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1. Einleitung und Hinflihrung zur Forschungsfrage

Einleitung

Diese Arbeit untersucht das Bildungspotential asthetischer Erfahrung bei Kindern durch Video-
arbeit im besonderen Rahmen des Kunstfestes 48h Neukdlln. Sie ist damit im Bereich der
asthetischen oder kulturellen Bildung angesiedelt. Der beschriebene Bereich umfasst hier die
Beschiftigung mit Asthetik, Aisthesis, Medien, Technik und Gestaltung in Auseinandersetzung
mit Ausdrucks- und Darstellungsfragen in einer (medien-)padagogisch angelegten Einfassung.
Es wird in den Blick genommen, wie die Kinder ,etwas als etwas’wahrnehmen und reflektieren.
Es geht um phdanomenologischen Erkenntnisgewinn vor dem Hintergrund padagogischer An-
thropologie und die Entwicklung von Gestaltungsformationen in Beziehung zum damit einher-
gehenden Bildungsprozess (vgl. Ehrenspeck 1996, S. 229, auch Zirfas 2004). Dabei erfahrt sich
das Subjekt auf zwei Arten: Einerseits als handelndes Subjekt, das sich aktiv auf Gegebenheiten

einlasst, andererseits als reagierendes Subjekt, das Gegebenheiten ausgesetzt ist.

Die Forschungsarbeit beriihrt die bildungstheoretische Frage nach der Bedeutung und Wirk-
weise gestalterischer und/oder kultureller Tatigkeit und dsthetischer Auseinandersetzungen.
Die umrissenen Aspekte fiihren im wissenschaftlichen Diskurs und in der Offentlichkeit immer
wieder neu zu Diskussionen Uber asthetische Bildung im Sozial- oder Bildungsbereich (Fink
2012). Die Zuschreibung von Bedeutung und die damit verbundenen Erwartungshaltungen
sind hoch. Demgegeniiber steht die Befiirchtung und Ablehnung von dsthetischen und gestal-
terischen Aktivitdten mit zweckgebundener Zielsetzung, die bereits Schiller in seinen ,,Briefen
zur asthetischen Erziehung des Menschen” 1795 kritisierte, und der Zweifel, ob ein empirischer
Wirkungsnachweis dsthetischer Erfahrungen tGberhaupt gelingen konnte (vgl. Ehrenspeck
2001, S. 16; auch Mollenhauer et al. 1996). Angesichts neuer Moglichkeiten, wie des Einsatzes
bildbasierter Untersuchungsmethoden, ist ein phdnomenologisches Herangehen gerade im

Zusammenhang mit dsthetischer Bildung geeignet, neue Ansatze zu verfolgen.

Der Untersuchungsschwerpunkt dieser Arbeit wird auf die dsthetische Erfahrung in der Aus-
einandersetzung mit der ErschlieBung des medialen Raumes Video gelegt als eine empirische
Untersuchung von Medienbildung aus der Perspektive asthetischer Erfahrung. Die Entwicklung
unterschiedlicher, ineinandergreifender und miteinander verbundener dsthetischer Ausdrucks-

strukturen wird dabei in den Blick genommen, um das Selbst- und Weltverhaltnis der Kinder zu
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rekonstruieren. Mittels bildbasierter Methoden wird beobachtet und aufgedeckt, wie der Sinn

in den Videografien® hervorgebracht wird.

Im Zeitalter von Youtube, Video und Handyfilmen ist das bewegte ,technische Bild“ (Flusser
1997, S. 11) Teil der Alltagskultur geworden. Die Untersuchung versteht sich als Beitrag zu einer
grundlegenden Strukturanalyse von Organisation und Gestaltung der asthetischen Erfahrung

mit audiovisuellem Bewegtbild als offene Entwicklung.

1 Der Begriff Videografie’ wird hier in der Bedeutung seiner Zusammensetzung von Video und graphein ge-
sehen: Der aus dem Lateinischen stammende Begriff video ist die Konjugation der ersten Person Singular des
Verbs videre / sehen (vgl. Auberle 2001, S. 899). Hingegen meint das griechische Verb graphein (ypadew) ritzen,
einritzen oder schreiben (vgl. Auberle 2001, S. 298). Die Zusammensetzung und etymologische Herleitung soll
auf die Verbindung von Aufzeichnung, Ubertragung und Zeichnung (im Sinne von Spur) hinweisen.



1. Einleitung und Hinflihrung zur Forschungsfrage

1 EinfUhrung in die Themenstellung

In der nachfolgenden Einflihrung in die Themenstellung 1.1 wird zum Forschungsgegenstand
(1.1.1) und seiner Verortung in der wissenschaftlichen Literatur (1.1.2) hingefiihrt. Danach wird
in 1.1.3 die Forschungsfrage ausgebreitet und in erkenntnisleitende Fragen gegliedert. Diese
unterstreichen das in 1.1.4 ndher ausgefiihrte Forschungsinteresse. Im Abschnitt 1.1.5 werden
die dieser Arbeit zugrunde liegenden Vorannahmen ausgefiihrt und in 1.1.6 eine kurze Ubersicht

zur Aufteilung der Forschungsarbeit gegeben.

1.1 Problemstellung und Relevanz

Das Wahrnehmen von Reizen durch Sinnesorgane ist grundlegend fiir die Orientierung des
Menschen in seiner Umwelt. Menschen reagieren im Moment der Wahrnehmung mit Affek-
ten, sie ordnen das Wahrgenommene in einen Erkenntniszusammenhang ein und bewerten
die Erkenntnis nach ihrem subjektiven Sinn (Gelfert 1998, S. 12). Der Bereich des ,,symbolisch
strukturierenden Sinns“ (Muller 2004, S. 65) entsteht aus dem im Leiblichen verwurzelten
Wahrnehmungsgehalt der Sinne und der im Denken zu verortenden, symbolischen Organisa-
tion geordneter Erfahrungen. Diese stets in eine bestimmte kulturelle Ordnung eingebundene
Erfahrungswelt ist zwar eine ,gedeutete, kiinstliche Welt“, bleibt jedoch ,,an unser leiblich-
sinnliches Verhaltnis zu den Dingen und zu uns selbst” (ebenda) gebunden. Die wahrgenom-
menen Dinge — ob als greifbarer Gegenstand, Hor- oder Sehereignis werden so zu Zeichen und
Orientierungspunkten in der symbolischen Welt von Subjekten. Verschiedene Symboltheorien
(vgl. Cassirer 1923, 1925, 1929, Langer 1979, Lorenzer 1981, Goodman 1997, Ricoeur 1986)
zeugen von vielschichtigen Wegen, das Ineinanderwirken von Wahrnehmen und Denken in

symbolischen Sinnstrukturen zu organisieren.

Besondere Bedeutung wird der dsthetischen Wahrnehmung beigemessen, resultierend aus
den ,Eigenarten dsthetischer Erfahrung” (Roszak 2004, 37 f.). Sie wird als kreativer Wahr-
nehmungsakt verstanden, der gleichermalen Selbst- und Welterkenntnis umfasst (vgl. Bubner
1994, S. 39), als eigene Form, Selbst- und Fremdwahrnehmung von Weltbildern zu erfahren
(vgl. Otto, S. 56). Diesem Spezialfall von Wahrnehmung wird eine besondere, bildende Wirkung,
»eine unbegrenzte Freiheit intellektueller Betatigung” zugeschrieben, die sich ,,zu einer Art Spiel
verselbststandigt” (Bubner 1994, S. 39). Ihre ,Eigenart’ liegt darin, dass sie, gewissermalien
permanent changierend, sich nicht durchgangig auf ein bestimmtes Ordnungssystem festlegen
lasst, sondern bedeutungsoffen bleibt (vgl. Roszak 2004, S. 41). Die asthetische Wahrnehmung

wird durch die Begegnung mit einem adsthetischen Objekt ausgelost. Sie kann sowohl! durch
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produktive als auch durch rezeptive Tatigkeiten von Subjekten angestofen werden — beide

Tatigkeiten sind als kreativ einzustufen (vgl. Koppe 2004, S. 133).

Der franzosische Philosoph Dufrenne mit dsthetischer und phanomenologischer Ausrichtung
verweist auf die Besonderheit von dsthetischen Objekten, die sich dadurch auszeichnen,
dass sie ein Subjekt auf besondere Weise ansprechen und beriihren. Damit bieten sie einen
besonderen Zugang fiir Subjekte an (vgl. Dufrenne 1953, S. 16 ff.). Sinnlich aufgeladen durch
genussversprechende, spannungsverheillende, irritierende, stérende oder verstorende Anreize,
findet asthetische Wahrnehmung in einer Situation erhohter Aufmerksamkeit statt. Eine sol-
che Begegnung kann ein Subjekt dazu motivieren, sich weiter mit dem asthetischen Objekt zu

beschaftigen, und so im dsthetischen Erfahrungsprozess zu Erkenntnissen fiihren.

Der Padagoge Mollenhauer, der die asthetischen Erkenntnisweisen seit Ende der 80er Jahre
empirisch untersuchte und als Erweiterung in den bildungstheoretischen Kontext eingliederte,
sieht asthetisches Wahrnehmen in der Auseinandersetzung mit ,,,kunstformigen dsthetischen
Vorkommnissen” (Mollenhauer et al. 1996, 28 ff.) als das eigentliche Erkenntnisorgan an. Das
durch die fokussierte Aufmerksamkeit bewusste Hinsehen, Hinhoren oder Erspliren erméglicht
das Gewahrwerden von Differenz und dem Wahrnehmen selbst (vgl. ebenda). Es bildet dem-
zufolge die Basis flir Erkenntnisse. Die bildende Wirkung asthetischer Erfahrung resultiert aus
der Diskrepanz zwischen dem kreativen Tun? einerseits und der sinnlichen, teilweise lustvollen
Empfindung andererseits (vgl. Bubner 1994, S. 38). Sie ermaoglicht selbst- und welterkennende
Wahrnehmung. Schon Kant verwies auf die beiden Pole des Spannungsverhaltnisses: , Hier ist
nun eine Lust, die [...] jederzeit durch reflektierte Wahrnehmung als mit dieser fest verknulpft
erkannt werden muR“ (Kant 2006 [1790], S. 34). Die ,reflektierte Wahrnehmung” bedeutet
fir Kant nicht nur das Wahrnehmen von Eigenschaften und Eigenheiten eines betrachteten
(asthetischen) Objekts, sondern, da das Subjekt die Wahrnehmung bewertet, auch die Bewusst-
werdung der Wahrnehmung und die Reflexion liber sich selbst und sein Handeln (vgl. Teichert
1992, S. 31). Vor allem: Wer asthetische Erfahrungen formulieren, artikulieren, visualisieren

oder auf andere Weise kommunizieren will, muss ,zuallererst ermitteln, was er selbst mit sich

2 Mit dem Begriff ,kunstférmig” (Mollenhauer et al. 1996, 28 ff.) sind bei Mollenhauer die Figurationen ge-
meint, die in Auseinandersetzung mit kiinstlerischer Absicht entstanden sind (auch ohne dass es sich bei den
Werken um anerkannte Kunstwerke handelt). Damit wird der Unterschied zwischen Aisthesis, der Wahrneh-
mung, die auf duBere Sinnesdaten zuriickgeht, und Asthetik, Wahrnehmungsdaten, die durch kunstférmige
Arbeiten hervorgerufen werden, betont. Denn &sthetische Wahrnehmungen bedingen eine konzentrierte und
sublime Darbietung von Gestalt und Bedeutung. In diesem Sinne wird der Begriff auch im weiteren Verlauf der
Arbeit verwendet.

3 Seit Beginn des 20. Jh. wird die Betrachtung eines Kunstwerks nicht mehr als passiver Akt gesehen. Den
Betrachtenden wird eine aktive, konstitutive Rolle zugeschrieben, mit der sie ihren ,Beitrag zum kreativen Akt
hinzufiigen” (Duchamp und Stauffer 1992, S. 240, vgl. auch Eco 1977).
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erfahren hat” (Mollenhauer et al. 1996, S. 25). Ist (iber dsthetisches Wahrnehmen eine Aus-
einandersetzung in Gang gesetzt, flieRen immer neue (dsthetische) Wahrnehmungen in den
Erfahrungsprozess und miinden in Reflexion. Der Soziologe und Psychologe Mead sieht die
Auseinandersetzung mit dsthetischen Objekten als Sonderform von Kommunikation und diese
als symbolvermittelt (vgl. Mead 1973 [1927], S. 190) an: Eine Kommunikationsform, die nicht
nur andere, sondern zugleich das Subjekt selbst adressiert (vgl. ebenda, S. 181). Aus diesem
Blickwinkel kénnen dsthetische Erfahrungen als Auseinandersetzung mit der Auf- und Uber-
nahme, der Ubermittlung kultureller Werte und Vorstellungen und schlieRlich der kulturellen
Selbstvergewisserung (vgl. Mead et al. 1987, S. 353) gesehen werden. Asthetische Erfahrungen
stellen daher in mehrfacher Hinsicht formende und bildende Prozesse dar. Neben der Gestal-
tung kultureller Objekte oder der Aneignung solcher werden auch Wahrnehmungsmuster als
kulturelle und/oder soziale Gepflogenheiten ausgebildet (vgl. Weintz 2008, S. 112 ff.). Die Fulle
dieser symbolischen Ausdrucksformen diente haufig als Material fiir weitere dsthetische Erfah-
rungsprozesse (vgl. Miller 2004, S. 67). Ein Prozess, in dem die Feinheiten und Unterschiede
eines Betrachtungsgegenstandes in seinen unterschiedlichen Symbolisierungsformen reflektiert,

neue Ordnungssysteme einbezogen oder angeschlossen werden.

Das bedeutet jedoch auch, dass dsthetische Erfahrungen sehr innig mit der Biografie eines Sub-
jekts verbunden sein kdnnen. Der Wahrnehmungs-, Auseinandersetzungs- und Reflexionsprozess,
selbst die Bereitschaft flr eine dsthetische Wahrnehmung ist von Pragungen und Vorerfahrungen
beeinflusst (vgl. Duncker 1999). Asthetische Erfahrung stellt also eine Méglichkeit der sinnlichen
Selbsterfahrung und Selbstlernfahigkeit dar. Deutlich ist dabei auch die erzieherisch bildende
Dimension, die mit dem Thema asthetische Erfahrung angesprochen wird. Sie umfasst dabei
moralische und sittliche Aspekte (vgl. Beichel 2010, S. 4) sowie die Hoffnung auf eine positive er-
zieherische Wirkung. Sie geht auf Schillers Werk ,,Uber die dsthetische Erziehung des Menschen”
zurlick, in welchem Schiller im dsthetischen und spielerischen Handeln die Selbstverwirklichung
des Menschen herausstellt (vgl. Schiller 2000 [1795], S. 267 f.). In der Auseinandersetzung mit
Kunst und asthetischen Erfahrungen sieht Schiller die Moglichkeit formender Einflussnahme
auf Gesellschaft, Politik und Individuum. Asthetische Erfahrung wird in diesem Sinne oft als
Briicke eingesetzt, um die intrinsische Motivation und Gestaltungsfreude eines Subjekts und
externe Anspriiche, wie sittlich-moralische Gesichtspunkte oder theoretische Bildungs- oder
Erziehungsziele, zu verbinden (vgl. Brenk 2013, S. 73). Diese wichtige ,Briickenfunktion” ist
eines der zentralen Argumente, die den Nutzen dsthetischer Bildung belegen sollen (Ingendahl
2001, S. 2).

Restimierend kann festgestellt werden, dass die besonders (erkenntnis-)bildende Wirkung, die

der asthetischen Wahrnehmung zugeschrieben wird, sowohl fiir das weite Feld allgemeiner und

10
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moralischer Bildung (,,Briickenfunktion”) als auch fiir die Herausbildung spezieller Fachkennt-
nisse gilt (vgl. hierzu beispielsweise fiir Fotografie/Kunst Peez 2006, fiir Musik vgl. Bastian 2001,
fiir Bewegung vgl. Bietz und Lagig 2005, fiir die kulturelle Selbstkonstruktion und individuellen
Selbsterkenntnisse vgl. Besand 2004, fiir Asthetik und Bildung vgl. Fuchs 2010 oder Jahraus et
al. 2014). Sie wirkt dabei auRerdem auf das wahrnehmende Subjekt zuriick und sensibilisiert

dessen Wahrnehmungsvermogen:

»Erst durch das Horen der Musik wird das Ohr zu einem fiir die Schonheit der Musik

empfindsamen Organ. Erst durch die Betrachtung der Werke der bildenden Kunst

wird das Auge zu einem fiir die Schénheit der Form und der Farbe aufgeschlossenen

Organ® (Bollnow 1988, S. 31).
Die Verbindung von Wahrnehmung durch dsthetische Erfahrungen und potenziellen Erkenntnis-
zuwachs weckt die Erwartung vielversprechender Effekte fiir Unterricht, Erziehung und Personlich-
keitsentwicklung. Unter dem Stichwort dsthetischer oder kultureller Bildung oder dsthetischer
Erziehung wird daher immer wieder neu mit anderen Schwerpunkten* die Frage diskutiert, was
die Auseinandersetzung mit ,Kunstformigem’ bzw. dsthetischen Objekten in uns im Moment
der Wahrnehmung bewirkt, wie dsthetische Erfahrung strukturiert ist und welchen Nutzen
asthetische Erfahrung fiir den Bildungsprozess hat. Um es mit den Worten Mollenhauers
auszudriicken, ist ,der ,Grund’ allen Redens Uber asthetische Erfahrung [...] demnach dort zu
suchen, wo das Ich mit dem Selbst in eine artikulierte Beziehung eintritt“ (Mollenhauer et al.
1996, S. 25). Diese artikulierte Beziehung zwischen Ich und Selbst eines Subjekts soll in dieser
Arbeit in den Blick genommen werden. Dabei ist der Handlungsrahmen der an asthetischer
Bildung Beteiligten bestimmt durch die jeweilige Kunstsparte, die verwendeten Medien, aber
auch durch die spezifische Einschatzung von Situation, Konstellation und Konventionen. So
stellt sich die Frage, was tatsachlich in den dsthetischen Lernfeldern geschieht und wie neue
asthetische Lernfelder, hier die Sparte Audiovision mit dem Medium Video, strukturiert sind.

1.2 Verortung in der wissenschaftlichen Literatur

In der Forschungsliteratur zum Thema asthetische Bildung gibt es zum einen eine Auseinander-
setzung Uber Asthetik als Erfahrungsspielraum fiir die Padagogik im Allgemeinen. Dabei wird
zunachst die dsthetische Bildung oder Erziehung als Ergdanzung zum gewohnten Lernen in der
Schule (vgl. Bilstein et al. 2007) und anderen Bereichen betrachtet (vgl. Kimpf-Jansen 2012
oder Liebau und Zirfas Jérg 2008), um sich dann in der Ausarbeitung verschiedener Konzepte,
Situationen und Perspektiven fortzusetzen. Hier werden die enthaltenen Chancen zur Ent-

4  Entsprechend bereichern Cultural Turns, Performative Turns und Iconic Turns die bildungstheoretische und
didaktische Theoriebildung und die Unterrichtspraxis insbesondere mit verstarkter Subjektorientierung in der
Asthetischen Erziehung nach der anthropologischen Wende (Beichel 2010, S. 9).

11
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faltung von Leistungsfahigkeit (vgl. Beichel 2010, S. 4) und Reflexion (vgl. Mattenklott 2004,
S.13f. oder auch Otto 1994, S. 56) erortert. Die Transferwirkung dsthetischer Bildung durch die
Verbindung von , Gestalten und Erkennen” (Jahraus et al. 2014), deren empirisches Gelingen
Mollenhauer und auch Ehrenspeck anzweifelten (vgl. Ehrenspeck 2001, S. 16; Mollenhauer et
al. 1996, S. 74), wird dabei durchaus kritisch in den Blick genommen (vgl. Rittelmeyer 2012,
S. 18 ff., auch Bamford und Liebau 2010).

Andererseits gibt es im Bereich der Schulpddagogik allgemeine Fachdebatten (Einzeldidaktiken)
zu den einzelnen kiinstlerischen Schulfachern wie bildende Kunst, Musik, Literatur, Theater, Tanz
bis hin zu Medien etc. Videoarbeit mit Kindern wird hier entweder allgemein im Rahmen von
Medienpéadagogik in der Schule (vgl. Schill 1992) oder als Teil des Schulfachs Kunst bzw. Musik
behandelt. Uber den Schulrahmen hinaus finden sich in der Forschungsliteratur zu erweiterten
Bildungskontexten mit Medien im Bereich der Medienpadagogik, Medienbildung und Sozial-
padagogik allgemeinere Uberlegungen, die das Thema &sthetische Bildung mit Medien als
Teilbereich behandeln (vgl. Spanhel 2010b, auch Baacke und Réll 1995 oder Imort 2009). Die
Ansatze und Konzepte asthetischer und kultureller Bildung beziehen sich dabei auf verschiedene
Sparten und Medien. Fir die folgende, formale Einteilung der vorgefundenen wissenschaftlichen
Literatur zum Thema asthetische Bildung mit Medien wurden die Gliederungsvorschlage von
Rittelmeyer (Rittelmeyer 2012, S. 18 ff.) und Fink (Fink et al. 2010, S. 6 ff.) zusammengefasst:

In der Transferforschung geht es um die Effekte asthetischer Bildung, kiinstlerischer Aneignung
und Tatigkeit, meist im Sinne von Kompetenzsteigerung (vgl. Marotzki und Jérissen 2008, S. 60;
auch Hugger 2006a). In Bezug auf Audiovision (Film, Fernsehen, Video) handelt es sich haufig
um Rezeptionsforschung von Film und Fernsehen (vgl. Schwan 1995, auch Hamker 2003 oder
Morsch 2011).

Im Bereich der Evaluationsforschung werden erfolgreiche Praxisprojekte wissenschaftlich
ausgewertet. Um eigenproduzierte Videos von Jugendlichen im Freizeitbereich geht es dabei
beispielsweise in dem internationalen Projekt CHICAM (vgl. Niesyto 2007b, Niesyto et al. 2007,
Niesyto 2003a).

In der Biografischen Forschung steht die biografische Perspektive bzw. die identitatsstiftende
Wirkung in der Kunst- und Kulturvermittlung im Vordergrund (vgl. Majewski 2011) oder in
Verbindung mit selbstproduzierten Videos der Selbstausdruck im Selbstfindungsprozess bzw.
die Mediensozialisation (vgl. Miller 2002, auch Niesyto 2001, Niesyto 2007a, Mikos 2009 oder
Witzke 2004).
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Die Prozessorientierte Forschung geht in phanomenologischen Untersuchungen der Frage nach,
wie dsthetische (oder erweitert: kulturelle) Bildung stattfindet (vgl. Baacke et al. 1990, auch
Winter 2010, Wagner und Theunert 2007, Hill 2008 oder Biburger 2009). Die Untersuchungen
beziehen sich auf Ablauf und Gestaltung der Aneignungs- und Lernprozesse. Bedingungen,
Strukturen sowie das Potenzial asthetischer oderim weiteren Sinne kulturpadagogischer Arbeit
(vgl. Fink 2012) werden analysiert. Selbstproduzierte Videos von Jugendlichen wurden dabei

noch nicht strukturanalytisch durchleuchtet.

1.3 Forschungsfrage

Die vorliegende Arbeit untersucht im Rahmen einer mikroprozessualen Strukturanalyse Videos
von Kindern, ihre symbolische Ausdrucksweise und die Entwicklung dieser Ausdrucksweise. Sie

ist damit im Bereich der prozessorientierten Forschung von dsthetischer Bildung anzusiedeln.

Strukturanalysen von Medienarbeiten mit Kindern und Audiovision fokussieren haufig die Re-
zeption von professionellen Filmen oder Videos (vgl. Bohnsack et al. 2007 und Bohnsack 2011,
auch Mikos 2003 sowie Reichertz und Englert 2011). Sie kdnnen sich damit auf Erkenntnisse
der Filmstrukturanalyse aus dem professionellen Filmbereich (vgl. Joost 2008; auch Bordwell
und Thompson 2008) beziehen. Diese sind jedoch auf das gestalterische Vorgehen von Laien
moglicherweise nur bedingt Gibertragbar. AuRerdem werden Videoaufzeichnungen aus dem
Bildungsbereich zu bestimmten Aspekten in den Blick genommen (vgl. Dinkelaker und Herrle
2009, auch Tuma et al. 2013). Hier steht jedoch nicht die dsthetische Struktur der Aufzeichnung

im Vordergrund.

Die Analyse selbstproduzierter Videos (Eigenproduktion) von Laien generell und Kindern im
Besonderen steht erst am Anfang und ist Uberwiegend in der biografischen Forschungsliteratur
angesiedelt (vgl. Holzwarth und Niesyto 2009, Niesyto 2001, Niesyto 2007a). Konstituierendes
Handeln, also das Gestalten als Resultat von dsthetischen Reflexionen im Bereich Video, wie es
in dieser Arbeit in den Blick genommen wird, ist kaum systematisch erforscht. Ein Ziel dieser
Arbeit ist daher auch, die im Forschungsmaterial enthaltenen Strukturelemente jeweils her-

auszuarbeiten, zu systematisieren und damit Grundlagen zu schaffen.

Die Frage, auf welche Weise asthetische Erfahrungen, also das sinnliche Erleben und Wahr-
nehmen von bestimmten Situationen, zur Herausbildung von Erkenntnissen beitragen, ist, wie
der knappe Uberblick oben zur aktuellen wissenschaftlichen Literatur veranschaulichen soll,
ein klassischer Anspruch an asthetische Erfahrung in Bildungsprozessen und formierte auch fir

diese Arbeit einen Ausgangspunkt. Diese zielgerichtete Perspektive, in der dsthetische Erfahrung
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eine verbindende Funktion einnimmt, entspricht dem Blickwinkel, den Mollenhauer in seinen
Untersuchungen zugrunde legt (vgl. Mollenhauer et al. 1996, S. 67). Sie bildet einen weiteren

Ansatz in der vorliegenden Arbeit.

In der Forschungsarbeit wird demnach die offene Frage nach den Reflexionen und deren bilden-
dem Charakter im Auseinandersetzungsprozess asthetischer Erfahrungen in den Mittelpunkt

des Erkenntnisinteresses gestellt:

Welche Art reflexiver Leistungen lassen sich aus den Videoeigenproduktionen der Kinder im
Kontext asthetischer Erfahrung rekonstruieren und inwieweit handelt es sich dabei um Poten-

ziale bildungsrelevanter medialer Erfahrung?
Erkenntnisleitende Fragen dabei sind:

e  Welche asthetischen, strukturierenden Elemente lassen sich aus den Videoclips der
Kinder werkbezogen und werkibergreifend herausarbeiten und wie werden diese

fiir den symbolischen Selbstausdruck eingesetzt?
e  Wie organisieren diese dsthetischen Strukturelemente die Artikulation?

e Welche reflexiven und fiir Medienbildung relevanten Erfahrungen kénnen re-

konstruiert werden?

1.4 Forschungsinteresse

Bei der Erarbeitung der Videoeigenproduktionen werden von den Kindern verschiedene asthe-
tische Entscheidungen gefillt, denen wichtige Auseinandersetzungsprozesse und Uberlegungen
vorausgingen. Die Entscheidungen geben der jeweiligen Audiovision eine bestimmte Richtung
und erfordern unter Umstanden weitere Entscheidungen. Durch den etappenweise erfolgenden
Bearbeitungsprozess lassen sich dsthetische Entscheidungen auch im Verlauf nachvollziehen. Die
Videoeigenproduktionen sollen daher werkbezogen in ihrer Entwicklung untersucht werden, um
das reflexive Potenzial in Bezug auf Medienbildung herauszuarbeiten. Das Erkenntnisinteresse

der Untersuchung hat folgende Schwerpunkte:

e Die Entwicklung eines Kategoriensystems (bzw. Strukturmodells) zur Erfassung as-
thetischer und reflexiver Prozesse aus dem vorliegenden Datenmaterial mit Einbin-

dung in die Fachliteratur entstand aus heuristischem Erkenntnisinteresse.
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e  Die Zusammenstellung und Entwicklung eines Methodeninventars basierend auf
bildbasierten Methoden ist geleitet durch forschungsmethodisches Erkenntnisinter-

esse (bildbasierte Methode Raumdiagramm in Kombination mit der Feldpartitur).

e Die Bedeutung von asthetischem Lernen im Bereich der Medienbildung herauszuar-
beiten, ist von fachdidaktischem Erkenntnisinteresse motiviert (Bereich asthetische

Medienbildung, Gestaltungspadagogik).

1.5 Prdmissen

1.5.1 Videoeigenproduktionen als Artikulation

Das untersuchte Datenmaterial (hauptsadchlich sehr kurze audiovisuelle Miniaturen, im Folgenden
Videoclips genannt) wird hier als Artikulation im Sinne des Padagogen Marotzki und des Anthro-
pologen Jorissen (vgl. Marotzki und Jorissen 2008, S. 52 ff.) in den Blick genommen. Die eigene
Identitat im 6ffentlichen Raum zu prasentieren und in ihr zu verorten, bezeichnen die Autoren
als Artikulation und Erweiterung des Partizipationsgedankens, der sich auf das Teilnehmen und
Mitwirken im Rahmen des demokratischen Gemeinwesens bezieht und damit die Gesellschaft
in den Vordergrund stellt (vgl. ebenda). Die Beteiligung an , Auseinandersetzungsprozessen
bedingt eine Fahigkeit zur Artikulation der eigenen Sichtweise, die in verschiedenen sozialen
Arenen inszeniert oder aufgefiihrt werden, sowie die Fahigkeit, Artikulationen anderer ver-
stehend anzuerkennen” (ebenda, S. 58). Artikulation meint hier also einerseits den individuellen
Prozess der EntauRerung von Erfahrung, der, weil er formgebende Momente einschliel$t, auch
reflexive Potenziale birgt. Andererseits zeigen die Artikulationen selbst reflexive Leistungen und

bewirken durch ihre Veroffentlichung Reaktionen des sozialen Umfelds.

1.5.2 Medienbildung als Hintergrund

Die Untersuchung findet im Kontext Medienbildung statt. Diese wird — wie Bildung allgemein —
prozessologisch gesehen und als ganzheitliche Form des Lernens aus Erfahrungen aufgefasst.
Darin eingeschlossen ist die sensible Auseinandersetzung mit Widerstanden (Umwelt) als
ErschlieBung von neuen Erfahrungsraumen, in welchen Orientierungswissen entstehen kann.
,Bedeutsame Umwelten kdnnen die dinglichen Gegebenheiten (Spielsachen), andere Personen
[...], soziale Systeme [...] oder die symbolische Sinnwelt der modernen Medien sein“ (Spanhel

2010b, S. 47) und bewirken eine besondere Qualitdt von Handlungserfahrung im Umgang mit
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ihnen. Bildungsprozesse werden als Subjektivierungsprozesse gesehen, bei denen Medien ein
zentrales Element bilden, ,weil sie als Ort der Manifestation und Artikulation von Weltsicht
grundsatzlich ein Moment der EntduBerung[...] beinhalten (Marotzki und J6rissen 2008, S. 52).
Ein Bildungsprozess mit dieser Doppelfunktion wird angeregt durch den Austausch zwischen
Subjekt und Umwelt. Der Abgleich zwischen duBerem und innerem System besteht aus einem

Zusammenspiel von Interaktion zwischen Subjekt und Umwelt.

1.5.3 Schwerpunkt sinnliche Auseinandersetzung

In der vorliegenden Forschungsarbeit steht der dsthetisch bildende Gedanke im Mittelpunkt.
Die sinnliche Auseinandersetzung mit dem Material (vgl. Dufrenne und Casey 1973, S. 16 f. und
Dewey 2008, S. 60 f.) spielt dabei eine zentrale Rolle. Im dsthetischen Produktionsprozess findet
eine Idee durch das Formen des Materials zur Ausdrucksgestalt. Dabei fungiert das Material als
Mittler flr die Idee. Zugleich Ubermittelt das geformte Material Spuren der Auseinandersetzung

mit der ihm eigenen Widerstandigkeit bzw. Medialitat.

1.5.4 Ubersicht zum Aufbau der Forschungsarbeit

Nach der Hinflhrung zur Forschungsfrage im vorangegangenen, einleitenden Kapitel 1 folgt

nun eine kurze Vorstellung der weiteren Kapitel mit ihren Inhalten:

Im zweiten Kapitel werden wichtige Aspekte der Forschungsfrage theoretisch untermauert.
Im ersten Abschnitt des zweiten Kapitels (2.1) geht es um die dsthetische Erfahrung unter den
Aspekten asthetischer Prozess, Widerstande, Mimesis sowie Materialitat und Medialitat. Im
zweiten Abschnitt des 2. Kapitels wird der Hintergrund der Forschungsarbeit, Medienbildung,
vor den Themen Medienpadagogik, Medienerziehung und Mediendidaktik kontrastiert und her-
nach der Bereich Strukturale Medienbildung spezifiziert. Im Anschluss wird in den Abschnitten
2.3 und 2.4 der Gegenstand des symbolischen Selbstausdrucks aus verschiedenen Blickwinkeln
dargelegt und schlieRlich seine Bedeutung fiir die Untersuchung herausgestellt. SchlieBlich wird

im letzten Abschnitt 2.5 das Datenmaterial medial zugeordnet.

Im 3. Kapitel geht es um die Forschungsmethode und den Aufbau der Studie fiir das rekonstruktive
Untersuchungsverfahren. Dieses Kapitel gliedert sich in flinf Abschnitte. Zunachst wird im ersten
Abschnitt (3.1) dargelegt, welche Griinde fiir eine Untersuchung nach der Grounded Theory
Methodology ausschlaggebend waren und inwieweit die Methode den Forschungsgegenstand
pragte. Im zweiten Abschnitt (3.2) geht es um die Durchfiihrung der Studie, den Zugang zum Feld,
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die Samplezusammenstellung, die Beschreibung von Rahmensituation und Medienprojekt und
schliefllich um die Beschreibung der entstandenen Daten. Dieser Abschnitt endet mit Ausblick
auf Perspektivitat und Objektivitat im Rahmen einer qualitativen Analysearbeit. Im dritten Ab-
schnitt (3.3) steht das Vorgehen der Untersuchung im Detail im Vordergrund: Die Datenanalyse
mit bildbasierten Methoden, der mikroprozessualen Videotranskription und dem rdumlichen
Filmdiagramm werden beschrieben und die Anlage der Untersuchung als Fallstudie begriindet.
AbschlieBend wird die Datentriangulation zur Rekonstruktion reflexiver Leistungen und ihrer
Einordnung aufgezeigt. Der vierte Abschnitt (3.4) enthélt eine schematische Forschungsiiber-
sicht (Tabelle). Das dritte Kapitel endet im letzten Abschnitt (3.5) mit Uberlegungen zur Rolle
der Forscherin.

Das vierte Kapitel stellt die Untersuchungsergebnisse dar und ist in drei Teile gegliedert: Im
ersten Teil (4.1) findet die Analyse grundlegender asthetischer Strukturelemente und anderer
formbestimmender Momente statt. Im zweiten Teil (4. 2.) werden dann nach einer Einfihrung
in das Vorgehen (4.2.1) die herausgearbeiteten Strukturelemente und formbestimmenden
Momente auf die mikroprozessuale Strukturanalyse der einzelnen Falle der Werke Amal (4.2.2),
Nadide (4.2.3), Tarek (4.2.4) und des Gemeinschaftswerks (4.2.5) angewendet. Danach werden
in der axialen Kodierung die Analyseergebnisse mit den Dimensionen der strukturalen Medien-
bildungstheorie als kategoriales Koordinatensystem zusammengefiihrt. Abschlieend werden
im letzten Abschnitt des zweiten Teils die zentralen Befunde fallbasiert diskutiert. Im letzten Teil

des vierten Kapitels (4.3) sind die wichtigsten Ergebnisse in einem Resiimee zusammenfasst.

Im 5. Kapitel werden im Ausblick die Forschungsergebnisse fliir mogliche weiterfiihrende
Untersuchungen erortert. Zunachst werden im ersten Abschnitt (5.1) die Ergebnisse nach den
Erkenntnisinteressen in drei Ebenen ausgefiihrt und auf entsprechende Anschlussmoglichkeiten
hingewiesen. Im zweiten Abschnitt (5.2) werden die wichtigsten Untersuchungsergebnisse

hervorgehoben.

Der Anhang wird aus den Katalogen gebildet. Er besteht aus einem Vorwort (OVorwort_KAT)
und zwei Teilen: 1-5KAT_| und 6KAT _II. Der erste Teil enthalt finf Unterdokumente: Vier PDF-
Dokumente mit Datenmaterial zu den Werken (1KAT _I-A, 2KAT_I-T, 3KAT _I-N, 4KAT _I-G), die auf
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:kobv:83-opus4-72691 eingesehen werden kénnen

und ein Unterdokument mit Ergebnissen, Zwischenergebnissen und Ubersichten (5KAT_I-Tab).
6KAT _Il besteht aus Ausziigen von Chatprotokollen, dem Feldtagebuch, dem Gruppeninterview

und weiteren Zusatzmaterialien.
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2 Theoretische Umgebung
von Forschungsfrage und
Forschungsstand

Wie in Abschnitt 1.5.1 ausgefiihrt, werden die Videos als Artikulation im Rahmen von &sthe-
tischen Erfahrungen nach symbolischen Strukturelementen untersucht, die Aufschluss Gber
symbolisches Handeln und reflexive Leistungen in Bezug auf ihr medienbildendes Potenzial ge-
ben sollen. Daher werden im folgenden Kapitel 2 die erwahnten Aspekte dsthetische Erahrung,

(Medien-)Bildung und symbolischer Selbstausdruck theoretisch untermauert.

Im Abschnitt 2.1 werden fiir den Themenbereich der dsthetischen Erfahrung fiir die Unter-
suchungsperspektive wichtige Ansdtze zum adsthetischen Objekt und dem von diesem ange-
stoBenen asthetischen Prozess ausgebreitet (2.1.1 und 2.1.2). In den folgenden Abschnitten
2.1.3 bis 2.1.5 werden spezifische Aspekte der dsthetischen Erfahrung wie die Bedeutung
des ,Widerstands’ (2.1.3), der Mimesis (2.1.4) sowie der Materialitdt bzw. Medialitat (2.1.5)
angesprochen. Danach wird im Abschnitt 2.2 der Gegenstand Medienbildung behandelt: Nach-
dem der Begriff Medium in 2.2.1 kurz umrissen wurde, findet in 2.2.2 eine Differenzierung
zwischen den Bereichen Medienbildung, Medienpadagogik, Medienerziehung und Medien-
didaktik statt, um schlieflich den Ansatz der strukturalen Medienbildung in 2.2.3 zu erortern.
In den Abschnitten 2.3 und 2.4 werden ein wichtiger Kernpunkt der Forschungsfrage, der sym-
bolische Selbstausdruck, und seine Bedeutung beleuchtet. AbschlieBend findet im Abschnitt

2.5 die Einordnung des Datenmaterials Video als Text statt.

2.1 Asthetische Erfahrung

2.1.1 Asthetik

Der aus dem Griechischen stammende Begriff Asthetik meint Wahrnehmung und Empfindung.
Er wurde bis zum 19. Jh. als durch Einhaltung von Harmonieregeln und anderen GesetzmaRig-
keiten wahrnehmbare Qualitdt von Kunst verstanden, basierend auf dem lateinischen Begriff
ars (als Ubersetzung des griechischen Begriffs techne, vgl. Fuchs 2011, S. 44). Als eigenstindige
Disziplin wurde die Asthetik im deutschen Sprachraum von dem Philosophen Baumgarten Mitte
des 18. Jh. als Theorie der sinnlichen Erkenntnis vorgestellt (vgl. Baumgarten [1735]; Schwei-

zer 1983). Er definierte Asthetik als Lehre der sinnlichen Anschauung bzw. Wahrnehmung in
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Anlehnung an die griechische Bedeutung des Begriffs ,Aisthesis’. Aktuelle Ansitze von Asthe-
tik als wissenschaftliche Disziplin schlieen explizit alle Formen von Wahrnehmung ein, ,das
Sinnhafte, Geistige, Alltagliche, Erhabene, Alltagliche und Kiinstlerische” (Welsch 1990, S. 107).

Der Kulturwissenschaftler B6hme erweitert in seinem Ansatz den Blickwinkel einer Asthetik als
Wissenschaft ausdrticklich. Er lenkt das Augenmerk auf Rituale und Kulte mit religiésem, sozi-
alem und kulturellem Hintergrund und ihre Darstellungsform als ,,ethnologische Erweiterung®,
auf die Bedeutung von Technik und Know-how in dsthetischen Prozeduren als ,technologische
Erweiterung”, auf die , Erkundungsfelder [...] der Naturasthetik” und die Einbeziehung von
Bewegungs-, Haltungs-, Verhaltens- und anderen Kérpertechniken ,, der agonalen und zivilen
Leibbemeisterung” (Bhme 1995, S. 252 ff.). Dieser erweiterte Asthetikansatz soll auch fiir die
vorliegende Untersuchung gelten. Ausgel6st durch einen dsthetischen Gegenstand oder eine
solche Situation, wird der dsthetische Prozess in Gang gesetzt. Dabei werden wiederum adsthe-
tische Erfahrungen gemacht, deren Gewahrwerdung und Reflexion zu (asthetischer) Bildung
fihrt (ebenda). Im Folgenden werden diese Etappen mit den fir die Untersuchung bedeutsamen

Grundlagen weiter ausgefiihrt.

2.1.2 Der asthetische Prozess und das dsthetische Objekt

Damit ein dsthetischer Prozess beginnt, ist es nicht ausschlaggebend, ob das auslésende
asthetische Objekt durch eigene kreative und dsthetische Handlungen eines Subjekts entstand
(Eigenproduktion), ob es einer dsthetischen Situation ausgesetzt ist oder ob es einem asthe-
tischen Objekt in Form einer Fremdproduktion begegnet. Von Bedeutung ist jedoch, dass das
asthetische Objekt eine bestimmte Wirkung auf das Subjekt auslibt: Das Subjekt ist von dem
asthetischen Objekt angesprochen, berilihrt oder erregt, wie es der franzésische Phanomeno-
loge Dufrenne beschreibt (vgl. Dufrenne 1953, S. 197). Es lockt , wie Bohme darlegt, mit einer

ausdrucksvollen Zeichenhaftigkeit:

»Das Ausdruckslose findet Ausdruck, das Stumme hat Stimme, das Nicht-Signifikati-
ve ist signifikant, das Bedeutungslose manifestiert sich, selbst das Nichts ist wesen-
haft“ (Bohme 1995, S. 247).

Durch diese besondere Anknilipfung oder Belebung (B6hme nennt diesen Moment auch ,, Ani-
mation”, vgl. ebenda) ist das Subjekt bereit, sich auf das dsthetische Objekt, auf eine Art Aus-
tausch, einzulassen: Ein sinnlicher, wechselseitiger Prozess des Einlassens und Vereinnahmens
beginnt, der zunachst unbestimmt und offen anfangt und sich erst schrittweise in mehreren
Durchgangen zu einer Gestalt oder Erkenntnis herausbildet (ebenda, S. 246). Dufrenne geht

bei seinen Ausflihrungen so weit, dass er dem Kunstwerk als asthetisches Objekt in der sinn-
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lichen Erlebnissituation den Status eines , Quasi-Subjekts” (Dufrenne 1953, S. 409) zuschreibt.
Er bezeichnet das, was zwischen dem asthetischen Objekt und den Rezipierenden stattfindet,
als eine Form von Intersubjektivitdt (Dufrenne 1953, S. 107). Das asthetische Objekt evoziert
durch seinen Ausdruck eine eigene Sphare, sodass es den Rezipierenden wie ein Subjekt mit
eigener Welt und Zeitlichkeit gegenlibersteht. Die eigene Welt, die das asthetische Objekt als
Quasi-Subjekt erscheinen ldsst, bildet sich jedoch nur heraus, weil sich die Rezipierenden dem
Werk 6ffnen, sich wahrend ihrer dsthetischen Wahrnehmung mit dem Werk austauschen und
sich dessen expressivem Streben fiir den Moment der Wahrnehmung hingeben. Damit enthalt
die Welt des Quasi-Subjekts also Teile der geduRRerten (nach auRen gebrachten) Welt der Rezi-
pierenden und ermdglicht diesen, sich selbst wie einem anderen Subjekt gegenliberzustehen.
Der asthetische Austauschprozess ist durchaus gegliedert und fordert eine besondere Art von
Aufmerksamkeit (vgl. B6hme 1995, S. 246 f.). Er kann mit zunehmender Praxis und Ubung stetig
weiter kultiviert werden — die eingelibte, gelungene Form des dsthetischen Prozesses, seine

Verbesserung und Expertise ist in den dsthetischen Arbeiten (oder Urteilen) manifest.

Der asthetische Austauschprozess entstand im Projekt einerseits durch Zusammenarbeit und
Austausch in der Gruppe, wie es beispielsweise im Gemeinschaftswerk sichtbar wird. An-
dererseits wird er auf individueller Basis durch die kontinuierliche Arbeit am eigenen Werk
ermoglicht, die hier im Sinne Dufrennes als Dialog oder Zwiesprache (Dufrenne 1953, S. 187
und Dufrenne 1967, S. 500 f.) mit einem dsthetischen Objekt gesehen wird. Dufrenne setzt sich
mit dem Zusammenwirken von dsthetischem Objekt (Dufrenne 1953, S. 62), Produzierenden
und Rezipierenden® auseinander. In der vorliegenden Untersuchung wurde der Blick auf eine
besondere Konfiguration gerichtet: die Herausbildung eines dsthetischen Objekts wahrend des
asthetischen Prozesses. Dabei nehmen die Kinder sowohl die Rolle von Produzierenden als auch

die von Rezipierenden ein, um den Zustand ihres Werks zu erproben.

Die Idee der Zwiesprache zwischen dsthetischem Objekt als Quasi-Subjekt und Rezipierenden
wurde in dieser Untersuchung als zusatzlicher Blickwinkel aufgegriffen, um anhand der doku-
mentierten fortschreitenden Entwicklung des schdpferischen Werks und Wegs von drei Kindern
die Spuren der Zwiesprache zwischen Quasi-Subjekt (dem Kunstwerk als dsthetischem Objekt)

und dem Subjekt (Produzierende als Rezipierende) zu rekonstruieren.

5 Die von Dufrenne verwendete Bezeichnung ,,auteur” wurde hier allgemeiner mit dem geschlechtsneutralen
substantivierten Partizip ,Produzierende’, seine Bezeichnung ,spectateur” (Dufrenne 1953, S. 81) mit dem Parti-
zip ,Rezipierende’ Gibersetzt.
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2.1.3 Uber Widerstdnde zur dsthetischen Erfahrung

Das dsthetische Wahrnehmen ermoglicht dsthetische Erfahrungen, die wiederum Grundlage
von Bildungsprozessen sind. Der dsthetische Prozess findet in bestimmten Kontexten statt und
ist damit gebunden an die Gegebenheiten von Material und Medium (siehe Abschnitt 2.1.5),
aber auch an kulturelle, soziale und andere gesellschaftliche Wahrnehmungsmuster, die vorge-
ben, wie etwas als etwas wahrgenommen wird. Bei den reformpadagogischen Uberlegungen
des amerikanischen Philosophen und Padagogen Dewey spielt die Auseinandersetzung mit
Widerstanden (Problemsituationen) eine wichtige Rolle. Erst durch den gefiihlten Widerstand
kommt es zur dsthetischen Erfahrung. Asthetische Erfahrungen schaffen den Raum fiir eine
Bedeutungs- und Vorstellungsvielfalt, in dem die Abgrenzung zwischen Realitdt und Fiktion
ineinander Ubergehen kdnnen. Dewey pragt in seinem pragmatischen Ansatz den Begriff der
Erfahrung neu und bestimmt sie als eine Einheit aus der Beziehung von Handeln und Wider-
fahren, gekennzeichnet durch die Momente von Interaktion und Kontinuitat (vgl. Dewey 1988,
S. 17 ff.). Durch die sténdige Interaktion von Subjekt und Umgebung kommt es zur Bestatigung
von Erfahrungen, sodass sich Gewohnheiten ausbilden kénnen. Stof3t das Subjekt bei der ihm
entgegenstehenden Welt auf Widerstande, die sich nicht durch vorhandene Erfahrungsmuster
I6sen lassen, werden neue Erfahrungen gemacht, sodass eine kontinuierliche Entwicklung und
damit Bildung entsteht. Der Beginn einer Erfahrung ist der Antrieb, der als psychophysischer
Anpassungsprozess gegeniber der widerstandigen Umgebung entsteht. Er lebt als treibende
Kraft im Ansatz einer Handlung oder Bedeutung fort. Zusammen mit der durch ihn erzeugten

Gegenbewegung manifestiert er sich in Ausdrucksgestalt und Verhaltensform:

,Unter den Bedingungen von Widerstand und Konflikt statten die in dieser Inter-
aktion enthaltenen Aspekte von Ich und Welt die Erfahrung mit Empfindungen und
Vorstellungen aus, so daf; ein bewufiter Plan in Erscheinung tritt“ (Dewey 2008,

S. 47).

Die hier untersuchten Videoclips resultieren aus dem Medienhandeln der Kinder. Sie entstanden
auf der Basis von speziell arrangierten Erfahrungsmoglichkeiten. Ziel der aktiven Medienarbeit
ist es, Uber die Auseinandersetzung mit konkreten Problemen in aktiver, handelnder Form eine

Bewusstseinsbildung in Bezug auf Medien zu bewirken. Denn, so driickt es der Medienpadagoge

Schorb aus:

»Handelndes Lernen ist in dem Sinne dialektisches Lernen, als es den Prozef; der
Aneignung eines Gegenstandbereichs immer schon verkniipft mit der Verdnderung
desselben, gerichtet auf eine Auseinandersetzung mit und Weiterentwicklung der
umgebenden Realitdt” (Schorb 1995, S. 191).

In seinem spateren Werk ,,Kunst als Erfahrung” (Dewey 2008) verdichtet und erweitert Dewey
den Erfahrungsbegriff,indem er den kiinstlerisch-asthetischen Schaffensprozess in seine Betrach-
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tungen einbezieht. Durch die Arbeit, im intensiven Austausch mit einem Material, zeichnet sich
dieser Prozess als ,,Handlungsspur” (Boesch 1983, S. 243 ff.) im Material ab. Der Kulturpsychologe

Boesch macht die Bedeutung einer wahrnehmbaren Spur an folgendem Beispiel deutlich:

»Schaut ein Skifahrer auf seine Abfahrtlinie zuriick und findet er sie eckig oder
,verrissen’, so nimmt er darin spontan den materiellen Ausdruck seines personlichen
Ungeschickes wahr; aber sollte die Spur sich in eleganten Kurven vom Kamm des
Hiigels herunterschwingen, so empfindet er begliickt sein eigenes Konnen, die Fliis-
sigkeit und Elastizitdt seiner Bewegungen, viel eher als einfach eine hiibsche Kontur
des Geldndes: die Spur ist ein Stiick vollkommen subjektivierte Wirklichkeit” (Boesch

1983, S. 245).
In diesem Sinne zeichnen auch die Videoclips der Kinder eine deutliche Spur ihres Blicks als
Bestandteil der Wahrnehmung im Augenblick des Videografierens nach. Im Fall des Video-
clips handelt es sich jedoch um eine noch speziellere Form der ,Zeichnung’. Sie wurden als
kunstformige Experimente von den Kindern fiir ein Publikum geschaffen und hinterlassen im
verwendeten Medium Spuren, die der Medienwissenschaftler Mersch als ,, Differenzstrategi-
en” (Mersch 200643, S. 16) indetifiziert, durch die medienspezifischen Besonderheiten sichtbar
werden denen als ,,Sperrigkeit des Materials im Sinn“ (ebenda). Durch das Fiihren der Kamera
mit der Hand und das ,erlaubte’ ® Verwackeln der Aufzeichnung bildet sich eine ,,emphatische
Beziehung [...] zu Objekten [...], die sich zuweilen, besonders bei mobilen Gegenstdanden, auch
in ,Synkinesien’, also Mitbewegung dulRert” (Boesch 1983, S. 256). Diese unmittelbaren Bewe-
gungen sind es oft, von denen sich sowohl die Zuschauer als auch die Kinder als Betrachtende
ihrer Aufzeichnungen besonders angesprochen und herausgefordert fiihlen (6KAT Il z.B. S.
7, 10, 29). Der kinstlerische Arbeitsprozess ist ein Austausch mit dem Material (als Medium)
auch insofern, als nicht nur das Material Veranderungen erfahrt. Dewey hebt hervor, dass eine
dhnliche Veranderung auch ,auf Seiten des ,inneren’ Materials, der bildhaften Vorstellungen,
der Beobachtungen, Erinnerungen und Empfindung” stattfindet (Dewey 2008, S. 90). Dewey
impliziert damit ein bestimmtes Abbildungsverhaltnis, in dem duBere und innere Welt zueinander
stehen. Als Wahrnehmung dringt die duBere Welt Gber die Sinne in die innere Welt vor, indem
die empfangenen Sinnesreize verarbeitet werden und sich im mentalen Reprasentationssystem

eines Subjekts ,verkorpern’.

6 Invielen medien- und filmpadagogischen Projekten erhalten die Kinder Kameraeinfiihrungen, die Gber die
Erklarung der Technik hinausgehen und z. B. gestalterische Aspekte der Kamerafiihrung mit einbeziehen. Meist
ist das Ziel dieser Projekte das narrative filmische Erarbeiten einer ,Videoerzdahlung” im Sinne eines Spielfilms.
Die asthetischen Strukturelemente lehnen sich damit an die Formsprache und Dramaturgie von Narration als ,,a
chain of events in cause-effect realationship occuring in time and space” (Bordwell und Thompson 2008, S. 34,
vgl. dazu auch Hilt 2010, S. 214 ff.) an.
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2.1.4 Asthetische Erfahrung und Mimesis

Die solchermalien hinterlassenen Spuren der dsthetischen Erfahrungen in den Sinnen der
Subjekte bilden als mimetisches Vermogen die Grundlage, die duRere Welt nachzuvollziehen,
nachzuempfinden, nachzuspiiren, sie neu zu konstituieren und dabei zu verinnerlichen (subjek-
tivieren). Sie formen damit als Erinnerungsspuren die Erfahrungsentwicklung der Subjektivitat
(und Subjektivierung) eines Subjekts. ,Mimesis* wird in dieser Arbeit nach den Ansatzen des
Philosophen Gebauer und des Erziehungswissenschaftlers Wulf gesehen als ,,ein komplexer
Prozel’ der Wieder-Vergegenwartigung (Re-Prasentation) und des Nachschaffens, in dessen
Verlauf durch die Verkennung und Transformation des Vorbilds neue Werke entstehen” (Gebauer
und Wulf 1992, S. 128 f.). Mimesis meint also mehr als das reine Reproduzieren der duReren
Welt. Es ist das Eingliedern in eine subjektive Welt und Selbstdeutung. Ein Nachvollziehen im
so beschriebenen Nachbilden ermoglicht erst, die innere Welt nach auflen auszudriicken. In
diesem bidirektionalen Sinne, sich ein ,Bild’ Giber die dufRere Welt zu machen und diese Imagi-
nation wiederum zu verauflern, tangiert das Konzept der Mimesis das Bildhafte und das Sich-
Bildende. Uber dsthetische Erfahrung bildet sich mimetisches Vermégen aus und bereits das
Transformieren von Sinneseindriicken und dessen Abrufen kann als ein , kreativer Transpositions-
prozelR“ (ebenda) verstanden werden. Wenn die innere Welt ausgedriickt werden soll, findet ein
schopferischer Prozess statt, der sich eines Zeichen- oder Symbolsystems wie Sprache, Bilder,
Gestik usw. bedient. Gebauer und Wulf weisen auf die enge Leibverbundenheit von Mimesis

in Form von Zeigehandlungen hin:

»Selbst als verpsrachlichte Mimesis ist sie ein ,zeigendes Sprechen’. Der Rezipient
nimmt das Zeigen so wahr, daf} er aufgefordert wird, bestimmte Dinge oder Vor-
gdnge als etwas zu sehen” (Gebauer und Wulf 1992, S. 395).

In diesem Sinne wird in der Erzahltheorie das mimetische Zeigen dem diegetischen Erzdhlen
gegeniibergestellt. Asthetische Bildung ist ein Prozess, in dem durch mimetische Konzepte ver-
schiedene Welten miteinander in Beziehung gesetzt werden und damit die eigene subjektive

Welt erweitert und bereichert werden kann.

23



2. Theoretische Umgebung von Forschungsfrage und Forschungsstand

2.1.5 Bedeutung von Materialitat, Widerstandigkeit und
Spur in der dsthetischen Erfahrung

Die Art und Weise, wie wir unsere Umgebung erleben und uns aneignen, ist auch von der Be-
schaffenheit und Materialitdt der Umgebung abhangig. Unsere Umwelt oder die Dinge in ihr
treten unsin verschiedenen Formen und Farben, mit unterschiedlichen Texturen und Strukturen
entgegen. Sie unterscheiden sich in Geschmack, Geruch oder Festigkeit. Das Gewahrwerden
unserer Umwelt ist durch diese ,Widerstandigkeiten’ erst moglich. So stellt seit der Antike die
Beschaftigung mit Stoff, Materie und Materialitat einen wichtigen Schwerpunkt in verschiedenen
Wissenschaftsdisziplinen dar. Der Schwerpunkt ergibt sich einerseits durch das geschilderte Er-
leben und Auseinandersetzen mit der Umwelt, andererseits kann mittels Materie kommuniziert
und Mitteilungen zum Ausdruck gebracht werden. Der Kulturwissenschaftler Assmann biindelt
unter dem Begriff der Materialitat alles, ,,was als sinnliche ,Tragermaterie’ dient und so oder
anders beschaffen sein kann, ohne daR die Funktionalitdt des Zeichens davon beeintrachtigt
sein muR” (Assmann 1988, S. 143).

Einem menschlichen Artefakt wie einer Pfeilspitze ist keine Botschaft im Sinne einer verfassten
Mitteilung eingeschrieben. Trotzdem ,erzadhlt’ sie vom Auseinandersetzungsprozess der Produ-
zierenden durch das Material, aus dem sie besteht. Sie weist Spuren auf, die auf die Werkzeuge
schlieBen lassen, mit denen sie erschaffen wurde. Eine Tontafel mit Schriftzeichen enthalt eine
Mitteilung. Darliber hinaus birgt sie die Spuren ihrer Erstellung. Die Schriftzeichen der Tontafel
mogen in gleicher Weise auf anderen Materialien (Stein, Papyrus) erkennbar wiedergegeben
sein —und trotzdem Eigenheiten aufweisen, die sich aus dem Material Ton ergeben. Auf Dauer
gesehen nimmt der Gebrauch bestimmter Werkzeuge und Materialien Einfluss auf die darge-
stellten Symbole —in diesem Beispiel der typografische Formentwicklung (vgl. Hilt 2011, S. 51 f.).
Im Schattenspiel, in der Fotografie oder im Film manifestieren sich Zeichen und Dinge tber das
Licht auf ihre Darstellungstrager wie z. B. Leinwand, Fotoplatte oder -papier (vgl. Seitter 1994,
S. 77). Der Medienwissenschaftler Arnheim leitet so die dem Film eigene Asthetik (iber spezi-
fische Charaktereigenschaften des Filmmaterials ab. Dabei fiihrt er die bei den Zuschauenden
ausgeldsten Sinnesreize auf Bedingtheiten des Materials zuriick (vgl. Arnheim und Primm
2002, S. 45 ff.).

Das gestaltete Material tragt dartiber hinaus Spuren der Gestaltenden als Ausdruck oder Stil.
Eine fliichtige Skizze hat eine andere Linienfiihrung als eine liberlegte Karikatur oder affektiv
gezeichnete Wiedergabe einer bedrohlichen Situation. Ein gestaltetes Material kann also als
Zeichentrager hinsichtlich seiner Aussageform, seiner Zwecksetzung oder Funktionalitat, aber

auch vom Blickwinkel seiner Umsetzung in Material und Zeichen untersucht werden.
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Auch der asthetische Schaffensprozess ist gepragt durch die Umsetzung einer Idee in Auseinan-
dersetzung mit Material und Bearbeitungstechnik. Das Material oder Medium kann sich dabei
als sperrig erweisen und sich dem Gestaltungswillen widersetzen (vgl. Mersch 20063, S. 16).
Mit unterschiedlichen Strategien konnten unterschiedliche Annaherungen an die Ausgangsidee
entstehen und als Differenz zwischen Vorstellung und Umsetzung tGiberdauern. Diese Differenz
istin der dsthetischen Bildung ein wichtiger Aspekt und wird hier mit dem Ausdruck , Widerstdn-
digkeit des Materials* umschrieben. Bei technischen Produktionen steht die ,,Abkopplung des
Herstellungsprozesses von den individuellen Schranken der menschlichen Subjektivitat” (Lahrem
2000, S. 50) und groRtmogliche Generalisierung im Vordergrund. Hier gilt es, die Widrigkeiten
des Materials zu Gberwinden. Ein dsthetisches Objekt hingegen bleibt stets mit der Subjektivitat
seiner Produzentin oder seines Produzenten verwoben. Fiir das sinnliche Herangehen bedeutet
die Auseinandersetzung mit dem Material nicht, gegen das Material und seine Gegebenheiten

anzukampfen. In der dsthetischen Erfahrung tritt das Material als Gegentiiber auf, es zeigt Gesicht.

»Zur Eigenart der dsthetischen Produktion [gehort], daf3 thre unbeabsichtigten
Nebenfolgen nicht als Entfremdung, als Enttduschung iiber das Nicht-Erreichen der
subjektiven Zwecke erfahren werden miissen, sondern im Gegenteil, als gesteigerte
Subjektivitdt affirmiert werden kénnen® (Lahrem 2000, S. 50).

Im asthetischen Auseinandersetzungsprozess kénnen sich Produzierende (oder auch Rezipie-
rende) mit dem Material einstimmen. Sie konnen bei der Formung ihrer Idee im Dialog mit dem
Material geradezu Gber dessen oder die eigenen Gegebenheiten hinauswachsen.

Wird der dsthetische Erfahrungsprozess solchermalien als Austauschprozess betrachtet, kann
zusammen mit Hartmann nach der materiellen Grundlage der Austauschprozesse gefragt werden:

,Kein Zeichenprozess funktioniert ohne diese spezifische Materialisierung von sym-
bolischen Formen, vom Schreibwerkzeug tiber die Datentrdger wie Stein und Papier
bis hin zur komplexen, vernetzten Infrastruktur der modernen Informationsgesell-
schaft” (Hartmann 2003, S. 49).

Asthetische Auseinandersetzungen finden inzwischen auch mit digitalen Medien statt. Daher
stellt sich die Frage nach Spuren und Materialitdt auf eine neue Weise, seitdem ein Datenmaterial
weniger in stofflicher, sondern eher in der immateriellen Form des elektrotechnischen Signals
vorliegt. Diese Daten scheinen sich in anderen Ebenen zu entfalten: Als ,Strukturen, durch die
,Medien’ hervorbringen, darstellen, Gbertragen oder vermitteln” (Mersch 20063, S.3) sowie als
»zugrunde liegenden Materialitdten, Dispositive oder Performanzen, die die medialen Prozesse
begleiten” (ebenda). So weicht die Gebundenheit an dingliche Materialitdt zugunsten von

technischer Faktizitat’ der Medien. Der beschriebenen Widerstandigkeit des Materials bzw.

7 vgl. dazu auch die ,Faktizitdat” eines Kunstwerks bei Gadamer als materielle, sinnliche Gegebenheit eines
Werks, die mit dessen Gestalt unaufldslich verbunden ist (Gadamer 1977, S. 45).
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technischen Faktizitat und der daraus ableitbaren Medialitdit gilt in der Untersuchung beson-

dere Aufmerksamkeit.

2.2 Hintergrund Medienbildung

Die Forschungsfrage dieser Arbeit besteht aus zwei Schwerpunkten: der Rekonstruktion reflexiver
Leistungen tGber symbolischen Selbstausdruck und deren méglichem bildungsrelevantem Poten-
zial. Die Einschatzung des Potenzials findet auf der Basis des strukturalen Medienbildungsansatzes
statt, der im letzten Abschnitt 2.2.3 eingefiihrt werden soll. Zuvor wird hinleitend zunachst in
2.2.1 der Begriff Medium umrissen und in 2.2.2 zur Eingrenzung die Bereiche Medienbildung,

Medienpadagogik, Medienerziehung und Mediendidaktik voneinander abgegrenzt.

2.2.1 Medium

Der aus dem Lateinischen stammende Begriff ,Medium’ kann auf zwei Bedeutungsurspriinge

zurlickgefuhrt werden. Wahrend das substantivierte Wort des lateinischen Adjektivs ,medius’

Bedeutungen wie Mitte, vermitteln, Mittelding (Dazwischenliegendes) versammelt, meint das
Nomen ,medium’ ,Mitte, Offentlichkeit, Gemeinwohl, Gemeingut” (Kron 1993, S. 323). In der
deutschen Alltagssprache wird das Wort,,Medium* aktuell meist mit der Konnotation ,Mittler”
oder ,Vermittelndes” verwendet (Tulodziecki 1997, S. 33). Damit wird ausgedruickt, dass ein Me-
dium als Gerat (Objekt), Trager oder Mittler von Information eingesetzt wird. Einerseits kommt
also keine Kommunikation ohne Medium wie z. B. die Sprache aus. Andererseits werden als
Medien auch Systeme und Outputs des Kommunikationsprozesses bezeichnet, wie Zeitungen
oder Filme. Da der Begriff in verschiedenen Theoriekontexten genutzt wird, ist eine klar ab-
grenzbare Definition kaum moglich. Zusatzlich verweisen die Definitionen aus den jeweiligen
Kontexten ,,auf weitere Begriffe, die genauso strittig und definitionsbediirftig erscheinen wie
der Medienbegriff selbst.” (Winkler 2004, S. 9). Insofern geht es bei der Begriffsbestimmung um
die Hervorhebung der fiir diese Arbeit wichtigen Schwerpunkte und deren Konstellation und
Verknlipfung untereinander. In dieser Untersuchung werden Medien als Mittel des Austauschs

und der Kommunikation im Kontext dasthetischer Bildung in den Blick genommen.
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2.2.2 Medienbildung, Medienpddagogik,
Medienerziehung und Mediendidaktik

Die untersuchten Daten entstanden im Kontext dsthetischer Medienbildung. Sie umreif3t ein
Feld, dasin den letzten Jahren in der Medienpadagogik zunehmend Aufmerksamkeit findet (vgl.
Moser et al. 2009, Jorissen und Marotzki 2009b, Moser 2004, Hugger 2006b). Dieses noch jun-
ge Feld wird — insbesondere in seiner Gegeniiberstellung mit dem Feld der Medienkompetenz
— kontrovers diskutiert (vgl. Hither 2005, S. 274) und grundsatzlich in seiner Beziehung zur
Medienpadagogik ausgelotet (vgl. Hugger 20063, S. 34).

Der Begriff Medienpddagogik wird Ende der 1970er bis 1985 als Oberbegriff unterteilt in die
Schwerpunkte Medienkunde, Mediendidaktik, Medienforschung und Medienerziehung (vgl.
Tulodziecki 1979, Frohlich 1982, Issing 1987). Medienkunde umfasst das Wissen iber Medien
sowohl als technisches Anwendungswissen (z.B. Bedienen oder einfache Programmierkenntnisse)

als auch als Grundlagenkenntnisse tiber die Organisationsstrukturen von Medien.

Der Bereich Mediendidaktik — urspriinglich der Frage von Medien im Unterricht gewidmet (vgl.
Kerres 2007) — erfahrt seine aktuelle Ausprdagung vor allem durch Beitrdge, die die Moglich-
keiten neuer Medientechnologien in Form didaktischer Einbindung von Mediennutzung und
Medieneinsatz sowie die Gestaltung von Lernumgebungen als Bildungsziele in e-Lehr- und
Lernprozessen ausloten (vgl. Kerres und de Witt 2002). Die Medienforschung beschreibt in
diesem Kontext das medienpadagogische Forschungsterrain, das z. B. das Verhaltnis zwischen
Subjekten und Medien oder Gruppierungen analysiert, die Auslotung von neuen Technologien

zum didaktischen Einsatz untersucht oder medienpadagogische Anséatze evaluiert.

In der Medienerziehung geht es hingegen um Vermittlung von Medienkompetenz. Diese greift
in die Mediensozialisation ein, indem sie die Entscheidungs- und Bewertungsfihigkeit sowie

Anwendungsfertigkeit von Kindern und Jugendlichen im Umgang mit Medien starkt.
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2.2.3 Strukturale Medienbildung

In ihrem Ansatz zur Medienbildung als ,strukturale Bildungstheorie’ (Jérissen und Marotzki
20093, S. 9) haben Marotzki und Jorissen das Terrain der Medienpadagogik um zuséatzliche
erziehungswissenschaftliche Aspekte erweitert. Entlang der klassischen Bildungstheorien von
Humboldt (vgl. von Humboldt 2003 [1836]) und Klafki (vgl. Klafki 1985) definieren sie Medien-
bildung als Lernen, welches sich an theoretische Kenntnisse oder praktische Fertigkeiten bin-
det. Dies allerdings nicht im Sinne eines Bildungskanons, sondern als Gestaltungsprinzip des
Selbst- und Weltverhaltnisses (vgl. Bateson 1987). Der Bildungsanspruch von Individuen oder
der Gesellschaft wird hergeleitet durch Um- und Neuordnungen vorhandener Strukturen, durch
»,komplexe Sichtweisen auf Welt und Selbst” (Marotzki und Jérissen 2008, S. 51). Durch das Um-
und Neuordnen verdndert sich das Geflige von ,Wahrnehmungs-, Geflihls-, Wertungs-, Denk-
und Verhaltensmuster” (Spanhel 2010b, S. 46), welche sich dabei neu ,ausdifferenzieren, neu
organisieren und sich untereinander immer wieder neu dquilibrieren” (ebenda). Im Verlauf des
Bildungsprozesses wird die Verknipfung von Gefiihl, Bediirfnis oder Motiv als Steuerelemente
mit den eigenen Wahrnehmungs-, Haltungs- und Verhaltungsschemata bewusst. Damit wird
das Subjekt in die Lage versetzt, Einfluss auf das Geflige und dessen Bestandteile zu nehmen.

Es wird reflexiv, eigenverantwortlich und kann sein Handeln selbst gestalten.

Innerhalb dieser Subjektivierungs- und Orientierungsprozesse machen Marotzki und Jorissen

vier Dimensionen® aus (vgl. Jorissen und Marotzki 2009a, S.30 ff.):

1. Wissensbezug: Die erste Dimension bezieht sich auf die Bedingtheit und Grenz-
setzung von Wissen. Es geht um die Kombination von Faktenwissen mit prozeduralem
Wissen und Wahrnehmungsvermogen: Die unterschiedliche Konsistenz von Gegen-
standen wird wahrgenommen und kann durch das Wissen von Begrifflichkeit zuge-
ordnet werden, sodass eigenes Handeln und Gestalten moglich werden. Im Kontext
von Medienbildung bedeutet dies einerseits das Wissen um eine medienvermittelte
Wahrnehmung, was wiederum medienspezifische Handlungen und die Kenntnis ver-

schiedener Zusammenhange impliziert.

2.  Handlungsbezug: Die zweite Dimension tangiert Verantwortungsbereitschaft in der
Auseinandersetzung mit Handlungsoptionen. Es wird zwischen Verpflichtung und
Freiheit, Nahe und Distanz (Grenzbezug) abgewogen (vgl. ebenda, S. 35 ff.), um in be-

stimmten Kontexten und fir ein Individuum angemessene Losungsmoglichkeiten zu

8 Marotzki und Jorissen arbeiten die vier Dimensionen als ,vier Dimensionen lebensweltlicher Orientierung”
(Jorissen und Marotzki 20093, S. 31) anhand der vier Kantschen Fragen ,Was kann ich wissen? Was soll ich tun?
Was darf ich hoffen? Was ist der Mensch?“ (Kant 1987, S. 448) aus.
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finden. Im Kontext mit Medienbildung meint dies, z. B. die Folgen und die Bedeutung

von Medienhandeln abzuwagen und gegebenenfalls zu bericksichtigen.

3. Grenzbezug: Wahrend es in der ersten Dimension um verschiedene Wissensarten als
Moglichkeiten und in der zweiten um einen verantwortungsvollen Umgang mit dem
Wissen und damit um Einschrankungen im Handeln geht, umreif3t die dritte Dimen-
sion die Auseinandersetzung mit ethischen Einschrankungen einerseits und grund-
satzlichen Moglichkeiten andererseits als Auseinandersetzung mit Grenzerfahrungen
oder Grenziliberschreitungen.

Da ein Gerahmtes auch immer auf das auRerhalb des Rahmens Befindliche verweist,
geht es ,,um den Bezug zum eigenen Gegenteil: Rationalitat verweist auf Irrationali-
tat, Vernunft auf Unvernunft und das Eigene auf das Fremde” (Jorissen und Marotzki
20093, S. 34).

4. Biografiebezug: In der vierten Dimension geht es um die Zusammenfihrung von ver-
schiedenen Wissensbestanden und Erfahrungen durch einordnende Rickbindung an
den eigenen Lebenslauf. Die Erfahrungen werden bewertet, indem ihnen Bedeutung
zugewiesen wird, sodass dann Zusammenhange erkannt werden kdénnen. In der Aus-
einandersetzung mit verschiedenen Medienwelten und -kulturen entstehen damit

Medienbiografien.

Die strukturale Medienbildung sieht ihr Konzept Bildung weniger als ,standardisiertes und
evaluierbares Output des Bildungswesens” (Jorissen 2011, S. 212), sondern als Prozess, der
unter bestimmten Bedingungen in Gang gesetzt werden kann und damit als ,erzielbares Er-
gebnis vorangegangener individueller Lernprozesse” (ebenda) wirkt. Besonders wird jedoch ein
dritter Blickwinkel hervorgehoben, in dem das ,Sich-Bildende’ selbst als ,,unabgeschlossenes,
prozesshaftes Geschehen der Transformation von Sichtweise auf Welt und Selbst” (ebenda,
S 220, vgl. auch Kokemohr und Koller 2006) in den Blick genommen werden kann. Dieser Blick-
winkel, der auch in der Forschungsarbeit eingenommen wird, ist in der qualitativ-empirischen
Bildungsforschung angesiedelt (vgl. Marotzki 2006, auch Garz und Blémer 2010). Er bedeutet
eine Auseinandersetzung in Bildungsprozessen in Bezug auf personliche, soziale, kulturelle,

technologische oder dsthetische Rahmungen mit dem ,Sich-Bildenden’.

Bildungsprozesse verlaufen auf unterschiedliche Weise, je nachdem, wie sie kulturell, so-
zial, individuell etc. gerahmt und ausgerichtet sind und vor welchem thematischen Hori-
zont sie sich entfalten. Flr die Medienbildung bedeutet dies, dass ,Bildungsprozesse und
Bildungspotenziale im Horizont von Medialitat erforscht“ werden (Jérissen 2011, S. 221).

In der strukturalen Medienbildung ist der Prozesscharakter, der das Aus- und Umbilden neu-
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er Strukturen einfasst, ein zentrales Merkmal. Es wird sowohl bei der Entstehung neuer
Orientierungsrahmen (vgl. Jorissen 2011, S. 222) als auch in veranderten Subjekt-Weltbezligen
(vgl. ebenda, S. 223) beobachtet. Dabei wird fiir Medienbildung eine starke Verflechtung von
Subjektivitat und Medialitat angenommen. So werden die Medien nicht nur als Werkzeuge
gesehen, sondern vor allem als ,Ort der Manifestation und Artikulation von Weltsichten”
(ebenda). Dazu werden in dieser Forschungsarbeit altersentsprechende Personal-, Sozial- und
Methoden- sowie Medienkompetenz vorausgesetzt. Es handelt sich um allgemeine, grund-
legende Kompetenzen wie den Umgang mit sich selbst, anderen oder mit neuen Methoden
oder Werkzeugen, die sich in der Neugier, Experimentierfreudigkeit und der Bereitschaft, sich

auf andere einzulassen, bei allen teilnehmenden Kindern zeigten.
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2.3 Symbolischer Selbstausdruck

2.3.1 Symbolbegriff

Der deutsche Begriff ,Symbol’ wird im Allgemeinen mit der Bedeutung von Sinnbild, Zeichen
oder Kennzeichen verwendet. Er geht tiber den lateinischen Begriff symbolon gleicher Bedeutung
aus dem Griechischen hervor. Das griechische Verb sym-bdllein meint das Zusammenfiigen im
Sinne eines gemeinsam vereinbarten Kennzeichens aus Bruchstiicken, die zusammengesetzt
zur Wiedererkennung ein Stiick ergeben sollten (Auberle 2001, S. 831). Das Verb symballestai
hingegen bedeutet, etwas ,materiell und/oder gedanklich in Ubereinstimmung zu bringen”
(Kanzog et al. 2001, S. 308). Beide Verben weisen auf den vereinigenden, bildenden Charakter

des Begriffs hin.

Dieser Arbeit liegt der Symbolbegriff von Goodman zugrunde. Dieser bezieht seine Uber-
legungen — dhnlich wie Peirce, Cassirer und Langer — auch auf nonverbale Elemente wie Bilder,
Musik oder Tanz. Vor allem in seinem Werk ,,Sprachen der Kunst” setzt er sich mit Kunst als
welterkennendem und welterzeugendem Symbolsystem auseinander. Goodmans Symbolbegriff
umfasst Buchstaben, Worte, Bilder, Diagramme, Modelle (vgl. Goodman 1997, S. 91.). Er stelltihn
als allgemeinen Begriff vor, der auch den Begriff Zeichen einschlieRt (vgl. Goodman 1997, S. 17).

Symbole bedeuten fliir Goodman das Stehen fiir etwas, so wie z. B. ein Foto des Eiffelturms fiir
die Stadt Paris stehen kann (vgl. Goodman 1997, S. 16 ff.). Im Unterschied zu Peirce (vgl. Fread-
man 2001 {ber Peirce), auf dessen Ideen Goodman aufbaut, ist flir Goodman in der Relation
Objekt und Symbol die Bezugnahme selbst zwischen beiden Instanzen das zentrale Moment.
Eine Unterscheidung in der Art der Bezugnahme durch Ahnlichkeit oder durch Kausalitat wie
bei dem Peirceschen Icon (Paavola 2011 Uber Peirce) bzw. Index entfallt (vgl. Goodman 1997,
S. 17 ff.). Hingegen schlagt Goodman als verschiedene Modi der symbolischen Bezugnahme
(1) Denotation, (2) Exemplifizierung und (3) Ausdruck zur naheren Bestimmung von Symbol-

verhaltnissen vor.

1. Die Videoclips Schmutziger Teich oder Kleiner Fluss bezeichnen die im Titel benannten
Gegenstande denotativ: Die Filmbilder zeigen den im Titel angesprochenen Gegen-
stand oder Sachverhalt, wahrend die Kommentare entsprechende Formeln wie ,Das
ist...” verwenden oder, wie in Kleiner Fluss, verbal beschreiben, was das Bild bereits
zeigt (,,Der kleine Fluss glitzert in der Sonne”). Das entspricht einer konventionalisier-

ten Zuordnung zwischen Objekt und Symbol.
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2. Der Modus Exemplifizierung tritt auf, wenn die im Videoclip gezeigten oder ange-
sprochenen Sachverhalte die Relation zwischen Symbol und Referent durch eine oder
mehrere gemeinsame Eigenschaften oder Merkmale darstellen (Goodman 1997,

S. 59 ff.). So verweisen die Videoclips Verdursten oder Wasser auf das Wasser als viel-
faltiges und essenzielles Element, indem sie zeigen und beschreiben, wozu man Was-
ser verwenden kann.

3. Der Modus Ausdruck ist eine Variante der Exemplifizierung. In diesem Fall findet die
Exemplifizierung im Gbertragenen Sinne statt. Die dabei ausgedriickten Eigenschaften
werden vom Symbol als ,erworbenes Eigentum*” (Goodman 1997, S. 89) importiert,
»durch [...] [das] die als Symbole dienenden Gegenstande buchstablich klassifiziert
werden” (Goodman 1997, S. 89). Im Videoclip Paradies wird durch die verbale Bezug-
nahme (,,so stelle ich mir das Paradies vor...“) auf die visuell harmonischen Kadrie-
rungs- und Kompositionsverhaltnisse und somit auf die Vorstellung von Harmonie im
Paradies Bezug genommen.
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2.3.2 Selbst und Selbstkonzept

Das Selbst kann als eine in sich konsistent organisierte und gegliederte Gestalt, die sich aus den
Wahrnehmungen des,/“und ,Me’sowie deren Beziehungen zu anderen und anderem heraus-
bildet, gesehen werden (vgl. Mead 1969, S. 244 ff.). Die Beobachtung und Beschreibung, wie
eine Person sich selbst und ihr Selbst erlebt, geht auf den amerikanischen Psychologen James
(1842 —1910) zuriick, der das,/”als das Subjekt der Selbstwahrnehmung (,,Self as the knower”)
und das,Me“als Objekt der Selbstwahrnehmung, als Selbstkonzept (,,self as the known”) bezeich-
net (vgl. William 1981 [1890], S. 371). Wenn eine Person ihre Aufmerksamkeit auf sich selbst

bzw. das eigene Verhalten oder Erleben richtet, gewinnt das,/“ an Gestalt und wird zum ,Me"

Diese qualitative Betrachtungsweise wurde spater von dem Begriinder des symbolischen Inter-
aktionismus, Mead (Mead 1969), aufgenommen und fortgesetzt. Das,/’ steht fiir die spontane
Handlung. Es ist der Teil der Identitdt, der gesellschaftlichen Reaktionen begegnet. Das ,Me’
bewertet diese Reaktionen und reflektiert sie. Damit wird also die Bewusstwerdung des,/” be-
zeichnet. Das bewusst gewordene (gestaltgewordene),/“wird zum,Me’ Durch weitere spontane
Handlungen entsteht ein neues,/; welches sich durch Bewertung und Reflexion wiederum in
ein ,Me‘wandeln kann (vgl. Mead 1969, S. 244 ff.). Der Anthropologe Jorissen beschreibt die-
se Aufeinanderfolge als ,inneren Dialog zwischen ,/” und ,Me’* (J6rissen 2000, S. 81), als ,,ein
Selbstgesprach, das auf einem inneren Forum stattfindet” (ebenda) bzw. ,,den Mechanismus
des Denkens” (ebenda). Auf diese Weise ist das Selbst zwar fiir das Bewusstsein erreichbar,

jedoch nicht permanent gegenwartig.

In der vorliegenden Arbeit wird das Selbst als eine Gestalt angenommen, deren Bestandteile
bzw. Inhalte untereinander ein dynamisches System wechselseitiger Beziehung zueinander
bilden: Das Selbst entsteht durch Wahrnehmungen. Es ist ein theoretischer Begriff, der etwas
bezeichnet, das hinter den Artikulationen einer Person zu sich angenommen wird. Das Selbst
ist damit weder Gegenstand noch Person, sondern ein Wahrnehmungsgebilde oder-erzeugnis
mit Abbildungscharakter. Entsprechend ist das, was im Selbstausdruck wahrnehmbar ist,
nicht die Person oder das Selbst der Person, sondern die symbolische Reprasentation eines
Erfahrungsbereichs einer Person. Diese Reprasentation kann als Figur vor einem mit ihr ver-
bundenen Hintergrund ausgebreitet werden, vor dem sie sich (mehr oder weniger) abhebt (vgl.
Heider 2005 [1926], S. 113).
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2.3.3 Selbst und Symbol

Beim Wahrnehmen werden raumliche Lage und Bewegung eines Objekts oder Ereignisses vom
Betrachtenden in einer bestimmten Beziehung zueinander beobachtet. Auf diese Weise wird
durch das Wahrnehmen die Interpretation eines Objektes oder Ereignisses konstituiert. Durch
die Zuweisung von Bedeutung konnen Objekte identifiziert und immer wieder neu abgerufen
werden und somit Raum und Zeit Uberwinden. Der Prozess der Wahrnehmung selbst ist ein

Prozess des Gliederns und Strukturierens.

»Diese Gliederungen sind nicht nur in der Natur gegeben, sondern sie sind die einzi-

gen Formen der Natur, die gegeben sind. [...] Dauerhafte Rdume und Zeiten, welche

Abfolgen dieser Gliederungen sind, Ruhe und Bewegung sind gegeben, aber sie sind

nur in ithrer Beziehung zu Wahrnehmungsereignissen oder Organismen gegeben®

(Mead et al. 1987, S. 220 f.).
Die so wahrgenommenen Beziehungen implizieren wiederum eine Welt, aus der heraus sich
ein Subjekt selbst erfahrt. Dies geschieht Giber Kommunikation und intersubjektiv geteilte Sym-
bole. Eine gemeinsame Welt entsteht dort, wo sich die Blickwinkel verschiedener Subjekte auf

Objekte in Form von gemeinsamen Symbolen kreuzen.

2.3.4 Symbolisches Handeln

Die Videoeigenproduktionen werden in dieser Arbeit als Artikulationen und damit auch als
Mitteilungen in einem Kommunikationsprozess gesehen. Der Kommunikationswissenschaftler
Burkart erlautert diesen Prozess als symbolisch vermittelte Interaktion. Die Beteiligten befinden
sich in einem Beziehungsverhaltnis, welches ,darauf abzielt, mit Hilfe gemeinsam verfligbarer
Zeichen wechselseitig vorratige Bedeutungsinhalte im Bewultsein zu aktualisieren” (Burkart
2002, S. 63). Neben der basalen Intention des Miteinander-Teilens und Sich-Mitteilens, des
Agierens und Reagierens —die der Verstandigung dienen —lassen sich auch individuelle Absich-
ten nachvollziehen und erkennbar machen (vgl. ebenda, S. 62). Letzteres geschieht lGber die
haufig komplementar gegentlibergestellten Handlungen von ,Sagen’ und ,Zeigen’®. Die Unter-
schiede beider Formen der symbolischen Interaktion in einem Kommunikationsprozess sollen
kurz hervorgehoben werden. Denn es handelt sich bei dem untersuchten Datenmaterial um
ikonische Prasentationen in Form von Videoclips, in welchen sowohl Sprache als auch Bilder
verwendet werden. Durch die verbale Mitteilung gelangt ein Inhalt auf der abstrakten Ebene
eines Wortes in das mentale Reprdsentationssystem. Voraussetzung flr eine Verstandigung ist

9 Die komplementdre Gegenuiberstellung geht auf einen Satz im Werk ,Tractatus logico-philosophicus” des
deutschen Philosophen Wittgenstein zuriick: ,Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden” (Wittgen-
stein 1982, S. 43).
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in dem Fall z. B. eine gemeinsame Sprache. Bei einem verbalen Bericht sind es also ,,die Zeichen
der Sprache, die die Prozesse des Verstehens und Erlebens steuern” (Wuss 1993, S. 77). Beim
Zeigen wird ein Anliegen durch eine Geste (z.B. Fingerzeig), mimetische Handlung (z.B. das
Nachspielen eines Vorgangs) oder eine bestimmte Form oder Inszenierung der Anordnung in
einem abgesteckten Ausschnitt (z. B. einem Rahmen) sichtbar gemacht. Die Rahmung kann, wie
bei einem Gemalde oder einem Fenster, aus einer deutlich sichtbaren Form bestehen. Diese
ergeben sich beispielsweise auch aus einer raumlichen Aufteilung — der baulichen Hervorhebung
der Bihne im Theatergebdude oder dem ,Bild* als Ausschnitt einer szenischen Darstellung in
einem Theaterstlick. Dabei handelt es sich meist um ein doppeltes Zeigen, bei dem einerseits
auf das Gezeigte selbst und andererseits auf das darin Gemeinte verwiesen wird (vgl. Boehm
2010). Die Zeigehandlung ist hier nicht nur auf das Sichtbare beschrankt. Der Filmtheoretiker
und Psychologe Wuss weitet sie auf das Wahrnehmbare aus und schliel8t dabei auch ,akus-
tische Zeigehandlungen” (Wuss 1993, S. 79) ein: ,Die filmsemantischen Prozesse mussen in

Zeigehandlungen aufgefunden werden” (ebenda).

Im symbolischen Interaktionismus wird der Prozess betrachtet, in dem Objekte ins Blickfeld
geraten oder gezielt fokussiert und ihnen Bedeutung zugeschrieben wird. Dabei werden sie in
ihrer Bedeutung transformiert, bestatigt oder verworfen. Der amerikanische Mead-Schiiler und
Soziologe Blumer baute die Theorie des symbolischen Interaktionismus auf drei Vorannahmen
auf (Blumer 1976, S. 81):

1. Menschen behandeln die Dinge und handeln mit Dingen entsprechend der Bedeu-
tung, die diese flr sie einnehmen. Dabei versteht Blumer unter ,Dingen” alles fiir
Menschen Wahrnehmbare, wie z. B. physische Gegenstande, andere Menschen, aber
auch Institutionen und Organisationen, Ideale und Vorstellungen, eigene Handlungen

und Handlungen anderer.

2. Die Zuschreibung von Bedeutung (und Wertigkeit) gewinnen die Dinge aus ihrer Ein-

bindung in soziale Interaktionen zwischen Menschen.

3. Soist die Zuschreibung von Bedeutung ein stetiger Interpretationsprozess, der im
Austausch und in der Auseinandersetzung mit der umgebenden Umwelt und anderen
Menschen stattfindet. Dabei ist die Bedeutungszuschreibung ein Prozess permanen-
ter Angleichung in Interaktion mit sich selbst und der Umgebung. Sie erfolgt bereits
in der Wahrnehmung von Dingen, im Abgleich mit Geflihlen, Sinneseindriicken, Erin-
nerungen oder Ideen: ,, Der Handelnde zeigt sich selbst die Gegenstdnde an, auf die er
sein Handeln ausrichtet. Er wahlt also aus, ordnet und strukturiert die Dinge, indem

er ihnen eine bestimmte Bedeutung verleiht“ (Abels 2010, S. 47). In Konsequenz
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sind auch die Wertigkeit von Symbolen, das Handeln mit diesen sowie die Symbol-
verwobenheit von Kultur und Leben der Menschen einem stetigen Wandel unterwor-
fen, entsprechend der Bedeutungsveranderung von symbolischen Objekten. Der Pa-
dagoge Klafki betont, dass ,,solches Handeln [...] als sinnhaltiger Ausdruck verstanden
werden [muss], der jeweils davon abhangt, wie eine Person das Verhalten anderer
Personen wahrnimmt, und deutet” (Klafki 1985, S. 107).

Blumer beschreibt den Prozess der Bedeutungszuschreibung als formenden Prozess (vgl. Blumer
1976, S. 84), in dem die Handelnden mit sich selbst interagieren und der auch von der jeweili-
gen aktuellen Situation gepragt ist, in der Handelnde sich befinden. Die Bedeutung ergibt sich
zundchst aus der Auswahl eines Objekts, welches mit bestimmter Handlungsabsicht anvisiert
wird. Sie entfaltet und entwickelt sich als Ergebnis eines inneren Dialogs mit sich selbst als
wichtiger Part innerhalb eines Austauschs mit der dufBeren Welt. Dieser Prozess kann nicht nur
durch soziale Interaktionen angestoRen werden, sondern auch im intensiven kinstlerischen
Schaffensprozess mit dem Material und einem entstehendem Werk, sodass sich Spuren der

Auseinandersetzung mit sich selbst auch aus den Werken rekonstruieren lassen.

Der englische Kultursoziologe Willis hebt fiir die Prozesse von Medienaneignung und Medien-
sozialisation die Bedeutung von Medienasthetik hervor. Dabei geht es ihm vor allem um das
»Begreifen der kreativen symbolischen Elemente des gewohnlichen Lebens” (Willis 1991, S. 17)
und der ,,menschlichen Fahigkeiten, auf und durch symbolische Ressourcen und Rohmaterialien
[...] Bedeutungen zu produzieren“ (ebenda, S. 22). In seinen Untersuchungen widmet er sich
dem kreativen, symbolischen Einsatz von Heranwachsenden in deren Alltag. Er sieht ihr Tun als
wichtige, symbolische Arbeit an, die existenziell und nicht nur als Zusatz zu sehen ist. Dieses
Tun ist als Praxis ein zentraler Punkt bei der ,,Produktion von neuen (wie geringfiigig auch im-
mer differierenden) Bedeutungen, die innerlich mit dem Gefiihl, der Energie, der Erregung und
der psychischen Bewegung verkniipft sind“ (ebenda, S. 23 ff.) und identitatsstiftend wirken. Es
geht Willis dabei weniger um die Wirkung dsthetischer Objekte. Er hat mit seinem Ansatz eher
die Prozesse der Bedeutungsbildung bzw. Zuschreibung im Blick. Diese haufig sinnlichen und
situativ ausgerichteten Prozesse bezeichnet er als ,,grounded aesthtetics” (Willis 1990, S. 21)%.
Bei der Zuschreibung von Bedeutung handelt es sich um einen Prozess, in dem (vorhandene)
Symbole ausgewahlt, teilweise umgedeutet, arrangiert und inszeniert werden, um eigene und

personliche Bedeutungen umzusetzen und das alltagliche Leben zu bewaltigen.

10  Willis definiert mit ,,grounded aesthtetics”: ,the creative element in a process whereby meanings are at-
tributed to symbols and practices, which are often selected or reselected to give proper meanings” (Willis 1990,
S. 21). Er bezeichnet sie sogar als ,,backbone [Riickgrat] of popular culture” (ebenda).
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2.4 Bedeutung des symbolischen Selbstausdrucks
in der Untersuchung

Der symbolische Selbstausdruck, dem in dieser Arbeit nachgespirt wird, enthalt die zwei mit-
einander verbundenen, jedoch deutlich zu unterscheidenden Aspekte von (a) Selbstausdruck im
Sinne einer Artikulation und (b) Selbstausdruck im dsthetischen Sinne von Stil. Da beide Aspekte

flr die Arbeit wichtig sind, sollen sie im Folgenden differenziert und vertieft dargestellt werden.

2.4.1 Selbstausdruck als Artikulation

Als ,Artikulation’ sind die Videoclips als Output bzw. Produkt durch das ,dialogische’ Schaffen
mit einem Material eine Form des Selbstausdrucks. Als strukturierte AuRBerungen, die innerhalb
einer Zeitspanne und in Interaktion mit anderen Menschen und/oder einem Material ausge-
flihrt wurden, stellen sie einen gliedernden Vorgang dar, der durch seine Realisierung deutlich
den Ubergang einer vagen Empfindung, Vorstellung oder Idee zu einer (mehr oder weniger)
konkreten Form abgrenzt. In diesem Sinne werden in der vorliegenden Arbeit die Videoclips
als Artikulation behandelt. Sie spiegeln damit das Gelingen des Subjekts, aus der Interaktion
der Wirkkrafte von Innen- und AulRenwelt eine verbindende Erfahrung hervorzubringen (vgl.
Hilt 2010, S. 217). Ein Videoclip als Artikulation kann also etwas bezeichnen, exemplifizieren

oder ausdricken.

In der strukturalen Medienbildungstheorie, die von Marotzki und Jorissen ausgearbeitet wurde
(vgl. Jorissen und Marotzki 2009a und 2009b sowie Jorissen 2011), bildet die Artikulation einen
zentralen Punkt, fir den Marotzki und Jérissen nochmals Abstufungen vorgenommen haben. Sie
unterscheiden die (1) prareflexive Stufe, die (2) reflexiv-narrative Stufe und die (3) metareflexiv-
argumentative Stufe (vgl. Jorissen und Marotzki 2009b, S. 11 f.). Die erste Stufe bezeichnet ein
Ausdrucksverhalten, welches als ,,spontan-leiblich” (ebenda) zu umschreiben und unmittelbar
mit dem Korper verbunden ist. Hingegen kann die zweite Stufe auf zahlreiche mediale Formen
von Exemplifizierung und Ausdruck bezogen werden, die ,,den Sinn von Erlebtem intersubjektiv
zur Geltung bringen” (ebenda), indem sie die Bindung an reale Raum- und Zeitbedingungen
erweitern bzw. die Verweise auf Realitat verandern. Die dritte Stufe meint die Integration von

Artikulationsformen in meta-reflexive Vollziige (ebenda, S. 12).
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2.4.2 Selbstausdruck als Stil

Flir Goodman ist der Begriff Ausdruck eng mit der metaphorischen Exemplifizierung verbun-
den. Diese Relation von Objekt und Symbol findet nicht Gber eine direkte Zuordnung statt,
sondern wird Uber eine oder mehrere gemeinsame Eigenschaften oder Merkmale!! bestimmt
(vgl. Goodman 1997, S. 59 ff.). Fiir den amerikanischen Philosophen und Kunstkritiker Danto
driickt sich im Stil eines Werkes Haltung und Wesen der Gestaltenden aus, sodass er den Stil
als eine ausschlaggebende Meta-Metapher erkennt (vgl. Danto op. 1981, S. 165 ff. und Koppe
1991, S. 90). Hier ist Ausdruck, insbesondere Selbstausdruck im Sinne von Stil, gemeint. Einen
dhnlichen Gedanken hatte zuvor bereits Dufrenne ausgearbeitet (vgl. Dufrenne und Casey
1973, S. lvii). Er sieht in einem (Kunst-)Werk den Ausdruck in enger Verbindung zu Urheberin
oder Urheber als charakteristische Qualitat, die ein Werk als Werk einer bestimmten Urheberin
oder eines bestimmten Urhebers kennzeichnet. Stil —so Goodman — ,,hat ausschlieRlich mit den
Symbolfunktionen eines Werks als solchem zu tun“ (Goodman 1990, S. 51). Der charakteristische
Ausdruck hat fir Dufrenne eine ,,Physiognomie” (Dufrenne und Casey 1973, S. 336) —eine cha-
rakteristische Form oder ein typisches Verhalten. Goodman spricht in diesem Sinne von einer
»Signatur” (Goodman 1990, S. 50 ff.). Diese besondere Qualitat eines Werkes zeichnet jedoch
nicht nur das Charakteristische von Kunstschaffenden in ihren Werken aus. Dufrenne sieht in
dieser Qualitat das typisch Menschliche schlechthin in den Arbeiten. Genau das ist es, was
nach Dufrennes Meinung ein Werk ,ansprechend’ und damit liberhaupt fir andere Menschen
zuganglich macht (vgl. ebenda, S. 326 ff.). Das Vorhandensein von Ausdruck im Sinne von Stil
im Kunstwerk ist Voraussetzung flr das geteilte sinnliche Erlebnis, welches zwischen Kunstwerk
und Betrachtenden bzw. Rezipierenden stattfindet. Ein solch sinnlicher Zugang findet sich in
den vorliegenden Forschungsdaten in dem personlichen und charakteristischen Stil der Video-
clips. Er beginnt, sich als gemeinsames Merkmal in den Videoarbeiten der jeweiligen Kinder
herauszubilden, und nimmt als EntdufRerung innerhalb des Gestaltungsprozesses verschiedene
Auspragungen an. Dies kann in unmittelbaren Haltungen oder Bewegungen Umsetzung finden,
aber auch beginnendes Ordnen und Strukturieren umfassen. Diese Form von (Selbst-)Ausdruck

wird in der vorliegenden Arbeit zur besseren Differenzierung als Stil bezeichnet.

11  Der Begriff Merkmal wird in Goodman Begriffsrepertoire synonym mit , Etikett” oder ,Pradikat” verwendet
(Goodman 1997, S. 59).
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2.5 Einordnung des Materials Video als narrativer
, Text!

Grundsatzlich handelt es sich bei den Medien Film und Video um verschiedene Medien mit
jeweils verschiedenen historischen und technischen Entwicklungsetappen und vor allem mit
unterschiedlichen Distributionsverfahren und -ritualen (z. B. Kino versus Youtube). Beide Medien-
formen weisen jedoch auch eine gemeinsame Grundlage auf. Der Eindruck von Bewegung
entsteht durch Bilddaten, die in Bruchteilen von Sekunden aufgenommen und wiedergegeben
werden. Meist wird dabei auch der Ton aufgenommen bzw. wiedergegeben. Aus dieser gemein-

samen Grundlage heraus sind die folgenden Ausfiihrungen zu betrachten.

Der amerikanische Erzahltheoretiker Chatman unterscheidet bei seiner Einordnung von
Kommunikationsobjekten zunachst nicht-textuelle und textuelle Textypen. Letztere unterglie-
dert er in ,Narrative, Argument und Description” (Chatman 1990, S. 115). Narrative teilt er
— der Unterscheidung von ,sagen’ und ,zeigen’ (telling und showing) folgend — in diegetische
und mimetische Texte ein und definiert den Film damit als ,,mimetic narrative” (ebenda). Diese
Definition ist eine Umkehrung der traditionellen Einordnung von Narration als Diegesis, die
Chatman mit der Anbindung von Narration an erkennbare, menschliche Erzahlende (impliziter
Autor) begriindet (vgl. ebenda, S. 114 ff.). In diesem Sinne kénnen auch die untersuchten Clips

der Kinder als mimetische Erzdhlungen aufgefasst werden.

Die filmische und audiovisuelle Erzahlung wird durch Bilder getragen. Sprache kann zwar auch
mit dazu beitragen, jedoch ist, wie der deutsche Medienwissenschaftler Kuhn anfihrt, ,sprach-
liches Erzahlen [...] im Film fakultativ, wahrend visuelles bzw. kinematographisches Erzdahlen den
narrativen Film notwendig erst als solchen hervorbringt und definiert” (Kuhn 2011, S. 95). Eine
audiovisuelle Erzahlung weist also immer mindestens eine visuelle Erzahlinstanz auf, zu der meist
eine oder mehrere sprachliche Erzahlinstanzen hinzukommen kénnen, aber nicht missen. Die
untersuchten Clips sind meist mit einem Voice-over unterlegt. Mit dem Begriff Voice-over wird
ein zusatzlich produzierter Text bezeichnet, der wie ein journalistischer Kommentar Stellung
zum visuellen Geschehen nimmt. Es wird dabei auf die Bedeutung des gefilmten oder gemeinten
Sujets eingegangen, es werden Zusammenhange erlautert und teilweise verschiedene Blickwinkel
zu dem Sujet eingenommen, um dem Publikum ein moglichst umfassendes Bild zu vermitteln.
Die Kombination im audiovisuellen Erzahlen durch Zeigen und wortsprachliches Erzahlen flhrt
zu vielschichtigen Arrangements bzw. ,Erzdhlsituationen” (ebenda, S. 85). Kuhn subsumiert

dies in untenstehender Grafik*2.

12 Kuhn betont ausdriicklich, dass die visuelle Erzahlinstanz (VEI) auch audiovisuelle Erzdhlinstanz (AVEI) ge-
nannt werden kdénne, jedoch aus Griinden besserer Lesbarkeit darauf verzichtet wird (vgl. Kuhn 2011, S. 86).
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2.5.1 Filmische Erzahlsituation

Filmische Erzdhlsituation = e visuelle Erzahlinstanz (VEI)
e Fakultative sprachliche Erzdhlinstanz (SEIl)
(Stimmen, Voice-over, Schrifttafeln,
Textinserts)

Grafik 01: Filmische Erzéhlsituation. Grafik nach Kuhn (ebenda, S. 86)

Die filmische Erzahlsituation wird in der internationalen Forschung als Filmnarratologie unter
den Gesichtspunkten ,,Erzdhlen im Medium Film, Erzahlinstanz / Kommunikationsmodell, Per-
spektive / Fokalisierung / Point-of-View und subjektivierende Darstellungstechnik” diskutiert
(Kuhn 2011, S. 45). Dabei haben sich in den internationalen Ansatzen teilweise tberlagernde,
teilweise widerspriichliche Begrifflichkeiten herausgebildet, die Eindeutigkeit in der Definition
verhindern. Welche Bereiche genau in der vorliegenden Arbeit untersucht werden und welche
begrifflichen Auslegungen dabei zugrunde gelegt werden, soll die folgende Darstellung nach Kuhn
zeigen. Dieser hat aus unterschiedlichen Ansatzen®?® eine sehr differenzierte und umfassende
Ubersicht von Begrifflichkeiten zusammengefiihrt, die hier in gekiirzter, tabellarischer Form
zusammengefasst ist. Wahrend auf der einen Seite die eher gegenstandsbezogenen Begriffe
(vgl. ,the what”, ebenda, S. 66) aufgefiihrt sind, handelt es sich auf der anderen Seite um form-

bezogene Begriffe (vgl. ,the way”“, ebenda)

In der Forschungsarbeit soll die Form (,,the way“) der Clips als audiovisuelle Erzédhlung analysiert
werden. Diese kann im komplexen Prozess einer mimetischen Narration hauptsachlich im Zu-
sammenwirken mehrerer und der Spezifikation einzelner Faktoren beobachtet werden: Kamera
(Kameraparameter) und Montage (spezielle Techniken oder Montagerhythmen), Darstellung
vor der Kamera, Fokalisierung, visuelle Perspektivierung (Okularisierung), Beschreibung von
Zeitmodulation und Bewegungsrelationen, visuelle Stilmittel, Zeige- bzw. Inszenierungsstil (vgl.
Kuhn 2011, S. 93).

13 Die Zusammenfiihrung richtet sich hauptsachlich nach Martinez und Scheffel (vgl. Martinez und Scheffel
2007) und Genette (vgl. Genette 1998) aus, bezieht jedoch andere narratologische Grundlagentexte wie z. B.
Todorov (vgl. Todorov 1972) mit ein.
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Begriffichkeiten und Begriffsrelationen in der Filmnarratologie
nach Kuhn

Gegenstand (,the what’)

Begriff Definition /
Kontext

Ereignis Bildet als besondere
Art der Zustands-

veranderung die
grundlegende und
kleinste Einheit in
einer Handlung.

Geschehen Chronologische

(story) Reihung von Ereig-
nissen.

Geschichte Reihung auf- und

(histoire, plot) auseinander hervor-
gehender Ereig-

nisse (chronologi -
scher und kausaler
Bezug).

Handlungsschema | Verallgemeinerte
und auf das Wesent-
liche beschrankte
Darstellung von
Handlungsmustern,
die Werkgruppen
wie Gattungen oder
Genre charakterisie-
ren.

Tabelle 01: Begriffe und Begriffsrelationen der Filmnarratologie nach Kuhn
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3 Forschungsmethode und Aufbau
der Studie fUr das rekonstruktive
Untersuchungsvertahren

Erkenntnisinteresse und Methodenwahl stehen in einem besonderen Beziehungsverhaltnis:
Einerseits setzt das Erkenntnisinteresse, das sich aus der Forschungsfrage ergibt, angemessene
methodische MaRBnahmen voraus. Andererseits formt die gewahlte Forschungsmethode den
Forschungsgegenstand (vgl. Flick 2011, S. 27 f.). Die Ausprdagung des Forschungsprozesses
entsteht durch Einsichten Uber den Forschungsgegenstand wahrend der Untersuchung. Dies
bewirkt wiederum, basierend auf den Einsichten, eine permanente Adaption der methodischen
MaBnahmen und beeinflusst in Folge auch die kontinuierliche Prazisierung der Fragestellung
sowie den eingenommenen Blickwinkel der Rekonstruktion. Der Forschungsprozess und seine
Dokumentation werden hier ausfiihrlich erldutert, um das Entstehen der Forschungsergebnisse
nachvollziehbar darzulegen. Die genaue Beschreibung von Methode und Vorgehen erlaubt

Einschatzung und Verstandnis der Untersuchung.

Die Gliederung dieses Kapitels zur Darlegung des methodischen Vorgehens folgt den Ent-
scheidungsschritten, die im Rahmen des Forschungsprozesses vorgenommen wurden: Zunachst
wird der dieser Forschungsarbeit zugrunde liegende qualitative Forschungsansatz ausgebreitet
und dabei die besonderen Merkmale der Arbeitim Rahmen des Forschungsansatzes beleuchtet.
Danach folgen die Darstellung von Datenerhebung und Datenauswertung und schlieRlich die

Reflexion zur Rolle der Forscherin.

Die synchrone Analyse von Datenmaterial und Fallauswahl (Theoretical Sampling) wurde mit
den bildbasierten Methoden Feldpartitur, einem Transkriptionssystem fiir Videodaten (vgl.
Moritz 2011), dem in dieser Arbeit entwickelten Verfahren raumliches Filmdiagramm (vgl. Hilt
2010, S. 220 ff.) und mit der Triangulation von Kontextmaterial (vgl. Denzin 1978) kombiniert.

3.1 Methodologische Grundlagen und
Uberlegungen

Im Folgenden soll dargelegt werden, wie die Entscheidung fiir die Methode begriindet ist und
inwieweit die Anwendung dieser Methode den Forschungsgegenstand mitgestaltet hat. Dazu

werden im Abschnitt 3.1.1 verschiedene, forschungsmethodologische Uberlegungen erértert.
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3.1.1 Ubersicht zur Grounded Theory Methodology

Empirische Forschungsansatze konnen grundsatzlich in hypothesenpriifende, quantitativ orien-
tierte und rekonstruktive, qualitativ orientierte Ansatze unterschieden werden (vgl. Kelle 1997,
S. 351 ff. oder Bohnsack 1993, S. 151). Die Entscheidung fiir einen bestimmten Ansatz erfolgt
im Vorhinein oder aufgrund der theoretischen Analyse (vgl. Flick 1991, S. 151). Die Anndherung
an das Forschungsthema und die Fokussierung des Forschungsgegenstandes bedeuten die An-
bahnung eines Forschungsansatzes, der in Folge bestimmte Weichen fiir den Forschungsprozess
stellt. Die Entscheidung fiir die qualitative Untersuchungsmethode der Grounded Theory nach

Glaser und Strauss (vgl. Glaser 2010) leitete sich aus vorangestellten Uberlegungen ab.

Die Grounded Theory Methodology eignet sich besonders fir Fragestellungen, bei denen es
darum geht, ,,ein Phanomen in der Tiefe zu untersuchen” (Strauss und Corbin 1996, S. 22), und
fiir Untersuchungen, bei denen davon ausgegangen wird, dass ,,noch nicht alle Konzepte, die
in Bezug zu dem jeweils interessierenden Phanomenbereich stehen, gefunden und identifiziert
wurden” (Strauss und Corbin 1996, S. 22). Theorien werden induktiv aus der Untersuchung
der Phanomene abgeleitet. Die Theoriebildung geschieht also aus dem Datenmaterial heraus
und ist damit gegenstandsbezogen (engl. ,grounded”). Dabei wird nach Truschkat et al. und
Stribing (vgl. Truschkat et al. 2005 und Striibing 2008) zwischen der ,grounded theory” (GT)
und dem Verfahren, um zu diesem Resultat zu gelangen, der Grounded Theory Methodology
(GTM), unterschieden.

Die Grounded Theory Methodology wurde als qualitative Forschungsstrategie in den 60er Jah-
ren von Glaser und Strauss wahrend einer Feldstudie Gber den Umgang von Klinikpersonal mit
sterbenden Patienten entwickelt (vgl. Glaser und Strauss 1974). Die gegenstandsgebundene
Theorie wurde aus dem empirischen Material heraus generiert und stellt eine zugleich wissen-
schaftliche und schopferische Arbeitsweise dar (vgl. Strauss und Corbin 1996, S. 11 f.). Um zu
erkennen, ,was in den Daten wichtig ist und dem einen Sinn zu geben” (Strauss und Corbin
1996, S. 30), sind Assoziationsvermogen, Offenheit, Kreativitdt und theoretische Sensibilitat
notwendig. Obwohl die Grounded Theory Methodology kein Regelsystem fiir eine Untersuchung
vorschreibt, enthalt sie als Orientierungshilfe grundlegende Prinzipien, die zur fortwdahrenden
Reflexion der Vorgehensweise und Offenlegung der forschungsleitenden Pramissen anhalten.
Nachdem anfanglich der Anwendungsbereich der Grounded Theory Methodology vor allem in
der soziologischen Forschung liberwog, fanden sich schon bald danach Studien aus dem Bereich
der Psychologie und Padagogik. Sie gehort inzwischen in den verschiedensten Disziplinen zu den
am weitesten verbreiteten Vorgehensweisen der qualitativen Sozialforschung (Legewie 1996,

im Vorwort von Strauss und Corbin 1996).

43



3. Forschungsmethode und Aufbau der Studie

Innerhalb der qualitativen Forschungsmethoden haben sich fiir unterschiedliche Forschungs-
anliegen unterschiedliche Ansatze herausgebildet (neben der Grounded Theory Methodology
die objektive Hermeneutik, die qualitative Inhaltsanalyse, die dokumentarische Methode etc.).
Firalle Ansatze gelten jedoch die wesentlichen Prinzipien qualitativer Forschung: Das Prinzip der
Offenheit, das Kommunikationsprinzip, das Prinzip der Prozessualitat, das Reflexivitatsprinzip,
das Prinzip der Explikation und das Prinzip der Flexibilitdt (vgl. Lamnek 1995, S. 21 ff.), die im

Folgenden erlautert werden:

Mit dem Prinzip der Offenheit sind verschiedene Aspekte im Verhaltnis zwischen Theorie und
Empirie angesprochen. Offenheit gegeniiber der Begrenzung und Bearbeitung des Forschungs-
themas zu Beginn der Untersuchung, grundsatzliche Offenheit der Forschenden gegeniliber dem
Forschungsfeld und Offenheit gegenliber dem Forschungsergebnis, was Offenheit gegenliber
Unerwartetem impliziert (vgl. u. a. Strauss und Corbin 1996, S. 11; auch Flick 2006, S. 69 oder
Naderer 2007, S. 366). Das Herangehen von Forschenden an eine Untersuchung offen und un-
voreingenommen gestalten zu wollen, ware ein aussichtsloses Unterfangen, da die Forschenden
sich als Subjekte nicht von ihren Erfahrungen, Einstellungen, ihrem Vorverstandnis, ihren Vor-
urteilen und sich selbst 16sen kénnen (vgl. Strauss und Corbin 2010). Es ist davon auszugehen,
dass eine theoretische Sensibilisierung in Form von fachlichem und alltagsweltlichem Hinter-
grundwissen wie z. B. durch Reflexion oder strategische Literaturrecherche erworben wurde
und in die Untersuchung einfliet. Daher sind die ,,Explikation und Reflexion des Vorwissens,
der Vorerfahrungen und Voreinstellungen der Forscherinnen und Forscher zu einem Unter-

suchungsgegenstand” (Breuer 1996, S. 15) wichtige Anforderungen einer qualitativen Arbeit.

Das Prinzip der Kommunikation hebt die Bedeutung von Interaktion und Kommunikation
zwischen zu Erforschendem und Forschenden (vgl. Girtler 1988, S. 39 f.) hervor. Im standigen
Austausch mit den Beforschten gilt es, deren Blickwinkel und Wirklichkeitsdefinition zu rekon-

struieren.

Die zuvor erlduterten Prinzipien implizieren den Prozesscharakter des Forschungsunternehmens,
das sich im Verlauf der Forschung ebenso entwickeln und damit verdandern kann wie der

Forschungsgegenstand. Dies ist mit dem Prinzip der Prozessualitat gemeint.

Das Prinzip der Reflexivitdt wurde bereits in den vorausgegangenen Prinzipien tangiert: Der
Untersuchungsgegenstand ist in Kontexte sowie eigene Vorannahmen eingebunden und ver-
andert sich mit fortschreitender Entwicklung der Untersuchung. Nur durch die Einbeziehung
und Reflexion dieser Kontexte sind die Bedeutungen von Zeichen, Aktionen oder Artikulationen
zu verstehen (vgl. Lamnek 1995, S. 74 ff.).

44



3. Forschungsmethode und Aufbau der Studie

Das Prinzip der Explikation fordert die offene Darstellung einzelner Untersuchungsschritte
und Uberlegungen des Forschungsprozesses zum Zweck der Transparenz, Nachvollziehbarkeit
und Selbstreflexion der Forschenden (vgl. Glaser und Strauss 1974, S. 228 ff.). Eine vollstandige
Offenlegung ist jedoch kaum zu erfiillen. In einigen Fallen missen zur Bewahrung der Anony-
mitat Daten zurlickgehalten werden, in anderen Fallen ist die Datenmenge so enorm, dass eine
Ubersichtliche Offenlegung in Ausschnitten eher zur Nachvollziehbarkeit fiihrt als ein undurch-

dringliches Datendickicht.

Das Prinzip der Flexibilitat ergibt sich aus den vorherigen Prinzipien: Die sich permanent wan-
delnden Konditionen, Situationen und Konstellationen innerhalb des Forschungsprozesses und
seines Kontexts erfordern eine flexible Anpassungsleistung der Forschenden. Dies impliziert
Methodenvielfalt und Offenheit, um veranderten Bedingungen und Voraussetzungen mit L6-

sungen entgegenzutreten (vgl. Strauss und Corbin 1996, S. 11 ff.).

3.1.2 Begrundung fur eine qualitative Studie und ein
Vorgehen mit der Grounded Methodology

Bei der vorliegenden Untersuchung bildet der Blickwinkel der Subjekte, der im Videomaterial
Ausdruck findet, einen zentralen Ausgangspunkt. Die differenzierte und gegenstandsnahe Er-
fassung der Videos, ihre besonderen Merkmale und Eigenschaften flihrten so zur Entscheidung
flir einen qualitativ orientierten Forschungsansatz. AuRerdem ist flir die Methodenwahl ebenfalls
ausschlaggebend, dass, wie im Kapitel 2 dargelegt, die Untersuchung der von Amateurinnen
und Amateuren ausgefiihrten Videoeigenproduktionen am Anfang steht und das gestalterische
Handeln als Resultat von dsthetischen Reflexionen wenig systematisch erforscht ist. Zudem basiert
die Analyse solcher Eigenproduktionen vielfach auf Erkenntnissen der Filmanalyse professio-
neller Film- und Fernsehschaffender, die auf das gestalterische Handeln von Amateurinnen und
Amateuren moglicherweise nur bedingt zu tibertragen sind. Die Wahl der Forschungsmethode
sollte somit eine eigene, gegenstandsbezogene Strukturanalyse ermdglichen, um potenzielle
Erkenntnisse durch die Ubernahme von Strukturen (ein Beispiel fiir eine solche Struktur ist der

neoformalistische Ansatz) aus der professionellen Filmforschung nicht zu friih zu begrenzen.

Die Exploration des Datenmaterials durch diese Methode und der Erkenntnisgewinn zur Rekons-
truktion reflexiver Leistungen geschahen auf der Basis der ausgewahlten Videos als Artikulation
der Videografierenden. Damit wird auch deutlich, dass die vorliegende Arbeit dem interpreta-
tiven Paradigma folgt, dessen Ausgangspunkt die Verknlpfung zwischen Deutungs- und Hand-
lungsmuster bildet. Das interpretative Paradigma geht vor allem auf die sozialwissenschaftliche

Theorieausrichtung des symbolischen Interaktionismus, der Phanomenologie und Ethnome-
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thodologie zurtick (vgl. Arbeitsgruppe Bielefelder Soziologen 1981, c1980), die Deutungs- und
Handlungswissen liber die Welt als Teil einer gesellschaftlich gewachsenen symbolischen Ord-
nung sehen. Die Art und Weise, wie Menschen handeln, wahrnehmen und also interagieren,
wird durch die Bedeutung (subjektiver Sinn), die Menschen ihrem eigenen Verhalten und dem

ihrer Umgebung zuschreiben, bestimmt: So erklart Blumer:

»Die Beschaffenheit eines Objektes — und zwar eines jeden beliebigen Objektes —

besteht aus der Bedeutung, die es fiir die Person hat, fiir die es ein Objekt darstellt”

(Blumer 1981, S. 90).
Objekte sind Bedeutungstrager und umfassen daher Gegenstande, abstrakte Ideen, Menschen,
deren Handlungen, Situationen —folglich alles, was ,der Mensch in seiner Welt wahrzunehmen
vermag” (ebenda, S. 81). In einem Interpretationsprozess setzen sich Menschen mit den Be-
deutungen von Objekten auseinander, indem sie die Bedeutung sich selbst gegentiiber anzeigen
oder mit der sich selbst angezeigten Bedeutung interagieren. Die Bedeutung von Objekten
wird demgemald immer wieder neu aus Interaktionen abgeleitet, sodass die Bedeutung eines
Objekts in dem interpretativen Prozess bestatigt oder verandert werden kann. So geht es auch
in dieser Untersuchung darum, die Interpretation der sich durch Video artikulierenden Kinder,
ihre Sinnzuschreibungen und ihre subjektive Lebenswelt, wie sie sich in den Videoclips als
Datenmaterial manifestiert, nachzuzeichnen. Auch die Videos der Kinder sind die Resultate ihrer
Interpretationen. Im Zentrum der Untersuchung steht daher die Deutungsleistung der inter-
agierenden Kinder bzw. der intersubjektive Sinn ihres dsthetischen Handelns. Die Artikulationen
der Kinder sind interaktiv, weil sie sich in einem wechselseitigen Prozess befinden. Durch ihre
individuelle Interpretationen und Aktionen werden die sozialen Realitdten und (dsthetischen)

Medialitaten konstruiert.

3.1.3 Darstellung der Forschungslogik der Grounded
Theory Methodology

Die Grounded Theory wird haufig als Forschungsstil zur begriindeten Theoriegewinnung bezeich-
net, in der eine pragmatische Handlungstheorie mit bestimmten Vorgaben fiir das Vorgehen
verknUpft wird. Fir die Zusammenstellung der empirischen Daten und ihre Konzeptualisierung
(Kodierung) stehen eine systematische Sammlung von Einzeltechniken sowie Leitlinien zur Daten-
aufbereitung und -analyse zur Verfligung, die jedoch nicht wie ,Anweisungen oder Kochrezepte”
(Strauss und Corbin 1996, S. X) zu befolgen sind. Die Kombination mit anderen Methoden ist
prinzipiell moéglich. Entsprechend ergeben sich je nach Forschungszweck und Situation Abwei-

chungenin der Vorgehensweise von Untersuchungen nach der Grounded Theory Methodology.
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Das Ziel der Grounded Theory, eine in den Daten verankerte Theorie zu entwickeln, wird schritt-
weise angegangen. Der Untersuchungsgegenstand ist Grundlage und Ausgangspunkt der Explo-
ration. Erst im Forschungsprozess zeigt sich, was bedeutungsvoll ist, erst allmahlich schalt sich
die Theorie heraus. Dabei werden die Theorieansdtze immer wieder neu mit den vorhandenen
Daten abgeglichen und ggf. modifiziert, sodass Datengewinnung und Theorieentwicklung sich
fortwahrend abwechseln. Durch das Abgleichen von Untersuchungsergebnissen mit situativen
Zustanden, Konstellationen oder Ablaufen entwickeln sich stlickweise allgemeinere Kategorien
und Zusammenhange. Damit bleibt die Theorie lange in einem vorlaufigen Arbeitszustand (vgl.
Striibing 2008, S. 59). Das Ziel der griindlichen Vorgehensweise besteht in einer Theorie, die in
allihren Teilen auf die empirischen Daten zuriickzufiihren ist. Durch dieses langwierige induktive

Verfahren und durch die geforderte Offenheit kann schlieRlich Neues entdeckt werden.

Fiir die Anwendung der Grounded Theory Methodology werden als elementare Arbeitsschritte
das Theoretical Sampling, Theoretical Coding und das kontinuierliche Schreiben von Memos
zur Ausarbeitung der gegenstandsbezogenen Theorie vorgeschlagen (vgl. Stribing 2008, auch
Strauss und Corbin 1996, S. 161). Diese Schritte der Datenerhebung, Datenauswertung und
Theoriegenerierung werden mehrfach durchlaufen und kénnen durchaus gleichzeitig stattfinden
(vgl. Glaser und Strauss 1974). Die Vorgehensweisen werden im Folgenden kurz eingefiihrt und

spater anhand des Vorgehens in dieser Arbeit ausfihrlicher dargestellt.

Theoretical Sampling / theoriegeleitete Datenauswahl

Die Entscheidung dariber, welche Datenmaterialien fir die Untersuchung erhoben werden,
hangt davon ab, wo bedeutungsvolle Informationen zu erwarten sind. Diese ersten Ent-
scheidungen werden zu Beginn der Untersuchung theoriegeleitet entlang der Fragestellung
und des Forschungsgegenstandes getroffen. Sie werden, wie oben bereits ausgefiihrt, in einem
zirkularen Prozess erhoben und ausgewertet. Die Auswertung und gewonnenen Einblicke ins
Feld bestimmen die Erhebung weiterer Daten. Die Auswahl und Erhebung der Daten richtet sich
dabei nicht nach Reprasentativitat. Bei der Erhebung kommt es darauf an, mdglichst kontrastie-
rend vorzugehen, um Neues zu entdecken. Die dabei auftauchenden Fragen und abgeleiteten
Konzepte bestimmen die Literaturrecherche bzw. das Suchen nach wissenschaftlichem und
alltagspraktischem Wissen zur Unterstiitzung des weiteren Vorgehens. Die Datengrundlage
kann wahrend der Untersuchung kontinuierlich fortgesetzt und erweitert werden. Dies dauert
so lange an, bis die Erhebungen keinen Neuigkeitswert mehr ergeben. Dann st die ,Theoretische
Sattigung” eingetreten (Glaser et al. 2010, S. 69).
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Theoretical Coding / Datenauswertung

Das Kodieren meint die analytische Auseinandersetzung mit dem Datenmaterial. Es werden
konkrete Daten mit anzeigendem Charakter (Indikatoren) gesammelt und Datenklassen (Kon-

zepten) zugeordnet. Dabei werden die folgenden drei Arten des Kodierens unterschieden:

Das offene Kodieren findet meist zu Beginn des Forschungsprozesses statt. Hier geht es darum,
eine moglichst groBe Bandbreite von Ansatzpunkten zu ermitteln, die als Konzepte in Frage
kommen konnten. Diese Konzepte werden als vorlaufige Moglichkeiten beibehalten. An die-
sem Punkt kann auch auf Kontextwissen wie Fachliteratur oder Kontextdaten zurlickgegriffen

werden, um erste Strukturierungsgesichtspunkte herauszufinden.

An einem bestimmten Punkt wird das offene Kodieren vertieft. Dieser Vorgang ist mit axialem
Kodieren bezeichnet und bedeutet, dass zunehmend die Schliisselkonzepte herauskristallisiert

werden konnen — bildlich gesehen die Achsen, um die sich der Teil der Analyse dreht.

Das selektive Kodieren stellt eine weitere Fokussierung dar, indem der Analyseprozess haupt-

sachlich die Schlisselkonzepte in den Blick nimmt und diese strukturiert.

Theoriebildung (Grounded Theory /
gegenstandsbezogene Theorie)

Aus den mittels Kodierung und Strukturierung ausgewerteten Daten wird Stlick fiir Stlick ein
theoretisches Modell bzw. eine gegenstandsbezogene Theorie entwickelt. Der dreigliedrige
Kreislauf von Datenerhebung, Auswertung und Theoriebildung wird mehrfach in enger wer-
denden Zirkeln durchlaufen, bis die zentralen Aussagen eingekreist sind und eine ,Geschichte”
ausgemacht werden kann (Strauss und Corbin 1996, S. 97). Bei der Ausarbeitung der Ground-
ed Theory ist der Untersuchungsgegenstand im Verhaltnis zu Zeitverlaufen, Perspektiven und
Ebenen sowie deren Bedingtheit, Einflussbereich und Konsequenz zu formulieren (vgl. Strauss
und Corbin 1996, S. 146).

Als wichtiges Arbeitsinstrument wird bei der Durchfiihrung der Grounded Theory Methodology
das Schreiben von sogenannten Memos empfohlen. Memos sind kurze Berichte oder Zusam-
menfassungen, in denen die Forschenden in Form von Fragen, Hypothesen oder Kodes den

aktuellen Stand der Dinge dokumentieren.
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3.2 Durchfuhrung der Studie: Zugang zum Feld und
Samplezusammenstellung

Dieser Teil des Methodenkapitels gibt einen Uberblick zur Datenlage. Im Abschnitt 3.2.1 wird
der Zugang zum Feld kurz umrissen, wahrend im Abschnitt 3.2.2 die vorliegenden Datenarten
differenziert und expliziert werden. Im Abschnitt 3.2.3 wird der Verstehensprozess im Zusam-
menhang mit dem hermeneutischen Zirkel erklart. In 3.2.4 werden schlieRlich die entstandenen

Daten im Einzelnen beschrieben.

3.2.1 Zugang zum Feld

Fir die vorliegende Arbeit wurden Daten aus einem Medienprojekt im Rahmen des Kunstfestes
48h Neukolln verwendet, das in der Grundschule am Richardplatz in Berlin Neukolln 2006
stattfand (Projektbeschreibung siehe Abschnitt 3.2.3 und im 5KAT_I-Tab S. 27 und 6KAT _lII, S.
90 ff. — Teile des Datenmaterials zu den Werken konnen auf http://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:kobv:83-opus4-72691 eingesehen werden. Die Untersuchung der Daten begann
im Mai 2009 mit der Aufnahme in die Arbeitsgruppe Leuchtfeuer, eine virtuelle Arbeitsgruppe
zur Begleitung wissenschaftlicher Qualifikationsarbeiten tber die Plattform Netzwerkstatt *#,
an der die Forscherin von 2009 bis 2012 regelmaRig teilgenommen hat (siehe auch Abschnitt
3.5.3). Der Zugang zum Feld war dadurch gegeben, dass die Forscherin als Medienpadagogin
das Medienprojekt leitete. Die aktive Beteiligung der Forscherin im Feld wird im Abschnitt 3.5.1
kritisch beleuchtet.

Die im Forschungsvorhaben untersuchten Videoclips sind ein Teilergebnis des Medienkunst-
projektes mit Kindern 2006. Das Projekt wird im Folgenden in seiner situativen Einbettung und
seinen Spezifikationen vorgestellt. Damit wird der fir qualitative Forschungsvorhaben einge-
forderten Transparenz und der empfohlenen dichten Kontextdokumentation (vgl. Niesyto 20073,
S. 235) nachgekommen, einen Uberblick zur Datensituation zu gewéhren. In einem spéteren

Abschnitt sollen Vorgehen und Datenauswahl begriindet werden.

14 Die Arbeitsgruppe ,Leuchtfeuer” der Netzwerkstatt arbeitet wie alle Arbeitsgruppen der Plattform www.
qualitative-forschung.de nach dem Konzept der ,Projektwerkstatt qualitativen Arbeitens” (Mruck und Mey
1998) der Internationale Akademie Berlin gGmbH / FU. Die Arbeitsgruppen halten regelméaRige Arbeitssitzun-
gen ab und fungieren als Kolloquium, Interpretationsgruppe, Supervision und Methodenunterstiitzung. An
dieser Stelle vielen Dank an alle Leuchtfeuer-Mitglieder, insbesondere meiner langjahrigen Tandempartnerin
Dagmar Kubanski.
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3.2.2 Vorstellung der Rahmensituation: Das Kunstfest 48h
Neukdlin

Der Berliner Bezirk Neukdlln zahlt 315000 Einwohner aus rund 165 verschiedenen Landern und
hat als ,,sozialer Brennpunkt [...] deutschlandweit Berlihmtheit errungen” (Kolland 2010, S. 15).
Der Bezirk zeichnet sich durch ein , klares Nord-Siid-Gefalle” (Plan- und Leitstelle der Abteilung
Gesundheit, Umwelt und Biirgerdienste des Bezirksamtes Neukdlln 2002, S. 4) aus und gliedert
sich in den dicht besiedelten, von Armut, Arbeitslosigkeit und einer sehr jungen Bevolkerung
gepragten Norden, der ca. ein Zwolftel der Gesamtflache Neukdllns ausmacht, und den biirger-
lichen, eher wohlhabenden Siiden, der ,auf viel Raum in vielen kleinteiligen Siedlungen” die
Ubrigen elf Zwolftel belegt (Kolland 2010, S. 15).

Das Kunstfest 48h NeukdlIn findet seit 1999 jahrlich Ende Juni statt und hat sich zum gréRten
Kunst- und Kulturfestival Berlins mit ca. 1000 Kulturschaffenden entwickelt, trotz ,,minimalster
offentlicher Forderung” (Kolland 2010, S. 24). Wie der Name des Festivals andeutet, ist es auf
den Berliner Bezirk Neukolln und auf zwei Tage beschrankt. Konzept und Idee stammen vom
Kulturnetzwerk Neukélln, welches sich ehemals als ,,Reaktion auf massive Mittelklirzungen fir
Kultur” gebildet hatte, wie es 2011 auf der Website des Festivals heilt*>. Inzwischen hat sich
das Festival ,,zum Signal und Symbol des Aufbruchs der Neukollner Kulturlandschaft” (Kolland
2010, S. 17) etabliert. Damit sind auch Verdanderungen in der Struktur der Kulturlandschaft in
Neukélln einhergegangen. Es haben sich in den letzten Jahren viele Kunstschaffende niederge-
lassen, die dem Bezirk zu einem neuen Ansehen verhelfen. Die Einbeziehung und Partizipation
von Neukollner Einwohnern war und ist dabei ein grundsatzlicher Leitgedanke der Neukéllner
Kulturarbeit (vgl. Kolland 2010, S. 22) und im Festival 48h Neukolln von Beginn an erwiinscht
und unter immer neuen Blickwinkeln geférdert. So berichtet die langjahrige Leiterin des Kultur-

amtes Neukolln, Kolland, in einem Interview 2010:

»~INeben Diversity ist bei unserer Arbeit besonders wichtig, die Teilhabe zu ermég-
lichen. Man muss sich bewusst sein, dass es nicht reicht, die Tiiren zu 6ffnen, sprich
Kultur fiir alle zu garantieren. Man muss auch die Wege ebnen, auf denen die Men-
schen kommen und aufeinandertreffen sollen. Das bedeutet im Wesentlichen, aus den
Institutionen hinauszugehen — dorthin, wo Menschen sind“ (Schuster 2009, S. 16).

Solange die demokratischen und partizipatorischen Prinzipien'® beriicksichtigt werden, kénnen

sich alle Interessierten in das Festival einbringen. ,Das Spektrum der Veranstaltungen umfasst

15 Siehe https://web.archive.org/web/20110824041840/http://www.48-stunden-neukoelln.de/2011/ge-
schichte.html, zuletzt geprift 15.02.2015, 21:04 Uhr

16  Es handelt sich dabei um ein Auswahlverfahren, welches kiinstlerische Gesichtspunkte berticksichtigt. Die
Kunstschaffenden missen entweder in dem Bezirk leben oder arbeiten oder in einer Kunstaktion die Neukollner
Einwohnerinnen und Einwohner einbeziehen.
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also nicht nur kuratierte Hochkultur, sondern auch Outsider-Art und Amateurkunst“*” und findet
gleichermalen in 6ffentlichen, teil6ffentlichen und privaten Raumlichkeiten statt, die damit fir
,48h" zwei Tage spannende Einblicke gewahren. Das vielfaltige, durch Eigenengagement ent-
stehende Programm wird seit 2001 durch kuratierte Angebote erganzt, um neue Kunstschaffende
fir den Bezirk zu gewinnen, aber auch, um durch punktuelle Qualitatssicherung dem Festival
ein Profil zu verleihen. Fiir diese Angebote wird jedes Jahr ein Gesamtmotto ausgegeben, dem
die teilnehmenden Kunstschaffenden jedoch nicht verpflichtet sind. Die Einbeziehung der Ein-
wohner, die positive Medienresonanz und nicht zuletzt die bunte und vielfaltige Atmosphare des
Festivals haben zu einer hohen Akzeptanz und Bekanntheit bei den Neukdllnern beigetragen.
Das erleichtert wiederum die Zusammenarbeit flir ungewohnliche und partizipative Projekte.
In diesem Sinne kann das Kunstfest als ein wichtiger Schritt fiir eine Kulturpolitik gelingender
Anerkennung®® verstanden werden, die nicht kiinstlerische Errungenschaften unter ,, administ-
rativen Artenschutz” (Habermas 2009, S. 173) stellt, sondern jahrlich neu in der Festivalvorbe-
reitung einen Auseinandersetzungsprozess initiiert, in dem Kunstschaffende und Einwohnende
auf gleicher Ebene ,ihre eigenen Erzahlungen von Identitat und Differenz selbst prasentieren”
konnen (Benhabib 1999, S. 69), wie es die amerikanische Politikwissenschaftlerin und Philoso-

phin Benhabib®® ausdriickt.

Die kiinstlerische Medienarbeit ,Wasserlauf” ist vom Kulturnetzwerk Neukdlln?® im Rahmen
von 48h NeukdlIn fir das Angebot ,,Neukdlin flieRt“ kuratiert und geférdert und auch der Kon-

takt zur Rektorin der Richardgrundschule sowie zum Prasentationsort im Fuhrunternehmen

17 https://web.archive.org/web/20110824051451/http://www.48-stunden-neukoelln.de/2011/konzept.
html, zuletzt geprift 15.02.2015, 21:04 Uhr

18 Der Ansatz wechselseitiger Anerkennung geht davon aus, dass Menschen erst dann das Andere anneh-
men und respektieren kdnnen, wenn ihnen selbst ausreichend Anerkennung entgegengebracht und ihnen auch
Teilhabe und Zugehorigkeit ermoglicht wird (vgl. Honneth 1994, S. 126). Dieser Ansatz ist auf Mead (Mead 1973
[1927]) und Hegel (Hegel et al. 1986, c1970) zuriickzufiihren und wurde z. B. von Honneth (Honneth 1994) und
Taylor (Taylor et al. 2009) weiterentwickelt. Er schldgt sich nicht nur in sozial- oder politikwissenschaftlichen
Konzepten nieder, sondern ist auch in bildungstheoretischen Diskussionen zu finden (vgl. Hafeneger et al. 2002;
Auernheimer 2010; Peukert 1994).

19 Benhabib spezifiziert die Entstehung von Identitadt nicht nur in der Anerkennung des Anderen im Allge-
meinen, sondern vor allem in deren konkreter Eigen- und Einmaligkeit. Aus dieser Perspektive geht sie von der
grundsatzlichen Bezogenheit der Identitdt auf Anerkennung aus, betont jedoch, dass geteilte Deutungen und
Wertungen zunachst nur als ,befahigende Voraussetzung” (Benhabib 1999, S. 53) fiir den Identitatsbildungs-
prozess gelten konnen, da die Menschen wahrend des Prozesses durchaus die Gelegenheit nutzen, der
reflexiven Bewusstwerdung und Erkenntnis fiir die Moglichkeiten und Begrenzungen ihrer eigenen Kultur-
interpretation gewahr zu werden (vgl. Benhabib 1999, S. 68).

20 Seit 1996 haben sich verschiedene (bei der Griindung insgesamt 14) vernetzte Kultureinrichtungen als
Verein zusammengeschlossen, um damit effizient Personal und andere Ressourcen einsetzen zu kénnen. Siehe
auch http://www.kulturnetzwerk.de/index.html.
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Kutschen Schone auf diese Weise hergestellt** worden. Es handelt sich um ein Medienkunst-
projekt, welches von einer Medienpadagogin begleitet und bei welchem die Veréffentlichung

der Ergebnisse der Heranwachsenden von vornherein festgelegt worden ist.

3.2.3 Beschreibung des Medienprojekts

Geplant war die Umsetzung eines interaktiven, non-linearen Videoprojekts mit elf- bis zwolf-
jahrigen Kindern aus der Grundschule am Richardplatz. Es handelt sich um eine vierziigige
Grundschule im Zentrum von Neukdlln mit rund 430 Schilern. Der Anteil von Kindern mit Mig-
rationshintergrund lag zum Zeitpunkt des Projekts bei ca. 93 %, dabei sind rund 20 verschiedene
Herkunftslander vertreten (siehe Richard-Grundschule Berlin, Website 2011). Das Projekt mit
dem Namen ,Wasserlauf”“ war 2006 mit neun Terminen innerhalb eines Monats zwischen zwei
bis vier Stunden am Nachmittag im Computer-Arbeitsraum der Grundschule am Richardplatz
angesetzt. Sieben Termine wurden zur Projektrealisation, einer zur Prasentation wahrend des
Kunstfestes und einer zur Nachbereitung vorgesehen. Das Projekt wurde von der Forscherin
als Medienpadagogin angeleitet und betreut. An einigen Nachmittagen war auch ein Assistent

zugegen.

Der Arbeitsaufgabe an die Kinder lautete: Wir erarbeiten gemeinsam eine Videoprasentation
Uber das Thema Wasser. Du kannst mehrere Video-Miniaturen erstellen, die wir dann zu einer
gemeinsamen Prasentation zusammenfihren. In den Miniaturen kannst du ganz verschiedene
Dinge zeigen und erzadhlen, die dir zum Thema Wasser einfallen. Fir deine Arbeit ist es wichtig,
dass du dir Gedanken machst: Wie wirst du Wasser im Video zeigen? Was bedeutet Wasser
far dich?

Flr das Projekt waren verschiedene verbindliche Vorgaben, aber auch Freirdume zur Ausge-
staltung von den Kindern konzipiert worden. Die Vorgaben betrafen neben den festen Terminen
den grundsatzlichen Arbeitsablauf in Verbindung mit der jeweils dazu notwendigen Technik
oder Technologie. Bewusst wurde auf den Einsatz eines Stativs als Hilfsmittel verzichtet, um die

Motorik als Dokumentation der Auseinandersetzung mit der Kamera zu ermdéglichen und die

21 Andieser Stelle bedanke ich mich herzlich fiir die Beratung und gute Zusammenarbeit mit Beate Klomp-
maker (kiinstlerische Leitung fuir Neukélln fliefst) und Ilka Normann (Gesamt-Projektleitung 48h Neukdlln /
Kulturnetzwerk 2006), bei Maria Stolt (Schulleitung Richardschule) fur ihre Unterstiitzung mit Rdumlichkeit und
Technik und den Vertrauensvorschuss in Bezug auf das Projekt sowie dem Familienbetrieb Kutschen Schéne fur
die Raumnutzungsmaoglichkeiten wahrend des Festivals.
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Kinder zum experimentellen?? Umgang anzuregen. Die Autofocus-Technologie?® zur Erstellung
von Scharfenebenen und Scharfentiefe im Camcorder war hingegen zulassig. Zur Nutzung von
Technik oder Technologie erhielten die Kinder jeweils eine kurze, sich auf basale Funktionen

beschrankende Einflihrung.

Spielraum und Méglichkeiten der Mitgestaltung hatten die Kinder bei der Drehortplanung oder
bei Auswahl, Kombination und Bearbeitung von Rohmaterial. Auf Wunsch der Kinder wurden
hier nicht nur die Videoaufzeichnungen, sondern auch digitalisierte Fotos und Zeichnungen fiir

die Videoclips eingebunden.

Flr den Kurs meldeten sich sieben Kinder an, manchmal kamen fiir ein bis zwei Nachmittage
weitere Kinder hinzu. Es nahmen ausschliefllich Kinder mit Migrationshintergrund teil.** Vier
der teilnehmenden Kinder waren in zweiter oder dritter Generation aus tirkischstammigen
Familien, eines mit kurdischem, ein anderes mit libanesischem Hintergrund und schlieBlich
zwei indischer Herkunft. Durchschnittlich erschienen fiinf Kinder, sodass sich ein fester Kern
von vier Kindern herausbildete. Alle konnten sich gut bis sehr gut in der deutschen Sprache
ausdricken, sprachen zusatzlich ihre Muttersprache oder weitere in der Familie vorkommende
Sprachen sowie Schulenglisch. Die meisten von ihnen hatten ein bis zwei Geschwister und lebten
zusammen mit beiden Elternteilen und Geschwistern. Die Untersuchung konzentriert sich auf

die untenstehenden Videoclips der Kinder.

Amal Tarek Nadide Gemeinsame
Clips

Wasserfall Comeniusgarten Entspannen Fontaine

Kleiner Fluss Ente Griine Tropfen Schifffahrtskanal

Kiken Fennpfuhl Rauschen Ausflug

Schildkrote Glattes Wasser Romantisch Unsere Erinnerung

Wasser Kérnerpark Schilf Schmutziger Teich

Wasserspritzen Krokodil Verdursten

Wassertraume Wasserspielen

Paradies

Tabelle 02: Ubersicht der untersuchten Videoclips

22  Bei Experimental- oder Avantgardefilmen gehort die Aufnahme mittels Handkamera nicht erst seit dem
Dogma-Projekt von Lars von Trier (vgl. von Trier und Vinterberg 1995) zum handwerklichen Repertoire. Be-
sonders um den subjektiven Charakter von Einstellungen zu betonen, Sehgewohnheiten ,gegen den Strich zu
birsten’ oder um Bewegung sinnlich erfahrbar und nachvollziehbar darzustellen, wird die Kamera von Hand
geflihrt (vgl. Petzke 1989, Petrolle und Wexman 2005).

23 Diese Technologie hat sich bereits zu Beginn der 1980er Jahre in der Fototechnik durchgesetzt und wurde
auch in die Camcordertechnik als vollstandig elektronisches Prinzip tibernommen (vgl. Sachse 2009, S. 14).

24  Dies war keine Voraussetzung, sondern ergab sich aus der Zusammensetzung der Schiiler an der Grunds-
chule am Richardplatz im Jahr 2006.
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3.2.4 Entstandene Daten und ihre Erhebungsformen

Im Projektverlauf entstanden unterschiedliche Datenformen: Als Projektergebnis wurden ein
non-lineares Video, das die Beitrage aller beteiligten Kinder enthélt, sowie vier individuell
zusammengestellte non-lineare Prasentationen der Kinder Amal, Nadide, Tarek und Sathees
offentlich aufgefiihrt. Die non-linearen Videos und ihre Bestandteile in Form von sehr kurzen
Videoclips machten die grundlegende Datenbasis aus. Als weitere audiovisuelle Datenformen
kamen das Video-Rohmaterial — die unbearbeiteten Videoaufnahmen als Resultat des Video-
Ausflugs und die Audio-Aufnahmen fiir die Voice-over — hinzu. Als Zusatzdatenmaterial aus dem
Entstehungszeitraum sind auBerdem einige Notizen und Skizzen in Bild- und Textform wie die
Schlisselwortlisten, Prasentationsstoryboards, Prasentationsskripte, Zeichnungen und Voice-
over-Notizen erhalten.

Daten Datenart Zustand

Videoclips Audiovisuelles Bewegtbild | Eigenproduktion Kinder
Zeichnungen Bild Eigenproduktion Kinder
Skizze / Collage Bild Eigenproduktion Kinder
Notiz Text Eigenproduktion Kinder
Fokussiertes Audio / Text Aufzeichnung / Transkription
Gruppeninterview

Filmdiagramm Schema Transkription
Raumdiagramm Schema Transkription
Chatprotokolle Text Aufzeichnung

Feldtagebuch Text Aufzeichnung der Forscherin

Tabelle 03: Ubersicht zur Einordnung der Daten

Wahrend des Medienprojekts wurden von der Medienpadagogin die Feldnotizen zu einem Feld-
tagebuch verschriftlicht. Nach Abschluss des Projekts fand ein fokussiertes Gruppeninterview
statt, das ebenfalls in Schrift transkribiert vorliegt. Des Weiteren wurden auch einige Chatproto-
kolle der Arbeitsgruppe als Datenmaterial verwendet (6KAT _II, S. 2 bis S. 89). Die entstandenen

Daten werden in ihrer Art und Beschaffenheit im Folgenden kurz expliziert.
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Audiovisuelle Daten

Haufig werden in der Erziehungswissenschaft audiovisuelle Daten als Aufzeichnung von be-
stimmten Situationen untersucht. Bei den hier analysierten Videos handelt es sich um Eigen-
produktionen und deren Vorstufen bzw. Komponenten, die die teilnehmenden Kinder in der
Projektzeit erstellt haben. Die non-linearen Endergebnisse, aber auch ihre Komponenten (Video-
clips) wurden zum Zweck der Veroffentlichung zum Kunstfest produziert?. Zur detaillierten und
genauen Untersuchung wurde diese komplexe Datenform grofStenteils mit visuellen Methoden

zu Diagrammen transkribiert (siehe Abschnitt 3.3.2).

Notizen und Skizzen

Die Notizen und Skizzen der Kinder sind teilweise handschriftlich notiert, teilweise wurden
sie in Computerschreibprogrammen verfasst oder liegen als Bilder vor. Sie wurden von den
Kindern zum UmreiRen oder Planen bedeutsamer Arbeitsschritte und Uberlegungen angelegt.
Sie waren nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt. Am Ende jedes Arbeitstreffens konnten diese
Arbeitsmaterialien der Medienpadagogin / Forscherin freiwillig zur Untersuchung ausgehandigt
werden. Daher liegen nur die Datenmaterialien vor, mit deren weiterer Befassung die Kinder
einverstanden waren (6KAT _I1S.121-124und S. 132, 125-128 undS. 140, aulRerdem S. 129-131
und S. 115-120).

Feldtagebuch

Fiir Feldstudien hat es sich als niitzliche Praxis erwiesen, begleitend detaillierte Feldnotizen
aufzuschreiben als primare Moglichkeit, Daten z. B. zur teilnehmenden Beobachtung zu sichern.
Dazu werden kurze Notizen zu wesentlichen Punkten der Beobachtung zur Gedachtnisstitze
erstellt. Diese sollen dann moglichst innerhalb von 24 h zu endglltigen Berichten fertiggestellt
werden (vgl. Bachman und Schutt 2008, S. 274 f.). Die Berichte sollten einerseits so detailliert wie
moglich ausgefiihrt sein, andererseits jedoch im Umfang noch angemessen. Die Informationen
sollten so festgehalten werden, dass sie spater analysierbar und ggf. in der Arbeit zitierbar sind.
Wahrend des Medienprojekts wurden von der Forscherin kontinuierlich Notizen zu Ablaufen,
Vorgangen und anderen Geschehnissen aufgeschrieben und am selben Abend zu einem Bericht
zusammengefasst. Die Berichte liegen gebiindelt als ,Feldtagebuch” vor (6KAT_II, S. 90-114)
und waren zur Rekonstruktion der Produktionsabldufe eine wertvolle Hilfe.

25 Eine Einverstdandniserkldarung der Eltern der beteiligten Kinder zum Zeigen der im Projekt entstandenen
Videos im Internet und zur Ausstellungsprasentation bei 48h Neukdlin liegt vor.
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Fokussiertes Gruppeninterview

Nach dem Kunstfest wurde ein weiterer Nachmittagstermin mit den Kindern vereinbart, an dem
ein fokussiertes Gruppeninterview nach Merton et al. (Merton et al. 1990) durchgefihrt wurde.
Diese Form des Interviews wurde von Merton, Fiske und Kendall in die sozialwissenschaftliche
Forschung eingefiihrt. Ausgangspunkt dieses Verfahrens ist eine gemeinsam erlebte, konkrete
Situation der Interviewten (vgl. Merton et al. 1990, S. 3). Wichtige Aspekte der gemeinsamen
Erfahrung, das personliche Empfinden, Erleben und Wahrnehmen einer Situation werden im
Verlauf des Interviews angesprochen. Durch das Interview soll ein moglichst breites Feld an
Wahrnehmung der gemeinsam erlebten Situation durch gegenseitiges ,,share and compare”
(Merton et al. 1990, S. 20) angeregt werden. Die interaktive Interviewsituation begiinstigt die
Aktivierung von Erinnerungen, die bei einem Einzelinterview vergessen worden waren, und
ruft haufig eine vielfaltigere Resonanz hervor. Die interviewte Gruppe bildet dabei lediglich den
Rahmen fir das Erinnern und ist nicht weiter von Interesse. Zur Vorbereitung wird haufig ein
strukturierter Interviewleitfaden angesetzt. Der Interview-Leitung ist es auch erlaubt, starker
als sonst in Interviews einzugreifen, namlich wenn die Interviewten sich zu weit vom Fokus
entfernen. Die Interview-Leitung sollte auf eine Interviewsituation achten, bei der sich die
Interviewten ohne Hemmungen ausdriicken konnen. Fiir das fokussierte Interview waren alle
Kinder, die anndhernd regelmalig teilgenommen hatten, eingeladen. Das Interview fand wie
das Medienprojekt in der vertrauten Schulumgebung der Kinder in einem Klassenraum statt.
Es wurden die Kinder Amal, Nadide und Tarek interviewt, die sich vom Projektablauf und ihrer
teilweise gemeinsamen Arbeit her gut kannten. Das Interview wurde mit Minidisc aufgezeichnet
und liegt in Textform vor (6KAT _II, S. 115-120).

Chatprotokolle

Mit der virtuellen Arbeitsgruppe Leuchtfeuer fanden von 2009 bis 2012 insgesamt 31 Arbeits-
sitzungen zu verschiedenen Themen der vorliegenden Arbeit mit Chatprotokollen statt, davon
11 Tandemchats (mit einer Person) und 21 Gruppenchats (vgl. 6KAT _II, S. 2—89). In den Arbeits-
sitzungen wurde die Forschungsfrage oder -methode diskutiert, Literatur ausgetauscht, Kritik
gelbt und interpretiert. Die Sitzungen wurden in Chatprotokollen dokumentiert. Fiir die Aus-
wertung der Untersuchung wurden neun Chatprotokolle herangezogen, die in anonymisierter

Form in Ausziigen auch im Anhang vorliegen (ebenda).
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Perspektivitat und Objekfivitat

Zur Rekonstruktion reflexiver Leistungen aus dem Datenmaterial ist es notwendig, die Perspek-
tive der beteiligten Autorinnen und Autoren einzunehmen. Diese eingenommene Perspektive
ist eine Interpretationsleistung und impliziert ein Sinnverstandnis, das sowohl den Lebens- und
Erkenntnishorizont der verstehenden Forscherin als auch den der Untersuchten umfasst. Das
Sinnverstandnis soll als Verstehensprozess im Folgenden kurz beleuchtet werden. Sprachbild-
lich ausgedriickt meint Verstehen, dass ein Sachverhalt, der zuvor im Dunklen lag, nach dem
Verstehensprozess erhelltist oder, um ein anderes Sprachbild zu bemihen, ein Gegenstand, der
zuvor nur verschwommen wahrnehmbar war, nach dem Verstehensprozess nun klar zu sehen
ist. Beide Sprachbilder deuten darauf hin, dass vor dem Einsetzen des Verstehensprozesses
bereits Teile eines Ganzen erahnbar oder bekannt waren. Das, was erhellt oder geklart wird, ist
eine Art Vorentwurf. Der Verstehensprozess durchlduft eine Reihe von Verstehensentwiirfen,

die verworfen und neu entworfen werden.

Strukturell unterscheidet sich das wissenschaftliche Verstehen nicht vom Alltagsverstehen: Im
Verstehensprozess wird das Verstandnis eines Gegenstandes fortschreitend erweitert und ver-
tieft, ein Zusammenhang wird aus seinen Teilen heraus verstandlich, und umgekehrt werden
einzelne Teile aus einem Gesamtzusammenhang verstehbar. Die herantastende Bewegung des
Hin und Her im Verstehensprozess wird in geisteswissenschaftlich orientierten Wissenschafts-
theorien als ,hermeneutischer Zirkel’ erortert und beleuchtet, auf welche Weise aus elementarem
Verstehen ein hoheres Verstehen entwickelt werden kann. Dies gilt auch fiir die Interpretation
von Datenmaterial. Dabeiist die ,Einstimmigkeit aller Einzelheiten zum Ganzen [...] das jeweilige
Kriterium flr die Richtigkeit des Verstehens. Das Ausbleiben solcher Einstimmung bedeutet
Scheitern des Verstehens” (Gadamer 1965, S. 296). Der wissenschaftliche Verstehensprozess
kann jedoch mehrfach angelegt werden, bis die Verstehensleistung gelingt. Der beschriebene
permanente Abgleich zwischen Entwurf und Gegenentwurf im Verstehensprozess umfasst
jedoch nicht nur das Verstehen zwischen Gegenstandsdetail und Gegenstandsganzem. Das
Verhiltnis zwischen forschendem Subjekt und beforschtem Objekt ist ebenfalls relevant. Im
Verstehensprozess werden zwei Bedeutungshorizonte miteinander in Einklang gebracht. Daraus

folgert Bohnsack:

»Der Interpret muss also einerseits in der Lage sein, die Erlebnisprozesse derjenigen,
die Gegenstand der Forschung sind, erlebnismdfig nachzuvollziehen, er muss diese
aber andererseits zugleich objektivieren, zum Gegenstand begrifflich theoretischer
Explikation nehmen® (Bohnsack 1993, S. 129).
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3.3 Aufbau der Untersuchung und Begrundung

Im Forschungsaufbau ist die Logik beschrieben, mit der die entdeckten Daten und die Er-
kenntnisse, die aus ihnen gezogen wurden, mit den zugrunde liegenden Forschungsfragen in
Verbindung gebracht wurden. Nach einer Groblibersicht zu Beginn dieses Abschnitts folgt im
Abschnitt 3.3.1 die Vorstellung von wichtigen Aspekten des Transkribierens als Moglichkeit der
DatenerschlieBung mit bildbasierten Methoden. Die in der Untersuchung verwendeten zeit-
und raumorientierten bildbasierten Transkriptionsverfahren werden in den Abschnitten 3.3.2
(zeitorientierte Videotranskription mit der Feldpartitur) und 3.3.3 (rdumliches Filmdiagramm als
eigenes Verfahren) vorgestellt. Im Abschnitt 3.3.4 folgt die Einordnung und Erérterung der Unter-
suchung als Fallstudie. Danach wird die Verdichtung der Datenanalyse durch Triangulation im
Abschnitt 3.3.5 beschrieben. Die Ergebnisse der Triangulation werden im Teilschritt formulierende
Interpretation zusammengefasst. Warum und in welcher Weise dieser der dokumentarischen
Methode entlehnte Teilschritt eingesetzt wird, ist im Abschnitt 3.3.6 begriindet. Fortgesetzt wird
die Rekonstruktion reflexiver Leistung nach der Biindelung der Daten in einem vierschrittigen
Vorgang, der im Abschnitt 3.3.7 dargestellt ist. Im Abschnitt 3.3.8 erfolgt schlieBlich Aufschluss

zur Einordnung der Interpretationsleistung in die Dimensionen der Strukturalen Medienbildung.

Den Ausgangspunkt der Untersuchung bildet die Dokumentation eines Medienprojekts zum
Kunstfest 48h, bestehend aus Video- und Audiomaterial in unterschiedlichen Zustanden (Roh-
daten, Zwischenschritte, non-lineare Endprodukte), Kontextmaterial der Kinder (Zeichnungen,
Notizen, Schliisselwortlisten, Prasentationskonzepte) und Kontextmaterial zur Projektevaluation
der Projektleitung (Eingangsfragebodgen, Feldtagebuch, abschliefendes Gruppeninterview).
Zum Zeitpunkt des Untersuchungsbeginns (2009) war das Medienprojekt bereits lange abge-
schlossen. Dies soll betont werden, um deutlich zu machen, dass es sich um eine Dokument-
analyse handelt. Fir die Untersuchung mussten die Daten ,befragt’ und ausgelotet werden, im
Gegensatz zu zahlreichen anderen Untersuchungen nach der Grounded Theory Methodology,
bei denen Personen oder Personengruppen befragt werden kénnen. Grundsatzlich obliegt die
Entscheidung, welche Daten und welche Art Daten in eine Untersuchung nach der Grounded
Theory Methodology einbezogen werden, dem forschenden Subjekt (vgl. Strauss und Corbin
1996, S. 31 ff.). Die Herausforderung gegeniiber dem ,geschlossenen’ Datenmaterial bestand

in zwei Aspekten:

e  Wie kann das Material so erschlossen werden, dass sich multiperspektivische und

lebendige Ansatze ergeben?

e Wie kann audiovisuelles Material als Artikulation fiir eine Untersuchung nach der

Grounded Theory Methodology fruchtbar gemacht werden?
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Wahrend es sich bei dem ersten Aspekt um eine Frage der Konstellation, also der Datenzu-
sammenstellung einer Vielheit (z. B. von audiovisuellen Endprodukten, Zwischenschritten und
Videoschaffenden) handelt, geht es bei dem zweiten Aspekt einerseits um die Zerlegung der
audiovisuellen Endprodukte zum Zweck der detaillierten Betrachtung in kleinste Bestandteile und
andererseits um deren Darstellung in vereinfachter und Gberschaubarer Form. Die Lésungsmog-
lichkeiten fur beide Aspekte haben sich organisch aus dem zirkuldren Dreischritt der Grounded
Theory Methodology heraus entwickelt: Im ersten Analyseschritt wurden alle audiovisuellen
Videos gesichtet und gemaR der forschungsleitenden Frage generell nach ausgepragten asthe-
tischen Strukturelementen untersucht. Dabei wurde auf Kategorien zuriickgegriffen, die durch
theoretisches Kodieren nach Begriffen der Goodmanschen Symboltheorie (Abschnitt 2.3) und
der Deleuzschen Filmtheorie entstammen (Abschnitt 4.1).

Zur weiteren Untersuchung wurden besondere bildbasierte Methoden eingesetzt, die im
Abschnitt 3.3.2 bis 3.3.3 methodisch erldutert und im vierten Kapitel (Ergebnisteil 4.1) in-
haltlich wiedergegeben sind. Im zweiten Analyseschritt wurde nach einer sinnbereichernden
Kombinationsmoglichkeit verschiedener Datenmerkmale gesucht, um die von der Grounded
Theory Methodology geforderte Kontrastierung von Daten durchfiihren zu kdnnen. Auf diese
Weise wurden Entstehungsprozess, Video und Videoschaffende jeweils zu einem Werk im Sin-
ne eines Falles zusammengefasst (Abschnitt 3.3.4) und trianguliert (Abschnitt 3.3.5). Erst bei
der Endanalyse kann schlielRlich rekonstruiert werden. Dieser Schritt wird ausfihrlich in der

Ergebnisdarstellung des vierten Kapitels im zweiten Abschnitt (4.2) behandelt.

Zur Ubersicht ist die Untersuchungsanlage in einem tabellarischen Schema im Abschnitt 3.4 ab-
gebildet. Die zuvor in aufeinanderfolgenden getrennten Arbeitsschritten dargestellte Erhebung
und Auswertung diente der vereinfachenden Darstellung und entspricht nicht dem tatsachlichen
Forschungsprozess. In diesem verliefen die vorgestellten Arbeitsschritte ineinander verflochten

in verschiedenen, sich teils wiederholenden Schleifen.

3.3.1 Datenanalyse mit bildbasierten Methoden

Zunehmend wird der Tatsache Rechnung getragen, dass Artikulation und Kommunikation auch
Uber Bildmedien stattfindet. Durch die verstarkte Hinwendung zu (audio-)visuellen Daten im
Bereich der Sozial- und Erziehungswissenschaft werden inzwischen dort Methoden zur Bild- und
insbesondere Bewegtbildinterpretation diskutiert (vgl. Ehrenspeck 2003 und Niesyto 2001). In
dieser Arbeit geht es um bildbasiertes Material (die Videoclips), welches darliber hinaus mit

bildbasierten Methoden untersucht werden soll.
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Als qualitativer Datentypus unterscheiden sich Bilddaten von Textdaten durch den Wieder-
gabemodus, der andere und zusatzliche charakteristische Informations- und Ausdrucks-
komponenten sowie simultan und linear verwendete Zeichensysteme aufweist. Dies gilt
insbesondere fiir audiovisuelle Bewegtbilddaten wie Videos. Das Prinzip der Transparenz in
der qualitativen Forschung erfordert eine nachvollziehbare Analyse. Daher wurden und wer-
den Videodaten meist in den Schriftmodus transkribiert, um dann untersucht zu werden (vgl.
Faulstich 2002, S. 63; vgl. auch Korte und Drexler 2004). Transkription ist zwar als Strategie zur
Generierung von Semantik unabdingbar, doch der Wechsel in einen anderen Darstellungsmodus
bei Transkriptionen geht meist mit der Reduktion von Informationen einher. Haufig bleiben bei
der Transkription von Videos in den Schriftmodus einige Ausdruckskomponenten, ineinander-
greifende audio-visuelle Strukturen oder verschiedene Zeichenebenen unberiicksichtigt, oder
die Begriindung fir eine solche Datenreduktion ist intransparent (vgl. Kritik an Transkriptions-
verfahren bei Joost 2008, S. 67; Moritz 2011, S. 15 f.). Bevor die verwendeten bildbasierten
Transkriptionsverfahren im Einzelnen vorgestellt werden, soll in Anlehnung an den Kultur-

wissenschaftler Jager kurz auf wichtige Aspekte des Transkribierens an sich eingegangen werden.

Jager sieht in Transkriptionen ein Verfahren, in dem durch Referenzen und Bearbeitungsvor-
gange in und zwischen Medien kultureller Sinn generiert wird (vgl. Jager 20083, S. 103). Dieser
sehr weite Blickwinkel inkludiert alle Symbolsysteme. Die Grundlage fiir den neu generierten
Sinn bildet der Ablauf der Transkription. Der eigentliche Transkriptionsvorgang besteht nach
Jager in der Isolierung einer Skriptur aus ihrer urspringlichen Einbindung in ihren kulturellen
Kontext und anschlieBRenden Neueinbindung in einen anderen Zusammenhang. Entsprechend
differenziert Jager nach Zustanden: Das Skript als Ausgangspunkt ist das Praskript, wahrend
das Skript als transkribierter Ausschnitt betrachtet wird. Erst wenn dieses Skript in einen neu-
en Zusammenhang eingebunden wird, handelt es sich um ein Transkript. Eine Transkription
transformiert also das Praskript in ein Skript und konditioniert dieses (vgl. Jager 2008b, S. 9).

Eine Festlegung fir Praskript, Skript oder Transkript wird mit diesem Ansatz immer im Bezug
auf die Prozessabwicklung konstatiert (vgl. ebenda, S. 10 f.). Dies bedeutet, dass jede Skriptur
jeden Zustand einnehmen kann — begriindet im Stand des sich kontinuierlich fortsetzenden
transkriptiven Verfahrens — und dass das erarbeitete Transkript immer nur eine mogliche Aus-

pragung in der Auseinandersetzung mit dem Skript darstellt.

Jagers Ansatz lenkt den Blick auf die Teilprozesse innerhalb des Transkriptionsablaufs: Die De-
und Rekontextualisierung von Skripturen wahrend einer Transkription erzeugt semantische
Effekte und bewirkt damit eine De- und Resemantisierung. Auf diese Weise werden andere
Aspekte der aktuell bearbeiteten Skriptur hervorgehoben, die wiederum das Ausgangsskript

in einem neuen Licht erscheinen lassen kénnen. Es wird jedoch auch deutlich, dass ein Tran-
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skriptionsprozess keine lGibereinstimmenden Inhalte Ubertragen kann, da die Bedeutung des
urspringlichen Skriptes eine Verschiebung erfahrt. Aus dem von Jager eingenommenen Blick-
winkel ist ersichtlich, dass Transkribieren viel mehr ein Erarbeitungs- und Aneignungsprozess
als ein Reproduktionsverfahren im neuen Modus ist. Der Nutzen dieses Transkriptionsprozesses
ergibt sich durch die Neueinbindung und Resemantisierung — denn so wird die Bedeutungs-

erschlieBung eines Skripts flr eine neue Zielgruppe ermoglicht.

Zur Erfassung der bildhaften und zeitlichen Informationen sowie der semantischen Bedeutung des
vorliegenden Datenmaterials erschien ein Transkriptionsverfahren notwendig, welches moglichst
viele Informationen, Ebenen und Zusammenhange in einer Gberschaubaren, nachvollziehbaren
Form darzustellen vermochte. Urspriinglich aus dem Bereich der Kommunikationsgestaltung
kommend, lag fiir die Forscherin die Ubertragung in ein Diagramm nahe. Die Idee, ein bildba-
siertes Medium in eine andere Bildform zu transkribieren, mag zunachst fragwdrdig erscheinen,
insbesondere wenn die grundsatzliche Voreingenommenheit der Wissenschaftstheorie gegen-
Uber Bildern bericksichtigt wird (vgl. Mersch 2006b, S. 96). Fiir Sachs-Hombach sind Diagramme
»Strukturbilder” (Sachs-Hombach 2003, S. 201 ff.), die nicht einen Sachverhalt selbst wiederge-
ben, sondern dessen Eigenschaftsrelationen in einem Zeitintervall oder Raumausschnitt abbilden
und damit die Zusammensetzung, Muster bzw. Struktur desselben sichtbar machen. Deleuze
beschreibt das Diagramm daher als ,Karte der Kraftebeziehungen, der Dichteverhaltnisse, der
Intensitaten, die [...] durch jeden Punkt, oder vielmehr in jeder Beziehung zwischen Punkt und
Punkt verlauft” (Deleuze und Kocyba 1987, S. 55). Dahingehend kénnen Diagramme als Werk-

zeuge gesehen werden, die im Jagerschen Sinne eine ,Anschauung’ nachvollziehbar machen.

Das ,diagrammatische [...] Vorgehen” (Hilt 2010: 219 ff.) wahrend des Transkriptionsverfahrens
von Videos unterstiitzt auf diese Weise den Analyseprozess. Es werden Strukturvergleiche er-
moglicht, Strukturahnlichkeiten aufgespirt, einzelne Strukturaspekte fokussiert und schlief8lich
zu Strukturtypologien ausgearbeitet. Ebenso wie die Grounded Theory Methodology ist das
diagrammatische Vorgehen ein zirkularer Prozess, sodass sich beide Vorgehensweisen gut
verbinden lassen.

Zur Analyse der Videoclips wurden jeweils zwei verschiedene Diagrammansatze, ein zeit- und
ein raumorientierter mit entsprechenden Schwerpunkten, zugrundegelegt. Die zeitorientierte
Untersuchung wird durch das Transkriptionsverfahren der Feldpartitur in ein zeitbasiertes Film-
diagramm umgesetzt. Die raumorientierte Untersuchung wird durch ein eigenes Verfahren als

raumliches Filmdiagramm transkribiert.

61



3. Forschungsmethode und Aufbau der Studie

3.3.2 Mikroprozessuale Videotranskription mit der
Feldpartitur

Mit dem Ziel, die Ausdrucks- und Informationskomponenten eines Clips sowohl in ihrem zeitlichen
Ablauf als auchin ihrer Simultanitat als Strukturbild umzusetzen, wurden erste Transkriptionen in
MS Excel vorgenommen. Die horizontale Achse wurde in Zeitintervalle untergliedert. In die Spal-
ten konnten alle bedeutsamen, in dem Intervall stattfindenden Ereignisse eingetragen werden.
Kennzeichnung fanden durch Farben und einfache Symbole statt. Auf diese Weise konnte ein
erster Uberblick zu den dsthetischen Strukturen im Material, aber auch zu den Anforderungen

eines moglichen Hilfsinstruments gewonnen werden.

Die Transkriptionssoftware Feldpartitur von Moritz (vgl. Moritz, 2009) wurde aus dem sehr
Uberschaubaren Angebot (vgl. u. a.2®6 CAFAS Faulstich 2002, Kloepfer 1997, Moviscript Hampl
2010, Notationsprotokoll Joost 2008) fir bildbasierte Videotranskription ausgewahlt?. In die-
sem Transkriptionssystem konnen die audiovisuellen Beobachtungsaufzeichnungen in einem
mehrspurigen Zwei-Achsen-System festgehalten werden, sodass eine detaillierte Notation der
asthetischen Strukturelemente und formbestimmenden Momente moglich ist. Durch die Reihung
der Einzeldaten in Spuren und Schichtung in Spalten entsteht so ein Strukturbild, das weiter
analysiert werden kann. Die X-Zeitachse kann in Zeitintervalle von 0,1 bis 60 sec eingestellt wer-
den. Auf diese Weise kann das Diagramm kalibriert werden. Pro eingestellte Zeiteinheit erfolgen
dann automatisiert in zwei Spuren ein Screenshot und die Zeitangabe, was die intervallgenaue
Referenzierung im Ergebnisteil erlaubt. Fir die Y-Achse konnen flnf verschiedene Zeilentypen

als zu diffundierende Kodiermodi angelegt werden: ,Frame-by-Frame-Analyse”, ,transcript”,

,hotescript”, ,,codescript” oder ,,Kommentarzeile” (vgl. Moritz 2011, S. 53 f.):

Die Frame-by-Frame-Analyse entspricht einer reprasentationalen Darstellung visueller Konsti-
tuenten durch das stehende Einzelbild (Einzelbildanalyse). Sie erfolgt durch automatische
Generierung von exportfahigen Einzelbildern in einer Zeitleiste. Die gesprochene Sprache im
Video, wie beispielsweise das Sprechen der Agierenden oder die Unterlegung eines Videos
mit einem Voice-over, kann mit weitgehend standardisierten Verfahren aus der Tradition der

Texttranskription vollzogen werden.

26  Einen guten Kurziliberblick tiber aktuelle Transkriptionssoftware bietet Jo Reichertz’ verschiedene Video-
und Filmanalysesoftware (Reichertz und Englert 2011, S. 35).

27 Die Software Feldpartitur ist seit 2011 auf dem Markt. Zu diesem Zeitpunkt wurde intensiv nach einer
Transkriptionssoftware gesucht. An dieser Stelle mochte ich mich herzlich bei Christine Moritz / Feldpartitur
GmbH bedanken, fir die groRziigigen und auch experimentellen Nutzungsmaoglichkeiten der Software und ihre
Unterstlitzung gerade in der Anfangsphase der Untersuchung.
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Die Transkription der gesprochenen Sprache geschieht in dem zu diesem Zweck entwickelten
Editiermodus transcript, in der Software abgekiirzt mit TS (vgl. Moritz 2011, S. 53 f.).

Der nachste Editiermodus ist mit der Bezeichnung notescript, abgekiirzt NS (vgl. ebenda), ver-
sehen. Hier kdnnen notationale Subsysteme innerhalb eines definierten Bezugsrahmens wie

Musiknoten oder Ausdruckszeichen angewendet werden.

Im Modus codescript, abgekiirzt CS (vgl. ebenda), werden Ausdrucksdaten wie dsthetische
Strukturelemente oder formbestimmende Momente umgesetzt. Diese Daten kénnen aufgrund
ihrer polysemen Anlage nicht mit konventionellen Notationssystemen erfasst werden, sondern
sind erst durch die deutende und interpretative ErschlieBung einsetzbar. Hier tangiert die
Arbeit mit der Feldpartitur den eigentlichen Analyseprozess, die Kodierung der Videodaten.
Entsprechend der gewahlten qualitativen Forschungsmethode und Kodierungsprozedur im
Stil der Grounded Theory Methodology kénnen in der Partitur Kodes vergeben und in eigenen

Zeilen eingerichtet werden.

Flr die Verbalumschreibung von Ereignissen im Video ist der Modus Text, abgekirzt TXT, vor-

gesehen.

Theoretisch lehnt sich das Prinzip der Feldpartitur fiir die Notation Giberwiegend an Goodman
(vgl. Goodman 1997) bzw. dessen Differenzierung von Notationen, Notationsschemata und re-
prasentationalen Systemen an. Notationen werden dabei durch die Kriterien der Eindeutigkeit,
der syntaktischen und semantischen Disjunktivitat, der Differenzierung und begrifflichen Bestim-
mung definiert. Das Symbol ist in der Notation das Mittel der Bezugnahme. Seine Bedeutung

erhalt ein Symbol durch die Referenz innerhalb eines Bezugsrahmens (vgl. ebenda, S.212 ff.).

Die Arbeitsphasen der Analyse nach der Grounded Theory Methodology verliefen nicht nur
nacheinander, sondern zum Teil auch parallel zueinander. Von den ersten experimentellen
Umsetzungen mit MS Excel ab Sommer 2009 bis zur Fertigstellung der Dokumentation (KAT _|
und Il) zum Ende 2013 in der Feldpartitur Version 1.0 entstanden als Ergebnis Filmdiagramme
aus unterschiedlichen Analyseschritten mit verschiedenen Schwerpunkten und Perspektiven.
AuBerdem ergab sich durch die Weiterentwicklung der Software und zum Teil durch die Weiter-
bearbeitung mit anderen Programmen?® eine differierende Anmutung im Zeitverlauf der Unter-
suchung. Zur Nachvollziehbarkeit des Forschungsablaufes wurde die differierende Anmutung
beibehalten (siehe z. B. KAT_I-A, S.13 ff., S. 15 oder 18 ff.).

28 Eine Weiterbearbeitung auf der Basis der durch die Feldpartitur ausgegebenen PDF-Formate erfolgte mit
Adobe lllustrator. Zwischenzeitlich erfolgte auch eine Bearbeitung mit Adobe InDesign.

63



3. Forschungsmethode und Aufbau der Studie

3.3.3 Das raumliche Fiimdiagramm

Raum und Zeit eines Films konstruieren sich fiir die Betrachtenden durch die Wahrnehmung
von Beziehung und Ordnung der Darstellung. Der realitdtsdhnliche Status in Video- und Film-
material, der sich durch rdumliche Zusammenhéange und Figurenbeziehungen ergibt, entwirft
den virtuellen Raum als Zustandsmodell, das so als Raummodell ein Ordnungsmodell ausbilden
kann. Der reale und virtuelle Raum fungiert auf der Symbolebene als Modell, in dem sich Be-
grenzungen, Reichweiten, Ausdehnungen, Anwesenheiten und Verbindungen beobachten und
verkniipfen lassen (vgl. FaBler 2008, S. 206). ,,Raum entsteht in der Vermutung und Behauptung
von Zusammenhangen, von dhnlichen, von selbstahnlichen Beziehungen.” (ebenda, S. 210). Erst
das diagrammatische Vorgehen ermoglicht das Herausstellen aus dem Raum-Zeitverbund, der

individuellen filmischen Raumumsetzung und der Analyse derselben.

Um dem Raum und seiner Bedeutung in den Eigenproduktionen auf die Spur zu kommen,
wurde fur die Untersuchung das rdumliche Filmdiagramm als eigene bildbasierte Methode
der Annaherung und Analyse entwickelt (vgl. Hilt 2010). Das rdumliche Filmdiagramm entsteht
durch Einzelbilder einer Videosequenz, die in regelmalRigen Abstdnden entnommen und dann
neben- oder tibereinander zu einer Ubersicht angeordnet werden?. Die Schichtung der Bilder
erfolgt nach Bildinhalt. Dabei wurde die Deckkraft der einzelnen Schichten heruntergesetzt, so-
dass die Ubereinander gelagerten Screenshots transparent sind. Auf diese Weise werden haufig
oder lange anvisierte Videopartien dunkler als wenig oder nur kurz videografierte Bereiche.
Dieses Verfahren erfolgte mangels Software manuell*®. Das solchermalen angelegte raumliche
Filmdiagramm bezieht sich je nach Untersuchungsschwerpunkt auf einen virtuellen Filmraum
oder eine Einstellung3!. Nicht immer entsprechen die untersuchten Sequenzen oder Clips wie in
der vorliegenden Untersuchung einer Einstellung als Plan-Sequenz32. Oft besteht eine Sequenz
aus mehreren Einstellungen, die zusammen montiert sind. Sobald der Untersuchungsbereich
unterschiedliche Filmraume oder weit auseinanderliegende Bereiche eines zusammenhangen-
den Filmraums enthalt, misste pro Szenografie ein rdumliches Diagramm erstellt und dann

zu mehreren Diagrammen auf einer ,Filmlandkarte* kartografiert werden. Ein Beispiel fir die

29 Die Screenshots erfolgten durch den VCL Player. Die Schichtung und Abstufung der Transparenz wurde in
Adobe Photoshop umgesetzt.

30 Inder verwendeten Software Adobe Photoshop sind zwar automatisierte, inhaltsabgleichende Features
enthalten, die jedoch nicht die gewiinschten Ergebnisse der Uberlappung und Clusterung anzeigten.

31 Eine Einstellung besteht aus einer Folge von Einzelbildern, die ohne Pause mit der Filmkamera aufgenom-
men wurden.

32 Mit diesem Begriff wird eine gefilmte Sequenz bezeichnet, die in einer einzigen Einstellung gedreht ist.
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Mehrfachanordnung, wenn auch mit anderem Schwerpunkt, ist in der Darstellung des Gemein-

schaftswerkes (KAT_I-G, S. 5 , aufgeteiltes Raumdiagramm®) zu sehen®3.

3.3.4 BuUndelung und Begrindung als Fallstudie

Ein Fall ist ein zusammenhadngendes Geflige, das eine eigene Struktur und Entstehungsgeschichte
aufweist (vgl. Hildenbrand 1991, S. 258; auch Strauss und Hildenbrand op. 1994, S. 12). Die Ab-
grenzung eines Falles geschieht durch bestimmte Eigenschaften gegentliber anderen Zusammen-
hangen, vor allem ist ein Fall raumlich und zeitlich abgrenzbar. Er enthalt eine Situation, in der
eine Interaktion stattfindet und die aus unterschiedlichsten Griinden als problematisch (vgl.
Fatke 2010, S. 61) empfunden wird. Aus der Fragestellung der Arbeit und aus dem heuristischen
Rahmen kénnen sinnvolle Einfassungen fiir einen, Fall“in diesem Sinne entwickelt werden. Durch

die Blindelung zu ,Fdllen’ wurde die Breite dieser Untersuchung bestimmt.

Nachdemin der Analysephase grundlegende dsthetische Strukturelemente und formbestimmende
Elemente in den Videoclips codiert, ausgewertet und zusammengefasst wurden, stand in der
zweiten Phase die forschungsleitende Frage im Vordergrund, wie die dasthetischen Struktur-
elemente in den Videos der Kinder organisiert sind. Daraus ergab sich fiir die Durchsicht der
Videos ein neuer Schwerpunkt. Durch die Beobachtung der Strukturorganisation innerhalb der
Videos konnten zunadchst zwei Cluster mit dhnlichen Eigenschaften herausgearbeitet werden: Ein
Cluster bestand aus Videoclips, in denen sich eine charakteristische Strukturierung in Verbindung
mit den Videoschaffenden ausdriickt. Ein anderer Cluster setzte sich aus Videos zusammen,
deren Ausdruck durch thematische Ahnlichkeiten geprigt war und die vom Entstehungs- bzw.
Bearbeitungszeitpunkt nahe beieinander lagen. In einer Fallstudie werden wahrend eines
hermeneutischen Analyseprozesses spezifische Eigenheiten eines Falles mit dem allgemeinen
Wissensstand abgeglichen, ,,um zu prifen, was am Fall aus diesen Wissensbestanden heraus
erklarbar ist und was an den Wissensbestanden aus diesem Fall heraus zu differenzieren und
gegebenenfalls zu korrigieren ist” (Fatke 2010, S. 59). Eine Blindelung nach Videoschaffenden
verbunden mit ihrer Entstehung als Werk fiir das Kunstfest, erschien daher angemessen und
ergab zunachst vier Werke von Einzelschaffenden (Werk Amal, Werk Nadide, Werk Tarek und
Werk Sathees). Bei der Riickprifung des Vorhabens am Datenmaterial stellte sich heraus, dass
auf diese Weise eine weitere Gruppe zusammengestellt werden konnte: Mehrere Videos mit

dahnlichem Entstehungszeitpunkt waren von mehreren Videoschaffenden erarbeitet worden

33 Finden tatsadchliche Bewegungen in die Raumtiefe statt (z. B. Kamerafahrt), kénnten die transparenten
Stills in einem dreidimensionalen Arrangement abgebildet werden. Auch die scheinbare Raumbewegung
(Zoomen) konnte auf diese Weise wiedergegeben werden. Dazu bestand jedoch in dieser Untersuchung kein
Anlass.
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(Gemeinschaftswerk). Bei einer erneuten Priifung der Daten wurden dann als, Félle’ das Werk

Amal, das Werk Nadide, das Werk Tarek und das Gemeinschaftswerk ausgewahlt.

Das Gemeinschaftswerk ist eine Zusammenstellung, die sich aus einer intensiven Kooperation
der zuvor genannten Einzelschaffenden innerhalb der Projektzeit ergab. Amal, Nadide, Tarek
und Sathees waren einige der Kinder, die regelmaRig am Projekt teilnahmen. Im Projektverlauf
entwickelte sich unter ihnen eine groBere Vertrautheit und ein zunehmender kreativer Austausch.
An einigen entscheidenden Arbeitsterminen nahm Sathees nicht teil, sodass er insgesamt weni-
ger Videos fertigstellen konnte und auch am Gemeinschaftswerk nur peripher beteiligt war. In
den wenigen von ihm produzierten Videos ist in Bezug auf den Einsatz der in ihnen enthaltenen
asthetischen Strukturelemente und formbestimmenden Momente keine Entwicklung auszuma-
chen, sodass weitere, neue Aspekte fir die Forschungsfrage hieraus nicht zu erwarten waren.
Hingegen bot das Gemeinschaftswerk, obgleich ebenfalls nur aus wenigen Videos bestehend,
interessante neue Facetten fur die Rekonstruktion von reflexiven Leistungen und eignete sich

aus diesen Grinden auch zur Kontrastierung der Einzelwerke.

Bezogen auf methodologische Uberlegungen, beeintrichtigt die geringe Fallzahl nicht die
Gultigkeit der Rekonstruktion, da diese ein Ergebnis der methodischen Stringenz ist. Das
Datenmaterial, aus dem die vier Fille gebildet wurden, entstand im Rahmen des jahrlich
stattfindenden Kunstfests, dessen Bedeutungskonstellation als Erfahrungsraum asthetischer
Medienerfahrung und Bildung fir die Gewordenheit der Videos ebenfalls relevant ist. Es wird
in dieser Untersuchung davon ausgegangen, dass die Videos als Ausdruck und Artikulation eine
typische Selektion innerhalb des gegebenen dsthetischen Erfahrungsraumes des Kunstfestes
in Bezug auf die Manifestation sozio-kultureller Handlungsmoglichkeiten darstellen. Fir die
Analyse der Bedeutungskonstellation ist das partizipative Kunstfest als eigener, soziologisch zu

interpretierender Fall zu betrachten. Die Analyse findet sich im vierten Kapitel.

Die Rekonstruktion von Einsatz und Entwicklung der dasthetischen Strukturelemente und form-
bestimmenden Momente als Bedeutungskonstituenten im Rahmen eines Werks erméglichen
die Analyse ihrer Spezifika. Auf diese Weise konnten Bedeutungsstrukturen mit ihrer Auspragung
in ihren Schichtungen, Verflechtungen ineinander und in ihrer wechselseitigen Abwandlung
entdeckt werden (vgl. Bohnsack 1993, S. 191). Dabei steht ein Fall in dieser Arbeit nicht als
Beispiel fir einen theoretischen Erklarungszusammenhang, sondern wird mit dem Ziel der
Theoriegenerierung untersucht. Es wurde davon ausgegangen, dass sich in der Spezifikation
des Datenmaterials (den Videos, Kontextmaterialien und anderen Dokumenten) Zusammen-
hange und Strukturen ausdriicken, aus denen eine gegenstandsgebundene Theorie formuliert

werden kann. Die Einheit eines Falles wird durch die subjektive Intention des individuellen bzw.
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gemeinschaftlichen Schaffens der Kinder und im Ausdruck ihres Werks und der Werkentwicklung

im Projektzeitraum gebildet.

3.3.5 Datentriangulation

Mit der an die Fallzusammenstellung anschlieRenden Analyse, wie dsthetische Strukturelemente
und formbestimmende Momente im Werke der Kinder organisiert sind, werden besondere
Situationen mit komplexen, aufeinander einwirkenden Komponenten untersucht. Nachdem
die Untersuchungsbreite durch die Bindelung in Werke festgelegt wurde, wird im nachsten
Schritt die Untersuchungstiefe durch das Heranziehen des Kontextmaterials zur Triangulation
vorbereitet: Weitere Quellen wie das Feldtagebuch, das Gruppeninterview, Schliisselwortlisten,
Prasentationsvorbereitungen, Prasentationen, Zeichnungen, Notizen und Chatprotokolle aus

der Arbeitsgruppe flieBen nun in die Analyse ein.

Der Begriff Triangulation ist der Geodasie entlehnt und wurde ab Mitte der 1950er Jahre als
funktionale Metapher (vgl. Scholt 1983, S. 28) in die Sozialwissenschaften Gbertragen. Urspriing-
lich bezeichnet die Triangulation das Aufteilen einer Flache in Dreiecke zur Landvermessung. Da
sich das Messen von Winkeln im Geldnde als einfacher erwies als das Vermessen von Strecken,
wurden Letztere auf der Basis der Winkel und festgelegter Punkte errechnet (trianguliert). Die
Ubereinstimmende Losungs-Analogie dieser funktionalen Metapher besteht in der Idee, Fehler
bei der Datenerfassung oder im Untersuchungsverfahren auszugleichen, indem bei der Er-
fassung eines Gegenstandes mehrere Merkmale und Methoden (vgl. Campbell und Fiske 1959,
S. 81 ff.) kombiniert werden. Denzin systematisierte und ordnete in den 1970er Jahren den Be-
griff und differenziert vier Typen der Triangulation: Datentriangulation, Forschertriangulation,
Theorietriangulation und Methodentriangulation. Sie bilden bis heute wichtige Grundlagen der
sozialwissenschaftlichen Triangulation (vgl. Denzin 1978, S. 28). Auch Glaser und Strauss emp-
fehlen die Nutzung verschiedener Datentypen fiir unterschiedliche Blickwinkel (vgl. Glaser und
Strauss 1974, S. 28 f.). In der qualitativen Bildungsforschung wird Triangulation insbesondere

bei kiinstlerischen und bildlichen Verfahren eingesetzt (vgl. Ecarius 2010).

Da bei der vorliegenden Untersuchung, wie oben ausgefiihrt, Daten aus verschiedenen Quellen
bzw. verschiedene Datenformen (Video, Text, Zeichnung) verwendet werden, liegt hier eine
Datentriangulation vor. Die fiir die Untersuchung grundlegenden Daten bilden die non-linearen
Videos und die Zwischenschritte der beforschten Subjekte (1-5KAT _I). Weitere Zusatzdaten in
anderer Datenform aus derselben Quelle sind Notizen, Zeichnungen und Skizzen und schlieRlich
das Gruppeninterview (6KAT _II). Daten aus einer anderen Quelle (Medienpadagogin) liegen in

Form eines Feldtagebuches vor (6KAT _lI, S. 90). Die Daten aus dem Videomaterial wurden durch
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verschiedene Transkriptionsverfahren erschlossen, bevor sie mit der Grounded Theory Metho-
dology untersucht wurden (Abschnitt 3.3). Es wurden also zum einen durch unterschiedliche
Methoden verschiedene Datenarten aus unterschiedlichen Beobachtungsperspektiven erhoben
und zum anderen, bezogen auf den Forschungsgegenstand, verschiedene Merkmale (Kriterien)
herausgearbeitet. Die Daten werden spéater zu einem erweiterten Gesamtbild (vgl. Flick 2011,
S. 9) trianguliert. Dieses Vorgehen entspricht der sogenannten Kriterientriangulation, die Birk-
ner und Hackfort 2006 bei ihrer weiteren Untergliederung der Datentriangulation klassifiziert
haben (vgl. Birkner und Hackfort 2006, S. 78 1.).

Resimierend kann konstatiert werden, dass erweiterte Erkenntnismoglichkeiten durch die
Kriterientriangulation entstehen und flir ein umfassendes Verstandnis sowie eine hohe Transpa-
renz des Forschungsgegenstandes sorgen. Der erwartete Erkenntniszuwachs begriindet diesen
Schritt flr die vorliegende Untersuchung. Die triangulierten Daten werden in einer formulie-

renden Interpretation zusammengefiigt.

3.3.6 Formulierende Interpretation

Eine erklarende Arbeit wie die vorliegende gewahrt Einsicht in Kontexte und Hintergriinde der
beobachteten Begebenheiten und Handlungen und fihrt die Daten zu einer Interpretation zu-
sammen, indem die Beobachtungen systematisiert und geordnet der Wissenschaft verfligbar
gemacht werden. Nachdem aus dem komplexen Datenmaterial in zwei Bearbeitungsschritten
asthetische Strukturelemente herausgestellt, Fallkonstellationen zu Werken zusammengefasst
und schlieB8lich verschiedene Daten trianguliert wurden, findet in einem dritten Schritt die Ana-
lyse der triangulierten Daten durch Kodieren und komparative Analysen statt. Die werkbezogene
Triangulation aller Datentypen wird schlielich so zusammengefiihrt, dass die schopferische
Herausbildung eines Werks nachempfunden werden kann. Diese Form der nachvollziehbaren
Darstellung bezeichnet Bohnsack als ,,formulierende Interpretation” (Bohnsack und Nohl 2007,
S. 303, auch Bohnsack 2011, S. 198 ff.). Sie ist als Teilschritt der dokumentarischen Methode
entlehnt. Die Methode wurde in den 1980er Jahren von Mangold und Bohnsack basierend
auf einem Ansatz Mannheimers (vgl. Bohnsack et al. 2007, S. 69) weiterentwickelt und fir
die qualitative empirische Bildungs- und Sozialforschung als rekonstruktive Untersuchungs-
methode fruchtbar gemacht. Diese Methode soll hier nur insoweit umrissen werden, wie es

zur Begriindung des vorgenommenen Schrittes notwendig ist.

Die dokumentarische Methode wurde urspriinglich fir Interviewaufzeichnungen etabliert und
seit 2009 (vgl. Bohnsack 2011) fir Videointerpretationen erweitert. Sie unterscheidet dabei

zwischen zwei Sinn- bzw. Wissensebenen: dem kommunikativ-generalisierenden Wissen und
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dem konjunktiven Wissen (vgl. Bohnsack 2011, S. 74 f.). Das kommunikativ-generalisierende
Wissen meint das theoretische, reflexiv bereitgestellte Wissen der Beforschten, das begrifflich
expliziert werden und mit forschungsleitenden Fragen nach dem Was gefasst werden kann.
Dagegen umschliel3t das konjunktive Wissen atheoretische, implizite Orientierungen, die das
Denken und Handeln bestimmen und die mit forschungsleitenden Fragen nach dem Wie her-
ausgearbeitet werden kdnnen. Abgestimmt auf die zwei dargestellten Wissensebenen, folgen
in der dokumentarischen Methode zwei Interpretationsebenen, die formulierende und die
reflektierende Interpretation. Fiir die vorliegende Arbeit wurde der Tiefenanalyse der Schritt
der formulierenden Interpretation vorangestellt, um mit dem getrennt vorgenommenen Arbeits-
vorgang durch die geordnete Formierung dieses Teilschritts eine einheitliche Darstellung fir die
Werke zu erhalten. Weitere Analysen erfolgen danach ausschlieflich nach der Grounded Theory
Methodology, sodass das Verfahren des zweiten Teilschritts der dokumentarischen Methode

(reflektierende Interpretation) hier nicht mehr ausgefiihrt ist.

Die formulierende Interpretation zielt urspriinglich darauf ab, den impliziten Gehalt eines tran-
skribierten Austauschs, wie beispielsweise einer Gruppendiskussion oder einer beobachteten
Interaktion, herauszustellen. Dabei werden Inhalte, Argumentationen oder Beschreibungen
etc. paraphrasierend formuliert und geordnet. Die Ordnung erfolgt, indem fiir Passagen oder
Sequenzen Uberschriften gebildet werden, die den immanenten Gehalt der Transkription an-
zeigen (vgl. Bohnsack 1993, S. 134). Da bereits die Betitelung und Ordnung eine Interpretation
darstellt, erklart sich auf diese Weise Bohnsacks Bezeichnung. Es soll damit nachvollziehbar
geschildert werden, was der immanente (Sinn-)Gehalt ist. Fir Videos ist daher bei der formu-
lierenden Interpretation die Beschreibung dessen, was gezeigt wird, bzw. der expliziten und

intendierten Aussagen vorgesehen (vgl. Bohnsack 2011, S. 19 ff.).

Die Anlehnung an die formulierende Interpretation erfolgt in dieser Untersuchung formal. Sie
dient mit ihrem strukturierenden Charakter als Ordnungsprinzip. In der vorliegenden Unter-
suchung wurden im ersten Bearbeitungsschritt mittels Kodieren (offenes und theoretisches)
bereits dsthetische Strukturelemente auf der Basis der Goodmanschen Symboltheorie (vgl.
Goodman 1997, S. 16 ff.) herausgearbeitet und mit Deleuzes Filmansadtzen Bewegungs- und
Zeitbild (vgl. Deleuze 1997a und Deleuze 1997b) zu formbestimmenden Momenten kombiniert
(Abschnitt 4.1). Das von Bohnsack vorgegebene Vorgehen einer ikonologischen Interpretation

nach Panofsky3* und einer ikonischen Interpretation nach Imdahl* findet im Rahmen des vor-

34  Der Kunsthistoriker Panofsky entwickelte das von Warburg verwendete Verfahren der ikonologischen
Methodik zu einem dreistufigen Schema weiter: Die Betrachtung der Bilder erfolgt nach Phanomensinn, Bedeu-
tungssinn und Dokumentsinn (vgl. Panofsky 1979).

35 Beider ikonischen Interpretation nach Imdahl (vgl. Imdahl 1995, c1994) wird tGber den formalen Aufbau
und die Komposition eines Bildes — perspektivische Projektion, szenische Choreografie und planimetrische Gan-
zheitsstruktur — Zugang zur Eigenlogik des Bildes geschaffen.
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liegenden Forschungsdesigns mit anderen Schwerpunkten nur ansatzweise Bericksichtigung.
In der formulierenden Interpretation dieser Untersuchung geht es um die Identifizierung der
symbolischen Prozesse und formbestimmenden Momente in den Werken. Es wird analysiert,
welche symbolischen Prozesse und formbestimmenden Momente in welchen Zusammen-
hdangen eingesetzt werden — der asthetische Aufbau entspricht in dieser speziellen Unter-
suchungsanordnung also der Inhaltsebene. Untersucht werden dabei sowohl die Videos als auch
ihre Transkription in Form von Film- und/oder Raumdiagrammen. Die in den Transkriptionen
erarbeiteten Analyseergebnisse sowie die mit ihnen verbundenen Bedeutungshorizonte lassen
sich dabei narrativzusammenfiihren. Auf der Grundlage dieser Interpretationsleistung werden

die Werke als strukturierte Ablaufe miteinander vergleichbar.

3.3.7 Rekonstruktion reflexiver Leistungen

Die Rekonstruktion der reflexiven Leistungen fand in einem vierschrittigen Verfahren auf Basis
der triangulierten und kodierten Daten statt. Die Videoclips werden dabei nicht als geschlossene
Einheiten betrachtet, ,,aus denen ein manifester, latenter Sinn rekonstruiert werden kann“ (Mikos
2003, S. 138); vielmehr wird durch die Einbeziehung der Arbeitsschritte und der dsthetischen
Entscheidungen die ,Setzung’ und Auseinandersetzung als Entwicklung von Sinn rekonstruiert.
Die herausgearbeiteten symbolischen Prozesse und formbestimmenden Momente wurden als
formulierende Interpretation zusammengefasst (Schritt Ain der Untersuchungsdarstellung) und
der Betrachtung der Werkentstehung mit ihren Entwicklungslinien (Schritt B) gegeniibergestellt.
Die zusammengefasste Ubersicht und der chronologische Abriss wurden fiir alle Werke gleich
angelegt. Sie lieferten einen umfassenden Eindruck und bildeten den Ausgangspunkt fir die
anschliefende offene Kodierung (Schritt C). In diesem Schritt wurde untersucht, auf welche
Weise asthetische Strukturelemente und formbestimmende Momente im jeweiligen Werk
eingesetzt werden und es charakteristisch auspragen, um somit Rickschliisse Uber reflexive
Leistungen im Kontext dsthetischer Erfahrungen zu rekonstruieren. Im letzten Schritt D wurden
die Ergebnisse des vorherigen Schrittes reflektiert und durch axiales Kodieren und Biindeln ein
paradigmatisches Modell herausgearbeitet. Auf diese Weise wurden nacheinander das Werk
Amal, das Werk Tarek, das Werk Nadide und das Gemeinschaftswerk betrachtet und komparativ

gegeneinander gesetzt.
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3.3.8 Einordnung der reflexiven Leistung in die strukturale
Bildungstheorie

Nachdem die reflexiven Leistungen der Subjekte in ihren Werken herausgearbeitet und re-
konstruiert wurden, findet nun eine axiale Kodierung entlang der Dimensionen strukturaler
Medienbildung (vgl. Jorissen und Marotzki 20093, S. 30 ff.) statt. Nach Marotzki und Jorissen
lassen sich die Videoproduktionen dabei unter zwei Blickwinkeln angehen: Erstens erhalten
sie als Ergebnisse von formgebenden Gestaltungsvorgangen reflexives Potenzial, ,insofern
die AuRerung von Erfahrung zugleich eine EntduBerung impliziert“ (ebenda, S. 39). Zweitens
stellen die Videos als veroffentlichter Beitrag selbst ein Bildungspotential dar, das Reaktionen
im sozialen Umfeld hervorruft. (Diese Moglichkeit ist vor allem durch die Veroffentlichung im
Rahmen des Kunstfestes gegeben, dessen Wirkpotenzial fir diesen Bezirk und zurlick auf die
Teilnehmenden nicht hoch genug eingeschatzt werden kann!) Die herausgearbeiteten Re-
flexionen und ihre Ausléser werden dabei aus theoriegeleiteter Perspektive nach Wissensbezug,
Handlungsbezug, Grenzbezug und Biografiebezug strukturiert. Als Ergebnis ist die Entstehung
des asthetischen Erkenntnisgegenstands in einem Schaubild zusammengefiihrt und wird dann

abschlieBend erortert.
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3.4 Schematische Ubersicht zum

Forschungsaufbau
Teilanalyse | Teilanalyse Il Endanalyse
Forschungs- Welche astheti- Wie organisieren Welche Art ref-
frage / schen, strukturie- diese asthetischen lexiver Leistungen
forschungs- renden Elemente Strukturelemente lassen sich aus

leitende Frage

lassen sich aus

den Videoclips der
Kinder werkbezogen
und werkiiber-
greifend heraus-
arbeiten?
(forschungsleitende
Frage)

die Artikulation?
(forschungsleitende
Frage)

den Eigenproduk-
tionen der Kinder
im Kontext dsthe-
tischer Erfahrung
rekonstruieren und
inwieweit handelt
es sich dabei um
Potentiale bildungs-
relevanter medialer

nach Goodman und
Deleuze
(Zwischenergebnis)

Verfahren zur raum-
lichen Analyse von
Videos
(Zwischenergebnis)

Erfahrung?
(Forschungsfrage)
Teilschritte Theoretical Samp- Triangulation Vierschrittiges Vor-
ling und Kodieren gehen: Axiales und
(offen und axial) des selektives Kodieren
Videomaterials Komparativer Ver-
gleich
Theoretisches Ko- Kodieren Vierschrittiges Vor-
dieren (Goodmann gehen: Axiales und
und Deleuze) selektives Kodieren
Komparativer Ver-
gleich
Forschungs- Modell dsthetischer | Werkgebundene Dichte
resultate Strukturelemente formulierende Interpretation
Zwischen- und formbestim- Interpretation (Endergebnis)
ergebnisse menden Momente | (Zwischenergebnis)

Tabelle 04: Forschungsdesign
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3.5 Reflexion der Rolle der Forscherin und zum
Vorgehen

Im letzten Abschnitt des Methodenkapitels werden der Forschungsablauf und die Rolle der
Forscherin kritisch beleuchtet und reflektiert. Im Abschnitt 3.5.1 wird die aktive Beteiligung
der Forscherin als Medienpadagogin im Feld bei der Datenentstehung diskutiert. Im Abschnitt
3.5.2 geht es um die Auseinandersetzung der Forscherin mit ihren Voreinstellungen und Vor-
erfahrungen gegeniiber dem Forschungsgegenstand. Zur Selbstthematisierung in der qualitativen
Untersuchung gehort auch die im Abschnitt 3.5.3 ausgefiihrte Beschreibung der persénlichen
Forschungssituation und Entwicklung des Forschungsprozesses. Das personliche Vorgehen beim
Memoing wird in Abschnitt 3.5.4 skizziert. In einem abschlieenden Reslimee wird im Abschnitt
3.5.5 hinsichtlich der Forschungsprinzipien nach der Grounded Theory Methodology ein Abriss

der Einschatzung des Untersuchungsverlaufs vorgenommen.

3.5.1 Reflexion zur Entstehung der Daten

Das Videomaterial (und weiteres Kontextmaterial) entstand 2006 im Rahmen eines Medien-
projekts mit Kindern im Rahmen des Kunstfestes 48h Neukdlln. Das Projekt wurde von der
Forscherin als Medienpadagogin geleitet. Einerseits ist in der qualitativen Forschung die Be-
ziehung zwischen Forschenden und Beforschten vorgesehen und das Miterleben der ,alltaglichen
Lebenszusammenhange der Beforschten” (Legewie 1991, S. 189) wiinschenswert. Andererseits
nahm in der vorhandenen Konstellation die Forscherin eine aktive Rolle ein, in der auch die
Vermittlung von Kompetenzen (Einfliihrung in die Videokameratechnik sowie in verschiedene
Software) stattfand. So war zwar der Einstieg in das Feld, der durchaus als schwierig einge-
schatzt wird (vgl. ebenda, S. 191), erleichtert, jedoch das Risiko gegeben, die ,natirlichen’ Be-
dingungen des Untersuchungsfeldes auf die eine oder andere Art zu manipulieren (vgl. ebenda,
S. 189). Dem sehr positiven Effekt, als Medienpadagogin direkt in das Geschehen eingebunden
zu sein und damit Vertrauen und Nahe zu den teilnehmenden Kindern zu erzeugen, standen
verschiedene MaRnahmen zur Minimierung der geschilderten Risiken entgegen: Der Verzicht
auf technische Extras (Stativ, zusatzliche Objektive, zusatzliches Licht), der Einsatz von leicht
erlernbaren Technologien, die Minimierung der Einweisung und die fiir die Kinder deutlich
angezeigten ,Leerstellen’ im Projektablauf zur Einbringung eigener Ideen (siehe Projektvor-
stellung Abschnitt 3.2.3). In dieser Hinsicht positiv wirkte sich auch die gewahlte Projektzeit am
Nachmittag nach den Schulstunden aus, an denen in der Schule regelmaRig Freizeitangebote
flr die Kinder stattfanden, sowie der Bekanntheitsgrad und die Bedeutung des Kunstfestes, fir

das die Einbeziehung der Neukéllner von Anfang an eine Pramisse darstellte.
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Die Form des aktiven Feldeinstiegs als Medienpadagogin ermoglichte letztlich einen wertvollen
dichten Eindruck und die Nahe zu den Kindern. Dies ware Uber Beforschung der Dokumente
(Videoclips, Fotos, Scans) allein nicht moglich gewesen. So unterstiitzte die Begleitung als
Medienpadagogin beispielsweise auch das Erleben schwierigerer Aspekte sowie deren Be-
waltigung in der Zusammenarbeit unter und mit den Kindern: Erfolg und Frustration beim
Videografieren und Bearbeiten der Clips, Reaktionen der Begeisterung, Anerkennung oder
von Unmut, Interaktionen und Aushandeln zur Verstandigung untereinander hatten zwar auch
haufig eine emotionale Beteiligung zur Folge, jedoch den bedeutsamen Vorteil des unmittel-
baren Erlebens. Nicht zuletzt war es auch die beobachtete Vertrautheit, die die regelmalig
teilnehmenden Kinder Amal, Tarek und Nadide untereinander entwickelten, die dann zu deren
videografischer Zusammenarbeit fiihrte und so zur Idee der charakteristischen Eingrenzung der
Forschungsarbeit nach Werken. Die miterlebten Diskussionen unter den Kindern boten haufig
wertvolle Hinweise und Kontextinformationen zum Verstehen der Darstellung in den Videoclips.
Die Erlebnisse und Vorkommnisse wurde in Stichworten notiert und moéglichst unmittelbar nach
den Projektstunden in Berichten aufgezeichnet (,,Feldtagebuch”in 6KAT 11, S. 90 ff.). So konnten

sie als Zusatzdatenmaterial genutzt werden.

Die Form der eigenen aktiven Einbindung in das Projekt erforderte jedoch auch einen be-
sonderen Umgang mit diesem Sachverhalt. Das Hinterfragen, inwieweit die Forscherin selbst
mit ihrer Personlichkeit oderinihrer Rolle als Medienpadagogin, Kiinstlerin oder Projektleiterin
die Wahrnehmung verzerrte, war ein wichtiges Anliegen. Daher suchte die Forscherin schon zu
Beginn der Forschung nach einem Reflexionsraum, um Klarung und Entwicklung in diesem und
anderen Anliegen in einer Art AuRenperspektive zu supervisionieren. Eine Moéglichkeit, Fragen
aus verschiedenen Blickwinkeln und Dimensionen heraus zu betrachten, bot sich durch die
regelmaRige Teilnahme an der oben erwdhnten virtuellen Arbeitsgruppe. Die Arbeitsgruppen
der Plattform Netzwerkstatt orientieren sich hier an dem weiterentwickelten Konzept ,,Projekt-
werkstatt qualitativen Arbeitens” (Mruck und Mey 1998). Forschungsablaufe, Lebenslagen und
Kontextsituationen kénnen reflektiert betrachtet werden. In den Diskussionen der Arbeitsgruppe
Leuchtfeuer (Moritz 2009, S. § 5), der die Forscherin von 2009 bis 2012 angehorte, konnten so
Bezlige zwischen der Video-Interpretation und ihrer Entstehungssituation erortert, verschiedene

perspektivische AnstolRe geblindelt und strukturiert werden.

3.5.2 Anndherungen an den Forschungsgegenstand

Die Formierung der Falle wurden zu Forschungsbeginn nur vermutet: Die Formulierung der

Forschungsfrage wurde wahrend des Theoretical Sampling zu Beginn permanent angepasst und
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weiter prazisiert. Hilfreich waren dabei gute Kenntnisse des Forschungsfeldes. Die Auseinander-
setzung der teilnehmenden Kinder mit der Neuen Medienerfahrung in einem kreativen Rahmen
war teilweise aus ahnlichen Projekterfahrungen bekannt. AuRerdem war die Arbeitsgruppe
bei der Annaherung an die Daten wahrend des Prozesses der Prazisierung von Untersuchungs-
themen und Forschungsfrage sowie der Reflexion des Forschungsprozesses selbst immer wie-
der eine grofRe Unterstltzung. Wie bereits oben ausgefiihrt, ist eine ,reflektierte Offenheit”
(Breuer 2010, S. 29) in der qualitativen Forschung ein wichtiges Prinzip. Die Forscherin ist als
Subjekt mit ihren individuellen Voreinstellungen, Vorerfahrungen und Vorkenntnissen in den
Forschungsprozess eingebunden. Der achtsame Umgang mit diesen im Voraus gesetzten, per-
sonlichen Erkenntnissen war daher ebenfalls Teil der Selbstthematisierung bei der kritischen
Analysearbeit mit der Arbeitsgruppe. Das gestalterische Erststudium der Forscherin und ent-
sprechende (berufliche) Erfahrung mit gestalterischen Auseinandersetzungsprozessen spielten
bei der Auswahl und dem Setting der Forschungsanlage durchaus eine Rolle. Vor allem zu Be-
ginn der Untersuchung stand die Besorgnis im Raum, inwieweit Emotionen, Erfahrungen und
Deutungen eigener Erfahrungen von Gestaltungsprozessen sich auf die Deutung der Videoclips
der Kinder Gbertragen wirden. Zahlreiche Diskussionen dieses Umstandes in der Arbeitsgruppe
trugen immer wieder zur Bewusstwerdung bei. Zudem wirkte die Forscherin der Ubertragung
entgegen, indem bei der Vorbereitung der Sitzungen ein bestimmtes Betrachtungsprozedere
der Videoclips eingehalten wurde: Die kurzen Clips wurden zunachst ohne und danach mit Ton
angeschaut und jeweils spontane Eindriicke und Assoziationen notiert. Dieses Vorgehen flihrte
zu vielperspektivischen Deutungsansatzen als Ausgangsbasis und war vor allem zu Beginn des
Forschungsprozesses ein wichtiger Weg, um ein echtes Verstehen des Forschungsgegenstan-
des, zu dem auch aufmerksames Hinterfragen, zugelassene Ungewissheiten und damit Mehr-

deutigkeit gehort, einzurichten.

Eine weitere Vorannahme der Forscherin war die Vermutung, dass der Migrationshintergrund
der teilnehmenden Kinder fiir den Forschungsgegenstand von Bedeutung sein kdnnte. Dieser
Aspekt wurde etliche Male in den Deutungsansatzen genannt und fir einige Clips besonders
kontrovers diskutiert. Fiir dieses Thema empfand die Forscherin die Konstellation der Arbeits-
gruppe, die ausschlielich aus deutschen Teilnehmenden bestand, bald als zu einseitig. Sie
initiierte daher mit zwei befreundeten Akademikerinnen (Padagogin und Psychologin)?® mit
Migrationshintergrund Interpretationssitzungen und Diskussionen, in denen sie sich schlieflich
von diesen Vorannahmen verabschiedete.

36 An dieser Stelle vielen Dank an Deniz Nasay und Oczan Opel.

75



3. Forschungsmethode und Aufbau der Studie

3.5.3 Persdnliche Forschungssituation, Arbeitsgruppen
und Interpretationsgemeinschaften

Die Auseinandersetzung und regelmaBige Analysearbeit waren jedoch nicht nur fiir die kritische
Selbstreflexion, sondern auch fir die Vielfalt von Interpretationsansatzen eine wertvolle Beglei-
tung: Die Forschungsarbeit wurde extern, nebenberuflich und ohne unmittelbare Anbindung
an ein Forschungsprojekt in einer Universitat durchgefiihrt. In der Arbeitsgruppe konnten
Deutung und Erorterung des qualitativen Datenmaterials grob- und feinanalytisch bearbeitet
werden. Die Diskussionen und unterschiedlichen Interpretationsansatze in der Arbeitsgruppe
als interdisziplinare Interpretationsgemeinschaft ermoglichten damit erst eine Betrachtung
der Clips als ,,in Diskurse eintretende Texte, die in unterschiedlicher Weise gelesen werden
kdnnen“ und bei denen Produkt- und Zuschauerseite miteinander verknlipft werden, wie es
Mikos flir eine medienpadagogische Filmanalyse fordert (vgl. Mikos 2003, S. 140 f.). Durch
diese multiperspektivische Analysearbeit konnte dem heuristischen Erkenntnisinteresse der
Entwicklung eines Kategoriensystems aus den vorhandenen Daten nachgekommen werden.
Der Reflexionsraum einer Arbeitsgruppe der NetzZWerkstatt ist ein geschiitzter Raum, bei dem
durch ein bestimmtes Aufnahmeverfahren die Mitglieder zur vertraulichen Behandlung der
Daten verpflichtet werden. Anonymitadt und Schutz des Datenmaterials waren zusétzlich pseu-

donymisiert und daher stets gewahrleistet.

Fiir die methodische Unterstlitzung der Reflexion lieferte die Arbeitsgruppe wichtige Impulse
wie Literaturhinweise oder Auswertungsstrategien und besaR damit fiir die Forscherin gerade
in der Anfangszeit die Funktion eines Methodenkolloquiums. Dies war vor allem deshalb von
Bedeutung, weil auRerdem ein forschungsmethodisches Erkenntnisinteresse, die Ausbildung
von Analyse- und Darstellungsverfahren zur Transkription von filmischen , Bewegungsgesten in
Dauer und Raum” (Hilt 2010, S. 227), verfolgt wurde. Besonders in dem zuletzt genannten An-
liegen fungierte die Arbeitsgruppe immer wieder auch als Testumgebung flr weiterentwickelte

Anséatze und lieferte dazu wichtiges Feedback.

Eine weitere wichtige Austauschplattform, bei der die Forscherin den schiitzenden Rahmen der
Arbeitsgruppe bewusst verlassen hat, um groRere Untersuchungsschritte mit einem breiteren
Publikum zu diskutieren, war das Austauschtreffen visueller Methoden?®, an dem die Forscherin
2009, 2010 und 2011 teilnahm und interessante AnstoRe erhielt.

37 Es handelt sich dabei um die Tagungsreihe ,Austauschtreffen visueller Methoden®, die auf eine Initiative
von André Affentranger und Dr. Peter Holzwarth (PH Zirich) zurlickgeht und jahrlich im Januar stattfindet.
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3.5.4 Resumee und kritische Einschdtzung

Anhand der oben in Abschnitt 3.1.3 genannten wesentlichen Prinzipien qualitativer Forschung soll

im Folgenden die Glite und Qualitdt des methodischen Vorgehens kritisch eingeschatzt werden.

Die erste Analyse®?, das Sichten des Datenmaterials verbunden mit dem Theoretical Sampling,
diente der Orientierung im komplexen Forschungsfeld. Diese ersten Analysen waren davon
gepragt, moglichst viele Aspekte in den Videos wahrzunehmen, ohne dass die Relevanz der
,Entdeckungen’ zu diesem Zeitpunkt bewusst war. Das in der Arbeitsgruppe vorgenommene Theo-
retical Sampling und offene Kodieren ergaben neue Anhaltspunkte und stieRen tiefergehende
Fragen an. Hiufig lag eine hohe Ubereinstimmung der Interpretierenden zu Auffilligkeiten oder
zu aufgesplirten asthetischen Strukturelementen vor. Es wurde bald deutlich, dass theoretische
Kodes notwendig waren, um die bildbasierten Symbolentwiirfe in vorldufiger Verteilung, die
bildbasierten und schriftlichen Memos und die in den Interpretationssitzungen verwendeten
offenen Kodes zu systematisieren. Die Entwicklung von eigenen Kodes wie bei schriftbasierten
Datenmaterialien war aufgrund der Datenbeschaffenheit nicht moglich. Entsprechend erfolgte

parallel zur Videosichtung eine intensivere Literaturrecherche.

In der zweiten Analysephase erwies sich Goodmans Symbolsystem als geeignete Grundlage
zur Systematisierung (vgl. 05KAT _|-Tab. S. 19, Zwischenergebnis ,, Symbolische Prozesse in den
untersuchten Clips“undS. 26, Zwischenergebnis ,,Strukturelemente”). Bei der Ausarbeitung und
Einordnung der vorgefundenen dsthetischen Strukturelemente wurde das Konzept mit Ansdtzen
von Deleuze erganzt (vgl. ebenda, S. 25, Zwischenergebnis ,Formfiguren und Ordnungsprinzip“
und die Ubersicht ,Strukturelemente und formbestimmende Momente”, S. 20). Zugleich er-
folgte die in Abschnitt 3.3.4 beschriebene Clusterung und Herausarbeitung der Fallkonstellation.
Dies gab dem Untersuchungsfeld klare Konturen und bildete eine wichtige Komponente fir die
spateren Fallvergleiche. In der Triangulation und Endanalyse fand zunehmend eine selektive
Analyse und immer neue Uberarbeitung der zeitlichen oder rdumlichen Filmdiagramme statt.
Dabei wurde zielgerichtet nach exemplarischen Belegen zur Verdichtung oder Unterscheidung
der Kernkategorien bzw. nach ihrer charakteristischen Weiterentwicklung und Umsetzunginner-
halb der Werke gesucht. Die zu Beginn der Untersuchung angestrebte Tiefe hatte einen grof3en
Datenumfang erzeugt. Bis die Ergebnisse den Dimensionen der strukturalen Medienbildung

zugeordnet werden konnten, wurden sie mehrfach umgestellt.

Die Nachvollziehbarkeit des Forschungsprozesses ist durch die ausfiihrliche Darstellung der

methodischen Vorgehensweise in diesem Kapitel und in der Datendokumentation im Anhang

38 Auch hier wurde zur vereinfachten Darstellung das voneinander abgegrenzte Phasenmodell gewahlt,
wenngleich die Prozesse ineinander verschrankt waren.
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ermoglicht. Dabei wurde die Angemessenheit der Datenerhebungsmethode fiir die Zusammen-
stellung der Falle nach Werken und die Erstanalyse nach asthetischen Strukturelementen und
anschlieRender Triangulation begriindet. Es wurde deutlich gemacht, warum dieses Vorgehen
zum Rekonstruieren reflexiver Leistungen geeignet ist. Die Qualitat der Datenerhebung und

die Bedeutung der Zwischenergebnisse sind anhand der Datendokumentation nachzuprifen.

Dabei erfolgte die Auswertung der Daten strukturiert und in mehrfachen Reviewschleifen, sodass
in jedem Analyse- und Auswertungsschritt die empirische Verankerung der Theoriebildung in
hermeneutischer Einheit gegeben ist. Die Kategorien und Zwischenergebnisse der entwickelten
Grounded Theory und ihrer Einordnung werden im nachfolgenden Kapitel detailliert beschrie-
ben. Die offene Darlegung des Forschungsverlaufs in der Dokumentation und die Reflexion des
Untersuchungsaufbaus sowie die in diesem Kapitel enthaltene Reflexion zur Rolle der Forscherin

ermoglichen schlieBlich eine Einschatzung zur Beeinflussung durch Subjektivitat.
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4 Ergebnisse der Untersuchung

Die Analyse der Videoclips fand in drei Analyserunden statt. In der ersten Teilanalyse, im Ab-
schnitt 4.1, wurde untersucht, welche asthetischen, strukturierenden Elemente sich aus dem
Datenmaterial werkbezogen und werkiibergreifend herausarbeiten lassen. In der zweiten Teil-
analyse, in Abschnitt 4.2, wurde die Fragestellung in den Blick genommen, wie die in Abschnitt
4.1 herausgearbeiteten asthetischen Strukturelemente die Artikulation der Kinder in den
Videoclips organisieren. Von Abschnitt 4.2.1 bis 4.2.5 findet daher eine fall- und werkbezogene
Analyse statt. Im Abschnitt 4.2.6 geht es in der Endanalyse schlieRlich um die Beantwortung der
Forschungsfrage: Welche Art reflexiver Leistungen lassen sich aus den Eigenproduktionen der
Kinder im Kontext dsthetischer Erfahrung rekonstruieren und inwieweit handelt es sich dabei
um Potenziale bildungsrelevanter medialer Erfahrung? Im Abschnitt 4.2.7 werden die zentralen

Befunde zusammengestellt und im Abschnitt 4.3 reslimiert.

4.1 Analyse grundlegender dsthetischer
Strukturelemente und anderer
formbestimmender Momente

In der Struktur eines filmischen, narrativen Werks zeigt sich, wie es in visuelle und sprachliche
Erzdhlinstanzen gegliedert ist, welche symbolischen Prozesse dabei wirksam sind und in welcher
Beziehung die Instanzen zueinander stehen. Im Abschnitt 4.1.1 findet eine Gesamtanalyse des
Datenmaterials nach den darin verwendeten Repertoires asthetischer Strukturelemente statt.
Danach werden im Abschnitt 4.1.2 die filmnarratologischen Strukturen nach Kuhn erortert. Der
Strukturanalyse der Forschungsarbeit liegt das Symbolsystem von Goodman zugrunde. In die-
sem wird einerseits der Symbolbegriff sehr weit gefasst®*, andererseits ist der Geltungsbereich
von Symbolen stets auf einen bestimmten Bezugsrahmen begrenzt. Innerhalb eines solchen
Bezugsrahmens konstituieren sich mittels Symbolen eigene Symbolsysteme, die Goodman als
SWelten” (Goodman 1990, S. 13. ff.) bezeichnet. Daher werden sie im Abschnitt 4.1.3 mit der
Goodmanschen Theorie in Verbindung gebracht und mit der in 4.1.1 erarbeiteten Struktur-
analyse kombiniert. Im Abschnitt 4.1.4 gilt es, sich den Form- und Formungsspezifika von au-
diovisuellen Medien zuzuwenden. Hier wird dargestellt, wie die besondere Zeitbeziehung, die
audiovisuelle Medien aufweisen, durch die Fusion des Formungs- und des Zeit-Raum-Aspekts

betrachtet werden kann.

39 Goodmans Symbolbegriff umfasst z. B. Buchstaben, Worter, Texte, Bilder, Diagramme, Karten und Modelle
(vgl. Goodman 1997, S. 9).
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4.1.1 Gestalterisch wirkende und strukturierende Aspekte
im Datenmaterial

Die Analyse erfolgt werkorientiert, auf die aus den Clips der Kinder hervorgehende Praxis bezo-
gen. Wahrend der Prozesse des offenen Kodierens nach der GTM konnten beim Aufbrechen mit
der Interpretationsgemeinschaft und in der Analysearbeit verschiedene adsthetische Struktur-
elemente entdeckt und zu verschiedenen theoriegeleiteten Kategorien zusammengestellt wer-
den. Diese wurden zundachst als Listen und Ablaufdiagramme gefiihrt und erfuhren dabeiimmer
wieder neue Umgruppierungen und Schwerpunktverlagerungen, gewannen jedoch zugleich an
Dichte und Abstraktion. Eine finale Ubersicht zu den Kategorien und Strukturelementen soll
die untenstehende Tabelle liefern, die nach folgenden Gesichtspunkten (von links nach rechts,

also von a) nach d) geordnet ist:

a) Die visuelle und akustische Kadrierung meint eine gesonderte Betrachtung der visuellen und
akustischen Teile. Diese sind b) in Kategorien segmentiert, die sich fiir die Forschungsarbeit als
bedeutsam erwiesen. Den Kategorien zugeordnet sind jeweils verschiedene c) Strukturelemente,
die in d) Dimensionen aufgeteilt sind und denen jeweils ein visuelles Symbol in der zur Analyse

verwendeten Software Feldpartitur zugewiesen ist.

Zu a) Kadrierung

Die Bezeichnungen visuelle und akustische Kadrierung wurden in Anlehnung an die film-
semiotischen Ansatze des franzosischen Phanomenologen und Strukturalisten Deleuze vor-
genommen. Dieser umschreibt die Erweiterung, die der Film als Bildraum durch das Hinzufligen
eines Tonraums erfahrt, als ,,Zwischenraum zwischen zwei Kadrierungen, der visuellen und der
akustischen” (Deleuze 1997b, S. 322). Der Begriff Kadrierung sowie der analog dazu verwendete
Begriff Cadrage leiten sich aus dem franzdsischen Wort ,cadre’ fiir ,Rahmen’ ab und umfassen
die Prozedur, bei der Objekte, Subjekte und Raum in Bezug zu dem verwendeten Bildformat
bestimmt werden. Dabei geht es bei der visuellen Kadrierung weniger um eine Eingrenzung im
Sinne einer Beschneidung. Es geht vielmehr um das Finden oder Erfinden ,eines Blickwinkels,
der die Rander voneinander abldst oder zwischen ihnen eine Leere entstehen |aRt“ (Deleuze
1997b, S. 322)*%, sodass sich eine Komposition entfalten kann. Ebenso wenig geht es bei der
akustischen Kadrierung um eine Einschrankung, sondern vielmehr um die , Erfindung eines
reinen Sprechaktes, eines musikalischen Aktes oder gar eines Aktes der Stille” (Deleuze 1997b,
S. 322). Durch die Kadrierung bildet sich ein,Bild“ heraus, das von Deleuze nicht als umrissene

Gestalt, sondern als ein durch sein wechselseitig wirkendes Beziehungsgeflecht wandelbares

40 Im Vergleich zu Deleuze beschreibt der amerikanische Filmwissenschaftler Monaco die Cadrage als , die
Gestaltung einer Aufnahme in Bezug auf den Bildrahmen® (Monaco 2009, S. 30)!
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Gebilde begriffen wird. Auf diese Weise kann es auch ein akustisches Bild oder ein mentales

Bild geben (siehe Deleuze 19973, S. 27 ff.).

a) b) Kategorie | c) Strukturelemente |d) Dimensionen
Blickwinkel EinstellungsgroRen | Weite, Totale, Halbtotale, Nah, Gross,
Detail
Perspektive Normalperspektive, Forsch- und
Vogelperspektive
Bewegung Kamerabewegung Richtungen (transversal, longitudinal,
sagittal)
Motivbewegung Richtungen (transversal, longitudinal,
sagittal)
Orientierungs- Justieren
bewegung
Dynamik Schnell, mittel, langsam
Licht Lichtrichtung / Richtungen (transversal, longitudinal,
Schatten sagittal)
Beleuchtungsstarke | Stark, mittel, schwach
(-1:]
5 Leuchtdichte Flachig, linear, punktuell
(]
.": Lichtfarbe Farbe
~ Effekte Reflexion, Blinken
% Bildklarheit Bewegung, Licht, Klar, diffus, triib
s Wechsel
Voice-over Prosodie Dehnung, Verzogerung, Akzent, Tonho-
o W henbewegung, Lautstarken,
c
S 3 Rhythmus
5 2
é £ Originalton | HG-Gerausche,
<2 Sprache
Zeit Dauer Numerischer Wert, gefiihlt
Gliederung Rhythmisch, arrhythmisch
Inszenierung Reale Zeit, denotative Zeit, fiktive Zeit,
exemplifizierte Zeit

Tabelle 05: Ubersicht Strukturelemente
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Zu b) Kategorien

Firr die visuelle Kadrierung haben sich in dieser Forschungsarbeit die Kategorien Blickwinkel,

Bewegung, Bildklarheit und Licht als bedeutsam herausgestellt.

Mit Blickwinkel sind der eingenommene Standpunkt und die Entfernung zum Motiv mit den

Strukturelementen Perspektive und EinstellungsgréRe bezeichnet.

Die Kategorie Bewegung umfasst Veranderungen der zuvor beschriebenen Kategorie, die durch
Motivbewegung oder Kamerabewegung hervorgerufen werden und mit Strukturelementen der
Richtung* ausgewiesen sind. Das Strukturelement Orientierungsbewegung wird als besonde-
res Merkmal der hier untersuchten Clips entdeckt, als Resultat der stativlosen und ungetibten
Handaufnahme. Es handelt sich um eine kleine, kreisformige Bewegung, die nach groBen Per-

spektiv- oder Brennweitewechseln (Zoom) auftreten kann.

Mit Bildklarheit ist ein Komplex benannt, der sich auf den Scharfeeindruck einer Bildfolge bezieht.
Je mehr und je besser in den Bildern Details unterschieden werden kénnen, desto eher wird ein
Bild oder eine Bildfolge als scharf und klar empfunden. Dieser Eindruck ist von verschiedenen
Faktoren wie Aufnahmetechnik und -bewegungen, Motivstruktur und Sehgewohnheiten beein-
flusst. Implizit ist diesem Komplex, dass es neben der Scharfe auch verschiedene Abstufungen
der Unscharfe gibt, die Bildfolgen weniger klar erscheinen lassen (siehe Deleuze 1983-c, 1985,
S. 94). Je verschwommener und triiber die Bilder erscheinen, desto unbestimmbarer sind ihre

Informationen*?.

Die Kategorie Licht ist flir den Farbeindruck relevant — die Farbigkeit in Film und Video ist stark
von der Lichtsituation wahrend der Aufnahme abhéangig. Die Lichtgestaltung kann von zwei Blick-
winkeln her gesehen werden. Zum einen geht es um eine optimal ausgeleuchtete Gesamtszenerie,
zum anderen um eine Art der Hervorhebung und Akzentuierung einiger Bildteile. Hier wurden
in der Untersuchung die funf Strukturelemente Lichtrichtung / Schatten, Beleuchtungsdichte,
Lichtstarke, Lichtfarbe und Effekte herausgearbeitet (vgl. Hilt 2014).

Die akustische Kadrierung besteht aus der Kategorie Prosodie®. In dieser Bezeichnung sind
besondere Eigenschaften der gesprochenen Sprache versammelt. Durch das Akzentuieren von

Worten oder Wortteilen, die Verwendung einer Satzmelodie, das Langziehen oder Kiirzen von

41  Die hier verwendeten Begriffe der Dimensionen sind den Verlaufsbezeichnungen der Anatomie entnom-
men und beziehen sich auf die drei Kérperebenen Transversalebene (rechts — links), Frontalebene (oben —un-
ten), Sagittalebene (vorne — hinten).

42  Vgl. ,Unscharferelation®, Huber 2000.

43  Meist ist die Prosodie mit der Phonetik verbunden und damit als Teilgebiet der Sprachwissenschaft aus-
gewiesen.
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Silben, das Setzen von Sprechpausen und Lautstarkeunterschieden sowie durch Sprechtempo
oder -rhythmus kénnen bestimmte Konnotationen, Anspielungen oder zusatzliche Bedeutungen

signalisiert werden*.

Der zweigliedrige Deleuzesche Ansatz lasst sich auch in ein adaptiertes narratologisches Strukto-
gramm in Anlehnung an Kuhn tberfiihren, in dem die diegetische bzw. filmische Welt durch die
visuelle und gegebenenfalls die sprachliche Erzahlinstanz gezeigt und / oder erzahlt wird (vgl.

Kuhn 2011, S. 86, Abbildung 8: Das Zusammenspiel der Vermittlungsinstanzen beim filmischen

Erzdhlen).
setzt Visuelle Erzdhlinstanz zeigt
‘_} visuelle Kadrierung, Inszenierung _
impliziter filmische
Autor setzt sprachliche Erzéhlinstanz erdhlt Welt

Voice-Over, akustische Kadrierung

Grafik 02: Zusammenspiel der Vermittlungsinstanzen der untersuchten Clips

Neben dem Begriff visuelle bzw. akustische Kadrierung wurde auch der Begriff Inszenierung an
die Analyse-Ergebnisse angepasst. Der Begriff Inszenierung steht in der Forschungsarbeit fir
einen Satz von Strategien, mit denen ein Werk moglichst wirkungsvoll zur Anschauung gebracht
werden kann®. Auch wenn die Kinder keine Erfahrung im Planen und Erstellen audiovisueller
Werke hatten, entstanden die Clips durch absichtsvolles Aufzeichnen und Bearbeiten von Ma-
terial. Ebenso ist die Montage in diesem Fall als absichtsvolle Nachbearbeitung des Materials
in dem Inszenierungsbegriff enthalten.*

Das Hauptaugenmerk in dieser Untersuchung liegt auf der visuellen Kadrierung und auf der

Verzahnung von visueller und sprachlicher Erzahlinstanz (Voice-over)?®.

Auf der Basis des im ersten Teil entwickelten, allgemeinen Strukturmodells nach Winkler entlang
dessen ,Konzeption des Symbolischen” als ,,semiotische Dimension”“ (Winkler 2008b, S. 211)
sollen die Kategorien mit entsprechenden, wesensgemafien Theorien nun zu einem medien-

spezifischen Strukturmodell weiterentwickelt werden.

44  Siehe dazu auch das Kieler Intonationsmodell (vgl. Kohler 1991).

45 Bewusst wurde in diesem Fall der deutsche Begriff ,Inszenierung’ gewahlt, um sich vom Originalbegriff
,Mise-en-scene” in der Grafik von Kuhn zu unterscheiden (Kuhn 2011, S. 86).

46  Kuhn flgt ,,Montage” als zusatzlichen Begriff hinzu (Kuhn 2011, S. 86).

47  Daher sind die erwahnten Teilbereiche von Voice-over und Originalton in einer Kategorie zusammenge-
fasst.
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Das,Medien-Symbolische’sieht Winkler als eigenstandigen, stets in seinen Grenzen gegenliber
der Realitat zu erneuernden Rahmen (vgl. Winkler 2008b, S. 212). Dabei bildet Medientechnik
bei der Abgrenzung ein entscheidendes Mittel, um ,mediale Prozesse gegen aullermediale
abzuschirmen” und somit ,,Mdglichkeitsraume” (ebenda, S. 213) zu entwickeln. Innerhalb des
Rahmens spielen sich symbolische Handlungen als ,Probehandeln” (ebenda, S. 213) ab, die
auch aus einem ,,Dialog” von Medien und Zeichen, z. B. ,,mit dem Papier, Performation, Permu-
tation, Spiel, Spiegel- und Selbstvergewisserungseffekten“ (ebenda, S. 218) bestehen kénnen.
So werden zunachst die rahmenden Aspekte und im Anschluss die gestalterisch wirkenden

Aspekte spezifiziert.
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4.1.2 Fimnarratologische Strukturen

Eine visuelle Erzahlinstanz kann nach Kuhn (vgl. Kuhn 2011, S. 87) auf unterschiedliche Weise
mit sprachlichen Erzdhlinstanzen kombiniert werden. In der unten stehenden Tabelle sind die
verschiedenen Verbindungsverhaltnisse — in den ersten beiden Spalten begrifflich basierend
auf Kuhn (vgl. ebenda, S. 100) — aufgefiihrt und kurz erklart. Die dritte Spalte enthédlt Angaben
zur Art der Erzahlsituation*®. Homodiegetisch meint dabei eine Erzéhlung, die eine gemeinsame
Welt (Diegese) aus visueller und sprachlicher Erzadhlinstanz konstruiert, wahrend eine hetero-

diegetische Erzahlung jeweils fiir jede Instanz eine Welt gestaltet.

Zustandsbeschreibung | Definition/Dimension Erzahlsituation

A) disparat e Von widersprichlich bis verschieden heterodiegetisch
¢ hierarchisch oder heterarchisch

B) komplementar e Von sich ergdanzend bis verzahnt homodiegetisch
e hierarchisch oder heterarchisch

C) polarisierend a) Die SEI wird durch die VEI verankert homodiegetisch
oder polarisiert, die Anordnung kann
hierarchisch oder heterarchisch erfol-
gen

b) Die VEI wird durch die SEI verankert
oder polarisiert, die Anordnung kann
hierarchisch oder heterarchisch erfol-
gen

D) uberlappend a) Die VEl illustriert, was die homodiegetisch
dominierende SEI erzahlt

b) Die SEl umschreibt, was die
dominierende VEI zeigt

c¢) Gleichberechtigtes Paraphrasieren

Tabelle 06:: Verhdltnis von visuellen und sprachlichen Erzdhlinstanzen

Wahrend in der Tabelle oben die Kombination und Relation von Erzdhlinstanzen aufgefihrt
ist, soll im nachsten Abschnitt gezeigt werden, auf welche Weise Strukturelemente kombiniert

werden konnen.

48  Kuhn baut hier auf grundlegende Differenzierungen von Genette auf, die er fiir den Film adaptiert. Gerade
fir den Einsatz von Voice-over ergeben sich im Medium Film andere Moglichkeiten zwischen homo- und
heterodiegetischer Erzahlsituation.
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4.1.3 Symbolische Prozesse

Die audiovisuellen Medien Film, Fernsehfilm, Video oder Animation bestehen aus mehreren
Symbolsystemen, die miteinander wirken und Bedeutung bzw. Welten hervorbringen. Auch
die Werke der Kinder stellen in diesem Sinne Welten dar. Dabei setzen sich Welten als Symbol-
systeme immer aus Fragmenten und / oder Teilsystemen anderer Welten zusammen, sodass das
Schaffen von Welten eigentlich ein ,,Umschaffen” (Goodman 1990, S. 19) bedeutet. Goodman
arbeitet grundlegende symbolische Prozesse heraus, die fir die Welterzeugung relevant sind:
Komposition und Dekomposition, Gewichtung, Ordnung, Tilgen und Erganzen sowie Deformation
(vgl. Goodman 1990, S. 20 ff.).

Der Prozess der Komposition und Dekomposition bildet in Goodmans Konzept eine basale
Kategorie. ,,Bei der Welterzeugung besteht vieles, aber keineswegs alles aus Zerlegen und
Zusammenfigen, hadufig aus beidem zugleich” (Goodman 1990, S. 20). Bei der Komposition
geht es um das Modellieren eines Ganzen aus kleineren Einheiten bzw. bei der Dekomposition
um das Segmentieren eines Ganzen in einzelne Teile. In den untersuchten Clips findet dieser
Prozess auf mehreren Ebenen statt. In den meisten Fallen entsteht die Aussage des Clips aus

der Zusammenstellung von visuellem und akustischem Material.

In der visuellen Ebene spielt die Komposition eine wichtige Rolle bei der Kadrierung. Durch die
Positionierung der Kamera (Blickwinkel und Perspektive), Lichtnutzung und die Entscheidung,
wie die Motive sich in dem vorgegebenen Rahmen verteilen, werden Bildschwerpunkte gesetzt
und aus mehreren Einzelelementen ein Ensemble gestaltet. Durch einen Positions- und Brenn-
weitewechsel oder durch Kamerabewegung finden innerhalb der Kadrierung auch Momente von
Dekomposition statt. So beginnt Tareks Clip Fennpfuhl z. B. mit einer Totalen, in welcher er eine
Gruppe Enten auf dem Teich in den Blick nimmt. Durch rasantes Heranzoomen und Verfolgen
einer einzelnen Ente wird das Gruppenbild fragmentiert (vgl. 2KAT_I-T, S. 8—11). Die Neukom-
position im Sinne einer Montage aus unterschiedlichen Videoaufnahmen wird ausschlieBlich
von einem der Teilnehmenden (von Tarek) in einigen Clips praktiziert (vgl. Comeniusgarten in
2KAT _I-T, S. 21 ff. und Krokodil in 2KAT _I-T, S. 23 ff.).

Die Art und Weise, wie einzelne Teile zusammengesetzt werden, wird bei Goodman der Ka-
tegorie ,,Gewichtung” (Goodman 1990, S. 23 f.) zugeschrieben: Dabei stellt er noch einmal
ausdricklich klar, dass es sich hier nicht nur um Gewichtungen zwischen zwei Polen handeln
muss, sondern haufig Gewichtungshierarchien dargestellt sind (vgl. Goodman 1990, S. 25). In
den Clips der Kinder spielt sich die Gewichtung insbesondere in der visuellen Kadrierung hau-
fig zwischen starken Gegensatzpaaren wie Vorder- und Hintergrund, Bewegung — Stillstand,

Nahe — Ferne, Helligkeit — Dunkelheit und ihren unterschiedlich nuancierten Zwischenrdaumen
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ab. Gewichtet wird auferdem durch verschiedene Verweildauern der Kamera auf einem Motiv
oder die Erscheinungsreihenfolge einzelner Bildelemente. Innerhalb des Kommentars wird durch
unterschiedliche Betonung und Stimmmodulation gewichtet. Auch die Akkumulation mehrerer
asthetischer Strukturelemente kann die Hervorhebung einer Stelle bewirken. In Amals Clip Kiiken
sind der durch Entzlickensbekundungen affizierte Originalton, der von Amal eingesprochene
Kommentar und das stark bewegte Kamerabild eines Blesshuhnkiikens neben- und tibereinander
gelagert. Die Haufung dieser Strukturelemente verleiht dem Clip auch durch den doppelt ver-

niedlichenden Kommentar: , Also das ist ein kleines Kiikchen“ besondere Eindriicklichkeit.

Goodmans Kategorie ,,Ordnungsprinzip“ meint eine Hierarchie, die durch Gliederung ent-
steht. Geordnet wird situationsgebunden, also innerhalb eines vorgefundenen oder gesetzten
Rahmens mit Ausrichtung auf ein bestimmtes Ziel (vgl. Goodman 1990, S. 25). Die Darstellung
solcher Ordnungs- und Organisationsprinzipien muss sich jedoch nicht zwangslaufig nach der
Vorlage von realen Wahrnehmungsmustern richten. ,,Sie werden jedenfalls nicht in der Welt

vorgefunden, sondern in eine Welt eingebaut” (Goodman 1990, S. 27).

Durch die zuvor explizierten Kategorien ist bereits deutlich geworden, dass das Zusammen-
stellen der Teile sowie ihre Gewichtung und Anordnung bereits ein ordnender Prozess ist.
Letzterer wird nach einem Ziel ausgerichtet. Den Kindern geht es in zahlreichen Clips um das
Teilen, Mitteilen und Teilhaben an dem Kunstfest als wichtiges gesellschaftliches Ereignis. Sie
mochten ihre Erlebnisse, Erfahrungen und Erkenntnisse darstellen und damit auch einen Teil
ihrer Personlichkeit ausdriicken. Einige der Clips, wie Wassertrdumen oder Paradies, sind sehr
personliche Bekundungen, wahrend andere wie Bldtter Brunnen oder Ente eher Schulwissen
oder Beobachtungen reflektieren. Die Auseinandersetzung mit dem audiovisuellen Medium
Video, insbesondere der Bereich Kadrierung, ist fur die Kinder von Bedeutung. Oft scheinen sie
auch unter Beweis stellen zu wollen, dass sie in der Lage sind, die gestellte Aufgabe zu meistern.
Vor allem die gemeinschaftlich erstellten Clips setzen sich dabei auch mit dem Begreifen selbst
auseinander (siehe die Clips Schifffahrtskanal oder Unsere Erinnerung 4KAT |-G, S. 10 f. und
6KAT _II, S. 111 f.).

Die erstgenannten Kategorien fokussieren in ihrer Gestaltbildung vor allem den Entstehungs-
prozess eines Symbolsystems in dem Bezugsfeld von Inhalt, Format und Gestaltenden. AuRere
und innere Bedingtheiten werden aufeinander abgestimmt. Die verschiedenen Elemente werden

unter dem Gesichtspunkt der Angemessenheit angepasst.

Die nun folgenden Kategorien stellen den individuellen Zugang der Gestaltenden und die auf
diese Weise entstehenden Eigentlimlichkeiten eines Werks in den Vordergrund. Sie sind starker

auf die charakteristischen Auspragungen und den Ausdruck eines Werks ausgerichtet. Damit
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eine Auspragung als Abweichung oder Besonderheit erkannt wird, muss zuvor ein Bezugs-

rahmen gesetzt sein.

So umschreibt Goodman die Kategorie ,Deformation” (Goodman 1990, S. 30 ff.) je nach
Gesichtspunkt entweder als ,Korrektur oder als Verzerrung” (ebenda, S. 30). Geht es bei der
Gewichtung um eine Betonung und Hervorhebung, so meint die Deformation eher eine Uber-
zeichnung. Im gemeinsam produzierten Clip Fontaine wird durch ein auffalliges Anheben und
Auseinanderziehen (Verzerren) eines Wortes ein ironisches Spiel mit den Zuschauern gekenn-
zeichnet (vgl. 4KAT_I-G, S. 2 f.). Auch eine GroRaufnahme, in der ein Motiv so kadriert ist, dass
jeglicher Bezug zur Umgebung ausgegrenzt wird, stellt eine Form der Uberzeichnung dar (vgl.
Deleuze 199743, S. 123 ff.). Die GroRaufnahme von Lichtspiel und Wasserbewegung in Tareks Clip
Glattes Wasser (2KAT_I-T, S. 16 f.) sorgt fiir einen kurzen Moment der Irritation, da sie nicht gleich
zugeordnet werden kann. Nadide und Tarek deformieren auBerdem durch das Verwenden von
Stills (statische Bilder) im Bewegungsmedium Video in ihren Clips Wasserfall (2KAT_I-T, S. 25)
und Griine Tropfen (3KAT_I-N, S. 8). Die Verzerrung besteht darin, die Anzahl der sekiindlich
durchlaufenden Frames (25 pro Sekunde) auf einen Frame herabzusetzen und damit jegliche
Bewegung einzufrieren. Wahrend Nadide dabei zusatzlich den Originalton ausgeschaltet hat,
l[auft dieser als Hintergrundrauschen in Tareks Clip weiter und bildet somit einen merkwdrdigen
Kontrast zum stehenden Bild. Weitere Zeitmanipulationen (Verlangsamung oder Beschleunigung)
werden kaum eingesetzt. SchlieBlich ist noch die reiBRende Kamerabewegung als Verzerrung

aufzuzahlen, wie sie z. B. in Amals Werk haufig vorkommt.

In der Kategorie , Tilgung und Ergdnzung” (Goodman 1990, S 20 f.) werden an ausgewahlten
Stellen eines Werks Teile entfernt oder vervollstandigend beigefligt. Durch das Weglassen von
Teilen in einem Werk entstehen Leerstellen, die die Rezipierenden aktivierend mit einbeziehen
— sie ergdnzen die Leerstellen durch Erwartungen, Assoziationen, Erinnerungen und / oder

Vermutungen.

Durch zusatzliche Erweiterungen kann eine Aussage oder ein Ausdruck in eine bestimmte Rich-
tung verstarkt oder in ihrem bzw. seinem Aussagespektrum erweitert werden. Zur Erganzung
und Verstarkung ihrer Aussage spielt fur die Kinder besonders der Voice-over eine wichtige
Rolle. Sie nutzen vor allem diese Moglichkeit, um durch ein erganzendes ,akustisches Bild“
(Deleuze 1997b, S. 39) die Aussage des rein visuellen Bildes* zu verandern. Umgekehrt wird in
anderen Clips verfahren, wo der Originalton weggelassen wird, um den Voice-over herauszu-

stellen. Der Begriff ,Bild’, der gleichermaRen im Film- und Theaterbereich fiir die sich heraus-

49  Visualitat wird hier nach Boehm im phanomenologischen Sinn einer Ausdrucksbewegung gesehen, in der
sich pra-reflexive Leibgebundenheit (Flexion) und intellektuelle Riickbeziehung (Reflexion) Giberschneiden (vgl.
Boehm 1995, c1994, S. 17 ff.).
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bildende Darstellung einer realen oder fiktiven Inszenierung verwendet wird, Giberkreuzt sich
an dieser Stelle mit der Idee des,Sich-Bildenden’, das auch im Bildungsbegriff enthalten ist (vgl.
Peez 1997). In der vorliegenden Arbeit werden, begriindet durch den sowohl bildnerischen
als auch bildungstheoretischen Forschungsansatz mit den Begriffen ,akustisches Bild* oder
Lvisuelles Bild; das Bildende (im Sinne von Bildung) und das sich Herausbildende (im bildneri-

schen Sinne) gleichermalRen angesprochen. Im Folgenden werden die symbolischen Prozesse

mit den in der Forschungsarbeit vorgefundenen Kategorien kombiniert:

Komposition & | Gewichtung Ordnungs- Tilgung & Deformation
Dekomposition prinzip Ergdnzung
Inhalts- Dichte Reihenfolge Ein- und anfii- | Zeitmanipula-
elemente (quantitativ bzw. Abfolge gen tion (Zeitraffer,
und qualitativ) | (hierachisch) Zeitlupe, Still-
stand)
Struktur- Dauer Anordnung (he- | Aus- und Weg- | GroRaufnahme
elemente terarchisch) lassen
Wechsel- Akzentuierung | Rahmen verschieben Devianz (Ab-
elemente (Sucher), weichungen)
Aufteilungen
innerhalb des
Rahmens
Frequenz Plan Vergrobern und | Markanz (Aus-
(Haufung) Verfeinern pragung)
Uberlappendes | Kontraste und Unscharfe / Disparates VEI /
SEl/ VEI Nuancen Eintribung SEl Verhaltnis
Verhiltnis
Polarisierendes | Komplemen-
SEl / VEI téres SEI / VEI
Verhaltnis Verhaltnis

Tabelle 07: Symbolische Prozesse

89



4. Ergebnisse der Untersuchung

4.1.4 Bewegung und Zeit als formbildende Prozesse

Die formbestimmenden Faktoren der audiovisuellen Medien sind Bewegung und Zeit. Die
Ubermittlung von Bewegung ist sicher ein augenfilliger und bedeutsamer Faktor in den audio-
visuellen Medien und kann in jedem Film oder Clip eine eigene Dynamik entwickeln. Da in dem
untersuchten Medienprojekt aus der Hand gefilmt wird, liegen zwei Formen von Bewegung
vor: Objektbewegungen und Kamerabewegungen. Diese Formen kdnnen auch kombiniert auf-
treten, wie es z. B. in Tareks Clip Ente der Fall ist: Wahrend die gefilmte Ente durch das Wasser
schwimmt, ist Tarek mit der Kamera bemiiht, sie im Sucher zu halten. Teilweise gerat sie dabei
jedoch vollstandig aus dem Blickfeld. In der Synthese von Kamera- und Objektbewegung er-
hélt der Kampf, ,das Bild in den Rahmen zu bekommen’, eine ganz eigene Spannung (2KAT _I-T,
S. 4 ff.). Die Bewegungsrichtungen von Objekt und / oder Kamera sind dabei von entscheidender
Bedeutung. Bewegungen sind stets gerichtet. Innerhalb des kadrierten Kamerabilds bedeu-
ten tatsachliche oder angedeutete Bewegungen (Blicke, Kopfrichtung, Korperhaltung, Weg-,
Strallen- oder Treppenverlaufe etc.) in bestimmte Richtungen eine besondere Gewichtung.
Bewegungsablaufe, die parallel zur Bildflache erfolgen, berliihren weniger, sie scheinen an den
Betrachtenden voriberzulaufen. Kommen die Bewegungen aus der Mitte des Bildes auf die
Betrachtenden zu, sind sie direkt damit konfrontiert. Besonders deutlich wird dies z. B. an den
Kikenclips von Tarek und Amal (vgl. 2KAT _I-T, S. 2 f. und 1KAT _I-A, S. 2 ff.). Tarek sucht sich eine
Kameraposition, in welcher er das Kiiken hauptsachlich im Profil betrachtet. Die distanziert
beobachtende Rolle, die er dabei mit der Kamera einnimmt, wird durch die weitflachige Kadrie-
rung, in welcher das Kiiken gerade noch als schwarzer Punkt auszumachen ist, verstarkt. Amal
hat hingegen einen Blickwinkel gewéhlt, von dem aus sie das Kiiken wechselnd frontal und in
Dreiviertelprofil aufnehmen kann. Wendet es sich ab, versucht sie, dies auszugleichen. Zusatz-
lich zoomt sie sich sehr nah heran. Dies steigert zwar die Schwankungen der Kamerabewegung
betrachtlich, erzeugt jedoch zusammen mit den akustischen Entziickungsbekundungen eine

starke emotionale Nahe.

Angedeutete Bewegungen in Form von Linien, wie sie sich aus der abgebildeten Umgebung,
aus Architektur oder Perspektive entwickeln, kdnnen eine dhnlich distanzierte oder konfron-
tierende Wirkung haben. Neben der Bewegung pragen Wechselprozesse unterschiedlicher Art
die audiovisuellen Medien. Verdanderungen in der Ausleuchtung, Farbigkeit, in der Perspektive
oder sogar der Aufbau der Kadrierung selbst kdnnen in ihrer Entwicklung als sich wandelnde
Modulation wiedergegeben werden. Bewegung und Wechsel werden Uber Zeit definiert. So-
wohl die Bewegung, die in der Physik als Ortsveranderung mit der Zeit definiert wird, als auch
der Wechsel als Veranderungsprozess innerhalb einer bestimmten Zeitspanne sind mit der

Auseinandersetzung von Zeitlichkeit verbunden.
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Der Umgang mit der Zeit, das Wahrnehmen und sinnliche Flihlen von Zeit z. B. als chronologische,
simultane oder willklrliche Abfolge von Ereignissen ist folglich ein weiterer formbestimmen-
der Aspekt von audiovisuellen Medien. Die eindrucksvolle Wasserbewegung des Wasserfalls
im Kornerpark hat alle Kinder zur videografischen Auseinandersetzung inspiriert. Dabei ist die
permanente Bewegung des Wassers kaum visuell auszumachen. Entgegen der meisten von den
Kindern beobachteten und aufgenommenen Objektbewegungen stellt sie keinen Ablauf mit
konkretem Anfang und Ende dar. Hingegen zeichnet sie sich durch ein permanentes Werden
und Ineinandertbergehen des fallenden Wassers und durch das anhaltend laute Rauschen des
akustischen Bildes aus. In den Clips nehmen die Kinder auf unterschiedliche Weise Bezug auf

die gleichférmige Bewegung und das monotone Gerausch:

In Amals Clip Wasserfall (28 Sekunden, vgl. 1KAT _I-A, S. 13 ff.) verweilt die Kamera nur einen
Augenblick auf dem fallenden Wasser als Gesamtbild. Dann saust sie in der Richtung des Wassers
nach unten. In ausholenden Gesten fahrt sie die Rahmung des Wasserbeckens und anschlieRend
die Einbettung des Wasserfalls in seiner Umgebung nach. In der akustischen Kadrierung erweitert
sie das Bild des Wasserfalls: Das Rauschen wird nach einer kurzen Einfiihrung heruntergepegelt.
Danach ist es konstant, aber leise im Hintergrund zu héren, wahrend Amal in ihrem Kommen-
tar auf die vorherige Station, den Fennpfuhl, anspielt. Nadide stellt in ihrem 25-Sekunden-Clip
das Rauschen des Wasserfalls bereits durch den ebenso lautenden Titel in den Vordergrund
(vgl. 3KAT_I-N, S. 9 f.). In der visuellen Kadrierung nimmt sie den Wasserfall zentriert und mit
ruhiger Kamerabewegung in den Blick. Im akustischen Bild setzt sie der visuellen, simultanen
Symmetrie eine chronologische Asymmetrie entgegen: In der ersten Cliphalfte wird das laute
Rauschen nach vier Sekunden deutlich heruntergefadet®. Vor dieser akustischen Kulisse hebt
Nadide nuninihrem Zehn-Sekunden-Kommentar nochmals das Rauschen als charakteristisches
Merkmal des Wasserfalls und auch des Kérnerparks hervor, bevor das Gerdausch wieder auf die
urspriingliche Lautstarke heraufgefahren wird. In der Gbrigen Cliphalfte lasst Nadide das visuelle

und das akustische Bild noch lange nachwirken.

Tarek liefert eine sehr reduzierte Form (8 Sekunden, vgl. 2KAT _I-T, S. 25) zum Thema Wasserfall,
die er Bild fur Bild®! aufbaut. Das Ausgangsmaterial ist eine Fotografie des Wasserfalls im Hoch-
format. Diese animiert er, indem er das Foto nach oben aus dem sichtbaren Abschnitt zieht, bis
der untere Bildteil sichtbar ist. Es entsteht auf diese Weise visuell eine Abwartsbewegung, gleich
der des fallenden Wassers. Wahrend der ziigigen Bewegung bezieht er sich in seinem Kommentar
auf das Rauschen des Wasserfalls und fadet kaum merklich das Rauschen als Atmosphare aus

einem anderen Clip ein. Nur in der Mitte des Clips, in der visuelles, Bewegungs- und akustisches

50 Aus- und einfaden ist die im Film- und Audiobereich eingedeutschte Verbform der englischen Begriffe
Fade out und Fade in, womit das allmahliche Absenken oder Anheben des Lautstarkepegels gemeint ist.

51 Gemeint ist hier explizit das Bild im Deleuzeschen Sinne.
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Bild zusammenwirken, entsteht im verdichteten Hohepunkt des Clips fiir einen Augenblick ein

Gesamteindruck Wasserfall.

Die Clips von Amal und Nadide haben eine dhnliche Lange, werden aber von den Betrachten-
den haufig als unterschiedlich lang empfunden, wahrend Tareks Clip stets als sehr knapp erlebt
wird. Dies erklart sich zum Teil aus der flr diese Medien verwendeten Technik und dem dadurch
bedingten Produktionsablauf. Dieser Ansatz wird im Folgenden kurz ausgefihrt und begriindet

die Verschmelzung der Aspekte Formbildungsprozess und Zeit-Raum-Aspekt.

Die Ubermittlung von Information durch Medien bedeutet immer auch eine medienspezifische
Form der Uberwindung von Entfernungen oder Zeit? (vgl. Winkler 20083, S. 163). Der Medien-
theoretiker Kittler, der das Agieren mit Medien in Ubertragen, Speichern und Prozessieren glie-
dert, ordnet dem Ubertragen die Uberwindung des Raumes und dem Speichern die Uberwindung
der Zeit zu (vgl. Kittler 1993, S. 8). An diesen zunehmend ausgefeilteren Medienfunktionen
hat sich fiir viele moderne Medien zwischen ,,Produktion und Rezeption eine Zeitversetzung”
(Winkler 200843, S. 199) ausgebildet: Durch das Zwischenschalten eines akustischen Mediums,
z. B. einer Audioaufnahme und eines Abspielgerates, kann etwas gesagt und dabei aufgezeich-
net werden, ohne dass es sofort rezipiert werden muss. Die aufgenommene Aussage kdnnte
ferner erst Wochen spater abgespielt und damit den Rezipierenden zuganglich gemacht werden.
Es entsteht ein Zwischenprodukt, das vor der Wiedergabe kontrolliert, bearbeitet oder sogar
verandert werden kénnte. So kann sich zwischen Medienschaffenden und Medienprodukt
ein Austausch entwickeln, in dem die Medienschaffenden wechselweise produzieren und
rezipieren (vgl. Keil-Slawik 2003, S. 15 f.). Die ,,Entkoppelung von Produktion und Rezeption“
(Winkler 20084, S. 201) ermoglicht es, dem Medienprodukt eine eigene Zeitachse zuzuweisen:
Erzahlzeit> und erzihlte Zeit>* mussen nicht identisch sein. Oder bildnerisch ausgedriickt: Die
Bildkonstruktionszeit als Zeit, in der sich ein Filmbild aus allen Komponenten aufbaut, muss nicht

identisch sein mit der konstruierten Bildzeit als Zeitspanne, die gezeigt werden soll. Genau darin

52 Mediengeschichtlich lasst sich am Beispiel der Medien Sprache und Schrift auch deren Einfluss auf die
Kultur und das Denken der Menschen aufzeigen: Mit dem Aufkommen der Schrift entsteht ein Medium, durch
welches die vorherrschenden, fliichtigen Medien wie Sprache, Ton, Gestik oder Mimik festgehalten werden kon-
nen (vgl. Kittler 1995, S. 519). Handlungen, Eindriicke, Bewegungen oder Bilder kénnen beschrieben und damit
Sachverhalte orts- und zeitunabhangig Gbermittelt werden. Die Verschriftlichung wird revolutioniert durch die
manuelle Druckerpresse, die wiederum die Alphabetisierung vorantreibt. Die Druckerpressen werden durch
Druckmaschinen ersetzt und schlieRlich kommt es Ende des 20. Jahrhunderts zu einer weiteren Umwalzung,
indem sich neue ,,Graphien” (Schanze 2007, S. 23) wie die Telegrafie, Fotografie oder Kinematographie ent-
wickeln, ,,neue mediale Moglichkeiten der Aufzeichnung, Verarbeitung und Wiedergabe von Tonen und Bildern
[...] ohne Nutzung des Systems der Sprache” (Schanze 2007, S. 33) und der Schrift.

53 Mit Erzdhlzeit ist die tatsadchliche Zeitspanne gemeint, die fiir das Lesen eines Textes, das Sehen eines Films
oder das Horen eines Musikstlicks benoétigt wird.

54 Die erzahlte Zeit umfasst den Zeitraum, Uber den sich eine Geschichte oder ein Bild (im filmischen Sinne)
erstreckt.
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unterscheiden sich die oben geschilderten Beispiele. Amal fabuliert mit weitausholender Geste
und bindet das Bild Wasserfall durch visuelle und akustische Kadrierung in ein weites raumliches
(Wasserfallumgebung) und zeitliches (verbaler Bezug auf die vorherige Filmstation) Univer-
sum ein. Nadide bendtigt anndhernd die gleiche Bildkonstruktionszeit, um das Bild Wasserfall
durch eine Neukadrierung des akustischen Bildes zu verdichten und schlieRlich in der letzten
Cliphalfte auslaufen zu lassen. Tarek komponiert die wichtigsten, zuvor segmentierte Teile des
Bildes Wasserfall: Den Wasserfall als statisches Bild, die kiinstlich erzeugte, fallende Bewegung
und das Rauschen als Klangkulisse aus einem anderen Clip. Fir einen kurzen Moment bilden

die drei Segmente die Wasserfall-lllusion, bevor das Bild wieder in seine Einzelteile zerfallt.

Die Voraussetzungen zur Rezeption von audiovisuellen Medien sind durch die technischen
Gegebenheiten, wie sie in der konzeptionellen Rahmung eines Medienprojekts eingerichtet und
im Kapitel 2 sowie in den Abschnitten 3.2.3 und 4.1 dieser Arbeit beschrieben wurden, vorgege-
ben. Sind die erforderlichen technischen Mittel vorhanden, kbnnen audiovisuelle Medien zeit-
und ortsunabhangig betrachtet werden. Auf diese Weise sind nicht nur Zeitausdehnungen oder
-verdichtungen moglich —auch akustische oder visuelle Wiederholungen, die sich zu Rhythmen
oder Ornamenten auswachsen, kdnnen so entstehen und variiert werden (siehe Winkler 2008a,
S.208). AulRerdem weisen audiovisuelle Medien eine wirklich erlebbare zeitliche Ausdehnungin
der Realzeit des sie konsumierenden Subjekts auf. Dieses spezielle Merkmal der audiovisuellen
Medien bildet die Grundlage fiir die synchron erlebbaren Erfahrungen der Immersion®> und des
Affekts, die den Ereignischarakter des audiovisuellen Mediums bzw. seine zeitliche Gestaltung
bewirken. Amals Clip Paradies spielt mit dem Eintauchen und Zurlicktreten der Betrachtenden.
Zunachst werden diese mit den Worten: ,So stelle ich mir das Paradies vor”, vom Blaugrau des
Himmels durch das satte Griin der Baumkronen in das Bild hineingeleitet, bis die Kamera vor
einem spiegelsymmetrischen Ausschnitt mit vier Stammen am Ufer eines Sees fiir einen kurzen
Moment zum Halten kommt. Mit der ausleitenden Scheinbewegung eines Zooms lasst Amal
die Betrachtenden nun mit den Worten: ,Es kdnnte auch ein Bild aus der Werbung sein. Oder
aus einem Liebesfilm“, aus dem Paradiesbild hinaustreten, um es von auRen zu betrachten.
Gleich darauf beginnt sie, das neue Bild , Liebesfilm“ akustisch auszumalen. Jetzt lasst sie die
Betrachtenden in eine andere Welt eintauchen und bindet damit die zufallig ins Bild laufenden

Personen als Filmfiguren in ein scheinbares Geschehen ein.

55 Immersion ist ein Begriff, der auf den Filmtheoretiker Baladz zuriickgeht und die Méoglichkeit des Ein-
tauchens in die kiinstliche Filmwelt bezeichnet, in der die rdumlichen Grenzen, die noch fiir Theater und Oper
bestimmend waren, aufgehoben sind. ,Der Film hat dieses Prinzip der alten raumlichen Kiinste — die Distanz
und die abgesonderte Geschlossenheit des Kunstwerkes — zerstort. Die bewegliche Kamera nimmt mein Auge
und damit mein BewuRtsein mit: mitten in das Bild, mitten in den Spielraum der Handlung hinein. Ich sehe
nichts von aulRen. Ich sehe alles so, wie die handelnden Personen es sehen missen. Ich bin umzingelt von den
Gestalten des Films und dadurch verwickelt in seine Handlung. Ich gehe mit, ich fahre mit, ich stlirze mit — ob-
wohl ich korperlich auf demselben Platz sitzen bleibe” (Baldzs 1979, S. 215).

93



4. Ergebnisse der Untersuchung

Dufrenne macht bei der Betrachtung eines Mediums*® drei Aspekte aus: Die wahrgenommene
Welt (das physische und real erlebbare Objekt), die ausgedriickte Welt und die wahrgenom-
mene, erlebte und sinnliche Erfahrung (vgl. Dufrenne und Casey 1973, S. 166ff.). Den zuletzt
genannten Aspekt, den er auch als das Sinnliche schlechthin beschreibt (vgl. ebenda, S. 11
und S. 86), bezeichnet er wegen der Besonderheit der dsthetischen Wahrnehmung, die damit
angestoRen wird, als ,asthetisches Objekt” (ebenda, S. 16 f.)*’. Bei diesem Aspekt ist das as-
thetische Erleben der Rezipierenden eingeschlossen, ja sogar Voraussetzung. Das dsthetische
Objekt sieht er nicht nur als intentionales Objekt, nur seiner eigenen Zeit verhaftet, sondern
auf bestimmte Weise tatsachlich in der Realitat situiert. Aus diesem Blickwinkel ergibt sich fir
die audiovisuellen Medien eine vielschichtige Zeitlichkeit: 1) die erzahlte / gezeigte Zeit als
Beschreibung einer Zeitepoche oder -phase, 2) die ausgedriickte Zeitempfindung des Autors
und 3) die tatsachliche Abspielzeit des Mediums, mit der es in der realen Welt verankert ist.
Diese besonderen Ausformungen von Zeiterleben fiihren zur Fusion des Formungs- und des
Zeit-Raumaspekts, sodass sich ein entsprechend spezifiziertes Strukturmodell wie am Ende

dieses Abschnitts in der Tabelle flir formbestimmende Momente darstellt.

Das zuklinftige Ereignis des anstehenden Familienurlaubs im Libanon ist Thema des gleich-
namigen Clips von Amal (vgl. 1KAT _I-A, S. 12). In 32 Sekunden schildert Amal wortreich, was sie
in der Zeichnung noch nicht ,ausgemalt’ hat: einen Tagesausflug zum Strand. Der merkwirdige
Kontrast zwischen der dichten verbalen Beschreibung vor der dulRerst sparsamen Zeichnung
lasst Letztere wie ein Spielfeld erscheinen, welches erst durch stattfindende Spiele und nur fir

die Spieldauer mit Geschehen ge- und erflillt ist.

Deleuze klassifiziert in seiner Filmtheorie die Entwicklungszustande von Bewegung und Zeit in
das Bewegungs-Bild als aktuelle Facette und das Zeit-Bild als virtuelle Facette von Zeitlichkeit®.
In der aktuellen Facette wird die Zeit vom Standpunkt des realen und gegenwartigen Erlebens
gesehen. In diesem Sinne ist der oben genannte Clip Libanon ein Bewegungs-Bild, obgleich er
visuell keine Bewegung abbildet. Da der Strandausflug noch nicht in der Realitat stattgefun-
den hat, entscheidet sich Amal fir die virtuelle Abbildung des Geschehens liber die verbale

Beschreibung.

56 Dufrenne setzt sich mit dem Kunstwerk im Allgemeinen auseinander, bezieht dabei allerdings ausdriicklich
auch darstellende Kiinste bzw. — mit den verschiedenen Facetten zwischen Kunstschaffenden — Kunstinterpreten
und vor allem die Rezipierenden (das Publikum) mit ein: ,The art in which the performer is not the creator”,
Dufrenne und Casey 1973, S. 20ff.) und ,The art in which the performer is the creator” (ebenda, S. 30ff.).

57 Siehe dazu auch ,La Correspondance des Arts“ — die Entsprechung der Kiinste (Sourieau 1947, S. 45-72).

58 Auch hier lehnt sich Deleuze an Bergsons Zeitbegriff an. Dieser sieht Erinnerungen als eigenstdndige
Welten mit autonomem Aufgaben- und Wirkungskreis an (Bergson 2004, c1939, S. 115 f,, auch 213 f.).
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Das virtuelle Erleben von Zeit, z. B. das Erinnern, siedelt Deleuze (vgl. Deleuze 1997b, S. 79 f.)
im Imaginaren an. Aus diesem Blickwinkel gibt es keinen verbindlichen chronologischen Ablauf
mehr. Hier geht es um Zeitlichkeit als unbestandiges Geflecht von erinnerten Momenten. Zeit-
lichkeit ist an Bewegung und Handlung gebunden. Sie gleicht einem Strom aufeinanderfolgender
Momente und Erlebnisse, die in messbare Einheiten gegliedert und auf einem Zeitstrahl einge-
teilt werden kénnen. Deleuze beschreibt die filmhistorische Anlehnung des formbestimmenden
Moments von Bewegung und des Erlebens von Zeitlichkeit (vgl. Deleuze 19973, S. 16 f.) indem
er die Bezugnahme der Bilder zum Bewegungsverlauf und ihre Kontinuitat bzw. Diskontinuitat in
den Blick nimmt. Er beschaftigt sich in seinen Kinostudien intensiv mit filmischen Zeitentwiirfen
im Kontext von Bewegung. Auf der Grundlage eines breiten Filmspektrums etabliert er seine
zeittheoretischen Uberlegungen zu einer Bestimmung von klassifizierenden Bewegungs- und Zeit-
Momenten im Film®. Fur die Gestaltung von audiovisuellen Medien ist die Auseinandersetzung
mit beiden Momenten bedeutsam. Sie kann auf unterschiedliche Weise auch als Erfahrung in
den hier untersuchten Clips entdeckt werden. Die von Deleuze herausgearbeiteten Elemente
sind jedoch fiir die in dieser Forschungsarbeit untersuchten Daten zu speziell. Zudem beziehen
sich Deleuzes Kategorien auf Werke von professionellen Filmk{instlern. Daher wird im Folgen-
den zwecks Vertiefung auf Deleuzes eingangs umrissenen Bildansatz zurlickgegriffen. Dieser
wird dann zusammen mit Goodmans Symbolansatz und herausgefilterten Kategorien aus dem
beforschten Material zu bewegungs- und zeitbestimmten Erscheinungsformen verbunden. Vor
allem im zeitbasierten Medium Film sieht Deleuze die Moglichkeit der dsthetischen Auseinan-
dersetzung und Reflexion mit Zeitlichkeit als Erfahrungswirklichkeit, in der die Teilung der Zeit®®
denkbar und sichtbar werden kann (vgl. Deleuze 1997b, 132 f.). Das zeitliche Werden ist der
unabladssige Zerfall des Werdenden in Gewordenes, sodass die Gegenwart Entwicklungslinien
in die Vergangenheit und die Zukunft enthalt. Das Herausbilden und Vergehen des Werdenden
istim Video wie auch in anderen audiovisuellen Medien gut umzusetzen. So sieht auch Deleuze
audiovisuelle Medien vor allem als Prozess, als Grundform eines sich permanent entwickelnden
Bildes. Das Film-Bild ist flir Deleuze nicht ein einzelnes Bild als Segment eines Films, sondern ein
in ein Netzwerk von Bezligen zu anderen Bildern eingebundenes Bild. Dabei geht er von einem
zweifachen Bezugssystem der visuellen, akustischen und anderen Bilder aus. Einerseits beziehen
sich alle Bilder eines Films aufeinander und wirken ,,auf allen Seiten und in allen Teilen” (Deleuze
19973, S. 92), ebenso wie sie in sich wandelbar sind. Andererseits kénnen sich die Film-Bilder
auf ein einziges Bild beziehen, ,,das die Einwirkung der anderen Bilder auf seiner einen Seite

empfangt, wahrend es auf seiner anderen darauf reagiert” (ebenda, S. 92).

59 Deleuze differenziert die Bewegungs-Bilder in Wahrnehmungsbild, Aktionsbild, Affektbild und Zeitbild als
formgebende Konstruktionsmuster (vgl. Deleuze 1997b, S. 193 ff.).

60 Bergson betrachtet die Spaltung der Zeit in seinem Werk , U'energie spirituelle” als wesentliche Struktur
des Temporalen. Diese Spaltung ist fur ihn nur kontemplativ erlebbar und kann medial nicht reprasentiert
werden (vgl. Bergson 1990, c1919, S. 166 f.).
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Ausgehend vom Bild (im Deleuzeschen Sinne), wie es an und in sich erscheint und in welcher
Weise es sich auf die anderen Bilder bezieht, ergibt sich schlieflich in der Verbindung mit dem
Symbolansatz Goodmans das Schema in der untenstehenden Tabelle. In den Zeilentiteln der
Tabelle sind die formbestimmenden Momente Bewegung (B) und Zeit (T) aufgefiihrt. Sie wer-
den zeilenweise mit den in den Spaltentiteln angegebenen Goodmanschen Symbolkategorien
Denotation (1), Exemplifikation (2) und Ausdruck (3) kombiniert.

Zeitpunkten,
Zeitzustanden,
Zeitschichten

Zeitpunkten,
Zeitzustanden,
Zeitschichten

Formbestimmendes | Denotation (1) Exemplifikation (2) | Ausdruck (3)

Moment

Bewegung (B) Zeigen, Vermit- e Vermittlung von metaphorische
teln oder Sicht- Bewegung liber Vermittlung von
barmachen von eine Aktion, Bewegung durch
Objektbewegung Tatigkeit oder ein Bild oder
oder Bewegung einen Prozess eine Bildsequenz
Zeigen, Ver- e Bewegung mit Vermittlung
mitteln oder Tatigkeiten, von Bewegung
Sichtbarmachen Aktionen oder durch meta-
von Beziehung Prozessen in Be- phorisch einge-
zwischen ziehung bringen setzte Struktur-
Kérpern, e kodiert als B2 elemente
Objekten und kodiert als B3
Bewegung
kodiert als B1

Zeit (T) Darstellung von ¢ Vermittlung von metaphorische

Vermittlung von
Zeit durch ein
Bild oder eine

Sichtbarmachen Uber die Dar- Bildsequenz

von Prozessuali- stellung von Vermittlung von

tat und Verande- Konsequenzen Zeit durch meta-

rung (der Aktionen, phorisch einge-

kodiert als T1 Tatigkeiten oder setzte Struktur-
Prozessen) elemente

e kodiert als T2

kodiert als T3

Tabelle 08: Formbestimmende Momente
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4.2 Einsaftzanalyse der erarbeiteten dsthetischen
Strukturelemente und formbestimmenden
Momente

In diesem Abschnitt werden die in 4.1 erarbeiteten dsthetischen Strukturelemente und form-
gebenden Momente in ihrer fall- und werkbezogenen Anwendung im Datenmaterial untersucht.
Dazu werden zunachst in 4.2.1 die Werke und ihre Autorinnen und Autoren vorgestellt. Es
folgt eine Vorstellung des viergliedrigen Analyseverfahrens A) Identifizierung der symbolischen
Prozesse, B) Betrachtung der Werkentstehung, C) offenes Kodieren und Rekonstruktion sowie
D) axiales Kodieren. In den Abschnitten 4.2.2 bis 4.2.5 werden nacheinander die Werke Amals
(4.2.2), Tareks (4.2.3), Nadides (4.2.4) und das Gemeinschaftswerk (4.2.5) untersucht und gegen-
einander gestellt. Im Abschnitt 4.2.6 findet die axiale Kodierung auf der Basis der Dimensionen
des strukturalen Medienbildungsansatzes (vgl. Jorissen und Marotzki 2009b) statt. Abschliefend

erfolgt in 4.2.7 die Herausstellung der zentralen Befunde.

4.2.1 Vorstellung der Werke

Im Folgenden werden nun die Werke von Amal, Tarek, Nadide und das gemeinschaftliche Werk
der drei genannten Kinder entlang der erkenntnisleitenden Fragen ausgebreitet. Werk- und
Fallbezug greifen hier ineinander. Als Werk gelten Clips, die in einem bestimmten Zeitraum al-
lein oder in Zusammenarbeit von den genannten Kindern erstellt wurden. Als gemeinschaftlich
produziert gelten die Clips, die im Rahmen eines gemeinsamen Auseinandersetzungsprozesses
in der Bearbeitungsphase entstanden®. In diese Betrachtung flieBt unvermeidlich die Person-

lichkeit der Kinder ein, weshalb die Kinder hier kurz vorgestellt werden:

Amal ist zum Projektzeitpunkt zwolf Jahre alt und in der sechsten Klasse der Grundschule am
Richardplatz. Sie hat einen paldstinensisch-libanesischen Hintergrund, ist in Berlin geboren
und in Neukdlln aufgewachsen. Seit diesem Jahr (2006) tragt sie ein Kopftuch. Tarek fragt sie
mehrfach nach dem Grund, weil er sie zuvor ohne Kopftuch gesehen hat. Sie sagt, dass sie es
freiwillig trage und auch ablegen kénne, wenn sie wolle (vgl. 6KAT_II, S. 105). Amal spricht
flieRend Deutsch, auBerdem Arabisch. Sie kann zuhause auf einen PC mit Internetzugang zu-
rickgreifen, den sie sich mit ihrem Vater teilt. Sie zeichnet und malt gern, ihr grofSter Wunsch
ist es, Malerin zu werden (vgl. KAT_II, S. 132 f.).

61 Clips, die z. B. durch iberlassene Aufnahmen oder Fremdkamerafiihrung entstanden, zahlen nicht dazu.
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Nadide ist zum Projektzeitpunkt ebenfalls zwolf Jahre alt und geht in eine andere sechste
Klasse der Schule. Sie ist in Deutschland geboren und in Neukolln aufgewachsen und hat zwei
Briider. Nadides Vater ist ebenfalls in Deutschland aufgewachsen. Nadide spricht Tiirkisch und
Deutsch, Letzteres mit einigen Schwierigkeiten. Den PC in der Familie teilt sie sich mit ihrem
Vater (6KAT_lI, S. 140 f.).

Tarek ist zum Projektzeitpunkt zwolf Jahre alt und geht in Nadides Klasse. Seine Familie
ist in dritter Generation in Deutschland, er ist in Berlin geboren und aufgewachsen und
spricht Deutsch, Turkisch und Kurdisch. Er teilt sich den PC in der Familie mit anderen
Familienmitgliedern. Sein grofSter Wunsch ist es, FuRballer zu werden (6KAT I, S. 136 f.).
Sein bester Freund ist Arsim mit albanischem Hintergrund, der ebenfalls am Workshop teilnimmt.
Da dieser jedoch haufig nachmittags auf seinen kleinen Bruder aufpassen muss, kommt er nicht
regelmaRig, was Tarek sehr bedauert. Auch Sathees, mit ceylonesischem Hintergrund, geht in

Tareks Klasse. Mit Sathees hatte Tarek jedoch zuvor wenig zu tun.

Zundchst wird im ersten Teil ausfiihrlich die werk- und fallbezogene Analyse des Werks von
Amal dargelegt. Die Werke von Tarek, Nadide und das Gemeinschaftswerk werden danach zur
Kontrastierung und zum Vergleich herangezogen. Fir alle vier untersuchten Werke wird nach
dem im Folgenden vorgestellten Schema vorgegangen. Zur Einstimmung werden in den Werk-
betrachtungen zum Themenbereich passende Zitate aus dem Gruppeninterview eingefligt, die
inihrer Pragnanz fur sich stehen sollen. Im Abschnitt der Betrachtung des Gemeinschaftswerks
wird auf Zitate eines Gruppenchats mit der Interpretationsgemeinschaft zurtickgegriffen, in

welchem diese Arbeiten thematisiert wurden.

A) Identifizierung der symbolischen Prozesse und
formbestimmenden Momente als formulierende Interpretation

In diesem Teil werden zunachst die in den Werken verwendeten asthetischen und strukturie-
renden Elemente beschrieben und zusammengefasst, die im ersten Ergebnisteil als Elemente
des medienspezifizierten Strukturmodells entwickelt und konkret in den Analysen mittels Feld-
partitur und Raumdiagramm erarbeitet wurden. Dabei werden in Form einer formulierenden
Interpretation Phanomene, Handlungen und Ereignisse, die zur Entstehung einzelner Clips
flihrten, nachvollziehbar geschildert, um einen thematischen Verlauf herauszuarbeiten und
sinnhaft zur Gesamtgestalt eines Werks zusammenzufliigen. Mit dieser Interpretationsleistung
wird das Datenmaterial sukzessive strukturiert und miteinander vergleichbar gemacht.

98



4. Ergebnisse der Untersuchung

B) Betrachtung der Werkentstehung: Entwicklungslinien und
Widerstande

Im Anschluss wird hier das Werk in seiner Entstehung betrachtet und durch Triangulation mit Teil
Aund den Kontextmaterialien (1-4KAT _| und 6KAT _II) die Entwicklung des Werks nachgezeichnet.
Teil B ist daher analog zu den Bearbeitungsphasen im Projekt in drei Phasen gegliedert: Phase
1 —Schilderung der Aufnahmesituation, Phase 2 — Abriss der Bearbeitungsvorgéange und Phase
3 —Schilderung der Prasentation und Prasentationsvorbereitung. In der zuletzt beschriebenen
Phase wird zusatzlich die individuelle, von den Kindern gefiihrte und kommentierte Prasentation
berlicksichtigt, die auch als Konzept vorliegt (vgl. 6KAT 11 S. 121 f, 125 f. und 129 f.).

C) Offenes Kodieren und Rekonstruktion von Reflexionen im
dsthetischen Kontext als Konzepte und Kategorien

In diesem Teil wird das Werk entlang der in Teil A identifizierten dsthetischen Strukturelemente
und formbestimmenden Momente sowie der in Teil B beschriebenen Phasen kodiert. Dann wer-
den die reflexiven Leistungen innerhalb eines Werkes rekonstruiert, zusammengefasst und mit
dem im ersten Ergebnisteil erarbeiteten dsthetischen Kategoriensystem symbolischer Prozesse
und formbestimmender Momente in Beziehung gesetzt. Dabei finden auch die Diskussionen
innerhalb der Interpretationsgemeinschaften Eingangin die Betrachtung, um die Anforderungen
an qualitative Forschung zu erfiillen (siehe 3.1.1 und 3.1.2) und von einem moglichst breiten

Ansatz auszugehen.

D) Axiales Kodieren und Ausarbeiten eines vorldufigen
paradigmatischen Modells

Die aus dem Werk herausgestellten Konzepte sollen nun mit theoriegeleitetem Schwerpunkt
zueinander in Beziehung gesetzt und schlieBlich ein vorlaufiges Kodierparadigma entwickelt
werden. Im zweiten Abschnitt folgt eine Zusammenfiihrung der herausgearbeiteten Kodes und
Kategorien der Werke (axiale Kodierung). Danach werden die in C erarbeiteten Kodes entlang
der strukturalen Bildungstheorie verdichtet. Im dritten Teil wird nach dem Theoretical Sampling
das Untersuchungsverfahren reflektiert.
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4.2.2 Rekonstruktion reflexiver Leistungen im Werk Amals

»Wie wiirdest du das gemeinsame Ergebnis einordnen? Welchen Titel wiirdest du
geben?“ Mehr als ein Mdrchen, also als eine Geschichte. [...] Ich wiirde sagen, ja, ein
Mdrchen iiber Neukolin. [...] Ein Traummdrchen, wiirde ich mal sagen.” (6KAT _I1I,
S. 118-119)

Zu Amals Werk wurden neun Clips analysiert. Davon sind zwei aus digitalisierten und mit Kom-
mentaren erganzten Zeichnungen hervorgegangen. Die ibrigen sieben sind One-Shot-Clips (aus

einer Einstellung bestehend) mit nachtraglich produziertem Voice-over®?.

WerkUbersicht

Libanon, Waschen, Kleiner Fluss, Wassertrdumen, Kiiken, Paradies, Schildkréten, Wasserfall,
Wasserspritzen, Wasser

A) ldentifizierung der symbolischen Prozesse und
formbestimmenden Momente in Amals Werk als formulierende
Interpretation

Bei der Betrachtung von Amals Werk féllt auf, dass nahezu alle Clips auf Handlung oder
Aktionen ausgerichtet sind. Visuelles und akustisches Bild schildern Geschehen, sie handeln von
oder evozieren Tatigkeiten. In ihrem umfangreichen Clip-Repertoire zeigt Amal denotativ bewegte
Motive (B1) oder verfolgt Handlungen (Kleiner Fluss, Kiiken, Schildkréten, vgl. 1KAT _I-A, S. 9 1.,
S. 2 ff. und S. 18 f.). Haufig fuhrt sie selbst mit der Kamera Bewegungen aus. So erweitert sie z.
B. mit ausholender Kamerageste die Kadrage in ihrem Clip Wasserfall (1KAT_I-A, S. 13 ff.), um
die Umgebung des Wasserfalls ins Bild zu setzen (vgl. Hilt 2010). Dem Clip Paradies liegt nicht
von ihr selbst aufgenommenes Material zugrunde. Die darin vorhandenen Kamerabewegungen
deutet sie als Zeigehandlung. Sie leitet den Voice-over mit den Worten ein: ,So stelle ich mir
das Paradies vor...“ und exemplifiziert (B2) damit durch die bewegte Kamera das Zeigen als
aktives Tun. Auch ihre Vorstellung Gber den bevorstehenden Urlaub im Libanon malt sie sich
im gleichnamigen Clip im akustischen Bild mit Tatigkeiten aus. Amals Voice-over zeichnen sich
sprachlich durch die Verwendung von vielfaltigen Verben aus: Der kleine Fluss glitzert, das
Kiken schwimmt (auch wenn es tatsachlich nur schreitend zu sehen ist), Amal traumt (dass
sie schwimmt), das Wasser platschert usw. (1KAT _I-A, S. 9, S. 2 und S. 20). In ihren akustischen
Bildern setzt sie Handlungen in Beziehung zueinander: , Als die Jungen uns mit Wasser nass
gespritzt haben, fand ich das lustig. Denn wir haben uns mit den Regenschirmen geschiitzt”
(1KAT _I-A, S. 7f.). Auch in Beschreibungen exemplifiziert (B2) sie haufig durch Tatigkeiten: ,Man

62 In Dokumentarfilmen kann ein Voice-over oder Kommentar auch als Leitfaden durch das gezeigte Bildma-
terial konzipiert werden (vgl. Perrin 2011). Der von den Kindern erstellte Voice-over ist daher als Erweiterung
des vorhandenen Materials zu sehen und wird folglich im Deleuzeschen Sinne als akustisches Bild bezeichnet
(vgl. Deleuze 1997c, S. 39).
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kann mit Wasser spielen und schwimmen. Wasser kann man auch trinken” (1KAT_I-A, S. 26).
So gelingt es ihr, z. B. selbst ein so unscheinbares und ruhiges Motiv wie Schildkréten noch mit
einem dynamischen Ereignis (B2) zu verbinden: ,,Die Schildkréten waren zuerst durch das Schilf
kaum zu sehen. Erst als wir ndher kamen, haben wir sie erkannt.” (1KAT_I-A, S. 18 f.). Neben
der beschriebenen sprachlichen Qualitat zeichnen sich die Voice-over in Amals Clips durch den
ausdruckstark intonierten Einsatz ihrer Stimme aus. Besonders auffallig sind die Akzentuierun-
gen durch eine im Goodmanschen Sinne deformierte Wortmelodie wie z. B. im Clip Libanon:
,Wir verbringen dort den gaaanzen Tag.” (1KAT_I-A, S. 12). Diese engagierte Prosodie ldsst ihre

Stimme bewegt und lebhaft klingen.

B) Betrachtung der Werkentstehung: Entwicklungslinien und
Widerstdnde in Amals Werk

LIst es anders, wenn man durch die Kamera sieht?“,,...im Video kann man’s nicht so

richtig sehen, nur also, was so wichtig ist, was wir also gefilmt haben.” (6KAT _II,

S. 116).
In der nachfolgenden Tabelle ist die Entstehung des Werks von Amal innerhalb von zwei Zeit-
verlaufen abgebildet: In horizontaler Richtung sind die Projektphasen, im Folgenden mit Phase
1 bis Phase 3 bezeichnet, entlang des Projektzeitraums von rechts mit der Aufnahmephase
beginnend aufgefihrt. In der Vertikalen wird der Entstehungsprozess von Werkteilen innerhalb
einer Phase erkennbar.

Prozess- Projektzeitraum
slidlel Aufnahme | Bearbeitung Il Prasentation Il
1 Libanon Kiiken Waschen
2 Waschen Wasserspritzen Wasserspritzen
3 Kleiner Fluss Kleiner Fluss Kleiner Fluss
4 Wassertraumen Waschen Libanon
5 Kiiken Libanon Entsprannen (Nadide)
6 Paradies (Aufnahme | Wasserfall Fontaine (alle)
Nadide)
7 Schildkréten Schildkréten Paradies
8 Wasserfall Wassertraumen Ausflug (Alle)
9 Wasserspritzen Paradies Blatter Brunnen (Nadide,
(Aufnahme Medien- Amal)
padagogin)
10 Ente (Tarek)

Tabelle 09: Werkentstehung Amal
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4. Ergebnisse der Untersuchung

Phase 1 — Schilderung der Aufhahmesituation

»Erinnert ihr euch an die Orte, wo ihr gefilmt oder fotografiert habt?*,,Comenius-

garten... Kornerpark... Fennpfuhl... ja, da hab ich also fotografiert und gefilmt.”

(6KAT _II, S. 115).
Wird Amals Werk aus dem Blickwinkel seiner Entstehung betrachtet, so lasst sich feststellen,
dass sich in ihm einerseits die einzelnen Stationen mit den zufélligen Gegebenheiten des Nach-
mittages in Verbindung mit spielerischem Experimentieren und andererseits die zunehmende
Sicherheit und Erfahrung mit der Videokamera widerspiegeln. Die erste Aufnahme (Schmutzi-
ger Teich / 4KAT |-G, S. 14) wurde nicht durch Amal selbst, sondern nach ihren Anweisungen
von der Medienpadagogin videografiert. Die zweite Aufnahme (Kleiner Fluss, 4KAT _I-A, S. 9 f.)
ist sehr kurz und besteht, wie auf dem Raumdiagramm, aber auch im Clip selbst zu erkennen
ist, aus der Geste einer eng abgezirkelten Kreisbewegung, die zunachst der FlieRrichtung des
gefilmten Wassers folgt, dann jedoch eine Kehrtwende vollzieht. Der Clip der zweiten Station
am Neukollner Schifffahrtskanal (Wassertrdumen) beginnt mit zogerlicher Geste (1KAT_I-A,
S. 20 ff.) und scheint zunachst an das Motiv der Verfolgung von Wellen und Lichtspiel wie in der
vorherigen Aufnahme anzukniipfen. Doch nach 4 Sekunden schwenkt die Kamera plotzlich in
ruckhaft ansteigendem Tempo nach rechts, so dass Formen und Farben zerflieBen. Der Schwenk
wird dann in gleichméaBig schnellem Tempo ca. 20 Sekunden Uber Wasser und Spiegelungen
hinweg fortgesetzt. Die Aufnahmen der dritten Station (Fennpfuhl) sind — wie in allen Werken
ersichtlich — gepragt durch Tier- und Landschaftsmotive. Um moglichst nah an die entdeckten
Tiere heranzukommen, stellt Amal meist vor der Aufzeichnung die gewlinschte Entfernung im
Zoom ein. Konzentriert wird das Blesshuhnkiken (Clip Kiiken, 1KAT I-A, S. 2 ff.) verfolgt oder
den Schildkroten (Clip Schildkréten, 1KAT _I-A, S. 18 f.) aufgelauert. Die Kamerabewegung ist hier
gekennzeichnet durch zahlreiche Ausgleichsmandver oder ein kurzes Verharren zur Neuorien-
tierung, welches in den entsprechenden Filmdiagrammen (vgl. 1KAT _I-A, S. 4: TC 00:05, 00:06,
00:08 usf. und S. 19: TC 0:00:01, 0:00:05, 0:00:07 usf.) durch das Justierungssymbol dargestellt
ist und sich deutlich von der bewusst gerissenen Kamerabewegung im Clip Wasserfall oder des
Schwenks im Clip Wassertrdume unterscheidet (vgl. 1KAT I-A, S. 00:02 bis 00:14 oder S. 22 f. 00:05
bis 00:17). Von Nadide wird an dieser Station die landschaftlich gepragte Aufnahme von Paradies
(vgl. 1KAT _I-A, S. 24) aufgezeichnet, fir deren Weiterverarbeitung sich Amal spater entscheidet.
Die letzte Filmstation ist der Neukoéllner Kérnerpark. Der darin befindliche Wasserfall ist in einem
gezielten Aufnahmeverfahren in Szene gesetzt (vgl. Hilt 2010, S. 212 f. und 1KAT _I-A, S. 13 ff.).

Die Aufnahmen zu Wasserspritzen erfolgen auf Amals Bitte durch die Medienpadagogin.

Damit liegt flir Amals Editierarbeit ein vielseitiges Ausgangsmaterial vor. Es handelt sich um
selbst gefilmtes oder nach Amals Anweisungen gefilmtes Material, sodass die Filmerin nicht nur

gestisch, sondern auch visuell im Material verkorpert ist. Amal erweitert ihr Ausgangsmaterial
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4. Ergebnisse der Untersuchung

zusatzlich um gefilmte Sequenzen anderer Kinder, die ihr gefallen oder zu denen sie beim Sichten

eine ldee entwickelt (z. B. Paradies).

Phase 2 — Abriss der Bearbeitungsvorgdnge

»,Dann habt ihr noch zusdtzlich Ton dazu gemacht. Hat das fiir euch den Clip ver-
andert?“,,Der war ein bisschen anders. Aber es war dann besser so, wie wir die
Tonaufnahmen gemacht haben.” (6KAT _II, S. 116)

Das Sichten und Sortieren findet in mehreren Durchgiangen statt. Amal filtert zunachst die
Sequenzen heraus, zu denen sie spontan einen Zugang hat: Beispielsweise Szenen, an die sie
sich gut erinnert (Kiiken) bzw. die ihr besonders viel Spall gemacht haben (Wasserspritzen). Es
handelt sich um konkrete Situationen, wo in erkennbaren Ortlichkeiten Personen, Tiere oder
Objekte miteinander agieren: ein pickendes, voranschreitendes Blesshuhnkiiken, das Spiel der
Kinder im Park, das in der Sonne glitzernde Bachlein oder die sich sonnenden Schildkréten im
Schilf. Anhand dieser Sequenzen entwickelt Amal ein sehr eigenes Produktionsverfahren fir
Voice-over, welches von den anderen Kindern Gbernommen wird: Sie notiert Worte und Ge-
danken und fasst diese zu Satzen zusammen, die zunachst genau an die Cliplange angepasst
sind. Dazu Ubt sie die Satze mehrfach laut vorlesend zu den laufenden Clips ein, fiihrt Korrek-
turen aus und erstellt dann die Minidisc-Aufnahmen. Auf diese Weise entstehen durch zum Teil
visuelle und akustische Dopplungen oder Uberlappungen verdichtete Miniaturen wie Kleiner
Fluss oder Kiiken. In diesen Clips erklart oder spezifiziert der Voice-over das, was zu sehen ist.

Phase 3 - Schilderung der PrGsentation und
PrGsentationsvorbereitung

»Wie war das fiir euch, als ihr die Prdsentation angeschaut habt?*,,Wo ich die
gesehen habe, da hab ich mich ein bisschen geschdmt, weil da... weil meine Stimme
und so...“ (6KAT 1II, S. 116).

Fiir die von ihr zusammengestellte Prasentation hat Amal fiinf eigene Clips ausgewahlt (Waschen,
Wasserspritzen, Kleiner Fluss, Libanon und Paradies), jeweils einen Clip von Nadide (Entspannen)
und Tarek (Ente) sowie drei gemeinschaftlich produzierte Clips (Fontaine, Ausflug und Bldtter
Teich) (vgl. 6KAT II, S. 121). Ein Grof3teil der von Amal zur Prasentation ausgewahlten Clips
beriihrt den fir sie wichtigen Bereich des Spiels: Gleich nach dem Clip Waschen, der als kurze
Einflhrung dient, kommentiert sie den darauffolgenden Clip Wasserspritzen mit: ,,Das hat mir
SpaB gemacht. Das Wasser war namlich kihl“ (vgl. ebenda). Im Clip Libanon sind ,,Spielen und
Ausruhen” am Strand angesprochen. Nadides Clip Entspannen zeigt die Madchen am Becken-
rand spielend, der Clip Paradies und der gemeinschaftlich erarbeitete Clip Fontaine spielen mit
den Zuschauenden, wahrend im Clip Ausflug ein fur die Zuschauenden ,unsichtbares’ Spiel im
Voice-over geschildert wird. In ihrer kommentierten Prasentation driickt Amal ihre Vorfreude

auf den ersehnten Libanonurlaub aus. ,Es dauert nicht mehr lange, dass ich nach Libanon
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reise” (vgl. 6KAT _II, S. 121), erzahlt sie nach dem Clip Libanon. Drei Clips spater verknipft sie
den Clip Paradies bzw. ihre Paradiesvorstellung mit dem erwiinschten Urlaubsziel: ,,Dort sieht
es fur mich wie ein Paradies aus” (vgl. 6KAT I, S. 121). In der Gesamtprasentation werden die
Clips durch verschiedene Schliisselworte verbunden. In der Auswahl der Schlisselworte setzt
sich die Ausrichtung des Werks auf Handlung und Aktion fort. , Spritzen, lustig, schiitzen, nass,
spielen, fallen, Schirm, ich, trinken” (6KAT _II, S. 123) lauten Amals Verbindungsworte. Wahrend
der gut besuchten Prasentation sehen die Kinder ihre Clips selbst noch einmal mit anderen
Augen. Amal ist verlegen Uber ihren bewegten Stimmeinsatz (siehe Eingangszitat). Aber sie ist
zufrieden, dass die Ergebnisse Publikum hatten: ,Das hat mir echt SpaR gemacht. Und finde ich

auch gut, dass, naja, viele Leute zu uns gekommen sind“ (6KAT_II, S. 115)

C) Offenes Kodieren und Rekonstruktion reflexiver Leistungen im
Kontext asthetischer Erfahrungen als Konzepte und Kategorien

Zusammenfassung der dsthetisch-strukturierenden Elemente,
Formen
und Prozesse

In diesem Abschnitt wird Amals Werk entlang der Themen, die wahrend der formulierenden

Interpretation herausgestellt wurden, kodiert.

Bewegung in all ihren Facetten ist die in Amals Werk vorherrschende Form. Neben dem bereits
erwahnten symbolischen Prozess der prosodischen Deformation finden sich in Amals Werk
besonders hdufig Bewegungs-Deformationen®®. Mit ausholender Geste (Markanz) umreift sie
Bildausschnitte (siehe Wasserfall, 1KAT I-Al, S. 14 ff.), verfolgt Motivbewegungen (siehe Kiiken
1KAT I-A, S. 3 f.) oder zoomt sich an ihr Motiv heran (siehe Schildkréten 1KAT I-A, S. 18 f.).
Die so entstehenden Wechsel sind oft derart rasant, dass daraus eine Bewegungsunscharfe
resultiert (vgl. Wassertrdumen KAT _|-A, S. 22 ff.). Diese ist als Vergroberung und Eintriibung
(Deleuze 1997b, S. 98 ff.) dem symbolischen Prozess der Tilgung und Ergdnzung zuzuordnen.
Wird die Bewegung durch ein beschleunigtes Tempo verdichtet, findet der symbolische Pro-
zess der Gewichtung statt. Einmal dehnt Amal das Clipmaterial Paradies aus, um mehr Zeit fur
ihren Voice-over zu gewinnen und die Personen, die am Clipende durch das Bild laufen, besser
sichtbar zu machen (1KAT _I-A, S. 24 ff.). Weitere Zeitmanipulationen oder das Einfrieren von
Bewegung — das Arbeiten mit Stills oder Fotos — sind nicht in Amals Werk vertreten. In dieser
Hinsicht interessant sind die Clips, die aus ihren Zeichnungen entstanden. Wahrend auf den
Zeichnungen handelnde Figuren fehlen und nahezu jegliche Hinweise oder Requisiten fir mog-
liche Handlungen ausgespart sind, flllt sie diese Leerstelle durch ein plastisches akustisches Bild
(1KAT _I-A,S.11und 12.). Durch ihre starke Ausrichtung auf Bewegung und Dynamik tibermittelt

63 Indiesem Fall sind auch die Scheinbewegungen eingeschlossen, die durch das Zoomen entstehen.
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sich die Zeit in Amals Clips meist als gegenwartiges Jetzt (Kleiner Fluss, Kiiken). Sie ist zum Teil
durchaus im Bergsonschen® Sinne koexistent mit vergangenen Erlebnissen. So beispielsweise
im Clip Wasserfall, wo Amal sich im akustischen Bild auf Tiere im Wasser bezieht, die aktuell
nicht im visuellen Bild zu sehen sind (1KAT _I-A, S. 15: TC 00:06—00:07 und Hilt 2010). In einigen
Clips stellt sie die Zeit denotativ (T1) dar. Der gezeigte Moment entspricht dem tatsachlichen
Moment, in dem ein Ereignis stattfindet oder das gegenwartige Jetzt wird durch anzeigende oder
verbale Angaben bestimmt (Vergangenheit und Gegenwart sind auch sprachlich koexistent im
Clip Wasserspritzen 1KAT _I-A, S. 7). Ebenso haufig wird Zeit durch die Auffiihrung eines Ablaufs
oder einer Folge exemplifizierend ausgedriickt (T2). Im akustischen Bild des Clips Libanon wird
ein langer und erfullter Tag mit dem Ereignis Strandausflug anhand der Mahlzeitenabfolge (,,Wir
frihstiicken dort, essen zu Mittag und zu Abendbrot”, vgl. 1KAT I-A, S. 12) und der verschiedenen,
am Strand moglichen Tatigkeiten beschrieben (,,Am Meer kann man alles machen. Spielen, aus-
ruhen und so weiter und so fort”, vgl. ebenda). Die Fille des akustischen Bilds evoziert plastisch
eine ersehnte mogliche Zukunft (,wenn wir nach Libanon reisen”). Sie ist der offenkundigen
Leere des gleichzeitig gezeigten visuellen Bildes gegenliber gesetzt (siehe auch 6KAT _II, S. 19f.)
und steht fur die ausgefullt vorgestellte Zeit im Urlaub. Die Clips Wassertrdumen und Paradies
entwickeln, sich I16send von der zeitlichen Anbindung an greifbare Handlungen mit konkretem
Beginn und Ende, eine andere Zeitformung. In beiden Clips ist das subjektive Fiihlen von Zeit
ausgedriickt (T3). Dies wird durch die ineinandergreifende Verzahnung erreicht, die eine starke,
homodiegetische Wirkung hat. Die im Folgenden paradigmatisch dargestellten Beispiele sollen

dies verdeutlichen.

Paradigmatische Beispiele von Verdichtung und Verflechtung von
akustischem und visuellem Bild zu einem sinnlichen Ausdruck
und als Ergebnis reflexiver Leistung

Wasserfall

Der Clip Wasserfall (1KAT _I-A, S. 13 ff.) stellt eine besondere Herausforderung flir Amal dar und
bildet eine Art Wendepunkt in ihrem Werk. Nach mehreren Ansatzen und langer Beschaftigung
entsteht eine Kombination von akustischem und visuellem Bild, die in den Interpretationsgruppen
fir Irritation sorgt (6KAT _II, S. 7). Der Voice-over ist auf eine bestimmte Weise auf den Clip
verteilt (1KAT _I-A, S. 13 ff. besonders S. 15—-17). Tatsdchlich ist der erste Satz eine Feststellung,
die auf einem Vergleich beruht. In dem 27-sekiindigen Clip wird in den ersten sieben Sekunden
das Wasserbecken gezeigt, in welchem das herabfallende Wasser des Wasserfalls sich sammelt
(1KAT I-A,S. 15: TC00:01-00:07). Der erste Satz beginnt nach vier Sekunden und hebt mit dem
Hinweis auf die Abwesenheit von Tieren im Wasser (,,wenige Tiere” 1KAT _|-A, S. 15: TC00:05) die

64 Siehe Henri Bergsons Zeitkegel (Bergson 1990, c1919, S. 166 f.).
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Kunstlichkeit der Wasserfallanlage hervor®. Die Besonderheit besteht darin, dass das ,Kiinstliche’
des Zustands nicht erzahlt, sondern gezeigt wird — namlich in den ersten vier unbesprochenen
Sekunden des Clips (1KAT_I-A, S. 15: TC 00:01-00:04). Den nachsten Satz, in dem die subjekti-
ve ,Ansicht’ zum Wasserfall vertreten wird, begleitet eine Bildsequenz, in der auch visuell die

sich bildende Totale die Ansicht des Wasserfalls zeigt. Nachdem in den ersten zwei Satzen Bild

=g o — und Voice-over so eng anein-
— - el wr by e i : i i
il . v gl 7 T AT s o
Mt . q . .
am iﬁ.ﬁj&iﬁﬂ“‘ a%&% b ko oo diametral gegeniiber. Wahrend
die VEI den Wasserfall und sei-
Abb. 03: Kommentarvorbereitung zum Clip Wasserfall ne Umgebung mit der Kamera

»nachzeichnet” (vgl. 6KAT I, S. 7 und Hilt 2010), ist im Voice-over von im Wasser schwimmenden
Kiken die Rede. Gemeint ist das Blesshuhnkiiken vom Fennpfuhl, der vorherigen Filmstation,
welches hier in Erinnerung gerufen wird. Deutlich ist auf dem Notizzettel noch die erste, in der
Vergangenheit gehaltene Satzform (,ich fand...“) sichtbar. Damit ist dem durch gestische Wie-
derholung eindringlichen Zeige-Stil ein erganzendes Gegenlber entgegengesetzt. Wahrend die
kreisende Kamera immer wieder auf Umgebung und Ursprung des Wassersfalls ,zeigt’ (1KAT _I-A,
S. 14, auch 15-17), verweist der Voice-over auf die nichtsichtbare oder nur in der Erinnerung
sichtbare Welt auBerhalb des Clips. Die erzahlte und die gezeigte Welt sind dabei durch das

Motiv des Wassers verbunden.

Bereits bei der Analyse des Videografiervorgangs konnte durch das Raumdiagramm gezeigt
werden, dass das Bediirfnis, ein bestimmtes Bild vom Wasserfall darzustellen (Kadrage), bzw.
die ungewohnte Einschrankung des Sichtfeldes durch den Kamerasucher in diesem Clip eine
wichtige Rolle spielen und als Reflexionsausloser fiir die geanderte Handlungsstrategie gelten
kénnen. Als Konsequenz des reflektierenden Umgangs mit dem asthetischen und technischen
Problem ,umreil3t’ Amal mit der Kamera die fiir sie wichtigen Bereiche wie mit einem Stift, sodass
eine kreisende Bewegung entsteht (6KAT I, S. 7). Beim Editieren betrachtet sie den Ausschnitt
erneut und nun aus einem anderen Blickwinkel: Sie vergleicht das Aufnahmeergebnis inhaltlich
mit vorherigen Aufnahmen am Fennpfuhl. Dies wird aus den Beschreibungen im akustischen
Bild deutlich. Das Voice-over ist also nicht nur ein Videokommentar im journalistischen Sinne,
sondern zugleich eine visuell-akustisch verbundene Kommentierung des eigenen Wahrnehmens:
Der Wahrnehmung unterschiedlicher Zeitlichkeiten beim Bewegtbild sowie des Gewahrwer-

dens von Bedeutung, die dies fir sie selbst hat. Sie verbindet in der stattfindenden Reflexion

65 Wie verwoben Visualitdt und Sprache hier eingesetzt sind, ist an der Satzkonstruktion zu erkennen, in der
das Wort ,auch” als Konjunktionaladverb, also als verbindendes Element von Sachverhalten und Zustanden,
eingesetzt ist. In diesem Fall handelt es sich um ein kopulatives Konjunktionaladverb, welches einen zuvor be-
schriebenen Zustand mit dem Wort ,,auch” verbindet, hier mit der Beschreibung ,wenige Tiere sind im Wasser".
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die Wasserfallaufnahme als ,,AuRerung” mit der eigenen Innenwelt durch ein Erinnerungsbild.

Amal stellt folgende Kontrastpaare gegeneinander:

Visuelles Bild Akkustisches Bild

Kunstlichkeit des Wasserfalls Naturlichkeit der Lebewesen durch Be-
schreibung

Wasserfallaufnahme als Symbol fiir Rea- Evokation des Erinnerungsbildes und da-

litat, duRere Welt und immer neu abruf- mit Bezug zu VORHER und zur Innenwelt,

bares JETZT, die auch fur andere sichtbar die fur andere nicht sichtbar ist

ist

Tabelle 10: Vergleich visuelles und akkustisches Bild im Clip ,Wasserfall“

Die Gegenliberstellung der Kontraste und die Art, wie diese als Kommentierung des medialen
Auslosers miteinander verbunden wurden, kdnnen als Ausdruck fir eine reflexive Leistung

gedeutet werden.

Wassertfrdumen

Im zweiten Beispiel, dem Clip Wassertrdumen, erreicht Amal bei der Kombination von visueller
und sprachlicher Erzahlinstanz sowie visueller und akustischer Kadrage eine neue Qualitat. Durch
die Schwenkbewegung der Kamera werden Objekte und Raum aufgeldst, bis sich schliefllich
nur noch Richtung, Fluss und Farbe ibermitteln. Der Auflésungsprozess ist zu Beginn im Uber-
gangsstadium als Wandel sichtbar und bleibt als zerflieBende Form evident, quasi als die Form
des Wandels selbst (Veranderung durch Kamerabewegung). Daraus ergibt sich eine schwebende
und zwischen Veranderung und Bestandigkeit changierende Visualitat. Das FlieBen der sich auf-
I6senden Form macht die Zeit selbst, das FlieRen flihlbar (vgl. Deleuze 1997b, S. 31). Der Voice-
over unterstiitzt den schwebenden Zustand. Nicht eine konkrete Situation wird evoziert, sondern
durch die Verwendung der Konjunktion ,wenn“ eine Moglichkeit vorgeschlagen: ,Wennich hore,
wie das Wasser platschert, dann traumeich...”. Wieder kommt es zur werkspezifischen Bild-Ton-
Kompensation: Obgleich das Platschern nicht horbar, sondern nur in visualisierter Form durch
die kleinen Wellen ersichtlich ist, wird der zuvor er6ffnete Moglichkeitsraum betreten, indem
der nachste Kommentarteil bestatigt: ,, Ich trdume...”. Die erzdhlte Welt wird als akustisches Bild
sorgfaltig Stlick fur Stick aufgebaut, und doch ist die aufgebaute Rahmung alles andere als ein
,solides’ Gebaude einer fiktiven Wirklichkeit. Das Gegenteil ist der Fall: In der Behauptung einer
Traumwelt als mogliche Option bewegt sich der Clip im doppelt instabilen Terrain des Unwahr-
scheinlichen. Erst innerhalb des ,unwahrscheinlich’ gesetzten Rahmens kommt es wiederum zu
einer sehr real anmutenden Aktion: , Ich trdume, dass ich im Wasser bin und schwimme.” Die
reale Anmutung wird durch verbalisierte sinnliche Empfindungen unterstrichen: ,,Das Wasser
ist angenehm kiihl. Man fihlt sich leicht.” Hier ist durch die SEI sprachlich eine in der Schwebe

befindliche und durch die VEI eine visuell sich wandelnde Welt als physisches und real erleb-
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bares Objekt vorgefiihrt, die beim Wahrnehmen des Clips homodiegetisch zu einer subjektiv

erlebbaren sinnlichen Erfahrung verschmelzen (vgl. Dufrenne 1973, S. 166 ff.).

In dieser Videoaufnahme experimentiert Amal auf andere Weise mit der Kamerabewegung.
Die zunachst zogerlich in Bewegung gesetzte Kamera gibt zu Beginn noch erkennbare Wellen
und Spiegelungen wieder. Mit zunehmendem Tempo bleiben jedoch nur noch flieBende Farben
und die Bewegungsrichtung erkennbar. Die Wahrnehmung der Kamerabewegung und deren
asthetische Konsequenzen hat sie zuvor gezielt bei anderen Videoaufnahmen ausprobiert, so-
dass das ZerflieBen von Form und Farbe in diesem Clip als Ergebnis eines reflektierten Umgangs
gedeutet werden kann. Im Editierprozess verbindet Amal das vage gehaltene visuelle Bild mit

einer sehr konkreten, lyrischen, akustischen Beschreibung eines subjektiven Bildes der Tatigkeit

Schwimmen.
Visuelles Bild Akkustisches Bild
Schemen, Farben, FlieBen / Bewegungs- Beschreibung der Tatigkeit Schwimmen
richtung
Keine rdumlichen oder zeitlichen Hinweise | Beschreibung von subjektiven
Empfindungen
Vage, abstrakt, unspezifisch Konkret, persénlich
Subjektive Kamerafiihrung Subjektive Beschreibung

Tabelle 11: Vergleich visuelles und akkustisches Bild im Clip ,Wassertrdumen”

Wahrend sich im visuellen Bild alle Gegenstdande zunehmend in einer abstrakten Darstellung
auflosen, bezieht das akustische Bild seine Gegenstandlichkeit aus der bewertenden und pro-
sodisch ausgefiihrten Beschreibung. Beide Teile erhalten erst durch die geschickte Verbindung
diesen besonderen Ausdruck, in dem duRere und innere Welt zu einer Einheit verschmelzen.
Es gelingt Amal mit diesem Clip, Wasser auf eine personliche und ansprechende (vgl. Dufren-
ne 1953, S. 43) Weise nachvollziehbar umzusetzen. Der Clip ist in seiner dsthetischen Einheit
als Ergebnis sinnlich-intuitiver und lustvoller Herangehensweise zu betrachten, was stark auf
einen asthetischen Erfahrungsmodus im Erstellungsprozess schlieRen lasst und deutlich auf
Amals spielerisches und experimentelles Vorgehen als dsthetisch-reflexive Leistung verweist.
Die Wahrnehmungserfahrung von verschiedenen Bewegungsarten beim Videografieren hat
sie verinnerlicht und setzt ihre neugewonnenen Erkenntnisse sofort wieder spielerisch ein. Sie
lanciert das visuelle Bild als grofRziigige bewegte Geste und verdichtet diese durch die subjektive

Erzahlform des akustischen Bildes.
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Paradies

Das dritte Beispiel, der Clip Paradies, gehort ebenfalls in die Spatphase der editierten Clips
und entstand nach Wassertrdumen. Wahrend sich Amal bei den (ibrigen Clips in der Lange der
Voice-over stets der vorhandenen Clipdauer unterwarf, manipuliert sie hier zum ersten Mal
den visuellen Ablauf und verlangsamt die Framerate, damit sie mehr Zeit fiir den Voice-over
gewinnt. Am Clip-Ende laufen zwei Kinder versehentlich durch die Kamera. Diese ,Stérung’
war fiir Nadide der Grund, sich gegen die eigene Verwendung dieses von ihr videografierten
Ausschnitts zu entscheiden. Amal beldsst die Storung bewusst im Clip und weist ihr durch den
Voice-over eine neue Bedeutung zu. Zunachst sind VEI und SEl komplementar angeordnet: Die
VEI fuhrt den Blick durch einen Vertikalschwenk mit starker Bewegungsunscharfe vom hellen
Himmel durch dunkle Blatter und Zweige in eine sattgriine Blatterwelt (1KAT_I-A, S. 24, Sek. 1-4)
und lasst ihn erst beim Verweilen auf einer Baumgruppe am Ufer wieder klar werden (ebenda,
Sek. 4-9). Der einleitende Voice-over-Satz (,,So stelle ich mir das Paradies vor“) ist derart plat-
ziert, dass er gleichzeitig mit dem Vertikalschwenk endet. Die Baumgruppe wird folglich sowohl
visuell durch den Wechsel von diffusem Schwenkbild zu Klarheit als auch akustisch durch die
Platzierung des Kommentars betont. Nun erfolgt eine Uberlappende Beziehung zwischen VEI
und SEI. Wahrend die Kamera die Baumgruppe nebst Spiegelung in den Blick nimmt, werden
im Voice-over markante Details des Bildes hervorgehoben und damit ebenfalls in der erzdhlten
Welt die Vorstellung Paradies etabliert: ,,Baume. Ein See. Wasser, das glatt ist und rauscht.” In
den nachsten sechs Sekunden (ebenda, ca. Sek. 9—-15) riickt durch einen Zoom-out die Baum-
gruppe in den Hintergrund. Der See scheint sich auszudehnen und das Bild entwickelt durch
die im Vordergrund hineinhdngenden Zweige eine starke Tiefe, die durch die Scheinbewegung
des Zooms verstarkt wird. Wahrend des Zoomens riickt die Uferlinie, die sich zuvor etwas Gber
der optischen Mitte befand, in die tatsachliche Bildmitte. Die Baumgruppe mit Spiegelung wird
zu einer deutlich, wie durch einen Rahmen, abgegrenzten Fldche, in der durch die Spiegel-
symmetrie eine einfache und klar erkennbare Ordnung herrscht. AuBerhalb des Rahmens ist
das Bild diffus: Es wuchert seitlich und von oben Blatterdickicht. Die Wasseroberfldche gibt nur
die Baumstamme deutlich wieder, wiahrend die tbrigen Spiegelungen verschwommen bleiben.
Das harmonische Bild darf nur einen Augenblick wirken. Der nach drei Sekunden einsetzende
Voice-over (ebenda, ca. Sek. 11-15) bricht durch die polarisierend zur VEI eingesetzte SEl das
Idyll und stellt das harmonische Bild als gezielte Medieninszenierung bloR: ,Es kénnte auch
ein Bild aus der Werbung sein.” Auch auf eine weitere Moglichkeit wird in der SEI sprachlich
verwiesen (1KAT I-A, S. 24, ca. Sek. 15-18: , Oder aus einem Liebesfilm“). Amal flhrt aus:
,Ein Paar konnte dort zwischen den Bdumen spazieren gehen. Oder sie schwimmen im See”
(ebenda, ca. Sek. 19-28). Die versehentlich das Bild durchquerenden Kinder erhalten damit den

Anschein einer Inszenierung und werden zu Figuren einer moglichen Geschichte. Wie im Clip
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Wassertrdumen ist die erzahlte Welt ausdricklich im Konjunktiv angelegt. Ob dies auch noch
fir den letzten Satz zutrifft, ist unklar: ,Sie sind glicklich und streiten sich nicht” kann sowohl
eine Anspielung auf die gliickliche Werbewelt als auch eine weitere Maoglichkeitsbeschreibung

des Paares im Liebesfilm sein.

In diesem Beispiel wird deutlich, dass Amal beim Betrachten und bei der Auswahl der Video-
ausschnitte nach personlichen, dsthetischen Gesichtspunkten vorgeht. Es ist fir sie nicht ent-
scheidend, dass sie sie selbst ,gemacht” hat, sondern dass die Videoausschnitte sie ansprechen,
etwas Wesensgleiches enthalten (vgl. ,consubstantiel” bei Dufrenne 1953, S. 393). Sie erkennt
in dem urspringlich von Nadide videografierten Ausschnitt eine Idee, ein Potenzial, das sie
entwickeln moéchte. In ihrem Voice-over erklart sie das, was sie berlihrt — es entspricht ihrer
Vorstellung vom Paradies. Der weitere Verlauf des Voice-overs zeigt verschiedene Uberlegungen
zu diesem Videoausschnitt. Durch die Konjunktion ,so...“ unterstreicht und verbindet sie das
Zeigen der Kamera himmelabwarts durchs Blattwerk ihrer Einleitung ausdriicklich mit der sich
aufbauenden, harmonischen Darstellung, deren Idyll durch die pl6tzlich ins Bild laufenden Kinder
gestort wird. Diese Stérung fiihrt Amal zu medieniibergreifenden Uberlegungen {iber bestimmte
Filmgenres (Liebesfilm, Werbung), in denen Harmonie ebenfalls eine wichtige Bedeutung hat.
Einerseits macht sie damit die zufallig vorbeilaufenden Kinder zu Akteuren, andererseits ent-
larvt sie die liberh6hte Darstellung und damit auch die noch zuvor schwarmerisch verkiindete
Paradiesvorstellung. Die symmetrische und harmonische Darstellung wird durch ihre Deutung
»,50“ zum medialen Symbol mithilfe anderen Wissens Giber ahnliche mediale Symbole (Liebes-
film, Werbung) zum Reflexionsgegenstand. Die aktuelle und idealisierende Ausfiihrung tber

das Paradies wird mit dieser neuen Perspektive gebrochen und infrage gestellt.

D) Axiales Kodieren und Ausarbeitung eines vorlaufigen
paradigmatischen Modells

In der Reihenfolge der Videoaufnahmen wird das Herantasten an die visuelle Kadrage im Werk
Amals vor allem durch das Experimentieren mit der Kamerabewegung deutlich. ,,... wenn man
das genau so sieht, ohne Kamera, dann ist es besser, weil man mehr sehen kann” (6KAT _II,
S. 116), beschreibt Amal den Prozess der Kadrage. Sie setzt sich an dieser Stelle mit dem
Phdanomen auseinander, die Umgebung so wiederzugeben, wie sie sie subjektiv erlebt. Dies
scheint sie zunachst an der einschrankenden Rahmung des Suchers festzumachen und gleicht
den vermeintlichen Mangel durch Kamerabewegungen aus. Wird die Kamera zunachst noch
vorsichtig bewegt (Kleiner Fluss, 1KAT_I-A, S. 9 f.), erscheint die Kamerabewegung danach als
gefiuhrter Bogen (Wassertréumen, 1KAT _I-A, S. 22 f.), um spater in ausholenden, einkreisenden
Gesten den Wasserfall mitsamt Umgebung zu umreiRen (vgl. 1KAT_I-A, S. 13 ff. und Hilt 2010).

Beim Sichten des Filmmaterials erfolgt eine erneute Auseinandersetzung mit dem aufgenom-
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menen Material. Es scheint fir Amal deutlich zu werden, dass die Kadrage nicht allein ein
Problem des Bildausschnitts ist. Sie konstatiert, dass das aufgenommene Material nicht alles
zeigt, was sie als Realitdt empfindet (6KAT _II, S. 116). Um zu veranschaulichen, was sie erlebt
hat, erzahlt sie ihre Eindricke und Erlebnisse in gut vorbereiteten Voice-over. Die Einbindung
der Voice-over als zusatzliche sprachliche Erzdhlinstanz wird meist komplementar zur visuel-
len Erzahlinstanz vorgenommen. Bei den zuerst editierten Clips sind visuelle und sprachliche
Erzahlinstanz Uberlappend, eher kumulativ angeordnet und homodiegetisch: Die SEI erzahlt,
was die VEI zeigt (vgl. Kleiner Fluss, 1KAT _I-A, S. 9). In den spéateren Clips gewinnt die sprach-
liche Erzahlinstanz an Eigenstandigkeit. Sie wird disparat eingesetzt, sodass der Clip durch die
heterarchische Anordnung von VEI und SEI (Wasserfall, 1KAT _I-A, S. 13 ff., besonders S. 15-17)
fast heterodiegetisch wirkt. Meist werden VEI und SEl jedoch komplementar oder polarisierend
eingesetzt, wobei die Verankerung oder Dominanz einer Erzahlinstanz nicht konstant bleiben
muss. Sie verbinden visuelle und akustische Kadrage. Aus der einfachen Verbindung wird ein
ineinandergreifendes Verzahnen, bei dem es schlief8lich nicht mehr nur um die Nacherzahlung

eines erlebten Geschehens, sondern zunehmend um den Ausdruck von sinnlichem Erleben geht.

Dieser Verlauf zeigt einen asthetischen Erfahrungsprozess, der durch Problemstellungen in
technischen und situativen Gegebenheiten, vor allem aber durch die Reibung mit dem sinn-
lichen, formgebenden Moment Bewegung in allen Ebenen gepragt ist. Die Clips mit konkreten
Bildinhalten sind dabei eng an tatsachlichen Handlungen und fassbaren Zielen ausgerichtet. Dies
bewirkt eine Fokussierung des Bewusstseins auf stattfindende Handlungen und damit einher-
gehende Erwartungen (vgl. Grodal 2009, S. 208). Die Verlagerung vom (scheinbar) objektiven,
berichtenden Modus (z. B. Kleiner Fluss) in einen subjektiven, sinnlich-emotionalen Modus
(z. B. Wassertraumen) gelingt besser mit unfokussierten, diffusen Aufnahmen, indem an eigene
unfokussierte Erfahrungen (vielleicht die Leichtigkeit beim Schwimmen) angeknipft wird und

diese damit als unspezifische Emotionen in den Vordergrund riicken (vgl. Grodal 2009, S. 247).

Es sind vor allem folgende Reibungspunkte, mit denen sich Amal wahrend des Gestaltungs-
prozesses auseinandersetzt: Zum einen tritt Amal im Medienprojekt als Persénlichkeit auf, die
lieber aktiv anstatt beobachtend am Geschehen teilnimmt. Dies bringt sie durch ihre ausge-
pragte pragmatische Haltung, ihre Affinitdt zu Tatigkeiten (sprachlich und praktisch) oder die
Aufforderung an die Medienpaddagogin, sie beim Agieren zu videografieren, deutlich zum Aus-
druck. Durch Kamerabewegungen gelingt es ihr, sowohl aktiv als auch beobachtend zu handeln.
Zugleich kann das Gestikulieren mit der Kamera als spontan-leibliches Ausdruckverhalten und

damit als prareflexive Stufe (Jorissen und Marotzki 2009b, S. 11) verstanden werden.

Zum anderen ist aus dem Entstehungsablauf von Amals Werk durch die Konfrontation mit der
Widerstandigkeit des Mediums Video ersichtlich, dass eine Auseinandersetzung stattfindet mit
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dem Wunsch, die Umgebung so wiederzugeben, wie sie subjektiv erlebt wird. Das Abbildungs-
bzw. Nachbildungs-Problem bedeutet zugleich eine Anndherung, ein ,Aufnehmen’ der umge-
benden Welt als Subjektivierung. Es beinhaltet die Erkenntnis, dass eine Videoaufnahme nie
eine Nachbildung (Kopie) der Realitat zeigt. In den zuerst editierten Clips steht das mimetische
Nachbilden von Realitdt im Vordergrund mit der Erkenntnis: ,,im Video kann man’s nicht so rich-
tig sehen” (6KAT _II, S. 116). Im Handlungsverlauf zeigt sich ein Auffassungswandel: Das Erlebte
kann nicht als Kopie abgebildet, aber durch Symbole nachgebildet werden. Diese Einsicht fiihrt
dazu, dass in den spateren Clips zunehmend der subjektive Eindruck von Realitat ausgedrickt
wird. Das Nachbilden ist eine schopferische Tatigkeit, die impliziert, dass Realitat auch durch
Fiktionalitat ausgedriickt werden kann. Das ,war ein bisschen anders“, resiimiert Amal (ebenda).
Stets verbleibt im kiinstlerischen Werk eine Differenz zwischen Vorstellung und Umsetzung —

»Aber es war dann besser so” (ebenda), wie Amal spater im Gruppeninterview ausfihrt.

Durch das hingebungsvolle Eintauchen in Tatigkeiten (,Learning by Doing’ im Wortsinn) und
ihre groRe Experimentierfreudigkeit eignet sich Amal durch Erfahrungen Wissen an. Da der
Projektverlaufin der Arbeit mit Video eine zunehmende Distanz zum eigenen Werk einschlieft,
gelingen Amal auch Eigenbeobachtungen und damit Reflexion. Charakteristisch fir Amals
Werk ist, dass Bewegung als Losung in diversen symbolischen Prozessen ausprobiert wird: Als
eigenstandiges Wechselelement ist sie im Clip Wassertrdumen im symbolischen Prozess der
Komposition und Dekomposition vorhanden; in ihrer kumulativen Anordnung in visuellen und
akustischen Bildern sowie im Geschwindigkeitszuwachs findet sie im symbolischen Prozess der
Gewichtungihren Niederschlag; als Abfolge wirkt Bewegung als ordnendes Prinzip (Paradies); die
Bewegungsunscharfe als Resultat von Bewegung fungiert im symbolischen Prozess der Tilgung
und Erganzung als Vergréoberung oder ist durch ihre besondere Auspragung dem symbolischen
Prozess der Deformation zuzuordnen. Charakteristisch ist dabei stets die direkt unmittelbare

erlebte Sinnlichkeit, die sich in ihren Clips ausdriickt.
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AMALS WERK KONTEXT/
INTERVEN. BED.
Material, Technik, dsthe-
tische Wahrnehmung und
Interaktion mit Arbeit

Ja1zyizads

URSACHL. BED.

Reflexion sichtbar durch
thetischer Erfahrung fihrt zu Deformation, Gewich-
_’ tung, subjektive Pers-
pektive

Subjektivierung der Auf- Reflexion im Kontext &s-
gabe: Auseinanderset-
zung mit Kadrage (Bild /
Inszenierung, Realitat /

Medialitdt)

flihren zu

nz uyny

Handlungsstrategien:
Experimentieren, Bewegung, Wechsel,
Abldufe

Inhaltsstrategien: ZEIGT, WAS SIE BEWEGT

Abldufe, Bewegung, Darstellung sinnli-

cher Erlebnisse (durch Kombination mit
prosodischen Voice-over)

Abb. 04: Kodierparadigma Werk Amal

AbschlieBend lasst sich sagen, dass Amal durch die dsthetischen Erfahrungen mit verschie-
denen symbolischen Prozessen den Einstieg vor allem Uber die Kamerabewegung findet, als
sinnlicher und widerstandiger Anstol3 flir Reflexionen und adsthetisches Handeln. Es geling ihr
Uber verschiedene Bewegungsformen hinweg, Erlebtes oder den subjektiven Sinn von Erleb-
tem durch Exemplifizierung intersubjektiv auszudriicken (Kleiner Fluss, Kiiken, Wasserfall) und
als reflexive Vollziige schlieflich in ihre Artikulation zu integrieren (Wassertrdumen, Paradies):
Mittels Kamerabewegung kann sie den Gestaltungsprozess mit der Videokamera splren, ihm
nachspilren und ihn durch verdichtende Nachbearbeitung auch fiir ein Publikum nachvollzieh-
bar® gestalten. Als zentrales Konzept des Werks von Amal kann in der Auseinandersetzung mit
der Kategorie [Kadrage mit dem Schwerpunkt Abbildung und Nachbildung]®” im asthetischen
Handeln Bewegung als Handlungsstrategie (Kamerafiihrung, visuelle und akustische Kadrage),
aber auch als inhaltliche Strategie (emotionale Bewegung bzw. subjektive Perspektive sichtbar
machen) ausgemacht werden. Dieses Konzept wird als Kategorie [zeigt, was sie bewegt] zusam-
mengefasst. Indem sie unterschiedliche Loésungsstrategien ausprobiert, lernt sie verschiedene

Seiten dieses Phanomens kennen: Es tangiert die visuelle und sprachliche Erzahlinstanz nebst

66 So beriihrte z. B. der Clip Wassertrdumen in beiden Interpretationsgemeinschaften die Chatteilnehmen-
den stark (6KAT _II, S. 46 ff.).

67 Die zu Analysezwecken gebildeten Kategorien werden hier in eckigen Klammern eingefasst.
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ihrer Verzahnungen, die visuelle Kadrage in ihren Dimensionen Blickwinkel, Bewegung und
Bildklarheit und die akustische Kadrage. Der Entstehungsverlauf und die zunehmende Kom-
plexitat der Clips zeichnen mit den sich im Werkverlauf verandernden symbolischen Prozessen
die Herausbildung von Amals Medienerfahrung nach. Sichtbar wird die Spur der Erkenntnis,
dass Videos neben der Abbildung mimetischer Vorgange, wie das Glitzern des kleinen Flusses
in der Sonne, als Projektionsraum und Spielfeld fiir Fantasien, Vorstellungen, Wiinsche und

Moglichkeiten dienen kénnen.

4.2.3 Komparative Analyse der Rekonstruktion von
reflexiven Leistungen im Werk Tareks

»Wie wiirdest du das gemeinsame Ergebnis einordnen? Welchen Titel wiirdest du

geben?“ ,Mehr als Erzdhlung. [...] Also ich wiirde sagen: das Wasser in Neukolln®

(6KAT 1II,S. 119).
Das untersuchte Werk Tareks umfasst acht Clips. Finf der Clips sind One-Shot-Clips mit hin-
terlegtem Voice-over, drei Clips sind aus Stills und Fotos zusammengesetzt (Comeniusgarten,
Krokodil und Wasserfall 2%).

WerkUbersicht

Comeniusgarten, Kiiken Stock, Ente, Fennpfuhl, Kérnerpark, Glattes Wasser, Krokodil,
Wasserfall 2

A) Identifizierung der symbolischen Prozesse und
formbestimmenden Momente in Tareks Werk als formulierende
Interpretation

Zunachst soll anhand der visuellen Kadrage ein Eindruck vom Zeige-Stil der visuellen Erzdhlinstanz
in Tareks Werk vermittelt werden. Die in diesem Werk eingenommenen Standpunkte fir die
einzelnen Clipaufnahmen sind stets von ihm so gewihlt, dass sie visuell einen guten Uberblick
Uber die aufzuzeichnende Situation geben (siehe Fennpfuhl, Kiiken Stock, 2KAT _I-T, S. 2 f. und
8 f.). Die Clips fuihren die zielgerichtete und aufmerksame Wahrnehmung von Objekten, Pha-
nomenen oder Vorgéangen vor. Die am haufigsten verwendete Einstellungsgrolie ist die Totale.
Allerdings werden oft durch Perspektivwechsel und Schwenks innerhalb einer Einstellung die
EinstellungsgrofRen verdndert wie in dem Clip Glattes Wasser, der mit einer GroRaufnahme vom
Licht- und Wellenspiel eines Gewadssers beginnt (2KAT _I-T, S. 18 ff. TC: 00:00:00.0-00:00:07.0)

68 Die Ziffer bezieht sich auf die Namensgebung im non-linearen Projekt, die hier ibernommen wurde. Da
der Titel ,Wasserfall’ bereits fur einen Clip von Amal bzw. Nadide verwendet wurde, erhielt Tareks Clip die Zif-
fer,2°.
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und mit einer Totalen, in der die Gesamtsituation des zu Beginn gefilmten Gewassers zu liber-
schauen ist, endet (ebenda, TC: 00:00:23.0-00:00:27.0). Das dabei zugrunde liegende visuelle
Muster — vom Detail zur Uberschau — wird ebenso in der umgekehrten Reihenfolge angewen-
det. Der Clip Comeniusgarten beginnt mit der Zeichnung desselben aus der Vogelperspektive
(2KAT_I-T, S. 16).

In der visuellen Kadrage sind in Tareks Werk sehr stark architektonische, landschaftliche oder
situative Gegebenheiten einbezogen. Beispielsweise zeigt die Kamera im Clip Kérnerpark in ei-
nem Schwenk gleitend einmal die den Wasserfall umgebende Einfassung von unten nach oben
(2KAT_I-T, S. 12, TC: 00:00:00.0-00:00:10.0). Werden bewegliche Motive wie Enten oder das
Blesshuhnkiken beobachtet, so geschieht dies in Hinblick auf Zusammenhange innerhalb der
situativen Gegebenheiten: Im Clip Fennpfuh/ wird in der anfanglichen Totalen eine Entengruppe
in den Blick genommen (2KAT _I-T, S. 19 f. TC: 00:00:00.0-00:00:04.0), um dann eine einzelne
Ente mittels Zoom-In zu fixieren (ebenda TC 00:00:04.0-00:00:12.0). Nachdem diese jedoch
immer wieder aus dem Blickfeld schwimmt, wird durch ein Zoom-Out erneut die Ubersicht
gesucht (ebenda TC: 00:00:17.0.). Das Wasser wird dabei in Tareks Werk meistens aus einem
Blickwinkel aufgenommen, durch den es effektvoll mit vielen Reflexen erscheint (Kérnerpark,
2KAT_I-T, S. 12 ff.; Glattes Wasser, ebenda, S. 16 ff.; Ente ebenda, S. 4 ff.) Die den Clips hinter-
legten Voice-over sind betont sachlich gehalten. Die SEI wird haufig komplementar zur VEI
eingesetzt und prazisiert das reprasentative Bildmaterial. Es werden konkrete Orte angegeben
und situative Beschreibungen der ortlichen Kontexte vorgenommen: ,,Der Kérnerpark liegt in
NeukdlIn. Das ist in Berlin“ (2KAT_I-T, S. 14 f., TC 00:00:00.0—0:00:01.0) oder ,,in Britz war’n wir
am Fennpfuhl, das war eine Art See” (ebenda, S. 10f., TC 00:00:02.0 00:00:06.0).

Bewegung als formgebendes Moment findet sich in Tareks Werk hauptsachlich in denotativer
Form (B1): Letzteres setzt Objekte oder Lebewesen zueinander in Relation und zeigt, wie die-
se miteinander verbunden oder angeordnet sind: ,,Das kleine Kiiken steht auf dem Stock im
Wasser” (ebenda, S. 2; vgl. auch in Ente, S. 5 ff.; Comeniusgarten, S. 21 f. oder Krokodil, S. 23
f.). Hier wird mittels Kamerabewegung (und der Scheinbewegung des Zooms) das Verhaltnis
von einzelnen Elementen zu Elementgruppen sichtbar gemacht (z. B. die einzelne Ente und die
Entengruppe im Fennpfuhl). Handelt es sich um einen komplexeren Objektverbund wie ein
Architekturelement, so exemplifiziert (B2) die Kamerabewegung Aufbau, Abfolge und Ubergén-
ge der Etappen, beispielsweise im Clip Kérnerpark oder Glattes Wasser (vgl. ebenda, S. 12 ff.
oder S. 16 ff.). Sowohl! die VEI als auch die SEI nehmen eine distanzierte und beobachtende
Perspektive im Werk Tareks ein. In den Clips wird meist die als T1 bezeichnete Zeitformung
eingesetzt. Stets zeigen sich die Clips in der ,gegenwartigen’ Vergangenheit von dokumentie-

renden Aufzeichnungen: Auch wenn der Aufzeichnungszeitpunkt in der Vergangenheit liegt und
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die aufgezeichneten Ereignisse in der Realitat bereits stattgefunden haben, so zeigen sich die
Clips durch die eingenommene beobachtende Haltung, die auf den Betrachtenden lbertragen
wird, als ein Ausschnitt aufgezeichneter Gegenwart, deren Betrachtung immer neu das Jetzt
hervorbringt. Sehr deutlich wird dies im Voice-over zum Clip Krokodil: ,Dies Bild hat Sathees
mitgebracht. Es ist in Sri Lanka aufgenommen. Sathees macht Urlaub mit seiner Familie. Auf
dem Bild sitzen Sathees’ Vater und sein Bruder auf einem Boot. Der Vater zeigt ein Motorboot
und Krokodile. Und das ist ein Krokodil im Kornerpark” (ebenda, S. 23 f.). In den ersten zwei
Satzen wird in der SEI das grammatikalische Tempus des Perfekts verwendet. Dies betont, dass
es sich um eine abgeschlossene Handlung in der Vergangenheit handelt. Hier wird die Herkunft
der im Clip gezeigten Bilder angesprochen. In den Folgesatzen wird dann jedoch das Prasens
verwendet. Hier geht es um die Bildinhalte, die im Jetzt betrachtet werden und, da das Video

wiederholbar ist, immer wieder neu betrachtet werden kénnen.

B) Betrachtung der Werkentstehung: Entwicklungslinien und
Widerstdnde in Tareks Werk

»Ist es anders, wenn man durch die Kamera sieht?“ , Fiir mich ist dann so irgendwie

so gefilschter, irgendwie nicht so echt, wie ich jetzt zum Beispiel jetzt seh’ (6KAT _II,

S. 116).
Die nachfolgende Tabelle fasst als Ubersicht Tareks Werk innerhalb von zwei Zeitverlufen:
Wahrend in horizontaler Richtung die Projektphasen aufgegliedert in einzelne Arbeitsschritte
dargestellt sind, zeigt der vertikale Verlauf die Fortentwicklung des Werks anhand der Ent-
stehungsabfolge der einzelnen Clips innerhalb der Bearbeitungsphasen. Die ausgegrauten Clips
in der dritten Phase Prdsentation wurden der Vollstandigkeit halber aufgefiihrt, jedoch bei der
Analyse nicht weiter bericksichtigt.

Prozess- Projektzeitraum
Albis Aufnahme | Bearbeitung I Prasentation Il
1 Comeniusgarten Kiken Stock Kérnerpark 2
(zeichnung)
2 Comeniusgarten Ente Comeniusgarten
(Fotos)
3 Ente Fennpfuhl Glattes Wasser
4 Kuiken Stock Kornerpark Trinken (Nadide)
5 Fennpfuhl Glattes Wasser Wiese (alle)
6 Wasserfall 2 Tarek Making-of
7 Glattes Wasser Arsim Making-of
8 Kérnerpark 2 Sathees Making-of
9 Nadide Making-of
10 Amal Making-of

Tabelle 12: Werkentstehung Tarek
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Phase 1 — Schilderung der Aufhahmesituation

»Erinnert ihr euch an die Orte, wo ihr gefilmt oder fotografiert habt?“ ,Ich habe
lange im Schifffahrtskanal aufgenommen, aber am meisten habe ich im Kérnerpark
fotografiert und aufgenommen® (6KAT_II, S. 115).

Bei den Anfangsstationen Comeniusgarten und Neukdllner Schifffahrtskanal verhilt sich Tarek
noch sehr zuriickhaltend. Im Comeniusgarten fotografiert er zuerst mit der zu Dokumentations-
zwecken mitgefiihrten Kamera, bevor er sich an Videoaufnahmen wagt. Auch von der zweiten
Station Schifffahrtskanal entsteht vor allem fotografisches Material; hauptsachlich sind Enten
abgebildet (vgl. 6KAT I, S. 96). Tarek beobachtet, was und wie die anderen Kinder filmen (eben-
da, S. 95 f.). Erst an der dritten Station Fennpfuhl verlangt er haufiger nach der Videokamera.
Hier und in der vierten Filmstation Kornerpark entsteht hauptsachlich das Videomaterial, das

die Grundlage von Tareks Werk ausmacht.

Phase 2 — Abriss der Bearbeitungsvorgdnge

»Dann habt thr noch zusdtzlich Ton dazu gemacht. Hat das fiir euch den Clip verdn-

dert?” ,Also dass wir gesprochen haben, fand ich gut, weil, wenn man jetzt nur ein-

fach so aufnimmt, davon wissen’s ja nicht so viel, ob’s uns gut gefallen hat, worum es

geht, warum wir das aufgenommen haben® (6KAT _II, S. 116).
In der Bearbeitungsphase filtert Tarek sorgfiltig die eigenen Aufnahmen aus dem Gesamt-
material heraus. Dann ldsst er sich von Amals Idee des Kommentars inspirieren und beginnt wie
diese ebenfalls Voice-over zu formulieren. So entsteht parallel zu Amals Clip Kiiken Tareks erster
Clip Kiiken Stock und im Anschluss der Clip Ente. In diesen Clips sind VEI und SEI Gberlappend
angelegt; Tarek beschreibt, was zu sehen ist, und betitelt die Clips auch entsprechend. Diese
Form des mehrfachen Hinweisens in unterschiedlichen Erzahlinstanzen auf immer denselben
Sachverhalt entspricht einer Anhdaufung und damit dem symbolischen Prozess der Gewichtung.
Der néachste Clip Fennpfuhl (2KAT_I-T, S. 8 ff.) zeigt sich pointierter; VEI und SEI sind komple-
mentar angelegt. Der Clip enthdlt zu Beginn des Voice-over eine Einflihrung durch eine kurze
Ortsbeschreibung. Daran anschliefend wird gezielt durch die verbale Hervorhebung einer be-
stimmten Beobachtung gewichtet: ,,Das Wasser war glatt, wo keine Enten war’n. Am Rand war
es schmutzig” (2KAT_I-T, S. 11 ab TC 00:00:20.0). Die Betrachtenden werden auf diese Weise
starker zu eigenen Beobachtungen wie beispielsweise dem Vergleich von visuellem und akus-
tischem Bild aufgefordert. Durch den einfiihrenden Kommentar entwickelt der Clip zusatzlich
einen Spannungsbogen und dokumentiert damit das dramaturgische Ordnungsprinzip.

Visuelles Ableiten und HerbeifUhren

Im folgenden Clip Kérnerpark wird die zuvor geschilderte Erzahlsituation durch eine dhnliche

Beziehung zwischen VEI und SEI und das vorherige Inszenierungskonzept von akustischem
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und visuellem Bild beibehalten. In diesem Clip zeigt die VEI den architektonischen Verlauf des
Wasserfalls im Kérnerpark, wahrend die SEIl im Voice-over (nach Einfiihrung mit Ortsbeschrei-
bung) die soziale Bedeutung als Erholungsraum fiir den Bezirk anspricht. Der Spannungsbogen
wirkt eindringlicher, da durch den sukzessiven Aufbau der Architekturaufnahme ein paralleler,
visueller Spannungsbogen erzeugt wird. Der Clip startet in einer Aufsicht mit flachem Winkel®®
(allgemeine Ubersicht) mit den treppaufwirts in einem Schwenk nach rechts gefilmten Stu-
fen des Wasserfalls. Kurz vor dem Erreichen der Normalperspektive wird die Kamera erneut
nach links herumgerissen und zeigt nochmals das nun etwas erweiterte Startbild: die sich
perspektivisch verjlingenden Wasserfallstufen mit dem darunter gelegenen Fontdane-Becken.
Danach wiederholt sich der stufenweise Aufstieg und fiihrt den Kamerablick auf den sprudeln-
den Ursprung des Wasserfalls (das Besondere), gerahmt von den beschirmten Madchen. Die
Bewegung der Kamera zeigt nicht nur den architektonischen Aufbau, sondern exemplifiziert
ihn gleichsam durch den eingenommenen Blickwinkel. Der nachste Clip, Glattes Wasser, stellt
erneut eine Weiterentwicklung in der Ausbildung des Zeige-Stils in Tareks Werk dar. Auch hier
nimmt die VEI in der visuellen Kadrage mittels Kamerabewegung und Brennweitewechsel (Zoom)
den architektonischen Aufbau in den Blick. Der Clip beginnt mit einer GroBaufnahme, auf der,
visuell vollig losgel6st aus jeglichem Kontext, das Spiel von Licht, Schatten und Spiegelungen
eines Gewassers gezeigt werden. In diesem Fall verzichtet Tarek auf eine Ortsbeschreibung
und lenkt die Aufmerksamkeit der Betrachtenden auf eine Beobachtung, die er gemacht hat
(2KAT _1, S. 18 ff., vgl. auch Hilt 2014). Die VEI zeigt zunachst das Besondere, Nahe und erweitert
das Bild dann kontinuierlich, bis es zum Schluss mit einer Totale zur Lage des Wassergrabens
im Kornerpark aufgeht. Die SEI verfahrt umgekehrt, jedoch mit weniger dramaturgischer Stei-
gerung. Sehr allgemein formuliert Tarek zu Beginn: ,,Das Wasser war glatt, wo ich gefilmt hab.”
(2KAT _1, S. 18 ff. TC: 00:00:04.0—00:00:08.0) In dieser allgemeinen Form verrat sein Kommentar
nur, dass es sich um Wasser handelt. Erst als die VEI den gesamten Graben zeigt, fligt Tarek eine
weitere Beobachtung hinzu, die den Bedeutungsinhalt des Clips etwas spezifiziert: ,,...hat eine
Halfte geleuchtet und eine war mit Schatten bedeckt” (ebenda, TC 00:00:09.0—00:00:13.0).
SchlielRlich endet die SEI mit einer ambitionierten Aussage: ,Das war schon.” Dies kdnnte wie-
der als allgemeine Betrachtungsform von Wasser (bzw. gefilmten Wasser) gesehen werden.
Es kdnnte jedoch auch auf das AuRern einer persdnlichen Empfindung zu der videografierten
Einstellung verweisen. In diesem Fall wiirde die SEI einen nahen und personlichen Einblick in

die Befindlichkeit des Videografierenden gewahren. SEl und VEI waren diametral aufgebaut.

69 Der Kornerpark ist ein tief gelegenes Gelande, welches zu den Strallenseiten hin aufsteigt und in seiner
Anlage im Wasserfall verschiedene Hohenebenen bespielt. Auf diese Weise kann Tarek aus einer leicht er-
héhten Position von einem schrag tGber der Gibrigen Anlage gelegenen Augenpunkt aus videografieren. Dies
entspricht dem Prinzip der Vogelperspektive.

118



4. Ergebnisse der Untersuchung

Uberwindung von Problemen und Widerstinden

Bei der Betrachtung des Erstellungsablaufs von Tareks Werk kénnen an bestimmten Punkten
sehr starke Verdanderungen sowohl in der formalen als auch in der inhaltlichen Darstellung
festgestellt werden. Nach der Videographie des ,Entenrodeos’ (Clip Ente) ist bei den folgenden
Videographien in Bezug auf die Kamerafiihrung eine deutliche Anderung sichtbar. Bei den Enten-
clips (Ente, Fennpfuhl) erweisen sich die gefilmten Protagonisten als schwer kontrollierbar —sie
entweichen permanent aus dem begrenzten Sucherrahmen (vgl. ebenda, S. 6, TC: 00:00:03.0,
00:00:05.0, 00:00:07.0 und S. 10, TC: 00:00:05.0, 00:00:10.0). In beiden Fallen sind die Clips
durch starke Ausgleichs- und Justierungsbewegungen der Kamera gepragt, durch die Tarek
versucht, das Entenpaar bzw. die Entengruppe im Bild zu behalten (siehe ebenda jeweils 1-2
Sekunden nach den angegebenen TCs). An der nachsten Videografie-Station wirkt Tarek dem
Problem entgegen, indem er sein Vorgehen plant und indem er einfacher zu kontrollierende
Motive auswahlt. Das Ergebnis sind Videoclips mit einer anderen Anmutung — Tarek fihrt die

Kamera an architektonischen Gegebenheiten entlang.

In der Editierphase kommt er bei den Clips der Stationen Fennpfuhl und Kérnerpark zunachst
zligig voran. Den bewegten Bildern bei Fennpfuhl oder Ente fligt er komplementare und genaue
Kommentare mit Ortsangaben oder eigenen Beobachtungen hinzu. Die planerisch aufgenomme-
nen Clips im Kornerpark (Kérnerpark und Glattes Wasser) erganzt er ebenso geradlinig mit Zu-
satzinformationen zum Motiv, Clipgegenstand oder Beobachtungsberichten. Danach bearbeitet
Tarek die Clips Comeniusgarten und Krokodil. Beide Clips bestehen nicht mehr aus bewegtem,
sondern aus statischem Bildmaterial, das Tarek in Bilderbuchmanier aneinanderreiht und durch
seine Erzahlung im Voice-over verbindet. Vorausgegangen ist in diesem Fall Unzufriedenheit: Das
vorhandene, eigene Videomaterial erscheint Tarek plotzlich unzuldnglich (6KAT _II, S. 108). Die
vorgefundenen Aufnahmen des Wasserfalls genligen seinen inzwischen gestiegenen Anspriichen
nicht mehr und er bedauert, dass er nicht bereits im Comeniusgarten zur Videokamera gegriffen
hat. Solange Tarek keine Losung” fiir sein Problem findet, hilft er seinem Freund Sathees. Dieser
stellt digitalisierte Urlaubsfotos zu kleinen Erzahlungen zusammen. Tarek entwickelt diese Idee
fiir eigene Zwecke weiter. Er stellt eine Bilderzahlung aus seinem Fotomaterial des Comenius-
gartens zusammen. Dabei geht er nach der visuell bewdhrten Anordnung vom Allgemeinen
ins Besondere — von der Totalen als Ubersicht bis zu den im Nachfolgenden prisentierten De-
tails — vor. Da weder im Video- noch im Fotomaterial das Bild einer Totalen der Gartenanlage
vorhanden ist, gleicht Tarek die Unvollstandigkeit mit einer vereinfachten Zeichnung aus der
Vogelperspektive aus (2KAT _I-T, S. 22). Die Briicke, die in der Zeichnung als einziges Detail der

Anlage ins Auge fallt, hat im Wortsinn eine Briickenfunktion: Sie Giberwindet die Grdben zwischen

70 Zum Videografieren war nur ein bestimmter Tag vorgesehen. Weitere Videographie-Ausfliige lielen sich
innerhalb der Projektzeit nicht realisieren.
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den einzelnen Ebenen und verbindet die gezeichnete Totale mit dem akustischen Bild und der
Fotoreihe. Durch die Zusammenstellung der verschiedenen Bildebenen gelingt es Tarek, eine
spannungsvolle Vorform von Montage zu gestalten, die wie ein Storyboard’* anmutet. Noch
wahrend er an dieser neuen visuellen Erzdhlform arbeitet, hat er die Idee fiir eine weitere
Geschichte. Da sein Freund an diesem Nachmittag nicht anwesend ist, rahmt er dessen noch
unveroffentlichte Geschichte einer Krokodilbegegnung in eine eigene Erzahlung (2KAT_I-T,
S. 23 f.). Die SEl ist der VEI komplementar beigefligt und dominierend: ,Dies Bild hat Sathees
mitgebracht”, flhrt er geschickt das fremde Bildmaterial ein, um sich dann einer Einfliihrung
des Bildinhalts zuzuwenden und dabei kontinuierlich den Spannungsbogen anzuziehen. Dabei
flhrt er erneut vom Allgemeinen ins Besondere: ,Es ist in Sri Lanka aufgenommen. Sathees
macht Urlaub mit seiner Familie. Auf dem Bild sitzen Sathees Vater und sein Bruder auf einem
Boot. Der Vater zeigt ein Motorboot und Krokodile.” Zu sehen ist auf dem zuletzt angesproche-
nen Bild jedoch nur die Zeigehandlung in Form des ausgestreckten Zeigefingers, nicht aber das

Krokodil. Dieser Mangel wird ausgeglichen, indem die VEI ein Foto ,zeigt’ — die Fotografie eines

VEI SEI steinernen Krokodils, die im Kérnerpark aufgenommen
. wurde: ,Und das ist ein Krokodil im Kérnerpark” (ebenda,

Totale Nahe
(Fotoansicht) | (,ein Krokodil S. 24). Damit gelingt ihm nicht nur eine Gberraschende

im Kornerpark®) . . . .
Wendungin seiner Erzahlung, sondern auch eine humor-

SEI VEI volle Gewichtung. Durch den dramaturgischen Aufbau
Grok- Totale vom Allgemeinen (Sri Lanka) zum Besonderen (Krokodil)
annahm”E’ —*| (Fotoansicht) erzeugt er eine bestimmte Erwartungshaltung bei den
s I Zuschauenden, die dann allerdings auf ungewdéhnliche

Tabelle 13: Vergleich visuelle und Weise erflllt wird. Zugleich erreicht er, was seinem Freund
SK’;:;?(;ZII"/CM Erzéhlinstanz im Clip wegen einer familidren Verpflichtung nicht méglich ist. Er

bindet einen Teil von dessen Geschichte ins Projekt ein
und Uber die visuelle Pointe auch von Sri Lanka an den Kornerpark zuriick. Fiir seinen nachsten
Clip geht Tarek erneut einen Schritt weiter. Er animiert sein einziges Foto mit dem Wasserfall
und kombiniert die so inszenierte Bewegung mit dem Wasserfallrauschen aus einem anderen
Clip sowie einem Voice-over (2KAT_I-T, S. 22, S. 25).

71 Als Storyboard wird das vorbereitende Einstellungskonzept eines Films bezeichnet. In der Regel wird die-
ses Konzept gezeichnet, in manchen Fallen werden auch Fotos verwendet.
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Phase 3 - Schilderung der PrGsentation und
PrGsentationsvorbereitung

»Wie war das fiir euch, als ihr die Prdsentation angeschaut habt?“,,Also ich war auch
ein bisschen so schiichtern — aber am meisten hab ich gelacht” (6KAT 11, S. 116).

Tarek hat fiir seine Prasentation elf Clips ausgewahlt (6KAT_II, S. 129). Er beginnt mit dem
Gemeinschaftsclip Kérnerpark, auf den dann die eigenen Clips Comeniusgarten und Glattes
Wasser folgen. Im Anschluss werden zwei weitere Gemeinschaftsarbeiten Wiese und Ausflug
gezeigt. SchliefRlich folgen wie in eine Art Abspann die Making-of-Clips’2. Es handelt sich um
Darstellungen, in welchen jedes teilnehmende Kind videografierend in einem eingefrorenen
Frame zu sehen ist, kombiniert mit jeweils selbstentwickelten Kurzportraits der Kinder (Tarek,
Arsim, Sathees, Nadide und Amal). Bevor Tarek die Filme abspielt, fihrt er in seine Prasenta-
tion ein mit den Worten: ,,Ich habe viele Filme Gber mich ausgewahlt, weil ihr etwas iber mich
wissen sollt“ (ebenda). Bis zu den Making-of-Clips laufen dann alle Clips unkommentiert ab.
Es folgen sehr gegliedert die Making-of-Clips mit Begriindungen, warum Tarek die Filme in die
Prasentation eingebunden hat. Die Schliisselworte, die Tarek fir seine Prasentation verwendet,
bestehen ausschlielRlich aus Nomina und Eigennamen: Comeniusgarten, Arsim, Sathees, ich,
Pflanzen, Briicke, Teich, Steine, Taschen. Sie mussten zwar noch etwas aufgebessert werden,
um die Prasentation zum Laufen zu bringen, aber wie Tarek selbst im Gruppeninterview re-
simiert, hat ihm der Arbeitsteil mit den Schliisselworten nicht viel SpaR gemacht: , Also ich
wusste, was wir machen sollten, aber wo wir die Stichworte einsetzen, da war’s irgendwie fir
mich langweilig. Weil immer schreiben, schreiben, schreiben. Und dann ausdenken...” (ebenda,
S. 117). Auch Tarek sieht wahrend der Prdsentation die von ihm gestalteten Clips kritischer,
wie im Eingangszitat anklingt. Aber letztlich, so betont er zufrieden: ,Es war so, wie ich es mir
vorgestellt hab” (ebenda, S. 116).

Das Werk Tareks wird im Rahmen des theoretical Sampling vergleichend unter dem Aspekt
der Rekonstruktion reflexiver Leistung analysiert. Das geschieht hauptsachlich entlang der
Schlusselkategorie [Kadrage mit dem Schwerpunkt Realitdt / Inszenierung], die bei der Analyse
des Werks von Amal fir die Charakterisierung der Art der reflexiven Leistung maRgeblich war.
Entlang des Bearbeitungsverlaufs ldsst sich reflexive Leistung erneut mit der Sinnlichkeit und
Widerstandigkeit des Materials als Ausloser in Verbindung bringen und hinsichtlich des Aus-

|6sers differenzieren.

72 Diese Clips wurden in die Analyse nicht einbezogen, da sie nicht komplett in Eigenleistung der Kinder er-
arbeitet wurden.
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C) Offenes Kodieren und Rekonstruktion von Reflexion im Kontext
asthetischer Erfahrungen als Konzepte und Kategorien

Das Werk von Tarek entwickelt sich etappenweise. Tarek scheint sein Tun und die Entstehung
seines Werks immer wieder bewusst zu beobachten und zu reflektieren. Dabei geht er Schritt
fiir Schritt vor. Er baut auf bereits erworbene Fertigkeiten und Erfahrung auf, fligt diesen jedoch
in geringer Dosierung Neues hinzu oder wandelt bekannte Muster etwas ab. Schon wahrend
der Videoaufnahmen bleibt Tarek dieser Vorgehensweise treu. An den ersten Stationen ist er
abwartend und greift zunachst lieber auf die digitale Fotokamera zurlick (6KAT I, S. 95) — eine
Technik, mit der er sich bereits auseinandergesetzt hat. An zwei Filmstationen fotografiert er
ausschlieBlich, ohne zu filmen. Er beobachtet die Umgebung und das Motiv Wasser genau. Erst
bei der dritten Station Fennpfuhl greift auch er zur Kamera. Er filmt ein Entenpaar (Clip Ente)
und hat dazu im Voraus mittels Zoom die Brennweite verkiirzt, um das Motiv so nah wie mog-
lich vor Augen zu haben. Doch die Enten schwimmen immer wieder aus dem Sucher heraus; er
hat Mihe, ihnen zu folgen. Er kimpft mit dem beschrankten Bildausschnitt. Dabei konzentriert
er sich zwischenzeitlich auf eine der Enten, bis er sie beide am Ende wieder als Paar in den
Sucher bekommt, als sie gemeinsam davonschwimmen. Tarek dokumentiert seine Beobach-
tungen spéater im Voice-over: , Die weibliche und die mannliche Ente schwammen in die gleiche
Richtung” (2KAT_I-T, S. 7, ab TC 00:00:14.0). Er zeigt damit, dass er tatsachlich beide Enten im
Blick hatte, wenngleich im Clip selbst Gberwiegend nur eine Ente zu sehen ist. Zugleich schaut
er, wie und was die anderen Kinder videografieren, bevor er es ihnen gleichtut. An der darauf-
folgenden Station hat Tarek sein Herangehen (iberdacht und wie oben dargestellt verandert.
Als er an seine bzw. die Grenzen seines videografierten Materials stoRt, beobachtet er erneut,
wie andere Kinder vorgehen. Er hilft ihnen sogar. Indem er seinen Freund unterstiitzt, lernt
er andere Vorgehensweisen kennen und profitiert so ebenfalls von der geleisteten Hilfe. Das
erworbene Wissen reflektiert und variiert er und entwickelt es durch liberlegtes Probehandeln
zu eigenen Formen fort. Sowohl bei Videoaufnahmen als auch bei der Videobearbeitung achtet
Tarek stets auf die Reihenfolge seines Vorgehens (z. B. beim Videografieren von Glattes Wasser
oder Kérnerpark). Dem symbolischen Prozess Ordnungsprinzip kommt dabei eine bedeutsame
Funktion zu. Mit Bedacht geht er bei der visuellen Kadrage von einer Totalen aus — damit ver-
schafft er den Betrachtenden, aber auch sich selbst einen Uberblick. Der Blickwinkel fiir die
Totale verlduft meist vom Rand eines Geschehens aus. Durch die Riickkehr zur Totalen bewaltigt
Tarek chaotische Situationen wie oben beschrieben im Clip Fennpfuhl (Zoom-Out zur Totalen,
ebenda S. 11, TC: 00:00:17.0) oder Kornerpark (Schwenk zurlick zur Totalen, ebenda S. 14, TC:
ab 00:00:11.0). Dieses Vorgehen lasst auf reflektierte Eigenbeobachtung schlieBen und impliziert

auch die Bewusstwerdung der sich verandernden eigenen Wahrnehmung.
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Das Anordnen von SEl und VEI spielt bei der Bearbeitung eine besondere Rolle. Hier soll erneut
der Blick auf die bereits in Teil A diskutierte Verwendung der grammatikalischen Tempi im
Voice-over des Clips Krokodil gelenkt werden. Der Tempuswechsel vom eingangs verwendeten
Perfekt zum darauffolgenden Prasens ist oben als Markierung zwischen Rahmenhandlung und
Erzahlhandlung gedeutet worden. Aber er markiert auch den Wechsel zwischen Medienhandeln
(Fotobetrachtung) und medienvermittelten Beobachtungen (das Geschehen, welches die Fotos
dokumentieren). Ein mediales Bewusstsein fiir verschiedene Mediensituationen, wie sie fir
Meta-Reflexionen Voraussetzung sind, kann konstatiert werden. Diese Form der Markierung
durch Tempifindet sich auch im Clip Glattes Wasser —wenn auch in anderen temporalen Formen:
»,Das Wasser war glatt, wo ich gefilmt hab. Wo die Sonne gestrahlt hat, hat eine Halfte geleuch-
tet und eine Hélfte war von Schatten bedeckt. Das war schon“ (ebenda, S. 18). Der Wechsel,
im zitierten Beispiel zwischen Prateritum und Perfekt, grenzt auch hier die medienvermittelte
Wahrnehmung (,,das Wasser war glatt”) von der Medienhandlung des Videografierens ab. In
Berichten wird das Prateritum verwendet, um Vorgange auszudriicken, die in der Vergangenheit
beendet wurden und sich nicht mehr unmittelbar auf die Gegenwart beziehen. Der Einsatz des
Perfekts verweist hingegen auf einen Bezug des Vorgangs mit der Gegenwart. Tatsachlich sind
die Beobachtungen von Tarek Uber die Beschaffenheit des Wassers oder dessen Bewertung
(,das war schon“) zum Aufnahmezeitpunkt abgeschlossene Handlungen. Das Filmen und der
wahrend des Filmens aufgenommene und beobachtete Lichtwechsel sind hingegen durch das
angesprochene Medium dokumentiert. Der Wechsel und die Filmhandlung sind mit jedem Ab-
spielen erneut zu beobachten. Beobachtungen bzw. das anschauliche Zeigen und Ausdricken
von Gedankengangen bilden den inhaltlichen Schwerpunkt in Tareks Werk. Meist ist es der
symbolische Prozess des Ordnens, auf den er bei der Umsetzung zurlickgreift: Die Abfolge der
EinstellungsgréoRen beim Videografieren, die zeitliche und raumliche Anordnung der Bilder und
die Kombination von VEI und SEI. Dabei scheint fiir Tarek deutlich zu werden, dass die Kadra-
ge nicht nur in dem visuellen Problem besteht, bestimmte Motive oder Sachverhalte visuell
adaquat einzufangen. Es geht auch um das In-Szene-Setzen vor und mit der Kamera. Welche

Bilder werden wie und mit welchem Ziel aneinandergereiht?

Im Gegensatz zu Amal, deren Clips sich durch eine deutlich ausgedriickte persénliche Befindlichkeit
mit starkem Bezug zur Leiblichkeit auszeichnen, entscheidet sich Tarek dafiir, die vorgestellten
Zuschauenden durch Bildreihenfolge und Bildaufbau an eigene Beobachtungen heranzufihren.
Im AuRern persénlicher Befindlichkeiten hilt er sich eher zuriick. In der Bearbeitungsphase
betrachtet er sein Material aufmerksam. Auf der Basis seiner Beobachtungen entstehen auch

seine montagsahnlichen Zusammenstellungen wie Krokodil oder Comeniusgarten.
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Die aus Tareks Werk herausgearbeiteten Reflexionen wurzeln haufig in seiner Unzufriedenheit mit
seinem Arbeitsergebnis (6KAT _II, S. 95, 108). Diese kommt zustande, weil Tarek die Ergebnisse
mit bestimmten Zielvorstellungen, die er permanent weiterentwickelt, abgleicht. Eine wichtige
Motivation fiir die stets Uberarbeiteten Vorstellungen ist der Gedanke an die Prasentation zum
Kunstfest vor Publikum. Immer wieder wird aus Tareks AuRerungen deutlich, dass er versucht,
seine Arbeitsergebnisse mit den Augen der Zuschauenden zu betrachten, um sie weiter zu
verbessern (ebenda, S. 108, 112 und 116 f.). Dabei versucht Tarek den Blick der mitgedachten
Zuschauenden auf die fiir ihn wichtigen Dinge zu lenken und sie auf diese Weise an den eigenen

Beobachtungen teilhaben zu lassen.

D) Axiales Kodieren und Ausarbeitung eines vorlaufigen
paradigmatischen Modells

Wie Amal ist auch Tarek zunachst mit der visuellen Kadrage bei frei beweglicher Kamera und
der Auseinandersetzung mit Ab- und Nachbildung beschaftigt. In den ersten Videoversuchen
probiert Tarek, Situationen mit Enten oder dem Blesshuhnkiiken zu videografieren. Nach diesen
Aufnahmen verdandert er sein filmisches Vorgehen. Er beginnt, den Ablauf im Voraus zu tber-
legen. Dabei orientiert er sich hdufig an architektonischen Gegebenheiten, deren Entwicklung
er mit der Kamera folgt. Dieses Vorgehen erfordert ein hohes Mal an bewusster Wahrnehmung
und reflektierter Beobachtung, wie sie sich z. B. in der Differenzierung von medienvermittelter
Wahrnehmung (Kadrage) und eigenem Medienhandeln (Videografieren) im Tempuswandel der
Voice-over in den Clips Glattes Wasser und Krokodil zeigen.

Das reflektierte Vorgehen schafft in der VEI eine gewisse Distanz zwischen Erlebtem und Video-
grafiertem. Dieser Ansatz wird durch die Auswahl der Kameraposition (Blickwinkel) verstarkt.
In der SEl bemiiht sich Tarek durch eine moglichst sachliche Darstellung und eine strenge Glie-
derung (z. B. einfiihrende Ortsbeschreibungen wie im Clip Fennpfuhl) um Ubersichtlichkeit.
Durch diese distanzierte Haltung, die er in der VEI und SEI einnimmt, gelingt es Tarek, in seinen
Clips ein dramaturgisches Konzept umzusetzen: Stets flhrt er ber einen bewusst gewahlten
Ausgangspunkt allmahlich zur eigentlichen Aussage — vom lichtreflektierenden Wellenspiel
zum Kornerparkpanorama (Glattes Wasser) oder vom Fontanebecken aufwarts zum Wasserfall
(Kérnerpark). Der geordnete visuelle und akustische Aufbau sowie der sachliche Ton erzeugen
den Anschein von Objektivitat.

Im Verlauf der Werkentstehung kann also eine zunehmend bewusste Kadrage nicht nur in
Form der Ausschnittauswahl (zeitlich und raumlich), sondern auch in der Inszenierung der Clips
festgestellt werden. Tarek hat sich flr seine Clips bestimmte Aussagen Uberlegt, zu denen er
stringent durch Bildaufbau und -abfolge sowie Bild-Tonkombinationen hinfiihrt.
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TAREKS WERK KONTEXT/
INTERVEN. BED.

Material, Technik, dsthe-
tische Wahrnehmung und
Interaktion mit Arbeit

1131zy1zads

URSACHL. BED.

Reflexion sichtbar durch

dsthetischer Erfahrung I Ordnungsprinzip

Subjektivierung der Auf- Reflexion im Kontext
gabe: Auseinanderset-

zung mit Kadrage (Bild / |
Inszenierung, Realitdt /

Medialitdt)

flhren zu fihrt zu

Nz 1yny

STRATEGIEN

Handlungsstrategien:
geordnetes Vorgehen,
Neuanordnung
Inhaltsstrategien:
situativer Aufbau (Architektur, Zusam-
menhénge), Darstellung von Wasser-

eigenschaften (Lichtwechsel)

BRINGT ORDNUNG IN DIE FULLE

Abb. 05 Kodierparadigma Tarek

Der Entstehungsverlauf von Tareks Werk macht deutlich, dass er sich mit der tiberwaltigenden
Vielheit und Vielfalt der visuellen und akustischen Eindriicke einerseits und der vielfaltigen
Moglichkeiten des medialen Ausdrucks andererseits auseinandersetzt. Der chaotischen Fille
begegnet er in allen Ebenen mit dem symbolischen Prozess des Ordnens: bewusste Kamera-
fihrung (vom Besonderen: GroRaufnahme zum Allgemeinen: Totale), visuelle Kadrage und
Komposition auf der Basis architektonischer Gegebenheiten sowie formale und inhaltliche

Gliederung des Voice-overs.
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4.2.4 Komparative Analyse: Rekonstruktion von reflexiven
Leistungen im Werk Nadides

»Wie wiirdest du das gemeinsame Ergebnis einordnen? Welchen Titel wiirdest du
geben?“, Vielleicht konnte man sagen ja, ein Fantasiegeschichte dhnlich. [...] Also
ich find es eigentlich alles: als Film, als Erzdhlung, als Mdrchen... alles” (6KAT _I1,
S. 118).

Firr die Analyse von Nadides Werk wurden neun Clips bertcksichtigt. Drei Clips bestehen aus
einem Foto bzw. einer Zeichnung mit hinterlegtem Voice-over. Die anderen bestehen aus einer
Einstellung (One-Shot), die mit Originalton und / oder mit einem Voice-over erganzt wurde,

sodass auch hier eine VEI und eine SEl vorliegen.

WerkUbersicht

Bldtter Brunnen, Verdursten, Drei Mddchen, Schilf, Griine Tropfen, Rauschen, Entspannen,
Romantisch

A) ldentifizierung der symbolischen Prozesse und
formbestimmenden Momente in Nadides Werk als
formulierende Interpretation

Beide Erzahlinstanzen sowie visuelle und akustische Kadrage sind in Nadides Werk oft po-
larisierend gegeniibergestellt. Die jeweiligen Schwerpunkte von SEIl und VEI wirken haufig
verschoben und fast heterodiegetisch: So setzt der zweiphrasige Voice-over als akustisches
Bild im Clip Schilf fast zeitgleich mit dem Clipbeginn und dem ersten Teil ,das Schilf und die
Blumen wachsen im Wasser” ein. Indessen tastet die Kamera jedoch nur Gber das Schilf und
dessen Spiegelbild. Erst zu Beginn der neuen Phrase geradt nun eine der erwahnten Blumen
ins Blickfeld. Wahrend die Kamera dann die Blume und deren nahere Umgebung in den Blick
nimmt, heildt es in der zweiten Phrase: ,Das Schilf reinigt das Wasser von Bakterien” (3KAT_I-N,
S. 6). Im Clip Griine Tropfen ist ebenfalls eine Polarisierung splirbar: Das gezeigte Bild ist eine
Totale, zu zwei Dritteln rechtsseitig mit dem sprudelnden Ursprung des Wasserfalls in seiner
baulichen Rahmung ausgefillt, wahrend im rechten Drittel ein beschirmtes Madchen (Nadide
selbst) mit schrag-gestelltem Kopf gegen die Wand des Bauwerks lehnt. Die SEI berichtet hin-
gegen aus groBter Nahe: ,,Am Wasserfall im Kérnerpark gibt es oben ein Loch. Da fliet grine
Tropfen” (ebenda, S. 8).
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Abb. 06: Details aus dem Clip ,,Griine Tropen” von Nadide

Auch im Clip Romantisch wird ein winziges Detail in den Blick genommen: Die VEI |asst die Kamera
Uber das Wasser schweifen, ohne zunachst wirklich ein Motiv zu fokussieren (ebenda, S. 15f,, TC:
00:00:00.0—00:00:11.0). Hingegen prazisiert die SEl im Voice-over unumwunden ein Motiv: ,Wie
die Feder Gber dem Wasser schwebt, finde ich romantisch” (ebenda, TC: 00:00:03.0—-00:00:07.0).
Erst im letzten Clipdrittel schwebt deutlich erkennbar eine Feder von links oben nach rechts
unten voriber (ebenda, TC: 00:00:12.0—-00:00:15.0). Doch inzwischen erzdhlt die SEl von einem
sich begliickwiinschenden Liebespaar (ebenda, TC: 00:00:08.0-00:00:13.0).

T !

Abb. 07: Ausschnitte aus dem Clip ,,Romantisch” von Nadide

Unter dem Aspekt der medienspezifischen Formungen Bewegung und Zeit betrachtet, weist
Nadides Werk besondere Auspragungen auf. Bewegung wird in zahlreichen Clips nicht unmit-
telbar abgebildet, sondern indirekt Gber ein losgeldstes Bild oder eine Bildfolge vermittelt (B3:
ausgedrickte Bewegung). Die VEI des Clips Romantisch exemplifiziert durch die schweifenden
Kamerabewegungen die Bewegung des Schwebens. Es wird dadurch in sinnlicher Weise das
Gefiihl eines Schwebezustands gezeigt und zugleich die Leichtigkeit dieses subjektiv bedeutsa-
men Moments (T3: ausgedriickte Zeit) erfahrbar gemacht. Die VEI setzt das statische Bild im Clip
Griine Tropfen als Ausdruck fiir Nadides Uberlegung bei der Betrachtung der Wassertropfen aus
dem Rohr Giber dem Wasserfall ein. Die nicht-sichtbaren Abldaufe im Schilf im Clip Schilf, die, wie
es in der SEl heifdt, zur Reinigung des Wassers flihren, werden von der VEI durch uneindeutige,
nicht-fokussierende Kamerabewegungen ausgedrickt. Durch die unspezifische Zeigehandlung
der VEI, die eher eine Anspielung darstellt, wird der Reinigungsvorgang exemplifizierend an-
gedeutet und damit auch eine unspezifische Zeitdauer, die dieser Vorgang einnehmen kdnnte
(T2: exemplifizierte Zeit).
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B) Betrachtung der Werkentstehung: Entwicklungslinien und
Widerstanden in Nadides Werk

LIst es anders, wenn man durch die Kamera sieht?“ ,Da sieht’s anders aus, als wenn
man’s so sieht” (6KAT 11, S. 116).

Die unten stehende Tabelle stellt schematisch Nadides Werk innerhalb von zwei Zeitverlaufen
dar. In der Horizontalen ist das Schaubild in Projektphasen in Form von Arbeitsschritten dar-
gestellt. Die Vertikale gibt die Fortentwicklung des Werks anhand der Entstehungsabfolge der
einzelnen Clips innerhalb der Bearbeitungsphasen wieder.

Prozess- Projektzeitraum
abfolge Aufnahme | Bearbeitung Il Prasentation Il
1 Drei Madchen Blatter Brunnen Drei Madchen
(Zeichnung)
2 Blatter Brunnen Verdursten Amal Making-of
3 Schilf Drei Madchen Nadide Making-of
4 Romantisch Schilf Griine Tropfen
5 (Paradies) Grine Tropfen Wasserspritzen (Amal)
6 Griine Tropfen Rauschen Blatter Brunnen
7 Rauschen Entspannen Paradies (Amal)
8 Entspannen Romantisch Libanon (Amal)
9 Verdursten Comeniusgarten (Tarek)

Tabelle 14: Werkentstehung Nadide

Phase 1 — Schilderung der Aufnahmesituation
»Erinnert ihr euch an die Orte, wo thr gefilmt oder fotografiert habt?“ . Ja, ich hab

mich an die Clips und die Fotos erinnert. Aber ich konnte schon mal auch in meinen

Gedanken, ohne die Clips und Fotos...“ (6KAT II, S. 115).
An der ersten Aufnahmestation, dem Comeniusgarten, tun sich Nadide und Amal zusammen,
um sich vor einem runden Wasserbecken aus Stein von der Medienpadagogin aufnehmen zu
lassen (vgl. Schmutziger Teich 4KAT _I-G, S. 14). AnschlieRend greift Nadide erst auf den digitalen
Fotoapparat zurilick, mit dem sie bereits Erfahrung hat. Sie fotografiert die visuelle Grundlage
flr ihren Clip Bldtter Brunnen (3KAT_I-N, S. 2). Erst nachdem Amal gefilmt hat, versucht sie sich
ebenfalls mit der Videokamera — es entsteht die Aufnahme fiir den Clip Schilf. An der zweiten
Filmstation, dem Neukéllner Schifffahrtkanal, wahlt Nadide fiir ihre Aufnahmen den gleichen
Standpunkt wie Amal: Beide Madchen videografieren von der Hotelanlegestelle aus den Kanal
und das Grin des gegeniberliegenden Ufers. Am Fennpfuhl greift Nadide bei der Entdeckung
des Blesshuhnkiikens erneut auf den Fotoapparat zurlick, da sie in der Filmreihenfolge gerade
an letzter Stelle steht. Sie flrchtet, das Kiiken konne verschwinden, bevor sie es dokumentiert
hatte (6KAT _II, S. 98). Es entstehen mehrere Fotos, die jedoch im Werk keine Verwendung finden.
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Spater fangt sie die symmetrische Baumgruppe am Ufer ein, die Amal fiir ihren Clip Paradies

einsetzen wird. An der letzten Station Kérnerpark nimmt sie nur noch den Wasserfall auf.

Phase 2 — Abriss der Bearbeitungsvorgdnge

»,Dann habt thr noch zusdtzlich Ton dazu gemacht. Hat das fiir euch den Clip verdn-
dert?” ,,Ja, weil, wo wir gefilmt haben, da haben wir nicht viel geredet. Und darum
habn wir auch Tonaufnahmen gemacht. Das fand ich gut” (6KAT 11, S. 116).

Beim Editieren sucht Nadide erneut die Nahe zu Amal. Sie schaut zu, wie diese die gewiinschten
Szenen aus dem Gesamtmaterial schneidet. Nach einer Weile probiert sie es auch. Sie sucht die
Sequenzen von Schilf, Romantisch, Paradies und Wasserfall heraus sowie einige Fotos (KAT_II,
S. 102, 106, 113). Nadide ist von Amals Idee der Voice-over-Erarbeitung begeistert. Wahrend
sie ihr Material auswahlt, schaut und hort sie immer wieder zu, wenn Amal an den eigenen
Voice-over arbeitet (ebenda, S. 110). Auf diese Weise kommt sie selbst nur sehr langsam voran.
Als weitere Hirde stellt sich die deutsche Sprache heraus. Im groRen und ganzen beherrscht
Nadide die Sprache. Doch es sind beim Sprechen verschiedene morphologische Abweichungen
und andere Schwierigkeiten (z. B. im Clip Rauschen, vgl. 3KAT_I-N, S. 9) zu beobachten. Das
Aufschreiben fallt ihr schwer und sie macht dabei Fehler. Dennoch hat sie den Ehrgeiz, ebenso
wie die anderen vorzugehen — immer wieder bittet sie um Korrektur (6KAT_II, S. 108, 110).
SchlieRlich hat sie ihren ersten Voice-over fiir Blatter Brunnen erarbeitet (ebenda, S. 103).
Ausgerichtet an den Anfangsarbeiten der anderen Kinder beschreibt sie, was auf dem Foto zu
sehen ist, und vergibt einen entsprechenden Titel. Der nachste Clip Verdursten entsteht durch
einen Vorschlag von Amal. Diese entdeckt Nadide im Gesamtmaterial (im Hintergrund vor dem
wassertrinkenden Tarek). Sie hilft Nadide bei der Ausarbeitung eines Voice-overs und tibernimmt
auch das Aufschreiben. Inspiriert von Amals Clips mit Zeichnungen, macht sich Nadide dann
an die Arbeit ihres Clips Drei Mddchen (ebenda, S. 106). Sie wandelt dazu den zu einem fru-
heren Zeitpunkt notierten Bildkommentar” (ebenda, S. 101) fir ein Voice-over an den letzten
drei Satzen leicht ab: ,,Da sind drei Madchens. Die haben einen Fluss entdeckt. Ein Madchen
erzahlt ihre Erinnerungen. Eine andere Madchen Ubersetzt das in verschiedene Sprachen.” Sie
fihrt dann weiter aus: ,,Zum Beispiel albanisch, tiirkisch und arabisch.“’”* (ebenda, siehe auch
3KAT_I-N, S. 4). Nachdem sie diesen Clip erstellt hat, schaut sie erneut das Gesamtmaterial
durch. Sie findet ein Foto, das Arsim von ihr gemacht hat, und erinnert sich an ihre Gedanken

73 Die Zeichnung entstand, wie die Zeichnungen der anderen Kinder, bei der Vorbereitung und Einflihrung
zum Videoworkshop mit den Kindern. Die Medienpadagogin hatte Nadides Kommentar zum Bild auf der
Bildriickseite notiert. Die Entscheidung, die Zeichnungen als Material zu verwenden, entstand erst in der Be-
arbeitungsphase. Nadide hat aus einer leicht abgeanderten Version des Bildkommentars den Voice-over zum
Clip entwickelt.

74  Hier handelt es sich um Sprachen, die von den teilnehmenden Kindern gesprochen werden.
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in diesem Moment (6KAT I, S. 106). So gelingt Nadide eine konzentrierte Entwicklung von
zwei weiteren Clips (Griine Tropfen und Schilf), die sie eigenstandig erarbeitet. Den Voice-over
lasst sie erneut von Amal korrigieren und aufschreiben. Parallel zur Enstehung von Amals Clip
Wasserfall arbeitet Nadide mit dem eigenen Wasserfallmaterial. Es entsteht der Clip Rauschen
und in unmittelbarer Abfolge der Clip Entspannen, fiir den Nadide einen Ausschnitt von Tareks
Filmmaterial nutzen darf. Die Sequenz, die sie am Fennpfuhl aufgenommen hat, lberldsst sie
Amal — einerseits, weil diese sich daflr begeistert, andererseits, weil Amal, gefolgt von Arsim,
am Schluss der Sequenz durch das Bild gelaufen ist und Nadide aufgrund der Stérung die Se-
quenz verwirft. Amal entwickelt aus diesem Material sehr engagiert den Clip Paradies — Nadide
schaut dabei teilnehmend zu. Spater erklart sie auf dem Evaluationsbogen, dass dies ihr Lieb-
lingsfilm sei: ,,Es hat mir zu ein Traum erinnert” (6KAT_lI, S. 141). Als Amal danach ihren Clip
Wassertraumen vorbereitet, erinnert sich Nadide an die Sequenz, die sie an der gleichen Stelle

aufgenommen hat. Sie erarbeitet den Clip Romantisch.

Phase 3 — Schilderung der Prasentation und
Prasentationsvorbereitung

»Wie war das fiir euch, als thr die Prdsentation angeschaut habt?“ ,Fiir mich war das

auch peinlich und wenn paar Dinge zum Beispiel, wo wir das Lied gesungen haben®

(6KAT_II, S. 116).
Nadide hat fir ihre Prasentation neun Clips ausgewahlt und einer klassischen Drei-Schritt-
Gliederung unterworfen: Sie startet mit dem Clip Drei Mddchen und setzt die Einflihrung mit
zwei Making-of-Clips fort. Auf diese Weise stellt sie zunachst Amal und anschliefend sich selbst
vor. Sie sagt dazu: ,Ich hab den Film mit Amal genommen, weil sie meine Freundin ist.” Es fol-
gen im Mittelteil ihr Clip Griine Tropfen, Amals Clip Wasserspritzen und der eigene Clip Bldtter
Brunnen. Hier hebt sie den mittleren Film von Amal noch einmal besonders heraus, indem
sie danach einspricht: ,Das hat mir am meisten gefallen.” Fiir den Schlusspart stellt sie drei
auf Zeichnungen basierende Clips, Waschen und Libanon von Amal und Comeniusgarten von
Tarek, in eine Reihe. Es fallt auf, dass insbesondere die letzten Teile nach formal-asthetischen
Gesichtspunkten zusammengestellt sind. Der verbal hervorgehobene Clip im Mittelteil ist ein
dynamischer Clip — der einzige, in dem Bewegung unmittelbar zu sehen ist. Er wird gerahmt
von zwei Clips, die aus statischen visuellen Bildern bestehen, ebenso wie die Einflihrungsclips
und die Schlussclips: Das lebendige Spiel der ausklingenden Videoexkursion als visueller Hohe-
punkt in der Feste ruhender Bilder. Beim Notieren der Schliisselworte hat sich Nadide am Clip
Griine Tropfen festgehakt und zahlt hier auf: Tropfen, Wasser, Wasserfall, Loch, griine, nass,
Kornerpark. Zur Darstellung ihrer Zusammengehorigkeit wurde ein Rahmen um diese Worte
gezogen. Darunter steht —,,Spielen”,

130



4. Ergebnisse der Untersuchung

C) Offenes Kodieren und Rekonstruktion von Reflexionen im
Kontext Gsthetischer Erfahrungen als Konzepte und Kategorien

Nadides Werk entwickelt sich ausgehend von mehreren, nebeneinander liegenden Strangen.
Diese sind gespeist aus Impulsen, die sich fir sie aus dem beobachteten Vorgehen anderer
Teilnehmender, insbesondere Amals, ergeben. Nadide wahlt fur ihr Werk ausschlieRRlich die
symbolisch vermittelte Form der Exemplifizierung oder des Ausdrucks. Tatsdchlich fiel bereits
bei der Erfassung der formbildenden Momente auf, dass Nadide in der VEI selten denotative
Bewegungs- oder Zeitformen einsetzt. Bewegung oder Zeit werden fast ausschlieBlich als
Exemplifikation oder Ausdruck umgesetzt. Das unbearbeitete statische Bild, welches im Clip
Griine Tropfen die VEI ausmacht, wird nicht als Schauplatz denotiert, sondern als persénlicher
Ausdruck bzw. ,,pikturale Metapher” (Goodman 1997, S. 91) der Erinnerung an die Beobachtung
und Reflexion Giber den Mikrokosmos der Tropfen gezeigt. Dabei ist Ausdruck als vermittelte Be-
zugnahme, wie Goodmann schreibt, ,,im Vergleich mit der Denotation doppelt eingeschrankt’>“
(ebenda, S. 92). Was Nachdenklichkeit ausdriickt, ist metaphorisch nachdenklich, es ist aber
nicht buchstablich nachdenklich. Die Konstruktion eines Beziehungsgeflechts in einem symbo-
lischen Prozess besteht im Auswahlen und Verknipfen oder dem Aussondern von bestimmten
Eigenschaften mit Gegenstdanden, auf die sich die Aufmerksamkeit richtet. Die polarisierende
Verbindung des visuellen Bildes im Clip Griine Tropfen in Form einer Totalen und des akusti-
schen Bildes in Form einer Nahaufnahme erzeugt auf diese Weise ein neues Bild, das auf die

im Grol3en verborgenen kleinen Dinge verweist.

Die direkte, denotative Form, die in der Bewegung verfolgend, vor-
flihrend oder in ihrer Bezogenheit zu Objekten gezeigt wird, und die
denotative Darstellung von Zeit fehlen in ihrem Werk. Die Verwendung
von Ausdruck und Exemplifizierung deutet auf eine hohe reflexive Ak-
tivitat hin. Nadide sichtet und bewertet die eigenen Beitrage zu ihrem
Werk wahrend der Editierphase. Sie reflektiert dabei iber sich selbst,
indem sie abwagt, welche Relevanz die jeweiligen Aufnahmen oder
Clips fur sie haben. Inhaltlich beschaftigt sich Nadide mit der Betrach-
tung des Kleinen (die Tropfen in Griine Tropfen, 3KAT I-N, S. 8), des
Ab_?- 08: /\_/Oﬁz zur Bestandigen (das Rauschen des Wasserfalls im Clip Rauschen, eben-
Zf:;;r;tanon von da, S. 9), Alltaglichen (die Funktion des Schilfs im Clip Schilf, ebenda,

S. 6) oder des Nebensachlichen (Entspannen mit der Mutter im Clip

75 Der englische Originalbegriff ,,constrained” wurde hier mit ,,eingeschrankt” ibersetzt, was im Deutschen
durchaus eine negative Konnotation haben kann. Wie im Originaltext ersichtlich, kann der englische Begriff
auch mit ,,gebunden” Gbersetzt werden, was der eigentlichen Bedeutung im vorliegenden Kontext ndher kom-
mt: ,,Expression, since limited to what is possessed and moreover to what has been acquired at second-hand, is
doubly constrained as compared with denotation”(Goodman 1976, S. 89).
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Entspannen, 3KAT_I-N, S. 11), das sie auf diese Weise verbal aus der Seins-Totalitdt einer zuvor

visuell etablierten Totalen heraushebt und zu einem poetischen Bild verwebt.

Weder die Praferenz von bestimmten symbolischen Prozessen noch die inhaltlichen Schwer-
punkte der Clips oder aufgezeichnete Aussagen Nadides aus dem Feldtagebuch lassen bei dem
Madchen direkt auf einen spezifischen Ausloser fiir die Reflexionen schlielRen. Erst die erneute
Betrachtung ihrer Prasentation konnte die Analyse weiter voranbringen. Die Prasentation, mit
der die Kinder ihren eigenen Blickwinkel unterstreichen, beginnt Nadide programmatisch mit
dem Clip Drei Mddchen. Auf der Zeichnung sind drei Madchenfiguren zu sehen. Die Erste (von
links nach rechts betrachtet) kehrt den Betrachtenden den Riicken zu. Sie hat ihre Arme Uber
das Briickengeldander gelegt und ist in die Betrachtung des Bildhintergrunds versunken. Die
Mittlere tritt den Betrachtenden frontal entgegen. Sie zeigt sich und nimmt direkten Blickkontakt
auf. Das Madchen auf der rechten Seite ist im Profil dargestellt und gestikuliert. Sie scheint mit

ausgestrecktem Zeigefinger auf etwas hinzuweisen (vgl. Zeichnung ebenda, S. 5).

Die SEI beschreibt drei auf- und auseinander folgende Tatigkeiten: entdecken, mitteilen und
Ubersetzen. VEI und SEI sind im ersten Teil GUberlappend angelegt und verweisen beide auf das
beschriebene Handlungsmuster, das durch diese kumulative Anordnung besonderes Gewicht
erhalt. Durch die Verwendung dieses Clips in der Prasentation und seine prominente Position als
Einleitungsclip scheint Nadide ihm einen besonderen Stellenwert beizumessen. Die Schweizer
Padagogin Frankenhauser schlagt als vorlaufige Schlussfolgerung einer qualitativen Studie, die das
Potenzial dsthetisch-bildnerischen Lehr- und Lernformen untersucht, vor, das Bild als ,Legende*
des Textes zu sehen (vgl. Frankenhauser 2012, 219 f.). Der Ansatz von Frankenhauser kann hier
zur Rekonstruktion bedeutungsvoller Erfahrung fir das Werk von Nadide fruchtbar gemacht
werden, wenn die Videoclips im Deleuzeschen Sinne als ,Bild* betrachtet werden. Dies gilt vor
allem fur den von Nadide programmatisch platzierten Clip Drei Mddchen. Den gezeichneten
Figuren (Figur 1 in Riickenansicht, Figur 2 in Frontalansicht und Figur 3 in Profilansicht) kénnen
die oben herausgearbeiteten Tatigkeiten ,entdecken — mitteilen — Gbersetzen” zugeordnet
werden. Die dritte Figur in Profilansicht nimmt dabei auch darstellerisch die Ubergangsposition
zwischen der abgewandten ersten und der zugewandten zweiten Figur ein. Erst durch diese
Figur bzw. die ihr zugeordnete Handlung kann Mitteilung, Vermittlung oder Kommunikation

stattfinden, weil sie fiir die Ubersetzung sorgt.
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D) Axiales Kodieren und Ausarbeitung eines vorlaufigen
paradigmatischen Modells

Im Gruppeninterview antwortet Nadide auf die Frage: ,Welche Bedeutung hatten fiir euch die
gemalten Bilder?”, folgendermalien: ,Ich hatt’s auch sehr gern gewusst, wie die zum Beispiel
getraumt oder gemalt hatten. Vielleicht kdnnte man sagen ja, oder ein Fantasiegeschichte ahn-
lich, damit wir ja auch erkennen, ob der Fantasie benutzt hat oder ob der Realitdt benutzt hat.”
(vgl. 6KAT _Il, S. 118). Der erste Satz von Nadides Antwort enthalt eine ungewdhnliche Pointe.
Bilder werden einerseits durch die Verwendung des Partizips ,getraumt”in die Nahe von Traum
oder Traumbild geriickt. Zugleich stellt Nadide Bilder als Ergebnis von Tatigkeiten dar: Bilder
entstehen durch Malen oder Traumen. Im zweiten Teil ihrer Antwort geht Nadide naher auf die
Grundlagen bei der Erstellung von Bildern ein. Sie stellt sie als fantasie- oder realitatsbasiert
gegenlber. Mit dieser Antwort deutet Nadide ein Bewusstsein Uiber die Inszenierung von Bild-
medien an: Sie scheinen die Realitadt zu zeigen — tatsachlich aber wird ,Realitat benutzt”, um
etwas zu zeigen oder auszudriicken. Diese Sicht der Dinge erméglicht Nadide eine Anndherung
an das Medium Video von zwei Seiten: Einerseits entstehen Bildmedien fir sie durch bewusste
Handlungen (z. B. Malen), die zu Bildern bzw. Bildgenres fihren und bei denen es um die bild-
hafte Ubermittlung einer Idee oder eines Gedankens geht. Andererseits liegen Bilder z. B. als
Traumbilder, als Produkte nicht bewusster Handlungen vor, die als bildhafte Ubermittlung zu
interpretieren sind. In beiden Fallen geht Nadide jedoch davon aus, dass Bilder auf die ihnen
eigene Weise etwas mitteilen, was zu entschlisseln bzw. zu Gbersetzen ist.

NADIDES WERK KONTEXT/
INTERVEN. BED.
Material, Technik, dsthe-
tische Wahrnehmung und
Interaktion mit Arbeit

1191zy1zads

URSACHL. BED.

Reflexion sichtbar durch
dsthetischer Erfahrung fihrt zu ) Exemplifizierung oder

Subjektivierung der Auf- Reflexion im Kontext
gabe: Auseinanderset-
zung mit Kadrage (Bild /
Inszenierung, Realitdt /

Medialitat)

flhren zu
Ausdruck

Nz 1yny

STRATEGIEN

Handlungsstrategien:
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Abb. 09: Kodierparadigma Nadide
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4. Ergebnisse der Untersuchung

Die diskutierten drei Figuren bzw. Handlungen aus Nadides Clip Drei Mddchen konnen im (iber-
tragenen Sinne als drei Teile einer Figur oder eines Ablaufs gesehen werden. Das Arbeiten mit
einem Medium ist selbst ein solcher dreigliedriger Vorgang von der Freilegung einer Idee als
,Entdeckung’ Gber den Wunsch, diese Entdeckung zu teilen, und daraus resultierend hin zur
Ubermittlung (oder Ubersetzung) in eine Sprache fiir ein bestimmtes Publikum. Dies entspricht
Nadides Anndherung an das neue Medium Video und ihrem Umgang damit. Sie steht diesem
fiir sie neuen Medium wie einer ,Sprache’ gegeniber. Sie sucht einerseits Moglichkeiten, ihre
Ideen und Gedanken in diese neue Sprache zu libersetzen, und gestaltet bewusst. Andererseits
geht sie davon aus, dass das neue Medium zu ihr ,,spricht” — sie sieht sich wahrend des Video-
graphie- und Bearbeitungsvorgangs mit Bildern konfrontiert, die ihr ,etwas zu sagen’ schei-
nen. Diese Botschaft der Bilder scheint sie sich selbst oder fiir andere ,libersetzen’ zu wollen.
Nadide versucht wie Tarek, das eigene Werk mit dem Blick der Zuschauenden zu sehen und so
zu prifen, ob das, was sie zeigen und mitteilen mdochte, verstandlich ist. Tareks Leitmotiv besteht
darin, die Zuschauer planvoll durch einen bestimmten Aufbau bzw. Ablauf zu fiihren. Nadide
hingegen gibt den Clips ein Gesicht im Dufrenneschen Sinne, um die Zuschauer anzusprechen
(vgl. Dufrenne 1953, S. 43 und 102) und ihre Gedanken in eine mediale Sprache zu Gbersetzen.
lhre AuBerungen wirken nicht durch einen schliissigen Aufbau, sondern sind in Sinnbildern und

in symbolischem Ausdruck (ibermittelte AuBerungen.
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4. Ergebnisse der Untersuchung

4.2.5 Komparative Analyse der Rekonstruktion von
reflexiven Leistungen im Gemeinschaftswerk

»,Im Kornerpark darf man nicht auf der Wiese spielen. Aber wir haben es trotzdem

gemacht” (KAT _I-G, S. 13).
Fiir das gemeinsame Werk wurden sechs Clips analysiert. Drei davon basieren auf Fotos, die
anderen sind One-Shot-Clips mit hinzugefiigtem Kommentar. Es handelt sich um Aufnahme-
material, das gemeinsam in der Editierphase bearbeitet wurde’®. Das gemeinsame Bearbeiten
der Clips war nicht initiiert, sondern situativ bedingt.

WerkUbersicht

Fontaine, Ausflug, Unsere Erinnerung, Schifffahrtskanal, Verschlucken, Auf der Wiese

A) ldentifizierung der symbolischen Prozesse und
formbestimmenden Momente im gemeinsamen Werk als
formulierende Interpretation

»Ich fand es humorvoll (und gleichzeitig tiefgriindig), dass der Kommentar auf etwas

hinweist, das nicht sichtbar ist, und dennoch sehenswert bzw. erwdhnenswert [ist].

Es kam mir wie eine Aufforderung vor, das Dahinterliegende in den Blick zu

nehmen” (6KAT _II, S. 52).
Die Grundlage und der Anstol3 fiir eine gemeinsame Arbeit mit dem Aufnahmematerial besteht
zu Beginn der Zusammenarbeit haufig in Bildfolgen, die sich aus den unterschiedlichsten Griin-
den in den Augen der beteiligten Kinder als widerstdndig erweisen wie z. B. Nicht-Gefilmtes
bzw. Nicht-Sichtbares (vgl. 4KAT_I-G S. 2 ff. Fontaine und S. 9, Ausflug sowie 6KAT II, S. 52 ff.),
die Unvereinbarkeit von Aufnahmebild und Erinnerungsbild (vgl. 4KAT_I-G S. 10, Schifffahrts-
kanal und S. 12, Unsere Erinnerung, sowie 6KAT _II S 54 f.) oder die Auseinandersetzungen mit
Einschrankungen oder Grenzen (Auf der Wiese, Verschlucken). Der symbolische Prozess der
Komposition und Dekomposition geschieht durch die Kombination des unveranderten Auf-
nahmematerials mit neu erstelltem Tonmaterial, wodurch haufig eine Neuinterpretation des
Materials herbeigefiihrt wird. Letzteres findet durch neu eingefiihrte inhaltliche Elemente statt
(wie die im gleichnamigen Clip angesprochene Fontane oder Erinnerung). Bei dem zusatzlichen
Tonmaterial handelt es sich um verschiedene Formen von Voice-over —eine besonders beliebte
Variante bildet das gleichzeitige, gemeinsame Einsprechen (Sprechchor). Der Voice-over ist
im narrativen Modus gehalten, das verwendete Ordnungsprinzip orientiert sich somit meist
am sukzessiven Aufbau von Sprache bzw. Narration. Entsprechend wird das visuelle Bild mit
(an)zeigendem Charakter verstanden. Der darin enthaltene Ausdruck oder Bewegung wird als

76 Gemeinsam erstelltes Aufnahmematerial kommt nur in zwei Féllen (Verschlucken und Schmutziger Teich)
vor und wird bei der Betrachtung nur gestreift und zwecks Vergleich in Punkt C herangezogen.
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4. Ergebnisse der Untersuchung

Zeigehandlung aufgefasst. Der Vorgang z. B. in Schifffahrtskanal (4KAT_I-G, S. 10) oder Auf der
Wiese (ebenda, S. 13), mehrere Stimmen durch gleichzeitiges Sprechen zu schichten, entspricht
dem symbolischen Prozess der Gewichtung. Die Akzentuierung lUber die Platzierung und damit
Anbindung des Tonmaterials an das Bildmaterial wie in Fontaine (ebenda, S. 2 ff.) oder Unsere
Erinnerung (ebenda, S. 11) ist ebenfalls diesem Prozess zuzuordnen. AulRerdem wird durch das
prosodische Verzerren der Sprachmelodie Ironie angezeigt und damit der symbolische Prozess
der Deformation ausgefihrt. Der narrative Aufbau und die Umdeutung bzw. Deutung der Kinder
von Bewegung als Zeigehandlung flihren dazu, dass Bewegung als formbestimmendes Moment
in allen Fallen exemplifizierend angewendet ist (B2). Auch das formbestimmende Moment Zeit
ist haufig exemplifizierend eingesetzt, indem eine tatsachliche oder fiktive Entwicklung oder
Abfolge angesprochen ist, wie beispielsweise das Verschlucken, wenn man gierig trinkt, im Clip
Verschlucken (ebenda, S. 12) oder das Beinahe-in-eine-Pflitze-Fallen, wenn man spielt, man sei
blind, im Clip Ausflug (ebenda, S. 9).

B) Betrachtung der Werkentstehung: Entwicklungslinien und
Widerstdnde im gemeinsamen Werk

Die unten stehende Tabelle gibt eine Ubersicht tiber die Entstehungsreihenfolge (in der ersten
und zweiten Spalte) der gemeinsam erstellten Clips wieder. Die mittlere Spalte , Beteiligte” ist
in Aufnahme und Voice-over untergliedert, um festzuhalten, wer das Material aufgenommen
hat und welche Kinder bei der Erstellung des Kommentars beteiligt waren. In der letzten Spalte
ist dargestellt, welche der gemeinsam erstellten Clips Einzug in die individuellen Prasentationen
gefunden haben.

Prozess- Projektzeitraum
abfolge

Aufnahme |

Bearbeitung I

Prasentation Il

1

Drei Mddchen

Blatter Brunnen

Drei Madchen

Verdursten

(zeichnung)
2 Blatter Brunnen Verdursten Amal Making-of
3 Schilf Drei Madchen Nadide Making-of
4 Romantisch Schilf Grine Tropfen
5 (Paradies) Grine Tropfen Wasserspritzen (Amal)
6 Griine Tropfen Rauschen Blatter Brunnen
7 Rauschen Entspannen Paradies (Amal)
8 Entspannen Romantisch Libanon (Amal)
9

Comeniusgarten (Tarek)

Tabelle 15: Werkentstehung Gemeinschaft
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4. Ergebnisse der Untersuchung

Phase 1 — Schilderung der Aufhahmesituation

Da sich das gemeinsame Arbeiten spontan an dem letzten Termin der Bearbeitungsphase er-
gab, finden sich innerhalb der Aufnahme hierzu keine Verabredungen oder Vorbereitungen.
Als Ausnahme kdnnen zwei Situationen angesehen werden, aus denen die Clips Schmutziger
Teich und Verschlucken resultieren. Ersterer entstand am Anfang des Filmausflugs, als sich viele
Kinder gegeniiber der Videokamera noch befangen fiihlten. Auf Amals Initiative hin bitten Amal
und Nadide die Medienpadagogin, sie vor dem kreisformigen, steinernen Wasserbassin aufzu-
nehmen. Hauptsdchlich duRert Amal sich darin tGber den bedauerlichen Zustand des Wassers,
Nadide fungiert als Stichwortgeberin, wenn Amal um den passenden Begriff verlegen ist. Im
zweiten Fall ist es Sathees, der, als er Tarek aus seiner Wasserflasche trinken sieht, diesen fragt,
ob erihn dabei filmen dirfe. Nachdem der alltdgliche Vorgang des Trinkens durch die Aufnahme-
handlung hervorgehoben ist, gesellen sich Arsim und Amal zur Gruppe und bitten Sathees um

eine weitere Aufnahme — so entsteht die Grundlage fir den Clip Verschlucken.

Phase 2 — Abriss der Bearbeitungsvorgdnge

»Das scheint mir bedeutsam, dass es sich auch so in der Sprache, im Sprechen wider-
spiegelt, dass es Anstrengung kostet, sich auszudriicken. Die Kinder sind unter-
schiedlich schnell oder langsam bzw. weiter in der Sprache” (6KAT II, S. 56).

Das Gemeinschaftswerk bzw. gemeinsame Arbeiten ist nicht geplant, sondern ergibt sich aus
einem Problem: Tarek kommt in der fortgeschrittenen Editierphase mit seinem Material nicht
voran (6KAT_II, S. 108). Die Weiterentwicklung, die er bei der Kreation seines Werks durch-
laufen hat, hat offenbar seine Anspriiche gegeniiber dem Aufnahmematerial verandert: Er
schaut sich das zu Beginn der Editierphase von ihm sorgfaltig ausgewahlte Aufnahmematerial
zum Clip Fontaine erneut an, um einen Voice-over zu entwickeln. Gleich zu Beginn der Auswahl
werden in einem Zoom-In die Wasserrohre in der Mitte eines Wasserbeckens im Koérnerpark
in den Blick genommen. Durch die Rohre wird zu bestimmten Zeiten im Park eine Fontane
erzeugt. Tarek wiirde gern diesen Zustand zeigen — doch es gibt dazu kein Aufnahmematerial.
Er macht seinem Arger dariiber Luft, was Amal und Nadide motiviert, ihn zu unterstiitzen. In
der Diskussion um eine Losungsmoglichkeit zu diesem Problem wird schlieBlich entschieden,
die Fontaine bzw. ihr Fehlen und die Begriindung fiir das Fehlen (,,das haben wir leider nicht
fotografiert”) direkt im Voice-over anzusprechen (siehe ebenda). Die Kinder entwickeln gemein-
sam den Text, nehmen ihn satzweise auf und unterlegen ihn danach dem Aufnahmematerial.
Amal hat das gemeinsame Editieren inspiriert und sie schaut mit Nadide im Aufnahmematerial
nach weiteren Moglichkeiten fiir gemeinsame Clips. Die Maddchen entscheiden sich fiir eine
Sequenz, die von der Medienpadagogin auf dem Rickweg vom Fennpfuhl gedreht wurde. |h-
nen bedeutet die Szene viel — sie steht fiir ein Spiel, das sie auf dem Riickweg gespielt haben:

Amal halt die Augen geschlossen und ldsst sich von Nadide am Schirm flhren. Der Spielvorgang
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4. Ergebnisse der Untersuchung

ist jedoch nur fiir Eingeweihte zu entdecken. Die Madchen beschliellen daher, das Spiel durch
einen Voice-over starker hervorzuheben — der Clip Ausflug entsteht. Fiir einen weiteren Clip
ist ein Problem von Nadide Ausgangspunkt. Sie istimmer wieder neu mit dem Thema Schmutz
und Verschmutzung beschaftigt. Nun sucht sie eine Bildsequenz mit einer ,,Fabrik”, von der
sie ganz sicher ist, sie im Aufnahmematerial gesehen zu haben (6KAT_II, S. 111 f.). Sie bittet
Tarek und Amal und schlieRlich auch die Medienpadagogin um Hilfe. Tarek meint, die ,,Fabrik”
in einem Foto von Arsim gefunden zu haben. Tatsachlich bestatigt Nadide, dass sie dieses Bild
gemeint hatte. Es handelt sich um eine Aufnahme von Arsim auf der Briicke des Neukéllner
Schifffahrtskanals. Doch bei genauerem Hinsehen entdecken die Kinder, dass nicht eine Fa-
brik abgebildet ist, sondern die Verladekrane eines Autohandels. Sie schauen immer wieder
auf die Bildsequenz, die sie offenbar anders in Erinnerung hatten. Es entsteht eine spontane
Tonaufnahme, die nicht wie sonst vorbereitet oder geprobt ist. Die Kinder erzahlen wahrend
der laufenden Aufnahme, was sie sehen: , Das ist unsere Erinnerung ... Da gibt’s ... Das ist eine
Fabrik ... und viele Baume ... ja viele Bdume ...“ (vgl. ebenda und 4KAT_I-G, S. 11). Da sie mit
dem fertiggestellten Clip nicht zufrieden sind, beschlieBen sie, eine weitere Clipversion mit
diesem Thema zu erstellen. Sathees stellt ihnen dazu seine Videoaufnahme von der Briicke mit
demselben Motiv zur Verfligung. Sie beschliel’en, den gemeinsam erarbeiteten Voice-over auch
gemeinsam einzusprechen — es entsteht der Clip Schifffahrtskanal (4KAT_I-G, S. 10). Sathees,
der in der Editierphase nicht regelmaRig anwesend sein konnte, ist zu diesem Zeitpunkt sehr
mit der Fertigstellung seiner Clips beschaftigt. Es wird ihm auch klar, dass er aus Zeitgriinden
nicht alle von ihm gedrehten Aufnahmen verwenden kann. Nach der vorherigen erfolgreichen
Zusammenarbeit schldagt er Amal, Nadide und Tarek vor, eine weitere Aufnahme von ihm zu
verwenden. Auf der Basis seiner Aufnahmen mit den Wasser trinkenden Kindern entsteht so
der Clip Verschlucken (ebenda, S. 12). Erneut ist der Voice-over im Sprechchor aufgenommen,

ebenso wie im Clip Auf der Wiese (ebenda, S. 13).

Phase 3 — Schilderung der Prasentation und
Prasentationsvorbereitung

In den individuellen Prasentationen sind es Amal und Tarek, die zum Teil auch gemeinsam er-
stellte Clips zeigen. Es finden sich die Clips Ausflug (von beiden ausgewahlt), Fontaine (von Amal
ausgewadhlt) und Auf der Wiese (von Tarek ausgewahlt). Gemessen an der Gesamtzeit, die flr
die Editierphase vorgesehen war, ist die gemeinsame Arbeit mit Videomaterial im Vergleich mit
der zuvor geleisteten Arbeit an den eigenen Clips nur von kurzer Dauer. Entsprechend sind die
gemeinsam erstellten Videos in den Prasentationen nur vereinzelt reprasentiert (vgl. 6KAT _II
S.121, 125 und 129).
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4. Ergebnisse der Untersuchung

C) Offenes Kodieren und Rekonstruktion von Reflexion im Kontext
asthetischer Erfahrungen als Konzepte und Kategorien

»Beim Kornerpark finde ich es am deutlichsten — Lust an Verbotenem braucht Ver-

biindete... Erinnerung ist ebenfalls schéner, wenn man sie teilen kann“ (6 KAT _II,

S. 56).
Das gemeinsame Werk entsteht am Ende der Editierphase in einer Kleingruppe, die regelma-
Rig an allen Terminen teilgenommen hat und damit nicht nur Sicherheit im Umgang mit dem
Videomaterial und der Editiersoftware sowie Vertrauen in das eigene Urteilsvermdgen, sondern
auch Vertrautheit im Umgang miteinander gewonnen hat. In den auf diese Weise entstehen-
den Clips setzen sich die Kinder mit Aspekten der Videoarbeit auseinander, die sie auch zuvor
im eigenen Werk beschaftigt haben. Das die Gemeinschaftsarbeit auslosende Initialproblem
stellt Tarek vor ein (fiir ihn) unlésbares Dilemma, welches z. B. im Dokumentarfilmbereich
auch bei professionellen Filmschaffenden auftaucht und eine grundsatzliche Schwierigkeit fur
authentisches Material’’ bildet: Es wird konstatiert, dass ein fiir ein unwiederholbares Ereignis
bedeutsames Bild oder eine Bildfolge nicht vorhanden ist. Eine Variante des Problems ist, dass
— wie im Aufnahmematerial zum Clip Ausflug — ein bedeutender Vorgang visuell nicht deutlich
genug hervortritt. Zur Losung des geschilderten Problems diskutieren Amal, Nadide und Tarek
Uber die Moglichkeiten. Sie Gberlegen verschiedene Losungsmoglichkeiten (6KAT _II, S. 111 f.)
und beginnen, eine Idee weiterzuentwickeln. In ihrem Lésungsansatz gehen die Kinder offensiv
vor: ,Sie filmen ein ruhiges Entenwasserbecken, erzdhlen aber von einer Fontdane” (ebenda,
S.52). Die Auflosung erfolgt in ironischem Ton, Bezug nehmend auf die Neugier und Erwartung,
die sie bei ihren Zuschauenden geschiirt haben: , Es wird Spannung aufgebaut, man mdchte
wissen, wie die Fontane, die man wohl hort, aber nicht sieht, ausschaut” (ebenda, S. 53). Ein
weiterer Ausloser stellt sich fiir die Kinder bei der Suche nach einer Szene, mit der sie die Erin-
nerung ,Fabrik” (ebenda, S. 111) verbinden, dar: Die subjektiv eingefdrbte Erinnerung kann von
den objektiven, auf Foto und Videomaterial aufgezeichneten Tatsachen (ebenda, S. 55) abwei-
chen. Das Erinnerungsbild wirkt so stark, dass es den Kindern nicht gelingt, im beschreibenden
Voice-over das tatsachlich Sichtbare (die Verladekrane) in Worte zu fassen. Nachdem sie die
neue Tonspur unter das Bildmaterial gelegt haben, stellen die Kinder beim Anschauen des Clips
fest, dass sie erneut ihrem Erinnerungsbild erlegen sind, indem sie das Gesehene als ,,Fabrik”
geschildert haben. Das unkontrollierte Auseinanderdriften und Uberlagern von Gesagtem und
Gemeintem, Erinnertem und Gesehenem irritiert sie und flihrt zu einer Diskussion, ob der Clip
nun erneut Gberarbeitet werden solle. Gemeinsam erwagen sie verschiedene Losungsmoglichkei-

ten. Sie entscheiden sich, den Clip so zu belassen, da er tatsachlich ihre Erinnerung wiedergibt.

77  Mit ,authentischem Material‘ sind Aufnahmedaten gemeint, in denen ein Ereignis nicht gespielt (Spielfilm
oder Dokumentarspielfilm) ist und damit wiederholbar ware, sondern in denen ein unwiederholbares Gesche-
hen aufgezeichnet wird.
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Zugleich soll jedoch ein weiterer Clip zu diesem Thema angefertigt werden (Schifffahrtskanal).
Diesmal wird der Text vorher festgelegt und wieder im Chor eingesprochen. Das gemeinsame
Sprechen gelingt nicht immer, was in der Interpretationsgemeinschaft den Eindruck erzeugt,
,dass sich das Verwackeln beim Filmen auf das Sprechen im Chor Ubertragt” (6KAT_II,S. 56). In
der Interpretationsgruppe wird zusammengefasst: ,,Das Gesprochene wirkt ein wenig konfus”
(ebenda), trotzdem ist ,,das Bemiihen darum spuirbar, es dennoch zusammen zu tun” (ebenda).
Das gemeinsame Sprechen wie ,mit einer Stimme* kénnte als Ausdruck der ,Einstimmung’ auf-
einander und als beschwoérende Bekraftigung gedeutet werden. Im wiederholten Versuch, der
gemeinsamen Erinnerung durch gemeinsames Sprechen (Sprechchor) Gewicht zu verleihen,
scheint sich die Unscharfe der verwackelten Videoaufzeichnung durch die teilweisen Sprach-
Uberlappungen auf den Voice-over zu libertragen und damit vor allem die Unscharfe von Erin-
nerungen zu konnotieren (ebenda). Im weiteren Verlauf der gemeinsamen Arbeiten wird der
Sprechchor noch zweimal eingesetzt: im Clip Verdursten und im Clip Auf der Wiese. In beiden
Fallen geht es darum, sich Giber Verbote oder Gebote (der Vernunft) hinwegzusetzen. Im Clip
Auf der Wiese wird das Verbot, den Rasen nicht zu betreten, indirekt ausgesprochen (4KAT_I-
G, S. 13). In der Schliisselwortliste finden sich jedoch die Stichworte , Betreten verboten” als
direkte Bezugnahme (ebenda, S. 15) zu der Gesamtprasentation wieder. Hingegen wird im Clip
Verschlucken das Resultat unvorsichtigen Handelns beschrieben: ,Wenn ich sehr durstig bin,
trinke ich so gierig, dass ich mich dabei verschlucke” (ebenda, S. 12). Innerhalb der Entwicklung
des Gemeinschaftswerks verandert sich der Ausloser fir die Diskussionen bzw. der Inhalt der
Clips. War der Beginn gepragt von Reflexionen im dsthetischen Bereich (fehlendes oder als
unzuldnglich empfundenes Bildmaterial), so gerdt nun zunehmend die Gemeinschaft selbst in
den Fokus der Clip-Sujets. Den Kindern macht das gemeinsame Einsprechen von Voice-over
Spal. Fur eine Weile suchen sie im Gesamtfilmmaterial nach weiteren Ausschnitten, die ihnen

fiir Chor-Voice-over geeignet erscheinen.

D) Axiales Kodieren und Ausarbeitung eines vorlaufigen
paradigmatischen Modells

Gerade im Vergleich der Einzelwerke mit dem Gemeinschaftswerk wird deutlich, wie stark
das Vorgehen, das Wahrnehmen und Abwagen von Losungsansatzen von einem personlichen
Arbeitsstil gepragt ist, der vermutlich auch in anderen Bereichen Lernen und Arbeiten der
untersuchten Kinder beeinflusst. Die gemeinsam erstellten Clips dienen auch der offenen De-

monstration von Gemeinschaft und Zusammenhalt.
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GEMEINSCHAFTSWERK KONTEXT/
INTERVEN. BED.
gemeinsame dsthetische
Wahrnehmung und Aus-
einandersetzung

1191zy1zads

URSACHL. BED.
nicht allein l6sbare Pro-
bleme bei der Edition,
Irritation bei Wahrneh-

Reflexion im Kontext

Stdrkung des Selbstbe-
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fihren zu

mung, erlebte Gemein- - Gemeinschaft stehtim
schaft I = Vordergrund
N
c
STRATEGIEN

Handlungsstrategien: Zusam-
menfiihrung von Einzel- .
strategien, Entwicklung STARKUNG DURCH GEMEIN-

gemeinsamer Ideen SCHAFTSGEFUHL
Inhaltsstrategien:

Erweiterung der perspektivi-
schen Bandbreite, Viel-

schichtigkeit

Abb. 10: Kodierparadigma Gemeinschaftswerk

Die Zuschauenden werden im Gemeinschaftswerk bewusst adressiert und mit einbezogen.
lhnen werden das Gemeinschaftliche und die Kooperation im Clip deutlich gezeigt, indem sie
inhaltlich thematisiert werden, beispielsweise durch die SEI des Sprechchor-Voice-over oder
das Aufzeigen verschiedener Perspektiven mit dem Hinweis auf die machtvolle Position von
Kamera oder Regie, die Uber Sichtbares und Unsichtbares oder Gezeigtes und Nichtgezeigtes
bestimmen. Weitere Themen sind Auflehnung gegen Ver- oder Gebote oder die Darstellung
der Gemeinschaft selbst. Besonders deutlich wird dies in den beiden Clips Schifffahrtskanal und
Unsere Erinnerung. Zur Entscheidungsfindung, ob der spontan entstandene Voice-over vom Clip
Schifffahrtskanal verandert und der Clip neu editiert werden soll, wurde diskutiert (6KAT _II,
S. 111 f.). Ausschlaggebend fiir die Entscheidung war der Wunsch, den Auseinandersetzungs-
und Anndherungsprozess als ,work in progress” offen zu zeigen. Das offene Zeigen von ,,Unfer-
tigem“ oder ,Nicht-Perfektem” erfordert viel Selbstvertrauen. Diese Form von Clips kommt nur
im Gemeinschaftswerk vor und ist den Kindern offenbar nur als Gruppe moglich. Entsprechend
wird in den gemeinsam erarbeiteten Voice-over das ,,Gemeinsame” immer wieder thematisiert.
In allen Voice-over wird stets die Pluralform (wir) verwendet, im Clip Unsere Erinnerung taucht

dieses Thema durch das Possessivpronomen plakativ im Cliptitel auf.
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4.2.6 Axiale Kodierung entlang der Dimensionen
strukturaler Medienbildung

Mit der axialen Kodierung werden in diesem Teil schlieRlich die Dimensionen der strukturalen
Medienbildungstheorie als kategoriales Koordinatensystem eingefiihrt, sodass hier verstarkt
theoretische Hypothesen in der Interpretationsarbeit Bedeutung erlangen. Die bisher aus dem
Datenmaterial herausgearbeiteten Reflexionen und ihre Ausldser werden nun entlang der
vier Dimensionen der strukturalen Medienbildung von Marotzki und Jorissen, Wissensbezug,
Handlungsbezug, Grenzbezug und Biografiebezug, geordnet und in einem theoriegeleiteten
Blickwinkel miteinander in Verbindung gebracht. Dabei soll geprift werden, inwieweit dies als
heuristischer Rahmen mit den Kodes des Datenmaterials vereinbar ist und inwieweit die Re-
konstruktion eines Bildungsprozesses auf der Basis von dsthetischen Strukturen (symbolische
Prozesse und formbestimmende Momente) als konstituierende Anteile im Werk Amals, Tareks,
Nadides und im Gemeinschaftswerk ausgearbeitet werden kann. Zugleich richten die Dimensio-
nen der strukturalen Medienbildung die bisher gefundenen Kodes starker in eine gegenstands-
bezogene Richtung aus. Die dsthetischen Auseinandersetzungen und Reflexionen kdnnen die
Kinder nur innerhalb ihrer Situiertheit zur Welt und sich selbst vollziehen. Der Bildungsprozess
findet damit in einem situativen und sozialen Kontext statt. Das Grundproblem, welches den
Ausgangspunkt fiir dsthetische Auseinandersetzungen und Reflexionen bildet, wurde als zentrale
Kategorie [Kadrage mit Schwerpunkt Abbildung / Nachbildung] im dsthetischen Medienhandeln
herausgearbeitet. In dieser Kategorie geht es um die Umformung der Wahrnehmung der vor-
filmischen Wirklichkeit durch das Videografieren und Editieren. Es konnte herausgearbeitet
werden, wie die videografierten Welten aus anderen vorhandenen Welten hervorgehen, was

und wie sie dabei formen, Uberformen und Gbertragen.

Im ersten Teil dieser Untersuchung wurden zuerst die Clips grundlegend hinsichtlich der sie
strukturierenden, dsthetischen Elemente untersucht. Dabei wurde zwischen visueller und
akustischer Kadrage unterschieden, aber auch die narratologische Struktur von visueller und
sprachlicher Erzahlinstanz VEI und SEI (Kuhn 2011, S. 45 ff.) berlcksichtigt (vgl. 5KAT I-Tab,
S. 23). Die in den Werken der Kinder eingesetzten asthetischen und narratologischen Struktur-
elemente wurden dann folgendermafien geordnet: Auf eine libergeordnete Ebene hin konnten
sie zu verschiedenen Kategorien gebiindelt werden, wahrend sie auf der anderen Seite in einer

untergeordneten Ebene in Dimensionen aufgegliedert (vgl. ebenda, S. 26) wurden.

In einem zweiten Schritt wurde schlieRlich untersucht, auf welche Weise die Strukturelemente
die Clips als Artikulation organisieren. Die in den Clips reprasentierten Welten sind symbolische

Welten, in deren spezifisch raumzeitlichen Rahmung sich Bedeutung durch darin verortete
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Personen, Orte, Handlungen und Objekte ergibt. Erst das Zusammenwirken mehrerer Symbol-
systeme erzeugt Bedeutung. Daher wurden die herausgearbeiteten asthetischen Strukturele-
mente den symbolischen Prozessen von Goodman zugeordnet (vgl. 5KAT _I|-Tab, S. 19). Die
symbolischen Prozesse wurden durch die bewegtbildspezifischen und formbestimmenden
Faktoren Bewegung und Zeit erweitert (vgl. ebenda, S. 24). Auf diese Weise konnte ein flr die
untersuchten Arbeiten angepasstes Strukturmodell erarbeitet (siehe 4.1.3 und 4.1.4) und der

Forschungsarbeit zugrundegelegt werden.

Ubertragen auf die zentrale Kategorie, geht es in der Dimension Wissensbezug um die Aus-
einandersetzung mit [Realitat und personlicher Wahrnehmung] als ,Quelle’ bzw. Rahmung fir
visuelle und sprachliche Darstellungen und kritische Reflexion in Bezug auf Bedingungen und
Einschrankungen der Wahrnehmung und damit des Wissens. Die Kinder treffen Entscheidungen
dariber, was sie in den Rahmen des Kamerasuchers aufnehmen oder beim Editieren weiter-
bearbeiten wollen. Diese zunachst einfach anmutende Frage erlangt mit zunehmender Erfahrung
und Sensibilitat der Kinder mehr Komplexitat. Durch das Review der gefilmten Sequenzen wird
fir alle klar, dass die personliche Sichtweise bzw. die erlebte Realitat nicht ,von allein‘ durch
den Aufzeichnungsvorgang wiedergegeben wird, sondern dass erst durch den (gezielten) Ein-
satz verschiedener asthetischer Strukturelemente die eigene Perspektive und Empfindung von
Realitat Gbermittelt werden kann und damit ein (subjektiver) Ausdruck der Realitdt entsteht.
Entsprechend wandelt sich das Herangehen der Kinder. Zunachst stehen die Motive selbst im
Vordergrund: Was filme ich? Doch noch im Verlauf des Filmausflugs entwickeln die Kinder zu-
nehmend einen qualitativen Ansatz, bei dem es darum geht, wie ein Sachverhalt angerissen,
betont oder dargestellt werden kann. Damit wird bereits die nachste Dimension Handlungsbezug
tangiert. Bei dieser geht es darum, die Grundlagen des Handelns zu hinterfragen, einen Um-
gang mit Wissens- und Handlungsoptionen zu finden und zu reflektieren, auf welche Weise die
personlichen Eindriicke mit den Zuschauern geteilt werden kénnen. Nicht alles, was die Kinder
wahrnehmen, kann unmittelbar gezeigt werden bzw. ist unmittelbar fir andere sichtbar oder
wahrnehmbar. Vieles von dem, was gezeigt werden soll, benotigt eine besondere Aufbereitung
und muss, damit die Zuschauenden folgen kdnnen, inszeniert werden. Die Kinder finden indivi-
duelle Losungswege, um Widrigkeiten wie beispielsweise die Begrenzung des Sucherrahmens
oder das nicht gefilmte, jedoch bendtigte Aufzeichnungsmaterial zu Gberwinden. Die Ausein-
andersetzung mit dem Thema Inszenierung von Realitat wirft fiir die Kinder neue Fragen auf:
Wie ,,echt” oder , richtig” (6KAT_II, S. 117) die videografisch dargestellte Realitat ist und damit

auch, ob diese inszenierte Realitat als Realitat gezeigt werden darf.
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Die Reflexion und Auseinandersetzungen mit Einschrankungen und Grenzen entsprechen der
Dimension Grenzbezug. In dieser Dimension geht es um die Verantwortung und Folgen, die im

Medienhandeln mitgedacht werden.

In der Dimension Biografiebezug geht es schliellich darum, wie die Kinder die Bedeutung ihres
Werks fir sich reflektieren bzw. auf welche Weise die Kinder Bedeutungen und Zusammen-
hdange medial umsetzen. Ein Sinnbildungsprozess, der sich in den Werken der Kinder mani-
festiert, wird sichtbar, wenn die Werke in ihren Bestandteilen (die einzelnen Clips) im Kontext
ihrer Entstehungsgeschichte und in ihren Beziehungen untereinander und zu ihren Urhebern

betrachtet werden.

Werk Amal

Die Kategorie [Kadrage mit Schwerpunkt Abbildung / Nachbildung] zeigt sich im Werk Amals
zundachst als inhaltliches Problem: Amal scheint am Anfang davon auszugehen, dass das, was
sie wahrnimmt, auch durch die Kamera aufgezeichnet und somitim Video wiedergegeben wird.
Bereits wahrend des Aufnahmevorgangs bemerkt sie, dass nicht alles in den vom Kamerasucher
vorgegebenen Bildausschnitt passt, und versucht, z. B. durch Kamerabewegung ihr Blickfeld zu
erweitern. In der Editierphase stellt sie beim Sichten des Materials fest, dass das, was gezeigt
wird, weder der wahrgenommenen Realitat entspricht noch dem, was sie eigentlich ausdriicken
will. Eine weitere Losungsstrategie von Amal besteht nun in der Erweiterung und Ergdnzung
um eine sprachliche Erzahlinstanz, die sie durch Voice-over umsetzt. In den ersten solcher-
malen editierten Clips sind visuelles und akustisches Bild denotativ angelegt. Die aus dieser
Erfahrung resultierende Erkenntnis, dass Realitdt nicht als Kopie abbildbar ist, jedoch in einer
Nachbildung immer wieder neu kreiert werden kann, eréffnet neue Moglichkeiten, je nachdem,
auf welche Weise die SEI mit der VEI in Beziehung gesetzt, das akustische Bild etabliert und
mit dem visuellen Bild verbunden wird. Durch diese asthetische Auseinandersetzung erfahrt
Amal, was medienvermittelte Wahrnehmung bedeuten kann und welcher Spielraum damit
gegeben ist. Sie erkennt, dass Realitdt mehr als das ist, was sie durch den Kamerasucher sieht,
dass Wahrnehmung unterschiedlich sein kann und dass die Vermittlung der eigenen Realitat
einer Inszenierungsform bedarf. Diese Reflexion entspricht der Dimension Wissensbezug in der
strukturalen Medienbildung.

Die Erkenntnis tGber den neu gewonnenen Spielraum zieht die Frage nach sich, welche der vor-
stellbaren Moglichkeiten angemessen ist. Diese Frage tangiert die Dimension Handlungsbezug.
Sehr deutlich werden Uberlegungen dieser Art bei der Betrachtung von Amals Prisentations- und
Werkzusammenstellung. Haufig greift sie auf das gefilmte Material von anderen Kindern zuriick,
wenn es sie zu eigenen Ideen inspiriert (vgl. z. B. Paradies). Sie tut dies stets in Riicksprache mit
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den Kindern, deren Material sie verwendet, und zeigt damit Bewusstsein und Anerkennung fir
die schopferische Leistung der anderen Kinder. Sie ist sich jedoch ebenfalls der eigenen kre-
ativen Leistungen bewusst, da sie die Neukreationen, basierend auf den Werken anderer, als
»ihre“ Clips bezeichnet. Dabei ist sie sehr experimentierfreudig. Gerade die durch das Material
hervorgerufene Widerstandigkeit sieht sie als sinnlichen Einstieg, als Herausforderung und
probiert verschiedene Losungsmoglichkeiten aus. In Amals Werk ist der Spielraum, den sie sich
mit ihren Experimenten schafft und hingebungsvoll bespielt, deutlich wahrnehmbar: Zufallig
ins Bild gelaufene Personen werden zu einem Liebespaar (vgl. Paradies, 1KAT _I-A, S. 24 f.), un-
bewegliche Schildkréten das Ziel einer bewegten Entdeckungsreise (vgl. Schildkréten, ebenda,

S. 18 f.) oder Regenschirme zum Triumph (vgl. Wasserspritzen, ebenda, S. 7 f.).

Sie ist offen fir das zufallig Entstehende in ihrem Werk, womit die Dimension Grenzbezug an-
gesprochen ist. Um ihre Clips eindeutiger zu gestalten, bringt sie die Idee des Voice-overs ein
und erweitert damit den Gestaltungsrahmen. Die von Nadide gefilmte Bildsequenz mit einem
idyllischen Blick auf den Uferweg am Fennpfuhl verwandelt sie durch die Zugabe eines Voice-
overs in ein Paradies. Besonders auffillig ist dabei Amals bewegter, stimmlicher Ausdruck, mit

dem sie die SEIl Gber das Voice-over ausfuhrt.

In der Werklibersicht bzw. dem Arbeitsverlauf wurde bereits herausgestellt, welche Bedeutung
das Element Bewegung als dsthetisches Strukturelement im Werk von Amal einnimmt. Beim
Einsatz dieses Strukturelements lasst sich eine Entwicklung ablesen, die zugleich die Dimen-
sion Biografiebezug widerspiegelt. In den Anfangswerken wie im Clip Kiiken (vgl. 1KAT_I-A,
S. 2 ff.), in dem die Kamera vorsichtig dem Wasserlauf folgt, zeugt die Kamerabewegung von
der Schwierigkeit, die Kamera ruhig zu fihren. Kamerabewegungen dieser Art weisen ein
spezifisches Muster auf und werden als ,versehentliche Wackler’ klassifiziert (vgl. ebenda,
S. 4-5, TC: 00:05, 00:08, 00:15. 00:16 und 00:27). Die ausschweifenden Schwenkbewegungen
der Kamera im Clip Wasserfall (vgl. ebenda, S. 13—-17, 00:02—00:15 oder 00:19-00:25) werden
hingegen gezielt ausgefiihrt und scheinen sich gegen die Begrenzung des Sucherrahmens zu
wenden. Die auffalligen Ausbruchbewegungen fangen gréRere Teile der Wasserfallumgebung
ein und ermoglichen damit zusatzlichen Inhalt. AuRerdem manifestieren sie die Auseinander-
setzung selbst: Sie verweisen deutlich auf die Person hinter der Kamera und ihren personlichen
Kamerafihrungsstil. Wieder ganz anders wird die Kamerabewegung im Clip Wassertraumen
(ebenda, S. 22—-23 durchgehend) eingesetzt. Sie ist gepragt durch lang anhaltende Schwenks
in Uberwiegend einer Richtung. Die zeitliche Rahmung, Anfang und Endpunkte eines Schwenks
sind kaum wahrnehmbar. Es fehlen auch raumliche Bezugspunkte, die Aufschluss tiber GrofRen-
verhaltnisse, Art der Motive oder Verortung der Motive geben. Die Kamera gleitet zligig GUber

eine Wasserflache, diese verschwimmt und wird mit zunehmender Geschwindigkeit zu einer

145



4. Ergebnisse der Untersuchung

flieBenden Farbflache. Durch die fehlende visuelle Verankerung wird ein Schwebezustand
erreicht, der als Hintergrund fir einen Voice-over mit einer sehr personlichen und intensiven
Beschreibung eines Schwimmvorgangs dient. Hier verweist die Bewegung nicht mehr auf sich
selbst als Dokumentation eines Auseinandersetzungsprozesses. Das dsthetische Strukturelement
Bewegung wird in diesem Clip als symbolischer Ausdruck flir eine innere, emotionale Bewegung
angewendet. Im prosodischen, bewegten Stimmeinsatz erfahrt die visuelle Bewegung dabei
ein akustisches Gegengewicht. Ist bei den Anfangsfilmen die Kamerabewegung eher eine zufal-
lige Komponente, wird sie zunehmend als vielschichtiges Gestaltungsmittel begriffen und zur

Hervorhebung oder Darstellung von Bedeutung eingesetzt.

Werk Tarek

Tarek nahert sich der Problematik [Kadrage mit Schwerpunkt Abbildung und Nachbildung] im

Al Wl dsthetischen Medienhandeln mit Bedacht. In den
: ersten Clips, wie beim Videografieren des Blesshuhn-
kiikens oder einer groBeren Entengruppe, treten
dhnliche Schwierigkeiten wie bei Amal auf. Bei der
ndchsten Station Kérnerpark andert Tarek daher sein
Vorgehen. Das Dokumentarfoto bei der Vorstellung
seines Werkes zeigt ihn, wie er versucht, sich mit
Hilfe der zu einem Winkel geformten Finger den

Sucherrahmen vorzustellen, um Motive und Blick-

Abb. 11: Tarek plant die Aufnahme
(Ausschnitt Dokumentarbild © Hilt). winkel genau auszuwdhlen und den anstehenden

Dreh besser zu planen.

Tarek nutzt auf diese Weise in der Dimension Wissensbezug sowohl seine Fahigkeit zur ge-
nauen Beobachtung und Erinnerung als auch die des analytischen Denkens. Die Ergebnisse
seiner Reflexion flihren zu einem verdanderten Handeln: Anstatt beispielsweise den Zoom
vorher einzustellen bzw. zu dicht an das Motiv heranzuzoomen wie bei den Clips am Fenn-
pfuhl, setzt er den Zoom im Kornerpark nur noch sehr sparsam ein und ist bemiiht, stets den
Uberblick Giber die gefilmte Situation zu behalten. Fiir notwendige Kamerabewegungen sucht
er sich bewusst Kompositionslinien aus dem Bildhintergrund, die als gegebene Schemata den
zeitlichen und raumlichen Bildausschnitt gliedern und eine ruhige Kamerafiihrung erleichtern.
Gerade in den Kornerpark-Clips von Tarek wird die Dimension Handlungsbezug deutlich. Die
Aufnahme der Clips erfolgt sehr strukturiert, beispielsweise vom Detail zum Ganzen wie im
Clip Glattes Wasser (2KAT _I-T, S. 16 ff.), und lasst eine bestimmte Intention erkennen. Dabei
gelingt es ihm, sehr charakteristische Eigenheiten des vorgegebenen Themas ,Wasser”, wie
das Licht- und Schattenspiel, in verschiedenen Situationen deutlich zu machen. Dies impliziert
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eine Auseinandersetzung mit der Fllchtigkeit des Augenblicks an sich und im Video. Das Spiel
mit Licht und Schatten ist situativ durch die Umgebung und das Wetter bedingt. Durch einen
Windzug, der Blatter bewegt, oder eine Wolke, die sich vor die Sonne schiebt, andern sich Licht-
und Schattenflecke und verleihen dem Wasser eine andere Anmutung. Die Beschaftigung mit
Licht und Schatten als Wechselelementen und ihrer Darstellung im Video kann der Dimension
Grenzbezug zu geordnet werden, bei der es um das einfiihlsame Zeigen (VEI) oder Beschreiben
(SEl) solcher Grenzerfahrungen geht — als Spiel mit Wahrnehmungsschemata, wie es beispiels-
weise zu Beginn des Clips Glattes Wasser der Fall ist. In seinem Werk verwendet Tarek nahezu
ausschlieRlich eigenes Material. Sein Ziel ist, den Zuschauern die eigenen Beobachtungen,
Sichtweise und Erlebnisse zu vermitteln. , lhr sollt etwas tGber mich lernen” (6KAT _II, S. 129). Er
macht hier nur eine Ausnahme im Clip Krokodil (2KAT_I-T, S. 23 f.). Hier verwendet er Sathees
Material inklusive dessen Geschichte, bettet sie jedoch in einen eigenen, persénlichen Rahmen
ein. Er tut dies, weil der befreundete Junge nur sehr wenige Clips fertiggestellt hat und ihn die
Geschichte mit dem Krokodil fasziniert (vgl. 6KAT I, S. 109). Tarek zeigt hier ein hohes Mal an
sozialer Verantwortung. Er hat bestimmte Moralvorstellungen, mit denen er sich auseinander-
setzt. Dies wird ebenfalls im Kommentar zur Prasentation und auf den Dokumentarfotos beim
Wasserspielen (gleichnamiger Clip) deutlich. Tarek ringt mit sich, ob er beim Nassspritzen der
Madchen mittun soll (vgl. 6KAT II, S. 144).

Die Dimension Biografiebezug zeigt sich in Tareks Werk durch eine fir ihn spezifische Heran-
gehensweise. Er ordnet und gliedert sein Material, setzt es in eine bestimmte Reihenfolge,
gewichtet und weist so Bedeutung zu. Mithilfe von Voice-over fligt er auch einzelne Fotos,
wie die aus der Station Comeniusgarten oder die seines Freundes Sathees, zu einer Erzdhlung
zusammen. In der Werkbetrachtung wurde herausgearbeitet, dass seine Voice-over haufig
stringent gegliedert sind (z. B. Ortsangabe zu Beginn usw.). Es gelingt ihm, auf diese Weise auch
die Clips mit Bewegungsunscharfe und rasanten Kamerafahrten zu strukturieren. Er verbindet
Erfahrungen, Informationen und Erlebnisse sinnstiftend zu neuen Kontexten, indem er die ein-
zelnen Teile untereinander in Beziehungen setzt. Die visuelle und erzahlerische Strukturierung
ist nach subjektiven Bedeutsamkeiten gegliedert, die auf einer Werthierarchie beruhen und auf

diese Weise fiir Autor und Publikum Orientierung erlauben.

Werk Nadide

Im Werk Nadides steht die persdnliche Bedeutung eines Bildes (im Deleuzeschen Sinne, vgl.
Deleuze 19973, S. 93 ff.) im Zentrum. Wahrend des Filmvorgangs ,entdeckt’ sie erst Bildszenen,
die sie ansprechen und die sie als zu deutenden Ausdruck in den Blick nimmt. Dieses Vorgehen
wird z. B. sehr deutlich bei den Clips Schilf (3KAT_I-N, S. 6 f.), Romantisch (ebenda, S. 13) und
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Paradies™ (1KAT _I-A, S. 24 ff.). Bei der Betrachtung der raumlichen Filmdiagramme dieser Clips
(3KAT_I-N, S. 7 und 14 sowie 1KAT_I-A, S. 25) fallt ein bestimmtes Muster auf: Es gibt stets eine,
seltener zwei Stellen, an denen durch Uberlagerung die Farbigkeit des Diagramms besonders
intensiv hervortritt, neben wenigen, blassen Filmbildern. Diese stirker farbigen Uberlagerungen
entstehen bei der Diagrammform durch langeres oder gehauftes Verweilen an einer Position
und kénnen daher als eine Form der intensiven Betrachtung (,in den Blick nehmen®) gedeutet
werden. Diese intensive Betrachtungsform zeigt sich in Nadides Werk einerseits in quantitativer,
zeitlicher Form (Verweildauer / -hadufigkeit) und / oder wie im Clip Paradies in der qualitativen
Form der Fokussierung, in der mittels Zoom ein Motiv (die drei Bdiume am Ufer) stark vergrofRert
wird. Ein Schwerpunkt sowohl in Amals als auch in Tareks Werk ist die Auseinandersetzung mit
dem durch Zufall und Einschrankungen abgebildetem Material und der sich darin zufallig zeigen-
den Realitat. Im Werkverlauf beider Kinder wird sichtbar, wie sie versuchen, durch Inszenierung

und andere gestalterische Eingriffe dem Zufalligen entgegenzuwirken, um selbst zu gestalten.

In Nadides Werk wird hingegen immer wieder deutlich, dass das Abgebildete dort, wo
es Nadide anspricht, bereits als ein Gestaltetes erlebt wird, das es in seiner Aussage zu
verstarken (zu , Ubersetzen”) und damit auch fir andere nachvollziehbar zu machen gilt.
Nadide scheint von vornherein davon auszugehen, dass sie sich durch die Arbeit mit dem Medi-
um Videokamera in einem neuen medialen Raum mit eigenen GesetzmaRigkeiten und eigener
Sprache bewegt, die sie vorsichtig nach subjektiver Bedeutung abtastet. Dieses Vorgehen lenkt
ebenfalls ihre Arbeitsweise beim Editieren: Sie betrachtet das videografierte Material jedes Mal
mit neuem Blick. In Abhdngigkeit ihrer subjektiven Befindlichkeit flhlt sie sich von verschiede-
nen Bildsequenzen einmal mehr und einmal weniger angesprochen. Die Bilder, von denen sie
sich wahrend des Videografierens oder danach beim Editieren angesprochen flihlt, wurden in
der komparativen Analyse als Selbstausdruck durch Exemplifizierung oder Ausdruck herausge-
arbeitet. Das Werk Nadides ist sehr stark mit ihren personlichen Erlebnissen, Erfahrungen und
Geflihlen verbunden und damit vor allem gepragt durch die Dimension Biografiebezug, bei der
es um die Zuweisung von Bedeutung und die Bewertung von Erfahrung geht. Diese Erfahrungen
bilden auch die Grundlage fiir Nadides Wissen um medienvermittelte Wahrnehmung in der
Dimension Wissensbezug. In Nadides Werk wird dies durch das Bewusstsein von Vermittlung
und ihrer Wahrnehmung im Sinne von Ubersetzung besonders im Clip Drei Médchen deutlich.
Das, was Nadide in dem videografierten Material von Bedeutung erscheint, libersetzt sie wie-
derum in das akustische Medium der Voice-overs. Letztere sind also weder als Ergdnzungen
oder Beschreibungen zu sehen, sondern als von der VEI in die SEI (ibersetzter Ausdruck. Dies
impliziert, dass es sich bei den akustischen Bildern um Annaherungen an das visuelle Bild han-

delt. Die Dimension Handlungsbezug weist sich in Nadides Werk dadurch aus, dass sie jeweils

78 Dies gilt fur das Beispiel Paradies nur visuell, da Nadide hier das Bildmaterial lieferte.
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passende Bilder (visuelle und akustische) sucht, um Gefiihlserlebnisse moglichst vielseitig zu
Ubersetzen und sich auf diese Weise mitzuteilen. Dabei ist sich Nadide bewusst, dass nicht alles
genau Ubersetzbar ist. Sowohl die VEI als auch die SEl vermitteln stets nur eine Anndaherung an
das, was fir sie von Bedeutung ist, womit die Dimension Grenzbezug angesprochen ist. Nadide

ist sich der ,Ubersetzungsschwierigkeiten’ von einem Medium ins andere wohl bewusst.

Gemeinschaftswerk

Das gemeinsame Werk einiger Kinder ergibt sich aus dem regelmaRigen Kontakt, dem Mit-
erleben und Teilen von Amal, Tarek und Nadide. Die Kleingruppe wird schnell zum Forum, auf
das die Kinder zuriickgreifen, wenn sie mit ihrem individuellen Vorgehen nicht weiterkommen.
Daraus resultierende positive Ergebnisse flihren zur verstarkten Zusammenarbeit. Es werden
gemeinsame Losungen entwickelt, aber auch neue Gestaltungselemente wie z. B. der gemeinsam
gesprochene Sprechchor Voice-over ausprobiert. Die explizite Betrachtung des Gemeinschafts-
werks im Vergleich zu den individuellen Werken der Kinder bedeutet nicht, dass Letztere frei
vom Einfluss der Arbeitsgruppe sind. Auch in den individuellen Werken wurde an vielen Stellen
auf die Bedeutung der Auseinandersetzung und Beobachtung der anderen teilnehmenden Kin-
der hingewiesen. Es handelt sich in den individuellen Werken jedoch stets um Impulse, durch
die sich die Kinder fir ihre eigenen Arbeiten inspirieren lassen. Bei den individuellen Werken
setzen sie jedoch bewusst die eigene Arbeit an ihren Clips fort und treffen auch asthetische
Entscheidungen allein.

Im Gemeinschaftswerk finden sich ausschlieRlich Clips, bei denen sich die Kinder fiir eine Zu-
sammenarbeit in unterschiedlichen Konstellationen entschlossen hatten. Asthetische Entschei-
dungen werden dabei in der Gruppe diskutiert (6KAT I, S. 111 f.) und entschieden.

Fiir die Dimension Wissensbezug in der strukturalen Medienbildung bedeutet das gemeinsame
Schaffen mit den anderen wichtige Einsichten. Die Kinder erfahren, dass es neben der eigenen
Sichtweise verschiedene andere Sichtweisen von Clipinhalten gibt, dass es sogar im eigenen
Denken widerspriichliche Ansadtze oder Anliegen geben kann. Sie erinnern sich an eine ,Fabrik”,
konkret ist jedoch keine auf den herausgesuchten Bildern zu sehen. Im gemeinsamen Voice-over
erliegen sie ihrer Erinnerung erneut, von der sie sich eigentlich lossagen wollten. Sie erfahren
Wahrnehmen gemeinsam als interpretierenden und irritierenden Vorgang mit vielschichtigen
Ergebnissen. Diese Vieldeutigkeit macht sie einerseits zum Spielball, gewahrt andererseits jedoch
Spielraum, wie ihn die Kinder im Spiel mit dem imaginaren Publikum im Clip Fontaine auskosten.
Gerade durch die Einbeziehung von Multiperspektivitdt gelingt es der Kleingruppe, sich der
Wirklichkeit mit ihren Facetten zu ndahern. Das Wissen um medienvermittelte Wahrnehmung
und die verstarkende Wirkung, die den Medien dabei haufig zukommt, ist den Kindern durchaus
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bewusst. So wird der symbolische Prozess der Gewichtung, den sie durch die Akkumulation ihrer
Stimmen und das gemeinsame Sprechen im Voice-over mit Sprechchor einsetzen, vor allem fiir
Inhalte verwendet, bei denen sie die besondere Starke ihrer Gemeinschaft hervorheben wollen
(siehe oben Verbote / Gebote).

Zugleich ist damit ein wichtiger Aspekt des Handlungsbezugs angesprochen. Vor allem in
der Gruppenarbeit wird den Kindern ihre vermittelnde Rolle beim Videografieren bewusst.
Wechselseitig nehmen sie in der Gruppe einmal die eine (Regisseur) und einmal die andere
Position (Publikum) ein und erfahren dabei die unmittelbaren Reaktionen ihrer Kameradinnen
und Kameraden als Co-Regisseure oder Mit-Publikum. Da es keine festgelegten Rollen oder
Arbeitsaufteilung fiir die Produktion (z. B. Kamerafiihrung, Schauspiel, Regie, Schnitt, Nach-
bearbeitung etc.) gibt, konnen sich die Kinder in jeder Funktion ausprobieren. So kommt es zu
neuen Kombinationsmustern. Die unterschiedlichen Reaktionen und Wahrnehmungen ihrer
Kameradinnen und Kameraden sensibilisieren die Kinder vor allem in ihrem gemeinsamen
Werk dafiir, ein Publikum mitzudenken. Sie entscheiden bewusst tiber Ndhe und Distanz, die
sie zu dem vorgestellten Publikum einnehmen. Sie diskutieren sogar die gemeinsame Freigabe
von Clips, die sie fiir weniger gelungen halten (6KAT_II, S. 112). Die Frage: ,Kénnen wir das
zeigen?“, reflektiert nicht nur eine mégliche Nachvollziehbarkeit, die fiir die Ubermittlung von
Medieninhalten an ein Publikum mitgedacht werden muss, sondern auch die eigene soziale
Situation. Inwieweit kdnnen sie es sich erlauben, 6ffentlich Unzuldanglichkeiten zuzugeben? Die
gemeinsam hervorgebrachten Antworten lassen die Kinder gerade im offenen Umgang mit den
erkannten Unzulanglichkeiten tber sich hinauswachsen, indem sie die Entscheidungssituation
selbst thematisieren (siehe Clip Fontaine). Durch diesen offenen Umgang kommt es zu neuen
Kombinationsmustern von verschiedenen dsthetischen Strukturelementen und entsprechend

zu neuen Ausdrucks- und Darstellungsgestalten.

Die Reflexion liber Unzuldnglichkeiten und der Umgang mit Schwachen sind Voraussetzung
fir Erkenntnisgewinn und Verbesserungen. Unzulanglichkeiten zeigen persdnliche Grenzen
auf (Grenzbezug), bieten jedoch damit auch die Moglichkeit, diese zu verandern. Dabei kann
das Handeln eines Gruppenmitglieds zur Vorlage genommen werden (Nachahmung), wie es
sich z. B. immer wieder in der Beziehung von Amal und Nadide zeigt. Nadide Gberwindet ihre
Unschlissigkeit haufig, indem sie tut, was Amal tut: Sie sucht dieselben Drehorte auf oder
flhrt die Kamera auf eine dhnliche Weise. Erst im Tun entdeckt sie eigene Ansatze und kommt
damit dann doch zu ganz individuellen Ergebnissen. Dass Amal einen von ihr gedrehten Clip

weiterverwendet, wertet sie als Anerkennung, auf die sie stolz ist (6KAT _II, S. 125).

Es gelingt den Kindern auch, die eigenen Grenzen zu lUberwinden, indem sie gemeinsam neue

Losungswege entwickeln wie im Clip Fontaine, der die gemeinsame Arbeit Giberhaupt einleitet.
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Als Tarek sich mit seinem Problem der Fontane-Darstellung an die Gruppe wendet, ist er auf eine
visuelle Lésung fixiert. Amal und Nadide helfen ihm nicht nur beim Uberschreiten der eigenen
Grenzen, sondern arbeiten auch an der Umsetzung mit, sodass sich durch die Zusammenarbeit

ein neuer, dichter Stil entwickelt.

Dieser Aspekt tangiert damit bereits die Dimension Biografiebezug. Durch die Erfahrung mit der
individuellen Arbeit und der gemeinsamen Arbeit erleben die Kinder Selbst- und Weltreferenz,
wie sie sich auch in den einzelnen Werken und Sichtweisen spiegelt. Sie erleben, wie der eigene,
persdnliche und der gemeinsame Sinnbildungsprozess Uberschneidungen aufweisen, und sie
erfahren sich im Feedback der anderen zu den eigenen oder gemeinsamen Clips auf besondere
Weise. Gemeinsam verleihen sie Bedeutung und verweisen damit auf eine bestimmte Haltung

(z. B. gemeinsame Starke).

Zusammenfassung

Fiir alle Werke konnten Bildungsprozesse in den Dimensionen Wissensbezug, Handlungsbezug,
Grenzbezug und Biografiebezug nachgewiesen werden. Neben sozialen Beweggriinden werden
individuell oder gemeinsam verwendete symbolische Prozesse und formbildende Momente als
bewusst und vorbewusst gesetzte, strukturierende Elemente in den Werken deutlich. Somit
wird Medienbewusstsein in Bezug auf die Erstellung der Videos und auf die medienvermittelte
Wahrnehmung erkennbar.

Die Werke zeigen im Entstehungsverlauf betrachtet auch die Bewusstwerdung und Reflexionen,
die wahrend der Videoarbeit stattfinden. Dabei ist es zu Beginn haufig die Widerstandigkeit
des Materials, welche zu dsthetischen Erfahrungen einldadt und die asthetischen und reflexiven
Prozesse bzw. eine Auseinandersetzung mit dem Medium in Gang setzt. Da zum Zeitpunkt
des Projekts keines der Kinder Erfahrungen im Bereich Video aufweisen konnte, war dies zu
erwarten. Schnell verandert sich jedoch das Terrain der Widerstandigkeiten. Widerstand kann
auch als Variante von Sinnlichkeit erlebt werden. Aus der Bemiihung, ein Motiv im Sucher zu
fassen, wird die Uberlegung, einen bedeutungsvollen Bild-Ausschnitt (rdumlich und zeitlich)
auszuwahlen. Alle Kinder machen auf ihre Weise die Erfahrung, dass Kadrage mehr bedeutet
als die Rahmung eines Wirklichkeits-Ausschnitts. Entsprechend gehen aus dieser Einsicht wei-
tere Reflexionen zur Inszenierung des Materials hervor. Die Kadrage mit ihren vielschichtigen
Aspekten der audiovisuellen Bildgestaltung wurde als bedeutsame Kategorie flir Ausléser von
Reflexionen herausgearbeitet. Das Erstellen von Videos im dsthetischen Kontext des Kunstfests
kann als Bildungsprozess gesehen werden, in dessen Verlauf die Interaktion mit dem Medium
Video und die Auseinandersetzung mit seinen spezifischen, medialen Bedingungen, aber auch

mit den eigenen Emotionen, Erwartungen, Bedlrfnissen und der eigenen Wahrnehmung
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reflektiert und bewusst werden. Damit werden die Kinder in die Lage versetzt, ihre Arbeiten
zunehmend zu steuern, zu gestalten und die Gestaltung als eigenverantwortlichen, reflexiven
Prozess zu begreifen. Indem sie Einfluss auf das Geflige und dessen Bestandteile nehmen (vgl.
Willke 1991, S. 132 ff.) zeigen sie sich eigenverantwortlich und gestalten selbst ihr Handeln. In

diesem Sinne konnen die Werke als Dokumentation von Bildungsprozessen ,gelesen’ werden.

Die Werk- und Fallspezifik der rekonstruierten Reflexionen (des ,Sich-Bildenden’) wurde tber
die vier Werke und in Bezug auf die Bedeutungskonstellation und die Sinnstrukturen der
strukturalen Medienbildung im dsthetischen Kontext dargestellt. Sie deuten auf die Spezifik,

des,Sich-Bildendenden’ im dsthetischen Kontext hin und verweisen so auf Bildungspotenziale.

4.2.7 Zentrale Befunde

Im Theoretical sampling wurden die in der Kodierarbeit gefundenen, zentralen Kategorien dif-
ferenziert und modifiziert weiterentwickelt. Dazu wurden einzelne zentrale Kategorien an ein
neues Werk (Tarek) herangetragen, die das bereits analysierte Werk (Amal) entlang der zentral
erscheinenden Kategorie [Kategorie Kadrage mit dem Schwerpunkt Abbildung-Nachbildung]
maximal kontrastierten. Dabei ging es in den vorausgegangenen Erdrterungen der Werke der
Kinder weniger um die Asthetik an sich, sondern vielmehr um die jeweiligen dokumentierten
und rekonstruierten dsthetischen Erfahrungen als Ausléser von Reflexionen und entsprechend
um den besonderen, dsthetischen Erkenntnisgegenstand, der sich so aus Werken schliefSen
lasst. Eine solchermaRen aus handelnder asthetischer Erfahrung erworbene Erkenntnis kann
als asthetische Bildung bezeichnet werden. In der Herausarbeitung und Rickbeziehung von
asthetischer Gestaltungsdichte und -umfang in den untersuchten Werken stellt sich ebenfalls
die Sinnlichkeit und ihre Verbindung zur Leiblichkeit der untersuchten Kinder dar, wie sie z. B.

fir den Clip Wassertrdumen (Amal) oder Enten (Tarek) diskutiert wurde.

Besondere Konfiguration der Untersuchung

Die asthetische Bildung entstand einerseits durch Zusammenarbeit und Austausch in der
Gruppe, wie es beispielsweise im Gemeinschaftswerk sichtbar wird. Andererseits wird sie auf
individueller Basis ermdglicht durch die kontinuierliche Arbeit am eigenen Werk, die hier im
Sinne Dufrennes als Dialog oder Zwiesprache (vgl. Dufrenne 1953, S. 187 und Dufrenne 1967,
S. 500 f.) mit einem &sthetischen Objekt gesehen wurde. Die Idee der Zwiesprache zwischen
asthetischem Objekt als Quasi-Subjekt und Publikum wurde in dieser Untersuchung als zusatz-
licher Blickwinkel aufgegriffen. Anhand der dokumentierten fortschreitenden Entwicklung des
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schopferischen Werks und Wegs von drei Kindern werden die Spuren der Zwiesprache zwischen
dem Quasi-Subjekt (asthetisches Objekt) und dem Subjekt rekonstruiert.

Entstehung des dsthetischen Erkenntnisgegenstands

KODIERPARADIGMA
REFLEXIVE LEISTUNG
IM KONTEXT ASTHE-

INTERVEN. BED.
INTERVEN. BED. Widerstande u. sinnliches Erleben

KONTEXT/

TISCHER ERFAHRUNG Material, Technik, Zusam- . als Ausloser fir Reflexion,
mensetzung der Gruppe, dsthetische Wahrnehmung und
Erfahrungsmodus, Auslser Interaktion mit dem &sthetischen
Objekt als Quasi-Subjekt, Zusam-
menarbeit in der Gruppe
spezifiziert -
beeinflusst
ermdglicht
behindert
UMGANG MIT PHANOMEN
Aufgabenstellung, reflexive Leistung durch as- Kombination von Handlungs
deren Vermittlung _} thetisch motivierten Dialog strategien und Entwicklung neu-
und Verstandnis, | fuhrenzu mit Quasi-Subjekt tiber das erfordert | ar Inhaltsstrategien durch Refle-
kiinstlerischer dsthetische Objekt mit sich xion bzw. reflexive Interaktion
Kontext, Aus- selbst, sichtbar durch und Austausch in der Gruppe
einandersetzungs- Veranderungen
bereitschaft
verdndert fiihren zu

Medienbildung: verdnderte Strategien oder Inhalte, verdanderte Wahrneh-
mung, sensibilisierung von Medienwahrnehmung, Neuschopfung, Aus-
bildung medienkritischer Haltung, Ausbildung eines mediendsthetischen
Verstandnisses, Ausbildung des Ausdrucksvermégens
mit audiovisuellem Medium

Abb. 12: Kodierparadigma Zusammenfassung

Wie in den Erérterungen gezeigt wurde, entsteht die dsthetische Erfahrung in Wechselbeziehung
mit dem gestalterischen Handeln am Werk (als gesamtes Werk oder in seinen Bestandteilen
als Clips), dessen asthetischer Wahrnehmung und dem daraus resultierenden dsthetischen
Erkenntnisgegenstand. Dabei sind es vor allem die charakteristischen und grundsatzlichen
Voraussetzungen des Mediums Video, die dem entstehenden dsthetischen Erkenntnisgegenstand
ein bestimmtes, mediales Eigenleben verleihen: Zum einen wird visuell oder akustisch Raum
abgebildet, dargestellt oder evoziert. Zum anderen wird durch die gezeigten Handlungen und
Bewegungen im Clipverlauf eine eigene Zeit etabliert, die zusatzlich mit dem individuellen
aktuellen Zeiterleben oder der tatsachlichen Clipdauer koexistiert. Durch die tatsachliche Clip-
dauer, die reale Anmutung und die gestalterischen Eingriffe wahrend der Editierphase ist ein
Clip mit der realen Welt verbunden. Wie die Untersuchung zeigt, ist der besondere dsthetische
Erkenntnisgegenstand, der eine dsthetische Erfahrung ausmacht, begleitet von zweierlei Re-
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flexionstypen. Sie werden hier als ein Ergebnis der vorliegenden Untersuchung aufgefihrt und

erlautert: die partizipativ motivierte Reflexion und die introspektiv motivierte Reflexion.

Partizipativ motivierte Reflexion

Die Untersuchung ergab, dass vor allem bei der Herausbildung der individuellen Werke eine
besondere Art von Reflexion auftritt, die hier partizipativ motivierte Reflexion genannt wird.
Im Schaffensprozess erleben die Kinder einen dialogischen Austausch mit dem eigenen, sich
herausbildenden Werk. Sie sind wechselweise schopferisch oder im betrachtenden Austausch
mit dem eigenen Werk aktiv. Wahrend der dsthetischen und gestalterischen Handlung und
der darin enthaltenen sinnlichen Organisation von dsthetischen und inhaltlichen Elementen
entsteht eine Art Zwiegesprach mit dem eigenwilligen, widerstdandigen ,,Quasi-Subjekt”. Eine
spezifische Raum-Zeitlichkeit und damit ein bestimmtes raumzeitliches Schema asthetischer
Wahrnehmungsfelder (vgl. Dufrenne 1953, S. 353) entwickeln sich. In diesen Schemata werden
zusammenhangende sinnliche Symbole herausgebildet, deren Bedeutungen miteinander in
inhaltlicher oder formaler Beziehung stehen. Sie bieten wiederum verschiedene Moglichkeiten
der Ausfillung fir weitere Auseinandersetzungen. Die Behandlung des dsthetischen Objekts als
Quasi-Subjekt impliziert einen besonderen Zugang zu dem asthetischen Objekt. Ein Austausch
zwischen Subjekten kann stattfinden, indem diese sich jeweils auf ihr Gegenliber einlassen. In
dhnlicher Form stellt Dufrenne den Zugang zum dsthetischen Objekt dar, als einfiihlendes Hin-
eindenken (vgl. ,réflexion qui adhére”, Dufrenne 1967, S. 485) in die dem asthetischen Objekt
immanenten Strukturen. Dieser Zugang setzt einerseits voraus, dass ein Subjekt die Bereit-
schaft zu dieser Form des Sich-Einlassens mitbringt, und andererseits, dass das dsthetische
Objekt eine unmittelbare, sinnliche und damit verlockende Wirkung auf das Subjekt ausiibt
(vgl. Dufrenne 1967, S. 425). Die Zwiesprache mit dem Quasi-Subjekt in den individuell gestal-
teten Werken der Kinder (im Gegensatz zum Gemeinschaftswerk) wirkt als Impulsgeber fir das
,Sich-Hineindenken’. Die Kinder erleben die Ausdrucksfahigkeit ihres Werks an sich selbst und
sie erleben sich durch das Ausdriicken selbst. Mittels dieser aktiven und sinnlichen Teilhabe” ist
die dsthetische Erfahrung auch eine kérperliche Erfahrung. Diese Form der Offnung gegeniiber
einem Gegeniber (auch wenn es ein Teil des eigenen Subjekts in anderer Form ist) bedeutet
Teilnehmen und Anteilnehmen. Aus der in diesem Sinne stattfindenden Partizipation kann sich
ein asthetischer Erkenntnisgegenstand im Augenblick der dsthetischen Wahrnehmung einer
gestalterischen Arbeit als sich er6ffnende Gelegenheit von Verwirklichung, als bedeutungsvolles
Sinnbild oder als Mdoglichkeit einer sinnbildlichen Fiktion herausbilden.

79 Bensch beschreibt diese Form der Reflexion in seiner Geschichte der phianomenologischen Asthetik in dem
Kapitel Gber Dufrenne als ,teilhabende Reflexion” (Bensch 1994, S. 141).
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Introspektiv motivierte Reflexionen

Im weiteren Verlauf der Erorterung wurde mit der axialen Kodierung entlang der vier Dimensionen
der strukturalen Medienbildung auf das sich durch das Medium Video Bildende im Besonderen
Bezug genommen, um einen moglichen Bildungsprozess in den Werken nachzuzeichnen. Die
Reflexionen, die in diesem Kontext festgestellt wurden, sind hier als introspektiv motivierte
Reflexionen bezeichnet. Es handelt sich um Reflexionen lber ein Werk bzw. einzelne Clips, bei
denen die Kinder ihr eigenes Verhalten beobachten und reflektieren. Wahrend der introspektiv
motivierten Reflexion entfernen sich die Kinder von dem leiblich-sinnlichen Wahrnehmen und
der partizipativ motivierten Reflexion, in die sie wahrend der asthetischen Handlung verwickelt
sind. In die asthetische Erfahrung eingetaktet sind kurze Momente des Innehaltens, in denen
die Kinder von dsthetischen Betrachtungen und vom Medienhandeln zuricktreten®® und reflek-
tieren. Sie I6sen sich zwar nicht vollstandig davon, stehen jedoch ihrem Werk (oder einem Clip)
und ihrem Tun abwéagend gegenliber. Es werden bestimmte audiovisuelle Strukturelemente auf-
gegriffen, um einen Sachverhalt, eine Beziehung oder die eigene Innenwelt zu reflektieren. Sie

reflektieren anhand ihres Werks ihre dsthetische Wahrnehmung, Erkenntnis und Interpretation.

Manifestation der partizipativ motivierten Reflexion

Die Kinder haben in audiovisuellen Artikulationen bestimmte und unbestimmte Ideen zum Aus-
druck gebracht. Der Editierprozess beinhaltet verschiedene Etappen von Erprobung der Clips, in
denen die Kinder einen abgeschlossenen Arbeitsgang oder Entwiirfe anschauen. Dabei tauchen
sie als Publikum in das sinnliche Erleben des Entwurfs ein und geben sich seiner Wirkung hin.
Als Autorin oder Autor greifen sie dann auf und ein, verstarken und verandern den Entwurf, um
sodann wieder erprobend die Wirkung nachzufiihlen. Durch den permanenten Wechsel der
Rollen bildet sich eine Art Kommunikation mit sich selbst Gber die entstehende, audiovisuelle
Erzahlung aus, eine Kommunikation zwischen Quasi-Subjekt und dem gestaltenden Subjekt.
Spuren dieses Dialogs manifestieren sich in der Differenz von verschiedenen, dokumentierten
Zustanden der Daten, beispielsweise zwischen Rohaufnahme und fertiggestelltem Clip. Ebenso
sind sie in der Weiterentwicklung und Ausarbeitung verschiedener inhaltlicher oder formaler
Themen sichtbar, beispielsweise als durchgangiges Thema Bewegung im Werk Amals oder Licht,
Schatten und Reflexe im Werk Tareks. Aus solchen Entwicklungslinien ergibt sich die Heraus-
bildung eines eigenen Stils aus Zufalligem (z. B. verwackelte Kamerafiihrung im Clip Kiiken), aus

bewusster Gestaltungsentscheidung (z. B. erweiternde Kamerageste im Clip Wasserfall) oder aus

80 Dufrenne stellt in dhnlicher Form seiner (bereits erwdhnten) ,réflexion qui adhére” die , réflexion qui sé-
pare” (vgl. Dufrenne 1967, S. 485) gegenliber, in der in einem Abstand zu einem Gegenstand reflektiert wird. Ein
solcher Abstand bzw. eine solchermalien ,distanzierte’ Betrachtung wandeln nach Dufrenne ein Quasi-Subjekt
wieder in seinen Objektstatus zurtick. Ein sinnliches Erlebnis mit dem Kunstwerk ist unter diesen Umstdanden
nicht moglich (vgl. Dufrenne 1967, S. 487f).
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Verfestigung von Protosymbolen zu Symbolen, wie beispielsweise bei den zufallig durchs Bild
laufenden Kindern im Clip Paradies. Die verandernden Eingriffe geschehen eher intuitiv unter
dem Eindruck der Wirkung eines Entwurfs. Das Wissen (iber die vorgenommenen Anderungen
bleibt meist implizit und vage und dul3ert sich eher in dem Gefiihl, dass ein Clip auf eine gewisse
Weise gelungen ist. Die partizipativ-motivierten Reflexionspuren wurden hauptsachlich durch
das Herausarbeiten von Entwicklungslinien in der Verlaufsdokumentation und -beschreibung
eines entstandenen Werks deutlich gemacht. Zum Teil konnten sie ebenfalls aus AuRerungen
der Kinder und z. B. durch die Analyse des Umgangs mit den Clips bei der Zusammenstellung der
Prasentation trianguliert werden. Auffallig war beispielsweise die Nichtverwendung des Clips
Wassertrdumen in Amals Prasentation oder die prominente Position des Clips Drei Mddchen

in Nadides Prasentation.

Manifestation der infrospektiv motivierten Reflexion im Werk

Fir die introspektiv motivierte Reflexion treten die Kinder als Handelnde zurlick und nehmen
den Blickwinkel von Beobachtenden ein. Sie tauchen nicht ein, um die Wirkung eines Werks
oder Entwurfs nachzuempfinden, sondern sie nehmen eine distanzierte Haltung ein. Sie priifen
bewusst und begutachten dabei sowohl den propositionalen als auch den dsthetischen Teil der
audiovisuellen AuRerung. Sie nehmen bewusst konkrete Korrekturen, Ergdnzungen und ande-
re Eingriffe vor. Die introspektiv motivierten Reflexionen sind besonders in folgenden Spuren
deutlich: Korrektur und Kommentierung.

Korrektur: Ein korrigierender Eingriff impliziert einen reflektierten Umgang mit dem medialen
bzw. audiovisuellen Ausloser. Er wird sichtbar durch ,Berichtigungen’ im Sinne von vorgenom-
menen Veranderungen nach einem impliziten oder expliziten Gestaltungskonzept. Das Zurick-
gewinnen eines aus dem Bild verschwundenen Motivs im Clip Enten, das visuell-dramaturgische
Anordnen von EinstellungsgrofRen im Clip Glattes Wasser oder das Betonen bzw. Gewichten
sind Beispiele dafiir. Reflexive Prozeduren dieser Art zeichnen sich durch einen anschaulichen,
fassbaren Umgang mit aktuell relevanten dsthetischen Strukturen und formbildenden Momen-
ten aus. Sie konnen experimentell, spielerisch oder kreativ sein — stets handelt es sich jedoch

um bewusst vorgenommene Eingriffe.

Kommentierung: Sprachliche oder visuelle Kommentierung (sprachlich durch bestimmte sprach-
liche Ebenen im Voice-over, visuell z. B. durch Zeichnungen, Bewegung oder Kadrage) werden
deutlich durch Fragen bzw. Infragestellung (SEl in Paradies, VEI in Glattes Wasser), Beschreibung
bzw. Zeigen (SElin Libanon, VEl in Kérnerpark), Erklarung oder Bewertung (SEl in Glattes Wasser:
,Wie die Sonne auf das glatte Wasser scheint, fand ich schon®, VEI: Rahmung im Clip Paradies).
Das spatere Uberpriifen einer Situation oder priifende Entwerfen eines Handlungsmoments
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flhrt nicht immer sofort zu Handlungsveranderungen. Zum Teil halten die Kinder bewusst inne
und wenden sich der eigenen videografierten Beobachtung zu mit einer Vermutung, Frage oder
Anmerkung. Dabei kann sich ein (visueller) Kommentar auf ein Motiv und seine Bedeutung
beziehen, auf Interaktionen mit der Kamera, auf die Kadrage und ihre Bedeutung fiir das Mo-

tiv oder Sujet, auf fordernde oder hemmende Bedingungen oder auf mediale Charakteristika.

Diese Art der Reflexion wurde Uber die Einflihrung der strukturalen Medienbildung als katego-
riales Koordinatensystem sichtbar gemacht und in der axialen Kodierung werkweise gebiindelt.
Sie sind haufig explizit und daher zum Teil zusatzlich durch AuBerungen der Kinder im Gruppen-

interview oder Notizen des Feldtagebuchs belegt.

Herausbildung des Wissens Uber symbolische Prozesse

Je mehr Erfahrung die Kinder im Umgang mit dem neuen Medium haben, desto sicherer werden
bestimmte symbolische Prozesse und formbestimmende Momente eingesetzt. Sowohl beim
Videografieren als auch in der Nacharbeit ist anfangs eine Art protosymbolisches Bild- bzw.
Medienhandeln festzustellen. Die Kinder videografieren oder erarbeiten zunachst Ablaufe von
Bild- und Audiofolgen und / oder (Bild-)Wechseln, deren Bedeutung den sich solchermaRen
artikulierenden Kindern nichtimmer bewusst ist. So kann ein Handlungsbogen, ein dramaturgi-
scher Bogen durch zufallige, darin enthaltene asthetische Strukturelemente sichtbar werden und
sich beim Publikum als sinnvolle Darstellung ibermitteln (sowohl beim Review eigener Video-
aufzeichnungen wahrend der Bearbeitungsphase als auch beim Betrachten abgeschlossener
Videoprojekte). Ein verwackelter Videoabschnitt kann beispielsweise ein Spannungsgefiihl
oder den Eindruck von Authentizitat bei einigen Zuschauenden erzeugen, ohne dass die Au-
torinnen oder Autoren ihren Bildhandlungen jeweils eine identische Bedeutung zumessen.
Beispielsweise I6sen die vorhandenen dsthetischen Strukturelemente der unruhigen Bildfolge
im Clip Schifffahrtskanal in Kombination mit dem nicht ganz Gibereinstimmend eingesprochenen
Chor Voice-over den Eindruck aus, dass die Kinder etwas , konfus” (KAT_Il, S. 56) seien. Doch
obwohl die Kombination der Strukturelemente , bewegte Kamera” und ,,auseinanderdriften-
der Chor Voice-over” eine bestimmte Reaktion in der Interpretationsgemeinschaft auslosen,
stellt dies kein bewusstes dsthetisches Handeln in dem Sinne dar, dass diese Strukturelemente
bewusst zur Erzeugung der beschriebenen Wirkung eingesetzt wurden. Allerdings gab es nach
der Erprobung des beschriebenen Clips eine Diskussion zwischen den Kindern, ob wegen der
Verwendung eines , falschen” Begriffs (Fabrik statt Verladekrane) eine Korrektur vorgenommen
solle. Die Entscheidung, den ,fehlerhaften’ Clip stehenzulassen, zugleich jedoch einen weiteren
Clip (Unsere Erinnerung) beizufiigen, wurde bewusst und begriindet getroffen.
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Eine saubere Trennung der Reflexionsansatze kann nicht immer vorgenommen werden. Sie
gehen ineinander Uber oder auseinander hervor. — Dies gilt sowohl fiir Sachverhalte oder
Geflhle, die zum Ausdruck kommen, als auch fir das individuelle Herangehen, das sich in
kurzfristigen, spontanen Reaktionen zeigt oder auf langere Sicht gesehen zu einem individu-
ellen Stil entwickeln kann. Am Beispiel von Amals Werk ldsst sich verfolgen, wie das form-
bestimmende Moment Bewegung im Verlauf der Werkentstehung auf verschiedene Weise
ausprobiert und vor allem in den zuletzt erstellten Clips wie Wassertraumen nachvollziehbar
eingesetzt wird. Die Reaktion eines Publikums (auch wenn Autorin oder Autor selbst als
Publikum der eigenen Videoaufzeichnungen agieren) erst verleiht einem dsthetischen Handeln
einen Sinn. Der sinnliche und damit sinnbildende Interaktionsprozess wird nicht durch intentio-
nales, bedeutungshaltiges oder bewusstes Handeln hervorgerufen. Er entsteht eher durch eine
Art protosymbolische Interaktion. Eine Interaktion, die sich auf vorlaufige Symbole in Form eines
Erahnens® griindet. Symbole auf dem Weg zur Symbolisierung, denen ein Sinn zugeschrieben
wird, ohne dass dieser im Moment der Zuschreibung explizit ware. Diese protosymbolische In-
teraktion kann dann jedoch in mehreren Arbeitsgangen Symbolgehalt gewinnen, ins Bewusstsein
vordringen und schlielich bewusst eingesetzt und damit explizit werden. Demgegeniiber ist
bewusstes symbolvermitteltes dsthetisches Handeln dadurch gekennzeichnet, dass die dstheti-
schen Strukturelemente und formbestimmenden Momente fiir die Kinder und fiir das Publikum
ein bestimmtes, konkretes Bedeutungsrepertoire haben. Die Kinder beobachten an sich oder
anderen bestimmte Wirkungen, die durch einige asthetische Strukturelemente und formbe-
stimmende Momente hervorgerufen werden. Damit wird die (mdgliche) Haltung und Reaktion
eines Publikums in das asthetische Verhalten der gestaltenden Kinder hineingenommen. Die
Entwicklung bedeutungsvoller Symbole impliziert die Antizipation der Einstellung und Reaktion
eines Gegenibers und die bewusst auf die Antizipation des Gegenibers ausgerichtete eigene
Einstellung und Reaktion wahrend des Editierprozesses. Besonders deutlich ist dies in der Ent-
stehung des Gemeinschaftswerks zu beobachten, da die Kinder hier in der Kleingruppe haufiger
diskutieren und gemeinsam Entscheidungen abwagen. Allerdings ist in der gemeinschaftlichen
asthetischen Arbeit auch zu beachten, dass die Gemeinschaft selbst bzw. das Gemeinsame
als Sujet starker in den Vordergrund riickt. Dies deckt sich mit den Ergebnissen von ahnlichen
Untersuchungen zu Gruppenarbeiten als Eigenproduktion (vgl. Niesyto 2003b, Niesyto 2007a,
Holzwarth und Niesyto 2009). Doch durch die kleinteilige Darstellung der Ablaufe innerhalb der
individuellen Werkentstehung werden auch in diesen Situationen deutliche Entwicklungslinien
sichtbar, beispielsweise in der Beziehung zwischen den Rollen Autorin bzw. Autor und Publikum
innerhalb der Editionsphase, welches sukzessive aus der Art der vorgenommen Veranderungen

hervorgeht. Es handelt sich zugleich um die Beziehung zwischen der Artikulation als ein Ver-

81 Die Philosophin Langer schreibt, dass ein Sinn, bevor er zum Ausdruck gebracht, erahnt wird. Bevor es zur
Symbolisierung kommt, stellt sich ein Gefiihl ein, dass es einen Sinn geben kann (Langer 1979, S. 246).
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duBertes, Nach-AuBen-Gestelltes und der Wahrnehmung aus dem Blickwinkel der Innenwelt. In
den Arbeitsverlaufen kann sowohl die Aussage selbst verandert werden (z. B. im Clip Paradies)
als auch die Form, in der die Aussage dargestellt wird (z. B. im Clip Fontaine). Zugleich kann in
das Beziehungsverhaltnis von VerdauRerung und Innenwelt eingegriffen werden. Das Ich oder
Subjekt als Darstellung des individuellen Blickwinkels kann in einem Entwurf verstarkt oder
abgeschwacht werden. Dabei scheinen die Kinder interessiert an positiver Resonanz durch

andere, da auf diese Weise ihr Selbstwert bestatigt wird.

Die Basis der gemeinsam geteilten Bedeutungen liegt einerseits in emotionalen Reaktionen,
die schon durch dhnliche Medienerfahrungen im audiovisuellen Spektrum (wie jeweils voran-
gegangene Workshoptreffen, aber auch Fernseh-, Computerspiel- oder Fotografiererfahrung)
als auch durch den gemeinsamen und allen vertrauten Rahmen des Kunstfests erweitert und
modifiziert wurden. Die so herausgebildeten Gemeinsamkeiten machen die basalen kommuni-
kativen und interaktiven Grundelemente aus, die die Kinder in die Lage versetzen, vielschichtiger

mit symbolischen Prozessen und formbestimmenden Momenten zu arbeiten.

Die Auseinandersetzung mit dem Problem der Nachbildung von Realitdt geht einher mit bestimm-
ten Formen von Selbst- und Fremdwahrnehmung. Das freie, individuelle asthetische Nachbilden
ist vor allem dann moglich, wenn die Kinder eine bewusste Unabhadngigkeit von der ,Vorlage”
bzw. den real anmutenden Videoaufzeichnungen erreicht haben. Dieses Bewusstsein bedeutet,
dass die Kinder in der Lage sind, sich durch eine bedeutungsvolle dsthetische Handlung (durch
bewusstes Einsetzen oder Verstarken bestimmter protosymbolischer Prozesse oder formgeben-
der Momente) selbst zu affizieren, auszuprobieren, zu erfassen und zu kontrollieren. Dabei geht
es nicht um das Kontrollieren von protosymbolischen Interaktionen, sondern um das bewusste
Sich-Offnen und Hineinversetzen, um einen Zustand zu erreichen, der ein nachempfindendes
Eintauchen und Wiederauftauchen ermdoglicht. Diese Fahigkeit stellt das eigentliche Potenzial
flir weitere bildungsrelevante mediale Erfahrung dar: Das bewusste, dsthetische Medienhandeln
ermoglicht es, auf Strukturmerkmale zu reflektieren. Erst mit der auf diese Weise sich heraus-
bildenden Fahigkeit sind die Kinder in der Lage, Medienbewusstsein und Selbstwahrnehmung
mit der Steuerung adsthetischen Gestaltens zu verbinden und mit bedeutungsvollen Symbolen

sowie mit sozial konstituierten Invarianten zu operieren.

4.3 Resumee

Bei der Rekonstruktion von Reflexionen aus dsthetischen Erfahrungen geht es um Alltags-
erkenntnisse, um Voraussetzungen, Moglichkeiten oder Grenzen der Einsicht von Subjekten

und die Bewusstwerdung der eigenen Wahrnehmung. Die rekonstruierten Reflexionen zei-
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gen, wie Subjekte in der Lage sind, sich zu sich selbst zu verhalten. Sie nehmen von eigenen
Pramissen und Handlungsprogrammen Abstand, um sich selbst mit Distanz und aus einem
kritischen Blickwinkel zu sehen. Oder sie tauchen in eine neue sinnliche Wahrnehmung ein,
in einen dialogischen Austausch mit sich selbst und ihrem Werk als Quasi-Subjekt. Die Kinder
versuchen, durch einen Perspektivwechsel den Standpunkt anderer (Quasi-)Subjekte zu antizi-
pieren oder sich selbst aus dem Blickwinkel anderer zu betrachten. Dies impliziert verschiedene
Bewusstseinsebenen. Indem sich die Kinder immer wieder auf die Aufgabenstellung (das Thema
Wasser) bzw. dessen publikumswirksame Darstellung besinnen, zeigen sie in doppeltem Sinne
Gegenstandsbewusstsein, aber auch Einflihlungsvermdgen: in Bezug auf das Thema (Wasser)
und in Bezug auf dessen dsthetisch-mediale Umsetzung. Die Kinder bedenken und entscheiden
tiber verschiedene Darstellungsformen in ihren Uberlegungen. Sie setzen sich mit den Struk-
turen auseinander, iber die sie sich bewusst werden und die sie flr die inhaltliche Formung
fir wichtig halten. Eine protosymbolische Handlung wie beispielsweise das Vorbeilaufen eines
Jungen, gefolgt von einem Madchen im Clip Paradies wird durch Deutung und Verstarkung
anderer visueller oder auditiver Erganzungen zum Reflexionsgegenstand und am Ende zum
Symbol fiir ein Liebespaar oder einen Werbefilm. Die aktuelle Handlung wird mit dieser neuen
Perspektive unterbrochen, eine neue Handlung wird er6ffnet als eigene zielbewusste Tatigkeit.
In diesem Sinne kdnnen mediale Reflexionen konstatiert werden als in Handlungsablaufe im
medialen Kontext eingefligte Tatigkeiten, die erkennend, spielerisch oder bewertend sind. Im

Rahmen dieser Untersuchung wurden sie nach Handlungszielen unterschieden.

Durch bestimmte Wahrnehmungen beim Erarbeiten der Videoclips als audiovisuelle Artikula-
tionen kdnnen handlungsintegrierte unterschiedlich motivierte Reflexionen ausgelost werden.
Mit dem Gewahrwerden der audiovisuellen Reflexionsanldasse wird das Videografieren oder
Editieren als laufender Artikulations- oder Verstehensprozess unterbrochen und verstarkt das
Wie der Artikulation in den Blick genommen. Dabei wurden von den Kindern verschiedene

audiovisuelle Erscheinungsformen fokussiert:

e Verschieden evozierte, assoziierte und implizite Expressionen in Form von Sinn-
bildern werden eingesetzt (Sinnbilder fur das Kleine oder Alltagliche, den Vorgang

des Ubersetzens von Nadide, Sinnbilder innerer Bewegung von Amal).

e Auseinandersetzung mit medienspezifischen Formen wie Bewegung und Zeit wer-

den herausgebildet und sichtbar.

e Durch ihre Reflexionen setzen die Kinder Teileinheiten des Mediums, wie auditive
und / oder visuelle Formen (VEI / SEl), in Beziehung zueinander, auch wenn diese

nicht direkt Gegenstand der Reflexion sind.
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e  Medienstrukturierende Formen kdnnen sich aus zufalligen, experimentellen Wirk-
zusammenhingen, Beobachtungen oder der Ubertragung von symbolischen Prozes-
sen aus anderen Bereichen entwickeln (Kamerabewegung zur Erweiterung bei Amal

oder die Fotogeschichten als Montagevorlaufer in Tareks Werk).

e Medienstrukturierende Formen werden bewusst und / oder planerisch eingesetzt
(Tareks ordnende Eingriffe) oder werden wahrend der Bearbeitung zunehmend
bewusst (Amals spielerische Experimente). Sie erfahren je nach Kontextwissen, Vor-

wissen und medialer Erfahrung verschiedene Deutung.

e  Zum Teil werden die verschiedenen Reflexionsstufen bewusst, zum Teil die Aus-
I6ser der Reflexion ausgemacht und in Beziehung zu anderen Kenntnissen gesetzt.
Erkenntnisse erreichen verschiedene Bewusstseinsstufen. Bewusst gewordenes,
explizites Wissen kann verbalisiert werden. Sinnliches, geflihltes Wissen kann aus-
gedrickt oder durch sinnliche Erfahrung nachempfindbar gemacht werden. Durch
Wiederholung solcher Handlungen kann aus einem vagen Gefiihl ein Bewusstsein
fiir einen Vorgang entstehen. Asthetische Erfahrungen sind geeignet, implizites Wis-

sen explizit zu machen.

Bei der Arbeit an denindividuellen Werken wird das individuelle Herangehen durch asthetische
Gestaltung sichtbar, ein eigener Stil kann sich herausbilden. Diese nachvollziehbare Manifes-
tation des Eigenen scheint ein begiinstigender Ausloser fiir (Selbst-)Reflexion zu sein. Bei der
Arbeit in der Gruppe entstehen Reflexionsausléser meist durch Vergleiche untereinander und
durch eine groRRere Distanz bei der Arbeit mit den Werken. Das Sujet ,Gemeinschaft” gewinnt

in diesen Arbeiten an Dominanz.
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5 Ausblick

5.1 RuUckbezug auf Forschungsfrage und
Erkenntnisinteresse

Ein implizites Ziel von Untersuchungen und Theorieentwicklungen nach der Grounded Theory
Methodology besteht darin, dass die Ergebnisse als Ausgangslage in zuklinftige Fragen und
Untersuchungen einflieRen. In den Ergebnissen der vorliegenden Arbeit sind Ansatze und Mog-
lichkeiten fiir weiterfihrende Forschungsarbeiten enthalten. Die Arbeit wurde von folgenden

Erkenntnisinteressen in drei Ebenen geleitet:

1. dem heuristischen Erkenntnisinteresse zur Entwicklung eines Strukturmodells zur Er-

fassung asthetischer und reflexiver Prozesse,

2. dem forschungsmethodischen Erkenntnisinteresse zur Entwicklung eines Methoden-

inventars, basierend auf bildbasierten Methoden

3. und dem fachdidaktischen Erkenntnisinteresse zur moglichen Bedeutung dsthetischer
Medienbildung.

Das heuristische Erkenntnisinteresse wird im ersten Teil der Forschungsfrage angesprochen
und formiert gleichsam den Auftakt der Untersuchung. Im ersten Untersuchungsschritt (4.1)
wurde ein dsthetisches Strukturmodell zur ErschlieRung von Laienvideoproduktionen erarbeitet,
welches charakteristische Eigenschaften des Mediums Video berlicksichtigt, ohne auf typische
Figuren der klassischen, professionellen (Spiel-)Filmanalyse zurlickzugreifen. Das Herangehen zur
Entwicklung des Strukturmodells und damit auch das Strukturmodell selbst kdnnen fiir weitere
Untersuchungen zu Laienvideo- oder Laienfilmproduktionen angepasst und libertragen werden.
Denkbar ware auch eine Adaption des Herangehens auf Basis der Goodmanschen Symboltheorie
in Kombination mit weiteren formbestimmenden Momenten fiir die Auswertung (audio-)visueller
Aufzeichnungen. In diesem Fall wiirde nicht der Kamera- und Audioeinsatz als dsthetisches Objekt
und die in diesem Medium realisierten mimetischen oder narrativen Quelldaten untersucht,
sondern je nach Untersuchungsschwerpunkt Realisationen in Kérperausdruck (Gestik, Mimik,
Haltung) oder Interaktion in einem bestimmten, z. B. dsthetischen Rahmen wie beispielsweise
Tanz oder Schauspiel. Das Herangehen ist geeignet flir bewusstes und unbewusstes Gestalten:
Erzahl- oder Kommunikationssituationen, die nicht explizit in einem dsthetischen Rahmen veror-
tet sind, wie beispielsweise die Kommunikation zwischen Demenzerkrankten und den Pflegenden

(vgl. Welling 2014) lassen sich nach dem beschriebenen Herangehen untersuchen, wenn im
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Sinne von Mead (vgl. Mead et al. 1987, S. 220 f.) eine Gliederung bzw. die Wahrnehmung von

Gliederung flir kommunikative Interaktionen angenommen wird.

Dem heuristischen Interesse implizit ist die zweite Ebene, das forschungsmethodische Erkenntnis-
interesse: Das Erweitern des qualitativen Methodeninventars um bildbasierte Methoden wurde
ausfuhrlich im Abschnitt 3.3 (Aufbau der Untersuchung und Begriindung) und Kapitel 4 (Er-
gebnisse der Untersuchung / 4.1 Analysephase) vorgestellt und im Anhang, bestehend aus den
Katalogen 01-05KAT _| und O6KAT _II, nachvollziehbar dokumentiert. Das Verbinden der GTM mit
bildbasierten Methoden stellte sich fiir die Forschungsarbeit mit ihrem bild- und zeitbasierten
Datenmaterial als unverzichtbares Instrumentarium heraus, durch das wertvolle Erkenntnis-
se gewonnen und Uberzeugend dargelegt werden konnten. Die verwendeten bildbasierten
Methoden bestanden in der Verwendung der Applikation ,Feldpartitur” (vgl. Abschnitt 3.3.2
mikroprozessuale Videotranskription mit der Feldpartitur und Moritz 2011) zur Erstellung von
Filmdiagrammen. Des Weiteren wurden Raumdiagramme mittels einer eigens fir diese Arbeit
von der Forscherin entwickelten Methode (vgl. Abschnitt 3.3.3, das rdumliche Filmdiagramm)
angefertigt. Erkenntnisse der bildbasierten Methoden wurden danach mit Ergebnissen aus Be-
obachtungen zusammengefiihrt und trianguliert. Die ausfiihrliche Dokumentation soll Forschen-
de ermutigen, fir eigene Untersuchungen ein ahnliches Setting anzuwenden oder auf andere
Weise bildbasierte Methoden in qualitativen Arbeiten einzubinden, insbesondere, wenn es sich
um Datenmaterial mit bildbasiertem Schwerpunkt handelt. Audiovisuelles Datenmaterial aus
Aufzeichnungen von Interviews oder Interaktionen wird bereits seit den 80er Jahren (vgl. z. B.
Grimshaw 1982, Heath 1986, Michaels und Kelly 1984) in qualitativen Studien zur Erfassung
einer Situation oder als anschaulicher Beweis eingesetzt. Die Analyse erfolgte jedoch meist Gber
eine Beschreibung bzw. Verschriftlichung des audiovisuellen Materials (Faulstich 2002, S. 63).
Dies kann eine starke Betonung des Sequenziellen zur Folge haben, beispielsweise als Beschrei-
bung des Nacheinanders von Aktion und Reaktion. Hingegen kann das Simultane im Sinne des
Deleuzschen ,Bildes’ kaum oder nur sehr umstandlich und wenig nachvollziehbar sichtbar ge-
macht werden (vgl. auch Hilt 2010, Moritz 2011, Welling 2014). Je nach Forschungsschwerpunkt
oder Blickwinkel kénnen bildbasierte Methoden hier zu Vertiefungen und neuen Einblicken

fahren.

Die dritte Ebene bildet das fachdidaktische Erkenntnisinteresse. Die Zusammenhange zwischen
asthetischer Erfahrung im Bereich der (digitalen) Audiovision und dem AnstoRen padagogisch
bedeutsamer Reflexionsleistungen sind im zweiten Teil der Forschungsfrage angesprochen.
Diesem Erkenntnisinteresse ist die viergliedrige Analyseabfolge geschuldet. Nach der Darstel-
lung der Untersuchung und der Werkentstehung (Teil A und B) werden in den letzten beiden

Teilen (Teil C und D) die Ergebnisse der vorangegangenen Strukturanalyse (erste und zweite
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Ebene) zusammengefiihrt und vor dem Hintergrund der strukturellen Medienbildungstheorie
(Jorissen und Marotzki 2009b) erortert. Hier konnten in Bezug auf dsthetische Handlungen zwei
Reflexionsformen ausgemacht werden. In der (1) partizipativ motivierten Reflexion geht es um
die sinnliche Teilhabe, das Sich-Hineindenken in das dsthetische Objekt wahrend des gestalte-
rischen Prozesses. Die (2) introspektiv motivierte Reflexion meint wiederum eine Distanzierung
vom dsthetischen Objekt. Das eigene Tun wird beobachtet und anhand des dsthetischen Objekts
bewertet und Giberdacht. Die Ergebnisse kdnnen in Bezug auf den Bereich Medienbildung als
Grundlage flr weitere empirische Erhebungen angesehen werden. Sie kdnnen jedoch auch als
auszubauende Grundlage zur Theorieentwicklung einer Medienbildung mit sinnlich-astheti-
schem Schwerpunkt und deren Bedeutung fir die allgemeine Padagogik und Bildungstheorie
verwendet werden. Die Anschlussmoglichkeiten werden im Folgenden mit unterschiedlichen

Schwerpunkten umrissen.

5.1.1 Zusammenfassung Ergebnisse in Bezug auf den
besonderen Rahmen des Kunstfests 48h Neukdlin

Lernprozesse sind stets in unterschiedliche Kontexte verwoben. Durch eine Eingrenzung oder
Rahmung kdnnen sie als Bildungsraum genutzt werden, in dem Bildungsprozesse angestolien
und in Szene gesetzt werden. Diese Rahmung war bei der Entstehung der Videoclips durch
das Kunstfest und vor allem dessen partizipativen Konzept gegeben. Das Kunstfest bildet den
Gesamtkontext und damit auch den Bildungsraum, in dem sich Bildungspotenziale aus dem
Zusammenwirken, der Beschaffenheit und Struktur der verschiedenen Teilprojekte, Teilnehmen-
den sowie aus dem Zusammenspiel verwendeter Medien und gegebener Realitdt entwickeln
kénnen. Das Gelingen von Kommunikation ist in einem Bezirk wie Neukélln, in dem Menschen
unterschiedlichster Herkunfts-, Kultur-, Religions- und Bildungsbiografien zusammenleben
(siehe Abschnitt 3.2) nicht selbstverstandlich, denn ,gelingende Kommunikation setzt einen
gemeinsamen Fundus an geteilten Bedeutungen, Normen, Werten, Weltsichten in sinnhaften

Symbolsystemen voraus” (Spanhel 20103, S. 10).

Das Kunstfest eroffnet einen Interaktions- bzw. Kommunikationsraum, der zunachst den bei
den Vorbereitungsarbeiten aktiv am Kunstfest Beteiligten und spater beim Kunstfest auch fir
Beteiligte und Besuchende Moglichkeiten schafft, sich einzubringen, sich zu verwirklichen, sich
auszudriicken und auf diese Weise positiv wahrgenommen und anerkannt zu werden. Damit
ist auch ein Moglichkeitsraum zur Entwicklung geteilter Bedeutungen gegeben. Eine solche
Welt- und Selbsterfahrung ist flr Kinder und Jugendliche ein bedeutsamer Erkenntnisgewinn.

Selbsterkenntnis kann nur in dem MaRe entstehen, wie das eigene Tun aus dem symbolisch
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reprasentativen Blickwinkel eines Gegenlibers ,re-flektiert’ ist. Eine Artikulation findet erst im
Austausch mit anderen Resonanz; nur so entsteht die Moglichkeit der Perspektiviibernahme

und damit der Selbsterfahrung.

Die Kunstwerke, Kunstaktionen und Prasentationen sind wiederum wichtige Mittler und zugleich
Ausdruck der ,,geteilten Bedeutungen” und dahingehend Medien verschiedener Symbolwelten,
andenen auch die Kinder und Jugendlichen partizipieren. Die dabei stattfindenden Lernprozesse
festigen diesen ,,Fundus geteilter Bedeutungen®. Sie sind Voraussetzung dafiir, dass auch in
Zukunft ahnliche Bildungsraume wahrgenommen und genutzt werden. Bildungsraume sind in
diesem Sinne Moglichkeitsraume (vgl. Spanhel 201043, S. 12), sie fungieren als Lernlandschaften
mit Angeboten fiir Medienhandeln. Sie sind es jedoch nur, wenn sie als solche wahrgenommen
werden bzw. wenn die darin enthaltenen Angebote persdnliche Sinnkontexte von Subjekten
berihren (vgl. Bateson 1987, S. 25).

Der angloamerikanische Anthropologe, Sozialwissenschaftler und Philosoph Bateson versteht
diese Kontexte als besondere Muster oder Ordnungen, die Abfolgen und Verknilpfung von
Information oder Handlungen bestimmen — also Praferenzordnungen ausbilden (vgl. Bateson
1987, S.154). Eine solche ist gepragt durch die jeweilige Situation der Kinder und Jugendlichen.
Primare Sozialsysteme wie Familie, Schule oder Peer Groups, aber auch in zunehmendem Mal}
Sozialstrukturen, wie sie durch Medien Ubermittelt werden, beeinflussen Orientierung sowie
Ausdrucks- und Kommunikationsordnungen. Damit wird auch die Schwierigkeit von (medialen)
Bildungsraumen deutlich, wie Spanhel darstellt:

»Wenn in der Prdferenzordnung Heranwachsender nicht schon an Bildungswerten
ausgerichtete Motive und Interessen verankert sind, werden sie kaum Bildungs-
potenziale entfalten konnen“ (Spanhel 2010a, S. 12).

5.1.2 Bildungstheoretische und
medienbildungstheoretische Relevanz

Das Bildungspotential von asthetischen Erfahrungen im Kontext von audiovisuellen Eigen-
produktionen wurde in Anlehnung an den Bildungsbegriff der strukturalen Medienbildungs-
theorie ausgearbeitet und begriindet. Die videografierenden Kinder reflektieren ihre Wahr-
nehmungen im Kontext ihrer dsthetischen Tatigkeit. Sie setzen sich mit der Entwicklung ihrer
Gestaltungsmoglichkeiten, deren Wirkungen sowie mit Themen der Persénlichkeitsentwicklung
und gesellschaftlichen Teilhabe auseinander (introspektiv motivierte Reflexion). Sie fiihlen sich
in die Technik und in das adsthetische Objekt ein (partizipativ motivierte Reflexion), um ge-
stalterisch tatig zu sein. Der dsthetische Auseinandersetzungsprozess fuhrte zu Erfahrung und

Orientierungswissen im Umgang mit Kontingenz, sowohl fiir den Bereich Film und Video als auch
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im allgemeineren Sinne: Die Bedeutung und Veranderung, die beispielsweise das Hinzufligen
eines Voice-overs zu einer Videosequenz verursachte, wurde von allen Kindern erkannt und
angesprochen (weitere Beispiele in Kapitel 4). AuRerdem wurde beobachtet, wie die Kinder
durch Verbindungsprozesse ihre Handlungsmoglichkeiten erweiterten. Besonders vielschichtig
ist die Reflexion Uber die Darstellung, Wirkung und Bedeutung von Realitdt und Mimesis in der
Audiovision, wobei Mimesis als kreative und durchaus eigenwillige Nachbildung zu sehen ist.
Dabei ist fur dsthetische Erfahrung mit digitalen Medien die technische Faktizitdt (Medialitat)
zu berticksichtigen, um Bildungspotenziale zu entfalten. Hier kdnnten beispielsweise weitere
empirische Forschungen noch mehr Aufschluss Uber Einsatzmoglichkeiten unterschiedlicher

Medien oder Medienkombinationen geben.

5.1.3 Bewusstwerdung der Wahrnehmung

Die reale Anmutung der Videobilder und die Erfahrung, dass dies nur ein kleiner Ausschnitt von
dem ist, was als Realitadt erlebt wird, hat bei allen Kindern zu einen besonderen Umgang mit den
Bewegtbildern gefiihrt. Realitdt, Vorstellung und Mimesis werden miteinander verflochten. Die
Kinder richten ihre Aufmerksamkeit verstarkt auf das eigene Empfinden und ihren gestalterischen
Ausdruck. Zugleich erfahren sie, wie das Gestaltete von anderen Kindern wahrgenommen wird.
Sie verfolgen ihre eigene Wahrnehmung aufmerksamer und gestalten ihre Audiovisionen zu-
nehmend bewusster. Dabei wird auch die eigene Reflexionstatigkeit splirbar, das eigene Denken
erfahrbar. Sie betrachten ihre eigenen Werke, aber auch die der anderen Kinder aufmerksamer
und bewusster und erleben, wie eigene innere Bilder umgesetzt oder fragmentiert werden. Das
Wahrnehmen und Fihlen der eigenen Aufmerksamkeit und Bewusstwerdung leitet durch den
Auseinandersetzungs- und Erkenntnisprozess. Die in mehreren Arbeitsschichten umgesetzten
Clips dokumentieren jeweils Spuren der impliziten, geflihlten Bewusstwerdung. Diese Spuren
werden als entstehender, sich verduBernder Begriff oder Bild gesehen. Das Erleben, das sich wie
ein vages Gefiihl als Verinnerlichung in mehreren Bildschichten prazisieren und zuspitzen kann,
fihrt die Kinder wiederum zum bewussten symbolischen Selbstausdruck ihrer Vorstellungen,
ebenso wie das zufillige oder unbewusste Gestalten zunehmend dem bewussten Setzen und
Gestalten weicht. Die reflexiven Leistungen beziehen sich sowohl auf das implizite vorbewusste
Wahrnehmen und Erspiiren als auch auf das bewusste Wahrnehmen und Reflektieren. Astheti-
sche Erfahrungen mit digitalen Medien haben das Potenzial, die Bewusstwerdung der eigenen
Wahrnehmung und der eigenen reflexiven Leistungen zu férdern und zugleich das eigene Lernen
zu dokumentieren. Dabei spielt das Setting der einzelnen Komponenten eine wichtige Rolle.
Anschlussforschungen zur Auslotung solcher Settings als Kombination von Medien, Rahmen

und Lernmoglichkeiten sind ebenfalls denkbar.

166



5. Ausblick

5.1.4 Selbstausdruck als Spur des eigenen Schaffens in
digitalen Medien

Die Betrachtung der Videoeigenproduktionen als Artikulation machen die Ergebnisse dieser
Untersuchung fir die Bildungsforschung im Allgemeinen anschlussfahig. Die Kinder formu-
lieren ihre Artikulation in der ihnen als Ausdruckmedium zur Verfliigung stehenden, noch
zu entdeckenden ,,Mediensprache” des digitalen Videos, noch wahrend sie diese als neues
Ausdrucksmedium erkunden. Die dsthetische Rahmung (das Kunstfest und die Aufgabenstellung
im Workshop) betonen den adsthetischen Aspekt der medialen Artikulation. Die asthetische
Erfahrung ermoglicht eine besondere Form der Selbsterfahrung und Selbstvergewisserung. Die
Kinder dufRern sich bewusst. AuBerdem dokumentiert sich in den Clips die Entwicklung von Neu-
em auch als ,feinsinnig biographie-hermeneutisch ertastete Bildung qua Lernen, Entwicklung,
Veranderung, Erfahrung und (soziologisch gedeuteter) ,Reflexivitat’ in sozial regenerativer und
identitatsaufbauender Form” (Ruhloff 1998, S. 413). Diese besondere Form der Selbsterfahrung
in asthetischen Bildungskontexten weist auf die Bedeutung der asthetischen Erfahrung in der
Entwicklung der Individuierung® hin (vgl. Mollenhauer et al. 1996, S. 67.) Dabei scheint es
keine Rolle zu spielen, ob sich die asthetische Erfahrung Giber analoge oder digitale Medien

herausbildet.

Die jeweilige Bedeutung dsthetischer Erfahrung, die die Kinder mit den Clips ,zeigen’ und die
als Spur des Zeigens in den Clips manifest ist, wurde durch eine ausfihrliche Darstellung des
Entstehungsprozesses dokumentiert. Sie zeigt sich jedoch vor allem durch die in der dsthetischen
Analyse herausgestellte innere Bewegung, als charakteristische Eigentiimlichkeit bedeutungs-
voller Bezugnahme. (vgl. Mollenhauer et al. 1996, S. 74). Auch in Artikulationen, die nicht in
ausdricklich dsthetischer Rahmung entstanden sind, sind Spuren medienspezifischen Selbst-
ausdrucks enthalten. Diese konnen durch die Einbeziehung asthetischer Analysemethoden
herausgearbeitet werden. Daher kdnnen die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit bzw. Heran-
gehen und Untersuchungsaufbau Anschlussmoglichkeiten fiir alle Forschungsvorhaben bieten,
deren Datenmaterial aus Artikulationen besteht. Die Ausdehnung des Artikulationsbegriffs auf
nonverbale AuBerungen wie z. B. Gestik, Mimik oder andere (mediale) Ausdrucksformen kann
in Kombination mit bildbasierten oder visualisierenden Untersuchungsmethoden zu neuen

Untersuchungsterrains und entsprechenden Erschliefungsmoglichkeiten flihren.

82 Unter Individuierung ist die Herausbildung und Verdanderung der Persénlichkeit in aktiver und gestaltender
Auseinandersetzung zwischen Individuum und Gesellschaft bzw. Person und Umwelt in der Lebensentwicklung
eines Individuums zu verstehen. Sie findet durch Aus- und Weiterbildung, Herausbildung von Gewohnheiten im
Verhalten, Fihlen, Sprechen, Denken etc. statt (vgl. Hurrelmann 1998, S. 114).
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5.1.5 Iwiesprache mit dem Quasi-Subjekt

Die genaue Beobachtung und Dokumentation der Auseinandersetzung mit einem &astheti-
schen Objekt hat gezeigt, dass die asthetische Erfahrung sich durch eine Besonderheit aus-
zeichnet. Mollenhauer und Dufrenne beschreiben die Auseinandersetzung als dialogischen
Vorgang in Form eines ,,Selbstgesprachs” (Mollenhauer et al. 1996, S. 83) oder,Zwiegesprdichs’
(,dialogue”, in Dufrenne 1953, S. 405). Je nach Perspektive handelt es sich also um einen Dialog
mit sich selbst oder mit dem auf das dsthetische Objekt projizierten und damit verduBerten Teil
des Selbst. Eine besondere Situation entsteht auRerdem in der Kreationsphase. Hier wird im
Schaffensprozess ein steter Rollenwechsel zwischen Kreierenden und Betrachtenden vollzogen,
der die dialogische Konstellation beglinstigt (vgl. auch Huber 2000). In der Auseinandersetzung
mit einem asthetischen Objekt sind die Kinder mit verschiedenen Problemen asthetischer
Darstellung ausgefillt, fir die sie Losungen suchen und erfinden sowie Entscheidungen tref-
fen missen. Durch die besonderen Anforderungen entsteht eine Bildungsbewegung zwischen
individueller Ausrichtung einerseits und konventioneller andererseits. Die oben beschriebenen
kontroversen Formen, zwischen denen die Kreierenden pendeln, bilden Spielraum und Span-
nungsfeld, die flir die asthetische Erfahrung und Bildung Voraussetzung sind. Das solchermaRen
angestoBene ,Selbstgesprach” (Mollenhauer et al. 1996, S. 83) oder je nach Perspektive auch
Zwiegesprach (Dufrenne 1953, S. 405) setzt Reflexionsprozesse in Gang. Auf diese Weise wer-
den Sinnereignisse eines asthetisch produzierenden oder rezipierenden Subjekts als innere
Bewegung eines Hin und Her, eines ,Wechselspiel von Ich und Selbst” (Mollenhauer et al. 1996,

S. 29) und ihre Weiterentwicklung sichtbar.

Eine schopferische Idee kann sich dabei sowohl auf die Nachbildung dufRerlicher Gegebenheiten
wie Landschaften oder Sichtachsen beziehen als auch auf die Nachbildung innerer Welten
(,Seelenlandschaft”), von Gemiitszustanden oder Bewegungen. Auf diese Weise kann eben-
falls eine Auseinandersetzung mit dem eigenen Selbst oder, im Fall der Nachbildung innerer
Welten, die Auseinandersetzung mit dem durch Artikulieren objektivierten und verdulRerten

Selbstkonzept im Sinne einer Selbstreflexion und Selbstbildung stattfinden.

5.2 Resumee

Die Moglichkeit der Selbstbildung durch Zwiesprache mit sich selbst im Rahmen einer asthe-
tischen und schopferischen Erfahrung mit Neuen Medien kann das Lernen bewusst machen.
Dieser Aspekt dsthetischer Bildung ist als Potenzial fir Medienbildung von groBer Bedeutung. In
der modernen Wissensgesellschaft dienen digitale Medien als Mittler flir den Lernstoff. An den
Befunden dieser Forschungsarbeit wird deutlich, dass auch im Kontext bildungstheoretischer
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Fragen asthetische Ausdrucksgesten eine wichtige Funktion einnehmen kénnen. Durch die
Uberarbeitung der Kinder und die zunehmende Auseinandersetzung mit den Videos als sthe-
tischen Objekten sind diese als instrumentell liber die entsprechende Technologie vermittelte
Darstellungen von Ausdrucksgesten zu sehen. Einige der Videos enthalten als mimetische
Erzahlung Sujets, die die Kinder durch Distanzierung von Selbstanteilen zu eigenstandigen
Figuren entwickelt haben, sodass diese nunmehr als unabhangige Objekte thematisiert werden
kdénnen. Die zu Objekten gewordenen Selbstanteile konnen auf diese Art erinnert, aber auch fir
andere zuganglich gemacht werden. Die dsthetischen Hervorbringungen sind damit auch fir
die Kinder selbst verfligbar. Die Kinder erfahren somit, dass sie selbst Empfindungen erzeugen
kénnen —auch Empfindungen, die verschieden sind von denen, die sie sonst haben. Die Videos
sind auRerdem Spur der durchlaufenen Entwicklung. Entlang der Videos kdnnen die Kinder sich

einzelne Details des Auseinandersetzungsprozesses als Lernvorgang in Erinnerung bringen.

Das eigene Lernen, das sich Bildende kann durch einen dsthetischen Ansatz splirbar gemacht
werden und auf diese Weise andere Bereiche der Medienbildung aufwerten. Diese stellt somit
fiir mediale Erfahrung ein Bildungspotential von Bedeutung dar. Neben der Entwicklung eines
flr weitere Forschungsansatze verwendbaren Strukturmodells kann die mikroprozessuale
Untersuchung reflexiver Leistungen im Kontext asthetischer Erfahrung durch die Einbindung
bildbasierter Methoden die Wirkung und Entwicklung asthetischer Bildungsprozesse und ihres

Potenzials flir die Medienbildung empirisch nachvollziehbar aufzeigen.
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