Erfahrungsraum Interaktion
Die audiovisuelle Modulation eines Gesprachs
als Zuschauer*innenerfahrung

Clara Kindler-Mathot

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 BUNDNIS 90/DIE GRUNEN wird gezeigt,
wie audiovisuelle und sprachlich-interaktive Formen gemeinsam ein spezifisches Bewegungs-
bild entfalten, welches die Zuschauer“innenerfahrung eines >Gesprichs< moduliert, das nicht
das Abbild vorfilmischer Realitit, sondern eine neue mediale Wirklichkeit darstellt. Der
theoretische und methodische Ankerpunkt des mediendsthetischen Ansatzes liegt im Konzept
der filmischen Ausdrucksbewegung, welcher mit Ansitzen der Interaktions- und Gesprichs-
analyse ergdnzt wird. Die Diskussion der Analyse betont die Unmittelbarkeit der Zuschau-
er*innenerfahrung und plidiert vor dem Hintergrund zeitgenossischen Medienkonsums fiir
eine Stirkung der Medienkompetenz zur Reflexion audiovisueller Bedeutungskonstitution.

Keywords Zuschauer*innenerfahrung; mediale Wirklichkeit; Mediendsthetik; sprachliche
und audiovisuelle Multimodalitiit; 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-Ubertra-
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 die Wahrhaftigkeit 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
Ansitze der sprachwissenschaftlichen Multimodalititsforschung mit filmtheoreti-
schen und -analytischen Perspektiven vereint. Am Beispiel eines Videobeitrags der
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digitalen Bundesdelegiertenkonferenz (DBDK) 2020 der Partei BUNDNIS 90/DIE
GRUNEN wird gezeigt, dass auch die bewegten Bilder einer vordergriindig >beob-
achtenden< und vergleichsweise >objektiven« Kamera nicht einfach Abbildung der
vorfilmischen Realitit sind, sondern jede Aufnahme neue mediale Wirklichkeiten (vgl.
Luginbiihl 2019) erzeugt.

Diese bedeutungskonstituierende Funktion von Medialitit wird in Arbeiten der
sprachlichen Multimodalititsforschung (v.a. multimodaler Interaktionsanalyse) in
der Regel nicht weiter reflektiert, denn sie sind hiufig 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 Multimodalitit des Sprechens und die au-
diovisuelle Multimodalitit zu einer komplexen multidimensionalen Bedeutungsgestalt
(Miller/Kappelhoff 2018: Kap. 2.3), die im Moment des Sehens unmittelbar erfahren
wird. Die spezifischen Bewegungsbilder dieser Bedeutungsgestalten formen den
Erfahrungsraum der Zuschauer*innen.

Der theoretische und methodische Ankerpunkt liegt dabei im medienisthe-
tischen Konzept der filmischen Ausdrucksbewegung (vgl. Kappelhoff 2004: Teil 1;
Kappelhoft/Miiller 2011; Miller/Kappelhoff 2018: Kap. 9; Scherer et al. 2014). Mithilfe
dieses Ansatzes zeigt die Fallstudie am Beispiel eines >Gesprachs, dass dieses nicht
einfach reprisentiert wird, sondern erst durch die audiovisuelle Inszenierung als
ein Bewegungsbild in der Zuschauer*innenerfahrung moduliert wird. Kamera und
Schnitt setzen die Personen in ein raum-zeitliches Verhiltnis, welches als Inter-
aktion von Angesicht zu Angesicht (i.F. von AzA) - als Gesprich — 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 erfahren wird. Vor dem Hintergrund zeitgendssischer Formen des Medi-
enkonsums, plidiert der Beitrag deshalb fiir eine Stirkung der Medienkompetenz
der Zuschauer*innen, um die spezifische Medialitit des Audiovisuellen reflektieren
zu kénnen.

2. Eine Frage der Perspektive: Audiovisuelle Medialitat und
Sprachgebrauch von Innen und von AuBen

»Kommunikation [ist] immer auf Medialitit angewiesen« (Luginbiihl 2019: 126), sei
sie schriftlich, miindlich oder gebirdet, von AzA, am Telefon oder im Fernsehen.
Jede Medialitit unterliegt dabei spezifischen Bedingungen, die die Kommunika-
tion nicht nur tibertragen, sondern ausformen, genauer, mitkonstituieren (vgl. ebd.).
Eine Anderung der medialen 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 fallt.
Dementsprechend ist auch eine Anpassung der methodischen Herangehensweisen
erforderlich, was beispielsweise Ausdruck in der wachsenden Multimodalititsfor-
schung und Medienlinguistik findet.

Im Folgenden werden zwei Perspektiven auf Medialitit und ihre >vermitteln-
de« Funktion eréffnet. Die erste bezieht sich auf eine »Innenperspektive«: Die in-
teraktionsanalytischen Zuginge zu medienvermittelter Kommunikation thematisieren
den Aushandlungsprozess zwischen den Interaktionsteilnehmer*innen. Medialitit
itbernimmt dabei die Funktion eines Ubertragers und Vermittlers. Mit dem dar-
an anschlieflenden Konzept der medialen Durchformung wird eine Briicke zur zwei-
ten Perspektive geschlagen, die das Medialititsverstindnis erweitert und die Rolle
der Betrachter*innen audiovisueller Bilder mit einbezieht. Diese Aufienperspektive
wird im dritten Abschnitt durch den filmwissenschaftlichen Ansatz des Zuschauerge-
fiihls (Kappelhoff 2008, Bakels/Kappelhoff 2011) ausgefiihrt, welcher den Ausgangs-
punkt fiir die sich anschlieflende Analyse bildet.

2.1 Innenperspektive: Ansatze der medienvermittelten Kommunikation

In der interaktionslinguistischen Forschung zu medienvermittelter Kommunikation
werden nicht nur Fragen nach dem Ubertragungsprozess von Kommunikation
mittels (meist als technische Hilfsmittel verstandener) Medien (vgl. Marx/Schmidt
2019: 9) gestellt, sondern auch nach den »spezifischen Folgen medialer Vermittlung
fiir Interaktion und Interaktionsforschung« (Marx/Schmidt 2019: 2). Damit wird
eine emische Innenperspektive eingenommen: Durch die ethnomethodologisch-
konversationsanalytische Forschungslogik (vgl. ebd.: 14), die in der »mdglichst
guten Anniherung an die Teilnehmerperspektive der Interagierenden« (Lanwer
2019b: 5) besteht, werden fur die Interagierenden sicht- und horbare 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 Koprisenz
und Wechselseitigkeit dar (vgl. Marx/Schmidt 2019: 2) — und wie die Interagie-
renden damit umgehen, insbesondere in Bezug auf die sich medial verindernden
semiotischen Ressourcen:

Da Medienvermittlung das gemeinsame Hier und Jetzt (je nach Medium) partiell
auflost bzw. in umgekehrter Perspektive distante und in gréfierem Umfang ver-
breitete Kommunikation iiberhaupt erst erméglicht, stehen viele dieser Ressour-
cen und aufihnen basierende Losungen nicht mehr oder zumindest so nicht mehr
zur Verfligung. Stattdessen kommen neue Ressourcen (etwa im Falle des Telefons
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das Telefonklingeln) und entsprechende Lésungen hinzu, etwa spezifische Eroff-
nungssequenzen. (Marx/Schmidt 2019: 2)

Die Innenperspektive beschreibt folglich, wie die Interaktionsteilnehmer*innen in
ihren gegenwirtigen Realititen, in ihrem Hier und Jetzt agieren, wie sie wechsel-
seitig aufeinander bezogen handeln, wie sie sich in den spezifischen Interaktions-
riumen, seien sie virtuell oder real, miindlich oder schriftlich, orientieren und mit
den spezifischen medialen Umwelten umgehen. Was bedeutet eine solche Perspek-
tive fiir 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 Videokonferenzen' et-
wa zeigen Studien (vgl. Haddington/Oittinen 2022; Lanwer 2019a; 2019b; Xia 2023),
dass die medialen Bedingungen Einfluss auf die gegenseitige Koordinierung der In-
teragierenden nehmen. Die korpusbasierte Vergleichsstudie zwischen Gesprichen
von AzA und Zoomkonferenzen von Xia (ebd.) zeigt so bspw. ein deutlich verinder-
tes Timing bei den Turn-Ubernahmen auf: Gespriche in der Videokonferenz neigen
so zwar zu weniger Uberlappungen, dafiir sind diese, ebenso wie die Pausen zwi-
schen den Turns, linger. Ebenfalls in Studien thematisiert werden die gemeinsa-
me Blickkoordination sowie Aufmerksambkeitsfokussierung (joint attention; Lanwer
2019a; 2019b), die durch die technischen Affordanzen wie Kamera, Softwareinter-
face oder Internetverbindung beeinflusst werden.

Wiahrend die Forschung zu Videokonferenzen trotz Beriicksichtigung dieser
Affordanzen eine emische Perspektive der vorfilmischen Realitit der Teilneh-
mer*innen einnimmt, 6ffnet die Forschung zu Fernsehgesprichen zusitzlich die
Frage nach den Zuschauer*innen und wie fiir sie Bedeutung konstituiert wird. Da
damit Fragen der Rezeption angesprochen werden, deutet sich an dieser Stelle eine
Form der Auflenperspektive an. Spitestens hier wird es relevant, zwischen zwei
Formen der Realitit zu unterscheiden: Zum einen die vorfilmische Realitit, in der
Interaktionsteilnehmer*innen bspw. in einem Studio sitzen und sich in einer Inter-
aktionssituation von AzA miteinander befinden. Zum anderen die Realitit die sich
fiir die Zuschauer*innen als audiovisuelle Bewegungsbilder auf ihren Bildschir-
men entfaltet. Diese ist geformt und moduliert durch die audiovisuelle Medialitit:
Kameraeinstellungen und Bewegungen bestimmen die fir die Zuschauer*innen
sichtbaren Bildriume, die Position der Mikrofone entscheidet, wer oder was zu
héren ist, Schnitte und Montagesequenzen ermdglichen es, zusitzliche Bilder ein-
zublenden und eine Form der Zeitlichkeit zu kreieren, die nicht der Zeitlichkeit der
vorfilmischen Realitit entsprechen muss. Luginbithl (2019; Luginbithl/Schneider

1 Mit Videokonferenzen sind sogenannte Face-to-Screen-Interaktionen gemeint (vgl. Lanwer
2019a; 2019b) und weniger Konferenzen, die in Besprechungsriumen mit »veranderter Oko-
logie« (Meier 2000: 195) stattfinden.
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2020) bezeichnet deshalb diese Zuschauer*innenrealitit als neue, medial durchformte
Wirklichkeit. Dieser Ansatz bildet damit eine Briicke zwischen der Innen- und der
Aufienperspektive, da er beide Ebenen der Interaktion beriicksichtigt.

2.2 Briicke zwischen Innen und AuBen: Mediale Durchformung

Der Ansatz der medialen Durchformung beschreibt den Einfluss medialer Affor-
danzen auf die Zuschauer*innenerfahrung. Fiir Fernsehgespriche (vgl. Luginbiihl
2019) bedeutet dies, dass sie nicht abgefilmte »aufiermediale Gesprache« (ebd.: 143)
sind, die einfach ibertragen werden, sondern die Affordanzen der spezifischen me-
dialen Okologien die Bedeutungskonstitution der Zuschauer*innen entscheidend
mitbestimmen. Luginbiithl und Schneider (2020) illustrieren dies am Beispiel der
zweiten Prasidentschaftsdebatte von 2016 in den USA zwischen Hillary Clinton und
Donald Trump. Zum einen werden die riumlichen Affordanzen des Studios und
die Kamerafiihrung 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-
tit des Audiovisuellen, bspw. der Kameraperspektive, moduliert (vgl. ebd.: 58). Das
Gesprich von AzA wird so durch die medialen Umstinde des Fernsehens quasi in
doppelter Weise durchformt (von Innen und von Aufden), woraus eine neue Form
der Medialitit hervorgeht, in welcher Inhalte nicht nur vermittelt werden, sondern
die Medialitit 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 Intermedialitit und inter-
medialen Bezugnahmepraktiken, aus welchen das Zusammenspiel von gesprochener
Sprache und Audiovisualitit als Prozess gemeinsamer Semiose hervorgeht. Am Bei-
spiel der Polit-Talkshow »Maybritt-Illner« beschreibt er das intermediale Zusam-
menspiel, in welchem durch Kameraperspektiven und Bewegungen, Einblendung
von Bildmaterial 0.A. Bedeutungsaspekte der Interaktion verindert oder hinzuge-
fiigt werden:

Die Kamerafiihrung in Polit-Talkshows generiert durch die Selektion von Einstel-
lungen und Umschnitten Bedeutungskomponenten, die sprachliche AuRerungen
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»transkribieren«, d.h. iberformen, implizit kommentieren und dadurch »anders
lesbar« machen. (ebd.: 89)

Die Ansitze dieser sogenannten Transkription und die Generierung zusatzlicher Be-
deutungskomponenten sind den Zuschauer*innen im Moment des Sehens nicht of-
fenkundig. In der filmischen Erfahrung sind sprachliche Auerungen und die Me-
dialitit des Audiovisuellen nicht mehr trennbar, sondern sind in ihrer ganzheitli-
chen Gestalt auch bedeutungskonstituierend. In dieser Ganzheitlichkeit verschwin-
det die Medialitit und hinterldsst nur unmerkliche Spuren. Luginbiihl und Schnei-
der (vgl. ebd.: 59) beschreiben dies, mit Verweis auf Sybille Krimer (1998), als Ten-
denz der Medien sich unsichtbar zu machen. Diese Unsichtbarkeit wird jedoch in
Momenten der Irritation aufgeweicht: »Fiir wirklich hilt der Filmbetrachter vor al-
lem das, was den Eindruck von Wirklichkeit macht, fiir wenig eindrucksvoll wird
dagegen gehalten, was diesem Illusionscharakter des Mediums nicht entspricht,
sondern ihn irritiert« (Koch 2003: 223). Die mediale Wirklichkeit erscheint dann als
nicht mehr kohirent, und wird hinterfragbar. Beispiele stellen Formen der Asyn-
chronitit oder Inkongruenz zwischen Bild, Ton, Bildraum und/oder Kamerafiih-
rung dar, bedingt durch technische Stérungen oder der Inszenierung selbst. In der
unten vorgestellten Analyse (s. 3.3) zeigt sich dies exemplarisch in der ungewohnli-
chen Turnkonstruktion, moduliert durch die Montage.

Wihrend der Ansatz der medialen Durchformung grundsitzlich den Blick auf
das Fernsehpublikum 6ffnet, verbleibt er jedoch auf Ebene, zwar durchformter aber
dennoch reprisentierter Inhalte. Obwohl Luginbiihl (2019) betont, dass die Bedeu-
tungskonstitution nur aus dem Gebrauch, also aus dem Rezeptionsprozess hervor-
geht, bleibt eine Reflexion dieses Prozesses aus. Ich mdchte daher mit einem Blick
in die medienisthetische Filmtheorie noch einen Schritt zuriickgehen, indem ge-
fragt wird, wie es iiberhaupt zur Konstitution von Bedeutung bei Zuschauer*innen
kommt, wie sie also grundsitzlich audiovisuelle Bilder verstehen. Damit wird die
wesentliche Zuschauer*innenerfahrung filmischer Bilder adressiert.

2.3 AuBenperspektive: Das interaktive Moment
der Zuschauer*innenerfahrung

Nach wie vor sind in der Filmwissenschaft kognitive Ansitze geldufig, in welchen
filmische Bedeutung als Produkt der »Zuschaueraktivitit im Rahmen eines Ver-
stehens, Beurteilens oder Bewertens von narrativen, reprisentierten Handlungen,
Szenarien und Figurenkonstellationen« (Greifenstein 2020: 24) verstanden wird.”
Dabei wird das Narrativ und die Reprisentationsebene als gegeben, als offenkundig
angesehen und nicht als Produkt der Rezeption von sich zeitlich entfaltenden und

2 Fur eine Diskussion des Diskurses vgl. Miiller/Kappelhoff (2018: Kap. 1).
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angeordneten Bewegungsbildern. Miiller und Kappelhoft (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 aufler 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. Miiller/Kappelhoff 2018: 223;
Scherer 2024: 110ff.). Die Rezeption ist hier kein Dekodieren, sondern ein kérper-
lich-sinnliches Wahrnehmen 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-
gefiihl (Kappelhoff 2004; 2008; Kappelhoft/Bakels 2011; Bakels 2017) ist deshalb eine
sinnlich-kérperliche Erfahrung, eine Modellierung von sich entfaltenden Affekten,
ein Mitfiihlen (vgl. Bakels 2017: 67), eine grundlegende Form der Affizierung der
Zuschauer*innen. Vor diesem Hintergrund sind die Zuschauer*innen nicht reine
Empfinger*innen, sondern stehen in einer Art interaktivem Verhiltnis mit den
Bewegungsbilder selbst (vgl. Miiller/Kappelhoff 2018: 29).

In Kappelhoffs Filmtheorie (2004; 2018) nehmen die Begriffe des Bewegungsbildes
und der Ausdrucksbewegung eine zentrale Stellung ein. Er entwickelt den Begrift der
filmischen Ausdrucksbewegung in einer kulturhistorischen Auseinandersetzung
mit sprachwissenschaftlichen, soziologischen und psychologischen Ausdrucks-
theorien der ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts (bspw. Bithler 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 Korperlichkeit des Filme-Sehens greift Kappelhoff Aspekte der neo-phinome-
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nologischen Filmtheorie Vivian Sobchacks (1992) auf.®> Aktuelle Forschung in der
Film- und Sprachwissenschaft hat die Konzepte kooperativ weiterentwickelt (Miil-
ler/Kappelhoft 2018; Greifenstein 2020; Horst 2018; Scherer 2024; Kindler-Mathét
et al. im Erscheinen) und tiber unterschiedliche Kontexte hinweg (insbesondere)
am Gegenstand multimodaler Metaphorik in Sprache, Geste und audiovisuellen
Medien methodisch erprobt und zum Ansatz einer empirischen Medienisthetik
weitergedacht.

Dieser mediendsthetische Ansatz grenzt sich ebenfalls von der (neuro-)psy-
chologischen experimentellen* sowie kommunikationswissenschaftlichen und
medienpsychologischen Rezeptionsforschung® ab, welche sich fiir Medienwirkung
in empirisch-experimentellen Settings interessiert. Ahnlich der kognitiven Ansit-
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 vordergriindig Fragen rund um intendierte Wirkungs-
strategien thematisiert. Kappelhoffs medienisthetischer Ansatz versucht vielmehr,
Grundmuster und Poetologien verschiedener Affizierungsformen aufzudecken und
damit das unmittelbare Wahrnehmungserleben und das Filme-Sehen als Praxis
und Poiesis zu verdeutlichen.®

Die folgende Analyse betrachtet deshalb die Inszenierung aus einer Zuschau-
er*innenperspektive als Modulation einer medialen Wirklichkeitserfahrung von Interakti-
on, die die Rolle von Produzent*innen und méglichen Intentionen aufien vor lisst
und vielmehr die audiovisuellen Bewegungsbilder in den Vordergrund stellt. Vor
diesem Hintergrund wird nicht von der Reprisentation eines Gesprichs ausgegan-
gen, sondern von einer audiovisuellen Inszenierung und Orchestrierung: Kamera
und Montage setzen die Personen, deren Kérperbewegungen und riumliche Situ-
ierung in ein Verhiltnis, welches von den Zuschauer®innen als Interaktion, als Ge-
sprich erfahren wird. Im Bewegungsbild verschmilzt die Multimodalitit des Spre-

3 Zur ausfiihrlichen Theoriegeschichte und Begriffskonzeption siehe Miiller/Kappelhoff (2018:
Kap. 9) sowie Greifenstein (2020: Kap. 2.3).

4 Siehe fiir eine Diskussion der Forschung bei Kappelhoff und Bakels (2011) und Greifenstein
(2020).

5 Zur Unterscheidung und Ausrichtung der verschiedenen Ansatze, vgl. Gehrau (2008). Eben-
falls verweise ich auf die Zeitschriftenreihe »Rezeptionsforschung« (2004- heute) des Nomos
Verlags.

6 Die theoretischen Ansitze und methodischen Vorgehensweisen wurden mafigeblich 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 Multimodalitit” zu einer sich zeitlich
entfaltenden Bedeutungsgestalt — einem Erfahrungsraum. Diese Gestalt, dieser Er-
fahrungsraum ist die mediale Wirklichkeit, die sich im Moment des Sehens im Kor-
per der Zuschauer*innen entfaltet.

3. Audiovisuelle Modulation einer Gesprachserfahrung
3.1 Daten und methodische Vorgehensweise

Im Folgenden analysiere ich einen Videobeitrag (5:28 Min), welcher im Rahmen der
DBDK der Partei BUNDNIS 90/DIE GRUNEN 2020 ausgestrahlt wurde.® Er gehért
zu einer Reihe von Einspielern, die unter dem Titel »Neue Zeiten, neue Antwortenc
immer zwei Parteimitglieder, hier Claudia Roth und Georg Kurz, im Gesprich zei-
gen. Das Gesprich fand in der vorfilmischen Realitit als Videokonferenz statt, wird
im Einspieler jedoch in einer Split-Screen-Montage in editierter Form zusammen-
gefithrt, wodurch eine Art>Gesprich«von AzA inszeniert wird. Die audiovisuelle In-
szenierung tritt somit deutlich als modulierendes Element hervor.

Die Analyse geht deshalb von der Audiovisualitit des Materials aus und versucht
iiber die Bewegungsdynamik des sich entfaltenden Bewegungsbildes herauszuar-
beiten, wie es zur Erfahrung eines >Gesprichs< kommt, wie diese moduliert ist und
an welchen Stellen der Erfahrungsraum durch Irritationsmomente hinterfragbar
wird. Methodisch werden sowohl medienisthetische als auch gesprachs- bzw. inter-
aktionsanalytische Ansitze zusammengefiihrt. Die entsprechenden Beziige werden
in den einzelnen Abschnitten erliutert. Die Analyse folgt den folgenden Schritten:
Zunichst (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; Milller/Kappelhoff 2018; Kindler-Mathét et al. im Erscheinen). Der
daraus hervorgehende Rhythmus wird dann in 3.4-3.5 mit Erkenntnissen der Ge-
sprichs- und Interaktionsanalyse in Verbindung gebracht (vgl. Auer 2020; Kendon

7 Die Begrifflichkeiten »Multimodalitat des Sprechens« und »audiovisuelle Multimodalitdt«
werden in Miiller (im Erscheinen) und Kindler-Mathét et al. (im Erscheinen) entwickelt: »Auf
der einen Seite ist da die Multimodalitat des Sprechens in der Interaktion von Angesicht zu
Angesicht, die sich als dynamisches Zusammenspiel von Blick, Hand- und Kérpergesten mit
der gesprochenen Auferung darstellt. Auf der anderen Seite ist da die audiovisuelle Multi-
modalitat, d.h. die audiovisuelle Inszenierung des Sprachgebrauchs, die sich in der Orches-
trierung von Kamerafithrung, Cadrage, Einstellungen, Montage und Ton realisiert.« (Kindler-
Mathét et al. im Erscheinen: Kap.2.3).

8  Abrufbar auf dem YouTube Kanal von BUNDNIS 90/DIE GRUNEN unter: https://www.youtu
be.com/watch?v=WpoFTzwIT]8 (27.02.2024).
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1990; Milller/Bohle 2007; Sacks et al. 1974; Selting et al. 2009). Abschnitt 3.6 bringt
die Ergebnisse zusammen und beschreibt damit den Erfahrungsraum >Gesprach«
als komplexen Aushandlungsprozess von wechselseitigen Positionierungen.

3.2 Einstellungsprotokoll eines >Gesprachs:

Abbildung 1 zeigt schematisch die audiovisuelle Inszenierung des Videobeitrags als
ein vereinfachtes Einstellungsprotokoll im zeitlichen Verlauf. Dies erlaubt einen
ersten Uberblick iiber die zeitliche Entfaltung der Inszenierung. Ich orientiere
mich hier an Hickethier (2012: 37f.), eine dhnliche Vorgehensweise ist ebenfalls bei
Kindler-Mathot et al. (im Erscheinen) geschildert.

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

VS 1 VS 2 VS 4

e semnee [N
ZETE, = ¥ D

ANTWORTEN [ 1RB

A | A A
00:00 00:30 01:00 01:30 02:00 02:30 03:00 03:30 04:00 04:30 05:00 05:30
g N Sprache Zoom von Naher zu
12 Musik Roth . Mootagessquenz GroBer Einstellung
;-: A soind iz:che D Nahe Einsteuun? mit D Split Screen mit H

Oberhalb des Zeitstrahls ist die auditive Ebene annotiert. Neben Musik (tiirkis)
und anderen Soundeffekten (blau) umfasst dies auch die verbalen AuRerungen (rot
fur Roth, gelb fiir Kurz). Dariiber liegt die visuelle Inszenierung. Sie stellt eine Ab-
folge von Montagesequenzen (dunkelgriin) und nahen Kameraeinstellungen (weif3)
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 dunkelgriinen Montagerahmen umfasst (vgl. VS 3 und 4), ebenfalls wird im
linken oberen Bildrand durchgehend ein kleines Fenster mit der Inschrift »Die Ab-
stimmung liuft« und einem Prozessbalken eingeblendet.

Der Beitrag folgt in seiner Inszenierung einem bestimmten Muster. Er beginnt
mit einer ins Bild fliegenden Einblendung eines dunkelgriinen Hintergrunds, die
den Titel der Reihe zeigt (VS 1). Daraufthin folgen zwei frontale nahe Einstellungen,
die die einzelnen Sprecher*innen im Bild zeigen (VS 2). Der Bildraum ist teilwei-
se transparent-dunkelgriin kaschiert (vgl. Hickethier 2012: 48), sodass die Personen



https://doi.org/10.14361/9783839471463-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Clara Kindler-Mathot: Erfahrungsraum Interaktion

im Bild in einem hellen Quadrat hervorgehoben sind. Mit in die Kamera gerichteten
Blick stellen Roth und Kurz sich vor, wihrend sich die Einstellung in einem langsa-
men Zoom bis fast in eine Grofaufnahme verkleinert. In Sekunde 40 endet die Vor-
stellung mit einer Abblende, die das Thema des Einspielers (»Selbstbestimmung)
zeigt. Nun beginnt das >Gesprich¢, welches als eine Abfolge von nahen Einstellungen
auf Roth (VS 3) und Kurz (VS 5) inszeniert wird. Dominant ist dabei die Split Screen
Montage (hellgriine Linie, Bsp. VS 4), in der das Bild mittig in zwei Felder (rechts-
links) aufgeteilt ist und somit beide Personen im Bildraum zeigt. Das >Gesprich«ist
durch insgesamt 17 Schnitte bei stabiler Kameraeinstellung und -perspektive unter-
teilt. Der Beitrag endet mit einer letzten Abblende mit dem Motto der DBDK (»Jede
Zeit hat ihre Farbe«).

3.3 Bewegungsbild >Gesprach«

Das Einstellungsprotokoll zeigt, dass sich die Inszenierung des >Gesprachs« deut-
lich von der vorangehenden >Vorstellung« unterscheidet: Die Montage der dunkel-
griinen Hintergriinde, die damit einhergehenden Soundeffekte sowie der frontale
Zoom auf die Personen, stehen im Gegensatz zur Split Screen Montage und den ver-
meintlich zueinander orientierten Kérpern rechts und links im Bildraum. Das >Ge-
sprich« 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 Reprisentation, also
dem Gesprich als solchem auszugehen? Ich beziehe mich hier auf die Herangehens-
weise von Miiller und Kappelhoff (2018) sowie Greifenstein (2020) und beschreibe
die distinkte Bewegungsdynamik und Qualitit des Bewegungsbildes. Greifenstein
hat hierfir, in Anlehnung an Daniel Sterns (2011) Formen der Vitalitit, ein spezi-
fisches Beschreibungsvokabular entwickelt, mit dem die spezifisch-rhythmischen
Bewegungsqualititen verdeutlicht werden. Greifenstein formuliert exemplarisch:

Methodisch-deskriptiv fokussiere ich entsprechend Bewegungsverben (oder ihre
Substantivierungen) fir die gesamte Verlaufsform (z.B. das Klopfen) und Adjekti-
ve zur Prazision 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 Gesprichs als ein ziigiges, geschmeidiges >Hin und Her<
beschrieben werden, welches in seinem Rhythmus zunichst gleichmifig fliefdend
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 ziigiger Ballwechsel lenkt die Aufmerksambkeit
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alternierend von rechts nach links. Dabei wird der Ball jedoch nicht jedes Mal
zuriickgespielt, sondern es kommt zum neuen Aufschlag. Genauer: Wahrend Kurz
auf der rechten Seite den Ball annimmt und zuriickspielt, fithrt Roth konsequent
immer neue Aufschlige aus. Die Bewegung ist folglich zwar wechselseitig, aber
dennoch einseitig dominierend.

Um diese deskriptive Ebene empirisch zu begriinden, werfe ich in den folgen-
den beiden Abschnitten einen genauen Blick auf die Orchestrierung von audiovisu-
eller Inszenierung und sprachlicher Multimodalitit. Dabei werden das Zusammen-
spiel von Schnittmontage und Gesprichsstruktur sowie die Bildraumkomposition
mit Blick auf die korperliche Koordination eines geteilten Interaktionsraums un-
tersucht. Der Riickgriff auf gesprichsanalytische Forschung bietet dabei auch Er-
klirungsansitze fur das sich entfaltenden Dominanzgefiithl und warum dieses aus
Zuschauer*innenperspektive als Irritation in der Gesprichsdynamik sowie der Ge-
sprachspraktik erfahren wird.

3.4 Rhythmus und Gesprachsstruktur

Das Zusammenspiel von filmischer Inszenierung und Gesprachsstruktur 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-
sambkeit riickt, da der Beginn eines neuen Turns nie im Split Screen, sondern immer
in der Einzelansicht inszeniert ist. Das wahrgenommene Turn-Taking ist damit ein
Produkt der Inszenierung. Das heifdt, es ist kein Abbild der vorfilmischen Realitit,
sondern ein Teil der medialen Wirklichkeit und damit des Erfahrungsraums der Zu-
schauer®innen. Dennoch kénnen 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 Gesprich von AzA zuhért, haben auch die Zu-
schauer*innen am Bildschirm ein Gefiihl dafiir, ob ein Gesprich >rund« liuft oder
Inkongruenzen auftreten.

Es wird zwischen zwei Moglichkeiten des Turn-Takings unterschieden (vgl.
ebd.: 703): Erstens der Fremdwahl (ein*e Sprecher®in wihlt den*die nichste*n Spre-
cher*in z.B. durch direkte Anrede oder eine Geste’) und zweitens der Selbstwahl
(ein*e Sprecherin wihlt sich selbst als nichste*n). Kommt es zu keiner der Mog-
lichkeiten, kann der*die vorherige Sprecher*in den Turn weiterfihren (current
speaker continues; Auer 2020: 165) oder das Gesprich unterbricht, bzw. endet. Die
Uberginge zwischen Turns sind in der Regel fliefend, ohne grofe 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 Multimodalitit, 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 nichstméglichen Moment
fiir einen Ubergang, einen sogenannten transition-relevance place (TRP; ebd.: 703)
zum einen antizipieren und zum anderen ihren nichsten Turn anschlussfihig
vorbereiten: Die Interaktionsteilnehmer*innen »verarbeiten [..] die gerade entste-
hende TKE [Turn-Konstruktionseinheit] wihrend ihrer Produktion und machen
dabei bereits Vorhersagen dariiber, wann sie zu einem Abschlusspunkt kommen
kénnte« (Auer 2020: 115; Herv. i. Orig.). Ubergangsstellen gehen insbesondere mit
syntaktischen und diskursiven Strukturen einher (vgl. ebd.: 117ff.) und sind meist
prosodisch gekennzeichnet. Auch bei der Selbstwahl kiindigen Sprecher*innen
i.d.R. ihre Turn-Ubernahme bereits an und machen sie somit antizipierbar, etwa
durch die Verinderung der Koérperhaltung in den Interaktionsraum hinein oder
verstirkten Rezeptionssignalen (pre-starters) wie Nicken oder hm_hms.

Betrachten wir diese Aspekte mit der Turn-Taking Erfahrung des Videobeitrags,
konnen zunichst vier Punkte festgehalten werden, auf welche im Folgenden einge-
gangen wird:

1) Insgesamt finden fiinf Wechsel statt, die Turns sind dabei gleichmif3ig in An-
zahl und etwa proportional in Linge verteilt;

2) Vier der fiunf Wechsel erfolgen durch Selbstwahl (ausgenommen zwischen Turn
2 und 3);

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

4) Die meisten der Ubergangsstellen sind prosodisch auffillig.

Zur genaueren Betrachtung werden Ausschnitte aus dem Gesprich als gesprichs-
analytische Transkripte (nach GAT 2; Selting et al. 2009) aufbereitet.™

10  Die Orthografie wird zu Gunsten prosodischer Elemente aufler Acht gelassen. So werden
Pausen, Intonationsakzente und Phrasenenden mittels Kapitalen und Satzzeichen annotiert.
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Abb. 2: Turn-Taking im Gesprich 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 fiir 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 Intersubjektivitit 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 >Gesprachs« die Regel der Turn-Anschliisse dar
(Ausnahme zwischen Turn 3-4). Damit gehen fiir TRPs ungewdhnliche Tonho-
henbewegungen zum Ende der Intonationsphrasen einher, da sie gleichbleibende
(gekennzeichnet als Bindestrich) oder steigende (Komma fiir leicht steigende, Fra-
gezeichen fiir stark steigende Intonation) Tendenzen aufweisen, z.B. bei KONnen-
(022) oder moBIL zu sein? (130). Auer (2020: 153f.) bemerkt, dass solche Formen in
Gesprichen der finalen Tonhéhenbewegung als »weiterweisend« gelten, also auf
Unabgeschlossenheit des Turns verweisen. Die Inszenierung, genauer die Schnitte,
die die Erfahrung von TRPs modulieren, fithren also zu ersten feinen Irritationsmo-
menten, welche pragend fiir die Dynamik des Bewegungsbildes sind: Die schnellen
kontinuierlichen Hin- und Herbewegungen zwischen den Turns, welche durch die
damit einhergehenden Schnitte und die Wechsel von Split Screen zu Einzelansicht,
zum einen akzentuieren, zum anderen auch eine fast rastlose Ziigigkeit entfalten.

Mit Blick auf die TRPs tritt noch eine weitere Stelle hervor: In Turn 7kommt es zu
einem TRP, welcher durch erneute Selbstwahl von Roth, also einer Weiterfithrung,
nicht zum Sprecher*innenwechsel fithrt. Das folgende Transkript verdeutlicht die
Stelle.
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ADbb. 3: Ausschnitt aus Turn Nr. 4 (CR) mit ungenutztem TRP.

[esed

°h was war eigentlich der UNterschied,

°h d4hm in-

(.) zweitausendZWEI und zweitausendZWANzig.
also wie stellt sich HEUte die-

(.) °h LAge anders dar,= <— Trp
w»Selbstwahl“—| =der entSCHEIdende |GANZ! ganz grofer unterschied ist dass,
°°h die realitét heute VIEL radikaler geworden ist.
wir leben in einer (.) RAdikalitét des realen.=

=und HEUte-

(.) ist die klimakrise !DIE! iiberlebensfrage geworden.

[...]

Wieso ist diese Stelle auffillig? Der TRP resultiert aus einer syntaktischen Frage-
konstruktion mit entsprechend steigender Tonhéhenbewegung zum Phrasenende:
[...] also wie stellt sich HEUte die- (.) °h LAge anders dar, Er stellt damit, im Gegensatz
zu den zuvor beschriebenen Aufierungen, 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 grofSer unterschied ist dass, [...]). Auch wenn das Selbstbe-
antworten von Fragen durchaus in Gesprichen vorkommyt, ist an dieser Stelle die
sprachliche Markierung einer Ubergangsstelle durch die Phrasenintonation (insbe-
sondere mit Blick auf die sonst auftretenden UnregelmiRigkeiten) 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 Tonhéhenbewegung oder
Latching ohne Uberlappung 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 ausschliefRlich auf der Ebene
der Zuschauer*innenerfahrung bestehen und kein Phinomen der vorfilmischen
Realitit sind. Sie sind Formen der von Holly (2015) angesprochenen Transkription,
die zu einer Bedeutungsanreicherung fithrt. Im Falle der selbstbeantworteten Frage
besteht dies in einer Irritation, die nicht die grundsitzliche Dynamik des Gesprichs
unterbricht, aber dennoch als vielleicht sogar etwas unhéflich auffillt. Holly fiigt
in diesem Zusammenhang an, dass die Medialitit damit dem*der Sprecher*in die
alleinige Auktorialitit 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
Gesprichsstruktur kann also festgehalten werden, dass die Erfahrung der Hin- und
Her Dynamik eng mit der audiovisuellen Inszenierung des Turn-Takings verkniipft
ist. In der Zuschauer*innenerfahrung wird, trotz der Schnitte und der anhaltenden
Irritationsmomente durch die ungewdhnlich intonierten TRPs, ein Aushandlungs-
prozess wie in einem >natiirlichen< Gesprich von AzA deutlich. Die Videokonferenz
wird — zumindest mit Blick auf das Turn-Taking - in der Erfahrung nicht relevant
gesetzt, da keine hierfiir typischen Phinomene wie lange Pausen oder Simultan-
sprechen auftreten. In dieser Hinsicht ist das Turn-Taking kein Produkt der Repri-
sentation, sondern wird vielmehr im Rezipieren der Zuschauer*innen kérperlich-
affektiv erfahren und unmittelbar verstanden: nicht durch die >Darstellungs, son-
dern als eine spezifische Bewegungsdynamik, die die Wechselseitigkeit einer Ge-
sprichserfahrung von AzA aufgreift, wenn auch in ungewdhnlicher Weise.

Ein weiterer Aspekt, der diese Erfahrung hervorhebt, zeigt sich in der Gestal-
tung des Bildraumes, insbesondere durch die bereits benannte Split Screen Monta-
ge. Die folgende Analyse zeigt, wie in der Montage die beiden Kérper in einer fiir das
Gesprich von AzA geliufigen Ausrichtung in der Zuschauer*innenerfahrung einen
gemeinsamen Interaktionsraum zu etablieren scheinen.

3.5 Bildraumkomposition und Interaktionsraum

Die Aufteilung des Bildschirms in zwei unterschiedlich gestaltete Flichen 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 Realitit schlicht unméglich (s. Abb. 4). Der Split
Screen bringt dabei zwei kontrastierende Aspekte zum Vorschein: Zum einen hebt
die priagnante hellgriine Linie quer durch die Bildmitte eine klare Trennung her-
vor, die ebenfalls mit Blick auf die einzelnen Flichen und deren Riumlichkeiten
offensichtlich macht, dass sich die Personen an unterschiedlichen Orten befinden.
Zum anderen schafft er dennoch eine Verbindung zwischen Personen und Riumen,
die in der Zuschauer*innenerfahrung einen geteilten Interaktionsraumes formen.
Im Folgenden wird, diesmal mit Bezug auf interaktionsanalytische Forschung,
die Konstitution dieses Raumes erldutert und damit ein weiteres Argument fiir
die Erfahrung eines audiovisuell orchestrierten Gesprichs von AzA angefiihrt, da
damit die zweite konstituierende mediale Bedingung inkludiert wird: Koprisenz
durch Anwesenheit.

In einem Gesprich von AzA orientieren sich die Teilnehmer*innen nicht nur
sprachlich aneinander, sondern bilden in der Ausrichtung ihrer Kérper einen geteil-
ten Interaktionsraum. Miiller und Bohle (2007) bezeichnen diese kérperliche Koor-
dination als das Fundament fokussierter Interaktion. Kendon (1990) beschreibt in sei-
ner Arbeit zu Spatial organization in social encounters duflerst differenziert verschie-
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dene wiederkehrende Konfigurationen: Fiir das Gesprich zwischen zwei Personen
sind dies bspw. vis-a-vis arrangement (Personen stehen sich gegeniiber), L-arrange-
ment (Personen stehen in einem Winkel nebeneinander) oder side-by-side arrange-
ment (Personen stehen nebeneinander) (vgl. ebd.: 213). Er prigt in diesem Zusam-
menhang den Begriff der F-formation systems. Diese Systeme treten immer dann auf,
wenn zwei oder mehr Personen einen gemeinsamen Handlungsraum (o-space; ebd.:
211) zwischen sich etablieren und diesen kooperativ durch die Organisation ihres
korperlichen Verhaltens aufrechterhalten. Eine F-Formation ist keine Bedingung
fiir ein Gesprich, sie ist jedoch priferiert (vgl. Auer 2017: 10).

Wie ist der Interaktionsraum im Bildraum nun gestaltet? Mit Blick auf die zwei
Bildflichen zeigen sich im Hintergrund zwei verschiedene biiroartigen Riume, die
sichinihrer Farbgebung abheben. Roth und Kurz sitzen jeweils aus den AuRenseiten
der Felder mit dem Riicken zu einer Wand an einem Tisch (bei Roth je nach Einstel-
lung) sichtbar. Beide tragen kleine Kopfhorer, die ein Hinweis auf die Videotelefonie
sind. Die Inszenierung hebt dies aber nicht weiter hervor, nur in wenigen Einstel-
lungen ist das Endgerit von Roth im rechten Bildrand zu sehen. Die starke értliche
Trennung wird mithilfe einer Split Screen Montage iiberbriickt, sodass visuell ein
Miteinander inszeniert wird (s. Abb. 4).

Abb. 4: Audiovisuelle Uberwindung der riumlichen Trennung zu Gunsten eines geteilten

Interaktionsraums.

Zunichst sind beide Personen so im Bildraum ausgerichtet, dass es im Zusam-
menschnitt im Split Screen erscheint, als sifen sie sich in einem offenen Winkel ge-
geniiber: Beide nehmen jeweils etwa gleich viel Raum ein, Augen und Schultern sind
auf gleicher Hohe im Bildraum gesetzt, beide sind in sitzender Position halbfrontal
von der Kamera aufgenommen. In Verlingerung formen ihre Schultern deshalb ei-
ne L-Konfiguration, die in Richtung der Zuschauer*innen (also der Kameras) geoft-
net ist. Verlingert werden die Achsen des Ls zusitzlich 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 Kérper auf glei-
cher Hohe ausgerichtet sind, sondern auch die Sockelleisten an den Wanden inein-
ander tibergehen und so die beiden Riume visuell zu einem verbunden werden (in
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der Abbildung als weifle durchgezogene Linie gekennzeichnet). Es entsteht so nicht
nur ein L-férmiger Interaktionsraum zwischen den Kérpern mit Innen und Aufien,
sondern auch ein gemeinsamer Raum mit zwei Wanden. Durch die Interaktion zwi-
schen den beiden Teilbildern des Split Screens wird eine Erfahrung von Parallelitit
und Gleichzeitigkeit evoziert (vgl. Wulff 1991: 282), welche im Mise-en-Scéne zum
Eindruck von gemeinsamer Anwesenheit und Koprisenz verbunden wird.

Der scheinbar geteilte Raum und die kérperliche Ausrichtung zueinander sind
folglich ein Produkt der Inszenierung. Die Modulation stellt einen wortwortlich
un/realen Interaktionsraum dar: unreal in der vorfilmischen Realitit, 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 (tiirkise Pfeile) wiirde in einem natiirlichen Gesprich 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 Kérper, vor allem der gleichen Héhe der Augen und
Schultern, dominanter ist. Es lasst sich zwar folglich eine intramediale Umdeutung
nach Holly (2015) erahnen — der Blick auf Brusthéhe wird nur durch die spezifische
mediale Konfiguration méglich - sie tritt jedoch nicht prominent hervor, sondern
schmiegt sich eher in die modulierte Koprisenz ein.

3.6. Multidimensionaler Erfahrungsraum >Gesprach¢

Sowohl die Analyse des Rhythmus als auch der Bildraumkomposition aktivieren die
Erfahrung eines Gesprachs von AzA, indem dessen mediale Bedingungen, Wech-
selseitigkeit und Koprisenz 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 vordergriindig auf die me-
dialen Bedingungen als eine Art >Geriist« des Gesprichs beziehen. In diesem ab-
schlieRenden Analyseteil méchte ich zusidtzlich noch auf den Inhalt, bzw. die prag-
matische Ebene eingehen, in dem ich mich auf den Bedeutungsaushandlungspro-
zess innerhalb dieses Geriistes beziehe. Damit wird neben den Rhythmen und Be-
wegungsrichtungen auch die Qualitit und zunehmende Intensitit des Bewegungs-
bildes adressiert und somit auch die spezifisch affektive Dimension des Erfahrungs-
raums. Abbildung 5 greift dazu das Bild des Ping-Pong Spiels auf und fithrt die Ebe-
nen der Analyse zusammen.
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ADbb. 5: Modulation einer einseitig dominierenden Hin und Her Bewegung.

Turn 1 (Kurz): Fortsetzung der
Vorstellung

,,also ich bin ja so_n hoffnungsloser OKO gewesen;

Selbstwahl

Turn 2 (Roth): Frage nach
Selbstbestimmung

,~=was beDEUtet denn- der WERT
selbstbestimmung; HEUte- fiir DICH,=*

Turn 3 (Kurz): Beantwortung der Frage
und Positionierung

,-ahm und fiir mich war das ne toTALE (.) dh
beFREIung irgendwie festzustellen=dass das ja
eigentlich- auch ganz ANders geht;*

Fremdwahl

Turn 4 (Roth): Eigene Positionierung

,»fiir MICH war natiirlich selbstbestimmung- °h
ganz ganz ganz STARK- verKNUPFT mit dem
selbstbestimmungs!RECHT!.*

ABSTIMMUNG

Markierung trp f—>

,,°h was war eigentlich der UNterschied,*

Selbstwahl / Turn Weiterfiihrung @

"=der entSCHEIdende ! GANZ! ganz groBer -
unterschied ist dass,” ABSTIMMUNG

kommuni Kommentar (Kurz)
,~=was du GRAD- 4hm gesagt hast*

Turn 5 (Kurz): Abschwichung der
Positionierung

».das mochte ich vielleicht da noch vorne ANgestellt
haben; das darf man nicht ver WECHseln;*

Selbstwahl

ABSTIMMUNG
e

Turn 4 (Roth): Abschlussplédoyer
=selbstbestimmung verwirklicht FREIHEIT.

(.) 'SELBST! (.) bestimmung verwirklicht auch-
die 'WURDE! jedes menschen;

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
ein Ball weitergespielt und nicht fallen gelassen wird (vgl. weiter unten: dynamische
Anschlussfihigkeit). Ausschnitte des Transkripts verdeutlichen die Sprachhandlun-
gen, die als Uberschriften neben den nummerierten Turns aufgefithrt sind. Dabei
treten drei Aspekte zu Tage, die die Bewegungsqualitit greifbar machen.
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1.: Die Fokussierung der Aufmerksambkeit ist wechselseitig zwischen den jeweils spre-
chenden Personen. Wihrend eines Turns ist mehr Bewegung auf entweder der
rechten oder linken Seite des Bildraums erfahrbar. Diese ist audiovisuell, da sie
zum einen durch sprachliche, hérbare »Bewegung«, zum anderen durch sichtbare
Bewegung im Bild aktiviert wird. Dabei riicken 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 Hinde abgegrenzt
werden. Ohne auf eine detaillierte Gestenanalyse (zur Methodologie vgl. Miiller
2024) einzugehen, wird deutlich, dass Roth mehr und tendenziell gréfiere bzw.
raumeinnehmendere Handgesten ausfithrt als Kurz. Zum Ende des Gesprichs neh-
men sie auferdem an Intensitit zu, sowohl in der Bewegungsqualitit (ruckhafte,
akzentuierte Schlige) als auch in der Grofle (Armbewegungen durch den gesamten
Bildraum, in der Abbildung markiert durch weif3e Linien). Durch den Split Screen
und auch die Einzeldarstellung der Personen auf der rechten oder der linken Seite
im Bild wird die Aufmerksamkeit zusitzlich gelenkt. Der Blick wandert so je nach
Sprecher*in von rechts nach links.

ADbb. 6: Annotation der Gesteneinheiten (GU) im zeitlichen Verlauf des >Gesprichs« mit exem-
plarischen Stills.

GU Roth H - i H HHHHEH

Turns _
}l-( i H ==
3‘&1".5 & “-! L%

GU Kurz
01:00 01:30 02:00 02:30 03:00 03:30 04:00 04:30 05:00 0530

2.: Das bereits beschriebene audiovisuell induzierte Turn-Taking erfolgt zwar
ziigig, dennoch sind die Uberginge nicht durchgehend dynamisch anschlussfihig. So
nimmt nur Kurz zweimal den vorangehenden Turn dynamisch auf und fithrt ihn
weiter, einmal als Erfillung der Paar-Sequenz (s. Abb. 5, Turn 3) und einmal mittels
eines metakommunikativen Kommentars zur vorangehenden Auflerung (s. Abb. 5,
Turn 5). Solche expliziten Ankniipfungen finden bei Roth nicht statt. Sie bildet im-
mer neue, unabhingige Einheiten, die, abgesehen von der Orientierung am Thema
»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 Héhepunkt findet, welcher in prosodisch (und gestisch) beinah
iiberbetonten, kurzen Aussagephrasen als eine Art Abschlussplidoyer formuliert
wird (=selbstbestimmung verwirklicht FREIHEIT. (.) ISELBST! (.) bestimmung verwirk-
licht auch- die 'WURDE! jedes menschen; [...]). Daraufthin endet das Gesprich sofort,
da sich qua Montage ein griines Bild einschiebt. Roth behilt damit das letzte Wort.
Im Vergleich dazu, und mit Blick auf die dynamische Anschlussfihigkeit der Turns,
positioniert sich auch Kurz zunichst in Turn 3, schwicht dies jedoch in Bezug
auf Roths darauf folgenden Turn (Nr. 4) deutlich ab (das machte ich vielleicht da noch
vorne ANgestellt haben; das darf man nicht verWECHseln;=wenn ich mich da ein bisschen
eingeschrinkt fiihle ist das was vollig anderes als wenn man dafiir kimpfen muss dass zum
beispiel paraGRAphen abgeschafft werden.). Wahrend 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 Dominanzgefiihl 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 Aufmerksambkeit fokussiert;

3) durch die Verstirkung der sprachlichen Positionierungen in Bezug auf das The-
ma des Gesprichs.

Alle drei Aspekte modulieren den Erfahrungsraum. Die Verschmelzung von sprach-
licher und audiovisueller Multimodalitit (vgl. Miller im Erscheinen; Kindler-Ma-
thét im Erscheinen) formt das Bewegungsbild, und damit die Zuschauer*innen-
erfahrung, eine unmittelbar affektive Erfahrung von Dominanz als gefiihlter Aus-
drucksqualitit. Es entfaltet sich eine mediale Wirklichkeit, die nicht der vorfilmi-
schen Realitit entspricht, iiber die, ausgehend vom Material, nur wenige Aussagen
getroffen werden konnen. Der einzige Anhaltspunkt hierfiir ist die Videokonferenz,
die aber nur am Rande Teil des Erfahrungsraums wird, sowie die Irritationsmomen-
te, die diesen immer wieder erschiittern und so, zumindest fiir kurze Momente, die
Medialitit hinterfragbar machen.

4. Diskussion

Welche Rolle spielt nun die Zuschauer*innenerfahrung medialer Wirklichkeiten
vor dem Hintergrund zeitgendssischen 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
grundsitzlichen Affizierung der Zuschauer®innen einher. Hier schliefdt sich die
Diskussion um die Wirkmacht von Medien an, insbesondere mit Blick auf die ver-
meintliche »Objektivitit« (Luginbithl/Schneider 2020: 60) von Massenmedien. Aus
medienisthetischer Perspektive zeigt sich, dass es die affektive Grundierung ist,
die die affektiven Bewertungen und Haltungen der Zuschauer*innen gegeniiber
moralisch-politischen Sachverhalten strukturieren. Scherer (2024) bezeichnet dies
auch als Formen zeitgendssischer Propaganda. Wenn vor diesem Hintergrund me-
diale Wirklichkeiten nicht mehr hinterfragbar sind und mit vorfilmischer Realitit
gleichgesetzt werden, wenn der Abstand verschwindet und wir als Zuschauer®in-
nen der »lIllusion« einer scheinbar objektiv beobachtenden Kamera aufsitzen,
werden die Potenziale der medialen Wirklichkeiten offenbar. Die Modulation von
politischer Bildung, Wissensgenerierung sowie Meinungen und Bewertungen, sind
dann abhingig von der Medienkompetenz der Zuschauer*innen - nicht nur in
Bezug auf die Uberpriifung inhaltlicher Richtigkeit, sondern vor allem mit Blick auf
die Fihigkeit, die Medialitit zu hinterfragen und etwa Irritationsmomente aufzu-
decken. Sonst werden Meinungen zu Fakten und Deep Fakes zu Realitit. Es bleibt
also nicht bei einem einfachen Ubertragungsprozess, sondern im Konsum werden
neue soziale Ordnung und Realititen, 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 starker von der Natur der Medien gepragt,
mit denen Menschen kommunizieren, als vom Inhalt der Kommunikation. [...] Oh-
ne Kenntnis der Wirkungsweise von Medien ist es unmoglich, 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-
sem Hintergrund plidiert der Beitrag fiir eine Stirkung der Medienkompetenz, die
insbesondere die charakteristische Medienspezifik audiovisueller Bilder als Bewe-
gungsbilder vor dem Hintergrund von Verstehensprozessen beriicksichtigt.
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5. Schluss

Der Artikel hat aus einer medienisthetischen Perspektive heraus die Modulation
medialer Wirklichkeit in der Zuschauer*innenerfahrung audiovisueller Bilder un-
tersucht. Dabei wurde betont, dass diese Wirklichkeit weder blof3es Abbild der vor-
filmischen Realitit ist, noch sich auf der Ebene eines reprisentierten Narrativs ent-
faltet, sondern vielmehr als Bewegungsbilder mit spezifischen Dynamiken aus dem
Zusammenspiel von sprachlicher und audiovisueller Multimodalitit hervorgeht. Im
Moment des Sehens und Hérens werden sie zu affektiv grundierten Bedeutungs-
gestalten, die nicht kognitiv dekodiert, sondern unmittelbar korperlich erfahrbar
werden. Dies wurde am Beispiel eines Videobeitrags der digitalen Bundesdelegier-
tenkonferenz der Partei BUNDNIS 90/DIE GRUNEN 2020 illustriert. Das hier er-
fahrene Gesprich 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 Realitit als Videokonferenz stattgefunden, entfal-
tet sich vielmehr die Dynamik eines Gesprichs von AzA, dessen mediale Bedingun-
gen (Wechselseitigkeit und Kopriasenz durch Anwesenheit) durch die audiovisuel-
le Inszenierung eines geteilten Interaktionsraums aktiviert werden. Nur in Irrita-
tionsmomenten wird die Erfahrung gestért und somit die Medialitit fiir die Zu-
schauer®innen hinterfragbar. Aus dem Zusammenspiel sprachlicher und audiovi-
sueller Multimodalitit geht eine komplexe Gestalt — ein Erfahrungsraum media-
ler Wirklichkeit — hervor, womit sowohl affektive als auch pragmatische Aushand-
lungsprozesse in der Zuschauer*innenerfahrung aktiviert und relevant gesetzt wer-
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 zeitgendssischen Medienkonsums deutlich zu
Tage tritt.
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