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Das Felliniprinzip

Ein Film ist wie eine Reise.

Sie kann nach einem Programm geplant werden,
aber die Orte selbst

entdeckt man erst wihrend der Fahrt.
FEDERICO FELLINI

Vor einigen Jahren bin ich auf diesen Satz des grofden italienischen Regis-
seurs Federico Fellini gestofien, ein Satz, der mich damals sofort elektrisiert
hat. Es war mir, als habe Fellini mit seiner metaphorischen Formulierung
nicht nur das Werden seiner Filme beschrieben, sondern in gleicher Weise
etwas Wesentliches tiber die Entstehung von Unterricht zum Ausdruck ge-
bracht, wie ich diesen Prozess erlebte: Unterrichten ist wie eine Reise. Sie kann
nach einem Programm geplant werden, aber die Lernorte selbst entdeckt man erst
wdihrend der Fahrt. Satze sind zuweilen wie Blitze, die die Dunkelheit erhel-
len und fiir einen Augenblick das Geschehen in klaren Konturen erschei-
nen lassen. Seitdem hat mich dieser Satz begleitet und mir wurde allméah-
lich immer deutlicher, dass in ihm ein fundamentales Prinzip des
unterrichtlichen Handelns verborgen ist.

Es ist nicht zufillig, dass Aussagen aus der Sphéare von Film und Thea-
ter fiir Schule, Unterricht und Lernen eine Bedeutung entfalten kénnen.
Schon lange ist in der Didaktik bekannt, dass zwischen der Handlungslogik
eines Regisseurs und der Handlungslogik von Lehrerinnen und Lehrern
eine besondere Nahe besteht.! Gerade aber in der Auseinandersetzung mit
Federico Fellini kann deutlich werden, dass diese Nahe viel umfassender
und wesentlicher ist, als dies bisher ins Bewusstsein trat. Dies gilt fiir die
Didaktik im Allgemeinen; fiir den Religionsunterricht gilt es in ganz be-
sonderer Weise. Denn Fellini ging es in seinen Filmen immer um das »In-
nere« der Wirklichkeit, vor allem um die »Innenwelt« des Menschen, ohne
die seine »Auflenwelt« nicht verstehbar ist: »Der Mensch ist nicht nur ein
soziales ..., sondern auch ein gottliches (Wesen).«?
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Empftinglich fir die Tiefenschichten der Wirklichkeit

Federico Fellini gilt als einer der bedeutendsten Regisseure des 20. Jahrhun-
derts. Seine Filme erhielten die wichtigsten internationalen Auszeich-
nungen. Mit Oscars wurden bedacht: La Strada (Das Lied der Straf3e) 1956,
Le notti di Cabiria (Die Ndchte der Cabiria) 1957, Otto de mezzo (8'2) 1963,
Amarcord (Amarcord) 1974 und Il Casanova di Federico Fellini (Fellinis Casa-
nova) 1976. Sein Film La dolce vita (Das stifse Leben) 1959 erhielt in Cannes
die Goldene Palme. Fiir sein filmisches Gesamtwerk wurde Fellini 1985 in
Venedig mit dem Goldenen Léwen und, 1993 in Hollywood, einige Mo-
nate vor seinem Tode, mit dem Ehren-Oscar ausgezeichnet.® Immer wieder
wurde seine kiinstlerische Ausdruckskraft in eine Reihe mit der von Pablo
Picasso gestellt. George Simenon sagte von seinem Freund: »Fellini ist nicht
nur ein grofder Regisseur — sicher der grofite unserer Epoche —, er ist ein
echter Schopfer ... In meinen Augen ist Fellini das Kino. ... Nicht das kom-
merzielle Kino. Und nicht das Kino der Avantgarde. ... Das Kino eines
Mannes, der uns mit allen ihm verfiigbaren Mitteln ... die Menschlichkeit
und die Alptrdume mitteilt, die in ihm brodeln.«*

Es istin der Tat das vielschichtige Wirklichkeitsverstandnis Fellinis und
seine Art, diese Vielschichtigkeit zu entdecken, sie freizulegen und zur Dar-
stellung zu bringen, die sein Schaffen besonders fiir die Religionsdidak-
tik so fruchtbar macht. Denn es geht auch im Religionsunterricht vor allem
darum, die Vordergriindigkeit zu durchstofien, sie zu tiberschreiten, hin zu
fundamentaleren Fragen des Woher und Wohin, zu den Schichten des
»Unbedingten«, zu den Ebenen von Religion und Glaube. Fellini interes-
siert sich fiir »alles, was der Mensch in sich trdgt«®, und er spricht von
»unterschiedlichen Dichtigkeitsfolgen« seiner Wirklichkeit. Der Film selbst
wird ihm eine »Kunstform zur Durchdringung einer tieferen Realitdt, das
Mikroskop zur Suche nach der inneren Wahrheit«S. Er will zeigen, »was
hinter der obersten Schicht der Dinge und der Menschen«” verborgen ist:
Die geistige Wirklichkeit, die metaphysische Wirklichkeit, vor allem auch
das Geheimnis, das Mysterium: »Geheimnisse sind fiir mich die grofen,
nicht durch Vernunft bestimmten Stromlinien des Seelenlebens, die Ge-
heimnisse, die der Mensch in sich trdgt, die Liebe, das Heil ...«® Sie ver-
schaffen sich Ausdruck in den Sphéren seiner Traume und Fantasien, der
Symbole und archetypischen Bilder, in der Sprache der Poesie, der Mar-
chen und Mythen. »Im Zentrum der aufeinanderfolgenden Dichtigkeits-
folgen der Wirklichkeit wohnt meiner Auffassung nach Gott, der Schliissel
aller Geheimnisse.«®
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Der Religionspddagoge Giinter Lange hat in den 1970er-Jahren ein
Schichtenmodell der Wirklichkeit fiir den Religionsunterricht vorgeschla-
gen: Er sprach von der unmittelbar wahrnehmbaren oder empirischen
Ebene (x-Ebene), der religiosen Ebene (y-Ebene) und der Glaubensebene
(z-Ebene) der Wirklichkeit.!® In der Folge gab es Versuche, die einzelnen
Themen des Religionsunterrichts in diesen drei Dimensionen zu betrach-
ten und aufzuschliisseln, um dadurch die Verbindung — oder besser: die
Korrelation — von Erfahrung, Religion und Glaube in ihnen aufzuweisen
und didaktisch handhabbar zu machen. Dieses von fundamentaltheolo-
gischen Uberlegungen her entwickelte »x-y-z-Modell« erschien theoretisch
zwar plausibel, hat sich jedoch in der Praxis nicht durchgesetzt. Im Ganzen
ist das x-y-z-Modell noch zu abstrakt angelegt, um in den konkreten Hand-
lungsbedingungen des Unterrichtens wirksam werden zu kénnen. Vor
allem kann dieses Modell den Themen des Religionsunterrichts nicht ein-
fach tbergestiilpt werden. Die Wirklichkeitsschichten erschliefien sich
nicht auf der Ebene der Themen, sondern auf der Ebene der Lerngegen-
stande. Giinter Lange hat dies selbst in seinen sensiblen Bild- und Texter-
schlieffungen immer wieder vorgemacht.!! An konkreten Bildern und Tex-
ten lassen sich Tiefenschichten erschliefien, nicht an einem Lehrplan- oder
einem Stundenthema.

Auch Federico Fellini geht es immer ums Konkrete. Er ist kein Filmthe-
oretiker, sondern ein Regisseur, der leidenschaftlich Filme macht; erst in
zweiter Linie denkt er {iber sein Handeln nach. Seine Uberlegungen zur
Vielschichtigkeit der Wirklichkeit sind Ausdruck seines Kunstschaffens. Sie
sind Reflexion seines alltdglichen Handelns, Ausfluss seiner Praxis. Diese
Verliebtheit in die Praxis, ins Konkrete, ins Dingliche, Wahrnehmbare, in
der sich ihm die Tiefenschichten der Welt und des Menschen offenbaren,
ist ein Kennzeichen von Fellinis Schaffen und sie gibt ihm seine typische,
»fellinineske« Ausdruckskraft. Und es ist auch diese Verliebtheit ins prak-
tische Tun, man koénnte sogar sagen, diese »Mystik des Praktischen«!?, die
Fellini fiir die Kunst des praktischen Unterrichtens in Schule und Religions-
unterricht so iiberaus anregend macht. Der Gewinn, den wir aus der Be-
schédftigung mit Fellini beziehen konnen, kommt nicht auf dem Kopf, son-
dern auf den Fiifien daher.

Es ist seine Art und Weise, wie er der Wirklichkeit begegnet, die ihm
ihre verborgenen Dimensionen aufschlie3t: »Ich habe kein besonderes Sys-
tem, an das ich mich fromm halte. Ich glaube nur an eines: empfanglich
zu sein ... Mein einziger Leitfaden ist Empfanglichkeit, Aufgeschlossen-
heit.«!3 Dabei 6ffnet er sich den konkreten Menschen, Gesichtern, Dingen,
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Umgebungen, die ihm beim Filmemachen begegnen, und »ist verfiigbar«
fiir die Situationen, die sich einstellen, ldsst sich von ihnen »in Anspruch
nehmen«. »Man muss die Gabe haben, sich Zeit zu lassen, um auf die
kleinsten Einzelheiten achtzugeben: die Art, wie der eine raucht, wie der
andere geht ... Jedes Detail eroffnet eine Welt. Aus einem Loch sieht man
ein Schwénzchen ragen, man zieht daran, ein Elefant kommt zum Vor-
schein.«!*

Dieser offene, neugierige Blick auf das Ganze und auf die Details, auf
die »Schwinzchen, die aus den unscheinbaren Lochern ragen, das gedul-
dige und vorsichtige Ziehen daran, das sorgfdltige Freilegen, fordert die
hinter der Oberflache des Alltdglichen verborgenen »Elefanten« zutage. In
immer neuen Formulierungen und Wendungen umschreibt er diese Hal-
tung: beobachten, entdecken, wachsam sein, zuhoren, dem folgen, was der
Film verlangt, nichts iiberstiirzen, abwarten, offen sein: »Ich gehe an mei-
ne Geschichten heran, um zu erfahren, was sie mir erzihlen.«! In seinem
Film Roma (1972) wird ihm die Stadt, in der er lebt und arbeitet, selbst zur
Metapher fiir sein Wirklichkeitsverstindnis: Uberall, wo man zu graben
beginnt, stofit man auf eine andere Welt. »\Man muss Tiefe verstecken. Wo?
An der Oberflache.«!¢ Fellini kehrt diesen Satz Hugo von Hofmannsthals, mit
dem dieser die Aufgabe der Poesie beschreibt, um: Die Tiefe an oder in der
Oberfliche ist fiir ihn eine Beschaffenheit der Wirklichkeit schlechthin, die
uns gewahr wird, wenn wir uns ihr gegeniiber staunend, ja man konnte
sogar sagen: in poetischer Weise 6ffnen.

Wider die Zweckrationalitidt der Schule

Eine solche staunende Offenheit, Empfinglichkeit und Aufgeschlossen-
heit, der sich die Wirklichkeit fast wie von selbst offenbart, steht in scharfem
Kontrast zu dem, wie wir uns in der Schule weithin angewdhnt haben, den
Dingen gegeniiberzutreten. Wir betrachten die Lerngegenstdnde und die
Lernsituationen als Mittel, um die zuvor festgelegten Ziele zu erreichen
und unsere Absichten umzusetzen. Wir beniitzen die didaktisch relevanten
Wirklichkeiten, um zu einem Lernergebnis zu gelangen. Sie werden uns zu
»Mitteln« fiir die festgelegten Zwecke. Wenn uns etwa an biblischen Tex-
ten nur das interessiert, was den Lernzielen dient, dann nehmen wir ihnen
ihr Eigenes, wir verzwecken sie; sie verlieren ihre Kraft und Lebendigkeit
und es zieht jene Eindimensionalitdt, zusammen mit ihrer Schwester, der
Langeweile, in den Unterricht ein, die oft so typisch fiir die Bibeldidaktik
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in der Sekundarstufe ist. Der zweckrationalen Sicht auf die Wirklichkeit
geniigt ein schneller Blick, weil sie nur sucht, was sie vor dem Hintergrund
ihrer Absichten finden will. Sie beno6tigt weder Zeit, noch kennt sie das
Wunder des Verweilens. Fiir sie ist der Text kein Geheimnis, der etwas sa-
gen will, was bisher unter Umstdnden noch iiberhaupt nicht gefragt oder
bedacht war. Sie kennt keine Neugier und letztlich auch kein Staunen. In
gefrafliger Weise sucht sie nur »Material« flir das, was sie finden und errei-
chen will.

Gehen wir so mit den Gegenstinden des Religionsunterrichts um,
dann bleiben uns nicht nur ihre Tiefenschichten verschlossen, sondern sie
werden uns im Unterricht permanent zum Problem. Immer passt etwas an
ihnen nicht zum beabsichtigten Lernen, es ist verquer und bleibt fremd;
dariiber hinaus entsteht der Eindruck, dass die biblischen Texte eigentlich
fiir den Unterricht nicht nétig und nur ein Anhéngsel seien; alles lief3e sich
ohne sie viel einfacher sagen. Dieses Fremde, Nicht-Passende, Widerstan-
dige und Widerstrebende ist es jedoch gerade, in dem wir der eigenen Welt
der Texte begegnen, in dem sich ihr verborgener Gehalt Geltung verschafft.
Sie sind die Zugédnge zu den Tiefenschichten. Wiirden wir uns Zeit lassen
und genau hinschauen, dann wiirden wir sie entdecken, die kleinen L6-
cher, aus denen die »Schwédnzchen« ragen, die unscheinbaren Schliissel zu
ihrer eigenen, verborgenen Welt.

Mit der Lernzieldominanz der 1970er- und 1980er-Jahre hat sich das
zweckrationale Handlungsmuster in der Schule mit Macht etabliert. Es ist
tief in die Fasern und Poren des Unterrichtens eingedrungen, sodass wir es
meist kaum mehr wahrnehmen, weil es uns so selbstverstindlich gewor-
den ist. Theoretisch hat die Zweckrationalitdt inzwischen mit den soge-
nannten »offenen Unterrichtsformens, der »Prozessorientierung« und mit
Ansétzen eines »dsthetischen Lernens«!” eine Relativierung erfahren, sie ist
aber immer noch wirkmaichtig, weil im Zentrum der unterrichtlichen
Handlungslogik, auf der Ebene der Unterrichtsplanung, der Unterrichts-
vorbereitung und der Unterrichtsgestaltung, derzeit noch keine Alterna-
tiven zur Verfiigung stehen. Immer noch lernen Lehramtsanwérter und
Referendarinnen vor allem zu fragen, mit welchen »Mitteln« sich Lernziele
des Lehrplans erreichen lassen. Immer noch werden sie auf die »didak-
tische Analyse« getrimmt, die nach Wolfgang Klafki den »Kern der Unter-
richtsvorbereitung«!® darstellt. Tatsdchlich ist die didaktische Analyse
entscheidend fiir das zweckrationale Handlungsmuster in der Unterrichts-
vorbereitung mitverantwortlich, weil sie Didaktik und Methodik auseinan-
derreifdt. Sie fordert, zuerst die »Sachstruktur« des Themas zu klaren (die

Das Felliniprinzip 11



Frage nach dem Was), um dann zu fragen, wie sich das Thema im Unter-
richt umsetzen ldsst (die Frage nach dem Wie). Obwohl die didaktische
Analyse in der ersten und zweiten Phase der Lehrerausbildung sehr hoch-
gehalten wird, spielt sie danach, im alltdglichen Unterrichten, so gut wie
keine Rolle mehr. Die Denkbewegungen, die mit ihr eingetibt werden sol-
len, gehen in weiten Strecken tiber die konkreten Handlungsanforderungen
des Unterrichtens hinweg; deshalb ist auch der Handlungsgewinn fiir die
anstehende Aufgabe der Unterrichtsvorbereitung, dessen »Kern« sie doch
sein soll, relativ gering. Ebenso ist es nicht zuféllig, dass in den von Refe-
rendarinnen und Lehramtsanwadrtern erstellten didaktischen Analysen der
erste Teil, die »Kldrung der Sachstruktur« (das Was), hdufig nur in einem
sehr lockeren, ja oft unverbundenen Zusammenhang mit der Umsetzung
in den Stundenentwiirfen (dem Wie) steht. Meistens wird sogar zundchst
das Wie, der Ablauf der Unterrichtsstunden vorbereitet, danach erst wird
die »Kldrung der Sachstruktur«, das Was, niedergeschrieben - ein Weg, der
von der Konzeption der didaktischen Analyse her eigentlich widersinnig
ist. Hier zeigt sich, dass manches, was theoretisch fiir den Unterricht er-
dacht ist, in der Schulpraxis ganz andere Bliiten treibt. Von den praktischen
Erfordernissen des Unterrichtens her erscheint diese Vorgehensweise je-
doch plausibel. Die konkrete Gestaltung der Unterrichtsstunde wirft ganz
neue und andere Probleme auf, die gelost werden miissen, zumal der Un-
terricht unabdnderlich auf die Handelnden zukommt. Ein Thema unter
bestimmten didaktischen Bezugspunkten theoretisch zu reflektieren ist
demgegeniiber eine leichter zu bewdltigende Aufgabe. In der Praxis des
Unterrichtens zeigt sich, dass sich das Was nicht so einfach vom Wie tren-
nen lasst. Weder dergestalt, dass die Klarung des Was die Voraussetzung fiir
das Wie sein konnte, noch, dass sich beide in eine Zweck-Mittel-Relation
bringen lief3en.

Das Felliniprinzip: Die Verbindung von Was und Wie

Es gehort zur Eigenart nicht nur von Unterricht, sondern von Kunst, von
Kultur iiberhaupt, dass die Frage, was die Wirklichkeit ist, im Inneren mit
der Frage verbunden ist, wie wir die Wirklichkeit wahrnehmen und begrei-
fen, wie wir sie darstellen und zum Ausdruck bringen. Das Was und das Wie
sind zwei Seiten derselben Medaille. Fellini hat mit seiner besonderen Art,
den Dingen zu begegnen, eine Praxis entwickelt, die ich das Felliniprinzip
nennen mochte, eine Handlungslogik, in der er sowohl die Trennung als
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auch die Zweck-Mittel-Relation tiberschreitet hin zu einem dynamischen
Verhdltnis einer oszillierenden Wechselwirkung zwischen Was und Wie,
zwischen Thema und dessen Realisierung, zwischen dem Ziel und dem
Weg zu diesem Ziel: »Ein Film ist wie eine Reise. Sie kann nach einem Pro-
gramm geplant werden, aber die Orte selbst entdeckt man erst wiahrend
der Fahrt.«

Ein Film ist wie eine Reise ...

Fellini verwendete immer wieder das Bild der Reise, um die besondere Art
seines Schaffens zu kennzeichnen. Es ist die Reise in ein fremdes Land, in
unentdeckte Welten und Wirklichkeiten. Der Reisende hat ein Ziel, weif’
jedoch noch nicht im Vorhinein, was alles auf ihn zukommt: »Wiisstest du
am Anfang, was dich Minute fiir Minute erwartet, wiirdest du gar nicht
verreisen.«! Der Reisende bricht auf, um Erfahrungen zu machen, um
Neues kennenzulernen. Die Reise hat deshalb eine aktive Seite der Absicht
und des Willens sowie eine passive, rezeptive Seite der Offenheit und des
Empfangens. In der Reise finden das Was und das Wie zueinander; sie ste-
hen in einem stdndigen Austausch, in einer permanenten Wechselwir-
kung. Das Was realisiert sich im Wie; das Wie ergibt sich aus den Impulsen
des Was. Das Was ist sich am Beginn noch weithin selbst verborgen; es
zeigt sich als Richtung; es braucht das Wie, um sich zu finden; es entwi-
ckelt sich im Prozess.

Reisen lebt von Zeit, Mufle und der Bereitschaft, sich {iberraschen zu
lassen. Fellini versuchte bei seinen Dreharbeiten die »Atmosphére einer
Landpartie«* zu schaffen, um jene Mischung aus Zielgerichtetheit einer-
seits und Empfanglichkeit andererseits zu erzeugen, die fiir die schopfe-
rische Entstehung seiner Filme so wichtig ist. Gerichtetheit und Empfing-
lichkeit bilden die Grundmomente dieses Handlungsprinzips. Beide
Momente sind nicht identisch; in gewisser Weise widersprechen sie sich
sogar. In ihrer Verbundenheit spannen sie jedoch jenen Wahrnehmungs-
raum auf und erzeugen jene kreative Spannung, die Voraussetzung fiir
schopferisches Handeln sind. Neues, Unerwartetes kann hervortreten. Die
Reise verdndert die Reisenden; am Schluss werden sie andere sein.

Sie kann nach einem Programm geplant werden ...

Das Drehbuch hat fiir Fellini den Charakter des Plans; in ihm kommt die
Gerichtetheit des Handelns zum Tragen. Er betont die Bedeutung einer
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griundlichen Vorbereitung: »Ein Film ist eine sorgfaltig geplante Reise und
kein zielloses Umherwandern.«?! Das Drehbuch determiniert jedoch nicht
den Film, sondern weist einen »sehr elastischen Spielraum«?? auf. Es orien-
tiert, legt aber nicht fest. Es hat den Charakter eines offenen Entwurfs. Das
Drehbuch ist das Was des Filmes, das sich noch selbst verborgen ist. »Der
fertige Film wird nie vollig so, wie ich ihn mir am Anfang vorgestellt habe
... Ich gehe von einem Drehbuch aus, aber auf dem Set bin ich fiir alle
Moglichkeiten offen.«?

Fellini setzt sich immer wieder mit Formen der Improvisation ausei-
nander und weist sie zuriick, da sie die Notwendigkeit der Planung ignorie-
ren und so den Schaffensprozess der Beliebigkeit aussetzen: »Ich glaube,
das Wort Improvisation hat nicht das Geringste mit dem Prozess des kiinst-
lerischen Schaffens zu tun. Das ist ein vOllig unangemessener Begriff, ja
sogar argerlich. Nein, ich wiirde hier nicht von Improvisation sprechen,
ich wiirde andere Begriffe gebrauchen: Empfanglichkeit, Offenheit.« 2 Es
geht um Offenheit vor dem Hintergrund einer Gerichtetheit, um Unge-
plantes im Horizont eines Geplanten. Immer ergibt beides erst das Ganze.

In diesem Sinne charakterisiert Fellini das Drehbuch an einer Stelle als
Reisekoffer, »den man sorgféltig packt, um ihn mit auf die Reise zu neh-
men, und der alle notwendigen Utensilien enthélt. Aber der Koffer ist nicht
die Reise selbst«?®. Deutlich wird dabei, dass das Drehbuch eine bestimmte
Etappe auf der Filmreise markiert: Es steht am Beginn, entwickelt Ideen
und Vorstellungen, zeigt die Richtung und entwirft Strukturen; es muss
sich aber spédter im Prozess der Realisierung vor dem Werden des Filmes
verneigen.

Die Orte selbst entdeckt man erst wahrend der Fahrt

Fellini verwendet das Bild von den zwei Seiten eines Blattes Papier, um die
unterschiedlichen Etappen dieser Handlungslogik deutlich zu machen:
»Wenn ich mit den Dreharbeiten beginne, weify ich genau, was ich will,
habe alles sorgtaltig ausgearbeitet und vorgeplant. Und dann lege ich alles
beiseite. Auf diese Weise bin ich wie ein Blatt Papier, das auf der einen Seite
beschrieben und auf der anderen Seite weifd ist. Vielleicht habe ich lange auf
der beschriebenen Seite gearbeitet, aber beim Dreh ist die unbeschriebene
Seite viel wichtiger. Immer wieder greife ich auf die beschriebene Seite zu-
riick, aber sie dient nur als Hinweis, wie der fertige Film aussehen soll.«?¢
Das, was Fellini auf die noch weifie Riickseite schreiben wird, kann er
nicht einfach von der beschriebenen Vorderseite ableiten oder folgern. Bei-
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de Seiten gehoren einer jeweils anderen Dimension an. Zwischen ihnen
gibt es keinen direkten Ubertritt, besteht keine unmittelbare Verbindung.
Sie sind getrennt und doch beriihren sie sich. Sie beeinflussen sich in einer
Weise, die mehr mit Intuition als mit logischer Deduktion zu tun hat. In
gewisser Weise miissen sich die Vorstellungen, Ideen und Entwiirfe des
Drehbuchs verlieren, um sich zu finden, sie miissen sterben, damit etwas
Neues entstehen kann. Fellini beschreibt diesen Prozess als Geburtsvor-
gang: »Ich darf nicht vorher alles wissen, was ich machen werde, und finde
Auswege nur, wo mich Dunkelheit und Unwissenheit umgibt. Das Kind ist
von schwarzer Nacht umgeben, solange es im Mutterleib wachst.«*

Exemplarisch wird dieser Ubertritt vom Drehbuch zum Film, dieser
Wechsel von einer Dimension in die andere, dieser -Geburtsvorgangs, in
der Auswahl der Gesichter fiir seine Filme deutlich. »Gesichter und Kopfe,
so Fellini, sind die »menschlichen Landschaften des Films, sie bilden »den
Nédhrboden, der dem Film seinen Charakter geben wird«?®. Nachdem Fellini
das Drehbuch abgeschlossen hat, mietet er, »fast wie in einem Ritual, je-
des Mal an einem unbekannten und anonymen Ort Roms ein Biiro und
lasst eine Kleinanzeige in die Zeitungen setzen »mit etwa folgendem In-
halt: >Federico Fellini ist bereit, alle zu empfangen, die ihn besuchen wol-
len.< In den folgenden Tagen empfange ich Hunderte von Personen ... Der
eine fesselt mich durch seinen Tick. Beim anderen fasziniert mich seine
Brille. Manchmal fiige ich wegen eines neuen Gesichts, das ich entdeckt
habe, eine neue Gestalt in das Drehbuch ein. Ich sehe tausend, um zwei in
meinen Film aufzunehmen, aber ich selber nehme alles in mich auf. Es ist,
als sagten sie mir: >Sieh mich gut an, denn jeder von uns ist ein Steinchen
fiir das Mosaik, das du gerade zusammensetzen willst.««?

Der amerikanische Cutter, Regisseur und Drehbuchautor Walter
Murch®® beschreibt diese Suchbewegung aus der Perspektive des Film-
schnitts als Spurensuche eines Jdgers: »Manche Schauspieler drehen zum
Beispiel den Kopf nach links, bevor sie das Wort »Aber« sagen, oder sie
blinzeln siebenmal pro Minute, wenn sie scharf nachdenken. ... Du lernst
all diese Dinge, und sie sind wichtig. Sie sind fiir dich so wichtig wie die
Spuren im Wald fiir einen Jager. Wo waren die Rehe? Ist das eine Fahrte?
Was bedeutet dieser geknickte Zweig? All das gewinnt ungeheuere Bedeu-
tung.«3!

Aus all diesen Spuren und Steinchen ergibt sich das, was auf der noch
»weiflen Riickseite« des Films Gestalt gewinnt. Entdecken und Erschaffen,
das Wie und das Was, fallen in diesem Prozess — »wahrend der Fahrt« — fast
auf wundersame Weise zusammen: »Ich bin wie Christoph Kolumbus, der
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mit seiner Mannschaft auszog, um die neue Welt zu entdecken. In meinem
Fall geht es darum, eine neue Welt zu erschaffen.«3?

Das Felliniprinzip im Unterricht

Unterrichten ist wie eine Reise ...

Es ist nicht zufillig, dass die Metapher der Reise auch die Eigenart des Un-
terrichtens ungemein stidrker zu erhellen vermag als die technischen For-
mulierungen des zweckrationalen Denkens, die davon sprechen, es gehe
im Unterricht darum, Lernziele, Themen oder Inhalte »umzusetzen«. Denn
Unterrichten ist keine Einbahnstrafie vom Lehrplan zum Unterricht; es
herrscht reger Gegenverkehr! Unterricht erwdchst aus einer stdndigen
Wechselwirkung, aus einem permanenten Oszillieren. Das Bild der Reise
macht diesen offenen Prozess deutlich, der sich erst im Verlaufe des Ge-
schehens findet: Auch diese Reise bricht in noch unentdeckte Rdume auf.
Auch dabei steht jeweils am Beginn noch nicht fest, wie sich das Ganze am
Ende gestalten wird. Auch Unterrichten lebt von einer aktiven Seite des
Willens und der Absicht sowie von einer rezeptiven Seite der Offenheit
und Empfinglichkeit fiir das, was sich auf dieser Reise an Moglichkeiten
darbietet. Auch hier entfaltet sich das Was des Unterrichts in dem Wie der
sich ergebenden Handlungsmoglichkeiten. Und auch Unterrichten lebt
vor allem aus jener Mischung aus Gerichtetheit und Empfanglichkeit, die
fiir den schopferischen Prozess so konstitutiv ist.

Unterrichten kann nach einem Programm geplant werden ...

Auch Unterrichten ist kein zielloses Umherwandern, sondern eine sorgfal-
tig geplante Reise. Die Richtung wird durch den Lehrplan vorgegeben; sei-
ne Ziele, Inhalte, Themen bilden den Horizont des Lernens. In diese Ebene
gehort auch die »Klarung der Sachstruktur«, die unter bestimmten didak-
tischen Bezugspunkten die Themen des Lehrplans reflektiert.

Diese Ebene des Lehrplans determiniert jedoch nicht den Unterricht,
sondern auch sie muss einen sehr elastischen Spielraum aufweisen. Auch
sie orientiert, legt aber nicht fest. Sie hat den Charakter eines offenen Ent-
wurfs. Der Lehrplan ist das Was des Unterrichts, das sich noch selbst ver-
borgen ist. Er braucht das Wie der unterrichtlichen Méglichkeiten und
Ausdrucksweisen, um sich als Lernen zu finden.

16 pas Felliniprinzip



Auch im Unterricht ist Improvisation ein vollig unangemessener Be-
griff. Improvisation wiirde das Lernen der Beliebigkeit oder der Laune der
am Unterricht Beteiligten aussetzen. Auch im Unterricht geht es um Offen-
heit und Empfinglichkeit auf dem Hintergrund der Gerichtetheit. Auch
hier ergibt immer beides erst das Ganze.

Der Lehrplan ldsst sich auch mit dem Bild des Reisekoffers beschrei-
ben, den man sorgfiltig packt, um ihn mit auf die Reise zu nehmen. Aber
der Koffer ist nicht die Reise selbst. Der Lehrplan und die von ihm angesto-
Benen didaktischen Reflexionen der Themen markieren eine bestimmte
Etappe auf der Unterrichtsreise. Sie stehen am Beginn, spannen den Hori-
zont des Lernens auf, zeigen eine Richtung und entwerfen Strukturen; sie
miissen sich aber im Prozess der Realisierung vor dem Werden des Unter-
richts verneigen.

Die Lernorte entdeckt man erst wahrend der Fahrt

Mit Fellini gesprochen: Wenn ich mich mit dem Lehrplan beschdiftigt habe, mit
seinen Absichten und Zielen, mit seinen Inhalten und mit dem Thema, dann lege
ich alles beiseite. Dann bin ich wie ein Blatt Papier, das auf der einen Seite be-
schrieben und auf der anderen Seite weifS ist. Vielleicht habe ich lange auf der
beschriebenen Seite gearbeitet, aber beim Unterrichten selbst ist die unbeschrie-
bene Seite viel wichtiger. Immer wieder greife ich auf die beschriebene Seite zu-
riick, aber sie dient nur als Hinweis, sie zeigt mir die Richtung, sie erdffnet den
Horizont fiir die Gestaltung des Unterrichts ... Der Unterricht, der auf der »wei-
Ben Seite« Gestalt gewinnen wird, kann nicht einfach von der schon »be-
schriebenen Vorderseite« des Lehrplans abgeleitet werden. Jede der beiden
Seiten gehort einer anderen Dimension an: Hier die Sphére der theore-
tischen Reflexion, die Kunst des Denkbaren, dort die Sphére des praktischen
Handelns, die Kunst des Moglichen. Beide Dimensionen beriihren sich und
stehen in einem engen Austausch, aber es gibt keinen direkten Ubertritt.
Auch sie beeinflussen sich in einer Weise, die weniger mit Deduktion und
mehr mit Intuition zu tun hat.

Ubersehen wir in Schule und Unterricht diese unterschiedlichen Di-
mensionen der Kunst des Denkbaren und der Kunst des Moglichen und ihre
eigentiimliche Verbindung, dann zeitigt das fatale Folgen. Didaktik krankt
daran, dass sie die Kunst des Denkbaren fiir den Kern der Sache oder — nach
Klafki —, den »Kern der Unterrichtsvorbereitung« halt und sich fiir die
Kunst des Moglichen nicht fiir zustdndig erkldrt. Letztere anempfiehlt sie
dem angeborenen Talent der Lehrerinnen und Lehrer oder ihrem »péddago-
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gischen Takt«. Dabei beginnt doch mit der Kunst des Mdoglichen erst das
eigentliche Abenteuer des Unterrichtens.

Das Theorie-Praxis-Problem der Schule, die hochfliegenden Schul- und
Unterrichtskonzepte einerseits und der graue Schulalltag andererseits, der
so oft beklagte Praxisschock, ja viele gescheiterte Schulreformprojekte han-
gen weithin mit der Beschrdnkung auf die Kunst des Denkbaren und mit
der Ausblendung der Kunst des Mdéglichen zusammen. Das Praktische ist
eben nicht nur »Mittel« fiir das Theoretische; es weist eine eigene Wiirde
auf. Es hat seinen Ort auf der anderen, von Empfinglichkeit und Offenheit
bestimmten, noch »weiflen Riickseite« des schulischen Handelns. Auch
hier ergibt erst beides zusammen das Ganze.

Der Ubergang vom Lehrplan zum Unterricht ist deshalb auch ein
Wechsel von der Kunst des Denkbaren zur Kunst des Maglichen. Theoretisches
Handeln vollzieht sich iiber die Bewegung von Gedanken; praktisches
Handeln muss Realisierungsmoglichkeiten suchen und sie entdecken, um
sie als Unterricht gestalten zu kénnen. Auch dieser Wechsel ldsst sich als
Geburtsvorgang charakterisieren, in dem die zuvor bedachten Absichten,
Ziele und sonstigen Vorgaben des Lehrplans gezwungen sind, in den zur
Verfliigung stehenden Moglichkeiten real und lebendig zu werden. Und
auch in diesem »Ubertritt« ist manches »von Dunkelheit, von Nacht und
Unwissenheit umgeben«, bevor es an der noch »weiflen Seite« des Han-
delns an den Tag tritt.

Die Landschaften des Lernens

Eine besondere Rolle in diesem unterrichtlichen Geburtsprozess spielt die
Auswahl der Medien und Unterrichtsarrangements, mit denen und an de-
nen wir lernen. Uber die Lehrer-Schiiler-Beziehung hinaus sind es vor allem
die Gegenstande des Lernens, die grofien Texte, Bilder und sonstigen Aus-
drucksformen des Glaubens und Lebens, welche die »Landschaften des
Unterrichts« ausmachen; sie bilden den »Nahrboden«, der dem Unterricht
seinen Charakter gibt. Medien sind keine Mittel, sondern sie sind Mittler,
die uns vielfiltige Zugdnge zu Wirklichkeiten ermoglichen, ja, die diese
Wirklichkeiten im Religionsunterricht zum Leben erwecken.

Die Reise der Unterrichtsvorbereitung besteht gerade darin, diese Lern-
orte zu entdecken und in ihren Tiefenschichten zu entfalten. Daraus erge-
ben sich vielfdltige Rickwirkungen auf die Lernrichtungen, die zunéchst
vom Lehrplan angestofien werden. Denn alle Lerngegenstinde, die wir auf
diese Weise finden, haben immer auch ein Eigengewicht. Sie entsprechen
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in einigem dem, was wir suchen; sie gehen aber immer auch dartiiber hi-
naus und weisen andere, eigene Bedeutungsgehalte auf.

Das Eigengewicht der Texte, Bilder und sonstigen Lerngegenstiande,
die wir im Religionsunterricht verwenden, hingt damit zusammen, dass
sie in der Regel nicht fiir den Religionsunterricht gemacht sind; sie sind in
anderen Zusammenhdngen entstanden und reprédsentieren eine eigene
Welt, die oft von der unsrigen radikal verschieden ist. Wir wéahlen etwa den
fiir den Religionsunterricht gebrduchlichen Text der Zehn Gebote aus, weil
wir glauben, dass er fiir das religiose und ethische Lernen der Schiilerinnen
und Schiiler des 21. Jahrhunderts eine Bedeutung hat. Der Dekalog gehort
jedoch zu den dltesten Texten unserer Kultur, er ist im Vorderen Orient
entstanden, mit einer spezifischen Wirkungsgeschichte durch die Jahrhun-
derte bis heute. Bei aller unmittelbaren Verstdndlichkeit und Bedeutsam-
keit fiir unsere heutige Situation haftet der sprachlichen Gestalt der Zehn
Gebote, wie allen biblischen Texten, etwas Fremdes, Sperriges, Widerstan-
diges an, in dem ihre eigene, fremde Welt verborgen ist. Sie bieten sich uns
an, sie verweigern sich aber auch immer dem direkten Zugriff. Wir verste-
hen sie, sie sind uns aber immer auch ein Geheimnis. Je selbstverstind-
licher und »bekannter« uns diese Texte sind, desto mehr sind wir in Ge-
fahr, iiber dieses Geheimnis hinwegzusehen. Das Gleiche gilt aber auch
weithin fir alle anderen Texte, Bilder, Lieder, Filme, Gegenstdnde, Gebdu-
de usw., die, auch wenn sie ihren Ursprung nicht in der Vergangenheit
haben, immer in eigenen Zusammenhdngen entstanden sind und deshalb
immer auch eine spezifische Welt reprasentieren.

In einem zweckrationalen Unterrichtsverstindnis, das die Lerngegen-
stinde instrumentell als blofde Mittel fiir zuvor festgelegte Lernziele be-
trachtet, wird dieses Eigengewicht standig zum Problem. Tatsdchlich liegen
jedoch in ihrer »Sperrigkeit« die Tiefenschichten verborgen, die es zu ent-
decken und fiir den Unterricht fruchtbar zu machen gilt. Das Eigengewicht
der Gegenstdnde macht sie deshalb fiir den Unterricht nicht ungeeignet.
Ganz im Gegenteil, es verleiht dem Unterricht etwas Erdiges, Welthaftes,
Konkretes, Farbiges, ja, es erweckt ihn erst eigentlich zum Leben; das Ler-
nen iiberwindet seine Vordergriindigkeit und Eindimensionalitdt. In der
Wahrnehmung und Erschlieffung des Eigengewichts und der Vielschich-
tigkeit der Gegenstinde entdecken wir die Lernorte des Unterrichts. Sie
haben Riickwirkungen auf die vorldufige Route des Lehrplans, denn: Die
Lernorte entdeckt man erst wihrend der Fahrt. Uber die Haltung der Emp-
tdnglichkeit, des Staunens und der Verfiigbarkeit fiir das, was uns in diesem
Prozess begegnet, kann tatsdchlich Neues in den Raum der Wahrnehmung
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treten, das bisher iiberhaupt noch nicht bedacht wurde. In dieser Weise
beginnt der Unterricht in einem Geschehen der permanenten Wechselwir-
kung Gestalt anzunehmen, und der fertige Unterricht wird nie nur so sein,
wie er sich am Anfang in den Formulierungen des Lehrplans andeutet. Er
kann gar nicht so bleiben. Er muss sich in seiner ersten, abstrakten, nur
gedachten Form verlieren, um in den vielschichtigen Lerngegenstinden
auf der »weiflen Riickseite« des Unterrichts neu lebendig werden zu kon-
nen.

Im Folgenden soll es um den Prozess der Unterrichtsvorbereitung als
einer Reise vom Lehrplan zum Unterricht gehen. Es ist ein von Gerichtet-
heit und Empféanglichkeit gesteuerter Prozess der permanenten Wechsel-
wirkung, in dem Neues entsteht. Er vollzieht sich in mehreren Stufen und
gleicht in seiner inneren Struktur sehr stark dem schopferischen Entste-
hungsprozess von Filmen, den Federico Fellini wie kaum ein anderer reflek-
tiert und zur Sprache gebracht hat. Die Handlungslogik Fellinis, die ihm
aus seinem Filmschaffen erwachsen ist, gibt uns ein Prinzip fiir das Werden
von Unterricht an die Hand, das der Wirklichkeit, zumal der religiosen
Wirklichkeit, gerecht wird. Das »Felliniprinzip« vermag das zweckrationale
Muster mit seinen Engfithrungen zu iiberschreiten und so die Vielschich-
tigkeit der Wirklichkeit in den Handlungsraum des Klassenzimmers zu ho-
len.
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Vom Lehrplan zum
Unterricht:

Funf Schritte

der Unterrichtsvorbereitung

Die Reise vom Lehrplan zum Unterricht ist ein mehrstufiger Prozess. Er
weist unterschiedliche »Stationen, genauer gesagt, eine bestimmte Statio-
nenfolge auf:

1. Erschlieffung und Reflexion des Lehrplans
Suchen, Sammeln, Sichten und Auswahl der Lerngegenstinde und
Unterrichtsarrangements

3. Didaktische Aufbereitung des Lerngegenstands

Dramaturgische Gestaltung

5. Der Unterrichtsverlaufsplan

-

Jede dieser Stationen ist durch besondere Erfordernisse gekennzeichnet,
denen wir gerecht werden miissen, wollen wir auf der Reise vorankom-
men. Dabei gilt es jeweils, bestimmte Probleme in geeigneter Weise zu 16-
sen. Jede Stufe erfordert deshalb eine eigene Handlungslogik, iiber die wir
voranschreiten. Ubergehen wir diese Stationen, dann gerit der Prozess der
Unterrichtsvorbereitung ins Stocken oder verliert sich in Sackgassen; alles
wird miithevoll und das, was dabei herauskommt, ist meist weder der Sache
noch den Schiilerinnen und Schiilern angemessen. Ein wichtiges Gefahrt
auf dieser Reise von Station zu Station ist das Felliniprinzip: Gerichtetheit
und Empfinglichkeit sowie die Wechselwirkung zwischen allen Bezugspunkten.
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Ein schopferischer Prozess

Unterrichtsvorbereitung braucht Zeit. Der mehrstufige Prozess kann nicht

einfach abgekiirzt oder in ungeduldiger Hast iibers Knie gebrochen wer-

den. Wie Fellini versucht, in einer »Atmosphdre der Landpartie« das schop-

ferische Entstehen anzuregen, so erfordert auch der Weg

im Werden des Unterrichts ein Stiick Mufe und immer

Die Triebe und Spréssinge ~ wieder Orte des Verweilens. Dieses Werden hat etwas mit

des Unterrichts missen inden  Wachsen zu tun. Die Triebe und Sprosslinge des Unter-

unterschiedlichen Entwicklungs-  richts miissen in den unterschiedlichen Entwicklungs-

stadien reifen und konnen nicht o) gjen reifen und kénnen nicht in Ungeduld aus dem

Boden gezogen werden. Insofern hat Unterrichten auch

etwas mit der Tatigkeit einer Gartnerin, eines Gartners

zu tun: sden, geduldig warten, hegen, pflegen, sich fiir

das Wachstum neugierig 6ffnen, Fruchtbares von Un-

fruchtbarem scheiden gehoéren zur inneren Aufgabe der Unterrichtsvorbe-

reitung. Dabei kann oft tatsdchlich »nichts forciert werden«33. Trotz der

immer begrenzten Zeit in der Schule gehoren Geduld, Mufie und Verwei-
len zum Prozess der Unterrichtsvorbereitung dazu.

Der Weg vom Lehrplan zum Unterricht ist nicht nur eine Sache des
Kopfes. In den letzten Jahren ist der Zusammenhang von korperlichen und
geistigen Prozessen, von Lernen und Bewegung fiir ein umfassendes Lern-
verstdndnis ins Bewusstsein getreten. Dies gilt jedoch nicht nur fiir die Schii-
lerinnen und Schiiler im Unterricht, sondern auch fiir uns selbst, die Unter-
richtenden. Unterrichtsvorbereitung hat deshalb immer auch eine
korperliche Dimension; die Hand und auch das »Hand«-Werkliche kénnen
im Vorbereitungsprozess eine ganz eigene Dynamik anregen. »In Bezug auf
Kreativitdt und Inspiration sind mein Hirn und meine Hand unléslich mit-
einander verbundenc, schreibt Fellini. »Oft kommt mir auch ohne Stift in
der Hand eine Idee, aber meine Fantasie gerdt erst richtig in Bewegung, so-
bald ich einen in der Hand halte.«** Fellini hat stindig auf Zettel gekritzelt
und gezeichnet, um Klarheit zu gewinnen und in seinem Schaffen weiterzu-
kommen. Ebenso legte er immer wieder Hand an bei der Kulisse oder an der
Maske seiner Schauspieler; die unmittelbar sinnliche, taktile Begegnung mit
der filmischen Wirklichkeit iibte auf ihn eine inspirierende Wirkung aus.

Auch in der Unterrichtsvorbereitung bringen Korperlichkeit und Be-
wegung den Prozess oft in wundersamer Weise voran: aufstehen, einige
Schritte gehen, aus dem Fenster schauen, spazieren gehen, joggen, etwas
in die Hand nehmen, ein Buch aufschlagen, eine Skizze zeichnen oder ein

in Ungeduld aus dem Boden
gezogen werden.
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Tafelbild anfertigen, ausschneiden, kleben, etwas ausprobieren, am PC eine
Operation durchfithren und vieles mehr. Korperliche Bewegung und Ver-
anderung evozieren im geistigen Schaffensprozess ihrerseits Bewegung und
Verdanderung. »Ich bin der Meinung, dass alles besser ginge, wenn man
mehr ginge«, schreibt Johann Gottfried Seume im Jahre 1805.3° Und der Rat,
den Friedrich Nietzsche hundert Jahre spater gegeben hat, offenbart viel-
leicht erst heute in einer Welt der tiefen Sofas seine ganze Bedeutung: »So
wenig als moglich sitzen; keinem Gedanken Glauben schenken, der nicht
im Freien geboren ist und bei freier Bewegung, in dem nicht auch die Mus-
keln ein Fest feiern. Alle Vorurteile kommen aus den Eingeweiden. — Das
Sitzfleisch ... die eigentliche Stinde wider den heiligen Geist.«3®

Sicherlich geht es weder in der Unterrichtsvorbereitung noch im Un-
terricht ohne Sitzen. Im Gegenteil: Wir miissen das stille, konzentrierte,
aufmerksame und schopferische Sitzen heute erst neu lernen. Dazu bedarf
es aber gerade der Unterbrechung, der Abwechslung und Ergdnzung durch
Bewegung, durch ein Tun und »Greifen« in vielféltiger Hinsicht. Das »Sitz-
fleisch« ist die deformierte Form des Sitzens; es lebt von der Trdgheit »der
Eingeweide«, will sich nicht erheben, heraustreten und auf den Weg ma-
chen. Sicherlich lassen sich beim »Fest der Muskeln«, das die erstarrten
Gedanken zum Tanzen einladen will, keine allgemeingiiltigen Ratschlidge
erteilen. Jede Lehrerin und jeder Lehrer muss hierin die eigenen Moglich-
keiten und Vorlieben entwickeln. Dabei kommt es vermutlich auch nicht
so sehr auf die Quantitédt an; auch kleine Bewegungen, ein Aufstehen, ein
Zurlicktreten und einige Schritte in der Wohnung kénnen ein Stocken 16-
sen und Impulse geben. Immer geht es um eine Balance

zwischen Korper und Geist, darum, den Kérper mitzu-
nehmen und den Schaffensprozess fiir seine vielféaltigen
Potenziale zu 6ffnen. Am Ende sieht man dem Unter-
richt den »Bewegungsgrad« seiner Vorbereitung an. Denn

Immer geht es um eine Balance
zwischen Korper und Geist,
darum, den Korper mitzuneh-
men und den Schaffensprozess
fur seine vielféltigen Potenziale

die Art des Unterrichts und die Art, wie dieser Unterricht U Sffnen

geworden ist, gehoren im Inneren zusammen.

Ubung macht den Meister

Unterrichtsvorbereitung nimmt vor allem am Berufseintritt und in der ers-
ten Phase als Lehrerin und Lehrer viel Zeit in Anspruch; meist erfordert die
Vorbereitung mindestens so viel Zeit wie der Unterricht im Klassenzimmer,
oft sogar das Doppelte, ab und an gar noch mehr: Der Lehrplan ist neu, die
unterrichtlichen Handlungsmoglichkeiten sind noch weithin verschlos-
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