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Abstract Der medienlinguistische Beitrag nimmt aus einer Zuschauer*innenperspektive

die komplexe Bedeutungsentfaltung audiovisueller Bilder in den Blick. Am Beispiel eines

Videobeitrags des digitalen Parteitags der Partei BÜNDNIS 90/DIE GRÜNENwird gezeigt,

wie audiovisuelle und sprachlich-interaktive Formen gemeinsam ein spezifisches Bewegungs-

bild entfalten, welches die Zuschauer*innenerfahrung eines ›Gesprächs‹ moduliert, das nicht

das Abbild vorfilmischer Realität, sondern eine neue mediale Wirklichkeit darstellt. Der

theoretische und methodische Ankerpunkt des medienästhetischen Ansatzes liegt im Konzept

der filmischen Ausdrucksbewegung, welcher mit Ansätzen der Interaktions- und Gesprächs-

analyse ergänzt wird. Die Diskussion der Analyse betont die Unmittelbarkeit der Zuschau-

er*innenerfahrung und plädiert vor dem Hintergrund zeitgenössischen Medienkonsums für

eine Stärkung derMedienkompetenz zur Reflexion audiovisueller Bedeutungskonstitution.

Keywords Zuschauer*innenerfahrung; mediale Wirklichkeit; Medienästhetik; sprachliche

und audiovisuelleMultimodalität; mediale Durchformung

1. Modulation medialer Wirklichkeiten als Zuschauer*innenerfahrung

Die Gegenwart bringt zunehmend neue Formen der audiovisuellen Kommunika-

tion und Interaktion hervor, seien es DIY-Tutorials auf Instagram, Live-Übertra-

gungen digitaler Parteitage oder politisch aufgeladene Kommentare auf YouTube.

Insbesondere vor der Frage um die »Wirkung« audiovisueller Bilder wird die Rolle

des Medienkonsums und dessen gesellschaftliche Folgen relevant. Ein Aspekt da-

von bezieht sich auf dieWahrhaftigkeit oder Echtheit audiovisueller Bilder, bzw. ob

das, was wir sehen, real ist oder nicht – oder zumindest als solches beurteilt wird.

Der Beitrag nimmt diese Frage aus einer medienlinguistischen Perspektive auf, die

Ansätze der sprachwissenschaftlichen Multimodalitätsforschung mit filmtheoreti-

schen und -analytischen Perspektiven vereint. Am Beispiel eines Videobeitrags der
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digitalen Bundesdelegiertenkonferenz (DBDK) 2020 der Partei BÜNDNIS 90/DIE

GRÜNEN wird gezeigt, dass auch die bewegten Bilder einer vordergründig ›beob-

achtenden‹ und vergleichsweise ›objektiven‹ Kamera nicht einfach Abbildung der

vorfilmischenRealität sind, sondern jede AufnahmeneuemedialeWirklichkeiten (vgl.

Luginbühl 2019) erzeugt.

Diese bedeutungskonstituierende Funktion vonMedialität wird in Arbeiten der

sprachlichen Multimodalitätsforschung (v.a. multimodaler Interaktionsanalyse) in

der Regel nicht weiter reflektiert, denn sie sind häufig der Versuch, eine emische

Perspektive auf spezifische Interaktionsformen einzunehmen. Der Artikel nimmt

deshalb einen Perspektivwechsel vor, indem nicht der Bedeutungsaushandlungs-

prozess zwischen Personen im Bild, sondern zwischen Bild und Zuschauer*innen

adressiert wird. In dieser Zuschauer*innenerfahrung (vgl. Kappelhoff 2008; Kap-

pelhoff/Bakels 2011) verschmelzen die Multimodalität des Sprechens und die au-

diovisuelle Multimodalität zu einer komplexen multidimensionalen Bedeutungsgestalt

(Müller/Kappelhoff 2018: Kap. 2.3), die imMoment des Sehens unmittelbar erfahren

wird. Die spezifischen Bewegungsbilder dieser Bedeutungsgestalten formen den

Erfahrungsraum der Zuschauer*innen.

Der theoretische und methodische Ankerpunkt liegt dabei im medienästhe-

tischen Konzept der filmischen Ausdrucksbewegung (vgl. Kappelhoff 2004: Teil 1;

Kappelhoff/Müller 2011;Müller/Kappelhoff 2018: Kap.9; Scherer et al. 2014).Mithilfe

dieses Ansatzes zeigt die Fallstudie am Beispiel eines ›Gesprächs‹, dass dieses nicht

einfach repräsentiert wird, sondern erst durch die audiovisuelle Inszenierung als

ein Bewegungsbild in der Zuschauer*innenerfahrungmoduliert wird. Kamera und

Schnitt setzen die Personen in ein raum-zeitliches Verhältnis, welches als Inter-

aktion von Angesicht zu Angesicht (i.F. von AzA) – als Gespräch – erfahren wird.

Diese Zuschauer*innenerfahrung ist so unmittelbar, dass sie erst in Momenten

der Irritation hinterfragbar wird, da sie bspw. als Bruch in den kommunikativen

Praktiken erfahrenwird. Vor demHintergrund zeitgenössischer Formen desMedi-

enkonsums, plädiert der Beitrag deshalb für eine Stärkung der Medienkompetenz

der Zuschauer*innen,umdie spezifischeMedialität des Audiovisuellen reflektieren

zu können.

2. Eine Frage der Perspektive: Audiovisuelle Medialität und
Sprachgebrauch von Innen und von Außen

»Kommunikation [ist] immer auf Medialität angewiesen« (Luginbühl 2019: 126), sei

sie schriftlich, mündlich oder gebärdet, von AzA, am Telefon oder im Fernsehen.

Jede Medialität unterliegt dabei spezifischen Bedingungen, die die Kommunika-

tion nicht nur übertragen, sondern ausformen, genauer, mitkonstituieren (vgl. ebd.).

Eine Änderung dermedialen Bedingungen (vgl. Marx/Schmidt 2019: 14ff.), hat immer
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Auswirkungen auf die semiotischen Ressourcen und somit auf die Form der Be-

deutungsaushandlung. Bei einem Telefonat etwa fallen alle visuellen Ressourcen

weg, in einer Videokonferenz ist nur sichtbar, was in den Kameraausschnitt fällt.

Dementsprechend ist auch eine Anpassung der methodischen Herangehensweisen

erforderlich, was beispielsweise Ausdruck in der wachsenden Multimodalitätsfor-

schung undMedienlinguistik findet.

Im Folgenden werden zwei Perspektiven auf Medialität und ihre ›vermitteln-

de‹ Funktion eröffnet. Die erste bezieht sich auf eine »Innenperspektive«: Die in-

teraktionsanalytischen Zugänge zumedienvermittelter Kommunikation thematisieren

den Aushandlungsprozess zwischen den Interaktionsteilnehmer*innen.Medialität

übernimmt dabei die Funktion eines Übertragers und Vermittlers. Mit dem dar-

an anschließenden Konzept der medialen Durchformung wird eine Brücke zur zwei-

ten Perspektive geschlagen, die das Medialitätsverständnis erweitert und die Rolle

der Betrachter*innen audiovisueller Bildermit einbezieht.Diese Außenperspektive

wird imdrittenAbschnitt durchdenfilmwissenschaftlichenAnsatz desZuschauerge-

fühls (Kappelhoff 2008, Bakels/Kappelhoff 2011) ausgeführt, welcher den Ausgangs-

punkt für die sich anschließende Analyse bildet.

2.1 Innenperspektive: Ansätze der medienvermittelten Kommunikation

In der interaktionslinguistischen Forschung zu medienvermittelter Kommunikation

werden nicht nur Fragen nach dem Übertragungsprozess von Kommunikation

mittels (meist als technische Hilfsmittel verstandener) Medien (vgl. Marx/Schmidt

2019: 9) gestellt, sondern auch nach den »spezifischen Folgenmedialer Vermittlung

für Interaktion und Interaktionsforschung« (Marx/Schmidt 2019: 2). Damit wird

eine emische Innenperspektive eingenommen: Durch die ethnomethodologisch-

konversationsanalytische Forschungslogik (vgl. ebd.: 14), die in der »möglichst

guten Annäherung an die Teilnehmerperspektive der Interagierenden« (Lanwer

2019b: 5) besteht, werden für die Interagierenden sicht- und hörbare Praktiken

in Bezug auf reflexive Aushandlungsprozesse analysiert. Dabei wird vor allem in

Betracht genommen, wie (und ob) die vermittelnden Medien die Kernaspekte von

Interaktion beeinflussen – im weitesten Sinne stellen dies Formen der Kopräsenz

und Wechselseitigkeit dar (vgl. Marx/Schmidt 2019: 2) – und wie die Interagie-

renden damit umgehen, insbesondere in Bezug auf die sich medial verändernden

semiotischen Ressourcen:

DaMedienvermittlung das gemeinsame Hier und Jetzt (je nach Medium) partiell

auflöst bzw. in umgekehrter Perspektive distante und in größerem Umfang ver-

breitete Kommunikation überhaupt erst ermöglicht, stehen viele dieser Ressour-

cen und auf ihnen basierende Lösungen nichtmehr oder zumindest so nichtmehr

zur Verfügung. Stattdessen kommen neue Ressourcen (etwa im Falle des Telefons
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das Telefonklingeln) und entsprechende Lösungen hinzu, etwa spezifische Eröff-

nungssequenzen. (Marx/Schmidt 2019: 2)

Die Innenperspektive beschreibt folglich, wie die Interaktionsteilnehmer*innen in

ihren gegenwärtigen Realitäten, in ihrem Hier und Jetzt agieren, wie sie wechsel-

seitig aufeinander bezogen handeln, wie sie sich in den spezifischen Interaktions-

räumen, seien sie virtuell oder real, mündlich oder schriftlich, orientieren und mit

den spezifischenmedialen Umwelten umgehen.Was bedeutet eine solche Perspek-

tive für Interaktion in audiovisuellen Kontexten? Aus Perspektive der medienver-

mittelten Kommunikation steht auch hier in erster Linie die Bedeutungsaushand-

lung zwischen den Teilnehmer*innen im Blick. Im Falle von Videokonferenzen1 et-

wa zeigen Studien (vgl. Haddington/Oittinen 2022; Lanwer 2019a; 2019b; Xia 2023),

dass diemedialenBedingungenEinfluss auf die gegenseitigeKoordinierungder In-

teragierenden nehmen. Die korpusbasierte Vergleichsstudie zwischen Gesprächen

von AzA und Zoomkonferenzen von Xia (ebd.) zeigt so bspw. ein deutlich veränder-

tes Timing bei den Turn-Übernahmen auf: Gespräche in der Videokonferenz neigen

so zwar zu weniger Überlappungen, dafür sind diese, ebenso wie die Pausen zwi-

schen den Turns, länger. Ebenfalls in Studien thematisiert werden die gemeinsa-

me Blickkoordination sowie Aufmerksamkeitsfokussierung (joint attention; Lanwer

2019a; 2019b), die durch die technischen Affordanzen wie Kamera, Softwareinter-

face oder Internetverbindung beeinflusst werden.

Während die Forschung zu Videokonferenzen trotz Berücksichtigung dieser

Affordanzen eine emische Perspektive der vorfilmischen Realität der Teilneh-

mer*innen einnimmt, öffnet die Forschung zu Fernsehgesprächen zusätzlich die

Frage nach den Zuschauer*innen und wie für sie Bedeutung konstituiert wird. Da

damit Fragen der Rezeption angesprochen werden, deutet sich an dieser Stelle eine

Form der Außenperspektive an. Spätestens hier wird es relevant, zwischen zwei

Formen der Realität zu unterscheiden: Zum einen die vorfilmische Realität, in der

Interaktionsteilnehmer*innen bspw. in einemStudio sitzen und sich in einer Inter-

aktionssituation von AzA miteinander befinden. Zum anderen die Realität die sich

für die Zuschauer*innen als audiovisuelle Bewegungsbilder auf ihren Bildschir-

men entfaltet. Diese ist geformt und moduliert durch die audiovisuelle Medialität:

Kameraeinstellungen und Bewegungen bestimmen die für die Zuschauer*innen

sichtbaren Bildräume, die Position der Mikrofone entscheidet, wer oder was zu

hören ist, Schnitte und Montagesequenzen ermöglichen es, zusätzliche Bilder ein-

zublenden und eine Form der Zeitlichkeit zu kreieren, die nicht der Zeitlichkeit der

vorfilmischen Realität entsprechen muss. Luginbühl (2019; Luginbühl/Schneider

1 Mit Videokonferenzen sind sogenannte Face-to-Screen-Interaktionen gemeint (vgl. Lanwer

2019a; 2019b) und weniger Konferenzen, die in Besprechungsräumenmit »veränderter Öko-

logie« (Meier 2000: 195) stattfinden.
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2020) bezeichnet deshalb diese Zuschauer*innenrealität als neue,medial durchformte

Wirklichkeit. Dieser Ansatz bildet damit eine Brücke zwischen der Innen- und der

Außenperspektive, da er beide Ebenen der Interaktion berücksichtigt.

2.2 Brücke zwischen Innen und Außen: Mediale Durchformung

Der Ansatz der medialen Durchformung beschreibt den Einfluss medialer Affor-

danzen auf die Zuschauer*innenerfahrung. Für Fernsehgespräche (vgl. Luginbühl

2019) bedeutet dies, dass sie nicht abgefilmte »außermediale Gespräche« (ebd.: 143)

sind,die einfach übertragenwerden, sondern die Affordanzen der spezifischenme-

dialen Ökologien die Bedeutungskonstitution der Zuschauer*innen entscheidend

mitbestimmen. Luginbühl und Schneider (2020) illustrieren dies am Beispiel der

zweiten Präsidentschaftsdebatte von 2016 in denUSA zwischenHillary Clinton und

Donald Trump. Zum einen werden die räumlichen Affordanzen des Studios und

die Kameraführung von den Kontrahenten selbst als bedeutsam erfahren und dem-

entsprechend genutzt, etwa in der aktiven Zuwendung zur Kamera. Zum anderen

wird ihr Verhalten selbst aus einer Zuschauer*innenperspektive von der Mediali-

tät des Audiovisuellen, bspw. der Kameraperspektive, moduliert (vgl. ebd.: 58). Das

Gespräch von AzA wird so durch die medialen Umstände des Fernsehens quasi in

doppelter Weise durchformt (von Innen und von Außen), woraus eine neue Form

der Medialität hervorgeht, in welcher Inhalte nicht nur vermittelt werden, sondern

die Medialität selbst als Akteurin der Bedeutungskonstitution hervorgeht:

In this threefold way, the medium of television is thus a political actor: it

presents oral interactions that are shaped from the outset by the institution of

television and the media format of television discussion. Without the medium

of television, these interactions would never take place in this way, as a result

of which the medium not merely transmits the content, but becomes an actor

in its own right. (ebd.: 61)

Holly (2015) spricht in diesem Zusammenhang auch von Intermedialität und inter-

medialen Bezugnahmepraktiken, aus welchen das Zusammenspiel von gesprochener

SpracheundAudiovisualität als Prozess gemeinsamerSemiose hervorgeht.AmBei-

spiel der Polit-Talkshow »Maybritt-Illner« beschreibt er das intermediale Zusam-

menspiel, in welchem durch Kameraperspektiven und Bewegungen, Einblendung

von Bildmaterial o.Ä. Bedeutungsaspekte der Interaktion verändert oder hinzuge-

fügt werden:

Die Kameraführung in Polit-Talkshows generiert durch die Selektion von Einstel-

lungen und Umschnitten Bedeutungskomponenten, die sprachliche Äußerungen
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»transkribieren«, d.h. überformen, implizit kommentieren und dadurch »anders

lesbar« machen. (ebd.: 89)

Die Ansätze dieser sogenannten Transkription und die Generierung zusätzlicher Be-

deutungskomponenten sind denZuschauer*innen imMoment des Sehens nicht of-

fenkundig. In der filmischen Erfahrung sind sprachliche Äußerungen und die Me-

dialität des Audiovisuellen nicht mehr trennbar, sondern sind in ihrer ganzheitli-

chenGestalt auchbedeutungskonstituierend. IndieserGanzheitlichkeit verschwin-

det die Medialität und hinterlässt nur unmerkliche Spuren. Luginbühl und Schnei-

der (vgl. ebd.: 59) beschreiben dies, mit Verweis auf Sybille Krämer (1998), als Ten-

denz der Medien sich unsichtbar zu machen. Diese Unsichtbarkeit wird jedoch in

Momenten der Irritation aufgeweicht: »Für wirklich hält der Filmbetrachter vor al-

lem das, was den Eindruck von Wirklichkeit macht, für wenig eindrucksvoll wird

dagegen gehalten, was diesem Illusionscharakter des Mediums nicht entspricht,

sondern ihn irritiert« (Koch 2003: 223). Die medialeWirklichkeit erscheint dann als

nicht mehr kohärent, und wird hinterfragbar. Beispiele stellen Formen der Asyn-

chronität oder Inkongruenz zwischen Bild, Ton, Bildraum und/oder Kamerafüh-

rung dar, bedingt durch technische Störungen oder der Inszenierung selbst. In der

unten vorgestellten Analyse (s. 3.3) zeigt sich dies exemplarisch in der ungewöhnli-

chen Turnkonstruktion,moduliert durch die Montage.

Während der Ansatz der medialen Durchformung grundsätzlich den Blick auf

das Fernsehpublikumöffnet, verbleibt er jedoch auf Ebene, zwar durchformter aber

dennoch repräsentierter Inhalte. Obwohl Luginbühl (2019) betont, dass die Bedeu-

tungskonstitution nur aus demGebrauch, also aus dem Rezeptionsprozess hervor-

geht, bleibt eine Reflexion dieses Prozesses aus. Ich möchte daher mit einem Blick

in die medienästhetische Filmtheorie noch einen Schritt zurückgehen, indem ge-

fragt wird, wie es überhaupt zur Konstitution von Bedeutung bei Zuschauer*innen

kommt, wie sie also grundsätzlich audiovisuelle Bilder verstehen. Damit wird die

wesentliche Zuschauer*innenerfahrung filmischer Bilder adressiert.

2.3 Außenperspektive: Das interaktive Moment

der Zuschauer*innenerfahrung

Nach wie vor sind in der Filmwissenschaft kognitive Ansätze geläufig, in welchen

filmische Bedeutung als Produkt der »Zuschaueraktivität im Rahmen eines Ver-

stehens, Beurteilens oder Bewertens von narrativen, repräsentierten Handlungen,

Szenarien und Figurenkonstellationen« (Greifenstein 2020: 24) verstanden wird.2

Dabeiwird dasNarrativ und die Repräsentationsebene als gegeben, als offenkundig

angesehen und nicht als Produkt der Rezeption von sich zeitlich entfaltenden und

2 Für eine Diskussion des Diskurses vgl. Müller/Kappelhoff (2018: Kap. 1).
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angeordneten Bewegungsbildern.Müller und Kappelhoff (2018) kritisieren dies wie

folgt:

The claim that basic meanings are understood, as a rule lacks a convincing

model of how this understanding is accomplished. Instead, what is to be under-

stood from film images is taken for granted, as already given: actors, actions,

spaces, objects, treated as a concatenation of isolated pictorial representations.

(ebd.: 30)

Der »specific media-character of audiovisual images« (ebd.: 8) wird außer Acht

gelassen und damit auch der Prozess des Sehens und Verstehens audiovisueller

Bilder: Sie entfalten sich im Moment des Sehens als eine zeitliche Erfahrung,

welche aus dem Zusammenspiel der Inszenierungsformen wie Montagetechnik,

Kameraeinstellungen usw., als orchestrierte Bewegungsfigurationen hervorge-

hen – als sogenannte Bewegungsbilder (vgl. ebd.: 23). Kappelhoff (2018) bezeichnet

dies als die Poiesis des Filme-Sehens, als kreativen Prozess des Verstehens, als

Entstehen von Film im Moment der Rezeption (vgl. Müller/Kappelhoff 2018: 223;

Scherer 2024: 110ff.). Die Rezeption ist hier kein Dekodieren, sondern ein körper-

lich-sinnlichesWahrnehmen der Bewegungsbilder, die uns in ihren Rhythmen und

Dynamiken direkt und unmittelbar bewegen (vgl. Scherer et al. 2014: 2083). Ihre

Bewegungsmuster (movement patterns; vgl. ebd.) formen die alles umspannende

Ebene der Zuschauer*innenerfahrung, indem sie den Wahrnehmungsvorgang,

die kognitiven und perzeptiven Prozesse organisieren und strukturieren und so

bedeutsam werden (vgl. Kappelhoff 2008: 206). Das sich so entfaltende Zuschauer-

gefühl (Kappelhoff 2004; 2008; Kappelhoff/Bakels 2011; Bakels 2017) ist deshalb eine

sinnlich-körperliche Erfahrung, eine Modellierung von sich entfaltenden Affekten,

ein Mitfühlen (vgl. Bakels 2017: 67), eine grundlegende Form der Affizierung der

Zuschauer*innen. Vor diesem Hintergrund sind die Zuschauer*innen nicht reine

Empfänger*innen, sondern stehen in einer Art interaktivem Verhältnis mit den

Bewegungsbilder selbst (vgl. Müller/Kappelhoff 2018: 29).

InKappelhoffs Filmtheorie (2004; 2018) nehmendieBegriffe desBewegungsbildes

und der Ausdrucksbewegung eine zentrale Stellung ein. Er entwickelt den Begriff der

filmischen Ausdrucksbewegung in einer kulturhistorischen Auseinandersetzung

mit sprachwissenschaftlichen, soziologischen und psychologischen Ausdrucks-

theorien der ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts (bspw. Bühler 1933; Plessner

1982; Wundt 1975) sowie den filmtheoretischen Schriften von Deleuze (Zeit- und

Bewegungsbild; vgl. 1989; 1990).Mit der Unmittelbarkeit der Zuschau-Erfahrung und

der Körperlichkeit des Filme-Sehens greift Kappelhoff Aspekte der neo-phänome-
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nologischen Filmtheorie Vivian Sobchacks (1992) auf.3 Aktuelle Forschung in der

Film- und Sprachwissenschaft hat die Konzepte kooperativ weiterentwickelt (Mül-

ler/Kappelhoff 2018; Greifenstein 2020; Horst 2018; Scherer 2024; Kindler-Mathôt

et al. im Erscheinen) und über unterschiedliche Kontexte hinweg (insbesondere)

am Gegenstand multimodaler Metaphorik in Sprache, Geste und audiovisuellen

Medien methodisch erprobt und zum Ansatz einer empirischen Medienästhetik

weitergedacht.

Dieser medienästhetische Ansatz grenzt sich ebenfalls von der (neuro-)psy-

chologischen experimentellen4 sowie kommunikationswissenschaftlichen und

medienpsychologischen Rezeptionsforschung5 ab, welche sich für Medienwirkung

in empirisch-experimentellen Settings interessiert. Ähnlich der kognitiven Ansät-

ze,wird hier in erster Linie Bezug zu Reiz-Reaktions-Relationen genommen, bspw.

zur »systematische[n] Erfassung und Protokollierung von sinnlichen und apparativ

wahrnehmbaren Aspekten menschlicher Handlungen und Reaktionen« (Gehrau

2017: 17). Damit werden vordergründig Fragen rund um intendierte Wirkungs-

strategien thematisiert. Kappelhoffsmedienästhetischer Ansatz versucht vielmehr,

Grundmuster undPoetologien verschiedener Affizierungsformen aufzudecken und

damit das unmittelbare Wahrnehmungserleben und das Filme-Sehen als Praxis

und Poiesis zu verdeutlichen.6

Die folgende Analyse betrachtet deshalb die Inszenierung aus einer Zuschau-

er*innenperspektive alsModulation einermedialenWirklichkeitserfahrung von Interakti-

on, die die Rolle von Produzent*innen und möglichen Intentionen außen vor lässt

und vielmehr die audiovisuellen Bewegungsbilder in den Vordergrund stellt. Vor

diesemHintergrund wird nicht von der Repräsentation eines Gesprächs ausgegan-

gen, sondern von einer audiovisuellen Inszenierung und Orchestrierung: Kamera

und Montage setzen die Personen, deren Körperbewegungen und räumliche Situ-

ierung in ein Verhältnis, welches von den Zuschauer*innen als Interaktion, als Ge-

spräch erfahren wird. Im Bewegungsbild verschmilzt die Multimodalität des Spre-

3 Zur ausführlichen Theoriegeschichte und Begriffskonzeption sieheMüller/Kappelhoff (2018:

Kap. 9) sowie Greifenstein (2020: Kap. 2.3).

4 Siehe für eine Diskussion der Forschung bei Kappelhoff und Bakels (2011) und Greifenstein

(2020).

5 Zur Unterscheidung und Ausrichtung der verschiedenen Ansätze, vgl. Gehrau (2008). Eben-

falls verweise ich auf die Zeitschriftenreihe »Rezeptionsforschung« (2004- heute) des Nomos

Verlags.

6 Die theoretischen Ansätze und methodischen Vorgehensweisen wurden maßgeblich in der

Kolleg-Forschungsgruppe »Cinepoetics. Poetologien audiovisueller Bilder« entwickelt. Sie

sind in zahlreichen Publikationen in den von De Gruyter publizierten Schriftenreihen (Cine-

poetics (2016-heute), Cinepoetics – English Edition (2018-heute), Cinepoetics Essay (2020-

heute) sowie das Online-Journal mediaesthetics (2016-heute); alle zu finden unter https://

www.cinepoetics.fu-berlin.de/publications/index.html (08.07.2024) dokumentiert.
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chens in Interaktion mit der audiovisuellen Multimodalität7 zu einer sich zeitlich

entfaltendenBedeutungsgestalt –einemErfahrungsraum.DieseGestalt, dieser Er-

fahrungsraum ist diemedialeWirklichkeit, die sich imMoment des Sehens imKör-

per der Zuschauer*innen entfaltet.

3. Audiovisuelle Modulation einer Gesprächserfahrung

3.1 Daten und methodische Vorgehensweise

Im Folgenden analysiere ich einen Videobeitrag (5:28Min), welcher im Rahmen der

DBDK der Partei BÜNDNIS 90/DIE GRÜNEN 2020 ausgestrahlt wurde.8 Er gehört

zu einer Reihe von Einspielern, die unter dem Titel »Neue Zeiten, neue Antworten«

immer zwei Parteimitglieder, hier Claudia Roth und Georg Kurz, im Gespräch zei-

gen.Das Gespräch fand in der vorfilmischen Realität als Videokonferenz statt, wird

im Einspieler jedoch in einer Split-Screen-Montage in editierter Form zusammen-

geführt,wodurch eine Art ›Gespräch‹ von AzA inszeniert wird.Die audiovisuelle In-

szenierung tritt somit deutlich als modulierendes Element hervor.

Die Analyse geht deshalb vonder Audiovisualität desMaterials aus und versucht

über die Bewegungsdynamik des sich entfaltenden Bewegungsbildes herauszuar-

beiten, wie es zur Erfahrung eines ›Gesprächs‹ kommt, wie diese moduliert ist und

an welchen Stellen der Erfahrungsraum durch Irritationsmomente hinterfragbar

wird.Methodischwerdensowohlmedienästhetischeals auchgesprächs-bzw. inter-

aktionsanalytischeAnsätze zusammengeführt.Die entsprechendenBezügewerden

in den einzelnen Abschnitten erläutert. Die Analyse folgt den folgenden Schritten:

Zunächst (3.2) wird das Video in Bezug auf seine audiovisuelle Inszenierung als ein

vereinfachtes Einstellungsprotokoll (Hickethier 2012: 37f.) dargestellt. Weiter (3.3)

wird die Dynamik des sich entfaltenden Bewegungsbildes beschrieben (vgl. Grei-

fenstein 2020; Müller/Kappelhoff 2018; Kindler-Mathôt et al. im Erscheinen). Der

daraus hervorgehende Rhythmus wird dann in 3.4-3.5 mit Erkenntnissen der Ge-

sprächs- und Interaktionsanalyse in Verbindung gebracht (vgl. Auer 2020; Kendon

7 Die Begrifflichkeiten »Multimodalität des Sprechens« und »audiovisuelle Multimodalität«

werden inMüller (im Erscheinen) und Kindler-Mathôt et al. (im Erscheinen) entwickelt: »Auf

der einen Seite ist da die Multimodalität des Sprechens in der Interaktion von Angesicht zu

Angesicht, die sich als dynamisches Zusammenspiel von Blick, Hand- und Körpergesten mit

der gesprochenen Äußerung darstellt. Auf der anderen Seite ist da die audiovisuelle Multi-

modalität, d.h. die audiovisuelle Inszenierung des Sprachgebrauchs, die sich in der Orches-

trierung von Kameraführung, Cadrage, Einstellungen, Montage und Ton realisiert.« (Kindler-

Mathôt et al. im Erscheinen: Kap.2.3).

8 Abrufbar auf dem YouTube Kanal von BÜNDNIS 90/DIE GRÜNEN unter: https://www.youtu

be.com/watch?v=WpoFTzwlTJ8 (27.02.2024).
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1990; Müller/Bohle 2007; Sacks et al. 1974; Selting et al. 2009). Abschnitt 3.6 bringt

die Ergebnisse zusammen und beschreibt damit den Erfahrungsraum ›Gespräch‹

als komplexen Aushandlungsprozess von wechselseitigen Positionierungen.

3.2 Einstellungsprotokoll eines ›Gesprächs‹

Abbildung 1 zeigt schematisch die audiovisuelle Inszenierung des Videobeitrags als

ein vereinfachtes Einstellungsprotokoll im zeitlichen Verlauf. Dies erlaubt einen

ersten Überblick über die zeitliche Entfaltung der Inszenierung. Ich orientiere

mich hier an Hickethier (2012: 37f.), eine ähnliche Vorgehensweise ist ebenfalls bei

Kindler-Mathôt et al. (im Erscheinen) geschildert.

Abb. 1: Einstellungsprotokoll des Videobeitrags (05:28Min).

Oberhalb des Zeitstrahls ist die auditive Ebene annotiert. Neben Musik (türkis)

und anderen Soundeffekten (blau) umfasst dies auch die verbalen Äußerungen (rot

für Roth, gelb für Kurz). Darüber liegt die visuelle Inszenierung. Sie stellt eine Ab-

folge vonMontagesequenzen (dunkelgrün) und nahen Kameraeinstellungen (weiß)

dar, die von Schnitten getrennt werden (senkrechte Linien). Einige Einstellungen

sind exemplarisch als Videostills (in der Abbildung als VS gekennzeichnet) abge-

bildet, die auf die Bildraumkomposition verweisen. Die gesamte Sequenz wird von

einem dunkelgrünen Montagerahmen umfasst (vgl. VS 3 und 4), ebenfalls wird im

linken oberen Bildrand durchgehend ein kleines Fenster mit der Inschrift »Die Ab-

stimmung läuft« und einem Prozessbalken eingeblendet.

Der Beitrag folgt in seiner Inszenierung einem bestimmten Muster. Er beginnt

mit einer ins Bild fliegenden Einblendung eines dunkelgrünen Hintergrunds, die

den Titel der Reihe zeigt (VS 1). Daraufhin folgen zwei frontale nahe Einstellungen,

die die einzelnen Sprecher*innen im Bild zeigen (VS 2). Der Bildraum ist teilwei-

se transparent-dunkelgrün kaschiert (vgl. Hickethier 2012: 48), sodass die Personen
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imBild in einemhellenQuadrat hervorgehoben sind.Mit in die Kamera gerichteten

Blick stellen Roth und Kurz sich vor, während sich die Einstellung in einem langsa-

men Zoom bis fast in eine Großaufnahme verkleinert. In Sekunde 40 endet die Vor-

stellung mit einer Abblende, die das Thema des Einspielers (»Selbstbestimmung«)

zeigt.Nunbeginntdas ›Gespräch‹,welches als eineAbfolge vonnahenEinstellungen

auf Roth (VS 3) und Kurz (VS 5) inszeniert wird. Dominant ist dabei die Split Screen

Montage (hellgrüne Linie, Bsp. VS 4), in der das Bild mittig in zwei Felder (rechts-

links) aufgeteilt ist und somit beide Personen im Bildraum zeigt. Das ›Gespräch‹ ist

durch insgesamt 17 Schnitte bei stabiler Kameraeinstellung und -perspektive unter-

teilt. Der Beitrag endet mit einer letzten Abblendemit demMotto der DBDK (»Jede

Zeit hat ihre Farbe«).

3.3 Bewegungsbild ›Gespräch‹

Das Einstellungsprotokoll zeigt, dass sich die Inszenierung des ›Gesprächs‹ deut-

lich von der vorangehenden ›Vorstellung‹ unterscheidet: Die Montage der dunkel-

grünen Hintergründe, die damit einhergehenden Soundeffekte sowie der frontale

Zoomauf die Personen, stehen imGegensatz zur Split ScreenMontage undden ver-

meintlich zueinander orientierten Körpern rechts und links im Bildraum. Das ›Ge-

spräch‹ entfaltet dabei eine andere Dynamik, ein eigenes Bewegungsbild, welches

im weiteren Verlauf der Analyse im Vordergrund steht. Wie kann das Bewegungs-

bild beschrieben werden, ohne von der Ebene der narrativen Repräsentation, also

demGespräch als solchemauszugehen? Ichbeziehemichhier auf dieHerangehens-

weise von Müller und Kappelhoff (2018) sowie Greifenstein (2020) und beschreibe

die distinkte Bewegungsdynamik und Qualität des Bewegungsbildes. Greifenstein

hat hierfür, in Anlehnung an Daniel Sterns (2011) Formen der Vitalität, ein spezi-

fisches Beschreibungsvokabular entwickelt, mit dem die spezifisch-rhythmischen

Bewegungsqualitäten verdeutlicht werden. Greifenstein formuliert exemplarisch:

Methodisch-deskriptiv fokussiere ich entsprechend Bewegungsverben (oder ihre

Substantivierungen) für die gesamte Verlaufsform (z.B. das Klopfen) und Adjekti-

ve zur Präzision der sinnlichen Eigenschaften dieser Bewegung (das sanfte Klop-

fen, das eilig hastige Klopfen, das harte-energische Klopfen). (Greifenstein 2020:

69)

Mit Blick auf das Bewegungsvokabular kann die Dynamik des Bewegungsbildes

des oben betrachteten Gesprächs als ein zügiges, geschmeidiges ›Hin und Her‹

beschrieben werden, welches in seinem Rhythmus zunächst gleichmäßig fließend

die Seiten auf einer horizontalen Ebene wechselt, dann aber ruckhafter wird und

mehr und mehr einseitig dominiert. Das Bild eines Ping-Pong Spiels hilft, die spe-

zifische Bewegung zu verstehen: Ein zügiger Ballwechsel lenkt die Aufmerksamkeit
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alternierend von rechts nach links. Dabei wird der Ball jedoch nicht jedes Mal

zurückgespielt, sondern es kommt zum neuen Aufschlag. Genauer: Während Kurz

auf der rechten Seite den Ball annimmt und zurückspielt, führt Roth konsequent

immer neue Aufschläge aus. Die Bewegung ist folglich zwar wechselseitig, aber

dennoch einseitig dominierend.

Um diese deskriptive Ebene empirisch zu begründen, werfe ich in den folgen-

den beiden Abschnitten einen genauen Blick auf die Orchestrierung von audiovisu-

eller Inszenierung und sprachlicherMultimodalität.Dabei werden das Zusammen-

spiel von Schnittmontage und Gesprächsstruktur sowie die Bildraumkomposition

mit Blick auf die körperliche Koordination eines geteilten Interaktionsraums un-

tersucht. Der Rückgriff auf gesprächsanalytische Forschung bietet dabei auch Er-

klärungsansätze für das sich entfaltenden Dominanzgefühl und warum dieses aus

Zuschauer*innenperspektive als Irritation in der Gesprächsdynamik sowie der Ge-

sprächspraktik erfahren wird.

3.4 Rhythmus und Gesprächsstruktur

Das Zusammenspiel von filmischer Inszenierung und Gesprächsstruktur zeigt sich

als starke Synchronisation: Jeder Sprecher*innenwechsel geht mit einem Schnitt

einher (s. Abb.1), welcher immer den*die Sprecher*in in das Zentrum der Aufmerk-

samkeit rückt, da der Beginn eines neuen Turns nie imSplit Screen, sondern immer

in der Einzelansicht inszeniert ist. Das wahrgenommene Turn-Taking ist damit ein

Produkt der Inszenierung. Das heißt, es ist kein Abbild der vorfilmischen Realität,

sondern ein Teil dermedialenWirklichkeit unddamit desErfahrungsraumsder Zu-

schauer*innen. Dennoch können die abwechselnden Turns vor dem Hintergrund

der Turn-Taking Systematik von Sacks et al. (1974) betrachtet werden.Denn,wie im

Falle einer dritten Person, die einem Gespräch von AzA zuhört, haben auch die Zu-

schauer*innen am Bildschirm ein Gefühl dafür, ob ein Gespräch ›rund‹ läuft oder

Inkongruenzen auftreten.

Es wird zwischen zwei Möglichkeiten des Turn-Takings unterschieden (vgl.

ebd.: 703): Erstens der Fremdwahl (ein*e Sprecher*in wählt den*die nächste*n Spre-

cher*in z.B. durch direkte Anrede oder eine Geste9) und zweitens der Selbstwahl

(ein*e Sprecher*in wählt sich selbst als nächste*n). Kommt es zu keiner der Mög-

lichkeiten, kann der*die vorherige Sprecher*in den Turn weiterführen (current

speaker continues; Auer 2020: 165) oder das Gespräch unterbricht, bzw. endet. Die

Übergänge zwischen Turns sind in der Regel fließend, ohne große Pausen oder

simultanes Sprechen (vgl. Sacks et al. 1974: 700f.). Dies setzt voraus, dass sich die

9 Henne und Rehbock verweisen bereits 1979 auf die Relevanz der Multimodalität, insbeson-

dere in Bezug auf Strategien des Turn-Takings. Zum multimodalen Turn-Taking, vgl. auch

Schmitt (2005).
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Sprecher*innen miteinander koordinieren und den nächstmöglichen Moment

für einen Übergang, einen sogenannten transition-relevance place (TRP; ebd.: 703)

zum einen antizipieren und zum anderen ihren nächsten Turn anschlussfähig

vorbereiten: Die Interaktionsteilnehmer*innen »verarbeiten […] die gerade entste-

hende TKE [Turn-Konstruktionseinheit] während ihrer Produktion und machen

dabei bereits Vorhersagen darüber, wann sie zu einem Abschlusspunkt kommen

könnte« (Auer 2020: 115; Herv. i. Orig.). Übergangsstellen gehen insbesondere mit

syntaktischen und diskursiven Strukturen einher (vgl. ebd.: 117ff.) und sind meist

prosodisch gekennzeichnet. Auch bei der Selbstwahl kündigen Sprecher*innen

i.d.R. ihre Turn-Übernahme bereits an und machen sie somit antizipierbar, etwa

durch die Veränderung der Körperhaltung in den Interaktionsraum hinein oder

verstärkten Rezeptionssignalen (pre-starters)wie Nicken oder hm_hms.

Betrachtenwir dieseAspektemit der Turn-TakingErfahrungdesVideobeitrags,

können zunächst vier Punkte festgehalten werden, auf welche im Folgenden einge-

gangen wird:

1) Insgesamt finden fünf Wechsel statt, die Turns sind dabei gleichmäßig in An-

zahl und etwa proportional in Länge verteilt;

2) Vier der fünfWechsel erfolgen durch Selbstwahl (ausgenommen zwischen Turn

2 und 3);

3) Trotz unmittelbarer Anschlüsse (Latching; Selting et al. 2009: 376) kommt es zu

keinen Überlappungen;

4) Die meisten der Übergangsstellen sind prosodisch auffällig.

Zur genaueren Betrachtung werden Ausschnitte aus dem Gespräch als gesprächs-

analytische Transkripte (nach GAT 2; Selting et al. 2009) aufbereitet.10

10 Die Orthografie wird zu Gunsten prosodischer Elemente außer Acht gelassen. So werden

Pausen, Intonationsakzente und Phrasenendenmittels Kapitalen und Satzzeichen annotiert.
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Abb. 2: Turn-Taking imGespräch zwischen Roth und Kurz.
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In der Zuschauer*innenerfahrung wechseln sich Kurz und Roth in ihren Turns

ab. Alle Wechsel (ausgenommen zwischen Turn 2 und 3) finden durch Selbstwahl

statt. Die Fremdwahl entsteht aus einer Frage-Antwort Sequenz: Roth fragt, was

Selbstbestimmung für Kurz heute bedeute. Syntaktisch und prosodisch mit leicht

steigender Intonation zum Phrasenende (gekennzeichnet durch ein Komma), stellt

der Turn eine abgeschlossene Einheit mit Handlungsaufforderung an Kurz dar.

Entsprechend folgt ein Turn von Kurz mit einer inhaltlich passenden Antwort

und womit eine Form von Intersubjektivität hergestellt wird: Aus Zuschauer*in-

nenperspektive erscheint es, als ob Kurz den Turn als Fremdwahl verstanden und

den TRP entsprechend antizipiert hat. Es kommt zu einem Latching, also einem

unmittelbaren Anschluss der Antwort (gekennzeichnet durch Gleichheitszeichen).

Latching stellt innerhalb des ›Gesprächs‹ die Regel der Turn-Anschlüsse dar

(Ausnahme zwischen Turn 3–4). Damit gehen für TRPs ungewöhnliche Tonhö-

henbewegungen zum Ende der Intonationsphrasen einher, da sie gleichbleibende

(gekennzeichnet als Bindestrich) oder steigende (Komma für leicht steigende, Fra-

gezeichen für stark steigende Intonation) Tendenzen aufweisen, z.B. bei KÖNnen-

(022) oder moBIL zu sein? (130). Auer (2020: 153f.) bemerkt, dass solche Formen in

Gesprächen der finalen Tonhöhenbewegung als »weiterweisend« gelten, also auf

Unabgeschlossenheit des Turns verweisen.Die Inszenierung, genauer die Schnitte,

die die Erfahrung vonTRPsmodulieren, führen also zu ersten feinen Irritationsmo-

menten, welche prägend für die Dynamik des Bewegungsbildes sind: Die schnellen

kontinuierlichen Hin- und Herbewegungen zwischen den Turns, welche durch die

damit einhergehenden Schnitte und dieWechsel von Split Screen zu Einzelansicht,

zum einen akzentuieren, zum anderen auch eine fast rastlose Zügigkeit entfalten.

MitBlickaufdieTRPs tritt nocheineweitereStellehervor: InTurn7kommteszu

einem TRP, welcher durch erneute Selbstwahl von Roth, also einer Weiterführung,

nicht zum Sprecher*innenwechsel führt. Das folgende Transkript verdeutlicht die

Stelle.
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Abb. 3: Ausschnitt aus TurnNr. 4 (CR)mit ungenutztem TRP.

Wieso ist dieseStelle auffällig?DerTRP resultiert aus einer syntaktischenFrage-

konstruktion mit entsprechend steigender Tonhöhenbewegung zum Phrasenende:

[…] also wie stellt sich HEUte die- (.) °h LAge anders dar, Er stellt damit, im Gegensatz

zu den zuvor beschriebenen Äußerungen, eine abgeschlossene Turn-Konstruktion

dar. Darauf beantwortet Roth die Frage selbst, indem sie direkten lexikalischen Be-

zug zum ersten Teil des Turns nimmt (°h was war eigentlich der UNterschied, […] =der

entSCHEIdende !GANZ! ganz großer unterschied ist dass, […]). Auch wenn das Selbstbe-

antworten von Fragen durchaus in Gesprächen vorkommt, ist an dieser Stelle die

sprachlicheMarkierung einer Übergangsstelle durch die Phrasenintonation (insbe-

sondere mit Blick auf die sonst auftretenden Unregelmäßigkeiten) recht markant.

Ebenfalls gibt es keinen Hinweis darauf, dass es sich bei der Frage um eine rheto-

rische Frage handelt, da sie weder prosodisch noch metakommunikativ als solche

markiert wird.

Die untypischen Formen der TRPs durch finale Tonhöhenbewegung oder

Latching ohneÜberlappung sind Produkte der Schnittmontage, die bspw. den Turn

von Roth als Beantwortung der eigenen Frage gestaltet (in Transkript 2 als hori-

zontale Linie). Sie stellen Irritationsmomente dar, die ausschließlich auf der Ebene

der Zuschauer*innenerfahrung bestehen und kein Phänomen der vorfilmischen

Realität sind. Sie sind Formen der von Holly (2015) angesprochenen Transkription,

die zu einer Bedeutungsanreicherung führt. ImFalle der selbstbeantworteten Frage

besteht dies in einer Irritation,die nicht die grundsätzlicheDynamik desGesprächs

unterbricht, aber dennoch als vielleicht sogar etwas unhöflich auffällt. Holly fügt

in diesem Zusammenhang an, dass die Medialität damit dem*der Sprecher*in die

alleinige Auktorialität entzieht, da die »›performative Letztfassung‹ seiner Rede

nicht mehr kontrolliert« (Holly 2015: 89) werden kann.
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In Bezug auf den Rhythmus des Bewegungsbildes im Zusammenspiel mit der

Gesprächsstruktur kann also festgehaltenwerden, dass die Erfahrung derHin- und

Her Dynamik engmit der audiovisuellen Inszenierung des Turn-Takings verknüpft

ist. In der Zuschauer*innenerfahrungwird, trotz der Schnitte und der anhaltenden

Irritationsmomente durch die ungewöhnlich intonierten TRPs, ein Aushandlungs-

prozess wie in einem ›natürlichen‹ Gespräch von AzA deutlich. Die Videokonferenz

wird – zumindest mit Blick auf das Turn-Taking – in der Erfahrung nicht relevant

gesetzt, da keine hierfür typischen Phänomene wie lange Pausen oder Simultan-

sprechen auftreten. In dieser Hinsicht ist das Turn-Taking kein Produkt der Reprä-

sentation, sondern wird vielmehr im Rezipieren der Zuschauer*innen körperlich-

affektiv erfahren und unmittelbar verstanden: nicht durch die ›Darstellung‹, son-

dern als eine spezifische Bewegungsdynamik, die die Wechselseitigkeit einer Ge-

sprächserfahrung von AzA aufgreift, wenn auch in ungewöhnlicherWeise.

Ein weiterer Aspekt, der diese Erfahrung hervorhebt, zeigt sich in der Gestal-

tung des Bildraumes, insbesondere durch die bereits benannte Split ScreenMonta-

ge.Die folgendeAnalyse zeigt,wie in derMontage die beidenKörper in einer für das

Gespräch von AzA geläufigen Ausrichtung in der Zuschauer*innenerfahrung einen

gemeinsamen Interaktionsraum zu etablieren scheinen.

3.5 Bildraumkomposition und Interaktionsraum

Die Aufteilung des Bildschirms in zwei unterschiedlich gestaltete Flächen sowie

deren jeweilige Bildraumkomposition ist ein deutlich zu bestimmender Fall von

medialer Wirklichkeit, denn die Perspektive auf zwei unterschiedliche Orte gleich-

zeitig ist in der vorfilmischen Realität schlicht unmöglich (s. Abb. 4). Der Split

Screen bringt dabei zwei kontrastierende Aspekte zum Vorschein: Zum einen hebt

die prägnante hellgrüne Linie quer durch die Bildmitte eine klare Trennung her-

vor, die ebenfalls mit Blick auf die einzelnen Flächen und deren Räumlichkeiten

offensichtlich macht, dass sich die Personen an unterschiedlichen Orten befinden.

Zumanderen schafft er dennoch eine Verbindung zwischen Personen undRäumen,

die in der Zuschauer*innenerfahrung einen geteilten Interaktionsraumes formen.

Im Folgenden wird, diesmal mit Bezug auf interaktionsanalytische Forschung,

die Konstitution dieses Raumes erläutert und damit ein weiteres Argument für

die Erfahrung eines audiovisuell orchestrierten Gesprächs von AzA angeführt, da

damit die zweite konstituierende mediale Bedingung inkludiert wird: Kopräsenz

durch Anwesenheit.

In einem Gespräch von AzA orientieren sich die Teilnehmer*innen nicht nur

sprachlich aneinander, sondern bilden in der Ausrichtung ihrerKörper einen geteil-

ten Interaktionsraum.Müller und Bohle (2007) bezeichnen diese körperliche Koor-

dination als das Fundament fokussierter Interaktion. Kendon (1990) beschreibt in sei-

ner Arbeit zu Spatial organization in social encounters äußerst differenziert verschie-
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dene wiederkehrende Konfigurationen: Für das Gespräch zwischen zwei Personen

sind dies bspw. vis-a-vis arrangement (Personen stehen sich gegenüber), L-arrange-

ment (Personen stehen in einem Winkel nebeneinander) oder side-by-side arrange-

ment (Personen stehen nebeneinander) (vgl. ebd.: 213). Er prägt in diesem Zusam-

menhang denBegriff der F-formation systems.Diese Systeme treten immer dann auf,

wenn zwei odermehr Personen einen gemeinsamenHandlungsraum (o-space; ebd.:

211) zwischen sich etablieren und diesen kooperativ durch die Organisation ihres

körperlichen Verhaltens aufrechterhalten. Eine F-Formation ist keine Bedingung

für ein Gespräch, sie ist jedoch präferiert (vgl. Auer 2017: 10).

Wie ist der Interaktionsraum im Bildraum nun gestaltet? Mit Blick auf die zwei

Bildflächen zeigen sich imHintergrund zwei verschiedene büroartigen Räume, die

sich in ihrerFarbgebungabheben.RothundKurz sitzen jeweils ausdenAußenseiten

der Felder mit dem Rücken zu einerWand an einem Tisch (bei Roth je nach Einstel-

lung) sichtbar.Beide tragen kleineKopfhörer, die einHinweis auf die Videotelefonie

sind. Die Inszenierung hebt dies aber nicht weiter hervor, nur in wenigen Einstel-

lungen ist das Endgerät von Roth im rechten Bildrand zu sehen. Die starke örtliche

Trennung wird mithilfe einer Split Screen Montage überbrückt, sodass visuell ein

Miteinander inszeniert wird (s. Abb. 4).

Abb. 4: Audiovisuelle Überwindung der räumlichen Trennung zu Gunsten eines geteilten

Interaktionsraums.

Zunächst sind beide Personen so im Bildraum ausgerichtet, dass es im Zusam-

menschnitt imSplit Screen erscheint, als säßen sie sich in einemoffenenWinkel ge-

genüber: Beide nehmen jeweils etwa gleich viel Raumein,AugenundSchultern sind

auf gleicher Höhe im Bildraum gesetzt, beide sind in sitzender Position halbfrontal

von der Kamera aufgenommen. In Verlängerung formen ihre Schultern deshalb ei-

ne L-Konfiguration, die in Richtung der Zuschauer*innen (also der Kameras) geöff-

net ist. Verlängert werden die Achsen des Ls zusätzlich durch die Kameraperspek-

tive in den jeweiligen Raum, die den Blick in eine Ecke freigeben. Im Split Screen

sind beide Bildfelder so nebeneinander gesetzt, dass nicht nur die Körper auf glei-

cher Höhe ausgerichtet sind, sondern auch die Sockelleisten an denWänden inein-

ander übergehen und so die beiden Räume visuell zu einem verbunden werden (in
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der Abbildung als weiße durchgezogene Linie gekennzeichnet). Es entsteht so nicht

nur ein L-förmiger Interaktionsraum zwischen den Körpernmit Innen und Außen,

sondern auch ein gemeinsamerRaummit zweiWänden.Durchdie Interaktion zwi-

schen den beiden Teilbildern des Split Screens wird eine Erfahrung von Parallelität

und Gleichzeitigkeit evoziert (vgl. Wulff 1991: 282), welche im Mise-en-Scène zum

Eindruck von gemeinsamer Anwesenheit und Kopräsenz verbunden wird.

Der scheinbar geteilte Raum und die körperliche Ausrichtung zueinander sind

folglich ein Produkt der Inszenierung. Die Modulation stellt einen wortwörtlich

un/realen Interaktionsraum dar: unreal in der vorfilmischen Realität, real in der

Erfahrung der Zuschauer*innen. Doch auch in der Konstruktion des Interakti-

onsraumes ergibt sich ein weiteres Irritationsmoment, welches im Blickverhalten

besteht. Die aus der Abbildung 4 hervorgehende Blickrichtung auf Schulter- und

Brustbereich (türkise Pfeile) würde in einem natürlichen Gespräch von AzA als un-

angebracht empfunden werden. Im Gegensatz zur oben beschriebenen Irritation

beim Turn-Taking tritt der Blick jedoch nicht so stark hervor, da die L-Konfigu-

ration und Ausrichtung der Körper, vor allem der gleichen Höhe der Augen und

Schultern, dominanter ist. Es lässt sich zwar folglich eine intramediale Umdeutung

nach Holly (2015) erahnen – der Blick auf Brusthöhe wird nur durch die spezifische

mediale Konfiguration möglich – sie tritt jedoch nicht prominent hervor, sondern

schmiegt sich eher in die modulierte Kopräsenz ein.

3.6. Multidimensionaler Erfahrungsraum ›Gespräch‹

Sowohl die Analyse des Rhythmus als auch der Bildraumkomposition aktivieren die

Erfahrung eines Gesprächs von AzA, indem dessen mediale Bedingungen, Wech-

selseitigkeit und Kopräsenz durch Anwesenheit, audiovisuell konstruiert und/oder

hervorgehoben werden und dadurch zu einem affektiven Zuschauer*innenerleben

werden. Mit Blick auf das in 3.3 beschriebene Bewegungsbild bieten beide Ebenen

der Analyse bereits empirische Anhaltspunkte, die sich vordergründig auf die me-

dialen Bedingungen als eine Art ›Gerüst‹ des Gesprächs beziehen. In diesem ab-

schließenden Analyseteil möchte ich zusätzlich noch auf den Inhalt, bzw. die prag-

matische Ebene eingehen, in dem ich mich auf den Bedeutungsaushandlungspro-

zess innerhalb dieses Gerüstes beziehe. Damit wird neben den Rhythmen und Be-

wegungsrichtungen auch die Qualität und zunehmende Intensität des Bewegungs-

bildes adressiertundsomit auchdie spezifischaffektiveDimensiondesErfahrungs-

raums.Abbildung 5 greift dazu das Bild des Ping-Pong Spiels auf und führt die Ebe-

nen der Analyse zusammen.
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Abb. 5:Modulation einer einseitig dominierendenHin undHer Bewegung.

Untereinander stehen jeweils Videostills der mit dem Turn-Taking einherge-

henden Einstellungen. Pfeile in rot (Roth) und gelb (Kurz) visualisieren die jeweili-

gen Turns, also die Ballwechsel. Eine orange Verbindungslinie tritt dann auf, wenn

einBall weitergespielt undnicht fallen gelassenwird (vgl.weiter unten: dynamische

Anschlussfähigkeit).Ausschnitte des Transkripts verdeutlichendie Sprachhandlun-

gen, die als Überschriften neben den nummerierten Turns aufgeführt sind. Dabei

treten drei Aspekte zu Tage, die die Bewegungsqualität greifbar machen.
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1.: Die Fokussierung der Aufmerksamkeit ist wechselseitig zwischen den jeweils spre-

chenden Personen. Während eines Turns ist mehr Bewegung auf entweder der

rechten oder linken Seite des Bildraums erfahrbar. Diese ist audiovisuell, da sie

zum einen durch sprachliche, hörbare »Bewegung«, zum anderen durch sichtbare

Bewegung im Bild aktiviert wird. Dabei rücken Handgesten in den Fokus, die auf

Grund der Kameraeinstellung und Perspektive gut sichtbar sind. Annotiert wur-

den die gestischen Einheiten (GU), die von Ruhepositionen der Hände abgegrenzt

werden. Ohne auf eine detaillierte Gestenanalyse (zur Methodologie vgl. Müller

2024) einzugehen, wird deutlich, dass Roth mehr und tendenziell größere bzw.

raumeinnehmendereHandgesten ausführt als Kurz. ZumEnde des Gesprächs neh-

men sie außerdem an Intensität zu, sowohl in der Bewegungsqualität (ruckhafte,

akzentuierte Schläge) als auch in der Größe (Armbewegungen durch den gesamten

Bildraum, in der Abbildung markiert durch weiße Linien). Durch den Split Screen

und auch die Einzeldarstellung der Personen auf der rechten oder der linken Seite

im Bild wird die Aufmerksamkeit zusätzlich gelenkt. Der Blick wandert so je nach

Sprecher*in von rechts nach links.

Abb. 6: Annotation der Gesteneinheiten (GU) im zeitlichen Verlauf des ›Gesprächs‹ mit exem-

plarischen Stills.

2.: Das bereits beschriebene audiovisuell induzierte Turn-Taking erfolgt zwar

zügig, dennoch sind die Übergänge nicht durchgehend dynamisch anschlussfähig. So

nimmt nur Kurz zweimal den vorangehenden Turn dynamisch auf und führt ihn

weiter, einmal als Erfüllung der Paar-Sequenz (s. Abb. 5, Turn 3) und einmal mittels

eines metakommunikativen Kommentars zur vorangehenden Äußerung (s. Abb. 5,

Turn 5). Solche expliziten Anknüpfungen finden bei Roth nicht statt. Sie bildet im-

mer neue, unabhängige Einheiten, die, abgesehen von der Orientierung amThema

»Selbstbestimmung«, nicht in direktem Bezug zum vorherigen Turn stehen.

3.: Thematisch kann ein Aushandlungsprozess rund um das Thema »Selbstbe-

stimmung« verfolgt werden. Die Turns stellen, vor allem ab Turn 3, Positionie-

rungshandlungen dar. Bei Roth findet eine Steigung dieser Positionierung statt,
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die in Turn 6 ihren Höhepunkt findet, welcher in prosodisch (und gestisch) beinah

überbetonten, kurzen Aussagephrasen als eine Art Abschlussplädoyer formuliert

wird (=selbstbestimmung verwirklicht FREIHEIT. (.) !SELBST! (.) bestimmung verwirk-

licht auch- die !WÜRDE! jedes menschen; […]). Daraufhin endet das Gespräch sofort,

da sich quaMontage ein grünes Bild einschiebt. Roth behält damit das letzteWort.

ImVergleich dazu, undmit Blick auf die dynamische Anschlussfähigkeit der Turns,

positioniert sich auch Kurz zunächst in Turn 3, schwächt dies jedoch in Bezug

auf Roths darauf folgenden Turn (Nr. 4) deutlich ab (das möchte ich vielleicht da noch

vorne ANgestellt haben; das darf man nicht verWECHseln;=wenn ich mich da ein bisschen

eingeschränkt fühle ist das was völlig anderes als wenn man dafür kämpfen muss dass zum

beispiel paraGRAphen abgeschafft werden.). Während Roth somit konsequent einen

Standpunkt formuliert, von dem sie nicht abweicht, sondern diesen zum Ende hin

noch deutlich prosodisch hervorhebt, ordnet sich Kurz im Verlauf diesem unter.

Das sich im Verlauf steigernde Dominanzgefühl der linken Bildseite wird folg-

lich durch dreierlei Aspekte moduliert:

1) durch die wiederholte Selbstwahl ohne dynamischen Anschluss sowie durch

die Selbstbeantwortung der eigenen Frage, die als Irritationsmoment markiert

wurde;

2) durch die Intensivierung der Bewegungserfahrung (sprachlich und gestisch),

die die Aufmerksamkeit fokussiert;

3) durch die Verstärkung der sprachlichen Positionierungen in Bezug auf dasThe-

ma des Gesprächs.

Alle drei Aspektemodulieren denErfahrungsraum.Die Verschmelzung von sprach-

licher und audiovisueller Multimodalität (vgl. Müller im Erscheinen; Kindler-Ma-

thôt im Erscheinen) formt das Bewegungsbild, und damit die Zuschauer*innen-

erfahrung, eine unmittelbar affektive Erfahrung von Dominanz als gefühlter Aus-

drucksqualität. Es entfaltet sich eine mediale Wirklichkeit, die nicht der vorfilmi-

schen Realität entspricht, über die, ausgehend vomMaterial, nur wenige Aussagen

getroffenwerden können.Der einzige Anhaltspunkt hierfür ist die Videokonferenz,

die abernuramRandeTeil desErfahrungsraumswird,sowiedie Irritationsmomen-

te, die diesen immerwieder erschüttern und so, zumindest für kurzeMomente, die

Medialität hinterfragbar machen.

4. Diskussion

Welche Rolle spielt nun die Zuschauer*innenerfahrung medialer Wirklichkeiten

vor dem Hintergrund zeitgenössischen Medienkonsums? Welche Implikationen

gehen damit einher? Eingangs wurde bereits die zunehmende Digitalisierung
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angesprochen, aus welcher immer neue mediale Formen hervorgehen. Seien es

politische Reden im Bundestagsfernsehen, positive Affirmationen von Instagram

Influencer*innen oder populistische YouTube-Shorts: Im Konsum werden diese

alle zu Zuschauer*innenerfahrung neuer, medialer Wirklichkeiten. Eingebettet

in spezifische Interfaces und thematische Kontexte gehen sie immer mit einer

grundsätzlichen Affizierung der Zuschauer*innen einher. Hier schließt sich die

Diskussion um die Wirkmacht von Medien an, insbesondere mit Blick auf die ver-

meintliche »Objektivität« (Luginbühl/Schneider 2020: 60) von Massenmedien. Aus

medienästhetischer Perspektive zeigt sich, dass es die affektive Grundierung ist,

die die affektiven Bewertungen und Haltungen der Zuschauer*innen gegenüber

moralisch-politischen Sachverhalten strukturieren. Scherer (2024) bezeichnet dies

auch als Formen zeitgenössischer Propaganda.Wenn vor diesemHintergrundme-

diale Wirklichkeiten nicht mehr hinterfragbar sind und mit vorfilmischer Realität

gleichgesetzt werden, wenn der Abstand verschwindet und wir als Zuschauer*in-

nen der »Illusion« einer scheinbar objektiv beobachtenden Kamera aufsitzen,

werden die Potenziale der medialen Wirklichkeiten offenbar. Die Modulation von

politischer Bildung,Wissensgenerierung sowieMeinungen undBewertungen, sind

dann abhängig von der Medienkompetenz der Zuschauer*innen – nicht nur in

Bezug auf die Überprüfung inhaltlicher Richtigkeit, sondern vor allemmit Blick auf

die Fähigkeit, die Medialität zu hinterfragen und etwa Irritationsmomente aufzu-

decken. Sonst werden Meinungen zu Fakten und Deep Fakes zu Realität. Es bleibt

also nicht bei einem einfachen Übertragungsprozess, sondern im Konsum werden

neue soziale Ordnung und Realitäten, neue Praktiken im Sinne einer Poesis des

Filme-Sehens hervorgebracht (vgl. Kappelhoff 2018). McLuhan und Fiore bringen

dies mit Blick auf die historische Entwicklung im Zusammenspiel von Medien und

Gesellschaft auf den Punkt:

Gesellschaften wurden schon immer stärker von der Natur der Medien geprägt,

mit denenMenschen kommunizieren, als vom Inhalt der Kommunikation. […] Oh-

ne Kenntnis der Wirkungsweise von Medien ist es unmöglich, Prozesse des sozia-

len und kulturellen Wandels zu verstehen. (2016: 8)

Als Praktik des Medienkonsums stehen die audiovisuellen Bilder damit im direk-

ten Zusammenhang mit dem (demokratischen) Willensbildungsprozess. Vor die-

semHintergrund plädiert der Beitrag für eine Stärkung derMedienkompetenz, die

insbesondere die charakteristische Medienspezifik audiovisueller Bilder als Bewe-

gungsbilder vor demHintergrund von Verstehensprozessen berücksichtigt.
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5. Schluss

Der Artikel hat aus einer medienästhetischen Perspektive heraus die Modulation

medialer Wirklichkeit in der Zuschauer*innenerfahrung audiovisueller Bilder un-

tersucht. Dabei wurde betont, dass dieseWirklichkeit weder bloßes Abbild der vor-

filmischen Realität ist, noch sich auf der Ebene eines repräsentiertenNarrativs ent-

faltet, sondern vielmehr als Bewegungsbildermit spezifischenDynamiken aus dem

Zusammenspiel von sprachlicherundaudiovisuellerMultimodalität hervorgeht. Im

Moment des Sehens und Hörens werden sie zu affektiv grundierten Bedeutungs-

gestalten, die nicht kognitiv dekodiert, sondern unmittelbar körperlich erfahrbar

werden. Dies wurde am Beispiel eines Videobeitrags der digitalen Bundesdelegier-

tenkonferenz der Partei BÜNDNIS 90/DIE GRÜNEN 2020 illustriert. Das hier er-

fahrene Gespräch ist nicht nur durch die Inszenierung geformt, sondern – wie in

der Analyse des Turn-Takings gezeigt – geht erst aus ihr hervor.

Obwohl in der vorfilmischen Realität als Videokonferenz stattgefunden, entfal-

tet sich vielmehr die Dynamik eines Gesprächs von AzA, dessenmediale Bedingun-

gen (Wechselseitigkeit und Kopräsenz durch Anwesenheit) durch die audiovisuel-

le Inszenierung eines geteilten Interaktionsraums aktiviert werden. Nur in Irrita-

tionsmomenten wird die Erfahrung gestört und somit die Medialität für die Zu-

schauer*innen hinterfragbar. Aus dem Zusammenspiel sprachlicher und audiovi-

sueller Multimodalität geht eine komplexe Gestalt – ein Erfahrungsraum media-

ler Wirklichkeit – hervor, womit sowohl affektive als auch pragmatische Aushand-

lungsprozesse inderZuschauer*innenerfahrungaktiviert und relevant gesetztwer-

den. Die Erfahrung dieser medialen Wirklichkeiten geht immer mit Prozessen des

sozialen und kulturellen Wandels einher, womit die gesellschaftliche Relevanz die-

ser komplexen Gestalten im Kontext zeitgenössischen Medienkonsums deutlich zu

Tage tritt.
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