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In aller Kiirze:
Lernen mit Film

Kurze Filmformate sind in der schu-
lischen Unterrichtspraxis wegen ihrer
didaktischen Funktionalitdt ungebro-
chen aktuell: Sie eignen sich aufgrund
ihrer Kiirze fiir verschiedenste Lern-
szenarien, sie bieten eine gute Basis fiir
die Vermittlung filmanalytischer Kom-
petenzen, sie ermoglichen Gesprache
iiber komplexe Narrative und poly-
valente Diskurse. Das ide-Heft greift
diese unterschiedlichen Zugéinge auf
und lotet das didaktische Potential die-
ser Filmgattung aus. Da in der Friihzeit
des Kinos Filme prinzipiell kurz waren
(oft nur eine Filmrolle lang, vgl. die so-
genannten One-Reeler), ohne deshalb
als »Kurzfilme« bezeichnet zu werden,
und da auch neuere Social-Media-
Formate, zum Beispiel Instagram- oder
TikTok-Videos aufgrund ihrer &dstheti-
schen Vielfalt nicht zwangsldufig dem
Format des »klassischen« Kurzspiel-
films entsprechen, haben wir uns ent-
schieden, der von Wagenknecht (2020)
vorgeschlagenen Terminologie zu fol-
gen und auch im Hefttitel von Kurzen
Filmen zu sprechen.

Das ide-Heft baut auf bereits er-
schienenen Publikationen zu kurzen
Filmformaten auf, die wesentliche
Mafistiabe in der (Deutsch-)Didaktik
gesetzt haben: Hervorzuheben sind
u.a. der dritte Teil des Grundkurses
Film (Klant 2012) mit dem programma-
tischen Titel Die besten Kurzfilme.
Materialien fiir die Sekundarstufe 1

und 2, die Empfehlungsliste 100 Kurz-
filme fiir die Bildung (AG Kurz-
film 2012), das Praxis-Deutsch-Heft
237/2013 mit dem Schwerpunkt »Kurz-
spielfilme« als auch die Ausgabe
3/2020 von Der Deutschunterricht. Ein
besonderes Augenmerk liegt in unse-
rem Heft stirker als bei den bisherigen
Publikationen auf kurzen Filmen in
einem weiten Sinn: u. a. auch auf fak-
tualen und animierten Kurzformaten
sowie auf von Jugendlichen selbst her-
gestellten Videos.

In den Beitrdgen des Heftes werden
sowohl 6sterreichische als auch inter-
nationale Produktionen in den Blick
genommen. Hinweise auf Méglich-
keiten der Arbeit mit diesen Film-
formaten im Unterricht sollen curricu-
lar relativ abstrakt gehaltene Medien-
kompetenzen auf anschauliche Weise
konkretisieren; und auch Fragen der
Verfiigbarkeit sowie rechtliche Rah-
menbedingungen spielen eine Rolle.

Strukturell ndhern wir uns dem
Themenschwerpunkt des Heftes auf
inter- und transdisziplindre Weise, wo-
bei der Fokus auf der Deutschdidaktik
liegt. Dieser wird zum einen aus einer
medienwissenschaftlichen und -didak-
tischen Perspektive skizziert, u.a. in
Hinblick auf medienhistorische Ent-
wicklungen, unterschiedliche Medien-
angebote, audiovisuelle Kommuni-
kationssysteme und Rezeptionsweisen.
Zum anderen wird auch auf spezifisch
deutschdidaktische Aspekte eingegan-
gen: Welche Medienkompetenzen
kénnen im Deutschunterricht am Bei-
spiel filmischer Kurzformen vermittelt
werden? Wie kann dabei zugleich
sprachliches wie auch text- und me-
dienbezogenes Lernen gelingen? Auf
welche Weise kann sowohl diskursiv-
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analytischen als auch handlungs- und
produktionsorientierten Ansitzen der
Filmbildung geniigend Raum gegeben
werden und wie kdnnen diese Ansitze
zielfithrend miteinander vernetzt wer-
den?

Die einzelnen Beitrdge stellen sich
dieser Herausforderung durch eine
Aufficherung des Heftthemas in eine
Vielzahl an unterschiedlichen Perspek-
tiven.

Den ersten Themenblock eroffnet
Heinz Hiebler mit einem medienhisto-
rischen Uberblick zur Entwicklung
kurzer Filmformate, der von der frithen
(auch oOsterreichischen) Filmgeschich-
te bis zu neuesten Social-Media-Phi-
nomenen reicht. Im Anschluss daran
geht Dieter Merlin stirker auf medien-
didaktische Fragen ein; er rekurriert
zwecks einer ersten Orientierung fiir
den Deutschunterricht auf sechs »klas-
sische« Filmgenres (und entsprechen-
de Filmbeispiele aus internationalen
Produktionskontexten) - ohne dabei
aus dem Blick zu verlieren, dass sich
gerade kurze Filme durch innovative
Genre-Mischungen auszeichnen kon-
nen. Im darauf folgenden Beitrag
betrachten Magdalena Schlintl und
Markus Pissarek den kurzen Film als
textuelles Phdnomen, der als solches
auch tiber literaturdidaktisches Poten-
tial verfiigt; am Beispiel verschiedener
Filme mit Osterreich-Bezug wird im
Detail aufgezeigt, wie sich die Analyse
kurzer Filme mit dem Literaturunter-
richt und mit Prozessen literarischen
Verstehens verkniipfen ldsst.

Der zweite Themenblock riickt die
Vielfalt kurzer Filmformate in den
Fokus: Anna-Lena Demi perspektiviert
die Auseinandersetzung mit kurzen

Filmen in Hinblick auf den inklusiven
Deutschunterricht; sie macht am Bei-
spiel des Smartphone-Films Moglich-
keiten einer aktivierenden Medien-
bildung transparent: kollaborative Ver-
fahren des Editierens, Teilens und
Kommentierens selbst hergestellter
kurzer Filme. Matthias Pauldrach stellt
kurze filmische Autor:innen-Portrits
(mit Schwerpunkt Goethe) ins Zentrum
seines Beitrags; dabei geht es einerseits
um rezeptive wie produktive Aneig-
nung filmischer Mittel der Konstruk-
tion historiographischer und biogra-
phischer Narrative, zum anderen aber
auch um deren Dekonstruktion. Der
Beitrag von Franz Krober widmet sich
dem Genre Musikvideo: Am Beispiel
kurzer Musikfilme wird nachgezeich-
net, wie durch Prozesse des Coming
Out und Coming of Age die Hervor-
bringung queerer Geschlechtsidentita-
ten strukturiert wird. Um die &dstheti-
schen Innovationsleistungen animier-
ter Kurzfilme geht es in dem Beitrag
von Christian Albrecht; dabei wird eine
Vielzahl an filmhistorischen Kontexten
ins Spiel gebracht, welche wiederum
die Grundlage fiir die Férderung einer
spezifisch auf das Animationsformat
bezogenen dsthetischen Wahrneh-
mungs-, Urteils- und Verstehenskom-
petenz bildet. Ein in der audiovisuellen
Alltags-Kommunikation bedeutsames
Handlungsfeld ist quer durch die Film-
geschichte auch der kurze Werbefilm;
Tina Welke macht anhand eines Film-
vergleichs (1950er und 2000er Jahre)
damit verbundene didaktische Mdog-
lichkeiten sichtbar. Neueste medien-
technische und -kulturelle Entwick-
lungen werden im Folgebeitrag von
Matthias Leichtfried und Laura Katha-
rina Miicke diskutiert; das Autor:innen-
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Team eruiert sowohl aus medien-
wissenschaftlicher als auch unterrichts-
bezogener Perspektive das didaktische
Potential von kurzen und kiirzesten
TikTok-Videos; dabei wird auch auf die
Ergebnisse einer Umfrage in einem
Wiener Gymnasium zuriickgegriffen.
Die Beitrdge des dritten Themen-
blocks bieten Perspektiven aus der Pra-
xis: Willem Strank stellt ein interaktives
Projekt zur Dokumentarfilm-Bildung
vor, das urspriinglich im Hochschul-
kontext durchgefithrt wurde, das sich
jedoch auf schulische Anforderungen
iibertragen lédsst; zentrales Anliegen
des Projekts ist die rezeptive wie pro-
duktive Arbeit mit kurzen Dokumen-
tarfilmen. Eine praktische Ausrichtung
hat auch der Beitrag von Martin Dorr,
der veranschaulicht, wie kurze fiktio-
nale Filme nicht nur im Rahmen von
Projektwochen oder an aufierschuli-
schen Lernorten, sondern auch im
Regelunterricht hergestellt und reflek-
tiert werden kénnen - mit dem Ziel,
Schiiler:innen darin zu unterstiitzen,
in ihrer (in nie gekanntem Maf}) me-
dial gepriagten Lebenswelt zugleich
selbstbestimmt und sozial verantwort-
lich handeln zu kdonnen. Der Beitrag
von Lisa HaufSmann, in dem ein gan-
zes Biindel an urheberrechtlichen
Fragen erdrtert wird, die im Kontext
schulischer Filmbildung von Relevanz
sind, rundet das Ensemble der in
diesem Heft prasentierten Texte ab.
Weiterfithrende Informationen zum
Thema des ide-Heftes liefern die bib-
liographischen Notizen von Stefanie
Schwandner und Klaus Redl mit zahl-
reichen Literaturtipps. In seinem Kom-
mentar diskutiert Timo Rouget die Be-
deutung neuerer digitaler Formate in
der filmischen Bildung. Publikationen

zum Thema des Heftes und dariiber
hinaus stellen Christian Aspalter und
Ursula Esterlvor.

Wir laden Sie dazu ein, die grofie
Bandbreite an kurzen Filmen auf sich
wirken zu lassen, dabei unterschied-
lichste Themen wie dsthetische For-
men zu entdecken und die didakti-
schen Anregungen aufzugreifen, die in
unserem Heft konturiert werden.

STEFAN KRAMMER
DIETER MERLIN
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Heinz Hiebler
Kurze Filmformate
in den Medienwissenschaften

er folgende Beitrag gibt einen Uberblick iiber die Bedeutung kurzer Filmformate in den

Medienwissenschaften. Im Anschluss an eine Bestandsaufnahme des medienwissenschaft-
lichen Forschungsstands und die Wiirdigung dieser Formate im Spannungsfeld zwischen Theorie
und Praxis wird ihre medienkulturgeschichtliche Entwicklung vom Stummfilm iiber den Ton- und
Farbfilm, aber auch das Fernsehen bis hin zur derzeitigen Angebotsvielfalt digitaler Produktions-
und Verbreitungsformen anhand exemplarischer Highlights zwischen Kunst und Kommerz
veranschaulicht. AbschlieBend wird der Frage nachgegangen, auf welchem neuen medialen
Fundament die innovativen Potentiale der gegenwértigen Spielarten kurzer Filme im digitalen
Zeitalter aufgebaut sind.

1. Kurze Filmformate im Zeitalter der ubiquitiren Medien

Kurze Filme stehen in allen Medien hoch im Kurs. Die Griinde dafiir sind schnell
ausgemacht: Das Angebot an digitalen Medien ist ldngst uniiberschaubar ge-
worden. In Anbetracht geringer zeitlicher Ressourcen und immer kiirzer werden-
der Aufmerksamkeitsspannen sind alle Medien gezwungen, um ihre NutzerInnen
zu buhlen. Kiirze ist cool. »Kiirze ist modern.« (Gamper/Mayer 2017, S. 7) Dank
universell einsetzbarer mobiler Geréte (Smartphones & Co.), datenintensiver Uber-
tragungswege und ebenso populdrer wie multimodaler Streaming- und Social-
Media-Angebote sind neben kurzen literarischen Texten (vgl. Schulze 2020), Fotos,
Musik oder Podcasts mittlerweile auch Filme iiberall mit dabei. Diese kénnen nicht

HEINZ HIEBLER hat in Graz studiert und promoviert. Er lehrt am Institut fiir Medien und Kommuni-
kation der Universitdt Hamburg, wo er 2011 mit einer Arbeit tiber Die Widerstdndigkeit des Medialen
habilitiert hat. Seit 2007 ist er Leiter des ebenfalls an der Universitat Hamburg lokalisierten Medien-
zentrums der Fachbereiche Sprache, Literatur und Medien. E-Mail: heinz.hiebler@uni-hamburg.de
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nur nahezu immer und iiberall abgerufen werden, sie konnen dank leistungs-
fahiger Smartphone-Kameras und integrierter Schnittsoftware auch ubiquitar
selbst aufgenommen, nachbearbeitet und ins Internet hochgeladen werden. Die
Digitalisierung aller Medieninhalte und deren Vernetzung im World Wide Web
haben den Kreislauf von Produktion, Distribution und Rezeption so sehr beschleu-
nigt, dass einer raschen effizienten Verbreitung von Medieninhalten nur noch
deren ungeheure Quantitdt im Wege steht. Die Unmenge an Material ist selbst von
engagierten NutzerInnen nur noch mit Hilfe von Algorithmen einigermafien geord-
net und selektiert {iberblickbar. Gerdt man jedoch einmal in den Fokus des all-
gemeinen Interesses, so steht einer erfolgreichen Karriere als filmemachendem
Influencer nichts mehr im Weg. Wo selbst einfache »Moves« (wie der so genannte
»floss dance« des damals 14-jdhrigen Russell Horning), die im eigenen Kinder-
zimmer mit einem handelsiiblichen Handy aufgenommen werden, schnell »viral
gehen« und ihrem »Erfinder« weltweiten Ruhm einbringen kénnen, ist die Motiva-
tion zur Kreation dhnlicher Erfolgsfilme als originelle Alternative zum Lottogewinn
hoch.

2. Kurze Filmformate in der Medienwissenschaft: Theorie und Praxis

Obwohl sich kurze Filme sowohl bei FilmemacherInnen als auch beim Publikum
»enormer Beliebtheit« erfreuen, spielen sie als genuiner Forschungsgegenstand der
Film- und Medienwissenschaft seit jeher eine marginale Rolle (vgl. Walde 2020,
S. 67). Monografien, etwa zu Geschichte, Gattungen und Narrativik des Kurzfilms
(vgl. Heinrich 1997), sind rar. Intensivere Beschéftigungen findet man am ehesten
in Katalogen zu renommierten Kurzfilmfestivals wie jenem in Oberhausen (vgl.
Behnken 2004). Die groangelegten Uberblickswerke zur deutschen, 6sterreichi-
schen oder internationalen Filmgeschichte (vgl. Jacobsen/Kaes/Prinzler 2004;
Biittner/Dewald 2002; Nowell-Smith 1998) widmen dem Kurzfilm kein eigenes
Kapitel. Sowohl der kiinstlerisch wertvolle Kurzfilm, der auf Festivals geférdert und
sogar von der US-amerikanischen Academy of Motion Arts and Sciences jahrlich
mit einem Oscar gewiirdigt wird, als auch die mittlerweile unzédhligen Formate von
kurzen Filmen, die sich in den Kontexten von Kino, Fernsehen und Internet aus-
differenziert haben, finden auf dem Feld der filmwissenschaftlichen Auseinander-
setzung nur geringe Beachtung. Kennerinnen der Szene wie Angela Haardt, die
langjdhrige Leiterin der Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen in den 1990er
Jahren, fithren das vor allem auf die »Unzuldnglichkeiten der mageren Begriffs-
bildung« (Haardt 2004, S. 73; zit. nach Walde 2020, S. 68) zuriick. Einig ist man sich
in Hinblick auf den Kurzfilm, der als relationaler Begriff im Gegensatz zum abend-
fiilllenden Spielfilm verwendet wird, laut Laura Walde noch nicht einmal beziiglich
seiner maximalen Lénge: »Das Locarno Film Festival akzeptiert seit 2019 Filme bis
59 Minuten, Oberhausen setzt die Grenze bei 35, Rotterdam bei 60 Minuten, die
Berlinale und die Internationalen Kurzfilmtage Winterthur liegen bei 30, das
Sundance Festival bei 49 Minuten.« (Walde 2020, S. 68) Aktuellere medienwissen-
schaftliche Ansétze zum »Kurzfilm als Format« verschieben ihr Erkenntnisinteresse
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deshalb gerade »vom einzelnen Film als Analyseobjekt zu Fragen der Zirkulation,
der Rezeption und der diskursgeschichtlichen Positionierung von kurzen Filmen
zwischen Kunst und Kino, da der Kurzfilm [...] in einem programmatischen Kontext
kaum je fiir sich alleine steht« (ebd.).

Im universitdren Alltag des von mir geleiteten Medienzentrums an der Univer-
sitit Hamburg, das an der Schnittstelle zwischen audiovisueller Praxis und medien-
wissenschaftlicher Analyse und Theorie angesiedelt ist, besteht die besondere
Attraktivitdt kurzer Filme vor allem in ihrer universellen Anwenderfreundlichkeit
im Spannungsfeld zwischen wissenschaftlicher Reflexion und praktischer Erfah-
rung. Im Kontext medienwissenschaftlicher Studiengédnge etablierte sich die
Produktion kurzer Filme zu einem beliebten Experimentierfeld fiir eine neue,
intensivierte Sicht auf den Analysegegenstand Film. Studierende der Film- und
Medienwissenschaften werden durch die persénlichen Einsichten in das Drehen
von Filmen an ein besseres Verstdndnis fiir die oft im Verborgenen bleibenden und
unhinterfragten Tricks und Konventionen des Filmemachens herangefiihrt. Die
dabei aus erster Hand gewonnenen Erfahrungen ermdglichen einen direkteren
Zugang zu den audiovisuellen Gestaltungsaspekten von Filmen. Auch wenn die
praxisnahe Expertise in puncto Filmemachen im Zuge der Ausdifferenzierung
beruflicher Ausbildungsangebote fast vollstdndig in einschldgige Fachhochschulen
abgewandert ist, so stellen kurze Formen wie Musikclips, Trailer, Animationsfilme
oder kurze dokumentarische oder journalistische Beitrdge, die sich auch fiir eine
Verbreitung im Internet anbieten, mittlerweile die gdngigsten Formate in medien-
wissenschaftlichen Praxisseminaren dar. Hier ermdoglichen es kurze Filme nach wie
vor, die kreativen und reflexiven Potentiale des Filmemachens und Filmebetrach-
tens in ein fruchtbares Wechselverhiltnis zu bringen, eine Vorgehensweise, die
neben den VertreterInnen der franzosischen Nouvelle Vague immerhin so erfolg-
reiche Mainstream-Regisseure wie Martin Scorsese oder Quentin Tarantino hervor-
gebracht hat.

Die Attraktivitdt kurzer Filme als Analysegegenstand liegt in ihrer grundsitzlich
besseren Uberschaubarkeit begriindet. Diese gestattet es bei der Analyse, sowohl
die Details der audiovisuellen Gestaltung (in Form von Einstellungsprotokollen) als
auch den dramaturgischen Uberblick {iber den gesamten Film (in Form von
Sequenzprotokollen und -grafiken) im Blick zu behalten. Grundlegende Praktiken
der Analyse und Interpretation von Filmen kénnen auf diese Weise umfassend und
zeitsparend vermittelt werden. Abgesehen von seiner besonderen didaktischen
Eignung fiir ein effizientes Heranfithren an audiovisuelle Erzdhlweisen und Gestal-
tungsaspekte, deren nonverbale Bedeutungen und deren synidsthetisches Zusam-
menspiel, bietet sich auf der Basis einer Vielzahl an bemerkenswerten Kurzfilmen
die Moglichkeit, fiir jeden Geschmack, jedes Themengebiet bzw. Unterrichtsfach
und jedes Analyseniveau einen passenden Gegenstand zu finden.

Dabei er6ffnen aktuelle Kurzfilmformate, wie sie etwa als Webvideo auf YouTube
in grofier Vielfalt zum Abruf bereitstehen, nicht nur die Gelegenheit, Kinder und
Jugendliche am Beispiel von vertrauten und fremden Asthetiken in die subtilen
Feinheiten der Analyse und Interpretation von Filmen einzufiihren (vgl. Rouget
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2020). Speziell im Deutschunterricht bieten die unzidhligen Kurzfilmfassungen von
Literatur- und Theater-Klassikern auflerdem die Moglichkeit, SchiilerInnen nicht
nur in ihrem vertrauten medialen Umfeld fiir dltere Kunstformen zu interessieren,
sondern sie auch an grundlegende medienwissenschaftliche Problematiken wie
den Medienwechsel und den Eigensinn unterschiedlicher medialer Erscheinungs-
formen eines literarischen Textes heranzufithren. Auf diese Weise kann man zum
Beispiel anhand von Johann Wolfgang Goethes Ballade Der Totentanz (1815) zei-
gen, welche Konsequenzen es fiir die RezipientInnen hat, wenn man anstelle
des gedruckten Textes seine audiovisuelle Umsetzung als Animationsfilm mit
Playmobil-Figuren sowie Gerdusch- und Musikbegleitung zu analysieren hat und
sich der Fokus von der vom gedruckten Text geforderten Fantasie bzw. Einbildungs-
kraft der LeserInnen hin zu den auditiven und visuellen Wahrnehmungsféhigkeiten
der FilmbetrachterInnen verschiebt (vgl. Hiebler 2018, S. 20-23).

3. Aller Anfang ist kurz

Die Anfinge des Films sind kurz. Viele der frithen Testaufnahmen, die zwischen
1889 und 1894 in Thomas A. Edisons Erfinderfabrik mit dem Kinetographen ge-
macht werden, sind nur wenige Sekunden lang. Der erste erhaltene Tonfilm, ein
Musikclip aus dem Jahr 1895, in dem William K. Dickson vor einem riesigen
Tonaufnahmetrichter steht und fiir einen Edison-Phonographen mit seiner Violine
ein tanzendes Mannerpaar begleitet, hat eine Laufzeit von 14 Sekunden (Edison
2005, DVD 1, Track 37). Die ersten Filme der Briider Louis und Auguste Lumiére,
Klassiker wie Arbeiter verlassen die Lumiére-Werke oder Die Ankunft eines Zuges im
Bahnhof von La Ciotat, beide aus dem Jahr 1895, sind kiirzer als eine Minute. Zu-
kunftsweisend wird ihre Erfindung vor allem in zweierlei Hinsicht: Die Multifunkti-
onalitdt des Cinématographen der Briider Lumiere ermdoglicht es ihren Operateu-
ren, die sie auf alle Kontinente der Welt aussandten, mit ein und demselben Gerit,
Filme aufzunehmen, zu kopieren und vorzufithren. Auf diese Weise werden sie in
die Lage versetzt, ihrem {iber die ganze Welt verstreuten Publikum nicht nur exoti-
sche Eindriicke aus anderen Teilen der Welt zu prisentieren, sondern vor allem
auch ihre jeweils eigene, vertraute Umgebung auf der Leinwand buchstéblich in ein
neues Licht zu riicken. Anders als das Kinematoskop Edisons, das als Einzelbe-
trachtungsgerit seinen im Inneren schleifenférmig angeordneten Filmstreifen je-
weils nur einer einzelnen zahlenden Person iiber ein Okular zugénglich macht, er-
moglicht die Kinoprojektion der Briider Lumiere nicht nur ein gemeinschaftliches
Filmerlebnis, sondern erdffnet auch die Option, mehr als nur kurze Loops von be-
wegten Bildern zu prasentieren.

Auch wenn das frithe Kino, das so genannte »cinema of attraction«, auf den
ersten Blick vor allem die technischen Innovationen »lebender Bilder« in den
Mittelpunkt stellt, erdffnen sich dem Film schon friih neuartige Formen des kurzen,
aber intensiven Erzdhlens (vgl. Mayer 2017, S. 252f.). Medienésthetische Ankniip-
fungspunkte ergeben sich dabei zu anderen modernen Medienformaten wie dem
Comic Strip oder der Karikatur, die im Fall von Louis Lumieres Der begossene
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Gdrtner (1895) das grundlegende Narrativ zu diesem slapstickartigen Spielfilm
lieferte (vgl. Klant 2012, S. 56 f.). Ein grofes Repertoire an Thematiken kennzeichnet
die Kurzfilme von Anfang an: Neben den von Filmtheoretikern wie Siegfried
Kracauer als dokumentarisch und realistisch aufgefassten Filmen der Briider
Lumiere und den fiktionalen Streifen von Georges Mélies, die sich stirker an den
»formgebenden Tendenzen« des Theaters und der filmischen Gestaltung orien-
tieren (vgl. Kracauer 1985, S. 57-65), zeichnen sich vor allem die Produktionen der
Edison-Studios durch ein breites Spektrum an Inhalten aus. Edison bannt nicht nur
Alltagsszenen beim Barbier oder Schmied, ethnografisch interessante Indianer-
tanze, Jahrmarktsattraktionen wie den starksten Mann der Welt oder frivole Szenen
wie den ersten Kuss der Filmgeschichte auf Celluloid. Mit seinem Film {iber die
Totung eines Elefanten mittels Wechselstrom fiihrt er 1903 der US-amerikanischen
Offentlichkeit die Gefihrlichkeit dieser Stromart vor Augen und macht im Kampf
um die Vormachtstellung auf dem amerikanischen Strommarkt Stimmung gegen
seinen Konkurrenten Westinghouse (vgl. Edison 2005). Rasch werden schon in der
Anfangszeit des Films alle méglichen Genres von der Slapstick-Komddie (Lumiere
Der begossene Gdrtner, 1895) tiber die Science Fiction (Mélieés Die Reise zum Mond,
1902) bis hin zum Western (Porter fiir die Edison Studios The Great Train Robbery,
1903) etabliert. Die Anfinge der Gsterreichischen Kinematografie liefern mit den
sehr erfolgreichen »Herrenabendfilmen« der Wiener Firma Saturn zwischen 1906
und 1910 einen erotischen Beitrag zur Themenvielfalt des frithen Films (vgl. Achen-
bach/Caneppele/Kieninger 1999).

4. Das Nischendasein des Kurzfilms in der Kino- und Fernsehgeschichte

Da zu Beginn der Filmgeschichte alle Filme kurz sind, wird in vielen film- und
medienwissenschaftlichen Arbeiten von einem Kurzfilm (»one reel«) als eigen-
standiger Kategorie erst ab dem Zeitpunkt gesprochen, als der abendfiillende
Langfilm (»feature film«) zur Norm wird. »Der Kurzfilm etabliert sich parallel zur
kommerziellen Filmindustrie« und den dort mit einem hohen technischen und
finanziellen Aufwand verbundenen Standards, »begiinstigt u. a. durch die Entwick-
lung von kostengiinstigen Schmalfilm-Formaten, die sich bei Amateuren und
Kunstschaffenden gleichermafien grofier Beliebtheit erfreuen (vgl. Walde 2020,
S. 68). Obwohl dieser Prozess bereits zwischen 1909 und 1914 beginnt, nimmt die
allgemeine Ausdifferenzierung zwischen den immer aufwéndiger und ldnger
werdenden Spielfilm-Klassikern der Stummfilmzeit und den sich darum herum
gruppierenden Kurzfilmformaten erst im Lauf des Ersten Weltkriegs weiter Fahrt
auf. Der Einsatz des Films zu propagandistischen Zwecken, wie er sich in der dster-
reichisch-ungarischen Monarchie etwa durch die Einfiihrung einer eigenen, staat-
lich zensierten Kriegswochenschau zu Kriegsbeginn 1914 (vgl. Biittner/Dewald
2002, S. 182f.) oder in Deutschland durch die Griindung der UFA als staatlich kon-
trolliertem Zusammenschluss der deutschen Filmwirtschaft im Jahr 1917 nieder-
schlégt (vgl. Kreimeier 1992, S. 39), spielt bei der gesellschaftlichen Aufwertung des
Films als Kunstform nicht nur im deutschsprachigen Raum eine zentrale Rolle.
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Der Kurzfilm fristet dabei zwar sowohl im Kino- als auch im TV-Kontext ein
Nischendasein. Er macht aber nicht nur als Spielfeld »des Ausprobierens, Erlernens
und Heranfiihrens an die filmische Praxis« in verschiedenen technisch differen-
zierten Spielarten des Amateurfilms von der 9,5mm-Kamera iiber das analoge
Homevideo und den digitalen Camcorder bis hin zum Smartphone (vgl. Wagen-
knecht 2020, S. 7) eine gute Figur, sondern auch in den kiinstlerisch-experimen-
tellen Bereichen der Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten und Grenzen des
Mediums. Charakteristisch dafiir sind die avantgardistischen Anfdange des deut-
schen Animationsfilms in den 1920er und 1930er Jahren, die international Auf-
merksamkeit erregen. Mit ihren abstrakten Spielarten des »absoluten Filmsg, in
denen sie mit den audiovisuellen Parametern von bewegten Formen, musika-
lischen Rhythmen und (zum Teil sogar) Farbe experimentieren, stehen Filme-
macher wie Walther Ruttmann, Hans Richter, Oskar Fischinger oder Rudolf
Pfenninger nicht nur in enger Beziehung zu den kiinstlerischen Avantgarden ihrer
Zeit, sie geben durch das spielerische Ausloten filmischer Ausdrucksformen auch
wichtige Impulse fiir die Entwicklung zum animierten Ton- und Farbfilm und
inspirieren spatere Animationskiinstler wie Norman McLaren oder Musiker wie
John Cage (vgl. Wegenast 2011, S. 11). Thre Filme positionieren sich zwar am ande-
ren Ende des kiinstlerischen und kommerziellen Spektrums, fiir das Walt Disney
mit Figuren wie Mickey Mouse, seinen duflerst erfolgreichen Silly Symphonies
(1929-1939) (vgl. Kothenschulte 2021, S. 13-59) und seinem mit duflerster Konse-
quenz realisierten Trickfilmideal »the illusion of life« (Friedrich 2007, S. 78) steht;
dennoch scheuen ihre Vertreter wie Oskar Fischinger nicht davor zuriick, 1934/35
Werbefilme fiir die Zigarettenfirma Muratti zu kreieren oder Ende der 1930er Jahre
im amerikanischen Exil mit Disney an dessen Farbfilm und Mehrkanalstereoton-
projekt Fantasia (USA 1940) zusammenzuarbeiten (vgl. Friedrich 2007, S. 75).

In den USA wurden Kurzfilme aller bekannten Genres ab den 1930er Jahren »als
sogenannter Vorfilm vor dem Spielfilm des Kinoprogramms platziert«, bis diese
Vorfiihrpraxis im Lauf der 1940er Jahre vom Spielfilm im Doppelpack (»double
feature«) verdrangt wurde. »In der BRD liefen Kurzfilme als Vorfilm noch bis in die
1970er Jahre«, danach wurden sie endgiiltig vom Werbefilm und Trailer, zwei weite-
ren Spielarten des kurzen Films, verdrangt (vgl. Behrendt 2002, S. 338; zit. nach
Wagenknecht 2020, S. 7).

Die wechselvolle Positionierung unterschiedlicher Kurzfilmkonzepte zwischen
Kunst und Kommerz bleibt auch im Fernsehkontext eine Konstante der Medien-
kulturgeschichte. Alfred Hitchcocks mehrfach ausgezeichnete Fernsehreihe Alfred
Hitchcock presents, die zwischen 1955 und 1961 in sieben Staffeln insgesamt 265
abgeschlossene Kurzkrimis von je 30 Minuten Lange umfasst, versammelt auf der
kommerziellen Seite amerikanischer Privatsender eine ganze Reihe von etablierten
und aufstrebenden Regisseuren und SchauspielerInnen (vgl. Alfred Hitchcock
presents 2015). Samuel Becketts wiederholte Kooperationen mit dem 6ffentlich-
rechtlichen Siiddeutschen Rundfunk von He, Joe (1966) tiber die besonders mini-
malistischen Arbeiten Quadrat I und II (1981) bis hin zu Was Wo (1986) stehen
dagegen als abstrakte und schwer zugidngliche Medienexperimente ganz im
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Zeichen von Becketts existenziellem Ringen mit den dsthetischen Widerstdnden
des Mediums Fernsehen (vgl. Beckett 2008).

Jungen talentierten Film-Regisseuren dienen Kurzfilme immer wieder als
Sprungbrett zu einer Weltkarriere wie bei Robert Altman, der sich seine ersten
Sporen bei Fernsehserien wie Bonanza oder Alfred Hitchcock presents verdient hat,
oder Tom Tykwer, der auch an gréfier angelegten Kurzfilmprojekten mit internatio-
naler Beteiligung wie dem erfolgreichen Kinofilm Paris, je t aime (F/D/LI/CH 2006)
beteiligt war (vgl. Klant 2012, S. 172-176). Fiir etablierte Regisseure bieten sich bei
anderen programmatischen Kurzfilmgrofiprojekten unterschiedliche Moglichkei-
ten: Das Projekt Lumiére et Compagnie (F/DK/ES/SWE 1995) wurde anlésslich des
100-jahrigen Jubildums der ersten Kinovorfithrung am 28. Dezember 1895 ins
Leben gerufen. 41 Regisseure aus aller Welt - unter ihnen Peter Greenaway, Michael
Haneke, Spike Lee, David Lynch, Wim Wenders oder Zhang Yimou - nutzten die Ge-
legenheit, durch einen mit einer Lumiere-Kamera gedrehten Kurzfilm ihre eigene
filmische Handschrift unter Beweis zu stellen. Andere Projekte, wie die nach einer
Idee von Lars von Trier umgesetzten Europdischen Visionen (EU 2004), bei denen
laut DVD-Cover 25 respektable Regisseure aus 25 europdischen Landern auf der
Basis gleicher Ausgangsbedingungen in Hinblick auf Budget, Lange (fiinf Minuten)
und Bildformat (16:9) eingeladen wurden, »einen ganz personlichen Blick auf das
gegenwadrtige oder zukiinftige Leben in unserem kulturellen Schmelztiegel« zu wer-
fen, verfolgen nicht nur medienésthetische, sondern auch kulturpolitische Ziele.

Wihrend kiinstlerische Kurzfilme wie diese im Fernsehen ein Nischenprodukt
bleiben, das fiir Cineasten (bzw. deren Aufzeichnungsgeréte) zu nachtschlafender
Zeit ausgestrahlt wird, werden im Fernsehen selbst viele kurze Formate entwickelt,
die haufig aus anderen Medien wie Film oder Radio iibernommen und den eigenen
Anforderungen gemifs modifiziert werden. So ist die am 26. Dezember 1952 in der
BRD erstmals auf Sendung gehende tagesschau, die vorerst nur dreimal wochent-
lich auf dem Programm steht, zundchst darauf angewiesen, in Ermangelung eige-
ner aktueller Bildberichte auf das veraltete Bildmaterial abgelaufener Wochen-
schau-Berichte aus dem Kino zuriickzugreifen. Erst schrittweise entwickelt sich die
15-miniitige Sendung zu einem tagesaktuellen Format mit eigenen Bildberichten
aus aller Welt, das seit September 1961 tdglich gesendet wird (vgl. Reufsteck/
Niggemeier 2005, S. 1183f.). Was Nachrichtensendungen wie die tagesschau der
ARD, die heute-Sendung des ZDF (seit 1963) oder die Zeit im Bild des ORF (seit
1955) fiir Erwachsene sind, das waren kurze Gute-Nacht-Sendungen fiir Kinder wie
das Sandmdnnchen in der BRD, Unser Sandmdinnchen in der DDR (beide 1959-
1989) (vgl. Reufsteck/Niggemeier 2005, S. 1031f.) oder das Betthupferl (Mitte der
1960er - Mitte der 1980er Jahre) im Osterreichischen Rundfunk (ORF), ein
Containerformat mit vierminiitigen Zeichentrick- oder Puppentheaterfilmen wie
Barbapapa, Familie Petz u.v.a. Neben kurzen Berichten zu Wetter, Sport und Kultur
erfreuen sich im ORF auch abwechslungsreiche Einblicke hinter die Kulissen kultu-
reller und gesellschaftlicher Ereignisse, wie sie seit dem 28. September 1987 in der
Sendung Seitenblicke préasentiert werden, grofler Beliebtheit (vgl. Tozzer/Majnaric
2005, S. 162f.).
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Mit dem Start des amerikanischen Musiksenders MTV am 1. August 1981 be-
ginnt eine neue Ara des Musikvideos (Schramm/Spangardt/Ruth 2017, S. 66),
dessen Anfdnge sich bis zu den technischen Experimenten Edisons zuriick-
verfolgen lassen. Best-of-Sendungen aus allen Lebensbereichen, von den besten
Hits eines Jahrzehnts iiber die lustigsten Tiervideos bis hin zu den peinlichsten
Momenten der Welt, die vor allem von privatrechtlichen Sendern auch im
Hauptabendprogramm erfolgreich angeboten werden, haben sich mittlerweile
zum Auffangbecken von Beitrdgen gemausert, wie man sie heute auf Social-Media-
Plattformen wie YouTube oder TikTok in Unmengen findet.

5. Dynamiken kurzer Filmformate im digitalen Zeitalter

In Anbetracht der enormen Bedeutung, die kurze Filme heute in allen Lebens-
bereichen unserer von digitalen Medien durchdrungenen Kultur spielen, macht es
nicht nur unter didaktischen, sondern auch unter tagesaktuellen Gesichtspunkten
Sinn, das Problemfeld der Auseinandersetzung im Deutschunterricht fiir simtliche
Erscheinungsformen des »kurzen Films« zu 6ffnen (vgl. Wagenknecht 2020, S. 7).
Die digitalen Medien haben dabei die wesentlichen Funktionen eines Katalysators
und Multiplikators. Wie das Geld oder der Krieg bringen Digitalisierung und Ver-
netzung durch ihre universellen Kréfte, mit denen sie unsere komplette Lebenswelt
mediatisieren, alles in ein Verhiltnis zu allem. Die ungeheure Angebotsvielfalt an
Fernsehsendern mit 24-Stunden-Programm, Streaminganbietern wie Netflix oder
Amazon Prime und Videoplattformen wie YouTube, TikTok & Co. macht es langst
unmdglich, sich mehr als einen reprisentativen Uberblick iiber das Angebot an
Filmen oder Kurzfilmen zu verschaffen.!

Fraglich bleibt fiir viele, ob die dabei notgedrungen zur Schau gestellte Quantitat
tatsdchlich auch eine neue Qualitét von Filmen, Serien oder Kurzfilmformaten her-
vorbringen wird. Klar ist schon jetzt, dass die aktuellen Formen der Digitalisierung
durch Vernetzung und Feedbackschleifen, wie sie bei der Nutzung von sozialen
Medien oder Streamingdiensten unumgénglich sind, eine vollkommen neue Ge-
wichtung im semiotischen Kreislauf von Technik, Semantik und Effektivitit zur
Folge haben: Nicht mehr die Medien (Technik) oder die Inhalte bzw. Produkte
(Semantik) stehen im Mittelpunkt, sondern deren maximale Nutzung (Effektivitt)
und damit letzten Endes die NutzerInnen. Diese fungieren im Hamsterrad der
Medienproduktion unter den Bedingungen der Digitalisierung und Vernetzung
nicht nur als RezipientInnen, die Inhalte durch blofie Auswahl oder durch Riick-
meldungen (Likes und Kommentare) bewerten, sondern auch als ProduzentInnen,
die durch ihr Handeln, durch Zustimmung oder tatsdchliche kiinstlerische Weiter-
verarbeitung, das nicht mehr zu stoppende Perpetuum mobile der weltweiten
Medienproduktion am Laufen halten. Am deutlichsten wird diese Eigendynamik

1 Vgl. dazu auch den Beitrag von Leichtfried/Miicke und den Kommentar von Rouget in diesem
Heft.
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mit selbstreferenziellen und autopoietischen Ziigen im Kontext aktueller Social-
Media-Angebote, wo nicht mehr die Medientechnologien oder die Medieninhalte
der eigentliche Motor und Erfolgsgarant einer Unternehmung sind, sondern die
unerschopflichen Energien einer unermesslichen Anzahl von ebenso kreativen wie
selbstausbeuterischen UserInnen.

Fiir optimistische Autorinnen wie Lisa Gotto hat der dabei im Fokus des Inter-
esses stehende Smartphonefilm, der durch die Engfiithrung von Produktion, Rezep-
tion und Distribution in einem Gerét die besondere Mobilitédt der Filme mafigeblich
befeuert, schon jetzt erkennbare Konsequenzen fiir Alltagspraktiken, Asthetik und
Methodik. Die Transformation filmischer Alltagspraktiken, derzufolge Filme iiberall
und jederzeit gemacht, geschnitten und verbreitet werden kénnen, fithrt dazu, dass
Bilder und Bildfolgen im digitalen Zeitalter permanent in neue Kontexte der Rezep-
tion und Weiterverarbeitung eingebunden werden, was letzten Endes zu einer
»prozessuralen Form der Sinnerzeugung« fiihrt (vgl. Gotto 2017, S. 350-352). Neue
mobile Asthetiken iiberschreiten »die Grenzen des Uberschau- und Erwartbarenc,
wie Gotto das unter dem Stichwort »M6wenmobilitdt« am Beispiel der spektaku-
laren Bilder einer laufenden Smartphone-Kamera demonstriert, die von einer
Mowe gestohlen und nach ihrem Flug wieder aufgefunden wurde; oder sie betonen
durch »den Wechsel von der horizontalen zur vertikalen Bildausrichtung, ihre
Selbstreferenz, neue komplexe Narrationen, intermediale Bezlige oder schlicht
durch ihre charakteristische »Kleinheit und Kiirze«, ihre »Bewegung und Beweg-
lichkeit« ihren eigenen medialen Charakter als sogenannte »Micro Movies« (vgl.
ebd., S. 353-361). Und last but not least lduten neue mobile Methoden, mit deren
Hilfe das Haptische und Taktile der Handhabe digitaler Gerdte mit Touchscreen in
den Vordergrund riicken, vielleicht sogar den »Beginn einer neuen Epoche des
filmischen Begreifens« (ebd., S. 362; Hervorh. i. 0.) ein.
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Dieter Merlin

Close-Up auf den kurzen Film
Mediendidaktische Skizzen

urze Filme weisen in Bezug auf ihre dsthetische Form, ihre narratologischen Setzungen, ihre

dramaturgischen Strategien und die von ihnen kommunizierten Themen eine kaum iiber-
schaubare Bandbreite auf — fiir mediendidaktische Belange zugleich Chance und Herausforderung.
In diesem Beitrag sollen am Beispiel von sechs genretypischen Einzelfilmen und mit einem beson-
deren Fokus auf die Verwendung von GroBaufnahmen (Close-Ups) Schnittmengen und Differen-
zen innerhalb dieser Vielfalt ausgelotet werden: Welche filmanalytischen Kompetenzen lassen sich
auf moglichst interaktive Weise in der Auseinandersetzung mit diesen Filmen fordern? Wo sind in
der audiovisuellen Struktur der Filme intentionale Felder erkennbar, die das Rezeptionsverhalten
zu steuern versuchen? Wo sind Kontextualisierungen notwendig, um bestimmte Montagesequen-
zen besser verstehen zu konnen? Wo finden sich Leerstellen und Polyvalenzen, die Raum fiir
subjektive Assoziationen und personliche Involviertheit lassen?

Wenn man die Menge an »abendfiillenden« Spiel- und Dokumentarfilmen, deren
genauere Betrachtung im schulischen Kontext sich lohnt, mit einem Wald verglei-
chen wiirde, den vollstdndig zu durchqueren im Laufe eines Lehrer:innen-Lebens
nicht moglich wire, dann kime die Menge der kurzen Filme' einem Dschungel
gleich. Bei der iiberwiegenden Anzahl von Langfilmen lassen sich - trotz der auch
hier bestehenden Ausnahmen (vgl. u. a. Tréhler 2007) - relativ stabile Genrestruk-
turen identifizieren, die nicht zuletzt den Erwartungen der Zuschauer:innen
geschuldet sind, deren Erfiillung auf Kinoplakaten, in (Online-)Fernsehzeitschrif-
ten oder von Streamingdiensten gezielt beworben wird.? Bei kurzen Filmen liegt
hingegen eine weitaus komplexere Situation vor: Kurze Filme sind, historisch
betrachtet, das Experimentierlabor der »Siebten Kunst« (vgl. Kaczmarek 2021);

DIETER MERLIN siehe Seite 7.

1 Zur Terminologie-Debatte vgl. Wagenknecht 2020.
2 Zu filmischen Genrestrukturen vgl. u. a. Kuhn/Scheidgen/Weber 2013; Wulff 2001, S. 145 ff., geht
so weit, von einem »Genrekontrakt« mit den Film-Rezipient:innen zu sprechen.
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Genre-Mischungen bzw. die Verschiebung von Genre-Grenzen sind daher nicht
ungewohnlich. Dies gilt von der Frithphase des analogen Films bis zu jiingsten Ent-
wicklungen der digitalen Medienkultur.?

Da es im hier vorliegenden Beitrag jedoch primir um mediendidaktische Be-
lange geht, die den schulischen Deutschunterricht im Blick haben, nehme ich im
Folgenden eine doppelte Komplexitdtsreduktion vor: Zum einen sollen stilistische
Merkmale kurzer Filme, die sich bei einer grofieren Gruppe dieser Filme auf dhn-
liche Weise wiederfinden, anhand konkreter Filmbeispiele nachgewiesen werden.
Auf diese Weise soll dem Risiko begegnet werden, vorschnell Generalisierungen
vorzunehmen, die einzelne Filme dann nur unzureichend einldsen. Dies ist mit ei-
nem radikalen Selektionsprozess verbunden: Jeder Einzelfilm etabliert auch eine
spezifische Konstellation in der Verwendung &dsthetischer Mittel, die jeweils nur
ihm selbst zukommt. Um dennoch eine gewisse Vielfalt zu spiegeln, seien fiir die-
sen Beitrag insgesamt sechs kurze Filme ausgewahlt, von denen angenommen wer-
den kann, dass sie sich zumindest anndherungsweise einem giangigen Genre zu-
ordnen lassen. Dieses Vorgehen ist mit einer zweiten Einschrankung verbunden: Es
bezieht neuere Social-Media-Formate nur partiell mit ein. »YouTube-Filme« zum
Beispiel werden im Rahmen des hier verfolgten Ansatzes nicht als eigenstédndiges
Filmgenre verstanden, da die Internet-Plattform YouTube fiir verschiedene »klassi-
sche« Filmgenres ein Publikationsforum bietet: kurze Spiel- und Dokumentarfilme,
kurze Animationsfilme etc. Nicht Teil dieses Beitrags sind kurze und kiirzeste Filme,
die sich Genre-Zuordnungen prinzipiell verweigern, da sie zum Beispiel eine
authentische Darstellung der Alltagsrealitédt suggerieren, zugleich jedoch in hohem
Mafe inszeniert sind und bisweilen in ihrer spezifischen Asthetik stark divergieren
- unabhingig davon, ob diese Filme via YouTube, Instagram, Snapchat, TikTok o. A.
prisentiert werden.*

Der in Hinblick auf das Korpus an sechs Beispielfilmen vorgenommene Selek-
tionsprozess erfolgte also nach einer (durchaus problematisierbaren) Genre-
Zugehorigkeit. Diese soll in erster Linie Lehrpersonen, die im Deutschunterricht
mit kurzen Filmen arbeiten méchten, dabei helfen, einen ersten Uberblick zu ge-
winnen. Zu jedem Genre konnen dann sowohl von den Lehrer:innen als auch von
den Schiiler:innen weitere Beispielfilme gesucht werden.® Die Genre-Klassifizie-
rung erfolgte in Anlehnung an die Genre-Einteilung, die von der AG Kurzfilm® in

3 Vgl. dazu den Beitrag von Heinz Hiebler in diesem Heft und Wagenknecht 2020.

4 ZuTikTok vgl. den Beitrag von Leichtfried/Miicke und auszugsweise die Beitrdge von Hiebler und
Albrecht in diesem Heft. Auch auf Social-Media-Plattformen teilweise hochfrequentierte Film-
genres wie Erkldarvideos oder Poetry Clips werden in diesem Beitrag nicht berticksichtigt; zu
diesen Genres vgl. u.a. Anders/Staiger u.a. (2019, S. 217 ff. und S. 2551t.).

5 Dabeikann u. a. auf die im Quellenverzeichnis angegebenen Recherche-Websites zuriickgegriffen
werden.

6 Die 2002 gegriindete AG Kurzfilm ist eine »Interessenvertretung fiir den deutschen Kurzfilm«, an
der »Filmfestivals, Film- und Kunsthochschulen, Kurzfilmverleih- und -vertriebsunternehmen
sowie Institutionen der Film- und Kinobranche« beteiligt sind (https://ag-kurzfilm.de/de/mitglie-
der.html; Zugriff: 28.7.2022).
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ihrer Empfehlungsliste fiir Zwecke der Filmbildung zu Grunde gelegt wurde: Im
Auftrag der AG Kurzfilm wurden 2012 insgesamt 100 Kurzfilme von einem
Expert:innen-Gremium aus Filmschaffenden sowie Medienpddagog:innen und
-didaktiker:innen ausgewihlt (vgl. AG Kurzfilm 2012, S. 4).” Das Gremium benann-
te sieben »klassische« Filmgenres, denen die genannten 100 Filme zugeordnet
wurden, allerdings mit dem relativierenden Hinweis, dass manche Kurzfilme auch
in mehrere Genres gepasst hitten (vgl. ebd., S. 5). In der Liste der AG Kurzfilm
finden sich schliefilich 14 »Dokumentarfilme«, 16 »Spielfilme«, 19 »Animations-
filme«, 16 »Experimentalfilme«, 11 »Musikfilme«, 10 »Werbefilme« und 14 Beispiel-
filme fiir »Videokunst« (ebd.). Ich habe mich bei meiner limitierten Filmauswahl
ebenfalls an diesen Genre-Kategorien orientiert, da sie eine erste Einteilung ermog-
lichen, die fiir schulische Belange niitzlich ist - wohl wissend, dass die Grenzen
zwischen diesen Genres fliefSend sind: Bei Filmen, die Merkmale mehrerer Genres
aufweisen, sollte dies auch im schulischen Kontext explizit zum Thema gemacht
werden. Um den kurzen Charakter der Filme stdrker zu betonen, habe ich die
Terminologie der AG Kurzfilm jedoch insofern modifiziert, als ich das Merkmal der
»Kiirze« bereits in die Genre-Benennungen integriert habe. Es wird daher in diesem
Beitrag um jeweils ein Filmbeispiel aus den wie folgt bezeichneten Genres gehen:

Kurzspielfilm

Documentary Short

Animation Short

Musikvideo

Werbespot

Experimental Short

Das Genre »Videokunst« werde ich vernachldssigen, da es sich in der Regel auf
Filme bezieht, die tendentiell eher keine narrative Dramaturgie aufweisen; Letztere
erleichtert jedoch erfahrungsgemafd im Deutschunterricht den Zugang fiir viele
Schiiler:innen (die AG-Kurzfilm-Liste war hingegen bewusst ficheriibergreifend
konzipiert, d.h., dort wurde auch der Kunst-Unterricht beriicksichtigt). Auch das
Genre »Experimentalfilm« entfernt sich hin und wieder relativ weit von einem
narrativen Ansatz - allerdings bleibt es diesem vielfach durch eine gezielte Konter-
karierung indirekt verhaftet (ein entsprechendes Beispiel ist Teil des ausgew#hlten
Filmkorpus).

1. Beispielfilme

Zu jedem der sechs Filmgenres wurde jeweils ein Beispielfilm ausgewihlt. In
der folgenden Ubersicht sind alle sechs Beispielfilme aufgefiihrt, mitsamt einer
Zuordnung zu der Jahrgangsstufe, ab der ein Einsatz der Filme im Unterricht meiner
Einschédtzung nach zu empfehlen wire:

7 Vgl. hitps://cdn.ag-kurzfilm.de/100-kurzfilme-f-r-die-bildung.pdf [Zugriff: 28.7.2022].
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Nr. Filmtitel Pmdl;l_(jt:;::smnd z‘;;:f‘; Genre ];:)t.
1.  Rote Flecken Osterreich 2013 15 Kurzspielfilm 9
2. Thea Norwegen 2016 13 Documentary Short 4
3. Nowhere Line: GrofSbritannien / 15 Animation Short 9

Voices from Manus Island Australien 2015

4.  Despacito Puerto Rico 2017 4:41 Musikvideo 1
5.  The Spider and the Window  Deutschland 2022 1:18  Werbespot 1
6.  Meshes of the Afternoon USA 1943 14 Experimental Short 9

Die Reihenfolge der Filmtitel entspricht derjenigen in der Liste der Filmgenres.
Damit die Wirkung bestimmter, in diesen Filmen verwendeter dsthetischer Gestal-
tungsmittel im Folgenden besser eingeschétzt werden kann, seien zu jedem
Beispielfilm knapp die Grundziige der Filmhandlung skizziert, jeweils ergdnzt um
einige Kontext-Hinweise.

Der osterreichische Kurzspielfilm Rote Flecken (2013) der Karntner Regisseurin
Magdalena Lauritsch erzihlt eine Geschwister-Geschichte: Tommi (Thomas Otrok)
entwendet das Jagdgewehr seines Vaters, um im Wald heimlich schiefien zu iiben;
sein Bruder Simon (Emilio Bachmann) begleitet ihn. Tommi spielt gegeniiber
seinem kleinen Bruder den Wissenden, doch die Sache geht schief: Sie treffen aus
Versehen den Hund eines Nachbarn. Tommi versucht, seinen Bruder dazu zu brin-
gen, dem Hund den Gnadenschuss zu geben, doch dieser weigert sich (zunéchst).
Bereits zu Beginn des Films gibt es Unstimmigkeiten zwischen den beiden
Geschwistern; der zentrale Konflikt baut sich kontinuierlich auf - und dennoch
kann die plétzliche Eskalation der Gewalt erschreckend wirken. Daher sei der Film
erst ab Jahrgangsstufe 9 empfohlen. Aufgrund der moralischen Fragen, die sich mit
den erzdhlten Ereignissen verkniipfen lassen, eignet er sich auch fiir eine
facheriibergreifende Kooperation mit dem Ethik-, Philosophie- oder Religions-
unterricht. Der Film gewann 2015 den 6sterreichischen Filmpreis in der Sparte
»Bester Kurzfilm«.

Der norwegische Documentary Short Thea (2016) bietet ein Kontrastprogramm
zu Rote Flecken: Darin geht es um ein 12-jdhriges Mddchen namens Thea, das
sowohl mit seinen beiden Briidern als auch seinen Eltern ein sehr herzliches
Verhiltnis hat - und sich dariiber hinaus auch im Kreis seiner Freundinnen wohl-
fiihlt. Thea leidet jedoch an schwerer Epilepsie: IThr Leben ist immer wieder durch
langanhaltende Anfille beeintrdchtigt; manchmal wird sie deshalb mit einem
Rettungshubschrauber in eine Spezialklinik geflogen. Der Film weist in dsthetischer
Hinsicht die Besonderheit auf, dass von den Regisseur:innen Halvor Nitteberg und
Elisabeth Aspelin zunéchst kein Filmmaterial, sondern nur (brillante) Schwarz-
Weif3-Fotos verwendet wurden, die anschliefSend abgefilmt und mit durch-
gingigem Dialog- und Gerduschton unterlegt wurden. Der Film ist bereits ab der
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4.Jahrgangsstufe einsetzbar; er bietet auf unprétentiose Weise viele Gespréchs-
anlédsse zu den Themen Behinderung und Inklusion.

Der Animationsfilm Nowhere Line: Voices from Manus Island (2015) des briti-
schen Filmemachers Lukas Schrank ist ein politischer Kurzfilm. Er macht auf das
Schicksal von Mirgant:innen aufmerksam, die 2014 eigentlich nach Australien
iibersetzen wollten, die jedoch von der australischen Regierung in einem Internie-
rungslager auf Manus Island (Papua Neuguinea) gefangen gehalten wurden. Auch
in diesem Film wurde auf ein spezielles Herstellungsverfahren zuriickgegriffen: Die
Filmbilder sind durchweg in einem Graphic-Novel-Stil gezeichnet, doch die Ton-
ebene besteht aus (realen) Telefon-Interviews mit Behrouz und Omar, zwei in dem
Lager inhaftierten Asylsuchenden.? Einer der beiden interviewten Ménner ist der
kurdischstimmige iranische Journalist Behrouz Boochabi, der sechs Jahre auf
Manus Island verbrachte und der 2019 fiir die autobiographische Schilderung
seiner Flucht und Inhaftierung den bedeutendsten australischen Literaturpreis
(Victorian Prize for Literature) gewann. Der per Crowdfunding finanzierte Film ist
aufgrund der politischen Kontexte, die im Detail aufgerollt werden miissten, sowie
einer Szene, in der das Lager von Einheimischen und der Polizei gestiirmt wird, erst
ab Jahrgangsstufe 9 zu empfehlen.

Das Musikvideo Despacito (2017), das unter der Regie des multidisziplindren
Designers Carlos R. Pérez auf Puerto Rico gedreht wurde, diirfte den meisten
Jugendlichen bekannt sein: Es bebildert das gleichnamige Lied des puerto-ricani-
schen Latin-Pop-Siangers Luis Fonsi und des ebenfalls puerto-ricanischen Rappers
Daddy Yankee. Sowohl als Musikstiick als auch als YouTube-Video war der Song ein
Welterfolg. Das YouTube-Video war mehr als drei Jahre lang das meistgesehene
Video der Plattform® und in Bezug auf die Likes nimmt es mit 49 Millionen weiter-
hin den Spitzenplatz ein.!® Die Narration ist vergleichsweise simpel: boy meets girl
- wobei »boy« von Luis Fonsi verkorpert wird und »girl« von Zuleyka Rivera
Mendoza, der puerto-ricanischen Miss Universe 2006. Die beiden Hauptfiguren
kommen sich - dem Songtitel entsprechend: langsam - nédher. Das Video ist im
Prinzip ab der ersten Klasse im Unterricht verwendbar; allerdings lassen sich die
Hypostasierung heterosexueller Gendernormen und das problematische Frauen-
bild, welche in der visuellen Inszenierung zum Ausdruck kommen, erst in den
Sekundarstufen hinreichend kritisch reflektieren.

Auch tiber den Samsung-Werbespot The Spider and the Window (2022) kann be-
reits in der Primarstufe gesprochen werden. Der vom deutschen Regie-Duo Dorian
& Daniel realisierte Spot gewann im Juni 2022 beim Internationalen Werbefilm-
festival in Cannes (Festival international de la créativité) einen Goldenen Lowen. Er
erzdhlt ebenfalls eine Love-Story: Eine achtbeinige Spinne namens Sam verliebt

8 https://filmshortage.com/shorts/nowhere-line-voices-from-manus-island/ [Zugriff: 28.7.2022].

9 Vgl https://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_meistaufgerufenen_YouTube-Videos#Friihere_meist-
gesehene_Videos [Zugriff: 28.7.2022].

10 Vgl. https://www.brandwatch.com/de/blog/ranking-youtube-videos-likes/ sowie https://www.you-
tube.com/watch?v=kJQP7kiw5Fk [Zugriff: 28.7.2022].
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sich in das neue Samsung-Smartphone »Galaxy S22 Ultra«. Den Film durchzieht
leitmotivartig eine visuelle Analogie zwischen den vier Augen der Spinne und den
fiinf kreisrunden schwarzen Offnungen auf der Handy-Riickseite (vier fiir die
Kameraobjektive und eine fiir den Infrarotsender des Autofokus). Im Ton hért man
die bekannte Nazareth-Version des Songs Love hurts (1975). Als das Werbeplakat,
auf dem das Handy zu sehen ist, ersetzt werden soll, scheint Sam tief betriibt; doch
das Happy End folgt auf den Fuf3.

Mit Meshes of the Afternoon (1943) der Avantgarde-Regisseur:innen Maya Deren
und Alexander Hammid findet sich auch ein Experimentalfilm in der Short-List.
Innerhalb dieses Genres gilt er als eines der einflussreichsten Werke der Film-
geschichte. Die Handlung ist in mehrere narrative Sequenzen gesplittet: Eine
namenlose Frau (Maya Deren) geht eine Strafle entlang, betritt eine Wohnung,
durchschreitet die Zimmer, hat Albtrdume, trifft einen namenlosen Mann
(Alexander Hammid) und begeht Suizid. Die Sequenzen bauen partiell aufeinan-
der auf, wiederholen sich jedoch auch; insgesamt ist keine kohédrente Rekonstruk-
tion der gezeigten Abldufe moglich. Im Unterricht sollte dieser Film erst ab Klasse 9
eingesetzt werden: Das Aufbrechen der narrativen Logik sowie Zeitlupen-, Stop-
Motion- und Split-Screen-Techniken intendieren eine verstérende Wirkung; darauf
bezogene Diskussionen kénnen zum Anlass genommen werden, sich profunder
mit dem Experimentalfilm-Genre vertraut zu machen.

2. Kurze Filme als Symbolsysteme und Handlungsfelder

Neuere Filmdidaktiken wie Anders/Staiger u.a. (2019, S. 21-40) und Kammerer/
Maiwald (2021, S. 23-41) zeichnen ausfiihrlich die Entwicklung von deutschdidak-
tischen Kompetenzmodellen nach, die das Handlungsfeld Film in verschiedene
Teilbereiche aufschliisseln. Es geht dabei nicht nur um den »Gegenstand« Film,
sondern auch um mit diesem verbundene kulturelle, kulturhistorische und gesell-
schaftliche Kontexte und dariiber hinaus um das Initiieren eines sowohl reflexiven
als auch die »Vorstellungs- und Wahrnehmungsbildung« (Anders/Staiger u.a. 2019,
S. 40) fordernden sowie selbst gestaltenden Umgangs mit diesem Medium. Anders/
Staiger u. a. unterscheiden drei »filmdidaktische Ausrichtungen, die sie bei gegen-
waértigen filmdidaktischen Ansétzen beobachten: eine »analytisch-reflexive«, eine
»intermediale« und eine »4sthetische« (vgl. ebd.). Kammerer/Maiwald (2021) ge-
langen ebenfalls zu einem dreigliedrigen Modell, das zumindest teilweise dhnlich
gelagert ist: Sie differenzieren zwischen »Film als Symbolsystem«, »Film als Hand-
lungssystem« sowie einem »Ubergangsbereich« (Kammerer/Maiwald 2021, S. 39).
In Letzterem verorten Kammerer/Maiwald zum Beispiel Genre-Fragen, da diese
iiber einen spezifischen Einzelfilm hinausweisen. Bei Anders/Staiger u. a. wiirde
die Auseinandersetzung mit den Genre-Merkmalen eines Films eher in den
analytisch-reflexiven Bereich fallen. Der intermediale Bereich wird dort auf einen
Vergleich von Filmen mit anderen Medien beschrédnkt, zum Beispiel mit litera-
rischen Texten, Theaterinszenierungen, Horspielen, digitalen Spielen etc. (vgl.
Anders/Staiger u.a. 2019, S. 40).
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Die genannten Ansétze bzw. Modelle sind ohne Weiteres auf das Handlungsfeld
der kurzen Filme iibertragbar. Kurze Filme weisen, wie bereits dargestellt, Genre-
Merkmale auf, die mit denjenigen ldngerer Filmen korrespondieren; in ihrer
dsthetischen Gestaltung greifen sie auf Mittel zuriick, die nicht prinzipiell anders
funktionieren als in Langfilmen, und auch hinsichtlich der Méglichkeiten ihrer
Kontextualisierung besteht kein grundséatzlicher Unterschied; auch die reflexiv-
analytischen oder handlungs- und produktionsorientieren Verfahren, die sich im
Unterricht auf diese Filme beziehen lassen,!! sind jeweils iibertragbar. Matthis
Kepser spielt 2020 ein dhnliches Kompetenzmodell wie diejenigen, die oben
skizziert wurden, exemplarisch fiir die franzdsische Kurzfilmkomdodie Mozart der
Taschendiebe (Le Mozart des pickpockets, FR 2006, Regie: Philippe Pollet-Villard,
31 Min.) durch: Dieses Modell (vgl. Blell u.a. 2016) definiert zwar zunichst als
zentrales Kompetenzfeld »Filmbezogen sprachlich handeln« (Kepser 2020, S. 20),
um die in sprachlichen Schulfichern (wie Deutsch) wichtige Dimension der Férde-
rung von Sprache und Sprachbewusstsein (zu Recht!) stirker in den Fokus zu
nehmen. Die drei weiteren Kompetenzbereiche, die in dieses Feld eingebettet sind,
weisen jedoch Parallelen zu den von Anders/Staiger u.a. und Kammerer/Maiwald
dargestellten Unterteilungen auf: Blell u. a. (2016) differenzieren zwischen »Film
analysierenc, »Film kontextualisieren« und »Film gestalten« (ebd). Die Aneignung
und Nutzung von Genrewissen fallen hier in den Analyse-Bereich, wihrend das
Erkennen und Erértern von intertextuellen und intermedialen Beziigen unter Kon-
textualisierung verbucht werden (vgl. ebd., S. 21).

Ulf Abraham versucht in zwei mit einem Abstand von sieben Jahren jeweils in
Praxis Deutsch erschienenen Beitragen (vgl. 2013 und 2020), das spezifische didak-
tische Potential von Kurzspielfilmen auszuloten: Zum einen geht er davon aus, dass
der Kurzspielfilm insofern mit der literarischen Gattung der Kurzgeschichte
vergleichbar sei, als auf beide Formate die drei Kriterien »[bJrevity, density, unity«
(Abraham 2020, S. 11; Hervorheb. i. O.) zutridfen; und beide verfiigten »neben einer
epischen auch [iiber] eine dramatische und eine lyrische Dimension« sowie »in der
Regel [liber]| einen offenen Schluss« (ebd.). Zweitens ist Abraham der Auffassung,
dass Kurzspielfilme durch eine »Ausschnitthaftigkeit des Erzdhlten« geprégt seien
und signifikant hiufig mit »symbolischen Aufladung[en]« und einer »para-
bolische[n]« Erzdahlweise (ebd.) arbeiteten. Daher sei es »eine fiir den Deutsch-
unterricht lohnende Zielperspektive, die Ambiguitdt solcher Filme und die Mog-
lichkeit ihrer symbolischen Lektiire zum Thema von Filmgesprdchen und
Schreibaufgaben zu machen« (ebd., S. 12). Als dritte Komponente des didaktischen
Potentials von Kurzspielfilmen nennt Abraham die vielfach zu beobachtende
»Selbstreferenzialitit und -reflexivitit« (ebd.) dieser Filme. Zwar stellt sich die
Frage, ob manche der von Abraham vorgenommenen Priadikatierungen (z.B. eine
elliptische Erzdhlweise und dadurch entstehende Zwei- oder Mehrdeutigkeiten)

11 Aus einer grofien Fiille an Literatur, die es mittlerweile zu beiden Verfahren gibt, sei zu ersterem
insbesondere Bienk (2019) und zu letzterem Kepser (2010) empfohlen.
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nicht auch auf eine grofie Anzahl von Langfilmen zutreffen. Doch in der Schule -
auch ergebnisoffen! - zum Beispiel iiber die Ambiguitédt oder Polyvalenz kurzer
Filme (oder einzelner Ausschnitte aus diesen) nachzudenken, lohnt sich allemal.

3. Schnittmengen und Differenzen: Groflaufnahmen im kurzen Film

Die beiden vorausgehenden Kapitel seien nun insofern zusammengefiihrt, als eine
konkrete didaktische Perspektive mit den sechs kurzen Filmen in Verbindung ge-
bracht werden soll, die das genreiibergreifende Korpus dieses Beitrags bilden.
Diese sechs Filme, verstanden als Symbolsysteme und Handlungsfelder, sind ent-
weder einzeln im Unterricht einsetzbar - oder als Ensemble von zwei oder mehr
Filmen. Hier soll eine Moglichkeit der Didaktisierung vorgestellt werden, die alle
sechs Filme einbezieht: Dies wire angesichts der Gesamtheit der Altersempfeh-
lungen erst ab der Jahrgangsstufe 9 moglich (vgl. die Tabelle zu Beginn des Kapitels
»Beispielfilme«). Der Schwerpunkt soll auf dem Bereich der visuellen Asthetik
liegen, speziell auf der Wirkung der sogenannten Kamera-Einstellungsgréfien, und
unter diesen: der Wirkung von Grofaufnahmen.

Unterrichtsmaterialien zu den Einstellungsgrofien finden sich mittlerweile
zuhauf in filmdidaktischen Publikationen - in Printform, als downloadbare PDF-
Dokumente oder als interaktive Apps.!? Faustregeln zur Funktion bestimmter
Einstellungsgroflen lassen sich den géngigen Materialien entnehmen,!? allerdings
werden sie hdufig ohne Kontextbezug eingefiihrt. Dann besteht ein gewisses Risiko,
dass filmanalytisches Vokabular einfach »gepaukt« wird, ohne dass sich die
Schiiler:innen unterschiedliche dramaturgische Konstellationen genauer anschau-
en, in denen die Einstellungsgrofien - im Ensemble mit weiteren filmischen Mitteln
(z.B. Montage und Ton/Musik) und abhéngig von Kontext-Hinweisen (z.B. auf
historische Ereignisse oder intermediale Phinomene) - Wahrnehmungsprozesse
der Zuschauer:innen strukturieren, einen Einblick in die Gedankenwelt der Figu-
ren ermdglichen, empathische Bindungen an Figuren initiieren oder vertiefen,
Emotionen hervorbringen, verstarken oder abschwéchen etc. Diese Aspekte sollen
in den folgenden Beispielanalysen, in denen Screenshots von Grofiaufnahmen aus
den sechs Korpus-Filmen verwendet werden, stirker beriicksichtigt werden, am
detailliertesten in Bezug auf den 6sterreichischen Kurzfilm Rote Flecken (2013) (vgl.
die folgende tabellarische Ubersicht).

12 Gut fiir den Unterricht geeignet ist die App »TopShot, die im Rahmen der Filmbildungs-Initiative
»Film + Schule NRW« entwickelt wurde, vgl. https://www.filmundschule.nrw.de/de/digital/top-
shot/ [Zugriff: 28.7.2022]. Die App bietet eine Einfithrung in die Themen »Einstellungsgréfienc,
»Looke, »Kameraperspektive«, »Sound« und »Schnitt & Montage«.

13 Wenn man in der Top-Shot-App die Infopunkte (i) unter den Beispielfotos zu den Einstellungs-
grofien anklickt, dann werden entsprechende Informationen sichtbar.
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Kurzspielfilm: Rote Flecken (AT 2013, 15 Min.)

Abb. 1: Einstellung A (4:22) - Halbtotale (Hund) Abb. 2: Einstellung B (4:36) - Grof3 (Simon)

Verortung in der Narration: Simon und seinem #lteren Bruder Tommi wird klar, dass sie (unbeab-
sichtigt) den Hund eines Nachbarn angeschossen haben. Sie starren einen Moment lang den Hund
an, ohne eine Entscheidung zu treffen, was sie nun tun sollten. Da beide geschossen haben, ist
unklar, wer den Hund getroffen hat. Beide schieben sich gegenseitig die Schuld in die Schuhe. Die
dargestellte Situation bildet einen Wendepunkt im Handlungsverlauf.

Bild-Ebene: Der Hund ist in der Halbtotalen zu sehen, Simon wird in Groffaufnahme gezeigt (Close-
Up auf sein Gesicht) (Abb. 1, 2). Der Hund liegt auf dem teilweise mit Schnee bedeckten Laub. Er ist
im oberen Drittel des Bildes positioniert (befindet sich also in einer gewissen Distanz zu den beiden
Hauptfiguren) und ist farblich nur schwer vom Waldboden zu unterscheiden. Umso mehr féllt das
rote Blut ins Auge, das an seinem Fell klebt. Simon sind das Entsetzen und ggf. Mitleid/Angst/Scham
im Blick anzumerken. Am linken (A) und rechten (B) Bildrand ist die Jacke seines Bruders zu erken-
nen; zudem ist Einstellung A auf der Hohe der Korpergréfie von Simon positioniert. Daraus lésst sich
schlielen, dass es sich bei A um einen Point-of-View-Shot (POV) handelt, der die Blick-Perspektive
von Simon wiedergibt (Subjektive).

Audio-Ebene: Wir horen diegetischen (= in der erzéhlten Welt verorteten) Gerduschton: das Rascheln
des trockenen Laubs, das Winseln des Hundes, das hektische Atmen von Simon.

Montage: Der Hund und Simon werden durch die Blick-Montage unmittelbar zueinander in Bezug
gesetzt (Schuss-Gegenschuss-Prinzip). Simon wird vor Einstellung A bereits mehrfach in Grofs-
aufnahme gezeigt, allerdings spiegeln sich die Emotionen am stédrksten in Einstellung B. Danach
sehen wir (ebenfalls zum wiederholten Mal) auch Tommis Gesicht in Groffaufnahme. Die Situation
wird dadurch aufgelost, dass die beiden Figuren zu dem Hund hingehen, was in der Halbtotalen ge-
filmt ist.

Wirkung auf die Rezipient:innen: Empathie mit dem Hund (er leidet; nimmt eine Opferrolle ein);
Empathie aber auch mit Simon (er ist einerseits moglicher Téter, da er geschossen hat; andererseits
wird er von seinem Bruder unter Druck gesetzt); Konterempathie in Bezug auf Tommi (Figur wirkt
aufgrund ihrer Riicksichtslosigkeit durchweg unsympathisch, reflektiert aber kiihl das Geschehen:
will verhindern, dass der Vater vom dem Vorfall erfihrt; Strategie der Figur »nachvollziehbar«).'

Genre-Merkmale: GrofSaufnahme von Simons Gesicht wird verwendet, damit wir seine Mimik
besser erkennen konnen (1); der Hund wird aus Simons subjektiver Perspektive gezeigt, die wir tiber
den Kamerablick zwangsldufig teilen (2); das Winseln des Hundes und Simons Atemgerdusche
treten auf der Tonebene stark in den Vordergrund (3). Alle drei Aspekte sind Fiktionalisierungs-
strategien: Sie schaffen eine Ndhe zu der Figur, die wir im auflerfilmischen Alltag gegebenenfalls
nicht hatten (und ermdoglichen so die oben genannten empathischen Prozesse). Klare Identifizie-
rung als Kurzspielfilm moglich.

14 Zum Begriff der filmischen Empathie vgl. u. a. Wulff 2003 und Hagener/Vendrell Ferran 2017.
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Mehrdeutigkeiten: Empfindet Simon primér Entsetzen, als er den verletzten Hund sieht/hort (vgl.
Simons leicht gebiickte Kérperhaltung und seine erschrockenen Gesichtsziige)? Oder hat er Mitleid
mit dem Tier, das grof3e Schmerzen zu haben scheint (vgl. das Winseln auf der Tonspur). Oder Angst
davor, dass der Hund stirbt? Oder Scham dariiber, fiir die Tat verantwortlich zu sein (was sein Bruder
behauptet)? Oder Angst vor den Konsequenzen, die der Vorfall haben kann (sie haben unerlaubt die
Waffe des Vaters verwendet)?

Analytisch-reflexive Aufgaben:

- Verortung der Einstellungsabfolge in der filmischen Narration

Beschreibung der Bild-Ebene: Identifizierung der Kamera-Einstellungsgrofien, Beschreibung der
Bild-Inhalte, der Bild-Kadrierung, des Bildaufbaus (Vorder-, Hinter- Mittelgrund), der Farbgestal-
tung etc.

Beschreibung der Ton-Ebene: Gerdusch-Ton, Dialoge, Musik

Beschreibung der Art der Montage-Struktur und der Positionierung innerhalb der Montage-
Sequenz

Einschédtzung/Diskussion der Wirkung einzelner/mehrerer filmésthetischer Mittel sowie der
gesamten Montage-Sequenz

Bestimmung/Diskussion von Genre-Merkmalen

Benennung/Diskussion von Mehrdeutigkeiten

Handlungs- und produktionsorientierte Aufgaben:

Filmsichtung wird an der Position der Groflaufnahme unterbrochen; Verfassen eines inneren
Monologs aus Simons Perspektive oder Weiterschreiben der Filmhandlung in Drehbuch-Form
Szenische Darstellung der Fortsetzungshandlung

Gestaltung eines Filmplakats, in das die Screenshots A und/oder B eingebunden werden
Drehort-Skizze anfertigen (Aufsicht: Position des Hundes, der Figuren, der Baume etc.)
Kurzspielfilm-Exposés oder -Treatments verfassen, die iiber einen dhnlichen Wendepunkt ver-
fiigen; danach zu diesen Texten die Montage-Sequenz rund um den Wendepunkt als Storyboard
zeichnen oder als Foto-Sequenz realisieren

den ganzen Kurzfilm ansehen; dann die beiden Screenshots zeigen; ergebnisoffenes Gespréach
dazu; anschliefiend einen Essay zum Film, zu den Screenshots oder zu dem Gespréch schreiben,
oder das Exposé/Treatment zu einer eigenen Filmidee entwickeln.

Entsprechende Ubersichten kénnten auch fiir die anderen fiinf Filme erstellt wer-
den, die Teil des Korpus sind. Dies ist hier aus Platzgriinden nicht méglich. Doch im
Folgenden sollen zumindest einige Schnittmengen und Differenzen thematisiert
werden. Zu diesem Zweck sei in der untenstehenden Tabelle je eine GrofSaufnahme
aus jedem weiteren Film abgebildet, jeweils gemeinsam mit einem zweiten Screen-
shot, der aus einer vorausgehenden oder nachfolgenden Einstellung stammt:

Documentary Short: Thea (NO 2016, 13 Min.)

WBecause you I‘a"

had'allangexseizire earlier:

y/did [ haveto,
o]by.helicopter then

Abb. 3: Einstellung A (11:58) - Grof3 (Hubschrauber) Abb. 4: Einstellung B (12:00) - Grof} (Thea)
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Animation Short: Nowhere Line: Voices from Manus Island (GB/AUS 2015, 15 Min.)

Abb. 5: Einstellung A (9:14) - Halbnah Abb. 6: Einstellung B (9:17) - Grof3 (Immigrant)
(Einheimischer)

Musikvideo: Despacito (USA 2017, 4:41 Min.)

Abb. 7: Einstellung A (0:43) - Grof} (Fonsi) Abb. 8: Einstellung B (0:45) - Nah (Mendoza)

Werbespot: The Spider and the Window (DE 2022, 1:18 Min.)

S 3 — c =
Abb. 9: Einstellung A (0:20) - Grof3 (Smartphone) Abb. 10: Einstellung B (0:25) - Grof3 (Spinne)

Experimental Short: Meshes of the Afternoon (USA 1943, 14 Min.)

Abb. 11: Einstellung A (10:45) - GrofS (Namenloser) Abb. 12: Einstellung B (10:48) - Grof} (Namenlose)
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Eine Schnittmenge zwischen den abgebildeten Grofaufnahmen in den sechs
Beispielfilmen besteht darin, dass diese in der Kombination mit anderen Einstel-
lungen, die jeweils davor oder danach liegen, existenzielle Gefiihle der Prota-
gonist:innen zum Ausdruck bringen: Entsetzen (und gegebenfalls auch Angst und
Scham) in Rote Flecken, Angst (aber auch Erleichterung) in Thea, plétzliches Er-
schrecken in Nowhere Line: Voices from Manus Island, sexuelles Begehren in
Despacito, Liebe auf den ersten Blick in The Spider and the Window und erneut Er-
schrecken in Meshes of the Afternoon. Dass die Gesichter der Hauptfiguren in allen
sechs Fillen in Groflaufnahme gezeigt werden (anstatt die Figuren z. B. in der Halb-
totalen zu filmen) und dass diese Groflaufnahmen mit anderen Einstellungen ver-
kniipft werden, in denen weitere Figuren oder bestimmte Gegenstdnden zu sehen
sind, entspricht einer bereits in der Friihzeit der Filmgeschichte verwendeten
Montagetechnik!®: Den in Groffaufnahme abgebildeten Figuren werden so bei der
Filmrezeption bestimmte Emotionen zugeschrieben, welche die Relationen
zwischen ihnen und den mit ihnen iiber die Montage verbundenen Figuren bzw.
Objekte betreffen; und diese Emotionen kénnen iiber empathische Prozesse mit-
bzw. nachempfunden werden.!®

Wenn man die Screenshot-Paare aus der obenstehenden Tabelle im Unterricht
verwendet, dann lassen sich zum einen die Ahnlichkeiten erarbeiten, die hinsicht-
lich der rezeptionsdsthetischen Funktion der Grofsaufnahmen in den jeweiligen
Filmen bestehen (verschiedene Teams konnten sich mit je einem der sechs Filme
bzw. Screenshot-Paare beschéftigen; die Ergebnisse konnten in einem Gallery-
Walk prasentiert und anschliefSend vergleichend diskutiert werden). Andererseits
kénnen auch die Unterschiede thematisiert werden, die in Bezug auf die Rolle der
Groflaufnahmen in den von Film zu Film divergierenden narrativen Konstella-
tionen und Genre-Konventionen erkennbar sind: In Rote Flecken handelt es sich
um eine klassische Spielfilm-Dramaturgie; die Aufmerksamkeit der Rezipient:innen
wird gerade in der Montage-Sequenz rund um die GrofSaufnahme - auch auf akus-
tischer Ebene - stark gelenkt; die empathische Bindung an den jiingeren Bruder
Simon ist in der Regel sehr hoch. In Thea hingegen sorgt allein schon das spezielle
Konstruktionsprinzip des Films (die Verwendung von Schwarz-Weif3-Fotografien
als Ausgangsformat) fiir eine gewisse Distanz, die mit dem Dokumentarfilm-Genre
stdrker kompatibel ist. Dass in der relevanten Auto-Szene der Spielzeug-
Hubschrauber und Theas Gesicht in Grofaufnahme gezeigt werden, etabliert
jedoch ein narratives Moment in dem Film, welches zu der entsprechenden
Dialogpassage passt: Theas Mutter erzdhlt von einem schweren Epilepsie-Anfall,
bei dem Thea per Hubschrauber in die Klinik geflogen werden musste. Der selbst-
gebastelte Hubschrauber, den sie wiahrend der Autofahrt in der Hand hélt und den
sie der Hubschrauber-Besatzung schenken wird, macht auf eine lebensbedrohliche
Situation aufmerksam, die sie in der Vergangenheit erfolgreich durchgestanden

15 Vgl. den bertihmten Kuleschow-Effekt (z. B. Wulff 2022; kritisch Bulgakowa 2011).
16 Vgl. Fufinote 14.



30 | ide3-2022 Kurze Filme | Medienwissenschaftliche und -didaktische Grundlagen

hat, die sich aber jederzeit wiederholen kann. Festzuhalten wire jedoch auch, dass
Theas Gesicht in der GrofSaufnahme nicht von vorn gezeigt wird, sondern in einem
riickwértigen Seitenprofil, was ebenfalls fiir eine leichte Distanzierung sorgt und
dadurch den dokumentarischen Charakter des Films weiter unterstiitzt.

Ahnliche Differenzen finden sich auch in Bezug auf die anderen Filmbeispiele:
In Nowhere Line: Voices from Manus Island braucht es eine umfassende Kontext-
Recherche, um die (mittels einer an den Hals gesetzten Machete) signalisierte
Morddrohung einordnen zu kénnen, durch die der Protagonist erschreckt wird.
Letztlich tragen nicht die Bewohner:innen Papua-Neuguineas die Hauptverant-
wortung fiir die Eskalation der Gewalt auf Manus Island, sondern die australische
Regierung, welche potentielle Asylbewerber:innen auf eine Pazifikinsel deportie-
ren ldsst, die zum Staatsgebiet von Papua-Neuguinea gehdort. Durch die historisch-
politische Kontextualisierung geraten bei diesem Film die Genre-Grenzen ins
Wanken: Einerseits handelt es sich aufgrund der im Graphic-Novel-Stil gezeichne-
ten Bewegtbild-Sequenzen um einen Animationsfilm, anderseits indizieren die
wiederholten Verweise auf die soziale Realitdt aufSerhalb des Films zugleich einen
dokumentarischen Anspruch - zum Beispiel durch die im Vor- und Nachspann
eingeblendeten Textinserts oder die auf der Tonebene fortlaufend verwendeten
Interviewausschnitte mit zwei realen Migrant:innen.

Kontextualisierungen sind auch in dem Musikvideo Despacito, dem Werbespot
The Spider and the Window und dem Experimentalfilm Meshes of the Afternoon
notwendig, um die spezifische Wirkung der Montage-Sequenzen zu erfassen, in
welche die Grofieinstellungen eingebunden sind. Die sexualisierte Asthetik ist in
einem Musikvideo nicht verwunderlich - dies lief3e sich im Unterricht anhand einer
vergleichenden Recherche in Bezug auf dhnliche Filme leicht feststellen. Zu disku-
tieren wére jedoch, wie die filmischen Mittel bei der Erzeugung dieser Art von
Asthetik interagieren - und gerade angesichts der hohen Popularitit dieses Videos
auch: inwiefern dort nicht ein antiquiertes Manner-Frauen-Bild zelebriert wird, das
sich an der Grenze zum Sexismus bewegt. In dem Werbespot The Spider and the
Window wird zunéchst die als Protagonistin fungierende vierdugige Spinne anthro-
pomorphisiert und dann auf der Basis einer visuellen Analogiesetzung auch ein
Smartphone, in dessen Riickseite vier Kameraobjektive (und eine Offnung fiir den
Autofokus-Infrarotsender) eingelassen sind. Die visuelle Analogie zwischen Spin-
nenaugen und Smartphone-Objektiven kann zum Anlass einer vergleichenden
Sichtung und Analyse weiterer Werbefilme gemacht werden, die mit dhnlichen
Kommunikationsstrategien arbeiten (vgl. Esch u. a. 2018).

Eine besondere Herausforderung stellt die Interpretation der Montagesequenz
aus dem Experimentalfilm Meshes of the Afternoon dar: Selbst nach einer intensiven
Kontext-Recherche, zum Beispiel zur historischen Entwicklung des entsprechen-
den Filmgenres, sind die Polyvalenzen des Films nicht auflésbar. Andererseits liegt
darin auch eine Chance: Gerade dieser letzte Film aus dem hier prasentierten
Korpus bietet vielfiltige Anschlussméglichkeiten fiir kreative Verfahren (miind-
licher, schriftlicher, zeichnerischer, fotografischer, filmischer, digitaler Art), bei de-
nen die Lernenden eigene dsthetische Préaferenzen ins Spiel bringen kénnen. Es
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kann sehr viel Spafl machen, zunéchst gut verstdndliche Erzdhlstringe zu ent-
werfen und diese dann ihrer Logik zu berauben, indem zum Beispiel essentielle
Bestandteile herausgeschnitten, Wiederholungsschleifen eingebaut oder Kontrast-
montagen (vgl. Beller 2016) konstruiert werden.

Als Fazit 1dsst sich festhalten, dass ein genauer Blick auf selbst nur minimale Aus-
schnitte aus dem audiovisuellen Material bereits elementare Kompetenzen der Me-
dienbildung beriihrt, darunter auch die nicht immer eindeutig zu beantwortenden
Fragen der Genrespezifik, die fiir den kurzen Film von besonderer Relevanz sind.
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Magdalena Schlintl, Markus Pissarek
Der Kurzfilm als Text
im Literaturunterricht

Kurzﬁlme eignen sich nicht nur als Lerngegensténde eines Unterrichts, der auf die Vermittlung
von Medienkompetenzen im engeren Sinne (Groeben 2002) oder »Filmlesefdhigkeit«
(Frederking/Krommer/Maiwald 2012) abzielt, sondern kdnnen auch als Texte aufgefasst werden,
welche im Literaturunterricht funktional zur Forderung literarischer Kompetenzen (vgl. Schilcher/
Pissarek 2018) herangezogen werden kénnen. Dies geht tiber das Verstehen einer Verfilmung »als
Interpretation eines Printtextes mit filmischen Mitteln« (Busch 2011, S. 91) hinaus und begreift
den Film als eigenstindigen Text. Durch den Blick auf Kategorien wie die Figurengestaltung, die
Vermittlungsebene, die Raumordnung, die Kontextualisierung usf. ermdglichen diese Kurzfilme
sodann den Erwerb transferfihiger literarischer Kompetenzen — und dies tiber symbolische Lek-
tiiren und den Umgang mit Polyvalenz (vgl. Abraham 2013) hinaus.

In der Deutschdidaktik hat sich ein erweiterter Textbegriff etabliert (vgl. Maiwald
2010; Winkler 2010; Frederking 2013), mit dem sich die »Reichweite« des litera-
rischen Kompetenzbegriffs (Fingerhut 2009, S. 119) auch auf neue Formate und
Inhalte erstreckt. Audiovisuelle Medien werden so zu einer »wichtige[n] dsthe-
tische[n] Verstindigungsform des Deutschunterrichts« und Kriterien eines
»normativen Literaturbegriffs« lassen sich demnach auch »filmisch greifenc
(Kammerer/Maiwald 2021, S. 46f.). Insofern zeigt sich die enge Verbindung
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zwischen Literatur- und Filmdidaktik auch darin, dass »filmische Techniken und
Verfahren von Inhalten und Themen eines Films nicht zu trennen [sind]« (Abraham
2018, S. 68).

Die empirisch orientierte Deutschdidaktik erforscht dieses Verhiltnis der
Medialitdt der Unterrichtsgegenstdnde im Literaturunterricht jiingst auch
zunehmend systematisch. So untersucht Stefanie Heese (2021) in ihrer quasi-
experimentellen Studie das didaktische Potential von kiinstlerischen Bildern fiir
das literarische Textverstehen oder Teresa Scheubeck (2022, i.Dr.) in einer
Interventionsstudie Unterschiedseffekte zwischen dem Einsatz von Kurzgeschich-
ten und Werbespots bei der Vermittlung literarischer Kompetenzen. Betrachtet
man nun umgekehrt beliebte Klassiker der Filmanalyse wie Werner Faulstichs
Grundkurs (2008) féllt zwar auf, dass die explizit vorgegebenen Arbeitsschritte
(Handlungsanalyse, Figurenanalyse, Analyse der Bauformen des Erzidhlens, Analyse
der Normen und Werte) eine Verbindung zu literarischen Kategorien implizieren,
wie sie sich auch als Dimensionen in Kompetenzmodellen des literarischen
Lernens bzw. in den Lehrpldnen wiederfinden. Wird dabei auf literaturtheoretische
Grundlagen verzichtet, bleiben zentrale Verstehensphanomene aufier Acht, welche
wir als genuin literarische auffassen wiirden. Auch aus diesem Grund empfiehlt
sich unserer Meinung nach eine Anreicherung bzw. Vertiefung dieser eher formal
gehaltenen Kategorien durch etablierte Modelle der Literaturdidaktik, welche auch
die filmische Analyse substantieller und transferfihiger gestalten, weil der Blick
sich nicht dominant auf Aspekte des Medialen richtet.

Wir moéchten mit diesem Beitrag argumentieren, dass Kurzfilme ein gewinn-
bringender kognitiv aktivierender Unterrichtsgegenstand im multimedialen
Literaturunterricht sind und beim Erwerb transferfdhiger Verstehenskompetenzen
ein hohes Potential aufweisen. Dabei eignen sich auch gerade semiotisch-struktu-
ralistische Verfahren fiir einen multi-/symmedialen Literaturunterricht (Spinner
2018; Frederking 2013). Fiir diesen Beitrag beziehen wir uns dabei auf das Modell
literarischen Lernens auf semiotischer Grundlage (Schilcher/Pissarek 2018), in
welchem in neun Dimensionen und auf jeweils vier Niveaustufen konkrete transfer-
fahige Kompetenzmodellierungen vorgeschlagen werden. An ausgewdhlten
Beispielen zeigen wir exemplarisch, wie Kurzfilme auch als Texte im Literatur-
unterricht eingesetzt werden kdnnen und somit literarisches Verstehen anregen.

Am Beispiel von Tambours Der Besuch (2010) werden die versteckten Signale
eines unzuverldssigen Erzdhlens auf der Vermittlungsebene fokussiert, die erst ent-
deckt werden miissen, um sie anschliefSend auf die Geschichte zu beziehen. Daran
anschlieffend steht in dem Kurzfilm 366 Tage (2011) von Schiehsl die innere Ent-
wicklung von Figuren, die implizit mit filmischen Mitteln codiert wird, im Vorder-
grund. Heldenkanzler (2011) von Swiczinksy zeigt die Relevanz von Kontext und
kulturellem Wissen fiir die Entschliisselung und die Modalitdten der Darstellung.
Bei den drei verwendeten Filmen ist ein klarer Osterreichbezug durch die
RegisseurInnen, SprecherInnen oder die dargestellte Welt gegeben. Zudem sind
alle drei Kurzfilme online verfiigbar und kénnen somit fiir den Unterricht heran-
gezogen werden.
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1. Vermittlungsebene: unzuverlissiges Erzihlen erkennen und interpretieren

Die Vermittlungsebene von Narrationen zu analysieren, stellt eine der zentralen
Kategorien im Umgang mit literarischen und filmischen Texten dar, bei welcher die
textinterne Pragmatik untersucht wird (Diirr 2018). Grundsétzlich wird dabei zu-
mindest - in Anlehnung an Genette - der Blick darauf gelenkt, wer erzéhlt und wer
wahrnimmt und welche Funktion die Art der Vermittlung hat. Die Vermittlungs-
ebene kann mafigeblich beeinflussen, wie wir die dargestellte Welt erleben - was so
weit fithren kann, dass wir uns von einer »unzuverldssigen Erzdhlinstanz« tduschen
lassen kénnen. In Tambours Animationsfilm Der Besuch wird dies auf recht subtile
und zundchst unbemerkte Art und Weise relevant.

Hier erleben wir die Geschichte aus einer scheinbar neutralen, unvoreingenom-
menen »camera eye«-Perspektive, welche die Vorginge scheinbar ohne Kommen-
tierung oder Firbung neutral wiedergibt. Nachts ruft eine allein lebende &ltere Frau
(hinreiflend gesprochen von Erni Mangold) ihren Sohn Wolfgang (Erwin Stein-
hauer) zu sich, da die Platten ihres altmodischen Elektro-Herdes nicht zu gliihen
aufhoren und sie sich offensichtlich nicht erinnern kann, wie diese zu bedienen
sind. Implizit ist zu erkennen, dass bei der Mutter eine Demenzproblematik vor-
liegen konnte, da Wolfgang bereits »127-mal erkldrt« habe, wie der Herd abzudrehen
sei, der seit 50 Jahren in Betrieb ist. Die Mutter bezweifelt, dass das »Abdrehen«
helfe, denn der Herd verhalte sich eben seltsam, wohingegen Wolfgang als Stimme
der Vernunft zu erkennen ist; er meint, man miisse nach dem Abdrehen Geduld
haben, bis die Platten zu glithen aufhéren wiirden und dass der Herd noch tadellos
funktioniere. Zwei Moglichkeiten liegen vor: »Mutti« hat recht und der Herd verhalt
sich technisch nicht einwandfrei oder Wolfgang hat recht und die Mutter bedient
den Herd falsch. Weltwissen legt nahe, dass wir Variante zwei glauben und die
Sturheit, den Widerspruch der Mutter als ein Anzeichen einer Demenzerkrankung
begreifen. Dass der Herd nun tatsdchlich abkiihlt, bildet ein Textdatum, welches die
Interpretation der Situation von Wolfgang auf Ebene der Diegese bestitigt.

Nun werden aber im Film auch Dinge gezeigt, die unseren Annahmen von
Realitdt widersprechen, ohne dass dabei eine Distanzierung zum Gezeigten erfol-
gen wiirde. »Mutti« hat offensichtlich fiir »die Linzer« gekocht, Verwandte, die nach
Wolfgang inzwischen 120 Jahre alt wédren. Wir tendieren - auch wieder durch Impli-
kation - als Zusehende dazu, anzunehmen, dass die 85-jdhrige Mutter also fiir
jemanden gekocht hat, der schon (aufgrund gidngiger Lebenserwartungen) langst
verstorben sein miisste. Wolfgang reagiert sehr gereizt auf das Erwdahnen der Linzer,
verldsst die Wohnung und die Mutter bleibt allein zuriick und geht schlafen. Aus
Perspektive einer neutralen Kamera im Gang horen wir sodann die Tiirklingel
(05:21) und sind geneigt, dies als objektives Datum (der Wahrnehmung) zu inter-
pretieren, da auch keinerlei Distanzierungssignale zu erkennen sind. Nach Beant-
worten der Gegensprechanlage treten dann tatsdchlich die Linzer (wunderbar
gesprochen von Klaus Ofczarek und Ingrid Burkhard) auf. Markierung von
Uneigentlichkeit bzw. von Nicht-Realitit fehlt beziiglich der filmischen Mittel génz-
lich. Aus einer naiv-unkritischen Wahrnehmung heraus sind wir zunéchst bereit,
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Abb. 1: Die Karotte ist nicht geschnitten (03:12)!
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diesem Auftreten der beiden neuen Figuren zu glauben und ihnen einen normalen
Realitdtsstatus zuzubilligen. Jedoch vertrégt sich dies nicht mit dem Realitdtsmodell
und unseren Annahmen von iiblichen maximalen Lebenserwartungen. Die
Vermittlungsebene zeigt uns etwas, das so nicht vorliegen kann, ohne es durch
Brechungen zu markieren. (Ahnliche Phianomene treten in Die Vorahnung, 2007,
oder etlichen Filmen in der Regie von David Lynch auf.) Die Schlusspassage regt zur
Interpretation an: Liegt hier unzuverléssiges Erzédhlen vor oder gibt es sie doch, die
Linzer? Was bedeutet es, dass der Film uns mit dieser Frage allein ldsst und nicht
die »richtige« Sichtweise erklart?

Auf vielen weiteren Ebenen des Films wird die Diskrepanz zwischen Textdaten
»versteckt« und lddt zu Entdeckungen ein. Exemplarisch sei diese hier an zwei
Stellen gezeigt: Wolfgang nimmt eine Karotte aus dem Kiihlschrank, man hort ein-
deutige Schnittgerdusche, jedoch liegt diese danach unversehrt auf dem Tisch
(Abb. 1). Die gleiche Diskrepanz zwischen Bild und Ton finden wir bei Wolfgangs
Abschied: Obwohl man eindeutig das Schliefigerdusch des Reifiverschlusses seiner
Jacke hort, widerspricht der Bildinhalt dieser Wahrnehmung: Sie bleibt offen. Diese
erklarungsbediirftigen Widerspriiche werden fiir die SchiilerInnen zum Suchritsel:
Ist noch so etwas versteckt, wo Darstellung und Wahrnehmung nicht zusammen-
passen?

Es finden sich viele weitere Stellen im Film, wo mit den Wahrnehmungselemen-
ten und der Zuordnung von Textdaten zur Diegese gespielt wird. Ein Beispiel sei
noch erwihnt: Zu Beginn ist unterlegte Musik zu horen, die wir zunédchst als atmo-

1 Der Besuch. Regie: Conrad Tambour. D 2010. Online: https://www.youtube.com/watch?v=
kjBswyWjE2w [Zugriff: 14.7.2022].
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sphirische (aufferhalb der erzdhlten Welt) rezipieren und die nicht im Raum ist.
Jedoch wird diese Rezeptionshaltung irritiert, wenn Wolfgang (01:29) das Radio in
der Kiiche abdreht und die Musik abrupt endet. Die Metaphorik des Abdrehens stif-
tet auch generell Rekurrenz im Film: »Wenn ich zuriickdrehe, wird es nur noch
schlimmer«, meint die Mutter (02:10). Somit wird die Frage, ob und inwiefern wir
unserer Wahrnehmung trauen kénnen und wie wir diese steuern kénnen, auch zu
einem Thema auf Ebene der RezipientInnen und nicht nur auf jener der dementen
Mutter.

Der Besuch hat hohen Anregungscharakter und lddt dazu ein, sich dariiber zu
verstindigen, inwiefern wir der Vermittlung von Welt in Texten trauen kénnen und
was es bedeutet, wenn (subtil) Widerspriiche auftreten, die wir nicht eindeutig
versbhnen konnen. Letztlich sind alle dargestellten Welten immer bewusste Kon-
struktionen eines Modells von Wirklichkeit, und Abweichung muss nicht markiert
sein. Neben den oben genannten Transferbeispielen wiren auch hier zur weiteren
Vertiefung Filme interessant, die das Thema der Verldsslichkeit bzw. den Konstruk-
tionscharakter von Wirklichkeit zum Hauptthema machen, wie etwa Die Truman
Show (1998) oder Wag the Dog (1997).

2. Figurenanalyse: implizite Codierung der Figurenentwicklung

Die Analyse von Figuren erleichtert vielen SchiilerInnen den Einstieg in die Inter-
pretation von Texten, und erste Arbeitshypothesen und Ordnungen kénnen durch
die Charakterisierung von Figuren und deren Konstellation zueinander entstehen
(Pissarek 2018). In dem Kurzfilm 366 Tage (2011) von Johannes Schiehsl erleben die
Figuren vor allem durch die Bildinhalte eine implizite Charakterisierung.

Der Protagonist, ein junger Mann namens Patrick, leistet seinen Zivildienst im
Bereich des Rettungswesens und versucht mit gefiihlvollem Engagement, sich nicht
nur um das kérperliche Wohl der PatientInnen, sondern auch um deren seelisches
Wohlbefinden - die meisten leiden unter Einsamkeit - zu kiimmern. Wahrend des
zwolfminiitigen Kurzfilms werden an den Hauptakteur dufiere Konflikte aufgrund
der Unbarmbherzigkeit des zeitlich knapp kalkulierten Gesundheitssystems und der
scheinbar nicht vorhandenen Kollegialitit (z. B. fehlendes Hindeschiitteln; Abb. 2)
herangetragen, aber er durchlebt auch innere Erwartungskonflikte, wo seine auf-
opfernde Fiirsorge im beruflichen Kontext zu zerbrechen droht. Gekoppelt mit der
Vernachldssigung der eigenen Gesundheit treibt ihn dieser Zustand nahe an einen
psychischen Zusammenbruch.

Diese innere Entwicklung des Hauptprotagonisten ist mit filmischen Mitteln
implizit codiert und bietet zahlreiche Anlésse fiir eine literarische Anschluss-
kommunikation im Deutschunterricht. Die Charakterisierung der dynamischen
Hauptfigur auf expliziter und impliziter Ebene, das Verhalten der Figuren zuein-
ander sowie die Konstellation der Personen erméglichen Interpretationen aus
unterschiedlichen Perspektiven. Zunidchst ist eine Heterogenitdt zwischen den bei-
den oppositionell angeordneten Figuren sichtbar, die sich nicht nur explizit durch
die Physiognomie (Hauptprotagonist: grof3 und diinn vs. Nebenfigur: klein und
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Abb. 2: Fehlendes Hindeschiitteln (01:22)?
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dick) ausdriickt, sondern auch implizit im Verhalten kontrastiert wird: Patrick, der
stets ein hohes Maf$ an Mitgefiihl und Empathie gegeniiber seinen PatientInnen
aufweist, versteht seinen Kollegen Richard nicht, dem die offensichtliche Einsam-
keit der Menschen scheinbar gleichgiiltig ist. Anschaulich dargestellt wird dies, als
die beiden in der Nacht einem zu Boden gestiirzten, betrunkenen Rollstuhlfahrer
zu Hilfe kommen und Richard das Vorgehen - »aufhelfen, mit angelernten Floskeln
aufheitern, unterschreiben lassen, Wiederschauen. Mehr ist eigentlich nie drin«
(04:50) - sekundengenau einhélt. Durch die Fokussierung auf die Darstellung von
Gefiihlen und Gedanken (z.B. Patrick erwidert stumm den Blick der Patientin),
vorherrschende Hierarchien (z.B. Einrichtung des Riickspiegels, Lautstdrke der
Musik), aber auch klischeehafte Positionierungen (z. B. Zigarettenrauchen im Auto,
verspiegelte Sonnenbrille) manifestieren sich die verschiedenen Beweggriinde.
Ebenso aufschlussreich sind die inneren Prozesse der Nebenfiguren, demnach tragt
die Auseinandersetzung mit der Frage, welche Bediirfnisse die Patientinnen hegen
und wie man ihnen gerecht werden kénnte, mafigeblich zur Entwicklung des Zivil-
dieners bei.

Patrick nimmt zu Beginn des Films die Unstimmigkeiten im Gesundheitswesen
eher zuriickhaltend wahr - man merkt dies unter anderem an seinem Gesichts-
ausdruck - und im weiteren Verlauf wird der Versuch immer deutlicher sichtbar, die
Einsamkeit und das fehlende Zugehdorigkeitsgefiihl der PatientInnen durch
Aktivitdten (gemeinsames Kaffeetrinken, Schachspielen oder Fuf3ballschauen)
kompensieren zu wollen. Er versucht dabei, sich von der unzutreffenden Fremd-
charakterisierung gegeniiber RettungssanitdterInnen abzugrenzen, um so seine
eigene Identitédt zu entwickeln.

2 366 Tage. Regie: Johannes Schiehsl. D 2011. Online: https://www.youtube.com/watch?v=
V8/BKWtMgAo [Zugriff: 14.7.2022].
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Patrick merkt jedoch bald, dass die zeitlich begrenzten Ressourcen den person-
lichen und individuellen Bediirfnissen dieser Menschen nie gerecht werden
kénnen. Der Kurzfilm codiert diese Erkenntnisse implizit durch unterschiedliche
Kameraperspektiven und Einstellungsgrofien, mit denen die verschiedenen Aspek-
te der nonverbalen Kommunikation in den Vordergrund geriickt werden: Gesichts-
ausdruck, Kérperhaltung und Kérperbewegungen lassen auf seine inneren Vorgan-
ge schliefien. Die ethischen Entscheidungssituationen sind nicht nur fiir Patricks
individuelles Leben bedeutsam, sondern auch fiir das gesellschaftliche Leben der
anderen. Sichtbar wird dies unter anderem durch den Patienten im Krankenhaus,
der aus Wut und Enttduschung iiber Patricks schnelles Verlassen des Kranken-
zimmers das Schachbrett mit einer ruckartigen Handbewegung vom Tisch fegt
(07:10). Durch weitere traumatische Ereignisse - den erneuten Sturz des betrun-
kenen Rollstuhlfahrers sowie den Tod einer Nierenpatientin - gelangt die psychi-
sche Gesundheit der Figur an einen Tiefpunkt.

Parallel dazu entwickelt sich auch die vermeintlich eindimensionale Nebenfigur
- der Kollege Richard - weiter. Entgegen den Erwartungen ist es Richard, der die
Grenze zwischen den beiden semantischen Rdumen (Patricks Raum: empathisch,
altruistisch, warm vs. Richards Raum: scheinbar gefiihllos, eigennditzig, kalt) iiber-
schreitet. Bei einem Kartenspiel erklért er Patrick seinen Trick, um sich den Arbeits-
alltag zu erleichtern und sich mit den beruflichen Anforderungen zu arrangieren:
Alle Aufgaben sollen wie bei einer Herzdruckmassage nach einer imaginéren inne-
ren Uhr, konkret im Takt des Radetzkymarsches, erledigt werden. Dieses Gespriach
unter Kollegen erweist sich als Rettungsanker fiir Patricks angeschlagenen Gesund-
heitszustand.

Durch das nun vorherrschende Normen- und Wertesystem in der Welt der
beiden Sanitdter - dazu zdhlt unter anderem eine nach aufSen erkennbar gelebte
Kameradschaft und ein nach einer inneren Uhr im Takt des Radetzkymarsches
ablaufender Arbeitsrhythmus - erlangt Patrick schliefilich die notwendige Professio-
nalitdt, um die Herausforderungen des Berufes fiir ihn zufriedenstellend bewél-
tigen zu kdnnen. Damit tragen nicht nur die visuellen Elemente zur Charakterisie-
rung der Figuren bei, sondern auch die Musik stellt als Kommunikationssystem
(vgl. Gréfu.a. 2011, S. 250) implizit die Entwicklung von Patrick dar: Dreht er die
Lautstirke zu Beginn noch zuriick, so ist der Radetzkymarsch am Ende seine eigene
personliche Rettung.

3. Kultureller Kontext: kulturelles Wissen als Voraussetzung
fiir den Verstehensprozess

Zum Verstindnis von verbalen, aber auch nonverbalen semiotischen Au3erungen
muss neben dem sprachlichen Wissen ein kulturelles Wissen vorhanden sein,
welches nicht aus der Au3erung selbst abgeleitet werden kann (Titzmann 2018).
Um die dargestellte Welt im Kurzfilm Heldenkanzler (2011) zu verstehen, wird eben
dieses kulturelle Wissen benotigt, da sich der Film satirisch, aber stets mit kon-
kreten Referenzen auf die historische Vergangenheit mit dem 6sterreichischen



40 | ide3-2022 Kurze Filme | Medienwissenschaftliche und -didaktische Grundlagen

Faschismus auseinandersetzt. Dazu werden Elemente aus dem Animationsfilm mit
Archivmaterial verbunden und ergeben eine ironische, anhand der eingebauten
historischen Szenen aber eine durchaus realitdtsnahe Geschichte iiber den ehe-
maligen Osterreichischen Bundeskanzler Engelbert Dollfufi, der von 1931 bis 1933
im Amt war. Gerade die Tatsache der ironischen Auseinandersetzung mit einer
diktatorischen Staatsform verdeutlicht die Notwendigkeit von literarischer Kompe-
tenz als Grundlage fiir das Textverstdndnis, damit der Text auch »im literatur- und
denkgeschichtlichen Kontext« (Titzmann 2018, S. 313) interpretiert und situiert
werden kann.

Die charakteristischen Merkmale der Satire zeigen sich insbesondere durch
Ubertreibungen und Parodien (z.B. die Kleinwiichsigkeit von Dollfuf3). Aber auch
Verspottungen (u. a. die behandelten Klischees der einzelnen Linder: zum Beispiel
sprechen Protagonisten nur in vermeintlich ldndertypischen Lebensmitteln -
»Mortadella Faschista«, 04:35) sowie Bagatellisierungen (z. B. das Fundament, um
eine Diktatur zu errichten, stiitzt sich auf eine bildbasierte Checkliste) werden
pointiert als Stilmittel eingesetzt und kénnen von Zusehenden fiir diese dargestell-
te Welt nur dann als solche erkannt werden, wenn das Wissen um den kulturellen
Kontext zur Zeit des Austrofaschismus gegeben ist oder mit Hilfe des Films erarbei-
tet wird. Dabei ldsst sich unter anderem der Frage nachgehen, wie sich historische
Gegebenheiten in diesem Kurzfilm widerspiegeln und welche Darstellungs-
strategien gewdhlt wurden.

Bereits das Intro des Kurzfilms versetzt die Zusehenden in die 1930er Jahre. Es
wird die bis Mitte des 20. Jahrhunderts meistverwendete Druckschrift, die Fraktur
(vgl. Riick 1993, S. 236), benutzt und der gesamte Vorspann erinnert an die dama-
ligen Osterreichischen Sascha-Filmproduktionen und die deutschen Ufa-Verfil-
mungen. Die zusitzlich eingebauten {ibertriebenen technischen Gebrechen - ge-
kennzeichnet dadurch, dass anfianglich das Bild geschirft werden muss, es zudem
leicht flackert und stérende schwarze Striche aufweist sowie der Ton knistert -
sollen eine authentische Wirkung bei den RezipientInnen erzielen und lassen auf
eine satirische Verfilmung schlieflen. Der Kurzfilm ist grundsitzlich in Schwarz-
Weifs gehalten, jedoch werden bedeutende Bildelemente aussagekriftig rot gefarbt.
Interessant ist, dass ein schwarzer Rahmen das gesamte Bild umgibt, was den
Zusehenden das Gefiihl vermittelt, man sichte den Film auf einem alten Fernseh-
gerdt.

Zur Darstellung der Handlung kommen verschiedene Asthetiken zum Einsatz:
zum einen werden die handelnden Personen durch Animationen dargestellt, zum
anderen werden diese Szenen haufig mit Archivmaterial verbunden, und so wird
das Genre Animationsfilm mit dem des Dokumentarfilms zusammengebracht. Der
Film beginnt mit einem Portrait des Hauptdarstellers Engelbert Dollfuf$ und sei-
nem Geburtsdatum und endet analog mit einem Foto des ermordeten Dollfufd und
seinem Sterbedatum. Weitere historische Aufnahmen sind unter anderem Bilder
von Paraden in anderen faschistischen Landern wie Spanien, Portugal, Ungarn,
Deutschland und Italien (02:30) sowie die Einblendung der in diesen Landern herr-
schenden Diktatoren. Des Weiteren wird auf die bekannten Cover des wochentlich



M. Schlintl, M. Pissarek | Der Kurzfilm als Text im Literaturunterricht ide 3-2022 | 41

Abb. 3: Dollfuff und Mussolini vor den Titelblittern des Time Magazin (04:27)3

erscheinenden amerikanischen Time Magazin aufmerksam gemacht (Abb. 3). Es
werden die realhistorischen Titelbldtter »Benito Mussolini«: 6. August 1923, »Benito
Mussolini and Bella Italia«: 12. Juli 1926 sowie »Adolf Hitler«: 21. Dezember 1931
gezeigt.

Nationalsozialistische Veranstaltungen und Biicherverbrennungen unter Hitler
(06:00) werden gefolgt von Reden und Gottesdiensten im Austrofaschismus (06:10)
miteinbezogen. Man sieht eine Aufnahme des Anhaltelagers Wollersdorf (07:21),
und es werden Filmaufnahmen von staatsnahen Jugendverbanden der damaligen
Zeitin Osterreich eingeblendet. Die realhistorischen Szenen der Februarkimpfe im
Jahre 1934 (08:52) zeigen bewaffnete Auseinandersetzungen und Tote. Diese histo-
rischen Aufnahmen stehen im Spannungsverhiltnis zu den satirischen Elementen
(z.B. der Schatten von Dollfuf§ ist stets grof3er als die Figur, sieche Abb. 4; das Tiir-
schild Mussolinis bezeichnet ihn als »Dittatore Professionale«, 03:54).

Die Hinweise zur historischen Vergangenheit werden zum Teil offensichtlich
eingeblendet und konkret thematisiert, teilweise befinden sie sich aber bewusst im
Hintergrund der animierten Szenen (z. B. blasse Plakate an den Wanden - Ein Jahr
Dollfufs oder Osterreichische Arbeitsschlacht). Die Sichtung des Films geht im
Deutschunterricht mit einer intensiven Beschéftigung mit der Vergangenheit ein-
her und benoétigt eine Einordnung in das »konfliktreiche, dynamische Feld der Erin-
nerungskultur« (Nagy 2015, S. 21). Insbesondere der Schriftzug im Abspann (11:35),
der das Nichtvorhandensein einer allgemein akzeptierten Geschichtsauffassung
des Austrofaschismus anprangert, unterstreicht das Spannungsverhaltnis zwischen
dem offiziellen Geddchtnis des Staates und der partikuldren Gedichtnisse, aber
auch die Diskrepanz zwischen dem kulturellen und dem kommunikativen

3 Heldenkanzler. Regie: Benjamin Swiczinsky. D 2011. Online: https://www.youtube.com/watch?v=
zhLm4hBGv6U [Zugriff: 14.7.2022].
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Abb. 4: Schatten von Dollfuf} (09:54)*

»

Gedichtnis. Die historischen Aufnahmen stellen Erinnerungsnarrative (Nagy 2015)
zur Verfiigung, die zur Erhaltung des kulturellen Gedéchtnisses beitragen, die sati-
rischen Elemente miissen im Sinne des kommunikativen Gedéchtnisses artikuliert
und reflektiert werden. Dariiber hinaus animieren die Asthetiken und Inszenie-
rungen in Heldenkanzler SchiilerInnen, die unterschiedlichen Darstellungen der
konzipierten Welt zuerst zu entdecken, anschlieflend in das individuelle Modell
von Welt einzuordnen sowie in weiterer Folge einer reflexiven Bewertung zu unter-
ziehen. So wird eine kritische Auseinandersetzung mit der Reprdsentation von
kollektiven Identitdten angeregt und bestenfalls ein Bewusstsein fiir den sozialen
Konstruktionscharakter aller Kollektivsymboliken sowie eine kritisch-reflexive
Grundhaltung entwickelt.

4. Fazit

Wir wollten mit diesem Beitrag dafiir eintreten, Kurzfilme auch als geeignete Texte
aus der Perspektive des Literaturunterrichts zu betrachten und zeigen, wie diese
literarisches Lernen initiieren und férdern kénnen. Auf Internet-Plattformen und in
Online-Mediatheken finden sich zahlreiche weitere kostenlose Kurzfilme, die ein-
gesetzt werden kénnen. So eignet sich Urs (Mayerhofer 2006), der einen raumlichen
und sozialen Neustart thematisiert, hervorragend fiir eine Erarbeitung der seman-
tischen Riume und die Analyse der Ereignisstruktur auf der literarischen Dimension
der Handlungsverldufe. Uneigentliche Bildinhalte und ihre metaphorische Bedeu-
tung in WindUp (Jiang 2021) bieten Anlisse zur Interpretation auf Ebene der Uber-
strukturierung. Auch die explizite und implizite Bedeutung im Film Harald

4 Heldenkanzler. Regie: Benjamin Swiczinsky. D 2011. Online: https://www.youtube.com/watch?v
=zhLm4hBGv6U [Zugriff: 14.7.2022].
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(Schneider 2020), der von einem sensiblen Wrestler und seiner ehrgeizigen Mutter
handelt, sowie die Ereignisfolge im Kurzfilm The Present (Frey 2016), in dem ein
Welpe einem Jungen neue Lebensfreude schenkt, haben grofies Potential fiir litera-
rische Verstehensprozesse.
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Mit Bildern in Berithrung kommen
Smartphone-Filme im inklusiven Deutschunterricht

er Beitrag vereint die Themenfelder inklusive Medienbildung und Filmdidaktik, um diese am

konkreten Beispiel des Smartphone-Filmes fiir den inklusiven Deutschunterricht fruchtbar zu
machen. Eine besondere Bedeutung kommt dabei dem Symmedium Smartphone zu, das die
Moglichkeiten der Rezeption, Produktion und Distribution technisch und inhaltlich verbindet.
Exemplifiziert werden die Ausfithrungen am Stop-Motion-Verfahren und dem Aufgreifen mobiler
Praktiken, die zusammen eine mogliche Perspektive fiir den inklusiven Deutschunterricht dar-
stellen.

Im Alltag Heranwachsender nehmen audiovisuelle Kurzformate wie der Smart-
phone-Film grofien Raum ein. Die Rezeption, die Produktion und das Verbreiten
eigener Filme zédhlen zu den gegenwirtigen medialen Praktiken von Kindern und
Jugendlichen (Feierabend u. a. 2021). Neu ist der pandemiebedingt zunehmende
Einsatz des Smartphones fiir schulische Zwecke. Dass dies vornehmlich an der Ver-
fiigbarkeit und weniger an dessen vielféltigen und kreativen Einsatzmdoglichkeiten
liegt, zeigt die derzeitige Verwendung im Unterricht (Andresen u. a. 2020).

Nicht genutzte Potenziale liegen vor allen Dingen in der Auseinandersetzung mit
Smartphone-Filmen. Mit dem Theorem der Symmedialitdt sowie dem handlungs-
und produktionsorientierten Literaturunterricht sind aus Perspektive der Deutsch-
didaktik Konzepte vorhanden, die sich als anschlussfihig an eine inklusive Medien-
bildung erweisen.
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Didaktik an der Humboldt-Universitét zu Berlin. Sie forscht zum inklusiven und symmedialen Litera-
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1. Inklusive Medienbildung im Deutschunterricht

In Anbetracht der gesellschaftlichen Medienentwicklung ist der Inklusions-
anspruch zunehmend an digitale Medien gebunden, sie gelten als Sozialisations-
instanz und in alle Alltags- und Lebensbereiche mit einwirkend. Somit ermdéglichen
und bedingen sie gesellschaftliche Teilhabe. Fehlen Zugidnge oder Moglichkeiten
der selbstbestimmten Nutzung, geht dies mit Bildungsbenachteiligungen einher.
Entsprechend sind der Zugang, die selbstbestimmte Nutzung und die kreative
Gestaltung von Medien unabdingbar mit inklusiven Fragen und Forderungen nach
Chancengleichheit und Zugangsgerechtigkeit verbunden.

Aus Perspektive des inklusiven Deutschunterrichts kann der Blick auf eine inklu-
sive Medienbildung die Anspriiche inklusiver Didaktik sowie der Fachwissenschaft
miteinander verbinden. Inklusive Medienbildung setzt ressourcenorientiert an den
Interessen, Wissensbestdnden, Fahigkeiten und Fertigkeiten einer Lerngruppe an
und stellt die Individualisierung damit in den Fokus aller Bildungsprozesse
(Schluchter 2015, S. 49). Auch im inklusiven Deutschunterricht ist die Gestaltung
individualisierter Lernprozesse einhergehend mit Fragen nach der Passung von
Lerngegenstinden und Gemeinsamkeit zentral. Fiir die konkrete Ausgestaltung
sind »fachbezogene Bildungsangebote fiir alle Schiiler*innen« zu unterbreiten, die
»subjektiv sinnvolle Teilhabe an gemeinschaftlich erlebten Unterrichtsangeboten«
(Riegert/Musenberg 2015, S. 24) ermdglichen. Dem liegt eine anerkennende
Haltung zu Grunde, in der die Beteiligung und Sinnkonstruktion Heranwachsender
in ihrer Diversitét als wertgeschétzte Ressource gilt (Demi/Anders 2020).

Aktuelle Forschungen zu Barrierefreiheit und Inklusion zeigen auf, dass sich die
Mediennutzungsgewohnheiten von Menschen mit Beeintrdchtigungen! haupt-
sdchlich durch audiovisuelle Formate kennzeichnen, die iiberdies als wesentliches
Ausdrucksmittel verstanden werden (Bosse/Hasebrink 2016, S. 193). Filme er6ffnen
aufgrund ihres Vielfaltsreichtums nicht nur auf inhaltlicher Ebene grofitméogliche
Teilhabe, auch technisch erweitern sie das Zugangsspektrum. Dazu verhelfen
Unterstiitzungstechnologien wie Untertitel, simultane Ubersetzungen in Gebérden-
sprache oder Audiodeskriptionen ebenso wie im Smartphone integrierte assistive
Bedienungshilfen oder Ubersetzungstools.

Aus Perspektive des inklusiven Deutschunterrichts bietet der Lerngegenstand
Film das Potenzial, alle Schiiler:innen zu adressieren und individuelle Kompetenz-
entwicklungen zu férdern (Demi/Anders 2020).

Fiir die Auseinandersetzung mit Amateurfilm-Formaten wie dem Smartphone-
Film scheint sowohl auf Ebene der Rezeption als auch Produktion (noch) kein Ort

1 Den Uberlegungen liegt ein weites Inklusionsverstédndnis zu Grunde, das sich grundsitzlich auf
diverse Heterogenitidtsdimensionen bezieht. Trotz des generellen Anliegens, mit dem Ziel einer
Bildung fiir alle, miissen fiir ein vertieftes Verstindnis mitunter einzelne Dimensionen wie bei-
spielsweise Behinderung in den Fokus genommen werden (vgl. dazu Ritter 2019).
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im inklusiven Deutschunterricht vorgesehen. Zugleich aber ist der Deutschunter-
richt gefordert, den Erwerb von Kompetenzen »fiir den gestaltenden und beurtei-
lenden Umgang mit filmischen Kiirzestformaten« (Anders/Staiger 2019, S. 7) zu
unterstiitzen, statt Heranwachsende der Rezeption »kontextlose[r] Videoschnipsel
und kommentierte[r] Bilder« zu iiberlassen, die sie »digital editieren und meist
unreflektiert teilen« (ebd.). Insbesondere der Erwerb von Filmlesefdhigkeit ist hier
zentral. Zusitzlich lassen sich im Umgang mit Smartphone-Filmen am Subjekt
orientierte Ziele im Sinn der Identitdtsbildung verfolgen (Niesyto 2006, S. 8f.) und
Bildungsprozesse der Identitdtsentwicklung und Auseinandersetzung mit dem
Selbst und der Welt anstofien.

Der (Anschluss-) Kommunikation kommt dabei die wichtige Funktion zu, sub-
jektive Sinnkonstruktionen zu verbalisieren, mit anderen zu teilen, zu iiberpriifen
und zu modifizieren. Filmische Verfahren bieten eine barrierearme Ausdrucks-
moglichkeit, die vor allen Dingen den Schiiler:innen dienlich ist, die sich (noch)
nicht schriftsprachlich verstdndigen konnen. Nicht zuletzt sind im inklusiven
Deutschunterricht visuelle, auditive und kérperorientierte Erarbeitungsweisen und
Ausdrucksformen zu etablieren, um vielfiltige Erfahrungen zu beriicksichtigen und
individuelle Lesarten und Interpretationen zuzulassen. Entsprechend sind gegen-
stands- und subjektorientierte Zielsetzungen im Handlungsfeld des inklusiven
Deutschunterrichts nicht starr voneinander zu trennen, sondern in ihrem Verhalt-
nis stets auszutarieren.

2. Smartphone-Filme

Bei Smartphone-Filmen handelt es sich um digitale Filme, die mit mobilen End-
gerdten produziert und rezipiert werden. Sie lassen sich als Micro-Movies (vgl.
Gotto 2017, S. 361) charakterisieren, die sich als Abgrenzung zum lédngeren Film
verstehen und im Rahmen der Gattung des Kurzfilms eine besonders kurze Spiel-
dauer haben.

Das Trigermedium Smartphone fiihrt zu »einer nutzungsspezifischen Verbrei-
tung, die das Filmemachen fiir immer mehr Akteure« (ebd., S. 350) und damit auch
fiir Laien ermdglicht. Auch fiir Heranwachsende ist das Erzeugen kurzer Filme
langst eine etablierte Kulturtechnik (Wagenknecht 2020, S. 2). Damit einher gehen
verdnderte mobile Praktiken: Produktion, Editierung und Distribution sind jeder-
zeit und iiberall und nahezu von allen méglich. Das liegt zum einen an einer durch
die Digitalisierung bedingten »gesteigerte[n] Verfiigung iiber die Mittel der Bild-
produktion« (Gotto 2018, S. 228). Zum anderen erweitern sich die Méglichkeiten
des Editierens, da jedes Bildmaterial sofort auf dem Bildschirm dargestellt, korri-
giert oder revidiert werden kann. Der Smartphone-Film hat einen Status des Vor-
laufigen inne und ist folglich mehr in seiner Prozesshaftigkeit zu (be-)greifen. Er
unterscheidet sich durch die gesteigerte Distribution von anderen Formen mobiler
Filmpraxis. Indem er augenblicklich geteilt werden kann, ist er sofort fiir andere
verfiig- und editierbar und riickt damit in den Bereich des Kollektiven und Kollabo-
rativen (ebd., S. 229).
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2.1 Smartphone-Filme im inklusiven Deutschunterricht

Mit dem symmedialen Literaturunterricht (Frederking 2012) ist von fachdidak-
tischer Seite ein anschlussfahiges Konzept vorhanden, in das sich der Umgang mit
Smartphone-Filmen besonders im inklusiven Kontext einbetten ldsst. Grund-
anliegen ist es, verschiedene Medien und mediale Formen miteinander zu ver-
binden und in einen didaktisch sinnvollen Bezug zu bringen. Smartphones gelten
als Symmedien, da sie vormals getrennt auftretende Medien und mediale Formen
miteinander vereinen und Rezeption, Produktion und Distribution gleichermafien
ermdglichen. Uberdies vermdgen sie etwaige Barrieren durch entsprechende Tools
zu glétten.

Ferner ist das Symmedium nicht einzig Kamera oder einzig Bildschirm, beide
verschmelzen miteinander und verdndern damit auch die Rolle ihrer Nutzer:innen.
Diese sind als Kamerafrauen und -ménner gleichermafien wie Regisseur:innen,
Cutter:innen oder Filmvorfiihrer:innen hidndisch aktiv. Hier wird Teilhabe haptisch
moglich, denn fiir alle Prozesse fordert der Touch-Screen zur Beriihrung auf, somit
wird der Film selbst beriihrbar. Das Symmedium ermdoglicht es, die Bilder nicht nur
aufzurufen, sondern sie geméaf$ der eigenen Wahrnehmungsméglichkeiten zu ver-
dndern und mit anderen Bildern in Beriihrung zu bringen. Visualitdt und Taktilitét
werden auf syndsthetischer Ebene miteinander vereint. Rezipierende bleiben nicht
passiv aufienstehend, sondern aktiv teilnehmend; der Smartphone-Film wird nicht
konsumiert, sondern immer auch mitgestaltet.

Vor diesem Hintergrund werden handlungs- und produktionsorientierte Verfah-
ren bedeutsam. Zum einen ldsst sich in individualisierter Form selbsttédtiges Lernen
realisieren, zum anderen aber auch kulturelles Handeln initiieren.

Das Produzieren eigener Filme ist im Deutschunterricht meist an die Rezeption
angeschlossen (Anders/Staiger, S. 439). Wenn Smartphone-Filme umgesetzt
werden sollen, geht diesem Verfahren meist die Rezeption eines anderen Formats
voraus. Der filmische Text wird also iibertragen, zum Beispiel durch Nacherzédhlen
einer Sequenz aus dem Spielfilm. Um den Smartphone-Film gemif seinen Beson-
derheiten aufzugreifen, ist der Blick auf die mobilen Praktiken bedeutsam.

Durch die gesteigerte Distribution riickt der Smartphone-Film in den Bereich
des Kollaborativen und Kollektiven. Damit werden Prozessmerkmale des inklu-
siven Unterrichts wie Kooperation, Partizipation, Kommunikation und Reflexion
(Demi/Anders 2020) beriihrt. Das Gemeinsame schlégt sich in Prozessen der Sinn-
bildung nieder, die sich durch Teilen, Liken und Kommentieren auszeichnen. Diese
neuen, noch unterrepriasentierten Anschlusshandlungen bieten Méglichkeiten fiir
inklusive Bildungsprozesse; durch sie wird »die Konstituierung des gemeinsamen
Sinnes sichtbar und quasi materialisiert« (Lévy 1999, S. 527).

Die Bedeutsamkeit der gemeinsamen Sinnkonstruktion lédsst sich zuletzt gesell-
schaftlich begriinden: »[D]as gemeinschaftliche Erstellen, Bewahren und Verdndern
des interpretativen Rahmens, in dem Handlungen, Prozesse und Objekte eine feste
Bedeutung und Verbindlichkeit erlangen - macht die zentrale Rolle der gemein-
schaftlichen Formationen aus« (Stalder 2016, S. 137).
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Der Einsatz von Smartphone-Filmen fiir den inklusiven Deutschunterricht wird
somit mehrperspektivisch begriindbar: Mediale Praktiken sind mit dem techni-
schen Gerdt Smartphone ebenso wie die im Artefakt Smartphone-Film enthaltenen
dsthetischen und formalen Aspekte eng verkniipft und in ihrem Zusammenspiel
eine Ressource fiir den inklusiven Deutschunterricht.

2.2 Stop-Motion-Technik im inklusiven Deutschunterricht

Ein mogliches Verfahren fiir den schulischen Einsatz ist das Stop-Motion-Verfah-
ren. Die Technik greift den Trick der Bewegungsillusion auf: Wahrend der Auf-
nahme steht das Smartphone still und stabil. Auch die Motive bleiben unbewegt,
um erst im Anschluss durch Aneinanderreihung wieder in Bewegung gebracht zu
werden. Entgegen der im Smartphone-Film gewdhnlich angelegten Beschleu-
nigung, handelt es sich hier um ein Verfahren der Entschleunigung, das jeden
Schritt der Bildproduktion beobachtbar macht und damit gleichzeitig zur Reflexion
einladt.

Die haptische Dimension, die sich im symmedialen Deutschunterricht vor-
rangig iiber das Beriihren des Touch-Screens realisiert, gewinnt im Stop-Motion-
Film eine tiefere Dimension: Motive und Objekte werden in ihrer Inszenierung be-
rithrt und damit in Bewegung gebracht.

Form und Format konstituieren sich iiber die Beriihrung zunéchst aufSerhalb, im
Anschluss innerhalb des Symmediums. Aufgrund der Formenvielfalt (z. B. Cut-Out-
Animation, Brickfilm, Knetanimation oder Puppentrickfilm) bieten sich weitere
haptische Zugénge hinsichtlich der Figuren- und Objektgestaltung. Nahezu intuitiv
nutzbare Apps wie Stop Motion Studio unterstiitzen bei der Aufnahme und lassen
trotz ihrer einfachen Bedienbarkeit die Mdéglichkeit zu, alle notwendigen Arbeits-
schritte zu reflektieren und analysieren.

3. Perspektiven fiir den inklusiven Deutschunterricht

Als integraler Bestandteil einer subjektivierten Dokumentation und alltdglichen
Kommunikation konstituieren Smartphone-Videos sowohl Alltag, als auch dienen
sie der Alltagsbewiltigung (Holfelder/Ritter 2013, S. 2). Dieser Aspekt kann durch
den schulischen Einsatz aufgenommen und im Rahmen des inklusiven Deutsch-
unterrichts reflektiert werden. Durch den Einsatz der Stop-Motion-Technik werden
mobile Praktiken des Alltags aufgegriffen und dennoch in Distanz zur Lebenswelt
geriickt. Die gezielte Anordnung von Bildern und Objekten kennzeichnet einen
Ubergang vom Alltéiglichen zum Asthetischen. Im Folgenden seien mogliche Ein-
satzszenarien? durch das Ankniipfen an mobile Praktiken skizziert.

2 Die mdgliche unterrichtliche Umsetzung ist spiralférmig zu verstehen, so konnen die einzelnen
Prozesse stets wiederholt und erneut aufgegriffen werden.
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1h habe gehs
dass du hc\;‘tt

3.1 Rezipieren und Produzieren

Die Ergebnisse des jahrlich stattfindenden inklusiven Kurzfilmwettbewerbs ganz
schon anders zeigen auf, wie Jugendliche sogenannter Regel- und Forderschulen
bedeutsame Themen, Bediirfnisse und Anliegen gemeinschaftlich filmisch aus-
gestalten. Im vergangenen Jahr wurden mit dem Smartphone produzierte Beitrdge
zum Titel (M)ein Leben im Lockdown eingereicht. In 28 der insgesamt 34 ver6ffent-
lichten Beitrdge wurde mit der Stop-Motion-Technik gearbeitet. Es handelt sich,
dem im Titel enthaltenen Erzdhlimpuls folgend, um dargestellte Handlungsabléufe,
die iiberwiegend als Erzdhlen im engeren Sinne zu fassen sind. Animierte Figuren
werden beim Schlafen, Aufstehen, Essen, Homeschooling vor dem Computer und
bei der Beschiftigung mit Spielkonsole, Smartphone und Haustieren inszeniert
(siehe Abb. 1).

Der Blick auf die Einzelsequenzen zeigt, dass die jugendlichen Filmemacher:in-
nen iiber Ansitze von Filmlesefdhigkeit verfiigen und damit operieren. Zur Alltags-
darstellung, die kausallogisch und chronologisch als eine Kette von Ereignissen
organisiert ist, werden zahlreiche filmsprachliche Mittel zur visuellen und audi-
tiven Gestaltung umgesetzt. Die beispielhaften Sequenzen zeigen ein Bewusstsein
fiir Perspektive und die Mise en Scéne (siehe Abb. 1). Ferner miissen Uberlegungen
zur Darstellung von Zeit und zur Bedeutung gesprochener und Schriftsprache
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Abb. 2: Sequenzen aus Alles wird gut (eigene Darstellung - Screenshot)

angestellt werden. Welche Wirkungen durch den Einsatz filmsprachlicher Mittel
erzeugt werden, kann mit Lerngruppen durch die Analyse und das gemeinsame
Rezipieren dieser Beispiele aufgearbeitet und diskutiert werden.

Ein weiterer Kurzfilm bezieht das Smartphone nicht nur technisch, sondern
auch inhaltlich mit ein: Unter dem Titel Alles wird gutist ein Treffen von fiinf Freun-
dinnen in einem Café im Jahr 2030 nach der Corona-Pandemie inszeniert. Die
Freundinnen berichten sich gegenseitig, was sie wihrend des Lockdowns erlebt
haben (siehe Abb. 2).

Zur Darstellung der vergangenen Erlebnisse wird das Smartphone abgefilmt
(Abb. 2, Bild 2). In Echtzeit wird iiber den Bildschirm des Telefons gewischt
(Abb. 2, Bild 3) und die im Film erzihlten Erlebnisse werden zum einen innerhalb
der Narration, andererseits auch mit den Zuschauer:innen geteilt. Die mobilen
Praktiken und das Smartphone als integraler Bestandteil der Alltagsdokumentation
werden damit sichtbar gemacht und in der Erzdhlung filmisch umgesetzt.

Dariiber lohnt es sich im Unterricht zu reflektierten. Vor dem Hintergrund sub-
jektorientierter Zielsetzungen sollte insbesondere die Wirkung der Darstellungen
auf die eigene Person diskutiert werden. Erst im Anschluss konnten eigene Produk-
tionen umgesetzt werden.

Vielfiltige Zugénge ergeben sich, indem verschiedene Taitigkeiten umgesetzt
werden, beispielsweise Spielen und Performen, bildlich Gestalten, Filmen, Mon-
tieren und Schneiden (Kepser 2010, S. 187f.), aber auch das Teilen und Kommen-
tieren.

3.2 Editieren, Teilen und Kommentieren

Ein Merkmal des Smartphone-Films liegt im Vorldufigen und Verédnderbaren. Diese
Besonderheit kann im Unterricht unter Einbezug filmsprachlicher Mittel aufge-
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griffen werden, indem Filme gemeinsam verdndert werden. Mit der Stop-Motion-
Technik ist dies auch im analogen Raum méglich, zum Beispiel durch Neu-Anord-
nung von Objekten, Figuren und Kulissen, um die Handlung abzuwandeln, eigene
Schwerpunkte zu setzen oder eine ganz andere, neue Geschichte zu erzdhlen. Im
digitalen Raum kann beispielsweise die auditive oder visuelle Gestaltung verdndert
werden, um andere Wirkungen zu erzeugen (z. B. durch eigenes Synchronisieren
von Figuren, die Verdnderung von Farben oder eine andere Anordnung einzelner
Szenen). Auf symmedialer Ebene entsteht hier etwas qualitativ Neues: Die distink-
ten medialen Formen verschmelzen zu einer audiovisuellen emergenten Einheit.

Auch kénnen Zugangsmoglichkeiten technisch erweitert und Barrieren ab-
gebaut werden, zum Beispiel durch das Anfertigen von Audiodeskriptionen oder
Untertiteln sowie das Einfiigen von Gebardensprache durch Bild-in-Bild-Projek-
tionen.

Die gesteigerte Distribution verdndert den Smartphone-Film. Durch Teilen und
Kommentieren entstehen im digitalen Dispositiv Verbindungen zwischen Bil-
dern, Texten und Filmen; einmal mehr wird ein Ubergang »von der feststehenden,
unabénderlichen Anordnung des Sinnangebots zur prozessuralen Form der Sinn-
erzeugung« (Gotto 2017, S. 252) markiert. Die Verschiebung des einzelnen Filmes
hin zum Kollaborativen und Kollektiven, die sich in Anschlusshandlungen im Digi-
talen niederschlégt, kann ebenso Teil des Unterrichts werden.

Diese Anschlusshandlungen sind »untrennbar an die spezifische Asthetik und
die Partizipationskultur des World Wide Web in seiner aktuellen Form als Social
Web gebunden und offline nicht realisierbar« (Winko 2009, S. 293). Entsprechend
sollten unterrichtlich Rdiume geschaffen werden, in denen sich Praktiken des Likens
und des Kommentierens von Inhalten entfalten lassen und gemeinsam reflektiert
werden konnen. In sogenannten Interpretationsgemeinschaften, die Heranwach-
sende in der tatsdchlichen Netzumgebung bilden sollten, kénnen sie sich iiber
personliche Motive und Sinneindriicke, aber auch iiber Méglichkeiten der Weiter-
arbeit austauschen (Clinton/Jenkins/McWilliams 2015, S. 219ff.).

4. Resiimee und Ausblick

Der Umgang mit Smartphone-Filmen ermdéglicht es, den Alltag medial zu verar-
beiten und sich damit dsthetisch produktiv auseinanderzusetzen. Der inklusive
Deutschunterricht kann diese Prozesse aufgreifen, begleiten und unterstiitzen,
sodass sich der Erwerb von Filmlesefdhigkeit gleichermafien wie die Mdglichkeit
des kreativen Selbstausdrucks eingedenk kultureller Handlungsfihigkeit realisie-
ren lassen. Bisher unausgeschopfte Moglichkeiten liegen vor allem in der gemein-
samen Sinnkonstitution, die sich durch kollaborative Verfahren des Editierens, Tei-
lens und Kommentierens auszeichnet. Die zuvor skizzierten Einsatzmdoglichkeiten
stellen den inklusiven Deutschunterricht aber auch vor Herausforderungen: So
stellt sich die Frage der Mdglichkeit von digitalen Kommunikationsrdumen an kon-
kreten und nicht simulierten Beispielen (Anders 2021, S. 133) ebenso wie diejeni-
gen nach Datenschutz und technischer Ausstattung.
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Im inklusiven Sinne bleiben der uneingeschriankte Zugang zu Gegenstand und
Medium und auch die selbstbestimmte Nutzung zentral. Das Symmedium Smart-
phone, eingesetzt als Handlungsmedium, stellt Zugangs- und Ausdrucksméglich-
keiten, die sich vornehmlich durch taktile Techniken des Erfassens und Begreifens
realisieren lassen, auf technischer Ebene bereit und erweitert den handlungs- und
produktionsorientierten Ansatz um digitale Medien.
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Matthias Pauldrach
»Er bewegte sich auf solchen Hohen,

wo es wenig Gesellschaft gibt.«!
Goethe im Filmportrat

ine Didaktik kurzer filmischer Autorenportraits impliziert die Aneignung grundlegender Mittel

biographischer Konstruktion und Narration speziell im Medium Film sowohl auf dem Weg der
Filmanalyse als auch durch die Produktion eigener filmischer Texte. Die Dekonstruktion bestimm-
ter historiographischer und biographischer Narrative spielt dabei eine wichtige Rolle. Auch die
Kategorien Fiktionalitit und Faktualitit verdienen besondere Beriicksichtigung. Einen weiteren
Schwerpunkt der didaktischen Reflexion bilden die Grenzen und Moglichkeiten der Kontextuali-
sierung literarischer Texte durch filmische Autorenportriits. Die im Beitrag verwendeten Film-
beispiele beziehen sich alle auf Goethe, sodass die genannten Aspekte induktiv mittels Film-
vergleich im Unterricht erarbeitet werden konnen.

1. Filmische Kurzbiographien und -portrits im Literatur- und Filmunterricht

Die Beschiftigung mit filmischen Kurzbiographien und -portrits ist sowohl aus lite-
raturdidaktischer als auch aus medien- und filmdidaktischer Sicht interessant: Sie
gibt Einblick zum einen in die allgemeinen Konstruktionsprinzipien biographi-
scher Texte, zum anderen in jene filmischen Verfahren, die speziell in diesem
Medium zur Darstellung von Lebensldufen verwendet werden.

MATTHIAS PAULDRACH ist assoziierter Professor fiir die Didaktik des Deutschunterrichts an der Paris-
Lodron-Universitdt Salzburg. Er forscht zur Didaktik biographischer und autobiographischer Texte
im Literaturunterricht. E-Mail: matthias.pauldrach@plus.ac.at

1 Giganten 2007, 00:01:10; O-Ton Marcel Reich-Ranicki.
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Literaturdidaktisch ist eine Didaktik biographischer Kurzfilme somit anschluss-
fahig an die Vermittlungsmodelle rezeptiver und produktiver Erzdhlkompetenz
sowie Interpretationskompetenz in Form historisch-biographischer Kontex-
tualisierung. Diese setzt wiederum literarische Bildung voraus, zu der eine Didaktik
biographischer Kurzfilme einen wertvollen Beitrag leisten kann, vor allem durch
die Vermittlung von Textsortenkenntnis und literaturhistorischem/biographi-
schem Wissen. Insbesondere das materialgestiitzte Interpretieren ist nur dann
sinnvoll, wenn die Begleitmaterialien selbst - in diesem Fall die Filmbiographien -
in ihrer Textualitdt, Medialitdt und Genrespezifik ausreichend verstanden werden.
Die hier gemachten Vorschldge zum Umgang mit filmischen Autorenportrits orien-
tieren sich auflerdem an gédngigen Filmkompetenzmodellen (vgl. etwa Liander-
konferenz MedienBildung 2015) und allgemeineren Modellierungen von Medien-
kompetenz, die eine produktionsorientierte Dimension aufweisen (vgl. z.B.
Groeben 2002).

Rein praktisch haben biographische Kurzfilme gegeniiber ldngeren Filmbio-
graphien einen zeitokonomischen Vorteil, weshalb die maximale Linge der in
diesem Beitrag empfohlenen Filmbeispiele auf ca. 15 Minuten begrenzt wird.
Auflerdem sind so Vergleiche verschiedener Filme iiber denselben Autor moglich,
denn »[i]nduktives Lernen mittels Vergleich« (Leubner 2013, S. 115) stellt nach
Leubner eine der effektivsten Lernformen dar. Aus diesem Grund handeln alle in
diesem Beitrag vorgestellten Filmbeispiele von Goethe.

Die im Folgenden analysierten Filme sind kostenlos auf Streaming-Plattformen
oder in Mediatheken erhiltlich. Es finden sich im Netz auch ldngere biographische
Dokumentationen, die thematisch in Episoden »gestiickelt« wurden. Geméf$ der im
néchsten Kapitel beschriebenen Funktion des Portrits sollen auch einige solcher
»Ausschnitte« Beriicksichtigung finden.

2. Begriffe: Biographie und Portrit

Eine Biographie ist nach Wolfgang Kayser die »Darstellung des Lebenslaufes eines
Menschen mit Einschluss seiner Leistungen« (Kayser 1961, S. 27). Allen (auto-)bio-
graphischen Texten gemein ist die Referenz auf historische Personen und histo-
risch verbiirgte Tatsachen, wobei es sich in der Regel um faktuale Erzihlungen
handelt, in denen durch eine bestimmte Auswahl, Kombination und Darstellung
historischer Tatsachen ein subjektives Bild der/des Biographierten entsteht.
Bernhard Fetz spricht vom sogenannte »biographischen Effekt« (Fetz 2009, S. 54).
In der literaturwissenschaftlichen und historiographischen Biographik herrscht
Uneinigkeit dariiber, ob Biographie und Autobiographie iiberhaupt als eigene
Gattungen zu betrachten sind oder ob es sich hier um einen transgenerischen
Produktions- und Rezeptionsmodus handelt. Gerade in den neuen Medien ent-
stehen laufend neue biographische Kleinformen, die definitorisch nur schwer zu
fassen sind. Das gilt auch fiir die Begriffe Portrdt und Biographie. Soviel kann
vielleicht gesagt werden: Wiahrend die Biographie eher auf Vollstdndigkeit abzielt,
stellt das Portrét gewissermafien synekdochisch anhand ausgewéhlter (unter
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Umsténden sogar anekdotischer) Episoden bestimmte Charakteristika des Wesens
- oder im Fall von Autor/inn/en - des Werks heraus (vgl. Schnicke 2009, S. 4f.).

Wichtig sind Begriffs- und Gattungsfragen vor allem deshalb, weil sie neben der
klassifikatorischen auch eine kommunikative Funktion haben und Leser/inne/n
Rezeptionssignale geben, die diese befolgen konnen oder eben nicht. Kammerer/
Kepser sprechen in ihrem Band Dokumentarfilm im Deutschunterricht von einem
»Faktualitdtsvertrag« (Kammerer/Kepser 2014, S. 31), der u. a. durch paratextuelle
Authentizitdtssignale angeboten werde, vor allem durch die Genrebezeichnung,
welche entsprechende Rezeptionserwartungen auslose. Somit ldsst sich »das in der
Genrekommunikation vorliegende Moment der Vorab- und Anschlusskommuni-
kation [...] didaktisch nutzen« (ebd., S. 54), allerdings nur, wenn die Genrebezeich-
nung bekannt ist bzw. im Unterricht reflektiert wird.

3. Schwierigkeiten der Verfilmung von Geschichte
und (Autor/inn/en-)Biographien

Die meisten Autor/inn/en, die im Literaturunterricht vorkommen, sind bereits tot.
Im Gegensatz zur Gegenwart, die direkt gefilmt werden kann, ist Geschichte nur
mehr in Relikten priasent. Eine grundsitzliche Reflexion im Unterricht gebiihrt
daher den filmischen Mitteln, die dem historischen Dokumentarfilm zur Verfiigung
stehen, um Geschichte filmisch »zum Leben zu erwecken«. Typisch sind dabei
Aufnahmen historischer Schauplétze, von Gemaélden, Fotos und dlterem Film-
material (footages), die - fiir sich meistens unverstiandlich - von einem in der Regel
sehr prasenten (homo- oder heterodiegetischen) Off-Erzdhler erkldrt und in einen
sinnvollen Zusammenhang gebracht werden. Hinzu kommen sogenannte Reenact-
ment-Szenen bzw. erfundene Spielszenen, die sich aber so zugetragen haben
konnten. Gerade Letztere entfalten oft eine stark suggestive Wirkung, die zur
psychologischen Vertiefung genutzt werden kann, was Schiiler/innen zur Identi-
fikation und Auseinandersetzung einlddt, aber auch Gefahren der Manipulation
und Geschichtsverfdlschung in sich birgt. Einen Kontrapunkt dazu bilden hingegen
Experten- oder Zeitzeugeninterviews, die eine Metareflexion der biographischen
Narration vornehmen. Eine Ausnahme hiervon ist das Interview mit dem Autor
selbst, das eher einem in den Text integrierten autobiographischen Dokument
gleicht.

Beim filmischen Autorenportrit stellt sich besonders die Frage des Werkbezugs.
Abraham/Kepser bemerken, dass das literarische Schreiben filmisch schwerer
inszenierbar sei als viele andere Prozeduren (vgl. Abraham/Kepser 2018, S. 10). Das
Werk in den Film zu integrieren, ist schon allein der gebotenen Kiirze wegen schwie-
rig. Zur Integration kurzer Textpassagen stehen verschiedene filmische Mittel zur
Verfiigung: Vorlesen durch eine Off-Stimme (meist die des Schriftstellers bzw. der
Schriftstellerin) oder im Reenactment, Texteinblendungen etc.

Im Vergleich mehrerer Kurzdokus zum selben Autor kann untersucht werden,
welche Schwerpunkte der Film setzt, indem er auf bestimmte der oben genannten
Darstellungsmittel (nicht) zurtickgreift. So erzéhlt etwa das animierte Goethe-
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Portrit Goethe. Skizzen eines Lebens (2013) der Stiftung Weimarer Klassik aus-
schlieSlich szenisch (mit geschickten Uberblendungen in historisches Bild-
material). Der fiir das von WDR und SWR gemeinsam betriebene Schulfernsehen-
Portal Planet Schule hergestellte Kurzfilm Johann Wolfgang von Goethe (2015) aus
der Reihe Dichter dran kommt dagegen fast vollig ohne dramatisierende Elemente
aus. Stattdessen werden neben Orten und Gegenstidnden aus Goethes Weimarer
Zeit viele symbolische und atmosphérische Bilder verwendet, die die Narration des
Off-Erzdhlers anschaulich machen. Eine metareflexive Durchbrechung der bio-
graphischen Illusion wird in beiden Filmen nicht durch Interviews erzeugt, son-
dern durch die filmésthetische Gestaltung: in Goethe. Skizzen eines Lebens durch
die scherenschnittartige Animation, in der SWR/WDR-Produktion ebenfalls durch
animierte Comic-Figuren bzw. artifiziell wirkende Schnitt- und Montagetechniken.
Das Werk wird in beiden Filmen - naheliegend - in Form einer Theaterszene inte-
griert (jeweils aus Iphigenie auf Tauris).

Ausgeweitet werden kann ein solcher Vergleich mehrerer kurzer Filmportréts auf
(online) printmedial vorliegende Kurzbiographien und deren jeweilige Gestal-
tungselemente.

Einen Sonderfall filmischer Autorenportréts stellen Interviews oder Interview-
filme wie das vom SWR und WDR produzierte Format Autoren erzéhlen (2012) dar,
bei dem mehrere Interviews zusammengeschnitten werden und so ein diachrones
Panorama des literarischen Werdegangs entsteht. Hier ist die Wahl der Fragen
mafdgeblich. Da sich viele der in Autoren erziihlen gestellten Fragen auf das Werk
beziehen, ist hier vielleicht der idealtypische Werkbezug, mit dem sich die Film-
biographie von Autor/inn/en tendenziell schwertut, am ehesten verwirklicht.
Allerdings ist zu fragen, ob die héufig sehr akademische Sprache der Akteure in
Autoren erzdhlen fiir Schiiler/innen ohne Weiteres verstandlich ist. Zusétzlich muss
darauf verwiesen werden, dass der/die Autor/in keineswegs Deutungshoheit tiber
sein/ihr Werk besitzt, sodass seine/ihre Aussagen stets anderen, woméglich kon-
troversen Ansichten gegeniibergestellt werden sollten.

4. Dekonstruktion filmischer Schriftstellerportrits im Unterricht

Biographische Texte sind, obwohl sie von historischen Personen handeln, Kon-
strukte. Dafiir gilt es Schiiler/innen zu sensibilisieren. Sie beruhen in erster Linie auf
Auswahlentscheidungen des Produzenten/der Produzentin und sagen manchmal
mehr iiber die Macher/innen und iiber die Zielgruppe als iiber die dargestellte
Person aus.

Die erste Auswahlentscheidung betrifft die Biographiewiirdigkeit: Warum ist
Goethe so wichtig, dass man einen Film iiber ihn macht? Manchmal gibt der Film
(explizit) selbst die Antwort auf diese Frage.

Dass die Selektion von Quellen, biographischen Fakten oder Interview-
partner/inne/n und -fragen das Bild des biographierten Autors véllig verdndern
kann, diirfte Schiiler/inne/n klar werden, wenn sie zwei oder mehrere Kurzportréts
ein und desselben Autors vergleichen und grobe Plotskizzen anfertigen.
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Was die Narration des Films betrifft, so kdnnen dieselben Kategorien angewandt
werden wie bei der Erzédhltextanalyse. Beispiel Zeitbehandlung: Der Film Giganten:
Goethe-Magier der Leidenschaften (2007), eine Mischung aus Dokumentation und
Biopic, erzahlt vorwiegend aus der Perspektive des alternden Goethe. Dies ge-
schieht in Riickblenden, verschiedene thematisch gegliederte Binnenerzihlstréange
werden in eine Rahmenerzédhlung eingeflochten. Die Liebe fungiert dabei als narra-
tionsiibergreifendes Leitmotiv. Der Off-Erzdhler kann entweder homodiegetisch
erzdhlen wie im Fall von Giganten: Goethe [...] oder strikt heterodiegetisch wie in
der Dokumentation Johann Wolfgang von Goethe (2010) der Reihe Histoclips. Im
Fall der heterodiegetischen Variante entsteht eine grofiere narrative Distanz zur
dargestellten Person, erstere Erzdhlweise ladt stdarker zur Identifikation ein. Ent-
scheidend diirfte auch sein, wie (stark) die Off-Stimme das dargestellte Geschehen
bewertet und welches Sprachregister sie wéhlt. Folgt der Erzdhler in Histoclips
[: Goethe] einem eher wissenschaftlichen Duktus, so benutzt sein Pendant in Dich-
ter dran[: Goethe] - der Zielgruppe (Schiiler/innen) entsprechend - eher Umgangs-
und Alltagssprache. Betrachtenswert ist auch der Textentfaltungsmodus eines Films:
Dominiert Erkldarung und Belehrung oder spannend-anekdotisches Erzédhlen?

Paratexte geraten auf Streaming-Plattformen oft aus dem Blickfeld. Dabei sind
sie im Fall von Kurzbiographien wichtige Faktualitdtsindikatoren: Das gilt vor allem
fiir das Copyright. So erscheint Goethe. Skizzen eines Lebens schon im Vorhinein
fundierter, weil er im Auftrag der Stiftung Weimarer Klassik produziert wurde, die
eingeschréinkte Glaubwiirdigkeit des Boulevard-Senders Kabel 1 wirkt sich dagegen
auch auf das von ihm ausgestrahlte Goethe-Portrat Wussten Sie eigentlich...? Fakten
itber Goethe (2016) aus. Schiiler/innen kénnen in filmischen Texten nach weiteren
Faktualitdtsindikatoren suchen und dabei entweder deduktiv auf das Kategorien-
system von Fiktionalitits- und Faktualitdtskriterien nach Nickel-Bacon/Groeben/
Schreier (2000) zuriickgreifen oder induktiv eigene, speziell auf das Medium Film
bezogene Kriterien formulieren: Welche Glaubwiirdigkeit besitzen die Interviewten
im Film? Gibt es Credits oder filmische Paratexte, die etwas tiber das Making-Of des
Films verraten? Wie realistisch/quellengesittigt sind die Spiel-/Reenactment-
szenen? Dieses Kriterium der »empirischen Triftigkeit« (Riisen 1994, S. 821.) diirfte
Schiiler/inne/n am meisten einleuchten, es kann jedoch nur exemplarisch durch
ein multiperspektivisches Lernarrangement in Form von zusdtzlichen Quellen
iiberpriift werden.

5. Reflexion von filmbiographischen Wirkeffekten

Sowohl bei filmischen als auch bei printmedialen Kurzbiographien lassen sich mit
Porombka bestimmte »Popularisierungsstrategien« (vgl. Porombka 2009) er-
kennen, die die Lesemotivation erhohen und Immersion erleichtern, aber bei
Autor/inn/en oft vom literarischen Schaffen wegfiihren. Von diesen Popularisie-
rungsstrategien sind vor allem folgende fiir den Film charakteristisch: Intimisie-
rung, Anekdotisierung, Dramatisierung und narrative Uberformung. Diese Effekte
werden im Film durch thematische Selektion, Spielszenen/Reenactment und sowie
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emotionalisierende Musik, Lichtgestaltung oder besondere Schnittfolgen erzielt,
aber auch durch den Einsatz intimisierender Ego-Dokumente des Autors und
seines Umfeldes (bzw. enthiillender Aufnahmen und Interviews bei Gegenwarts-
autor/inn/en). Gleich zu Beginn des Films Giganten: Goethe, Magier der Leiden-
schaften wird ein intimer Blick in die Seele des Dichters geworfen: Grof3- und Detail-
aufnahmen von Goethes Gesicht, elegische Hintergrundmusik, subjektive Kamera,
atmosphadrisch aufgeladene Bilder und das Bekenntnis des homodiegetischen Off-
Erzdhlers: »Es heifdt, ich sei ein Lieblingskind der Gotter und so weiter Unfug.
Gliicklich war ich in meinem Leben keine vier Wochen!«?

Ein popularisierter Text kann durchaus dazu dienen, um ein erstes Interesse an
der Person des Autors entstehen zu lassen. Das kann im besten Fall eine hermeneu-
tische Spiralbewegung in Gang setzten, die ein vertieftes Interesse an Autor/in,
Werk und literaturgeschichtlichem Kontext hervorruft und zur weiteren Recherche
motiviert. Bleibt es allerdings bei der Schliissellochperspektive, dann ist literatur-
didaktisch nichts gewonnen. Allzu populdre Produktionen wie die oben genannte
Kabel 1-Doku neigen nicht selten zu »kindlichem Historismus« (Pandel 1991, S. 21),
das heif3t unreflektierter Ubertragung von Gegenwartsvorstellungen auf historische
Zusammenhidnge: Goethe wird hier als Popstar der Literatur und Exzentriker insze-
niert, was der historischen Realitidt nur bedingt gerecht wird. Auch bei Gegenwarts-
autor/inn/en, die provokant dargestellt werden, sollte man stets mitbedenken: Es
geht dabei bisweilen um Rezeptionssteuerung und Marketing.

Um die Wirkung, die der Film auf Schiiler/innen hat, im Unterricht zu reflektie-
ren, konnte man diese auffordern, Sequenzprotokolle filmischer Kurzportréts an-
zufertigen, um herauszufinden, welche »Wesensziige« der Film einem Autor
verleiht und welche Darstellungsmittel dabei Anwendung finden.

Im Fall von Gliick ohne Ruh. Goethe und die Liebe (MDR 2008, Folge 1/3) konnte
ein solches Protokoll so aussehen:

Biographische Filmische Mittel Wesenszug Goethes

Episode/Timecode

Goethe in Weimar - »stummes« Reenactment Goethe, der attraktive

(um 1788) - Aufnahmen der Originalschauplitze Frauenschwarm und
- Emotionalisierende Hintergrundmusik Lebemann

00:00:00-00:02:50 (im Folgenden in jeder Episode)

- Off-Kommentar: »Denn er ist ein Mann,
der die Frauen liebt und auf den die
Frauen fliegen!«

- Zeitgenossische Quelle (Off-Ton):
»Strahlend vor Kraft und Geist [...].«

- Experteninterview: »Goethe war ein
Superstar [...] . Er hat geliebt[...].«

2 Giganten 2007, 00:00:35.
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Goethes Leipziger
Jahre und Liebe zu
Kathchen Schonkopf
(1765-68)

00:02:50-00:06:20

Goethes Leipziger
Zusammenbruch und
Rekonvaleszenz in
Frankfurt

(1768-70)

00:06:20-00:09:50

Straf$burger Zeit /
Liebe zu Friederike
Brion (1770-71)
00:09:50-00:12:27

Flucht Goethes aus
Sesenheim 1771

00:12:28-00:14:33

Off-Kommentar: »pubertierende(r]
Patriziersohn«

Autobiographischer Off-Ton (Brief):
»Stellt Euch ein Vigelein |[...] vor.

So leb ichl«

Off-Erzéhler: »Im Frithsommer 1768 der
vollige seelische und korperliche Zu-
sammenbruch. [...] Ausgebrannt,
melancholisch, ohne Hoffnung.«
Experteninterview: »[...] mit schweren
psychischen Verschattungen bei
Goethe [...].«

Weiteres Interview: »Leiden [...],

die ihn bis an den Rand des Todes
fiihrten.«

Autobiographischer Text (Dichtung und
Wahrheit): »Ich wére an diesem Verlust
vollig zugrunde gegangen |[...].«

Off-Kommentar: »Goethe ist verliebt. [...]
lebt auf, bekommt wieder Lust aufs Dichten.
Alles inspiriert ihn [...].«

Zitat aus den Sesenheimer Liedern:
»Médchen, das wie ich empfindet [...].«

Zitat aus dem Heiderdslein

symbolische Bilder (zertretene Rosen)
Experteninterview: »Ich finde, wenn ich das
Heiderdslein heute nochmal lese, dass es
brutal ist.«

Off-Kommentar: »Goethe verlisst sie [...]
mit schlechtem Gewissen und peinlichem
Selbstmitleid.«

Zitat aus Dichtung und Wahrheit:

»Hier war ich zum ersten Mal schuldig [...].«

Goethe, der MiifSig-

gdnger und roman-

tische Rebell (gegen
den Vater)

Goethe, der ungliick-
lich Liebende und
Melancholiker

Goethe, der roman-
tische Schwarmer

Goethe der Herzens-
brecher und
Egomane

Samtliche Beobachtungen kénnten in eine zusammenfassende Charakteristik des
Autors flief3en. So entstiinde ein durchaus differenziertes Bild des Dichters, das sich
in seinem Frithwerk spiegelt.

In der Oberstufe kdnnte in einem solchen Lernarrangement vertiefend gefragt
werden, in welchem Modus historischer Sinnbildung (vgl. Riisen 1994, S. 37 ff.) der
Film erzdhlt, denn auch dieser Modus erzeugt eine bestimmte Wirkung beim
Zuschauer. Im Fall Goethes hiefle das: Wird eher »traditional« und exemplarisch
erzdhlt, d.h., erscheint Goethe als zeitloses Universalgenie und nationaler Dichter-
held? Werden Leben und Werk Goethes auch kritisch hinterfragt, insbesondere vor
dem Hintergrund gegenwiértiger Erfahrungen und Anschauungen (vgl. Sequenz-
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protokoll oben: Heiderdslein / Sesenheimer Zeit)? Konstitutiv fiir das »genetische«
Erzdhlen, die differenzierteste Form der Geschichtsdarstellung, ist das Paradigma
der kausalen Verflechtung von Vergangenheit und Gegenwart (hin zur Zukunft).
Das wire wohl mit »Goethe und die Folgen« zu iiberschreiben, betreffend vor allem
die aktuelle Goethe-Rezeption. Ein Beispiel fiir diese Erzahlweise ist die Einblen-
dungund Diskussion von Friederike Brions Grabinschrift in Gliick ohne Ruh. Goethe
und die Liebe (1/3): »Ein Strahl der Dichtersonne fiel auf sie / So reich, dass er
Unsterblichkeit ihr lieh.«® Auch zu Beginn der WDR-Produktion Dichter Dran:
Johann Wolfgang von Goethe wird »genetisch« erzdhlt, wenn der Off-Erzdhler fragt:
»Jeder kennt Sie? Sie sind nicht ein deutscher Dichter, sondern der deutsche
Dichter?«* In einer spéteren Szene des Films wird auch »kritisch« von Goethe
berichtet, der 1783 ein Todesurteil iiber eine Kindsmorderin (mit)unterzeichnete.
Dabei wird ein Bezug zur Iphigenie hergestellt, leider jedoch nicht zur »Gretchen-
tragddie«.

6. Produktionsorientierung

Dokumentarfilme lassen sich, so Kammerer/Kepser (2014, S. 23), von Schii-
ler/inne/n leichter herstellen als Spielfilme. Sieht man von Spielszenen/Reenact-
ment ab, so konnen viele der oben genannten typischen Elemente des Dokumentar-
films (z.B. Aufnahmen historischer Schauplitze, von Fotos/Gemélden, Filmaus-
schnitten - footages - oder Interviews) ohne professionelle Schauspieler/innen und
technische Ausrichtung nur mit Smartphone und PC in zufriedenstellender Quali-
tdt produziert werden. Dafiir ist ein gewisser Lokalbezug von Vorteil und mog-
licherweise stehen vor Ort lebende Autor/inn/en fiir ein solches Unterrichtsprojekt
zur Verfiigung. Mit weniger Aufwand lassen sich nach vorheriger Rezeption ver-
schiedener Autorendokus Exposés oder Plotskizzen erstellen, die gezielte und be-
griindete Neuakzentuierungen von Schriftstellerbiographien aufgrund vorgingiger
biographischer Recherchen und Quellenauswertungen vornehmen. Dabei kann
auch ein biographisches Narrativ verwendet werden, das in der avanciert-selbst-
reflexiven Biographik hdufig vorkommt: das der Recherche. Die Schiiler/innen
kénnen der eigenen biographischen Arbeit einen separaten filmischen Handlungs-
strang widmen. Eine weitere Moglichkeit der produktiven Auseinandersetzung mit
Biographien ist auch deren Parodie und Verfremdung. Asthetisches Vorbild kénnte
hierfiir das YouTube-Format Sommers Weltliteratur to go sein. Der Schwerpunkt
liegt hier allerdings nicht auf dem Erwerb filmischer Kompetenzen, sondern eher
auf einer inhaltlichen und sprachlichen Anbindung des biographischen Textes an
die eigene Lebenswelt.

3 Gliick ohne Ruh 2008, 00:14:15.
4 Dichter dran 2015, 00:00:09.
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7. Schluss

Am Ende dieser didaktischen Uberlegungen mdchte ich noch einmal zur Ausgangs-
frage des Biographen zuriickkehren, die sich auch dem/der Didaktiker/in stellt:
Wen soll ich fiir meine Arbeit auswihlen?

Es gibt Autor/inn/en, die offenbar geradezu »danach schreien«, dass man ihre
Biographie bei der Interpretation ihrer Texte beriicksichtigt. Dazu zdhlen zum Bei-
spiel »Nationalschriftsteller« (z. B. Johann Wolfgang von Goethe, Thomas Mann,
Thomas Bernhard), schon allein, weil ihre Vita so gut erforscht ist; des Weiteren
Skandalautor/inn/en, politisch engagierte oder transkulturell geprégte Schrift-
steller/innen wie Emine Sevgi Ozdamar, deren Werk hiufig auf die Migrations-
thematik reduziert wird. Es gibt auch Autor/inn/en, bei denen die biographische
Lesart als die ndchstliegende erscheint, wie etwa Franz Kafka, den Peter-André Alt
als den »ewige[n] Sohn« (Alt 2005) bezeichnet. Aber gerade in den letztgenannten
Fillen muss man sehr vorsichtig sein, nicht in simplifizierenden Biographismus zu
verfallen. Ein reflektierter Umgang mit filmischen Autor/inn/enportréts kann da-
her helfen, Schiiler/innen mit den Moglichkeiten und Grenzen biographischer
Kontextualisierung vertraut zu machen.
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Franz Krober

Coming-out & Coming of Age
Musikvideos als Narrationen queerer Identititen

nhand der Musikvideos Flash mich (D 2014, Regie: Kim Frank, Interpret: Marc Forster) und

The Village (USA 2017, Regie: Dano Cerny, Interpret: Wrabel) werden Perspektiven fiir den
sexuelle Vielfalt inkludierenden Literatur- und Medienunterricht entwickelt. Dafiir werden sach-
analytisch die Interdependenz der Musikvideos im Verhiltnis zu den Lyrics, das erzéhlerische
Potential der Videos sowie ihr Beitrag zur (Re)Produktion queerer Identitdtsnarrative aufgezeigt.

1. Einleitende Uberlegungen

In den letzten Jahren wurden verstiarkt Musikvideos produziert, die die Identitéts-
bildung queerer junger Menschen thematisieren. Dazu zdhlen u.a. Take Me to
Church (Hozier, 1 2013), Der Tag wird kommen (Marcus Wiebusch, D 2014), Flash
mich (Marc Forster, D 2014), The Village (Wrabel, USA 2017), Liebesleben und Freaks
(Amy Wald, A 2018, 2020) sowie Blau (Luna, D 2021). Sie greifen auf verschiedene
Arten und Weisen neuere Positionen unterschiedlichster Forschungsdisziplinen
auf, die Identitdt weniger als statisches und biologisch determiniertes Konstrukt,
sondern verstérkt als prozesshaft, sozial-kulturell bedingt sowie kommunikativ-
narrativ konstruiert und vermittelt verstehen (vgl. Krammer 2013, S. 11-15). Die
genannten Videos heben insbesondere auf das Konzept der sexuellen Identitét ab,
das definiert werden kann als

FraNz KROBER arbeitet als Lehrkraft fiir besondere Aufgaben am Institut fiir Deutsche und Nieder-
landische Philologie der Freien Universitdt Berlin. Seine Forschungsinteressen liegen u.a. in der
Literatur- und Mediendidaktik, Dystopien und seriellen Erzahlungen.

E-Mail: fkroeber@zedat.fu-berlin.de
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das grundlegende Selbstverstdndnis der Menschen davon, wer sie als geschlechtliche Wesen sind,
wie sie sich selbst wahrnehmen und wie sie von anderen wahrgenommen werden wollen. Der Begriff
sexuelle Identitdt umfasst das geschlechtliche Selbstverstdndnis (biologisches, psychisches und
soziales Geschlecht) sowie die sexuelle Orientierung (Begehren). (Dreier/Kugler/Nordt 2012)

In Anlehnung an die Definition von »queer« nach Dreier, Kugler und Nordt (ebd.)
werden als queere Identitdten im Folgenden die sozio-kulturellen Konstrukte ge-
schlechtlichen Selbstverstdndnisses und sexueller Orientierung bezeichnet, die
nicht von einer Ubereinstimmung biologischen Geschlechts sowie geschlechtlicher
Identitit ab der Geburt ausgehen und/oder nicht der heteronormativen Binaritit in
Bezug auf sexuelles Begehren entsprechen.

Fiir den Literatur- und Medienunterricht sind queere Identititen inszenierende
Musikvideos relevant, weil sie zur Ausbildung narrativer Fahigkeiten verwendet
werden konnen. Zugleich erdffnen sie die Gelegenheit, im Fach Deutsch sexuelle
Vielfalt im Sinne des facheriibergreifenden Bildungsziels der Inklusion sichtbar zu
machen. Auf der Grundlage eines breiten Inklusionsbegriffs, der den Abbau von
Diskriminierung u.a. aufgrund von Behinderung, sozialem und ethnischem
Hintergrund sowie sexueller und geschlechtlicher Identitit verfolgt,! kann die fik-
tionale Inszenierung queerer Identitdten in Musikvideos zur Analyse und De-
konstruktion sozio-kultureller Narrative und Stereotype herangezogen werden.
Exemplarisch fiir das schwer iiberschaubare Feld an Musikvideos, die queere Iden-
titdten inszenieren, stehen Flash mich (D 2014), in dem die Beziehung zweier
homosexueller Jugendlicher zueinander dargestellt wird, und The Village (USA
2017), das geschlechtliche Identitit anhand eines transgeschlechtlichen jungen
Menschen thematisiert.

Der vorliegende Beitrag zeigt anhand einer Sachanalyse beider Videos auf,
inwiefern die Verkniipfung literatur- und mediendidaktischer Ziele einerseits und
bildungspolitisch- bzw. inklusionsorientierter Ziele andererseits produktiv ist und
warum beide Ausrichtungen kompatibel mit dem Charakter sprachlich-kultureller
Schulfdcher sind. Ausgangspunkt ist die Pramisse, dass es sich bei Flash mich und
The Village um doppelte Narrative handelt: Sie sind zwar von den jeweiligen Songs
und ihren Lyrics abhiéngig, inszenieren sich aber als interdependente filmische
Erzdhlungen, was sich anhand klassisch-narratologischer Konstituenten durch
Lerner:innen nachpriifen ldsst. Zugleich reproduzieren die Videos Narrative um
den Konflikt zwischen der Selbst- und Fremdwahrnehmung von sexueller Orientie-
rung und geschlechtlicher Identitdt sowie den damit zusammenhéngenden gesell-
schaftlichen Erwartungen an soziale Geschlechter. In Anlehnung an Bauser, Olsen
und Seidel (2019, S. 129), die fiktionale Literatur fiir die Erkundung nicht-hetero-
normativer sexueller und geschlechtlicher Identitdten pradestiniert sehen, bieten

1 Seidel problematisiert den engen Inklusionsbegriff und leitet ein Verstindnis von Inklusion her,
das anschlussfahig fiir die Thematisierung geschlechtlicher Vielfalt im Literaturunterricht ist (vgl.
Seidel 2019, S. 142-146).
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Musikvideos, die queere Identitdten darstellen, Alterititserfahrungen an und
eignen sich somit als Grundlage fiir eine kritische Diskussion gesellschaftlicher
Normen.

2. Musikvideos als Erzédhlungen queerer Identititen
2.1 Interdependente Narrationen

Musikvideos sind immer dem Song nachgeordnet: aufgrund der Chronologie der
Verdffentlichung, der Orientierung an der Lange des Songs und dessen Rhythmik
(vgl. Blédorn 2009, S. 229). Das Video kann in einem illustrativen, erweiternden
oder auch keinem unmittelbar erkennbaren Zusammenhang zum Song stehen (vgl.
Thaler 1999; zit. nach Blédorn 2009, S. 226, Anm. 6). Der verbale Text des Songs
Flash Mich ist kaum narrativ, sondern beschreibt die Faszination des lyrischen
Sprechers fiir ein anderes Individuum und zelebriert dessen affektiv-korperliche
Wirkungen. Im sich eruptiv von der Strophe absetzenden Refrain, der chorisch be-
gleitet sowie durch Blas- und Streichinstrumente untermalt wird, heif3t es: »Und
seit du da bist, sind alle Lichter an / Du machst, dass ich nicht mehr schlafen kann
/ Ich seh’ uns zwei in alt und grau / mit weifSen Haar'n und dickem Bauch / Flash
mich nochmal / Als wir’s das erste Mal«. Das Musikvideo ergédnzt den verbalen
Songtext entscheidend: Das Liebesmotiv wird mit der Beziehung zweier jugend-
licher homosexueller Madnner aufgegriffen, die nachts in ein Freibad einbrechen
und, mit Spielzeugpistolen bewaffnet, eine Sparkasse iiberfallen.? Diese Interpre-
tation der Lyrics wurde von vielen Rezipient:innen als {iberraschend eingeschitzt,
glaubt man den Kommentaren zum Video auf YouTube.

Der verbale Text von The Village fokalisiert intern die Wahrnehmung eines Indi-
viduums, das den sozialen Erwartungen beziiglich geschlechtlicher Identitdt nicht
entspricht: »They say, >Don’t dare, don’t you even go there« / >Cutting off your long
hair</ [...] / Tell you, >Wake up, go put on your makeup« />This is just a phase you're
gonna outgrow«. Die Drastik der religitsen Drohkulisse (»Then it's Sunday hell to
pay, you young lost sinner«) sowie die Andeutung eines brisanten Geheimnisses
(»And you can’t tell grandma / >Cause her heart can’t take it«) verweist darauf, dass
der soziale Grenziibertritt nicht allein im temporaren Verzicht auf weiblich-stereo-
type Marker wie lange Haare und Schminke bestehen kann. Auch wenn der Grund
der sozialen Ablehnung im Song nicht explizit genannt wird, so macht der verbale
Text unmissverstdndlich und mit therapeutisch anmutender Wiederholung deut-
lich, dass die Gesellschaft, aber nicht das Individuum der Rechtfertigung und Ver-
anderung bedarf: »There’s something wrong with the village [dreimalige Repetition]
[...] There'’s nothing wrong with you / It’s true, it’s true / There’s something wrong

2 Aufgrund der Kiirze der Videos Flash mich (3:55 Min.) und The Village (5:06 Min.) wird im Folgen-
den auf die Angabe von Time Codes verzichtet.
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with the village«. Ausbuchstabiert wird die Andeutung des Konfliktes um Fremd-
und Selbstwahrnehmung aber erst im dazugehorigen Musikvideo, in dem sich ein
junger Mensch im Aushandlungsprozess der eigenen geschlechtlichen Identitdt
befindet, was visuell besonders deutlich durch das Ablegen weiblich konnotierter
Frisur und Kleidung markiert wird. Die Hauptfigur der audiovisuellen Erzdhlung ist
Ubergriffen des eigenen Vaters und der Diskriminierung durch peers ausgesetzt
und kompensiert den Mangel an Selbstbestimmung durch Malerei.

Die semantische Interdependenz der Musikvideos wird ferner dadurch gestarkt,
dass sie paratextuell die Ndhe zu eigenstdndigen Kurz- und Langspielfilmen suchen.
Beide werden mit fiir cineastische und televisuelle Erzdhlungen typischen cold
openings erdffnet. Flash mich beginnt mit einer Parallelmontage aus einer Szene, in
der einer der zwei Protagonisten von einem Polizisten beziiglich des Bankiiberfalls
befragt wird, und einer analeptisch erzdhlten Szene, in der beide Jugendliche
rauchend vor einem Einkaufszentrum sitzen. The Village wird damit er6ffnet, dass
der transgeschlechtliche junge Mensch, sichtlich verzweifelt, im Badezimmer ver-
sucht, sich die Briiste abzubinden, und dabei vom Vater unterbrochen wird, der das
von ihm als weiblich gelesene Kind mit wiitenden Blicken straft. Daran schlief3t sich
eine Einstellung mit auffliegenden Rabenvogeln an, vor denen eine zoologische
Beschreibung geschrieben steht: »In nature, a flock will attack / any bird that is
more colorful / than the others / because being different / is seen as a threat ...«. Die
Eigenstdndigkeit der Videos wird durch die quantitative Inkongruenz zu den Songs
bzw. durch die Tatsache signalisiert, dass in den cold openings noch keine Lyrics des
jeweiligen Songs zu horen sind. Ferner richten sie durch diese Formen der Expo-
sition die Aufmerksamkeit der Rezipient:innen auf die Handlungsebene der folgen-
den audiovisuellen Segmente. An die cold openings schlief3en sich jeweils opening
credits bzw. Titelkarten an, in denen die Titel der Videos sowie Namen der Inter-
preten und zentraler Schauspieler:innen genannt werden, wodurch einmal mehr
die Erwartungen der Zuschauer:innen vor allem auf die audiovisuelle Interpre-
tation der Lyrics gelenkt und die Antizipation einer narrativen Darstellung aus-
geldst wird.

2.2 Musikvideo-Analyse I - entlang narrativer Konstituenten

Fiir die Untersuchung narrativer Musikvideos sind der Literatur- und Medienunter-
richt aufgrund des Verfahrens der Textanalyse, der traditionellen Zuwendung zur
Epik und einer seit einiger Zeit curricular verankerten Integration nicht-schrift-
licher Erzéhlungen pradestiniert. Mit Blick auf die Férderung narrativer Fahigkeiten
und die an den Schiiler:innen orientierte Strukturierung von Lehr-Lernprozessen
lohnt es sich, im Folgenden die Analyse der narrativen Darstellung von der Be-
schreibung queerer Identitdtskonstrukte zu trennen, auch wenn beide Aspekte
ungeachtet dieser heuristischen Entscheidung nicht losgel6st voneinander existie-
ren. Der erzdahlende Charakter der Videos ldsst sich mit Blick auf Konstituenten er-
fassen, die die histoire (Figur, Handlung, Raum) sowie den discours (Erzdhlinstanz,
Fokalisierung) betreffen.
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2.2.1 Histoire

Die Protagonist:innen zeichnet neben der Abweichung von der heteronormativen
bindren Mehrheitsgesellschaft aus, dass sie sich in der Adoleszenz befinden. Sie
werden durch die Platzierung unter Gleichaltrige als Teenager markiert. Die Hand-
lungsstrange unterscheiden sich deutlich: In Flash mich stellen der Besuch im Ein-
kaufszentrum, der Einbruch in das Freibad und der Bankiiberfall Episoden der ge-
meinsamen Beziehung dar, die schliefslich durch das Auftreten der Polizei beendet
wird. The Village inszeniert explizit den Aushandlungsprozess der eigenen ge-
schlechtlichen Identitdt anhand eines Individuums, das der Ablehnung und
Anfeindung innerhalb von Familie und Schule ausgesetzt ist. Wahrend sich die
Handlung von Flash mich auf die Beziehung der Protagonisten entlang von »Aben-
teuer-Stationen« konzentriert, verfolgt The Village die Entwicklung der jugend-
lichen Person, die bei einem missgliickten Akt des Empowerments im heimischen
Badezimmer beginnt, dann aber in der Sichtbarmachung der selbst wahrgenom-
menen Geschlechtlichkeit durch das Abrasieren der Kopfhaare und das Anlegen
maénnlich konnotierter Kleidung sowie in dem Verlassen des Elternhauses miindet.
Beide Videos verbindet das dorfliche Setting, das in The Village vor allem durch den
Titel vermittelt wird und sich in Flash mich durch eine relativ geringe Anzahl von
Menschen im Verhéltnis zum Raum sowie die unbefahrene Allee am Ende des Clips
andeutet.® Obgleich Musik und Lyrics in Flash mich optimistisch wirken, ist die
visuelle Ebene des Videos durch Mangel an Licht und die Dominanz von Grau-
tonen gepragt, wahrend Elternhaus und Schule in The Village vor allem durch die
Farbe Braun und vergleichbar reduzierte Lichtverhiltnisse gekennzeichnet sind. In
beiden Videos werden lindliche Riume semantisch und durchaus stereotyp mit
geistiger Enge und Ablehnung gegeniiber Abweichungen der heterosexuellen und
-geschlechtlichen Norm assoziiert (vgl. fiir Flash mich 2.3 in diesem Aufsatz). In
The Village wird das suburbane Setting besonders explizit als konservativ, trans-
feindlich und homophob markiert, da {iber den Fernsehbildschirm parallel zum
Familienessen die »Breaking News« ausgestrahlt werden, denen zufolge der zum
Zeitpunkt der Video-Veroffentlichung amtierende US-amerikanische Prasident
Donald Trump Militdrangehorige aufgrund ihrer Transgeschlechtlichkeit vom
Dienst ausschlief3t.

2.2.2 Discours

Im Zuge des Lehr-Lernprozesses sollte zwischen den performativen Szenen, in
denen die Interpreten Marc Forster bzw. Wrabel den jeweiligen Song vortragen,
und den narrativen Segmenten, in denen die jeweilige Handlung stattfindet, unter-
schieden werden. Da narrative und performative Teile in beiden Videos geradezu

3 Drehort des Videos ist die weniger als 2000 Einwohner zéhlende Gemeinde Boklund im Norden
Deutschlands.
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prototypisch voneinander getrennt sind, ldsst sich entdecken, dass die »Her-
vorbringungsinstanz des Gesamtclips« nicht identisch mit den Séngern sein kann
(vgl. Blodorn 2009, S. 229). Mit Blick auf die konkrete Lerngruppe kénnte weiter-
gehend erortert werden, wer oder was im Film erzihlt (vgl. zur Bestimmung einer
filmischen Erzdhlinstanz aus deutschdidaktischer Perspektive Leubner/Saupe
2006, S. 209f.). In beiden Musikvideos wird {iberwiegend intern {iber die adoleszen-
ten Protagonist:innen fokalisiert. In Flash mich werden Ereignisse und Zustande zu
Beginn iiber die Perzeption des von der Polizei gefassten Jugendlichen, zum Ende
iiber den fliichtigen Jugendlichen vermittelt. Uber weite Teile des Videos ist die
Fokalisierung nicht an nur eine von beiden Personen zu binden und offenbart das
grundsitzliche »Problem« der Zuweisung von Wahrnehmung an Individuen oder
heterodiegetische Instanzen in Film und Filmnarratologie (vgl. hierzu Leubner/
Saupe 2006, S. 211-213). The Village wird dominant tiber die adoleszente Haupt-
figur fokalisiert, allerdings erfolgt gegen Ende ein temporarer Wechsel der Fokalisa-
tionsinstanz, wenn der Vater nach einem Streit mit dem von ihm als weiblich
gelesenen Kind ein selbstgemaltes Bild in dessen Zimmer findet, das ihn, wie es
scheint, tiber das Verhiltnis zueinander nachdenken lisst. Die tendenzielle Multi-
perspektivitdt trdgt nicht nur der Individualitdt der Protagonist:innen Rechnung,
sondern ist ein weiteres Symptom fiir die Eigenstdndigkeit der Musikvideos gegen-
iiber den Songs, deren Lyrics auf einen lyrischen Sprecher und ein durchgehend
adressiertes Individuum, dessen Wahrnehmung intern fokalisiert wird, begrenzt
sind.

2.3 Musikvideo-Analyse II - entlang von Identitétserzéhlungen

Fiir den zweiten Teil der Untersuchung ist relevant, inwiefern die Inszenierungen
der Musikvideos heteronormative binédre Vorstellungen von geschlechtlicher und
sexueller Identitdt bestdtigen oder dekonstruieren und ob medial etablierte
Klischees bedient werden. Die Dekonstruktion musikfilmischer Inszenierungen ist
zentral fiir einen Literatur- und Medienunterricht, der zur Problematisierung von
Alteritdt beitrdgt und der dafiir sensibilisiert, »dass mannliche, weibliche, inter-
sexuelle oder transsexuelle Interessen als Konstrukte betrachtet werden kdnnenc
(Seidel 2020, S. 157).

Flash mich kniipft an Narrative von Gangsterpaaren wie Bonnie und Clyde sowie
Thelma und Louise an. Obgleich die Kriminalisierung mannlicher Homosexualitét
in dsthetischen Medien eine lange Tradition hat, wird sie hier einerseits verharm-
lost und romantisiert, andererseits als Mittel sozialer Aufwertung genutzt. Fiir die
Zuschauer:innen, die médnnliche Homosexualitdt mit Schwiche assoziieren, mag
der Konflikt mit dem Gesetz als Ausweis sozial konstruierter Mannlichkeits-
vorstellungen gelten, zumal sich die Protagonisten durch Risikobereitschaft,
Aggression sowie eine (auch unter homosexuellen Mannern verbreitete) Idealisie-
rung korperlicher Fitness auszeichnen. Eher ungewdhnlich in Relation zur Mehr-
zahl medialer Darstellungen schwuler Manner wird in den Szenen, in denen die
Homosexualitédt der Protagonisten thematisiert wird (Begegnung mit peers vor dem
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Einkaufszentrum, Szenen unbeobachteter Zuneigung), auf Zuschreibungen wie
»stark« und »schwach« oder »aktiv« und »passiv« im Vergleich der beiden Jugend-
lichen miteinander verzichtet. Doch trotz des Anspruchs des Musikvideos, mann-
liche Homosexualitdt nicht zu exotisieren und die sexuelle Identitdt der Jugend-
lichen als eine Facette unter mehreren zu vermitteln, erzahlt auch dieser kurze Film
vom heteronormativen Blick auf Homosexuelle. Im ersten Viertel von Flash mich
laufen beide Protagonisten an einer Gruppe gleichaltriger Mdnner vorbei in ein
Einkaufszentrum. Bereits das Setting - drei Jugendliche auf einer Bank, umringt von
Getrankeflaschen und unweit eines Aggression symbolisierenden Motorrades -
deutet einen Konflikt an, der anschliefSend mit spottischem Lacheln der Gruppe
und Zeigegesten in Richtung der Protagonisten sowie deren Reaktion - Ausspucken,
Signalisieren von Geschlossenheit durch lockeres Umarmen und scheinbar
unbeteiligts Wegschauen - begleitet wird. Dass sich die jungen Ménner ihre gegen-
seitige Zuneigung und sexuelle Anziehung nur signalisieren, wenn sie sich unbeob-
achtet fithlen, wie zwischen den Regalen des Elektro-Supermarktes oder des Nachts
im leeren Freibad, ist ein weiteres Indiz dafiir, dass Homosexualitét intradiegetisch
als Abweichung im System sexueller Orientierung gilt.

In The Village wird Transgeschlechtlichkeit intradiegetisch als Bedrohung
heteronormativer Ordnung dargestellt, was anhand der Ablehnung durch den Vater
und peers ebenso deutlich wird wie durch den der Titelkarte vorangestellten Ver-
weis auf als divergent wahrgenommene Vogel durch Artgenossen (siehe oben).
Diese Parallele ist nicht unproblematisch, weil sie eine biologistische Legitimation
sozialer Ausgrenzung zwar nicht unterstiitzt, aber zumindest aufruft. Wahrend die
adoleszente Hauptfigur im cold opening noch mit der Ablehnung des Aushand-
lungsprozesses der eigenen Transgeschlechtlichkeit hadert, ist die Reduktion dufie-
rer Weiblichkeit schliefSlich erfolgreich und wird visuell und musikalisch als Akt des
Empowerments iiber gesellschaftliche Enge inszeniert: Durch die Anordnung des
Ereignisses in der Filmmitte besonders markiert, wird das Rasieren der Kopfhaare
als selbstwirksamer Akt préasentiert, der mit dem zweiten Refrain korrespondiert.
Weitere Indizien (erstmaliges Lacheln des jungen Menschen, Aufhellung der Licht-
verhiltnisse, Betonung des Tempos durch Streicher zwischen erster und zweiter
Wiederholung des Refrains) deuten darauf hin, dass diese Szene als psychische
Emanzipation zu verstehen ist. Diese Befreiungsszene zeigt den rdumlichen
Ausbruch aus dem Elternhaus iiber eine von Baumen gesdumte StrafSe, im seman-
tischen Spannungsfeld zwischen Fremd- und Selbstbestimmung. In einer Parallel-
montage wird diese Szene den Nahaufnahmen von Mitgliedern der engstirnigen
Familie sowie von bislang unbekannten Individuen gegeniibergestellt, die aufgrund
korperlicher, sexueller und geschlechtlicher Gegebenheiten von der heteronorma-
tiven bindren Mehrheitsgesellschaft abzuweichen scheinen. Diese Montage stellt
Reprédsentant:innen heteronormativer und queerer Identitdten gleich und legt
nahe, dass die - zumindest temporére - Starkung der Selbstwirksamkeit der adoles-
zenten Hauptfigur im Coming-out als Appell an die Rezipient:innen verstanden
werden kann, den eigenen Selbstwert nicht von den Wahrnehmungen anderer ab-
héngig zu machen.
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In einem Akt der Selbsterméachtigung markiert der junge Mensch sich und die
eigene geschlechtliche Divergenz durch das Anmalen des Gesichts mit pinker,
weifSer, blauer, gelber und schwarzer Farbe. Wie die Parallelmontage zeigt, sind dies
dieselben Farben, die zum Malen eines riesigen, iiberwiegend pinken Vogels
verwendet wurden, den die Hauptfigur in das zuvor eher gefillige Bild auffliegen-
der Vogel vor blauem Himmel platziert hatte. Vielfalt und Alteritdt werden somit als
Werte an sich vermittelt. Zugleich wird mit der Darstellung des Vogel-Bildes auf die
Titelkarte referiert. Trotz der Inszenierung einer heteronormativen Gesellschaft
und deutlicher Kritik an der diskriminierenden Haltung der Trump-Administration
kommuniziert der Clip ein positiv konnotiertes Identitdtsmodell und ruft zur
Selbstbestimmung auf.

3. Perspektiven fiir den inklusiven Literatur- und Medienunterricht

Die hier herausgearbeiteten Inszenierungen queerer Identititen kénnen zum Aus-
gangspunkt einer Diskussion iiber die soziokulturellen Vorstellungen von sozialem
und biologischem Geschlecht sowie sexueller Orientierung werden. Ziel dabei ist
es, die Binaritdt dieser drei Kategorien zu hinterfragen, Perspektiven queerer
Menschen zu iibernehmen und Diskriminierungen vorzubeugen. In Anlehnung an
Seidel (2020, S. 162) lassen sich didaktische Schritte fiir die Untersuchung und
Reflexion queerer Identititen in Musikvideos fiir den Literatur- und Medien-
unterricht formulieren:

Kldren von Begriffen (Identitét, sexuelle Identitidt, Gender, biologisches Ge-

schlecht, Hetero-/Bi-/Homosexualitdt, Trans- und Intergeschlechtlichkeit,

queer)

Untersuchung der Beziehung zwischen Song und verbalem Text im Verhéltnis

zum Musikvideo

Narrative Analyse der Musikvideos

Analyse und Reflexion der Darstellung queerer Identitdten

Reflexion eigener Identitidten

Diskussion sozialpolitischer und kultureller Bedingungen von Ausgrenzung und

Inklusion

Weitere mediendidaktische Perspektiven ergeben sich aus einer genauen Betrach-
tung der Distribution und Rezeption der Videos iiber die Streaming-Plattform
YouTube, kénnen im Rahmen dieses Beitrages aber nur angerissen werden. So ver-
sprechen die Partizipationsmoglichkeiten der Plattform sowie die am Nutzer:innen-
verhalten orientierte Auswahl von Videos durch einen Algorithmus weitere An-
kniipfungspunkte fiir die Reflexion der Mechanismen, die an der Sichtbarmachung
queerer Narrative mitwirken. Und nicht zuletzt wére die Untersuchung der jeweils
eigenen YouTube-Startseite und der Video-Angebote ein Prozess, anhand dessen
Lerner:innen Aussagen iiber eigenes Nutzungsverhalten, Vorlieben und ihre Iden-
titdt treffen konnten.
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Abschliefiend bleibt zu sagen, dass die Inszenierungen der Wahrnehmungen
Jugendlicher didaktisch - sowohl inner- als auch aufierschulisch - relevant sind,
weil sie einen Eindruck von den Empfindungen nicht-heterosexueller sowie trans-
und intergeschlechtlicher adoleszenter Menschen geben kénnen. Es kann aber
auch diskutiert werden, inwiefern diese musikalisch-filmischen »Einfithlungen« als
Formen paternalistischer Aufkldrungsarbeit zu verstehen sind. Letztlich sind Flash
mich und The Village Ausdruck davon, dass bestimmte Gruppen in der hetero-
normativen Mehrheitsgesellschaft noch immer Potential fiir Ereignishaftigkeit im
narratologischen Sinn bzw. fiir Unterhaltung bieten. Erfahrungsrdume dieser Art
sind produktiv fiir die langfristige Realisierung einer inklusiven Gesellschaft, eine
breite Anerkennung sexueller Vielfalt ist wahrscheinlich aber erst dann erreicht,
wenn weder homosexuelles Begehren noch transgeschlechtliche Coming-outs
Jugendlicher von besonderen medialen Inszenierungen begleitet werden.
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Christian Albrecht

Animierte Kurzfilme

Asthetische Innovationsleistungen
und ihre filmdidaktischen Implikationen

eit Beginn seiner Geschichte ist der animierte Kurzfilm produktionsékonomischen Einschrén-

kungen unterworfen, die insbesondere in der Vergangenheit zu seiner Trivialisierung, anderer-
seits aber auch zu einer groflen kiinstlerischen Gestaltungsfreiheit gefiihrt haben, aus der be-
deutsame dsthetische und technische Innovationsleistungen hervorgegangen sind. Um diese im
Unterricht nachvollziehen und einordnen zu koénnen, bedarf es der Ausbildung eines film-
historischen Bewusstseins sowie einer spezifischen dsthetischen Wahrnehmungs-, Urteils- und
Verstehenskompetenz, die diachron und induktiv an prototypischen Einzelbeispielen ausgebildet
werden muss.

Der animierte Kurzfilm als Gegenstand filmdidaktischer Betrachtungen ist ein
zugleich weites wie auch enges Feld: Auf der einen Seite umfasst er sowohl das
Spektrum des Animationsfilms als auch des Kurzfilms, auf der anderen Seite ist die
Schnittmenge zwischen beiden Formaten klar umrissen: Denn das, was den ani-
mierten Kurzfilm von sonstigen Animationsfilmen unterscheidet, ist die Filmlidnge,
und das, was den animierten Kurzfilm von sonstigen Kurzfilmen unterscheidet,
sind die jeweiligen Herstellungsverfahren.

Grundsitzlich ist es schwierig, distinkte Merkmale des animierten Kurzfilms zu
bestimmen, da sich weder aus dem Kurzfilm noch aus dem Animationsfilm drama-
turgische, narrative, inhaltliche oder konzeptionelle Aspekte oder spezifische
Gebrauchskontexte als abschliefSende Definitionskriterien ableiten lassen. Einer

CHRISTIAN ALBRECHT ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Lehrstuhl fiir Didaktik der deutschen
Sprache und Literatur der FAU Erlangen-Niirnberg. Seine Forschungsschwerpunkte liegen in der
Literatur- und Mediendidaktik, insbesondere in der dsthetischen Kommunikation im Literaturunter-
richt, in der Filmdidaktik, in digitaler Bildung und in der empirischen Unterrichtsforschung. Zudem
beschiftigt er sich mit Fragen einer zeitgemafSen Priifungskultur. E-Mail: christian.albrecht@fau.de
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eindeutigen Gattungs- und Genrezuordnung entzieht er sich, und selbst die Frage,
wie lang bzw. wie kurz animierte Kurzfilme sein diirfen, ist nicht abschliefiend be-
antwortet.

Dass im Animationsfilm Situationen visualisiert werden konnten, die nicht an die
Grenzen der Realitdt gebunden waren, priagte dessen Bild schon in der filmischen
Friihzeit der Wander- und Jahrmarktkinos und hatte die nachhaltige Uberzeugung
zur Folge, dass genau das seine Aufgabe zu sein habe; besonders geeignet schienen
hierfiir leichte Sujets mit komischen, fantastischen oder magischen Stoffen, wih-
rend gewichtigere Themen dem Langspielfilm vorbehalten blieben. Seine Positio-
nierung im Vorprogramm der Kinovorstellung unterstrich die scheinbar unter-
geordnete Stellung gegeniiber dem abendfiillenden Spielfilm und verdeutlicht, dass
sich die Filmstudios vom animierten Kurzfilm kaum nennenswerten Einfluss auf
den kommerziellen Erfolg an den Kinokassen erwarteten. Dass die Herstellung ani-
mierter Bilder zudem vergleichsweise kosten- und arbeitsintensiv war, verschérfte
die produktions6konomischen Einschréankungen, denn ldngere Animationsfilme
waren mit dem kleinen Budget, das den Zeichner*innen oft nur zur Verfiigung
stand, nicht vereinbar. Dies alles fithrte zu einer »trivialisation of the medium«
(Thompson 1980, S. 111), die bis heute nachwirkt (vgl. Reinerth 2020, S. 52).

Der animierte Kurzfilm war also einerseits das komische Stiefkind kommer-
zieller Desillusionierung und finanzieller Beschrdnkungen, andererseits aber er-
wies sich der produktions6konomische Faktor aus &dsthetischer und technischer
Perspektive riickblickend nicht nur als Fluch: »Because there were none of the
pressure of a major production, there was always time to experiment and try
different ideas [...].« (Maltin 0.]., S. 2; zit. nach Heinrich 1997, S. 7) Da der animierte
Kurzfilm nicht an die Grenzen des physisch Machbaren gebunden, sondern allen-
falls durch individuelle Fihigkeiten und Phantasie der Filmschaffenden beschrankt
ist, stellte er sich als fruchtbares Experimentierfeld fiir unterschiedliche dsthetische
Formen, Stile und Techniken heraus. Den Pionierstatus, der dem Kurzfilm generell
zugeschrieben wird, kann also auch der animierte Kurzfilm fiir sich in Anspruch
nehmen: Es gibt kaum eine animationsfilmésthetische Neuerung, die nicht zuerst
im animierten Kurzfilm »erfunden« und erprobt wurde. Und wie der Animations-
film generell ist auch der animierte Kurzfilm in diesem Sinne »an intrinsically
modern form« (Wells 2002, S. 30), denn:

Animation, throughout its history, necessarily had to embrace the distinctive characteristics of its own
vocabulary in order to define itself as an art form of its own rights. As well as delineating the form, and
determining its intrinsic difference from life-action cinema, in the form of the cartoon, animation
emerged in a range of other developmental and experimental techniques: using clay, puppets, sand,
objects, materials, paper cut-outs - in fact almost everything. Each new form of animation suggested
another »modernity«, aesthetically and social-culturally progressive. (Wells 2002, S. 30)

1. »Modernity« im und durch den animierten Kurzfilm

Diese immanente Modernitdt und die mit ihm einhergehenden &dsthetischen und
technischen Innovationsleistungen lassen sich vor diesem Hintergrund als gemein-
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same Nenner innerhalb des heterogenen Filmkorpus des animierten Kurzfilms
definieren, wie im Folgenden an zentralen Einzelphinomenen und prototypischen
Beispielen aufgezeigt werden soll.

1.1 Der stroboskopische Effekt

Das produktionstechnische Fundament jeder Animation ist die einzelbildweise
Projektion von Bildern, die sich nur in kleinen inhaltlichen Abweichungen vonein-
ander unterscheiden und ab einer kritischen Bildrate von mehr als zwolf Bildern
pro Sekunde aufgrund des stroboskopischen Effekts als kontinuierliche Bewegung
bzw. als »Belebung von etwas vormals Unbelebtem« (Reinerth 2013, S. 325) wahr-
genommen werden (lat. animare »beseelen, belebenc).

Die Vorlaufer dieser Technik finden sich bereits in der Tradition der Laterna
Magica. Weiterentwicklungen dieses Mechanismus stellen das Phenakistiskop
(»Wunderrad«), das Zoetrop (»Wundertrommel«) und schliefSlich das Praxinoskop
(»Zaubertrommel« oder »Théatre Optique«) von Charles-Emile Reynaud dar. Unge-
achtet der Tatsache, dass Reynaud noch nicht mit dem Material »Film« arbeitete,
sind seine heute noch erhaltenen Werke Pauvre Pierrot (1892) und Autour d’une
Cabine (1894) als erste kurze Animationsfilme zu bezeichnen (vgl. Bruckner 2011,
S.18f.).

1.2 Stop Motion und Frame-by-Frame

Im animierten Kurzfilm lassen sich zweidimensionale von dreidimensionalen Ani-
mationen unterscheiden. Fiir die analoge Animation dreidimensionaler Objekte
hat sich der Terminus »Stop Motion« etabliert. Vermutlich bereits um 1897 ver-
offentlichten James Stuart Blackton und Albert E. Smith mit The Humpty Dumpty
Circus den ersten animierten Puppentrickfilm. Um 1899 erschien der Film Matches:
An Appeal, in dem der britische Filmpionier Arthur Melbourne-Cooper Streich-
hoélzer zum Leben erweckte, also »animierte«. 1905 bewegte Segundo de Chomén
in seinem Kurzfilm The Hotel Eléctrico (1905) dreidimensionale reale Gegenstidnde
im Stop Motion-Verfahren, drei Jahre spater drehte er eine der ersten Knetanima-
tionen (Claymation). Fiir die dreidimensionale Puppenanimation besonders pra-
gend waren die Marchenanimationsfilme der Briider Diehl, die kurzen poetischen
Puppentrickfilme des tschechischen Kiinstlers Jiff Trnka sowie die Tricktechnik des
US-amerikanischen Filmemachers Ray Harryhausen.

Im Gegensatz zur dreidimensionalen Stop Motion-Technik spricht man bei der
analogen zweidimensionalen Animation vom sogenannten Frame-by-Frame-
Verfahren. Der Erste, der den stroboskopischen Effekt in Verbindung mit Zeichnun-
gen im Film anwandte, war der Karikaturist James Stuart Blackton, der bereits im
Jahr 1900 in seinem Lightning-Sketch The Enchanted Drawing Zeichnungen und
Stopp-Trick rudimentir kombinierte. In seinem sechs Jahre spiter erschienenen
Kurzfilm Humorous Phases of Funny Faces zeigte Blackton erstmals, wie sich Kreide-
zeichnungen durch Einzelbildaufnahmen animieren liefSen.
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Abb. 1: Metamorphosen in Emile Cohls Fantasmagorie (1908); 00:01:13-00:01:44
(https://www.youtube.com/watch?v=01d28X0lk]4; Zugriff: 23.3.2022)

Als eigentliches Initial des Animationsfilms gilt jedoch der 1908 erschienene
Kurzanimationsfilm Fantasmagorie des Franzosen Emile Cohl, der eine neue Phase
in der Animationsfilmgeschichte einldutete: Wurden bis dahin Animationen in der
Regel in Realfilme integriert, schuf Cohl erstmals »a graphic universe filled with
graphic characters. The hand was not a conjurer’s hand, and the drawn figures were
not moving out of magic; they were living a life of their own, thus establishing thata
separate artistic universe existed« (Bendazzi 2016, S. 31). Seine zweidimensionalen
Figuren waren nicht ldnger den Naturgesetzen der realen Welt unterworfen,
sondern verwandelten sich in ununterbrochenen Metamorphosen in ein Kugel-
fangspiel, eine Flasche, eine Blume, einen Elefanten, ein Haus etc. (vgl. Abb. 1).
Cohls Film brach damit mit der vorherrschenden Auffassung, dass sich der Zeichen-
trick erst durch die Kombination mit dem Realfilm legitimiere, und betonte so
dessen kiinstlerische Eigenstdndigkeit (vgl. Basgier 2007b, S. 34).

Jenseits des Zeichentrickfilms etablierte sich im zweidimensionalen Anima-
tionsfilm eine Vielzahl unterschiedlicher Produktionstechniken, von denen die
Flachfiguren-, Lege- bzw. Cut-Out-Animation die bekanntesten darstellen. Als be-
sondere Spielart gilt die Silhouettenanimation, bei der die Silhouetten auf eine
beleuchtete Arbeitsplatte gelegt werden, sodass wie im Schattentheater nur die
Umrisse der Figuren zu sehen sind. Ein sehr frithes Beispiel stellt Charles Armstrongs
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Kurzfilm The Sporting Mice (1909) dar; der italienische Animationsfilmer Quirino
Cristiani drehte 1916 den Silhouettenkurzfilm La intervencion en la provincia de
Buenos Aires, nur ein Jahr vor El Apdstol, seinem bzw. tiberhaupt dem ersten
Animationsfilm in Spielfilmlidnge (vgl. Bendazzi 2016, S. 86f.). Es war jedoch Lotte
Reiniger, die die Silhouettentechnik in animierten Kurzfilmen wie Das Ornament
des verliebten Herzens (1919) und Der fliegende Koffer (1920) aufgriff und im Laufe
der 1920er und -30er Jahre perfektionierte.

1.3 Full Animation

Walt Disney ist wohl der einflussreichste Akteur des kurzen zweidimensionalen
Animationsfilms. Mit Steamboat Willie etablierten er und Ub Iwerks 1928 nicht nur
Mickey Mouse als Zeichentrick-Superstar, sondern lduteten mit dem ersten voll-
stdandig synchronisierten Kurztrickfilm das sogenannte goldene Zeitalter des Ani-
mationsfilms ein (vgl. Bendazzi 2016, S. 95f.). Es folgten die Oscar-pramierten und
in Technicolor gedrehten animierten Kurzfilme Flowers and Trees (1932), Three
little Pigs (1934), The Tortoise and the Hare (1935), The Country Cousin (1936) und
schliefSlich der Kurzfilm The Old Mill (1937), in dem erstmals die Multiplan-Kamera
zum Einsatz kam. Die durch sie hervorgerufene dreidimensionale Raumwirkung
gilt neben der realistischen Darstellung von Naturgewalten als Meilenstein des
Animationsfilms. Disneys dsthetisches Konzept folgte zu dieser Zeit dem Ideal der
»Full Animation«: Da die Animation der Figuren realitdtsnah und natiirlich wirken
sollte, wurde jede Bewegungsphase inklusive der Gestik und Mimik detailliert in
12 bis 24 Frames pro Sekunde und somit zeit- und personalintensiv angefertigt
(vgl. Bruckner 2011, S. 45). Die daraus resultierenden hyperrealistischen Figuren,
der auf runde Linienfithrung spezialisierte »O-Stil« und die Parallelisierung der
Bewegungen mit der musikalischen Untermalung (das sogenannte »Mickey
Mousing«) setzten schlieSlich die dsthetischen Maf3stibe der Full Animation, an
denen sich nachfolgende Cartoons messen lassen (oder reiben) mussten.

1.4 Limited Animation

Als Gegenentwurf zur »Full Animation« etablierte sich in den 1940er und 1950er
Jahren die »Limited Animation«, eine reduzierte Form der Animation, bei der die
Bildrate auf 8 bis 12 Frames pro Sekunde gesenkt, Hintergriinde und Bewegungs-
animationen vereinfacht und auf umfassende zeichnerische Komplexitit verzichtet
wurde. Einer der ersten Kurzfilme, in dem zugunsten einer limitierten Animation
auf den vollanimierten Stil der Disney-Filme verzichtet wurde, war The Dover Boys
at Pimento University (1942) von Chuck Jones. Seine urspriinglich vor allem aus
produktionsékonomischen Griinden vorgenommene Minimalisierung der Anima-
tion wurde von den Zeichner*innen der UPA (United Productions of America) zu
einer eigenen dsthetischen Qualitdt weiterentwickelt: Unter dem Einfluss zeit-
gendssischer Kunst schufen sie einen abstrakten, grafisch formalen und gerad-
linigen »I-Stil«, um die Moglichkeiten der Animation auch jenseits der realistischen
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Abb. 2: Limited Animation in Gerald McBoing-Boing (1950); 00:00:46
(https://www.youtube.com/watch?v=uNsyQDmEopw; Zugriff: 23.3.2022)

Darstellungen der Full Animation auszuloten (vgl. Bruckner 2011, S. 26), was 1951
mit dem Oscar fiir den animierten Kurzfilm Gerald McBoing-Boing (1950) belohnt
wurde (Abb. 2).

Besondere Bedeutung hatte die Limited Animation fiir den boomenden
US-Fernsehmarkt der 1950er und 1960er Jahre, der vor allem »an normierte[m)]
>Fiillmaterial« fiirs Kinderprogrammue« (Basgier 2007a, S. 134) interessiert war. Als be-
sonders erfolgreich erwiesen sich die Produktionen der Hanna-Barbera-Studios,
die sich zwar an der kostengiinstigen Limited Animation von UPA orientierten, aber
auf deren kiinstlerisch-abstrahierten Stil und deren innovative Asthetik verzichte-
ten (vgl. Feyersinger 2017, S. 174). Das Ergebnis waren mehr als 250 familienfreund-
liche Cartoons, zu deren bekanntesten The Flintstones (Familie Feuerstein) (1960~
1966), Scooby-Doo (1969-1991) und The Smurfs (Die Schliimpfe) (1981-1998)
zdhlen. Cartoons wie South Park und den japanischen Anime prégt die Limited
Animation bis heute.

1.5 Computergenerierte Animation

Eine weitere Innovationsleistung des animierten Kurzfilms war die Entwicklung der
computergenerierten Animationstechnik, die fiir eine Renaissance des animierten
Kurzfilms sorgte »in a manner not seen since the seven-minute cartoon of the
Golden Age« (Holliday 2019, S. 151). Kurzfilme wie The Adventures of André and
Wally B. (1984), Luxo Jr. (1986), Red’s Dream (1987), Tin Toy (1988) und Knick Knack
(1989) verschoben und erweiterten die produktionstechnischen Grenzen schon
Jahre vor Toy Story (1995).

Unterschieden werden bei der computergenerierten Animation zweidimen-
sionale computergenerierte Bilder, bei denen Bewegung nur auf der x- und der
y-Achse erfolgt, von dreidimensionalen CGIs (Computer Generated Imagery), die
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auf virtuellen dreidimensionalen Modellen beruhen und die Bewegung auf der
z-Achse ins Rdumliche ausdehnen (vgl. Bruckner 2011, S. 56). Dabei miissen nicht
mehr einzelne Bewegungsphasen manuell animiert werden, sondern nur die
sogenannten »Keyframes, also Anfangs- und Endpunkte einer Bewegung, wihrend
die Zwischenschritte vom Computer interpoliert werden. Mit Hilfe von Motion- und
Performance-Capture-Systemen lassen sich die Bewegungen, Korpersprache und
Mimikrealer Schauspieler*innen ermitteln und mittels 3D-Animationsprogrammen
auf animierte Figuren {ibertragen (vgl. Feyersinger/Bruckner 2016, S. 248).

Im animierten Kurzfilm werden diese digitalen Animationstechniken sowohl
dazu eingesetzt, die Wirklichkeit moéglichst fotorealistisch zu imitieren, als auch
dazu, den Animationscharakter besonders zu betonen. Gerade im Live-Action-Film
ist die zunehmende Ununterscheidbarkeit realfilmischer und computergenerierter
Bilder dafiir verantwortlich, dass die Grenze zwischen Filmtrick und Trickfilm und
zwischen Animations- und Realfilm zusehends verschwimmt. Aus diesem Grund
haben sich in den Animation Studies Ansdtze etabliert, die nicht ldnger die Ver-
schiedenheit des Animations- und Realfilms betonen, sondern beide auf einem
Kontinuum zwischen Mimesis bzw. Realismus und Abstraktion verorten (vgl.
Feyersinger/Reinerth 2013, S. 9). Daneben orientieren sich digitale Animations-
filme nach wie vor auch an analogen Asthetiken, wie auch in analogen Animations-
filmen auf digitale Techniken zuriickgegriffen wird.

Es ldsst sich daher sagen, dass die ehemals technisch bedingte Unterscheidung von Animation sich
mit der immer stdrker werdenden Verwendung digitaler Techniken zunehmend zu einer stilistischen
Differenzierung wandelt, die aus historischen Kontexten heraus entstanden ist. Hierbei haben sich
eine Reihe relativ stabiler Stile herausgebildet, die zwar teilweise noch in den Affordanzen der ver-
wendeten Techniken begriindet liegen, teilweise aber auch von Traditionen und Moden gepragt sind.
(Feyersinger/Bruckner 2016, S. 249)

Augenscheinlich werden die historisch bedingten stilistischen Differenzierungen
in Get a Horse! (2013) von Lauren MacMullan. In seinen sechs Minuten wirkt der
Film wie ein Kondensat von 85 Jahren Disney-Animationsfilmgeschichte, indem
die Tradition des analogen zweidimensionalen Mickey Mouse-Zeichentricks a la
Steam Boat Willie selbstreferentiell auf dreidimensionale CGI-Animation trifft und
so die dsthetischen und produktionstechnologischen Fortschritte des Animations-
films demonstriert werden (vgl. Abb. 3).

1.6 Die digitale Renaissance des animierten Kurzfilms

Die Digitalisierung sorgte fiir eine Renaissance des animierten Kurzfilms (vgl.
Holliday 2019, S. 151). Zwar bleibt die Produktion von Animationsfilmen auch im
digitalen Zeitalter kapital- und ressourcenintensiv, aufgrund der globalen Ver-
netzung verringert sich jedoch der technische Aufwand fiir die Distribution ani-
mierter Kurzfilme, denn jede*r mit einem Internetzugang kann sie im Netz ohne
Studios und Produzent*innen im Hintergrund ver6ffentlichen. Mit der Erfindung
von DVD und Blu-ray tauchten animierte Kurzfilme zunéchst als Bonusmaterial auf,
bevor ihnen Online-Videoportale wie YouTube und Vimeo, spezifische Daten-
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Abb. 3: Selbstreferentialitit in Get a Horse! (2013); 00:03:17
(https://www.dailymotion.com/video/xIruaog; Zugriff: 23.3.2022)

banken und Webseiten zu (animierten) Kurzfilmen wie https://www.shortofthe-
week.com, https://best-austrian-animation.at/, https://www.shortfilm.de, https://
ag-kurzfilm.de und http://ag-animation.de, Mediatheken von Fernsehsendern wie
Arte und ARD, kommerzielle Streaming-Anbieter sowie Online-Reprdsentanzen
von einschldgigen Festivals wie dem »International Festival of Short Animated
Films« (https://anishort.com), dem »T-Short Animated Film Online Festival«
(https://t-short.net) und dem Festival »Internationale Kurzfilmtage Oberhausenc
(https://www.kurzfilmtage.de) Verbreitungswege vollig neuer Quantitét eroffneten.
Dies verhalf dem animierten Kurzfilm zu neuer Popularitdt und internationaler
Reichweite und verschaffte ihm Aufmerksamkeit bei einem Publikum, das ohne das
Internet und mobile Abspielgerédte unerreichbar gewesen wére.

1.7 TikTok

Eine neue Dimension erhilt der animierte Kurzfilm durch soziale Medien wie Tik-
Tok, eine Plattform zur Rezeption und Produktion von Kurzvideos mit einer Dauer
von (bislang) maximal drei Minuten, die zusitzlich Interaktionsmdoglichkeiten von
sozialen Netzwerken aufweist. Zwar nutzen professionelle Animationskiinst-
ler*innen TikTok bislang vorrangig als Distributionsplattform, das allerdings mit
Erfolg: Der Hashtag #animation verzeichnet gegenwiartig (Stand: Mérz 2022) iiber
92 Milliarden Aufrufe und listet eine Vielzahl an zwei- und dreidimensionalen so-
wohl analog als auch digital produzierten Animationsfilmen. Mittlerweile ist der
Erfolg von TikTok auch in der Hochkultur des Films angekommen: 2022 wurde das
Unternehmen erstmals offizieller Partner der internationalen Filmfestspiele von
Cannes und richtete unter dem Hashtag #TikTokShortFilm eine eigene Sparte im
Wettbewerb aus.

Da die Affordanzen der App die Produktion von Live-Action-Shorts begiinstigen,
sind die Mdglichkeiten, die TikTok den Creator*innen zur Animation eigener Filme
bietet, eher begrenzt. Sie bestehen vor allem in Filtern und Effekten, mit deren Hilfe



82 | ide3-2022 Kurze Filme | Kurze Filmformate im Fokus

Realbildaufnahmen mit Animationen kombiniert werden: In Smartphone-Videos
werden mittels Augmented-Reality-Effekten animierte Figuren und Objekte inte-
griert, das eigene Gesicht ldsst sich dhnlich der Motion-Capture-Technik verfrem-
den, Hintergriinde durch computergenerierte Bilder ersetzen etc. Diese Mischfilme
aus Animation und Realfilm zeichnen sich weniger durch narrative Komplexitit als
vielmehr durch die Lust an der technischen Attraktion aus, wodurch derart
animierte Videos - wie viele TikToks generell (vgl. Albrecht 2021a) - medienkultur-
geschichtliche Parallelen zum frithen Stummfilm aufweisen.

2. Filmdidaktische Implikationen

So innovativ die beschriebenen dsthetischen Formen, Stile und Techniken zur Zeit
ihrer Entstehung jeweils waren, so normal erscheinen sie aus heutiger Sicht: Fiihrte
man Schiiler*innen beispielsweise die Zeichentrickfilme vor, denen der Anima-
tionshistoriker Jerry Beck in seiner 1994 verdffentlichten Rangliste »The 50 Greatest
Cartoons: As Selected by 1,000 Animation Professionals« die Pldtze 1 bis 3 zuge-
wiesen hat,! wiirden diese vermutlich auf sie wirken wie mehr oder weniger
konventionelle Cartoons. Denn, um die Innovationsleistungen des animierten
Kurzfilms nachvollziehen und einordnen zu kénnen, bedarf es der Ausbildung
eines filmhistorischen Bewusstseins sowie einer spezifischen dsthetischen Wahr-
nehmungs-, Urteils- und Verstehenskompetenz. Hierfiir konnen die angefiihrten
Meilensteine des animierten Kurzfilms gute Dienste leisten, wenn sie einander als
»aufschlussreiche Einzelphdnomene« (Kammerer/Maiwald 2021, S. 137) induktiv
und exemplarisch gegeniibergestellt werden, um so Entwicklungsprozesse auf der
visuellen und auditiven Ebene deutlich zu machen. Dabei geht es nicht um eine
systematische Einfithrung in die Filmgeschichte des kurzen Animationsfilms, son-
dern um einen »historischen Analyseblick« (ebd., S. 148), der die eigene dsthetische
Wahrnehmung sensibilisiert, den individuellen dsthetischen Genuss steigert sowie
den Erwerb spezifischer Kenntnisse tiber den animierten Kurzfilm und Einblicke in
dessen Produktions- und Distributionsbedingungen ermdoglicht.

Die unterrichtliche Auseinandersetzung mit dem animierten Kurzfilm kann bei
den Vorldufern des Kinos beginnen, die sich insbesondere dazu eignen, die
elementare Bedeutung des stroboskopischen Effekts fiir die Illusion der Bewegung
erleben und beschreiben zu kénnen. Hierfiir bieten sich produktionsorientierte
Experimente mit Daumenkinos und der Bau eigener Wunderrdder und -trommeln
an. Auf diese Weise erfahren Schiiler*innen auch, dass dieser Effekt nicht exklusiv
fiir den Animationsfilm gilt, sondern dass alle filmischen Darstellungen auf diesem
Prinzip beruhen. Die Lernenden erkennen, dass sich der Unterschied zwischen
Live-Action- und Animationsfilmen folglich nicht von Projektions- und Wahr-
nehmungsweisen ableiten ldsst, sondern ausschliefSlich aus der Herstellungsweise
des filmischen Einzelbilds (vgl. Bruckner 2011, S. 13).

1 Platz 1: What’s Opera, Doc? (1957), Platz 2: Duck Amuck (1953), Platz 3: The Band Concert (1935).
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Hier kann angekniipft werden an die verschiedenen Gestaltungstechniken des
kurzen Animationsfilms: Angesichts der dsthetischen Vielfalt des analogen und
digitalen zwei- und dreidimensionalen Animationsfilms konnen Schiiler*innen
erfahren, dass die Wahl einer Animationstechnik oder eines Animationsstils immer
auch als »Statement fiir oder gegen ein anderes mogliches Verfahren der Visualisie-
rung« (Backe u. a. 2018, S. 3) begriffen werden kann. Didaktisch vielversprechend
ist in diesem Sinne die Gegeniiberstellung von animierten Kurzfilmen mit unter-
schiedlicher Animationstechnik, aber dhnlichem Inhalt, Sujet und/oder Genre, da
dies besonders zur Reflexion der Wirkung der jeweiligen technisch-&sthetischen
Darstellungsweise im Verhiltnis zur narrativen Ebene einlddt. Wenn die Lernenden
erkennen, dass animierten Kurzfilmen immer eine bewusste dsthetische Entschei-
dung zugrunde liegt, und sie gleichzeitig das Gemeinsame im Unterschiedlichen
suchen, schérfen sie ihren Blick fiir werkiibergreifende Genrespezifika ebenso wie
fiir die individuelle Darstellungsstrategie des einzelnen Films. Dies unterstiitzt den
Aufbau eines mentalen Prototypenmodells des jeweiligen Filmgenres (vgl. Albrecht
2019, S. 53ff.) und verschafft den Schiiler*innen Orientierung in einer heterogenen
Filmlandschaft. Es verdeutlicht, dass Einzelfilme in ein {ibergeordnetes System
eingebettet sind, dass sie sich in eine filmische Tradition eingliedern oder iiber sie
hinausragen. Mitunter werden im animierten Kurzfilm genrespezifische Beziige
humorvoll und ironisch {iberzeichnet oder genretypische Gestaltungskonven-
tionen bewusst gebrochen, was zu einer Deautomatisierung der Wahrnehmung
und bestenfalls zu einer dsthetischen Aufmerksamkeit fiir die Innovationsleistung
des jeweiligen Films fiihren kann. Serielle Formen des animierten Kurzfilms
eréffnen dariiber hinaus Einblicke in medienspezifische Darstellungs- und
Variationsstrategien, prototypische Dramaturgien und zyklische Erzéhlweisen.

Die fiir den computergenerierten animierten Kurzfilm festgestellte Dominanz
»sichtbarer und unsichtbarer Hybridisierungstechniken« (Feyersinger/Reinerth
2013, S. 5) erschwert die Realitits-Fiktions-Unterscheidung und die (Re-)Konstruk-
tion des Verhéltnisses zwischen Illusion und Wirklichkeit zunehmend. Solche
Irritations- und Unsicherheitsmomente erfordern es ebenso wie die Prdsenz von
Propaganda, manipulierten Bildern und »deep fakes« in nicht-fiktionalen Anima-
tionsformaten, mit Schiiler*innen iiber Fiktionalitdt und Fiktivitat, iiber Realitéts-
marker und Fiktionalitdtssignale bzw. grundsétzlich iiber das Verhiltnis von Bild
und Wirklichkeit nachzudenken (vgl. Reinerth 2020, S. 58 ff.).

Zuletzt bendtigen Schiiler*innen fiir animierte Kurzfilme im Netz eine spezi-
fische digitale Textkompetenz (vgl. Frederking/Krommer 2019), die sowohl die
multimodal, symmedial und interaktiv strukturierte und semiotisch-semantisch
kodierte Textebene als auch deren algorithmische Verarbeitung beriihrt. Am
Beispiel von Animationsfilmen auf TikTok umfasst diese rezeptive und produktive
Fahigkeiten in Bezug auf die spezifische Semiotik, die Konnektivitdt bzw.
Hypermedialitit, die Intentionalitdt, das Interaktivitdtspotenzial und die ethisch-
normativen Dimensionen animierter Kurzfilme sowie - im Falle dokumentarischer
oder politischer Formate etwa - die »Fihigkeit zum Erfassen bzw. verantwortungs-
vollen Gestalten des Wahrheitsanspruches« (Frederking/Krommer 2019, S. 12;
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Herv. i. O.) eines animierten Kurzfilms. Inwieweit vor diesem Hintergrund film-
didaktische Diskurse explizit um die Perspektive sozialer Medien erweitert werden
miissen, ist allerdings bislang von der filmdidaktischen Forschung nur ansatzweise
thematisiert worden (vgl. Albrecht 2021b).
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Tina Welke

»Sag es mit Blumen!«

Vom Schenken und Versprechen
in Fleurop-Werbefilmen einst und jetzt

erbefilme als verdichtete Miniaturen der sie umgebenden medialen Texte appellieren an

Wiinsche, Sehnsiichte und Hoffnungen. Dabei bedienen sie sich unter anderem emotionaler
Kommunikationsstrategien wie symbolstarker Bilder und gefiihlsintensiver Tone. Dariiber hinaus
sind den hiufig narrativ geformten Kurztexten vorgebliche Werte und Haltungsorientierungen
eingeschrieben. Nicht zuletzt macht die ihnen durch variierende Gestaltung und Themensetzung
innewohnende Zeitzeugenschaft Werbefilme zu einem fiir didaktische Ansétze anregenden
Unterrichtsfeld, das filmische Bildung explizit einschlieBt. Diese Uberlegungen werden exempla-
risch anhand eines Werbefilms aus den 1950er Jahren und eines aus den 2000er Jahren der Firma
Fleurop dargelegt.

Am Beispiel zweier Werbefilme der Firma Fleurop (1959 und 2006) wird offenbar,
dass dem filmischen Genre Zeitzeugenschaft eingeschrieben ist, die lohnt zum
Unterrichtsthema zu werden. Mafigebliches Auswahlkriterium fiir Fleurop ist, dass
hier kein Produkt, sondern eine Dienstleistung beworben wird, die wiederum als
Appell an ein soziales Miteinander zu verstehen ist, was sich daran zeigt, dass man
Blumen schenkt bzw. geschenkt bekommt, im besten Falle einander schenkt.

Bei der 1908 in Berlin von Max Hiibner, Inhaber eines Blumenfachgeschiftes,
gegriindeten Firma Fleurop AG als »Blumenspenden-Vermittlungsvereinigung«
handelt es sich um ein sogenanntes Dienstleistungsunternehmen zur Vermittlung

TINA WELKE ist Koordinatorin fiir Deutsch als Fremdsprache an der Diplomatischen Akademie Wien,
Lehrbeauftragte fiir DaF/DaZ an den Universitdten Wien und Graz sowie in der Lehrer*innenaus-
und -fortbildung tétig. Arbeits- und Forschungsschwerpunkte: Film, Filmvermittlung, Bildverstehen.
E-Mail: tina.welke@univie.ac.at
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bzw. Versendung von Blumenstrdufien und Blumenarrangements, wobei bis heute
»nicht der Strauf$ selbst auf Reisen gehen [sollte], sondern der Auftrag, der dann an
ein qualifiziertes Floristikfachgeschift in der Ndhe des Empfingers iibergeben
wird« (wwuw.fleurop.de). Die Griindung des Unternehmens war einer fortschreiten-
den Industrialisierung und damit einem verdnderten Arbeitsleben sowie der Ver-
stadterung geschuldet. Die Weiterentwicklung der Telekommunikation hat zum
frithen Erfolg der Firma beigetragen. Bereits 1919 gehorten dem Verein Fleurop
1300 deutsche und 133 internationale Mitglieder an. Wahrend des Zweiten Welt-
kriegs war der Geschéftsverkehr mit anderen Landern verboten. 1946 fusionierte
Fleurop mit angelsdchsischen Unternehmen zu »Interflora Inc.« Nach dem Krieg,
Blumen waren Mangelware und Luxus, l6ste das »Wunder von Bern« 1954 -
Deutschland errang bei der Fufiball-Weltmeisterschaft den Titel - eine Blumen-
gratulationswelle aus und liefs damit die Umsétze von Fleurop wieder steigen. Ein
erster Fleurop-Werbefilm wurde im Kino gezeigt. Fleurop musste sich im Laufe der
Geschichte immer wieder an verdnderte politische Gegebenheiten und damit im
Zusammenhang stehendes Kaufverhalten (z. B. Ost-West) sowie den gesellschaft-
lichen Wandel anpassen. Heute vertreibt Fleurop in 150 Lindern mit 50.000
Partner*innen mehrere Millionen Blumen jéhrlich. Fiir seine Werbespots und
Werbefilme unterschiedlicher Gattungen, die vom Animationsfilm bis zum kurzen
Werbespot reichen und in verschiedenen Medien Platz finden, wurde Fleurop
mehrmals ausgezeichnet.

1. Zur Gattung Werbefilm

Werbefilme lassen sich vorderhand grob zum einen dahingehend unterscheiden,
ob sie fiir das Kino, das Fernsehen oder das Internet bzw. fiir soziale Medien konzi-
piert und produziert wurden. Zum anderen, und damit verbunden, steht die Frage
nach dem intendierten Rezipient*innenkreis. Richtet sich der Werbefilm an ein
internationales, »nationales« oder regionales Publikum? Die jeweiligen Werbe-
triager beeinflussen die Lange der priasentierten kurzen Filme. Fernsehwerbespots
dauern im Schnitt ca. 25 Sekunden, fiir das Kino produzierte Werbefilme kénnen
bis zu drei Minuten lang sein. Letztere weisen eine grofiere Zahl von Einstellungen
und Varianz beziiglich ihrer Dauer auf. Auch ist hier das Spektrum der Einstellungs-
grofien umfassender. Augenfillig ist die Formatabhingigkeit, insbesondere bei der
unterschiedlichen Breite der Schrifttitel. Das Kino erlaubt im Vergleich zum Fern-
sehen ein intensiveres akustisches Repertoire. Wahrend das Fernsehen mehr
deskriptive Spots ausstrahlt, sind Kinowerbefilme iiberwiegend narrativ gestaltet.
In Bezug auf die narrativen Erzédhlstrukturen gibt es nur geringe Unterschiede
zwischen Werbespot und Werbefilm. Sowohl im Fernsehen als auch im Kino wird
Werbung zielgruppenorientiert programmiert (vgl. Heiser 2004).

Werbefilme konnen drei Arten von Kommunikationsziele verfolgen. Sie wollen
das Produkt, die Dienstleistung oder das Unternehmen bekannt machen (Populari-
tdt). Sie dienen der Wissensvermittlung, d.h., sie geben Informationen tiber das
Produkt, die Dienstleistung oder das Unternehmen. Mit dem dritten Kommuni-
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kationsziel soll das Image des Produkts, der Dienstleistung oder des Unternehmens
gefestigt bzw. verdndert werden. Oft sind die drei Kommunikationsziele mit-
einander verwoben, doch in der Regel steht eines zentral (vgl. Henze 2005).
Werbefilme gehoren als Erzédhltexte zur persuasiven Medienkommunikation
und bilden innerhalb dieser eine Gattungsfamilie, die sich von anderen Formen
massenmedialer Kommunikation mit werbender Funktion, wie zum Beispiel
Kampagnen oder ideologisch motivierten Formaten abgrenzt. Gattungsmerkmale
sind einerseits das an den Rezipient*innen orientierte Design, andererseits der
mediale und soziale Kontext, in dem der Werbefilm présentiert wird, was in Bezug
auf die Selbstdarstellung des Kommunikators, d.h. des Produzenten, und die
konkrete Form der Produktgestaltung variiert. Werbefilme verfiigen iiber eine
Binnenstruktur mit festen und variablen Gattungsmerkmalen. Feste Merkmale
charakterisieren die Gattung, variable Merkmale hingegen beziehen sich auf die
visuellen, auditiven und spezifisch filmischen Darstellungsformen. Das betrifft
Aspekte wie »bildliche Motive, narrative Abldufe, die Wahl von Schauplétzen, Arten
der Kommentierung, der Einsatz von Musik oder bestimmte visuelle Dramatur-
gien« (Keppler 20064, S. 312). So setzt ein Werbefilm mittels Beschreibung bzw.
Empfehlung sowie eines Werbeslogans das Produkt, die Dienstleistung oder das
Unternehmen in Szene. Der Slogan steht meist am Ende und wird als Hohepunkt
zusammen mit dem Packshot - der Abbildung des Produkts oder der Verpackung
bzw. dem Markenlogo - visualisiert. Er wird hiufig verbal (Claim) oder musikalisch
(Erkennungsmelodie) gestiitzt bzw. auch als Jingle gesungen. Eine werbetypische
inszenatorische Verdichtung und Standardisierung der kommunikativen Abldufe
ist fiir die Gattung charakteristisch, was zu einer intensiven Zeichencodierung, das
Spezifikum der Gattung Werbefilm, fiihrt. Stereotypisierung, Uberzeichnung und
Vereinfachung der ohnehin rituell stilisierten Elemente sozialen Handelns werden
von Goffman als »Hyperritualisierung« (Goffman 1981, S. 328) bezeichnet und
zeigen sich in der Schematik der Figurenzeichnung, der sozialen Beziehungen, der
prisentierten Kommunikation und der Handlungsorte. So lassen sich Uber-
steigerung an bildlicher, sprachlicher und prosodischer Gestaltung nachweisen. Im
Aufgreifen von Komponenten anderer kommunikativer Gattungen wie Szenen,
Motive, Musik und Figuren verhalten sich Werbefilme parasitér (vgl. Welke 2015;
2018). Sie assimilieren und imitieren als quasi Miniaturen bereits Vorhandenes und
Bekanntes, was Wyss als Mimikry bezeichnet: »Mimikry ist hier Kunst-Begriff fiir
die traditionell literarischen (bzw. musikalischen) Verfahren der Parodie.« (Wyss
1998, S. 258) Werbefilme konnen dokumentarische, unterhaltende und informie-
rende sowie fiktionale Anteile aufweisen. Erst die semantische Multiplikation aller
Modi schafft Bedeutung und weist sie zu. Dokumentarischer Gehalt wohnt den real
existierenden Produkten, Firmen und Namen inne, zugleich wird durch lokale und
zeitliche Verweise die Authentizitit der dargestellten Welt vorgefiihrt und ihre Ver-
ortung ermdglicht. Im Kontrast dazu steht das nicht selten auf Uberspitzung und
Uberzeichnung beruhende Unterhaltungsangebot, das sich in seiner (Aus-)Gestal-
tung (Motive, Figuren usw.) aus dem Fundus traditioneller fiktionaler Texte be-
dient. Orientiert an den narrativen Prinzipien des klassisch-realistischen Holly-
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woodkinos und dessen Darstellungs- und Montagekonventionen, mitunter einen
dokumentarischen Realismus suggerierend, reproduzieren Werbefilme die sie um-
gebenden medialen Texte. Das Spiel mit Konvention und Innovation, die Gleich-
zeitigkeit von Original und Kopie, ist das charakteristische Merkmal von Werbe-
filmen (vgl. Welke 2015; 2018). Werbefilme sind vielfiltig in Hinblick auf ihre
Inszenierungsstile wie Fernseh- und Spielfilmgenres ebenso im Gewand von
Serien, Shows oder Magazinen (vgl. Keppler 2006b, S. 1581.).

2. Werbefilme als historische Quelle

Obwohl Werbefilme im hochsten Grad inszeniert sind, geben sie Einblicke in den
jeweiligen Zeitgeist und sind im Kontext von gesellschaftspolitischen, juristischen,
sozialen, technischen Gegebenheiten sowie Auffiihrungspraktiken zu sehen. Sie
spiegeln soziale Realitédt nicht direkt wider, geben aber Aufschluss iiber Werte-
vorstellungen, Weltbilder, Wiinsche, Sehnsiichte und Angste:

Der Werbespot ist ein Abbild der Konsum- und Dienstleistungsgesellschaft und somit ein Spiegel
gesellschaftlicher Stromungen und Verhaltensweisen. Er handelt von Produkten, Dienstleistungen
und 6ffentlichen Meinungen. Spots orientieren sich an Motiven oder Motivgruppen, um Einstel-
lungen zu bestidtigen oder zu verdndern. (Heiser 2004, S. 321.)

Die Geschichte des Werbefilms ist untrennbar mit der Geschichte des Kinos bzw.
der bewegten Bilder verkniipft. Beide stehen in einem engen Wechselverhiltnis,
was sich im technischen Repertoire und Ausbau der filmgestalterischen Elemente
zeigt. In den 1920er Jahren dominierten Zeichentrickfilme, begleitet von musika-
lischen Arrangements, die Werbefilmlandschaft im Kino. Der &lteste iiberlieferte
Werbefilm »Gsterreichischer« Herkunft fiir ein Produkt stammt aus dem Jahre 1913:
»Wie Ninette zu ihrem Ausgang kam« und warb fiir das Waschmittel Neubozon (vgl.
Moser 2019, S. 471.).

Der Werbefilm war fiir die Gestalter als Versuchsfeld fiir Filmtechniken auch
deshalb von Interesse, weil Werbefilme kurz waren und bezahlt wurden (vgl. Wahl
2020, S. 221). 1926 begann die Ara des Tonfilms, eine weitere technische Neuerung
war die Einfiihrung des Farbfilms (vgl. Monaco 2015). 1929 fand der erste Welt-
reklamekongress in Berlin statt. In seiner Folge konnte sich der Werbefilm als
eigenes filmspezifisches Genre etablieren. Zugleich offenbarte er dadurch seinen
Status als Wirtschaftsfaktor. Seine Gestalter, fast ausschliefllich Médnner, genossen
Ruhm und Renommee, die erfolgreichsten unter ihnen wurden in den Vorspann-
titeln namentlich ausgewiesen (vgl. Agde 1998, S. 80ff.). Die zweite Phase der
Entwicklung der deutschen Werbefilme ist in der ersten Hilfte der 1930er Jahre
anzusetzen, in der Werbefilmer bild- und filmavantgardistische Experimente
durchfiihrten. In Folge der Machtiibernahme der Nationalsozialisten wurden diese
kiinstlerischen Ambitionen im Deutschen Reich zusehends verfemt, viele Werbe-
gestalter emigrierten. Eine Zisur stellte auch hier die NS-Ausstellung »Entartete
Kunst« im Jahr 1937 dar. Werbefilmproduktionen liefen nun anonymisiert im Kino.
Mit Beginn des Zweiten Weltkrieges 1939 wurde fiir Ersatzprodukte, zum Beispiel
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Kaffee, geworben. 1941 wurde Werbung fiir Mangelware offiziell eingestellt. Ab
1943 gab es im Deutschen Reich nur mehr kriegsdienende Werbung. Ein halbes
Jahrzehnt nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs ist Anfang der 1950er Jahre bei
Werbefilmen eine Zunahme der Realfilmanteile zu verzeichnen. Dies war zum
einen bedingt durch den technischen Fortschritt der beworbenen Gebrauchsgiiter,
zum anderen auch kostengiinstiger als Zeichentrickfilmproduktionen. Das authen-
tische fotografische Abbild dominierte die Werbefilme. Des Weiteren fanden Pikto-
gramme und Graphiken als gestalterische Elemente in Werbefilmen Aufnahme.
Erste Markenfiguren (wie Frosch und Fuchs) hatten ihren Auftritt. Schauspielerin-
nen und Schauspieler verkorperten personifizierte fiktive Figuren (Clementine).
1956 wurde das bundesdeutsche Gesetz zum Werbefernsehen verabschiedet,
womit das Fernsehen der Ausstrahlungsort fiir Werbefilme wurde. Das 1957
beschlossene »Sicherheitsfilmgesetz« schrieb die Umkopierung der bisherigen
Nitrofilme oder deren Vernichtung vor. Die dabei anfallenden hohen Kosten hatten
den Verlust vieler Werbefilme der ersten und zweiten Phase zur Folge. Im Zuge des
westlichen Wirtschaftswunders wurden die Markenwelt und damit auch die produ-
zierten Werbefilme! internationaler (vgl. Agde 1998).

3. Wie auf einem andern Stern

Der erste hier vorgestellte Werbefilm stammt aus dem Jahr 1959 und wurde, wie
dem Vorspann zu entnehmen ist, von der Produktionsfirma Kaskeline? hergestellt.
Der Werbefilm hat eine Lidnge von 01:53 Minuten. Er gliedert sich in sechs Ein-
heiten, die als Montage von szenischen Bildfolgen prédsentiert werden. Thnen geht
der Vorspann mit dem Schriftzug Kaskeline voraus, der hier einer Leuchtreklame
an einer Fassade inmitten der néchtlich pulsierenden Grofistadt gleicht, musika-
lisch begleitet von dynamischer Musik - ein erster Verweis auf die Phase des Nach-
kriegswirtschaftswunders. Ein durch Klickgerdusche rhythmisierter und gereimter,
aus dem Off gesprochener Text verbindet die Bildfolgen miteinander. Bildinhalt
und Text stehen in einem synchronen Verhiltnis, sie verweisen aufeinander. Ein-
gesprochen wird der Text im Wechsel von einer weiblichen und einer ménnlichen
Stimme. Der Text besteht aus 25 Reimpaaren, von denen elf dem semantischen Feld
»Distanz« zuzuordnen sind. Die Geschiiftsidee von Fleurop beruht auf der Uber-
windung von rdumlicher Distanz. Das im Film gegebene Versprechen lautet:
Mit Fleurop kann die rdumliche Distanz iiberwunden und somit sozialer Distanz
entgegengewirkt werden.

Hinsichtlich der visuellen Gestaltung des Werbefilms ist die Montage verschie-
dener Darstellungsmodi auffallend. Die Figurenpaare Lilly und Emil und Gattin

1 Die Zweiteilung Deutschlands bedeutete auch eine Zweiteilung des deutschen Werbefilms. Auf
die Entwicklung des Werbefilms in der DDR kann hier leider aus Platzgriinden nicht eingegangen
werden.

2 Wolfgang Kaskeline, Jg. 1894, war ab 1926 einer der vielseitigsten Ufa-Werbezeichentrickgestalter.
Er griindete nach 1945 mit seinen Séhnen die Firma Kaskeline-Film Berlin (Agde 1998, S. 145).
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und Gatte, alle durch Realschauspieler*innen verkorpert, agieren in angedeuteten
spérlich figurativ attribuierten (Sitzmdbel), ansonsten in gemalten Kulissen.
Interieur und Kleidungsstil sind den spdten 1950er Jahren zuzuordnen. Das
Farbspektrum reicht von Blau iiber Violett bis zu Cremetonen. Die Darstellung der
nonverbalen Kommunikation wirkt durch ihre mimische und gestische Uberzeich-
nung theatralisch und erinnert an Stummfilme. Die Kamera prédsentiert in einem
Wechsel Spielhandlungen in erkennbaren Kulissen und imitierte Beratungs- und
Verkaufsgesprdche in fingierten Blumengeschéften mit der Darstellung von
Arrangements verschiedener Formationen von Blumen als Einzelexemplare,
Blumenstrdufie und Blumengebinde in Nah- und GrofSaufnahmen, in fotorealis-
tischer, naturalistischer und animierter Gestalt. Zwischen diesen Darstellungen
montiert erfolgen bewegte und statische Zeichnungen des Firmenlogos und
Blumen sowie gegenstidndliche Verweise: Ein blaues Tischtuch mit stilisierten
Stadten und ein sich drehender Globus dienen als Indikator fiir den weltumspan-
nenden Handelsraum der Firma Fleurop. Der Name des Unternehmens Fleurop
wird zehnmal genannt, zwdlfmal erscheint der Schriftzug Fleurop als Logo, davon
sechsmal animiert in Form einer Blumenschleife in die Narration eingebettet.

Die sechs szenischen Bildfolgen lassen sich in solche mit narrativem (1., 3., 5.)
und solche mit non-narrativem (2., 4., 6.) Charakter unterscheiden. Die drei
szenischen Bildfolgen mit narrativem Charakter erzdhlen in unterschiedlicher
Komplexitdt zwei Geschichten. Beide Narrationen sind nach dem Schema eines
Problem-Losungs-Muster gestaltet (vgl. Heiser 2004, S. 235f.). Die Muster-
darbietung der komplexeren Erzdhlung wird unterbrochen, zum einen durch zwei
deskriptive Einschiibe, zum anderen durch die weniger komplexe Narration. Die
komplexere Narration verfiigt iiber ein Happy End, das iiber die Dienstleistung
Fleurop hinausweist.

Schematisch ldsst sich das wie folgt zeigen:

1. Problem und Lésung (00:03-00:46) - Lilly und Emil I (Prasentation der Dienst-
leistung)

2. Einschub I (00: 48-01:02): Visualisierung und Benennung der Zielgruppen

3. Problem und Lésung (01:05-01:25): Gatte und Gattin (Prasentation der Dienst-
leistung)

4. Einschub II (01:26-01:32): exemplarische Visualisierung und Benennung von

Motiven (Informationen iiber das Unternehmen)

5. Happy End (01:35-01:38) - Lilly und Emil IT (Mehrwert der Dienstleistung)
6. Versprechen (01:39-01:53): Philosophie, Botschaft, Appell

Das Protagonistenpaar der komplexen Erzdhlung, Lilly und Emil, lebt aus nicht
bekannten Griinden voneinander getrennt: »Wie auf einem andern Stern lebt man
voneinander fern.« Zwischen beiden herrscht Missstimmung unklarer Ursache:
»Emil ist sich v6llig klar, dass er kalt und lieblos war«. Ein Blumenstrauf$ mit Brief-
lein von Emil durch Fleurop vermag Lilly zu verséhnen: »Lilly hat doch Blumen
gern... und dann bitte viele GriifSe von dem Emil an die SiifSe. Eilauftrag, Telefonat,
mit Fleurop in Lillys Stadt. ... wird von Fleurop iiberbracht, Lilly ist geriihrt und
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lacht.« Im nachgesetzten Happy End (5) stehen beide Arm in Arm an einem Ort und
halten gemeinsam den Blumenstrauf$ in die Kamera, was danach passiert, bleibt
offen.

Der erste deskriptive Einschub (2) visualisiert zum einen durch Comiczeich-
nungen von Paarfotos an der gestreiften Tapetenwand, zum anderen durch die
Realfilmdarstellung eines erfolgreichen Geschéftsmannes mit stilisiertem gemal-
tem Fabrikshintergrund, ein visualisierter Indikator fiir das Wirtschaftswunder,
mogliche Zielgruppen. Auf der Tonebene wird aus dem Off die visuelle Darstellung
der intendierten Zielgruppen des Dienstleisters Fleurop verbal umrissen: »Solche
Griifie werden alle, die sie kriegen, wohl gefallen ... Mutti, Vati, Onkel, Tante, jeder
freut sich, auch Bekannte. Und auch der Geschiftsfreund merkt, wie Fleurop die
Freundschaft starkt. Durch die Blume kann man’s wagen, blumig lasst sich alles
sagen.« Der zweite deskriptive Einschub (4) prisentiert in Realfilmaufnahmen
weifle Calla mit schwarzem Trauerflor, zu héren ist das Reimpaar: »Blumen auch
zur Kondolenz, gleich wohin - auch nach Florenz.« Dies kann als ein weiteres Motiv
fiir die Inanspruchnahme der Dienstleistung iiber Landergrenzen hinweg gelten.
Zwischen diese beiden deskriptiven Einschiiben ist die zweite narrative Bildfolge
(3) montiert. Sie exemplifiziert riickverweisend eine bisher unerwéhnte Fleurop-
Zielgruppe sowie vorverweisend deren Motivation: »Das Gewissen beispielsweise
schlidgt dem Gatten auf der Reise. Gatte ist der Gattin fern, weifs - die Blumen hat sie
gern... Kosten? Nicht der Rede wert, wenn man so die Gattin ehrt.«

Unmittelbar vor dem Happy End sagen weibliche und ménnliche Off-Stimme
gemeinsam: »Fleurop Dienst in 70 Lindern und 5000 Fleuropldden hier in diesem
Land, fiir Sie, fiir jeden.« An dieser Stelle liegt das einzige Mal kein Reim vor.
Danach wird der Reim wieder aufgenommen: »Nicht wie auf dem andern Stern,
lebt man voneinander fern.« Der Ich-Botschaft des Dienstsleisters folgt hier die
Negation des ersten Satzes aus der Exposition. Diese Negation des ersten Satzes ist
zugleich das Versprechen, dass mit der Nutzung der Dienstleistung aus der rdaum-
lichen Distanz keine soziale Distanz erwichst.

Die sechste Einheit des Werbefilms formuliert zusammenfassend die zugrunde-
liegende Unternehmensphilosophie: »Ja, Fleurop will allen dienen und jetzt liegt es
nur an Thneng, die Botschaft des Dienstleisters: »Freude durch Fleurop zu schen-
ken, bitte daran soll man denken«, und den Schlussappell mit abschliefSender
Prédsentation des Logos: »Sag es mit Blumen - durch Fleurop.«

Das Geschéftsprinzip der Firma Fleurop wird in beiden Narrationen szenisch
demonstriert durch die Wahl der Blumen und die postalische Vermittlung inklusive
des Briefgrufies. Das Verhiltnis der beiden Narrationen zueinander ldsst sich
sowohl als additive Argumentation interpretieren, d. h. zwei voneinander unabhén-
gige Beispiele fiir die Inanspruchnahme der Dienstleistung, als auch expandierend.
In letzterem Fall ist die eingebettete Narration die zeitliche Vorwegnahme der Aus-
gangserzdhlung, was aber nur die Rezipient*innen erfahren. In dieser Lesart waren
die narrativen Anteile des Werbefilms eine achronologische Erzdhlung um das
noch junge Paar Lilly und Emil vor der Familiengriindung. Im eingebetteten Teil
sind aus Lilly und Emil Gattin und Gatte geworden - den Gatten plagt (visuell wohl
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begriindet) das schlechte Gewissen. Mit einem Strauf3 roter Rosen beruhigt er
dieses und l6st somit (dank Fleurop) sein Problem Eine livrierte Botin tiberreicht
die Blumen. Die weibliche (links) und ménnliche (rechts) Raumzuordnung der
Er6ffnungseinheit mit Lilly und Emil wiederholt sich. Der junge Mann Emil sprang
von einem angedeuteten Podest in seinem Junggesellenzimmer direkt in das
rettende Blumengeschift (szenische Demonstration), der treulose Gatte geht aus
dem szenischen Bild und steht unvermittelt im Blumengeschift (szenische
Demonstration). Die Verkduferin ist in beiden Einheiten dhnlichen Typs (Firmen-
strategie), beide tragen sie das bekannte griine Fleuropkleid mit Logo. Der flotte,
gebliimte Sessel Lillys ist einem komfortableren, etwas bequemeren der Gattin,
diese mit modischer Brille, gewichen. Das Design des Interieurs ist in seiner Grund-
konzeption dhnlich. Lillys filigrane Lampe in der Form eines HeifSluftballons,
Symbol ihrer Wiinsche, ist nun durch einen metallenen Beistelltisch mit darauf
liegendem Strickzeug ersetzt. Der tiefliegende, stylische Ledersessel Emils hat sich
in einen Barhocker verwandelt. Der bei Emil lediglich als zierendes Schaustiick die-
nende Schwingaschenbecher ist abgelost durch eine rauchende Zigarre in der
Hand des korpulenten Gatten. Die szenische Bildfolge konnte aber einfach nur ein
zweites konkretes Beispiel fiir das Problemlésungsmuster sein, dieses Mal an dltere
Paare als Zielgruppe gerichtet. Die Handlung bleibt in beiden Lesarten Ende der
1950er Jahre in der Phase des Wirtschaftswunders angesiedelt.

4. Hochzeitstag

Der zweite in diesem Kontext vorgestellte Werbefilm des Dienstleisters Fleurop
stammt aus dem Jahre 2006, d. h., zwischen den Erstprdsentationen beider Filme
liegt eine Zeitspanne von knapp 50 Jahren. Der Werbefilm Hochzeitstag dauert 00:58
Minuten, es gibt ihn in einer deutsch-schweizerischen, franzosischen und englisch-
sprachigen Version. Er unterscheidet sich aber nicht nur hinsichtlich Entstehungs-
zeit und Linge von Wie auf einem andern Stern, sondern auch in Machart, Asthetik
und verfolgtem Kommunikationsziel markant von diesem. In seinem gestaltungs-
spezifischen Grundmuster kann er den Kategorien Storytelling (Woelke 2004, S. 28)
oder auch Life Action (Henze 2005, S. 34) zugeordnet werden. Der Werbefilm setzt
auf Key Visual-Elemente. Zentrales Kommunikationsziel ist, das Image des Dienst-
leisters Fleurop zu stiarken.

Im Modus des Realfilms erzdhlt Hochzeitstag davon, wie eine &dltere Dame beim
Friedhofsbesuch am Grab ihres verstorbenen Mannes von eben diesem Blumen
zum Hochzeitstag erhilt. Die Erzdhlung selbst gibt keinen Hinweis auf den Kom-
munikator Fleurop. Erst nach deren Ende, farblich abgesetzt gleich einem Abspann,
erscheint in Weif$ der englische Schrifttitel The power of flowers. Daneben ist das
kreisformige goldene Logo mit den Namen INTERFLORA oben und FLEUROP
unten montiert. Im Kreisinneren auf schwarzem Grund eilt die gold-schwarze
Silhouette einer laufenden athletischen Figur, die grazis nach rechts strebt und in
der linken, nach hinten ausgestreckten Hand Blumen hélt (das Symbol eines Boten).
Das hintere ausgestreckte Bein des Boten ist die graphische Fortsetzung des Schrift-
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titels. Die Nachstellung des Packshots ist ein typisches Merkmal fiir die Kategorie
Storytelling.

Der Werbefilm besticht durch den vorgeblich sparsamen Einsatz von Gestal-
tungsmitteln in Verbindung mit dem hochemotionalen, zeitlosen Sujet der Liebe
iiber den Tod hinaus bzw. der Sehnsucht nach der ewigen Liebe. Den materiellen
Beweis dafiir, dass dieser Wunsch erfiillbar ist, liefert Fleurop auf Bestellung sogar
aus dem Jenseits. Schauplatz der Handlung ist ein kleiner Bereich innerhalb eines
alten, weitrdumigen, der Natur {iberlassenen Friedhofs. Neben der in der Erinne-
rung versunkenen Protagonistin, einer dlteren Dame, gibt es nur eine weitere
visualisierte, ebenfalls schweigende Figur: einen jungen Mann, der ihr einen
Blumenstraufy mit Manschette und ein Briefkuvert iiberreicht (der Bote). Der
akustische Raum wird durch einen Soundteppich aus langsamer, verhaltener
Klavier- und Streichermusik hervorgebracht. In Ankiindigung einer Verdnderung
lauten in 00:16 leise Kirchenglocken, die sich in den Soundteppich einfiigen. Erst ab
00:30 (bis 00:52) ist aus dem Off eine Stimme zu héren - eines Schweizerdeutsch
sprechenden Mannes. Ansonsten erzdhlen nur die von der Kamera erfassten
Bewegungen, Gesten und Blicke der Protagonistin bzw. der Blick der Kamera auf sie
innerhalb des klein abgegrenzten Handlungsraums. Das Farbspektrum ist von
warmer Bldsse im grau-griin-braunen Bereich. Einzig die tiberreichten Blumen
sind von zarter Farbigkeit in gelben und rosa-weifs Pastelltonen.

Die Handlungsstruktur des Werbefilms gliedert sich in die bekannten Phasen:
Exposition, Steigerung, Hohepunkt, Verlangsamung und Happy End.

Aus der verschwimmenden Totale nédhert sich in Zentralperspektive eine ziigig
die schmale Strafie voranschreitende weifShaarige &dltere Dame in dunklem Mantel.
Die leicht ansteigende unbefahrene Straf3e ist links und rechts von Gartenzdunen
gesdumt, Laub liegt an ihren Rdndern (Exposition, bis 00:04). Auf einem Friedhof
mit verwitterten, schief stehenden Grabsteinen, einige Grabstitten tragen Skulp-
turen, und altem Baumbestand geht die &ltere Dame in einiger Entfernung (Halb-
totale) parallel zur Kamera quer durch die Grabreihen. Teilweise verdecken
Grabreihen die Sicht auf sie (Amerikanisch). Vor einem Grabstein bleibt sie stehen
und ldchelt (Nah). In die Musik mischt sich das leise Glockenlduten einer Kirche.
Die Kamera préasentiert die vor dem steinernen Grabkreuz aufrecht stehende Dame
in Seitenansicht (Amerikanisch), ihr Blick ist gesenkt (Steigerung, bis 00:16).
Unvermittelt betritt von links ein junger, dunkel gekleideter Mann den Schauplatz.
In seiner rechten Hand hilt er einen grofSen Straufd gelber, rosafarbener und weifSer
Blumen, in seiner linken ein weifes Briefkuvert (iiberraschendes Moment). Er tritt
auf die Dame zu, sie bleibt unverdndert stehen, ihre Blicke treffen sich. Der junge
Mann tritt noch ndher an sie heran und hélt ihr den Strauf$ entgegen (Grof). Sie
nimmt die Blumen mit verwundertem und fragendem Blick, dann schaut sie auf die
Blumen hinunter und dreht den Strauf$ leicht. Nun ist kurz nur das Kuvert zu sehen
(Detail), das er ihr reicht. Sie reagiert gefasst und ldchelt leise (Hohepunkt, bis
00:26). Der Mann geht nach links aus dem Bild. In Bezug auf die Bildaufteilung steht
sie noch immer in Seitenansicht im Goldenen Schnitt, die Position der Blumen in
ihrer linken Hand ist mittig (00:30). Wahrend sie dem Boten nachschaut, beginnt
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aus dem Off eine dltere, midnnliche Stimme zu sprechen: »Mein lieber Schatz, ich
wusste, dass ich dich heute hier finde« - sie hilt die Briefkarte in der rechten Hand
und liest gesenkten Blickes (mit). Die Grabstelle hinter ihr ist mit kleinen dunkelrot-
gelben Blumen bepflanzt. »Am Tag aller Tage« - die Kamera fahrt leicht nach oben
- »unserem Hochzeitstag« - die Kamera erreicht die maximale H6he - »Danke, dass
du an mich denkst« - die Kamera fahrt auf Augenh6he hinunter. »Die Blumen sind
fiir dich, weil auch ich an dich denke« - ihr Blick ruht versunken auf dem Grabstein,
die Kamera fihrt leicht nach unten - »weil ich dich liebe« (Verlangsamung, bis
00:48). »So wie damals« - die Kamera fahrt nach oben Richtung Himmel (die Dame
ist aus Vogelperspektive zu sehen). »So wie immer« - in der linken Bildhilfte riickt
der Fliigel einer betenden Engelsstatue ins Blickfeld. Horizontal mittig (Totale)
liegen die gefalteten Hande der trauernden Engelsfigur links und der Blumenstrauf’
in den Hinden der Dame rechts (Happy End, bis 00:56). Das Weif3 des verwitterten
Engels korrespondiert mit den weifSen Haaren der édlteren Dame und einem um-
gefallenen Grabstein im Bildhintergrund. Als Abspann lduft das oben beschriebene
Logo.

Die vierte Phase, Verlangsamung, wird im Werbefilm als Aufl6sung der Hand-
lung prasentiert. Narrativ-emotional ist sie der Hohepunkt der Erzéhlung. Im Sinne
der Werbefunktion des Films sind die Blumen und das mitgereichte Briefkuvert das
zentrale Moment.

5. Anregungen fiir den Unterricht

Nicht nur Kiirze, Verbreitung und Zuganglichkeit von Werbefilmen sprechen fiir die
Beriicksichtigung in unterrichtlichen Prozessen, sondern ebenso, dass narrative
kommerzielle Werbefilme in einer gestalterischen Wechselwirkung mit anderen
medialen Texten stehen, die es lohnt, im Unterricht zu thematisieren. Eine analy-
tische sprachbezogene Betrachtung der Miniaturfilme zielt nicht allein auf ihre
Asthetik und ihre narrativen Strukturen ab, sie erfasst zudem die verwendeten kul-
turellen Muster und Stereotypisierungen.

Werbefilme sind spezifische audiovisuelle Erzdhltexte, die Geschichten fiir
Werbebotschaften funktionalisieren. Da sie an Wiinsche und Sehnsiichte imagi-
nierter Zielgruppen appellieren, geben sie dariiber hinaus Auskiinfte iiber zu-
geschriebene Relevanzstrukturen und soziale Zusammenhange im zeithistorischen
Kontext.

In Bezug auf die beiden vorgestellten Werbefilme kénnte zum Beispiel das
Zusammenspiel der verbalen und visuellen Gestaltungsmittel thematisiert werden.
Bei dem Werbefilm Wie auf einem andern Stern bietet es sich an, vom verbalisierten
Text auszugehen und hierzu Vorstellungen und Vorschldge moglicher Visualisie-
rungen zu entwickeln und diese zum Beispiel szenisch umzusetzen. Reflektiert
werden konnte auch, ob solch eine Verbalisierung eines Werbetextes heutzutage
noch »funktionieren« wiirde bzw. was ihn in einer vergangenen Zeit verorten lésst.
Daraufhin liefle sich spéter auch die dargebotene visuelle Realisierung hinter-
fragen.
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Die Arbeit mit dem Werbefilm Hochzeitstag wiederum konnte bei der Bildebene
ansetzen und die tonale Gestaltung vorenthalten, mit dem Auftrag diese eigen-
stindig zu ergdnzen. Interessant wire auch die Frage, mit welchen Motiven und
Argumenten bestimmte Zielgruppen fiir die Dienstleistung Fleurop erreicht werden
konnten. Einem kognitiven Zugang folgend, bieten sich Rechercheaufgaben zu
Werbefilmen ausgewihlter Produkte, Dienstleistungen bzw. Unternehmen im
Spiegel ihrer Entstehungszeit an.

Laut den Werbebotschaften von Fleurop lassen sich mit Blumen nicht nur hori-
zontale, sondern auch vertikale rdumliche Distanzen iiberbriicken, wie die
zwischen Jenseits und Diesseits. Insofern versteht sich dieser Text auch als Appell,
im Unterricht dem Schénen und Asthetischen den ihm gebiihrenden Platz zu
geben. In Abwandlung von Gertrude Stein: »Blume ist eine Blume ist eine Blume ist
eine Blume« (1913).
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Fleurop-Werbefilme

Hochzeitstag: https://www.youtube.com/watch?v=aL-hj]9sg_s [Zugriff: 14.7.2022].
Wie aufeinem andern Stern: https://www.youtube.com/watch?v=XMUKGDfXa7Q [Zugriff: 14.7.2022].
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TikTok im Deutschunterricht
und im digitalen Alltag

Funktionsweisen und didaktische Reflexionen

ikTok ist aus dem gegenwirtigen Medienalltag von Jugendlichen nicht mehr wegzudenken.

Die kurzen Videos, die dort mit Nutzungsprofilen, Zirkulationsmechanismen und Asthetiken
verkoppelt sind, stehen auch in direkter Verbindung zu der Weise, wie die Videos aufgenommen
und wie sie anschlieBend verschlagwortet und algorithmisch prozessiert werden und auf diese
Weise Teiloffentlichkeiten ausbilden. Der Beitrag ergriindet zunédchst aus medienwissenschaft-
licher Perspektive TikTok als Phéinomen, bevor im zweiten Abschnitt dann eine deutschdidaktische
Einordnung vorgenommen wird. Diese wird anhand eines beispielhaften Unterrichtsprojekts
konkretisiert. Der Artikel fuft auf den Ergebnissen einer Umfrage unter Schiiler:innen an einem
Wiener Gymnasium.

In the future, everyone will be world-famous for 15 [seconds]. (Andy Warhol)

Die digitale Videoplattform TikTok hat Andy Warhols berithmter These von 1968
eine neue Ausgangsbasis verschafft: 15-sekiindige Kurzvideos!' kursieren dort
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10 Minuten-Formaten wieder zu einer langeren Dauer.
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unkontrolliert durch uniibersichtliche Kanile. Die ephemeren Bewegtbilder kann
man auf TikTok anschauen und/oder selbst erstellen, sie teilen, bearbeiten und
ihnen damit wechselnde Bedeutungen einschreiben. Sie werden unterschiedlichen
Nutzer:innen per Algorithmus zugespielt und ergeben so ein Sammelsurium an
Videomaterial, das tendenziell wirkt, als wiirde es aus allen denkbaren Perspek-
tiven der Welt Material kompilieren. TikTok verzeichnet seit seiner Lancierung 2016
weltweit eine stets grofler werdende Beliebtheit - insbesondere, wenn auch nicht
nur, unter Jugendlichen ab 13 Jahren. Diese Prosumer:innen finden in den Videos
beispielsweise Unterhaltung, Ratschlige, Meinungen, Asthetiken, Vorbilder,
Obskures und sogar Freund:innenschaften - und sie lernen dort intuitiv, wie sie
selbst Videos erstellen kénnen.

Eben weil TikTok eine derart heterogene Bewegtbild- bzw. Videosammlung dar-
stellt, die per Klick und Swipe einfach bedienbar ist, verschlungene Erlebnispfade
anbietet und somit als Pars pro toto fiir digitale Internetkulturen verstanden wer-
den kann, erscheint die Plattform als paradigmatischer Umschlagplatz, wenn es,
wie in diesem Themenheft, um die Frage nach zeitgenossischen kurzen Filmen
geht. Die Plattform steht fiir eine digitale Kultur der Uniibersichtlichkeit, die
Nutzer:innen heute immer fester in ihren Alltag integrieren. Gleichzeitig wirkt
TikTok auf Nicht-Nutzer:innen haufig iberfordernd: auf der einen Seite, weil die
App viele verschiedene Funktionen bietet, und wissenschaftlich zu vernachlédssigen
auf der anderen Seite, obwohl die Plattform langst nicht mehr nur Tanz-Challenges
versammelt, sondern insbesondere auch als politische Plattform populédrkulturell
ernstgenommen werden muss.

Der Artikel hat erstens das Ziel, einen kritischen und informierten Blick auf ein-
zelne relevante Funktionsprinzipien von TikTok zu werfen. Zweitens soll mit Blick
auf den Deutschunterricht ein Fachdialog zwischen Deutschdidaktik, Film- und
Medienwissenschaft eréffnet werden. Und drittens plddieren wir fiir eine Umgangs-
weise mit TikTok im Deutschunterricht, die digitale Lebensrealitdten der Schii-
ler:innen zum Ausgangspunkt macht. Deshalb haben wir fiir den Artikel auch
Schiiler:innen der fiinften und neunten Schulstufe an einem Wiener Gymnasium
zu ihren Erfahrungen mit TikTok befragt. Zentrale Aussagen aus diesen Befragun-
gen haben unseren Austausch iiber TikTok und die Argumentation dieses Artikels
inspiriert — einige solcher Zitate haben wir in den Artikel eingeflochten.

1. Was ist TikTok?

TikTok wurde 2016 vom chinesischen Konzern ByteDance lanciert? und ist seitdem
eine deram meisten genutzten Appsiiberhaupt. Die vonunsbefragten Schiiler:innen
haben TikTok dabei vorwiegend als Unterhaltungsplattform beschrieben. Dass die
App jedoch als »serioser« Kommunikationskanal ernst genommen werden muss,

2 Direkter Vorldufer von TikTok war die App Musical.ly (2014-2017), als indirekter Vorldufer konnte
auch das Twitter-Videoportal Vine (2012-2017) gelten.
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steht insbesondere seit dem Beginn des Ukraine-Kriegs im Februar 2022 aufSer
Frage: So hat Russland im Mérz 2022 fast 200 TikToker:innen mit dem Verbreiten
von Staatspropaganda beauftragt. In Deutschland und Osterreich haben auch die
offentlich-rechtlichen Sender wie ZDF, ARD oder ORF ldngst TikTok-Kanile
angelegt. Neben den Videos selbst sind jedoch auch die restriktiven Eingriffe der
Plattform und deren Navigation mittels Algorithmen politisch relevant, beispiels-
weise, als 2021 Videos mit queeren Hashtags kommentarlos geldscht wurden.
Ungeachtet dieser komplexen Funktionslogiken ist TikTok aber ldngst populér-
kulturelles Kommunikationstool: 77 Prozent der Jugendlichen nutzen TikTok tag-
lich - und das iiber drei Stunden.?

2. Wie funktioniert TikTok?

Die Videoformate auf TikTok orientieren sich zwar teils an dsthetischen Mitteln und
Erzdhltechniken von anderen Plattformen, wie Instagram, Twitter, YouTube oder
Facebook, oder auch an dlteren Medienformen, wie Fernsehen, Film und Foto-
grafie. Gleichzeitig folgen TikTok-Videos untrennbar den App-eigenen Produk-
tions-, Rezeptions-, und Zirkulationslogiken. Das macht es noch schwieriger, auf
das Phéanomen TikTok strukturiert zuzugreifen: Welche Nutzer:innen vom Algorith-
mus welche Videos zugespielt bekommen, ist kaum nachvollziehbar. TikTok,
kénnte man sagen, ist der Inbegriff einer chaotischen, uniibersichtlichen, ungeord-
neten Internetkultur (Moskatova/Miicke/Tedjasukmana 2022): Beim Offnen der
App startet automatisch ein Video von der sogenannten »Fiir Dich«-Seite, das mit
einer Musik- oder Tonspur unterlegt ist.* Videos enthalten zusitzlich Textbausteine
wie Bildunterschriften, Voice-Over, Emojis, Angaben zu Likes, Shares und Kommen-
taren, sowie das Profilfoto des Uploaders/der Uploaderin, auf welches man durch
das Wischen nach rechts gelangt - mit dem Wischen nach unten lésst sich das
nichste Video aufrufen (vgl. Abb. 1). Nutzer:innen konnen dabei wihlen, ob sie
sich von den Videos treiben lassen, die Suchfunktion verwenden oder ob sie in die
»Live«-Variante von TikTok wechseln, wo ihnen neben Live-Videoschaltungen auch
ein Chat zur Verfiigung steht.

Das Videomaterial auf TikTok kdonnte dabei heterogener nicht sein: Einige der
Videos funktionieren wie Memes, weil sie ein konstantes Element {iber mehrere
Videos hinweg weitertragen. Manche Videos treiben hohen technischen Aufwand
(Stopp-Tricks, Zeitlupen, Morphing etc.), andere wiederum zeigen stereotypisierte,
nachgestellte Szenen aus dem Alltag. Dabei richten sich die Videos nach den
Upload- und Rezeptions-Bediirfnissen der Produser:innen, nach dufieren Um-

3  Weltweit nutzen Statista zufolge ca. eine Milliarde Menschen TikTok. Dabei ist anzumerken, dass
die Angaben zu Nutzungszahlen, die online zu finden sind, einer grofSen Schwankungsbreite
unterliegen.

4 Dasmusikalische Grundelement ist konstitutiv auf TikTok - es stammt noch aus Musical.ly-Zeiten.
Fiir diese musikbasierten Videos, wie Flashmobs und Tanz-Challenges, ist TikTok vor allem
bekannt geworden.
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Abb. 1: Die TikTok »Fiir Dich«-Seite dient als Startseite der App. Sie sieht aus wie ein Desktop,
weil {iber dem je gezeigten Video sehr viele Funktionselemente zu finden sind.
(Zusammenstellung aus dem eigenen Nutzungsfeed)
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stinden, technischen Moglichkeiten, Aufnahmesituation, Zielgruppen usw. Und
obwohl immer wieder versucht wurde, typische Motive auszumachen und Tradi-
tionslinien zu dlteren Medien zu ziehen (vgl. stellvertretend Albrecht 2021a), zeich-
nen sich die vom Algorithmus »angespiilten« Videomengen fiir uns gerade durch
ihre Unklassifizierbarkeit aus. Ihr alltédglicher Charakter fordert vielmehr dazu auf,
einen Modus des produzierenden und rezipierenden Ausprobierens zu affirmieren.
Mindestens die fiinf folgenden Prinzipien agieren auf TikTok miteinander.

2.1 #Kkiirze

Die Kiirze der Videos ist die zentrale Primisse von TikTok.> Wihrend die von uns
befragten Schiiler:innen dabei wie selbstverstandlich urteilten, dass »die Aufmerk-
samkeitsspanne von Menschen immer kiirzer« werde, was heifle, dass »in der hek-
tischen Welt, in der wir lebeng, »kurze Informationen besser ankommeng, scheint
ein solcher Erklarungsversuch der Video-Kiirze wertend und zu kurz gegriffen. Die
Kirze auf TikTok bildet zunédchst einfach Kommunikationsrahmen aus, die ver-
dnderten Affordanzen, insbesondere im Hinblick auf etwa Erzdhlstrategien,
Montagetechniken oder Mitteilungsumfang folgen: Es konnen beispielsweise nur
wenige Informationen in einem Video untergebracht werden, gleichsam ist durch
den Swipe-Mechanismus nicht sichergestellt, dass ein Video in Ginze geschaut
wird. Dadurch wird eine verteilte und fragmentarische Aufmerksamkeit ebenso
begiinstigt (Stauff 2016) wie das Kalkulieren mit diesen Aufmerksamkeitsrhythmen.

5 TikTok tragt das Ablaufen der Zeit ja quasi im Namen: tick - tack.
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Die Kiirze bedingt aber interessanterweise auch die ausschweifenden Nutzungen.
So beschreibt ein:e Schiiler:in: »Man denkt, man hétte einfach kurz ein paar
30-Sekunden-Videos angeschaut, hin und wieder nach unten gewischt, und schon
ist eine halbe Stunde vergangen.« Es scheint fast so, als ob die Kiirze auf TikTok
selbst zum Medium wird.

2.2 #erzihlen

Auch die Erzdhlungen miissen sich an die zeitlichen Anforderungen anpassen: So
erfinden Produser:innen auf TikTok zwar auch Genres, abgeschlossene Spannungs-
logiken oder Fortsetzungsgeschichten (Albrecht 2021a). Eine Vielzahl von Videos
ist jedoch anders gebaut. Die Videos zeigen kein besonderes Interesse an klassi-
schen dramaturgischen Modellen wie etwa dem Dreiakt, auch wenn sie sich der-
artigen Erkldrungslogiken nicht unbedingt aktiv entziehen. Weil die Videos oft
spontan mit dem Smartphone aufgenommen sind, ist ihre Referenzialitidt aber wohl
irgendwo zwischen Modellhaftigkeit und Situativitdt zu verorten. Einer Forcierung
von Klassifizierungen auf TikTok bzw. im Internet liefSe sich deshalb gar mit einer
eher kritischen, politischeren Lesart begegnen:

Certain posts do well on platforms because they fit into easily recognizable narrative patterns. This
includes clear divides between good and bad, strong appeals to emotions such as anger and
identifiable heroes, all of which make content attention-grabbing.’

Die neuen Aufnahmebedingungen und -mdéglichkeiten begiinstigen jedenfalls
fragmentarische, unabgeschlossene Narrative: Das Prinzip »Wait till the end« bei-
spielsweise 16st sein Versprechen auf Auflésung am Ende fast nie ein. Ob TikTok
dabei alles erzdahlbar macht, weil es eine heterogene und spontan anschlussfdhige,
fiir alle Nutzer:innen potenziell offene Plattform ist, ist dabei auch eine ethische
Frage, wie ein anonymer Essay auf Tiny Letters’ kiirzlich zu Recht thematisiert hat:
So sei TikToker:innen, die aus dem ukrainischen Kriegsgeschehen berichten, zu
Unrecht vorgeworfen worden, dass sie ihre lebensbedrohliche Realitét in die dsthe-
tischen, gar lustigen TikTok-Erzdhlregister eintakten. Der Beitrag unterstreicht, wie
wichtig es ist, TikTok nicht allein als kiinstlerische Plattform zu reflektieren, son-
dern zu beriicksichtigen, wie sehr die dort sichtbaren Videos mit den oft prekdren
Bedingungen ihrer Herstellung verbunden sind.

2.3 #dsthetik

Die dsthetischen Strategien auf TikTok sind auch von den technischen Gegeben-
heiten abhéngig. Das Hochkantformat der Smartphone-Kamera begiinstigt etwa

6 https://www.theglobeandmail.com/business/article-tiktok-instagram-ukraine-war-misinforma-
tion/ [Zugriff: 14.7.2022].
7 https://tinyletter.com/reallifemag/letters/the-current-thing [Zugriff: 14.7.2022].
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Ganzkorperaufnahmen eher als ein querformatiges Bild (Neal/Ross 2018).
Produser:innen miissen das Endgerdt sowohl beim Anschauen als auch bei der
Videoproduktion in der Hand halten oder auf einem tragfihigen und schnell er-
reichbaren Untergrund platzieren. Gleichsam ermoglicht das Smartphone eine
Videorezeption und -produktion iiberall und jederzeit - etwa im 6ffentlichen Raum
(Casetti 2011). Die oft entstehenden unscharfen, verwackelten, verkanteten Asthe-
tiken sind deshalb etwa anschlussfihig an filmwissenschaftliche Diskurse zum
Amateurfilm (Schneider 2004), sie er6ffnen Raum fiir personalisierte Perspektiven.
TikTok ist ndmlich auch eine Plattform des Selbst (D6rre 2022). Dort kann sich
potenziell jede:r entlang der technischen Gegebenheiten und ohne grofien Auf-
wand ins Bild setzen, so etwa die Wiener Kunststudentin @iamsarahtasha, die ihr
queeres Erscheinungsbild beispielsweise durch Bildfilter figuriert. Zusétzlich
kénnte man TikTok-Asthetiken auch als »kalkulierte Asthetiken« betiteln, weil sie -
etwa wie die TikTokerin @ferozaaziz, die 2019 in einem beriihmt gewordenen
Schmink-Tutorial Kritik am Umgang des chinesischen Regimes mit den Uigur:innen
versteckt hat - gezielt mit den der Plattform eigenen dsthetischen Logiken kalku-
lieren.

2.4 #contentmoderation

Eine weitere solche Logik ist der Algorithmus. Er ist der Grund, aus dem jedem/
jeder Produser:in ein anderes TikTok erscheint. Die Kanalisierung sowie Selektion
der Inhalte erfolgt dabei nach im Internet géngigen Prinzipien: Mit sogenannten
»kollaborativen Filtern« wird Nutzer:innen ein Video vorgeschlagen, das auch
andere Nutzer:innen gut fanden, und nach dem Prinzip des »inhaltsbasierten
Filterns« werden ihnen dhnliche Videos zu denen angezeigt, die sie bereits gesehen
haben. Doch insbesondere die iiber diese einfachen Vorschlagsmechanismen
hinausgehenden Videozensuren® spielen auf TikTok eine Rolle: Personen unter
18 Jahren werden bestimmte Kommentarfunktionen untersagt; bei vermeintlich
politisch »brisanten« Hashtags muss mit der Léschung des Videos gerechnet
werden. Unsere Umfrage zeigte aber auch, dass selbst junge Schiiler:innen schon
wissen, was ein Algorithmus ist. Die adaptiven Reaktionen der Nutzer:innen auf
entsprechende Plattformlogiken sind deshalb nicht zu unterschétzen. Im Fall der
angesprochenen in Deutschland zensierten queeren Worter etwa etablierten sich
sofort neue Schreibweisen (z.B. Seggs, Le$beans) zur Umgehung der Zensur.
Nutzer:innen kalkulieren also mit ihrem Wissen iiber potenzielle Zielgruppen ge-
nauso wie Algorithmen adaptiv agieren.

8 Ahnlich wie im Dokumentarfilm The Cleaners (Im Schatten der Netzwelt) (D 2018, Regie: Hans
Block, Moritz Riesewieck) gezeigt, sind die Zensor:innen fiir TikTok schlechtbezahlte Arbei-
ter:innen u.a. in Peking, die in der Nacht die hochgeladenen Videos auf zu zensierende Inhalte
durchsehen.
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2.5 #medialemilieus

Insgesamt ist zu betonen, dass TikTok konstitutiv an den Lebenshorizonten der
Jugendlichen beteiligt ist. In digitalen Kontexten formieren sich aus Nutzungs-
weisen Teiloffentlichkeiten, die immer schlechter iiberblickbar und erreichbar
sind. Dies betrifft jedoch nicht nur ultrarechte Gruppen (Bernhardt/Liebhart 2020),
sondern auch safe space-Erfahrungen gehen mit Gruppenbildung auf TikTok
einher. Die aktuell bekannteste Gruppierung ist womdoglich unter der Selbst-
bezeichnung »AltTikTok« (synonym fiir: alternative TikTok) zu finden. Diese Gruppe
versteht sich trotz gegenseitiger Unbekanntheit als vernetzt, insofern es ihre
Nutzer:innen offenbar schaffen, sich stereotypen Rollenbildern, frauen*- und
transfeindlichen Abwertungen und iiberhaupt einem normierten Denken {iiber
Geschlecht zu entziehen. Analog erfdhrt sich eine eingespielte Community von
Brotbackvideos als »BreadTikTok« und als »Booktok« versteht sich eine Gruppe von
Nutzer:innen, die rege Videos iiber literarische Kulturen und Biicher hochlddt und
ansieht. So entstehen auf TikTok Erfahrens- und Wissensgemeinschaften - Thomas
Weber (2016) hat von »medialen Milieus« gesprochen, Wendy Chun (2018) von
»Homophilie« -, die nach Interessen ausgerichtet sind und die sich manchmal in
Kalkulation mit, manchmal gegen Algorithmen und Zensur formen. Ihr Formie-
rungsprozess ist dabei ein »Selbstldufer«, insofern er kaum lokalisierbar ist und sich
klaren Mustern entzieht, weil an ihm menschliche Aktant:innen ebenso mit-
arbeiten wie technische bzw. infrastrukturelle.

3. Deutschdidaktische Einordnung

Wie im ersten Teil bereits aufgezeigt, sind sowohl Aspekte der Textualitét als auch
der Multimodalitdt und Medienkonvergenz sowie der Zirkulation und Algorith-
misierung bestimmend bei der Analyse der Funktionsweise von TikTok. Anschluss-
fahigist die hier vorgelegte medienwissenschaftliche Analyse daher an das Konzept
des symmedialen Deutschunterrichts (Frederking/Krommer/Maiwald 2018,
S. 237-340). Im Rekurs auf die oben erwihnten Konditionen darf dabei nicht auf3er
Acht gelassen werden, dass die kurzen Videos betriachtliche Anforderungen an die
Nutzer:innen stellen und sowohl die Rezeption als auch die Produktion von Videos
mit Kompetenzen verbunden ist. Albrecht (2021b) verweist in seinem Beitrag zu
TikTok auf das Konzept der digitalen Textkompetenz. Er sieht in der Auseinander-
setzung mit TikTok im Unterricht neben einer lebensweltnahen und niedrigschwel-
ligen Teilhabe an den Handlungsfeldern Film und Social Media auch Potenziale fiir
die »Forderung rezeptiver und produktiver, personaler und funktionaler Kom-
petenzbereiche« (Albrecht 2021b), die er als »TikTok-Literacy« bezeichnet. Diese
reicht vom Verstdndnis der Mechanismen digitaler Distribution (#contentmodera-
tion) {iber das Wissen iiber Netzphidnomene wie die angesprochenen Memes und
Challenges bis hin zum Erwerb von Selbstregulations- und -steuerungskompetenz
und der Fidhigkeit zum Umgang mit den ethisch-normativen Aspekten (#mediale
milieus) der Plattform (ebd.).
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3.1 TikTok fiir Deutschlehrer:innen: Wo anfangen?

Zunichst stellt sich die Frage, ob die Popularitit einer Plattform alleine schon die
Thematisierung im Unterricht legitimiert. Im Falle von TikTok kann dies mit Blick
auf die oben genannte Relevanz fiir Jugendliche in jedem Fall bejaht werden: Eine
Beschiftigung im Deutschunterricht schliefit an die Lebenswelt der Schiiler:innen
an und kann das bereits vorhandene Wissen bzw. die bereits bekannten Praktiken
im Umgang mit der App erweitern und vertiefen. Dariiber hinaus werden auf Tik-
Tok auch Kommunikationsmechanismen des digitalen Alltags eingeiibt, die heute
in vielen lebensrelevanten Kontexten eine Rolle spielen. Wie unsere Befragung in
einer fiinften Schulstufe Gymnasium zeigt, sind auch jiingere Kinder oft bestens mit
der Funktionsweise der App vertraut - auch falls sie diese nicht auf ihrem eigenen
Smartphone benutzen. Seit der Lancierung der App haben sich auch aus deutsch-
didaktischer Perspektive verschiedene Autor:innen und Institutionen mit TikTok
auseinandergesetzt. Unterrichtsmaterial gibt es von dem Kanal »sogehtmedien«
(Bayrischer Rundfunk 2021) sowie diversen Websites, die sich direkt an Lehrer:in-
nen richten (Landesmedienzentrum Baden-Wiirttemberg 2022; Wiener Bildungs-
server 2022). Es spricht also nichts dagegen - im Gegenteil scheint dies sogar not-
wendig -, die App mal selbst in die Hand zu nehmen und sie auszuprobieren. Da
TikTok viele unterschiedliche mediale Formate vereint, kann in einer Anndherung
auch Wissen iiber andere Kommunikationsweisen wie Sprache, Schrift, Miindlich-
keit, Film oder Literatur herangezogen werden. Zu priifen ist aus einer deutsch-
didaktischen Perspektive deshalb insbesondere, welche bereits bekannten Fahig-
keiten, Fertigkeiten und Themenfelder des Deutschunterrichts in die diskursiv-
analytische, aber auch handlungs- und produktionsorientierte Bearbeitung von
TikTok-Videos eingebunden werden kénnen. Wissensbestdnde aus dem Literatur-
unterricht bzw. im unterrichtlichen Umgang mit anderen Kommunikations- und
Darstellungsformen kénnen dabei immer auch Bezugspunkt sein. Zu denken wére
das Lehrer:innen-Schiiler:innenverhéltnis dabei nicht als Wissensasymmetrie,
sondern vielmehr als produktiver Dialog, der gegenwartige mediale Ausdrucks-
formen und Lebensrealititen mit den etablierten und gédngigen Themenbereichen
und medialen Formen des Deutschunterrichts in Bezug setzt. Zu vermeiden ist ein
Uberstiilpen etablierter Konzepte bzw. eine normative Konturierung im Sinne von:
die »alten« Medien sind besser als die neuen.

Es miisste also auch nach einer Perspektive auf TikTok gefragt werden, welche
die Plattform in ihren Funktionalitdten im Austausch auf Augenhéhe zwischen den
Erfahrungswerten der Schiiler:innen und der Lehrer:innen reflektiert. Im Beson-
deren wiirde dies fiir Lehrer:innen heifien, die eigene Positionierung preiszugeben
und Interesse an den Nutzungsweisen der Schiiler:innen zu zeigen. Diese kénnen
Ausgangspunkt fiir Diskussion und Reflexion sein. So kann die oben genannte
#kiirze der Videos zum Beispiel als grundlegender Modus der Videos heraus-
gearbeitet und dariiber gesprochen werden, welche Formen von Darstellung bzw.
Erzéhlung dadurch erméglicht und gegebenenfalls auch verunmdéglicht werden.
Denn zweifelsohne bringen die Ausdrucks- und Kommunikationsmoglichkeiten
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der Plattform auch problematische Konstellationen mit sich. Hier ist es fiir
Lehrer:innen aber wichtig, immer beide Seiten - Chance und Risiko also - im Blick
zu behalten. So sorgen die #contentmoderation und die damit verbundenen
Algorithmen zwar fiir das Heranspiilen fragwiirdiger Inhalte, diese Filterverfahren
kénnen aber im Wissen iiber ihre Funktionsweise auch produktiv, etwa zum reflexi-
ven Durchdringen von bestimmten Hashtags, zur Recherche in Bezug auf bestimm-
te Interessensgebiete, zum Auffinden von digitalen Trends etc. genutzt werden. Da-
von ausgehend kann dann das Risikopotenzial ausgelotet werden, das hinter der
Algorithmisierung, etwa hinter den dort erkennbaren stereotypen Geschlechter-
rollen, hinter potenziellen Fake News (vgl. Leichtfried/Urban 2021), unangemesse-
nen Inhalten usw. steckt.

Eine dritte zentrale Haltung von Lehrpersonen bei der Thematisierung von Tik-
Tok im Deutschunterricht wire die Beriicksichtigung und Anerkennung der
Nutzungsweisen der Schiiler:innen selbst. Gingige Differenzierungen und Katego-
risierungen wie jene von fiktional vs. dokumentarisch oder Genrebegriffe (Drama,
Thriller, RomCom ...) sollten von vornherein als Konstrukt thematisiert werden, das
auch dafiir sorgt, dass von den Kategorien ausgeschlossene Denkweisen und Perso-
nen nicht abgebildet werden. Insbesondere im Kontext von Rassismussensibilitét
scheint eine solche Vorgehensweise unabdingbar. Der zeitgendssische filmwissen-
schaftliche Diskurs iiber Genres stimmt uns in dieser kritischen Thematisierung zu
(vgl. Ritzer 2022).

4. Unterrichtsmodell - TikTok in der Schule

Aufbauend auf diesen grundsétzlichen Prinzipien sollen im Folgenden mogliche
Ansatzpunkte fiir eine Thematisierung und unterrichtliche Auseinandersetzung
mit TikTok aufgezeigt werden.

4.1 TikTok als Ziel

Im Sinne der Ziel-Mittel-Ambivalenz (vgl. Dawidowski 2016, S. 164) - der Tatsache
also, dass Medien im Unterricht sowohl Ziel als auch Mittel der unterrichtlichen
Tatigkeit sein konnen - gerét die Plattform TikTok zunéchst als Ziel in den analy-
tischen Blick: Das bereits vorhandene schiiler:innenseitige Wissen tiber TikTok
kann iiber die Beschreibung von deren Funktionsweise aktiviert werden. So bieten
sich in diesem Zusammenhang miindliche Prasentationen oder schriftliche Arbei-
ten (z.B. das Schreiben einer Gebrauchsanleitung, das Erstellen eines Steckbriefs
einer bestimmten Produser:in) an. Erweitert werden diese analytischen Zugriffe um
filmdidaktische Fragen: Mit welchen Gestaltungsmitteln arbeiten die Videos?
Welche Geschichten werden erzdhlt? Es konnen Vergleiche mit anderen medialen
Formaten angestellt werden (Wie erzdhlt ein TikTok-Video im Vergleich zu einer
Kurzgeschichte? Was findet ihr auf TikTok, das ihr sonst nirgends findet?). Auch
eine Analyse von Motiven und Gestaltungstechniken in Videos sowie von sprach-
didaktischen und sprachreflexiven Aspekten wire denkbar (Wie kommuniziert man
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auf TikTok? Gibt es eine spezifische Sprache? Wie funktionieren Hashtags? usw.).
Wichtig ist dabei vor allem die Auseinandersetzung mit dem Algorithmus von Tik-
Tok sowie den daraus resultierenden Effekten der individualisierten Auswahl und
den Praktiken der Zensur (#contentmoderation). Interessant erscheint etwa der
Vergleich unterschiedlicher Nachrichten-Formate, weil mittlerweile viele der etab-
lierten Nachrichtenmedien auf TikTok produzieren und so versuchen, ein junges
Publikum zu erreichen (Marx 2020).

Die Moglichkeiten, meist implizit erworbener Kompetenzen, die fiir die produk-
tive Partizipation bzw. fiir das Erstellen der Videos erforderlich sind, im Unterricht
nicht nur im Sinne der Analyse zu reflektieren, sondern auch im eigenen aktiven
Umgang produktiv zu machen, sollen im ndchsten Abschnitt aufgezeigt werden.

4.2 TikTok als Mittel

Wichtig ist bei einer solchen, ebenfalls méglichen handlungs- und produktions-
orientierten Arbeit mit TikTok im Unterricht, dass die Produktion der kurzen Videos
nicht Selbstzweck ist, sondern dass die spezifischen Bedingungen und Griinde
einer solchen Ubung explizit gemacht werden. Gerade die fiir TikTok charakteris-
tische zeitliche Beschriankung (#kiirze) der Videos kann fiir die Schiiler:innen etwa
Ansporn sein, sprachliche Handlungen des Zusammenfassens, Verdichtens und
Darstellens von Informationen zu iibertragen, wenn beispielsweise durch die
Inszenierung und Produktion einer TikTok-Nachrichten-Sendung wesentliche Aus-
sagen kurz auf den Punkt gebracht werden miissen.

Ausgangspunkt fiir derlei Verfahren des handlungs- und produktionsorientier-
ten Unterrichts im Zusammenhang mit TikTok sollte die schiiler:innenseitige Per-
spektive auf das Medium sein, wobei Lehrpersonen ihr eigenes medienbezogenes
Wissen im Dialog einfliefSen lassen kdnnen. Als Expert:innen fiir Texte und literari-
sche Ausdrucksformen konnen sie beispielsweise zeigen, dass Intertextualitit, das
Herstellen von Beziigen und zirkulierende Motive und Erzéhlstrukturen nicht erst
mit den sozialen Medien aufkamen, sondern eben auch schon in der Literatur-
geschichte eine besondere Rolle gespielt haben. Sie sollten aber auch darauf
verweisen, inwiefern diese Strukturen in neuen medialen Settings ihre Funktions-
weisen verdndern. Literarische Ausdrucks- und Darstellungsformen kénnen des-
halb eher als Ausgangspunkt fiir Ubersetzungen in gegenwirtige digitale Praktiken
begriffen werden: Die Frage »Wie wiirde sich Goethes Werther heutzutage auf
TikTok inszenieren?« bote sich beispielsweise an, die Textgrundlage anhand von
TikTok dahingehend zu diskutieren, inwiefern das in ihr Ubermittelte mit heutigen
Denk- und Kommunikationsweisen vergleichbar ist oder nicht (#4sthetik).

Als Expert:innen fiir schauspielerische Darstellungsformen, szenisches Spiel
und den Umgang mit kérperlichen Priasentationsformen kénnen Lehrer:innen mit
Schiiler:innen dariiber diskutieren, inwiefern auf TikTok schauspielerisches, mimi-
sches und gestisches Repertoire genutzt oder neu erfunden wird.

Als Expert:innen fiir Filme konnen Deutschlehrer:innen mit den Schiiler:innen
nicht nur {iber Produktionsbedingungen bzw. die Konstruiertheit selbst »authen-
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tisch« wirkender Clips nachdenken, sondern auch aufzeigen, welche Formen und
Techniken der Konzeption und Planung (z. B. Szenenbilder, Skript etc.) fiir die Pro-
duktion kurzer Clips verwendet werden konnen. TikTok steht dafiir {ibrigens auch
selbst zur Verfiigung: Viele Influencer:innen veréffentlichen mittlerweile Making
of-Videos zu ihren Videoprojekten.

4.3 Beispiel: Zensur und kiinstlerische Mechanismen, sie zu umgehen

Wie oben bereits ausgefiihrt, geriet die Plattform TikTok auch aufgrund undurch-
sichtiger Zensurmafinahmen und einer fragwiirdigen #contentmoderation immer
wieder in die Kritik. Trotz dieser Versuche der Plattformbetreiber:innen, gewisse
»unliebsame« Inhalte damit auszugrenzen, haben sich allerdings, wie oben an-
gesprochen, Praktiken etabliert, diese Zensurmechanismen zu umgehen. Ein
interessantes Projekt fiir den Deutschunterricht kénnte es deshalb sein, frithere
kiinstlerische Verfahren, die zur Umgehung von zensurierenden Zugriffen ent-
wickelt wurden (man denke beispielsweise an Stilfiguren wie die Allegorie oder
Allusion zur Verschleierung von Kritik an Méachtigen oder theatrale Formen wie
Couplets zum Beispiel bei Nestroy), in Bezug zu gegenwirtigen Strategien auf Tik-
Tok zu setzen. Als Beispiel kann das oben erwdhnte Schmink-Tutorial von
@ferozaaziz herangezogen werden, das ein typisches Motiv von TikTok-Videos
(Schmink-Tutorial) zwar auf der Ebene der Darstellung imitiert, auf Ebene des
Inhalts aber die Verfolgung der Uigur:innen in China zentriert. Auch die bereits
erwihnte Verballhornung oder absichtlich falsche Schreibweise von zensurierten
Begriffen kann als hilfreiche Strategie diskutiert werden, um bewusst mit der algo-
rithmischen Sortierung von Inhalten zu kalkulieren. Auf diese Weise kénnen Schii-
ler:innen im Experiment darauf aufmerksam gemacht werden, dass TikTok nicht
nur als Unterhaltungs-, sondern eben auch als politische bzw. aktivistische Platt-
form genutzt wird. Im Sinne eines produktionsorientierten Unterrichts kénnen
diese schliefilich dariiber nachdenken, wie sie selbst im Sinne einer politisch
engagierten Kunst TikTok-Videos zum Vehikel wichtiger Botschaften machen
kénnten, indem sie beispielsweise aktuelle TikTok-Trends aufgreifen und diese mit
antirassistischen oder antisexistischen Anliegen in Verbindung bringen. Ziel eines
solchen Projekts wére dann nicht nur die medienbezogene Reflexion und Analyse,
sondern eben auch die produktionsorientierte medienkritische Auseinander-
setzung mit den Funktionslogiken der Plattform.

5. Fazit

Mit unserem Beitrag haben wir aufgezeigt, wie die fiir Jugendliche wichtige Platt-
form TikTok Gegenstand des Fachunterrichts werden kann. Dabei kénnen im
Deutschunterricht bereits erarbeitete Wissensbestinde und Kompetenzen Aus-
gangspunkt sein. Auf dieser Basis plddieren wir fiir einen dialogischen Umgang im
Unterricht, der bei den Erfahrungen und Gebrauchsweisen der Schiiler:innen an-
setzt und statt einer kritischen medienpadagogischen Behandlung zunéchst die
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Analyse und Beschreibung der Funktionsweisen fiir hilfreich erachtet. Eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit digitalen Effekten und Dynamiken ist dabei ebenso
relevant, wenngleich eine pessimistische Deutungsweise etwa der Kiirze als Ord-
nungsprinzip vermieden werden sollte. Insofern war es uns in diesem Artikel
ebenso wichtig, die politischen, medienisthetischen und gesellschaftlichen Bedeu-
tungen von TikTok fiir kommunikative Orientierungsweisen im digitalen Alltag zu
lesen. Nur wenn Lehrer:innen es ernst nehmen, dass ihre Schiiler:innen im Kontext
von TikTok als Videoplattform - und iiberhaupt im Kontext Sozialer Medien -
einem heterogenen Spielraum fiir Kommunikation und Gesellschaftlichkeit
begegnen, kann ein reflexiver Umgang damit im Unterricht gewdhrleistet werden.
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Willem Strank

Kurze dokumentarische Formen
als Projektthema im Schul- und
Hochschulunterricht

er Kurzdokumentarfilm verdient als Variante des kurzen Films mehr Beachtung, kann er doch

mit eindrucksvoller Tiefe sein Sujet verhandeln und zugleich unter verhiltnismafig einfachen
Bedingungen realisiert werden. Im Artikel sollen die Erfahrungen mit der Konzeption und Durch-
fithrung mehrerer Projektseminare zum Kurzdokumentarfilm reflektiert und in ein Modellbeispiel
fiir Schulen oder Universitdten iiberfithrt werden. Thematisch werden dabei der »subjective
turn« im Dokumentarfilm um die rezente Jahrhundertwende sowie die damit komplementir zu
denkende Entwertung des Faktischen in der liberspannten Kritik des Objektivititsgebots im
Diskurs zu »alternativen Fakten« und »Fake News« in den Blick geriickt. Die Umsetzungsmdg-
lichkeiten erstrecken sich dabei auf verschiedene formale, dsthetische und theoretische Leitlinien
sowie Varianten medialer Auspriagungen.

1. Idee und Ausgangslage

Wir befinden uns in einem Zeitalter, in dem wir nahezu permanent von auditiven,
visuellen oder audiovisuellen Medien umgeben sind. Dies hat zwar mittlerweile
vielfach zu Diskussionen gefiihrt, wie zeitgemifie Bildung im Lichte dieser Ent-
wicklung auszusehen hat - jedoch werden zwei Konsequenzen daraus noch ver-
héltnisméaflig selten gezogen: dass die traditionelle Medienanalyse auf Grundlage
der Film- und Fernsehanalyse das notwendige Handwerkszeug fiir das Erlernen
von Medienkompetenz bereits seit Jahrzehnten bereitstellt; und dass die Perma-

WILLEM STRANK wurde 2013 mit einer Arbeit iiber Twist Endings. Umdeutende Film-Enden in Medien-
wissenschaft an der Christian-Albrechts-Universitit Kiel promoviert und setzt sich derzeit insbeson-
dere mit Repréisentationen von Neoliberalismus in Medien auseinander. Seine jiingste Publikation ist
das iiberblicksartige Handbuch Filmgeschichte (2021). E-Mail: willemstrank@protonmail.com
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nenz des Digitalen beim Aufwachsen von Kindern und Jugendlichen des 21. Jahr-
hunderts es zumindest merkwiirdig anmuten ldsst, dass ein entsprechendes Schul-
fach Medien bislang nur punktuell angeregt, diskutiert oder gar umgesetzt worden
ist.

Der erste Aspekt hat auch damit zu tun, dass »Film« nach unserem Alltags-
verstindnis immer noch einen Neunzigminiiter meint, der fiir Kino oder Fern-
sehen, ein Screening oder eine Ausstrahlung produziert wurde, und seltener ein
Bezug hergestellt wird zur Ubiquitédt des Audiovisuellen in Form von Instagram TV
(IGTV), Werbeclips auf Webseiten, Reels mit Bewegtbildern auf TikTok oder beweg-
ten Bildern auf Telepromptern im Massentransit. Aber auch das alles ist Film, und
die Flut kurzer und kiirzester Formen hat unsere Sehgewohnheiten ldngst radikal
verdndert, was die Heterogenitit dessen, was an audiovisuellen Eindriicken tdglich
von uns rezipiert werden kann (und damit in irgendeiner Form kognitiv verarbeitet
werden muss), widerspiegelt. Selbst das ritualisierte Abendprogramm - frither vul-
go »glotzeng, heute vulgo »Netflix & chill« - ist mittlerweile transformiert in eine
ewige positive Feedback-Schleife, die ihre Bahnen in einer isolierten Filter-Bubble
zieht. Die Prosumer:in von heute hat zwar gréfite Freiheiten, was den Zeitpunkt des
Abrufens angeht, aber die dem Programm zugrunde liegenden Algorithmen diktie-
ren neben dem auf Reaktionen basierenden Inhalt der Serien auch, welche Inhalte
des jeweiligen On-Demand-Universums iiberhaupt in den Vordergrund geriickt
und welche aufgrund zu geringer Matching-Annahmen nur schwer zu finden sind.
Man konnte also sagen: Es sind nicht nur »die Medien, die iiberall sind, sondern
»der Filmg, die Kultur des Audiovisuellen.

Der zweite Punkt ist mithin soziologischer Natur, denn als einer der wesent-
lichen Umbriiche der vergangenen Jahrzehnte kann der Moment der Divergenz
verstanden werden, an dem die erste Generation junger Menschen heranwuchs,
die nicht mehr in die digitale Welt migrierte, sie nicht mehr von einer analogen Um-
gebung aus kennenlernte, die nicht im Erwachsenenalter erst eine hybride Identitit
aus digitalem und analogem Ich ausgeprégt hat - sondern mit alledem bereits ins
Leben gestartet ist. Die Geburtenjahrginge, die iiblicherweise zur spiten »Genera-
tion X« oder zur frithen »Generation Y« gezdhlt wurden, haben die letzten »digital
migrants« hervorgebracht, wiahrend die »Generation Z« bereits Begriffe wie »digital
detox« diskutiert und sich ironisch mit der Tatsache auseinandersetzt, dass die
»Millennials« sich als erste Menschen iiberhaupt zu den »digital natives« zéhlen
durften (vgl. u. a. Saxinger 2019; Engelhardt/Engelhardt 2019; Syvertsen 2020).

Wie bringt man nun Schiiler:innen und Studierenden, deren technischer Vor-
sprung vor der Lehrkraft aufgrund einer analog-digitalen Bilingualitét in etlichen
Fillen mitgedacht werden sollte, etwas Neues iiber Medien bei? Einen von vielen
moglichen Ansétzen soll der vorliegende Artikel kurz skizzieren: erstens das analy-
tische Handwerkszeug einer traditionellen Kulturwissenschaft - nennt man sie nun
Film-, Fernseh-, Medien- oder Kommunikationswissenschaft - nutzbar zu machen,
um eine kritisch-reflexive Distanz zu Grundbehauptungen des zu erdrternden
Mediums zu schaffen. Und zweitens in der praktischen Auseinandersetzung die
Sinne dafiir zu schérfen, welche Entscheidungen (und Schwierigkeiten) in die
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Produktion eines eigenen medialen Produkts einfliefSen. Im Artikel sollen die
Erfahrungen mit der Konzeption und Durchfithrung mehrerer Projektseminare
zum Kurzdokumentarfilm reflektiert und in ein Modellbeispiel fiir Schulen oder
Universitdten {iberfiihrt werden. Thematisch werden dabei der »subjective turn«im
Dokumentarfilm (vgl. Lebow 2012; Schwenk/Stadler 2010) um die rezente Jahr-
hundertwende sowie die damit komplementéir zu denkende Entwertung des Fak-
tischen in der iiberspannten Kritik des Objektivitdtsgebots im Diskurs zu »alterna-
tiven Fakten« und »Fake News« in den Blick geriickt. Die Umsetzungsmoglichkeiten
erstrecken sich dabei auf verschiedene formale, dsthetische und theoretische Leit-
linien sowie Varianten medialer Auspréagungen.

2. Gegenstand und Versuchsanordnung

Der Kurzdokumentarfilm verdient als Variante des kurzen Films mehr Beachtung,
kann er doch mit eindrucksvoller Tiefe sein Sujet verhandeln und zugleich unter
verhidltnismaflig einfachen Bedingungen realisiert werden. Die heutigen techni-
schen Gegebenheiten erlauben es ungeschultem Personal nicht, aus dem Stand
eine professionelle Produktion auf die Beine zu stellen, die jahrelang erlerntes
dsthetisches Wissen und technische Kenntnisse ad-hoc aufholt. Sie bieten jedoch
die Moglichkeit, im Sinne der digitalen Teilhabe seit der Verkiindung des »Web 2.0«
ein eigenes audiovisuelles Produkt zu entwerfen, das einen eigenen, lernorientier-
ten Beitrag zu den Diskussionen der Profis liefert - inspiriert von ihnen und ange-
lehnt an ihre Errungenschaften.

Die im Folgenden beschriebenen Seminare habe ich jeweils tiber zwei Semester
hinweg an der Christian-Albrechts-Universitdt zu Kiel angeboten. Im Kontext des
von mir konzipierten Master-Studiengangs »Medienwissenschaft: Film und Fern-
sehen« dient ein Projektseminar (2./3. Semester) der praktischen Auseinander-
setzung mit einem Medium, das ansonsten im Studienverlauf vornehmlich theore-
tisch, historisch und analytisch durchdrungen wird. Beide Seminare folgten
vergleichbaren Strukturen, wobei ich das Feedback zum ersten Seminar in die
Konzeption des zweiten Seminars habe einfliefien lassen. Als Schulprojekt wurde
die Idee bislang nicht umgesetzt - das ist in abgewandelter Form aber problemlos
mdoglich. Allein die Reduktion der Laufzeit des Zielprodukts erspart enorm viel
Produktions-, Schnitt- und Nachbearbeitungszeit, und eine Anlagerung an kurze
audiovisuelle Formate holt die Schiiler:innen direkt bei ihren eigenen Erfahrungen
mit Spielregeln von zum Beispiel Social Media ab.

Welches Bildungsumfeld auch gewéhlt wird: Das Konzept ist in drei Blécke auf-
geteilt, die ich vorldufig »Theorie und Geschichte«, »Technik und Praxis« sowie
»Durchfiihrung, Priasentation und Auswertung« nennen werde. Der dritte Block
nimmt in etwa die Hélfte der Gesamtzeit in Anspruch - in einem Universitdtsprojekt
am Beispiel in etwa ein Semester, in einem Schulprojekt moglicherweise vier bis
sechs Wochen.
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2.1 Theorie und Geschichte

Die Idee des ersten Blocks ist, dass das Thema theoretisch, analytisch und histo-
risch durchdrungen wird, um auf der Basis der daraus abgeleiteten Modelle selbst
konzeptionell titig zu werden. Anders gesagt: Die Kernkompetenzen, die im kultur-
wissenschaftlichen Studium oder dem kulturkritischen Schulunterricht aus
Perspektive der Rezeption ausgeprédgt werden, sollen nunmehr fiir einen Briicken-
schlag hin zu einem reflektierten Umgang mit der Produktion herhalten.

Die Blocktermine fanden teils im Plenum, teils in Gruppen statt. Eine Einfiih-
rung ins Thema umfasste eine kurze, offene Diskussion, was iiberhaupt ein Doku-
mentarfilm, eine faktische Darstellung ist und was Subjektpositionen darin zu
suchen haben.! Als konkrete methodische Vorbilder wurden die Zugénge des
Cinéma Vérité sowie des Direct Cinema beispielhaft analysiert, da es sich bei beiden
um Stromungen handelt, die Moglichkeiten einer neuen Wahrhaftigkeit im Doku-
mentarfilm diskutieren und das hdufig in den Filmen selbst. Beide Stromungen
arbeiten dariiber hinaus zu grofien Teilen in einem low-budget-Segment, kénnen
also mit verhéltnisméfSig einfachen Mitteln umgesetzt werden - insbesondere bei
kurzen Filmformen.

Der Fokus lag dabei weniger auf einer traditionellen Filmanalyse, sondern viel-
mehr auf der Frage nach der konkreten Umsetzung. Eine weitere Seminarphase
widmete sich moglichen Vorbildern, die im Rahmen der existierenden Technik und
Produktionszeitriume nachahmenswert erschienen. Diese fanden sich in kurzen,
semiprofessionellen Produktionen, deren Niveau von einem Kurs ohne Vorerfah-
rungen erreicht werden kann, ohne inhaltlich zu viele Kompromisse einzugehen.
Zunichst wurde der online frei zugéngliche Kurzdokumentarfilm Morfar och jag
och helikoptern till himlen? von 2013 (Johan Palmgren, Asa Blanck) gemeinsam
gesichtet, der einen schwedischen Jungen dabei begleitet, wie er Abschied von
seinem sterbenden GrofSvater nimmt. Das private Sujet und die einfache formale
Gestaltung des Films sollten inspirierend auf die Gruppen wirken. Im Anschluss
wurden von vier Kleingruppen jeweils Form, Inhalt, Produktionsweise und Rezep-
tionsisthetik des Films herausgearbeitet, um Uberschneidungen und Unterschiede
zwischen den Ebenen in den Blick zu nehmen.

Als zweiter Kurzdokumentarfilm wurde der ebenfalls online frei zugédngliche
Conrad & the Steamplant® von 2015 (Dustin Cohen), ein typisches Kurzportrait, das
ebenfalls nachahmenswert sein mag, gesichtet. Hier sind besonders die vielen
Detailaufnahmen von Gegenstidnden, die vergleichbar zu Social-Media-Konventio-
nen auf Pinterest oder Instagram eingefangen werden, eine direkte Briicke zu noch
kiirzeren Bewegtbildformaten.

1 Die Anthologie Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (Hohenberger 2012)
eignet sich gut als erster Uberblick und fiir die gemeinsame Diskussion einschligiger Thesen zur
Theorie der Wirklichkeitsinszenierung.

2 https://thinkshorts.com/41034/morfar-och-jag-och-helikoptern-till-himlen [Zugriff: 10.6.2022].

3 https://vimeo.com/127713670 [Zugriff: 10.6.2022].
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Lernziele des ersten Blocks waren neben der thematischen Einfiihrung die Auf-
nahme der kreativen Gruppenarbeit sowie die Verdnderung der Denkweise von der
Rezeption hin zur Produktion, indem die Modelle nicht mehr nur Analysegegen-
stand, sondern potenzielles Vorbild sein sollten. Diese Transferleistung ist fiir den
Erfolg des Gesamtprojekts zentral und reduziert erfahrungsgemafs die persénliche
Distanz zu den historischen Beispielen, da sie plotzlich kognitiv und dann konzep-
tuell »wiederbelebt« und variiert werden miissen.

Im zweiten Block wurden unter anderem die Filme des Englianders John Smith in
den Fokus genommen, die oftmals ihren Reiz aus einem klugen Versuchsaufbau bei
geringen production values gewinnen. Daher eignen sich hervorragend die sehr
vielschichtigen, aber mit relativ einfachen technischen Mitteln produzierten The
Girl Chewing Gum (1976), Hotel Diaries (sieben Teile von 2001 bis 2007) und
Unusual Red cardigan (2011).

Die gewdhlten Beispiele konnen vielfiltig ersetzt werden; auch das zugrunde
liegende Thema ist hochgradig variabel. Natiirlich eignen sich besonders Themen
von aktueller gesellschaftlicher Relevanz - am Beginn des 21. Jahrhunderts etwa
Klimawandel und Greenwashing, Diversitdt und Inklusion, Digitalisierung und
Uberwachung. Jeder Schwerpunkt bringt eine eigene Filmographie hervor. Wichti-
ger als das zugrunde liegende theoretische Konzept (etwa beim Direct Cinema) ist
die Adaptierbarkeit fiir die eigenen Zwecke.

Zentraler als das Beispiel selbst ist also der Abstraktionsprozess, der mit der
Analyse einhergeht: Welche Strategien verwendet der Film fiir seine formale Insze-
nierung, seine Narration, seine Informationsvermittlung, seine Rhetorik und die
Formulierung seiner Aussage? Wie geht er mit dem Schwerpunkt der Unterrichts-
einheit - sei es Subjektkonstitution, Faktizitdt oder eines der anderen vorgeschlage-
nen Themen - jeweils um, wo positioniert er sich im Diskurs? Die Antworten darauf
fielen vielseitig aus: Eine Gruppe hat mit der essayistischen Beobachtung der
Ubiquitédt neoliberaler Schonheitsideale in unserer Alltagsumgebung die Faktizitét
von Alltagsmedien infrage gestellt. Eine andere Gruppe hat einen Voice-Over aus
alten Familienbriefen zum Thema Einsamkeit mit einer dsthetisierenden Inszenie-
rung von verlassenen Orten verschriankt und damit eine Diskussion zur medialen
Darstellbarkeit von Zeit angeregt. Gerade durch die klare konzeptuelle Festlegung
wird eine grofe thematische Offenheit moglich, wovon der Output des Projekts nur
profitieren kann.

2.2 Technik und Praxis

Fiir die Unterweisung in Technik und Praxis wurden insgesamt drei Workshops ver-
anstaltet. Diese wurden durch externe Filmemacher:innen aus dem regionalen
Umfeld abgehalten, sodass auch iiber die Workshops hinaus ein enger Beratungs-
kontakt zumindest potenziell moglich war. Ein erster Workshop widmete sich den
Fragen der Konzeption - hierfiir ist idealerweise eine Person mit Produktionserfah-
rung heranzuziehen. Inhaltlich ging es hierbei um die Suche von Locations und
Sujets, die damit verbundenen rechtlichen Grundlagen, ein zusitzliches externes
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Feedback (neben demjenigen des Seminarleiters) zu den ersten Projektskizzen,
eine Diskussion der Rollenverteilung innerhalb der Projektgruppen und einer Dis-
kussion der Machbarkeit.

Der zweite Workshop hat Grundlagen in Kamera, Licht und Ton vermittelt. In der
einfachsten Variante werden mit modernen aufnahmefihigen Smartphones
kleinere Drehaufgaben erledigt, damit sich ein erstes Gefiihl fiir Kadrierung,
Kamerawinkel und Bewegungsgeschwindigkeit einstellt. Die hier in wenigen
Stunden abgehandelten Inhalte wiren in vollem Umfang Gegenstand eines ganzen
Filmhochschul-Studiums, weshalb der Anspruch nur sein kann, einige Grund-
gedanken zu vermitteln. Dass sich eine Diskrepanz zwischen der eigenen Heran-
gehensweise und der Asthetik professioneller Produkte einstellt, ist durchaus ein
gewliinschtes Ergebnis, da das Projekt die vielfdltigen Ebenen der Entscheidungen,
die im Kontext einer Filmproduktion getroffen werden und schliefSlich zur (mé6g-
lichen) Gesamtaussage des Films fiihren, durch eine derartige Uberforderung
besonders sichtbar gemacht werden. Vereinfacht ausgedriickt: Die Studierenden
oder Schiiler:innen werden durch das Projekt keine Filmemacher:innen - sie
bringen dennoch einen Film hervor, dhnlich wie semiprofessionelle Instagram-
Fotos oder Blog-Romane in der Regel nicht auf dem Niveau der Produkte ausge-
bildeter und erfahrener Fotograf:innen und Autor:innen angesiedelt sein kénnen.
Der Vorteil an einer solchen experimentellen Herangehensweise ist, dass das Aus-
probieren filmsprachlicher Grundlagen dazu fiihren kann, dass Diskrepanzen zur
iiblichen Gestaltungsweise stirker hervortreten und somit der Lerneffekt bezogen
auf das, was wir durch unsere Alltagserfahrung mit Medien als gesetzt akzeptieren,
starker in den Fokus riickt.

Der dritte Workshop widmet sich der digitalen Umsetzung, die aus Schnitt,
Nachbearbeitung und Ausgabe des Produkts besteht: der Postproduktion. Auch
hier gibt es mehrere Moglichkeiten, da jede Workshopleitung von Premiere bis
DaVinci Resolve eigene Praferenzen mitbringt. Sind Ressourcen und Geldbeutel
eher knapp, ist DaVinci Resolve eine einfachere, kostenfreie Variante des DaVinci
Resolve Studios, mit dem die wichtigsten Schritte im Notfall darstellbar sind. Eben-
so verhdlt es sich mit der Nachbearbeitung - etwa Farbkorrektur -, die mit den
erwidhnten Programmen auf verschiedenen Niveaus mdglich ist.

Eine weitere mogliche Anbindung eines kleineren schulischen Projekts fainde
sich in den DIY-Medien, mit denen die Schiiler:innen ohnehin vertraut sind -
beispielsweise konnen Social Media als Verwertungskontext vordefiniert, die Doku-
mentation somit in Reels aufgeteilt oder multimodal (Bilder, Text, Film) prisentiert
werden.

2.3 Durchfiihrung, Prisentation und Auswertung

In der tatsdchlichen Projektphase sind Verabredungen iiber eine regelmifige Kom-
munikation fast der wichtigste Faktor. Sowohl gruppenintern als auch mit der
Projektleitung muss es einen regelméfiigen, unhintergehbaren Austausch geben,
damit Missverstdandnissen und Problemen rechtzeitig vorgebeugt werden kann.
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Auch wenn es keinen Gesprachsanlass gibt, sind jours fixes einzuhalten, um die
Niedrigschwelligkeit des Austausches nachhaltig zu kommunizieren.

Es wurden Plenumstermine festgelegt, in denen anfangs das Konzept gepitcht,
spéter aktuelle Probleme bei der Durchfiihrung diskutiert wurden. Im Anschluss an
das Seminar fertigten die Teilnehmer:innen ausfiihrliche Projektberichte an, die in
Hinblick auf die erfolgte Reflexion bewertet wurden. Eine Laudatio, Mischform aus
Gutachten und Rezension, die das Projekt fiir die gesamte Gruppe umreifst, hat sich
fiir das finale Feedback bewéhrt. Von Gruppennoten wurde nur in drastischen Ein-
zelfdllen abgewichen, da die Projektarbeit insgesamt als Gemeinschaftsprojekt
konzipiert war. In einigen Féllen (besonders gute Kinematographie, Filmmusik etc.)
wurde in die Laudatio eine Art »honorable mention« eingebaut.

Denkbar wire dariiber hinaus auch, die fertigen Produkte in einer 6ffentlichen
Kinovorfiithrung oder, begleitet durch Social-Media-Kampagnen, in einer Online-
Auswertung zu prasentieren.

3. Summa

Die Entwicklung der eigenen Produktion aus der Erfahrung kompetenter Rezeption
dient der Ausprédgung einschlédgiger Medienkompetenz in mehrfacher Wortbedeu-
tung: (1) der Erfahrung der Komplexitit eines Filmprodukts auf technischer Ebene;
(2) der Erfahrung der vielen subjektiven Entscheidungen, die auch im Rahmen der
Produktion einer vorgeblich objektiven Gattung getroffen werden miissen; (3) der
kritischen Reflexion von Produktionsethos sowie der Ordnung von Diskurs und
Inhalt. Schiiler:innen und Studierende kénnen aus der dokumentarischen Aus-
einandersetzung mit einem alltagsnahen Gegenstand in einem verhiltnisméaflig
kurzen Zeitraum viel iiber das Produktionsethos audiovisueller Medien lernen.
Kurzformate sind dafiir aus mehreren Griinden ideal geeignet: weil sie eine hohe
thematische Stringenz ermdglichen, einen {iberschaubaren Produktionsaufwand
mit sich bringen und in DIY-Priasentationswege integrierbar sind. Was »kurz« dabei
bedeutet, kann flexibel gehandhabt werden und ist abhéngig von Anspruch, Dauer
und Verwertung - von der audiovisuellen Social-Media-Kampagne, die mit Mehr-
sekiindern arbeitet hin zum zwanzigminiitigen Dokumentarfilm, der im Kino und
im Web parallel Premiere feiert und auch in der Rezeptionsphase weiter begleitet
wird. In der Schule eignet sich das Abzielen auf eine Schnittmenge mit den Vorer-
fahrungen der Schiiler:innen in mehrfacher Hinsicht: (a) Die kommunikativen
Codes sind meistens als bekannt vorauszusetzen und (b) die Schiiler:innen werden
zur kritischen Reflexion eines Mediums, das sie habituell nutzen, angeregt, wodurch
eine Riickkopplung des Lernziels an die persénliche Entwicklung bereits impliziert
wird.
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Martin Dorr

Filme machen in der Schule
Zur Produktion kurzer Filme im Regelunterricht

Schulische Filmbildung soll Kindern und Jugendlichen Kompetenzen im Umgang mit Film
vermitteln, welche ein sachgerechtes, selbstbestimmtes, kreatives und sozial verantwortliches
Handeln in der medial geprigten Lebenswelt ermoglichen. Neben der kritischen Rezeption einer
zunehmenden Varianz an Filmformaten werden auch handlungs- und produktionsorientierte
Zuginge wie etwa die Herstellung und anschlieBende Reflexion filmischer Kurzformate
zunehmend beriicksichtigt. Komplexere produktive Verfahren des Umgangs mit Film wie bei-
spielsweise die Herstellung ganzer Kurzfilme finden zumeist in Projektwochen oder auch am
auBlerschulischen Lernort statt. Doch solche Filmprojekte lassen sich auch im Unterricht realisie-
ren. Der praxisorientierte Beitrag skizziert exemplarisch die Produktion eines kurzen Spielfilms im
Regelunterricht.

1. Didaktische Implikation

Bei Film handelt es sich um einen in motivationaler Hinsicht attraktiven Lern-
gegenstand, um didaktische Prozesse zu initiieren. Film als narratives Leitmedium
von Kindern und Jugendlichen stellt aus sich heraus vielféltige Beziige zu ihrer
Lebenswelt her, ist in allen Medienwelten prasent und erfiillt jenseits der reinen
Identifikation mit den Protagonistinnen und Protagonisten wichtige Funktionen im
Prozess der Personlichkeitsentwicklung und Weltaneignung. Die Auseinander-

MARTIN DORR ist in Teilen federfithrender Autor des Orientierungs- und Handlungsrahmen fiir die
Filmbildung, arbeitet als Deutsch- und Filmlehrer an einer Berliner Sekundarschule und lehrt in der
Deutschdidaktik der Humboldt-Universitédt zu Berlin. In Lehre und Forschung beschiftigt er sich
schwerpunktmaifSig mit fachbezogenen Konzepten schulischer Filmbildung.

E-Mail: martin.dorr@hu-berlin.de
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setzung mit Film beschiftigt die Schiilerinnen und Schiiler in erheblichem MafSe in
ihrem auflerschulischen Leben, wobei das eigene Erzeugen von Bewegtbildern
neben der Rezeption audiovisueller Kurzformate in Online-Medien in der Medien-
sozialisation Heranwachsender eine zunehmend wichtige Rolle spielt und ldngst
als »alltdgliche Kulturtechnik« (Wagenknecht 2020, S. 2) verstanden wird.

2. Zielsetzung

Als Ausgangspunkt fiir das in diesem Beitrag vorgestellte schulische Filmprojekt
dient die Lektiire eines aktuellen Jugendbuches im Deutschunterricht.! Die Schii-
lerinnen und Schiiler adaptieren ein fiir sie relevantes Thema der Literaturvorlage
und entwickeln auf der Grundlage der sie interessierenden Aspekte, Motive und
Handlungsstriange eine eigene Filmgeschichte fiir einen kurzen Spielfilm. Sie ent-
decken und erproben filmkiinstlerische Gestaltungsmdglichkeiten, planen und
organisieren arbeitsteilig die praktische Umsetzung ihres filmischen Vorhabens
und setzen es zunehmend selbststdndig um. Sie prasentieren ihren Kurzfilm in der
Schul6ffentlichkeit und reflektieren und beurteilen ihren Arbeitsprozess sowie ihr
filmisches Ergebnis.

3. Umsetzung
3.1 Lektiire des Jugendbuches

Am Beginn des Filmprojektes steht die Lektiire einer anregenden Literaturvorlage.
Der Leseprozess wird durch ein Lesetagebuch und das Erstellen einer Struktur-
skizze begleitet. Zudem erarbeiten die Schiilerinnen und Schiiler die Figuren-
konstellation und fertigen Charakterisierungen wichtiger Figuren an. Das Lese-
tagebuch, die Strukturskizze sowie die Figurenkonstellation sichern die inhaltliche
und formale Erschlieffung der Literaturvorlage und stellen Orientierungshilfen
sowie Inspirationsquellen fiir das eigene filmische Vorhaben dar.

3.2 Von der Literaturvorlage zur eigenen Filmgeschichte

Nun identifizieren die Schiilerinnen und Schiiler mégliche Aspekte, Motive und
Handlungsstriange, mit denen sie sich filmisch weiterbeschéftigen wollen. Da es
sich um die Weichenstellung fiir das eigene filmische Vorhaben handelt, ist es wich-
tig, diesem Prozess hinreichend Zeit zuzugestehen. Steuernde Eingriffe der Lehr-
kraft sollten sich auf Notwendiges wie die Realisierbarkeit potentieller Vorhaben
sowie die Bertiicksichtigung vorhandener Ressourcen beschranken.

1 Als Ausgangspunkt konnen auch andere literarische Textsorten wie beispielsweise eine Kurz-
geschichte oder ein lyrischer Text eingesetzt werden.
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Um sich tiber den Kern ihres Films klar zu werden, fassen die Schiilerinnen und
Schiiler in Gruppenarbeit den moglichen Inhalt ihrer Filmgeschichten in einem
Satz zusammen, prasentieren und diskutieren ihre unterschiedlichen Ideen und
Schwerpunktsetzungen in der Gesamtgruppe und einigen sich auf einen gemein-
samen Handlungskern. Auf Plakaten werden Gedanken iiber den Ablauf des Films
gesammelt, strukturiert und im Plenum diskutiert. Die Arbeit mit Plakaten sollte bei
diesem Arbeitsschritt der (digitalen) Tafel vorgezogen werden, da Diskussions-
stinde und Ergebnisse an der Klassenwand aufgehéngt werden kénnen, was eine
Auseinandersetzung auch aufSerhalb der reguldren Unterrichtszeit begiinstigt.

Die Schiilerinnen und Schiiler entwickeln daran anschliefSend in Kleingruppen
Ideen fiir wichtige Szenen bzw. Kernszenen ihres filmischen Vorhabens in Textform
und présentieren diese im Plenum. Gemeinsam werden Szenen ausgewdhlt und in
eine Reihenfolge gebracht, welche einerseits logisch wirken und andererseits eine
dramaturgische Spannung beinhalten soll. Hierzu wird ein Filmstrukturmodell wie
beispielsweise das 8-Sequenzen-Modell als Geriist fiir den inneren Aufbau einer
Filmgeschichte der geschlossenen Dramaturgie unterstiitzend herangezogen.
Sobald die Gesamtstruktur des filmischen Vorhabens erarbeitet ist, konnen die
Szenen in eine Drehbuchform tiiberfiihrt werden, bestehend aus Dialogpassagen
sowie deskriptiven Anteilen wie Regieanweisungen und Handlungsorte. Da Film
ein primdr visuelles Medium ist, wird bei diesem Transfer konsequent iiberlegt,
welche Textstellen gestrichen beziehungsweise wie Inhalte durch Bildkomposition,
Handlung oder auch Requisiten visuell dargestellt werden konnen.

3.3 Filmpraktische Annéherung

Im Klassengesprach werden die fiir dieses Vorhaben wesentlichen visuellen Gestal-
tungsmittel (Einstellungsgrofien und Kameraperspektiven) anhand von Film-
ausschnitten eingefiihrt beziehungsweise wiederholt. Als vorbereitende Ubung fiir
die filmpraktische Realisierung iibersetzen die Schiilerinnen und Schiiler exempla-
risch Drehbuchszenen in Storyboards (Abb. 1). Sie stellen diese im Plenum vor,
begriinden ihre gestalterischen Ent-
scheidungen und diskutieren Alternati-
ven in der Umsetzung. Anschliefiend
wéhlen sie einzelne Szenen/Storyboards
aus und erproben deren filmpraktische
Umsetzung, indem sie experimentell an
ihr Erfahrungswissen und die individu-
ellen Seherfahrungen ankniipfen. Die
Umsetzung erfolgt im Kameraschnitt-
verfahren beziehungsweise chronolo-
gisch, um moglichst auf jegliche Nach-
bearbeitung verzichten zu kénnen. Die Storyboards stellen ein wichtiges Mittel
Resultate der Filmiibung werden im  zyr visualisierung von Filmideen dar
Plenum gesichtet und hinsichtlich der  (Setfoto Amnesie, © Martin Dorr 2018)

Abb. 1:
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bewusst oder unbewusst eingesetzten filmischen Mittel sowie praktischer Ver-
besserungsmdaglichkeiten gemeinsam analysiert.

3.4 Planung und Umsetzung des filmischen Vorhabens

Im Plenum werden gemeinsam die benétigten Darstellerinnen und Darsteller aus-
gewdhlt. Die fiir die praktische Umsetzung notwendigen Aufgabenbereiche wie
Kamera, Ton, Regie, Maske, Kostiim, Klappe und Drehprotokoll werden selbst-
organisiert verteilt, fehlende Materialien erfasst. Als vorbereitende Hausaufgabe
organisieren die Schiilerinnen und Schiiler benétigte Materialien wie zum Beispiel
Requisiten und Kostiime.

Von Seiten der Lehrkraft wird ein Drehplan erstellt, welcher die praktische Um-
setzung zeitlich und rdumlich strukturiert. Dieser Teil der Drehvorbereitung beno-
tigt ausreichend Zeit und Sorgfalt, insbesondere, wenn die praktische Umsetzung
wie in diesem Vorhaben wihrend des Regelunterrichts erfolgt. Auch hinsichtlich
der Bereitstellung und Wartung der benétigten Materialien (Priifen der Ausriistung,
Laden von Akkus, Sichern der Drehergebnisse) ist eine Ubernahme durch die Lehr-
kraft empfehlenswert.?

Es folgt die zunehmend selbststindige Umsetzung des filmischen Vorhabens
durch die Schiilerinnen und Schiiler auf der Grundlage des Drehplans. Drehbeglei-
tend wird ein Drehprotokoll (Cutterbericht) fiir die digitale Nachbearbeitung an-
gefertigt (Abb. 2). Dieses enthdlt alle wichtigen Informationen, die beim Drehen
einer Einstellung anfallen, sowie insbesondere den Hinweis, ob eine Aufnahme als
gelungen oder nicht gelungen einzustufen ist. Diese einfache Information kann den
spdteren Schnitt erheblich beschleunigen, da hierdurch der Sichtungsaufwand
deutlich reduziert wird. Fiir die spdtere Prasentation werden die Dreharbeiten von
den Schiilerinnen und Schiilern fotografisch dokumentiert.

Projektname: Cutterbericht Seite: /
Drehtag Nr.: Protokollant/-in:
Datum:
Karte Nr.:
ierer?
CAM_1|CAM_2|CAM_3| Ton1 | Ton2 | o . Einstellung | Take K?Dleféf- Bemerkungen
A B C D E ja/ nein
Abb. 2:

Ein sorgfiltiges Drehprotokoll (Cutterbericht) kann die Zeit in der Postproduktion erheblich
reduzieren

2 Die Qualitdt des filmischen Ergebnisses wird durch die eingesetzte technische Ausstattung beein-
flusst. Empfehlenswert ist der Einsatz handelsiiblicher Camcorder in der Sekundarstufe 1 sowie
digitaler Spiegelreflexkameras (mit Videofunktion) und externem Ton in der Sekundarstufe 2.
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Sollten Aufnahmen an anderen Orten beabsichtigt sein, bietet es sich an, dies in
Form eines Projekttages zu realisieren. Der zusitzliche Drehtag sollte dabei nicht zu
Beginn der praktischen Umsetzung liegen, damit die Schiilerinnen und Schiiler zu-
néchst filmpraktische Erfahrungen sammeln kénnen. Auf Drehorte, fiir die eine
Drehgenehmigung benétigt wird, sollte grundsétzlich verzichtet werden - dies gilt
es bereits bei der Filmgeschichtenentwicklung zu beriicksichtigen.

3.5 Postproduktion und
Ergebnisreflexion

Die Phase der Postproduktion wird in
verschiedene Spezialgebiete aufgeteilt,
denen sich die Schiilerinnen und Schii-
ler nach individuellem Interesse zuord-
nen kénnen.

Eine Arbeitsgruppe Schnitt figt auf
einem Computer mit einem Schnitt-

Abb. 3:

programm (z.B. Shotcut, iMovie) das
gedrehte Material zusammen und be-
arbeitet es (Abb. 3).

Eine andere Gruppe recherchiert ge-
eignete kostenlose Musik. Um die Lern-

Die Postproduktion erfolgt arbeitsteilig in
Spezialteams (Setfoto Amnesie,
© Martin Dorr 2018)

gruppe hinsichtlich der Einhaltung urheberrechtlicher Bestimmungen?® zu sensibi-
lisieren, konnen eine Einfithrung in das Modell der Creative Commons (CC) vor-
genommen und Quellen fiir lizenzfreie Musik vorgestellt werden.

Eine weitere Gruppe iibernimmt die
Werbung und Offentlichkeitsarbeit. Hier-
zu werden arbeitsteilig Materialien fiir
die Prisentation des Filmes (Plakat,
Flyer/Handzettel, begleitende Texte)
entwickelt und mit den drehbegleitend
angefertigten Fotos aufgearbeitet.

Alle Gruppen présentieren regel-
maflig Zwischenergebnisse im Plenum
und entwickeln ihre Ergebnisse auf der
Grundlage der Riickmeldungen zu
einem Gesamtkonzept weiter (Abb. 4).

Im Plenum wird das filmische Ergeb-
nis im Vergleich zur eigenen Gestal-
tungs- und Wirkungsabsicht analysiert

u

Abb. 4:

Die Umsetzung erfolgt (zunehmend)
selbststdandig, die Lehrkraft steht unter-
stiitzend zur Seite (Setfoto Luke und jon,
© Martin Dorr/Christian Kuhnow 2012)

3 Weiterfithrende Hinweise zu urheberrechtlichen Fragestellungen finden sich im Artikel von Lisa

HaufSmann in diesem Heft.
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bzw. diskutiert. Die Gestaltung der Filmvorlage wird mit der literarischen Vorlage
verglichen, der gezielte Einsatz filmischer Gestaltungsmittel reflektiert. Mogliche
Fragestellungen fiir die Diskussion kénnen sein: Entspricht das filmische Ergebnis
den eigenen Erwartungen? Worin unterscheidet es sich? Was gelingt bei einem Prosa-
text, was bei einer filmischen Umsetzung besser?

3.6 Prdsentation

Die Lerngruppe organisiert weitgehend selbststdndig die 6ffentliche Prasentation
ihres Films in der Schulé6ffentlichkeit (im Klassenverbund oder auch in der Schul-
aula). Hierzu werden Einladungen an Eltern, Geschwister, Lehrkrifte und Freunde
erstellt und verteilt. Das Moderationskonzept der Prasentation wird mit Unter-
stiitzung der Lehrkraft erstellt.

Die Moderation der Prasentation sowie des Publikumsgespréchs erfolgt eigen-
standig durch die Schiilerinnen und Schiiler. Die Lehrkraft unterstiitzt bei der
Organisation und technischen Umsetzung.

3.7 Abschluss des Filmprojektes

Nach der Priasentation tauschen sich die Schiilerinnen und Schiiler im Plenum
iiber die Erfahrungen der 6ffentlichen Prasentation sowie die Reaktionen und
Riickmeldungen des Publikums aus. Diese Riickschau bietet Raum fiir die Reflexion
erreichter und nicht erreichter Ziele sowie fiir Feedback personlicher und fach-
licher Art. Im Zentrum steht die Anerkennung der geleisteten Arbeit. Da es sich um
den Abschluss des Filmprojektes handelt, bietet es sich an, den Rahmen feierlich zu
gestalten.

4. Erfahrungen mit der Unterrichtseinheit

Das vorgestellte Unterrichtsmodell zeigt die Komplexitit des Erschaffens kurzer
Spielfilme im Regelunterricht auf. Zugleich veranschaulicht es exemplarisch die
Realisierbarkeit solcher Vorhaben.

Bei der Umsetzung des Filmprojektes spielte gingigen Konzepten der Film-
bildung folgend das Fach Deutsch eine zentrale Rolle (vgl. Anders 2019, S. 25),
wenngleich der Einbezug weiterer kiinstlerischer Ficher wie Kunst oder Musik
naheliegend ist und anteilig realisiert wurde.

Fiir die Entwicklung der Filmgeschichte wurde auf eine literarische Vorlage zu-
riickgegriffen. Allerdings handelte es sich nicht um eine textnahe Adaption im
Sinne einer Literaturverfilmung (vgl. Staiger 2019, S. 82). Vielmehr erfolgte die Be-
zugnahme, indem die Schiilerinnen und Schiiler einzelne Elemente der Vorlage
adaptierten, sich auf einen sie interessierenden Handlungsstrang konzentrierten
und diesen dann zu einer eigenen Filmgeschichte weiterentwickelten. Das ein-
gesetzte filmische Strukturmodell stellte sich als hilfreich fiir die Entwicklung der
filmischen Gesamtstruktur dar und vertiefte die Fahigkeiten der Schiilerinnen und
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Schiiler, filmische Erzdhlstrategien und -muster zu entschliisseln. Hierauf kann zu
einem spéteren Zeitpunkt im Zuge weiterer analytischer sowie handlungsorientier-
ter Auseinandersetzungen mit filmischer Narration zuriickgegriffen werden.

Im Zentrum des Unterrichtsbeispiels stand ein aktiver, selbstgesteuerter und
sozialer Prozess der Wissens- und Féahigkeitskonstruktion. Die angeregten Lern-
prozesse kniipften an bereits vorhandene Féahigkeiten und Kenntnisse der Schiile-
rinnen und Schiiler (welche ihnen haufig gar nicht bewusst sind) an und versetzten
sie in die Lage, ihre neu erworbenen Kompetenzen praktisch anzuwenden. Neben
dem Erwerb fachlicher Kompetenzen stand der Erwerb iiberfachlicher Kompeten-
zen wie Methodenkompetenz (u. a. durch die Auswahl, Planung und Umsetzung
sowie die Nutzung von Informationen und Wissen), Sozialkompetenzen (insbeson-
dere in Form der Kooperationsfdahigkeit, Kommunikationsfihigkeit und Konflikt-
fahigkeit) sowie Selbstkompetenz (u. a. Selbststidndigkeit, Kritikfdhigkeit, Verant-
wortungs- und Pflichtbewusstsein) im Zentrum des Unterrichtsmodells.

Die Rolle der Lehrkraft variiert im Zusammenhang mit der Altersstruktur sowie
den Vorerfahrungen der Lerngruppe. Erprobt wurde das Unterrichtsmodell in der
Jahrgangsstufe 8. Die Lerngruppe zeichnete sich durch geringes explizites Vor-
wissen bei gleichzeitig hohem Lerntempo aus. In der Folge wurden die einzelnen
Arbeitsschritte von den Schiilerinnen und Schiilern zumeist schon nach kurzer Zeit
eigenstdndig durchgefiihrt. Grundsitzlich ist das Unterrichtsmodell fiir die Mittel-
und Oberstufe geeignet.
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Lisa HaufSmann
Urheberrechtliche Grundlagen
im Kontext schulischer Filmarbeit

Was ist erlaubt, wenn mit Kurzfilmen und Web-Videos in der Schule gearbeitet wird? Welche
urheberrechtlichen Rahmenbedingungen sind bei der Wiedergabe von und der Arbeit mit
Bewegtbildformaten zu beachten? Welche Handlungsspielrdume bieten sich dabei fiir den Unter-
richt? Und welche Moglichkeiten eréffnet der auBerschulische Lernort Kino? Der Artikel gibt
einen Einblick in urheberrechtliche Aspekte bei der Arbeit mit kurzen Filmen im schulischen
Kontext und fachert entlang unterschiedlicher Settings damit verbundene nutzungsrechtliche
Faktoren auf. Neben den durch Lehrkrifte zu berticksichtigenden Rechtsvoraussetzungen wird die
Frage der Vermittlung urheberrechtlicher Grundlagen an Schiiler*innen als Bestandteil von Film-
bildung aufgegriffen.

Der Einsatz von Film und Medien ist aus heutigen Unterrichtsszenarien kaum noch
wegzudenken. Digitalisierung und Mediatisierung pragen unsere Lebenswelt und
unterziehen auch Lehr- und Lernmethoden einem stetigen Wandel. Schulen rich-
ten Tablet-Klassen ein, Schiiler*innen nutzen und erstellen Lernvideos. Durch die
Corona-Pandemie und das schulisch angeleitete Lernen zu Hause wurde diese
Entwicklung nochmals beschleunigt, der Gebrauch von Bewegtbildformaten
intensiviert. Aber auch unabhéngig davon fordern nationale Lehrpléne ebenso wie

Lisa HAussMANN hat Film- und Medienwissenschaften in Deutschland, Frankreich und den Nieder-
landen studiert und ist deutschlandweit als Filmvermittlerin tétig. Seit 2014 leitet sie das Projektbiiro
der SchulKinoWochen Berlin und arbeitet freischaffend als Autorin, Kuratorin, Moderatorin und
Fortbildnerin fiir verschiedene film- und medienpadagogische Institutionen, Filmfestivals und Schu-
len. Sie ist ehrenamtliche Priiferin der FSK und Hauptautorin der Webseite www.wer-hat-urheber-
recht.de von VISION KINO - Netzwerk fiir Film- und Medienkompetenz.

E-Mail: lisa.haussmann@posteo.de
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Konzepte der Film- und Medienbildung ldngst, auch solche Medien in den Unter-
richt mit einzubeziehen, die nicht explizit fiir die Schule geschaffen oder produziert
wurden: zum Beispiel Musikvideos, Werbeclips oder auch Kurz- und Langfilme. Fiir
Unterricht und Lehre bedeutet dies, dass sich nicht nur Organisationsformen ver-
dndern, sondern auch informationstechnische Aspekte beriicksichtigt und zu-
nehmend Urheberrechtsfragen bedacht werden miissen. Die Rechtslage bleibt
jedoch teilweise uneindeutig, gesetzliche Vorschriften erscheinen auf den ersten
Blick mit der Unterrichtspraxis wenig kompatibel. Was mdglich ist, wenn Videos
und Filme im Unterricht gezeigt werden, welche Rechte und Pflichten Lehrkréfte
und Schiiler*innen haben, wenn sie kurze Filme selbst produzieren und welche
Chancen und Perspektiven sich auftun, wenn das Wissen um diese Rechte und
Pflichten gegeben ist - sind Fragen, die nicht nur in der Unterrichtsgestaltung
beriicksichtig werden miissen, sondern auch unter dem Fokus der Film- und
Medienbildung behandelt und in die Vermittlungsarbeit miteinbezogen werden
kénnen.

1. Filme zeigen: zur Wiedergabe von Videos und kurzen Filmen im Unterricht

Hat eine Person eine Idee und gibt sie dieser Idee beispielsweise in einem Buch,
einem Bild, einem Lied oder einem Film eine fiir andere Personen wahrnehmbare
Form, ist sie Schopferin eines Werkes und damit dessen Urheberin. Mit dem Ur-
heberpersonlichkeitsrecht schiitzt das Urheberrechtsgesetz die geistige Schépfung
und die personliche Beziehung, die ein Schépfer*eine Schépferin zu seinem*ihrem
Werk hat. Es regelt damit u. a. das Recht auf Anerkennung der Urheberschaft und
das Veroffentlichungsrecht. Dariiber hinaus wird den Urheber*innen auch das Ver-
wertungsrecht eingerdumt. Das heifst, sie haben das Recht zu entscheiden, ob und
wie ihr Werk von Dritten genutzt, vervielfiltigt, ausgestellt, vorgefiihrt oder ver-
breitet werden darf. So kann man als Urheber*in entscheiden, ob man ein Werk
gegen eine Gebiihr oder kostenlos, zum Beispiel in Form einer freien Lizenz, zur
Nutzung und Weiterverarbeitung freigeben mdchte. Damit die Arbeit mit urheber-
rechtlich geschiitzten Werken im Schulunterricht erleichtert wird, verfiigt das
Urheberrechtsgesetz iiber sogenannte Schrankenregelungen. Diese schrianken das
ausschliefiliche Verwertungsrecht der Urheber*innen ein und erlauben u.a.
Bildungseinrichtungen zur Veranschaulichung von Unterricht und Lehre Teile
eines Werkes auch ohne Einwilligung eines Rechteinhabers*einer Rechteinhaberin
(einwilligungsfrei) und auch ohne dafiir zahlen zu miissen (vergiitungsfrei), zu
zeigen oder zu vervielfiltigen.! Werke geringen Umfangs diirfen hingegen vollstin-
dig genutzt werden (§ 42g Abs. 2 UrhG Osterreich; § 60a Abs. 2 UrhG Deutschland).
Der allgemeinen Auffassung nach sind kurze »Filme von einer Lange von bis zu fiinf

1 In Osterreich ist es im Bildungskontext laut § 42g Abs. 2 UrhG gestattet, Filmausschnitte aus
aktuellen Werken in einer Lange von bis zu zehn Prozent im Unterricht zu nutzen. In Deutschland
gestattet das UrhG mit § 60a Abs. 1 UrhG die Nutzung von 15 Prozent eines veroffentlichten Werkes
einwilligungsfrei und vergiitungsfrei.
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Minuten« (Haupt 2020, S. 90) als Werke geringen Umfangs zu werten. Welche wei-
teren Nutzungsrechte fiir die Arbeit mit Videos und Filmen im schulischen Kontext
gewdhrt werden, ist abhéngig von Pauschalzahlungen von Schulerhaltern/Schul-
tragern an Verwertungsgesellschaften, der Auffithrungssituation (z.B. im Klassen-
verbund, am Tag der Offenen Tiir 0.A.) oder dem Zugang (z.B. [lizenzierte] DVD,
Streaming-Portal, frei zugéingliche Webseite o.A.). Wesentlich ist, dass der Einsatz
dabei immer in einem unmittelbaren Bezug zu Unterricht und Lehre stehen muss,
also nicht der Unterhaltung dienen und keine kommerziellen Zwecke verfolgen
darf. Abweichende Regeln gelten dabei fiir Bildungsmedien, also eigens fiir den
Gebrauch im Unterricht produzierte Medien.

1.1 Nutzung von Streamingdiensten, Mediatheken & Co

Gerade kurze Filme werden dort, wo die digitale Infrastruktur besteht, hdufig online
abgerufen. Der allgemeinen Auffassung nach ist die nicht-6ffentliche Vorfithrung
von Inhalten aus frei zugénglichen Mediatheken wie den digitalen Angeboten von
offentlich-rechtlichen Fernsehanstalten oder auch das Abspielen von YouTube-
Videos oder vergleichbaren Formaten im Unterricht erlaubt (vgl. Barudi/Wiemann
2020, Fallbeispiel 17-20). Es sei darauf hingewiesen, dass die Rechtsauffassungen
von Jurist*innen in diesem Punkt differieren. Uberwiegend verbreitet ist die Auf-
fassung, dass der Unterricht im Klassenverbund aufgrund der engen persénlichen
Beziehungen, die die Schiiler*innenschaft und die Lehrkraft untereinander
pflegen, und angesichts der Regelmafliigkeit, mit der sie zusammenkommen, nicht
offentlich ist. Die Wiedergabe eines Filmwerks in voller Lange oder das Abspielen
von YouTube-Videos oder Mediatheksinhalten ist demnach erlaubt (vgl. ebd., Fall-
beispiele 1-2 und 17-20). Diese Auffassung teilen auch viele Kultusministerien in
Deutschland. Andere - besonders Jurist*innen, die im Sinne von Verwertungs-
institutionen argumentieren - vertreten diese Ansicht jedoch nicht.?

Grundsitzlich von Bedeutung ist bei der Online-Wiedergabe von kurzen Filmen
jedoch immer, dass es sich bei den gezeigten Inhalten um rechtmifiig hochgela-
dene Inhalte handelt. Um hierbei gréfitmégliche Sicherheit zu haben, empfiehlt es
sich, mit Inhalten aus offiziellen Kanilen von Filmproduktionsfirmen/Verleihern
oder Institutionen (je nach Fokus z.B. British Film Institute, DEFA-Stiftung, Eye
Filmmuseum, Bundeszentrale fiir politische Bildung o.A.) zu arbeiten oder deren
eigene Web-Mediatheken zu nutzen. Vorsicht geboten ist beim Vorfiihren von
Filmen iiber private Zugénge auf Video-On-Demand-Plattformen. Einige Anbieter
haben ihre Nutzungsbedingungen inzwischen streng ausformuliert, ihre Inhalte
diirfen beispielsweise »nicht mit Personen, die nicht im gleichen Haushalt leben,
geteilt werden« (Netflix 2022). Mit einer Vorfiihrung im Klassenzimmer wiirde man

2 Threr Meinung nach ist bereits eine Vorfithrung im Klassenverbund eine 6ffentliche Vorfiihrung
(vgl. Haupt 2020, S 30 ff. und IPAU eV. Webseite »Filme im Unterricht«). Demnach wire nur die
Wiedergabe von Filmen mit freien oder nicht-gewerblichen Lizenzen, Schulfunksendungen,
Nachrichten, o.A. im Klassenverbund rechtméiflig.
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damit eindeutig gegen die Nutzungsbedingungen verstofien. Plattformen wie
Netflix bieten dafiir aber ausgewéhlte Inhalte zur Vorfiithrung zu Bildungszwecken
an.’

Ein Blick abseits grofier Streaming-Anbieter lohnt jedoch und zeigt weitere
rechtssichere Mdoglichkeiten fiir den Einsatz von Filmen im Unterricht auf. Empfeh-
lenswert fiir die filmpaddagogische Arbeit ist etwa filmfriend, das Filmportal der
deutschsprachigen 6ffentlichen Bibliotheken, das ein sehr gut kuratiertes Film-
programm fiir die junge Zielgruppe bietet und in das sich Schiiler*innen mit dem
Mitgliedsausweis vieler 6ffentlicher Bibliotheken einwéhlen und kostenfrei Filme
sehen konnen. Auch grofiere medienpddagogische Projekte konnen von Interesse
sein, wenn kurze Filme oder Kurzfilmprogramme fiir die schulische Filmarbeit ge-
sucht werden. Exemplarisch sei hier auf das »Medienprojekt Wuppertal« oder auf
das Projekt »RISE - Jugendkulturelle Antworten auf islamistischen Extremismus«
des JFF - Institut fiir Medienpddagogik verwiesen. Beide Projekte priasentieren
Filme, die von Jugendlichen und jungen Erwachsenen gedreht wurden. Teilweise
sind sie sogar frei verfiigbar tiber eine Mediathek abrufbar, ein Einsatz im Schul-
kontext ist problemlos mdglich. Der Zugriff auf solche Sammlungen 1ddt dazu ein,
sich nicht nur mit Kurzfilmen anderer zu beschéftigen oder eigene Medienproduk-
tionen vorzubereiten, sondern bietet auch die Moéglichkeit, kuratorisch zu arbeiten.
Eine Klasse kann sich dabei einer Auswahl an Filmen zuwenden, diese sichten und
diskutieren und gemeinsam ein Kurzfilmprogramm (z.B. fiir Parallelklassen) er-
stellen.

1.2 Nicht-gewerbliche Vorfiihrrechte fiir die Schule

Auch Landesbildstellen und Medienzentren bieten neben Medien, die eigens fiir
den Gebrauch im Unterricht produziert wurden, Filmwerke wie Kurz-, Spiel- oder
Dokumentarfilme fiir den schulischen Einsatz an. Diese sind mit entsprechenden
Lizenzen zur 6ffentlichen Vorfithrung (O-Recht) ausgestattet und diirfen sowohl im
Unterricht als auch im Kontext von 6ffentlichen Schulveranstaltungen gezeigt
werden.* Immer mehr Filme und Medien sind dabei inzwischen nicht mehr nur an
ein Trdgermedium gebunden, sondern auch zum direkten Download oder zum
Streamen verfiigbar. Neben schulischen Mediendistributionsangeboten gibt es
auch zahlreiche weitere Institutionen und Verleiher, die sich auf den Vertrieb von
(Kino-)Filmen fiir den Schulkontext spezialisiert haben und tiber die Filme inklu-
sive filmpaddagogischer Begleitmaterialien mit nicht-gewerblichen Vorfithrrechten

3 Vorfithren von Dokumentarfilmen zu Bildungszwecken auf Netflix, vgl. https://help.netflix.com/
de/node/57695 [Zugriff: 28.2.2022].

4 Fiir die Vorfithrung in der Schule ist dabei das O-Recht (Lizenz, um einen Film 6ffentlich vor-
zufiihren) ausreichend. V+O-Rechte und Kreis-Online-Lizenz (KOL) sind dabei fiir Medien-
zentren vorgesehen, die zugleich das Verleihrecht erwerben wollen.
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ausgeliehen oder erworben werden kénnen.® Dabei wird in der Regel zwischen
einem einmaligen oder unbefristeten Gebrauch (in mehreren Klassen, {iber meh-
rere Schuljahre hinweg) unterschieden. Zu beachten ist, dass fiir nicht-gewerbliche
Vorfiihrungen kein Eintritt verlangt werden darf. Wird ein Film im Rahmen einer
Schulveranstaltung gezeigt, diirfen entstehende Unkosten nur iiber Spenden auf-
gefangen werden. Diese miissen aber deutlich unter dem durchschnittlichen Kino-
eintrittspreis liegen, um keine Konkurrenz zu gewerblichen Kinos darzustellen (vgl.
Bundesverband Jugend und Film eV., Absatz 2d).

1.3 Vorfithrungen am aufierschulischen Lernort Kino

Einen rechtssicheren Rahmen fiir die Rezeption von Filmen bietet dariiber hinaus
auch der auflerschulische Lernort Kino. Vorfiihrlizenzen werden hier von den
Lichtspieltheatern selbst in der Zusammenarbeit mit Filmverleihern erworben und
iiber die Eintrittsgelder abgegolten. Lehrkrifte miissen sich hier nicht um den
Erwerb von Nutzungsrechten kiimmern. Angebote fiir Schulklassen im Kino sind
oftmals zu vergiinstigten Eintrittspreisen wahrzunehmen. In vielen Stddten zeigen
Kinos eigene Kinder-, Jugend- oder Schulprogramme. Mitunter kénnen dort auch
auf Anfrage Langfilme oder Kurzfilmprogramme an Wunschterminen gesehen
werden. Des Weiteren steht Schulen eine Reihe von kuratierten Filmbildungs-
angeboten zur Verfiigung - wie beispielsweise die in Deutschland bundesweit
einmal jdhrlich stattfindenden SchulKinoWochen. Die von VISION KINO -
Netzwerk fiir Film- und Medienkompetenz in Kooperation mit Landespartnern
veranstalteten SchulKinoWochen bieten mit einem auf Schule und Unterricht zu-
geschnittenen Film- und Begleitprogramm Vormittagsvorstellungen fiir alle
Altersgruppen inklusive Filmgesprachen, Kinoseminaren und Workshops an. Aber
auch Kinematheken, Filmmuseen und Filmhduser oder internationale (Kurz-)
Filmfestivals laden im Rahmen ihrer Bildungs- und Vermittlungsprogramme zu
Schulvorfiihrungen ein.

Der auflerschulische Lernort Kino kann zugleich auch Auffiihrungsort fiir in der
Schule entstandene Film- und Medienproduktionen sein. In Kooperation mit loka-
len Kinos konnen in geschlossenen oder 6ffentlichen Vorfithrungen Videos und
Kurzfilme gezeigt und von Schiiler*innen préasentiert werden. Kinder und Jugend-
liche konnen hierbei in die Kuration, Organisation oder Moderation einer Ver-
anstaltung mit einbezogen werden. Eine Kooperation mit einem lokalen Kino
ermoglicht die Auseinandersetzung mit dem Kino als Kultur- und Bildungsort und
vermag zugleich auch einen Einblick in kulturwirtschaftliche Zusammenhinge zu
geben. So kann iiber das Erstellen von Kinoportrits oder das Kennenlernen von
organisatorischen und technischen Abldufen vor Ort die Aufmerksamkeit fiir das
Kino als priméren Auffiihrungsort fiir filmische Werke gestédrkt werden; hinsichtlich

5 Einzelne Filme und Kurzfilmprogramm mit O-Rechten zur Vorfithrung in der Schule sind bei
nicht-gewerblichen Verleihern ab ca. 5,00 bis 50,00 Euro zu erwerben.
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der Distributions- und Verwertungsabldufe konnen urheberrechtliche Belange in
den Fokus geriickt werden.® Die Rechteklidrung fiir die Kinovorfithrung von im
Unterricht produzierten Filmen ist Zustdndigkeit der Schule bzw. Lehrkraft. Dies
kann auf den ersten Blick abschreckend wirken. Da aber nicht nur fiir eine Auf-
fithrung im Kino, sondern auch fiir die Vorfithrung im Rahmen von Schulveranstal-
tungen, fiir die Teilnahme an Schulfilmwettbewerben oder fiir die Ver6ffentlichung
von Videos und Filmen auf der Schulwebseite oder iiber Soziale Medien entspre-
chende Rechte gekldrt werden miissen, empfiehlt es sich, die Vermittlung und
gemeinsame Beriicksichtigung urheberrechtlicher Aspekte von Anfang an in die
filmpraktische Arbeit mit einzubeziehen.

2. Filme machen: Rechtekldrung in der filmpraktischen Arbeit

Rechtliches Grundlagenwissen ist ndmlich nicht nur bei der Wiedergabe von
urheberrechtlich geschiitzten Werken anderer von Bedeutung, sondern auch fiir
die eigene Medienproduktion von Belang. Im Rahmen schulischer Filmarbeit, aber
auch im privaten Alltag von Kindern und Jugendlichen stellen mediale Artikula-
tionen iiber Foto- und Videoproduktionen eine feste Gréfie dar. Sie sind Bestandteil
digitaler - und damit oftmals auch 6ffentlicher - Kommunikation. Kreativ-schopfe-
risch tdtige Schiiler*innen sind in diesem Fall selbst Urheber*innen und kénnen
lernen, wie sie ihre eigenen filmischen Werke schiitzen kénnen. Zugleich wird in
der Film- und Medienproduktion oftmals auch auf urheberrechtlich geschiitzte
Werke anderer zuriickgegriffen, deren Einverstdndnis zur Nutzung vorliegen muss;
oder es sind Personen im Bild zu sehen, die wiederum ihrer Abbildung im Film
zugestimmt haben miissen. Analog zur Vermittlung filmgestalterischer Tétigkeiten
- die etwa an Gewerke wie Regie, Drehbuch oder Kamera gekniipft sind - liegt es
also nahe, auch die Rechteklarung und -verwaltung als Aufgabenbereich film-
praktischer Arbeit zu gestalten.

2.1 Schiiler*innen als Urheber*innen

Filmproduktionen sind Gemeinschaftsproduktionen. An der Entstehung eines
Films sind viele verschiedene Menschen kreativ beteiligt und entsprechend
Miturheber*innen. Damit ein in der Schule entstandener Film gezeigt werden darf,
miissen also zunéchst alle beteiligten Schiiler*innen (und gegebenenfalls auch die
mitwirkende Lehrkraft) als Miturheber*innen ihre Einwilligung zur Veréffent-
lichung erteilt haben. Lehrkrifte kdnnen hierbei - gemeinsam mit Schiiler*innen -
in die Rolle von Filmproduzent*innen und Rechtverwalter*innen schliipfen
und in dieser Funktion die Kldrung von Urheber- und Persénlichkeitsrechten

6 Beispiele fiir eine solche Auseinandersetzung bieten u.a. die Materialien der Webseite wwuw.
wer-hat-urheberrecht.de in den Modulen »Medieninstitution Kino« oder »Kino als Unternehmen,
Film als Wirtschaftsgut.
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iibernehmen. So kann im Unterricht beispielsweise ein Schriftstiick aufgesetzt
werden, das von allen Miturheber*innen unterzeichnet und in dem festgehalten
wird, wann und wie oft (z.B. zeitlich unbefristet oder lediglich innerhalb des
laufenden Schuljahres; einmalig oder mehrfach), unter welchen Bedingungen (z. B.
verglitungsfrei), wo und in welchen Kontexten (z.B. nur zu nicht-kommerziellen,
schulinternen Vorfithrungen oder auch zu 6ffentlichen Kinovorfithrungen; zur
Verbffentlichung im Rahmen eines Wettbewerbs oder Festivals) ein entstandener
Film veroffentlicht und von wem er genutzt werden darf. Gerade wenn Filme von
Schiiler*innen auch dann noch gezeigt werden sollen, wenn die Urheber*innen
nicht mehr Schiiler*innen der Schule und nur noch schwer zu kontaktieren sind, ist
es von Vorteil die Nutzungsrechte im Vorfeld besprochen zu haben.

2.2 Personlichkeitsrecht

Neben der grundsétzlichen Einwilligung aller Miturheber*innen muss zudem in
personlichkeitsrechtlicher Hinsicht abgesichert sein, dass alle im Bild eindeutig zu
erkennenden Personen (Schiiler*innen selbst oder auch schulfremde Personen) ihr
Einverstdndnis zur Abbildung gegeben haben. Bei Filmdrehs im 6ffentlichen Raum
konnen ausgewdhlte Schiiler*innen dabei als Aufnahmeleiter*innen dieses Recht
einholen und sich eine schriftliche Einverstdndniserkldrung unterschreiben lassen.
Zu bedenken ist, dass jede abgebildete Person das Recht hat, ihr Einverstdndnis zur
Abbildung zu einem spéteren Zeitpunkt auch wieder zuriickzuziehen. Dies wiirde
unter Umstédnden bedeuten, dass eine 6ffentliche Wiedergabe des Films nicht mehr
moglich ist oder einzelne Szenen gegebenenfalls umgeschnitten werden miissen.

2.3 Rechtssichere Verwendung fremden Materials

Die in der filmpraktischen Arbeit als Rechteverwalter*innen agierenden Personen
sollten dariiber hinaus ihr Augenmerk auch auf die Verwendung und Abbildung
fremden Materials legen. Dies ist dann der Fall, wenn entstehende Filme beispiels-
weise mit fremder Musik unterlegt werden oder wenn im Bildausschnitt geschiitzte
Werke anderer zu sehen sind. Bei Letzterem empfiehlt es sich, einzelnen Schii-
ler*innen wihrend des Drehs die Aufgabe zu iibertragen, Motive und Einstellungen
daraufhin zu iiberpriifen, ob etwa Bilder und Gemilde im Hintergrund zu sehen
oder Markenprodukte erkennbar sind. Damit kénnte bei einer Verdffentlichung
gegen das Urheber- oder Markenrecht verstofien werden. Ersteres ldsst sich gut
abklidren, indem von Beginn an mit frei lizenzierter Musik gearbeitet wird. Uber
Webseiten, die sich auf freie Musikinhalte spezialisiert haben, sind Gerdusch- und
Musikkompositionen zum Beispiel unter Creative Commons-Lizenzen verfligbar.”
Creative Commons-Lizenzen zidhlen zu den bekanntesten freien Lizenzen. Je nach

7 Niitzliche Informationen zum Finden und Verwenden freier Musik gibt die Webseite irights.info:
https://irights.info/artikel/musik-und-sounds-fr-meinen-film/7279 [Zugriff:28.2.2022].
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Ausgestaltung der Lizenzist es notig, auch bei kostenfreier Nutzung den Urheber*die
Urheberin und/oder die Quelle im Abspann mit anzugeben (vgl. Creative Commons
Cooperation).? Gleiches gilt, wenn Fotos oder andere Bildmaterialien verwendet
werden. Dies ist hdufig bei der Erstellung von Erkldrvideos der Fall. Frei lizenzierte
Fotos, Bilder und Graphiken sind auf einschlidgigen Webseiten oder iiber eine ein-
fache Bildersuche zu finden. Hierzu kann der Suchfilter der Internet-Suchmaschine
so eingestellt werden, dass ausschliefilich frei lizenziertes Material angezeigt wird.
Wird von Schiiler*innen eigens komponierte Musik und eigens erstelltes Bild-
material verwendet, ist zu bedenken, dass die jeweiligen Urheber*innen ebenfalls
ihr Einverstdndnis fiir die Nutzung ihrer Musik oder ihrer Bildwerke im Film er-
teilen miissen.

Ein Sonderfall des Arbeitens mit fremdem Material liegt dann vor, wenn
Schiiler*innen Remakes oder Parodien gestalten wollen - zum Beispiel als Transfer-
leistung in Anlehnung an ein zuvor im Unterricht behandeltes filmisches oder lite-
rarisches Werk. Parodien und Remakes beziehen sich immer auf andere geschiitzte
Werke. In der Regel werden dabei Elemente dieser Werke verwendet, bearbeitet
oder verfremdet. Grundsitzlich muss fiir eine Neuverfilmung oder Bearbeitung
aber die Einwilligung des Urhebers*der Urheberin vorliegen. Ohne deren Ein-
verstdndnis darf sich nur dann auf ein Originalwerk bezogen werden, wenn sich das
neu geschaffene Werk so stark vom Original abhebt, dass es als eigenstdndiges Werk
betrachtet werden kann - das Original also kaum noch erkennbar ist und eine freie
Benutzung vorliegt (vgl. Vision Kino, Wer hat Urheberrecht).® Entwickeln Schii-
ler*innen von Beginn an Medienproduktionen unter dieser Pramisse, kann auch
diese Form filmpraktischer Arbeit in einem rechtssicheren Rahmen erfolgen.

3. Urheberrecht als integraler Bestandteil von Film- und Medienbildung

Die genannten Beispiele haben gezeigt, wie die Vermittlung urheberrechtlichen
Grundlagenwissens Bestandteil filmpraktischer Arbeit wird. Aber auch in der
rezeptionsorientierten Filmarbeit konnen urheberrechtliche Aspekte spielerisch
aufgegriffen werden, ohne dabei eine an schwer verstindlichen Gesetzestexten
ausgerichtete Vermittlungsarbeit darstellen zu miissen. Besonders anschaulich
zeigt dies die bereits erwdhnte Webseite Wer hat Urheberrecht von VISION KINO
auf. Neben Hintergrundinformationen fiir Lehrkréfte stellt die Plattform auch um-
fangreiche Materialien zur Verfiigung, die einladen, hinter die Kulissen des
Filmemachens zu blicken, Entstehungs- und Verwertungsprozesse von filmischen

8 Einen Uberblick {iber die verschiedenen CC-Lizenzen und ihre Nutzungsbedingungen bietet:
https://creativecommons.org/licenses/?lang=de [Zugriff: 28.2.2022].

9 Hintergrundinformationen und praktische Anregungen sind auf der Webseite Wer hat Urheber-
recht von VISION KINO zu finden, u. a. im Infoblatt »Freie Nutzung oder Bearbeitung. Die Parodie
und das Remake« unter: https://www.wer-hat-urheberrecht.de/fileadmin/user_upload/urheber-
recht/unterrichtsmaterial/t6_wer_hat_recht/6.1.6._Sek2_Remake_und_Parodie-Infoblatt.pdf
[Zugriff: 28.2.2022].
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Werken kennenzulernen und damit den Wert geistigen Eigentums zu reflektieren
(vgl. Vision Kino, Wer hat Urheberrecht). So bietet die Webseite Kindern und
Jugendlichen zahlreiche Moglichkeiten, sich mit Filmberufen auseinanderzusetzen
und Filmschaffende als Urheber*innen kennenzulernen. Aber auch ohne den
Riickgriff auf Materialien kann rund um jede Filmsichtung mit einem Blick auf den
Filmabspann und die beteiligten Gewerke die Wertschitzung geistigen Eigentums
gestirkt werden. Making-Ofs und frei verfiigbare Interviews mit Film- und Medien-
schaffenden geben oft wertvolle Einblicke in die kreative Arbeit. Wenn also die
Vermittlung urheberrechtlicher Belange in der rezeptiven wie praktischen Film-
arbeit als selbstverstdndlich betrachtet wird, dann kann schulische Filmbildung
einerseits in einem rechtssicheren Rahmen gestaltet werden, und andererseits
konnen Schiiler*innen so auch ihre eigenen Rechte als Urheber*innen wahr-
nehmen.
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Kurze Filme
Ein bibliographischer Uberblick

Die vorliegende Bibliographie méchte in einem ersten Schritt medienwissenschaft-
liche Grundlagen verfiigbar machen. Die vielféltigen Beitrdge des Bandes zeigen
aber, dass es dariiber hinaus lohnenswert ist, sich auf die unterschiedlichen Genres
und Ausformungen kurzer Filme vertiefend einzulassen. Auch die Auseinander-
setzung mit der Filmdidaktik aus deutschdidaktischer Sicht hat einige Grundlagen-
werke hervorgebracht, und sie hat ebenfalls die Arbeit an den unterschiedlichen
Ausprigungen kurzer Filme vorangetrieben. In der Rubrik »Ressourcen« werden
praktische Fragen des Deutschunterrichts angesprochen. Grundsitzlich wurden
bevorzugt Ganzschriften aufgenommen; in der letzten Rubrik werden deutsch-
didaktische Zeitschriften zum Thema présentiert. Insgesamt kann die Bibliogra-
phie nur fragmentarisch bleiben und doch Ansétze liefern, um die Perspektive auf
den Themenkomplex zu ergdnzen und zu erweitern.
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Kommentar

Timo Rouget
Alte vs. neue Welt:

Welche Medienformate
werden den zukiinftigen
Deutschunterricht priagen?

Laut der Studie »State of Mobile« iber
die weltweite Smartphone-Nutzung im
Jahr 2021 verbringen wir fast fiinf Stun-
den téglich am Handy; sieben von zehn
Minuten entfallen dabei auf soziale
Medien, Foto- und Video-Apps (vgl.
Data.ai 2022). Dies spiegelt den rasan-
ten Anstieg wider, den neuere filmische
Kurzformate, Webvideos, auf unter-
schiedlichen Plattformen wie TikTok,
Instagram, Twitter oder YouTube seit
Jahren verzeichnen. Internetclips
dauern nur wenige Minuten oder gar
Sekunden, weisen eine grofSe thema-
tische und formale Vielfalt auf und
werden in der Regel am Smart- bzw.
iPhone geschaut. Ihre enorme Bedeu-
tung fiir die Lebensrealitidt von Kindern
und Jugendlichen konfrontiert gegen-
wartige und zukiinftige Deutschleh-
rer*innen mit der Frage, was sie als
mediale Gegenstdnde im Unterricht
behandeln. Kurzfilm oder Reel, Doku-
mentarfilm oder How-to-Video, Spiel-
film oder YouTube-Clip, Goethe oder
Sommers Weltliteratur to go, sprich: die
alte oder die neue Welt?

Das Abendland geht unter, schlief3-
lich bestehen kurze Webvideos meist
lediglich aus repetitiven Tanzeinlagen
oder unangenehmen Comedyposts.
Schiiler*innen beten TikTok-Stars an,
deren Namen die meisten Lehrer*innen
noch nie geho6rt haben. Content, Show-
notes, Hashtags oder Feed: Die Liste
der Fachbegriffe ist lang, die zum Ver-
stehen von TikTok, Instagram und Co.
notwendig sind. Angesichts von Phi-
nomenen wie Cybermobbing, Hate
Speech oder Fake News wirkt die Be-
schiftigung damit - abgesehen von
einem medienkritischen Blickwinkel -
alles andere als einladend. Und der nur
kurz andauernde und unachtsame
Konsum auf dem Handy verkorpert das
extreme Gegenteil einer kontempla-
tiven Kunstwahrnehmung: Dank der
Internetclips befindet sich die Auf-
merksamkeitsspanne von Lernenden
in der Primar- iiber die Sekundarstufe
bis hin zur Universitit auf einem Tief-
punkt. SchliefSlich zeigt sich der fatale
Einfluss der Erzéhlweise neuer Medien
bereits darin, dass die Betrachtung von
dlteren Filmen mit niedriger Schnitt-
frequenz und langen Einstellungen fiir
viele eine Tortur darstellt.

Wenn wir diesen inneren Adorno in
uns jedoch verstummen lassen, offen-
bart sich eine neue Welt, in der dsthe-
tische Innovation, politische Aufkla-
rung und investigativer Journalismus
auf allen Ebenen zu finden sind; Bei-
trage, welche die alte Welt des Fern-
sehens und Unterhaltungskinos ge-
konnt iiberwinden. Okologisches
Bewusstsein findet sich ubiquitir auf
Social Media-Apps, rassistische Auf3e-
rungen werden von der Community
augenblicklich gebrandmarkt und vie-
lerorts ist eine deutlich ausgeprégtere
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Gender-Sensibilitdt vorhanden als in
den meisten traditionellen Redaktio-
nen von Fernsehsendern oder Zeitun-
gen. Old white men muss man hier lan-
ge suchen. Ein YouTuber wie Rezo hat
die Kriterien serioser wissenschaft-
licher Zitation offensichtlich besser
verinnerlicht als Berlins Biirgermeiste-
rin Franziska Giffey.

Es erscheint zudem paradox, dass
angesichts von fiinf Stunden téglichen
Handykonsums der jungen Generation
eine geringe Aufmerksamkeitsspanne
attestiert wird. Wir befinden uns durch-
aus im Paradies, wenn Kinder und Ju-
gendliche sich iiber einen derart lan-
gen Zeitraum mit Kunst und Kultur
auseinandersetzen. Die Webvideo-
produzent*innen richten sich in einer
direkten Art an Schiiler*innen und pra-
gen ihr dsthetisches wie politisches Ur-
teilsvermogen auf eine Weise, von der
die meisten Piddagog*innen nur zu
trdumen wagen. Wird mehr Lyrik in
Gedichtbédnden, ein Verlustgeschift fiir
jeden Verlag mit rekordverdachtigen
Niedrigauflagen, oder auf Instagram-
Kandlen gelesen? »Second Screening«
auf kleinen Handybildschirmen ist
kein Symptom fiir Dispersion und Auf-
merksamkeitsstorungen, sondern es ist
die zeitgeméfie Rezeption in unserer
gegenwadrtigen globalisierten und digi-
talisierten Welt, in der lange Kinoaben-
de mit Monumentalfilmen {iber meh-

rere Stunden schon lange ausgedient
haben. Lawrence von Arabien ist tot, es
leben kurze Babyvideos der stolzen
Eltern Mario Gotze und seiner Ehefrau
Ann-Kathrin.

Bedeutet dies, dass Deutschleh-
rer*innen bei der mediendidaktischen
Konzeption ihres Unterrichts zwischen
zwei Stiihlen sitzen? Versucht man die
»neue Welt« ernst zu nehmen und in
den Schulunterricht zu integrieren
oder hélt man aus nachvollziehbaren
Griinden solange wie mdglich noch an
der »alten Welt« fest, priasentiert den
Schiiler*innen eine entschleunigte
Gegenwelt zur ihrer eigenen? Mit dem
Schuljahr 2022/23 wird in Osterreich
Digitale Grundbildung als eigener Ge-
genstand etabliert, so dass Lehrende
mehr als zuvor mit ebenjener Frage
provoziert werden. Gleichzeitig ent-
stehen damit aber erfreulicherweise
weitere Anlédsse, den didaktischen For-
schungsdiskurs iiber den Einsatz und
die Reflexion moderner Medien zu ver-
tiefen, wozu das vorliegende Heft zu
kurzen Filmen einen Beitrag liefert.
Vielleicht finden wir ja doch viel mehr
von der alten in der neuen Welt, als es
auf den ersten Blick scheint.

Literatur

DATA.AT (2022): State of Mobile 2022. Online:
unter: https://www.data.ai/en/go/state-of-
mobile-2022/ [Zugriff: 8.7.2022].

Dr. Timo Rouget

am Main.

studierte Germanistik, Geschichte sowie Bildungswissenschaften in Koblenz und
schrieb seine Dissertation iiber »Filmische Leseszenen«. Derzeit ist er wissenschaft-
licher Mitarbeiter am Institut fiir Literaturdidaktik der Goethe-Universitdt Frankfurt

E-Malil : rouget@em.uni-frankfurt.de



140 | ide3-2022

Magazin

ide empfiehlt

Stefan Krammer, Matthias Leichtfried,
Markus Pissarek (Hg.)
Deutschunterricht im Zeichen

der Digitalisierung

(= ide-extra, Bd. 23)

Innsbruck: StudienVerlag, 2021. 238 Seiten.
ISBN 978-3-7065-6095-5 * EUR 29,90

Online: https://ide.aau.at/wp-content/
uploads/2022/02/ide-extra-23.pdf

Es gibt im Bereich der Fachdidaktik
Deutsch spannende Diskurse und
spannendere. Den Diskurs zur Digitali-
sierung wiirde ich letzteren zuordnen
und das nicht (nur) aufgrund seiner
Aktualitédt, sondern vor allem aufgrund
seines Ausmafies. Medienwandel ldsst
nichts Gesellschaftliches unberiihrt,
folgt man McLuhans Ausfiihrungen
aus den 1960er Jahren. Vor diesem
Hintergrund stellt sich dieser Sammel-
band den zahlreichen Fragen der Digi-
talisierung in den unterschiedlichen
Diskursfeldern der Deutschdidaktik.
Als Einstieg geben die Herausgeber
Stefan Krammer, Matthias Leichtfried
und Markus Pissarek eine knappe, aber
hilfreiche Einfithrung in das Thema, in-
dem sie die Vielfalt der Fragesellungen
skizzieren und biindeln. Diese Biinde-
lung nehmen sie anhand der Kate-

gorien »Kommunikation und Sprache,
»Schreiben und Leseng, »Literatur,
»Medien« sowie »Medienreflexion und
-kritik« vor. Der Diskurs ist breit, mit-
unter medial laut und nicht leicht tiber-
schaubar, denn er verastelt sich immer
auch inter- und transdisziplindr, doch
er ist dringend notwendig, will die
Fachdidaktik Deutsch nicht an der
Lebensrealitdt seiner Klientel vorbei-
gehen.

Teil 1 des Bandes versammelt unter
dem Titel »Anforderungen des Digita-
len. Fachspezifische Kompetenzen zwi-
schen Fakt und Fiktion« vier Beitrége,
wobei der erste Beitrag »Perspektiven
auf eine schreibdidaktische Kultur der
Digitalitdt« von Michael Krelle sich den
verdnderten Bedingungen von Schrei-
ben in der Schule widmet und damit
etwas abseits von den anderen drei
Beitrdgen steht, die allesamt das Thema
»Informationskompetenz« (auch wenn
dieses Wort nur in einem der Beitrédge
dann tatsidchlich vorkommt) im Kon-
text einer digitalen Welt behandeln. In
Krelles Ausfithrungen taucht auch der
Name Felix Stalder erstmals auf, dessen
Werk Kultur der Digitalitit (2017) wie
kaum ein anderes zuletzt die Diskus-
sion um eine Neuausrichtung der Fach-
didaktik Deutsch angesichts der
Ubiquitdt des Digitalen angeregt hat.
Im Kontext von Stalders Trias »Referen-
tialitdt«, »Gemeinschaftlichkeit« und
»Algorithmizidt«, die eine digitalisierte
Gesellschaft kennzeichnet, ist auch der
Schreibunterricht in der Schule neu zu
denken. Markus Pissarek widmet sich
einem Beispiel deutscher Fernseh-
satiregeschichte (#Varoufake) und
zeigt, was passiert, wenn medial kon-
struierte, satirische Wirklichkeit in der
Anschlusskommunikation als solche
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nicht mehr wahrgenommen wird. Als
mediendidaktische Konsequenz dar-
aus plddiert Pissarek fiir eine strikte
Trennung textinterner und textexterner
Kommunikation. Maik Philipp nédhert
sich sodann dem Thema »Fake?!« von
lesedidaktischer Seite. Insgesamt pla-
diert Philipp dafiir, epistemische Vali-
dierungsprozesse (kritisch-evaluatives
Lesen) als Teil schulischer Lesedidaktik
zu verstehen und mittels Modellierung
geeigneter Lesestrategien zu vermit-
teln. Ein spannendes Beispiel aus der
schulischen Praxis beschliefit diesen
Teil des Sammelbandes. Matthias
Leichtfried und Johanna Urban be-
richten vom EU-geférderten For-
schungsprojekt »Digital Resistance«.
Teil 2 des Bandes versammelt Auf-
sétze von Klaus Maiwald (zur Nutzung
von Open Educational Resources /OER
fiir den Deutschunterricht), Konstanze
Edtstadler und Gerda Kysela-Schiemer
(ein qualitativer Kriterienkatalog zum
Einsatz digitaler Ubungen fiir das Erst-
lesen und Erstschreiben), Stefan Hackl
(zur Problematik von YouTube-Erklir-
videos) und Gunhild Berg (zur Didak-
tik digitaler Votings im Kontext von
Literaturvermittlung und Medien-
bildung). Allen Beitrdgen dieses Ab-
schnittes gemein ist, dass sie die prak-
tischen Potentiale konkreter digitaler
Unterrichtsmittel an der Theorie prii-
fen und so Moglichkeiten einer me-
diendidaktisch ebenso innovativen wie
kritischen Unterrichtspraxis aufzeigen.
In Teil 3 des Sammelbandes fungie-
ren sodann Medien als Lerngegenstin-
de. Matthis Kepser, Stefan Emmers-
berger sowie das Autorinnenteam
Maren Conrad, Magdalena Michalak
und Evelina Winter zeigen darin, wie
Videospiele und textlose multimodale

Bilderbiicher im Deutschunterricht
Partizipation, Interaktion und Inklu-
sion ermoglichen.

Doris Schénbass und Johannes
Odendahl beschliefien den bunten Rei-
gen dieses iiberaus lesenswerten Sam-
melbandes (Teil 4). Doris Schonbass
widmet sich empirischen Daten zur
Einstellung von Schiiler_innen und
Lehramtsstudierenden in Bezug auf
digitales Lesen sowie den Erfahrungen
in der Nutzung digitaler (Lese-)Medien
im Literaturunterricht. Johannes Oden-
dahl setzt mit seinem Beitrag »Kultur
der Analogitédt« einen sowohl sprach-
lich als auch theoretisch fulminanten
Schlusspunkt. Er kniipft dabei erneut
an Stalders Kultur der Digitalitdit an
und plédiert fiir einen widerstdndigen
Deutschunterricht, der die analogen
Fahigkeiten des eigensinnigen Formu-
lierens, des kontemplativen Zuhorens
und des expressiven Sich-Artikulierens
als unabdingbare Aufgabe sieht.

Besonders positiv gilt es abschlie-
flend in Bezug auf diesen Sammelband
hervorzuheben, dass viele Beitrdge
ihre fachdidaktischen Theorien auch
bis in den Unterricht hinein zu Ende
denken und damit nicht nur einen
wichtigen Beitrag innerhalb des wis-
senschaftlich fachdidaktischen Diskur-
ses leisten, sondern so auch den Trans-
fer von fachdidaktischem Wissen in die
Schule hinein bewerkstelligen.

CHRISTIAN ASPALTER ist AHS-Lehrer fiir
Deutsch und Geschichte und Leiter des Didak-
tikzentrums fiir Text- und Informationskompe-
tenz (DiZeTIK) an der Pddagogischen Hoch-
schule Wien. Er lehrt und forscht im Bereich
Lese- und Schreibdidaktik in digitaler sowie
Informationskompetenz in schulischen Kon-
texten. E-Mail: christian.aspalter@phwien.ac.at
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Neu im Regal

Till Dembeck, Jennifer Pavlik (Hg.)
Medienwissenschaften

und Mediendidaktik im Dialog
Zum Status Quo von Medienbildung

im Deutschunterricht.

Berlin: Erich Schmidt, 2021. 235 Seiten.
ISBN 978-3-50319-904-4 © EUR 51,40

Medienerziehung ist bereits seit ge-
raumer Zeit Teil der schulischen Curri-
cula, jedoch haben die technischen
Entwicklungen seit der Jahrtausend-
wende vollig neue Moglichkeiten erdff-
net und sowohl den Alltag (der Jugend-
lichen) als auch das Lehren und Lernen
grundlegend verdndert. Die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit
der sich wandelnden Medienwelt ist
der Forschungsschwerpunkt von Me-
dienwissenschaft und Mediendidaktik.
Doch wihrend sich die Mediendidaktik
ganz selbstverstdndlich auf die Er-
kenntnisse der Medienwissenschaft
bezieht, ist es umgekehrt nicht immer
der Fall. Die vorliegende Publikation
basiert auf einer Tagung an der Univer-
sitdt Luxemburg, deren Ziel es war, den
Austausch zwischen den beiden Diszi-
plinen und der schulischen Praxis - mit
Fokus auf den Deutschunterricht - zu
intensivieren.

In den Blick genommen werden
zum einen systematische und histori-
sche Erkenntnisse der Medienwissen-
schaften, die fiir die Mediendidaktik

bedeutsam sind, und im Gegenzug
auch die Fragen, inwiefern die Medien-
wissenschaft Forschungsergebnisse zu
Fragen der didaktischen Aufbereitung
und schulischen Vermittlung liefern
kann. Die Beitrdge bilden die kontro-
versen Zugidnge der Medien- und
Deutschdidaktik ab und sind verortet
im Spannungsfeld von zwei grund-
legenden Richtungen: dem medien-
integrativen bzw. intermedialen Zu-
gang, der noch stark an der traditionel-
len Buchkultur angelehnt ist und
Medien integrativ in den Unterricht
einbindet, sowie dem symmedialen
Zugang, der in Anlehnung an Felix Stal-
ders Kultur der Digitalitdt (2016) die
Medienpluralitdt als Verschmelzung
von alten und neuen Medien sieht und
Lehrer_innen und Schiiler_innen darin
unterstiitzen mochte, sich in dieser
neuen Medienwelt sicher zu bewegen.
Zwischen diesen beiden Polen sind die
Beitrdge des in drei Teile gegliederten
Bandes zu finden. Teil eins untersucht
die Moglichkeiten einer Vermittlung
von »medienphilologischer Kompe-
tenz als Bildungsziel«, Teil zwei widmet
sich »dsthetischen Verfahren im Me-
dientransfer« und der dritte Teil sieht
die Mediendidaktik angesichts wider-
spriichlicher Anforderungen, die an sie
herangetragen werden, ein wenig »zwi-
schen den Stiihlenc.

Angesichts der Relevanz von Me-
dien fiir Gesellschaft und Unterricht ist
die Initiative, den Austausch zwischen
Medienwissenschaften, Mediendidak-
tik und Unterrichtspraxis zu intensivie-
ren, duferst begriiflenswert und soll
auch in Zukunft mit unterschiedlichen
Fragestellungen und aus verschiede-
nen Blickwinkeln fortgesetzt und ver-
tieft werden.
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Ingo Kammerer, Klaus Maiwald
Filmdidaktik Deutsch

Eine Einfiihrung.

(= Grundlagen der Germanistik, Bd. 65).
Berlin: Erich Schmidt, 2021. 334 Seiten.
ISBN 978-3-503-19912-9 © EUR 25,70

Das Medium Film ist aus dem Alltag -
nicht nur - von Kindern und Jugend-
lichen nicht mehr wegzudenken, und
auch in der Schule ist eine Beschifti-
gung mit unterschiedlichen filmischen
Texten durchaus iiblich und mittler-
weile auch in den Fachdidaktiken und
den Lehrpldnen fest verankert. Den-
noch wird die Ausbildung von Lehr-
kraften immer noch als »randstdndig«
empfunden. Ingo Kammerer und Klaus
Maiwald mochten mit der vorliegen-
den Einfiihrung in die Filmdidaktik die
Beschiftigung mit Filmen im Unter-
richt ins Zentrum der Betrachtung rii-
cken und verankern ihre Ausfithrungen
am Unterrichtsfach Deutsch, dem fiir
die Beschéftigung mit filmischen Tex-
ten eine »Leitfunktion« zukommt. Um
Unterrichtende zum sachkundigen
Umgang mit Filmen und ihrer »Spra-
che« zu befdhigen, werden sachanaly-
tische Informationen und didaktisch
begriindete, praxisorientierte metho-
dische Umsetzungen fiir die Film-
bildung vorgestellt.

Der in fiinf Kapitel gegliederte Band
beginnt mit einer Auseinandersetzung
mit dem »fach- und filmdidaktischen
Begriindungsrahmen« und geht ein-
gangs Uberlegungen zum »Weshalb«
und »Wozu« des Filmunterrichts und
der Etablierung einer Filmdidaktik fiir
den Deutschunterricht nach. Dabei
werden auch filmbezogene Kompe-
tenzmodelle in den Blick genommen.
Fragen des »Was« und »Wie« des Film-
unterrichts stehen im Fokus des zwei-

ten Kapitels, das den »fach- und sach-
analytischen Grundlagen« gewidmet
ist. In der Auseinandersetzung mit Film
im Fach Deutsch soll sowohl Text-
internes, wie die visuelle, auditive und
narrative Gestaltung, als auch Text-
externes, wie Gattung und Genres, Lite-
raturverfilmungen, Filmgeschichte und
Filmtheorie, beriicksichtigt werden.
»Verfahren des Umgangs mit filmi-
schen Texten«, deren Systematisierung
und Positionierung sind Thema des
dritten Teils.

Im sehr umfassenden vierten Teil
werden sechs Praxismodelle zu einem
breiten filmischen Gegenstandsspek-
trum - bestehend aus (animiertem)
Mairchenfilm, Dokumentarfilm, Kin-
derfilm, Spielfilmklassiker, Kurzfilm
und Fernsehserie - vorgestellt. Wie
diese Facherung zeigt, soll Film als kul-
tureller Gegenstand verstanden wer-
den. Die Bearbeitungen in den Model-
len, die die schulische Filmarbeit von
der Primarstufe bis zur Sekundar-
stufe II beriicksichtigen, unterstiitzen
den Kompetenzaufbau im Symbol- und
Handlungssystem Film; sie verstehen
sich als modulare Angebote, die fiir die
konkrete Umsetzung jeweils adaptiert
werden miissen.

Abgerundet werden die Ausfithrun-
gen mit einem kurzen fachlichen und
didaktischen Ausblick im fiinften Kapi-
tel. Besonders hervorzuheben ist das
sorgfiltig bearbeitete Zusatzangebot,
das ein Glossar sowie ein sehr um-
fassendes Verzeichnis von Literatur-
und Internetquellen zum Thema sowie
eine gut sortierte Filmographie mit aus-
gewihlten exemplarischen Filmen und
Fernsehserien von der Frithzeit des
Films bis heute umfasst. Der Band
richtet sich an Studierende, Referen-
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dar_innen und Lehrende an Schulen
und Hochschulen des Faches Deutsch.
Die kenntnisreichen theoretischen
Ausfithrungen sowie die didaktisch
fundierte, methodisch nachvollzieh-
bare Umsetzung in die Praxis machen
diese Einfiihrung in die Filmdidaktik
Deutsch zu einem Grundlagenwerk,
das in keiner gut sortierten fachdidak-
tischen Bibliothek fehlen darf.

Stephan Dorgerloh,

Karsten D. Wolf (Hg.)

Lehren und Lernen

mit Tutorials und Erklédrvideos

Weinheim-Basel: Beltz Juventa, 2020.
189 Seiten
ISBN 978-3-4076-3126-8 * EUR 24,95

Erkldarvideos bieten anschaulich und -
im Idealfall - gut und sorgsam aufberei-
tet Informationen und Handlungsan-
weisungen zu unterschiedlichsten The-
men in Schule, Beruf und Freizeit. Auf
YouTube und einigen speziell fiir den
Unterricht entwickelten Videoplatt-
formen findet sich ein umfangreiches
Angebot, auf das im Unterricht, aber
auch in individuellen Lernsituationen
gerne zuriickgegriffen wird. Die Kom-
mentare zu den Videos auf Internet-
plattformen zeigen, dass Schiiler_in-
nen die schrittweise vorgefiihrten und
bildlich unterstiitzten Erklarungen oft
besser verstehen als die oft als zu
abstrakt empfundenen Darlegungen in
Biichern oder im schulischen Unter-
richt und daher diese als zentrale Infor-
mationsquelle herangezogen werden.
Aber Erkldarvideos kénnen nicht nur
konsumiert, sondern mit dem Ziel ei-
nes grofSeren Lerneffekts auch selbst
produziert werden. Die dafiir erforder-

lichen Kompetenzen fiir das Lehren
und Lernen mit Erkldrvideos miissen
Schiiler_innen und Lehrpersonen aber
vielfach erst entwickeln. In der vor-
liegenden Publikation versammeln
Stephan Dorgerloh und Karsten D. Wolf
Beitrdge aus Theorie und Praxis: Es
werden die theoretischen Hintergriin-
de zum informellen Lernen beleuchtet
oder Kriterien fiir gute Lernvideos vor-
gestellt. Anhand von Beispielen aus der
Schulpraxis werden innovative Metho-
den und unterrichtsbezogene Einsatz-
mdoglichkeiten priasentiert. Der Video-
einsatz im Unterricht und das Konzept
des Flipped Classroom verdndern aber
auch Bildungsprozesse und die soziale
Interaktion im Klassenzimmer wie
auch die Rolle der Lehrkrifte. Um das
Potential dieser digitalen Moglichkei-
ten auch gewinnbringend ausschopfen
zu konnen, ist es unerlésslich, sich da-
mit auch in der Lehrer_innenaus- und
-fortbildung zu beschiftigen, wobei
der Aufbau umfassender medien- und
fachdidaktischer Kenntnisse auch die
Erstellung und den Einsatz von Erklér-
videos im Unterricht umfassen soll.
Zuginge zur praxisnahen Bildung fiir
Lehrkraften, aber auch die Verbesse-
rung der technischen Voraussetzungen
in den Klassenzimmern sowie die Er-
stellung unterschiedlicher, qualitativ
hochwertiger und frei zuginglicher
Erkldrvideos sind Teil der zehn Forde-
rungen, die die Herausgeber abschlie-
flend an die Bildungspolitik richten.
Dabei halten sie fest, dass nur ein
Ineinandergreifen von digital unter-
stiitzten und analogen Lerngelegen-
heiten zum Erfolg fithren und ein brei-
tes forderliches Angebot fiir die hetero-
gene Schiiler_innenschaft bieten kann.

Rezensionen: URSULA ESTERL
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