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Das Projekt-Stipendium
»Kiss — Kultur in Schule und Studium«
zum Thema Film, Video, Fotografie, Neue Medien

Warlipriz




Im Jahre 2004 er6ffnete das Siemens Arts Program, das bis dahin fiir
sein internationales Férderprogramm fiir zeitgendssische Kunst und
Kultur bekannt war, mit der Einfihrung der Projektreihe »kiss — Kultur
in Schule und Studium« ein neues Arbeitsfeld: die Forderung der
kulturellen Bildung an Schulen. Im jahrlichen Wechsel werden Projekt-
Stipendien an Lehramtsstudenten musisch-kinstlerischer Studien-
facher vergeben. Ziel dieser Reihe ist die Vermittlung der zeitgends-
sischen Kultur und die Férderung zukinftiger Lehrer.

Nach einer bundesweiten Ausschreibung an Hochschulen und in der
Presse konnte eine unabhangige Jury (Prof. Dr. Torsten Meyer, Uni-
versitat Hamburg, Dr. Ernst Wagner, Bayerisches Staatsministerium fur
Unterricht und Kultus, Thomas Weski, Haus der Kunst, Mlinchen,

Dr. Angelika Nollert und Dr. Markus Heinzelmann vom Siemens Arts
Program) im Sommer 2005 fiinf Projekt-Stipendien an Lehramts-
studenten des Fachs Kunst zum Thema »Film, Video, Fotografie, Neue
Medien« vergeben. Geleitet von den zentralen Fragen nach Uber-
gangen von analogen zu digitalen Medien sowie nach neuen Inhalten,
die zum Beispiel den alltdglichen Bildgebrauch von Jugendlichen
aufgreifen und den aktuellen Stand der visuellen Kultur vermitteln,
waren die Stipendien bevorzugt im Bereich der Foto- und Video-
kunst angesiedelt. Wie im Jahr 2004, in dem flinf Stipendien zur For-
derung Neuer Musik im Schulunterricht ausgeschrieben waren, so
wurden auch 2005 finf Kinstler, die sich besonders fiir neue Vermitt-
lungsformen zeitgendssischer Kunst engagieren, eingeladen, die
Stipendiaten bei ihrer Arbeit zu unterstiitzen.

Die Kiinstler Thomas Demand, Stan Douglas, Asta Groting, Birgit Hein
und Christian Jankowski hatten sich bereiterklart, als Mentoren flir
das Projekt zu fungieren und mit >ihrem« ausgewahlten Stipendiaten
in mehreren persénlichen Begegnungen eine Unterrichtseinheit zu
erarbeiten. Aus zahlreichen Einsendungen wurden folgende Studen-
ten fur ein Stipendium ausgewahlt und jeweils einem Mentor zu-
gewiesen: Gila Kolb (Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig)
durfte Thomas Demands Atelier besuchen und dieser revanchierte
sich gerne mit einem Gegenbesuch in Gila Kolbs Schulklasse und
brachte sogar ein eigens fur den Unterrichtsbesuch angefertigtes
Modell mit. Eva Witting (Universitat Paderborn) arbeitete mit dem
kanadischen Videokiinstler Stan Douglas an der Universitdt der
Kiinste Berlin zusammen, der dort als Gastprofessor fiir einige Zeit
lehrte. Theresia Trager (Universitdt Leipzig) hat nach mehreren
Arbeitstreffen und Atelierbesuchen bei Asta Groting gleich zwei
Unterrichtseinheiten zum Werk Asta Grétings entwickelt und durch-
gefiihrt. Salla Rautiainen (Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste
Stuttgart) wurde in ihrem Stipendium intensiv von der Kiinstlerin
Birgit Hein begleitet, die mit der Stipendiatin zu Ausstellungen reiste
und sich einen Unterrichtsbesuch in Stuttgart selbstverstandlich

nicht nehmen lassen wollte. Sebastian Baden
(Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste Karls-
ruhe) wurde in diversen Projektgesprachen von
dem Filmkunstler Christian Jankowski betreut.
Die Unterrichtssequenz endete mit einer 6ffent-
lichen Ausstellung der entstandenen Schiiler-
filme in Karlsruhe, deren Er6ffnung zum Stolz
und zur Freude aller Schiiler in Anwesenheit des
Kiinstlers stattfand.

So hatten alle Stipendiaten auf sehr unterschied-
liche Art und Weise Gelegenheit, Gber die persén-
lichen Gesprache hinaus >ihren< Kiinstler kennen
zu lernen und einen kleinen Einblick in seine
Schaffenswelt zu bekommen. AuBBerdem veran-
staltete Professor Torsten Meyer von der Uni-
versitdt Hamburg im Laufe der letzten Monate
drei intensive Workshops in Hamburg, die dem
Herangehen an die Kiinstlerbegegnungen sowie
dem Erfahrungsaustausch und der Vorbereitung
der abschlieBenden Publikation dienten. Elemen-
tarer Bestandteil der Workshops war die Vor-
und Nachbesprechung der fiinf fiir »kiss« erarbei-
teten Unterrichtseinheiten, die in der Zeit von
Oktober 2005 bis Mai 2006 von den Stipendiaten
an einer von ihnen ausgesuchten Schule erfolg-
reich gehalten wurden.

Diese Unterrichtseinheiten samt den verwende-
ten Materialien — vor allem die im Unterricht
entstandenen Schilerfilme und kiinstlerischen
Prasentationen auf beiliegender DVD — haben
die Stipendiaten im vorliegenden Heft anschau-
lich zusammengestellt. Sie moéchten zur Nach-
ahmung einladen. Ein grundlegender Artikel von
Professor Torsten Meyer (iber digitale Medien

im Kunstunterricht fiihrt kenntnisreich in dieses
besondere Thema des Kunstunterrichts ein.
Kunstunterricht ist und bleibt ein wesentlicher
Bestandteil eines umfassenden Bildungsange-
bots. Damit dieser nicht vernachldssigt wird,
verdient gerade er unsere besondere Aufmerk-
samkeit und Férderung.

Miinchen, im Mai 2006
Christiane Koch

»kiss«-Assistenz
Siemens Arts Program

Dr. Beate Hentschel
»kiss«-Projektleitung
Siemens Arts Program
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Torsten Meyer

Aktuelle Kunst, aktuelle
Medien und die Schule

Zehn Thesen

1 Aktuelle Kunst kommt im Unterricht 2 Das Neue ist prinzipiell nicht

ungefahr so oft vor wie aktuelle Medi- Sache der Schule.

en: selten. Das Neue — so kdnnte man sagen — ist prinzipiell
nicht Sache der Schule, jedenfalls nicht als Ge-
genstand des Unterrichts. Sie hat andere Aufga-
ben. Die Schule ist einer jener Orte, deren ex-
pliziter Zweck es ist, den Kommunikationsprozess
am Laufen zu halten, der die Ubertragung von

im Geddchtnis einer Generation enthaltenen Infor-
mationen in das Geddchtnis der ndchsten erlaubt.
Das hat Schule zum Beispiel mit einer anderen
Bildungsinstitution, dem Museum, gemein. Es
geht um die Weitergabe von als kulturell bedeut-
sam erachteten Inhalten, um die Tradition des-
sen, was sich kulturell bewahrt hat und deshalb
als des Bewahrens wert angesehen wird. Mit
ihren Schulen bewdhren und bewahren sich Kul-
turen.

Das hat vielerlei Grlinde, sogar einige gute.

3 Schule hat eine ganze
Menge mit Zukunft, mit
Science Fiction gar, zu tun.

Schule hat zu tun mit dem Neuen, mit Zukunft —
mit dem Ungewissen, Unvorhersehbaren, mit
dem Mdglichen. Die neue Generation, die neuen
Subjekte sind zundchst einmal Projekte, Ent-
wiirfe.2 (Mancher versteht sie darum auch als
>Vor-Wiirfec.)

1 Vilém Flusser sieht in der Paideia, so bezeichnet er den »Prozess, der
die Ubertragung von im Gedéachtnis einer Generation enthaltenen
Informationen in das Geddchtnis der ndchsten erlaubt«, die »Kernfrage
der menschlichen Kommunikation iberhaupt.« Vigl. Flusser, Vilém:
»Vorlesungen zur Kommunikologie, in: Ders.: Kommunikologie, Frank-
furt am Main 2000, S. 235-351, hier S. 309.

2 Vgl. Flusser, Vilém: Vom Subjekt zum Projekt. Menschwerdung, hrsg.
von Stefan Bollmann und Edith Flusser, Frankfurt am Main 1998.
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Wenn nicht fir die Schule, sondern fiir das Leben gelernt — und ge-
lehrt — wird, missen padagogische Anstrengungen auf die Teilha-
bequalifikation fiir eine Gesellschaft zielen, die es noch gar nicht gibt.
Schiler missten immer die sein, die sie gewesen sein werden. Wel-
che Qualifikationen, welches Wissen, welches K&nnen sie zukiinftig
gebraucht haben werden, kdnnen wir gegenwartig bestenfalls er-
ahnen. (Das war schon immer und ist prinzipiell so. Mit Neuen Medien
hat das nicht unmittelbar zu tun.)

4 Die kommende Schilergeneration ist
»digital native«.

»Our students today are all snative speakers< of the digital language
of computers, video games and the Internet.«3 Marc Prensky spricht
von der in das Digitalzeitalter hineingeborenen Generation als »Digital
Natives«. Damit ist nicht nur gemeint, dass diese Generation kein
Problem damit hat, die Sprache der Benutzerschnittstellen digitaler
Gerdtschaften zu verstehen — sie ist damit aufgewachsen.4 The Lan-
guage of New Media — so der Titel von Lev Manovichs vieldiskutiertem
ersten Versuch einer »systematischen und rigorosen Theorie der
Neuen Medien«5 — umfasst weit mehr.

Mit der vermeintlich territoriale oder nationale Grenzen unterstellen-
den Metapher vom »native speaker« vs. immigrant« macht Prensky
drastisch deutlich, dass Kultur auch temporal begrenzt gedacht werden
kann: So wie alle Immigranten lernen auch »Digital Immigrants, sich
an ihre neue Umwelt anzupassen, aber sie behalten doch bis zu einem
gewissen Grad immer einen »Akzent« (als »FuB in der Vergangenheitc).
Der »digital immigrant accent« wird zum Beispiel hérbar¢, wenn E-Mails
zum Lesen ausgedruckt werden oder dabei Gberhaupt noch an Papier
und Briefkdsten gedacht wird.6 Die Generation der »Digital Immigrants«
ist anders sozialisiert als die ihr folgende und sie ist im Moment dabei,
eine neue Sprache — The Language of New Media — zu lernen. Aber
der Zweitspracherwerb — das zeigen psycholinguistische Untersuchun-
gen — findet in anderen Hirnregionen statt als der Erwerb der Mutter-
sprache.

5 Es geht aber/deshalb nicht (nur) um
neue Gerate.

Die neuen technischen Geratschaften sind lediglich das »ErdgeschoB«,
bei dem man — so Régis Debray? — nicht stehen bleiben kann. Inter-
essanter und bildungstheoretisch relevanter sind die hoheren »Stock-
werke«, die kulturellen und sozialen Praxen, die im Umgang mit
diesen neuen Geratschaften entstehen.

»Das Mittel zur Beférderung einer Botschaft« — so Debray — ist zwar

eine »notwendige Durchgangsstelle«, aber in sei-
nen Mediologie genannten Medien-Kultur-Ana-
lysen nur ein beschranktes Element. Es geht viel-
mehr um das »informelle Dazwischen«, um die
Korrelationen zwischen den »symbolischen Akti-
vitdten einer Gruppe von Menschen (Religion,
Ideologie, Literatur, Kunst etc.), deren Organisati-
onsformen und deren Modi, Spuren zu erfassen,
zu archivieren und zirkulieren zu lassen. »Jedes
Neue Mediumg, jede »mediologische Revolution«
bringt hier ihre eigenen »Kupplungen und Schal-
ter« hervor.8

6 Die Digital-Netz-Kultur
kann als ein »Neues Medium«
gefasst werden.

Das lenkt die Aufmerksamkeit ab von einem allzu
geratetechnischen Verstandnis des Medienbe-
griffs, das in der Friihphase der Neuen Medien im
Vordergrund stand. Ein Kommunikationsmodell,
das Medium lediglich als »Kanal« versteht, durch
den Informationen von einem »Sender« zu einem
»Empfanger« flieBen, ist liberaus verharmlosend.
Menschen — darauf weist Frank Hartmann hin -
»sind eingebunden in Netzwerke und als Knoten-
punkte von Netzen niemals nur Empfanger von
Botschaften.«?

Vielmehr bildet die digitale Mediosphére ein epo-
chenspezifisches Set von Bedingungen kogniti-
ven, kommunikativen und sozialen Prozessierens.
Die daraus resultierenden Formationen und
Transformationen von Strukturen, Dispositiven
und Techniken kénnen in ihrer Gesamtheit als
ein »Neues Medium« psychischer und sozialer
Prozesse gefasst werden.

Die digitalen Infrastrukturen — das zeigen unter
anderem die hier folgenden Berichte aus den
Unterrichtsprojekten — haben inzwischen in einem
so gravierenden AusmaB die (auBerschulische)
Lebenswelt der Schiiler und die (aktuelle) Kunst
durchdrungen, dass mit Fug und Recht von einem
kulturellen Wandel gesprochen werden kann.
Und doch werden Foto-Handy, MP3-Player, PDA
und selbst das Internet, wie wir es kennen,



»kiss«-Workshop an der Universitat Hamburg
mit Professor Torsten Meyer
Fotos auf den folgenden Seiten: Birgitta Kowsky

wohl erst der Anfang dessen gewesen sein, was ein zukiinftiger Michel
Foucault vielleicht einmal ein »historisches Apriori«10 nennen wird.
Gerade deuten sich im Zusammenhang mit dem Schlagwort >»web2.0¢
neue Formen des Umgangs mit dem Internet an.

10
11

Prensky, Marc: »Digital Natives, Digital Immigrants, in: On the Horizon, NCB University Press, Vol.
9, No. 5, October 2001. Siehe auch: www.marcprensky.com/writing/Prensky — Digital Natives,
Digital Immigrants — Part1.pdf

Prensky spricht zwar von seinen aktuellen Studenten, aus europdischer, vielleicht insbesondere
bundesdeutscher Perspektive ist das aber noch — wenn auch nahe — Zukunft. Gerade Deutschland
istim so genannten Digitalzeitalter noch nicht wirklich angekommen. Vgl. dazu z. B. die statis-
tische Verteilung aktueller Trendbegriffe (blog, social software etc.) nach Weltregionen bei Goog-
le Trends: http://google.com/trends.

Manovich, Lev: The Language of New Media, Cambridge/London 2001.

Vgl. Prensky, S. 2 (pdf). Neben weiteren Beispielen »digitaler Immigration« in Prenskys Text findet
sich auf Beat Doebeli Honeggers Website eine ganz amiisante Sammlung: http://wiki.doebe.li/
Beat/IsaDigitallmmigrants.

Debray, Régis (1994): »Fiir eine Mediologie, in: Pias, Claus, Joseph Vogl und Lorenz Engell (Hg.):
Kursbuch Medienkultur. Die maBgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart 2004,
S. 67-75, hier S. 67.

Ebd., S. 67ff.

Hartmann, Frank: Mediologie. Ansdtze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, Wien
2003, S. 95.

Vgl. Foucault, Michel: Archdologie des Wissens, Frankfurt am Main 1997, S. 187.

FaBler, Manfred: »Welche Zukunft hat die Universitat?«, in: UniReport der Johann Wolfgang
Goethe-Universitdt, Nr. 5, 2004; http://web.uni-frankfurt.de/fb09/kulturanthro/d/inst/mafa.
zu.html.

Weil das Neue seine Wirksamkeit zundchst immer
in und auf dem Alten entfaltet, ging es im Inter-
net der »Digital Immigrants« noch darum, das
Schreibmaschinen- und Buchdenken in fixen Web-
»Seiten< abzubilden, »Briefe« per selektronischer
Post« zu verschicken usw. Das ist ungefdhr so pas-
send, wie die Leistung von Automotoren in »Pfer-
destarken< zu messen oder Video zu >schneiden.
Das Buch-Internet wurde als Container (die >welt-
groBte Bibliothek<?) oder Kanal fiir Daten (>Daten-
Highway«) verstanden, die mithilfe bestimmter
Programme auf dem PC lesbar gemacht werden.
Das >web2.0< hingegen wird selbst als Anwen-
dung begriffen. Es geht hier nicht mehr um loka-
le Datenhaltung, nicht mehr um den Austausch
von Botschaften, sondern um das Herstellen von
Beziehungen mittels »social software«, um Kom-
munikation, um die Vernetzung von Inhalten,
»kulturellen Verdichtungen«1, von Menschen.
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7 Die Behauptung eines mit den Neuen
Medien einhergehenden siconic turns
beruht auf einem Missverstandnis.

Nicht nur, aber auch in der Kunstpddagogik ging
man zunachst davon aus, dass dem eigenen
Treiben endlich die rechte Bedeutung und Wert-
schatzung zugemessen wirde, weil etwa zeit-
gleich mit dem Auftauchen der Neuen Medien
die Rede vom »iconic turn< die Runde machte.
Aus der von Gottfried Boehm unterstellten »iko-
nischen Wendung«12 wurden flugs die aktuel-
len »Bilderfluten< abgeleitet, auf die damals neu
auftauchenden technischen Visualisierungen

in den Naturwissenschaften ausgeweitet, weit-



gehendes »visuelles Analphabetentum« diagnostiziert und auch sofort
das Heilmittel, namlich die Vermittlung einer >Bildsprachkompetenz«
im Kunstunterricht offeriert.

In diesem Zusammenhang wurde auch der Versuch einer universellen
Bildwissenschaft unternommen, die sich von der der Kunstgeschichte
zugrunde liegenden, stillschweigenden Verabredung tGiber Wesen und
Grenzen von >Kunstc verabschiedet und sich auf alle Bilder erstreckt.
Boehms Rede von der ikonischen Wendung war jedoch — wie Willibald
Sauerlander einmal sagte — ein »sympathischer, nachdenklicher Ver-
such, die tief in der deutschen Tradition geborgene Vorstellung von der
Absolutheit, der Aura der Kunst gegen den Verbrauch der Bilder durch
deren mediales Verstandnis zu erretten.«13 AuBerdem bezog sich Boehm
ausdriicklich auf »die Moderne«14 — mit Neuen Medien hatte das ei-
gentlich nichts zu tun.

Gegen die Behauptung eines »turnscvom Sagbaren zum Sichtbaren
ist prinzipiell nichts einzuwenden. Zu bedenken ist aber, dass Kunstge-
schichte nicht einzige Bezugswissenschaft bleiben kann, wenn die
Kategorie »Bild< auch auf Bilder ausgedehnt wird, die nicht als Kunst
angesehen werden. Hier besteht — auch vor dem Hintergrund weiterer
Wende-Vorschldge wie >pictorials, svisualistic, aber auch »semioticc
oder >medial turn<— noch einiger Klarungsbedarf.

Insbesondere darf die Kategorie >Bild« nicht zu eng gefasst werden.
Das legt nicht zuletzt die aktuelle Kunst nahe. In diesem Zusammen-
hang — und auch vor dem Hintergrund der Thesen 5 und 6 — sollte
der im Deutschen leicht Gberhdrbare Unterschied zwischen simagec«
und >picturec berlicksichtigt werden, den Manfred FaBler in seinem
Vortrag zur Tagung The Picture’s Image so einpragsam gefasst hat als
»Form des Sichtbaren« (picture) vs. »Format des Sehens« (image).15

12

13

14

15

16
17

Boehm, Gottfried: »Die Wiederkehr der Bilder, in: Ders. (Hg.): Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, S.
11-38, hier S. 13ff.

Vortrag Iconic Turn? Eine Bitte um lkonoklasmus im Rahmen der Vorlesungsreihe Iconic Turn an
der Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen, 10. Juli 2003. http://netzspannung.org/tele-lec-
tures/series/iconic-turn/#SS_2003.

»Die Riickkehr der Bilder, die sich auf verschiedenen Ebenen seit dem 19. Jahrhundert vollzieht,
wollen wir als >ikonische Wendung« charakterisieren.« Vgl. Boehm, S. 13.

FaBer, Manfred: Visualisierung epistemischer Objekte. Vortrag im Rahmen der Tagung The Pic-
ture’s Image, Karlsruhe, 7./8.5.2005, http://web.uni-frankfurt.de/fb09/kulturanthro/d/inst/mafa_
texte/Bild2.pdf.

Debray, S. 67.

Ebd., S. 73: »Der Ansatz des mediologischen Geistes besteht nun darin, den Finger auf die Uber-
schneidungen zwischen intellektuellem, materiellem und sozialem Leben zu legen und diese allzu
gut geschmierten Scharniere zum Quietschen zu bringen.«

8 Kunst war schon immer
Medienkunst.

Wenn — wie Debray unterstellt — die »symboli-
schen Produktionen einer Gesellschaft zum Zeit-
punkt t [...] sich nicht unabhdngig von den zu
diesem Zeitpunkt in Gebrauch stehenden Tech-
nologien zur Speicherung erklaren [und] die
Dynamik des Denkens [...] sich nicht von der phy-
sischen Beschaffenheit der Spuren trennen [las-
sen]«,16 dann sind davon auch die symbolischen
Produktionen betroffen, die unter dem Label
»Kunst« firmieren. Das heiBt jedoch nicht, dass nun,
da angeblich ein sMedienzeitalter« hereingebro-
chen ist, also alle Kunst vollautomatisch zur so
genannten sMedienkunst« wird und nur noch digi-
tale »Formen des Sichtbaren« verwenden mis-
ste. — Erstens gab es Medien auch schon, bevor
sie an die Steckdose angeschlossen werden
mussten (noch nie war irgendetwas unmittelbar
zu haben). Zweitens besteht Kunst — spatestens
seit Duchamp — ohnehin eher darin, sich mit den
»Formaten (und Formatierungen) des Sehens«
zu beschiftigen und »den Finger auf die Uber-
schneidungen zwischen intellektuellem, materi-
ellem und sozialem Leben zu legen und diese
allzu gut geschmierten Scharniere zum Quiet-
schen zu bringen.«

9 Aktuelle Kunst ist Forschung
an den gut geschmierten
Scharnieren der kulturellen
Formatierungen.

Merkwdirdig jedoch ist: Was hier beinahe wie

ein dadaistisches Manifest klingt — »die allzu gut
geschmierten Scharniere zum Quietschen brin-
gen« —, ist eigentlich Debrays Definition des sei-
nen mediologischen Studien zugrunde liegenden
Geistes.17 Sind Kunst und Wissenschaft, zumin-
dest Medien-Kultur-Wissenschaft, sich doch so
nahe?
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Die hier kooperierenden Kiinstlerinnen und Kiinstler bilden sicher nicht
die Speerspitze des Einsatzes neuester Technologien in der professi-
onellen Bild-Bearbeitung. Sie beschaftigen sich weniger mit den neuen,
digitalen »Formen des Sichtbaren« als vielmehr mit Untersuchungen
an den aktuellen »Formaten und Formatierungen des Sehens«. Das kann
hier nicht erschépfend dargestellt, aber an einigen Beispielen zumin-
dest angedeutet werden.

Thomas Demand arbeitet — trotz deren ubiquitdrer Verbreitung —
ausdriicklich nicht mit digitaler Technik, um seine Papiermodelle ins
Bild zu setzen. Aber gerade das ist ein Hinweis darauf, dass seine
Arbeiten eher weniger mit japanischer Papierfalttechnik (Origami)
zu tun haben als mit dem — durch das Wissen um die digitale Mani-
pulierbarkeit skeptisch gewordenen — Blick auf das fotografische
Bild. Demands Arbeiten gewinnen ihre Brisanz u. a. daraus, dass mit
der Fotografie die Darstellungstechnologie der Zentralperspektive
quasi zum kulturtechnischen Gerat wurde und seitdem das fotogra-
fische Bild nicht nur als massenmedial, sondern sogar juristisch
wirksames Beweismittel fuir die Wahrheit der Abbildung fungiert.

Birgit Hein hat sich nicht nur mit dem Film als Medium beschaftigt
und mit drastischen Experimenten an der (analogen) Materialitat
des Mediums und deren Auswirkungen auf die Formen des Sichtba-
ren gearbeitet. Mit Baby | will make you sweat geht es jedoch —
wenn auch von der Materialitdt des Mediums ausgehend — vor allem
um die »(Um-) Formatierungen des Sehens«, um eine Dekonstruk-
tion soziokultureller Konstruktionen: Geschlecht, Kérper, Alter, Sex...
Das ist vor allem Forschung an der Medialitdt des Korpers, an der
Arbitraritdt von Signifikat und Signifikant, an den »Kupplungen und
Schaltern« leiblichen Seins und kdrperlicher Zugeschriebenheit.

Asta Groting arbeitet auf sehr grundsatzliche Weise an den Grenzen
der Darstellbarkeit. Dabei geht es allerdings tiberhaupt nicht um
Grenzen medientechnologischer Art. Vielmehr geht es in gewisser
Weise um das Mediale »an sich«. Ihre Ausstiilpungen des Inneren

ins AuBere liegen noch vor allen Fragen nach alten oder neuen Me-
dien, nach »pictorialc oder>linguistic turn<. Gréting arbeitet an den

Wendungen ins Kommunizierbare, Sag- oder
Sichtbare, ins Darstellbare Giberhaupt. The Inner
Voice spricht — allzu wortlich — aus dem Bauch
heraus. Im meist gar nicht als Medium verstan-
denen Medium der Sprache stilpt und wendet
sie sich nach auBen. Das beseelte Ding (oder
die Seele als Ding) auf dem SchoB des Bauch-
redners lasst die Beziehung zwischen dem Ima-
gindren und dem Symbolischen als eine radi-
kale Schnitt-Stelle in Erscheinung treten,
untberbriickbar, uniibersetzbar und un-(ver)-
mittelbar.

Dass Stan Douglas vor allem als »einer der be-
deutendsten Video-Kiinstler seit den 90ern«
gilt, lenkt eigentlich ein bisschen ab. Um seiner
Arbeit nahe zu kommen, muss — so formulier-
te es Franz Billmayer einmal anldsslich der Do-
cumentall — vor allem viel »auBerkinstleri-
sches Wissen«18 aktiviert werden. Was und wie
er dies ins Bild setzt, erschlieBt sich weder
allein aus der Kunst heraus, noch hat es direkt
mit (technischen) Medien zu tun. Weit mehr
geht es um die Mediatisierungen, um das In-
und Zwischeneinander von (Medien-)Techno-
logie, kulturellen Praxen und Politik, um das
»informelle Dazwischen«. Die Monodramas sind
dafiir ein Paradebeispiel: In die »Formate und
Formatierungen des (Fern-)Sehens« werden
Mikroerzahlungen eingestreut, die formal wie
Commercials wirken, aber einfach nicht auf-
gehen. Vielmehr erzahlen sie vom Falsch-Ver-
stehen, De-Platzieren und Nicht-Funktionie-
ren. Es quietscht...

Christian Jankowskis 16mm Mystery lebt
zwar durchaus auch von der kalten Glatte digi-
taler Filmproduktion, aber wesentlich geht

es wohl eher um eine Reflektion der durch den
Terroranschlag auf das World Trade Center
weltweit ausgeldsten Bilderflut. Die spannen-
de Frage, was wohl auf der Leinwand zu se-
hen ist, von der Jankowski uns nur die Rlicksei-
te zeigt, bringt ein gut geschmiertes Scharnier
zum Quietschen: Eigentlich gehen wir davon
aus, dass die Bilder in den Massenmedien die
Ereignisse dokumentieren und nicht umge-
kehrt. Hier aber scheinen die Kausalitdten ver-
dreht: Das Bild auf der Leinwand bringt ganz
offenbar ein Hochhaus zum Einsturz...



10 Kunstpadagogik ist eine spezifische
Form der Anwendung von Kunst, zum
Beispiel auf aktuelle Medien.

Kunstpadagogik ist nicht die Vermittlung von Kenntnissen >tiber< Kunst.
Als »Padagogik mit Bezug zur Kunst« — so formuliert es Karl-Josef
Pazzini19 — ist sie eine »spezifische Form der Anwendung von Kunst.«
Er hat dabei ein besonderes, an Jacques Derridas »Dekonstruktion«
orientiertes Verstandnis von Anwendung. Gemeint ist nicht Anwendung
im technischen, neutralen Sinn des Wortes, als Programm etwa, als
Doktrin oder auch nur Methode. Anwendung ist immer abhangig vom
Gegenstand der Anwendung. Sie bezieht sich immer darauf, was an-
gewendet wird. Und worauf.

18 Billmayer, Franz: »...Veranderungen, Ubergénge, Umbriiche...« Uberlegungen zur Documenta 11
in Kassel, in: BDK-Mitteilungen, 4/12002, S. 14-15, hier S. 15.

19 Pazzini, Karl-Josef: »Kunst existiert nicht. Es sei denn als angewandte, in: Thesis. Tatort Kunster-
ziehung, Nr. 2, 2000, S. 8-17.

Im Projekt des Siemens Arts Program ging es um
solch spezifische Formen der Anwendung von
Kunst — »der Wendung an Kunst, der Wendung
von Kunst«. Kunst wurde angewendet auf Me-
dien. Kunst wurde gewendet an und auf Schiler
und Schiiler wendeten sich an Kiinstler. Medien
wurden gewendet. An Kunst, von Kunst. Kunst-
Padagogik-Studenten wendeten sich an: Kunst,
Paideia und Medien.

Bildung ist, wenn Menschen ssich« wenden, wenn
es zu Transformationen des Welt- und Selbstver-
haltnisses kommt. Wenn das gelingt, dann quiet-
schen immer irgendwelche Scharniere.

Ubrigens, um auf den Anfang zuriick zu kommen:
Auch Institutionen kénnen sich bilden, an ihrem
Welt- und Selbstverhdltnis arbeiten. Die Schule,
die Kunstpadagogik... Ich meine, es mehrfach
gehort zu haben — es quietscht. Manchmal nur
ganz leise.



Bild, Modell, Wirklichkeit:
Thomas Demand #




Gila Kolb

Eine Reise durch die Unorte und
TraumRaume einer 5. Klasse

»Zu Beginn wirkt es wie eine reale Szene, photographiert und
an die Wand gehdngt. Ein Motiv, das an Beildufigkeit nicht

zu Ubertreffen ist, wiegt den Blick in Sicherheit. Eine Sptile mit
einem Abwasch drin, nichts Besonderes. [...] Und dann ist es
passiert. Wie ein Lauffeuer breitet sich der Zweifel im Bild aus,
Stlick fiir Stlick entpuppt sich dessen Innenleben als mime-

tische Papierlandschaft.«1
So schildert der Kunsthistoriker Andreas Ruby seinen ersten Blick auf den C-Print
Sple/Sink. [B1]

An den Fotografien Thomas Demands zeigt sich,
wie fragil das Verhaltnis von einem in Szene ge-
setzten und fotografierten Modell und der foto-
grafisch dokumentierten Realitat ist. Erst subtile
Details verraten auf den zweiten Blick, dass es
sich um eine konstruierte Szene aus Papier und
Pappe handelt.

Thomas Demand hinterfragt, was wir fir Realitat
halten, das objektive Realitdtsversprechen des
fotografischen Abbildes und testet immer wieder
die menschlichen Wahrnehmungsmuster. Dem
herkémmlichen Verstandnis nach zeigen Fotogra-
fien die bildliche Wirklichkeit sui generis. Sie
werden als visuelle Fakten unkritisch wahrgenom-
men und konsumiert. Daher Idsst sich das, was
eine Fotografie zeigt, vermeintlich auf einen Blick
erschlieBen. Sie stellt die Welt so dar, als konne
man diese einfach und einheitlich erfassen: »Im
visuellen Zeitalter ist Blindheit an der Tagesord-
nung«.2 Thomas Demand rekonstruiert in Feinar-
beit Bilder aus unserem kollektiven Gedachtnis:
Tatorte, die stark medialisiert wurden,3 oder ge-
wohnliche Orte, die wir vermeintlich zu kennen
glauben.4 Das Abbild eines Raumes wird vom
Klnstler nachgebaut und mittels raffinierter Be-
leuchtung inszeniert, abfotografiert und in einem
groBformatigen Abzug festgehalten. Unabhan-
gig von der Vorlage erscheinen die fotografierten
Raume in die Gegenwart versetzt und damit ak-
tuell und individuell erfahrbar. Sie sind nicht nur
Reprdsentation, sondern entwickeln eine eigene
Prasenz. hr exemplarischer Charakter ermdglicht
vielschichtige Interpretationen des Dargestellten

Ruby 2001, S. 118.

van der Keuken 1992, S. 26.

Siehe: Badezimmer/Bathroom, 1997, C-Print/Diasec, 160 x 122 c¢cm,
und Studio, 1997, C-Print/Diasec, 183,5 x 349,5 cm. In: Marocci (Hg.)
2005, S. 64 bzw. S. 70.

Siehe: Treppenhaus/Staircase, 1995, C-Print/Diasec, 150 x 118 cm
und Zeichensaal/Drafting Room, 1996, C-Print/Diasec, 183,5 x 285
cm. Ebd., S. 52 bzw. S. 53.
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und stellt damit die Eindeutigkeit der Bilder in Frage. Somit sind die
groBformatigen Abziige Reflexionen tiber das Medium Fotografie als
Mittel zur Konstruktion der Wirklichkeit. Die von Thomas Demand
gezeigten Ausschnitte der Welt sind nur als Pappmodelle in Lebens-
gréBe vorhanden; nach dem Abfotografieren werden diese jedoch
vernichtet. Indem der Kiinstler seine akribisch genauen Modelle nach
realen Situationen und deren medialen Vorlagen baut, sie mit stilis-
tischen Mitteln wie Licht fotografisch inszeniert, ohne das Modell je
einem Betrachter zuganglich zu machen, enthiillt er vermeintlich
reale Situationen als Tduschungseffekt> [B2].

Wichtig ist, dass Thomas Demands Fotografien keinerlei manipulieren-
de digitale Nachbearbeitung erfahren, wie dies z. B. bei ebenfalls
mit Modellen arbeitenden Kiinstlern wie Lois Renner zu beobachten ist.

Die Tauschung erschlieBt sich erst auf den zweiten Blick: Der Taschen-
tuchbehalter in der Arbeit Zimmer/Room® hat keine Aufschrift, die
Schreibmaschine keine Tasten, am scheinbar verlassenen Schreibtisch
finden sich nur unbeschriftete Manuskriptblatter. Bei den Papp-»At-
trappen«? vernachlassigt Demand einzelne Details, sodass Gegenstan-
de (z. B. Markenartikel) nur noch als Verweis zu erkennen sind. Er
konzentriert sich auf die strukturellen Merkmale, sodass das Dargestel-
Ite einerseits tauschend echt erscheint, andererseits jedoch vom
Betrachter als eine andere Wirklichkeit dechiffriert und definiert wer-
den kann. Zur Tduschung der Augen tragt auch die GroBe der Modelle

Meine Begegnung
mit Thomas Demand

Die GroBe und Konstruktion der Modelle Thomas Demands im Atelier
sehen zu kénnen und diese im wahrsten Sinne des Wortes zu begrei-
fen, vermittelte mir die Problematik des Abbildes pragnanter und ein-
drucksvoller, als dies in der Literatur nachzuvollziehen ist. Mittels
konkreter Beispiele zeigte mir Thomas Demand, wie schnell sich die
scheinbare Rdumlichkeit und Glaubwiirdigkeit von Papierformen
ohne groBen Aufwand herstellen Idsst. Seine technischen Hilfestel-

bei. Die Objekte werden nicht verkleinert, son-
dern in LebensgroBe, also im MaBstab 1:1, gebaut
und UberlebensgroB abgebildet. Auffdllig ist die
Abwesenheit von Menschen in seinen Fotografi-
en, die allenfalls Spuren ihrer Handlungen hin-
terlassen haben.8 Dadurch ist in den Bildern eine
narrative Komponente enthalten, die Fragen auf-
drangt: Wem mag dieser abgebildete Raum geho-
ren? Warum hat die Bewohnerin ihn im Falle

von Zimmer/Room so unordentlich verlassen? Oft
lassen sich Geschichten zu den Modellen finden.
Seien es die verlassenen Biiros der Stasi kurz nach
dem Fall der Mauer 1989;9 die Badewanne, in
der Uwe Barschel tot aufgefunden wurde, oder
das »Wunder von Lassing«.10 Deren Kenntnis ist
aber nicht zwingend zur Interpretation der Arbei-
ten notwendig.1 Hingegen ist es Thomas Demand
sehr wichtig, »dass die Fotografie zwischen dem
Modell des Ortes und dem Betrachter steht,
denn das Augenmerk liegt nicht auf der sorgfalti-
gen technischen Ausfiihrung der Pappmodelle.
Stattdessen werden fiir den Betrachter >Fallen< ge-
stellt: eine unsaubere Kante am FuBboden, ein
leicht gewelltes Pappstiick, die den Blick des Be-
trachters irritieren.«12

lungen flossen genauso ins Unterrichtskonzept
ein wie die Grundproblematik des Modellge-
dankens und die Rolle des bildenden Kiinstlers in
der Schule. Ich bedanke mich herzlich fir drei
hochst inspirierendene Gesprache, den sehr ein-
drucksvollen Blick auf die Pappmodelle und fiir
den duBerst engagierten Besuch im Unterricht.



Vermittlung der
Arbeiten

Thomas Demands
in der Schule

Kataloge von Thomas Demand liegen
flir die Schiler aus und werden eifrig
studiert

Fotos: Birgitta Kowsky

Die Bezeichnung »Inszenierende Fotografie« »bezieht sich weniger auf
einige mit Fotografie arbeitende Kiinstlerinnen als vielmehr auf die
sich verdandernde Beziehung zwischen dem fotografischen Bild und
seinen historischen Vorbildern in der Moderne. Inszenierende oder
Inszenierte Fotografie benennt das Verhéltnis des fotografischen Bil-
des zu seinem auBerbildlichen Referenten [...]. In Zusammenhang
mit der Inszenierenden Fotografie wird von ihr als »Simulation« (Klaus
Honnef, 1986) oder als >Konstruktion« (Michael Kéhler, 1989) der
Wirklichkeit gesprochen, wodurch Fotografie nicht als Wiedergabe,
sondern als >Erfindung« (Andreas Miller-Pohle, 1988) und Bildung
einer Gegenwart erfasst wird.«13

Die den Schiilern angebotene Bildwelt ist eine von den Medien gene-
rierte. Sie wird bestimmt von bewegten und statischen Bildern (z. B.
Zeitung, Zeitschriften, Tagesschau, Kino, Spielfilme, Computerspiele

1
12
13

Meister 2000, S. 356.

Zimmer/Room, 1996, C-Print/Diasec, 172 x 232 cm.

Thomas Demand verwendet diesen Ausdruck anstelle von >sModells, siehe: »In der Tropfsteinh6hle
klafft ein Vakuume«. Alexander Kluge im Gesprach mit Thomas Demand. Stiddeutsche Zeitung vom
07.06.06, S. 11.

So wie in Badezimmer/Bathroom, 1997.

Biiro/Office, 1995, C-Print/Diasec, 183,5 x 240 cm. In: Marocci (Hg.) 2005, S. 50.

»Der historische Bezug der Arbeit Grube/Pit, 1999, ist jener >Jausenraums, in dem ein Bergarbeiter
zehn Tage unter Tage tiberlebt hat, nachdem man ihn schon totgesagt hatte, was den Vorgang
zum >Wunder von Lassing« werden lieB.« Goetz 2004, S. 16.

Thomas Demand im personlichen Gesprach am 21.07.05 in Berlin.

Gesprdch mit Thomas Demand.

Butin 2002, S. 130.

usw.), die zumeist passiv konsumiert werden. An-
dererseits gibt es auch dokumentarische Bilder,
die wir selbst aktiv produzieren, z. B. im familia-
ren Umkreis. Als aktuelles Phanomen sei auf das
Fotohandy hingewiesen und den damit einher-
gehenden verdanderten Umgang mit dem Medi-
um der Fotografie. Im Alltag werden Fotografien
von den Schiilern als Dokumente angesehen,

als authentische Beweismittel fiir einen wirklichen
Moment — ohne die Rahmenbedingungen der
Entstehung ndher zu hinterfragen. Die Konventi-
onen der alltdglichen Rezeption verhindern eine
Hinterfragung der Produktion und Rezeption von
Fotografien, die die Schiiler tagtaglich umgeben.
Bereits in der Kindheit, in der die eigene Bildwelt
nicht bewusst reflektiert wird, sind die Schiler
mit Bildern, deren reale Vorlagen nicht in ihrer
materiellen Welt zu finden sind, konfrontiert.

Zu diesem Zeitpunkt wird ihnen jedoch noch keine
kritische Auseinandersetzung mit dem Medium
Fotografie vermittelt. Meines Erachtens ist es
sinnvoll, hiermit so friih wie moglich zu beginnen.
Die im Folgenden vorgestellte Einheit versucht,
die Diskrepanz zwischen Begreifen und Benutzen
digitaler Medien aufzuzeigen und durch &stheti-
sche Praxis aufzuldsen. Je friiher ein Bewusstsein
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fur die unterschiedliche Wahrnehmung und Konstruktion von Realitat
geschaffen wird, desto kritischer kann spater mit dem Medium und
den eigenen Bildkonstruktionen umgegangen werden. Eine Sensibili-
tat fur die Fotografie als kulturelles Konstrukt in dem uns umgeben-
den Kulturraum soll folglich erreicht werden.

Wie kann in einer 5. Klasse gleichzeitig der konkrete Realitatsbezug
und die maximale Entfernung von diesem innerhalb des Mediums Bild
vermittelt werden? Die Arbeit eines konzeptuell schaffenden Kiinst-
lers wie Thomas Demand in der Unterstufe sinnvoll und altersgerecht
zu vermitteln, ist ein Ziel der vorliegenden Unterrichtseinheit. Im
ersten Schritt muss ein technisches und gestalterisches Grundlagen-
wissen vermittelt werden, auf das im weiteren Verlauf zurlickgegrif-
fen werden kann. Ziel des Unterrichts ist es unter anderem, die Wahr-
nehmung der eigenen Umgebung zu scharfen, den Umgang mit den
neuen Medien und deren spezifischen Eigenarten zu erlernen, um
auch die darin enthaltenen Konstruktionselemente erkennen zu kén-
nen. Es soll ein Grundverstandnis fiir die medienspezifische Beschaf-
fenheit kiinstlerischer und dokumentarischer Fotografie geschaffen

14 Das deutsche Wort>Unortc kann fiir die Verneinung eines Ortes stehen, was der franzésische Eth-
nologe Marc Auge mit >Non-lieuc umschreibt. Der deutsche Begriff kann mit dem Neologismus

>Ni

cht-Ortc Ubersetzt werden. Mit der Vorsilbe Un- ist auch eine unangenehme, unniitze Aus-

strahlung eines Ortes gekennzeichnet.

15 Freiberg, Henning: »Thesen zur Bilderziehung im Fach Kunst. Plddoyer fiir ein neues Fachverstand-

nis in der Bild-Mediengesellschaft, in: Kirschenmann und Peez (Hg.) 1998, S. 15.

16 An

dieser Stelle m&chte ich mich fiir die engagierte Unterstiitzung des Fachbereiches Kunstpada-

gogik an der HBK Braunschweig, vor allem bei Prof. Dr. Raimar Stielow und Akad. Dir. Karl Eden fiir
die konzeptuelle, inhaltliche und thematische Betreuung, bedanken.

links: Die Klasse wahlt Unorte und TraumR&aume
flir eine kleine Ausstellung in der Schule aus

rechts: Gila Kolb in der 5. Klasse des Albert-
Schweitzer-Gymnasiums Wolfsburg
Fotos: Birgitta Kowsky

werden, welches idealiter Gber die weitere schu-
lische Entwicklung hinaus immer wieder aufge-
rufen, verfeinert und konkretisiert werden kann.

Um die durch Thomas Demands Arbeiten initi-
ierten Fragen nach der Wirklichkeit und ihrer
scheinbaren Abbildung zu problematisieren und
in den lebenswirklichen Zusammenhang der
Schiiler zu integrieren, habe ich fur die Unter-
richtseinheit die Auseinandersetzung mit zwei
Arten von Raumen konzipiert: einerseits den
»Unort,14 der nicht bewusst wahrgenommen
wird, in der Schule aber vorhanden ist. Beispiele
sind Treppenhduser, Umkleidekabinen, Schul-
toiletten, triste Flure etc. Als Gegenpol dazu fun-
giert der sTraumRaums, ein Raum, der von den
Schilern in ihrer inneren Vorstellung aufgesucht
werden kann. Ein imaginierter Raum wird er-
traumt, erschaffen, verwirklicht, gebaut, insze-
niert, fotografiert und zu einem real in der
Schule existierenden Raum in Beziehung gesetzt.
Das Verhaltnis von Wirklichkeit und Abbildung
wird durch den Bau eigener, auf der inneren
Traumvorstellung basierender Modelle, die spa-
ter fotografiert werden, hinterfragt. Die Foto-
grafie dokumentiert dann nicht einen existenten
Raum, sondern das »Abbild« eines >TraumRau-
mes<. Das Verhaltnis der beiden Rdume zueinan-
der wird in einem weiteren Schritt mittels einer
interaktiven Prasentation visualisiert, anschlie-
Bend von den Schiilern schriftlich festgehalten
und mundlich vorgetragen.



Gerade in der 5. und 6. Klasse erscheint es sinnvoll, methodisch mit der
so genannten »Doppelstrategie« nach Henning Freiberg zu arbeiten, die
einen »auf alle Sinne bezogenen Umgang mit elementaren Rohstoffen
(wie Lehm, farbige Erden, Wasser, Holz, Stein, Stroh) als Ergdnzung zur so
genannten Immaterialitat elektronischer und digitaler Bilder und zur
Erweiterung der vorwiegend audiovisuellen Rezeption« vorschldgt.!> Der
virtuell getrdumte sTraumRaumc soll in einer realen Umsetzung nachvoll-
zogen werden. Die Schiiler bauen ihre Modelle aus Pappe oder Papier und
gestalten diese farbig. Die im weiteren Verlauf folgende Reise per Power-
point durch den sTraumRaum« und den kontrastierenden >Unort« iibersetzt
das materielle Ergebnis wieder in ein virtuelles. Medientechnische Kom-
petenzen (Umgang mit Digitalkamera und Computer) und motorische Kom-
petenzen (Technik des Modellbaus, Konstruieren von Raumen) werden
gleichermaBen geférdert.16

1 Die Traumreise

Um eine erste Vorstellung vom eigenen >TraumRaum« zu entwickeln, bietet
sich eine durch die Lehrerin gefiihrte Traumreise an. Sie schafft einen for-
malen Rahmen und die notwendige Zeit, sich auf eine Vorstellung zu kon-

Ablauf der
Unterrichtseinheit
in Teilschritten

Wir konnten (fast) trdumen, was wir wollten.
(Philipp, 10 Jahre)

zentrieren. Inhaltlich sind die Schiiler durch das
Fehlen einer Bildvorgabe frei, was zu einer
hohen Eigenmotivation fiihrt. Vom Schokoladen-
fluss zum Lamborghini-Autohaus, von der kom-
pletten Stadt mit Hochhdusern, Casino und Park-
pldtzen iber den HipHop-Danceroom bis zu
einem Garten mit sprechenden Tieren oder zur
Dschungellandschaft gehen die individuellen
Traume von Raumen in der Klasse 5G1 [M1].

Nach der Traumreise gibt es Zeit fiir die Schiiler,
die ertrdumten Rdume zu dokumentieren und

in einem zweiten Schritt zu diskutieren. Dies kann
sprachlich oder zeichnerisch geschehen. Die so
festgehaltenen Eindriicke dienen als Orientie-
rung und Stiitze flir den spateren Bau der Papp-
modelle. Die Bereitschaft, sich auf eine innere
Traumreise einzulassen, ist in dieser Altersstufe
hoch, da Trdume von den Schiilern spielerisch
zugelassen werden kénnen.
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2 Benennen und Fotografieren
von Unorten

Ein erstes reflektiertes Grundverstandnis der digitalen Fotografie wird
bei den Schiilern erweckt, wenn sie von ihnen selbst ausgesuchte
Raumsituationen fotografisch inszenieren. Die Grundidee besteht
darin, die Schiler zundchst im Schulhaus nach >Unorten< suchen zu
lassen: nach Orten, die ihnen nicht gefallen, die nicht verweilenswert
sind, die ihnen deswegen schon gar nicht mehr auffallen. Dieser
»Unortc wird von ihnen selbst mit Hilfe einer Digitalkamera aufgenom-
men. Wichtig sind dabei die im Gesprach zu entwickelnden Fragen:

Was ist ein >Unort¢ (fir mich), was zeichnet ihn aus?

Welche Rdume in der Schule betrete ich nur ungern und warum?

17 Angelehnt an die von Anne Huber vorgeschlagene Gruppenarbeit »Jigsaw«. In: Huber 2004, S.
152.

18 An dieser Stelle mochte ich mich ganz herzlich bei Herrn Dr. Rainer Miigel und der Schulleitung
des Albert-Schweitzer-Gymnasiums in Wolfsburg fiir die Unterstiitzung dieses Projektes in jegli-
cher Hinsicht bedanken.

Ich fand es ein bisschen eklig, weil
wir auch die kaputten Mddchen-
toiletten fotografiert haben.
(Katharina, 10 Jahre)

Gibt es Orte, an denen ich tdglich vorbeikom-

me, die ich schon gar nicht mehr wahrnehme?

Wie muss ein Raum beschaffen sein, von dem

ich mich weg wiinschen wiirde?

Welche Farbe hat er?

Welche Lichtverhaltnisse herrschen dort?

Was rieche und hore ich?
- Ist es dort warm oder kalt?
Im Unterrichtsgesprach werden die oben stehen-
den Fragen geklart und einzelne konkrete Raume
genannt. Die Ergebnisse kdnnen zusammenge-
fasst werden in Orte,

die man schnell wieder verlassen mochte

(z. B. Schultoilette, Abstellraum),

die man schnell wieder verlassen muss

(z. B. Flur voller Schiiler anderer Schulen) und

solche, die man kaum noch wahrnimmt

(z. B. Foyer, Umkleidekabine).
Eine Auswahl der Arbeiten von Thomas Demand
wird gezeigt [siehe monografische Ausstel-
lungskataloge]. Die Schiiler beschreiben den
Inhalt der Fotografien als leer, farblos, unordent-
lich, dreckig, dunkel, komische Farben, Gestank,
wie ein Gefdngnis, gruselig, wie ein Kranken-
haus. Anhand der gezeigten und besprochenen
Bilder werden die Merkmale eines sUnortes«
herausgearbeitet, aber auch die Art und Weise
ihrer Inszenierung in den Fotografien. Es wird
nicht erwahnt, dass es sich keineswegs um real
existierende Orte handelt. Zu diesem friihen
Zeitpunkt werden Kontext, Herkunft und Inhalt
der Arbeiten Thomas Demands nicht weiter
kommentiert. Der Schwerpunkt liegt zundchst
auf den Motiven und der Komposition der
Fotografien.
Im Anschluss daran suchen die Schiiler ihre eige-
nen >Unorte«in der Schule, um sie in einem zwei-
ten, gemeinsamen Rundgang zu fotografieren.
Spater werden die Fotografien zur Grundlage fir
den virtuellen Rundgang im Programm Power-
point.



3 Modellbau

Die TraumRé&ume zu bauen, fand ich am bes-

ten, weil man nicht immer malen musste.
(Angelina, 11 Jahre)

Mir hat es gut gefallen, weil wir unsere Trdu-
me verwirklicht haben, und alle hatten tolle

Trdume.
(Quamile, 11 Jahre)

In Gruppenarbeit werden in verschiedenen Stationen die raumlichen
Pappbauten erarbeitet. Diese sollen daflir sorgen, den individuellen
Traumen und den dafiir ben&tigten Konstruktionen gerecht zu wer-
den. Insgesamt gibt es flinf Gruppen, die sich mit einzelnen Aspekten
der Modellkonstruktion befassen: Die erste Gruppe beschéftigt sich
mit der Bauweise verschiedener Grundformen des Modells [A1 Ar-
beitsbhlatt 1 Gruppe 1, DVD]. Die zweite Gruppe hat die Aufgabe,
sich mit geometrischen Formen [M2] auseinander zu setzen, die

zu einem Volumen gefaltet werden kénnen (z. B. Quader, Pyramide,
Sdule, etc.) [A3 Arbeitsblatt 1 Gruppe 2, DVD]. Mit filigranen
Objekten der Rauminhalte setzt sich die dritte Gruppe auseinander.
Hier wird Volumen durch Falzen und Schnitte in der Pappe geschaf-
fen [A4 Arbeitsblatt 1 Gruppe 3, DVD]. Fir Schablonen, mit denen
Wellenformen im Raum (z. B. Sofa, Raumteiler) errichtet werden
konnen, ist die vierte Gruppe zustandig [A6 Arbeitsblatt 1 Gruppe
4, DVD]. Die natiirlichen Formen im Raum wie z. B. ein Schokola-
denfluss mit Sahnegebirge, eine Pyramide oder eine Landschaft lassen
sich einfach mit Pappmaché vorkonstruieren [A7 Arbeitsblatt 1
Gruppe 5, DVD]. Die Schiiler werden entsprechend der fiir das jewei-

Das Modell hat mir sehr viel Geduld und Fin-

gergeflihl gebracht.
(Friederike, 10 Jahre)

Am Anfang ging es schwer, weil wir zuerst die
einzelnen Objekte basteln sollten wie z. B.
mein gelbes Sofa. Es wurde immer leichter,
weil zum Schluss nur noch Kleinigkeiten fehl-

ten.
(Katja, 10 Jahre)

Ich fand es super, dass es viele Mdglichkeiten

gab, etwas zu bauen.
(Kevin, 11 Jahre)

lige Modell benétigten Technik in Gruppen ein-
geteilt und kdnnen so einzelne Bestandteile
ihres Modells erarbeiten. Nachdem die Aufgaben
auf den Arbeitsblattern erfillt sind, werden die
Resultate im Plenum prasentiert. Dabei stellen die
Schiiler selbst ihre Ergebnisse vor, erldutern sie
und zeichnen sich so als Experten fiir den jewei-
ligen Arbeitsschritt aus. Im spateren Unterrichts-
verlauf kénnen sie von anderen Schiilern, die
ihre Konstruktion dhnlich bauen wollen, ange-
sprochen werden.17

In der 5. Klasse ist es notwendig, einige Werkzeu-
ge vorzustellen: Um geometrische Formen und
kleine Details aus Papier zurecht zu schneiden
und um ausgeschnittene Pappen zu kleben, sind
etwa Cutter und Klebepistole unabdingbar. Daftir
werden >Expertencin der Schulklasse gesucht,
welche die Werkzeuge bereits kennen, damit sie
ihren Mitschiilern die >professionelle< Handha-
bung erkldren kénnen. Erganzend erhalten die
Schiiler Arbeitsblatter [A2 Arbeitsblatt 2 Grup-
pe 1, DVD, und A5 Arbeitsblatt 2 Gruppe 3,
DVD], welche die Funktionsweise der Gerate
veranschaulichen. Zusatzlich wird dies im Unter-
richt angesprochen.

Danach verlduft der Bau der Modelle nach mei-
nem Eindruck duBerst reibungslos. Manche
Modellkonstruktionen werden nach einiger Zeit
komplett verworfen und noch einmal neu ent-
wickelt. Ein Projekttag eignet sich ideal fiir diese
Aufgabe, da man ohne Unterbrechung konzen-
triert arbeiten und das hdufige Aufrdumen von
Material vermeiden kann.18
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4 Fotografie des TraumRaums

Das Fotografieren war auch gut, weil man das Modell
aus einer anderen Perspektive fotografieren konnte.
(Philipp, 10 Jahre)

Es war gut, dass nicht die Lehrer fotografierten,
sondern wir!
(Kevin, 10 Jahre)

Nach insgesamt vier Doppelstunden sind die
Modelle der sTraumRdume« weitgehend fertigge-
stellt. Da sich an solchen Arbeiten immer etwas
perfektionieren lasst, ist es Aufgabe des Lehren-
den, eine zeitliche Begrenzung zu setzen. Der
ndchste Schritt besteht im Inszenieren und Foto-
grafieren der Modelle. Die Vermittlung von
gestalterischen und fotografischen Grundlagen
wird notwendig.

In Gruppenarbeit werden Aspekte wie Licht/Be-
leuchtung, Perspektive, Bildausschnitt und For-
mat erortert [A8-A11 Arbeitsbldtter Fotogra-
fie, DVD]. Auch hier gibt es wieder Werkzeug- bzw.
Technik-Experten. Zundchst arbeiten alle Schiiler
mit einem aus Papier geschnittenen Rahmen, um
sich tber den Bildausschnitt und die Perspektive
klar zu werden. Dann werden vier Digitalkameras
ausgegeben. Durch den Einsatz von Digitalka-
meras, die es ermoglichen, sich direkt nach dem
Auslosen der Kamera das Ergebnis anzusehen, ent-
steht ein spielerischer Umgang mit den vorge-
schlagenen Maglichkeiten — und dartber hinaus.
So wird ein Modell beispielsweise von oben foto-
grafiert, ein weiteres fast komplett in Dunkel-
heit gehdillt oder eine Traum-Landschaft bewusst
verwackelt.

5 Arbeiten mit einem
Prasentationsprogramm

Ein virtueller Rundgang wird aus den entstande-
nen Fotografien konstruiert, in welchem Ort

und >Unort« mit einer interaktiven Schaltflache ver-
bunden werden. Die Fotografie des >Unortes«
wird vor die Aufnahme des >TraumRaum<-Modells
montiert, es folgt eine weitere interaktive Tur,
hinter welcher der nachste individuelle »Unort«
liegt etc. Zu diesem Zweck wird das Programm
Microsoft Powerpoint benutzt, das auf beinahe
jedem Schulrechner verfiigbar ist. Nebenbei wird



hier ein spielerischer Zugang zu dem spater fiir Referate recht nitzli-
chen Programm geschaffen.

Der Ubergang zwischen >Unortc und sTraumRaum, den sich die Schii-
ler zundchst in der Gedankenreise als eine wie auch immer gearte-
te Tlr vorstellen sollten, wird mit Hilfe des Programms in eine visuell
wahrnehmbare Darstellung tberfiihrt. Dies ermdglicht ein visuelles
und virtuelles >Durchschreiten< der Rdume. So entsteht ein interakti-
ver Rundgang durch die realen und die gestalteten Modell-Orte als eine
gemeinsame Abschlussarbeit der gesamten Schulklasse. Die Interak-
tivitat ist dabei hervorzuheben, da die Schiler so ihre eigene Suche
nach der Tir in eine Suche Ubersetzen, die Betrachter innerhalb der
interaktiven Prasentation nachvollziehen missen.

Mir hat das gefallen, weil wir mit dem Computer
arbeiten durften.
(Waldemar, 12 Jahre)

d |

6 Erzahlungen werden
aufgeschrieben

Die Geschichte ist nicht so echt wie das Foto.
(Friederike, 10 Jahre)

Mit dem Powerpoint-Rundgang ist Bildmaterial
entstanden, das auf einzelne Geschichten rekur-
riert, die bis zu diesem Zeitpunkt weder erzahlt
noch verschriftlicht wurden, fiir die Schiiler aber
prasent sind. Flr eine Veroffentlichung inner-
halb und auBerhalb der Klasse sowie fiir die Schii-
ler selbst ist es daher sinnvoll, die seit dem Be-
ginn der Unterrichtseinheit in der Gedankenwelt
existierende Erzahlung zu dokumentieren. So
wird eine andere Dimension der Reflexion liber
die nun als interaktive Prasentation existente
Traumreise ermdglicht. In Stillarbeit werden die
Geschichten verfasst. Wahrenddessen bietet

es sich an, mit einzelnen Schilern, die noch nicht
mit ihrem Ergebnis der Powerpoint-Prasenta-
tion zufrieden sind, zu arbeiten. Die schriftlich fix-
ierten Geschichten dienen zur inhaltlichen Erlau-
terung der entstandenen Arbeit und sind Teil

der spédter folgenden Prasentation fiir die (schuli-
sche) Offentlichkeit.
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(Sarah, 12 Jahre)

(Sonja, 10 Jahre)

haben.
{ (Timo, 11 Jahre)

7 Detektivarbeit

Den Ort kenne ich, ich weiB, wo das
ist!
(Timo, 11 Jahre)

Vorher konnten wir gar nicht sehen,
dass es aus Pappe ist, weil wir da
selber noch nicht etwas aus Pappe

gebaut hatten.
(Elena, 10 Jahre)

Warum haben wir die Pappe vorher

nicht gesehen?
(Elena, 10 Jahre)

Nun ist es an der Zeit, noch einmal die Arbeiten Thomas Demands
genauer unter die Lupe zu nehmen. »Hier wohnt wohl ein Student,
der nie aufraumt«, kommentiert ein Schiiler die Fotografie Zimmer/
Room. Sofort beginnen die Schiiler, eine Geschichte, einen Hinter-
grund und Motive zu erfinden. Nach einiger Zeit fallt auf, dass es Ge-
genstande gibt, die nicht so aussehen, wie sie in der Realitdt ausse-
hen sollten. Eine blaue Kleenexbox in dieser Arbeit ist der Ausl&ser fir
die >Ent-Tduschung«. Fast nicht zu glauben ist es fiir die Schiiler, dass
nicht nur einzelne Objekte, sondern wirklich der ganze Raum aus
Papier und Pappe ist. Dann beginnt die Spurensuche: Wo ist das Indiz
zu sehen, das die Materialitat des Modells verrat? Warum wirkt das
Licht »echt? Woraus bestehen einzelne Elemente, die iberhaupt nicht
aussehen wie Papier (z. B. ein Kissen in Zimmer/Room)?

8 Modell und Fotografie

Ich fand das Originalmodell am besten, weil wir
das selbst gemacht haben.

Das Modell fand ich echter.

Das, was auf dem Foto zu sehen ist, kbnnte man
auch am Computer gemacht haben, und dann
glaubt uns keiner, dass wir das wirklich gebaut

Die Beschaftigung mit den verschiedenen For-
men von Bildern wird in den letzten, zusammen-
fassenden Unterrichtsstunden thematisiert. Ein
Modell, das eine Schilerin gebaut hat, ein Foto
dieses Modells und die dazu verfasste Geschich-
te werden exemplarisch gezeigt. Es geht zunachst
um die Frage, was der Vorstellung des >Traum-
Raumes< ndher kommt und aus welchen Griinden.
Aus den Antworten wird deutlich, dass die Foto-
grafie den Vorstellungen der Schiler am nachs-
ten ist. Das Modell sehe bei normaler Beleuch-
tung konstruiert und nicht wie ein >TraumRaumc«
aus, so die Schiler. Mein Vorschlag, dann kénne
man das Modell ja wegwerfen, wird heftig ver-
neint. SchlieBlich sei es moglich, dass alles gar
nicht >wirklich« gebaut worden sei, sondern mit
dem Computer simuliert. Das Modell dient dem-
nach als Beweis fiir die Echtheit der Fotografie.
Zudem kénne man weitere Fotografien von dem
Modell machen, die noch >echter< wirkten; des-
halb werden die Modelle nicht zerstort.

Im Anschluss wird eine Projektion der Arbeit
One and Three Chairs [B3] von Josef Kosuth ge-
zeigt. Die Frage nach der Anzahl der zu sehen-
den Stiihle wird widerspriichlich — keiner, zwei,
drei — beantwortet. Diesbeziiglich wird im Un-
terrichtsgesprach auf die einzelnen Meinungen
und deren Begriindung eingegangen. Wichtig
ist, die Unterschiede zwischen einem Bild, einer
sprachlichen Definition und einem tatsdchlichen
Stuhl — und dessen Projektion — zu verdeutli-
chen. Die gezeigte Arbeit bietet selbstverstand-
lich mehr Interpretationsmdglichkeiten als die
hier beschriebenen. Im Sinne der Nachhaltigkeit
kann im Unterricht immer wieder daran ange-
knipft werden.



9 Begegnung mit dem Kinstler

Das war aufregend, weil ich noch nie einen Kiinstler gesehen habe.
(Melina, 12 Jahre)

Thomas Demand wird bei seinem Besuch von den neugierigen Schii-
lern unter die Lupe genommen und bringt selbst auch noch eine aus
Pappe mit.

Fir den Besuch des Kiinstlers werden von den Schiilern im Unterricht
Fragen vorbereitet. Interessant ist die Perspektive, aus der heraus die
Fragen gestellt werden:

Haben Sie schon als Kind gerne gebastelt?
(Melina, 12 Jahre)

Haben Sie die Sachen aus Hobby oder aus Lust gebastelt?
(Elena, 10 Jahre)

Es geht den Schiilern zundchst nicht darum, ob seine Arbeiten, die sie
aus dem Unterricht kennen, Kunst sein sollen, sondern um die Tech-

nik, um das Material, und erst dann um die Motivation des Kiinstlers.
SchlieBlich haben die Schiiler zu diesem Zeitpunkt schon selbst erfah-

ren, wo die technischen Finessen beim Papp-
Modellbau liegen, ohne die Arbeitsweise Thomas
Demands komplett zu imitieren, was Lehrerin
und Kiinstler gleichermaBen ein Anliegen war.
Durch den Besuch des Kinstlers in der Klasse
wird die flr die Schiler vielschichtige Unterrichts-
einheit abgerundet und in ihrer persénlichen
Erinnerung verankert. Die Schiiler sprechen mit
Thomas Demand uber die Verarbeitung von
Pappe wie mit einem Kollegen. Demand stellt
sich den Fragen und beantwortet sie geduldig
und altersgerecht. Dann zeigt er ein Modell aus
seinem Atelier: eine Lupe aus Pappe, die einen
Streifen Papier vergréBert. »Schau genau hing,
scheint diese zu sagen, »nimm die Dinge unter
die Lupe und entdecke damit neue Sichtweisen
deiner Umwelt.«
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10 Exkurs: Forschergruppe

Meiner Erfahrung nach sind gerade bei klinstlerischen und gestalteri-
schen Arbeiten unterschiedliche Arbeitstempi zu erwarten. Selbst
wenn die Schiiler motiviert werden, sich ein Ergebnis ein weiteres
Mal anzusehen, sind doch einige friiher fertig. In der Gruppenarbeit
konnen einzelne Schiiler anderen helfen; bei der Stillarbeit ist das
schwer moglich. Deshalb habe ich versucht, viele Arbeitsschritte in
Gruppenarbeit durchzufiihren. Dennoch gibt es Leerlaufzeiten fur
einzelne Schiler. Fir diese habe ich einen Arbeitsauftrag formuliert:
die Forschungsreise [A12 Arbeitsblatt Exkurs, DVD]. Mdglich ist
nach dem Besprechen der Arbeiten Thomas Demands auch das Bear-
beiten von Ausstellungskatalogen nach kleinen Arbeitsauftragen.

So kdnnen weitere Geschichten zu den Arbeiten erzahlt werden oder
auch Skizzen entstehen. Eine weitere Aufgabe wadre, einen person-
lich wichtigen Gegenstand tatsdchlich in LebensgréBe aus Pappe nach-
zubauen und dabei die Erfahrung der Tduschung zu machen.

11 Prasentation der Ergebnisse

Toll war, dass alle gesehen haben, was wir gemacht haben.
(Aicha, 11 Jahre)

Die Ausstellung fand ich gut, weil wir alle in die Zeitung kamen.
(Kausar, 12 Jahre)

In der Schulgalerie werden die Ergebnisse ausgestellt und prasentiert.
Die Er6ffnung der Ausstellung wird intern bei den Eltern und im Kol-
legium sowie extern in der Regionalzeitung angekiindigt. Wahrend der
Ausstellungser6ffnung verlesen die Schiiler zur gleichzeitigen Projek-
tion der Powerpoint-Prdsentation vor Publikum ihre Texte. Mit den zur
Prasentation verlesenen Geschichten wird ein tiefer Einblick in die
durch die Modelle realisierte Vorstellungswelt der Schiiler ermdglicht.
Die Schiiler profitieren von den auBerordentlich positiven Reaktionen
ihrer Umwelt und erfahren so auch durch andere Personen als die
Lehrer Bestdtigung. Sie erleben den gelungenen Abschluss eines lang-
fristigen, vielfdltigen, aber immer spannungsvollen Projekts. Der
Schritt in die Offentlichkeit — in- oder extern — ist lohnenswert und
inspirierend. Neue Ebenen des Kunstunterrichts hinsichtlich der Refle-
xion, der Prasentation und damit der persénlichen Entwicklung kon-
nen dadurch erreicht werden.

Fragen

Friederike

Ist Ihre Idee mit den RGumen schwer?
Wie groB sind die Rdume von |hnen?
Sind Sie sehr beriihmt?

Silan

Wie lange dauert so was?

Bendtigen Sie was anderes als nur Pappe?

Wie lange machen Sie das schon?

Wie sind Sie tiberhaupt auf so was gekommen?

Melina

Haben Sie schon als Kind gern gebastelt?

Wo bewahren Sie das Material und die fertigen
Modelle auf?

Wieso machen Sie alles aus Pappe?

Wann bauen Sie Ihr ndchstes Modell?

Johanna

Wie viel Pappe verbrauchen Sie?
Warum benutzen Sie nur Pappe?
Wieso sind Sie Kiinstler geworden?

Alwin

Wie sind Sie auf die Idee gekommen?
Tun Sie das gerne?

Wo finden Sie die Motive?

Karen

Wie viele Modelle haben Sie schon gebaut?
Macht es SpaB, die Leute zu verbliiffen?
Haben Sie diese Rdume aus Lust oder Hobby
gebaut?

Sonja
Wie lange brauchen Sie fiir ein Modell?
Haben Sie als Kind schon gerne gebastelt?

Waldemar

Wie viel verdienen Sie?

Wie sind Sie auf das Modellbauen gekommen?
Wie viel Papier haben Sie schon verbraucht?
Wo haben Sie Ihr erstes Modell gebaut?
Bauen Sie gerade ein Modell?

Auf welches Modell sind Sie besonders stolz?

Olga

Wie lange brauchen Sie flir ein Modell?
Macht es lhnen SpaB, die Modelle zu bauen?
Wovon handeln die Modelle?
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In Miinchen geboren, lebt und arbeitet in Berlin

Akademie der bildenden Kiinste, Miinchen
Kunstakademie Diisseldorf
Goldsmith’s College, London (MA Fine Arts)

Rijksakademie Amsterdam (Postgraduate Program Fine Arts)

Galerie Tanit, Miinchen

Kunsthalle Bielefeld, Bielefeld

Kunsthalle Zirich, Zirich

Fondation Cartier pour I’Art Contemporain, Paris
Report, Sprengel Museum, Hannover

Thomas Demand, Aspen Art Museum, De Appel,
Amsterdam

Thomas Demand, Lenbachhaus, Miinchen

Thomas Demand, Louisiana Museum of Modern Art,
Humlebaek

Thomas Demand. Phototrophy, KUB Kunsthaus Bregenz
Deutscher Beitrag XXVI Bienal de Sao Paulo, Sao Paulo
Thomas Demand, Victoria Miro Gallery, London
Thomas Demand, Museum of Modern Art, New York
Thomas Demand, Serpentine Gallery, London

Thomas Demand und Max Beckmann. Klause und
Apokalypse, Museum fiir Moderne Kunst,

Frankfurt am Main

Thomas Demand: Klause, Esther Schipper, Berlin

Thomas Demand
Serpentine Gallery, London 2006
Thomas Demand: Klause

Museum fir Moderne Kunst, Frankfurt am Main
2006

Thomas Demand

Museum of Modern Art, New York 2005
Phototrophy

Kunsthaus Bregenz, Bregenz 2004
Thomas Demand,

Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo 2004
Thomas Demand - New Work

Lenbachhaus Miinchen, Louisiana Museum
Humlebaek, Miinchen 2002

Thomas Demand, ed. Dean Sobel

Aspen Art Museum, Aspen,
De Appel, Amsterdam 2001

Thomas Demand. Report
Sprengel Museum, Hannover 2001
Thomas Demand

Fondation Cartier pour I’Art Contemporain, Paris
2000

Thomas Demand

Kunstverein Freiburg im Marienbad, Freiburg
1998

Thomas Demand

Kunsthalle Ziirich, Kunsthalle Bielefeld, Ziirich
1998



Berg, Stefan (Hg.)
Freiburg 1998
Buchner, Christina
Kirchzarten 1999
Butin, Hubertus (Hg.)
Koln 2002

Christofori, Ralf

Heidelberg 2005
Goetz, Ingvild und Rainald Schuhmacher
Miinchen 2004

Huber, Anne

Leipzig 2004

Kirschenmann, Johannes und Georg Peez (Hg.)
Hannover 1998

Marocci, Roxana (Hg.)

New York 2005

Meister, Helga

In: Kunstforum International, Band 151, Juli-September 2000, S. 356
Schneider, Eckhard

Miinchen 2004

Ruby, Andreas

In: Parkett, Nr. 62, 2001, S. 118-123

van der Keuken, Johan

Basel und Frankfurt am Main 1992

B1

Thomas Demand

Chromogenic color print, 52 x 56,5 cm
© Thomas Demand / VG Bildkunst Bonn

B2

Thomas Demand

Chromogenic color print, 172 x 232 cm
© Thomas Demand / VG Bildkunst Bonn
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B3

Josef Kosuth

200 x 271 x44 cm
© Adagp, Paris 2006

M1

Traumreise

Die Hande auf den Tisch legen, den Kopf darauf legen, die Augen
schlieBen. Es ist ganz still jetzt. Du achtest nur auf dich, auf dein
Atmen. Du horst Alltagsgerdusche, ein Auto, das Ticken einer Uhr...
Konzentriere dich nur auf das, was du hérst. Ich warte eine Minute
lang, dann kannst du den anderen und mir erzahlen, was du gehort
hast.

Jeder hat nichts mehr auf dem Tisch liegen auBer Stiften, Olkreide
und zwei Blatt Papier.

Jetzt machen wir eine ldngere Reise, und diesmal geht sie nach innen.
Dabei geht es darum, was in deiner Vorstellung geschieht. Wir alle

kimmern uns nur um uns selbst. Du gehst durch
die Schule, du bist gerade in einem Raum, der dir
gar nicht gut gefallt. Du siehst dich um. Da siehst
du eine Tur, die vorher noch nicht da war. Stelle
dir die Tur so vor, wie sie dir gefallt. Sie hat einen
Griff, den nur du betdtigen kannst. Hinter dieser
Tur ist ein Raum, der ganz anders ist als der, in
dem du gerade warst. Du fiihlst dich wohl. Sieh
dich nun um. Was siehst du? Welche Farben gibt
es hier? Welche Form hat der Raum, was siehst
du, wenn du nach oben blickst? Was horst du?
Wonach riecht es hier? Was ist in dem Raum, was
dich glticklich macht?

— Pause -

Wenn du fertig getrdumt hast, darfst du ganz
leise, ohne deine Nachbarn zu stéren, zu deinem
Stift greifen und das aufzeichnen oder aufschrei-
ben, was du erlebt hast. Bitte sei still dabei und
store die anderen nicht. Wer fertig geschrieben
hat, meldet sich bitte.

Dazu kann auch entspannende Musik gespielt
werden, z. B. Watermark von Enya.

M2

Schnittmuster

Fir die Vorlagen der geometrischen Formen eig-
nen sich die >Schnittmusters, die auf der folgen-
den Homepage zu finden sind:
www.korthalsaltes.com/download.html

Fir die Umsetzung des virtuellen Rundgangs
habe ich mich fiir das Programm Microsoft
Powerpoint 2003 entschieden. Im Folgenden
erklare ich die Funktionen, mit denen grundsatz-
lich im Projekt gearbeitet wurde.

Bilder einfiigen

Jeder Schiiler erstellt zunachst zwei Folien (Kurz-
befehl Strg + M oder unter Einfligen/Neue Folie
erstellen). Jetzt muss auf das einzufiigende Foto



vom Computer aus zugegriffen werden kénnen, sei es liber eine Die Arbeitsblatter
Daten-CD oder Uber ein Netzwerk. Dann Uber Einfligen/Grafik/ Aus DVD.

Datei die entsprechende Quelle auswahlen und das Bild markieren. Je

nach Auflésung des ausgewahlten Bildes ist das Bild zu gro3 oder zu

klein und muss angepasst werden, was mit der Maus durch Halten der

linken Maustaste und gleichzeitiges Bewegen der Maus erreicht wird.

Interaktive Schaltflache

Die >Tireng, die die einzelnen Folien miteinander verbinden, werden
Uber Bildschirmprdsentation/Interaktive Schaltfldche hinzuftigen/
erstes Quadrat links anwdhlen ausgewahlt. Es erscheint automatisch
ein veranderter Cursor in Kreuzform, mit dem man eine rechteckige
Form aufziehen kann. Automatisch 6ffnet sich ein Fenster, auf dem
man die zweite Option Hyperlink zu ndchste Folie auswahlt und mit
ok bestatigt.

Die Farbgebung der interaktiven Schaltflache sowie deren Form kann
verandert werden, indem man mittels Rechtsklick auf die grau unter-
legte Schaltflache ein Fenster 6ffnet, Autoform formatieren auswahlt
und dort die Farbe der Flache sowie die der die Flache begrenzenden
Linie auswahlt.

Die Schaltflache kann auch animiert werden. Sie kann z. B. einschwe-
ben, mit einem Ton erscheinen, langsam sichtbar werden etc. Um
solche Effekte zu erreichen, wird wieder mit einem Klick der rechten
Maustaste auf die Schaltflache ein Fenster gedffnet und Benutzerde-
finierte Animation ausgewahlt. Aus dem sich rechts 6ffnenden Fenster
kann nun eine Animation ausgewahlt und mittels Klicken auf das links
unten befindliche Feld Wiedergabe angeschaut werden. Unter Akti-
onseinstellungen kann die Verlinkung, also die Verbindung, die die
Schaltflache herstellen soll, eingestellt werden.

Folieniibergang

Die Ubergédnge zwischen den Folien kénnen verschiedentlich gestal-
tet werden, was unter Bildschirmprdsentation/Folieniibergang ein-
gestellt werden kann. Es 6ffnet sich rechts ein Fenster, in dem der
Effekt, die Geschwindigkeit und der Sound ausgewahlt werden kdén-
nen. Mit dem Kurzbefehl F5 kann die bis dahin erstellte Abfolge im
Prasentationsformat betrachtet werden. Mit Driicken der Taste esc
erscheint wieder das bekannte Arbeitsfenster.

Das Programm bietet viele spielerische Mdglichkeiten und ladt zum
Ausprobieren verschiedentlicher Varianten ein. Deshalb empfiehlt es
sich, zuerst die notwendigen Schritte in der Klasse gemeinsam durch-
zufiihren und diese zu speichern, um dann Raum zum >Herumprobie-
ren< zu geben. SchlieBlich kdnnen hier endlich einmal alle bunten,
lauten, schrillen Effekte, die einer ernsthaften Prdsentation eher kon-
traproduktiv waren, ausprobiert werden.

befinden sich auf der
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Eva Witting

Ein Haiku, Stan Douglas, Freud und die
Videofunktion digitaler Fotokameras im
Kunstunterricht der Oberstufe

Der kanadische Foto-/Film- und Videokiinstler
Stan Douglas wurde einmal als »Archdologe oder
Ethnologe« bezeichnet, der immer wieder in
der Welt unterwegs sei, um die Geschichte, die
Mythologien oder Stimmungen einzelner Orte
zu untersuchen.l

Detroit 1999 Ein ehemals bliihendes Stadtzen-
trum fallt einer desolaten Haushaltslage zum
Opfer.

Nootka Sound 1996 Die wilde Natur tragt die
Spuren einer kolonialen Vergangenheit in sich.

Potsdam 1995 Griine Schrebergartenkolonien
fallen Bodenspekulanten zum Opfer.

1 Vgl Imhof 2001, S. 424.
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Der Sandmann

l

Mentorengesprach zwischen Eva Witting und Stan Douglas an der Universitat der Kiinste, Berlin

Potsdam? Schrebergdrten? Wer kommt bloB auf die Idee, sich mit auf die besondere Arbeitsweise Stan Douglas’
einem Phanomen auseinanderzusetzen, das (neben dem Garten- hingewiesen werden. Immer nahert er sich for-
zwerg) womdglich das deutscheste unserer Alltagskultur ist, vielleicht ~ schend zuvor fremden Orten oder bestimmten
sogar so deutsch, dass ihm sonst kaum Aufmerksamkeit geschenkt Momenten der Zeitgeschichte an und verdichtet
wird? Dieser Jemand muss eventuell durch ein unheimliches Gesche-  seine Einblicke zu duBerst komplexen Werken.
hen aufgeriittelt worden sein, oder er muss von auBerhalb kommen, Haufig dienen literarische oder filmische Vorla-
mit dem suchenden Blick eines Ethnologen, eines Fremden. Letzteres  gen einer weiteren Verdichtung der entstehen-
trifft in diesem Fall zu: Stan Douglas kam 1994 als DAAD-Stipendiat den Film- und Videoinstallationen. So pragt sich
in die Ufa-Filmstudios nach Potsdam-Babelsberg. In den umliegenden  dem Betrachter vorwiegend die unheimliche
Schrebergartenkolonien machte er eine, wie er sagt, »ungewdhn- Stimmung der Filminstallation Der Sandmann
liche Entdeckung«.2 Diese lieB ihn nicht mehr los. Er stiirzte sich in nachhaltig ein [Abb. 1]. Auf geheimnisvoll ver-
umfangreiche Recherchen zur Kulturgeschichte der Schrebergarten: wobene Weise verkniipfen sich die tber die
Zahlreiche Informationen wurden zu Tage befordert, immer neue Leinwand huschenden — im wahrsten Wortsinn —
Kontexte erdffneten sich. Daniel Paul Schreber (der Sohn des Namens-  Halb-Bilder mit den gesprochenen Texten, die
gebers unserer Schrebergdrten) leitet zu Siegmund Freud, und des- in Anlehnung an die Briefe verfasst wurden,
sen Aufsatz Das Unheimliche [M7, DVD] fiihrt zu E. T. A Hoffmanns die E. T. A. Hoffmanns gleichnamige Erzahlung
Erzahlung Der Sandmann. Mit der Filminstallation Der Sandmann eroffnen. Das Unheimliche nach Freud ist das
fihrt Stan Douglas die einzelnen Assoziationen schlieBlich in einem zentrale Thema in Stan Douglas’ Filminstallation
dichten, vielschichtigen Kunstwerk zusammen. Der Sandmann. Empfehlenswerte weitere Bei-
spiele fir die besondere Arbeitsweise Stan
Ohne im Einzelnen auf die Zusammenhange zwischen den zahlrei- Douglas’ sind die eingangs erwahnten Werke

chen Stréangen im Sandmann eingehen zu kénnen, soll hier vor allem Le Détroit (1999) und Nu-tka-(1996).



Monodramas

Hervorgegangen aus der friihen Arbeit Television Spots (1987-88), die
unter anderem stark von Douglas’ intensiver Auseinandersetzung mit
dem Werk Samuel Becketts beeinflusst wurde, stellt Monodramas ein
Exempel duBerster Komprimierung einer kiinstlerischen Operation
oder letzten Endes Intervention dar. Zehn kurze Video-Episoden, ori-
entiert an den gestalterischen Konventionen tblicher Fernseh- (Werbe-)
Formate, jede nicht langer als dreiBig bis sechzig Sekunden, wurden
1992 Uber drei Wochen ohne spezielle Ankiindigung in die Werbebl6-
cke eines kanadischen Privatfernsehsenders eingestreut. Auf inhalt-
licher Ebene handelt es sich bei diesen Vignetten um »Mikroerzahlun-
geng, die aus »narrativen Fragmenten« bestehen.3 Es sind Erzahlungen
von etwas, das nicht funktioniert, etwas, das sich wider die Gewohn-
heit ereignet, etwas, das vermeintlich nicht der Rede wert gewesen
ware. So kommen sich an einer StraBenkreuzung ein Schulbus und ein
Auto beim gleichzeitigen Abbiegen in die Quere und hindern sich fiir
wenige Sekunden an der reibungslosen Weiterfahrt, bevor sie sich

w

Entnommen einem persénlichen Gesprach mit Stan Douglas.

Vgl. Stanton 2006.

Vgl. Stan Douglas im Gesprach mit Diana Thater. In: Douglas, Watson, Thater, Clover (Hg.) 1998,
S. 27.

Watson, Scott: »Against the Habitual, in: ebd., S. 32-67, hier S. 53.

In einem langeren Unterrichtsprojekt kdnnte in diesem Zusammenhang zum Beispiel ein Verweis
auf die Arbeit Television Delivers People (1973) von Richard Serra und Carlotta Fay Schoolman
(vgl. z. B. Video Data Bank: Program 7: Critique of Art and Media as a Commodity and Spectacle.
Chicago: online: www.vdb.org) erfolgen, um den Schilern auch den Eindruck einer anderen
Videoarbeit zu geben, die sich mit einer dhnlichen Thematik befasst.

Abb. 1 (oben): Stan Douglas, Der Sandmann, 1995,
16mm Film-Installation 9'50, s/w, Ton
© Stand Douglas

Abb. 2 (links): Stan Douglas, Disagree [Teilvideo],
aus: Monodramas, 1991, 0'30-1'00, Stereo,

erste Ausstrahlung BCTV Vancouver, 1992

© Stand Douglas

schlieBlich einigen und wieder getrennter Wege
fahren [Abb. 2].

Trotz ihrer konventionellen, linearen Erzahlstruk-
tur lassen die Monodramas den Betrachter zu-
nachst vollig ratlos zurlick. Weder der Ort, eine
banale StraBenkreuzung, noch die scheinbar
nebensdchliche Handlung ergeben fiir sich gese-
hen einen Sinn. Warum bloB werden sie im Fern-
sehen gezeigt? Irritiert riefen einige Zuschauer
bei der Sendeanstalt an und wollten wissen, wo-
flr diese Spots eigentlich werben wiirden. So
kdénnen diese Zuschauerreaktionen auf die Mono-
dramas als Manifestationen einer das Medium
Fernsehen diktierenden Macht interpretiert wer-
den. Unterschwellig vermag sie den Fokus der
Aufmerksamkeit auf den Konsum zu lenken.4
Stan Douglas gelang es, die Wahrnehmungsge-
wohnheiten der Zuschauer, in deren Képfe

sich die Fernsehwerbung unbewusst einbrennt,
flir einen Moment zu brechen. Vielleicht ahnt
der eine oder andere irritierte Zuschauer: »tele-
vision does not deliver entertainment to its view-
ers, it delivers audiences to advertisers«.>
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Die Be e n u n Drei Treffen mit Stan Douglas an der Universitat der Kiinste Berlin
g g g ermdglichten mir einen spannenden Blick hinter die Kulissen. Zahl-
reiche Informationen aus erster Hand waren besser als jeder Katalog.

m it d e m Ku n Stl e r Danke flr die Bereitstellung der zentralen Film- und Videoarbeiten

und die wertvollen Tipps flir den Unterricht.

Zum Unterricht

Bei der Planung der Unterrichtseinheit gaben die Monodramas zu- spezifisches aus neuen Blickwinkeln betrachtet,
ndchst den entscheidenden Impuls. Die Schiiler sollten Kirzestfilme macht diesen Kinstler so interessant fiir einen
produzieren. Daflir sprach auch meine Idee, mit der Videofunktion zeitgemaBen Kunstunterricht. Speziell die Arbeit
digitaler Fotokameras zu arbeiten, die in der Regel nur die Aufnahme Der Sandmann, die zeigt, wie diese verdnderten
von circa 30-60 Sekunden langen Videoclips erlauben. Perspektiven in einem intensiven Forschungspro-
Fasziniert durch die Auseinandersetzung mit der Arbeit Der Sandmann,  zess zu einem hoch komplexen Kunstwerk ver-
ging es mir jedoch in erster Linie um die Vermittlung der forschen- dichtet werden kénnen, birgt ein groBes Potenzi-
den, verkniipfenden und verdichtenden Arbeitsweise Stan Douglas’. al fir umfassende und nachhaltig wirksame
Diese Arbeitsweise entspricht in vielerlei Hinsicht dem kunstpada- Bildungsprozesse, die eventuell eine Teilhabequa-
gogischen Konzept der »Asthetischen Forschung« nach Helga Kdmpf- lifikation fiir eine global vernetzte Gesellschaft —
Jansen.6 Die Art und Weise, in der Stan Douglas immer wieder offen zumindest aber eine offenere Wahrnehmung des

auf verschiedenste Kulturen eingeht und allzu Alltdgliches und Kultur-  und der anderen — beférdern.



Eva Witting in der 11. Klasse im Gymnasium Schloss
Neuhaus in Paderborn im Mérz 2006
Fotos: Birgitta Kowsky

Trotz (oder auch gerade wegen) des Wissens um die hohe Komplexi- der Symbiose der zwei zuvor betrachteten Arbei-
tat und Vielschichtigkeit der Arbeiten Stan Douglas’ werden diese ten Stan Douglas’ werden eigene Variationen

an den Beginn der Unterrichtseinheit gestellt. Insbesondere mit den entwickelt. Die Schiiler suchen in kleinen Projekt-
Monodramas lassen sich gute Einstiegsmdglichkeiten finden — Stan gruppen unterschiedlichste Drehorte auBerhalb
Douglas selbst hatte mir empfohlen: »Just watch TV with your students.  des Klassenzimmers auf, um fieberhaft an ihren
This is about their life.«? AnschlieBend erst setzen sich die Schiler Filmprojekten zu arbeiten. Neben dem urspriing-
mit Der Sandmann auseinander. Gewappnet mit einem Einblick in The-  lich konzeptionell gedachten Einsatz der Video-
men und Arbeitsweisen des Kiinstlers, geht es an die Produktion funktion digitaler Fotokameras ergibt sich fir die
eigener Kiirzestfilme nach einer ausgewahlten Literaturvorlage. Aus praktische Filmarbeit ein enormer logistischer

Vorteil: Uber die Hélfte der Schiiler besitzt entwe-
der eine eigene Kamera oder kann die der Eltern

6 Kampf-Jansen 2002. Die Filminstallation Der Sandmann wird neben Stan Douglas’ umfangreichen oder Geschwister benutzen. Damit ist die >)Kame-
Recherchen zur Kulturgeschichte der Schrebergarten erganzt durch die Fotoserie Potsdamer raversorgunge in den einzelnen Projektgruppen
Schrebergdrten. Diese kénnte z. B. den Ausgangspunkt fiir eigene fotografische Erkundungs- .
auftrdge der Schiiler zu einem selbst gewdhlten Phdnomen ihrer Alltagskultur bilden. mehr als abgeS|chert.8
Entnommen einem persdnlichen Gesprach mit Stan Douglas.
8 Indiesem Zusammenhang ist auch interessant, dass immerhin sechs von insgesamt 25 befragten

Schiilern ein eigenes Videohandy besaBen, wodurch ebenfalls die sKameraversorgung¢ bei der

Arbeit in den Projektgruppen gesichert gewesen ware. Besonders vor dem Umstand, dass viele

Schulen nicht lber eine entsprechende Ausstattung im Bereich der Videotechnik verfligen,

kénnte dies Chancen fiir die praktische Videoarbeit im Kunstunterricht aufzeigen.

~N
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Filme sehen lernen
Einfihrung in Grundlagen
der Filmgrammatik

Dem eigentlichen Unterrichtsprojekt wird eine Einfiihrung in die Film-
grammatik vorangestellt. Anhand von Abbildungen eines Storyboards
[M1A] werden die wesentlichen Merkmale von Kameraeinstellungs-
gréBen und das entsprechende Fachvokabular eingefiihrt. Anschlie-
Bend fertigen die Schiler in ihren Projektbilichern Skizzen zu den Ein-
stellungsgréBen an. An Ausschnitten eines Spielfilms [M1B] werden
die EinstellungsgréBen noch einmal am konkreten Beispiel beobach-
tet. Gleichzeitig werden Begriffe wie Kameraschwenk, Kamerafahrt
und Kameraperspektive erldutert. Die theoretische Einfliihrung vermit-
telt den Schiilern zum einen Grundlagen flr die anschlieBende Aus-
einandersetzung mit den Arbeiten Stan Douglas’, zum anderen hilft sie
bei der spateren Entwicklung der eigenen Storyboards.

9 Vgl. Freud 1968.
10 Vgl. Eiling-Frey und Frey 1999, S. 50-57.

Schiiler der 11. Klasse im Gymnasium
Schloss Neuhaus in Paderborn bei der
Projektentwicklung

Fotos: Birgitta Kowsky

Unterrichtsschritt 1
Monodramas — Werkbespre-
chung nach der Konfrontation
mit einem >Fernseherlebnis«

Die Schiiler werden mit einem s>Fernseherlebnis«
[M2A] konfrontiert. Sie schauen sich eine flnf-
zehnminitige Aufzeichnung zweier Daily Soaps
mit eingeschobenen Werbebldcken an. Danach
erhalten sie die Aufgabe, kurz ihr >Fernseherleb-
nis< in einer spontanen Gedankensammlung zu
reflektieren [M2B]. Den schriftlichen Ergebnissen
nach zu urteilen, die einige Schiiler exemplarisch
vortragen, scheinen die meisten Schiler die
Werbebldcke aus ihrer bewussten Wahrnehmung
vollig ausgeblendet zu haben. Diese Feststel-
lung bleibt jedoch zunachst unkommentiert im
Raum stehen. Im direkten Anschluss werden
zwei ausgewdhlte Vignetten der Monodramas



gezeigt [siehe Filmbeispiele]. Das anschlieBende Unterrichtsge-
sprach, das sich an einigen Leitfragen [M3A] orientiert, bietet M6g-
lichkeiten der Anndherung. Die Schiiler werden an ihr >Fernseher-
lebnis< zu Beginn der Stunde erinnert; es wird betont, dass in der
Reflexion der Werbeblock oft unerwahnt blieb. Aus dieser Ausgangs-
position, welche die eigene Erfahrung der Schiiler anspricht, wer-
den Fragen nach dem Konzept des Kiinstlers behandelt [M3B]. Die
Diskussion bietet eine Grundlage fiir die Betrachtung einer weiteren
Vignette der Monodramas. Ein Arbeitsblatt [M4, DVD], das den eng-
lisch gesprochenen Monolog zeigt, versucht Sprachschwierigkeiten
auszuraumen. Ein weiteres Arbeitsblatt zu den Monodramas wird aus-
geteilt [M5]. Zum Abschluss der Unterrichtsstunde diskutieren die
Schiler Gber Stan Douglas’ Rollenverstandnis von Kiinstler und Werk-
betrachter. Stan Douglas fordert einen aktiven Rezipienten, der an
der Konstruktion der Werkbedeutung teilhaben sollte [MGA].

Unterrichtsschritt 2

Der Sandmann — Forschen,
verknupfen, verdichten:
Werkbesprechung im Grup-
penpuzzle

Zur Vorbereitung dieses Unterrichtsschritts lesen
die Schiiler einen Auszug aus dem Aufsatz Das
Unheimliche von Sigmund Freud [M7, DVD].

Der Text zeigt ein psychoanalytisches Verstdandnis
des Unheimlichen, das Freud an einer detaillier-
ten Analyse des Briefromans Der Sandmann von
E. T. A. Hoffmann entwickelt. Beide Texte sind,
wie erwdhnt, in Stan Douglas’ Der Sandmann
[siehe Filmbeispiele] eingeflossen. Aus Freuds
Essay Ubernimmt Douglas die Definition des
Unheimlichen: Etwas urspriinglich wohl Bekann-
tes oder nahezu Vertrautes und bereits lang im
Geiste Gehaltenes, verdndert sich erst durch Ver-
drangung zum Befremdlichen oder Unheimli-
chen.9 Aus der Hoffmannschen Erzahlung wird
der einleitende Briefwechsel ibernommen,

den Douglas jedoch umschreibt; zudem verlegt
er die Handlung an einen anderen Ort — den
Schrebergarten.

Die Schiiler erhalten nach der Lektlre von Freuds
Aufsatz das mit Vokabelangaben annotierte Script
zu Der Sandmann [M8, DVD]; bei der ersten
Betrachtung der Arbeit sind die Schiiler deshalb
nicht allein auf das horende Verstehen angewie-
sen. Flinf Gruppen werden gebildet, jede befasst
sich mit einem anderen Aspekt der Filminstalla-
tion. Arbeitsblatter werden verteilt [M9A-E,
DVD]. Die Gruppenarbeit basiert neben der Film-
rezeption im Wesentlichen auf Textarbeit und
der Auseinandersetzung mit Abbildungen in Aus-
stellungskatalogen. Genauere Materialangaben
sind unter M10 zu finden. Die Texte [M10A/B,
DVD] wurden zuvor annotiert und geben neben
Vokabelangaben bei den englischsprachigen
Texten jeweils kleine Hinweise fiir die einzelnen
Gruppen, so dass sie eher ausschnitthaft gelesen
werden kénnen. Nach der Methode des »Gruppen-
puzzles«10 werden nach der ersten Arbeitsphase
die Gruppen neu gemischt. Je ein »Experte« eines
Themengebietes findet sich mit >Experten< ande-
rer Themengebiete zusammen, gegenseitig unter-
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»AuBendreh<im Mérz 2006

richten sie sich lber ihre zuvor in Phase 1 ausgearbeiteten Erkennt-
nisse. Im Anschluss an die zweite Gruppenarbeitsphase stellt eine
Schilergruppe exemplarisch ihre Ergebnisse der gesamten Klasse vor.
Die Schiler entdecken nach und nach die Vielschichtigkeit von Stan
Douglas’ Arbeit. Es bietet sich an, die Unterrichtsstunde mit einer
weiteren AuBerung Douglas’ abzuschlieBen [M11]. Er verweist hier
auf die Besonderheiten eines komplexen Kunstwerks und appelliert
noch einmal an die Aktivitat des Betrachters.

Fir einen vertieften Einblick in eine der philosophischen Fragen, die
den Kiinstler in seinen Werken beschaftigt, bekommen die Schiiler
die Moglichkeit, sich mit einem Auszug aus Samuel Becketts Essay
Proust [M12, DVD] auseinanderzusetzen.!! Der Text handelt von
Becketts Reflexionen zur »Macht der Gewohnheitg, die das alltagliche
Verhalten wesentlich bestimmt und eine offene Wahrnehmung ver-
hindert.12 Becketts Text dient auch als Inspirationsquelle fiir die prak-
tische Arbeit der Schiiler im ndchsten Unterrichtsschritt.

11 Empfehlung des Kiinstlers, entnommen einem personlichen Gesprach.
12 Vgl. Beckett 1989.

13 Kraus 2006: www.ziemlichkraus.de/haiku/haiku.htm.

14 Kraus 2006: www.ziemlichkraus.de/haiku/zeigen.htm.

Unterrichtsschritt 3

Ein Haiku — Eine Literatur-
vorlage als Impuls zur
praktischen Arbeit

Im Klassenraum stehen sechs Sacke, gefillt mit
Laub [M13 A]. Die Schiler finden sich in ihren
Filmprojektgruppen zusammen und werden mit
einem Haiku [M13 B] konfrontiert:

ordentlich in einer Reihe
sechs Sacke
mit Laub geflllt13

Ein Haiku ist eine japanische Gedichtform, die
geprdgt ist durch duBerste Komprimierung.

Das entspricht dem Prinzip, das die Schiler bei
ihrer Filmprojektarbeit verfolgen sollen. Auch
weisen Haikus interessante Parallelen zu den im
Unterricht bereits behandelten Forderungen
Stan Douglas’ nach einem aktiven Rezipienten auf:
»Ein Haiku ist immer konkret, es gibt einen
Augenblick wider, der mit den Sinnen wahrge-
nommen wurde und teilt diesen mit dem Leser,
ohne ihn zu kommentieren. Erst der Leser vollen-
det das Gedicht, indem er seine Gefiihle und
Assoziationen dazu entfaltet.«14

Das zeigt bereits den Weg auf, den die Schiler
nach der Lekttire des Haiku gehen sollen. Sie sol-
len das Gedicht mit ihren Filmen nicht bloB illust-
rieren, sondern persdnliche Interpretationen ent-



wickeln oder Versuche, das Haiku weiter zu denken und mit neuen
Kontexten in Verbindung zu bringen. Durch die Vorgabe des Haikus
werden den Schiilern Mdglichkeiten er6ffnet, eine Transferleistung
der zuvor behandelten Themen und Arbeitsweisen Stan Douglas’ zu
erbringen. Parallel zu Douglas’ Der Sandmann und der damit einher-
gegangenen Auseinandersetzung mit dem Aufsatz Freuds kdnnten die
Laubsdcke als Metaphern flr psychische Zustande der Verdrangung
interpretiert werden. Pl6tzlich tritt das Unheimliche hervor. Eine an-
dere Parallele zu Douglas’ Themen kann sich ergeben, wenn man
versucht sich vorzustellen, was passiert sein konnte, bevor all das un-
gebandigte Laub geordnet in die Sdcke kam. Absurde Situationen,
die viele Moglichkeiten zur Auseinandersetzung mit den Beckettschen
Reflexionen zur »Macht der Gewohnheit« bieten, kénnten konstruiert
werden.

Diese Uberlegungen dienen jedoch lediglich als Impulse fiir die Projekt-
entwicklung der Schiiler. Sie bekommen den Ratschlag, das Haiku

auf zwei Begriffe zu verdichten, so kdnnen sie offener weiterarbeiten.
Ein Arbeitsblatt zur Produktion eigener Kiirzestfilme gibt weitere
Hilfen [M14, DVD].

Unterrichtsschritt 4
Planung ist alles — Vom Brainstorming zum
Storyboard

Nun gilt es, die Entwicklung der Filmprojekte voranzutreiben. Die
Schiler verfassen ein kurzes Exposé, das den Kern der geplanten
Arbeit beschreibt. Um weitere Inspirationen durch die ausgesuchten
Drehorte zu bekommen, machen sich einige Schiler auf zu Erkun-
dungsgangen im Schulgebdude und im nahe gelegenen Waldstiick.
Die ersten Storyboards werden erstellt. Genauere Angaben zu einem
madglichen Vorgehen finden die Schiiler ebenfalls auf dem erwahn-
ten Arbeitsblatt [M14, DVD].

SchlieBlich wird auch explizit die Unscharfe und die pixelige Auflésung
der Bilder thematisiert, die uns die Videofunktion der digitalen Foto-
kameras liefern wird. Beispielfilme und Abbildungen werden gezeigt
[M15]. Anhand einiger Projektvorhaben werden sie insbesondere unter
dem Aspekt der Erzeugung von vermeintlicher Authentizitdt durch
Unscharfe diskutiert.

Unterrichtsschritt 5

Flinke Kameras — Im Spannungsfeld
zwischen Spontaneitat und bewusster
Kamerafiihrung

Endlich kommen die eigenen Kameras zum Einsatz. Die Schiiler sind
es gewohnt, in ihrer Freizeit sorglos mit ihnen herumzuknipsen. Nun
missen sie zur bewussten Bildgestaltung eingesetzt werden. Ein
interessantes Spannungsfeld eréffnet sich. Eine Mischung aus Sponta-

neitdt und Uberlegter Kamerafiihrung zeichnet
sich ab. Unbewusste und bewusste Prozesse

der Bildgestaltung, gewohnter und ungewohnter
Umgang mit den Kameras treffen aufeinander.
Mit viel Ernst vergleichen die Schiler immer wie-
der das >reale Bild, das sie gerade als Regisseur
oder Kameramann sahen oder als Schauspieler
erlebten, mit dem medial transformierten Bild
auf dem Kameradisplay. Es deutet sich bereits
an, dass die Kameras eine ganz eigene Qualitat
mit sich bringen, wenn es darum geht, Bilder

zu erzeugen, die von einer unheimlichen Atmos-
phdre geprdgt sind. Farbrauschen und Unscharfe
werden als bildnerische Mittel entdeckt.

Schnitt — Vom digitalen »>Uni-
versalmedium« zum Abschluss
des Unterrichtsprojekts

Flr die Nachbearbeitung der Filme wird ein recht
einfaches Videobearbeitungsprogramm (Win-
dows Movie Maker) benutzt. Diese Einschran-
kung hat den Vorteil, dass einige Schiiler bereits
zuvor privat mit diesem Programm gearbeitet
haben und jetzt selbstandiger damit umgehen
kdnnen. Vielen Schiilern wird das Programm
auch nach Abschluss des Unterrichtsprojekts pri-
vat weiterhin zur Verfligung stehen. Selbstbe-
wusst nutzen sie die Méglichkeiten der digitalen
Bearbeitung der zuvor produzierten Clips und
binden weiteres Bild- und Tonmaterial, das als
digitales »Universalmediumc« zur Verfligung steht,
in die Gestaltung ihrer Kiirzestfilme ein.

In einer Abschlussprasentation stellen die Schi-
ler sich gegenseitig die entstandenen Kiirzest-
filme vor. Fir viele ist es die erste Gelegenheit,
ihre eigenen beziehungsweise die Arbeiten der
Mitschiler auf eine groBe Leinwand projiziert

zu sehen. Die eigene Qualitdt der oft unscharfen
und pixeligen Bilder ist auch hier wieder zu ent-
decken und wird durch die groBformatige Projek-
tion noch verstarkt. In jeweils anschlieBenden
Gesprachen Uber die gezeigten Arbeiten tauschen
sich die Schiler tber die Konzeptionen und ihr
Vorgehen bei der Filmproduktion aus. Sie werden
angeregt zur kritischen Reflexion ihrer Arbeiten;
gleichzeitig lasst sie die Anerkennung und Kritik
der Mitschiler noch einmal erfahren, was sie
zuvor selbst geleistet haben.
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© Stan Douglas
Teilvideos:

(Guilty Il auch online:
www.medienkunstnetz.de/werke/monodramas/video/1)
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© Stan Douglas
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M1 A/B

EinstellungsgroBen
Besprechung von KameraeinstellungsgréBen
mit Hilfe von Abbildungen eines Storyboards.
Es bietet sich an, die Schiiler eigene Skizzen zu
den verschiedenen EinstellungsgréBen anferti-
gen zu lassen.

Am Beispiel eines Spielfilms werden Begriffe
wie Kameraschwenk, Kamerafahrt, Kamera-
perspektive, subjektive Kamera etc. erldutert.
Liegt der Film auf DVD vor, kénnen vorab be-
reits bestimmte Szenen ausgewdhlt werden.

M2 A/B

Das >Fernseherlebnis¢
Videoaufzeichnung zweier Daily Soaps mit ein-
geschobenen Werbebldcken, ca. 15 Minuten
Gesamtldnge, z. B. Verbotene Liebe und
Marienhof (ARD). Jedes andere Fernsehformat
mit eingestreuter Werbung erflillt den
gleichen Zweck.

Die Schiiler fertigen unter der Uberschrift
»Meine letzten 15 Minuten vor dem Fernse-
her« schriftliche Gedankensammlungen an,

in denen sie ihr sFernseherlebnis« reflektieren.
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M3 A/B

Unterrichtsgesprach liber Monodramas
Mogliche Leitfragen und Anhaltspunkte zur Anndherung
an die Monodramas
- Was habt ihr gesehen?

- Welche Schaupldtze waren zu sehen?
- Welche Handlungen waren zu verfolgen?

-- austauschbare stadtische Gebiete, banale Handlungen,
Alltagliches

- Hatten die beiden Clips etwas gemeinsam?

-- Orientierungslosigkeit, Missverstandnisse, Unmaglichkeit der
Verstandigung

- Haben euch diese Clips an etwas erinnert?

- Minierzahlungen ohne Sinn, Werbespots, verwirrend, es wird
fur nichts geworben

- Konnt ihr euch vorstellen, wo Stan Douglas diese Clips gezeigt hat?

-- Videokunst wird haufig automatisch mit Museen, Galerien,
vielleicht Filmfestivals in Verbindung gebracht, diese Clips
wurden im Fernsehen ausgestrahlt, eingestreut in Werbeblocke

Mogliche Leitfragen und Anhaltspunkte zur Anndherung
an die Frage nach dem Konzept der Monodramas
- Warum wurden die Monodramas nicht in einem Museum gezeigt,

sondern eingestreut in Werbeblocke?

- Wen hat diese Arbeit so erreichen konnen?

-- ein breites Massenpublikum

- Warum schauen die meisten Leute Fernsehen?

- Unterhaltung, Ablenkung, Zerstreuung

- Welche Faktoren spielen bei der Programmgestaltung eine Rolle?
- Welche Rolle spielt die Werbung im Fernsehen?
- Wie und wie haufig werden wir mit ihr konfrontiert?

-- Verknlipfung der damaligen Zuschauerreaktionen auf die
Monodramas mit der Reflexion des »Fernseherlebnisses< zu
Beginn der Stunde

- Welche Ziele kdnnte der Kiinstler mit seiner Intervention verfolgt

haben?
-- Zuschauer irritieren, Wahrnehmungsgewohnheiten des Publi-
kums brechen

- Mdgliche Abschlussdiskussion zur Behauptung: »Television does

not deliver entertainment to its viewers, it delivers audiences to
advertisers.«

M4

Arbeitsblatt [DVD]
Stan Douglas

A Location Interview conducted at the edge of
an urban or suburban park. A cluster of flesh-
toned rectangles in the center if the screen eclip-
ses the face of the interviewee — each time he or
she moves, the rectangles move also, shimme-
ring and changing color.

1 Dissolve from Black to the speaker.1
»Maybe | did feel guilty, but my guilt had no
actual object. It was too pervasive, too enour-
mous for that. My guilt demanded punish-
ment. And the punishment fittingly enough,
was to feel myself guilty. No quiet. There are
always sounds coming from far away, and like
the sounds, thoughts come to me as if from
a great distance. Even when I’'m listening to
music, the words will come to me involuntarily
—and even if | don't know the words to a song
| will make them up.<

2 Dissolve to the same scene: a slight jerk of bad
registration.
sThe voices are, however, heard in my head
— though | do on occasion hear them in the air
or in different parts of the room. Each of them
is different, and beautiful, and generally spea-



king with its own distinct tone or rhythm. There are many, | would
say, upwards of fifteen, simultaneously admonishing with phrases
like, »We shall see.« Only when I'm talking aloud, to myself or to
other people, can | not hear them, and rown out their sounds with
my own. But as soon as | stop, the wellknown phrases begin again,
reminding me again that the monologue continues even as | speak.

3 Title: GUILTY

1 To be performed by at least three persons at as many different locations.
Monodramas and Loops, UPC Fine Arts Gallery, Vancouver, 1992, pp. 41-50

M5

Aspekte der Monodramas und Aufgaben

Das Arbeitsblatt zu den Monodramas fasst stichwortartig einige Punk-
te zusammen, die im Unterricht angesprochen wurden. Ebenso stellt
es den Schilern Aufgaben zur Vorbereitung von Freuds Text Das
Unheimliche.

Stan Douglas

Die Monodramas folgen Stan Douglas’ fritheren Television Spots

(1987-88) und sind u. a. inspiriert von Samuel Becketts Teleplays

und weiteren Werken des irischen Autors.1

Zehn Vignetten/Episoden, kurze Clips, von jeweils 30-60 Sekunden

Dauer.

1992 in Kanada tiber drei Wochen in Werbebldcke des kommerziel-

len Fernsehens eingestreut.

Auf inhaltlicher Ebene: Mikroerzahlungen, die Alltagliches zeigen.

Die Spots scheinen fiir sich gesehen keinen Sinn zu ergeben.

Auf formaler Ebene: Bildgestaltungsmittel tiblicher Fernseh-(Wer-

be-)Formate werden aufgegriffen.

Konzept des Kiinstlers: Wahrnehmungsgewohnheiten des Publi-

kums sollen gebrochen werden.

-- »Television does not deliver entertainment to its viewers, it
delivers audiences to advertisers.«2

1992 riefen die Fernsehzuschauer irritiert bei der Sendeanstalt an,

um nachzufragen, woflr in den Spots Werbung gemacht werden

sollte.

Die Macht der Medien, die den Fokus der Aufmerksamkeit auf den

Konsum zu lenken vermag.

Lest bitte den Text Das Unheimliche von
Freud. (Grundlage der ndchsten Stunde und
der bald folgenden praktischen Arbeit!)

Die an der linken Seite markierten Textstellen
bitte besonders beachten: Wie interpretiert
Freud das Unheimliche?

Zu dem Abschnitt tiber E. T. A. Hoffmanns
Der Sandmann: Skizziert kurz, in welchem
Verhaltnis die Personen zueinander stehen.
Was ist die Kernhandlung zwischen diesen
Personen vor dem Hintergrund von Freuds
Definition des Unheimlichen?

»Die Beckettsche Konzeption des Absurden, die Abwesenheit
des Subjektes sowie u .a. die Vermischung von Rezeptionskon-
texten, Gattungs- und Genreelementen sind in diesem Zusam-
menhang zu nennen.« Stanton, Yan: Stan Douglas. Television
Spots. ZKM (Karlsruhe), http:/lon1.zkm.de/kramlich/douglas
Watson, Scott: »Against the Habitual«. In: Douglas, Stan, Scott
Watson, Diana Thater und Carol J. Clover (Hg.): Stan Douglas.
London 1998, (S. 32-67), hier S. 53.
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M6 A/B

Der aktive Rezipient
Stan Douglas

M7

[DVD]
Sigmund Freud

»This notion of art for art’s sake is drilled into people by the
educational system: the belief that making art is about personal
expression as opposed to the production of meaning [...]. | prefer
to have respect for an audience, and to allow it to participate in the
construction of meaning.«!

Der Psychoanalytiker verspiirt nur selten den
Antrieb zu dsthetischen Untersuchungen, auch
dann nicht, wenn man die Asthetik nicht auf
die Lehre vom Schénen einengt, sondern sie als
Lehre von den Qualitdten unseres Fiihlens be-
schreibt. Er arbeitet in anderen Schichten des
Seelenlebens und hat mit den zielgehemmten,
gedampften, von so vielen begleitenden Kon-

Die Schiiler entwickeln in kurzen >Blitzlichterns, die sie verschrift-
lichen, personliche Meinungen zu Douglas’ Rollenverstandnis von
Kiinstler und Werkbetrachter, die im Anschluss diskutiert werden.

Zwei Beispiele:
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1 Douglas 1993, S. 11.

stellationen abhdngigen Gefiihlsregungen, die
zumeist der Stoff der Asthetik sind, wenig zu
tun. Hie und da trifft es sich doch, daB3 er sich fiir
ein bestimmtes Gebiet der Asthetik interessieren
muB, und dann ist dies gewdhnlich ein abseits
liegendes, von der dsthetischen Fachliteratur ver-
nachldssigtes.

Ein solches ist das »Unheimliche«. Kein Zweifel,
daB es zum Schreckhaften, Angst- und Grauen-
erregenden gehdrt, und ebenso sicher ist es, dal
dies Wort nicht immer in einem scharf zu bestim-
menden Sinne gebraucht wird, so dal3 es eben
meist mit dem Angsterregenden Uiberhaupt zu-
sammenfallt. Aber man darf doch erwarten, daf3
ein besonderer Kern vorhanden ist, der die Ver-
wendung eines besonderen Begriffswortes recht-
fertigt. Man mochte wissen, was dieser gemein-
same Kern ist, der etwa gestattet, innerhalb des
Angstlichen ein »Unheimliches« zu unterschei-
den. Darlber findet man nun so viel wie nichts
in den ausfiihrlichen Darstellungen der Asthetik,
die sich Giberhaupt lieber mit den schénen, groB-
artigen, anziehenden, also mit den positiven
Geflihlsarten, ihren Bedingungen und den Gegen-
standen, die sie hervorrufen, als mit den gegen-
satzlichen, abstoBenden, peinlichen beschaftigen.
Von seiten der drztlich-psychologischen Literatur
kenne ich nur die eine, inhaltsreiche, aber nicht
erschépfende Abhandlung von E. JENTSCH.1

Man kann nun zwei Wege einschlagen: nachsu-
chen, welche Bedeutung die Sprachentwicklung
in dem Worte »unheimlich« niedergelegt hat,
oder zusammentragen, was an Personen und
Dingen, Sinneseindriicken, Erlebnissen und Situ-



ationen das Gefiihl des Unheimlichen in uns wachruft, und den ver-
hillten Charakter des Unheimlichen aus einem allen Fallen Gemein-
samen erschlieBen. Ich will gleich verraten, daB beide Wege zum
namlichen Ergebnis fiihren, das Unheimliche sei eine Art des Schreck-
haften, welche auf das Altbekannte, Langstvertraute zurlickgeht.
Hingegen werden wir auf eine Bemerkung von SCHELLING aufmerk-
sam, die vom Inhalt des Begriffes Unheimlich etwas ganz Neues
aussagt, auf das unsere Erwartung gewiB nicht eingestellt war. Unheim-
lich sei alles, was ein Geheimnis, im Verborgenen bleiben sollte und
hervorgetreten ist.

Also heimlich ist ein Wort, das seine Bedeutung nach einer Ambiva-
lenz hin entwickelt, bis es endlich mit seinem Gegensatz unheimlich
zusammenfallt. Unheimlich ist irgendwie eine Art von heimlich.
Halten wir dies noch nicht recht gekldrte Ergebnis mit der Definition
des Unheimlichen von SCHELLING zusammen. Die Einzeluntersuchung
der Félle des Unheimlichen wird uns diese Andeutung verstandlich
machen.

Il

Wenn wir jetzt an die Musterung der Personen und Dinge, Eindriicke,
Vorgange und Situationen herangehen, die das Gefiihl des Unheim-
lichen in besonderer Starke und Deutlichkeit in uns zu erwecken ver-
maogen, so ist die Wahl eines gliicklichen ersten Beispiels offenbar

das ndchste Erfordernis. E. JENTSCH hat als ausgezeichneten Fall den
»Zweifel an der Beseelung eines anscheinend lebendigen Wesens

und umgekehrt darliber, ob ein lebloser Gegenstand nicht etwa beseelt
sei« hervorgehoben und sich dabei auf den Eindruck von Wachsfi-
guren, kunstvollen Puppen und Automaten berufen. Er reiht dem das
Unheimliche des epileptischen Anfalls und der AuBerungen des
Wahnsinnes an, weil durch sie in dem Zuschauer Ahnungen von auto-
matischen — mechanischen — Prozessen geweckt werden, die hinter
dem gewohnten Bilde der Beseelung verborgen sein mégen. Ohne
nun von dieser Ausfiihrung des Autors voll liberzeugt zu sein, wollen
wir unsere eigene Untersuchung an ihn anknlpfen, weil er uns im
weiteren an einen Dichter mahnt, dem die Erzeugung unheimlicher
Wirkungen so gut wie keinem anderen gelungen ist. »Einer der
sichersten Kunstgriffe, leicht unheimliche Wirkungen durch Erzahlun-
gen hervorzurufeng, schreibt JENTSCH, »beruht nun darauf, daB

man den Leser im Ungewissen dariiber 1aBt, ob er in einer bestimm-
ten Figur eine Person oder etwa einen Automaten vor sich habe,

und zwar so, daB diese Unsicherheit nicht direkt in den Brennpunkt
seiner Aufmerksamkeit tritt, damit er nicht veranlaBt werde, die
Sache sofort zu untersuchen und klarzustellen, da hiedurch, wie gesagt,
die besondere Geflihlswirkung leicht schwindet. E. T. A. HOFFMANN
hat in seinen Phantasiestlicken dieses psychologische Manover wie-
derholt mit Erfolg zur Geltung gebracht.«

Diese gewiB richtige Bemerkung zielt vor allem auf die Erzahlung »Der

Sandmann« in den »Nachtsticken« (dritter Band
der Grisebachschen Ausgabe von HOFFMANNS
samtlichen Werken), aus welcher die Figur der
Puppe Olimpia in den ersten Akt der Offenbachs-
chen Oper »Hoffmanns Erzahlungen« gelangt ist.
Ich muB aber sagen — und ich hoffe, die meisten
Leser der Geschichte werden mir beistimmen, —
daB das Motiv der belebt scheinenden Puppe
Olimpia keineswegs das einzige ist, welches fiir
die unvergleichlich unheimliche Wirkung der
Erzéhlung verantwortlich gemacht werden muB,
ja nicht einmal dasjenige, dem diese Wirkung in
erster Linie zuzuschreiben ware. Es kommt dieser
Wirkung auch nicht zustatten, daB3 die Olimpia-
Episode vom Dichter selbst eine leise Wendung
ins Satirische erfahrt und von ihm zum Spott auf
die Liebestiberschatzung von seiten des jungen
Mannes gebraucht wird. Im Mittelpunkt der
Erzdhlung steht vielmehr ein anderes Moment,
nach dem sie auch den Namen trdgt, und das

an den entscheidenden Stellen immer wieder her-
vorgekehrt wird: das Motiv des Sandmannes,

der den Kindern die Augen ausreiBt.

Der Student Nathaniel, mit dessen Kindheitserin-
nerungen die phantastische Erzahlung anhebt,
kann trotz seines Gliickes in der Gegenwart die
Erinnerungen nicht bannen, die sich ihm an

den ratselhaft erschreckenden Tod des geliebten
Vaters kntipfen. An gewissen Abenden pflegte
die Mutter die Kinder mit der Mahnung zeitig zu
Bette zu schicken: Der Sandmann kommt, und
wirklich hért das Kind dann jedesmal den schwe-
ren Schritt eines Besuchers, der den Vater fiir
diesen Abend in Anspruch nimmt. Die Mutter,
nach dem Sandmann befragt, leugnet dann zwar,
daB ein solcher anders denn als Redensart exis-
tiert, aber eine Kinderfrau weiB greifbarere
Auskunft zu geben: »Das ist ein béser Mann, der
kommt zu den Kindern, wenn sie nicht zu Bette
gehen wollen, und wirft ihnen Hande voll Sand
in die Augen, daB sie blutig zum Kopfe heraus-
springen, die wirft er dann in den Sack und tragt
sie in den Halbmond zur Atzung fir seine Kinder-
chen, die sitzen dort im Nest und haben krumme
Schndbel, wie die Eulen, damit picken sie der
unartigen Menschenkindlein Augen auf.«
Obwohl der kleine Nathaniel alt und verstandig
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genug war, um so schauerliche Zutaten zur Figur des Sandmannes
abzuweisen, so setzte sich doch die Angst vor diesem selbst in ihm
fest. Er beschloB3 zu erkunden, wie der Sandmann aussehe, und ver-
barg sich eines Abends, als er wieder erwartet wurde, im Arbeits-
zimmer des Vaters. In dem Besucher erkennt er dann den Advokaten
Coppelius, eine abstoBende Persénlichkeit, vor der sich die Kinder

zu scheuen pflegten, wenn er gelegentlich als Mittagsgast erschien,
und identifiziert nun diesen Coppelius mit dem gefiirchteten Sand-
mann. Flir den weiteren Fortgang dieser Szene macht es der Dichter
bereits zweifelhaft, ob wir es mit einem ersten Delirium des angst-
besessenen Knaben oder mit einem Bericht zu tun haben, der als real
in der Darstellungswelt der Erzahlung aufzufassen ist. Vater und Gast
machen sich an einem Herd mit flammender Glut zu schaffen. Der
kleine Lauscher hort Coppelius rufen: »Augen her, Augen herx, verrat
sich durch seinen Aufschrei und wird von Coppelius gepackt, der

ihm glutrote Kérner aus der Flamme in die Augen streuen will, um sie
dann auf den Herd zu werfen. Der Vater bittet die Augen des Kindes
frei. Eine tiefe Ohnmacht und lange Krankheit beenden das Erlebnis.
Wer sich fiir die rationalistische Deutung des Sandmannes entschei-
det, wird in dieser Phantasie des Kindes den fortwirkenden Einfluf3
jener Erzahlung der Kinderfrau nicht verkennen. Anstatt der Sandkor-
ner sind es glutrote Flammenkdrner, die dem Kinde in die Augen
gestreut werden sollen, in beiden Fallen, damit die Augen heraussprin-
gen. Bei einem weiteren Besuche des Sandmannes ein Jahr spater
wird der Vater durch eine Explosion im Arbeitszimmer getotet; der
Advokat Coppelius verschwindet vom Orte, ohne eine Spur zu hinter-
lassen.

Diese Schreckgestalt seiner Kinderjahre glaubt nun der Student
Nathaniel in einem herumziehenden italienischen Optiker Giuseppe
Coppola zu erkennen, der ihm in der Universitdtsstadt Wettergldser
zum Kauf anbietet und nach seiner Ablehnung hinzusetzt: »Ei, nix
Wetterglas, nix Wetterglas! — hab auch skdne Oke — skone Oke.« Das
Entsetzen des Studenten wird beschwichtigt, da sich die angebote-
nen Augen als harmlose Brillen herausstellen; er kauft dem Coppola
ein Taschenperspektiv ab und spaht mit dessen Hilfe in die gegeniiber-
liegende Wohnung des Professors Spalanzani, wo er dessen schéne,
aber ratselhaft wortkarge und unbewegte Tochter Olimpia erblickt. In
diese verliebt er sich bald so heftig, daB er seine kluge und niichterne
Braut Uber sie vergiBt. Aber Olimpia ist ein Automat, an dem Spalanzani
das Raderwerk gemacht und dem Coppola — der Sandmann - die
Augen eingesetzt hat. Der Student kommt hinzu, wie die beiden Meis-
ter sich um ihr Werk streiten; der Optiker hat die holzerne, augenlose
Puppe davongetragen und der Mechaniker, Spalanzani, wirft Nathaniel
die auf dem Boden liegenden blutigen Augen Olimpias an die Brust,
von denen er sagt, da3 Coppola sie dem Nathaniel gestohlen. Dieser
wird von einem neuerlichen Wahnsinnsanfall ergriffen, in dessen Deli-
rium sich die Reminiszenz an den Tod des Vaters mit dem frischen

Eindruck verbindet: »Hui — hui — hui! — Feuer-
kreis — Feuerkreis! Dreh’ dich, Feuerkreis — lustig
— lustig! Holzptippchen hui, schén Holzplppchen
dreh’ dich —.« Damit wirft er sich auf den Profes-
sor, den angeblichen Vater Olimpias, und will ihn
erwdrgen.

Aus langer, schwerer Krankheit erwacht, scheint
Nathaniel endlich genesen. Er gedenkt, seine
wiedergefundene Braut zu heiraten. Sie ziehen
beide eines Tages durch die Stadt, auf deren
Markt der hohe Ratsturm seinen Riesenschatten
wirft. Das Madchen schlagt ihrem Brautigam

vor, auf den Turm zu steigen, wahrend der das
Paar begleitende Bruder der Braut unten ver-
bleibt. Oben zieht eine merkwiirdige Erscheinung
von etwas, was sich auf der StraBe heranbewegt,
die Aufmerksamkeit Claras auf sich. Nathaniel
betrachtet dasselbe Ding durch Coppolas Pers-
pektiv, das er in seiner Tasche findet, wird neuer-
lich vom Wahnsinn ergriffen und mit den Worten:
Holzptppchen, dreh dich, will er das Madchen

in die Tiefe schleudern. Der durch ihr Geschrei her-
beigeholte Bruder rettet sie und eilt mit ihr herab.
Oben lduft der Rasende mit dem Ausruf herum:
Feuerkreis. dreh’ dich, dessen Herkunft wir ja
verstehen. Unter den Menschen, die sich unten
ansammeln, ragt der Advokat Coppelius hervor,
der plotzlich wieder erschienen ist. Wir diirfen
annehmen, daB es der Anblick seiner Annaherung
war, der den Wahnsinn bei Nathaniel zum Aus-
bruch brachte. Man will hinauf, um sich des
Rasenden zu bemdchtigen, aber Coppelius[2] lacht:
»wartet nur, der kommt schon herunter von
selbst.« Nathaniel bleibt pl6tzlich stehen, wird
den Coppelius gewahr und wirft sich mit dem
gellenden Schrei: Ja! »Skone Oke — Skdne Oke«
Uber das Gelander herab. Sowie er mit zerschmet-
tertem Kopf auf dem StraBenpflaster liegt, ist
der Sandmann im Gewdihl verschwunden.

Diese kurze Nacherzahlung wird wohl keinen
Zweifel darliber bestehen lassen, daB das Gefiihl
des Unheimlichen direkt an der Gestalt des Sand-
mannes, also an der Vorstellung, der Augen
beraubt zu werden, haftet, und daB eine intellek-
tuelle Unsicherheit im Sinne von JENTSCH mit
dieser Wirkung nichts zu tun hat. Der Zweifel an
der Beseeltheit, den wir bei der Puppe Olimpia



gelten lassen muBten, kommt bei diesem starkeren Beispiel des Unheim-
lichen Giberhaupt nicht in Betracht. [...]

Das Unheimliche der Fiktion — der Phantasie, der Dichtung — verdient
in der Tat eine gesonderte Betrachtung. Es ist vor allem weit reichhal-
tiger als das Unheimliche des Erlebens, es umfaBt dieses in seiner
Ganze und dann noch anderes, was unter den Bedingungen des Erle-
bens nicht vorkommt. Der Gegensatz zwischen Verdrangtem und
Uberwundenem kann nicht ohne tiefgreifende Modifikation auf das
Unheimliche der Dichtung tibertragen werden, denn das Reich der
Phantasie hat ja zur Voraussetzung seiner Geltung, daB sein Inhalt von
der Realitatspriifung enthoben ist. Das paradox klingende Ergebnis
ist, daB in der Dichtung vieles nicht unheimlich ist, was unheimlich
ware, wenn es sich im Leben ereignete, und daB in der Dichtung viele
Mdoglichkeiten bestehen, unheimliche Wirkungen zu erzielen, die fiirs
Leben wegfallen.

1 Zur Psychologie des Unheimlichen, Psychiatr.-neurolog. Wochenschrift 1906, Nr. 22
und 23

[2] Zur Ableitung des Namens: Coppela Probiertiegel (die chemischen Operationen, bei denen
der Vater verungliickt); coppo = Augenhdéhle (nach einer Bemerkung von Frau Dr. Rank).

M8

[DVD]
Stan Douglas

Dear Lothar,

It's been ages since I've written: You've got to be wondering what
happened to me! And Klara, I'm sure, will think I'm up to no good.
After months of travelling, | thought | should take a break — and that
there would be no better place than the scene of our shared child-
hood. But maybe not. Something’s wrong here. I'm not sure what it
is, but places that once simply looked old now seem sinister. And
even this attempt to describe my disorientation sounds pathetic as
soon as | see it on the page in front of me.

I should get right to the point and tell you what happened. Although
the mere thought of it makes me laugh — and if you were here to see
my >nemesis¢, you'd think | was joking! Anyway, a few days ago | was
walking beside the large Kolonie a few streets from where we used to
live when | was seized by an overwhelming sense of dread. Its cause?
This is the strange part. It was nothing more evil than an old man
working in his Schrebergarten. To be sure, he was a weird-looking old
man, but it was the whole scene that got to me, it was like | had seen
it all before. He shifted and organized piles of sand, while brewing

something strange in a large pot. | stood there
staring, for | don’t know how long, until he sent
me on my way with a threatening look.

What is it, Lothar, about this character that | find
so disturbing? That’s the thing | just can’t figure
out. But | do know that my fear and my uneasi-
ness has an origin somewhere in our childhood
in Potsdam. This is why | am writing you: What is
this strange old creature to me?

(Nathanael)

Dear Nathanael,

What is he to you? How could you forget the
»Sandman<? Nothing and no one scared us as
much as Herr Coppelius! Don’t you remember?
We were obsessed by him because of the cruel
tale my brother once told me. | asked my brother
what kind of man the Sandman was. He looked
at me sideways then scoffed, »Oh Lothar, don’t
you know that yet? He comes to children when
they won't go to bed and throws handfuls of
sand into their eyes ‘till they bleed and pop out
of their heads! Then he throws the eyes into

a huge sack and takes them to the dark side of
the moon... where he feeds them to his own
children... who sit in a nest... and have crooked
beaks like owls!« | confided in you, but we were
afraid to ask anyone else about this creature.
We knew Coppelius was the Sandman.

Finally, we conspired to invade his garden and
liberate the eyes we thought he kept hidden in
his burlap sacks. We snuck out after bedtime one
night and stole into the garden. Seconds after
entering, you nudged me, »Hey, look! That bush
over there looks like its coming toward usl« It
was. And it was also coughing, and scraping, and
talking to itself as it came: The dreaded Sand-
man had returned. Bearing his teeth, he bleated,
»Little beastsl, then ran us out of his yard hur-
ling stones at us and curses at our families.

And this you have forgotten?

(Lothar)

Dear Nathanael,

It's true you haven't written for a long time, but
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it seems I'm still on your mind — why else would you have addressed
Lothar’s letter to me? | must confess | realized your mistake as soon as
| saw »Dear Lothar« — and | should have resealed the envelope then
and there — but | read it anyway...

| gave your letter to Lothar in person, and you will be annoyed to hear
that we talked about you all night! Our conversation brought back
things that | hadn’t thought about for years. Like, when we were
young, there wasn't much that really frightened you, only two of the
most unlikely things: This Sandman of yours and the sound of a water
heater igniting. In a playful mood uncle Siggy once told us that the
tiny blue flame was a devil trapped inside; and that that swhoosh« of
the heater igniting was the sound of the devil trying to escape. |
understood your wince when you heard that sound — but | had no
idea who your Sandman was until Lothar explained him to me. Even
when you refused to watch those puppets on TV, | thought you were
just too »grown-up« for that childishness — but later in the evening
when mother used to say, »Okay, off to bed! The Sandman’s coming: |
can already hear him!« You heard another’s footsteps.

Lothar has already written to tell you that what you saw was nothing
more evil than the old gardener Coppelius, who thought he could
grow Spargel out of season by covering our sandy Brandenburg soil
with boiled loam and heating it all with his crazy plumbing. Maybe
the fear he inspired in you came from his dislike of people in general,
and of children in particular. But | am surprised that you kept all of
this so private for so long. I'm alarmed, too, that you could have for-
gotten its connection with the saddest moment of our childhood:
You really don‘t remember do you? The same night you snuck out with
Lothar, mother was called from home. She came back very late. We
were asleep. She woke us up to tell us father had been killed. Now |
understand why you cried so desperately: »It's my fault! It's my fault!
It was the Sandman!«

(Klara)

MO A-E

[DVD]

Gruppenarbeit zu Der Sandmann

Hier konnen nur die Namen der fiinf Gruppen und die jeweiligen The-
men genannt werden, mit denen sich die Schiiler in dieser Unter-
richtsphase beschaftigten.

Gruppe 1

Themen: Der Einfluss der literarischen Vorlage
Der Sandmann von E. T. A. Hoffmann auf
Stan Douglas’ gleichnamige Film-Installation.
Auseinandersetzung mit Wesenszligen der
Romantik.

Gruppe 2

Themen: Der Einfluss von Sigmund Freuds
Essay Das Unheimliche auf Stan Douglas’ Film-
Installation Der Sandmann. Auseinanderset-
zung mit Verweisen auf psychische Zustande
der Verdrangung und Entfremdung.

Gruppe 3

Themen: Der Einfluss der Hintergrundrecher-
chen Stan Douglas’ zur Kulturgeschichte der
Schrebergarten auf seine Film-Installation

Der Sandmann. Auseinandersetzung mit der
filmischen Inszenierung der Schrebergarten.

Gruppe 4

Themen: Die Untersuchung der Nahtstelle(n)
in Stan Douglas’ Film-Installation Der Sand-
mann. Auseinandersetzung mit ihren Bedeu-
tungen fir die Arbeit.

Gruppe 5

Themen: Die aufwendige Technik, die in der
Filmproduktion wie in der Prasentation von
Stan Douglas’ Film-Installation Der Sandmann
eingesetzt wurde. Auseinandersetzung mit
den Einflissen des Stummfilms Der Student
von Prag auf Stan Douglas’ Arbeit. Beschafti-
gung mit der Bedeutung der Fotoserie
Potsdamer Schrebergdrten, die Stan Douglas
im Vorfeld seiner Filmarbeit angefertigt hat.
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Weitere Materialien fiir die Gruppenarbeit zu Der Sandmann
Stan Douglas

In: Douglas 1996, S. 21f. [DVD]
Julian Heynen

In: Douglas 1996, S. 5-7 [DVD]
E.T. A. Hoffmann

Beliebige Ausgabe: z. B. Hoffmann, Ernst T. A.: Der Sandmann,
Stuttgart 2004

Stan Douglas
In: Douglas 1996 und Douglas, Watson, Thater, Clover (Hg.) 1998

Setfotografien zur Produktion von Der Sandmann
Ebd.

Stellan Rye

Einen Ausschnitt des Films stellte Stan Douglas auf einem DVD-
Sampler zu seinen Arbeiten zur Verfligung

M11

Stan Douglas

I'm often asked how | can expect people to know all of the references
in a work — | can’t — that’s why there are supplementary texts, cata-
logues, etc. The work is seductively simple on one level, and fairly
complex on another. But it's usually being shown in a museum, not
in a market place or on TV, so | hope that audiences will at least be a
little bit interested in figuring it out. An artwork shouldn’t necessarily
have the same obligation as, say, the advertisement, which has to
impress as many people as possible as quickly as possible.

We shouldn’t be obliged to make work that has to be understood
immediately.

M12

[DVD]
Samuel Beckett

(Auszug)
Die Gesetze der Erinnerung sind den allgemei-
neren Gesetzen der Gewohnheit unterworfen.
Gewohnbheit ist ein KompromiB, geschlossen
zwischen dem Individuum und seiner Umgebung
oder zwischen dem Individuum und seinen eige-
nen organischen Uberspanntheiten, die Garantie
einer dumpfen Unverletzlichkeit, der Blitzableiter
seiner Existenz. Gewohnheit ist der Ballast, der
den Hund an seinen Auswurf kettet. Atmen ist
Gewohnheit. Leben ist Gewohnheit. Oder viel-
mehr ist Leben eine Sukzession von Gewohnhei-
ten, da das Individuum eine Sukzession von Indi-
viduen ist; da die Welt eine Projektion des BewuBt-
seins des Individuums ist [...], muB der Pakt
standig erneuert, der Geleitbrief auf den neues-
ten Stand gebracht werden. Die Erschaffung der
Welt hat nicht ein fiir allemal stattgefunden, sie
findet jeden Tag statt. Gewohnheit ist also der
allgemeine Ausdruck fir die zahllosen Vertrage,
die zwischen den zahllosen Subjekten, die das
Individuum konstituieren, und ihren zahllosen
korrelierenden Objekten geschlossen werden.
Die Ubergangsperioden, die aufeinanderfolgen-
de Anpassungsformen trennen [...], stellen die
Gefahrenzonen im Leben des Individuums dar,
gefdhrlich, unsicher, schmerzhaft, geheimnisvoll
und fruchtbar, wenn fiir einen Augenblick die
Langeweile zu leben ersetzt wird durch das Lei-
den zu sein. [...] Das Leiden zu sein: Das ist das
freie Spiel jeder Fahigkeit. Denn die todliche
Verehrung der Gewohnheit Iahmt unsere Auf-
merksamkeit, betdaubt jene Dienerinnen der Wahr-
nehmung, deren Mitwirkung nicht unbedingt
wesentlich ist. Gewohnheit ist wie Francoise, die
unsterbliche Kéchin des Proustschen Haushalts,
die weiB, was zu tun ist, und lieber Tag und
Nacht wie eine Verrlickte arbeitet, als irgendeine
Uberflissige Aktivitat in der Kiiche zu dulden.
Aber unsere normale Lebensgewohnheit ist eben-
so unfahig, mit dem Geheimnis eines fremden
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Himmels oder eines fremden Zimmers, mit irgendeinem unvorher-
gesehenen Umstand in ihrem Ablauf fertig zu werden, wie Francoise
unfahig ist, sich den ganzen Schrecken einer Omelette Duval vorzu-
stellen oder ihn zu realisieren. Dann werden die verkiimmerten Fahig-
keiten gerettet, und der hochste Wert unseres Seins wird wiederher-
gestellt. Aber auch weniger drastische Umstande kdnnen diese
gespannte und voriibergehende Klarheit im Nervensystem bewirken.
Die Gewohnheit ist vielleicht nicht tot (oder so gut wie tot, zum Tode
verurteilt), sondern schlaft. Diese zweite, fliichtigere Erfahrung mag
vor Schmerz verschont bleiben oder nicht. Sie leitet keine Ubergangs-
periode ein. Aber der erste und wichtigere Modus ist untrennbar

von Leiden und Angst — vom Leiden des Sterbens und von der eifer-
stichtigen Angst des AusgestoBenen. Das alte Ich stirbt schwer. So
wie es war, ein Diener der Stumpfheit, war es auch ein Agent der Sicher-
heit. Wenn es aufhort, diese zweite Funktion auszutiben, wenn ihm
ein Phanomen gegenibersteht, das es nicht auf den Stand eines be-
quemen und vertrauten Begriffs reduzieren kann, wenn es mit einem
Wort seine VerldBlichkeit als Schutzwand, die seinem Opfer das
Schauspiel der Realitat erspart, verrat, verschwindet es, und das Opfer,
jetzt ein ehemaliges Opfer und fir einen Augenblick frei, wird dieser
Realitdt ausgesetzt — ein Ausgesetztsein, das seine Vor- und Nachteile
hat. Es verschwindet — mit Heulen und Zahneklappern. Der sterb-
liche Mikrokosmos kann dem Makrokosmos seine relative Unsterblich-
keit nicht verzeihen. Der Whisky hegt einen Groll gegen die Flasche.
Der Erzahler kann in einem fremden Raum nicht schlafen, eine hohe
Decke wird ihm zur Folter, denn er ist an eine niedrige gewohnt.

Was geschieht? Der alte Pakt gilt nicht mehr. Er enthielt keine Klausel,
die hohe Zimmerdecken betrifft. Die Gewohnheit der Vorliebe flir

die niedrige Decke ist unwirksam und muB sterben, damit eine Gewohn-
heit der Vorliebe fiir die hohe Decke geboren werden kann. Zwischen
diesem Tod und jener Geburt ist die Realitdt unertraglich, sie wird
fieberhaft absorbiert durch sein BewuBtsein an der duBersten Grenze
der Intensitat, durch sein totales BewuBtsein, organisiert, das Unheil
abzuwenden, die neue Gewohnheit zu schaffen, die dem Mysterium
seinen Schrecken nehmen wird — und auch seine Schénheit. »Wenn
die Gewohnheit«, schreibt Proust, »eine zweite Natur ist, so hindert
sie uns doch, die erste kennenzulernen, von der sie weder die Grau-
samkeit noch den Zauber besitzt«. So ist denn unsere erste Natur, die,
wie wir spdter sehen werden, einem tieferen Instinkt als dem rein
animalischen Selbsterhaltungstrieb entspricht, wahrend dieser Perio-
den der Verlassenheit bloBgelegt. Und ihre Grausamkeiten und ihre
Zauber sind die Grausamkeiten und Zauber der Realitat. »Zauber der
Realitdt« mutet paradox an. Aber wenn das Objekt als ein Einzelnes
und Einzigartiges wahrgenommen wird, und nicht bloB3 als Glied einer
Familie, wenn es unabhangig von jeder allgemeinen Begrifflichkeit
und befreit von der Verniinftigkeit einer Ursache erscheint, isoliert
und unerkldrlich im Licht der Unwissenheit, dann und nur dann kann

es eine Quelle des Zaubers sein. Unglicklicher-
weise hat die Gewohnheit gegen diese Form der
Wahrnehmung ihr Veto eingelegt, da ihre Tatig-
keit gerade darin besteht, das Wesen — die Idee —
des Objekts im Dunst von Begrifflichkeit — vor-
gefaBter Begrifflichkeit — zu verbergen.
Normalerweise befinden wir uns in der Position
des Touristen [...], dessen asthetische Erfahrung
aus einer Reihe von Identifikationen besteht

und fuir den der Baedeker eher Zweck als Mittel ist.
Von Natur aus der Fahigkeit der Erkenntnis be-
raubt und durch Erziehung um jegliche Vertraut-
heit mit den Gesetzen der Dynamik gebracht,
verewigt eine kurze Inschrift seine Emotion. Das
Geschopf der Gewohnheit wendet sich von dem
Objekt ab, das nicht mit dem einen oder anderen
seiner intellektuellen Vorurteile zur Deckung
gebracht werden kann und den Vorschlagen sei-
nes Synthesenteams widersteht, das von der
Gewohnheit nach Prinzipien der Arbeitsersparnis
aufgestellt worden ist. [...]
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Sechs (schwarze 60 Liter Mll-)sdcke gefillt mit Laub, das einige
Monate zuvor gesammelt wurde.

Ein Haiku als Literaturvorlage, nach der die Schiilerfilme entstehen
sollen:

ordentlich in einer Reihe
sechs Sacke
mit Laub gefullt

M14

[DVD]
Arbeitsblatt zur Produktion eigener Kiirzestfilme

M15

Thematisierung der Unscharfe und der pixeligen Auflésung der Bilder,
die die Videofunktion der digitalen Fotokameras liefern wird. Beispiel-
clips konnen gezeigt werden, aber auch Fotos eignen sich, um das
Bildgestaltungsmittel Unscharfe, seine Wirkung und Einsatzmaglich-
keiten zu diskutieren. Lesenswerte Aufsatze und entsprechende
Abbildungen sind in Ullrich, Wolfgang: Die Geschichte der Unscharfe,
Berlin 2002, zu finden.

Windows Movie Maker

Recht einfaches Videobearbeitungsprogramm,
das wesentliche Grundfunktionen fir die digitale
Nachbearbeitung von Filmen aufweist. Standard-
maBig im Windows XP Paket enthalten. Standard
(Windows) Bild- und Tonformate kénnen direkt
eingespielt werden. Das Format »mov, das die
Videofunktion digitaler Fotokameras haufig lie-
fert, muss zunachst in »avi«-Dateien umgewan-
delt werden. Siehe hierzu den Video Workshop.

Video Workshop

Ein Programm, das es ermdglicht, verschiedene
Videoformate in Windows Movie Maker kompa-
tible Formate zu konvertieren (z. B. »mov« in
»avi«). Einstellungen bezliglich der Bildfrequenz
und der Komprimierung kdnnen hierbei vorge-
nommen werden. Das Programm erlaubt eben-
falls das Konvertieren von »wmv« oder »avi«-
Dateien, die bei der Bearbeitung von Filmen mit
Windows Movie Maker entstehen, in »mpg«-
Dateien. Nahere Informationen sind unter www.
video2x.com zu finden.



»...die innere Stimme
schweigt selten.«

Foto: Asta Groting



Theresia Trager

Ein Unterrichtsprojekt
zu Asta Grotings The Inner Voice

Puppe: Du bist super.

Bauchredner: Ach, ich weiB nicht.

Puppe: Doch, du musst dich auch super finden.
Bauchredner: Wieso — ich find mich aber nicht super.
Puppe: Du bist aber gut. Sogar sehr gut.
Bauchredner: Ach was — wozu das alles? [...]1

Der Dialog (links) stammt aus der Videoarbeit The
Inner Voice/You're good (1999) [M1, DVD], des-
sen Text und Drehbuch Asta Gréting verfasst und
umgesetzt hat. Gréting ist eine intermedial arbei-
tende Kiinstlerin, die sich mit ihren Arbeiten zwi-
schen der Darstellenden und Bildenden Kunst
bewegt. Sie ist zugleich Bildhauerin, Regisseurin
und Drehbuchautorin.

Seit fiinfzehn Jahren arbeitet sie an einer Serie
mit dem Titel The Inner Voice. In dieser Zeit ent-
standen dreiundzwanzig Videos und neun Per-
formances. Diese realisierte sie in Zusammenar-
beit mit international bekannten Bauchrednern
wie Buddy Big Mountain oder Willy Tyler. Zu Be-
ginn der Serie schrieb Groting die Texte selbst.
Die den spater folgenden Auffiihrungen zugrun-
de liegenden Texte entwickelte sie in enger Zu-
sammenarbeit mit den Theater- und Romanauto-
ren Tim Etchells und Deborah Levy. In allen Tex-
ten geht es um das oft schwierige Verhaltnis von
Denken, Flhlen und Sprechen, also um das, was
wir glauben, nicht sagen zu diirfen oder nicht
sagen zu kénnen. In den einzelnen Arbeiten steht
jeweils ein prototypischer Konflikt im Mittel-
punkt. Die Reihe umfasst ein breites Spektrum
an Themen: Selbstvertrauen, Krankheit, Liebe,
Arbeit, Freundschaft. Dabei handelt es sich gewdhn-
lich um Fragestellungen, die im Inneren des
Menschen verhandelt und ausgetragen werden
und bei Gréting in Form eines Zwiegesprdches
zwischen einem Bauchredner und seiner Puppe
sichtbar gemacht werden.

1 In:Hoet (Hg.) 2004, S. 62.
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Subtile Befragungen
psychischer und sozialer Vorgange

Hatte Groting zu Beginn ihrer kiinstlerischen Tatigkeit formal gearbei-
tet, was dazu flhrte, dass das Material im Vordergrund stand, so
verlagerte sich ihr Interesse Anfang der neunziger Jahre auf das Psy-
chische und das Soziale des Menschen. Als Abschluss des »anato-
mischen Zyklus’«, in dem sie Organe des Menschen und des Tieres
von innen nach auBen brachte und skulptural formte, suchte Groting
ein Bild fiir die Seele. Dies miindete in den Wunsch, die Seele des
Menschen bildnerisch zu fassen. Auf der Suche nach einer Metapher
fur die Seele stieB sie auf die mittelalterliche Vorstellung von der
Seele als Organ, die man bei Kérperéffnungen glaubte finden zu
kdnnen. »Nachdem, so sagt Gréting spdter, »ich einige Jahre Skulp-
turen Uber innere Organe gemacht hatte, interessierte mich die

£y

Theresia Trager trifft die Kiinstlerin Asta Gréting in Berlin
Fotos: Birgitta Kowsky

Geschichte, dass man im Mittelalter Korperoff-
nungen machte, um nach der Seele zu suchen,
weil man dachte, das muss ein Organ sein. Das
fiel mir eben ein, als Metapher, dass die Bauch-
rednerei eigentlich mit der Seele zu vermischen
sei.«2

Die Bauchrednerkunst setzt die bewusste Steue-
rung der Atmung zur Erzeugung zweier oder
sogar mehrerer verschiedener Stimmen ein. Sie
ermaoglicht es Groting, psychologische Fragestel-
lungen, die Schwierigkeiten des menschlichen
Miteinanders und der eigenen personlichen Kon-
flikte auf Zwiegesprache zwischen einer inneren
und duBeren Stimme zu verlagern und ihnen
einen rdumlichen Ausdruck durch die Inszenie-



rung von Gesprachen eines Bauchredners mit einer Puppe bezie-
hungsweise mit Gegenstdanden zu verleihen. Charakter und Haltung
von Puppe und Bauchredner stehen sich oft diametral gegentiber;
selten befinden sich beide in einem harmonischen Verhaltnis zueinan-
der. Die innere Stimme redet dem Bauchredner gut zu, wenn es ihm
an Selbstbewusstsein mangelt (The Inner Voice/You’re good, 1999),
wahnt er sich allzu hoch, so beschimpft sie ihn (The Inner Voice/
You're bad, 2000), sie ist groB, auch wenn sich der Bauchredner ganz

Groting im Interview mit Stefanie Miller-Frank, gesendet am 24.1.2006, 17:35 Uhr auf D-Radio,
verflighar unter: www.dradio.de

Ebd.

Gréting im Gesprdch mit Stella Rollig, verdffentlicht in: Neue Review 3/2003, S. 19.

klein fihlt. Gerade Texte, in denen die innere
Stimme versucht, Eigenstandigkeit zu erreichen
und sich gegeniiber dem Bauchredner zu be-
haupten, sind besonders interessant, da sie die
Grundkonstellation, das heiBt die Gebunden-
heit der inneren Stimme an den Bauchredner,
deutlich machen (The Inner Voice/l am big,
2005/2006).

Die Konstellation der Texte mit der Thematisie-
rung der widerstreitenden Krafte im Inneren und
deren Verlagerung nach auB3en, erinnern an
Freuds Strukturmodell des psychischen Appara-
tes, in dem die Instanz des Ich standig zwischen
und mit den Instanzen des Uber-Ich und des Es
verhandelt. Dass sich Gréting dem Kontext der
Freudschen Werke und deren Lehren nicht ent-
zieht, sich vielmehr zu diesen in eine spannungs-
reiche Beziehung setzt, zeigt sich deutlich, als
sie ihre Werke inmitten der zum Museum umfunk-
tionierten Arbeits- und Wohnrdume im Freud-
Museum London ausstellt.

»Zwitterwesen< im Kunst-
und Kulturbetrieb —
Zwischen Bildender und
Darstellender Kunst

Mit dem Wunsch, figurativ zu arbeiten und die
Seele bildnerisch zu fassen, gelangt Gréting an
die Grenzen der Darstellungsmdglichkeiten der
Skulptur. Sie gelangt zu dem Schluss, dass »eine
Skulptur tber einen Bauchredner zu machen,
[...] keinen Sinn gemacht [hatte].«3 Hinzu kommt
das Gefiihl, dass Groting ihre Ideen nicht in den
Grenzen der Bildhauerei umsetzen kann.4 Das
Schreiben von Texten fiir Bauchredner hingegen
eroffnet der Kiinstlerin die Mdglichkeit, ihre
Themen unterzubringen und zu formulieren. Sie
nutzt dabei Videos und Performances als Me-
dien, um den Bauchredner und dessen Text zur
Darstellung zu bringen. Dabei interessieren sie
Theatertraditionen wenig.

Die neue Arbeitsweise kommt ihrer Suche »nach
neuen ldeen und nach einer produktiven Zusam-
menarbeit mit anderen Menschen« entgegen.

In der Folge wendet sie sich der Kleinkunst- und
Varietészene zu. »Die Menschenk, so Gréting,
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»die ich dort treffe, interessieren mich und sie sich fiir mich. Das ist
mir eigentlich am wichtigsten. Mit wem habe ich zu tun und mit wem
mochte ich gerne arbeiten und Zeit verbringen. Es war ein befreien-
der Moment flr mich, als ich anfing mit Bauchrednern zu arbeiten.«5
AuBerdem sei die Welt der Bauchredner und Kleinkunstdarsteller »vi-
taler, kommunikativer und vom Kunstzusammenhang nicht so belegt«®é
und mache »einfach bessere Laune.«7

Gleichzeitig entwickelt Groting ein neues Formverstandnis, das ihr
erlaubt, »mit wenig Material etwas sagen«8 zu kdnnen. Damit geht
die M&glichkeit einher, der Gebundenheit an ein Material zu ent-
kommen, sich dem »Verwertungskreislauf des Marktes« zu entziehen
sowie »an Themen zu forschen«.? Damit sticht Grétings Arbeit aus
dem Betriebs- und Verwertungssystem der Kunst und dessen Eintei-
lung in High und Low Art heraus. Sie entzieht sich den Grenzen

und Kategorisierungen. Die Bauchredner dienen nicht der Belustigung
und auch nicht als Persiflage; Gréting nimmt die Bauchredner ernst
und entwickelt eine gleichwertige Kollaboration zwischen Kunst und
Varieté- bzw. Kleinkunstszene.

Wahrend typische Bauchrednertexte oft geprdgt sind von einem gro-
ben und gemeinen Humor, setzt ihnen Gréting in ihrer Beschaftigung
mit der Inner Voice-Reihe ihre eigenen subtilen Texte lber die im
Menschen widerstreitenden Krafte sowie den ihr eigenen Humor ent-
gegen.

Zwischen Videokunst und Auffuhrung

Groting nutzt sowohl Video als auch Performance. Bei den Videoar-
beiten verwendet sie bewusst keine Videoinstallationen mit mehreren
Screens und versetzt laufenden Videos. Stattdessen verwendet sie
stets nur eine Projektion, um die narrativen Strukturen nicht zuguns-
ten von Uberblendungen, Assoziationen und Bewusstseinsstrémen
aufzuldsen.

Am Beginn der Reihe zur Inner Voice steht die Arbeit Die innere Stimme
(1993). Hier wird die Kameraflihrung durch den Wechsel von Einstel-
lungsgroBen und Perspektiven bewusst filmisch eingesetzt. Die dieser
Arbeit folgenden Werke der Reihe riicken den Bauchredner und die
Puppe formal starker ins Zentrum. Statt Kameraschwenks, Kamera-
fahrten und Einstellungswechseln legt Gréting eine EinstellungsgrofBe,
eine fixierte, starre Kameraposition sowie einen fixen Standpunkt

der Protagonisten fest. Dieser statische Stil, der einheitliche schwarze
Hintergrund, die von Groting gestaltete Puppe und die Thematik der
inneren Stimme verbinden alle folgenden Arbeiten der Reihe (mit Aus-
nahme der Produktionen mit Pietro Ghislandi).

Fir die Auffiihrung wahlt Groting ebenfalls eine
streng formale Inszenierung. Das Bihnenlicht illu-
miniert allein den Bauchredner und die auf sei-
nem Schof3 sitzende Puppe. Der Hintergrund mit
der leeren Bihne bleibt im Dunkel. Dadurch
riickt die Interaktion der beiden Protagonisten in
den Mittelpunkt der Beobachtung.

Die Reihe The Inner Voice findet ihre konsequen-
te Weiterentwicklung in den Videoarbeiten
Parken (2000) [B1] und Schneller mit Eichhorn

und Kénig (2004). Parken, von einem Fenster
aus gefilmt, zeigt nicht nur die Suche der Auto-
fahrer nach einem Parkplatz, sondern handelt
auch vom Konkurrenzdruck, dem nicht nur die
Autofahrer auf der StraBe ausgesetzt sind. Im
Vordergrund von Schneller mit Eichhorn und
Kdnig liefern sich die Klinstlerin Maria Eichhorn
und der Kurator Kasper Kénig in demolierten
Autowracks ein Wettrennen. Wahrenddessen
lauft im Hintergrund die Animation eines illega-
len Autorennens. Die Frage, wer eigentlich Kunst
smachty, ist hier auf den Punkt gebracht: Wer
hat die Nase vorn im Kunstgeschaft? Der Kiinst-
ler oder der Kurator? In beiden Werken verar-
beitet Asta Groting das Thema menschlicher Kom-
munikation in alltdglichen Situationen, in denen
sich die innere Stimme ihrer Unhoérbarkeit anna-
hert, aber immer noch latent bleibt.



Begegnungen mit
der Kunstlerin

Das zweite Treffen mit Asta Groting fand in Rotterdam statt. Die
Kiinstlerin war von der Schouwburg der Stadt zur Veranstaltung zwei-
er Auffiihrungen im Rahmen des renommierten Theaterfestivals De
Internationale Keuze eingeladen worden. Dort angekommen, hatte
ich zundchst die Gelegenheit, die Probe fiir die Aufflihrung The Inner
Voice/l am big zu sehen. In dieser wurden Gestik und Mimik des
Bauchredners choreografiert und durch die Lichteinrichtung im Sinne
der Kinstlerin inszeniert. Die am nachfolgenden Tag stattfindende
Auffiihrung begann, als der ganze Saal im Dunkel lag und nur ein
Spotlight den Bauchredner, der auf einem Stuhl saB und die Puppe auf

O o0o~NO U
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Gréting im Interview mit Marius Babias, veréffentlicht in: Transmitter 1999, S. 26.
Neue Review 2003, S. 19.

Transmitter 1999, S. 29.

Ebd.

dem SchoB hatte, beleuchtete. Mimik und Ges-
tik von Buddy Big Mountain fesselten und er
belebte die Puppe (was als hochste Kunst in der
Bauchrednerei gilt) in einer Weise, die bei mir
sofort Fragen provozierte: Ist die Puppe leben-
dig? Ist sie eine eigenstandige Person? Oder

ist sie die innere Stimme des Bauchredners? Text
und Aktion der Protagonisten warfen weitere
Fragen auf: Wer spricht hier? Die Puppe? Der
Bauchredner? Asta Groting selbst? Durch Insze-
nierung und Textgestaltung wurde eine groBe
Spannung aufgebaut, ohne jedoch ihre L6sung
in einer endgliltigen Beantwortung der aufge-
worfenen Fragen zu finden.

Durch die Mdglichkeit, die Proben und die Auf-
flihrung sehen zu kénnen, fand ich einen neuen
Zugang zu Grétings Arbeiten, die ich zunachst
nur durch Videos, Zeichnungen und Texte kann-
te. Mir wurde klar, worauf die Kiinstlerin bereits
in friheren Gesprachen insistierte: Man muss
nicht alles erkldren und man muss nicht glauben,
alles erklaren zu missen. Manche Fragen darf
man offen lassen und man kann diesen Schwebe-
zustand der Offenheit und Freiheit aushalten
und produktiv nutzen. Nicht nur im Theatersaal,
nicht nur unter dem Dach der Kunst — das Glei-
che, so Groting, gelte auch fiir die Schule. Auch
hier muss nicht jede Handlung und jedes Werk
eines Kiinstlers erklart werden. Vielmehr kann im
Sinne des nachhaltigen Lernens eine ungeklarte
Situation zu einem spateren Aha-Erlebnis fihren.
Offene, fiir die Schiiler noch ungeklarte Situati-
onen kénnen dann in produktive, befreiend krea-
tive Prozesse miinden. Besonders der Kunstleh-
rer, so Groting, habe die Mdglichkeit, dem Intui-
tiven, Spontanen und Individuellen eines jeden
Schiilers Raum zu geben. Die gemeinsamen Ge-
sprache zwischen Asta Groting und mir kreisten
immer wieder um dieses Thema und die Frage,
welchen Grad der Begrenzung der Kunstunter-
richt Gberhaupt bendtigt. Fiir die anregenden Dis-
kussionen zu diesem Thema mochte ich mich
herzlich bedanken.
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1 Ansatzpunkte fur die Vermittlung der
Arbeiten Asta Grotings im Unterricht

Die Reihe The Inner Voice bildet den Ausgangspunkt der Vermittlung.
Sie verhandelt eine Thematik, die vermutlich an fiir diese Altersgrup-
pe brisante Themen wie z. B. das bestehende oder nicht vorhandene
Selbstwertgefiihl ankniipft. Der gleichnamige Titel der Unterrichts-
einheit enthdlt eine prinzipielle Offenheit, welche die Schiiler als Spiel-
raum fur die Unterbringung ihrer eigenen Themen nutzen kénnen.
Andererseits enthdlt er auch eine Vorgabe, die Orientierung bietet. Die
Thematik schlieBt an Ausdrucksmdoglichkeiten der inneren Befindlich-
keit an, die im Kunstunterricht vorwiegend durch malerische und
plastische Gestaltung erreicht werden, um zugleich dariiber hinaus zu
gehen. Das Video, das in dieser Einheit als Medium der bildnerischen
Praxis eingesetzt wird, hat den Vorteil, die zu verhandelnde Thematik
in Situationen des Alltags und an Orte der personlichen Umgebung
Ubertragen zu kdnnen und damit konkret fassbar und fiir andere mit-
teilbar zu machen.

Asta Grotings friihe Arbeiten sind durch die Auseinandersetzung mit
den Darstellungsmdglichkeiten der Skulptur gepragt. Anfang der
neunziger Jahre geriet sie damit an die — in Freudscher Terminologie
formuliert —»Grenzen der Darstellbarkeit«.10 Sie suchte nach einem
»Bild«, das das ihre Arbeit pragende Verhaltnis von innen und auBen
visuell umsetzen konnte. Im >Bild« des Bauchredners fand sie eine
Metapher fiir die Seele. Da sie jedoch fiir die Figur des Bauchredners
keine entsprechende skulpturale Form fand, wandte sich Gréting

dem Medium Video und der Performance zu. Die
Grenzen der Darstellbarkeit sollen den Schiilern
durch die Auseinandersetzung mit Werken Asta
Grétings im Unterricht bewusst gemacht werden
und als Ausgangspunkt fir die Produktion und
Reflexion eigener Arbeiten dienen.

Wie kann jedoch diese zwar einfach wirkende, aber
doch abstrakte Thematik, inklusive der komple-
xen Metaphern und Bilder, vermittelt werden? Wie
kdnnen die Arbeiten der Inner Voice dargestellt
werden und dabei noch zu einer eigenen pro-
duktiven Auseinandersetzung mit der sinneren
Stimmex« fiihren? Nachahmung konnte schlieBlich
nicht das Ziel sein.

Einen mdglichen Ansatzpunkt flr die Beantwor-
tung geben die Einzelarbeiten, die neben The
Inner Voice entstanden sind. In Schneller mit
Eichhorn und K6nig etwa ndhert sich »die innere
Stimme ihrer wirksamsten Form, ihrer Unsicht-
barkeit in der duBeren Geschwindigkeit an — doch,
so Groting weiter, »die innere Stimme schweigt
selten.«M

Die Arbeit Grotings wird im Rahmen des Unter-
richts als Ausldser eingesetzt. Die Schiiler sollen
Situationen, in denen ihre innere Stimme hervor-
tritt, in frei zu wahlender Textform beschreiben.
Die Aufmerksamkeit liegt zundchst nicht auf der
Bildfindung, der visuellen Darstellung der inne-
ren Stimme, sondern gilt den Moglichkeiten und
Grenzen der Darstellbarkeit im Medium der
Sprache und der Schrift. Danach erst werden die
Schiler angehalten, analog zum »Bildfindungs-
prozess<in der Arbeit Grétings, visuelle Umset-




Fotos: Birgitta Kowsky

zungen ins»Bild« zu finden. Von den Schiilern wird damit eine intensi-
ve Auseinandersetzung und Abschatzung der Moglichkeiten (und
Grenzen) von Literatur, Bildender und Darstellender Kunst verlangt.
Bewegt sich Goting mit ihren Arbeiten zwischen den Bereichen der
Bildenden und Darstellenden Kunst, dréngt sich analog eine Offnung
des Kunstunterrichts zum Fach Deutsch geradezu auf.

2 Unterrichtsablauf

Der Unterricht gliedert sich in verschiedene Phasen:
Entdecken und Formulieren von Situationen, in denen die eigene
innere Stimme horbar wird
Bearbeitung des Themas in Form eines Texts
Auseinandersetzung mit den Arbeiten von Asta Groting, Lektire
von Auszligen Sigmund Freuds zu den Grenzen der Darstellbarkeit,
Herstellen von Bezligen zwischen Freuds Schriften und den kiinstle-
rischen Arbeiten Grétings
Erérterung von Moglichkeiten der Videogestaltung (Aufnahme und
Schnitt)
Proben und Ortsbesichtigungen fiir den Videodreh
Erarbeitung eines Storyboards
Umsetzung ins Video
Reflexion der ersten Videoaufnahme
Zweite Aufnahme
Videoschnitt
Diskussion ausgewahlter Aspekte und anschlieBende Prasentation
der Schiilerarbeiten
Zentrale Aufgabenstellungen fiir die Schiiler lassen sich aus den Vor-
iberlegungen ableiten und sind unter M2 ausformuliert.

10 An dieser Stelle danke ich Herrn Prof. Dr. Torsten Meyer fiir den Hinweis, dass der Begriff »Gren-
zen der Darstellbarkeit« von Freud stammt, sowie fiir den Verweis auf die Aufsdtze und Schriften
von Karl-Josef Pazzini, der diesen Begriff in den Kontext der Pddagogik stellt.

11 Gréting in: www.kunstaspekte.de/index.

Theresia Trager in der 11. Klasse am Humboldt-
Gymnasium in Leipzig im Mai 2006

3 »...die innere Stimme
schweigt selten«
Einstimmung auf das Thema

Am Beginn der Unterrichtseinheit steht die indi-
viduelle Auseinandersetzung mit der inneren
Stimme. Sie wird angeregt durch eine Plastik von
Rodin mit dem Titel Die innere Stimme [B2].
Fragen und Vermutungen, warum Rodin seiner
Arbeit den Titel gegeben hat, flihren zu eigenen
Uberlegungen und Vorstellungen. Diese werden
in Form von Brainstormings festgehalten [M3].
Ausziige aus Freuds Schriften zur Psychoana-
lyse [M4, DVD] bieten danach die Mdglichkeit,
die Perspektive auf das Thema zu wechseln, zu
erweitern und zu diskutieren. Dabei werden
Begriffe wie Moral, Gewissen und Trieb in Bezug
auf die Freudsche Terminologie Ich, Uber-Ich
und Es besprochen. Zudem wird eine Einordnung
von Freuds Terminologie hinsichtlich des Begriffs
der inneren Stimme vorgenommen. Im Anschluss
werden die Vorstellungen zur inneren Stimme
durch Diskussion von Situationen, in denen die
Schiiler ihre innere Stimme und deren Verhaltnis
zum Ich bewusst wahrnehmen [M5], konkreti-
siert und weiter ausgebaut.

Ein daraufhin ausgeteiltes Arbeitspapier mit Aus-
zligen aus verschiedenen Texten der Kiinstlerin
unterstiitzt und ergdnzt die zusammengetrage-
nen Aspekte [M6, DVD]. Mégliche Textformen
werden nun erdrtert. Die gemeinsam erarbeiteten
Stichpunkte sowie die persdnlichen Notizen

der Schiiler sind Ausgangspunkt fur die eigene
Textgestaltung. Dabei arbeitet jeder Schiiler
zundchst an einem eigenen Text, um einen Frei-
raum fir eine individuelle Auseinandersetzung,
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die zunachst unbeeinflusst von anderen bleiben soll, zu ermdglichen.
Erst in der zweiten Stunde werden die Texte 6ffentlich. Die gewdhlten
Themen werden an der Tafel gesammelt und die Schiiler in entspre-
chende Gruppen eingeteilt. Sie stellen ihre Texte innerhalb der Grup-
pe vor, diskutieren diese und wahlen einen Text fiir die Umsetzung

in das Medium Video aus. Erst jetzt wird der Text zu The Inner Voice/
You're good (1999) ausgeteilt [M1, DVD], das zugehérige Video ge-
zeigt und gemeinsam erortert. Meine Wahl ist auf diese Arbeit gefal-
len, weil sie vermutlich an flr diese Altersgruppe brisante Themen
anknupft. Es ist ein Angebot, sich mit dem Selbstwertgefiihl, der Ein-
stellung gegeniber der eigenen Person usw. auseinanderzusetzen.
Die Beschaftigung mit Grétings Werken tberfiihrt die Auseinanderset-
zung mit diesen intimen Themen in die Konfrontation mit Form- und
Darstellungsproblemen, die die Schiiler mit der Arbeit an eigenen
Videos produktiv und praktisch gestaltend weiter bearbeiten sollen.

4 Bauchredner im Selbstgesprach
Ubergénge

Der Text von The Inner Voice/You're good wird den Zeichnungen
Bauchredner im Selbstgespréch (1993) [B3] und Bauchredner mit
Puppe und Hdnden (1993) [B4] gegenibergestellt und auch zu
dem Video in Beziehung gesetzt. Dabei werden Einsichten in das
plastische Formverstandnis der Kiinstlerin, die die innere Stimme
als »Ausstllpung« von Volumen aus dem Inneren nach auBen ver-
steht, gewonnen. Im Anschluss wird auf die plastischen Arbeiten
der Kiinstlerin Uibergeleitet.

5 Zwischen Skulptur und Video
Darstellung der Werke Grotings

Im Zentrum dieser Phase steht vor allem die Breite der Ausdrucksfor-
men im CEuvre Asta Grotings [M7, DVD]. lhre Arbeiten werden im Ein-
zelnen kurz besprochen, wobei die Videoarbeit Parken prdsentiert
wird. Im Anschluss werden die plastischen Arbeiten mit den Video-
arbeiten The Inner Voice/Not understanding one another, Parken

[B1] und Schatten verglichen, um die Unterschiede herauszuarbeiten.

Transmitter 1999, S. 18-30.

Freud 1990, S. 407.

Steinmetz 2002.

So zum Beispiel Filmen wie die Profis — Kamera oder Filme schneiden wie die Profis,
FWU — das Medieninstitut der Lander, Griinwald 2003.

Dabei lassen sich vor allem zwei Aspekte beto-
nen: Zum einen beschaftigt sich Groting im
Video mit dem Thema Kommunikation (das sich
bereits mit der Arbeit Jein andeutet), zum an-
deren ist der figurative Ansatz auffallig. Uber
den Wandel in den Arbeiten Grotings sowie die
einsetzende Verwendung des Mediums Video
werden nun Vermutungen angestellt, um an-
schlieBend auf den engen Zusammenhang von
neuem Inhalt (Kommunikation) und neuer
Form (figurative Arbeit, Video) aufmerksam zu
machen. Ein fir den Unterricht zusammenge-
stellter Dialog [M8, DVD], der auf einem Inter-
view zwischen Asta Groting und Marius Babias
basiert,12 beleuchtet den Wandel der Arbeiten
aus Sicht der Kiinstlerin und erweitert damit
den Blickwinkel. Durch die sich anschlieBende
Lektlire eines Auszugs aus Sigmund Freuds

Text Uber die Grenzen der Darstellbarkeit [M9,
DVD] erlernen die Schiiler den psychoanalyti-
schen Terminus, um ihn auf die Arbeiten Grétings
zu beziehen. Dabei wird festgestellt, dass
Grotings zunehmendes Interesse an psychologi-
schen und soziologischen Fragen an die Grenzen
der Darstellbarkeit innerhalb des Mediums
Skulptur fiihrte und sie dazu brachte, den »farb-
losen und abstrakten Ausdruck [...] gegen einen
bildlichen und konkreten [...]«13 in Form des
Bauchredners auszutauschen, den sie mithilfe
von Video und Perfomance inszeniert.



6 >Nachvollzug der Maoglichkeiten«
Erarbeitung von Umsetzungsmaoglich-
keiten anhand von Kenntnissen der
Videoaufnahme und des Videoschnitts

Nach der Sensibilisierung fiir Darstellungs- und Formprobleme setzen
sich die Schiler mit den Mdéglichkeiten zur Darstellung der inneren
Stimme in ihren eigenen Videos auseinander. Es empfiehlt sich, die
darstellerischen Mittel der Videoaufnahme [M10, DVD] und des Video-
schnitts [M11, DVD] als Moglichkeiten der Videogestaltung gleich-
zeitig zu behandeln, da beide bei der Planung und Durchfiihrung beriick-
sichtig werden mussen. Als Erganzung zum Arbeitsblatt knnen
Filmausschnitte der DVD Film- und Fernsehdsthetik14 zur Vertiefung
und Veranschaulichung von genannten Gestaltungsmitteln wie Ein-
stellungsgréBe oder Schnitt dienen. Daneben eignen sich auch DVDs,
die sich an den Anwender im Freizeitbereich wenden.15 Diese stellen
einzelne technische Mittel anhand von Videoausschnitten vor. Ziel

des Unterrichts ist nicht, die technische Handhabung anhand dieser

DVDs zu erkldren. Das erarbeiten sich die Schi-
ler in einem Learning-by-Doing-Prozess im Um-
gang mit der Kamera selbst. Vielmehr geht es
darum, zu verdeutlichen, dass Maximen fir die
Aufnahme eines >schénen und gelungenen Bil-
des< unter kiinstlerischen Gesichtspunkten auch
ins Gegenteil verkehrt werden kénnen. Daflr
eignen sich die Kapitel, die technische Einstellun-
gen wie Bildscharfe, Tiefenscharfe und Blende
erldutern.

Im Unterricht wird vor allem auf den experimen-
tellen, aber auch auf den auf fundiertem Wissen
basierenden Umgang mit der Technik gesetzt.
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7 Erprobungen

Um nun konkretere Ideen fiir die Umsetzung zu finden, bekommen
die Schiler Zeit, sich potentielle Drehorte in der Schule oder im auBer-
schulischen Umfeld zu suchen. Vor Ort entstehen kleine Skizzen, die
der Konzeption von Bildausschnitt usw. dienen. Ist ein geeigneter Ort
gefunden, so werden dort die ersten Textproben gemacht. Dabei
steht den Schillern bereits eine Kamera zur Verfligung. AnschlieBend
werden alle Ideen in Form von Storyboards festgehalten. Diese die-
nen dann der gemeinsamen Besprechung und Reflexion.

8 Hinweise fur die Aufnahme

Es ist ratsam, direkt vor dem Dreh Hinweise fiir die Aufnahme gemein-
sam zu erarbeiten [M12, DVD]. Dabei konnen Schiiler das praktische
Wissen, das sie bereits im Umgang mit der Kamera erworben haben,
einbringen. Zu diesen Hinweisen gehoért zum Beispiel die Absprache
zwischen Kameramann und Darsteller tber die geplanten Bewegungen
im Raum wahrend der folgenden Aufnahme. Dadurch weif3 der Kame-
ramann, in welche Richtung sich das »Bildobjekt« wdhrend der Auf-
nahme bewegt, und kann dieses auch bei spontanen Bewegungsab-
ldufen mit der Kamera verfolgen.

9 Der Videodreh

Wdhrend des Drehs habe ich mehr Ideen

flir die Umsetzung des Videos gefunden.
(Claudia)

Jede Gruppe sollte eine Probeaufnahme als
Grundlage flr den folgenden Videodreh machen,
da dies die Schiiler von der Aufgabe entlastet,
sofort eine »gute< Aufnahme machen zu missen;
es gibt ihnen zugleich die Chance, ihre Idee zu
erproben und die Kamera experimentell zur L6-
sung der Gestaltungsaufgabe einzusetzen. Im
Anschluss wird die Aufnahme den Mitschiilern
vorgestellt. Unter den gegebenen Beobachtungs-
schwerpunkten [M13] beurteilt jede Gruppe
sowohl ihre eigene als auch die Aufnahme der
anderen Gruppen. Diese Phase dient der Refle-
xion der ersten Aufnahme, deren Weiterentwick-
lung und Uberarbeitung unter Beriicksichtigung
von gegebenen Tipps und Hilfestellungen.
Darliber hinaus dient sie dem Austausch tber
auftretende technische und gestalterische Fra-
gen. Diese sollten ausfihrlich diskutiert werden,
da die Schiler bei der zweiten Aufnahme selb-
standig und ohne weitere Anleitung arbeiten sol-
len. Gerade bei einer groBen Anzahl von Schii-
lern und einer nicht ausreichenden Anzahl von
Kameras bieten sich fiir die Probeaufnahme

die Teilung des Klassenverbandes und zeitver-
setztes Arbeiten an. Produktive und reflexive
Phasen wechseln sich dabei ab. Die zweite Auf-
nahme wird in Freiarbeit durchgefiihrt, weil

sie erheblich zeitaufwendiger ist als die Probe-
aufnahme. Dies verlangt von den Schilern
selbstandiges Arbeiten, eigenstandige Organi-
sation und Durchfiihrung des Drehs. In der
Postproduction-Phase empfiehlt sich ein kom-
pletter Projekttag, an dem alle Gruppen wieder
zusammengebracht werden.



10 Diskussionsbedarf

Um eine weitere Stufe der Reflexion zu erreichen, bietet es sich an,
die Arbeitsschritte schriftlich fixieren zu lassen. Dadurch besteht

flir die Schiiler die Notwendigkeit, Prozesse begrifflich zu erfassen,
wodurch sie auch fiir andere nachvollziehbar werden. Daflir eignet
sich sowohl ein anleitender Fragebogen als auch eine offene Auf-
gabenstellung — von der Idee bis zum Video. Einzelne Ausschnitte aus
diesen von den Schiilern verfassten Texten stellen zum Ende der
Unterrichtseinheit die Grundlage fiir eine gemeinsame Diskussion:

Besonders kontroverse Aussagen sorgen fir produktive Diskussionen.
Im Mittelpunkt steht dabei die Frage, wo und weshalb sich welche
Schwierigkeiten bei der Arbeit ergeben haben.

Die Frage, welche Schwierigkeiten es bei der Umsetzung des Textes
ins Storyboard gab, macht die Diskussion fruchtbar. Ein Schiiler ant-
wortet:

Gab’s nicht, da mir so etwas leicht fdllt. (Alexander, 18 Jahre)

Die ndchste Frage nach den Schwierigkeiten bei der Umsetzung des
Storyboards in das Video beantwortet er wie folgt:

Da wir beide in unserem Leben sicher mehr Filme gesehen als gedreht
hatten, wurde die Umsetzung des Storyboards ins Video schwierig.

Ja was denn nun? Die nachtrdgliche Reflexion verwickelt noch einmal
in tiefe Diskussionen und Gedanken um die Grenzen der Darstellbar-
keit — im Medium Video, in der Perfomance, im Schreiben, Sprechen
und Auffiihren. Es geht um Uber- und Umsetzungen, Vor- und Uber-
tragungen, um Mittel und Mittler, Her- und Darstellbarkeit:

Woriiber man sich klar werden muss, ist natir-
lich, dass man nur begrenzte Méglichkeiten
bei der Videogestaltung hat und so Texte und

Gedanken nicht eins zu eins libernommen wer-

den kénnen.
(Rita, 17 Jahre)

Ich denke, eine Videoaufnahme ist nicht unbe-
dingt die beste Mdglichkeit zur Umsetzung des

Textes.
(Claudia, 18 Jahre)

Die folgende Prdsentation der Schiilerarbeiten
und die gegenseitigen Riickmeldungen der Schi-
ler schlieBen eine Unterrichtseinheit ab, die
sicher nicht alles erklart und auch nicht davon
ausgegangen ist, dass alles erklart werden muss-
te oder kénnte, sondern Fragen offen ldsst und
einen produktiven Schwebezustand herstellt.
Darauf hatte Asta Groting insistiert: Man muss
nicht alles erkldren... Nicht im Theatersaal, nicht
unter dem Dach der Kunst — und auch nicht in
der Schule.
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© de la edicion Fundacion ICO, Madrid 2004, S. 43
B Z Créditos fotograficos: Joaquin Cortés, Madrid
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M1

[DVD]
Asta Groting

Video, 1999

The Dummy consoles the ventriloquist. The Dummy is looking at the
ventriloquist (with concern) almost the whole time. The ventriloquist
is looking straight ahead and only turns his head in the dummy’s
direction when his sadness has abated and he begins to have hope.

Dummy
Buddy Big Mountain

You are super.

Oh, I don't know.

Yes, you are. You have to think you're super, too.

Why? | don't think I'm super at all.

You are good, though. As a matter of fact, very good.

Oh come on. Why you saying this?

Because you are such a great person, with so many possibilities.
Oh, come one. I've become a question, even to myself.

You've got to see yourself in a positive light, then everything will
become positive too.

Positive? | don’t know. When | think of how life is passing me by...
That sounds just awful.

It is.

No, no. You'll see. Everything’s going to turn out okay. Success will
come.

From where?

Well, from you. If you do something for it.
Why? For whom?

For yourself.

Sometimes | just can't go on.

What has become of fun and happiness?

| sometimes ask myself that, too.

Don't let it get you down like that.

I’'m not good. What is good about me?

Your appearance, your aura, your intelligence,
your personality, your ability.

| don’t know. I'm not aware of anything.

You are a good person.

Good person. Bad person. What does it matter?
Of course, if you lock yourself in your room and
don’t go out there and spread good feelings,
then it won't get any better.

Yeah, yeah. | know.

Maybe you’ve been hurt before and that’s why
you're so uncommunicative.

Oh, I don't know.

You should have more self-confidence.

But | feel so small.

But you're not, you're great.

So unimportant. How, for example...

Your aura, the kind you are, your humor, your
esprit...

| think | have problems with my personality.
But | don't. I think you're just terrific.

| feel like shit.

You've got personality, you’re someone.

| dont know who | am anymore.

Life can’t be that difficult.

Yes it can, awfully difficult.

Well, I think you're good.

Die Puppe spricht dem Bauchredner gut zu und
sieht ihn besorgt an. Der Bauchredner wendet
seinen Kopf nur in ihre Richtung, wenn seine
Traurigkeit gemindert wird.

Puppe
Buddy Big Mountain

Du bist super.
Ach, ich weiB nicht.



Doch, du musst dich auch super finden.

Wieso — ich find mich aber nicht super.

Du bist aber gut. Sogar sehr gut.

Ach was — wozu das alles?

Weil du so ein toller Mensch bist, mit so vielen Mdglichkeiten.

Ach was — ich bin mir selbst zu einer Frage geworden.

Du musst dich einfach positiv sehen, dann wird auch alles positiv.
Positiv? Ich weiB nicht, wenn ich an das schnelle Vorbeiziehen des
Lebens denke.

Das klingt ja furchtbar.

Das ist es auch.

Nein, nein. Du wirst sehen, alles wird gut werden. Erfolg wird kom-
men.

Woher?

Na, von dir. Wenn du was tust.

Wozu? Fur wen?

Fiir dich.

Ich kann manchmal einfach nicht mehr.

Wo sind denn SpaBB und Freude geblieben?

Das frage ich mich auch.

Jetzt lass dich nicht so hdngen.

Ich bin nicht gut.

Du bist sogar sehr gut.

Was denn?

Dein Aussehen, deine Ausstrahlung, deine Intelligenz, dein Wesen,
dein Kénnen.

Ich weifB nicht, ich merke davon gar nichts.

Du bist doch ein guter Mensch.

Guter Mensch — schlechter Mensch. Was soll’s?

Wenn du dich nattirlich in dein Schneckenhaus zurlickziehst und kein
gutes Geflihl verbreitest, wird es auch nicht besser.

Ja, ja, ich weiB.

Vielleicht bist du mal verletzt worden und bist deshalb so unkommu-
nikativ?

Ach, ich weil} nicht.

Du solltest aber ein besseres Selbstbewusstsein haben.

Aber ich fuihl mich doch so klein.

Bist du aber nicht. Du bist groBartig.

So unwichtig.

Nein. Du bist sogar sehr wichtig.

Was denn zum Beispiel?

Deine ganze Ausstrahlung, deine Art, Mensch zu sein, dein Witz, dein
Esprit.

Ich glaube, ich habe mit meinem eigenen Wesen Probleme.

Ich aber gar nicht. Ich finde dich ganz toll.

Ich fiihl mich aber scheiBe.

Du stellst doch etwas dar, du bist doch jemand.

Ich weil3 aber gar nicht mehr, wer ich bin.
So schwierig kann das Leben doch gar nicht
sein.

Doch, entsetzlich schwer.

Also, ich find dich gut.

M2

Inhalt und Konzept eines Films zur sinneren
Stimmex«

Schreibe zunachst einen eigenen Text, der das
Thema der inneren Stimme verhandelt. Uber-
lege dir dafiir eine konkrete Situation sowie
eine Grundhaltung der inneren Stimme dem
Ich gegentiber.

Wahlt in der Gruppe einen Text aus, den ihr flr
die Umsetzung ins Video verwenden wollt.
Entwickelt ein Konzept fiir die Umsetzung des
Textes mit den Mitteln der Gestaltung (Video-
aufnahme, Videoschnitt, Darstellung etc.).
Richtet besondere Aufmerksamkeit auf die Uber-
legung, wie ihr die innere Stimme darstellen
wollt.

M3

Brainstorming

Innere Stimme

In welchen Situationen tritt deine
innere Stimme hervor?

Themen der inneren Stimme
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M4

[DVD]

Ausziige aus Sigmund Freuds Schriften iiber Ich, Uber-Ich und Es
»Wir haben uns die Vorstellung von einer zusammenhangenden Orga-
nisation der seelischen Vorgange in einer Person gebildet und heien
diese das Ich derselben. An diesem Ich hangt das Bewusstsein, es
beherrscht die Zugdange zur Motilitat, das ist: zur Abfuhr der Erregun-
gen in die AuBenwelt; es ist diejenige seelische Instanz, welche eine
Kontrolle tber all ihre Partialvorgange austbt.«

(1923b, GW XIII: S. 243)

»[...] das andere Psychische aber, in welches es sich fortsetzt, und
das sich wie unbewusst verhdlt, nennen wir nach Grodecks das Es.«
Die Inhalte des Es sind ganz unbewusst.

Es ist das, was »ererbt, bei Geburt mitgebracht [...] vor allem also die
aus der Korperorganisation stammenden Triebe.«

»Fir die Vorgdnge im Es gelten die logischen Denkprozesse nicht.«
Das Es kennt keine Wertungen, kein Gut und Bose, keine Moral.

»Das Ich reprasentiert, was man Vernunft und Besonnenheit nennen
kann, im Gegensatz zum Es, welches die Leidenschaften enthalt.«
(1923b, GW XIII: S. 252f.)

»Als Niederschlag der langen Kindheitsperiode, [...] bildet sich in sei-
nem [des Menschen] eine besondere Instanz heraus, in der sich der
elterliche Einfluss fortsetzt. Sie hat den Namen des Uber-Ichs erhal-
ten.« Es »ist die dritte Macht, der das Ich Rechnung tragen muss.«
»Das Uber-Ich legt den strengsten moralischen MaBstab an [...] das
Ich an, es vertritt ja Uberhaupt den Anspruch der Moralitat, und

wir erfassen mit einem Blick, dass unser moralisches Schuldgefiihl der
Ausdruck der Spannung zwischen Ich und Uber-Ich ist.«

(GW XV: S. 66f.)

Welche Bereiche des Ich wiirdest du der inneren Stimme zuordnen?

M5

Haltung der inneren Stimme zum Ich

verlockend, unsicher, verunsichernd, ablenkend, nervend, iber-
zeugend, ironisch, sarkastisch, aufmunternd, relativierend, nicht
wirklich hilfreich etc.

M6

[DVD]
Textausziige aus verschiedenen Arbeiten der
Reihe The Inner Voice

(Puppe / Bauchredner)

Du bist super.

Ach, ich weiB nicht.

Doch du musst dich auch super finden.
Wieso — ich find mich aber nicht super.

Na, mein Freund?

Ja bin ich denn dein Freund?
Nattrlich bist du mein Freund.
Das weiB3 ich nicht.

Wieso?

Du verstehst mich nicht.

Wie bitte?

Ich sagte, du verstehst mich nicht.

Aber ich gebe mir doch schon die gréBte
Mdihe.

Womit?

[...]

Du siehst alles aus deiner Sicht.

Das ist gar nicht wahr.

Du versetzt dich nicht wirklich in meine Lage.

Du bist nicht so gut, wie du denkst.
Lass mich doch mich gut fuihlen.
Mit den vielen Fehlern — gut?

Ich find mich OK.



M7

[DVD]
Arbeitsblatt zu Arbeiten von Asta Groting
Hand
Orientierungsapparat
Jein
Schatten

Darsteller mit Loch

Not Understanding One Another

Parken

M8

[DVD]

Ausziige aus einem Interview mit Asta Groting, gefiihrt von

Marius Babias
Du hast eigens eine Puppe gebaut. Sie flihrt mit unterschiedlichen
Bauchrednern — bislang in elf unterschiedlichen Sprachen — Gespra-
che lber Freundschaft, Selbsterkenntnis oder Identitat. Liegt darin
dein Hauptinteresse?

Mich interessiert die Psyche, die Seele, der Mensch. Liebe, Tod, Altern,
der Mensch. Je nach Sprache und Kultur @ndert sich das Thema.

[...] Das Gesamtprojekt ist eine Untersuchung tber die Unterschied-
lichkeiten, in denen gezaubert und die Illusion hergestellt wird,
dass die Puppe lebt.

Der Bauchredner gehdrt dem Comedy-Genre an. Er spricht mit zwei
Stimmen. [...] Wem gehoren diese fremden Stimmen?

Wem gehoren die verschiedenen Stimmen, die in einem selber
reden? Es sind alle Stimmen, die (iberhaupt zu einem reden, im
erweiterten Sinne die gesellschaftliche Autoritat, z. B. die Eltern,
der Fernseher, frither die Kirche, heute die Werbung.

Wenn diese innere Stimme die Gesellschaft wdre, miisste sie dann
nicht aus einem Wort-Rauschen bestehen? Wer kann der Komplexi-
tdt eine Stimme geben?

Niemand, das hat ja auch niemand verlangt.
[...] Viele Jahre habe ich meine Organ-Skulp-
turen als psychologisches Aquivalent dieses
Themas gesehen. Irgendwann las ich, dass
man im Mittelalter bei Leichen6ffnungen nach
der Seele suchte, weil man dachte, die Seele
habe ein Organ. Daflir fiel mir der Bauchred-
ner als Aquivalent ein. Eine Skulptur erschien
mir zu kitschig daftir. AuBerdem wollte ich
nicht mehr allein im Atelier arbeiten. Ich hatte
das Bediirfnis, mit Menschen zusammenzu-
arbeiten. Im Gegensatz zu Menschen sind
Skulpturen vorhersehbar.

In einem Text ist dir unterstellt worden, du
selbst seiest die Puppe. Uberinterpretation?

[...] aber ich bin nicht die Puppe. Ich bin ja auch
nicht die Bauchrednerin. [...] ich will weder
Puppe noch Bauchredner sein. Ich will das
Spiel der beiden anzetteln nach meinen Ideen.

Du wirst gerne festgelegt als Bildproduzentin
von Naturprozessen. Sind deine Arbeiten wirk-
lich Praparate einer mechanischen Naturvor-
stellung, dhnlich der »Olimpia« — des Automa-
ten von E. T. A. Hoffmann?

Jeder interpretiert sein eigenes Interesse in
die Arbeiten hinein. Noch bevor ich mich fir
die Psyche interessiere, interessiert mich,
wie der Korper von innen aussieht. Ich habe
mir Organe herausgesucht, die skulptural
waren, z. B. den Verdauungsapparat. [...]

Die innere Stimme ist flir mich ein Spiel, meine
Themen unterzubringen. Und weil ich Fragen
stellen und keine Behauptungen aufstellen
mochte, und nicht urteilen will. Ich stelle The-
men hin, so wie ich Skulpturen mache, die

den Kopf schiitteln oder nicken und sich nicht
entscheiden kdnnen. Diese Offenheit flr das
Fir und Wider versuche ich in Gestalt der
Puppe und der Bauchredner und Bauchredne-
rinnen auszudricken. [...]

Bekannt geworden bist du als Bildhauerin.
Ich sehe in den scheinbar skulptural nicht
kompatiblen Bauchredner-Filmen oder in
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der Inszenierung von Eiskunstldufern dennoch einen skulpturalen
Zugriff, namlich den Versuch, iber die Inszenierung einen imma-
teriellen Stoff zu bearbeiten, die Kommunikation, verstanden als

psychisch-soziale Handlung.

Ich erkannte, dass es viel zu viele Skulpturen auf der Welt gibt, und
ich wollte mich nicht mit Material belasten. Ich wollte mit wenig
Material etwas sagen. Ich wollte mich auch dem Verwertungspro-
zess des Marktes entziehen und an Themen forschen. Wenn Kunst
ausschlieBlich wirkungsdsthetisch zusammengesetzt ist, wird sie
Design. Trotzdem sehe ich nach wie vor eine groBe Berechtigung,
mit Material Gedanken auszudrticken. Mit Material meine ich
einfach alles. Da tiberwinde ich auch den Dualismus von Wort und
Bild. Ein Bar auf dem Eis ist fiir mich Material wie ein Bronzeguss.
Nattrlich kann man nicht mit Material machen, was man will. [...]

Kann Kunst Formen von Realitdt annehmen, die nicht an ein Materi-
al gebunden sind?

Das ist schwierig. Sehr reduziert ist gut, aber an ein Material ist
Kunst immer gebunden. Es ware die héchste Form, mit ganz wenig
oder mit dem genau richtigen MaB an Material auszukommen.

Wo das Material im Vordergrund steht, wird die Arbeit dumm oder
Uberflussig, auf jeden Fall erstarrt.

Sind deine Film-Arbeiten der Versuch, der Gebundenheit an ein
Material zu entkommen, was ein zentrales Problem der Bildhauerei
ist?

Ja, das war der Grund, mit Video anzufangen.

M9

[DVD]
Sigmund Freud

Wir haben es bisher mit der Untersuchung zu tun gehabt, wie der
Traum die Relationen zwischen den Traumgedanken darstellt, griffen
dabei aber mehrfach auf das weitere Thema zurlick, welche Verdande-
rungen das Traummaterial liberhaupt fir die Zwecke der Traumbil-
dung erfahrt. Wir wissen nun, dass das Traummaterial, seiner Relatio-
nen zum guten Teile entbl6Bt, einer Kompression unterliegt, wahrend
gleichzeitig Intensitatsverschiebungen zwischen seinen Elementen
eine psychische Umwertung dieses Materials erzwingen. Die Verschie-

bungen, die wir berlicksichtigt haben, erwiesen
sich als Ersetzungen einer bestimmten Vor-
stellung durch eine andere ihr in der Assoziation
irgendwie nahe stehende, und sie wurden der
Verdichtung dienstbar gemacht, indem auf sol-
che Weise anstatt zweier Elemente ein mittleres
Gemeinsames zwischen ihnen zur Aufnahme

in den Traum gelangte. Von einer anderen Art der
Verschiebung haben wir noch keine Erwahnung
getan. Aus den Analysen erfahrt man aber, dass
eine solche besteht und dass sie sich in einer
Vertauschung des sprachlichen Ausdruckes fiir den
betreffenden Gedanken kundgibt. Es handelt
sich beide Male um Verschiebungen ldngs einer
Assoziationskette, aber der gleiche Vorgang fin-
det in verschiedenen psychischen Spharen statt,
und das Ergebnis dieser Verschiebung ist das
eine Mal, dass ein Element durch ein anderes
substituiert wird, wahrend im anderen Falle ein
Element seine Wortfassung gegen eine andere
vertauscht. Diese zweite Art der bei der Traum-
bildung vorkommenden Verschiebung hat nicht
nur groBes theoretisches Interesse, sondern

ist auch besonders gut geeignet, den Anschein
phantastischer Absurditat, mit dem der Traum
sich verkleidet, aufzukldren. Die Verschiebung
erfolgt in der Regel nach der Richtung, dass ein
farbloser und abstrakter Ausdruck des Traumge-
dankens gegen einen bildlichen und konkreten
eingetauscht wird. Der Vorteil, und somit die
Absicht dieses Ersatzes, liegt auf der Hand. Das
Bildliche ist fiir den Traum darstellungsfahig,
|dsst sich in eine Situation einfligen, wo der abs-
trakte Ausdruck der Traumdarstellung dhnliche
Schwierigkeiten bereiten wiirde wie etwa ein
politischer Leitartikel einer Zeitung der Illustrati-
on. Aber nicht nur die Darstellbarkeit, auch die
Interessen der Verdichtung und der Zensur kon-
nen bei diesem Tausche gewinnen. Ist erst

der abstrakt ausgedriickt unbrauchbare Traum-
gedanke in eine bildliche Sprache umgeformt,
so ergeben sich zwischen diesem neuen Aus-
druck und dem tbrigen Traummaterial leichter
als vorher die Bertihrungen und Identitaten, wel-
cher die Traumarbeit bedarf und die sie sich
schafft, wo sie nicht vorhanden sind, denn die
konkreten Termini sind in jeder Sprache ihrer



Entwicklung zufolge ankntipfungsreicher als begriffliche. Man kann
sich vorstellen, dass ein gutes Stlick der Zwischenarbeit bei der Traum-
bildung, welche die gesonderten Traumgedanken auf mdglichst
knappen und einheitlichen Ausdruck im Traume zu reduzieren sucht,
auf solche Weise, durch passende sprachliche Umformung der einzel-
nen Gedanken vor sich geht. Der eine Gedanke, dessen Ausdruck
etwa aus anderen Griinden feststeht, wird dabei verteilend und aus-
wadhlend auf die Ausdrucksmdglichkeit des anderen einwirken, und
dies vielleicht von vorneherein, dhnlich wie bei der Arbeit des Dichters.

M10

[DVD]

Mittel der Videogestaltung
Mittel der Videogestaltung sind EinstellungsgroBe, Perspektive,
Bewegung, Rhythmus und Ton.

Was von einer Person oder einem Objekt im Bild zu sehen ist, ist
entscheidend fiir die Wirkung der Bildaussage.

Totale
Gibt Orientierung liber den Aktionsraum

Halbtotale
Legt den Bedeutungsakzent auf die Aktion der
ganzen Figur

i

-~

g

Halbnah
Aktion wird reduziert auf den gestischen und
mimischen Ausdruck

Naheinstellung
Verdeutlicht seelische Regungen

Detailaufnahme
Greift Einzelheiten groB heraus
b

-

Die Bewegung der Kamera ist zu unterscheiden
von der Bewegung, die Bildgegenstdande oder
Personen im Bild vollziehen.

Schwenk

Ist die Drehbewegung der Kamera mit dem

Stativ (horizontal — vertikal)

Zoom

Fokussieren

Wechsel von unscharf zu scharf

Die im Bild sichtbare Perspektive (die Fluchtlini-
en, der Horizont) gibt Auskunft iber die Hohe
der Kameraposition in Bezug auf die agierenden
Personen bzw. die Umgebung.

Normalsicht

Kamera ist auf Augenhdhe mit der agieren-

den Person

Untersicht

Aufsicht
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M11

Ton

1. Originalton

2. Untermalung

Rhythmus

Der Rhythmus entsteht aus der Lange bzw. der Kiirze der einzel-
nen Einstellungen einer Sequenz, durch die Bewegungsabldufe
und ihre zeitliche Dauer.

Wirkung: hektisch — schnell, ruhig — langsam

Auswahl-Werkzeug

k

Blockauswahl-Werkzeuge
Bereich, Block, Spurauswahl, Mehrspurauswahl

{1/ T, D) T,

el D] b e e

Arbeitsbereich bewegen, Verbindung lGberschreiben

SR

Bearbeitungs-Werkzeuge
Rollen, Loschen & Liicke schlieBen, Rate ausdehnen

R L S

Unterschieben, Verschieben

N

L) k

Schnitt-Werkzeuge
Clip teilen, Clips teilen, Blendenschere

18 8 =)
Uberblendung, Blendenbereich, Weiche Verbindung

Y

Trennen/Verbinden von Ton- und Bildspur

S=

Einsetzen
[DVD] Einsetzen eines Clips unterbricht vorhan-
Mittel der Videobearbeitung denes Material und verschiebt es.
|

Montage

Verknlpfung von mehreren Einstellungen. HEEEEEEEEE..-

Die Verbindung zweier Einstellungen erfolgt durch den Schnitt -

entweder hart (d. h. nahtlos) oder weich (d. h. durch Uberblen- v T T T T T 1T 1 |

dung). Durch die Montage wird eine zeitliche und logische : : :

Struktur geschaffen. Herausnehmen

Frames sind in der Programmansicht mit
In- und Out-Points markiert (A).

Der markierte Programmbereich wird
geldscht und hinterldsst eine Liicke (B).

= 1

e

T ] lelelel [ [ 1 11
ST 1 .
Uberlagern

Uberlagern eines Clips ersetzt vorhandenes
Material tiber die Dauer des eingefligten Clips.

|
N N N o o
e -

Premiere stellt 75 fertige Uberblendungen
zur Verfligung, die in der Palette ausgewahlt
werden kénnen.

| Uberblendungen N Befehle | 4
++4 |  Additive Blende Jeet|

]':‘, Auffalten 1

}'f; Auflisen

| B Aufrollen (Mitte)

. Hl Auzzchwingen

| !i! Beliebig invertieren

)—'ﬁ_ Beliebig wischen

| 4 Belisbige Blicke

| A Bewegung =
75 Obj.




M12 M13

[DVD] Beobachtungsschwerpunkte, Reflexion
Hinweise fiir die Videoaufnahme
Sprecht in Richtung des Kameramikrophons. Wie wurde der Text im Video umgesetzt?
Mit welchen Mitteln der Videogestaltung hat
* Schaut nicht direkt in die Kamera. die Gruppe bei der Gestaltung der inneren
Dadurch vergisst der Zuschauer die Anwesenheit der aufnehmen- Stimme gearbeitet?
den Kamera und flhlt sich in das Geschehen des Bildes eingebunden. Was ist bei der Videoaufnahme gut gelungen?
Was ist bei der Videoaufnahme nicht gut ge-
Dreht »an einem Stiick:. Verabredet einen Termin, an dem ihr tiber lungen?
mehrere Stunden ohne groBe Unterbrechung arbeiten kénnt. Notiere drei Tipps, die du der Gruppe fir die
Dadurch vermeidet ihr u. a. sich verandernde Lichtsituationen im zweite Videoaufnahme geben wiirdest.

Innen- und AuBenraum.

Variiert die Aufnahme.
Macht mehrere Aufnahmen und probiert dabei verschiedene Ein-
stellungen, Perspektiven etc. aus.

* Lasst gentigend Platz am Bildrand.

Der Kameraausschnitt zeigt euch einen groBeren Ausschnitt vom
Bild als der Monitor. Letzterer hat eine gewdlbte Mattscheibe,
durch die der Bildausschnitt automatisch kleiner wird.

Trefft Absprachen zwischen Kameramann und Darsteller tiber die
Bewegung der >Objekte im Raum«. Dadurch kann der Kameramann
wahrend der Aufnahme der Bewegung der Darsteller besser folgen.

* Setzt Schwenks und Zooms sparsam ein.
Durch die tibermaBige Verwendung der genannten Mittel wird es
dem Zuschauer erschwert, der Handlung des Videos zu folgen.

Kontrolliert das Bild direkt nach der Aufnahme.
Benutzt dazu den VCR-Modus der Kamera oder einen an die Kamera
angeschlossenen Monitor.

Lasst gentigend Vor- und Nachlaufzeit wahrend der Aufnahme.
Damit vermeidet ihr, dass Teile am Anfang oder am Ende der Auf-
nahme fehlen.

Verwendet bei der Aufnahme zwei Kameras, wenn ihr spater die
gleiche Szene aus verschiedenen Perspektiven zeigen wollt. Ihr
kdnnt damit Tonschwankungen vermeiden, indem ihr nur den Ton
einer Kamera, aber die Bildaufnahmen beider Kameras verwendet.

Nehmt ein Standbild auf. Dieses kann beim Schneiden evtl. als
Hintergrundbild fiir den Vor- und Nachspann dienen.

Die mit * gekennzeichneten Hinweise kénnen dann gebrochen werden, wenn sie inhaltlich

begriindet und kiinstlerisch eingesetzt werden.






Salla Rautiainen

Korperbilder.

Das Video-Projekt
Bin ich schon/
schon bin ich
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Salla Rautiainen / Birgit Hein

Film als Medium der Kunst

Das Aufkommen der digitalen Medien in den 90er Jahren, die damit
verbundene rapide Senkung der Preise fiir vergleichsweise profes-
sionelle Filmausriistungen und die relativ einfache Handhabung haben
fur viele die aktive Beschaftigung mit Film ermdglicht.! Leichten Zu-
gang zu diesem Medium haben vor allem die Jugendlichen, die bereits
mit Computer und digitalen Medien — Internet, DVD und Computer-
spielen — aufgewachsen sind. Marc Prensky bezeichnet diese Genera-
tion von technikbewanderten Heranwachsenden als »Digital Natives.
Die anderen hingegen, die nicht das vermeintliche Gliick hatten, mit
PC, Internet und DVD aufzuwachsen, nennt er »Digital Immigrants«.2
In den derzeitigen Klassenrdaumen sind sowohl Vertreter der einen als
auch der anderen Spezies anzutreffen. Jedoch nimmt der Anteil der
Digital Natives kontinuierlich zu — sowohl in Deutschland als auch in
vielen anderen Landern dieser Welt. Es handelt sich um ein globales
Phanomen.3

Parallel zu diesen Entwicklungen ist ein Wandel des gangigen Schon-
heitsideals zu beobachten: »Jiinger, schlanker, schoner« lautet das Cre-
do. Anzeigen in allen visuellen Medien prasentieren Mddchen bereits
ab einem Alter von 13 Jahren dem Publikum als erfahrene, sexuell auf-

Heutzutage kann man eine digitale Videokamera bereits fiir weniger als 300 Euro kaufen; die
neuen Digitalkameras, welche man inzwischen schon fiir ca. 90 Euro in einem Discounter erwer-
ben kann, haben ebenfalls eine Videofunktion. Sogar mit einigen Handys kann man Videos auf-
nehmen.

Prensky, Marc: »Digital Natives, Digital Immigrants«, in: On the Horizon, NBC-University Press, Vol.
9, No. 5, 2001.

Mehr zu diesem Thema: www.zeit.de/2006/12/memedia oder
www.experiencedesignernetwork.com/archives/000483.html.

Vgl. Werbung von Calvin Klein u. a.

Vgl. Neumann-Braun, Klaus und Birgit Richard (Hg.) 2005, S. 244ff. oder im Netz unter:
www.rainbowkids.de/mode/Mode-kaleidoskop/metrosex-dt.htm.

Zitiert nach Michael Stoeber, in: Birgit Hein, Niedersdchsische Lottostiftung (Hg.) 2004, S. 7.
Schulte-Stratthaus, Stefanie: So weit, so verddchtig... Birgit Heins filmische Biografie, Arsenal-
Programm, Berlin, April 2003.

Zitiert nach Stoeber, in: Birgit Hein, Niedersachsische Lottostiftung (Hg.) 2004, S. 64.

reizende Erwachsene, die sich in ihrer erotisch
geprdgten Umgebung durchaus wohl fiihlen.4
Und auch ein entsprechendes, kdrperorientiertes
Ménnermodell existiert seit kurzem in den Medi-
en: der Typus des Metrosexual kombiniert hete-
ro- und homosexuelle Kérperbilder.5 Mit diesen
Schonheitsidealen sehen sich viele Jugendliche,
Madchen wie Jungen, in ihrer Identitdtsbildung
konfrontiert.

Dieser Trend »jlinger, schlanker, schéner« beschaf-
tigt aber nicht nur die Teenager, sondern erfasst
in der einen oder anderen Weise einen groBen
Teil der Gesellschaft. Die einen machen Didt, las-
sen sich liften oder die Nase korrigieren und

die anderen setzen sich vielleicht kritisch mit der
Problematik der >schonen Hille< auseinander —
so wie Birgit Hein, deren Werk sich durch eine
eindringliche und viele Jahre wahrende Beschéf-
tigung mit eben diesem Thema auszeichnet.

Begonnen hat ihr kiinstlerisches Schaffen in den
60er Jahren. Seit 1966 drehte sie zusammen

mit ihrem Ehemann Wilhelm Filme, die zu Meilen-
steinen des europdischen Experimentalfilms
gerechnet werden. Nicht der »augentduschende
und illusionistische, sondern der analytische

und kiinstlerische Film«6é war das Bestreben von
Birgit und Wilhelm Hein, als sie Ende der 60er
Jahre mit diesem damals noch sehr neuen Medi-
um zu experimentieren begannen. Sie wollten
keine Spielfilme drehen und auch keine Geschich-
ten erzdhlen, sondern sich mit dem Medium
selbst und den daraus resultierenden Mdglichkei-
ten fiir das kilinstlerische Arbeiten beschaftigen.
Folglich begannen sie, mit extremen Kamera-
winkeln, schnellen Bewegungen und extrem kur-
zen Schnitten zu experimentieren. Das Material
dazu war beliebig. Bei ihrem ersten internationa-
len Erfolg Rohfilm (1968) arbeiteten sie mit gefun-
denem Filmmaterial, klebten Bilder und Bildteile
auf die Filmspur und erzeugten dadurch eine
Abfolge von abstrakten und konkreten Bildern,
die in keinem inhaltlichen Zusammenhang zu
stehen schienen. Zudem bestdubten sie den
Filmstreifen mit Asche, maltratierten und zer-
kratzten ihn, bis sie diesen schlieBlich durch den
Projektor zogen, um das Ergebnis letztendlich
von der Leinwand abzufilmen. »Es ging nicht um
weitere, sondern um andere Bilder.«?



Foto: Birgitta Kowsky

Nicht selten verwendeten Birgit und Wilhelm Hein ihre eigenen Kor-
per als Ausgangspunkt fir ihre Kunst. Doch erst seit der Trennung von
ihrem Ehemann im Jahr 1989 setzt sich die Kiinstlerin intensiv mit der
eigenen Identitdt im Medium Film auseinander. In Unheimliche Frau-
en untersucht sie die Rolle der Frau in Geschichte und Gegenwart.
Zugleich ist dieser Film eine schonungslos ehrliche Selbsterforschung
und ein Versuch der Standortbestimmung nach der Trennung von
ihrem Ehemann. »So wie dieser Film der erste ist, den sie ohne Wil-
helm Hein und unabhdngig von ihm dreht, so ist er auch der Versuch
Birgit Heins, am Vorabend ihres flinfzigsten Geburtstags herauszufin-

den, wer sie eigentlich ist, was mit ihr los ist und
was ihre personliche Geschichte und Biographie
mit der Geschichte der Frauen im allgemeinen zu
tun haben.«8 Nach dem Preis der Deutschen
Filmkritik flr Unheimliche Frauen als »bester
Experimentalfilm« im Jahr 1992 bekam sie 1993
eine Filmforderung des Landes Niedersachsen
anlasslich ihres Filmes Baby | will make you
sweat.
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Dieser Film ist das Selbstportrdt einer Frau jenseits der vierzig, die

sich wegen der durch das Altern bedingten Veranderungen nicht mehr

mit ihrem Korper identifizieren kann: »Mein Kdérper und ich passen

nicht mehr zusammen. Das Altern ist wie eine Krankheit, die mich vom

Leben abhdlt.«? Sie sehnt sich nach mehr Zuneigung und Anerken-
nung als Frau, die sie in der westlichen Gesellschaft aufgrund ihres
Alters nur noch bedingt erfahrt. Folglich begibt sie sich fluchtartig
auf eine Reise, um das Alte hinter sich zu lassen: »Die Entscheidung,
in die Karibik zu fliegen, ist kurzfristig. Egal wohin. Einfach der nédchs-
te Flug — Jamaika.«10

Das filmische Reisetagebuch kdnnte man zugleich als personliche Re-
cherche begreifen, als eine Reise in die Tiefen des Ichs. Verdeutlicht
wird dieser analytische Charakter des Filmes durch die Eingangs- und
Schlusssequenzen, in denen Hein sich selbst filmend in einem Spiegel
zeigt. Nach der Eingangssequenz erfolgt ein Wechsel des Schauplat-
zes: Die urspriingliche Flucht aus dem kalten Winter Deutschlands in
die warme Sonne Jamaikas bringt nicht nur einen klimatischen Wech-
sel mit sich, sondern auch einen Wechsel des Kulturkreises.

In der neuen Kultur herrschen andere Ideale und Wertvorstellungen.
Beispielsweise gelten dltere Frauen als sexuell begehrenswert.
Wahrend ihres Aufenthaltes auf der sonnigen Insel erfindet Hein ihre
»auBere Hille« neu: »Ich habe jetzt einen neuen Korper, einen golde-
nen. Einen, der begehrlich angesehen wird...«11 Mit der Verdnderung
des eigenen Korpergefiihls dndert sich auch ihre Identitdt: Sie kann

von nun an aktiv Uber ihr Leben bestimmen und Dinge in Angriff neh-

men; sie hat sich befreit von den Idealen der westlichen Gesellschaft
mit ihren duBerst einengenden, kiinstlichen Schonheitsbildern.

Die Bilder im Film wirken teilweise sehr abstrakt und malerisch. Dieser

Charakter ist zum einen auf die Bildausschnitte und zum anderen auf
die grobkdrnige Textur der Bilder zuriickzufiihren. Beides ist von der
Kiinstlerin bewusst und erst nachtrdglich beim Bearbeiten des Materi-

als erzeugt worden. Die Ausschnitte wurden dem originalen Bildmate-

rial entnommen und entsprechend vergréBert; zudem wurden alle

Bilder zuerst in Super-8-Qualitat gedreht und anschlieBend vom Moni-
tor mit einer 16mm-Kamera abgefilmt.12 Der Text zu diesem Bildmate-

rial wurde von der Kiinstlerin erst im Nachhinein verfasst und in
einem weiteren Schritt dem Bildmaterial angepasst. Diese Trennung

Zitat aus dem Film Baby I will make you sweat.

Ebd.

Ebd.

Heutzutage kénnen sowohl Verdnderungen der Bildausschnitte als auch Veranderungen am Bild
selbst (Tonwerte, Kontraste, Farbigkeit, Ablaufgeschwindigkeit) einfach und direkt am Computer
nach dem Einspielen des digitalen Videomaterials vorgenommen werden.

der Bildspur von der Tonspur sorgt fiir eine gro-
Bere gestalterische Freiheit beim Schneiden des
Materials: Das Bildmaterial kann entweder die
Handlung beschreiben, sie untermalen oder be-
stimmte Handlungen auch nur andeuten. So ist
beispielsweise wahrend ihres ersten sexuellen
Abenteuers auf Jamaika nichts weiter zu sehen
als Bilder vom Strand, von schwimmenden oder
spazierenden Menschen: Urlaubsvergniligen.
Der Film funktioniert gerade wegen dieses »Offen-
lassens< so gut; er gibt dem Betrachter die
Moglichkeit, fehlende Informationen durch die
eigene Fantasie zu erganzen. Er aktiviert den
Betrachter und fordert ihn heraus, eigene Bilder
zu entwerfen.

Sowohl die Thematik wie auch die kiinstlerisch
verdichtende Vorgehensweise Birgit Heins lassen
insbesondere den Film Baby I will make you
sweat als ein nahezu ideales Objekt fiir die pro-
duktive Auseinandersetzung Jugendlicher mit
der eigenen korperlichen Identitdt erscheinen.



Meine Begegnungen
mit Birgit Hein

Ausgerechnet, wenn man sich vornimmt, dass alles perfekt klappen
muss, ausgerechnet dann passiert doch etwas, womit man nicht
gerechnet hatte. In diesem Fall war es der verspdtete Zug... Schluss-
endlich bin ich eine halbe Stunde spater angekommen als mit Birgit
Hein verabredet. »Ich habe mir schon Sorgen gemacht, wo du
bleibst«, sagte Birgit fiirsorglich, als sie mich in Jeans und Pulli in der
Aula der HBK-Braunschweig empfing. »Jetzt holen wir dir erstmal
einen Kaffee und etwas zu essen...« Sie schaute mich wohlwollend an
und machte Gberhaupt einen ziemlich unkomplizierten Eindruck.
Ohne jegliche Starallliren. Also anders, als man sich beriihmte Kiinst-
ler im Allgemeinen vorstellt.

Und wie sich spater herausstellten sollte, zeigte sie sich dariiber hin-
aus sehr kooperativ. »Ja, kein Problem, natirlich komme ich an die
Schule und mache die Einflihrung in das Thema.« Ich war sehr erfreut
und erleichtert zugleich. Denn mir war schon ein bisschen mulmig
gewesen wegen dieser Einfilhrung. Nun hatte der Star und Ideenge-
ber dieser Unterrichtseinheit die Sache selbst in die Hand genommen
und schlieBlich in der Schule eine einpragsame und anschauliche
Einfihrung Uber das Thema >Film als Medium der Kunst« vorgetragen.
Pl6tzlich waren die Schiiler sehr Interessiert am Thema und entwickel-
ten bereits fleiBig ihre eigenen Ideen.

Die Stipendiatin Salla Rautiainen
trifft die Kiinstlerin Birgit Hein
Fotos: Birgitta Kowsky

Bei meinem zweiten Besuch bei Birgit Hein an der
Hochschule haben wir gemeinsam das Rohma-
terial aus den Schilerprojekten gesichtet und lber
die sich daraus ergebenden Mdglichkeiten fiir
die Endversionen der Filme gesprochen. Hierbei
habe ich viel von ihrer Arbeits- bzw. Vorgehens-
weise gelernt, was mir sowohl bei der Arbeit an
dem Projekt Bin ich schén/schén bin ich als auch
bei meinem weiteren kiinstlerischen Schaffen
geholfen hat.

Ein weiteres Erlebnis mit Birgit Hein war unser
gemeinsamer Wien-Besuch. Dort fand die Aus-
stellung Coolhunters. Jugendkulturen zwischen
Medien und Markt statt, die als Vorbereitung
flr die Unterrichtseinheit dienen sollte. Auch
daflir war sie sofort zu haben, als ich ihr meine
Plane offenbarte. Diese Reise stellte sicherlich
einen der Hohepunkte wahrend meiner Zeit als
Stipendiatin des Siemens Arts Program dar.
Insgesamt war es flir mich eine sehr gewinnbrin-
gende Erfahrung, welche ich um keinen Preis
missen mochte.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass ich mich
sehr gliicklich Uber die Zusammenarbeit mit
Birgit Hein schadtzen kann. Ich habe viel von ihr
gelernt, sowohl in technischer als auch in klinst-
lerischer Hinsicht. Die Zusammenarbeit mit ihr
hatte wirklich nicht besser laufen kénnen. Ich be-
danke mich fiir die tolle Zeit und die vielen scho-
nen und interessanten Erfahrungen.
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Das Video-Projekt Bin ich schdn/schén bin ich bietet sich flir Schiler
etwa ab der 9. Klasse an. Im Folgenden wird von der Durchfiihrung in
einer 10. Klasse berichtet.

Als Einstieg in die Unterrichtseinheit werden Begriffe wie Individuali-
tat, Identitdt und Selbstwertgefiihl zundchst sprachlich-diskursiv
untersucht. Danach erst erfolgt eine kiinstlerische Auseinandersetzung
mit dem Ziel, einen kurzen Video-Clip zu erstellen. Hierbei werden
mehrere Aufgabenbereiche von den Schiilern bearbeitet: Konzeptent-
wicklung, zeichnerische Umsetzung in Form von Storyboards, dar-
stellerische Umsetzung in Form von Schauspiel bzw. Performance, fil-
mische Umsetzung und digitale Postproduction. Sichtbares Ergebnis
der Unterrichtseinheit ist ein dreiminttiger Film. Nicht (sofort) ersicht-
lich werden die Resultate der Auseinandersetzung mit der >auBeren
Hullec und dem sinneren Selbstverstandnis<in den Schilerkdpfen.

1 Vorbereitung

Eine Besonderheit des Projektes liegt in den auBer-
schulischen (Lern-)Orten, eine weitere in der
Technik. Der Drehort ist ein Modegeschéft in der
Stuttgarter KénigstraBe; geschnitten werden
die Filme unter der Aufsicht des Werkstattleiters
im Landesmedienzentrum Baden-Wirttemberg
in Stuttgart.
Folgende Medien/Materialien werden fiir die
Unterrichtseinheit flir Gruppen von jeweils
3-4 Schiilern bendtigt:

1 Digitale Videokamera flir max. 2 Gruppen

1 Mini-DV Band/Gruppe

1 Computer mit einem Videoschnittpro-

gramm/Gruppe

DVD bzw. CD-Rohlinge nach Bedarf
Vor dem Beginn der Unterrichtseinheit ist es sinn-
voll, sich griindlich Gber die verwendete Technik
zu informieren, um unangenehme Uberraschun-
gen zu vermeiden.



Technik & Tipps

Die Filme dieser Unterrichtseinheit wurden mit dem digitalen Video-
schnittprogramm Adobe Premiere im Landesmedienzentrum Baden
Wirttemberg in Stuttgart bearbeitet. Es finden sich jedoch auch
andere geeignete Videoschnittprogramme:
- Microsoft MovieMaker

Pinnacle Studio

Premiere Pro & Pinnacle Liquid Edition

Mainactor

iMovie - MAC

FinalCut Pro

Cinelerra

Niitzliche Links zum Thema

Erfolgreich Videos aufnehmen und schneiden:
www.Imz-bw.de/osiris20/view.php3?
show=59851683

Speziell zum verwendeten Videoschnittpro-
gramm Adobe Premiere
www.lrz-muenchen.de/services/peripherie/
premiere
http://slashcam.de/info/themen/adobe-
premiere.html
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Salla Rautiainen und Birgit Hein
in der 10. Klasse der Merz-Schule
in Stuttgart im September 2005
Fotos: Birgitta Kowsky

2 Zum Ablauf

Die Unterrichtseinheit besteht aus sechs Doppelstunden und kann
grob in drei Abschnitte unterteilt werden. Die ersten drei Doppelstun-
den dienen zur Vorbereitung auf den Filmdreh. Im zweiten Abschnitt
wird das zu bearbeitende Material erstellt, was am besten im Rahmen
eines Projekttages geschehen sollte. Im dritten Abschnitt (zwei Doppel-
stunden) arbeiten die Schiler mit dem Material am Schnittcomputer
und stellen ihre Filme fertig.13

1. Abschnitt

Zur Einfuhrung fillen die Schiiler einen Fragebogen aus [M1, DVD].
Dies hilft dem Lehrenden, die Gruppe besser einzuschatzen, und dient
als Vorbereitung fiir die ndchste Doppelstunde. AnschlieBend wird
ein Brainstorming zum Thema »duBere Hillec gemacht. Mogliche Er-
kldrungen zu den Begriffen Identitat, Individualitat und Selbstwert-
gefiihl werden an der Tafel festgehalten und ndher diskutiert. Danach

bekommen die Schiiler eine Aufgabe, die sie
direkt auf ihre Arbeit mit Film vorbereiten wird:
Sie gestalten eine Prasentation, die ihrsLeben
als Film« darstellen soll. Besonders zu beachten
sind hierbei die unterschiedlichen Genres (Komo-
die/Tragédie/Dramal/Horrorfilm). Zum Schluss
der Doppelstunde prasentieren die Schiler grup-
penweise diese Filme der ganzen Klasse.

In der zweiten Doppelstunde wird das Thema
»Film als Medium der Kunst« behandelt. Die Vor-
fihrung geeigneten Filmmaterials [M2] dient
dazu, den Schilern die Verschiedenartigkeit der
Filme und unterschiedliche Mdglichkeiten der
Bildgestaltung zu veranschaulichen. In diesem
Fall haben wir die Ehre, Birgit Hein selbst in der
Schule begriiBen zu diirfen. Nach einem kurzen
Gesprdch Uber die Filme mit der Kiinstlerin
werden die Themen fiir die Schiiler-Filme [M3,
DVD] festgelegt und die Gruppen zusammen-
gestellt (max. 3—4 Schiler/Gruppe). Als Haus-
aufgabe sollen die Schiiler den Drehort besichti-
gen und Konzepte fiir ihre Filme erarbeiten.14

In der dritten Doppelstunde gibt es nach dem
Besprechen der Hausaufgabe eine allgemeine
Einfihrung in die Kameratechnik sowie in Ein-
stellungsgréBen und Kameraperspektive. [M4,
DVD] Danach werden die Storyboards [M5]
angefertigt und die Schiiler nach dem Experten-
system aufgeteilt, das jedem Gruppenmitglied
eine eigene Zustandigkeit gibt: Regisseur, Kam-
eramann/-frau, Schauspieler. Die Regisseure



erhalten die Aufgabe, sich mit dem Handlungsablauf und den Ein-
stellungsgroBen zu befassen; die Kameramanner werden mit einem
Camcorder vertraut gemacht und in die Kameratechnik eingefiihrt;
die Schauspieler erarbeiten sich einen Text zum Film und schreiben
ihn nieder.

2. Abschnitt

Dieser Abschnitt findet im Rahmen eines Projekttages statt. Ziel-
setzung ist, das zu bearbeitende Videomaterial flr die einzelnen Grup-
pen zu drehen und gegebenenfalls einen Rohschnitt anzufertigen,
denn am Nachmittag findet schon eine Einflihrung in das Videoschnitt-
programm statt. Gefilmt wird in einem Modegeschaft, die anschlie-
Bende Einfiihrung in die Technik findet im Landesmedienzentrum
Stuttgart statt. Die Schiiler kénnen sich Kleidung und Requisiten im

13

Da nicht alle Schulen die technische Ausriistung besitzen und nur selten tber einen separaten Ort
verfligen, an dem das Videomaterial geschnitten werden kann, bietet sich an dieser Stelle eine
Kurzversion des Projektes an:

Um die technisch recht aufwendigen Videoschnitte zu umgehen, kann man die Filme etwa direkt
in der Kamera schneiden (dann ware das Projekt nach Abschnitt 2 beendet). Dies erfordert aller-
dings eine sehr genaue Planung, denn die Reihenfolge der aufgenommenen Clips kann nach-
traglich nicht mehr geandert werden.

Dieses Konzept kann sich strikt an die Aufgabenstellung halten oder auch mehrere Themen
miteinander kombinieren.

Modegeschaft zusammensuchen und ihre Ideen
anschlieBend filmisch umsetzen. Dies nimmt
gute drei Stunden in Anspruch. Einige Storyboards
sind vor Ort doch nicht so umsetzbar, wie die
Schiler es sich vorgestellt haben, und so muss
noch in letzter Minute umdisponiert werden.

Bei den Dreharbeiten haben die Schiiler viel Elan,
am Nachmittag lasst die Konzentration aber
zunehmend nach. Den Filmdreh und die Einflih-
rung in das Videoschnittprogramm auf densel-
ben Tag zu legen, ist fur die Schiler vielleicht zu
anstrengend. Andererseits haben sie ihr Mate-
rial sehr gut in Erinnerung und kénnen zum Teil
schon einen ersten Rohschnitt anfertigen.

3. Abschnitt

In diesem Abschnitt werden die Videos fertigge-
stellt. Die Lehrende berat die Schiler individuell
bei Problemen mit der Technik oder der Bildge-
staltung: Beim Rohschnitt ist darauf zu achten,
dass die Schnitte logisch sind und die Ubergénge
(harter Schnitt/weiche Uberblendung) konse-
quent durchgehalten werden. Wiederholungen
bestimmter Sequenzen kénnen als Stilmittel
benutzt werden, um die bildnerische Idee/Ziel-
setzung zu unterstreichen.

Beim Schneiden des Filmmaterials wird dieses
auch bildnerisch bearbeitet: Der Bildausschnitt
wird vergroBert oder verkleinert; die Abspielge-
schwindigkeit wird verlangsamt, um die beab-
sichtigte Wirkung zu erzielen. Zudem werden Ex-
perimente mit der Farbigkeit des Bildmaterials
durchgefihrt; zum Beispiel wird es entfarbt, um
eine deutlichere Abstraktion zu erzeugen.

Nachdem der Rohschnitt fertiggestellt ist, werden
die Tonspuren in der Sprecherkabine aufgenom-
men. Da die Schiiler das — bis auf wenige Fein-
heiten — bereits fertig geschnittene Bildmaterial
vor Augen haben, wird eine recht exakte Verto-
nung maglich. Im Anschluss werden die Tonma-
terialien eingespielt und mit dem Bildmaterial
zusammen geschnitten. Die endgiiltigen Fassun-
gen der Bild- und Tonspuren werden zusammen-
gefligt und auf eine DVD gebrannt. Eine Woche
spdter werden die Videos im Kunstunterricht
angeschaut, diskutiert und benotet. Die Filme
der Schiiler werden in dem Modegeschaft, das
als Drehort diente, ausgestellt und am Tag der
offenen Tir in der Schule prasentiert.
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Geboren in Berlin Arijon, Daniel

Studium der Theaterwissenschaft und Kunstgeschichte

an der Universitat KoIn Frankfurt am Main 2003

Filme, Performances und Installationen mit Wilhelm Hein

Mitbegriinderin von XScreen in Kéln, Verein fur Neumann-Braun, Klaus und Birgit Richard (Hg.)

Veranstaltungen der Subkultur
Zahlreiche Veroéffentlichungen zum Experimentalfilm

Lehrauftrdge und Gastdozenturen Frankfurt am Main 2005
Leitung der Abteilung Experimentalfilm auf der

Documenta 6 Hein, Birgit

Tournee durch die USA und Kanada mit der Performance

Verdammt in alle Ewigkeit Frankfurt am Main 1971
Aufenthalt in New York mit einem PS1-Stipendium der

Stadt Kéln Meyer, Torsten

Tournee fiir das Goethe-Institut nach Pakistan,
Bangladesch und Indien

USA-Tournee mit den Kali-Filmen Bielefeld 2002
Lebenszeitprofessur an der HBK Braunschweig
Preis der deutschen Filmkritik fiir Die unheimlichen Niedersachsische Lottostiftung (Hg.)

Frauen als bester Experimentalfilm
New York-Aufenthalt, Cineprobe im Museum of

Modern Art Hannover 2004
Fernsehausstrahlung von Baby | will make you sweat
Retrospektiven in Montreal, Rotterdam, Madrid, Berlin Vineyard, Jeremy

Frankfurt am Main 2001

Rohfilm, 16mm, 20'00
Strukturelle Studien, 16mm, 3700

Superman und Wonderwoman, Birgit Hein
Film und Live Show, 7000
Love stinks — Bilder des tdglichen Wahnsinns, 16mm, 20'00
16mm, 82'00
Verbotene Bilder, 16mm, 83’00 Birgit Hein
Kali-Filme, 16mm, 70’00

16mm, 6300
Die Unheimlichen Frauen, 16mm, 63’00 Bjgrn Melhus
Baby I will make you sweat, 16mm, 6300
Eintagsfliegen, mit Gabriele Kutz, Video, 24’00 Video, 3’00

La moderna poesia, 16mm, 67'00
Bjorn Melhus

Video, 6'00



M1

[DVD]
Fragebogen zum Thema >duBere Hille<
Was ist gut flir das Selbstwertgefiihl?
Erklare den Begriff >ldentitdtc — was bedeutet er fiir Dich?
Wie kann man seiner Identitat am besten Ausdruck verleihen?
Woher kommt Individualitat?

M2

Filmstills aus Videos von Birgit Hein

1968 © Birgit Hein, Wilhelm Hein

1994 © Birgit Hein
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M3

[DVD]
Themen fiir die Filme am Drehort

Dokumentiere die Typveranderung:

- Wer bin ich jetzt?

- Zu wem werde ich, wenn ich einem bestimmten Ideal
entsprechen soll?

- Was spielt sich auBerhalb der Umkleidekabine ab und was
geschieht im Inneren?

- Wie zeige ich mich nach auBen, wortiber rege ich mich auf oder
was mache ich, wenn mich niemand sieht?

- Was stelle ich dar und was sind meine Aufgaben als Aushange-
schild eines Geschaftes?

- Wie fiihle ich mich, wenn ich den Blicken der Konsumenten
ausgesetzt bin?

Welche Dinge im Leben sind mir wichtiger als Mode und warum?

Schaut euch das Modegeschaft an und sucht euch ein Thema bis
zur nachsten Stunde aus!



M4

[DVD]
EinstellungsgroBen

EinstellungsgréBen beziehen sich haufig auf Darsteller, zuweilen auch
auf unbewegte Objekte.!

Beispiel: Eine Nahaufnahme von einem Telefon oder eine extreme
Nahaufnahme von einem Miinzschlitz. Ein Regisseur wird meist eine
Reihe von Totalen, Halbtotalen und Nahaufnahmen filmen, um beim
Schnitt eine Auswahl an Bildmaterial zur Verfligung zu haben.

1 Eine Ubersicht der Kameraeinstellungen finden Sie in: Katz, St. D.: Shot by Shot.
Die richtige Einstellung, Frankfurt am Main 1998, S. 170.

M5

Beispiele fiir Storyboards

RoRg |1 LY i




Foto: Birgitta Kowsky



Sebastian Baden

Schnittstellen-Shortcuts:
Videokunst im
Oberstufen-Unterricht

»Ja, die Grenzen versuche ich gerade selber herauszufinden.
Aber ich wollte sagen, bei Kiinstlern sollte man,... dhm...,
Grenzen Uberspringen. Also Bildende Kunst und Darstellende
Kunst sollten keine Grenzen haben, nach oben wie nach
unten, ich wiirde sagen, wir sind offen. Man beschneidet mit
den Grenzen die Kreativitédt und Fantasie; also wessen Cou-
leur auch immer, wir sind — ich zumindest — grenzenlos.«
Go6tz George in Christian Jankowski: Rosa (2001)

Aktionslustig

Schaut man sich die Videoarbeiten von Christian
Jankowski zum ersten Mal an, hat man bereits
das Verlangen, den Loop immer wieder zu sehen.
Woran liegt das? Zundchst einmal an der Prag-
nanz des Ausdrucks und der Kurzweiligkeit der
Werke. Der Betrachter wird durch tberschau-
bare Handlungsstrange gefiihrt und sieht sich
mit Uberraschungsmomenten konfrontiert, die
er mit unglaubiger Freude wahrnehmen kann.
Die Protagonisten in den Videos von Christian
Jankowski — zum Teil tritt er selbst in Erschei-
nung — handeln so, wie man es von gewohnli-
chen Spielfilmen gerade nicht gewohnt ist. Ganz
bewusst scheint dieser Moment der Verfrem-
dung eingesetzt zu werden, um dem Betrachter
das Artifizielle des Mediums vorzufiihren. Die
Werkgruppen von Jankowski miissen — wie der
Kiinstler selbst erldutert — in verschiedene me-
diale Formate unterschieden werden.1

1 Gesprdche mit Christian Jankowski, Staatliche Akademie der Bildenden
Kiinste Stuttgart, 25. Oktober und 1. November 2005.
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So orientiert er sich an Spielfilmen, an Dokumentationen und Interviews,

an Talkshows, Werbung, Laieninszenierungen und gefilmten Perfor-
mances; sogar literarisches Schaffen eignet er sich an.2 Grundsatzlich
stellt Jankowski die Medien, die er selbst nutzt, immer wieder in
Frage und spielt mit Vermischungen der Darstellungsformen. Die ein-
seitige kommunikative Funktion des Films, die zwischenmensch-
liche Kommunikation, ja die Rolle von Sprache und Bild im Film ber-
haupt werden der Kritik unterzogen — nicht zu vergessen die Rolle
der Kunst, deren Prozesshaftigkeit und Systematik einen ganz eigen-
standigen und grundsatzlichen Aspekt in Jankowskis Arbeiten aus-
macht. Der junge Kilinstler demonstriert in seinen Videos, dass er mit
leichter Hand die Regeln und Mdéglichkeiten des Spiels beherrscht.

Er ist ein »Global Player« der Formate und Inhalte.

Jankowski nutzt in seinen Arbeiten speziell die Zufélle des Alltdglichen

und Uberlasst der Kollaboration mit fremden Akteuren die Entwick-

lung eines Videos. Oft arbeitet er mit Laiendarstellern zusammen oder

anderen Personen, die auBerhalb des Kunst-Kontextes stehen. Diese
in klinstlerische Arbeiten einzubeziehen bedeutet, eine Proklamation
der kiinstlerischen Avantgarde aufzugreifen: die Einbindung des
Alltags in die Kunst. Bei Jankowski ist das alltdgliche Leben ein quasi
naturliches und selbstverstandliches Moment kiinstlerischer Arbeit.
Die Alltaglichkeit ist Bestandteil seiner prozessorientierten Kunst.3
Das resultierende Produkt aber verfremdet das Alltdgliche mit ironi-
scher Selbstbeziiglichkeit. Jankowski zeigt, dass eben doch alles nur
gespielt ist.

Dieser dem Kiinstler so eigene Humor zieht sich wie ein Leitmotiv
durch seine Werke.4

Ob Jankowski die Beteiligten des Kunstbetriebs sich in Tauben, Schafe
oder Pudel verwandeln ldsst (Mein Leben als Taube 1996, Direktor
Pudel 1998, Flock 2002) oder den eigenen Ideenstau zum Kunstwerk
macht (Kunstwerk verzweifelt gesucht 1997, Telemistica 1999), die
Ironie gegenliber der eigenen Person und ihrem Umfeld wirkt erfri-
schend.

Das Feuilleton bezeichnete Jankowski deshalb schon als »Narr am
Hofe der Kunst« und »Humorhoffnung des deutschen und internatio-
nalen Kunstbetriebs«, ein Jungstar, der aus »Nichtigkeiten Meister-
werke« macht.> Gerade der von dem Kiinstler thematisierte Grenzbe-
reich zwischen Realitat und Fiktion sowie sein parodistischer Um-
gang mit Klischees und kiinstlerischen Mitteln machen Jankowskis
Position fiir die Schule besonders interessant.

Jankowski 1998.

»Jankowskis Produktionen sind Kollaborationen, deren Verlauf und Ergebnis nie wirklich vorher-
sehbar sind. Diese prinzipielle Offenheit, die auf einer partizipativen und prozessualen Grund-
haltung beruht, ist konstitutiv fir seine Arbeiten.« Kaiser, Philipp: »Zurlick ins Leben, in:
Jankowski, Dramensatz, 2003, S. 8.

»But | think happiness is a theme that also belongs to your work, there is a certain »positive« spirit
that recurs in all your projects: joy, enchantment, humor and a constant lightness. Aren’t you
repressing the tragedy in what you do?« Marinello, Gianfranco: »| played this tomorrow. Corre-
spondence of Gianfranco Marinello to Christian Jankowskix, in: Jankowski, MACRO, 2003,

S. 64-73, hier S. 69.

Rauterberg 2003, S. 46.

Jeff Fleming und Christian Jankowski: »The Big Wowx, in: Jankowski 2005, S. 9-13.

Smalltalk

Zur Vorbereitung meiner Unterrichtseinheit tra-
fen sich Christian Jankowski und ich in seinem
Stuttgarter Dienstatelier, um sogleich mein Kon-
zept umzuwerfen. Wir wollten versuchen, den
Schiilern einen Freiraum zu bieten, wie sie ihn in
ihrem Bildungsweg kaum noch erhalten werden.
Die Frage »Mussen wir tun, was wir tun wollen?«
kdnnte wegweisend gewesen sein — der wider-
spriichliche Zwang zur freien Entscheidung.
Denn die Schiiler sollten keine Nachahmung von
Jankowskis Arbeiten liefern, sondern sich me-
thodisch an seinem prozessorientierten Schaffen
orientieren und ein dhnliches Konzept entwi-
ckeln. Um die Drehblicher kamen wir dabei nicht
ganzlich herum, denn eine minimale Orientie-
rung, schon allein der Eingrenzung des Arbeits-
aufwandes wegen, war notwendig. Der Titel
»Schnittstellen< eignete sich als zwar nicht the-
matische, aber prinzipielle Vorgabe. Der Um-
gang mit Video, szenischem Handeln, Wahrneh-
mungsfallen etc. verband sich mit kreativer
Produktion. Durch das Einbringen des Fragebo-
gens und das Festhalten von Schlagwortern
konnte wahrend des Unterrichts die Flut der
Ideen geordnet und konturiert werden. Christian
Jankowski schlug eine ganz freie Vorgehens-
weise vor, um beobachten zu kénnen, wie sich
aus der Dynamik der einzelnen Gruppen ganz
unterschiedliche Konzepte entwickeln. Eine Rah-
menstruktur boten dagegen die eingeplanten
Videobeispiele und Diskussionen, die mit Stich-
worten auch schriftlich festgehalten werden
sollten. Um mit den Filmbeispielen flexibler um-
gehen zu kénnen, halfen mir die Vorbesprechun-
gen, eine thematische bzw. formale Gliederung
und Einordnung zu finden. Zugleich gaben

mir die Gesprdche zu Christian Jankowskis Video-
arbeiten Aufschluss tUber deren Produktionsbe-
dingungen, seine urspriinglichen Absichten,
Inspirationsquellen und den Materialaufwand.

Es geht Christian Jankowski um die »Umsetzung
der tollsten Fantasien: Man muss sich lber die
Realitat stellen«, Machtverhaltnisse erkennen und
umkehren, Realitdt, Information und Wissen dis-
tanziert betrachten und die Erfindung des Zukiinf-
tigen propagieren. Die Collage muss die Logik
des Films zerstreuen, »der Film muss in die Reali-
tat eingreifenl« Jeder Ort vor der Nase sei wich-
tig zu nehmen und die eigene Vision ist die eigent-
liche Veranderung, denn »derjenige, der das
Drehbuch schreibt, ist praktisch wie der liebe Gott.«
Das vorhandene Material, der zuféllige Moment,
wollen also bloB genutzt sein.



»The Big Wow«
Kollaborationen aus
der Alltaglichkeit

Christian Jankowski und Sebastian Baden im Gesprach  Foto: Birgitta Kowsky

Zwar sind die Videos von Christian Jankowski zundchst leicht rezipier-
bar, die ndhere Betrachtung erfordert allerdings mehr als nur die
Entdeckung des Witzes. In Absprache mit dem Kiinstler wurden mit
den Schilern vier Videos besprochen: 76mm Mystery (2004), Die
Jagd (1992), Create Problems (1999) und This | Played Tomorrow
(2003) [FB1, FB2, FB3, FB4]. Diese Beispiele bieten nicht nur einen
guten Querschnitt durch das Werk des Kiinstlers, auch das Thema
»Schnittstelle« [dsst sich daran leicht verdeutlichen.

Mit 76mm Mystery liegt ein von professioneller Hand produziertes
Video vor. Jankowski probt den Riickzug des Autors und Idsst fremden

Produzenten freie Hand. Dadurch entsteht ein
scheinbar Hollywood-typischer Kurzfilm, der
jedoch mit einer Hollywood-untypischen Prdg-
nanz auf den Kern des Mediums verweist: der
Effekt des Effektes. Panoramaformat und High-
Definition geben den perfekten Einstieg ins
Thema: Zu sehen ist der Kiinstler selbst inmitten
von Los Angeles, einen 16mm-Projektor auf
dem Dach eines Hochhauses installierend. Von
der Projektionsflache bleibt dem Betrachter

nur die Riickseite. Der dort projizierte Film selbst
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bleibt verborgen. Dagegen bringt nach kurzer Zeit ein »Special Effect
eines der Hochhduser im Hintergrund zum Einsturz. Als sich der
Effekt-Staub gelegt hat, kehrt der Kiinstler zuriick, demontiert den
Apparat und verldsst die Szene ohne jeden Hinweis auf den Inhalt

des Films. Die makellos gedrehte Spur zeigte die routinierte Abwick-
lung einer Handlung. Der Kiinstler ist Mitverschwdrer gegen den
Zuschauer und offenbar Initiator des >Impacts¢, auch wenn sein unmit-
telbarer Einfluss nicht nachweisbar ist. Unterlegt mit Hollywood-
typischer Musik und tberzeugend in der prazisen Kamerafiihrung,
hinterldsst dieser >Shortcut« eine irritierende Wirkung auf den Betrach-
ter. Diesem bleibt namlich die Hintergrundinformation verborgen,
dass Jankowski in diesem Werk die Konzeption und Autorschaft ganz
den Briidern Strause Uberldsst, die bereits fir ihre Special Effects in
Titanic und The Day after tomorrow bekannt sind. Das Prinzip Zufall
zeichnet fur die Idee des Effekts verantwortlich: Die Strauses ent-
schieden sich daftir, ein Hochhaus zusammenstiirzen zu lassen. Ein

in unseren Zeiten nicht erstaunlicher Topos, der gleichwohl, im kiinst-
lerischen Kontext zitiert, sehr polarisierend wirkt. Die Bilder vom

11. September sind nicht vergessen, die Medien waren zu stark an
jenem Ereignis beteiligt. Genau dies ist das kritische Potential von
16mm Mystery. Reflektiert wird das Medium durch sich selbst. Der
Effekt von Film auf die Realitdt ist von entscheidender Bedeutung —
die Frage nach der Grenze zwischen Wirklichkeit und Fiktion wird zum
Thema. Was dem Betrachter verborgen bleibt, sorgt scheinbar fir

ein katastrophales Ereignis. Hierin liegt das spannende Moment: Wel-
ches Bild kann eine solche Wirkung entfalten? Wir werden es nicht
erfahren, unser Interesse bleibt deshalb gewahrt und richtet sich nun

auf die Selbstreferentialidt des Mediums. Der Film
im Film hat einen Effekt auf seine Umgebung.
Verschiedene Erzahlebenen werden verschach-
telt, selbst der Betrachter wird zum Teil der
Szene — er hat das Verlangen, um die Leinwand
herumzugehen, um endlich zu erfahren, was

er eigentlich nicht sehen muss. Die Macht der Vor-
stellungskraft gewinnt unendliche Dimensionen
und wird verstarkt durch die Adaption von Holly-
woods Superdsthetik. Ungldaubigkeit, Neugier
und Erstaunen machen aus dem Mysterium der
bewegten Bilder »The Big Wow«.6

Jankowskis friihe Videoarbeit Die Jagd (1992),
mit der ihm sein internationaler Erfolg beschie-
den war, eignet sich dafir, um neben der Profi-
Produktion auch die Machbarkeit von Do-It-
Yourself-Klassikern vorzufiihren. Innerhalb einer
Minute verfremdet Jankowski den Einkauf im
Super-Discounter durch archaisches Handeln zur
surrealen Aktion. Der dem Menschen ureigene
Jagdinstinkt wird mit Pfeil und Bogen konkreti-
siert und stellt einen Widerspruch dar zum hoch
zivilisierten kapitalistischen Tauschgeschaft

im Sortiment-Markt. Die Absurditdt liegt in der
scheinbaren Normalitdt der Handlung und der
dadurch im doppelten Sinne erzeugten Irritation
des Zuschauers: Man will weder die gesehene
Handlung noch die ausbleibenden Reaktionen
von Kunden und Personal verstehen. Dieser
friihen Arbeit mit Beteiligung des Kiinstlers fol-
gen zwei Videos, die sich mehr am Prozesshaf-
ten und an der Partizipation von AuBenstehen-
den und Laien orientieren.?



In den beiden Beispielsequenzen Liebesziichtigung und Traumfrau
gesucht aus Create Problems nimmt die Handlung von existenten
Drehbiichern deutscher Pornofilme ihren Ausgang.8 Doch es entwi-
ckelt sich der Dialog der Darsteller ab dem Punkt des urspriinglichen
Ubergangs zur Sexszene in eine sehr persénliche und lebensnahe
Richtung, denn das Paar setzt ein zuletzt geflihrtes Streitgesprach fort
und beginnt >Beziehungskisten« zu diskutieren. Der bekannte Thera-
peut Dr. Fritz B. Simon analysiert im Anschluss jede Sequenz. Standig
zwischen Parodie, Authentizitdt und Ernsthaftigkeit schwankend,
wird hier Rekurs genommen auf Sexualitat, Partnerschaft, Kommuni-
kation und deren Mediatisierung.

Ahnlich prozessorientiert wie in Create Problems geht Jankowski in
seiner in den Cinecitta-Studios in Rom entstandenen Videoarbeit
This | Played Tomorrow vor. Er greift die Aussagen von befragten
Cineasten bezlglich ihrer Wiinsche und Erwartungen zum Kino

auf und konzipiert aus diesen Antworten ein alle Positionen integrie-
rendes Drehbuch: Jankowski Idsst die zuvor Befragten ihre eigene
Rolle spielen.? Auf dem Set von Francesco d’Assisi werden die zuge-
schriebenen Wunschvorstellungen realisiert.

Aus der realen MeinungsauBerung wird somit eine kiinstliche Hand-
lungsassemblage, denn Jankowski schreibt bei This | Played Tomorrow

10

1

12

13

»Jankowski never exactly knows how his artworks will turn out: in every single case he opens the
work to the contingencies brought about by his chosen collaborators. Sometimes the results are
indeed matters of controlled chance.« Eckmann, Sabine: »14=14?! Performativity and Verism in
the work of Christian Jankowski, in: Jankowski, MACRO, 2003, S. 32-51, hier S. 36.

Vgl. Jankowski 2005, S. 13.

Vgl. Marinello, in: Jankowski, MACRO, 2003, S. 64-73, hier S. 68. Auch der Entstehungsprozess
des Titels wird betont. Vgl. ebd., S. 73.

»In Jankowski’s works it is the real world which is filled with fictions. And instead of creating
illusions, the artist explores the fictional character of reality.« Eckmann, in: Jankowski, MACRO,
2003, S. 49.

»The authorship, the responsibility, is always such a fundamental thing that an artist claims. The
important thing is to start a project and get the right people together, and then the mechanism
starts to take on an unpredictable shape. That's the moment where everything gets out of con-
trol. And then, Oops! There’s the artwork...« »Interview with Christian Jankowski and Bill Arning,
in: Jankowski 2005, S. 22-25, hier S. 25.

An dieser Stelle mochte ich Prof. Dr. Torsten Meyer fiir seine zahlreichen sachkundigen Hinweise
und Ratschldge danken und beziehe mich auf sein Zitat nach Ulrich Proeschel aus: Page.
Zeitschrift fir Digitale Gestaltung und Medienproduktion, Nr. 08/01.

Das Potential von »Schnittstellen<ist duBerst vielféltig. Zur ndheren Begriffsbestimmung vgl.
Lischka 1994, S. 9-34. Dieser Text war auch Grundlage der theoretischen Auseinandersetzung
mit dem Thema im Unterricht (siehe Material).

die Realitat in einen Film nach Wunsch um.10
Durch die Integration der Interviewaussagen in
das spatere Drehbuch wurden Filmkritik und
Wunschvorstellung zu selbstreflexiven Bestand-
teilen der Handlung.

Damit balanciert der Kiinstler auf der Grenze
zwischen authentischem Handeln und Schau-
spiel. Partnerschaftliche Beziehungen, sexuelle
Fantasien und Stereotypen werden genau wie
die Sehnsucht nach dem Ruhm eines Filmstars,
die Lebensndhe schauspielerischer Aktion und
das Konzept der kongruenten Filmhandlung par-
odiert. Die montierte Wissenschaftlichkeit von
Dr. Simons therapeutischer Analyse in Create
Problems und die Meinungen der befragten Lai-
endarsteller in This | Played Tomorrow bleiben
im Gegenzug derartig authentische Referenzen,
dass Jankowskis Spiel mit Realitdt und Fiktion
geradezu ausufert. Die Schnittstellen werden zu
Momenten der Transgression. Die Autorschaft
wird kollektiv vom Kiinstler und den beteiligten
Darstellern ausgelibt und nutzt den Zufall zur
Entwicklung von Aktion.11 Allgemein zeichnet
sich die Kunst von Christian Jankowski dadurch
aus, dass auch der Rezipient ein Teil der kiinst-
lerischen Arbeit ist.
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Sebastian Baden unterrichtet den Neigungskurs Kunst (12. und 13. Klasse)

am Gymnasium Neureut in Karlsruhe Fotos: Birgitta Kowsky

Was Ubrig bleibt
Das Konzept

In einer Welt, die »nie wieder analog« sein wird,12 ist die Wahrnehmung
eine »primdre« Schnittstelle. Ihr funktional nachgeordnet sind Denken
und Handeln. Unser Wahrnehmungsfeld ist auf die Dinge konzentriert,
die uns saugenscheinlich« betreffen. Und ganz unbewusst nehmen

wir zahllose Informationen auf, von denen wir nicht einmal ahnen, dass
wir davon wissen. Wir lernen zu sehen, was uns umgibt, indem wir
lernen zu >libersehens, was uns umgibt. Manchmal zieht Kunst in diesen
Automatismus eine Schnittstelle ein und bringt den Prozess selbst
zur Darstellung. Die Auseinandersetzung mit Darstellung und Darstell-
barkeit von Welt, mit Medien, mit den Funktionsmechanismen von
Bild, Ton und Text und deren Anwendungen im Bereich der Kunst, ist
Ziel dsthetischer Bildung.

Der themagebende Titel Schnittstellen-Shortcuts bezieht sich allgemein
auf Grenzbereiche zwischen Dokumentation und Fiktion im kiinstle-
rischen Video.13 s>Shortcuts«< deuten pragnante, komprimierte Erzahlun-
gen an. Nach dem Ende der groBen Erzahlungen und angelehnt an
Jankowskis Produktionen scheint dies ein angemessener Rahmen fiir
die Beschaftigung mit aktuellen kiinstlerischen Filmproduktionen
und die Beférderung eines bewussten Umgangs mit Video und Fernse-
hen im Alltag.

15
16
17

»lst die Schnittstelle zwar unser Bild von der Welt, so ist sie auch die Welt als unser Bild. So
verdndert sich die Schnittstelle als Weltbild mit den historischen Gegebenheiten. Und ist die Welt
Ubersichtlich geworden zum Raumschiff Erde geschrumpft, so werden unsere Weltbilder ebenso
vom Unendlichen her reduziert immer ndher an uns herangetragen vor unseren Augen nach
innen sich erweitern.« Lischka 1994, S. 33f.

McLuhan 1992, S. 328.

Ebd., S. 365.

Ebd., S. 367.

Zundchst sollen Einblicke in die Geschichte des
bewegten Bildes sowie medientheoretische
Ansdtze in Bezug auf die »Geste des Filmens« eine
erste Grundlage bilden. Eine Diskussion tber
Interaktionsmaoglichkeiten zwischen Medium und
Rezipient schlieBt sich an. Es geht sowohl um
die Kenntnis wissenschaftlicher Textquellen als
auch um die selbstandige Herleitung filmtheo-
retischer Beschreibungsverfahren. Im Zentrum
des Unterrichts stehen die selbstdndige Planung
und Herstellung eines kiinstlerischen Videos
sowie der Erwerb von Kompetenzen zur Analyse
und Bewertung von Videoarbeiten [M1] in der
Gegenwartskunst am Beispiel Christian Jankowskis.

Die Geschichte des bewegten Bildes

Die theoretische Auseinandersetzung mit Video-
kunst anhand von Texten und Beispielsequenzen
nimmt in dieser Unterrichtseinheit viel Platz

ein. Dazu wird ein Seminarapparat zusammenge-
stellt, der entsprechende Texte enthélt [M2].
Das fur die Oberstufenkurse 12 und 13 konzipier-
te Material soll grundlegendes Wissen zur Ge-
schichte und Praxis der Medien vermitteln, um
die klinstlerischen Arbeiten von Christian Jan-
kowski nicht nur als Kunstwerke, sondern auch
als Instrumente der Medien- und Gesellschafts-
kritik nachvollziehbar zu machen. Da unter

der humorgeladenen Oberflache tiefergehende
Bedeutungsebenen verborgen sind, soll die Aus-
einandersetzung mit Texten aus den Bereichen
der Filmwissenschaft, Medientheorie und Philo-
sophie unterfiittert werden. Auch die gegen-
wartige Kunstwissenschaft lehnt sich an diese
Disziplinen an, wenn sie sich der Interpretation
»Neuer Medien« zuwendet. Grundlegend fiir

die Vermittlung von Videokunst ist deshalb die
Kenntnis der Geschichte des bewegten Bildes.
Ein geeignetes — und gleichzeitig das erste —
Beispiel aus der Filmgeschichte ist die bertihmte
Sequenz der Briider Lumiere, welche die Ein-
fahrt eines Zuges in den Bahnhof von La Ciotat
(1895) zeigt [B1]. Anhand dieser einen Einstel-
lung kdnnen bereits zahlreiche Elemente der
Bildkomposition im Film verdeutlicht werden,
auf die bei den folgenden Analysen zurlickgegrif-
fen werden kann. Es soll deutlich werden, dass
die Art, wie wir bewegte Bilder wahrnehmen, nicht
selbstverstandlich ist, sondern kulturell erlernt
wird. Unser Bild von der Welt ist u. a. durch die



Rezeption bewegter Bilder gepragt. Interessante Schnittstellen der
Wahrnehmung sind deshalb auch Schnittstellen, an denen Einzel-
bilder zusammengefiligt werden und Bewegung zusammenhdngend
sichtbar gemacht wird. Die Schnittstelle ist unser Bild von der Welt
und zugleich die Welt als unser Bild.14

Eine ausfihrliche Analyse von Kamerafiihrung und Schnitttechnik
entnehmen wir Ridiger Steinmetz’ Filme sehen lernen. Dort werden
an exemplarischen Sequenzen aus der Geschichte des Kinos die
grundlegenden Ausdrucks- und Darstellungsmittel des Mediums Film
analysiert und erklart. Im Unterricht dienen die Sequenzen aus Stan-
ley Kubricks Dr. Seltsam (1964), Tom Tykwers Lola rennt (1998), Jean-
Luc Godards AuBer Atem (1960), Sergej Eisensteins Panzerkreuzer
Potemkin (1923) und Fred Zinnemanns High Noon (1952) [B2] der
Einflhrung in Fragen der Produktions- und Rezeptionsasthetik: harter,
weicher Schnitt, Jump Cut, Assoziationsmontage und Einstellungs-
groBe. Die Auswahl der Sequenzen ldsst sich variieren, je nachdem,
welcher Aspekt der Kamerafiihrung oder Bildkomposition betont
werden soll. Begleitend zu diesen Beispielsequenzen erhalten die
Schiler ein Arbeitsblatt mit einer tbersichtlichen Zusammenfas-
sung der zuvor besprochenen Gestaltungsprinzipien [M3, DVD].

Bezluge:
Magische Kanale
Gesten
Schnittstellen

Bei der Fokussierung einzelner Elemente des Films
scheint es sinnvoll, sich auch mit der Grundstruk-
tur dieses Mediums auseinanderzusetzen. Hier-
zu habe ich drei exemplarische Texte von Marshall
McLuhan, Vilém Flusser und G. J. Lischka ausge-
wahlt. Sie verdeutlichen in Ergdnzung zur prakti-
schen Arbeit einige medientheoretische Positio-
nen [M4, DVD]. Die Verortung der drei Autoren
in unterschiedlichen Dekaden des 20. Jahrhun-
derts macht zudem die jeweils verdanderten Welt-
bilder nachvollziehbar. Eines der die Mediatisie-
rung des 20. Jahrhunderts sehr friih und genau
erfassenden Zeugnisse ist McLuhans zentrales
Werk Die magischen Kandle. Understanding
Media. In den Textauszliigen zum Kino und zum
Fernsehen hebt McLuhan die enge Beziehung
zwischen der filmmeterswahren« Welt des Films
und dem personlichen Fantasieerlebnis im ge-
druckten Wort als Voraussetzung fiir das Verstand-
nis von Film in der westlichen Welt hervor.15

Das Sehen von Filmen muss gelernt werden und
gestaltet sich in den verschiedenen Kulturen

je unterschiedlich. McLuhan sieht die Rezeption
von Film abhdngig vom Grad der Alphabetisie-
rung des Zuschauers. Diese eher spekulative
Behauptung deutet darauf hin, dass der Illusions-
grad des Films so hoch ist, dass seine Rezeption
von Fiktionalitdtskonventionen abhangig ist.

Die gezeigten Bilder sind der Realitdt entnommen,
bilden sie aber nicht authentisch nach. Der
Betrachter muss wissen, dass ihm eine Handlung
vorgefiihrt wird, an der er nicht partizipieren
kann. Diese Distanz beglnstigt die Erzeugung
von Affekten und Emotionen durch Manipulation
des Bildes. Da der Zuschauer nur ein passiver
Konsument eines »heiBen Mediums« ist, wird von
ihm keine Reaktion erwartet.16 Demgegeniber
steht er unter starkem Einfluss des »kalten Medi-
ums« Fernsehen, welches personliche Einbrin-
gung fordere, und nimmt die vermittelten Bot-
schaften rasch auf. Daraus resultiert nach
McLuhan die extreme Konsumzivilisation (der
USA).7 Man mag diese Differenzierung heute
weniger streng sehen, die vor allem unterbe-
wusst wirkende Beeinflussung durch Film und
Fernsehen bleibt aber unbestritten.
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Fur Vilém Flusser ist entscheidend, dass die Geste des Filmens der
Fotografie entstammt und praktisch die gleichen manipulativen Eigen-
schaften besitzt. Betrachterstandpunkt, Selbstreflexion und Apparat
bestimmen Ausdruck und Wirkung der Aufnahme. Im Film sieht
Flusser das »gegenwartige Kunstmedium par excellence [...]. Unsere
ganze Kultur programmiert uns dazu, ihn als Schein des Wahren zu
akzeptieren.«18 Was ihm im Vergleich zur Fotografie an der filmischen
Geste aber noch bedeutsam erscheint, ist deren Potential zur Erzeu-
gung von historischen >Wahrheiten< durch die Abbildung von Bewe-
gung und Handlung: »Der Film ist der erste Code, bei dem sich Ober-
flaichen bewegen, ein Diskurs von Fotografien, nicht von Zahlen.

Er ist, da er»geschieht, ebenso geschichtlich, wie Zahlen es sind, und
da er aus Oberflachen besteht, ebenso imaginar, vorgeschichtlich,
wie traditionelle Fldchen es sind. Dadurch entsteht ein neues Entzif-
fern: Die Bilder des Films bedeuten nicht wie die traditionellen Bilder
eine szenische Wirklichkeit, sondern sie bedeuten Begriffe, welche
Szenen bedeuten. [...] Daher erzahlt der Film nicht Geschehen, son-
dern stellt Geschehen vor und macht es vorstellbar: Er macht
Geschichte.«1?

18 Flusser, Vilém: »Die Geste des Filmensg, in: absolute. Vilém Flusser, hrsg. v. Nils Roller und Silvia
Wagnermaier, Freiburg 2003, S. 103f.

19 Ebd., S.107.

20 Lischka 1994, S. 10.

21 Ebd.,S. 15f.

22 Ebd., S. 19f.

23 Ebd, S. 21.

24 An dieser Stelle méchte ich Frau Kuni Schneider und Herrn Manfred Alt fiir die groBzligige Unter-

stlitzung meines Projektes in ihren Kunst-Neigungskursen danken.

Filmstills aus den Schiilerfilmen
Handwdsche und Bad Taste!
Fotos: Birgitta Kowsky

Lischka ergdnzt Flusser mit der Metapher der
Schnittstelle, die fir die Konstruktion des Welt-
bildes steht: »Weshalb wir uns aber der »Schnitt-
stellec bedienen, ist die Tatsache, dass sie nicht
nur diese spezielle Situation des Informations-
austausches zwischen User und Computer bedeu-
tet, sondern ganz allgemein den Prozess der
Generierung der Gedanken und des Geddchtnis-
ses.«20 Die vom Gedachtnis erinnerten Erfahrun-
gen und die davon beeinflussten, groBtenteils
unbewussten Entscheidungen wiederum tragen
zum Prozess der Konstruktion von Geschichte bei.
Flatlines, Skylines, Borderlines, Deadlines, Dialog
und Geburt sind nur einige der Schnittstellen,

an denen Vokabular und Lebensentwurf sich ori-
entieren. Die Kommunikation als Absolutes — selbst
in der Geste des Schweigens — stellt das Subjekt
als Agens in den Schnittpunkt des Geschehens.
Fortschritt und Beschleunigung bringen immer
wieder Neues, Raume werden relativ und auto-
poietische Phanomene treten in den Vordergrund.21
Dazu kommt eine Flut mechanisch und elektro-
nisch erzeugter Bilder, die unsere Sehnsucht
nach Traum und lllusion bis hin zur Ersetzung der
»Realitatc zu erfillen versprechen.22 Mit der M&g-
lichkeit der eigenen Bildkreation kann dem etwas
entgegengesetzt werden. Doch weil wir in der
Regel auf Spezialisten angewiesen sind, greifen
wir auf bereits Gestaltetes zurtick, nehmen wir
gespeicherte Bilder, die wir nur noch variieren.
Das mentale Bild ist ein viables Bild von der Welt;
es ldsst sich anpassen, wenn die Bedingungen
der >Wirklichkeitc es erfordern.

Medientheoretische Grundlagen zu vermitteln,
mag als Umweg erscheinen, ist jedoch unabding-
bar, um die eigene kreative Tatigkeit im Pool

der gegenwartigen Welt der Bilder zu beurteilen.
»Die groBen Kunstwerke haben es geschafft,
dass sie mogliche wirkliche Bilder wurden, die
uns mentale Welten eroffnen, welche realer

als die >realistischen< Bilder sind.«23 Die Konstru-
iertheit der Bilder zu realisieren, ist ein wichtiger
Schritt, von dem aus die eigenen Bilder neue
Bedeutungsdimensionen gewinnen kénnen. Wie
im Verlauf des Unterrichts ersichtlich wird, zahlt
die Konfrontation von Realitdt und Fiktion zu
den entscheidenden Themen der Bilderfindung.
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Ganz bewusst beinhaltet der Titel der Unterrichtseinheit keine thema-
tische Einschrankung. Zwar legt der Begriff >Schnittstellen< eine Ori-
entierung an Briichen, Konfrontationen und Ubergingen nahe, sugge-
riert aber keine konkreten Gegenstdande und Bildinhalte. Fiir die 24
Schiiler war diese Situation eine ungewohnte Herausforderung, muss-
ten doch in den Arbeitsgruppen zundchst ganz unterschiedliche Ideen
zusammengebracht werden, um durch Auswahl, Verbindung und
Variation einen thematischen Konsens zu erreichen.

Charakteristika von Jankowskis Werk — Prozesshaftigkeit, Alltaglich-
keit, humorvolle Sujets und das Spiel mit der Erwartungshaltung des
Zuschauers — dienen der Orientierung. Bei Jankowski fehlen die gro-
Ben Erzahlungen, er beschrankt sich auf die Kiirze des Augenblicks.
Kurze Handlungsstrange mit Uberraschungsmomenten werden da-
durch nahegelegt: Es sollen sShortcuts¢, wirkliche Kurzfilme, entstehen.
Die thematische Freiheit macht es notwendig, die Schiiler bei der Ent-
wicklung einer Projektidee individuell zu fordern. Sie sollen — gemaR
der Strategie des Kinstlers — situationsspezifisch arbeiten und ausge-
hend von einem spontanen Gedanken die Entwicklung des Werkes
vorantreiben. Entfaltungen, Eingriffe, Konfrontationen, Uberraschungs-
momente konnten als Schlagworte gebraucht werden [M5] — Begrif-

Die Qual der Freiheit

fe, die nicht immer kontextualisiert werden ms-
sen, aber irgendwann zum Bewusstsein kommen.
Zusammen mit dem Kinstler hatte ich zudem

im Vorfeld einen Fragebogen erstellt, der sich sehr
direkt an die Einzelperson wendet und mit kon-
kreten Fragen zu personlichen Empfindungen,
Vorlieben und Wiinschen Antworten zu finden
hilft, die neue Impulse fiir die Entwicklung einer
Projektidee liefern [M6]. Aus der Diskussion

der Antworten auf diesen Fragenbogen ergeben
sich innerhalb der Projektgruppen schrittweise
erste Ideen und schlieBlich die Entwicklung eines
konkreten Drehbuches. Dem Lehrer kommt an
dieser Schnittstelle die Aufgabe zu, bei der Pla-
nung und Bemessung des bendtigten Aufwan-
des bzw. der Diskussion von Problemfallen bera-
tend zur Seite zu stehen.24 Hilfreich ist ein
Arbeitsblatt zur Projektentwicklung, das einzelne
Planungsschritte und Details verzeichnet [M7,
DVD].



kiss
Sebastian Baden / Christian Jankowski

Die Entdeckung der Grenzen

Die Unterrichtseinheit ist fiir acht Doppelstunden sowie einen Projekt-
tag ausgerichtet und gestaltet sich wie folgt:

Auseinandersetzung mit den Werken Christian Jankowskis

Einflihrung in die Filmgeschichte und Bildkomposition

Vergleich medientheoretischer Positionen

Freie Entwicklung und Umsetzung eines eigenen Kurzfilm-Projektes
Zur Einflihrung in das Thema und spater zur Inspiration und Ergdn-
zung der praktischen Arbeit dient die Auseinandersetzung mit den
Videoarbeiten von Christian Jankowski. Der zeitliche Rahmen dazu
ergibt sich durch die Verlegung der projektbezogenen Videoaufnah-
men in die unterrichtsfreie Zeit an Nachmittagen und Wochenende.
Die reguldren Doppelstunden bieten dann reichlich Méglichkeit fir
Diskussion und Beratung. An einem zusatzlichen Projekttag werden
die aufgenommenen Szenen und Filme bearbeitet und grob fertigge-
stellt. Den Schiilern wird der GroBteil der Unterrichtszeit zur Entwick-
lung, Realisation und Produktion ihres Videos eingerdumt. Wichtig bei
der Projektentwicklung ist, das Aufnahmevolumen beim Filmen und
die Lange des geschnittenen Endproduktes vorher festzulegen.
Beschrankte zeitliche und technische Ressourcen setzen manchmal
unerwartete Grenzen. Deshalb ist dem intensiven und persdnlichen
Gesprdach mit den einzelnen Gruppen groBe Bedeutung zuzumessen.
So kdnnen bei sehr aufwendigen oder gewagten Projektideen Alter-
nativen flr bestimmte inhaltliche Elemente entwickelt werden. Zwar
kann heute davon ausgegangen werden, dass die meisten Schiler
bereits mehr Kontakt mit Digitalkameras, Camcordern und elektroni-
scher Bildbearbeitung hatten als mit den herkdémmlichen analogen
Verfahren, dennoch muss die z. T sehr zeitintensive Betreuung bei indi-
viduell unterschiedlichen Problemen im Umgang mit der digitalen
Schnitttechnik eingeplant werden.25 Die Funktionsweise des »Neuen
Werkzeugs«26 — des Videoschnittprogramms — musste im Falle meiner
beiden Oberstufenkurse noch erklart werden, nur wenige Schiler
hatten bereits erste Erfahrungen mit digitalem Videoschnitt gemacht.
Aufgrund der zwar prinzipiell gleichen Funktionen, aber unterschied-
lichen Programmstrukturen ist eine der Postproduktion vorausgehen-
de Einflhrung in das jeweils zu benutzende Programm sehr zu emp-
fehlen. Die Gruppen stellen ihre Videos in den auf den Projekttag
folgenden Doppelstunden gemeinsam fertig und bereiten ihre Projek-
te fur die DVD zur Abschlussprasentation im Kunstraum LUV vor.

Die Prasentation

Die Aussicht auf eine der Offentlichkeit zugangli-
che Prasentation der Werke in einem privaten
Galerieraum in Karlsruhe stellte einen zusatzlichen
Ansporn flr die Produktion der Videos dar. Bei
dieser das Unterrichtsprojekt abschlieBenden Ver-
anstaltung war auch Christian Jankowski zuge-
gen. Zwar stand die gemeinsame Betrachtung und
Analyse der Schilervideos im Mittelpunkt, es
blieb aber noch Zeit, Fragen an den bedeutenden
Kinstler und Projektmentor zu richten. Fir die
Schiiler war es eine auBergewdhnliche Erfahrung,
mit Jankowski in einem persénlichen Gesprach
Uiber klinstlerische Produktion, Motivation und
die Verwendung des spezifischen Mediums Video
zu diskutieren. Die Prdsentation der eigenen
klinstlerischen Arbeit in einem Ausstellungsraum
flr zeitgendssische Kunst war so auch zu einer
Schnittstelle zum professionellen Kunstsystem
geworden.

25 Es bietet sich deshalb an, fiir den Projekttag die Schnittpldtze eines Landesmedienzentrums
zu reservieren und auch die dortige professionelle Betreuung zu nutzen.

26 Torsten Meyer nutzt diesen Ausdruck, um die eigentliche Bedeutung der Neuen Medien zu
betonen und deren Auratisierung zu profanieren. Vgl. Meyer 2002, S. 18.

Prdsentation von Schnittstellen — Shortcuts im Karlsruher
Kunstraum LUV mit Christian Jankowski, 17.-18.12.2005
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Geboren in Gottingen

Ausbildung an der Hochschule fiir bildende Kiinste,
Hamburg

Stipendium Venice of the inner ministry, Italien
Stipendium Hamburg

Carl-Schmidt-Rottluff Stipendium

Gastprofessur fiir Bildhauerei an der Staatlichen
Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart
Jankowski lebt und arbeitet in New York

Klassentreffen, HfbK Hamburg, ca. 20°00.

Spiel mit Sponsorengeld, Texte zur Kunst, Vitrine mit
Texte zur Kunst, Ausgabe 23

Mein Leben als Taube, Lokaal 01, Antwerpen, Video,
541

Let’s get physical/digital 97, Art Node, Stockholm,
37'32

Kunstwerk verzweifelt gesucht, Steirischer Herbst, Graz,
Video, 1800

Direktor Pudel, Kunstverein Hamburg, Video: 8'31.
Telemistica, 22’00

Lehrauftrag, RWTH Aachen, Installation

Rosa, Video, 18’54

Seminar — Selbstpositionierung im Kunstfeld,

HGB Leipzig

Flock, Site Gallery, Sheffield, Video, 927

Talk Athens, Outlook Athen, 23'54
Hollywoodschnee, 11'50

L'autre, Biennale de Lyon

Enter: Artist/Audience/Institution, Kunstmuseum Luzern
dapertutto, 48. Biennale Venedig

Change is good, Museum Fridericianum, Kassel
Fernsehabend 2, Galerie Meyer Riegger, Karlsruhe
Commercial Landscape, Galleria Gio Marconi, Mailand

Christian Jankowski, Mercer Union,
Toronto

Christian Jankowski’s Targets,
Washington University Gallery,

St. Louis

Rosa, Galerie der Stadt Schwaz
Point of Sale. Maccarone Inc.,

New York

The Holy Artwork, Aspen Art
Museum, Aspen

Lehrauftrag, Klosterfelde, Berlin
The Real Fiction, Centre d’Art Santa
Monica, Barcelona

The Day We Met, Art Sonje Center,
Seoul

Christian Jankowski, Museum flr
Gegenwartskunst, Basel

Bravo Jankowski!, Lisson Gallery,
London

This | Played Tomorrow, MACRO,
Rom

Puppet Conference, Carnegie-Muse-
um, Project Room, Pittsburgh
Christian Jankowski, Kunstverein
Gottingen

The Day We Met, Public Art Fund,
New York

Oops!... I did it again, Videonale im
Kunstmuseum Bonn

16mm Mystery, Klosterfelde, Berlin
No One Better Than You, Galerie
Dennis Kimmerich, Dusseldorf
Now Playing, Maccarone Inc.,

New York

Oops!... I did it again, Centro Galego
de Arte Contemporanea, Santiago de
Compostela

Christian Jankowski, Des Moines Art
Center, lowa

Everything Fell Together, Founda-
tion for Art & Creative Technology,
Liverpool
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Christian Jankowski

2004, Los Angeles
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FB2

Christian Jankowski

1992/97, Plus Markt, Hamburg

© Christian Jankowski

Alle Filme:
Courtesy: Klosterfelde, Berlin; Maccarone Inc., N. Y.

FB3

Christian Jankowski

1999

© Christian Jankowski

FB4

Christian Jankowski

2003, MACRO, Rom

YA, T

© Christian Jankowski

Galerie Klosterfelde, ZimmerstraBe 90/91, 10117 Berlin, Tel.: +49 (0)30 283 53 05; Fax: +49 (0)30 283 53 06



B1 M1

Die Gebriider Lumiére Gemeinsam erarbeitete Fragen zur
Betrachtung von Videokunst
Frankreich 1895 - Welche Gestaltungsmittel werden eingesetzt?

Wie ist die Kameraeinstellung?

Welche Wirkung haben die Gestaltungsmittel
der Schnitttechnik?

Wo spielt die Handlung?

Was wird erzahlt?

Welche Intention kdnnte damit verfolgt werden?
Welche Figuren sind beteiligt?

Kommt der Tonspur eine bestimmte Funktion zu?
Welche Rolle hat der Kiinstler/Regisseur?

Wie ist das Erscheinungsbild des Videos?

Kann man von einem eigenen Stil sprechen?
Welche Prasentationsform wurde gewahlt?

M2

Seminarapparat
[siehe |

B2

Fred Zinnemann

USA 1952
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M3

[DVD]
Bildgestaltung durch die Filmkamera

Die EinstellungsgroBe kennzeichnet den Ausschnitt, der vom

menschlichen Kérper gezeigt wird:

Totale Person mit Uberblick,
viel Umgebung Einflihrung
Halbtotale Person mit Darstellung
viel Umgebung der Handlungs-
situation

Das Achsenverhadltnis gibt an, ob ein Objekt
frontal oder von der Seite aufgenommen ist.
Die Wirkung dieser zwei Grundmaéglichkeiten
verstdrkt sich bei bewegten Objekten:

Gesicht wird Konfrontation mit
en face gezeigt Person, sangesprochen-
seing, Identifikation

Gesicht wird Zuschauer fihlt sich als
im Profil gezeigt Beobachter,
Distanzierung

Halbnah Person bis Glrtellinie Hervorhebung der
oder Oberschenkel Handlung einer Zug fahrt auf Betroffenheit,

Person die Kamera zu Bedrohung

Nah Kopf mit Brust Betontes Hin- Zug fahrt quer Distanzierte
lenken auf eine zur Kamera Beobachtung
Person

GroBaufnahme Kopf (mit Hals) Hervorheben
des Gesichtsaus-
druckes

Detailaufnahme z. B. Auge und Nase Stark emotional

wirkende Nahe
zur Person

Die Kameraperspektive teilt man entsprechend dem Neigungswinkel

der Kamera gegentiber dem Aufnahmeobjekt ein:

Normalansicht Rechtwinklig zum
Objekt, in Augenhdhe
bei Personen

Neutrale
Beobachtung

Vogelperspektive Von oben schrag
nach unten

Person wirkt klein,
unterlegen, man
»schaut auf sie
herab«




Durch das Bewegen der Kamera ergibt sich eine Reihe filmspezifischer
Gestaltungsmaglichkeiten. Der Zuschauer macht die Bewegungen
scheinbar mit, er fuihlt sich in das Geschehen mit einbezogen.

- Beim Schwenk wird die Kamera nach oben, nach unten, seitlich
oder im Kreis bewegt. Der Schwenk vermittelt ahnlich optische
Eindrlicke wie das Drehen des Kopfes.

Die optische Wirkung einer Kamerafahrt lasst sich mit den Wahr-
nehmungseindriicken vergleichen, die beim Laufen oder Fahren
zustande kommen.

Zufahrt (auf das Objekt hin) Objekt wird groéBer, bildflllender:
gewinnt fiir Zuschauer an
Bedeutung

Rickfahrt Objekt wird kleiner:
Der Zuschauer distanziert sich
vom Objekt

Parallelfahrt Begleiten eines sich bewegenden
Objektes: gleichbleibendes
Interesse des Zuschauers

Verfolgungsfahrt Verfolgen eines sich entfernenden
Objektes: gespannte Anteilnahme

Aufzugsfahrt Kamerafahrt nach unten oder
oben: Erwartungshaltung

Der Zoom ist die Imitation einer Kamerabewegung durch Verande-
rung der Brennweite des Objektives. Das Heran- bzw. Wegzoomen ist
fir den Kameramann bequemer als die reale Fahrt. Auf den Zuschau-
er wirkt das Zoomen unter Umstanden bedrangender, da es ihm
durch den kleinen Bildausschnitt die radumliche Orientierung
erschwert.

Die technischen Mittel der Fotografie ergeben
weitere filmische Gestaltungsmaglichkeiten, wie
z. B. Auf- und Abblenden oder Scharfenver-
lagerung.

- Auf- und Abblenden: Beim Aufblenden wird
die geschlossene Blende durch Drehen am
Blendenring bis zum korrekten Belichtungs-
wert geodffnet, sodass das erst dunkle Bild
sich allmahlich aufhellt, bis es die richtige
Helligkeit besitzt. Beim Abblenden verlauft
der Vorgang umgekehrt. Das Aufblenden zeigt
den Beginn eines neuen Handlungs- oder
Zeitabschnitts oder einen Ortswechsel an, das
Abblenden den Abschluss eines Abschnitts
bzw. das Verlassen eines Ortes.

Uberblenden: Durch Uberlagern von zwei ver-
schiedenen Einstellungen, von denen man die
eine kontinuierlich ab-, die andere aufblendet,
wird ein Bild allmahlich zum Verschwinden
gebracht, wahrend ein anderes langsam er-
scheint. Der Zuschauer begreift so verknipfte
Szenen als zusammengehorig.

Durch Auf-, Ab- oder Uberblenden kann die so-
genannte Rickblende — das Zurtickgreifen im
Erzahlvorgang auf Vergangenes — eingeleitet
oder beschlossen werden. Viele Regisseure be-
dienen sich dazu auch harter Schnitte, sodass
die Riickblende vom Zuschauer als solche erst
mit einer gewissen Verzdgerung verstanden
wird.

Schdrfenverlagerung: Innerhalb einer Szene,
d. h. ein und derselben Kameraeinstellung,
kdnnen durch Verlagerung des Scharfenbe-
reiches verschiedene Objekte hervorgehoben
oder als zusammengehdrig dargestellt wer-
den. Ein gekonnter Umgang mit der Scharfen-
verlagerung kann dhnliche Effekte wie eine
Kamerafahrt oder die Montage verschiedener
Einstellungen erzielen und doch wesentlich
verhaltener, ruhiger vor sich gehen.
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M4

[DVD]
Textausziige von Vilém Flusser und Gerhard Johann Lischka

Vilém Flusser

Auf die Geste, und nicht auf das Manipulieren des Filmapparates, ist
demnach das Augenmerk zu richten. Nicht als ob dieses Manipulie-
ren gleichgliltig ware: Es ist im Gegenteil wichtig, denn es liefert das
Rohmaterial des Filmens. Es sind an ihm alle Probleme der fotogra-
fischen Geste wiederzuerkennen, wenn auch auf andere Weise: das
Problem des Standpunktes, das der Manipulation der Szene und

das der Selbstreflexion. Nur féllt die Wahl des Standpunktes weniger
quantisch, also weniger >klar und distinkt« aus, weil der Filmapparat
erlaubt zu schwanken (er »travelled<). Die Manipulation der Szene

ist komplexer und daher bewusster, das heiBt der Film akzeptiert sich
etwas bereitwilliger als die Fotografie als Kunstform. Zudem wird

die Selbstreflexion durch Arbeitsteilung dialogischer und kollektiver.
Im Allgemeinen ldsst sich jedoch sagen, dass trotz dieser Veranderung
die Manipulation das Filmapparates nur die fotografische Geste im
Dienst der filmischen Geste ist, die sich insofern dndert, als sie jetzt
eben im Dienst von etwas anderem steht.

Zu Verfligung stehen dadurch lange Bander von Fotografien, jedes mit
einer Schallspur, welche in einem Projektionsapparat das Auge betri-
gen konnen und auf eine solche barocke Weise elysische Schatten

auf die Leinwand zaubern. Das ist das filmische Datum. Das Faktum, das
die filmische Geste daraus erzeugt, ist eine Geschichte, nicht im Sinn
von >Anekdote« (obwohl sie das auch sein kann), sondern im Sinn von
»Geschehenc. Mit Schere und Klebstoff erzeugt diese Geste ein Band,
das als Ganzes und synchronisch ein Sachverhalt, abrollend und dia-
chronisch hingegen ein Prozess ist. Der Filmemacher steht dem Band-
material gegenliber und aus dieser Transzendenz heraus komponiert
er Sachverhalte, welche im Kino als Prozesse erscheinen werden. Fiir
ihn fallen also, wie fiir Gott, Anfang und Ende zusammen, aber mehr
als Gott kann er einzelne Phasen des Prozesses umstellen, kann den
Ablauf des Prozesses verlangsamen und beschleunigen, kann Phasen
oder den gesamten Prozess zurlicklaufen lassen, kann schlieBlich

den gesamten Prozess als im Kreis laufendes Band zur ewigen Wieder-
kehr verschlingen. Nicht nur also unterscheidet er, wie Gott, zwischen
formaler Transzendenz (schopferischer Komposition) und existenzi-
eller Immanenz (Erleben des Ablaufs), sondern er kann, was Gott nicht
kann, den Ablauf der Prozesse selbst in Zeitrichtungen auBerhalb der
strahlenférmigen Linearitat umlenken.

Geschichte hat einen doppelten Sinn: »Geschehen<« und >Geschehenes
erzdhlenc. [...] Der Filmemacher erzahlt nicht, und das Wort >erzahlenc«
(frz. >raconters, englisch: »to tell<] beweist dies. »Erzahlen< heiBt, das in

der Vergangenheit Zusammengezdhlte neu zah-
len und dabei moglicherweise neu ordnen. [...]
er kann noch nicht da gewesene Phanomene auf
noch nicht da gewesene Art kombinieren und
dann ablaufen lassen. Das heiBt, nicht nur Gewe-
senes oder mdglich Gewesenes erzdhlen, son-
dern moglich Gewesenes jetzt ablaufen lassen:
die Zukunft vorwegnehmen, nicht als Utopie
oder Sciencefiction, sondern als gegenwartiges
Geschehen. Er kann also Geschichte dem ersten
und nicht nur dem zweiten Sinn nach machen.
Nicht nur Geschehenes (Mégliches und Wirkliches)
erzdhlen, sondern (allerdings als Trompe-I'ceil
auf einer Hohlenwand) geschehen machen. [...]
Die Bilder des Films bedeuten nicht wie die
traditionellen Bilder eine szenische Wirklichkeit,
sondern sie bedeuten Begriffe, welche Szenen
bedeuten. Im Film wird nicht, wie im traditionel-
len Bild, ein Phdanomen dargestellt. Daher erzahlt
der Film nicht Geschehen, sondern stellt Gesche-
hen vor und macht es vorstellbar: Er macht
Geschichte. Allerdings eben drei Schritte vom
Geschehen entfernt.

Gerhard Johann Lischka

Aus der korperlichen und geistigen Erfahrung
heraus bilden wir Begriffe, deren wir uns gemein-
sam bedienen. Diese Begriffe sind Schnittstellen,
die den Prozess der Kommunikation ermdgli-
chen und sich in ihm wiederum verandern. So
kdnnen wir den Begriffsbildungsprozess, das
Denken und die Struktur der Begriffe und damit
der Schnittstellen nur als dynamische bezeich-
nen.

Das denkerische Begreifen ist in seiner Breite und
Prozesshaftigkeit eine Schnittstelle, eine Stelle,
an der durch einen »Schnitt« eine Unterscheidung
getroffen wird, die den Prozess des Denkens,

des Handelns oder Fiihlens in einer bestimmten
Richtung vorantreibt und nicht in einer anderen.
[...] Weshalb wir uns aber der >Schnittstelle« be-
dienen, ist die Tatsache, dass sie nicht nur diese
spezielle Situation des Informationsaustausches



zwischen User und Computer bedeutet, sondern ganz allgemein den
Prozess der Generierung der Gedanken und des Gedachtnisses. Somit
wird das Interface in den groBeren Rahmen der Schnittstellen ein-
flgbar, welche dann metasprachlich tber den Sinn jeweiliger Konstel-
lationen nachfragen konnen, also zu neuen Schnittstellen werden,
die beobachtbar sind und zudem die Bestimmung der Funktion der
Beobachtung ermdglichen. [...]

Folgen wir den Schnitten noch weiter, als konstruktiven Entwirfen
der Lebensgestaltung, so interpretieren wir den Film- und Video-
schnitt als wichtigen Teil der Gestaltung vorliegenden Bildmaterials,
als Entscheidung fiir die definitive, verbindliche Form. Mediatisierung
ist ohne Schnitt nicht denkbar, weil sie sonst nichts als der endlose
Film des Lebens selbst ware, den anzusehen so lange wahrte wie das
Leben. Wobei sich der tatsachliche Schnitt beim Film zum elektroni-
schen Schnitt beim Video entwickelt hat und zur seriellen/parallelen
Schnittstelle am Computer. [...] Die Mediatisierung ist der Generator
der zweiten Realitat. Diese bezieht sich und beruht auf der ersten
Realitdt, hat sich aber bereits so weit entwickelt, dass sie sich auch
nur noch auf sich beziehen kann. Und das macht Angst. Sieht man
jedoch die Selbstreferentialitdt der zweiten Realitat als Bilder von Bil-
dern, die uns genauso als Schnittstellen zur Verfligung stehen wie
diejenigen Bilder, die wir uns von der ersten Realitat machen, gewin-
nen wir die telematischen Bilder als Erweiterung unserer mentalen
Fahigkeiten, als Telebilder unseres praktisch horizontlosen Horizonts
oder unseres unendlich in die Mikro- wie die Makrowelten hinaus-
schiebbaren Horizonts. [...] Technologisch gesehen ist diese Form der
Mediatisierung nicht mehr weit von der Virtual Reality entfernt. Denn
sowohl die Reality (Show) wie die Virtual Reality sind vom totalen
Einsatz der Medien abhangig, und ist bei der Reality die Realitdt Refe-
rent, so bei der Virtual Reality die computergestiitzte 3D-Simulation
in Real-Time. Echtzeit, das magische Wort flr den Ersatz der Realitdt
durch die Computer-Realitdt, gleich schnell abrufbar wie die Zeit,

die wir leben. Die Verquickung von Reality und Virtual Reality erzeugt
das uns so nahe gekommene mentale Bild, welches die verfiihre-
rischste Schnittstelle zwischen Welt und Geist ist.

M5

Schliisselbegriffe und Schlagworte

Apparat, Situation, Beobachter, Manipulation,
Reflexion, subjektiviobjektiv, Projektion, Platons
Hdohlengleichnis, Schépfung, Geschichte, Codie-
rung, Oberflachen, Realitdt/Fiktion, Bildgenerie-
rung, Entscheidungen, Weltbildkonstruktion,
Interface, Raum-Zeit Dimension, Mediatisierung,
Kommunikation, Machtverhaltnisse, Wiinsche,
Prozess, Inszenierung, Perspektive, Partizipation,
kollektive Autorschaft, Kontingenz-Prinzip, Laien-
schauspieler, Entfaltungen, Eingriffe, Konfronta-
tion, Erwartungshaltung, Uberraschungsmo-
ment, Effekt

M6

My Own Mindmap
- In welcher Situation bin ich?
Wie wiirde ich die Wirklichkeit verédndern,
wenn ich es konnte?
Was macht mir Spa3?
Was erwarten andere von mir?
Wovor habe ich Angst?
Wie konnte ich dem Leben einen Streich
spielen?
Was drgert mich?
Wen oder was liebe ich?
Welches Bild (Malerei, Fotografie, Film etc.),
das ich einmal gesehen habe, bleibt mirin
starker Erinnerung?
Was hat dieses Bild mit mir zu tun?
(Bezieht sich auf die vorangegangene Frage.)
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M7

[DVD]
Arbeitsblatt zur Projektentwicklung
- Titel

Schlagzeile

Synopsis

Thema

Standpunkt/Absicht
Hauptpersonen (falls vorhanden)
Dramaturgie

Storyboard

Zeitplan Produktion und Postproduktion —
(Deadline)

Angaben zur Produktion und Postproduktion

Titel

Der Titel: ein Wort oder eine Formulierung, die die Zuschauer auf die
von euch gewlinschte Sichtweise einstimmt und der Atmosphare der
Arbeit entspricht.

Schlagzeile
Die Schlagzeile fasst die gesamte Handlung in einem Satz zusammen
(sie stellt keine Frage, sondern macht eine Aussage).

Synopsis

In der Synopsis wird kurz und knapp die Geschichte erzahlt: das, was
die Zuschauer sehen werden. Folgende Fragen kénnen als Leitlinie
gelten: Was passiert zuerst, was danach, wie geht die Geschichte aus
und worum geht es in dieser Geschichte?

Thema

Das Thema beschreibt das Feld, das ihr — in diesem Fall mit einer audi-
ovisuellen Arbeit — behandeln méchtet. Ideen, Uberlegungen und
Beobachtungen werden hier aufgefiihrt, ebenso euer personlicher
Bezug zum Thema.

Standpunkt/Absicht

Unter der Rubrik Standpunkt legt ihr dar, auf welche spezielle Art ihr
das Thema angehen wollt. Was ist eure Haltung, aus welchem Blick-
winkel geht ihr vor. Dann folgt eine kurze Beschreibung eurer Absicht.
Was mochtet ihr zu sehen und zu verstehen geben, was wollt ihr bei
den Zuschauern erreichen?

Hauptpersonen

Beschreibt eure Hauptpersonen — falls vorhan-
den. Was tun sie, welche Ziele verfolgen sie? Wie
sehen sie aus, wo leben sie, welches Verhalten
zeigen sie? Wie kénnen Wiinsche, Angste und
Sorgen ausgedrtickt werden? Welche Charaktere
kommen zum Einsatz?

Dramaturgie

Unter der Rubrik Dramaturgie beschreibt ihr den
Spannungsaufbau des Videos. Wie ist der Span-
nungsbogen aufgebaut, gibt es einen Konflikt,
einen Widerspruch, einen Wendepunkt, eine Auf-
[6sung der Geschichte?

Storyboard

Im Storyboard zeichnet ihr den Ablauf eurer
Geschichte und damit die einzelnen Szenen oder
Einstellungen, die gedreht werden sollen.

Zeitplan Produktion und Postproduktion —
(Deadline)

Die Angaben zur Produktion dienen der konkre-
ten Planung des Aufnahmetages:
Drehvorbereitung, Drehzeit, Equipe, bendétigte
Kamera-, Licht-, Tonausriistung, Zusatzmaterial,
Aufgabenverteilung etc.

Angaben zur Produktion und Postproduktion
Die Postproduktion beinhaltet Angaben zu:
Schnittzeit, Schnittplatz, Datenspeicherung,
erganzende Musik oder Bildmaterial.

Flr Projekte, die keine konkrete Geschichte
erzahlen, sondern eher prozessorientiert sind,
kdnnen die Kriterien zur Projektentwicklung so
weit wie méglich iibernommen werden. Die
Gewichtung kann eine andere sein — allenfalls
wird etwa das Thema und die Absicht breiter
gefasst, andere fallen eventuell weg. Wenn kein
Storyboard vorliegt, muss z. B. mit Hilfe eines
Drehkonzeptes oder ausgewerteter Videoskizzen
das weitere Vorgehen nachvollziehbar, planbar
und kommunizierbar gemacht werden. Das pro-
zessorientierte Filmen scheint zundchst leichter,



bringt jedoch einen erheblichen Mehraufwand bei der Sichtung und
Auswahl des gedrehten Materials mit sich.

Ein Laborjournal (Arbeitsbericht) beinhaltet neben den Kriterien

zur Projektentwicklung:

- Beabsichtigte Vorgehensweise mit Zeitplan
Aussagen zur Bildfindung: Welche Bilder suche ich, wo suche ich sie?
Bildliberpriifung: Was transportieren die Bilder? Sagen sie aus, was
ich aussagen mdchte? Welches Bild eignet sich von seiner Aussage
her am besten, um die gewtinschte Intention auszudriicken? Lassen
sich die Aufnahmen nachbearbeiten, um die Aussage zu verstar-
ken?
Ton: Wie eignet sich die Originaltonspur? Ist eine Nachvertonung
notwendig? Sind die Dialoge vernehmbar? Welche ergdnzenden
Tone lassen sich nutzen, um die Bildaussage zu verstarken?
Welche Art der Prasentation ist notwendig oder gewiinscht? Passt
diese Prasentationsart zum Film? (Raumliche Installation, Monitor,
Wand-Projektion, ein- oder mehrkanalig?)

Ein Laborjournal soll den Entstehungsprozess der Arbeit nachvoll-
ziehbar machen, Entscheidungen, die gefallt wurden, aufzeigen und
eine Eigenbeurteilung das gegangenen Weges und des Produktes
beinhalten.

Materialliste

5 Mini Kopfhorer

3 iLink Kabel/FireWire DV-PC 8505060-1

3 Kabelmikros Sennheiser XLR zur externen Ton-
aufnahme

3 Mikrokabel XLR auf Klinke

2 Stative

1 DV Camcorder Canon PAL MV630i

1 DV Camcorder Panasonic NV-GS75 3CCD
1 DV Camcorder NV-GS250

1 Sony DCR TRV 80E

Schnittprogramme
ULEAD Video Studio 7
iMovie

Pinnacle 9

Hinweis

Um die Gerate nicht teilen zu missen, sollte jede
Gruppe Uber die gleiche Ausstattung verfliigen —
manche Schiiler setzen auch gerne ihr privates
Equipment ein!
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Sebastian Baden

Sebastian Baden wurde 1980 geboren. Nach dem Abitur und dem
anschlieBenden Zivildienst nahm er das Studium der Germanistik an
der Universitat Karlsruhe und der Kunsterziehung an der Staatlichen
Akademie der Bildenden Kiinste bei Prof. Andreas Slominski auf.
OFAJ-, DAAD- und ERASMUS-Stipendien flhrten ihn nach Frankreich,
Russland und in die Schweiz. 2004-2005 studierte er freie Kunst

und Kunsttheorie an der Hochschule der Kiinste Bern bei Prof. Hans
Rudolf Beust und Prof. Anselm Stalder sowie Kunstgeschichte, Islam-
wissenschaft und Soziologie an der Universitat Bern. 2005 nahm er an
der Cornell University/lthaca an der Graduate Student Conference
Aesthetics of War teil. In Bern organisierte er daraufhin das internatio-
nale Symposium: Terminator — the Potential of the End. Coping Strat-
egies and Destruction as Creative Processes. Dazu wird 2006 eine
Publikation erscheinen. In Karlsruhe setzt er zur Zeit sein Studium bei
Gast-Prof. Anselm Reyle fort und schreibt seine Examensarbeit Tortur
und Spektakel. Das Spiel mit dem Terror in der Videokunst bei Prof.
Dr. Rainer Metzger. Ausstellungsbeteiligungen an der Biennale Bern
05, in der Schweiz, Deutschland und Korea zeigen sein kiinstlerisches
Werk, welches in Zusammenarbeit mit seinem Zwillingsbruder Lukas
Baden entsteht. Gemeinsam kuratierten sie 2005-2006 den Kunst-
raum LUV und leiten seit Marz 2006 das unabhdngige Projekt Feren-
balm-Gurbrii Station. Als kuratorischer Leiter betreute Sebastian
Baden auBerdem zusammen mit Prof. Axel Heil die Ausstellung Lein-
zell Open. AGAIN, geférdert von der Silvia und Helmut Wickleder
Stiftung. Er leitet zudem Seminare zur politischen Jugendbildung am
Heinrich Pesch-Haus in Ludwigshafen.

Gila Kolb

Gila Kolb wurde 1979 in Ravensburg geboren. Nach ihrem Abitur 1998
am Gymnasium Weingarten begann sie eine Ausbildung zur Erzieherin
im Sprachheilzentrum Ravensburg, bis sie 1999/ 2000 das Studium
der Kunst und Germanistik fiir das Lehramt an Gymnasien an der Hoch-
schule fir bildende Kiinste in Braunschweig aufnahm. Das Grund-
studium absolvierte sie bei Mara Mattuschka, das Studium in den kiinst-
lerischen Fachklassen bei Dorte EiBfeldt, Thomas Kapielski und John
Armleder. Im Fach Kunstpadagogik studierte sie bei Prof. Henning
Freiberg, Prof. Konrad Jentzsch und Prof. Raimar Stielow.

Von 2000 an war sie studentische Hilfskraft an der Arbeitsstelle fur
asthetische Erziehung (ACE) bei Prof. Henning Freiberg, wo sie am
Projekt Vernetztes Geddchtnis mitarbeitete. 2002/2003 absolvierte
sie ein einjahriges ERASMUS-Stipendium an der Université Val de
Marne/Paris und der Universidad Polytechnica/Valencia. Dort nahm
sie mit ihren Arbeiten an der Jahresausstellung der Fachklasse
Carmen Grau und der Ausstellung zum Barrio de la Coma teil. Fir

die Ausstellung Play the Place von Pia Lanzinger im Kunstverein
Wolfsburg entwarf sie 2003 das Vermittlungskonzept. Mit einer Kom-

militonin organisierte sie 2004 an der HBK Braun-
schweig die Vortragsreihe Vorstellungen 2004
zum Thema Betriebssystem Kunst, an der nam-
hafte Kunstwissenschaftler und Kiinstler aus dem
In- und Ausland teilnahmen. Bei Praktika in der
Kunsthalle der Hypo Vereinsbank Miinchen sowie
in der Arbeitsgemeinschaft deutscher Kunstver-
eine (AdKV) Berlin setzte sie sich weiterhin mit
dem Kunstsystem auseinander. Fachpraktika in
verschiedenen Schulformen innerhalb und auBer-
halb des Studiums (in Uberlingen, Ravensburg
und Wolfsburg) zu Positionen der zeitgendssischen
Kunst (Marina Abramovic, Franz Ackermann

und Matthias Wahner) folgten. MaBgeblich war sie
im Rahmen der Klasse Armleder (HBK) an der
Organisation der Ausstellung Plattform 2 im
Kunstverein Hannover im Herbst 2005 beteiligt.
lhr Erstes Staatsexamen in den Fachern Kunst
und Germanistik absolvierte sie im Jahre 2006;
die Examensarbeit verfasste sie im Fach Kunst-
wissenschaft zu Thomas Demand bei Prof.
Michael Glasmeier.

Torsten Meyer

Prof. Dr. phil., 1965 geboren. 1989 Studium in
Hamburg und Lineburg (Erziehungswissen-
schaft, Kunst, Gestaltendes Werken, Sachunter-
richt, Soziologie, Philosophie), 1996 DFG-Stipen-
dium, Graduiertenkolleg Asthetische Bildung,
1999 wissenschaftlicher Mitarbeiter, Aufbau und
Leitung des MultiMedia-Studios im Fachbereich
Erziehungswissenschaft, Universitdat Hamburg.
2004 wurde er dort Juniorprofessor fiir »Erzie-
hungswissenschaft unter besonderer Beriicksich-
tigung der Forschung und Lehre im Bereich Mul-
timedia mit einem Schwerpunkt in der Didaktik
der Bildenden Kunst«. Er ist auBerdem Referent
fir Neue Medien des BDK - Fachverband fur
Kunstpdadagogik. Von ihm sind zahlreiche Verof-
fentlichungen zu Fragen um den Gebrauch

von Medien und den Begriff des Mediums in ver-
schiedenen Feldern erschienen. Mehr unter:
http://mms.uni-hamburg.de/meyer.

Salla Rautiainen
Salla Rautiainen wurde 1978 in Kuhmo, Finnland,
geboren. Von 1998-1999 erlangte sie am Colle-



ge in Inverness, Schottland, das National Certificate of Art & Design
sowie das Certificate in Advanced English (CAE). Nach dem Abitur am
Wenzinger-Gymnasium in Freiburg begann sie das Studium der Rechts-
wissenschaft an der Albert-Ludwigs-Universitat in Freiburg. 2002
nahm sie ein Studium am kunstwissenschaftlichen Institut an der
Humboldt-Universitat in Berlin sowie ein Studium der Kunsterziehung
an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart auf.
Dort arbeitete sie 2004 als Tutorin fiir das Fach Darstellen und Gestal-
ten im Fach Architektur an der Universitat Stuttgart. Seit 2004 stu-
diert sie Freie Grafik und Malerei in der Fachklasse von Prof. Marianne
Eigenheer. Seit 2005 ist sie wissenschaftliche Hilfskraft von Prof. Dr.
Hans-Dieter Huber im Fachbereich Kunstgeschichte sowie wissen-
schaftliche Hilfskraft am Institut fiir Steuerungstechnik an der Univer-
sitat Stuttgart (Tatigkeitsbereich: Film, Fotografie und Dokumentati-
onstechnik). 2006 fiihrt sie ein ERASMUS-Stipendium an die University
of Art and Design in Helsinki. Bereits seit 2002 nimmt sie regelmaBig
an kiinstlerischen Ausstellungen und Projekten teil.

Theresia Trager

Theresia Trager wurde 1983 in Thiringen geboren. Nach ihrem Abitur
am Gymnasium Dingelstdadt nahm sie 2001 das Studium fiir Lehramt
Gymnasium der Facher Kunst und Deutsch an der Universitdt Leipzig
auf. Neben dem Studium besuchte sie vorrangig Kurse an der Abend-
akademie der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst, u. a. bei Alexan-
der Gutsche, Paule Hammer sowie Timm Steinbeif3 in den Bereichen Akt,
Figur und Raum sowie Naturstudium. Daneben belegte sie Kurse

der Sommerakademie Dresden bei Thomas Bachler (Fotografie), Britta
Jonas (Siebdruck) und Vincenzo Burlizzi (Druckgrafik). Neben den
kiinstlerisch-praktischen Tatigkeiten absolvierte sie Praktika an allge-
mein bildenden Schulen verschiedener Schularten (Kreativitatsgymna-
sium Leipzig, Walldorf Grundschule Leipzig, Férderschule St. Franzis-
kus, Dingelstadt). Einzelne museumspddagogische Tatigkeiten an der
Galerie fiir Zeitgenossische Kunst Leipzig erweiterten ihre kunstpada-
gogische Praxis in den auBerschulischen Bereich hinein.

Eva Witting

Eva Witting wurde 1980 in Rheine geboren. Nach ihrem Abitur am
Emsland-Gymnasium Rheine absolvierte sie ein Lehramtsstudium
Sekundarstufe I/ll fir die Facher Kunst und Englisch an der Universitat
Paderborn, wo sie auch als Studierendenvertreterin im Fakultatsrat
der Fakultat fur Kulturwissenschaften sowie als Tutorin im Bereich Bild-
hauerei des Fachbereichs Kunst tadtig war. 2003 erhielt sie den Wolde-
mar-Winkler-Preis, ein Stipendium der Universitdt Paderborn fiir einen
zweimonatigen Arbeitsaufenthalt in Andalusien. Dort nahm sie an der
anschlieBenden Gruppenausstellung mit vier weiteren Stipendiatin-
nen im Friihjahr 2004 teil. 2004/2005 verbrachte sie ein zweisemest-
riges Auslandsstudium an der University of Newcastle, Australien, im

Rahmen eines Austauschprogrammes der Univer-
sitat Paderborn. Im Oktober 2005 schloss sie

das Kunstpraktische Studium mit der Fachprakti-
schen Priifung ab. Sie wurde eingeladen, an der
Ausstellung fur den Kunstforderpreis Kleines Fest
Paderborn 2006 teilzunehmen.
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der Vermittlung von zeitgendssischer Kultur in der Schule. Die hier vorliegenden Unterrichts-
einheiten sind Ergebnisse des 2005 durchgefiihrten Stipendienprogramms und widmen sich
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Leitung: Michael RoBnagl
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Assistenz: Christiane Koch, Martina Bar

Dr. Beate Hentschel, Christiane Koch, Martina Bar

Prof. Dr. Torsten Meyer (unter Mitwirkung von Julia Schawe und Sara Burkhardt)

Sebastian Baden, Gila Kolb, Salla Rautiainen, Theresia Trager, Eva Witting

Thomas Demand, Stan Douglas, Asta Gréting, Birgit Hein, Christian Jankowski

Dr. Markus Heinzelmann, ehemals Siemens Arts Program, jetzt Dir. Museum Morsbroich
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DragNet Media Productions, Oliver Bertram, Miinchen

Surface Gesellschaft fiir Gestaltung mbH, www.surface.de
Oliver Kuntsche

Mediahaus Biering GmbH, Miinchen

Parzival Media GmbH, Miinchen

Foto von Sergio Ranalli: Camera. © gettyimages

Foto von Birgitta Kowsky. © Siemens Arts Program

Abdruck der Bilder mit freundlicher Genehmigung von Verlag zweitausendeins, Frankfurt am Main
Abdruck der Filmstills mit freundlicher Genehmigung von Christian Jankowski

Thomas Demand: Spdile/Sink, 1997, 52 x 56,5 cm

Thomas Demand: Zimmer/Room, 1996, 172 x 232 cm

mit freundlicher Genehmigung von Thomas Demand. © Thomas Demand/VG Bild-Kunst, Bonn
Josef Kosuth: One and Three Chairs, 1965, 200 x 271 x 44 cm

© Adagp 2006/VG Bild-Kunst, Bonn

Abdruck der Filmstills mit freundlicher Genehmigung von Birgit Hein

Abdruck der Filmstills mit freundlicher Genehmigung von Stan Douglas
Abdruck der Bilder mit freundlicher Genehmigung von Wolfgang Ullrich
Auguste Rodin: Die innere Stimme. © Musée Rodin, Paris/Meudon
Abbildungen aus »Arte Termita contra Elefante Blanco«

© Fundacién ICO und Joaquin Cortés, Madrid

Ausstellungsfoto von The Inner Voice. © Nic Tenwiggenhorn

Abdruck der Filmstills mit freundlicher Genehmigung von Stan Douglas
Abdruck der Bilder mit freundlicher Genehmigung von Wolfgang Ullrich

fiir alle nicht gesondert aufgefiihrten Abbildungen beim
Siemens Arts Program, Siemens AG, Miinchen

Textabdruck aus »Kunst + Unterricht« mit freundlicher Genehmi-
gung von Friedrich Verlag, Seelze

Vilém Flusser: Die Geste des Filmens. © Edith Flusser

Gerhard Johann Lischka: Schnittstellen. © Benteli Verlags AG,
Ziirich

Vineyard, Jeremy: Crashkurs Filmauflésung. © 2001 fir die
deutsche Ausgabe und Ubersetzung by www.zweitausendeins.de,
Frankfurt am Main

Textabdrucke mit freundlicher Genehmigung von Revolver —
Archiv flr aktuelle Kunst, Frankfurt am Main; Asanger Verlag,
Kroning; Bonner Kunstverein, Bonn

Textabdrucke mit freundlicher Genehmigung von Stan Douglas,
Julian Heynen; Insel Verlag, Frankfurt am Main

Samuel Beckett: Proust. Essay. Uberarbeitete Ubersetzung.

© 1960, 2005 by Arche Literatur Verlag AG, Zirich, Hamburg

Da zum Teil Rechteinhaber die Musikrechte nicht erteilt haben,
musste bei einigen Filmen auf die begleitende Musik verzichtet
werden.

Nutzung mit freundlicher Genehmigung von:
© Sven Breuel: Skorbut, Stiirme

Nutzung mit freundlicher Genehmigung von:

EMI Songs Musikverlag GmbH, Hamburg, sowie Motown (Universal):
Marvin Gaye, Sexual Healing

© by DOVAN MUSIC INC. mit freundlicher Genehmigung: MUSIK-
VERLAG INTERSONG GMBH & CO. KG, Hamburg: Johnny Nash,

I can see clearly now

Nutzung mit freundlicher Genehmigung von:

Soundtaxi, Stuttgart (www.soundtaxi.de), Kreakustik, Oberolm
(www.kreakustik.de), Massivetracks, Haldenwang
(www.massivetracks.net), Musikarchiv GEMAfrei, Schkopau
(sound by: www.gemafrei-music.de), Proud Music GbR, Ingelheim
(www.proudmusic.de)

Nutzung mit freundlicher Genehmigung von:
Philips (Universal): Air de I'Ordre, Eric Satie

Wir danken den Schiilern und Lehrern der beteiligten Schulen fiir
die engagierte Unterstiitzung des Projekts: Gymnasium Neureut
in Karlsruhe, Albert-Schweitzer-Gymnasium in Wolfsburg, Merz-

Schule in Stuttgart, Anton-Philipp Reclam Gymnasium und Hum-
boldt-Gymnasium in Leipzig und Gymnasium Schloss Neuhaus in
Paderborn.

Trotz Bemiithungen war es nicht in allen Fallen méglich, alle Rechte-
inhaber ausfindig zu machen. Berechtigte Anspriiche bitten wir
dem Siemens Arts Program zu melden.

© 2006 Siemens AG, Miinchen
Siemens Arts Program
Wittelsbacherplatz 2

80333 Miinchen
siemensartsprogram@siemens.com
www.siemensartsprogram.de
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A1 Arbeitsblatt 1 Gruppe 1 — Raum/Volumen

A2 Arbeitsblatt 2 Gruppe 1 - Raum/Volumen

A3 Arbeitsblatt 1 Gruppe 2 — Raum/Volumen:
Geometrische Formen

A4 Arbeitsblatt 1 Gruppe 3 — Aufbau einzelner Elemente

A5 Arbeitsblatt 2 Gruppe 3 — Falzen und Cutter

A6 Arbeitsblatt 1 Gruppe 4 — Schablonen/Wellpappe

A7 Arbeitsblatt 1 Gruppe 5 — Pappmaché

A8 Arbeitsblatter Fotografie Gruppe 1 — Schablonen/
Wellpappe

A9 Arbeitsblatter Fotografie Gruppe 2 — Details/
Bildausschnitt

A10 Arbeitsblatter Fotografie Gruppe 3 — Licht

A11 Arbeitsblatter Fotografie Gruppe 4 — Hoch/
Querformat

A12 Arbeitsblatt Exkurs

»0rt, Traum und Modell - eine Reise durch die Unorte
und TraumRaume der Klasse 5G1« — eine Powerpoint-
Prdsentation

M4  Arbeitsblatt Stan Douglas: Guilty

M7 Sigmund Freud: Das Unheimliche (Auszug)
M8  Stan Douglas: Der Sandmann — Script

M9 A Arbeitsblatt Gruppe 1: Der Sandmann

M9 B Arbeitsblatt Gruppe 2: Das Unheimliche
M9 C Arbeitsblatt Gruppe 3: Schrebergdrten

M9 D Arbeitsblatt Gruppe 4: Nahtstelle(n)

M9 E Arbeitsblatt Gruppe 5: Techniker

M10 A Stan Douglas: Der Sandmann (Auszug)
M10 B Julian Heynen: Nahtstellen (Auszug)

M12 Samuel Beckett: Proust (Auszug)

M14 Arbeitsblatt zur Produktion eigener Kiirzestfilme

M1 Asta Gréting, The Inner voice/You're good, Video 1999
Asta Groting. The Inner Voice (Auszug)

M4 Ausziige aus Sigmund Freuds Schriften tiber Ich,
Uber-Ich und Es

M6 Ausziige aus verschiedenen Arbeiten der Reihe
The Inner Voice

M7 Arbeitsblatt zu Arbeiten von Asta Gréting:
- Hand
- Orientierungsapparat
- Jein
- Darsteller mit Loch
- Not Understanding One Another
- Parken
- Schatten

M8 Ausschnitte aus einem Interview mit Asta Gréting,
gefiithrt von Marius Babias

M9 Sigmund Freud liber die »Riicksicht auf Darstell-
barkeit«

M10 Arbeitsblatt Mittel der Videogestaltung:
1 EinstellungsgroBe
2 Bewegung
3 Perspektive

M11 Mittel der Videobearbeitung

M12 Hinweise fiir die Videoaufnahme

M1 Fragebogen zum Thema >auBere Hiillec
M3 Themen fiir die Filme am Drehort
M4 EinstellungsgréBen

M3 Bildgestaltung durch die Filmkamera

M4 Textausziige von Vilém Flusser, Gerhard Johann Lischka
Vilém Flusser: Die Geste des Filmens
Gerhard Johann Lischka: Schnittstellen

M7 Arbeitsblatt zur Projektentwicklung
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