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MEDIENMUNDIGKEIT

Nichts préagt unsere Zeit mehr als die Revo-
lution der modernen Medien. Im Zentrum
der modernen Mediengesellschaft steht der
Kinofilm. Wie Lesen und Schreiben zu den
fundamentalen Kulturtechniken gehoért, so
gehort das Verstehen von Filmen und das
Erkennen ihrer formalen Sprache zu den Kulturtechniken des neuen Jahrhunderts. Film
bekommt mehr und mehr Bedeutung fir die Einschdtzung und Beurteilung der sozialen
Realitat, fur die lebensweltliche Orientierung und die Identitatsbildung. Das Geschichts-
bewusstsein, das nationale Selbstverstédndnis und das Verstandnis fremder Kulturen werden
in Zukunft mehr und mehr vom Medium Film mitbestimmt.

Es ist ein groldes Defizit, dass junge Menschen heute viel zu wenig vom Medium Film wissen.
Die Fahigkeit, auch im Medium der faszinierenden Unterhaltung den kritischen Blick nicht
zu verlieren, die Fahigkeit, die Qualitat eines Films beurteilen zu kénnen, die Fahigkeit zur
Differenzierung des Visuellen, des Imaginadren und des Dokumentierten wird in Zukunft
mit entscheidend sein fir die Entwicklung unserer Medien-Gesellschaft.

Fir den padagogischen Bereich sind somit die Vermittlung von Medienkompetenz und
Filmsprache von Bedeutung. Film ist Unterhaltung, Film ist aber auch Fenster zur Welt,
Erzieher, Vorbildlieferant und Malgeber. Medienkompetenz ist eine Notwendigkeit und
gehdrt zu den modernen Kulturtechniken. Kino als Lesesaal der Moderne ist Ort der Unter-
haltung und der Filmbildung. Kino ist Lernort.

Die Bundeszentrale fiir politische Bildung und das Institut fir Kino und Filmkultur stellen sich die
Aufgabe, diesen Lernort zu besetzen, die Medienmiindigkeit zu férdern und die Bemihungen
um einen bewussten und engagierten Umgang mit Film und Publikum zu unterstiitzen.

s ’Z“W Mo 0Datl

Thomas Kriiger Horst Walther

Prasident der bpb Leiter des IKF
@ Furntearanirais i Institut fiir Kino

polilischs Bidung und Filmkultur
Impressum

Herausgeber: INSTITUT fur KINO und FILMKULTUR (IKF) im Auftrag der Bundeszentrale fur politische Bildung/bpb
(Berliner Freiheit 7. 53111 Bonn. Tel: 01888 - 515 - 0. Fax: 01888 - 515 - 113. E-Mail: info@bpb.de Homepage: www.bpb.de).
Redaktion: Michael Kleinschmidt, Verena Sauvage (IKF), Katrin Willmann (bpb).

Redaktionelle Mitarbeit: Holger Twele (auch Satz und Layout).

Titel, Umschlagseite und Grafikentwurf: Mark Schmid (des.infekt — bureau fuer gestaltung. Friedenstr. 6. 89073 Ulm).
Druck: dino druck + medien GmbH (Schroeckstr. 8. 86152 Augsburg). Bildnachweis: Basis-Film (Verleih). © Juni 2002

Anschrift der Redaktion
Institut fur Kino und Filmkultur. Mauritiussteinweg 86 - 88. 50676 KéIn. Tel: 0221 - 397 48 - 50 Fax: 0221 - 397 48 - 65

E-Mail: info@film-kultur.de Homepage: www.film-kultur.de



Angst essen Seele auf

BR Deutschland 1973

Buch und Regie: Rainer Werner Fassbinder

Kamera: Jiirgen Jiirges

Darsteller: Brigitte Mira (Emmi), El Hedi Ben Salem (Ali), Barbara Valentin (Wirtin),
Irm Hermann (Krista), Rainer Werner Fassbinder (Eugen),

Walter Sedimayr (Lebensmittelhdndler) u. a.

Lange: 93 Min.

FSK: ab 12 J., empfohlen ab 14 J.

Verleih: Basis-Film
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ANGST ESSEN SEELE AUF

Inhalt
@ 1973 in Deutschland: Weil es drau-
Ben stark regnet, fliichtet sich die
etwa sechzigjahrige Putzfrau und Witwe
Emmi in ein Lokal, dessen exotische Mu-
sik sie neugierig gemacht hat. Dort lernt
sie den viel jingeren Marokkaner El Hedi
Ben Salem kennen, den alle Ali nennen.
Er hélt sich oft in der Kneipe auf, weil er
sein Zimmer mit finf anderen Gastarbei-
tern teilen muss. Ali tanzt mit Emmi und
bringt sie nach Hause, denn ,sie hat gut
mit ihm gesprochen”. Emmi bietet Ali an,
die Nacht in ihrer Wohnung zu verbringen,
und sie schlafen miteinander. Am néach-
sten Morgen ist Emmi zunachst tber die
Nacht erschrocken. Doch sie hat sich in
Ali verliebt, und auch er hélt zu ihr. Das
soziale Umfeld reagiert auf die Beziehung
aber mit Ablehnung, Vorurteilen, Diskrimi-
nierung und sogar Hass. Emmis Kollegin-
nen sind der Meinung, man dirfe gar
nicht mit einer Frau reden, die mit einem
Auslédnder zusammen ist, und als sie von
der Beziehung zu Ali erfahren, wird Emmi
vollstandig isoliert. Die Nachbarinnen im
Haus tuscheln und finden das Verhaéltnis
unanstandig. Das andert sich auch nicht,
als Emmi und Ali heiraten. Im Gegenteil:
Als sie den Ehemann ihren Kindern vor-
stellt, sto3t sie auf eine Front der Ableh-
nung. Ein Sohn tritt vor lauter Wut in den
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Bildschirm von Emmis Fernsehgerat. Der
Lebensmittelhandler bedient Ali nicht und
weist Emmi aus seinem Laden, als sie sich
beschwert. In einem Biergarten versichern
sich die beiden zwar ihrer Liebe, doch
Emmi gesteht, dass sie dem Druck nicht
gewachsen ist. Sie flichten sich in einen
kurzen Urlaub. Als sie zuriickkehren, hat
sich das Verhalten der Mitmenschen ge-
andert. Nun schmeicheln sie Emmi und
Ali, weil alle bestimmte Erwartungen und
Wiinsche an sie haben. Als der dulRere
Druck wegféllt, brechen innere Konflikte
in der Beziehung auf. So fihrt Emmi Ali
ihren Kolleginnen vor wie ein exotisches
Wesen und weigert sich, auf dessen kul-
turelle BedUrfnisse einzugehen. Deshalb
nimmt Ali das abgebrochene Verhaltnis
zur Kneipenwirtin Barbara wieder auf. Er
hat aber ein schlechtes Gewissen und
agiert so, als ob ihm alles egal wére. Als
sich eine Versohnungsmaéglichkeit mit
Emmi andeutet, bricht Ali zusammen. Er
kommt ins Krankenhaus, und der Arzt
diagnostiziert ein durchgebrochenes Ma-
gengeschwir. Ursache ist der besondere
Stress, dem Gastarbeiter in Deutschland
ausgesetzt seien. Emmi sitzt an Alis Bett
und weint. Dem Film ist ein Motto voran-
gestellt: ,Das Glick ist nicht immer lus-
tig”.
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.,Das Glick ist nicht
immer lustig”



ANGST ESSEN SEELE AUF

Analyse
Viele Filme von Rainer Werner

@ Fassbinder sind durch die eigen-

willige Mischung zweier Genres gekenn-
zeichnet. Sie verbinden das Melodram mit
dem Lehrstiick. Das Melodram ist eine
Gattung, in deren Zentrum grof3e Gefiihle
und emotionale Konflikte stehen. Das Per-
sonal ist oft sehr eindimensional charak-
terisiert, auf den ersten Blick kenntlich als
gut oder bose, edel oder gemein. Darin
trifft sich das Melodram mit dem Lehrstlck.
Das ist ebenfalls nicht darauf gerichtet,
die Welt in ihrer Komplexitat abzubilden.
Es versucht vielmehr, sie durch vereinfa-
chende Modellsituationen durchschaubar
zu machen, so dass man ihr mit Lehrsat-
zen nahe kommen und Lehren daraus zie-
hen kann.

ANGST ESSEN SEELE AUF gehort dieser
Misch-Gattung an. Der Film ist Teil der
zweiten Schaffens-Periode Fassbinders,
die stark von den Melodramen seines gro-
Ren Vorbilds Douglas Sirk beeinflusst ist.
In dieser Phase interessiert sich Fassbin-
der fiur die Griinde, die das Zusammenle-
ben von Menschen schwer machen und
das Funktionieren von Beziehungen ver-
hindern. In der Chronologie seiner Produk-
tionen folgen auf ANGST ESSEN SEELE
AUF mit MARTHA die Studie einer sado-
masochistischen Ehe und mit FONTANE
EFFI BRIEST eine Literaturverfilmung Gber
das Scheitern einer Beziehung aus Besitz-
denken und Standesdiinkel. EFFI BRIEST
wurde parallel zu ANGST ESSEN SEELE
AUF gedreht.

Der Vorspann des Films lauft in griiner
Schrift Gber die Aufnahme einer nachtli-
chen Regenpflitze, in der sich die Lichter
vorbeifahrender Autos spiegeln. Dazu er-
tdnt orientalische Musik. Sie stellt die
akustische Kontinuitat her, wenn die Hand-
lung beginnt, indem sich eine Tir in die
~Ausldanderkneipe” 6ffnet. Sie wird in ei-

ner Kameratotale klein am gegenuberlie-
genden Ende eines Raums gezeigt, des-
sen Tiefe durch die Einstellung Gber drei
Gasthaustische perspektivisch betont ist.
Am rechten Bildrand ist eine Musikbox
sichtbar. Durch die Tur tritt eine kleine,
nicht mehr junge Frau mit Mantel und Hand-
tasche. Sie bleibt lange hinter der Tir ste-
hen. Sichtlich unsicher, klammert sie sich
an die Tasche.

Mit dem Zeigen der Tur wird gleich zu An-
fang das optische Zentralmotiv von ANGST
ESSEN SEELE AUF eingefiihrt. Man wird
in diesem Film immer wieder Tiren sehen.
Man wird Menschen in Tlrrahmen sehen.
Man wird die Menschen durch Tirstécke
gefilmt sehen, gerahmt sozusagen, einge-
grenzt, eingeengt — ein Bild im Bild. Die
Tur ist Gegenstand des Transits. Sie trennt
und verbindet zugleich AuRen und Innen.
Hinter der Wohnungstulr beginnt die Pri-
vatsphare. Wenn man die Tur hinter sich
zumacht, darf man sich geborgen fiihlen.
Vor der Tiir kann eine Uberraschung war-
ten, dort liegt womadglich das Unbekann-
te. Durch Tiren wird man besucht oder
verlassen. Wer in der Tlr stehen bleibt,
hat noch keine Entscheidung zu Eintritt
oder Fortgehen, womaglich zur Flucht,
getroffen. Man spricht ja auch vom Uber-
schreiten einer Schwelle, wenn es um ei-
nen Entschluss geht. Eine Tur kann in die
Freiheit fGhren, oder sie verriegelt sich zur
Gefangenschaft. Dann hat die Tlr ein
Schlisselloch. Durch das Schlisselloch
zu schauen, heimlich durch einen Tlrspalt
zu spitzen — das sind die Genlsse des
Voyeurs, des Augenzeugen, der mit dem
Blick in die Intimsphére eindringt, der das
verborgene Intime in den 6ffentlichen Dis-
kurs zerren kann. All diese Aspekte wer-
den in ANGST ESSEN SEELE AUF behan-
delt. Vielleicht hat Rainer Werner Fassbin-
der deswegen die Tur zum visuellen Zei-
chen des Films gewahlt. Das steht der In-
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terpretation offen. Aussagen zu dem The-
ma gibt es von ihm nicht.

Die nachste Einstellung definiert den Raum
endgultig als Gastwirtschaft. Sie zeigt im
Gegenschuss, halbtotal und schrag ange-
schnitten, einen Biertresen. Um ihn sind
mehrere Menschen versammelt, als Grup-
pe gebaut und im Verhéltnis zur Kamera
gestaffelt, wie man Personen auf der Blih-
ne anordnet, nicht wie es einem zufalli-
gen Blick in die Realitat entspricht. Die
Menschen schauen lange und stumm auf
den neuen Gast. Auch das wird den Film
kennzeichnen: der ausgehaltene, schwei-
gende Austausch von Blicken. (Manchmal
kénnen sie mehr sagen als 1000 Worte.)
Es werden sich Blick-Kommunikationen
ergeben, die von Fremdheit, von Einver-
standnis, Abwehr oder Ratlosigkeit zeu-
gen. Diese ersten Blicke bezeichnen Fremd-
heit, Neugier vielleicht. Wer ist das, der
hier in eine offensichtlich vertraute und
hermetische Gruppensituation eindringt?

Nachdem sich die alte Frau z6gernd an ei-
nen Tisch nahe der Tir gesetzt hat, geht
die blonde Frau, die hinter dem Tresen
stand, zu ihr, wéhrend die Kamera gegen-
laufig bis zur Nahaufnahme auf den afro-
orientalisch aussehenden Mann mittleren
Alters vor der Theke zufahrt. So wird die
Aufmerksamkeit des Publikums auf den
entscheidenden méannlichen Protagonisten
fokussiert. Nach einem fragenden ,Ja?”
der Bedienung, lautet der erste Satz des
Films, gesprochen von der alten Frau:
~Verzeihen Sie!” Sofort wird eine Grund-
stimmung von ANGST ESSEN SEELE AUF
angeschlagen. Es ist eine Haltung der Un-
sicherheit, ausgeldst durch eine Sozialpo-
sition, die nicht zu Selbstbewusstsein ver-
anlasst, sondern beinahe die Entschuldi-
gung fur das Dasein erfordert. Menschen
artikulieren sich in einer Welt, die fir an-
dere, nicht fir sie gemacht zu sein scheint.
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Mit Ausnahme eines Arztes und eines
Hausbesitzersohns gehoren alle handeln-
den Personen der unteren sozialen Klasse
an. Fassbinder verdichtet ihre Aussagen
immer wieder zu Gemeinplatzen und ge-
stanzten Sentenzen aus dem Vorrat der
Beliebigkeit.

Die entscheidende Handlung in dieser ers-
ten Filmsequenz (/n der Kneipe) ist Alis
Aufforderung der alten Frau zum Tanz.
Die Musik dazu kommt aus der Box. Es
handelt sich um den sentimentalen Schla-
ger ,Du schwarzer Zigeuner, komm, spiel’
mir was vor”. Das Lied verweist auf Un-
behaustheit. In ANGST ESSEN SEELE AUF
erklingt ganz selten Filmmusik, um die Bil-
der mit Emotionen aufzuladen. Musik
kommt vielmehr, wenn Uberhaupt, aus ei-
ner Musikbox und einem Radio. Der Tanz
selbst ist in drei Phasen gefilmt, die von
den skeptischen Blicken der Menschen-
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gruppe am Tresen unterbrochen werden.
In der ersten zeigt die Kamera das Paar in
leichter Untersicht aus der Distanz. Die
zweite ist eine GrofRaufnahme, die dritte
halbnah. Wéhrend des Tanzes werden In-
formationen getauscht. Der Mann kommt
aus Marokko, wird Ali genannt, ist seit
zwei Jahren in Deutschland, arbeitet als
Automonteur. Die Frau, die Emmi heif3t,
erzahlt, dass sie Witwe ist. Ali gibt einige
bemerkenswerte Pramissen von sich:
~Deutsch-Arabisch nix gut — nicht gleiche
Mensch.” Auch am Arbeitsplatz: ,Deut-
sche Herr, Arabisch Hund.” Hier wird so-
fort die Erfahrungswelt eines Gastarbei-
ters mit ihren Diskriminierungen und Hier-
archien expliziert. Emmi kann das gar nicht
verstehen, aber Ali stellt fest: ,Nix viel den-
ken: gut. Viel denken: viel weinen.” Er er-
klart also, dass aus der intellektuellen Er-
kenntnis der Machtverhéltnisse in der Ge-
sellschaft Schmerz resultiert.

Spater bezahlt Ali Emmis Getrank. Er be-
gleitet sie nach Hause, weil es fir sie bes-
ser sei, nicht allein zu gehen. Er, der Frem-
de, erflllt gesellschaftliche Konventionen,
die sich in Deutschland auflésen. Die
nachste Sequenz des Films hat den Haus-
flur in Emmis Wohnhaus zum Schauplatz
— ein Ort der Unbehaustheit, ein Zwischen-
ort zwischen Drauf3en und Drinnen. Emmi
erzahlt von sich und verdichtet biografi-
sche Details zu jenen Sprachfloskeln, die
Kommunikation erleichtern: ,Ich habe
nichts gelernt im Leben”. lhre drei Kinder
Jleben ihr eigenes Leben”. Als sie sich
entschlie3t, Ali in die Wohnung einzula-
den, deutet sie damit Mut zur Verénde-
rung an: ,Immer sagt man ‘aber’ im Le-
ben - und alles bleibt beim Alten.” Den
Weg der beiden Uber die Treppe filmt die
Kamera durch ein vergittertes Fenster zum
Flur. Von hinten angeschnitten sieht man
einen weiblichen Kopf. Im Gegenschuss
dann das Gesicht der Frau Kargus, die

Emmi unter einem Vorwand anspricht,
deren Blick jedoch Ali fixiert. Die Kamera
Ubernimmt den Blick in einer GroRaufnah-
me. Nach dem Abgang von Ali und Emmi
folgt die Kamera Frau Kargus zu ihrer Nach-
barin. In einem Gespréach (gerahmt von
der Tlr) geht es darum, dass Emmi einen
Schwarzen bei sich hat (,Einen Neger?!”).
Und dass sie mit dem Namen Kurowski
wohl selbst keine richtige Deutsche sein
kénne. Das Element, dass eine Handlung
durch Dritte beobachtet und kommentiert
wird, greift Fassbinder in diesem Film im-
mer wieder auf und gibt auch der Kamera
haufig die Position des Voyeurs. Er zeigt
damit, dass Privatheit in einer von klein-
burgerlicher Neugier und sozialen Ressen-
timents dominierten Welt nicht méglich
ist. Der neugierige Blick ist zugleich der
ausgrenzende Blick. Ausgegrenzt wird,
was wenig bekannt ist und als bedrohlich
fur die eigene GemdUtlichkeit empfunden
wird.

Auch die nachste Sequenz (In Emmis Kii-
che) ist hauptsachlich durch eine offene
Tur gefilmt. Der Rahmen macht die Men-
schen zu Gefangenen, zeigt die Beengt-
heit ihrer Verhéltnisse. Emmi erzahlt, dass
ihr Mann Pole war, von den Eltern nicht
geliebt wurde. Sie macht eine politisch-
historische Anspielung: Vater war in der
Partei, aber sie auch, ,eigentlich alle”. Ihre
Hochzeit wird sie spater in dem Lokal fei-
ern, in das Hitler wahrend seiner Minch-
ner Jahre immer ging. Der Nationalsozia-
lismus grundiert die Gegenwart, ohne
dass er explizit diskutiert wirde. Ali er-
zahlt, dass er in einem Zimmer mit finf
Kollegen wohnt. Das sei menschenun-
wirdig, meint Emmi. Und Ali spitzt zu:
+Araber nix Mensch in Deutschland”. Der
scheinbar so banale Dialog des Films ent-
halt stdndig solche Zuspitzungen, solche
sprachlichen Provokationen, Merk- und
Lehrsatze eben, wie sie von einem Lehr-
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stlck zu erwarten sind. Aber auch das
Szenendesign ist wichtig flr die soziale
Einordnung der Charaktere. Zum Beispiel
die Bilder, die in Emmis Kiiche hangen. Es
sind Zeugnisse fir einen (klein)birgerli-
chen Geschmack (die Meereswoge und
der Bauernhof als Motive massenhaft ver-
breiteter Kaufhauskunst). Oder Emmis bil-
lige Kleider mit den groRen Mustern (die
freilich auch dem Zeitgeschmack der End-
siebziger entsprechen).

Sehr diskret ist die Liebesszene nach Em-
mis Einladung, bei ihr zu tbernachten, op-
tisch aufgeldst worden. Vier Kameraein-
stellungen beobachten das Geschehen
vom Wechsel Alis aus seinem Bett (mit
einem auffélligen Kameraschwenk zur Tir,
die er GUberwinden muss, um in Emmis
Zimmer zu gelangen), Gber ihr leises Er-
schrecken (GroRaufnahme), sein Zégern
in ihrer TUr (GroRaufnahme), bis zu dem
Moment, da er auf ihrem Bett sitzt und ih-
ren Arm streichelt (halbnah hinter dem
Bett, leichte Untersicht, bei Low-Key-Licht,
also einer Beleuchtung, die Schatten im
Bild zuldsst). Dann wird abgeblendet. In
der Blende vergeht die Zeit bis zum Mor-
gen. Dann benutzt Fassbinder ein anderes
Motiv der Rahmung innerhalb des Film-
bilds. Er zeigt Emmis Blick in den Spiegel.
Am Abend hatte Ali schon in den Spiegel
geschaut. Kurz vor Filmende wird Ali in
den Toilettenspiegel der Kneipe schauen
und sich ohrfeigen. Offensichtlich bedeu-
ten diese Spiegelblicke Momente der
Selbstversicherung, des Selbstzweifels,
auch der Selbstbestrafung, jedenfalls der
momentan bewussten Auseinanderset-
zung mit dem, der hinein schaut. Das gei-
sterhafte Double von Gesicht und Selbst,
das ein Film mit jedem Bild herstellt, wird
so fir den Zuschauer bewusst gemacht.

In der folgenden Sequenz am Kiichentisch
(das Leben spielt sich an Tischen ab) wird
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die zweite Tabuverletzung der Filmhand-
lung neben der Beziehung einer Deutschen
zu einem Araber angesprochen: die Liebe
zwischen zwei Menschen, die im Alter un-
gefahr 30 Jahre auseinander liegen. Die
Verletzung von Normen und Erwartungen
besteht darin, dass die Frau viel alter ist;
bei alten Mannern gilt das Tabu hingegen
nicht, sie zeigen junge Lebensgefahrtin-
nen vielmehr gern wie Trophaen vor. Em-
mi ist sich des Altersunterschieds bewusst,
aber Ali GUberwindet ihn, weil Emmi , viel
gut, groRe Herz”. Emmi gibt auch ihrer
Angst angesichts dieser Liebe Ausdruck.
Darauf fallt von Ali der Satz, der zum Film-
titel wurde. Man soll keine Angst haben:
ANGST ESSEN SEELE AUF. Das meint in
diesem Zusammenhang, sie verdndert den
Menschen; sie lasst ihn nicht mehr auto-
nom handeln, sie versetzt ihn in Starre.

Aus beiden Aspekten, dem Konflikt der
Kulturen und dem Alterskonflikt, konstru-
iert Fassbinder im Folgenden die Statio-
nen eines Spielrutenlaufs des Paares
Emmi und Ali. Diese (Passions-)Stationen
sind:

1. Die Treppe, auf der Emmi mit ihren Kol-
leginnen die Beziehung zu einem Gast-
arbeiter diskutieren mochte, was durch
eine ihr entgegen schlagende Flut von
Vorurteilen verhindert wird (,Lauter
dreckige Schweine, ungewaschen, nur
auf Sex aus, auf unsere Kosten, Frau-
en, die mit denen gehen, sind Huren”)
— weswegen Emmi in einer spéateren
Szene das Geld, das ihr Ali geben méch-
te, panisch zuriickweist.

2. Die Wohnung von Emmis Tochter, die
in einer aggressiven, von gegenseiti-
gen Verletzungen gepragten Beziehung
zu ihrem Mann steht, und auf das Ge-
standnis ihrer Mutter, sie habe sich
verliebt, mit volliger Verstéandnislosig-
keit reagiert; nebenbei wird deutlich,




. lreppenwitze”
und Vorurteile

dass Emmis Schwiegersohn bei Gast-
arbeitern rot sieht, weil er einen Tir-
ken als Vorgesetzten hat.

. Die Kneipe, in der die beiden Madchen,
wohl Alis ehemalige Geliebte, ihren Hass
auf den Abtriinnigen auf Emmi projizie-
ren (,Dreckige alte Hure, das kann
nicht gut gehen, es ist unnatirlich”).

. Emmis Wohnung, in der sie ihren Kin-
dern Ali als Ehemann préasentiert, wor-
auf diese mit Entsetzen und Aggressi-
on reagieren und den Fernsehapparat
zerstoren (,,Diese Schande! Du kannst
vergessen, dass du Kinder hast”).

. Der Lebensmittelladen, in dem Ali
nicht bedient und Emmi aus der TUr
gewiesen wird (,Lernen’s erst einmal
Deutsch”).

. Die Treppe in Emmis Haus mit der Auf-
forderung ihrer Nachbarinnen, den Haus-
putz 6fter zu machen (,Wo so einer im
Haus wohnt, da nimmt der Dreck Uber-
hand”).

. Die Treppe an Emmis Arbeitsplatz, an
dem sie von ihren Kolleginnen véllig
ausgegrenzt und missachtet wird, nach-

dem eine von ihnen das Zusammenle-
ben mit Ali mitbekommen hat. Die Ka-
mera illustriert diese Isolation, indem
sie Emmi durch die Gitter des Treppen-
gelanders wie in Gefangenschaft auf-
nimmt. Diese Einstellung wird prazis
wiederholt, wenn Emmi von ihren Kol-
leginnen spéater wieder in die Gruppe
aufgenommen und daflir eine neue
Gastarbeiterin aus Bosnien ausge-
grenzt wird. Jetzt wird diese Bosnierin
Jhinter Gittern” gezeigt.

All diese Stationen werden in der Abschluss-
Sequenz des ersten Filmteils (/m verreg-
neten Biergarten) zusammengefasst. Man
sieht das Paar zunéachst klein und fern
hinter vielen gelben Gartentischen. Aber
selbst dieser Raum im Freien ist nicht weit
und frei, sondern wird an den Randern
des Bildausschnitts von zwei Baumen ein-
geengt. Im Gegenschuss mit Ali im Vor-
dergrund sieht man hinten eine wiederum
sehr theatralisch angeordnete Gruppe aus
Kellnern und Gasten stehen, die sich dem
Paar nicht nadhern, es aber fixieren. Emmi
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konstatiert ihren Neid. Ali und sie halten
sich an den Handen. Emmi bricht in Tra-
nen aus, weil sie den Hass in der Umge-
bung nicht mehr ertragt. Sie beschimpft
die Menschengruppe (die in der Wirtshaus-
tlr steht!) als dreckige Schweine. Dann
erklaren die beiden sich ganz kindisch ihre
Liebe. Sie fasst einen Entschluss zum Ur-
laub: ,Und wenn wir zurickkommen, dann
hat sich alles verandert. Und alle Leute
sind gut zu uns.” Eine lange Kamerafahrt
rickwarts entfernt die Zuschauer von dem
Paar und lasst es quasi allein.

Mit der folgenden Blende setzt Fassbinder
nicht nur eine zeitliche Zasur. Er scheint
nun auch ein Méarchen aus einer Zeit zu
erzahlen, als das Wiinschen noch gehol-
fen hat. Denn als Ali und Emmi aus dem
Urlaub zurtickkehren, werden sie tatsach-
lich von allen Leuten anders behandelt.
Aber das ist wiederum nur ein Lehrstlick-
Trick. Fassbinder zeigt, dass die Leute ei-
gennultzige Motive fir ihren scheinbaren
Gesinnungswandel haben. Der Lebensmit-
telhandler will eine gute Kundin nicht ver-
lieren. Die Nachbarinnen mdéchten Gegen-
stande in Emmis Keller einlagern. Ihr Sohn
will, dass sie auf sein Kind aufpasst. Und
ihre Kolleginnen brauchen sie als Verbln-
dete gegen eine Neue. Die Zuwendung
der Gesellschaft verédndert das Verhaltnis
zwischen Emmi und Ali. Denn Emmi passt
sich plotzlich den Verhaltensmustern ih-
res Kulturraums an. Sie schickt Ali, ohne
ihn zu fragen, damit er im Keller hilft; da-
durch wird er instrumentalisiert. Sie protzt
mit Ali vor ihren Kolleginnen und lasst sei-
nen Bizeps befiihlen, macht ihn damit
zum bestaunten Exoten. Sie verweigert
sich seinem Wunsch, das arabische Ge-
richt Couscous zu kochen, mit der Bemer-
kung, er solle sich an die Verhéltnisse in
Deutschland gewoéhnen; damit schréankt
sie seine kulturellen BedUrfnisse ein.
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Das Versprechen, Couscous zu kochen,
war zuvor allerdings schon von der Knei-
penwirtin Barbara an Ali gegeben worden,
um ihn wieder einmal zu einem Besuch in
ihrer Wohnung zu verfiihren. Fassbinder
konstruiert Alis erotische Flucht aus der
spannungsvollen in eine ruhende Bezie-
hung. Dabei sind die Erwartungen und
Umarmungen mit Barbara ganz besonders
durch Kameratotalen und durch Turper-
spektiven distanziert. Auch die Regie
scheint sich von Alis ,Fehltritt” zu distan-
zieren. Wahrscheinlicher ist jedoch, dass
sich Ali selbst so wahrnimmt, denn er
weil}, dass er jetzt nicht mehr mit seiner
Frau solidarisch ist. Emmi fihlt sich ver-
lassen. Sie sucht Ali an seinem Arbeits-
platz und wird ihrerseits Opfer einer Dis-
kriminierung. Einer von Alis Kollegen nennt
sie seine GroBmutter aus Marokko - und
Ali schreitet nicht dagegen ein. Er hat al-
lerdings ein schlechtes Gewissen, verspielt
in der Kneipe seinen Lohn, trinkt, schlagt
sich vor dem Spiegel ins Gesicht. lhm ist
alles egal. Aber Emmi kommt in das Lo-
kal, und mit einer zweiten Tanzrunde zum
~Schwarzen Zigeuner” deutet Fassbinder
die Vers6hnungsmaglichkeit an. Das wére
das Happy End des Melodrams.

Lehrstickhaft wird die private Geschichte
allerdings ins Soziale objektiviert. Ali bricht
mit einem Magendurchbruch zusammen.
Im Krankenhaus erklart ein Arzt Emmi, das
sei eine Folge der besonderen Stress-Si-
tuation, unter der Gastarbeiter in Deutsch-
land leben. Man kénne das zwar heilen,
aber es wirde chronisch. ,Es ist hoffnungs-
los.” Die letzte Einstellung zeigt, wie Em-
mi an Alis Bett sitzt, seine Hand halt und
weint. Im Hintergrund ein Fenster. Es
kénnte sich 6ffnen — wohin?




ANGST ESSEN SEELE AUF

Fragen

.? Wie beurteilen Sie die Beziehung zwischen Emmi und Ali, abgesehen
von der Gastarbeiter-Problematik?

? Emmis Kinder reagieren zunachst mit vélligem Unverstéandnis auf ihre
Ehe mit Ali. Woran liegt das?

? Kénnen Sie das aggressive Verhalten von Emmis Kindern nachvollzie-
hen? Warum? Warum nicht?

.? Emmis Nachbarinnen antworten auf die Bemerkung des jungen Haus-
herrn, sie sei mit Ali wohl recht gltcklich: ,Glick, was ist das schon!
Es gibt so etwas wie Anstand.” Wie interpretieren Sie diese Bemerkung?

? Wie stehen Sie zum Verhalten des Inhabers des Lebensmittelgeschafts?

.? Als Ali Emmi erstmals Geld geben mochte, lehnt sie das geradezu pa-
nikartig ab. Was sind ihre Griinde?

.? Als Emmi vom Urlaub zurtickkommt, zeigen ihre Kolleginnen ihr gegen-
Uber ein ganz anderes Verhalten als zuvor. Was sind die Griinde?

.? Warum nimmt Ali nach dem Urlaub seine ehemalige Beziehung zur
Kneipenwirtin wieder auf? Konnen Sie diesen Schritt nachvollziehen?

? Plotzlich fangt Ali an, seinen ganzen Lohn zu verspielen. Was steckt
dahinter?

? Wie ergeht es Emmi, als sie Ali auf seiner Arbeitsstelle sucht?
Verhélt er sich in dieser Situation richtig oder nicht?

.? Was halten Sie von der Diagnose des Arztes, Gastarbeiter seien in
Deutschland einem besonderen Stress ausgesetzt und deswegen
besonders krankheitsanfallig?

? Glauben Sie, dass Emmi und Ali nach seiner Krankheit wieder
zueinander finden? Warum? Warum nicht?

?  Wie deuten Sie den Titel des Films ANGST ESSEN SEELE AUF
(siehe die AuRerungen von Ali hierzu)?

? Glauben Sie, dass dieser Film aus dem Jahr 1973 heute noch aktuell ist?
Warum? Warum nicht?

? Alte Menschen missen oft ohne soziale Kontakte auskommen.
Was sind die Ursachen fiir so eine Isolation? s
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? Es kommt immer wieder vor, dass alte Leute diskriminiert werden,
weil sie den Lebensstil der Jugend nicht mit ihren Lebenserfahrungen
zur Deckung bringen. Was halten Sie von solchen Diskriminierungen?

? Muss man Menschen aufgrund ihres Alters respektieren? Warum?
Warum nicht?

? Finden Sie es selbstverstandlich, dass sich alte Menschen auch in
jingere verlieben kénnen? Und umgekehrt?

? Beziehungen von éalteren Mannern zu jingeren Frauen werden eher
toleriert als umgekehrt. Warum?

? Was wissen Sie von der Geschichte der Gastarbeiter in Deutschland?
Wann kamen die ersten Gastarbeiter hierher? Warum kamen sie?
Woher kamen sie?

? Glauben Sie, dass sich die ersten Gastarbeiter-Generationen in
Deutschland integriert haben?

? Was besagt das Wort ,Fremder” fiir Sie? Wie definieren Sie Fremdheit?
? Was halten Sie von multikulturellen Beziehungen bzw. Ehen?

? In diesem Film gibt es bei vielen Kameraeinstellungen eine auffallige
Besonderheit. Welche? Was bedeutet sie?

? Was ist lhnen im Bereich des Szenenbildes und der Dekoration des Films
aufgefallen?

? Wie wird in diesem Film mit Musik umgegangen?

? Was sagen Sie zu den Dialogen im Film? Sprechen Menschen so?
Was ist die Eigenart dieser Sprache?

? Wie finden Sie die Inszenierung der Liebesszenen zwischen Ali und Emmi?
Zwischen Ali und der Kneipenwirtin?

? Haben Sie die schauspielerische Leistungen von Brigitte Mira und
El Hedi Ben Salem Uberzeugt? Warum? Warum nicht?
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Materialien
Biografie Rainer Werner Fassbinder
@ Bis zu seinem Tod galt 1946 als
Geburtsjahr Rainer Werner Fass-
binders. Erst danach stellte sich heraus,
dass er am 21. Mai 1945 in Bad Woris-
hofen zur Welt gekommen ist. 1951 lie-
Ben sich seine Eltern scheiden, und Fass-
binder wuchs bei seiner Mutter auf. Unter
den Namen Lilo Pempheit oder Liselotte
Eder hat sie in vielen Filmen ihres Sohnes
kleine Rollen Gbernommen. (In ANGST
ESSEN SEELE AUF spielt sie die Frau
Minchmeyer.) Fassbinder ging vor dem
Abitur vom Gymnasium ab und nahm
Schauspielunterricht. 1967 stield er zu der
Gruppe des Miinchner ,action-theaters”,
ein Jahr spater griindete er das ,antitea-
ter”. Viele Team-Gefahrten, mit denen er
lange zusammenarbeiten sollte, — darun-
ter Hanna Schygulla, Kurt Raab, Peer Ra-

ben - lernte Fassbinder schon zu dieser
Zeit kennen.

1969 drehte er seinen ersten Spielfilm
LIEBE IST KALTER ALS DER TOD. Kurz
danach den zweiten Spielfilm KATZEL-
MACHER, in dem Fassbinder das Thema
der Gastarbeiter in Deutschland erstmalig
aufgriff. Obwohl seine frihen Filme reser-
viert aufgenommen wurden und er die
Aufnahmeprifung in die Berliner Filmhoch-
schule nicht bestand, entfaltete Rainer
Werner Fassbinder bis 1982 ein Werk, das
vielen als wichtigstes filmisches Oeuvre
im Deutschland nach 1945 gilt. Von einer
manischen Arbeitswut besessen, drehte
er in nur 13 Jahren 37 Kino- und Fernseh-
filme. Darunter auch die Fernsehserien
ACHT STUNDEN SIND KEIN TAG, eine
proletarische Familiengeschichte, und
BERLIN ALEXANDERPLATZ, eine Adapti-
on des Doéblin-Romans. Neben seiner fil-
mischen Arbeit schrieb und inszenierte
Fassbinder auch Theaterstiicke und war
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eine Spielzeit lang (1974/75) Intendant
des Frankfurter Theaters am Turm. Sein
Drama ,,Der Mill, die Stadt und der Tod”
wurde wegen Antisemitismus-Vorwirfen
bis heute in der Bundesrepublik nicht offi-
ziell aufgefihrt.

Fassbinder galt nicht nur im Studio als
Berserker, sondern hatte auch den Ruf,
im Privatleben und in seinem Team, der
so genannten ,Fassbinder-Familie”, eige-
ne Interessen und Positionen brachial und
ricksichtslos durchzusetzen. Aul3erdem
wurde er immer wieder in die Nahe von
exzessivem Drogenkonsum gerlckt. Sei-
ne wichtigsten Filme sind DER HANDLER
DER VIER JAHRESZEITEN, FONTANE
EFFI BRIEST, DIE EHE DER MARIA BRAUN,
BERLIN ALEXANDERPLATZ und LILI MAR-
LEEN. Rainer Werner Fassbinder starb am
10. Juni 1982 in Miinchen.

Rainer Werner Fass-
binder als Darsteller
in seinem Film
ANGST ESSEN
SEELE AUF



Aus einem Interview
von Hans Gunther
Pflaum, entnommen
dem Buch: Rainer
Werner Fassbinder —
Die Anarchie der
Phantasie, S. 47-52

Interview mit Rainer Werner Fassbinder

@ Herr Fassbinder, Sie haben hier
eine provozierend einfache, ver-

einfachte Geschichte erzéhlt. Besteht in

der Reduzierung der Konflikte ein didakti-
sches Programm?

Ich finde, dass Geschichten, je einfacher
sie sind, auch um so wahrer sind; der ge-
meinsame Nenner fiir viele Geschichten
ist dann eine Geschichte, die so einfach
ist. Wenn wir die Figur des Ali noch kom-
plizierter gemacht hatten, dann héatten es
die Zuschauer noch schwerer gehabt, mit
dieser Geschichte fertig zu werden. Ware
diese Figur noch komplexer geworden, so
hatte es der einen Seite, der Kindlichkeit
dieser Beziehung zwischen Ali und Emmi,
sehr geschadet — wahrend jetzt die Ge-
schichte so naiv ist wie die beiden Men-
schen, um die es geht. Obwohl die Bezie-
hungen nattrlich viel komplexer sind, das
ist mir schon klar. Aber da bin ich der An-
sicht, dass jeder Zuschauer sie selbst mit
seiner eigenen Realitat auffiillen misste.
Und die Mdoglichkeit hat er halt auch, wenn
eine Geschichte so einfach ist. Ich finde,
die Leute missen ihre eigenen Verande-
rungsmaoglichkeiten finden — sicher, man
kann auch streng ideologisch vorgehen,
aber das finde ich fiir das grof3e Publikum
nicht so relevant.

Mich hat ... die dramaturgische Aufteilung
der Geschichte von ANGST ESSEN SEELE
AUF an Sirk erinnert: In der ersten Hélfte
des Films kdmpft das Paar mit den Pro-
blemen, die von aulBen kommen und nach
innen eher eine stabilisierende Wirkung
haben. Erst in dem Moment, in dem die-
ser Druck von aulBen aufhért, befassen
sich Ihre Protagonisten (und damit auch
der Film) mit den Konflikten, die das Paar
innen, miteinander haben muss.

Ja, das ist aber nicht Sirk, so ist das Le-
ben. Bei Minderheiten, AuRenseitern etc.
ist das tatsachlich so, dass sie, solange
sie den Druck von aul3en spiren, nicht zu
ihren eigentlichen Problemen kommen,
weil sie vollauf damit beschéaftigt sind,
sich nach auf3en abzuschirmen und sich
so ‘ner Solidaritat zu versichern. Es war
fir mich beim Schreiben schwer, dann
davon wegzukommen, ich habe mich ge-
fragt, wie kann es eigentlich passieren,
dass die Leute nicht mehr so viel Druck
auf die beiden austben.

Welche Funktion hat da die Schlussse-
quenz, wenn Ali krank zusammenbricht
mit einem Magengeschwidir, und der Kran-
kenhausarzt spricht davon, dass das oft
bei Gastarbeitern zu diagnostizieren sei?
Da dréangt doch plotzlich noch eine ganz
andere Realitét in den Film hinein?

Sie entspricht der Wirklichkeit; ich habe
das von einer Arztin aus einem Kranken-
haus, sie hat mir diesen Vorgang genau
erzahlt, und ich konnte mir das sehr gut
vorstellen. Es kommt da wirklich diese
ganz echte Gastarbeiter-Realitat rein, mit
der die jetzt zusatzlich fertig werden ms-
sen ... Nun ja, der Schluss ist natirlich
dazu da, um dieser privaten Geschichte,
die ich wahnsinnig mag und die ich auch
sehr wichtig finde, so ‘nen Drive in die
Realitat zu geben, auch im Kopf des Zu-
schauers.
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Uber das Fremde
@ In den zahlreichen Theorien des

Themas besteht Einverstandnis
dariiber, dass das Fremde nicht Dinge oder
Eigenschaften bezeichnet. Wer etwas
,fremd” nennt, hat immer schon die Rela-
tion zum Eigenen mitbedacht. Die Theorie
des Fremden ist per se Differenztheorie.
Was dort ist, ist nicht hier. Die Bilder vom
Eigenen oder Fremden sind immer schon
in Opposition zum je anderen konstruiert
... Sie erlauben es genau genommen nicht,
das Eigene vom Fremden zu trennen, weil
das eine immer schon Produkt des ande-
ren ist. Aber sie geben uns die Moglich-
keit, ihre Interdependenz, ihr wechselsei-
tiges Ineinandergreifen, verstandlich zu
machen ...

Unbekanntheit, Unbestimmtheit, Unerfass-
barkeit, ja das Geflihl des Unheimlichen
gehoren zu den geldufigen Attributen, die
dem Fremden zugeschrieben werden. Was
uns ganz und gar unvertraut ist, kann uns
faszinieren, ebenso aber in Schrecken ver-
setzen, und beide Erfahrungen liegen dicht
beieinander ... Die Ambivalenz zwischen
Faszination und Schrecken, die fir das
Fremde konstitutiv ist, lasst sich vielleicht
so deuten: Einerseits geht vom Fremden,
d. h. von fremden Personen, die nicht ,da-
zugehoren”, ebenso wie von unvertrauten
Lebenswelten (fernen Landern, Mythos,
Religion) eine betréchtliche Verlockung
aus, die eigene Ordnung auf sie auszu-
dehnen. Andererseits hat das Fremde zu-
gleich etwas ,anziehend Abschreckendes”,
denn die vertraute Ordnung wird zur Dispo-
sition gestellt und damit dem Risiko des
Zusammenbruchs ausgesetzt ...

Aktive Anndherung (Einverleibung) und

Ausgrenzung lassen sich als die traditio-
nellen Umgangsweisen mit dem Fremden
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beschreiben; die Verlockungen der frem-
den Lebenswelten haben aber auch dem
»~going native”, das Kafkas ,Wunsch, In-
dianer zu werden” sarkastisch kommen-
tiert, immer wieder neue Impulse verlie-
hen. Daneben ist in der modernen Gesell-
schaft Indifferenz getreten, das gleichgdil-
tige oder neutrale Verhalten gegeniber
anderen, wie es in alltaglichen Situatio-
nen zu beobachten ist. Im Unterschied
zum alten, historisch tGberholten Konzept
der negativen Aneignung des Fremden,
die es enteignet, werden in der gegen-
wartigen Diskussion solche der positiven
Aneignung gefordert. Womdéglich ist das
Vorhaben, fremde Personen und fremde
Kulturen in ihrer Fremdheit anzuerkennen
und als fremd fortbestehen zu lassen, nur
dann zu realisieren, wenn ihre Zugehorig-
keit zum Eigenen aul3er Frage steht.

Zitiert nach Rolf-
Peter Janz aus:
Faszination und

Schrecken des
Fremden, S. 7-18




Zur Geschichte der Gastarbeiter in Deutschland

@ 1955 bis 1973:

Die Zeit der Gastarbeiter
Die Zeit der Gastarbeiter bezieht sich auf
den Beginn der Auslanderbeschéaftigung
in der Bundesrepublik nach dem Zweiten
Weltkrieg. Am 20. Dezember 1955 wurde
eine Anwerbevereinbarung von den Ver-
tretern der deutschen und italienischen
Regierung unterzeichnet. Die ersten aus-
landischen Arbeitnehmer kamen im Jahr
1956 aus ltalien, und folglich wird Italien
als ,Herkunftsland” der ,ehemaligen Gast-
arbeiter” beschrieben. Weitere Anwerbe-
abkommen folgten mit Spanien und Grie-
chenland (1960), der Tirkei (1961), Por-
tugal (1964), Tunesien und Marokko (1965)
und dem ehemaligen Jugoslawien (1968).
Die Anwerbepolitik zielte darauf ab, zu ver-
hindern, dass sich die neuangekommenen
Arbeiter in Deutschland dauerhaft nieder-
lassen. Die Bundesrepublik sollte kein Ein-
wanderungsland sein.

Ausléanderpolitik wurde und wird heute
immer noch in erster Linie als Beschéafti-
gungspolitik gesehen. Deshalb war die
Beschaftigung der Gastarbeiter eine wert-
volle Mithilfe, die die Aufrechterhaltung
des deutschen Produktionsniveaus garan-
tierte. In einem Gutachten erklarte der
Sachverstandigenrat die Vorteile der Gast-
arbeiter: ,Die Auslénder erméglichen den
deutschen Arbeitnehmern, in qualifizierte
Berufe aufzusteigen, sie decken einen
grolBen Teil des Bedarfs der Wirtschaft an
regionaler Mobilitdt”. Im Jahr 1972 kam
die zweimillionste Gastarbeiterin, die 19-
jahrige Jugoslawin Vera Rimski, in Min-
chen an. Ein Artikel in der Zeitung erklar-
te: ,Josef Stingl (Prédsident der Bundesan-
stalt fiir Arbeit), dankte der Jugoslawin
und allen anderen Gastarbeitern fiir den
groBen Anteil, den sie zum Bruttosozial-

produkt beitragen und damit den hohen
Lebensstandard in der Bundesrepublik
liberhaupt erst ermoglicht hdtten.”

Am Anfang der siebziger Jahre verander-
te sich die Demographie der Gastarbeiter,
denn Manner und Frauen holten ihre Fa-
milien nach, obwohl dieses Phanomen
nicht von Dauer sein sollte. Deshalb fing
eine Diskussion Uber die Kosten und den
Nutzen der Auslanderbeschaftigung an
und Uber die Furcht vor sozialen Konflik-
ten. Diese Diskussion fihrte am 23. No-
vember 1973 zu einem Anwerbestopp flr
auslandische Arbeitnehmer. Damit ergéanz-
te die Bundesregierung ihre Auslander-
politik durch den Grundsatz ,Konsolidie-
rung”, der die Zahl von auslandischen Ar-
beitnehmern und die Anpassung an die
Aufnahmefahigkeit der sozialen Infrastruk-
tur begrenzte. AuRerdem wurde zum er-
sten Mal eine Eingliederungspolitik fir die
auslandischen Familien angeklindigt, die
langfristig in der Bundesrepublik bleiben
wollten. Andererseits fihrten laut Regie-
rung 6konomische Faktoren, wie die Re-
zession in den Jahren 1967-68 und die
Olkrise im Jahre 1973 zu dem Anwerbe-
stopp.

Heutzutage sind die meisten Gastarbeiter
langst zu Einwanderern geworden. Etwa
350.000 befinden sich im Rentenalter und
ihre Zahl wird bis zum Jahr 2010 (ber eine
Million steigen.

Film-Heft ... 17



ANGST ESSEN SEELE AUF

Literaturhinweise

Thomas Elsaesser: Rainer Werner Fass-
binder. Bertz Verlag, Berlin 2001

G. Gebauer, B. Taureck, T. Ziegler: Aus-

landerfeindschaft ist Zukunftsfeindschaft.
Frankfurt am Main, Fischer Taschenbuch

Verlag 1993

Rolf-Peter Janz (Hg.): Faszination und
Schrecken des Fremden. edition suhr-
kamp 2169, Frankfurt am Main 2001

Karl-Heinz Meier-Braun, Martin A. Kilgus:
40 Jahre ‘Gastarbeiter’ in Deutschland.
Nomos Verlagsgesellschaft 1995

Michael Toteberg: Rainer Werner Fassbin-

der. Rowohlt Taschenbuchverlag, Reinbek

2002 (Neuausgabe)

18 ... Film-Heft

Internetseiten
zum Thema Gastarbeiter (Auswahl):

www.hcl.unimelb.edu.au/CALL/German/
Gastarbeit.html

www.auslaender-statistik.de/gastarb.htm

www.inter-nationes.de/download/b1/b11/
gastarbeiter.doc




Was ist ein Kino-Seminar?

Ein Kino-Seminar kann Moglichkeiten
er6ffnen, Filme zu verstehen.

Es liefert auRerdem die Chance zu facher-
Gbergreifendem Unterricht flr Schiler
schon ab der Grundschule ebenso wie fir
Gesprache und Auseinandersetzungen im
aulRerschulischen Bereich. Das Medium Film
und die Facher Deutsch, Gemeinschafts-
und Sachkunde, Ethik und Religion kén-
nen je nach Thema und Film kombiniert
und verknUpft werden.

Umfassende Information und die Einbezie-
hung der jungen Leute durch Diskussio-
nen machen das Kino zu einem lebendi-
gen Lernort. Die begleitenden Film-Hefte
sind Grundlage fir die Vor- und Nachbe-
reitung.

Filme spiegeln die Gesellschaft und die Zeit
wider, in der sie entstanden sind. Basis
und Ausgangspunkt fir ein Kino-Seminar
sind aktuelle oder themenbezogene Filme,
z. B. zu den Themen: Natur, Gewalt, Dro-
gen oder Rechtsextremismus.

Das Kino eignet sich als positiv besetzter
Ort besonders zur medienpadagogischen
Arbeit. Diese Arbeit hat innerhalb eines
Kino-Seminars zwei Schwerpunkte.

1. Filmsprache

Es besteht ein groRer Nachholbedarf fir
junge Menschen im Bereich des Mediums
Film. Filme sind schon fur Kinder ein fas-
zinierendes Mittel zur Unterhaltung und
Lernorganisation.

Es besteht aber ein enormes Defizit hin-
sichtlich des Wissens, mit dem man Filme
beurteilen kann.

Was unterscheidet einen guten von einem
schlechten Film?

Welche formale Sprache verwendet der
Film?

Wie ist die Bildqualitat zu beurteilen?
Welche Inhalte werden Uber die Bilder-
sprache transportiert?

2. Film als Fenster zur Welt

Uber Filme werden viele Inhalte vermittelt:
Soziale Probleme einer multikulturellen
Gesellschaft, zwischenmenschliche Bezie-
hungs- und Verhaltensmuster, Geschlech-
terrollen, der Stellenwert von Familie und
Peergroup, Identitatsmuster, Liebe, Glick
und Unglick, Lebensziele, Traumklischees
usw.

Die in einem Kino-Seminar offerierte Dis-
kussion bietet Kindern und Jugendlichen
die Mdglichkeit, gesellschaftliche Problem-
bereiche und die im Film angebotenen L6-
sungsmaoglichkeiten zu erkennen und zu
hinterfragen. Sie kdnnen sich also bewusst
zu den Inhalten, die die Filme vermitteln,
in Beziehung setzen und ihren kritischen
Verstand in Bezug auf Filmsprache und
Filminhalt scharfen.

Das ist eine wichtige Lernchance, wenn
man bedenkt, dass Filme immer stéarker
unsere soziale Realitdt beeinflussen und
unsere Lebenswelt pragen.
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Filme, die Ausblicke eroffnen.
Filme, die Menschen und Lander vorstellen.
Filme, die Lebenslaufe zeigen.

Filme zum Diskutieren.
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