denken anleiten sondern nur zum Sehen, Kann
der Roman z. B. den Blick aufein Geschehen, auf die Welt,
nur mit Hilfe von Worten und Satzen suggerieren, deren
Bedeutung und Grammatik man kennen und erkennen
muss, stellt der Film blitzschnell sein Wissen, das Wissen
der Autoren, zusammen mit einer mehr oder weniger aus-

gekliigelten Tonfolge vor.

20

¢ Ut oo



21

ZojF yong | pun ooos

17

Soziale Anerkennung

Lesen als Erfahrung von sozialem Verhalten geht bei Kin-
dern vom Vorlesen, dariiber Sprechen oder dazu Zeichnen
und mimisch und gestisch Nachspielen auf alle Fille von
einem Gruppenerlebnis, meistens in der Familie, aus und
individualisiert sich mit dem Erwerb zunehmender Lese-
kompetenz. Film-Sehen bleibt im Gegensatz dazu so lan-
ge ein Gruppenerlebnis, bis es sich durch den leichten Zu-
griff auf DVD individualisieren lasst.

Uber den Film, der in der tiglichen Werbung zitiert
wird oder den man gestern gesehen hat, spricht man. Ein
geseher Film steigert die Akzeptanz in der sozialen Um-
gebung. Im Vergleich dazu ist das Buch - durch seine
Nichtexistenz in der heutigen Wahrnehmung - wertlos.
Das Biicher-Lesen kann nur wertvoll werden fir die, denen
sich der Reichtum des Lesens als Erfahrung erschliefen
lasst. Dazu gehort Lesekompetenz ebenso wie das Vorbild
von nahe stehenden Menschen, Wenn man den Kinder
also vorwirft: ,Ihr schaut zu viele Filme*, wird man sich
von den Jingeren die Frage ,gefallen” lassen missen:
»Erzah!l du mir doch bitte jenes Buch, das du zuletzt gele-
sen hast."

Das Verhiiltnis unserer Kinder zum Buch-Lesen wird
davon beeinflusst, wie oft sie uns beim Lesen sehen und
uns dariiber sprechen héren, Wie bei einem gemeinsa-
men Museumsbesuch miissen auch Bucher oder Filme ge-
meinsam reflektiert werden. Die Eltern vergeben sich die
Chance, ihre Kinder kennen zu lernen, wenn sie sie vor dem Bild-
schiem oder im Kino alleine lassen, ldsst uns die Kinderpsy-
choanalytikerin Francoise Dolto (Dolto, 1985) wissen, die
die Kraft der Bilder fiir die Aktivierung des Unbewussten
kennt. Schade dass meistens eine geliebte Person fehlt, die die
durch die Geschichte aufkommenden Emotionen, Geflihle und
Fantasien, in Worte fasst, als Echo auf die Bilder, ...

Gespriche bringen unausgesprochene Gefiihle und
Gedanken an die Oberfliche und suchen Losungen fir vi-
rulente Konflikte, die ,getarnt* durch Verschiebungen
und Verdichtungen in Bildern und Ténen aufblitzen. Star-
ker als zu Hause, wo der Fernsehapparat Teil der Mablie-
rung bleibt, transformiert der Film im Kino durch die ihm
eigene Sprache, die gleichzeitig viele menschliche Sinne
anspricht, diese verschollenen, vergessenen und versteck-
ten Regungen der menschlichen Existenz. Aber auch die
»Stimmung* im Kinosaal, geprigt von einem grofRen Bild,
den vielfaltigen Sensationen fiir die Ohren, der Dunkel-
heit des Raumes und dem Dualismus der Rezeptionssitua-
tion (sich als Individuum im Kollektiv der Zuschauerinnen
fihlen), ermoglicht es, Unsagbares zu artikulieren.

Diese ideale Situation des Filme-Sehens wird durch
das in Mode gekommene Popcorngeraschel ebenso un-
terwandert wie von den Geriichen der unterschiedlichen
Soflen, die dazu verkauft werden, Das Ergebnis ist eine an-
dere Maglichkeit, mit Bildern umzugehen: ein zerstreutes
Zu-Sehen, ein Voriiberziehen-Lassen (Daney, 1985).

Das ist beim Lesen nicht so einfach méglich. Ein
Grundeinsatz an konzentrierter Aufmerksamkeit ist natig,
um Buchstaben zu erkennen, Grammatik in einen Sinn zu

bringen, Satzzeichen in einen Zusammenhang mit dem
Satz zu stellen. Kann unter diesen Voraussetzungen Ver-
stehen entstehen, so ist — da der Film viel unmittelbarer
anspricht —in der Bilderwelt diese Leistung erst an zwei-
ter Stelle gefragt: erst dann, wenn es darum geht, die
Schénheit der Bild- und Tonsprache zu erkennen.

Erfahrung, Lust und Freude

Ohne die unterschiedlichen psychischen, physischen und
unbewussten Voraussetzungen, die kulturell und ge-
schlechtspezifischen Erfahrungsunterschiede iibersehen
zu wollen, bestimmen die gleichen Rahmenbedingungen
den Rezeptionsakt bei Kindern, Jugendlichen und Erwach-
senen: Raum- und Zeiterfahrung, Erwartungshorizont,
Lust und Freude, etc.

Die Grundbegriffe Raum- und Zeiterfahrungen ge-
hen in das Nachdenken iiber die Gegeniberstellung vom
Lesen und Schauen ein. Der , Erfahrungshorizont® (Jauss,
1967) ist zwar nur eine Kategorie im Leseakt der beiden
Medien, aber er wirkt sich sinnbildend aus. Eine andere
Kategorie zur Bestimmung des Leseaktes bei Buch und
Film unter rezeptionsésthetischen Pramissen sind , Lust*
und ,Freude* (Barthes, 1970). Zweifelsohne-sind beide
Begriffe in ihrer Dynamik und Verdnderbarkeit alters- und
geschlechtspezifisch, bildungs- und kulturspezifisch.

Istim Akt des Lesens die Freude an der Mehrdeutig-
keit von Begriffen und Satzkonstruktionen, die zusatzli-
chen Sinn generieren, ausschlaggebend, um das Buch
zum ,Abenteuer im Kopf“ werden zu lassen, so ist im Akt
des Schauens primir die Unmittelbarkeit des Lustempfin-
dens, das uns unkontrolliert und unkontrollierbar entge-
gen kommt, bedeutsam.

Da ein oberflachliches und zerstreutes Sehen be-
stimmend ist fiir unsere Mediengegenwart, der man sich
nur schwer entziehen kann, scheint es wichtig zu sein, die
unterschiedliche ,Poetik des Andeutens” (Eco, 1979) im
Akt des Lesens, sei es eines Buchs oder eines Films, zu er-
kennen und damit eine bewusste Offenheit der Erzdhlung
gegeniiber zu entwickeln und zu bewahren. Dadurch kén-
nen Biicher und Filme in ihren Unterschiedlichkeiten und
Unterscheidbarkeiten geschitzt und geliebt werden und
ihren Beitrag zu einer personlichen Mythologie, wie um-
fassend sie auch immer bereits ist, leisten.

Bereits gesehene und gelesene Texte spielen dabei
ebenso eine Rolle, wie die eigene Lebenserfahrung, die
sich tiaglich dynamisch entwickelt. |
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