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Film in der Schule

Handreichung fir alle Schularten



des Bayerischen Staatsministers fir Unterricht und Kultus

Mit ein paar Klicks auf dem Smartphone
dokumentieren Kinder und Jugendliche
heute ganz selbstverstandlich ihren Alltag.
Die Lust unserer Schulerinnen und Schiiler
am Umgang mit modernen Medien ist fir
die Schule ein Gewinn. Geschichten in ei-
nem Kurzfilm erzahlen, einen Werbeclip far
den Deutschunterricht drehen oder in ei-
nem Tutorial zeigen, wie Klimaschutz funk-
tioniert. So macht Schule Spal3!

Filme verstehen und selbst Filme drehen —
das gehort zur modernen Medienarbeit
ganz selbstverstandlich mit dazu. Von der
Begeisterung fur das Medium Film zeugen
auch die Erfolge von bayerischen Schile-
rinnen und Schilern bei regionalen, natio-
nalen und internationalen Wettbewerben.
Filmprojekte wecken Neugierde auf die
Welt auBerhalb des Klassenzimmers, regen
zu Uberregionalem Austausch an und leis-
ten einen wichtigen Beitrag zur Werteer-
ziehung und zur kulturellen wie politischen
Bildung.

Diese Handreichung bietet wertvolle Hilfe-
stellungen fir die ersten Schritte bei der
Filmbildung, aber auch wichtige Leitlinien
flr erfahrenere Lehrkrafte aller Fachberei-
che und Schularten. Ich danke allen Mit-
gliedern des Arbeitskreises am Staatsinsti-
tut fdr Schulqualitat und Bildungsfor-
schung fur die Gestaltung der Handrei-
chung und hoffe, dass viele der medien-
padagogischen Ansatze und Impulse An-
wendung in unseren Klassenzimmern fin-
den.

Viel Freude beim Umgang mit dem Medi-
um Film im Unterricht!

Minchen, im Oktober 2021

Prof. Dr. Michael Piazolo
Bayerischer Staatsminister
fUr Unterricht und Kultus



Achten Sie beim Scrollen auf die
=>» Links im gesamten Text der
Handreichung!

Die acht HauptkapitelUberschriften
sowie jede Unterzeile springen stets
zum Uberblick auf diese Seite, die
Kapitellberschriften jeweils zu
ihren Hauptkapiteln und viele

=» Schlagworte zu entsprechen-
den Textstellen in anderen
Kapiteln.
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Einfihrung - Schule und Film

1.1 Warum Film in der Schule?

Wer ist diese Frau? Wo kommt sie her?
Woran arbeitet sie? Wo will sie hin? Was
wird sie dort erleben? Der Beginn einer
=» Heldenreise?

Filmemacherinnen und Filmemacher lieben
es, Geschichten zu erzahlen. Sie teilen dar-
in ihre Sicht auf die Welt mit uns. Sie regen
uns aber auch zum Gesprach und zur Dis-
kussion Uber ihre Ideen an. Geschichten
beflligeln unsere Fantasie, sie lassen uns

schmunzeln oder bringen uns zum Weinen.

Die Autorinnen und Autoren dieser Hand-
reichung wollen Sie dabei unterstitzen, im
Unterricht Geschichten filmisch zu erzahlen
und weiterzugeben. Ganz egal, was Sie
vorhaben, ob =» Kurzfilm, Dokumentar-
film, Reportage, Trick- oder Experimen-
talfilm, Erklarvideo oder Werbeclip: Sie
werden in dieser Handreichung eine Fille
an kreativen und didaktischen Spielformen
far Ihren Unterricht entdecken. Selbstver-
standlich werden aber auch Fragen zur
Filmanalyse diskutiert sowie filmtechnische
Tipps und Tricks angeboten. Vielleicht ent-
decken Sie dadurch auch ,nebenbei”, wie
sehr sich Ihr Unterricht und Ihr Schulleben

durch Impulse aus der Filmbildung ver-
andern kann.

Filmbildung in der
YouTube-Gesellschaft’

Kinder und Jugendliche wachsen heute

in einer schier unbegrenzt medialisierten
Welt auf. Sie nutzen ihre Smartphones als
integrative All-in-One-Massenmedien (Me-
dienkonvergenz), wobei die Rezeption von
Filmen, aber auch die Produktion eigener
Clips zur alltaglichen Lebenswirklichkeit
gehoren. Bereits mit einfachen Apps lassen
sich sogar noch am Drehort Filme schnei-
den, vertonen und Uber das Internet vertei-
len. Dass Videos im Unterricht nun relativ
leicht produziert werden, ebnet auch der
schulischen =» Filmbildung viele neue
Wege. Dabei gibt sie aber ihre gute Tradi-
tion der reflektierten Rezeption und Pro-
duktion von Filmen im Unterricht nicht auf.

Abb.: Ausschnitte aus dem Film ,Locked”
(Gruppe Flamingo, Berufsschule Il Bam-
berg, Helsinki 2018).

! Gleichnamiger Titel einer Fachtagung in Duisburg am 11.10.2017
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Trotz vielerlei technischer Innovationen
mussen alle padagogischen und medien-
didaktischen Moglichkeiten der =» Film-
bildung mit Sorgfalt betrachtet werden.
Vor allem sollten Smartphones, Tablets
und Computer im Unterricht von den
Schilerinnen und Schilern nicht als reine
Unterhaltungsmedien verstanden werden.

Es ist unbestritten, dass Schilerinnen und
Schuler ihre digitalen Gerate intuitiv be-
dienen kdnnen, auch ohne unterrichtliche
UnterstUtzung. Sie bilden sich mihelos au-
todidaktisch Uber Online-Tutorials oder mit
der Hilfe anderer Jugendlicher weiter. Der
funktionale Einsatz der Filmarbeit, die
Entwicklung einer medienkritischen Per-
spektive, die Organisation des Arbeitspro-
zesses und viele weitere Aspekte des pro-
duktiven und rezeptiven Umgangs mit Fil-
men bedurfen darlber hinaus nach wie
vor einer Lernbegleitung durch geschulte
Lehrkrafte.

So zeigt diese Handreichung der Filmbil-
dung allen Lehrkraften vielfaltige padago-
gische, didaktische und handlungsorien-
tierte Perspektiven fur den Unterrichtsall-
tag auf.

1.1.1 Padagogische Aspekte

Filmarbeit ist immer auch Teamarbeit. Egal,
ob es um aufwandige =¥ Spiel- und Doku-
mentarfilme oder kurze =» Erklarvideos
geht — immer fallen vielféltige Aufgaben an,
die in der Gruppe leichter als vom Einzelnen
allein bewaltigt werden. Und die Anforde-
rungen an Schulergruppen sind zahlreich:

Welche Filmidee setzt sich durch?

Wer kiimmert sich ums =» Drehbuch?

Was ist fr den Drehort zu organisieren?
Wer traut sich vor und hinter die Kamera?
Wer hat Expertise fur die =» Postproduktion?

Jedes Teammitglied Gbernimmt daher in sei-
nem abgegrenzten Bereich Verantwortung
fur alle, damit am Ende ein gutes Gesamter-
gebnis entstehen kann.

Filmbildung soll Kindern und Jugendlichen
aber auch die Freude am Erzahlen von
Geschichten vermitteln. Erlebbar wird dies
besonders durch das eigene Tun und
Ausprobieren. In dieser Handlungsorien-
tierung hilft die Unterstitzung durch ge-
schulte Filmlehrkrafte.

So kénnen Schilerinnen und Schler
wertvolle Erfahrungen im Bereich des Fil-
mischen wie auch far ihre Persdnlichkeits-
entwicklung sammeln. Und auch die Leh-
rer-Schuler-Beziehung kann durch die
gemeinsame Filmarbeit an Wert gewin-
nen.



1.1.2 Bildungstheoretische Grundlagen

Filmbildung bietet Schulen gute Gelegen-
heiten, um die Persdnlichkeits-, Kreativi-
tats- und Kompetenzentwicklung junger
Menschen zu férdern — Uber die Gblichen
Fachgrenzen hinweg. Filmbildung zielt
nicht darauf ab, Schilerinnen und Schler
auf einen reibungslosen Ubergang ins Be-
rufsleben vorzubereiten. Sie hat vielmehr
immer auch ein Interesse daran, ihren ganz
eigenen und selbstbewussten Beitrag zum
emanzipatorischen Bildungsauftrag der
Schule zu leisten. Denn die Geschichten
und Szenen, die hier erzahlt und gezeigt
werden, lassen einen ungeschminkten Ein-
blick in die Selbstwahrnehmung und in die
Selbstinszenierung von Kindern und Ju-
gendlichen zu. Gemeinsam mit den Még-
lichkeiten ,digitaler Gesellung, Selbstnarra-
tion und Identitatskonstruktion”2 kann
Filmbildung einen positiven Einfluss auf die
Personlichkeitsentwicklung von Schilern
austben und ihnen dabei helfen, ihren
Platz in der Gesellschaft zu finden.

2Rollin Merz 2018, S. 12-21 =
3 In Anlehnung an Dichanz 2002, S.43 =»
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Gut gemachte Filmarbeit in Rezeption und
Produktion kann auch dabei unterstitzen,
sich den Herausforderungen der modernen
Medienwelt zu stellen. Die Schiilerinnen
und Schuler werden kompetent darin, sich
in der medialen Welt plural zu informieren,
politischen Parolen nicht auf den Leim zu
gehen, Werbebotschaften und -strategien
zu durchschauen und souveran mit dem

=» Urheberrecht sowie dem Datenschutz
umzugehen. Insbesondere die zur Schau
gestellte Welt der Celebrities und You-
Tuber in den inszenierten Formaten der
Foto-, Streaming-, und Following-Angebo-
te von Messaging-Diensten, die den Alltag
vieler Schilerinnen und Schuler fallen, be-
darf einer kritischen Hinterfragung. Daflr
sind die entsprechend ausgepragten Fahig-
keiten die Voraussetzung.

Filmbildung hat aber immer auch Filmds-
thetik im Blick und tragt mit ihren Antwor-
ten auf die Frage, was denn einen guten
Film ausmacht, auch zur allgemeinen Me-
dienbildung bei. Dabei wird gerne Uberse-
hen, welchen Stellenwert Kino-, Film- und
Fernsehangebote in ihrer Tradition und als
Teil der Gegenwartskultur besitzen. So
kann Filmbildung wertvolle Beitrage fur
eine modern aufgestellte Medienpadago-
gik leisten.3

DarUber hinaus hilft diese Handreichung
selbstverstandlich auch bei der Entwicklung
schulinterner Medien- und Filmbildungs-
konzepte.



1.1.3 Filmdidaktische Uberlegungen

Wer Lernprozesse durch Filme methodisch-
didaktisch initiieren mochte, kann in der
Filmdidaktik auf vier Handlungsbereiche
zurUckgreifen:

1. Lernen Uber Filme (filmbezogener Wis-
sens- und Kompetenzerwerb, d. h. der
Film selbst wird zum Unterrichtsgegen-
stand)

2. Lernen von Filmen (instrumentelle Funk-
tion, d. h. Wissens- und Kompetenzer-
werb durch Filminhalte)

3. Handlungsorientiertes Lernen (produkti-
onsorientierter Wissenserwerb, d. h.
neue Erfahrungen gewinnen durch das
eigene Herstellen von Filmen)

4. Digitaler Mehrwert (Nutzung der digita-
len Medienform, d. h. zum Beispiel ein
Arbeitsblatt via QR-Code mit einem On-
line-Video verknlpfen, eine Videokonfe-
renz durchflhren, Schauplatze mittels
Virtual Reality aufsuchen etc.)

Traditionelle Formate des Schulfernsehens
wie z. B. die TELEKOLLEG-Reihen des
Bayerischen Rundfunks, werden durch
neue Bildungsangebote aus dem Internet
erganzt. Wer sich die Mihe macht, kann
online didaktisch wertvolle und professio-
nell gestaltete Angebote finden und weite-
re, 6ffentlich frei zugangliche Bildungspor-
tale (OER) im Unterricht einsetzen.
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Ublicherweise erlernen Schiiler filmisches
Wissen eher Uber den technisch-filmischen
Umgang mit Smartphones, Tablets und
Filmkameras in den kUnstlerischen sowie
medienaffinen Fachern wie Kunst oder In-
formatik. Eine handlungsorientierte Film-
bildung wird gerne in den Fachern
Deutsch, Kunst oder Musik erworben. Dies
ist nicht zuletzt durch die intuitive Bedie-
nung mobiler Endgerate sehr einfach ge-
worden. Unterrichtsmethoden wie Flipped
Classroom oder =» Erklarvideos erweitern
dabei das didaktische Repertoire und berei-
chern das Unterrichtsgeschehen.

Abb.: Stills eines Brickfilms, Gruppenarbeit, Jgst. 7




1.1.4 Potenziale

Filmbildung im Unterricht eréffnet insbe-
sondere durch die digitalen Werkzeuge
eine Vielzahl interessanter Moglichkeiten:

Asthetische Bildung

Darunter versteht man nicht nur das Ange-
bot schéner Naturaufnahmen oder auf-
wandiger Computeranimationen. Im Vor-
dergrund steht vielmehr eine allgemeine
Aesthetical Literacy, eine Form des Filmle-
sens als Symbiose von Kunst, Asthetik und
Kreativitat in der Rezeption und Produktion
von Filmen. Das reicht vom Verstandnis far
=» Bildgestaltung oder Visual Literacy

(d. h. visuelle Lesefahigkeit) bis hin zum =»
dramaturgischen Erzahlen in Bildern.

Berufliche Propadeutik

Im Team an einem gemeinsamen Projekt
zu arbeiten, die eigenen Ideen Uberzeu-
gend vorzubringen, zuverlassig seinen
technischen oder darstellerischen Part zu
beherrschen und termingerecht zu arbeiten
— all diese Facetten filmischen Handelns
vermitteln Kompetenzen fir die kiinftige
Berufswelt.

Aufklarung und
politisches Engagement

Mit einer =» Reportage kénnen Schulerin-
nen und Schuler Gber Ereignisse in ihrer
Umgebung berichten, wichtige politische
Fragen stellen oder diskussionswrdige
Themen Uber entsprechende Online-Portale
einer breiteren Offentlichkeit vorstellen.
Zudem fordert =» Filmbildung auch dazu
auf, sich kritisch mit den manipulativen Ge-
fahren von Filmen oder Internetvideos aus-
einanderzusetzen.

Personlichkeitsentwicklung

=» Dokumentarfilme lassen den vertieften
Einblick in die Lebenswelt einer anderen
Person zu, deren Geschichte uns sonst ver-
borgen bliebe. Hierzu bedarf es einer Mi-
schung aus empathischen Interviews, Re-
cherchen, Erzéhlungen, Textvorlagen und
weiteren Quellen, die zu einem stimmigen
Ganzen verknUpft werden. Die dabei ge-
wonnenen Erfahrungen férdern auch die
Persdnlichkeitsentwicklung.

Filmwirkung

Filme Gben durch das Zusammenspiel von
bewegtem Bild und stimmungsvoller Film-
musik eine ganz besondere Wirkung auf
die Zuschauer aus. Die Bandbreite der
maoglichen Wirkungsweisen auf die Zu-
schauer reicht hier beispielsweise von in-
formierend und aufklarend Gber unterhal-
tend zu emotionalisierend und mitfihlend.

Inklusion

Die technischen Moglichkeiten der moder-
nen mobilen Endgerate, ihre spezifische
Software und ihr intuitives Bedienen er¢ff-
nen neue Chancen fr benachteiligte Schi-
lerinnen und Schdler. Dafur kénnen z. B.
Untertitel eingeblendet oder eine Audio-
deskription verwendet werden. Film wird
immer mehr zur universellen Sprachform
jenseits der einzelnen Sprachen. Daher bie-
tet er besondere Chancen fur Schilerinnen
und Schuler, die aufgrund sprachlicher
Hirden unter ihren Fahigkeiten bleiben.



Mehrwert fiir den
Fremdsprachenunterricht

Auch im Sprachunterricht ergeben sich
zahlreiche neue Methoden durch die Film-
arbeit. Textvorlagen kénnen filmisch in
Szene gesetzt werden. Filme kénnen
stumm geschaltet und dann die fremd-
sprachlich Gbersetzten Dialoge synchron
gesprochen werden. Mehrsprachige Filme
lassen sich in den Untertiteln in verschiede-
nen Sprachen darstellen. Im DaZ-Unterricht
(Deutsch als Zweitsprache) kdnnen Schiile-
rinnen und Schuiler in gefilmten Szenen er-
leben, wie gut sie schon Deutsch sprechen
kénnen.

Schulfernsehen 2.0

Aus der Tradition des qualitativ hochwerti-
gen Schulfernsehens und der Filmvorschla-
ge der FWU kénnen wertvolle Unterrichts-
filme im und auBerhalb des Unterrichts
digital angeboten werden. Gerade die
Lernplattform =» mebis stellt hier umfang-
reiches, urheberrechtlich unbedenkliches
Material bereit.

Teilnahme an Wettbewerben
und Festivals

Die Gelegenheit, den eigenen Film einem
breiteren Publikum vorstellen zu durfen
und dabei den Flair eines Filmfestivals zu
erleben, ist weit mehr Wertschatzung als
eine Schulnote fUr ein Filmprojekt. Die Teil-
nahme z. B. an den =» Filmtagen Bayeri-
scher Schulen ist ein unvergessliches Er-
lebnis fur Schilerinnen und Schler sowie
ihre Lehrkrafte.

Vielfaltige Sichtweisen

Ob nur ein , einfaches Draufhalten” mit
der Smartphone-Kamera oder planvolles
Filmen nach =» Drehbuch - die Herange-
hensweisen beim Filmen sind mannigfaltig,
wie auch die eigenen asthetischen, doku-
mentarischen und erklarenden Sichtweisen
oder Botschaften der Filmprodukte. Im ge-
genseitigen Austausch im Unterricht kann
es dabei zu neuen Erkenntnissen und Per-
spektiven der eigenen Weltdeutung kom-
men.

1.2 Film im Unterricht:

Kompetenz- und
Anforderungsbereiche

Als Form der asthetischen Bildung ermdg-
licht der Film in Unterricht und Schule ei-
nen ganz besonderen narrativen und as-
thetisch-expressiven Zugang zur Welt. Un-
ter Asthetik wird dabei Wahrnehmung in
umfassendem Sinn verstanden, also als ein
sinnliches Aufnehmen, das im anschauli-
chen (Mit-)Denken die Wirklichkeit inter-
pretiert und strukturiert. Sie ist die Voraus-
setzung fur praktisch-kunstlerische Arbeit
als eine gestaltende Kunst, die sich Welt
imaginativ und kreativ aneignet und so die
potentielle Verdnderbarkeit von Wirklich-
keit erforscht.

Die Qualitat eines Films nicht nur emotio-
nal, sondern auch analytisch beurteilen zu
kénnen, wird in der Informations- und Me-
diengesellschaft immer bedeutsamer. Und
die Kompetenz zwischen Realem, Imagina-
rem, Konstruiertem und Dokumentiertem
differenzieren zu kdnnen, wird in einer di-
gitalisierten Welt eine immer wichtigere
Fahigkeit.


https://www.mebis.bayern.de
https://filmtage-bayerischer-schulen.de
https://filmtage-bayerischer-schulen.de

Kompetenzbereiche

Filmasthetische
Grundlagen

Filmasthetische
Gestaltung

Filmasthetische
Kommunikation

Soziokulturelle
Partizipation

Anforderungsbereich |
Kennen / Kénnen / Wissen

e Grundlegende Fachbegriffe beherrschen

e Filmtechnische Systeme kennen und an-
wenden kdnnen

e Filmsprache erfassen und beschreiben.

e \Verschiedene Filmgenres kennen und
beschreiben

e Merkmale von Filmgenres zuschreiben
kdnnen

o Bildsprachliche Mittel unterscheiden

e Dramaturgische Grundstrukturen ken-
nen

e Film als asthetische Ausdrucksform be-
greifen

e Bildsprachliche und asthetische Kriterien
zur Rezeption von Filmen kennen

e Unterschiedliche Filmgenres und ihre ge-

sellschaftliche Funktion kennen

e Kenntnisse Uber Filmgeschichte, -funk-
tionen und fachspezifische Theorien
nachweisen

Anforderungsbereich Il
Anwenden, Gestalten

und Prasentieren

e Filmische Gestaltungselemente in
e begrenzten Kontexten anwenden

e Ein dramaturgisches Grundkonzept-
flr einen Film skizzieren

e Eine Filmszene mit einfachen Mitteln
der Filmtechnik und Filmsprache dre-
hen

e Filme drehen, schneiden, vertonen

e Verschiedene formale und asthetische
Gestaltungsmittel gezielt anwenden

e Den Arbeits- und Gestaltungsprozess
gezielt strukturieren

e Filme prasentieren und eigenstandig
analysieren

e Asthetische Kriterien zur Beurteilung
von Filmen anwenden

e Lebensweltliche Bezlige in die Gestal-
tung einbeziehen

¢ Den Filmeinsatz begrinden.
e Verschiedene Genres vergleichen

Anforderungsbereich Il

Probleme l6sen, Reflektieren
und Werten

e Eigene und fremde Filmesequenzen-
analysieren und reflektieren

e Filmische Gestaltungsmaglichkeiten
gezielt variieren

e Zwischen Realem, Imaginiertem, Kon-
struiertem und Dokumentiertem diffe-
renzieren konnen

e Filmkonzepte selbstandig entwickeln,
begrinden und reflektieren

e Asthetische Entscheidungen in ihren
Wirkungsabsichten reflektieren

e Filme kritisch und eigenstandig beur-
teilen und bewerten

e Qualitatskriterien und Wirkungsweisen
reflektieren und dartber sprechen

e Alternativkonzepte diskutieren

e Zusammenhange zwischen Gesell-
schaft und Film herstellen

e Die Rolle des Films in digitalen Kultu-
ren reflektieren
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Fachspezifische Kompetenzen

Zusammenfassend lassen sich die fachspe-
zifischen Kompetenzen, die Ziel des Unter-
richts sind, wie folgt beschreiben:

Die Schulerinnen und Schiler erwerben

e Sach- und Gestaltungskompetenz in
der Auseinandersetzung mit den
filmasthetischen Grundlagen.

e Kommunikationskompetenz in Bezug
auf filmdsthetische Fragestellungen: Sie
verstehen, deuten, reflektieren und be-
werten Filme als kommunikative Akte.

e soziokulturelle Kompetenz, indem sie
Film in seiner individuellen und gesell-
schaftlichen Bedeutsamkeit und Wirk-
samkeit wahrnehmen. So lernen sie rele-
vante Aspekte des Films der Gegenwart
vor dem Hintergrund exemplarischer
Kenntnisse in Filmtheorie und -geschich-
te zu deuten.

4 https://lkm.lernnetz.de/index.php/filmbildung.html =»

->

Die Schulerinnen und Schiiler erwerben
dartber hinaus im gestaltenden Arbeits-
prozess Selbstkompetenz, Sozialkompetenz
durch vielfache Teamprozesse ethische und
interkulturelle Kompetenz sowie im fach-
unterrichtlichen Lernprozess Lese-, Prasen-
tations-, Methoden- und vor allem Medi-
enkompetenz.

Weiterfiihrend empfiehlt sich das kompe-
tenzorientierte Konzept zur Filmbildung ftr
die Schule, welches die Landerkonferenz
MedienBildung und Vision Kino — Netzwerk
far Film- und Medienkompetenz 2009 her-
ausgegeben hat. Hier werden zu den
Kompetenzbereichen Filmanalyse, Filmnut-
zung, Filmproduktion und Prasentation
sowie Film in der Mediengesellschaft ex-
emplarisch Kompetenzerwartungen fur die
Jahrgangsstufen 4, 10 und 12 gegeben.4

Im Schuljahr 2019/20 wurde durch die Ar-
beitsgruppe der Landerkonferenz Medien-
Bildung das Konzept Uberarbeitet: Filmbil-
dung in der digitalen Welt — Kompetenz-

orientiertes Konzept fir die Lehrerbildung.

Danach werden die Filmbildungskompe-
tenzen, die an einer Schule vorhanden sein
sollten, in funf Kompetenzbereiche geglie-
dert:

Film in der Mediengesellschaft

Filmsozialisation

Filmproduktion und Prasentation

Filmanalyse und Filmgeschichte

Filmpadagogik und Filmdidaktik



Planung
Start Motivation,
FOm Inspiration
Inhalte Thema,
e Recherche,

Inhaltsangabe,
Expose, Treatment,
Drehbuch, Drehplan

Personen Schauspielerinnen

e & Schauspieler,
Filmteam,
Postproduktion

Organisation Drehgenehmigung,
spwemeymasgme  Equipment

Filmwissen

Filmgenre,

Bildsprache,
Kameraeinstellungen,
Ton, Gerausche, Musik
Zeichensprache,

Licht

Handlungsmodell Produktion

Umsetzung

Film drehen

Film bearbeiten

Film prasentieren

Film bewerten

Drehort, Filmset,
Filmteam, Equipment

Szenenauswabhl,
Schnitt, Montage,
Vertonung, Format

Klasse, Schule,
Kino, Festival

s. Kapitel 4 und
,Handlungsmodell
Rezeption”



Literarisch

innere Monologe / Dialoge schreiben,

Werbetext verfassen,

Film in Kapitel einteilen,

mit der literarischen Vorlage abgleichen,

eine Filmkritik schreiben,

Fragen an Autor/in / Regisseur/in /
Schauspieler oder Zeitzeugen erfinden,

den historischen und politischen
Kontext recherchieren

Spielerisch ein Filmplakat entwickeln,
Gestalterisch ein Standbild nachbauen,
ein nachtragliches Storyboard

zeichnen,

eine Mindmap zum Filmthema

entwickeln

einen Filmtrailer konzipieren,
Filmszene ohne Ton bzw. nur den
Ton wahrnehmen und untersuchen

Kommunikativ Beobachtungsaufgaben l6sen,

Kreativitatsmethoden ausprobieren,
Figurenschaubilder entwickeln,

ein Blitzlicht aufnehmen,

eine TV-Diskussion simulieren,
Assoziationen sammeln,

Fragen entwickeln

Handlungsmodell Rezeption

Rezeptions- Film im Unterricht,
gelegenheiten Schulkinowoche,

wewesmemae  SChulfilmfestivals

Materialkiste Filmhefte,

senesmmeseme  [euilletons,
Film-Apps,
Mediatheken,
Altersempfehlungen

Methoden der Filmarbeit

Filmanalyse vgl. Seite 135
was & wer? Inhalt & Struktur
wozu? Aussagen & Wirkung
wie? Filmsprache Farbe & Licht,
: Bewegung,
Dramaturgie,
Figurengestaltung,
Ton & Musik,
Schnitt & Montage,
Filmasthetik & Zeichensysteme




Impuls, Einstieg,

Flipped classroom,

Vertiefung, Vergleich,

Zugang zu
Mixed-Media-Formen
und -Methoden,

ganzheitliches Lernen

=» Handreichung Film in der Schule

Spielfilme, Kurzfilme,
Sachfilme, Dokumentarfilme,
Tutorials, Trickfilme,
Interviews, Portrats
Werbefilme,
Experimentalfilme,
Musikvideos,
Netz-Clips

Film als Unterrichtsmittel

Bildsprache anwenden,

Narration auf Wesentliches reduzieren,
Dramaturgie verstehen und anwenden,
eigene Haltung formulieren und hinterfragen,
manipulative Verfahren reflektieren,
erfolgreich am Flipped classroom teilnehmen,
Inhalte anschlussfahig aufbereiten,
Lernen-durch-Lehren
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1.4 Film als Unterrichtsmittel — Einbettung in die Medienbildung

Der Wandel unserer digitalisierten Gesell-
schaft beeinflusst Unterricht und Schule
maBgeblich. Wie im Masterplan Bayern
Digital Il formuliert, ,stellt der kompetente
Umgang mit modernen Informations- und
Kommunikationstechnologien heute neben
Lesen, Schreiben und Rechnen eine vierte
Kulturtechnik dar”. Weiter heiBt es: ,,Unser
Ziel muss es sein, dass wir unsere Schile-
rinnen und Schuler befahigen, sich eigen-
standig, kreativ und verantwortungsvoll mit
der Digitalisierung auseinanderzusetzen
und diese aktiv mitzugestalten.”>

Die wesentlichen Schritte, die bereits von
Seiten der Bildungspolitik angestoBen wur-
den, sind vielfaltig: Integration der Medi-
enbildung in die Lehrplane zur Erweiterung
von Medienkompetenz im umfassenden
Sinné, das Erstellen eines Medienkonzeptes
an jeder Schule, welches ein Mediencurri-
culum, die Fortbildungsplanung sowie ei-
nen Ausstattungsplan flr eine jegliche
Schule beinhaltet. Dabei wird im Medien-
curriculum festgelegt, in welcher Jahr-
gangsstufe und in welchen Fachern die
Kompetenzbereiche der Medienbildung
systematisch anvisiert und durch entspre-
chende fachliche Inhalte gestarkt werden
kénnen.

5 aus: Masterplan Bayern Digital II: Digitalisierung an unseren Schulen gemeinsam gestalten =»

6 vgl. hierzu auch den Kompetenzrahmen zur Medienbildung =»

7 vgl. Leitfaden ISB: Medienkonzepte an bayerischen Schulen, 2017 =

->

Als wesentliche Ziele des Medienkonzepts
werden u. a. genannt’:

e Transparente Systematisierung aller Akti-
vitaten rund um die Medienbildung, so-
dass eine aufeinander abgestimmte fa-
cher- und jahrgangsstufentbergreifende
Vermittlung von Standards gewahrleistet
ist.

e Starkung der Medienkompetenz der
Lernenden, die eine SchlUsselqualifikati-
on fur lebenslanges Lernen in einer von
Digitalisierung gepragten Welt darstellt.

e Fdrderung der Leistungsmotivation der
Schalerinnen und Schuler durch die
Verwendung moderner digitaler Medien.

Der Kompetenzrahmen zur Medienbildung
legt als zu erwerbende Kompetenzen in
weitestem Sinne finf Kompetenzbereiche
fest: Basiskompetenzen, Suchen und Ver-
arbeiten, Kommunizieren und Kooperieren,
Produzieren und Prasentieren sowie Analy-
sieren und Reflektieren.


https://www.km.bayern.de/pressemitteilung/10976/.html
https://www.mebis.bayern.de/infoportal/basics/strategien-rahmenkonzepte/kompetenzrahmen/

1.4.1 Die Dominanz des Bewegtbildes in unserer Gesellschaft — Konsequenzen fiir den Unterricht

Dass die Digitalisierung insgesamt nicht
bloB als technischer, sondern vor allem als
kultureller Prozess betrachtet werden
muss8, zeigt sich in vielen Lebensbereichen
unserer heutigen Gesellschaft und bezieht
sich nicht nur auf Kinder und Jugendliche.
Insbesondere das Bewegtbild (Video, Film)
nimmt in all seinen Facetten einen zuneh-
mend hohen Grad an Nutzung in Rezepti-
on und Produktion ein und auch beeinflus-
sende, manipulative Auswirkungen dessel-
ben sind nicht von der Hand zu weisen.

Somit ist es fur die Schule eine zentrale fa-
cherUbergreifende Aufgabe, Film in seiner
Rolle als Kulturtrager den Kindern und Ju-
gendlichen begreifbar zu machen. Dazu
gehodren neben grundlegenden Kenntnis-
sen der Filmgeschichte auch die Auseinan-
dersetzung mit der gegenwartigen digita-
len Entwicklung des Bewegtbildes sowie
das Nutzen und Reflektieren rezeptiver und
produktiver Verfahren.

Film- und Webvideo-Plattformen wie z. B.
YouTube beeinflussen zunehmend in sehr
hohem Mal3e das Lernverhalten der Men-
schen. Sie sind mittlerweile selbstverstand-
licher Bestandteil des Alltags fast aller Ju-
gendlichen geworden. Damit bestehen Zu-
gange zu kulturell-asthetischen Inhalten,
die wiederum Einfluss nehmen auf das in-
dividuelle Produzieren von Videos und klei-
nen Filmen. Die Grenzen zwischen Bil-
dungsprozessen in den formalen und non-
formalen Bildungsinstitutionen und den auf
digitale Medien gestutzten informellen Bil-
dungsprozessen werden durchlassigerd.

Diesen neuen Formen des Lernens und der
Bildungsprozesse muss die Schule und der
Unterricht in zunehmendem MaBe Rech-
nung tragen, strukturelle Veranderungen
und passende padagogische Konzepte
werden notwendig. Es wird umso wichti-
ger, gerade die kulturell-asthetischen Inhal-
te und Gestaltungsmoglichkeiten bewusst
zu machen und von kommerzialisierten
und operationalisierten Webvideo-Forma-
ten abzugrenzen. Ein Professionswissen der

Lehrerinnen und Lehrer zu den Méglichkei-
ten von Film in der Schule ist hierfir von
groBBem Wert.

Bezogen auf die Nutzung von Film im Un-
terricht kann es keinesfalls nur darum ge-
hen, diesen als Impuls flr die Lernmotivati-
on von Schilerinnen und Schiilern einzu-
setzen, sondern es missen immer auch die
kulturellen Entwicklungen des Mediums
und seine Verschrankungen mit den Bil-
dungswelten mitgedacht werden. Dieser
Prozess beginnt bei entsprechenden Lern-
umgebungen.

8 zentrale These aus der Denkschrift ,, Alles immer smart. Kulturelle Bildung. Digitalisierung, Schule”, Rat fir kulturelle Bildung 2019 =
9 vgl. Vorwort Liebau: Jugend / Youtube / Kulturelle Bildung, Horizont 2019, Rat fir kulturelle Bildung 2019 =»

->



1.4.2 Die Lernumgebung

FUr einen regelmafBigen Einsatz ist eine
entsprechende Ausstattung im Klassen-
zimmer sehr zu empfehlen. So ist im Ideal-
fall das Klassenzimmer mit einem Compu-
ter, mit Beamer oder mit einer anderen
Projektionsmdglichkeit ausgestattet. Eine
entsprechende Lautsprecheranlage ist
ebenfalls erforderlich. Fir die Schule ist es
hilfreich, einen Tablet-Koffer anzuschaffen,
der fUr unterschiedliche Unterrichtszwecke
herangezogen werden kann. Sollte die
Schule keinen Tablet-Koffer besitzen, emp-
fiehlt es sich, auf eigene Gerate (Handys
oder Tablets) von Schulerinnen und Schi-
lern zurlickzugreifen (byod — bring your
own device). Bereits mit wenig =» Equip-
ment ist es moglich, Film in den Unterricht
zu integrieren.

Es bedarf auch fir Filmarbeit im Unterricht
keiner , Spezialrdume”. Einige Aspekte fir
eine veranderte Lernumgebung kénnten
jedoch — soweit leicht realisierbar, berick-
sichtigt werden.

Dazu gehort die Moglichkeit, im Klassen-
zimmer in Gruppen arbeiten zu kénnen
(Entwickeln von Filmideen, DrehbUchern,
Tutorials). Kreative Arbeitsflachen an bei-
spielsweise magnetischen Pinnwanden
oder Glasflachen (abwaschbare Stifte er-
forderlich) ermdéglichen freiere Arbeitsfor-
men, in denen die Schilerinnen und SchU-
ler starker partizipativ eingebunden sein
kédnnen und ein hohes Mal3 an Visualisie-
rung des Arbeitsprozesses erfolgen kann.
Zu einer veranderten Lernumgebung ge-
hort die Moglichkeit, das Klassenzimmer in
Kleingruppen zu verlassen und beispiels-
weise an anderen Orten im Schulhaus zu
filmen. Auch eine geanderte Zeitstruktur
und eine Loslésung vom Stundenraster
kdnnten freiere kreative Prozesse in Gang
setzen.

Sehr hilfreich — aber keine Voraussetzung —

sind Raume in der Schule, die das eigen-
standige Bearbeiten von Filmprodukten
ermoglichen (z. B. in den Bereichen

=» Schnitt und Ton).

1.4.3 Film als Unterrichtsmittel

Geht man von den verschiedenen Filmgen-
res aus, so finden sich in der Handreichung
zu =» Spielfilm, Dokumentarfilm, Trick-
film, Experimentalfilm, Erklarvideo und
Werbefilm ausfihrliche Beispiele fur rezep-
tive oder produktive Anwendungen.

Dieses Kapitel versucht deshalb, einige bei-
spielhafte Anregungen zu geben fur die
Umagestaltung und damit Anderung und
Neubelegung (Transformation) von Unter-
richtsprozessen durch den Film in kleineren
und kUrzeren Formaten, die in vielen Fa-
chern eingesetzt werden kénnen.




Beispiele fiir den rezeptiven Einsatz von Film im Unterricht:

e \/ergleich von Film und Text z. B. im Fach Deutsch (Literaturunter- » Ausgehend vom Anhoren einer Filmmusik entwickeln die Schile-
richt): eine Gruppe analysiert Literaturverfilmung mit konkreten rinnen und Schiler eine imaginierte Handlung zur Musik. Sie erfah-
Analyse- und Beobachtungsaufgaben (Charakter einer Figur, Atmo- ren, wie Uber die Rezeption von Filmmusik eine Stimmung be-
sphare und Stimmung, Darstellung eines Ortes, Darstellung des schrieben, eine bestimmte Atmosphare erzeugt und eine Geschich-
Konflikts ...), die andere Gruppe liest den Text ohne den Film zu te entwickelt werden kann; auch die umgekehrte Vorgehensweise
sehen und analysiert gleiche Parameter. Die beiden Gruppen tau- ist moglich (Vertonung einer , Film-"Geschichte).
schen sich aus, es entstehen Interprgtationsansétze. quurch wer- * Wie wird aus Text eine Erzahlung in Bildern und umgekehrt? Nicht
den Schwerpunktsetzungen, Rezeptionsverhalten, Bedingungsfak- nur im Fach Kunst kann die Umsetzung einer Erzahlung in eine Sto-
toren fUr Interpretation bewusst gemacht, es kommt zu Erweite- ry, einen Plot und in eine filmische Bildsprache rezeptiv erarbeitet
rung und Neubelegung durch Vergleich und Diskussion. werden. Fachuibergreifend I4sst sich das z. B. sehr gut in einer

e Umgedrehter Unterricht als Methode: Schilerinnen und Schler Drehbuchadaption mit einem Storyboard bewerkstelligen: Eine
lernen Uber ein von der Lehrerin, vom Lehrer erstelltes oder ange- Gruppe einer Klasse bekommt einen (bereits verfilmten kurzen
gebenes = Erklarvideo einen bestimmten Sachverhalt zu Hause. Textausschnitt) und , ibersetzt” diesen in ein Drehbuch und Story-
Im Unterricht erfolgt nicht mehr der Erwerb von neuem Wissen, board mit konkreten Szenen, Dialogen, Bildern. Die zweite Gruppe
sondern in neuen Unterrichtsarrangements wird das Gelernte ge- bekommt den entsprechenden Filmausschnitt und Ubersetzt diesen
Ubt und vertieft (z. B. Lernen durch Lehren, Einsatz von Schuler-Ex- in einen literarischen Text. Im anschlieBenden Vergleich werden Va-
perten, Lerntheke, Lernen an Stationen ...). Das Anschauen eines rianten, Mdglichkeiten und gute Lésungen der verschiedenen
Erklarvideos zu Hause ermoglicht individuelles Lernen im eigenen Kunstformen herausgearbeitet.

Tempo (Zurtickspulen und wiederholtes Anschauen ist méglich) e Film als offene und sinnstiftende Kunstform. Die Rezeption freier,
sowie mehr Zeit im Unterricht fir Uben und Vertiefen. kiinstlerischer und experimenteller Kunstformen bietet, nicht nur

e |n der Hinflhrung zu einem Thema: Die Schilerinnen und Schiler im Kunstunterricht, gute Anlasse, wichtige Fragen zu besonderen
schauen einen Kurzfilm zu einem bestimmten Thema als Einstieg oder sogar existentiellen Lebenssituationen zu formulieren. Bei-
an und vertiefen dann im Unterricht das Thema z. B. durch Hinein- spielhaft seien hier das umfangreiche grafische und filmische Werk
versetzen in eine Person oder Figur aus dem Film und Einnehmen von William Kentridge, aber auch die Dokumentation seiner Film-
der Haltung dieser Figur zu dem Thema. Der Film dient hier als In- Installationen genannt. Diese bieten sehr gute Anlasse, globale po-
put oder dem Abgleich eigener Haltungen durch Perspektivwechsel litische und wirtschaftliche Zusammenhadnge im Verhaltnis zu indi-
und erganzt, konkretisiert, veranschaulicht ein bestimmtes Thema. viduellen Lebenssituationen zu erdrtern. Weitere Beispiele sind die
Vertiefend kann hier mit einem Podcast, einem Horspiel oder durch Filme Persepolis von Marjane Satrapi (2007) und Waltz with Bashir
ein =» Interview mit Film weitergearbeitet werden. von Ari Folman (2008).
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Beispiele fiir den produktiven Einsatz von Film im Unterricht:

e Eigenes Erstellen von =» Tutorials / Erklarvideos durch die Schile-
rinnen und Schiler nach einer Unterrichtssequenz zur Ergebnissi-
cherung. Erklaren verschiedener Aspekte zu einem Thema (z. B. in
arbeitsteiliger Gruppenarbeit, Zusammenschneiden der Filmse-
quenzen der Gruppen, Uberleitungen zwischen den Sequenzen
finden und erganzen). Schilerinnen und Schuler gestalten Flipped
Classroom selbst, die Reduktion auf das Wesentliche ist erforder-
lich. Reflektierend kénnen Merkmale guter Lernvideos erarbeitet
werden.

® <> Trickfilm: Erstellen eines ,, Sprechblasen-Films”: ausgehend von
einer Fragestellung, einem Begriff oder Thema fullt jede Schilerin
und jeder Schiiler fir sich eine Sprechblase aus (z. B. ,,Was bedeu-
tet deine Familie fur dich?”). Dann wird ein Trickfilm (Stop Motion)

erstellt, indem die Schulerinnen und Schiler der Reihe nach ein Bild

von sich mit ihrer Sprechblase (vor schwarzem Hintergrund) mit
entsprechender Mimik und Geste versehen. Diese Fotos werden
dann geschickt zusammengeschnitten, wodurch ein variantenrei-
cher Stop Motion-Film zum Thema entsteht. Vorteile: Abrufen von
Vorwissen, Annaherung an ein Thema, eine Haltung finden, Visua-
lisierung durch Inszenierung.

¢ \/okabelquiz im Fremdsprachenunterricht: Gegenstande und Inhalte

von neuen Vokabeln werden gezeichnet und dann so aufgenom-
men, dass nur ein kleiner Teil des Bildes / Gegenstandes zu sehen
ist, das man nicht sofort erkennt (Ratespiel: ,, Was kénnte das

sein?”), und dann in einem Klassen-Battle erfragt. =» Kameraein-
stellungen werden ausprobiert, ggf. mit Formen und Farben vari-
lert.

e Entwickeln eines filmischen Planspiels: Es wird ein Ausgangsszena-

rio entwickelt (entweder durch die Lehrkraft oder durch die Schule-
rinnen und Schuler) und fiktive Figuren werden festgelegt, die ent-
sprechend des Szenarios Losungen fir einen Konflikt finden ms-
sen. Das Format kann als Webserie angelegt werden, in dem die
einzelnen Protagonisten ihre Handlungsmaoglichkeiten immer wei-
ter entwickeln.'0 Hier geht es um partizipatives Gestalten einer
Webserie in Kleingruppen und darum, Handlungsmdéglichkeiten zu
erproben, politische Visionen zu entwickeln, demokratisch zu arbei-
ten und dramaturgische Entscheidungen zu treffen.

e Referate variantenreich gestalten: Ein Thema wird nicht nur Gber

ein Prasentationsprogramm oder andere gangige Prasentations-
formen erlautert, sondern mittels kurzer filmischer Formen wie z. B.
dem filmischen =» Interview mit Expertinnen und Experten (Lehre-
rinnen, Eltern, Mitschdler ...) oder Uber kurze filmische Impulse (Bil-
der zum Thema), die von den Referierenden kommentiert und er-
lautert werden. Das Prasentieren und Produzieren stehen im Fokus.

10 vgl. das vom Medienzentrum Munchen entwickelte Planspiel ,parlamensch”: Ausgangsszenario: Eine Figur erhdlt einen Brief, in welchem ihr eréffnet wird, dass sie entweder politische
Entscheidungen treffen kann und diese sofort umgesetzt werden oder dass sie unbegrenzt Geld zur Verfligung hat. Die Figur muss sich entscheiden ...

->



Sowohl der rezeptive wie der produktive
Einsatz von Film im Unterricht missen di-
daktisch gut vorbereitet und eingebettet
werden. Gerade das Produzieren von Fil-
men ist so komplex, dass ein unorgani-
siertes Vorgehen schnell zu Uberforde-
rung und Demotivation fuhrt. Die Kom-
plexitat lasst sich z. B. reduzieren, wenn
die Lehrkraft die Hoheit Uber das Projekt
behalt und die Aufgabe so stellt, dass
kurze, aber reflektiert produzierte Clips

entstehen. Folgende Tipps kénnen helfen:

e Anschauen und Vermitteln von Film soll-

te nie als ,, Entspannungsprojekt” far
Digital Natives betrachtet werden.

Die Aufgaben sollten so prdzise wie
moglich formuliert und klare Vorgaben
und Fristen gesetzt werden. Es muss
den Schulerinnen und Schilern jederzeit
klar sein, wie lang der Film maximal sein
sollte (Tipp fur den Anfang: 60 Sekun-
den bis maximal 5 Minuten), welche
Produktionsbedingungen festgeschrie-
ben, welches Thema und welches Genre
vorgegeben sind.

® (Nur) schwer realisierbare Ideen von

Schulerinnen und Schulern abwehren
(Der Klassiker: ,, Horrorfilm™). Auch
wenn die Schilerinnen und Schuler
dadurch zunéachst fur kurze Zeit ent-
tauscht sind, werden sie vor spateren
nachhaltigen Enttauschungen ge-
schitzt.

Nachahmung von filmischen Klischees
mit unzureichenden Mitteln wirkt in
der Regel peinlich. Besser ist es, aus der
Not eine Tugend zu machen und Ge-
schichten aus dem heraus zu entwi-
ckeln, was wirklich zur Verfigung
steht. Wenn Jugendliche in Schulrdu-
men mit stimperhaftem Akzent und
Faschingsbarten 50-jahrige Mafiapaten
spielen, kann die Aura des Originals
nicht erzeugt werden. So wird alle an-
sonsten in diesen Film investierte Ener-
gie nutzlos verpuffen.




2. Filmwissen kompakt

Wie im =» Kompetenzstrukturmodell zu sehen ist, weist der Film
die Gegenstandsbereiche =» Drehbuch / Dramaturgie, Bild, Ton und
Schnitt auf. Um Film in Schule und Unterricht umzusetzen, ist ein
fundiertes Wissen zu den einzelnen Aspekten, die Film ausmachen,
fur die Lehrkraft aber auch far die Schilerinnen und Schuler sehr zu
empfehlen. Zu diesem Wissen gehort u. a., die Logik und Struktur
eines Films erkennen und benennen kénnen, dramaturgische Ent-
scheidungen nachvollziehen und treffen kénnen, ein Verstandnis
entwickeln, was eine gute Geschichte ist und wie diese Uber Bild,
Schnitt und Ton unterschiedlich erzahlt werden kann, die Wirkungs-
weisen von Bildern und Bilderfolgen verstehen, Bildsprache kreativ
und abwechslungsreich anwenden und mit Schnitt und Ton die Er-
zahlweise festlegen kénnen.

Im Kapitel , Filmwissen kompakt” werden die Gegenstandsbereiche
Dramaturgie, Bild, Schnitt und Ton naher erldutert und Anregungen
gegeben, wie mit diesen in der Schule gearbeitet werden kann. In
den Genrekapiteln gibt es immer wieder an geeigneter und betref-
fender Stelle =» Verweise zum , Filmwissen kompakt”.

2.1 Dramaturgie

Wahrend die Dramaturgie!' sich mit Fragen zu Auf-
bau, Plot und Figuren einer Erzahlung beschaftigt,
zielt der filmische Projektplan weiterfiihrend auf die
konkrete Umsetzung von zuvor festgelegten und er-
arbeiteten dramaturgischen Entscheidungen ab.
Hierzu gibt es unterschiedliche Verfahrensweisen'2.

Dramaturgie fragt nach der Architektur, dem Auf-
bau, der Struktur sowie der vorausgehenden und der
darunter liegenden Ordnung einer Erzahlung. Und
Dramaturgie fragt danach, was notwendig ist, damit
ein Film interessant wird. Dies gilt gleichermaBen fur
fiktionale wie non-fiktionale Formate. Wie kann und
muss ein Film erzahlt werden, damit die Zuschauerin,
der Zuschauer dabei bleibt und Spannung entsteht.

Lorenz Hippe (2019) beschreibt dramaturgische Mo-
delle als U-Bahn- oder S-Bahn-Plane, bei denen man
fragt: Wo bin ich? Wohin will ich? Wie komme ich
dahin?

11 Der Begriff stammt aus dem Griechischen (dramaturgein) und bedeutet eine Handlung ins Werk setzen bzw. wirksam werden lassen.
12\V/gl. Kapitel 2.1.4: Erarbeitung eines eigenen dramaturgischen Konzepts: Von der Logline zum Storyboard

->



2.1.1 Grundsatze der Dramaturgie

FUr eine interessante Erzahlung braucht es
eine Situation, die der Zuschauer beant-
wortet haben mochte, aus der heraus ein
(Kern-) Konflikt entstehen kann, an dem
eine oder mehrere Figuren sich weiterent-
wickeln und der schlussendlich gel®st wird.

Zur Klarung und Festlegung der Situation
helfen die ...

Grundfragen des Journalismus:

® \Wo findet alles statt?

® \Wann ereignet es sich?

e \Wer erzahlt die Situation und wer ist
oder sind die Person/en, von der / denen
erzahlt wird?

® \Was passiert?

® \Wie passiert es?

® \Warum spielt es sich so ab?

Der zugrundeliegende Konflikt in einer Er-
zahlung beschreibt meist eine Dilemma-Si-
tuation einer Figur. Wo sto3en beispiels-
weise die Folgen eines Wunsches / eines
Begehrens an die Grenzen der eigenen
Uberzeugung oder der Uberzeugung ande-
rer und hatten unliebsame Folgen?

Dabei kénnen drei Konflikttypen unter-
schieden werden:

e Mensch vs. Natur — globaler Konflikt
(Katastrophenfilm etc.)

e Mensch vs. Mensch — lokaler Konflikt
(Sozialdrama)

e Mensch vs. sich selbst — innerer Konflikt

Jede Figur oder jeder Protagonist kampft
also gegen eine antagonistische Energie
(Umwelt, andere Figur/Gruppe, innerer Wi-
derstand). Je mehr antagonistische Energie
entwickelt wird, desto groéBer das Konflikt-
potential und der Spannungsaufbau.

Fur die Figurentwicklung braucht es ne-
ben den festgelegten Rahmenbedingungen
(wo, wer, wann...) vor allem die Backstory
(Hintergrundgeschichte) der Figur. Dabei
gilt es, Want (Wollen) und Need (Begehren)
einer Figur und eine backstorywound (Ver-
letzung in der Vergangenheit) festzulegen
und herauszuarbeiten. Typische backstory-
wounds sind z. B. Tod, Trennung, Gewalt-
erfahrung oder Versagen. In der narrativen
Logik eines Films folgt aus der backstory-
wound, die in der Vergangenheit liegt,

oftmals das Handeln des Protagonisten in
der Gegenwart (vgl. Krtitzen 2011).

Erst durch Backstorywound und Need einer
Figur sowie durch das Interagieren mit ei-
ner Gegenfigur wird die Handlung span-
nend und konfliktreich. Dabei sollte jede
Hauptfigur in jeder Szene zu jeder Zeit ein
Ziel haben und versuchen, dieses auch zu
erreichen.

Hilfreich fur die Bildung des Plots ist es,
sich folgende Fragen zu beantworten:

Welche Informationen sind nétig, um den
Konflikt zu begreifen? Welche Lésungen
gibt es? Was muss geschehen, damit sich
etwas andert.

Als Plot bezeichnet man die kurze Zusam-
menfassung des dramatischen Handlungs-
stranges (Handlungslinie), gegliedert in An-
fang, Mitte und Schluss. Er legt fest, was in
welcher Reihenfolge passiert und wie die
Ereignisse miteinander verknUpft sind bzw.
sich bedingen.

Der Aufbau der Handlung kann unter-
schiedlichen dramaturgischen Konzepten
folgen. Im Folgenden werden die Gangig-
sten dargestellt:



Will, Mode, A-Plot B-Plot

bewusst gesetzte Ziele: verdrangte Ziele:
das, was die Figur glaubt, dass sie will, ] das, was die Figur wirklich antreibt,
beeinflusst von Normen und Erwartungen beeinflusst von Leidenschaften,

Konflikten und Schuldzusammenhangen

oben: Want & Need, unten: Dramatische Struktur nach Syd Field

Erster Akt Zweiter Akt Dritter Akt
Exposition c Konfrontation Auflésung c

Plot Point 1 Plot Point 2

Syd Field, ein amerikanischer Dozent fur Drehbuchseminare, weist der Struktur der Erzéhlung besondere Bedeutung zu: ,Ein Drehbuch ohne
Struktur hat keinen Handlungsfaden, es irrt hin und her, findet keine Richtung und wird langweilig und schwerfallig” (Krttzen, 2011, S. 100).
Er strukturiert seine Erzahlung in Trennung — Pridfungen — Ankunft entsprechend zu Exposition — Konfrontation — Auflésung.

->



o e s s o o /\ D

Aristotelischen 5-Akt Modell

Hohepunkt
aufgebaut:
(Peripetie) Die Handlung erreicht ih-
ren Hohepunkt (Klimax).
. m Retardierendes Moment
Steigerung
, _ Fallende Handlung mit hinhaltenden
Steigende Handlung mit erregen- Momenten. In der Phase hdchster
dem Moment (Katagtase)_. Spannung wird auf die bevorste-
Die Situation verscharft sich. hende Katastrophe hingearbeitet
Exposition Es kommt zur ...
Die handelnden Personen werden Katastrophe

eingefuhrt. Der dramatische Konflikt
kiindigt sich an.



o _ 2. Akt: Prafungen
Insbesondere beim fiktionalen Film durchlebt

der Protagonist meist eine Heldenreise
(nach Joseph Campbell, 1999):

2. Akt: erste Halfte

Phase der Trennung
2. Akt: zweite Halfte

zentraler
Wendepunkt

Schwelle (Schwellenanwarter)

Beraterin / Berater

weiterer Ausloser

Warnung /
Weigerung (Gabe)

initialer Ausloser
Status s [i[e)

1. Akt: Trennung
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3. Akt: Ankunft



Die Heldenreise

Joseph Campbell unterscheidet ahnlich wie
Syd Field drei Erzahlphasen:

In der ersten Phase verlasst die Hauptfigur
freiwillig oder unfreiwillig, gezwungen
oder aus Zufall die ihr vertraute Umgebung
und trifft auf Gegenspieler, die sie von ih-
rem Entschluss abbringen wollen. In der
zweiten Phase der Erzahlung muss der
Protagonist sich bewahren, er bewaltigt
verschiedene Aufgaben und lernt sukzessi-
ve, sich in der fremden Welt zurechtzufin-
den.

Auf dem Héhepunkt der Phase bewaltigt
die Figur eine fir sie existentielle Prifung,
um dann in der dritten Phase verandert zu-
rlck in die alte Welt zu gelangen oder sich
von ihr abzuwenden. Tatsachlich funktio-
nieren die meisten Hollywoodfilme nach
dieser Heldenreise. Die Struktur ist auch
gut auf Kurzfilme Ubertragbar.

Neben der Entscheidung, welcher Konflikt
behandelt und von welchen Figuren erzahlt
wird und welche Struktur fur die Erzahl-
weise zugrunde gelegt werden soll, gibt es
beim Film neben der Bildebene weitere
Maoglichkeiten Einfluss auf das Erzahlen zu
nehmen.

Dadurch kdnnen neue Dimensionen er-
zeugt werden und andere Erzahlperspekti-
ven zustande kommen. Das Bild erzahlt
Uber verschiedene EinstellungsgréBen, Per-
spektiven und die Abfolge des Schnitts.
Gerausche und Musik erzahlen, in welcher
Situation die Charaktere sich befinden,
durch ein begleitendes Voice-Over im Film
kommt eine weitere Erzédhlebene hinzu.
Textinformationen konnen Gedanken,
Kommentare und weiterreichende Informa-
tionen vermitteln. Diese dramaturgischen
Entscheidungen werden oftmals in der
Postproduktion getroffen.

2.1.3 Tipps und Tricks fiir die
Dramaturgie nach Hippe (2019)

Woran erkenne ich eine gute
Geschichte?

® Der Plot l&sst sich in hochstens sieben
Satzen zusammenfassen.

® Die Geschichte ist die ganze Zeit Uber
spannend.

® Die Geschichte beginnt positiv.

® Die Geschichte entwickelt sich Uberra-
schend, aber dennoch nachvollziehbar.

® Die Geschichte ist nicht zu kurz und nicht
zu lang.

® Die Heldin / der Held ist meist sympa-
thisch.

® Die Beweggrinde des Helden sind nach-
vollziehbar.

e Das Thema der Geschichte ist interessant.

® Die Sprache der Figuren passt zu ihnen
und unterscheidet sich voneinander.

e Eingeflhrte Elemente werden miteinan-
der verknipft.

® Die Geschichte lasst Freiraume fur die
Phantasie der Zuschauer.



® Das Thema der Geschichte berthrt aktu-
elle Lebensinhalte.

® Die Sprache der Figuren erzahlt etwas
Uber sie.

® Die Figuren unterscheiden sich.

e Die Figuren geben die Informationen der
Handlung Schritt ftr Schritt, Zug um Zug
und z. B. nicht in langen Monologen.

® Die Figuren haben eine eigene Sprache
und sind nicht das Sprachrohr des Au-
tors.

® Die Figuren haben Geheimnisse vorein-
ander und vor dem Publikum.

® Der Dialog entwickelt sich und die Figu-
ren fortlaufend.

e Nachher ist es anders als vorher.

® Der Dialog enthalt Worte, Satze, Hand-
lungen, Themen, auf die spater wieder
zurtckgegriffen wird (Leitmotive).

e Der Dialog enthalt Maglichkeiten fur
Handlungen.

® Der Dialog schafft Moglichkeiten fur ei-
nen emotionalen Subtext.

® Der Dialog treibt die Handlung voran.

Wie entwickle ich eine interessante Figur und ihre Backstory?

® \Was will die Figur erreichen? Welche (Le-
bens-)Ziele, Wiinsche hat sie?

® \Welche Beziehung zu anderen Menschen
hat sie: Familie? Freunde? Bekannte? Ar-
beitsverhaltnis? Single?

e \Welchen Hintergrund hat die Figur, wel-
che Herkunft, welche Ausbildung?

® Wie verhalt sich die Figur in kritischen,
wie in unkritischen Situationen?

® \Welche Charaktereigenschaften und
Verhaltensweisen der Figur treiben die
Handlung voran?

e \Wie muss die Figur angelegt sein, damit
der Konflikt der Figur oder ihr Dilemma
sichtbar wird?

® \Welches Need wird splrbar, und wo-
durch?

® \Welche Figurenzeichnung spitzt den
Konflikt zu?

e Wie klingt die Figur? Welche Gerausche
gibt sie von sich?

® \Welcher Humor zeichnet die Figur aus?

® \Welche Philosophie hat sie? Was findet sie
wichtig? Was ist ihre Einstellung zu ...?

® \Welche Perspektive hat sie auf die Welt, wel-
che Brille hat sie auf?

® Typische Fillworte (,So”; ,naja"; ,kann
man nichts machen"; ,ach ja”)

® Auftreten, Wiedererkennbarkeit: Kleidung,
Habitus, Haltung, Ticks, Mimik, Motorik

® Wie verhalt sich die Figur in verschiedenen
Situationen und Umgebungen?

Schreib-Tipp:

Innerer Monolog der Figur in der Warte-
schlange am Einwohnermeldeamt, an der
Bushaltestelle oder beim Arzt.



2.1.4 Erarbeitung eines eigenen dramaturgischen Konzepts — von der Logline zum Storyboard

Idee und Plan fur eine Erzahlung kénnen in
verschiedenen Formen erarbeitet werden:

Logline

Die Logline (Log Line, auch Pitch) ist ein sehr
kurzer Text, der die Handlung eines Filmes in
wenigen Satzen zusammenfasst.

Exposé

Beim Exposé wird die Geschichte in konzen-
trierter Form skizziert. Handlungen, zentrale
Figuren und Schauplatze sind nachvollzieh-

bar auf wenigen Seiten dargelegt.

Die leitenden Fragen sind:
® \Wann und wo spielt die Handlung?
® \Welches sind die wichtigsten Charaktere?

® \Was ist die Erzahlposition (Perspektive,
Point of View)?

® \Worin besteht der Konflikt zwischen den
Charakteren?

® \Welche Entwicklung nimmt die Geschich-
te?

e \Worin besteht der Hohepunkt und wie
endet der Film?

Treatment

Das Treatment erzahlt die vollstandige, dra-
maturgisch schlUssige Geschichte, ohne je-
doch ausformulierte Szenen mit kompletten
Dialogen zu enthalten. Die Charaktere wer-
den ausfuhrlicher vorgestellt. Ahnlich wie in
einer Erzahlung oder Nacherzahlung kénnen
im Treatment auch schon einige Dialoge auf-
tauchen, vorzugsweise in indirekter Rede.
FUr einen abendflllenden Spielfilm kann ein
Treatment 20 — 50 Seiten Text umfassen.

=»> Drehbuch

Neben den Angaben zu den Charakteren
und den Motiven (Drehorte) enthalt das
Drehbuch lediglich die Dialoge der Figuren
und die Regieanweisungen. Das Drehbuch
liefert den Text fur einen Film, der genaue
Angaben der Einzelaufnahmen enthalt. Das
Drehbuch soll eine in Bildern erzahlte Ge-
schichte sein. Es beschreibt Bilder in dulBeren
Details. Man sollte beim Lesen eines Dreh-
buchs sehen, was die Kamera sieht. Alle
Drehbicher haben eine grundlegende, ge-
radlinige Struktur, diese Struktur wird als Pa-
radigma (Grundmuster) bezeichnet. Die
Faustregel lautet: eine Seite Drehbuch ent-
spricht einer Minute Film. Das Drehbuch be-
steht aus Szenen und Sequenzen. Die Se-
quenz ist das wichtigste Element eines

Drehbuchs, sie ist eine Serie von Szenen, die
durch eine einzige Idee zusammengehalten
wird.

Storyboard

Das Storyboard ist eine zeichnerische Version
des Drehbuchs, um sich die geschriebenen
Szenen bildhaft vorstellen zu kénnen. Mit
dem Storyboard hat der Regisseur eine Art
Lageplan zur Hand, bei dem alle wichtigen
Szenen auf einer Tafel skizziert sind. Fur die
Mitarbeiter/-innen kann dieser Lageplan zum
zentralen Besprechungsort werden. Das Sto-
ryboard liefert den Beteiligten einen Einblick
in die Gesamtasthetik des Films. Dabei wer-
den auch EinstellungsgréBen, Perspektiven,
Atmosphdre und mdégliche Ausleuchtungen
bertcksichtigt. In der Vorproduktion kénnen
anhand des Storyboards zahlreiche Entschei-
dungen fur die Bildgestaltung innerhalb der
folgenden Dreharbeiten getroffen werden.

Quellen:

KrUtzen, Michaela (2004)

Schorr, Christine & Tzafrir, Yuval (2020)
Hippe, Lorenz (2019) =



2.2 Bildgestaltung und Bildsprache

2.2.1 EinstellungsgroBen

Filmisches Erzahlen heiBt, eine
Handlung in verschiedene, jeweils
in sich stimmige Einstellungen zu
zerlegen, Wichtiges zu zeigen
und Unwichtiges wegzulassen.
Vor der Entscheidung, welche
EinstellungsgroBe die richtige ist,
sollte immer die Frage stehen,
was man damit erzahlen will.
Weite Einstellungen haben eher
erklarenden Charakter, nahe Ein-
stellungen nehmen den Betrach-
ter mit in den Mikrokosmos der
Handlung, Geflhle und Bedeu-
tungen bekommen hier Gewicht.

4

Supertotale / Panorama

Extrem weite Einstellung, Bedeutsamkeit von Ortlichkeit, Land-
schaft und Gesamtstimmung, Einzelheiten treten hinter dem
groBen Ganzen zurlick, entriickter Kamerastandpunkt, Establis-
hing Shot (= Einfihrende Einstellung, typisch fur Er6ffnungssze-
nen)

Totale

Uberblick, Distanz, lokale Orientierung, Menschen und Objekte
im Hintergrund, Wichtigkeit des Raumes, Establishing shot, eher
informierender Charakter

Halbtotale

Fokus auf Darsteller, Erfassen bildwichtiger Figuren in ihrer Um-
gebung in voller GréB3e, Bildausschnitt fur komplette Aktionen,
noch mit Distanz zum Gezeigten

Amerikanische

Zeigen von Personen vom Kopf bis zu den Knien, Bedeutungs-
gewinn der Gestik, Begriff aus klassischen Westernfilmen zur ef-
fektiven In-Szene-Setzung des Coltziehens



Halbnahe

Ab der HUfte aufwarts, Fokus auf die Person, Betonung von
Kérpersprache und Mimik, typisch flr Gesprachssituationen, Rele-
vanz der unmittelbaren Umgebung, die Kamera betrachtet nicht
mehr das Allgemeine, sondern setzt bewusst eine Auswahl

Nahe

Brustbild, Gesicht im Mittelpunkt, gut erkennbare mimische Re-
gungen, geeignet fur Dialogszenen, Ahnlichkeit zu den norma-
len Sehgewohnheiten in Gesprachen

GroBaufnahme

Ausschnitt eines Gesichts, Seelenschau, Darstellung kleinster
Regungen, meist irrelevanter Hintergrund

Detail

Bildfullung durch engen Ausschnitt, deutlicher Hinweis auf
etwas Wichtiges / Bedeutungsvolles, intensives Eintauchen
in die Geflhlswelt der Protagonisten



2.2.2 Die Five-Shot-Regel

Die Five-Shot-Regel ist ein guter Leitfa-
den zum Zerlegen und zur abwechs-
lungsreichen Darstellung von Hand-
lungsabldufen. Die Handlung wird hier-
bei in finf Einstellungen aufgeteilt. Da-
bei orientiert man sich an den klassi-
schen W-Fragen und verschafft dem Be-
trachter auf ansprechende Art die not-
wendige Orientierung.

Halbtotale - Wo? Nahe - Wer?

Der Handelnde wird in seiner Umge- Der Handelnde rtckt genauer ins Bild.
bung gezeigt.

Detail - Was? Halbnahe — Wie? Frei - Wow!
Die Aktion steht im Fokus. Der Bezug zwischen Person und Kreativ-Einstellung. Originell,
Handlung wird beschrieben. ungewdhnlich, asthetisch



2.2.3 Kameraperspektiven

Froschperspektive
(Worm's-eye view)

Der Kamerastandpunkt ist sehr tief, das
Gezeigte wirkt Ubermachtig heroisch oder
bedrohlich.

Augenhohe/Normalperspektive
(Eye-level angle)

Eine recht neutrale Sichtweise auf Kopfho-
he des Betrachters.

Aufsicht
(High angle)

Von oben gefilmt wirkt eine gezeigte Figur
eher unterlegen und schwach.

Vogelperspektive
(Bird's-eye view)

Die Kamera nimmt hier eine relativ domi-
nante Haltung ein, Figuren wirken oft
ohnmachtig, diese Perspektive kann auch
einen sehr beobachtenden Charakter ha-
ben.

Untersicht / Bauchhoéhe
(Low angle)

Erzeugt eine ahnliche Wirkung wie die
Froschperspektive, aber weniger dominant
und dramatisch.

Subjektive Kamera

Eine eher spezielle Perspektive, bei der die
Kamera die Perspektive des Protagonisten
einnimmt. Sie wird gerne in Videospielen
eingesetzt. Wenn sie konsequent durchge-
halten wird, sieht man den Akteur nur,
wenn er in den Spiegel schaut, ansonsten
nur seine Arme und Beine. Die Perspektive
erzeugt eine maximale Identifikation mit
dem Handelnden.

Top Shot
(God'’s point of view)

Die Sicht ist senkrecht von oben, genau im
90° Winkel zum Boden, eine Uber den Din-
gen schwebende Kamera, die ein Gefuhl
der Erhabenheit und Losgeldstheit vermit-
telt.

Perspektivenveranderung und
Figurendarstellung im
Handlungsverlauf

Machtverhaltnisse konnen sich im Verlauf
der Handlung verandern. Dies kann sich,
oft auch schon vorab, im Wechsel der Per-
spektiven ausdricken.



2.2.4 Bildkomposition

Drittel-Regel

Einfach mittig positionierte Motive wirken
oft langweilig. Rickt man sie jedoch auf
eine Drittelungslinie, schafft man mehr
Kontrast und eine spannendere Bildord-
nung. Besonders gut wirken wichtige Ob-
jekte an den Kreuzungspunkten der Drittel-
linien. Die meisten Kameras kénnen als Hil-
fe solch ein Raster auch im Display anzei-
gen.

Goldener Schnitt

Ahnliches gilt fir eine Komposition, bei der
der Goldene Schnitt (Teilungsverhaltnis: ca.
61,8% zu 32,2%) berlcksichtigt wird. Eine
Linie wird so geteilt, dass sich der kirzere
Teil zum langeren verhalt wie der langere
zur Gesamtlange der Linie.

Symmetrie

Wenn schon Mitte, dann richtig! Die mittig
orientierte Komposition kann durchaus
auch gut funktionieren. Vor allem dann,
wenn sich ein symmetrischer Bildaufbau
anbietet und dies zur gewunschten Bild-
aussage passt. Symmetrie wird gerne dann
eingesetzt, wenn der Fokus auf das Bild-
zentrum gelenkt werden soll. Je nach In-
szenierung kann die Szene an Ruhe und
Harmonie gewinnen, pathetischer wirken
oder auch kinstlich und befremdlich wer-
den.



Balance

Eine harmonische Komposition beachtet
auch die optische Balance. So kann es
sinnvoll sein einem Bildelement, das auf-
grund von Farbe, Helligkeit oder Ausrich-
tung sehr dominant ist einen kompositori-
schen Ausgleich gegenlberzustellen. Be-
wusst inszeniertes Ungleichgewicht erhht
hingegen die Spannung und kann be-
fremdlich wirken.

Rahmung

Wird der Blick innerhalb des Ausschnittes
ein weiteres Mal begrenzt, erhalt man eine
kompositorische Rahmung. Dies kann ein
Blick durch ein Fenster, eine TUr oder ein
SchlUsselloch sein, es kann sich aber auch
einfach um Bildelemente handeln, die ein
Bild auf zwei oder mehr Seiten einfassen.
Das Gerahmte wird betont, erhalt mehr
Bedeutung, wirkt aber auch distanzierter.
Man spricht vom Repoussoir-Effekt (franz.
repousser = zurlcktreiben).

Diagonalen

Diagonale Linien innerhalb der Einstellung
steigern die Bildspannung und Dynamik.
Ganz besonders kommt dies beim soge-
nannten Dutch Angle zu tragen. Hierbei
wird die Kamera nicht nach dem Horizont
ausgerichtet, sondern schief gestellt. Alle
Linien scheinen zu kippen und das Bild
wirkt bewegt und instabil. Der Begriff
Dutch Angle leitet sich von einem Uberset-
zungsfehler ab. Im typisch deutschen ex-
pressionistischen Film wurde das Stilmittel
der Schragperspektive gerne eingesetzt.

Aus deutsch wurde falschlicherweise dutch
und die Hollander kamen ganz ohne eige-
nes Zutun zu filmischen Ehren.



Aktionsraum

Finden Bewegungen im Bild statt, so ist es
sinnvoll, in Bewegungsrichtung geniigend
freien Platz einzuplanen. Dasselbe gilt fur
Blickrichtungen. Blicke oder Bewegungen
aus dem Bild heraus wirken schnell selt-
sam, wenn in der Gegenrichtung zu viel
freier Raum ist. Bei Schwenks, die bewegte
Objekte verfolgen, sollte man darauf ach-
ten, dass die Kamera der Bewegung etwas

voraus ist, damit der Aktionsraum gewahrt
bleibt.

Blickfiihrungslinien

Bewegt sich die Kamera, zeigt sie dem Be-
trachter meist ganz selbstverstandlich, was
von Bedeutung ist. Aber auch in statischen
Aufnahmen kann der Zuschauer gefihrt
werden. Der Blick wandert unbewusst ent-
lang markanter Linien im Bild. So kann zum
Beispiel eine zum Horizont fihrende StraBe
einen Bezug zur Ferne herstellen.

Farbe

Nicht zu unterschatzen ist der gezielte Ein-
satz von Farbe. Diese kann Symbolcharak-
ter haben, Grundstimmungen definieren
oder durch Kontraste Betonungen setzen.
Typischerweise werden Farben auch in der
Nachbearbeitung kraftiger gemacht oder
einheitlich getdnt. Filme er6ffnen oft des-
halb eine andere Welt, weil sie sich durch
gezielte Farbkomposition von der gewohn-
ten Farbigkeit der Realitat abheben.



Muster

Nattrlich vorgefundene oder bewusst ar-
rangierte Strukturen lassen sich bildwirk-
sam in Szene setzen. Sie verleihen der Ein-
stellung eine kinstlerische Anmutung und
vermitteln ein Geflhl von Ordnung und

Perfektion, eventuell auch von Monotonie.

Scharfentiefe

Die Scharfentiefe ist ein Mal3 fir die Aus-
dehnung des Bereichs der raumlichen Tie-
fe, in dem eine Aufnahme scharf abgebil-
det wird. Hohe Scharfentiefe ermoglicht es,
Hintergrund und Vordergrund miteinander
zu verbinden. Alles ist gleich wichtig, die
Raumtiefe gewinnt an Bedeutung. Niedrige
Scharfentiefe ermdglicht es, einen be-
stimmten Bereich zu isolieren und hervor-
zuheben. Nur dieser Bereich erscheint
scharf, im Gegensatz zum dahinter und
davor Liegenden. Die Konzentration auf
das Wesentliche Iasst die Bilder ruhiger
wirken. Verschwommene Bereiche kénnen
auch gezielt zur Steigerung von Spannung
oder Neugierde eingesetzt werden.

In Gesprachssituationen wird das Gestal-
tungsmittel der Scharfentiefe oft in der so-
genannten Over-Shoulder Einstellung an-
gewandt. Dabei wird Uber die Schulter des
im Vordergrund befindlichen Akteurs ge-
filmt. Dieser ist nur angeschnitten und un-
scharf zu erkennen, wahrend sein Gegen-
Uber fokussiert wird.



2.2.5 Bewegung von Kamera und Motiv

Stand

Die Kamera steht unbewegt, filmt in eine
Richtung, die Wirkung ist statisch und ru-
hig. Will man eine Handlung in mehrere
Einstellungen zerlegen, filmt man diese in
der Regel im Stand. Er ist fUr viele Situatio-
nen die erste Wahl, alles andere sollte sehr
bewusst eingesetzt werden.

Schwenk, Neigung, Rollen

Es erfolgt eine Drehung um eine Achse. Die
Kamera fahrt den Blick von einem Punkt
zum anderen. Beim Schwenk seitwarts und
bei der Neigung von oben nach unten oder
umgekehrt. Beim Rollen geschieht die Dre-
hung um die Sichtachse der Kamera. Wah-
rend Schwenk und Neigung unserer nor-
malen Wahrnehmung (Kopfbewegung)
entsprechen, wirkt das Rollen eher unna-
tdrlich und befremdlich. Rollen kann bei-
spielsweise dazu dienen, Kontrollverlust zu
illustrieren.

Fahrt

Die Kamera bewegt sich von einem Ort
zum anderen. Als technische Hilfsmittel
dienen Dollys und Schienen, es geht aber
auch per Hand. Die Kamerafahrt ist in der
Regel linear. Gerne wird sie angewandt,
um Personen oder Objekte zu verfolgen.
Eine Besonderheit stellt eine 360°- Kreis-
fahrt um ein Motiv herum dar. Sie wirkt
sehr eindrucksvoll und wurde vor allem
durch den Kameramann Michael Ballhaus

gepragt.

Zoom

Mit Hilfe des Objektivs findet eine Entfer-
nung bzw. Annaherung statt, z. B. durch
Wechsel von Weitwinkel (weites Blickfeld,
streckt den Raum, schafft Uberblick) auf
Tele-Einstellung (enges Blickfeld, kompri-
miert den Raum, holt Entferntes nah ran)
oder umgekehrt. Zoomt man auf etwas
hin, lasst sich damit die Bedeutung stei-
gern, zoomt man weg, verschiebt man die
Gewichtung auf die Gesamtsituation.

Fahrt & Zoom

Additiv angewandt wirkt die Kombination
wie extrem schnelles Annahern oder Ent-
fernen. Gegenlaufig eingesetzt (z. B. Zoom
hin, Fahrt weg) entsteht eine seltsam pum-
pende Wirkung, die durch Alfred Hitchcock
als Vertigo-Effekt bekannt wurde und
Schwindel oder Schock suggeriert.

Fokussieren / Umfokussieren

Auch der Wechsel von Unscharfe zu Schar-
fe wird als Bewegung wahrgenommen.
Man kann damit das zunehmende Erfassen
von etwas anzeigen oder umgekehrt Be-
wusstseinsverlust oder Wahrnehmungsein-
schrankung verbildlichen. Durch Verschie-
bung des Scharfebereichs ist zudem eine
Blicklenkung mdaglich.



Handkamera

Diese Methode wird gepragt durch eine
leichte bis stark wackelnde Kamerafih-
rung. Sie wirkt dynamisch, manchmal auch
amateurhaft und vermittelt Authentizitat.
Beispielhaft sind hierfir die Dogma 95 Fil-
me oder die Fake-Doku , Blair Witch Pro-
ject”.

Schwebestative & Gimbals

Durch Gegengewichte oder Elektromoto-
ren kann die Kamera hierbei extrem gut
stabilisiert werden. Trotz schneller Bewe-
gungen der Kamerafrau / des Kamera-
manns bleibt das Bild auf diese Weise ruhig
und verwackelt nicht. Temporeiche Verfol-
gungen werden haufig so umgesetzt.

Bewegung des Motivs

GroBen Einfluss auf die Bildwirkung hat na-
tdrlich auch die gefilmte Bewegung und
eventuell die damit einhergehende Bewe-
gungsunscharfe.

Intensitat

FUr alle Bewegungen gilt: je nachdem wie
schnell oder langsam sie eingesetzt wer-
den, entsteht entweder ein gelassener oder
ein dynamischer Eindruck. Dabei hat sich
die Wahrnehmung von Bewegung und
Tempo im Laufe der Filmgeschichte deut-
lich verandert. So hatte 1896 der aus dem
Stand gefilmte und fur heutige Verhaltnisse
sehr gemadchlich einfahrende Zug aus Lu-
mieres ,Ankunft eines Zuges auf dem
Bahnhof von La Ciotat" einer Anekdote zu-
folge regelrecht fur Panik im filmunerfah-
renen Publikum gesorgt.

Bewegung & Gegenbewegung

Filmtechnisch reizvoll ist die Kombination
der Bewegungen von Kamera und Motiv.
Wahrend eine perfekte Parallelfahrt letzt-
lich nur noch die Landschaft in Bewegung
zeigt, verstarkt eine gegenlaufige Fahrt die
Geschwindigkeit des Motivs und die Dra-
matik der Szene.

Bertihmt fUr eine solche Kombination ist
eine Sequenz aus Buster Keatons , The Ge-
neral” (1926), in der die Kamera auf einem
Zug montiert wurde, die einen langsamer
fahrenden Zug auf dem Nachbargleis zu-
sammen mit dem Protagonisten in den Fo-
kus nimmt. Gleichzeitig marschierte im
Hintergrund eine Armee entgegen der
Fahrt und Kamerabewegung, was eine bis
dahin unbekannte Komplexitat und Drama-
tik im Filmbild erzeugte.




2.2.6 Formate

Handyformat

Hochkant, For-
mat der Digital
Natives, wirkt
modern, jugend-
lich, amateur-
haft, anarchisch

1:1

Erinnert an das Pola-

roid- und Instagram-

Format, wirkt nostal-
gisch.

16:9

Entspricht der natdrlichen
Wahrnehmung mit zwei Au-
gen, wirkt authentisch.

4:3
Klassisches Filmformat,

hat heute einen Retro-
Effekt

21:9

Ultra Wide Screen, wirkt episch, Einsatz
anamorphotischer (speziell verzerrender)
Kameralinsen, schafft einen besonders brei-
ten Bildraum

Das Bild wird in mehrere
Unterfenster aufgeteilt, in
denen unterschiedliche
Filmsequenzen gleichzeitig
ablaufen, ...

Multi-Frame/
Splitscreen

... wirkt ungewohnt und kunstlerisch.




2.2.7 Licht

Bedeutung

Je nach angestrebtem Filmcharakter kann
man beim Drehen oft auf zusatzliches Licht
verzichten und mit den vorhandenen Licht-
quellen (Sonne, Lampen, Kerzen, ...) arbei-
ten. Solche Filme wirken meist eher doku-
mentarisch und authentisch, kénnen aber
durchaus auch ganz atmospharisch sein.
Sehr gut funktioniert dies bei AuBenauf-
nahmen mit Tageslicht, je nach Situation
kédnnen auch schéne Innenaufnahmen
oder Szenen bei Dammerung und in der
Nacht gelingen. Der Vorteil beim Arbeiten
mit dem Available Light ist, dass es oft zeit-
sparend ist und dass Stimmungen vor Ort
manchmal so am besten einzufangen sind.
Je weniger Licht, desto herausfordernder
wird es allerdings qualitativ akzeptable Er-
gebnisse zu erzielen.

Die Praxis zeigt, dass viele Aufnahmen trotz
einer vermeintlich guten Lichtsituation am
Bildschirm sehr banal und unansehnlich
wirken und weitab von den Vorbildern aus
Film und Fernsehen liegen. Der zusatzliche
Aufwand der kinstlichen Beleuchtung
schlagt sich meist deutlich im Endergebnis
nieder und macht nicht selten den Unter-
schied zwischen einer professionellen und
einer amateurhaften Wirkung.

->

Lichttemperatur

WeiB3 ist nicht gleich wei3! Auch wenn wir
mit bloBem Auge die meisten weil3en
Lichtquellen nicht farbig wahrnehmen, so
zeigt sich auf Filmaufnahmen schnell, dass
vermeintlich neutrales Licht meist einen
Farbstich in eine warme oder kalte Rich-
tung hat. Die genaue Lichtfarbe definiert
man als Lichttemperatur in Grad Kelvin.
Dabeij ist 5000°K neutralweil3es Licht, von
5000°K bis 6800°K erstreckt sich der Be-
reich des Tageslichts, warmes Kerzenlicht
rangiert bei 1900°K.

Seltsam erscheinen auf Filmaufnahmen un-
einheitliche Lichtmischungen (z.B. kiihles
Tageslicht und warme Filmleuchte). Fur
Filmleuchten gibt es deshalb Filter, um dies
auszugleichen. GleichmaBige Farbstiche
lassen sich mit dem WeiBabgleich der Ka-
mera neutralisieren. Manchmal ist es im
Sinne der Atmosphare jedoch auch zweck-
maBig, die Lichtfarbe wirken zu lassen oder
sie sogar zu Ubersteigern.



Lichtrichtung

Frontallicht Oberlicht Gegenlicht

von vorn, aus der Richtung der Kameraach- von oben, meist zum Beleuchten der Sze- Lichtquelle hinter dem Objekt, Erzeugen
se — wenig Schatten, wenig Struktur, gut nenflache und zum Abschwachen von von Silhouetten, starker Hell-Dunkel-Kon-
z. B. zur Minderung von Falten bei Portrat- Schattenwadrfen durch andere Lichtquellen trast, sehr kinstlerische Wirkung, aber
aufnahmen, reduziert Tiefenwirkung, ge- auch ein haufiger und unbeabsichtigter
ringe Abgrenzung von Vordergrund und Fehler beim Filmen

Hintergrund

Seitenlicht Indirektes Licht Streiflicht
natdrliche Wirkung, kontrastreich, gute Uber Aufheller oder Wande zurtickreflek- schrag hinter dem Objekt,
plastische Wirkung tiertes Licht, weiche Beleuchtung, zum Betonung von Konturen

Abmildern von Schatten
->



Schatten

Wo Licht ist, da ist auch Schatten! Kinstle-
risch eingesetzt kann ein Schatten ein
schones stilistisches Mittel im Film sein, oft
wird es aber beim Dreh auch um das Ver-
meiden von Schattenwirfen gehen. Starke
Schatten wirken unnatdrlich und entlarven
die Kunstlichtquellen. Um unschéne
Schlagschatten zu umgehen, sind die Posi-
tion und die Laufwege der Akteure gut mit
den Lichtquellen abzugleichen. Vor allem
bei Portrataufnahmen sollte man die Ge-
sichter auf die Stimmigkeit von Licht und
Schatten Uberprifen und gegebenenfalls
Standort oder Intensitat der Lichtquelle
nochmals anpassen. Nicht vermeidbare
Schatten lassen sich durch weitere Licht-
quellen abmildern. Die Vorbereitung der
Beleuchtung braucht hier manchmal ein
Vielfaches der Zeit des eigentlichen Drehs.

Dreipunkt

Die Dreipunkt-Beleuchtung ist eine sehr
haufig angewandte Beleuchtungstechnik,
die vor allem gut geeignet ist, um einzelne
Personen oder Dinge in Szene zu setzen.
Von einer Seite, von schrag vorn, wird das
Motiv mit dem starken Hauptlicht, dem so-
genannten Fihrungslicht beleuchtet, von
der gegenulberliegenden Seite, auch von
schrag vorn, hellt das Fulllicht die dunklere
Seite etwas auf. Ein wenig seitlich versetzt
von hinten oben wird mit dem Spitzlicht
die Ruckseite des Motivs beleuchtet. Von
vorn gesehen erzeugt das Spitzlicht ledig-
lich eine kleine Lichtkante (z. B. in den Haa-
ren), die das Motiv aber sehr schon vom
Hintergrund abhebt und Raumtiefe schafft.

Hintergrundbeleuchtung

Viel Bildwirkung lasst sich auch mit einem
lichttechnisch gut inszenierten Hintergrund
erzeugen. Ist der Umraum von Bedeutung,
kdnnen so auch Betonungen auf wichtige
Details gesetzt werden. Vorder- und Hin-
tergrund sollen entweder kontrastreich
oder harmonisch in einem guten Verhaltnis
stehen.

FuBlicht

von unten, dramatische Wirkung, Portrat-
aufnahmen mit diabolischer Wirkung



Low Key

Wenn nur einzelne Akzente gut beleuchtet
sind und ein GroBteil des Bildes in Dunkel-
heit und Schwarz verschwindet, spricht
man von einer Low-Key-Beleuchtung. Sie
hat sich als klassische Inszenierungsmetho-
de im Film Noir etabliert.

Achtung: Die Einstellung der Lichtemp-
findlichkeit an der Kamera (ISO) darf hier
nicht auf automatisch stehen, sonst gibt es
ein storendes Bildrauschen.

High Key

Traumszenen oder Szenen, die im Himmel
spielen, werden hingegen gern extrem hell
und gleichmaBig ausgeleuchtet. Es gibt
kaum dunkle Stellen und nur zarte Schat-
ten. Man spricht hier von High-Key-Be-
leuchtung.

Farbiges Licht und
experimentelle Beleuchtung

Nicht zurtckschrecken sollte man davor,
auch einmal mit Farbfiltern und buntem
Licht zu beleuchten. Sparsam eingesetzt
wird das Ergebnis oft gar nicht als farbig
wahrgenommen, aber das Filmbild wirkt
deutlich interessanter.

Intensive Farbbeleuchtung hingegen ver-
mag klnstlerische und atmospharische Bil-
der zu erschaffen. Vorsicht bei farblichen
Uberschneidungen. Mischbereiche wirken
manchmal etwas seltsam. Wenn man ein
wenig experimentiert, lassen sich zahlrei-
che effektvolle Beleuchtungsmdglichkeiten
finden. Videobeamer, Spiegel oder Assis-
tentinnen / Assistenten, die an den Licht-
reglern drehen, ermdglichen ein gro3es
kreatives Spielfeld.




Belichtungszeit &
Bewegungsunscharfe

Wie hell oder dunkel das Ergebnis er-
scheint, bestimmt erst einmal das vorhan-
dene Licht. Man kann Uberdies aber auch
mit der Kamera steuernd eingreifen, etwa
Uber die Belichtungszeit (engl.: shutter
speed). Die Belichtungszeit, auch Ver-
schlusszeit genannt, regelt jedoch nicht nur
die Helligkeit, sondern aulBerdem die Be-
wegungsunscharfe.

Klassischerweise filmt man mit einem shut-
ter speed von 1/2 x Framerate, das waren
bei 25 fps also 1/50. Bei dieser Einstellung
entspricht die Bewegungsunscharfe unse-
rem normalen Sehempfinden.

KUrzere Verschlusszeiten (z. B. 1/200 bei
25 fps) werden gerne in Actionfilmen ein-
gesetzt, um die schnellen Bewegungen
praziser einzufangen. Natirlich bedarf es
dann mehr Licht oder notfalls mehr ISO.

Langere Verschlusszeiten (z. B. 1/8 bei 25
fps) fuhren zu verschwommenen und ver-
z6gerten Bewegungsabldufen. Diese lassen
sich gut fur traumhafte Sequenzen oder
Rauschzustande einsetzen. Hierbei muss
die Lichtmenge reduziert werden, was sich
z. B. mit Licht schluckenden Filtern (sog.
ND-Filter: Neutraldichtefilter) bewerkstelli-
gen lasst.



Klassische Pannen bei der Bildgestaltung

e Es wird zu oft in immer der gleichen EinstellungsgréBe
(meist Halbtotale) gefilmt.

e Alles wird aus der Normalperspektive gedreht.
e Motive werden immer mittig positioniert.
e Es wird konstant mit maximaler Tiefenscharfe aufgenommen.

* Die Handlung wird durch konstantes Schwenken verfolgt und nicht
in Sequenzen zerlegt.

e Es wird bei Schwenks und Zooms Uber das Ziel hinausgeschossen und
dann zurtckgefihrt.

e Es wird zu haufig gezoomt.

e s kommt zu Unscharfepumpen des Autofokus bei Kamerabewegun-
gen

e Die KamerafUhrung wird verwackelt.
e Es wird mit dem Handy unbeabsichtigt hochkant gefilmt.
e Unbeabsichtigtes Gegenlicht wird Gbersehen.

¢ Schattenwirfe von Kameramann, Filmteam oder Technik sind im Bild
ZuU sehen.

e Bild- und Farbqualitat wirken flau wegen schlechter Lichtverhaltnisse.
e Es treten unbeabsichtigte Spiegelungen auf.

Das Wissen um die klassischen Gestaltungsregeln bietet ein
sicheres Fundament fur solide Ergebnisse. Kreatives Vorgehen
bedeutet jedoch auch Suchen nach unkonventionellen Lésungen
und Verwerfen von Standards. Manchmal ist es anders einfach
besser, manchmal liegt im Falschen das Uberraschende, das
Neue, das Geniale.

~Lerne die Regeln wie ein Profi, damit du
sie wie ein Kiinstler brechen kannst.”

Pablo Picasso



2.3 Schnitt und Montage

In einer Zeit, in der man nahezu taglich auf
dem Smartphone Filmclips sieht und dreht,
kann leicht der Eindruck entstehen, dass
ein Film einfach unsere alltagliche Wahr-
nehmung festhalt. Betrachtet man die fil-
mische Wirklichkeit jedoch genauer, fallt
auf, dass sie Uberaus kinstlich und kon-
struiert ist. Einen Film etwa, der ohne Ein-
stellungswechsel und Schnitte eine Situati-
on in Echtzeit wiedergibt, findet man sel-
ten interessant.

Ein guter Film lebt also auch von Schnitt
und Montage, die zeitlich und raumlich
manchmal weit auseinander liegende Si-
tuationen unmittelbar miteinander verbin-
den. Im Laufe der Zeit hat sich eine regel-
rechte ,Sprache” der Filmmontage her-
ausgebildet, die verbltffenderweise in wei-
ten Teilen der Welt wie von selbst verstan-
den wird.

Abb.: Timeline — Zeitleiste

2.3.1 Grundlagen zum Schnitt

Das Wort Schnitt stammt aus der Anfangs-
zeit des Films, als belichtete Filmstreifen
des filmischen Rohmaterials in kleinere Ein-
zelteile zerschnitten wurden, um sie an-
schlieBend, im Sinne der filmischen Erzah-
lung, zu verbinden, also wieder zusammen
zu kleben. Heute schneidet man digital mit
einer Schnittsoftware. Ganz gleich ob man
professionelle Software oder Amateurpro-
gramme verwendet, wie sie auf jedem
Smartphone oder Tablet kostenlos zu fin-
den sind, alle Programme haben einige
Funktionen und Werkzeuge gemeinsam.

Einige Beispiele:

¢ In einem Browser oder einer Projekt-Bib-
liothek sind alle importierten Filmclips
aufgelistet.

e|Im Viewer, einer Art Vorschau, kdnnen
die ungeschnittenen Clips gesichtet wer-
den.

e n der Timeline, auch Schnittfenster ge-
nannt, werden die geschnittenen Clips als
farbige Balken auf einer Zeitleiste ange-
ordnet.

e Die Canvas (die Leinwand) zeigt den ge-
rade geschnittenen Film.

Mit den grundlegenden Werkzeugen der
Schnittsoftware lassen sich neben der Clip-
Auswahl und Clip-Lange, die Ubergange
von Clip zu Clip (z. B. eine weiche Uber-
blendung) bearbeiten. Oft kann man auch
die Geschwindigkeit, die Lautstarke, die
Helligkeit bzw. die Farbe der Clips veran-
dern.



2.3.2 Eine kleine Einflihrung in die
Kontinuitatsmontage

Um mit Filmbildern eine Geschichte zu er-
zahlen, orientiert man sich am einfachsten
am Prinzip der sogenannten Kontinuitats-
montage. Sie erweckt, Uber alle Schnitte
und Bilder mit unterschiedlichen Einstel-
lungen hinweg, den Eindruck eines konti-
nuierlichen Raum-Zeit-Zusammenhangs,
und damit einer Handlung, die als nach-
vollziehbar und flussig empfunden wird. lhr
Ziel ist es, die Betrachter vergessen zu las-
sen, dass sie gerade einen aus Einzelstu-
cken zusammengesetzten Film sehen.

Hier ein paar Regeln und Tipps fir eine
flieBende kontinuierliche Wirkung:

*Die allgemeine =» Lichtstimmung sollte
in einer Szene nicht unvermittelt wech-
seln.

® Beginnend mit der Einflhrungsseinstel-
lung in eine Szene (Establishing-Shot),
nahert man sich in funf Schnitt- bzw.
Einstellungsschritten vom Ganzen zum
Detail (vgl. =» Five-Shot-Regel).

¢ Das =» Schuss-Gegenschuss-Prinzip
(shot-reverse-shot) ist besonders geeig-
net fir Dialogszenen.

e Die 180-Grad-Regel

->

Die 180-Grad-Regel

Die Kamera sollte immer aus einem gedachten 180-Grad-
Halbkreis, dessen Mittelachse die Blickachse der Dialogpart-
ner bildet, auf die Szene bzw. die Protagonisten schauen
(Kamera 1, 2 und 3).

Auf diese Weise befinden sich die Dialogpartner stets in der-
selben Halfte der Bildkomposition (Kadrage) und auch der
sie umgebende Bildraum bleibt relativ konsistent.




2.3.3 Gangige Schnitt- und Montageformen der Filmsprache

Der Schnittrhythmus

Ein guter Filmschnitt funktioniert wie ein
gutes Musiksttick, deshalb spricht man
auch vom Schnittrhythmus. So sollten z. B.
Bewegungen von zwei aufeinander tref-
fenden Filmclips zueinander passen.

Schnelle Szenen mit vielen Schnitten und
Einstellungen kénnen von eher langsame-
ren Passagen mit weniger Schnitten abge-
|6st werden. Die Betrachter brauchen auch
immer wieder einmal Pausen, um das ge-
rade Gesehene zu verarbeiten und sich in
den Film hineinversetzen zu kénnen. Wird
Musik unter den Film gelegt, reagiert der
Schnittrhythmus idealerweise auch auf den
Rhythmus der Musik.

Harter Schnitt oder Uberblendung

Der selbstverstandlichste und zugleich pro-
fessionellste Schnitt zwischen zwei Clips ist
der sogenannte harte Schnitt, also der un-
mittelbare Wechsel von einem Bild zum
nachsten.

Weiche Ubergange, sogenannte Uberblen-
dungen, verwendet man nur dann, wenn
sie aus der filmischen Erzahlung heraus
notwendig erscheinen, z. B. bei einer =¥ El-
lipse. Auf Effektlbergange (z. B. Strudel
oder zersplitternde Bilder) sollte man besser
verzichten.

->

Der Matchcut

Bei einem Matchcut werden zwei zeitlich
oder raumlich sehr unterschiedliche Clips
so zusammengeschnitten, dass sich ein
Gegenstand oder eine Bewegung Uber die
Schnittgrenze fortzusetzen scheint. Wirft
z. B. ein Handballer in der Turnhalle einen
Ball so, dass er rechts aus dem Bild fliegt
und nach dem Schnitt, also im ndchsten
Bild, landet der Ball von jetzt links ins Bild
kommend in den Handen eines Kindes, das
in seinem Kinderzimmer steht, dann ergibt
sich trotz der nicht zu einander passenden
Umgebungen gleichwohl der Eindruck ei-
ner fortlaufenden Bewegung. In diesem
Bildbeispiel hier sind es die Funken-Lichtef-
fekte eines zindenden Streichholzes, die
mit dem Sonnenaufgang matchen.

Matchcut: Ausschnitte aus einem
Storyboard

Eine Hand fuhrt vor der Kamera ein
Streichholz Uber eine Flache.

Das Streichholz entziindet sich. Im Mo-
ment des Entziinden wird geschnitten.

An die Stelle des Feuers tritt im nachsten
Bild die Sonne.




Der Jumpcut

Erscheint ein Gegenstand oder eine Person
in zwei aufeinander folgenden Clips un-
vermittelt an verschiedenen Stellen oder in
verschiedenen Posen im Bild, spricht man
von einem Jumpcut, weil das Bild zu
,springen” scheint. Bei Interviews etwa im
Dokumentarfilm kann so ein Jumpcut sehr
stérend wirken.

Will man einen Jumpcut vermeiden, muss
man ein Zwischenbild (auch Schnittbild)
zwischen die Clips setzen. Mitunter wird
der Jumpcut aber auch als kunstlerisch-sti-
listisches Mittel ganz bewusst genutzt, um
z. B. Unruhe oder zeitliche Spriinge, wie in
einem Zeitraffer, zu erzeugen. (Zum Bei-
spiel in: »Au Bout de Souffle«, deutsch:
»AulBBer Atem« von Jean Luc Godard aus
dem Jahr 1960). Als komo&diantisches und
quasi trickfilmisches Stilmittel setzt Buster
Keaton den Jump Cut in einer beriihmten
Traumsequenz in dem Film Sherlock Jr.
(1924) ein.

Jumpcut: Ausschnitte aus
einem Storyboard

Ein Zauberer bewegt sich in einem Innen-
raum und schnipst mit den Fingern.

Das ndchste Bild zeigt ihn an einer anderen
Stelle im Bild und an einem anderen Ort.

TIPP

Um das Schneiden bzw. das wirkungsvol-
le Montieren zu lernen, ist es eine gute
Ubung, von dem bereits gedrehten Mate-
rial nach und nach so viel weg zu lassen,
bis nur noch das absolute Minimum vor-
handen ist, um die Handlung zu verste-
hen. Auf diese Weise lernt man, erm-
dende Langen zu vermeiden (ein klassi-
sches Anféanger-Problem).

Die Ellipse

Nicht zu verwechseln mit dem Jumpcut ist
die Ellipse. Sie streicht UberflUssige Teile
einer durchgangigen Handlung und wird
nicht als Bruch des kontinuierlichen Erzahl-
flusses empfunden. So sieht man z. B. wie
jemand eine Wohnung durchsucht und alle
TUren 6ffnet, aber wir sehen nicht, wie er
dabei von Zimmer zu Zimmer geht. Ein an-
deres Beispiel: Eine Person beginnt gerade
eine Treppe hinaufzugehen, im nachsten
Schnitt erreicht sie bereits den Treppenab-
satz des nachsten Stockwerkes. Solche el-
liptischen Schnitte sind sehr wichtig, um
Langeweile, also Langen, im Film zu ver-
meiden, insbesondere bei spannenden Ver-
folgungsjagden. Auch der Schnittrhythmus
(siehe oben) kann mit gut gesetzten Ellip-
sen beeinflusst werden.



Die Parallelmontage

Um zwei unterschiedliche Erzahlstrange als
quasi zeitgleiche Handlungen an verschie-
denen Orten zu erzahlen, hat sich die soge-
nannte Parallelmontage durchgesetzt.
Durch die wiederholte kontrastierende
Montage (cross-cutting) eher kirzerer Se-
guenzen aus der ersten Handlung mit einer
anschlieBenden Sequenz aus der zweiten
Handlung, entsteht aus dem montierten
Nacheinander beim Betrachter der Eindruck
der Gleichzeitigkeit zweier Handlungen.

Die Schachtelmontage

... bettet mittels zeitlicher Vor- oder Rick-
blenden eine Handlung oder Szene in eine
gréBere Rahmenhandlung ein, verschachtelt
sie also gleichsam. Das Kontinuum und die
Chronologie der Rahmenhandlung kann so,
z. B. mit dem Ziel der dramaturgischen Stei-
gerung, unterbrochen und wieder aufge-
nommen werden.

Abb.: Ein establishing shot zu Beginn oder eine Totale am Ende einer analytisch montierten
Sequenz kann die unverbundenen Detailwahrnehmungen in ein Geschehen einbetten.

->

Die Plansequenz

Eine spezielle Ausnahmeform der Montage
ist die Plansequenz. Sie ist gleichsam das
Gegenteil der Montage, da sie durch ge-
schickte Schauspiel- und Kamerafiihrung
verschiedene Spielszenen und auch Schau-
platze mittels Schwenks und Kamerafahr-
ten, also ohne jeden Schnitt, in einer einzi-
gen Aufnahme verbindet.

Eine Plansequenz kann z. B. am Anfang ei-
nes Filmes als Einfihrung in das Geschehen
eingesetzt werden. Sie kann aber auch der
Verlangsamung und Scharfung der Wahr-
nehmung des Betrachters dienen, z. B. vor
einem dramatischen H6hepunkt. Eine Ex-
tremform der Plansequenz lasst sich in dem
preisgekronten Film ,, Viktoria” von Sebas-
tian Schipper (2015) begutachten, der ganz
ohne jeden Schnitt, also als eine einzige
Plansequenz gedreht wurde.




Shot-reverse-shot

Die Schuss-Gegenschuss-Montage wird
hdufig in Dialogen angewandt. Im Schnitt
zeigt die Kamera abwechseln beide Spre-
chende bzw. ihre jeweilige Reaktion auf das
Gesprochene. Dialogpartner, die gerade
nicht fokussiert werden, kénnen dann meist
over-shoulder, also von Hinten und im An-
schnitt in den Bildausschnitt mit hineinge-
nommen werden (vgl. =» Kapitel 3.4.4. In-
terview).

Der Unsichtbare Schnitt

... stellt gleichsam eine Pseudo-Plansequenz
dar. Durch geschickte Einstellungs-Uber-
gange, z. B. ins Dunkle oder auf einen stati-
schen Bildausschnitt wird der Schnitt ka-
schiert, also unsichtbar. Der Betrachter er-
lebt die Sequenz dann als eine kontinuierli-
che Szene. (Zum Beispiel in Alfred-Hitch-
cocks-Film ,, Cocktail ftir eine Leiche” aus
dem Jahr 1948)

Abb.: Shot-reverse-shot

Der Shortcut

... ist eine wenige Einzelbilder (Frames) be-
inhaltende kurze Einstellung, die vom Be-
trachter ,,nur” als Ersteindruck, also vor al-
lem emotional und nicht rational, wahrge-
nommen werden kann. Sich wiederholende
Shortcuts provozieren sogenannte Flicker-
effekte, die von den Betrachtern quasi als
Uberlagerung oder -collage der Bilder erlebt
werden.

Shortcuts eignen sich auch fir sogenannte
Flashbacks, als sehr kurze scheinbar unter-
bewusste Erinnerungsfetzen eines Protago-
nisten. In den 1920 bis 30er Jahre galten
Shortcuts noch als ein avantgardistisches
und experimentelles Stilmittel, heute sind
sie aus Actionfilmen und Videoclips nicht
mehr wegzudenken.

Der Vor- und Abspann

Vor- und Abspann runden den Film ab und
zeigen Titel und andere wichtige Informa-
tionen. Sie verpacken den Film gleichsam.
Ein guter Vorspann kann auch ganz be-
stimmte Erwartungen und Vorfreuden beim
Betrachter provozieren. Die einzelnen Text-
tafeln kénnen als Standbilder ein- und aus-
geblendet werden oder als Rolltitel lang-
sam, meist von unten nach oben, vorbeizie-
hen.

Der =» Kuleschow-Effekt
vgl. Kapitel Filmgenres




2.3.4 Alternative, nichtkontinuierliche Montageformen

Neben der dominanten, vor allem im Holly-
woodkino entwickelten, narrativen Konti-
nuitatsmontage haben sich einige nichtkon-
tinuierliche Montageformen entwickelt, die
man auch im schulischen Rahmen analysie-
ren und erproben kann.

Hier sind zu nennen:

e die Analytische Montage

e die Konstruktivistische Montage
e die Dialektische Montage

Analytische Montage

Die Analytische Montage zerlegt eine Szene
oder eine Situation in viele meist hart ge-
schnittene GroB3- und Nah-, oder Detailein-
stellungen. Das Ziel dieser Montageform ist
es, die Betrachter zunachst quasi orientie-
rungslos in eine spezifische Situation zu
,werfen”, sodass sie gezwungen sind, die
besondere Stimmung der Situation aus den
momenthaften Details heraus aufzuneh-
men. Eine eigentliche Handlung wird mit
der Analytischen Montage nicht erzahlt, es
vermittelt sich eher eine ausschnitthafte
Sicht auf die Dinge, die die Betrachter zu
einem Gesamteindruck nach und nach mo-
saikartig zusammensetzen.

Dies kann z. B. genutzt werden, um eine
besonders beeindruckende Naturerfahrung
einzufangen, aber auch um die quasi detek-
tivische Detail-Wahrnehmung eines Tatorts
und seiner Atmosphare zu zeigen.

Mitunter wird die Analytische Montage
auch angewandt, um den Zuschauern den
extremen psychischen Zustand eines Prot-
agonisten und seine subjektive Realitats-
wahrnehmung (z. B. einen Rausch oder ei-
nen Tagtraum) gleichsam ,,aufs Auge zu
drtcken”.

Konstruktivistische Montage

Die mit Abstand beriihmteste als Konstruk-
tivistische Montage geschnittene Szene der
Filmgeschichte ist die Duschszene im Film
»Psycho« von Alfred Hitchcock aus dem
Jahre 1960. Sie erzahlt in vielen, sehr
schnell geschnittenen, ausschnitthaften Bil-
dern den Messer-Mord an einer Frau, die
gerade duscht. Die Identitat des Mérders
bleibt dabei im Dunkeln. Auch die eigentli-
che Tat ist nicht zu sehen. Die Zuschauer
sind jedoch durch die geschickt montierten
Fragmente der Bewegungen jedes einzelnen
Messerstichs bzw. der Verteidigungsbewe-
gungen des Opfers geradezu gezwungen,
die ,fehlenden Bilder” in ihrer eigenen Vor-
stellung zu erganzen und so selbst zu kon-
struieren. Die selbst imaginierten Bilder las-
sen den Horror und die Angst des Opfers
viel intensiver miterleben. Im Gegensatz zur
Analytischen Montage, die eine bestimmte
Stimmung erzeugt, geht es in der Konstruk-
tivistischen Montage um das Erzahlen einer
sehr dramatischen Handlung, in der die Zu-
schauer durch ,eigenen Bilder” quasi zu
»Mit-Autoren” gemacht werden.



Dialektische Montage

Die Dialektische Montage mochte die Zu-
schauer so stark erschittern und aufrit-
teln, dass sie quasi zu ,,Co-Autoren” der
Botschaft des Films werden und sich auf
diese Weise womaoglich zum eigenen Han-
deln herausgefordert sehen.

Konkret setzt sie dabei auf die gezielte
Wirkung sehr stark kontrastierender Bild-
sequenzen, die im Sinnes eines Kontra-
punktes montiert werden. Der Widerspruch
der Bildinhalte — so die Theorie — kann von
den Betrachtern nur durch eine dialektische
Erkenntnis und entsprechendes Handeln
beantwortet werden. Ein fiktives Beispiel:

Ein dokumentarischer Film kontrastiert Bil-
der von mit Plastikmull verseuchten Mee-
resstranden abwechselnd mit Schlangen
von Einkaufswagen im Supermarkt voll mit
plastikverpackten Lebensmitteln. Die Bot-
schaft ware untbersehbar: Der dialektische
Kontrast der Bilder erzeugt einen Konflikt
in den Betrachter, den sie nur durch eige-
nes verandertes Konsumverhalten aufldsen
kdénnen.

Der Ton beim Schnitt

Anders als beim Schneiden von Filmclips
sollte man bei den Tonspuren eher weiche
Ubergéange schaffen, bzw. die Lautstarke
auf- und abblenden. An den Clipgrenzen
andert sich oft die Gerduschatmosphare,
was bei harten Schnitten als Knacken
wahrgenommen wird. Eine durchgehende
Gerauschatmosphare und der Uber den
Schnitt weiterlaufende Ton, z. B. eines
sprechenden Protagonisten, kann harte
Schnitte zu einer raumlichen Einheit ver-
schmelzen. Auch Hintergrundgerdausche
kdnnen eine suggestive Wirkung erzeugen.

Abb.: Durchlaufende Audiospur bei einem
Schnitt zwischen zwei Videospuren g,



2.4 Ton im Film

2.4.1 Die wichtigsten Tonverfahren

1927 kam der erste vertonte Film in die Kinos. In

den folgenden Jahren wurden verschiedenste Ver-
fahren entwickelt, Film mit Ton zu synchronisieren.
Die wichtigsten Verfahren sind:

Nadeltonverfahren

Parallel zur Filmvorfiihrung wurde eine
Schallplatte abgespielt.

Lichttonverfahren

Auf der Filmrolle befindet sich neben der
Filmspur eine Tonspur. Damit stand eine
sehr gute Synchronisation von Film und
Ton zur Verfligung.

Magnettonverfahren

Hierbei wird der Ton auf Magnetbandern
aufgezeichnet. Die originale Tonaufnah-
me wird von Magnetband auf Magnet-
film Gberspielt. Nach dem Synchronisie-
ren zum Bild und dem Schnitt dieser
Tonkopie werden die klassischen drei
Elemente Dialoge, Effekte und Musik
gemischt. Bild und Ton werden danach
Jverheiratet”.

Surround-Technik

Ende der siebziger Jahre entwickelte die
Firma Dolby™ ein Tonsystem mit vier
Tonkanalen.

2.4.2 Technische Details

Prinzipiell verfligen alle Videokameras
bzw. Gerate, die Film aufzeichnen
kdnnen, Uber integrierte Mikrofone,
deren Reichweite und Qualitat sehr
unterschiedlich sein kdnnen. Es bietet
sich deswegen an, externe Mikros zu
verwenden, sofern das Gerat einen
Anschluss erlaubt. Die beiden gan-
gigsten Anschlussformen sind der
Klinken- und XLR-Anschluss.

Professionelle Mikrofone verfligen
Uber den XLR-Anschluss, der im Ge-
gensatz zur Klinke kaum Stérgerau-
sche verursacht. Klinkenstecker nei-
gen zu Wackelkontakten, die oftmals
den Ton unbrauchbar machen. Mitt-
lerweile finden auch kabellose Syste-
me den Eingang in die Filmwelt, z. B.
das kleine Ansteckmikrofon, das Uber
einen Sender den Ton Ubertragt.

Abb.: erschitterungsfrei
gelagertes Mikrofon



Mikrofone

e Optimal bei Filmaufnahmen ist die Verwen-
dung eines externen Mikrofons entweder
direkt an der Kamera montiert bzw. mit ei-
nem Kabel verbunden oder eines unabhan-
gigen Aufnahmegerates.

e \Wahrend der Postproduktion kann dann
der optimale Ton gewahlt und im Schnitt-
programm mit dem Bildmaterial synchroni-
siert werden.

e £s sollten wenn maglich zwei Tonaufnah-
men einer Szene existieren, die Kameraauf-
nahme und eine externe Aufnahme anhand
eines Rekorders.

e Zwei Schulerinnen oder Schiler sollten ein
Aufnahmegerat bedienen. Die / der eine
startet die Aufnahme am Rekorder und hort
gleichzeitig Gber Kopfhérer den Ton mit,
die / der andere kimmert sich um die opti-
male Entfernung des Aufnahmegerats zu
den Schauspielerinnen und -spielern.

* Das externe Mikrofon sollte méglichst nahe
an die Szene gerUckt werden (, Ohrfeigen-
abstand”), man montiert das Mikrofon an
einen Holzstab oder benutzt einen Ausleger
eines Mikrofonstanders, die Uber entspre-
chende Halterungen verfligen
(, Tonangel”).

e Hervorragend sind kleine Funkmikrofo-
ne, die unsichtbar an den Akteurinnen
und Akteuren bzw. in der Szene ver-
steckt sind. Haufig geschieht hier der
Fehler, dass das Mikrofon im Bild auf-
taucht, weswegen das aufgenommene
Bild stets Uber einen Monitor mitver-
folgt werden sollte.

¢ Bei AuBenaufnahmen sollte Gber das Mikro-
fon ein Windfang gestllpt werden, der st6-
rende Windgerausche vermindert, da sie
sehr aufwandig zu beseitigen sind.

e Zu Beginn der Video- und Audioaufnahme
verwendet man am besten eine Filmklappe.
Sie hilft zuallererst bei der Zuordnung der
Szene bei der Material- oder =» Footage-
Sichtung, zudem verwenden die Schnitt-
programme das Klappgerausch, um spater
in der Postproduktion die externe Audio-
spur mit der kameraeigenen Videospur bes-
ser synchronisieren zu kénnen.

® Neben der Schnittsoftware ist es ratsam,
auch eine Audiosoftware zu verwenden,
um eigenen Sound kreieren, aber auch be-
stehendes Material nachtraglich bearbeiten
zu koénnen.

Mikrofon mit Stativ, Spuck- und Schallschutz

Professionelles Aufnahmegerat mit XLR-An-
schlussen fur externe Mikrofone



2.4.3 Funktion von Ton im Film

Mit dem Ton steht und fallt der Film.
Grundsatzlich sollte der Ton von guter
Qualitat sein. An den richtigen Stellen ein-
gesetzt kann der richtige Ton beim Publi-
kum Emotionen stark beeinflussen. Wir
kennen alle das Quietschen von Tiren bei
Szenen, die unheimlich wirken sollen. D. h.
man muss bestimmte Tone, die real viel-
leicht gar nicht existieren, nachtraglich in
den Film einbauen. Sehr gute Beispiele lie-
fern Science-Fiction-Filme wie Star Wars,
wo der Kampf mit Laserschwertern ton-
technisch unterstttzt wird.

Auch Weltraumschlachten werden mit Ton
untersttzt. Obwohl eigentlich im Vakuum
des Weltraums physikalisch keine Schall-
Ubertragung maoglich ist, héren wir trotz-
dem Laserschisse und Explosionen. Apoca-
lypse Now von Francis Ford Coppola gilt als
Meisterwerk des stilistischen Einsatzes der
auditiven Ebene eines Films, sei es das ge-
wabhlte Lied , The End” von The Doors oder
die Untermalung des Hubschrauberangriffs
mit dem , Walkdrenritt” von Richard Wag-
ner, in den das Rotationsgerausch der Ro-
torblatter Gbergeht.

Mittlerweile werden immer wieder gewalt-
zeigende Szenen mit z. B. sehr frohlicher
Musik unterlegt, was naturlich erst einmal
verstorend wirkt, den Inhalt, die Gewalt,
aber relativiert. Quentin Tarantino verwen-
det diese Einsatzmoglichkeit haufig.

Die polnische Musikwissenschaftlerin Zofia
Lissa stellt 1965 in ihrem Werk , Asthetik
der Filmmusik” fest, dass Filmmusik eine
zunehmend komplexer werdende Entwick-
lung genommen hat. Im Tonfilm dient der
Ton nicht mehr dem Bild, sondern es
kommt zu einem Zusammenwirken von
Bild und Ton. Sie stellt dreizehn Funktionen
der Filmmusik auf:

13 Funktionen der Filmmusik
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Stilisierung o
von Gerau- natirliche
schen formal Rolle
einender
Faktor

Unterstreichung
von Bewegung
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2.5 Basiswissen Produktion

In den 1930er Jahren wurden erstmals
Filmkameras fur den privaten Gebrauch
angeboten, die sich aber nur Wohlhabende
leisten konnten. Wahrend noch vor 10 bis Smartphone, Tablet, Digitale Fotokamera, Digitale Videokamera
15 Jahren der Erwerb von Videokameras
far Schulen haufig kontrovers diskutiert
wurde, kann man heute von einer ganzlich

oa)
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o0
anderen Situation sprechen. 7 (g )1358
Wer Gber ein Smartphone verfgt, hat al- } ) 4 B 8¢ §§§°Co
les, was man zum Filmen braucht, eine Vi- } . 8 80000
deokamera und ein Audioaufzeichnungs- | d il SEUND 808888
gerat. Manche Anbieter haben auch gleich . Reoe § 083°°§
KAME RA O 00000

eine Videobearbeitungssoftware mitinstal-
liert. Sollte das nicht der Fall sein, gibt es
Softwarefirmen, die sogar Gratislésungen
anbieten, die auch fur den Schulgebrauch
funktionell sind. Im Folgenden wird ver-
sucht, eine Ubersicht zu bieten, welche
Ausristungen man fur grundlegende und
professionelle Anspriiche bendtigt.

Kopfhorer, Verlangerungskabel, semiprofessionelle Videokamera



GRUND-
LEGEND

FORT-
GESCHRIT-
TEN

PRO-
FESSIO-
NELL

KAMERA SOUND

e Smartphone/Tablet zur
Aufnahme mit Kopfho-
reranschluss

Smartphone, Tablet

® \/orteile: gute bis sehr gute Auflésung; je-
des Smartphone/Tablet verflgt Uber eine
gute Kameraeinheit und eine App; die Ge-
rate stehen ausreichend zur Verfligung

® Nachteile: Geringer Speicherplatz; Halte-
rung fur Stativ notwendig; externe Objek-
tive notwendig; Audioeingang meist nur
Miniklinke

® Externes Mikrofon mit
XLR (Oft verwenden die
Musik-Fachschaften Mi-
kros mit diesen Ste-

Amateurvideokamera
® Vorteile: glnstig; klein und handlich

® Nachteile: wenige Einstellmdglichkeiten;
Audioeingang ist meist Klinke

ckern)
Digitale Fotokamera ® Kopfhorer
® \Vorteil: Filmfunktion ® Tonangel

® Nachteil: Aufnahmen oft nur bis max. 30
Min Lange moglich

® \Vindschutz fur Mikro

® Funkmikros zum An-
klemmmen

Semiprofessionelle
Videokamera

® \/orteile: hochauflosend, Aufnahmen aus
groéBerer Entfernung (Schultheater, Schul-
feiern, ...) sowie Anschluss mehrerer ex-
terner Mikros (XLR-Anschlisse) moglich;
viele Feineinstellungen; mehrere Speicher-
karten

® Nachteile: sehr teuer; schwer; teure
Stative

LICHT

Natdrliches und
kinstliches vorhan-
denes Licht

Polystyrol-Platten
zur Lichtreflexion,
LED-Baustrahler

® | ED-Panel zur di-
rekten Montage
auf der Kamera

® Sun-Bouncer (Re-
flektoren)

ZUBEHOR

Manche Hardwareanbieter
haben onboard Schnittsoft-
ware integriert.

® Rechner mit professioneller
Schnittsoftware, die optima-
lerweise =» Chromakeying
unterstutzt

® Audiobearbeitungssoftware

® Stative fur Licht, Ton, Kame-
ras

® Schwebestativ fir Smart-
phone oder Amateurkamera

® Filmklappe
® Kabeltrommeln

® 3dhasive Knetmasse

® Chroma-Key-Hintergrund
mit Befestigungsrahmen

® wasserdichte Transportkiste

® Monitor zum direkten Be-
trachten des Filmausschnitts



Tonangel,
Multifunktionsstativ,
Polystyrol-Platte als
Lichtreflektor,
faltbarer
Schirmreflektor,
wasserdichter Koffer,
Videostativ




2.6 Rechtliches

Rechtliche Aspekte bei der Planung und Durchfiihrung schulischer Filmaufnahmen

Film bzw. Filmen im Unterricht berUhren
sehr viele Rechtsbereiche des Einzelnen,
z. B. Persdnlichkeits- oder Urheberrechte.
Um nach Abschluss der Dreharbeiten kei-
nen Arger und keine Konsequenzen be-
firchten zu mussen, sollten einige grund-
legende Aspekte beachtet werden.

Die Mitwirkenden bei Dreharbeiten im
schulischen Bereich sind in der Mehrzahl
Minderjahrige, wodurch auch deren Erzie-
hungsberechtigte einbezogen werden
mussen. Betroffen sind dabei hauptsachlich
Persdnlichkeitsrechte wie das Recht am ei-
genen Bild bzw. der eigenen Stimme. Ne-
ben den Filmaufnahmen muss die Erlaubnis
fur die Vorfhrung des Bildmaterials und
die Speicherung auf schuleigenen Spei-
chermedien wie Servern vorliegen. Das
Hochladen von Filmen in etwaige Filmpor-
tale sollte grundsatzlich unterbleiben, da
nach dem Onlinestellen keine hundertpro-
zentige Kontrolle mehr tber den Verbleib
und der Weiterverwendung des Filmmate-
rials durch Dritte gewahrleistet ist. Auch
wenn die Schilerinnen und Schiler sowie
deren Erziehungsberechtigte der Schule
zum Schuljahresbeginn eine entsprechen-
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de, meist allgemein gehaltene Erlaubnis zur
Verwendung von Bild- und Tonmaterial er-
teilt haben, ist es ratsam, fur jedes einzel-
ne, individuelle Filmprojekt extra Einver-
standniserklarungen bei den Betroffenen
einzuholen, diese zu sammeln und zu ar-
chivieren, um maoglichen rechtlichen An-
sprichen entgegenwirken zu kénnen.
MaBgeblich fir den datenschutzrechtlichen
Umgang mit Videoaufnahmen im Schulun-
terricht sind die Empfehlungen des Bayeri-
schen Landesbeauftragten fur den Daten-
schutz: =» www.datenschutz-bayern.de

Sollen Filmaufnahmen auBerhalb des
Schulgelandes erfolgen, missen zudem
Dreherlaubnisse von den Eigentimern der
Drehgelande eingeholt werden. Dies kén-
nen Privatpersonen sein, aber auch Firmen
oder Behorden (es kann z. B. bei einem
Dreh auf dem Marktplatz die Gemeinde
bzw. die Stadt betreffen). Auch das Filmen
von Firmengebaduden von auBerhalb des
Firmengeldndes bedarf der Erlaubnis der
Firmenvertretung. Werden auBerschulische
Personen im Rahmen von Interviews, Re-
portagen oder z. B. Umfragen gefilmt, ist
es ratsam, Einverstandniserklarungen ftr

die Film- bzw. Verwendungserlaubnis des
Filmmaterials fUr diesen Personenkreis mit-
zufthren, die der Betroffene bei Bedarf
schnell vor Ort unterschreiben kann.

Problematisch wird es bei der Verwendung
von Material (=» Footage) fur den Film, das
von Dritten stammt. Dies ist im Normalfall
Bild-, Film- und Tonmaterial. Grundsatzlich
bedarf es bei der Verwendung dieser Mate-
rialien der Einverstandniserklarung des Ei-
gentUmers des Urheber- und ggf. Verwer-
tungsrechts an dem betroffenen Werk.
Dies kédnnen zum einen die Personen selbst
sein, deren Nachfolger (Erben) oder Firmen,
bei denen die Urheber unter Vertrag ste-
hen.


https://www.datenschutz-bayern.de/5/videoaufnahmen.html

Am besten wird das benétigte =» Footage
far den Film selbst erstellt, dann liegt das
Urheberrecht in diesem Fall bei der Schule.
Unproblematisch ist die Verwendung von
Gedankengut Dritter, wenn diese zum
Zeitpunkt der Dreharbeiten bereits seit
mindestens 70 Jahren verstorben sind. Als
Beispiel darf die Notation des Bolero von
Maurice Ravel bedenkenlos verwendet
werden, wenn das Schulorchester dieses
Stlck selbst einspielt. Die Benutzung dieses
Stlckes, gespielt von den Wiener Philhar-
monikern, ist dagegen nicht zu empfehlen,
da hier wiederum Rechte der Wiener Phil-
harmoniker bzw. von deren Produktions-
firma berihrt sein kdnnen. Gleiches gilt fur
Coverversionen von aktuellen Hits. Das
Nachspielen und Verwenden dieses Mate-
rials ist insoweit unproblematisch, wenn
die Auffiihrung des Films im sogenannten
geschlossenen Raum der Klasse erfolgt.
Wird der Film samt Cover-Version des Lie-
des z. B. 6ffentlich auf die Website der
Schule gestellt oder bei einer 6ffentlichen
gesamtschulischen Veranstaltung oder gar
bei einem Filmfestival gezeigt, kdnnen
hierbei wiederum Urheberrechtsanspriiche
berthrt sein, da wegen der Veroffentli-
chung der Eigentimer des Urheberrechts
an dieser Komposition erst die Erlaubnis
eingeholt werden muss. Die Verwendung
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von Materialien Dritter (hauptsachlich be-
troffen ist Musik) ist sehr wahrscheinlich
mit hohen Kosten verbunden.

Es gibt aber Portale, Foren und Bibliothe-
ken im Internet, auf denen =» Footages zu
finden sind, die von den Urhebern unter
gewissen Bedingungen zur nicht-kommer-
ziellen bzw. kinstlerischen Weiterverwen-
dung (und das sind wahrscheinlich haupt-
sachlich Filmwerke von Schulen) freigege-
ben sind. Naheres ist in den Geschaftsbe-
dingungen der Anbieter bzw. bei den Be-
schreibungen der einzelnen Materialien zu
finden.

Die gemeinnutzige Organisation Creative
Commons hat ein Lizenzsystem entwickelt,
das die Kennzeichnung und damit die
Verwendung solcher Materialien erleich-
tern soll:

Namensnennung -
CCBY

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das so
gekennzeichnete Werk zu verbreiten, zu
verandern, zu verbessern und darauf auf-
zubauen, auch kommerziell, solange die
Urheber des Originals genannt werden.
Dies ist die freieste Lizenz, sie dient der
maximalen Verbreitung und Nutzung des
lizenzierten Werkes.
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Namensnennung —
Weitergabe unter gleichen Bedingungen
CCBY-SA

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das Werk
Zu verbreiten, zu remixen, zu verbessern
und darauf aufzubauen, auch kommerzi-
ell, solange die Urheber des Originals ge-
nannt werden und die auf dem Werk ba-
sierenden neuen Werke unter denselben
Bedingungen ver6ffentlicht werden. Diese
Lizenz wird oft mit "Copyleft"-Lizenzen
im Bereich freier und Open Source Soft-
ware verglichen. Alle weiteren Werke, die
auf diesem Werk aufbauen, werden unter
derselben Lizenz stehen, also auch kom-
merziell nutzbar sein. Dies ist die Lizenz,
die auch von Wikipedia eingesetzt wird,
empfohlen fir Werke, fur die eine Einbin-
dung von Wikipedia-Material oder ande-
ren so lizenzierten Werken sinnvoll sein
kann.

cocolleNole

Namensnennung —
Nicht kommerziell
CCBY-NC

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das Werk
ZU verbreiten, zu remixen, zu verbessern
und darauf aufzubauen, allerdings nur
nicht-kommerziell. Und obwohl auch bei
den auf Inrem Werk basierenden neuen
Werken der Namen der Urheber mit ge-
nannt werden muss und sie nur nicht-
kommerziell verwendet werden durfen,
muUssen diese neuen Werke nicht unter
denselben Bedingungen lizenziert wer-
den.

Namensnennung -
Keine Bearbeitung
CCBY-ND

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das Werk
flr jeden Zweck zu verwenden, auch
kommerziell; jedoch darf es nicht mit Drit-
ten in angepasster Form geteilt werden
und es missen GebUhren entrichtet wer-
den.
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Namensnennung -
Nicht-kommerziell -

Weitergabe unter

gleichen Bedingungen CC BY-NC-SA

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das Werk
ZU verbreiten, zu remixen, zu verbessern
und darauf aufzubauen, allerdings nur
nicht-kommerziell und solange die Urhe-
ber des Originals genannt werden, und
die auf diesem Werk basierenden neuen
Werke unter denselben Bedingungen ver-
offentlicht werden.

Namensnennung -
CCBY

Diese Lizenz erlaubt es anderen, das so
gekennzeichnete Werk zu verbreiten, zu
verandern, zu verbessern und darauf auf-
zubauen, auch kommerziell, solange die
Urheber des Originals genannt werden.
Dies ist die freieste Lizenz, sie dient der
maximalen Verbreitung und Nutzung des
lizenzierten Werkes.

Diese Aufstellung ist nicht abgeschlossen.
Creative Commons bietet z. B. auch Werk-
zeuge fur den Fall , keine Rechte vorbehal-
ten” im Sinne der Public Domain an. Mit
dem CCO-Werkzeug kénnen Rechteinha-
ber auf alle Rechte verzichten und ein
Werk in die Public Domain einbringen.

Genauere Empfehlungen und Richtlinien zu
den rechtlichen Anforderungen werden im
Basismodul , Digitalisierung, Schule und
Recht” der Fortbildungsoffensive des Baye-
rischen Staatsministeriums fir Unterricht
und Kultus vorgestellt und erklart.



Fiktion und Geschichten
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3.1 Der Spielfilm
3.1.1 Grundlagen

Die Besonderheit des Spielfilms ist seine fik-
tionale und narrative Struktur, er ist meist
chronologisch aufgebaut. Er erzahlt eine er-
fundene Geschichte, dessen Ziel das vertiefte
Eintauchen in die lllusion einer erzahlten Zeit
und ihrer Abfolge von Handlungen und Ge-
schehnissen ist. Der Spielfilm mdéchte Emo-
tionen wecken und ladt zur Identifikation mit
seinen Protagonisten ein.

Wie in einem guten Buch muss die Geschich-
te also Uberzeugend erzahlt werden und soll-
te nicht langweilen. Spielfilme werden als
,Realfilme” mit der Kamera gedreht im Ge-
gensatz zum narrativen Animationsfilm. Sie
haben eine inszenierte Form u. a. Uber die
Rollen der Schauspielerinnen und Schauspie-
ler, die Kostiime und den Einsatz des Lichtes.

Im Spielfilm werden Geschichten ebenso sehr
Uber die Sprache der Bilder erzahlt wie Gber
Gesprochenes und Dialoge. Die Bildsprache
des Spielfilms nutzt die besonderen filmspezi-
fischen Mittel, um Figuren zu charakterisie-
ren, Spannung aufzubauen und die Konflikte
gleichsam vor den Augen des Betrachters ab-
spielen zu lassen.

Hinzu kommen die Méglichkeiten der emo-
tionalen Steigerung mittels Ton, Verdichtung
der Atmosphare tUber Sound und Musik. Erst
im Schnitt, also der Montage der einzelnen
Bildsequenzen, entsteht die eigentliche dra-
maturgisch Uberzeugende Geschichte.

Vom Stummfilm in Schwarz-Weif3 bis zum
Tonfilm in Farbe war und ist der Spielfilm ein
Medium lebendiger Unterhaltung und ein
Spiegel gesellschaftlicher, kultureller und po-
litischer Prozesse. Dem Spielfilm zuordnen
lassen sich u. a. der Abenteuerfilm, der Ac-
tionfilm, das Drama, der Heimatfilm, der
Kriminalfilm, die Literaturverfilmung, das
Roadmovie, der Thriller und Science-Fiction-
Formate.

Neulich an der Bushaltestelle ...




1891 erster Kurzfilm mit Kinetograph von
Thomas Alva Edison, Lange: 5 Sek

1895 Bewegtbilder der Brider Skladanow-
sky, Lange: 23 Sek
1895 Bruder Lumiére, Lange: 50 Sek, Erfin-

dung des Cinematographes, Aufnahme
ohne Schnitt (Plansequenz)

1903 erster Film mit Montagetechnik,
Edwin S. Porter

1906 Alice Guy, Entstehung des Langfilms
durch Aneinanderreihung von Episoden,
Lange 37 Minuten, Begriff “feature”

Seit 1910 eigenstandige Entwicklung und
Abkopplung des Kurzfilms vom Langfilm

Seit 1919 Stummfilmindustrie
Seit 1929 erste Tonfilme

Beginn der Hollywoodindustrie in den
1920er-Jahren

In den 1930er-Jahren z. B. franzosische Li-
teraturverfilmungen von Jean Renoir, erste
Werke Alfred Hitchcocks und z. B. in
Deutschland durch die Nazis missbrauchte
Heldenfilme

1900

Ab den 1950er Jahren Entwicklung des
Farbfilms

Nach dem Krieg Ausbau der groBen Film-
industrie Hollywoods und der franzdsischen
Filme, in Deutschland zunachst Heimatfil-
me, wenig erfolgreiche deutsche Filme in
den 1960er Jahren, aber auch Filme, die
sich mit der jungeren deutschen Vergan-
genheit auseinandersetzten (z. B. Des Teu-
fels General (1955), Die Briicke (1959) von
Bernhard Wicki).

Bestrebungen, den Film mit avantgardisti-
schen Mitteln der Filmerzahlung zu veran-
dern und zu erneuern und auch vom Fern-
sehen abzugrenzen, in Frankreich z.B.
durch die Nouvelle vague und Regisseuren
wie Jean-Luc Godard, Claude Chabrol,
Francois Truffaud), in Italien im Stil des
Neorealismus (Luchino Visconti, Federico
Fellini u.a.) oder auch durch die Filme von
Alfred Hitchcock und Ingmar Bergman.

Genre-Entwicklung: u.a.Thriller, (Italo)-

Western, Hollywood-Star-Kino (mit z. B.
Marilyn Monroe, James Dean), Science

Fiction ...

1950

In Abgrenzung zur Unterhaltungsfilmindus-
trie entstand in den spaten 1960er Jahren
,der Neue Deutsche Film” mit Regisseuren
wie Rainer Werner Fassbinder, Volker
Schléndorff, Werner Herzog, Wim Wen-
ders ...

Die amerikanischen Filmgesellschaften trie-
ben in den Folgejahrzehnten die Filmwirt-
schaft nach Uberwiegend kommerziellen
Gesichtspunkten voran, einen eigenstandi-
gen Stil entwickelten Steven Spielberg,
Martin Scorcese, Francis Ford Coppola und
Woody Allen.

Der europaische Film erhielt in den
1980-1990er Jahren neue Impulse durch
Regisseure wie Stephen Frears, Peter
Greenaway, Detlev Buck, Sénke Wort-
mann, Lars von Trier und Thomas Vinter-
berg.

Im amerikanischen Film nimmt die Beliebt-
heit von Special effects und Trickelementen
zu (vgl. die mehrteilige Weltraum-Episode
(Star Wars (George Lucas) oder die epische
Legende Herr der Ringe (Peter Jackson).

2000

—



Insbesondere der Kurzfilm bietet Uber den verdichteten Konflikt und durch die Reduktion
auf meist nur eine Hauptfigur hohes Potenzial, Analyseverfahren fur fiktionale filmische Er-

zahlungen zu ermdglichen.

Einsatzmoglichkeiten im Unterricht:

e Oftmals dienen fiktionale Kurzfilme als
Impuls / Einstieg zu einem Thema oder
einem literarischen Werk.

e Spielfilme er6ffnen eine Diskussions-
grundlage zu einer bestimmten Zeit oder
Kultur (z. B. amerikanische Filme nach
dem zweiten Weltkrieg: kleinburgerliche
Kleinfamilien mit ihren Traumen oder his-
torische Figur als Protagonist in einem
Spielfilm).

e Allgemein fordern sie zum Vergleich von
Literatur und Literaturverfilmung nach
Beendigung einer Lektlreeinheit heraus.
Beispiel: Analyse des unterschiedlichen
Endes von Effi Briest in Buch und Film
(2009).

e Ein Vergleich von literarischer Vorlage
und Verfilmung kann den Deutschunter-
richt bereichern.

e Ein Film enthalt viele Elemente, die ar-
beitsteilig interpretiert werden kénnen
und durch Zusammenschau zu einer Ge-
samtdeutung flhren.

e An Spielfilmen lassen sich manipulative
Wirkungsweisen von Bildern und Musik
gut herausstellen, in dem beispielsweise
ein Filmausschnitt zweimal, aber jeweils
mit einer anderen Musik unterlegt, ge-
zeigt wird, einmal mit ruhiger und einmal
mit dramatischer Musik.

Fragen fiir die Rezeption

¢ \Wie wird die Protagonistin bzw. der Prot-
agonist charakterisiert?

¢\\as sind =» want & need der Figuren, d. h.

welche Ziele setzen sie sich, was aber treibt
sie wirklich an?

e \\Welche =» Geschichte wird erzahlt?

* Mit welchem =» Kernkonflikt muss die
Protagonistin bzw. der Protagonist zurecht-
kommen?

*\\as oder wer stellt sich der Lésung des
=>» Konflikts entgegen?

¢ \Welche dramatische Struktur liegt dem Film
zugrunde? (z. B. die =» Heldenreise...)

e \Wodurch spiegelt der Film die Zeit wider, in
der er spielt?

¢ \Welchem Subgenre ist der Film zuzuord-
nen?

Vgl. auch Kapitel 2.1 =» Dramaturgie



MiniProjekt (eine Doppelstunde)

Intention

e ins Spiel kommen
e in Bildern erzéhlen lernen

Aufgabe

Erzéhle eine Geschichte in Bildern (weiter)!
Dabei fuhren die Protagonisten nicht mit-
einander einen Dialog, sondern die Ge-
schichte soll sich durch Handlungen der Fi-
guren und Uber die Bildsprache erzahlen.
Die =» Five Shot Regel kann angewandt
werden.

Technik
Tablet oder Handy

Vorbereitung
e Wissen Uber EinstellungsgréBen

e Erklaren der =» Five-Shot Regel.

Ablauf

In Kleingruppen (zwei bis drei) finden die
Schulerinnen und Schdler jeweils ein The-
ma, entscheiden sich fir eine Hauptprot-
agonistin oder einen -protagonisten, Uber-

legen, welchen Konflikt die Hauptfigur hat,

wie sich die Hauptfigur kurz charakterisie-
ren lasst und in welcher Situation und
durch welche Handlung sich der Konflikt
der Figur besonders gut zeigen lasst?

Im zweiten Schritt skizzieren sie knapp die
finf mdglichen Einstellungen zum Drehen
der Minisequenz.

Themenfindung

Das Miniprojekt kann unmittelbar an ein
Thema einer Unterrichtseinheit anschlie-
Ben, z. B. in Religion oder Ethik: ,Streit in
der Familie — was jetzt?" oder in Deutsch:
Das Ende einer Geschichte neu erfinden
(z. B. das Ende eines Marchens oder einer
Kurzgeschichte).

Es bietet sich auch an, Gber Impulse die
Themenfindung und Anndherung an das
Thema zu erleichtern.

Mogliche Impulse:

1. Gegensatzpaare wie z. B. erlaubt — ver-
boten, Chaos — Ordnung, analog — digital

2. Redewendungen wie z. B. mitgehan-
gen — mitgefangen, Ligen haben kurze
Beine ...

3. Abstrakte Begriffe wie z. B. Gluck,
Mut, Freundschaft, Zukunft, zu denen eine
kurze Spielszene entwickelt wird.

4. Bildkarten, auf denen jeweils verschie-
dene Personen, Orte, Gegenstande abge-
bildet sind. Aus dem Kartenpool ziehen die
Gruppen Karten und entwickeln daraus
eine Story (z. B. eine Personenkarte, eine
Ortskarte und eine Gegenstandskarte).

5. Fragen zur eigenen ,inneren” Situation
und Lebenseinstellung : Was kimmert
mich — was betrifft mich — was macht mich
eigentlich witend?

6. Vorbereitende Hausaufgaben (Mate-
rial als Impuls)



Ein Projekt mittlerer Lange (zwei bis dreiDoppelstunden)

Intention

Die folgende exemplarische Aufgabenstel-
lung soll den Schiilerinnen und Schilern in
erster Linie aufzeigen, wie im Anschluss an
eine Lektdre Figuren im eigenen Spiel in-
terpretiert werden kénnen und eine Kon-
fliktsituation durch das Ausprobieren von
verschiedenen Handlungsweisen dargestellt
werden kann. Dabei erleben sie Identifika-
tionsmaoglichkeiten mit der Figur und neh-
men unterschiedliche Perspektiven ein, so
dass neue Erfahrungen durch das Auspro-
bieren im Spiel gemacht werden kénnen.
Uber das Entwickeln einer Backstorywound
reflektieren sie auBerdem bewusste Ziele
und verdrangte Bedirfnisse (Want & Need)
von Figuren. Ein eigenes dramaturgisches
Konzept mit Exposition, Konfrontation und
Auflésung soll entwickelt, ein kurzer Dialog
geschrieben und eine Szene, die anschlie-
Bend gedreht wird, unter Einsatz von
spannender und abwechslungsreicher Bild-
sprache erarbeitet werden (s. Filmwissen
kompakt, Dramaturgie).

Aufgabe

Erarbeite eine Drehbuchseite mit einem
Dialog mit mindestens sechs Satzen und
entwickle weiterfihrend eine Szene als
Storyboard, in der mit unterschiedlichen
EinstellungsgroBen der Konflikt der Haupt-
figur sichtbar gemacht wird.

Es kann gezielt auf Figuren und Konflikte
aus einer Lektdre zurlckgegriffen werden
(z. B. aus Tschick von Wolfgang Herrndorf:
Konflikt zwischen Maik und seinem Vater
oder zwischen Tschick und Maik oder zwi-
schen Tschick und seinen Mitschilerinnen
und Mitschulern).

Thema 1: Begegnung von Maik mit sei-
nem Vater nach dem Roadtrip mit Tschick

Alternativ kann eine eigenstandig erarbei-

tete Konfliktsituation mit erfundenen Figu-
ren als Szenengrundlage dienen (Arbeit in

Kleingruppen).

Thema 2: ,Eine personliche Niederlage”

Technik

Smartphone oder Tablet (oder digitale Ka-
mera, evtl. externes Mikro)

Vorbereitung (eine Doppelstunde)

Dramatisches Modell besprechen (s. Film-
wissen kompakt, Dramaturgie)

Die =» Heldenreise einer Figur anhand ei-
nes Beispiels erldutern (auch mithilfe eines
Kurzfilms moglich oder nach der Erklarung
die Schiler eigene Beispiele aus gelesenen
LektUren finden lassen.)

Einstellungsperspektiven in ihrer Wir-
kungsweise erlautern (s. Filmwissen kom-
pakt (Bildsprache)

Aufbau eines Drehbuchs am Beispiel zeigen

Drehbuch

(s. Filmwissen kompakt, Dramaturgie, wei-
terfihrend auch auf der Homepage der
,Drehbuchwerkstatt Minchen”)



Merkmale eines Drehbuchs Moglicher Ablauf (zwei Doppelstunden)

Schilderung einer Filmhandlung in Szenen (eine Drehbuchseite im Format A4 entspricht in 1. Anhand von Leitfragen sich dem Thema und
der Regel eine Minute Film) dem Plot (vgl. =» Dramaturgie) nahern
(Kleingruppenarbeit, Brainstorming)

¢ \Welchen Konflikt hat die Hauptfigur, mit
wem oder mit was (Antagonistin / Antago-

Beginn einer neuen Szene bei zeitlichem oder raumlichem Sprung (Ortswechsel)

genauere Angaben zu Ort und Zeit in der Uberschrift:

nist)?
BB SSUCIEE 5 LlOlS eI e Wie l3sst sich die Hauptfigur kurz charakteri-
sieren?
Unter der Uberschrift Beschreibung der Handlung im Présens: e |n welcher Situation, durch welche Handlung
, , L . , lasst sich der Konflikt der Figur besonders
Maik sitzt am Friihstiickstisch, wartend, Vater kommt herein gut zeigen7

2. Spannungsbogen fir die Handlung skizzieren

Der Name des Sprechenden in der Mitte Gber dem Text: 3. Einen Mini-Plot dazu entwickeln (festlegen,

MAIK welche Handlungen die Protagonisten aus-
Ich habe Friihstiick gemacht. Uben kénnen, wo sich die Szene abspielt,
wie gesprochen wird) und stichpunktartig
aufschreiben. Einen Minidialog der handeln-

VATER den Figuren schreiben (Drehbuchseite).
Danke! 4. Rollen im Team festlegen: Wer spielt, wer
dreht, wer macht Ton ...? Wo wird gedreht?
Jede Szene hat genau wie der ganze Film Anfang, Mitte und Ende. 5. Passend zu den zuvor getroffenen Entschei-
o - , _ . dungen Einstellungsperspektiven festlegen
Ein Dialog fihrt in die Szene, der noch nichts mit dem Hauptkonflikt zu tun hat. (z. B. = Five-Shot-Technik)
Szenen kénnen wortlos sein; visuelle Szenen wirken oft starker als lange Wortwechsel. 6. Dreh

7. Schnitt (wenn unproblematisch moglich z. B.
mit Tablet oder Rechner)



Bei der Besprechung der Filme sollte die
Anerkennung fir die Darsteller und die
Gruppe im Vordergrund stehen, insbeson-
dere dann, wenn die Schulerinnen und
Schiler noch nicht oft eine Spielfilmszene
entwickelt haben Die Analyse der Filme
sollte sich vornehmlich auf die formalen
Qualitaten des Films beziehen, also auf die
Kamerafiihrung bzw. Bildgestaltung, die
Licht- und Tonqualitat. Die Wirdigung der
inhaltlichen Qualitat kann sich auf Span-
nungsaufbau, Figurenentwicklung und
Darstellung des Konflikts beziehen. Dies
gilt auch fur eine mogliche Bewertung der
Ergebnisse im Rahmen einer Benotung.

WeiterfUhrend:

Variante 1

Entwickelt eine Szene vor der Situation
oder / und nach der Konfliktsituation!

Variante 2

Spielt die Szene nur mit Gesten und
Handlungen, ohne Text!

FUr den Spielfilm ist das Spiel vor der Ka-
mera besonders wichtig, da die Schauspie-
ler nicht sich selbst spielen, sondern Rollen
Ubernehmen und andere Charaktere dar-
stellen. Anders als im Theater werden Be-
wegung, Emotion und Text aber voneinan-
der getrennt. Die Emotion einer Figur ver-
mittelt sich viel mehr durch die Kameraein-
stellung als durch das mimische oder gesti-
sche Spiel der Darstellerin oder des Darstel-
lers. Detailaufnahmen kénnen Emotionen
durch die Nahe der Kamera besonders gut
verdeutlichen (z. B. aufgerissene Augen,
heftige Atmung), der Text ist dabei eher
zweitrangig. Dass ein einzelnes Bild fur sich
genommen zunachst wenig erzahlt, zeigt
der Kuleschow-Effekt.

Der Kuleschow-Effekt

Lev Wladimirowitsch Kuleschow (1899 -
1970) bat einen berihmten Schauspieler,
sich an eine Stelle zu stellen und in eine
Ecke zu schauen. Das wurde aufgenom-
men. Dann wurde ein Gegenschuss ge-
dreht, der zeigt, worauf der Mensch
schauen konnte:

e Leerer Holztisch mit einem Laib Brot ...

Auf den Zuschauer wirkt die Bildabfolge
s0, als habe der Protagonist Hunger.

e Eine Frau liegt lasziv auf einem Sofa ...

Die Zuschauer unterstellen dem Schau-
spieler Begehren.

e Sarg mit einem toten Kind ...

Die Zuschauer sehen Empathie und Mit-
leid im Blick des Schauspielers.



Tipps fiir Schiilerinnen und Schiiler

e Themen und Protagonisten wahlen, die alle
interessant finden.

e Die Idee nicht zu kompliziert machen, die
Geschichte muss plausibel und nachvoll-
ziehbar sein.

¢ Grinde und Hintergriinde zeigen oder an-
deuten.

e Chronologisch erzahlen z. B. nach einem
dramaturgischen Muster (Drei-Akt-Aufbau).

e Die Dramaturgie vom Ende her denken.
® Das dramaturgische Konzept der Heldenrei-

se anwenden, mehrere Prifungen einbauen.

*Die Geschichte in Bildern denken, das Er-
zahlen Uber das Bild in den Vordergrund
stellen (Text reduzieren, von Bildern, Orten
und Gesten Erzahlung entwickeln).

e Bildaufbau und EinstellungsgréBen einbin-
den.

e Die Zeitplanung im Blick haben.
e Auf klare Rollenverteilung achten.

www.film-lexikon.de,
Pfeiffer, Joachim, Staiger, Michael 2010
Gritzen 2004 =

Quellen:

Tipps fiir die Lehrkraft

e Angebote zur Themenfindung machen, z. B.
Uber Schlagworte aus der Lebenswelt der
Schilerinnen und Schiler wie Freundschaft,
Gllck, Zukunft, oder Redewendungen wie
z. B. ,mitgefangen — mitgehangen”, oder
Gegensatz-Paare wie ,erlaubt — verboten”
oder ,,Chaos — Ordnung”.

e Eine groBere Gruppe organisieren: Arbeit in
Kleingruppen mit klaren Arbeitsauftragen.

e Zwischenergebnisprdsentationen im Plenum
oder in der Kleingruppe mit Feedback der
anderen Schulerinnen und Schiiler oder der
Lehrkraft.

e Mit GroBgruppen ggf. Sequenzfilme planen.
Mehrere Kleingruppen entwickeln kurze
Szenen zum Thema.

e Die Lehrkraft moderiert und berat, bringt ihr
Wissen ein, achtet auf Machbarkeit und
Stimmigkeit der Geschichte, aber bremst bei
Bedarf auch frihzeitig ein.

TIPPS

* Je nach Vorwissen der Gruppe klare
Vorgaben formulieren (z. B. =» Five-
Shot-Technik, vgl. = Filmwissen kom-
pakt, Bildsprache).

¢ \\/enn von Texten oder Dialogen ausge-
gangen wird, radikales Beschranken der
Seitenzahl des Drehbuchs.

e | iterarisch vorformulierte und dann
auswendig gelernte Dialoge wirken oft
sehr gestellt. Deshalb: Entwicklung des
Drehbuchs aus kurzen Rollenspielen und
improvisierten Dialogen.

¢ \Viderstehen der Verlockung ein Film-
projekt Gber den Hollywoodstandard
einzufdhren, Einflhrung der Dramatur-
gie nicht mit Aristoteles und Star Wars,
sondern besser Uber kurze Vorgaben,
wie beispielsweise: ,, Finde eine wirklich
Uberraschende Wendung fir einen 60-
Sekunden-Film!"”



Knetanimation

Die Bewegungsanimation entsteht
durch phasenweise Modellierung
und Veranderung von Figuren aus
Knetmaterialien und Draht.

Beispiel: Wallace & Grommit

Puppenanimation

Phasenweise Anderung der Hal-
tung und der Stellung der Extre-
mitdaten von Gelenkpuppen.

Beispiel: Balance (Kurzfilm 1989)

Flachbild-Animation

Objekte und Materialien werden auf
einer Flache angeordnet, verandert
und lotrecht mit einer Kamera aufge-
nommen.

Beispiel: Lotte Reiniger, Die Abenteuer
des Prinzen Achmed (1923 - 26)

Computeranimation

Die Bilder und Bildfolgen wer-
den rechnergestlitzt hergestellt
und animiert.

Beispiel: Tron (1982), Ice Age
(2002)

Pixilation

Raffung und Zerlegung der Bewegun-
gen von realen Figuren, um den Ein-
druck zu erwecken, die Bewegung sei
nicht mehr naturlich.

Beispiel: Musikvideo zu Peter Gabriels
Song Sledgehammer (1986)

Morphing

Manipulation von Objekten am
Rechner, bei der das Objekt physi-
kalisch unmogliche Transformatio-
nen durchlduft.

Beispiel: Musikvideo zu Members
of Mayday Culture Flash (2002)

Zeichentrickfilm

Einzelne Zeichnungen werden in Ein-
zelbildaufnahmen (oder Screenshots)
nacheinander fotografiert. Aus der
schnellen Abfolge als Filmbilder ent-
steht die lllusion von Bewegung.

Beispiel: Winsor McCay,
Gertie the Dinosaur (1914)



Neben dem Realfilm eignet sich der Anima-
tionsfilm gut fur die schulische Umsetzung.

Trickfilme sind bei Schilerinnen und Schi-
lern sehr beliebt, da sie haufig durch ihre
karikaturistische Darstellung der Figuren
eine gute Grundstimmung erzeugen. Fr
den Unterricht eignen sich viele Animations-
filme wie z. B. ,Mr. Tao”, ,Balance” oder
,Mobile” als Einstiege bzw. Teaser oder gar
als Unterrichtsgegenstand zur Besprechung
und Analyse. Solche Filme zeichnen sich
durch ihre kurze Spieldauer und vor allem
der Botschaft, die sie transportieren, aus.
Klassiker wie ,Animal Farm” von George
Orwell sind gute filmische Veranschauli-
chungen fur literarische Stoffe. Da Trickfil-
me im hohen MaBe die Fantasie anregen
und bei der Produktion selten Persénlich-
keitsrechte tangiert werden, ist dieses Film-
genre hervorragend fur die Umsetzung ei-
gener Ideen im Unterricht geeignet. Hinzu
kommt, dass Schilerinnen und Schuler mit
ihren Smartphones ein eigenes digitales
Medium besitzen, um Ideen trickfilmtech-
nisch umzusetzen. Alle Schilerinnen und
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Schiler kénnen somit sinnvoll beschaftigt
werden, sei es bei der Entwicklung die Figu-
ren und Settings, oder als Technikerin oder
Techniker beim Filmen. Da die Schulerinnen
und Schaler ihr Material und die Technik
mit nach Hause nehmen kdénnen, kann das
Filmemachen auch aus dem Unterricht aus-
gelagert werden.

Technik des Stopmotion

Die Bildfrequenz (praziser Bildwechselfre-
guenz), Bildrate oder auch Framerate (fps =
frames per second) betragt beim Realfilm im
Normalfall 24 Bilder pro Sekunde. Die Bild-
rate variiert hingegen beim Animationsfilm
von 12 bis 18 Bildern pro Sekunde. 12 fps
reichen fUr langsame Bewegungen, 18 fps
flr schnelle, damit unser Auge diese noch
als flissige Bewegungen erfassen kann.
Grundsatzlich werden beim analogen Ani-
mationsfilm alle Einzelbilder separat aufge-
nommen. Der Filmhintergrund sollte ein

=» Seitenverhaltnis von 16:9 besitzen, da
dies der gangigen Wiedergabeeinstellung
entspricht. Zum Aufnehmen der einzelnen
Bilder reichen Fotokameras oder Tablets.
Verwendet man Fotokameras, missen die
Einzelbilder spater in einem Schnittpro-
gramm aneinander geflgt werden. Benutzt

man ein Tablet, verwendet man am besten
eine Stopmotion-App. Diese hat den Vortelil,
dass man auf dem Display zwei Ubereinan-
der gelagerte Bilder sieht, zum einen das
aktuelle Motiv des Objektivs, zum anderen
das zuletzt aufgenommene Bild. Damit
kann man leicht die neue Position des Ob-
jektes einrichten und korrigieren. Wichtig
ist, dass die Aufnahmegerate fest auf einem
Stativ fixiert sind, um Bildspriinge zu ver-
meiden. Hilfreich sind Fernausl&ser, man
muss dann nicht das Aufnahmegerat direkt
berUhren, was wiederum zu Bildspriingen
fdhren kann. Auch sollte die Aufnahmee-
bene gut ausgeleuchtet sein, damit mog-
lichst wenig Helligkeitsschwankungen auf-
treten. Das Aufnahmeteam sollte zudem
seine Positionen wahrend der Aufnahme
maoglichst wenig verandern, da dies auch zu
Hell- und Dunkeleffekten fihren kann. Die
Vertonung findet erst nach Fertigstellung
des =» Filmschnittes in einem Schnittpro-
gramm statt.

Ollie Johnston und Frank Thomas veroffent-
lichten in ihrem Buch ,, The Illusion of Life:

Disney Animation” 12 Prinzipien der Anima-
tion, s. Grafik nachste Seite.



Bewegungsbogen

Bewegungen in Bogenform
wirken interessanter und
naturlicher.

Reiz, Charme und
Charisma

... in der Darstellung
der Figuren sollten her-
ausgearbeitet und ggf.
Ubertrieben werden.

Ausholen & Vorwegnehmen
Bewegungen werden effektvoll
durch Gegenbewegungen ein-

geleitet.

So werden sie lesbarer und wirken
naturlicher: Vor dem Werfen erst

mal ausholen.

Quetschen & Strecken

Krafte und Gewichte, die auf Figuren ein-
wirken, sollen dargestellt werden? Dazu
werden die Figuren gequetscht oder ge-
streckt.

Ubertreibung

Bewegungen und poseé

Grimassen konnen in
der Ubertreibung den
Verlust umfassender
sinnlicher Wahrneh-
mungen im Vergleich
mit der Realitat aus-
gleichen.

Uberlappende
Bewegungen

... bereichern das
Filmbild und beleben
den Bildraum.

Straight ahead / pose to

Es wird entweder Bild fur Bild
gezeichnet, oder die Liicken
zwischen definiertem Start- und
Endpunkt werden gefullt.

harmonisiert den Film.

Beschleunigen & Abbremsen

Keine Figur, kein bewegter Gegenstand
startet von 0 auf 100.

FlieBendes Beschleunigen und Abbremsen
lassen die Illusion der Bewegung glaub-
wadrdiger erscheinen.

Bewegungsdauer

Ausholen und Vorwegnehmen, Beschleu-
nigen und Abbremsen takten die Bewe-
gung und legen ihre Dauer fest.

Posen inszenieren

Keine Figur steht einfach nur da. Wie auf
der BUhne kommuniziert sie Uber ihre
Haltung, ihre Pose.

Es ist zu bedenken, was sie zum Ausdruck
bringen soll, auch wenn sie nicht agiert.

Eine konsequent wiedererkennbare Zeichentechnik



TIPPS
Tipps beim Dreh

* Bei Stopmotion-Aufnahmen empfiehlt sich ein
Fernausloser, da das Auslosen direkt an dem Auf-
nahmegerat zu Wacklern fihren kann!

e Tablets lassen sich Uber Smartphones fernsteuern.

e Stative mit Auslegern erlauben das Fotografieren
senkrecht von oben!

e Bei der Benutzung von Chromakey-Hintergrinden
sollte der Abstand zum Fotoobjekt mindestens ei-
nen Meter betragen, da sonst die Struktur des
Hintergrundes im Film zu sehen ist! Chromakeying
ist ein Verfahren in der Filmtechnik, das ermdg-
licht, Gegenstande oder Personen nachtraglich vor
einen Hintergrund zu setzen, der entweder eine
reale Filmaufnahme oder eine Computergrafik
enthalten kann. werden haufig Blau (Bluescree-
ning) oder Grin (Greenbox) als Grundfarbe des
Hintergrundes verwendet. In der Schnittsoftware
ersetzt man dann diese Farben durch die Filmauf-
nahme bzw. Computergrafik. Der Chromakey-
Farbe Grin entspricht der RAL-Farben 6018 oder
6020. Es ist auf Schattenwiirfe zu achten! Da die
Hintergriinde haufig gefaltet aufbewahrt werden,
sollten sie vor der Verwendung gebugelt werden.
Dies ist bei Baumwolltlichern unproblematischer,
Vorsicht ist geboten bei synthetischen Tuchern.
Um Schatten auf dem Hintergrund zu vermeiden,
sollte man ihn extra ausleuchten.

Abb.: Improvisiertes Tablet-Stativ:
Das Tablet wird mit adhasiver Knetmasse auf den Flaschendeckeln fixiert.



Projektbeispiel

Visualisierung der Addition von zwei Bri-
chen am schlichten Beispiel der Animation
von Text und Bild anhand der Teilung einer
Schokoladentafel

2 1 5
— 4+ — = —
3 6 6

Typus: Legetrickfilm
Jahrgangsstufe: 5 oder 6
Zeitansatz: 2 bis 4 Unterrichtsstunden

Material/Equipment: Tablets mit Stopmoti-
on-Software, evtl. Schnittsoftware; visuali-
sierte Bruchteile; Stativ professionell oder
improvisiert

Quellen:

Williams 2009 =»

Johnston / Thomas 1995 =»
Furniss 2007 =»
Schorr / Tzuafrir 2020 =
Rogge 2013, Rambeck 2014 =»

->




Erklarvideos (Tutorials) sind Filme, die
Wissen interessant und anschaulich
darstellen, egal ob es sich dabei um
abstrakte Begriffe, Konzepte, Themen
oder um Vorgdnge handelt.

Inhaltliche Merkmale:

e Ein Erklarvideo sollte eine klare didaktische
Struktur haben. Es hat sich bewahrt, mit der
Themenvorstellung zu beginnen und am Ende
die wichtigsten Zusammenhange noch einmal
zusammenzufassen.

e Neben interessanten Inhalten, Beispielen und
Ubungen kénnen auch Handlungsaufforde-
rungen oder weiterfihrendes Material in ana-
loger oder digitaler Form angeboten werden.

e Die erklarende Person und die zu erlernenden
Handlungen kénnen im authentischen Kontext
aufgenommen werden. Die vielfdltigen Genres
des Tutorials ermoéglichen aber auch sehr lehr-
reiche alternative Darstellungen z. B. durch
Animationsfilme oder mit Hilfe der Legetechnik
(vgl. unten).

e Es kdnnen Erganzungen in Form von Titel- und
Texteinblendungen, Schaubildern, Animatio-
nen, Gerauschen, Sounds, Musik oder Stim-
men aus dem Off eingestreut werden.

e Die Methode des Storytelling kann hilfreich
sein, um die Aufmerksamkeit und Motivation
des Zuschauers zu steigern. Dabei wird die di-
daktische Ausrichtung des Films in die Erzahl-
struktur einer Geschichte eingebettet.

Filmtechnische Merkmale:

e Die Filme sollten moéglichst kurz gehalten
werden.

e Es sollte eine verstandliche Sprache und
eine einfache Symbolik eingesetzt wer-
den.

¢ Auf einen sinnvollen Wechsel von Kame-
raeinstellungen sowie den Einsatz von
Zeitlupe oder Zeitraffer ist zu achten.

e Als Drehorte eignen sich nicht nur das
Klassenzimmer, sondern insbesondere
auBerschulische Umgebungen fur authen-
tische Szenarien bzw. Greenscreening als
Erweiterung des Erzahlerstandorts.

Abb.: Tapezier-Tutorial



Erklarvideos (Tutorials) wollen ihre Zu-
schauer zum Lernen anregen. Mit dem Be-
ginn der Fernsehgeschichte fiel auch der
Startschuss fir das Bildungsfernsehen
durch Unterrichtsfilme oder heute aufwan-
dig produzierten Wissenssendungen im 6f-
fentlich-rechtlichen Fernsehen. Der moder-
ne Begriff des , Erklarvideos” wurde durch
das Aufkommen der mannigfaltigen Tuto-
rial-Kultur der Sozialen Medien gepragt. Sie
erfreuen sich groBer Beliebtheit in allen
Gesellschaftsschichten und leisten wertvol-
le Dienste auf allen Bildungsebenen. Aktu-
elle Studien zeigen, dass nahezu alle Ju-
gendlichen sich mit Hilfe von Online-Tuto-
rials auf Prifungen vorbereiten oder Lern-
stoff nachholen’3. Gerade bildungsfernen
Schulerinnen und Schilern ermdglichen sie
eine kostenlose Online-Nachhilfe.

Erklarvideos sind auBerdem zentraler Be-
standteil des Flipped Classrooms-Konzepts,
bei dem die Lerninhalte an Hand der Unter-
richtsvideos vom Schiiler autodidaktisch
erworben werden und die Anwendung

und das Uben des so Erlernten in der Schu-
le erfolgen.

Tutorials kdnnen aber auch als Methode
des sog. ,Autorenlernens” im Konzept des
,dialogischen Lernens” (Ruf/Gallin) ver-
standen werden. Im Sinne eines selbstge-
steuerten Lernszenarios ermoglichen Er-
klarvideos, dass Lernende durch die eigene
aktive Auseinandersetzung mit dem Lern-
stoff vielfaltige Medien-, Wissens- oder
Handlungskompetenzen erwerben: sie er-
stellen ein Drehbuch als didaktisches Sze-
nario, beschaffen die nétigen Requisiten,
organisieren den Drehort, produzieren den
Film und reflektieren die moglichen Lernef-
fekte. Schuler kdnnen sogar zu Co-Autoren
von Lehrkraften werden und dabei wertvol-
le Unterrichtsmedien in Form von Tutorials
erstellen.

e 1967: Der Bayerische Rundfunk startet
die Sendung , Studienprogramm® (spater
,Telekolleg | und II”) fir den auBerschuli-
schen Erwerb der Mittleren Reife bzw.
der Fachhochschulreife.

e Seit 1971: , Die Sendung mit der Maus”
(WDR) veranschaulicht in ihren , Sachge-
schichten” die Herstellung oder Funkti-
onsweise von Alltagsgegenstanden.

13 Rat fur kulturelle Bildung 2019: ,, YouTube-Nutzung und kulturelle Bildung” =»
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e 2000: Grindung der Virtuellen Hoch-
schule Bayern mit Videoaufzeichnung
von Vorlesungen.

e 2003: Eintragung der Wortmarke , We-
binar” beim Deutschen Patent- und Mar-
kenamt.

e 2005: Griindung von YouTube, ab 2012
konnen auch in Deutschland Videos
hochgeladen werden. Seit 2014 besitzt
der Schwede Felix Kjellberg (, PewDiePie")
den meistabonnierten YouTube-Kanal
mit 96 Millionen Followern, 4000 Videos
und 22 Milliarden Aufrufen (Stand 6/2019).

e 2006: Die ersten TED-Talks-Videoauf-
zeichnungen werden im Internet ver6f-
fentlicht.
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Whiteboard-Stil

Dieser Stil wirkt so, als ob eine Person die
Darstellungen schnell hinzeichnen oder an-
schreiben wirde.

W
Grafikfilm

Selbst erstellte (digitale) Grafiken werden
per Animation in den Film integriert.

Talking-Head-Tutorial

Die Erklarenden sprechen direkt in die Ka-
mera. Dabei kénnen die Hintergrund-Dar-
stellungen wechseln (z. B. Uber Green-
screen-Technik) oder zusatzliche Einblen-
dungen in Bild- oder Textform erfolgen.

Erklarvideo mit On-Ton

Die Darstellerinnen und Darsteller erldutern
die Handlungen synchron zum Geschehen
und sind auch im Bild zu erkennen.

b Y

Das Scherensclfigprinzip

Erklarvideo mit Off-Ton

Aus dem Audio-Hintergrund sind die
Kommentare des Sprechers zur gezeigten
Handlung zu héren. Man kann unter-
schwellig die Originalténe der Handlung
oder eine passende Musikspur anbieten.

& Kurse erstellen und verwalten (Lehrkréfte)

f:’_ Legen Sie einen newen Kurs an.

.+ #Uigen Sie Kursteilnehmende 2u IFvem K1
hinzu

Loschen S Mutzerdates aus einem
bestehenden Kurs LKurs zuricksetzen).

x LBschen Sie sinen Ihrer Kurse.

Screencapture

Aufnahmen von Bildschirmprasentationen,
Programmfunktionen oder PC-Spielen
werden verwendet.
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Lege- oder Schiebetechnik

Themenelemente werden vorher ausge-
schnitten und entsprechend der Erlaute-
rungen aus dem Off auf eine Grundflache
gelegt bzw. geschoben und wieder weg-
gewischt.

f

Strichmannchen-Animation

Es werden Zeichentrickhandlungen mit
Strichmannchen umgesetzt.

Trickfilm und Stop-Motion-Film
Personen, Figuren oder Gegenstande wer-
den Bild fur Bild animiert (bzw. fotogra-
fiert) und ihre Handlungsinhalte werden
aus dem Off erlautert bzw. vertont.

ZRE AL Tk (S A

Digitaler Trickfilm

Das Tutorial wird ausschlieBlich mit digita-
len 2D- oder 3D-Animationsprogrammen
hergestellt.



Der Mehrwert von Tutorials im Unterricht
liegt sowohl in der eigenen Erstellung von
Erklarvideos durch Schilerinnen und Schiiler
als auch in deren (allgemeiner) Rezeption.
Beide Herangehensweisen bedingen sich
gegenseitig: Ohne eine grindliche Analyse
des Themas kann keine wirkungsvolle Pro-
duktion entstehen.

Fur die Rezeption eines vorliegenden Tutorials
kénnen folgende Uberlegungen hilfreich sein:

® \Welche Darstellungsform wurde gewahlt?
Welche Grinde sprechen fir sie?

e Wie hilfreich und verstandlich ist die einge-
setzte Sprache?

® Wie attraktiv und lehrreich ist die didakti-
sche Struktur des gezeigten Films?

® \\Vas kann man daraus lernen?

® \Was ist im Tutorial zu kurz gekommen?
Was war zu viel?

¢ \Wurde bei eingeblendeten Titeln und Tex-
ten auf zielgruppengerechten Ausdruck
und korrekte Rechtschreibung geachtet?

e \Welche Kriterien stehen uns zur Verfligung,
um die Qualitat und den padagogischen
Mehrwert eines Tutorials beurteilen zu
kébnnen?
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Einsatzmoglichkeiten im Unterricht

Fur alle Unterrichtsfacher gilt, dass sich gute Tutorials fir nahezu jedes Thema einsetzen las-
sen. lhre ansprechenden und vielfaltigen Darstellungsformen unterstlitzen das unterrichtli-
che Lernen. Man kann Erklarvideos aber auch zur Vor- und Nachbereitung des Unterrichts
nutzen.

Sie eignen sich z. B. far ...

® den Erwerb von Sprache, Ausdruck und Rhetorik sowie Prasentationskompetenzen
(Deutsch, Fremdsprachen),

e das Darstellen von Problemlésungen (Mathematik),

e das Dokumentieren und Reflektieren von naturwissenschaftlichen Vorgangen und Expe-
rimenten (Biologie, Chemie, Physik),

® das Verstehen gesellschaftlicher und politischer Zusammenhange (Politik & Gesellschaft),
® das Lernen von und aus historischen Ereignissen (Geschichte),

® das Erweitern kreativer Darstellungs- und Ausdrucksformen (Kunst),

® das Erlernen von Musikinstrumenten (Musik),

e den Erwerb von Handlungen, Bewegungsablaufen oder das Verstehen von Taktiken
(Sport),

® das Vorstellen und Reflektieren von theater- und filmpadagogischen Angeboten und
Ausdrucksformen (Deutsch, Theater- und Film-AG),

e das Filmische Dokumentieren von Exkursionen in einer Tutorialform (alle Facher).

Wer noch wenig oder kaum Erfahrung mit Tutorials besitzt, sollte im Unterricht zunachst
das Erklaren einfacher Handlungen einliben. Dabei bietet es sich an, Materialien oder Ge-
genstande zu verwenden, die sowieso zur Hand sind, um einfache Vorgange wie das Spit-
zen eines Bleistifts oder das Legen von geometrischen Figuren zu erlautern.



Eine exemplarische Aufgabenstellung
fir den Fremdsprachenunterricht

Intention

In der folgenden Unterrichtsskizze fur das
Fach Englisch sollen Schilerinnen und
Schuler einen Tag in ihrer Lieblingsstadt
beschreiben. Sie lernen dabei nicht nur
neue Vokabeln und das flissige Reden in
einer Fremdsprache, sondern sie erweitern
auch ihr Verstandnis fir andere Kulturen.

Aufgabe (max. drei Min)

Erstelle in einer Kleingruppe ein Erklarvideo
Uber die Besonderheiten einer selbst ge-
wahlten Stadt im englischen Sprachraum,
z. B. Uber spannende Geschichten zu Bau-
werken oder einer historischen Person. Du
kannst dabei auf die vorliegenden Unter-
richtsmaterialien, Quellen im Internet oder
selbst mitgebrachte Unterlagen von Zuhau-
se zurlckgreifen.

MM EEEES

Technik

Smartphone oder Tablet mit integriertem
Schnittprogramm

Vorbereitung

EinGben in den Umgang mit den Video-
funktionen und Schnittprogrammen des
Mobilgerats.

Aus Datenschutzgriinden ist vor dem Dre-
hen abzuklaren, ob Personen ganz gezeigt
werden dirfen oder sicherheitshalber nur
ihre Hande im Film zu erkennen sind. Die
Stimmen sind aus dem Off zu horen, so
dass die Anmutung eines kleinen Reisebe-
richts entsteht. Auch durch den Einsatz von
Stimmen werden Persdnlichkeitsrechte
tangiert.
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Moglicher Ablauf

1. Man entscheidet sich fur eine Stadt und
muss nun ein Konzept, eine didaktische
Strategie und eine filmische Dramatur-
gie fur ihr Tutorial entwickeln.

2. Die anstehenden Aufgaben fir Requisi-
te, Bildmaterial, Darsteller, Sprecher,
Kameraleute und Filmschnitt werden
verteilt.

3. Gemeinsam werden die Inhalte der ein-
zusprechenden Texte sowie Reihenfolge
und Kameraeinstellungen der einzelnen
Filmsequenzen festgelegt. Vor Drehbe-
ginn sollte die Lehrkraft noch einen Blick
auf die von den Schilerinnen und Schi-
lern erarbeiteten Lerninhalte werfen,
damit sich keine Falschinformationen
einschleichen.

4. Bei den Filmaufnahmen ist auf eine klare
und verstandliche Aussprache zu ach-
ten. Tauchen stérende Umgebungsge-
rausche auf, kann der Text auch im
Nachhinein noch in den Film eingespro-
chen werden.

5. In der Postproduktion muss die richtige
Reihenfolge der Inhalte Gberprift wer-
den. AuBBerdem sind noch Titel, Text-
hinweise und notwendiges Audiomate-
rial zu integrieren.



Je besser die Qualitat der Tutorials ausfallt,
wenn also moglichst viele Kriterien eines
guten Erklarvideos bertcksichtigt wurden,
umso mehr kénnen auch die nicht beteilig-
ten Schiler davon profitieren. In der Analy-
se wird daher vor allem der jeweilige Lern-
gewinn der Erklarvideos fir die Zuschauer
diskutiert. Dieser ergibt sich nicht nur auf
Grund der gezeigten Inhalte, sondern auch
durch die Formen des filmischen Erzahlens.

Didaktische Einsatzmdglichkeiten in
den verschiedenen Unterrichtsphasen:

1. In der Einfiihrungsphase als Einstieg
in ein neues Unterrichtsthema

2. In der Erarbeitungsphase:

e Tutorials als kurze Wissensnuggets oder
als langere Lehrfilme verwenden

e Erklarvideos als Methode der Binnendif-
ferenzierung einsetzen

e Was friher eine Vorgangsbeschreibung
war, kénnte jetzt eine , Vorgangsverfil-
mung” werden

e Erklarvideos kdnnen als Alternative zu
traditionellen Ratgebern betrachtet
werden, z. B. in Form von Gebrauchs-
anleitungen, Kochrezepten, Spielregeln,
Hausordnungen oder Berichten.

e Tutorials kdnnen Unterrichtstexte er-
ganzen oder ersetzen.

e Man kann Schilerinnen und Schtlern
ein ,falsches” Erklarvideo korrigieren
lassen, weil z. B. die Reihenfolge von
Handlungen vertauscht wurde.

e In der Methode des , Rtckwartstutori-
als” erhalten Schilerinnen und Schiiler
ein bereits fertig geschnittenes Erklarvi-
deo, mussen aber nun passende Unter-
titel zu den einzelnen Szenen einflgen.

3. In der Evaluationsphase:

e Als Vorstellung, Dokumentation und
Diskussion der gelernten Inhalte.

e Erkannte ungewollte Fehler (formal, in-
haltlich) unterstltzen das Lernen in der
Reflexionsphase.

e Tutorials kdnnen auch als Grundlage fir
Lernzielkontrollen dienen.




Von der Planung zum fertigen Tutorial:

1. Voriiberlegungen:

Liegt eine datenschutzrechtliche Einwilli-
gung far Schilerinnen und Schdler vor, die
im Video zu sehen oder zu héren sind?

Sind Tablet-Stative oder sonstige Halterun-
gen notig? Kann dies auch provisorisch er-
ledigt werden (Tischkante, Blcherstapel)?

Kénnen die Aufgaben in Einzel-, Partner-
und Gruppenarbeit mit klaren Arbeitsauf-
trdgen, Zeitvorgaben und Abgabeterminen
verteilt werden?

Welche Informationsquellen stehen zur
Verflgung? Sind diese frei wahlbar oder
vorgegeben?

Wie kann die Lehrkraft die Videos im Ent-
stehungsprozess ansehen und wie werden
sie am Ende der ganzen Klasse prasentiert?

2. Moglichkeiten der
Themenfindung

Hier ist zu unterscheiden, ob die Methode
oder der Inhalt im Vordergrund stehen soll.
Geht es nur um das Erlernen der Methode,
dann kénnen die Schilerinnen und Schiler
das Thema selbst wahlen. Geht es um den
Inhalt, dann sind die Themen an sich vor-
gegeben. Allerdings kann dann in Abspra-
che mit den Schulerinnen und Schulern
oder dem Team die Bandbreite bzw. die
Tiefe des Themas verhandelt werden.

FUr das Erlernen der Methode missen klare
Handlungsanweisungen vorgestellt und
praktisch eingetbt werden, vielleicht gera-
de in Form eines Erklarvideos.

3. Entwickeln des
didaktischen Settings

Jede Schulerin, jeder Schiler muss sich zu-
nachst selbst in das Thema einarbeiten und
Uberlegen, welche zentralen Aussagen
verwendet werden sollen.

Der Lernerfolg hangt mehr vom Strukturie-
ren als vom eigentlichen Filmen ab.

Hilfreiche Fragestellungen:

Wer Ubernimmt beim Dreh und in der
Postproduktion welche Rolle?

Sind die Erlduterungen auch AuBenstehen-
den verstandlich?

Bauen die einzelnen Lerninhalte aufeinan-
der auf?

Helfen Bildunterschriften, sich aufs We-
sentliche zu konzentrieren? Man vermeidet
dadurch auch Versprecher oder dass Schu-
lerinnen und Schiler ungern ihre eigene
Stimme héren wollen.

Wann werden Texte gezeigt und wann
besser eingesprochen?

Soll man den Zuschauer duzen oder siezen?

Fortsetzung nédchste Seite



Wie erreicht man es, dass jede Szene eine
zentrale Handlung darstellt?

Welche Darstellungsform soll genutzt wer-
den? Welche veranschaulicht den Themen-
strang am besten?

An welchen Orten soll gedreht werden?

Welche Technik (Hardware, Apps) bietet
sich an?

Wurde darauf geachtet, dass immer die
Handlung und das Produkt im Fokus ste-
hen? Gesichter oder ganze Personen soll-
ten nicht zu sehen sein.

Soll ein , interaktives Video" oder ein Post-
test entstehen? Dann sind auch Kontroll-
fragen zu Uberlegen.

Ist die angebotene Schriftart lesbar und
dem Thema angepasst?

4. Drehbuch schreiben

Die einzelnen Szenen des Tutorials sind klar
voneinander zu trennen.

Es ist sicherzustellen, wann im spateren
Film Titeleinblendungen, Texte, Grafiken
etc. und Audioanteile (Gerausche, Musik,
gesprochenens Wort) eingebaut werden.
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5. Einstellungen skizzieren
(Storyboard)

Hier ist vor allem auf die jeweilige Kamera-
einstellung zu achten. Nicht nur fur das
Storytelling oder fur die gewisse didakti-
sche Dramaturgie und Asthetik des Tutori-
als, sondern auch fur den inhaltlichen
Zweck.

Wann wahle ich die Detailaufnahme, wann
die Amerikanische? Als Zeitraffer oder in
Slowmotion?

6. Drehen

Es eignen sich besonders mobile Gerate
(Smartphone, Tablet) fir die Video- und
Tonaufnahmen.

Die einzelnen Takes des Films kdnnen auf
die Gruppenmitglieder verteilt werden.

Am Drehtag mussen alle Requisiten, insbe-
sondere beim Legetrick, vorhanden sein.

7. Postproduktion

Nach welchen Kriterien wahlen wir den
passenden Clip aus?

Besitzt die Audiospur eine gleichbleibende
Lautstarke? Kénnen die Sprachaufnahmen
in einem ungestorten Umfeld stattfinden?
Sind sie im spateren Tutorial laut genug?

8. Prasentation und Reflexion

Wourde ein verbindlicher Abgabetermin
festgelegt? Wurde er auch eingehalten?

Sind die technischen Bedingungen fir die
Prasentation geklart: Videoformat, Hard-
ware: Tablet, PC, Beamer, Lautsprecher?

Welche Aspekte sollen in der Reflexion an-
gesprochen werden?

Was sollte beim nachsten Mal anders ge-
macht werden?

Wie war die Zusammenarbeit im Team?



Tipps fir die Schiilerinnen und Schiiler

1. Fiuir das Erarbeiten der
didaktischen Struktur:

Hauptidee: , Stell dir vor, du wr-
dest statt eines Referats ein Video
zeigen wollen. Wie gehst du vor?”

Das Thema muss erst grindlich in-
haltlich erschlossen und verstanden
sein, bevor das Drehbuch und die
didaktische Struktur des Videos er-
stellt werden. Jede Teilhandlung er-
halt eine eigene Szene.

Man muss sich auf das Wesentliche
konzentrieren, Ausschmickungen
sind ungunstig!

Eine Mindmap hilft der Gruppe, die
Inhalte zu strukturieren.

Vor der Erstellung des Drehbuchs
sind die Inhalte mit der Lehrkraft
abzustimmen.

2. Fiir organisatorische Uberlegungen:

FUr die ersten Tutorials sollte man so ein-
fach wie moglich arbeiten: Mit den Funk-
tionen (Kamera, Mikrofon) eines Tablets,
kostenlosen Apps fir die Postproduktion
von Video und Ton sowie einfachen Auf-
bauten / Szenenbildern lassen sich im
Handumdrehen sehr gute Ergebnisse er-
zielen.

In Bezug auf die raumlichen Bedingungen
bei einer Erklarvideo-Produktion verweisen
wir auf die jeweiligen Anforderungen bei
den spezifischen Filmformen (s. =» Trick-
film, Kurzfilm etc.).

Wie auch in anderen Filmproduktionen
sollte man die jeweiligen Handlungen und
Vorgange im Tutorial vorab erst einmal

einUben, bevor man die Aufnahme startet.

Dies gilt insbesondere fur die Synchronitat
zwischen Handlung und textlicher Be-
schreibung derselben.

Zeitmanagement und Rollenverteilung
nicht aus dem Blick verlieren.

3. Fiir die filmische Umsetzung:

Die Texte sollen klar, deutlich, verstandlich und
nicht zu schnell ausgesprochen werden.

Wenn Schilerinnen und Schiler mit ihren Smart-
phones Erklarvideos entwickeln, dann muss dabei
besonders darauf geachtet werden, dass die Takes
im Querformat aufgenommen werden.

Erst filmen, dann synchronisieren.

Eingesetzte Grafiken, Zeichnungen und sonstige
Bildmittel mUssen einfach gehalten und gut er-
kennbar sein.

Wie bei jedem Film muss auch im Tutorial auf den
sinnvollen und didaktisch geforderten Wechsel der
Kameraeinstellung geachtet werden.

In der gezeigten Handlung selbst muss auf eine
stimmige Rhythmisierung geachtet werden. Dies
dient nicht nur der gewissen Dramaturgie eines Tu-
torials, sondern vermeidet Langeweile und Desin-
teresse beim Betrachter. YouTube-Profis nutzen
zuweilen extrem harte und kurze Schnittvarianten,
um die Videoldnge insgesamt knapp zu halten.

Fortsetzung néchste Seite



Bei Tutorials mit Legetechnik nimmt man
das Geschehen direkt von oben auf. Fur
den Hintergrund lassen sich ganz unter-
schiedliche Lésungen finden, die selbst-
verstandlich dann je nach Themengebiet
variieren kénnen. Allerdings ist darauf zu
achten, dass die ausgewahlten Hinter-
grundvorlagen nahtlos auf dem Tisch
festgemacht werden, damit sich beim
Dreh keine Wellen oder Falze bilden.

Es ist auf eine gute Beleuchtung zu ach-
ten. Auch hier kann man sich entspre-
chende Schreibtischlampen zurechtlegen
oder aus dem Baumarkt bzw. Fotohan-
del besorgen. Wichtig ist, dass die Aus-
leuchtung von zwei Seiten aus erfolgt,
um keine unerwuinschten Schattenwurfe
zu erhalten.

Tipps fur die Lehrkraft

Die Vorteile von Tutorials sind mannigfal-
tig: Der standardisierte Ablauf, die selbst
gewadhlten Strukturen, das handlungsorien-
tiertes Arbeiten und der Raum flr Schi-
lerkreativitat fordern die Selbsttatigkeit und
das Organisationstalent der Schuler, entlas-
tet die Lehrkraft, 6ffnet den Unterricht und
schafft verwertbare und vergleichbare Er-
gebnisse.

Die Bewertungskriterien fur das Tutorial
mUssen transparent sein.

Tutorials bieten Chancen fur einen lebens-
nahen Unterricht, allerdings muss auf Da-
tenschutz und Schutz der Privatsphare ge-
achtet werden.

Die so erstellten Videos kdnnen mit Ge-
nehmigung der Produzenten kinftig als
Unterrichtsmedien verwendet werden.

Man muss die Filme nicht selbst erstellen,
sondern man kann sich mit Kollegen zu-
sammentun oder Angebote aus dem Inter-
net nutzen (=» Urheberrecht beachten!).

Lassen Sie sich nicht vom Zeitaufwand ab-
schrecken: Das Dokumentieren eines Vor-
gangs mit der live eingesprochenen Stim-
me der Schulerin, des Schulers ist die
denkbar einfachste Herstellung eines Er-
klarvideos und kann in den jeweiligen Un-
terrichtsphasen schnell eingesetzt und vor-
gestellt werden.

Beginnen Sie mit denkbar einfachen Vor-
gangen im Klassenzimmer, um in die Me-
thode einzufiihren, z. B. Bleistiftspitzen,
Funktion des Radiergummis, Tafel wischen,
Mull trennen, Beamer ein- und ausschal-
ten, Sozialregeln im Unterricht etc.




A: Miniformate als kurze Sequenzen

Die einfachste Form ein Tutorial herzustel-
len ist, wenn der , Erklarende” (Lehrkraft,
Schilerinnen und Schuler, Schilergruppe)
sein Thema vor der Kamera darstellt. Der
Lernort muss dabei nicht immer das Klas-
senzimmer sein. Darstellungsformen: "Tal-
king-Head"-, Tafelkreide-, Whiteboard-,
Flipchart-(analog oder digital), Pinwand-
oder Dokumentenkamera-Tutorial.

Schilerinnen und Schuler nehmen eine
kurze, abgeschlossene Handlung auf und
erklaren sie im On- oder im Off-Modus.
Alternativ lassen sich auch Kurzthemen
oder Definitionen auf diese Weise erkla-
ren. Generell kénnte man jeden Arbeits-
auftrag in der Umsetzung und L&sungs-
findung aufzeichnen und entweder noch
im Video oder bei der Prasentation erldu-
tern lassen. Beispiel: Schuler stellen im Bio-
logieunterricht in einem Kurzvideo dar,
wie eine Bllte aufgebaut ist.

Als digitale Variante: Schilerinnen und
Schiler starten die Bildschirmaufnahme
auf ihrem Tablet und zeigen, wie sie eine
bestimmte App bedienen oder was sie im
Internet gefunden haben und nehmen ih-
ren Kommentar dazu auf.

Schulerinnen und Schuler finden zu ein
und demselben Thema verschiedenste Tu-
torials im Internet und sollen den besten
Film daraus wahlen. Folgende Gutekriteri-
en fur die Qualitat des Erklarvideos kon-
nen helfen, z. B. Anzahl der Likes bzw. der
Clicks, Inhalt, logischer Aufbau, didakti-
sches Konzept, filmische Darstellung, Zu-
sammenfassung des Gelernten etc.

Schilerinnen und Schuler erklaren, wie
man schwierige Worter im Fremdspra-
chenunterricht ausspricht. Oder: wie ein
und dasselbe englische Wort oder ein
ganzer Satz in Schottland, Wales, London,
New York, in den amerikanischen Sud-
staaten oder in Australien wohl ausge-
sprochen wird.

Schulerinnen und Schiler zeigen im Ma-
thematikunterricht, wie sie eine bestimmte
Gleichung, eine Textaufgabe oder eine
geometrische Aufgabe |6sen.

Schilerinnen und Schiler nehmen im
Sportunterricht eine bestimmte Turn-
Ubung, eine ideale Hochsprungtechnik
oder einen sonstigen wichtigen Bewe-
gungsablauf auf.



B. Zeitformat ein bis zwei Stunden:

Schilerinnen und Schuler stellen im Che-
mie- oder im Physikunterricht ein kurzes
Tutorial zu einem wissenschaftlichen Expe-
riment her, beginnend vom Versuchsauf-
bau, dem Hinweis auf Sicherheitsvorschrif-
ten, der Durchfihrung des Experiments
und die noétigen Erlduterungen, was dabei
passiert und was man dabei gelernt hat.

Im Religionsunterricht dauBern sich Schile-
rinnen und Schuler zu einem emotional
bewegenden Thema. Dabei richten sie die
Kamera auf passende Bilder, Fotografien,
Gegenstande, Situationen aus dem Alltag
und sprechen dazu ihre Gedanken oder
Erklarungsmuster aus dem Off dazu. Die
Lehrkraft setzt alle Mini-Videos zu einem
Gesamtvideo zusammen und verwendet
es als Diskussionsgrundlage fur die weitere
Unterrichtseinheit.

Mit Schalerinnen und Schilern eine Emp-
fehlungsliste fir Tutorial-Kanale je nach
Unterrichtsfach erstellen und bei Bedarf
aktualisieren, z.B. ,, maiLab” (Chemie, Na-
turwissenschaften), ,Sommers Weltlitera-
tur to go” (Deutsch), ,Mathe by Daniel
Jung” (Mathematik), , Y-Kollektiv” /
,MrWissen2go” oder ,RobBubble” (Sozi-
alkunde- und Politikunterricht), , mezzo-
fortegermany” (Instrumentalunterricht).

Schilerinnen und Schuler machen sich
bewusst, welche Bedeutung Tutorials flr
das lebenslange Lernen in einer modernen
Informations- und Wissensgesellschaft be-
sitzen, z. B. DIY-Videos, Handwerkervide-
os, Musikervideos, Video-Handbucher zur
Bedienung technischer Haushaltsgerate,
Weiterbildungsmaoglichkeiten im Internet,
mit Hilfe von Tutorials kostenlose Wer-
bung fur die eigene Firma produzieren.

Kritische Reflexion der YouTube- und Tu-
torial-Industrie von Creatorn und Influen-
cern: versteckte oder offene Kaufanreize,
Wertediskussion, gesellschaftlicher Wan-
del, politische Einflussnahme, Erklarvideos
der Mediatheken der 6ffentlich-rechtli-
chen Sender im Vergleich zu freien Platt-
formen oder Social-Media-Kanalen, Aus-
einandersetzung mit Deutungshoheit und
Glaubwadrdigkeit der Angebote bzw.
Wahrheit und Fake-News.



C. Ein groBeres Projekt

Wer technisch oder kunstlerisch an-
spruchsvollere Tutorials erstellen méchte,
muss daflr mehr Zeit fir die Herstellung
und fir die Nachvertonung einplanen,

z. B. fur 2D- oder 3D-Computergrafikfil-
me, ausfuhrlichere Filme in Legetrick- bzw.
Schiebetechnik, echte (Zeichen-)Trickfilme
(StopMotion-Technik) oder Strichmann-
chen-Animationen (=» vgl. Kap. 3.2).

->» Greenscreen-Video im Fremdspra-
chenunterricht: Schilerinnen und Schler
sollen einen Besuch in Paris beschreiben.
Was man an einem Tag alles ansehen
kann, wird auf Franzdsisch gesprochen
und im Hintergrund als Bild eingeblendet.

Quellen:
Ruf / Gallin, P. 1998 =»
Bundeszentrum fur Erndhrung, 2019 =»

->




Dokumentarische Filme zeigen Ereignisse
und Geschehnisse, die aus dem Leben ge-
griffen sind. Insofern erzahlen auch doku-
mentarische Filme Geschichten und sind,
wie der Spielfilm, absichtsvoll gebaute
Montagen von Bild-, Ton- und Sprachse-
guenzen.

Im Bereich der dokumentarischen Filme un-
terscheidet man im wesentlichen folgende
Subgenres:

e Die Reportage und die Dokumentation
Das Portrait

Das Essay
e Den Dokumentarfilm

Allerdings findet man auch haufig Misch-
formen dieser Subgenres. Auch zwischen
Spiel- und dokumentarischen Filmgenres
gibt es Mischformen. Stellvertretend sei
hier die mockumentary (eine Art Fake-
Doku) genannt, die sich auch gut in der
Schule einsetzen lasst.

Die Reportage und die Dokumentation
— wissen, was passiert

Beide Formen nehmen eine mdglichst ob-
jektive Perspektive auf ein Geschehen und
die Handelnden ein. Ihre Aufgabe ist die
sachliche Information und Berichterstat-
tung von Ereignissen, an der die Offent-
lichkeit ein allgemeines Interesse hat. Ex-
perten kommen zu Wort, Grafiken veran-
schaulichen Informationen. Wahrend die
Reportage eher Themen der unmittelbaren
Gegenwart aufgreift, hat die Dokumenta-
tion einen langeren Atem. Sie verfolgt ihr
Interesse intensiver, bisweilen auch Uber
lange Zeitraume (z. B. soziale Langzeitstu-
dien, Naturbeobachtungen oder den Ent-
stehungsprozess eines besonderen Bau-
werkes).

Das Portrait
— die Begegnung mit einem Menschen

Im Portrait ist es ein interessanter Mensch,
der als Protagonist den Film tragt. Inter-
views und Gesprache mit dem Protagonis-
ten bilden das Gerist des Films. Dokumen-
te wie z. B. Fotos aus dem spannenden
Leben des Protagonisten kénnen das Ge-
sagte veranschaulichen. Es entsteht eine
besondere Nahe zum Protagonisten.

=» Das Interview

Das Essay
— poetische Interpretationen

Der essayistische Dokumentarfilm zeigt
eine ausgesprochen subjektive Wahrneh-
mung des Filmemachers. Das dokumenta-
rische Material, die sogenannte vorgefun-
dene Wirklichkeit ist mehr Mittel zum
Zweck, um eine sehr persénliche Aussage
oder Erfahrung des Filmemachers und Re-
gisseurs zu illustrieren (z. B. die Erfahrung
einer Krankheit oder eine andere ein-
schneidende Lebenserfahrung).

Der Dokumentarfilm
— Geschichten, die das Leben schreibt

Ein Dokumentarfilm erzahlt uns aus-
schnitthaft eine Geschichte Uber Men-
schen in besonderen Lebenssituationen.
Anhand ihrer Handlungen und emotiona-
len Konflikte, die auch im Dokumentarfilm
dramaturgisch verdichtet dargestellt wer-
den, kommen wir den Protagonisten und
ihren Schicksalen sehr nahe. Darum
kommt der Dokumentarfilm aus drama-
turgischer Sicht, der absichtsvoll gebauten
Montage von Bild-, Ton- und Sprachse-
guenzen eines Spielfilms sehr nahe und
wird auch haufig als abendfullender Lang-
film im Kino gezeigt.



1895 Erste 6ffentliche Filmvorfihrung der
Brider Lumiere. In der Folge werden politi-
sche Ereignisse und kurze Landschaftsfilme
produziert, die in 20-mindtigen Auffih-
rungen gebindelt, gezeigt werden.

1917 In Deutschland entstehen sogenannte
,Kulturfilme” als popularwissenschaftliche
Lehr- und Schulfilme.

1922-25 Erste dokumentarische Langfilme
werden produziert: z. B. Nanuk, der Eskimo
(Flaherty) und Wege zu Kraft und Schén-
heit (Wilhelm Prager).

1927-29 Erste abendflllende dokumentari-
sche Filme: Berlin: Die Sinfonie der Grof3-
stadt (Walter Ruttmann) oder Der Mann
mit der Kamera (Dziga Vertov).

Bis 1945 Wochenschauen und Propaganda-
filme (Triumph des Willens und Olympia
von Leni Riefenstahls) pragen den doku-
mentarischen Film in Deutschland.

1900

1946 Die Graueltaten in den Konzentrati-
onslagern werden den Deutschen in Filmen
wie Die Todesmdihlen vor Augen gefihrt.

1960er Mit neuartigen leichten 16mm-
Hand-Kameras und entsprechenden Ton-
Aufnahmegerdten entstehen situativ be-
gleitende dokumentarische Filme nahe an
der ungeschminkten Wahrheit (Cinema Vé-
rité, Direct Cinema). Andy Warhol ent-
deckt den dokumentarischen Film als expe-
rimentelle Kunstform (z. B. in Empire).

1970er Der dokumentarische Film wird als
Form des politischen Widerstands (Die
Stunde der Feuer, Deutschland im Herbst)
entdeckt. Mit Super-8- und Videokameras
beginnen Hobbyfilmerinnen und -filmer
und politisch motivierte Gruppen ihren All-
tag zu dokumentieren.

1950

1990er Digitalkameras und glnstige
Schnittsoftware tragen zu einen regel-
rechten Dokumentarfilm-Boom. Manche
Dokumentarfilme fullen Kinoséale (Buena
Vista Social Club, Bowling for Colombine,
Die Reise der Pinguine).

2000er Jedermann zugangliche Videoplatt-
formen im Internet erzeugen ganz neue
Produktions- und Rezeptionsformen des
dokumentarischen Filmens (Erklarvideos,
Tutorials, Influencer etc.).

2000



Anregungen zur Rezeption
dokumentarischer Filmgenres

Eine Reportage kann einen authentischen
Einblick in ein Thema oder Uberblick auf eine
Zeit geben (z. B. als Diskussionsgrundlage fir
ein Klassengesprach Uber den Mauerfall oder
den Umgang mit der nationalsozialistischen
Vergangenheit Deutschlands).

Ein Dokumentarfilm ermdglicht hingegen
eher einen subjektiven Perspektivwechsel,

z. B. auf die individuelle Situation eines Be-
troffenen eines Ereignisses von groBer all-

gemeiner politischer Bedeutung (z. B. den

Klimawandel oder Fremdenfeindlichkeit)

Ein Portrait z. B. eines Jugendlichen, kann
an personlichen Fragen und Konflikten an-
setzen, die typisch sind flr eine bestimmte
Alters- oder Jahrgangsstufe (z. B. Ablésung
von den Eltern).

Ein Essay splrt z. B. einer existentiellen Er-
fahrung auf eine subjektive Art und Weise
nach (z. B. Tod eines nahen Verwandten,
Fremdheit).
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Fragen fiir die Rezeption eines Dokumentarfilms

e Welches Thema hat der Dokumentarfilm? Was habe ich beim Sehen erlebt?
e Wurde mir eine Geschichte erzahlt? Wer (oder was) ist der Protagonist des Films?
e Welche Konflikte habe ich gesehen? Gibt es eine Dramaturgie und Handlung des Films?

e Welche Gestaltungsmittel nutzt der Film (Interview, Gesprach, Expertinnen-/Experten-
kommentar, Sprecherin/Sprecher, autonome Bilder)?

e Welche Filmmaterialen werden eingesetzt (Archivmaterial, Fotos, Dokumente, Grafiken,
Animationen)?

e Wird die Geschichte mehr Uber die Bilder oder mehr Uber den Ton bzw. das gesprochene
Wort erzahlt?

e Wie bewegt oder ruhig ist die Kamera? Hat der Film einen Rhythmus?

e Welchem Subgenre ist der Film zuzuordnen? Ist es ein Genremix?



Ziel

Die folgende exemplarische Aufgabenstel-
lung soll den Schilerinnen und Schler in
erster Linie Lust am dokumentarischen Fil-
men in der Form des Interviews machen. Im
Vordergrund stehen das technische und
formale Gelingen und die Prasentation eines
kleinen Interviewfilms als Teamwork. Das
Thema bzw. die Themen sind fdr verschie-
dene Schultypen oder Jahrgangsstufen mo-
difizierbar. Die Qualitat der thematischen
Auseinandersetzung wird bei dieser Aufga-
benstellung im Wesentlichen Uber geeignete
Interview-Fragen und das echte Interesse des
Interviewers an seinem Protagonisten erar-
beitet. In diesem Sinne bewegt sich diese
Aufgabenstellung nicht im Bereich der =
Reportage, sondern des =» Dokumentar-
films.

Aufgabe (max. drei Min)

Erstelle in einem Dreier- bis Vierer-Team ei-
nen kleinen Dokumentarfilm zu einem der
beiden folgenden Themen:

Thema A: Wie wurdest du mal so richtig
Uber den Tisch gezogen bzw. Ubers Ohr ge-
hauen?

Thema B: Wie hast du dich mal gegen den
heftigen Widerstand anderer durchgesetzt?
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(zwei bis vier Stunden)

Technik

Smartphone oder Tablet (oder digitale Ka-
mera, evtl. externes Mikro, z. B. MP3- oder
WAV-Recorder)

Vorbereitung (zwei Std):

e Hinweise zu Kamerafiihrung bzw. Bildge-
staltung in einer Interviewsituation geben
(=» Filmwissen kompakt).

e Hinweise zur Wahl einer geeigneten Inter-
view-Situation (Raum, Licht, Ton) geben
(=» Filmwissen kompakt).

e Gute Fragetechniken firs Interview vorbe-
sprechen, eventuell Gben (=» Filmwissen
kompakt).

Moglicher Ablauf

1. Ins Thema kommen: Es bilden sich Thema-
A- und Thema-B-Teams, damit die Prot-
agonisten das jeweils andere Thema nicht
vorab kennen. Die Themen werden den
Teams mitgeteilt, Fragen werden am bes-
ten anhand eigener Erfahrungen zum
Thema erarbeitet (20 bis 30 Min), Rollen
(Interviewer, Kamera, Regie, Ton), im
Team verteilen.

2. Auswahl eines Protagonisten aus dem je-
weils anderen Themen-Team

3. Kurzes Vorgesprach mit dem Protagonis-
ten mit Bekanntgabe des Themas und der

Moglichkeit im Dialog Vertrauen zum In-
terviewer aufzubauen (10 Min).

4. \Wahrenddessen durch andere Teammit-
glieder: eine Location finden. Licht, Ton
und Raumeindruck in einer Probeaufnah-
me Uberprifen

5. Drehen (30 Min)

6. Schneiden, nur wenn unproblematisch
maoglich (z.B. mit einer App auf dem Ta-
blett oder Smartphone)

Prasentation und Auswertung
der Ergebnisse (eine Stunde):

Bei der Auswertung der entstandenen Filme
ist mit Anerkennung fir die Protagonisten
und Interviewer nicht zu sparen, insbesonde-
re dann, wenn diese Form des Interviewfilms
Uber ein persdnliches Thema, das erste Mal
durchgefihrt wird. Die Analyse der Filme
sollte sich in der Hauptsache auf formale
Qualitaten des Films beziehen, also auf Ka-
merafUhrung, Bildgestaltung und Licht- bzw.
Tonqualitat. Die Wiirdigung der inhaltlichen
Qualitat, also des Gesagten, sollte sich an
dem Geschick des Interviewers festmachen,
wirklich zugehort zu haben und mit seinen
Fragen der Person des Protagonisten empa-
thisch naher gekommen zu sein. Dies gilt
auch far eine moégliche Bewertung der Er-
gebnisse im Sinne einer Note.



In Reportagen oder Dokumentationen sehen
wir sehr haufig kleine oder langere Inter-
views. Im Portrait oder einem Dokumentar-
film kann das Interview das Herzstlick eines
dokumentarischen Films sein. Es lohnt sich
also ein paar wichtige Grundlagen und Tipps
zum Interview kennen zu lernen:

Fragen fiir die Rezeption und Analyse
eines Interviews:

e Wie wird das Interview eroffnet? Welche
Eingangsfragen wurden gestellt?

e Wie beantwortet der Interviewte die Fra-
gen? Weicht er aus oder 6ffnet er sich? Ist
er eher sachlich oder reagiert er emotio-
nal?

e Greift der Interviewer die Aussagen auf?
Interessiert er sich fUr die Person oder nur
fur die Sache? Hakt er nach?

e Wie lasst sich das Verhaltnis von Inter-
viewer und Interviewtem beschreiben (ver-
trauensvoll, konfrontativ, respektvoll, un-
terwdrfig etc.)?

e Wie erscheint der Interviewte im Bild? (sit-
zend, stehend, bildflllend, Blickrichtung?)

e Welche Atmosphadre vermittelt der ge-
wahlte der Ort des Interviews? Welche
Rolle spielt das Licht und der Sound dabei?

e Wie wird das Interview abgeschlossen?
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Das Vorgesprach -
Person und Ort kennenlernen

Die Fragetechnik -
offenes und freies Reden

Um die Interviewten zum freien Reden zu
bringen, ist es gut, sogenannte offene und
am Konkreten interessierte Fragen zu stellen,
die keine kurze abschlieBende Antworten
provozieren, z. B.: ,Wie gut geht es dir heu-
te?” statt: ,,Wie geht es dir?” oder ,Was
wirdest du anders machen?” statt , Wie
findest du das?” oder ,Was genau meinst
du damit” und , Kannst du mir das
erklaren?”.

Die ,,Wahrung” beim Dokumentarfil-
men ist die Zeit und die Aufmerksam-
keit, die den Protagonisten geschenkt
wird. Es sollte ihnen konzentriert zuge-
hort und im Gesprach Prasenz gezeigt
werden, damit das GegenUber etwas
von seiner Seele offenbart. Ein gutes In-
terview lebt von dem ehrlichen Interesse
am GegenUber und der von wechselsei-
tigem Vertrauen gepragten Beziehung
zwischen den Gesprachspartnern. Diese
Voraussetzungen lassen sich am besten
in einem Vorgesprach an einem vertrau-
ten Ort und ohne Kamera schaffen. Da-
nach weil3 man z. B., wie sicher und re-
degewandt die/der Interviewte im Ge-
sprach ist, ob sie/er sich oft verspricht,
ob sie/er offen oder eher verschlossen
ist. Im Vorgesprach sollte man nicht die
Fragen des eigentlichen Interviews stel-
len, sonst ist beim Dreh vielleicht schon
,die Luft raus”. Die Protagonisten re-
agieren dann vielleicht zu routiniert und
innerlich nicht mehr so beteiligt.

Dabei gilt es fir den Interviewenden unbe-
dingt auf zustimmende Worte wie ,Ja, ge-
nau, ach so, mhm" etc. zu verzichten, da
diese spater im Schnitt kaum zu entfernen
sind. Man sollte die Interviewten darum
aussprechen lassen und sogar eine kleine
Pause machen, bevor man die nachste Fra-
ge stellt. Eine interessante Antwort darf
auch mal etwas nachwirken, auch bei den
Interviewten selber.

Die Interviewten sollte auf gar keinen Fall
ein Problem damit haben, eine Frage nicht
beantworten zu wollen oder zu kénnen.
Auch wenn sie sich verhaspeln oder ver-
sprochen haben, kann der Interviewende
das Gesprach kurz unterbrechen und nach

TIPP einer kleinen Pause wieder aufgreifen.



Das Interview in Aktion

Gute Interviews entstehen auch, wenn
man die Interviewten wahrend einer Tatig-
keit befragt und beobachtet. Man kann
eine fur die Interviewten typische Tatigkei-
ten suchen oder bei einer Alltagstatigkeit,
wie Kartoffeln schalen oder Unkraut jaten,
befragen. Durch die Ablenkung sind die
Interviewten dann vielleicht bereit, die Kon-
trolle Uber ihr Bild aufzugeben und Person-
licheres von sich zu erzahlen.

Schnittbilder sammeln

Um spater im Schnitt das Gesagte kiirzen,
zusammenfassen und neu zusammenstel-
len zu kdnnen, ohne dass das Bild des
Sprechenden ,springt”, sollte man beim
Dreh Bilder des Interviewten oder seiner
Umgebung sammeln, auf denen keine Lip-
penbewegungen zu sehen sind. Es bieten
sich Detailaufnahmen der Hande, Blicke
aus dem Fenster oder aussagekraftige und
moglichst ruhige Bilder aus dem Raum
oder der Umgebung an. Eine weitere M6g-
lichkeit gute Zwischenbilder zu bekommen,
ist es den Interviewten bereits zu filmen,
wenn er den Drehort betritt oder verlasst.
Mit etwas Geschick lassen sich so unver-
stellte Bilder einfangen, die etwas Uber den
Interviewten erzahlen und eine Making-Of-
Atmo vermitteln.
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Bildgestaltung und Kamerafiihrung beim Interview

Ist der Interviewer mit im Bild oder nicht?
Diese Entscheidung sollte fur ein Interview
grundsatzlich getroffen werden. Ist er nicht
im Bild, sollte er unmittelbar neben der Ka-
mera sitzen. Auf diese Weise schaut der In-
terviewte nahezu in die Kamera und der Be-
trachter fuhlt sich dementsprechend ange-
sprochen.

Der sogenannte Headroom, also der freie
Bildraum Uber dem Kopf des Interviewten
sollte so gering wie mdglich sein. Meist ist
es ein verschenkter Raum, der , nicht
spricht”. Man kann den Kopf oben sogar
etwas anschneiden und daflr vielleicht die
sprechenden Hande zeigen. Auf keinen Fall
sollte das Bild direkt mit dem Hals enden.
Der Interviewte wirkt dann wie gekopft.

Der Interviewte sollte nicht in der Mitte
des Bildes sitzen. Eine Platzierung links oder

rechts der Mitte ist dynamischer und span-
nender.

Der Blick des Interviewten sollte in den
freien Raum (links oder rechts) gerichtet
sein. So wird der nicht besetzte Bildraum
vom Sprecher aktiviert und wirkt nicht leer
oder Uberflissig.

Auch das Licht spricht mit, insbesondere im
Gesicht des Interviewten. Ein Seitenlicht mit
starken Licht-Schatten-Kontrasten kann
leicht zu dramatisch wirken. Eine sehr
gleichmaBige und kontrastarme Lichtvertei-
lung wirkt langweilig. Ein nicht zu starkes
Seitenlicht von schrag oben, links und eine
kleine Aufhellung der schattigeren Ge-
sichtshalfte, (z.B. mit einem Reflektor), emp-
finden wir als normal und man lenkt damit
nicht vom Interview ab (=» Basiswissen
Produktion).



Liegt die Kamerahohe auf oder leicht un-
ter der Augenhohe des Interviewten, wird
sie als neutral empfunden. Eine starke Un-
tersicht erhoht, eine starke Aufsicht er-
niedrigt den Interviewten potentiell und
gibt dem Gesagten damit eine gewisse in-
terpretatorische Farbung.

(=» Kameraperspektiven)

Der Raum hinter dem Interviewten kann
leicht unscharf bleiben, wenn nicht ganz
bestimmte sprechende Details wichtig sind
(z. B. ein Bild). Er wird so eher atmospha-
risch wahrgenommen und lenkt nicht vom
Gesicht und damit den Emotionen des In-
terviewten ab. Im Bildraum unmittelbar um
und hinter den Kopf des Protagonisten,
sollten sich keine Blumen, Kreuze oder an-
dere auffallige Gegenstande befinden. Sie
wachsen dem Interviewten sonst gleich-
sam aus dem Kopf heraus und ziehen die
Aufmerksamkeit auf sich.

(=» Bildkomposition)

Eine ruhige und gelassene Kamerafiih-
rung, die nicht sofort auf jede Bewegung
des Protagonisten reagiert, gibt dem Zu-
schauer mehr Zeit und MufBe das Gesagte
mit dem Gezeigten zu verbinden und zu
verstehen. Ein klassischer Anfangerfehler
ist es, vermeintliche Licken und Pausen
durch Kameraschwenks zu fillen oder
Uberraschende Bewegungen des Protago-
nisten hektisch mit zu verfolgen.

Hintergrundmusik sollte man bei einem
Interview immer ausschalten, sonst springt
der Ton hinterher im Schnitt. Besser ist es
die Musik separat aufnehmen und spater
wieder unter die Sprache legen. Filmt man
ein Interview mit einem Tablett und ohne
externes Mikrofon, ist es gerade dann,
wenn weitere Gerausche im Raum sind,
sehr wichtig ganz nahe an den Interview-
ten heranzutreten (-> GroBaufnahme).
Faustregel ist hier der Ohrfeigenabstand.
Alternativ kann man den Ton mit einem
externen Mikrofon, z. B. mit einen hinter
einer Vase verstecktem Wave-Recorder,
aufnehmen. Noch besser ist es, wenn die/
der Tonfrau/-mann den Ton mit Hilfe eines
Richtmikrofons an einer langen ausziehba-
ren Teleskopstange gezielt von auBerhalb
des Bildes ,angelt”. (=» Basiswissen Pro-
duktion)



Ein Thema finden — Anregungen fir
den Unterrichtseinsatz

e Sich gegenseitig vorstellen, z. B. ein Film
mit max. 60 Sekunden zum Thema: “I
am what | have, (... | love, | lost, | would
like to, I'll become, I'll never ...)".

e Ereignisse im Schulleben, Exkursionen,
z. B.: eine Kampagne fir eine restmdll-
freie Schule dokumentarisch festhalten.

e Anstehende Entscheidungen und ihre
Konflikte in der Klasse, der Jahrgangsstu-
fe, der Schule, der Gemeinde. Darstel-
lung der Argumente, Begleitung des
Meinungsbildungsprozesses.

e Altersspezifische lebenspraktische Frage-
stellungen (Schulzweig, Schulwahl, Aus-
bildungsrichtung, Wiinsche,
Hoffnungen).

e Filmen als Beobachtungstibungen zur
Scharfung der Wahrnehmung alltaglicher
Routinen und Verhaltensmuster, um
konkrete soziale und raumliche Situatio-
nen zu erfassen (z. B. Ankommenssitua-
tionen im Klassenzimmer, Tafellappen,
Topfpflanzen im Schulhaus, Kurioses aus
der Fundkiste, ein Raum in verschiedenen
Tages- und Kunstlichtsituationen, etc.).

e Dokumentarische Vergleiche von mikro-
und makrokosmischen Strukturen, das
GroBe im Kleinen, global Denken — lokal
Handeln.

e Dokumentarisches Festhalten von Ge-
schichte in Geschichten: z. B. Zeitzeugen
geben Auskunft als , Oral History”, oder
,Vom Hoérensagen” (Fakt oder Fake, Le-
gende und Gericht, Kampagne).

Ein Treatment schreiben

Mit dem Treatment entwirft man den Film
gleichsam vor seinem geistigen Auge. Es
beschreibt die Idee und das Konzept des
Dokumentarfilms. Profis versuchen mit
dem Treatment einen Produzenten zu fin-
den, der den Film finanziert. Auch in der
Schule ist es sinnvoll, von Schulerinnen und
Schilern ein Treatment zu fordern. Je ge-
nauer der Film geplant ist, umso mehr hat
man beim Dreh den Kopf frei und kann
sich auf das Wesentliche oder das Uberra-
schende einlassen. Auch wenn sich der
Verlauf eines Gesprachs nicht wirklich pla-
nen lasst, so ist es doch wichtig, das Ge-
sprach mit gut vorbereiteten Fragen in eine
bestimmte Richtung zu lenken.

TIPP

»Das ganze Leben” eines Protagonisten
ist meist viel zu gro3, umfangreich und
darum zu allgemein, um in einem schuli-
schem Dokumentarfilm zum Thema ge-
macht zu werden.

Ein klassisches Treatment besteht aus:
1. der Logline
2. der Vorstellung der Protagonisten

3. dem Kamera- und Regiekonzept,
der Bildsprache

4. der Charakterisierung von Orten
und Bildern

5. der Dramaturgie

1. Logline

In der Logline wird der Film in wenigen
Satzen vorgestellt. Oft lesen Produzenten
nur die Logline und entscheiden dann
spontan, ob sie der Dokumentarfilm inter-
essiert. Auch fur Schulerinnen und Schiler
ist es eine ausgezeichnete Ubung, das Pro-
jekt in knapper Form vorzustellen.



2. Vorstellung der Protagonisten

In einem kurzen aussagekraftigen Text
werden die Protagonisten vorgestellt. Dazu
kdnnen Hintergrundgeschichten, Familien-
verhaltnisse und Probleme erwahnt wer-
den, auch wenn sie im Film nicht themati-
siert werden. Im Schreiben entwickeln die
Schilerinnen und Schuler ein Gefthl fur
die Protagonisten. Auch Fotos kénnen
dazu beitragen.

3. Kamera- und Regiekonzept, die Bild-
sprache

Beim Dokumentarfilm ist es ebenfalls sehr
wichtig zu Uberlegen, wie man filmen
mochte. Jede Einstellung und jede Kame-
rabewegung interpretiert das Gesehene.
Indem man etwas ins Bild setzt, erzahlt
man immer auch etwas Uber das Gesagte
hinaus. Gute dokumentarische Filme haben
eine eigene ,filmische Sprache”, die zum
Thema des Films passt. Gerade weil der
Protagonist ,seinen Auftritt”, anders als im
fiktionalen Film, in der Regel nicht wieder-
holen kann, bedarf es einer guten Voraus-
planung der zu drehenden Situationen und
Tatigkeiten.

4. Charakterisierung von Orten und
Bildern - Situationen finden, ergan-
zendes filmisches Material beschreiben

Schon im Vorgesprach mit den Protagonis-
ten sollte man passende Orte und Kamera-
einstellungen aus der konkreten Umge-
bung der Protagonisten ausfindig machen.
Oft ist es spannend, Menschen in ihrem
beruflichen Umfeld zu zeigen oder sie bei
einer Tatigkeit zu begleiten. Damit dies
maoglich ist, missen im Vorfeld Drehge-
nehmigungen eingeholt und Absprachen
getroffen werden. Deshalb ist es gut, die
Orte und Bilder im Treatment bereits recht
genau festzulegen und so die erforderli-
chen Vorarbeiten fir den Dreh zu Uberle-
gen.

Eine gute Recherche ist nicht nur fir eine
klassische Reportage von Vorteil. Auch ein
Dokumentarfilm oder ein Interview lebt da-
von, das man gut vorbereitet ist und sein
GegenUlber kennt. So lassen sich vielleicht
interessante Nachfragen stellen oder Wi-
derspriiche und Konflikte erahnen. Histori-
sche Fotos, Zeitungsausschnitte, frihere
Aussagen und Aufnahmen, Texte und
Kommentare komplettieren das Bild und
kénnen wertvolles Material fir den Schnitt
des Films sein, immer vorausgesetzt, dass
man die Einwilligung hat, sie benutzen zu
dirfen.

5. Dramaturgie - einen Konflikt finden,
eine Vorstellung von der chronologi-
schen Ordnung entwickeln

Es ist gar nicht so einfach, einen Film nur
durch Bilder und SelbstauBerungen der
Protagonisten zu erzahlen. Damit wir Zu-
schauer neugierig und interessiert bleiben,
braucht auch der Dokumentarfilm eine
gewisse Dramaturgie, also einen Span-
nungsbogen.

Dies kann eine duBere Handlung leisten,
wenn der Protagonist z. B. vor einer noch
unbekannten Herausforderung steht. Die
Neugier kann auch dadurch geweckt wer-
den, dass eine Person, etwa zu Beginn des
Films, sich so verhalt, dass der Zuschauer
dies nicht einordnen kann. Er méchte dann
mehr Uber die Person erfahren. Auch Inter-
views kann man so schneiden, dass der Zu-
schauer lange im Unklaren Uber die tiefe-
ren Beweggriinde des Protagonisten gelas-
sen wird. Besonders fesselnd fir den Zu-
schauer ist es, wenn ein Protagonist in ei-
ner entscheidenden Lebenssituation beglei-
tet wird, bei der zu Beginn der Dreharbei-
ten noch nicht klar ist, wie und ob er sie
meistern wird. Es ist also nétig, dass die
Protagonisten bereit sind, ihre Konflikte
zumindest anzudeuten, wenn nicht sogar
offen zu legen.



TIPP

Mitunter sind es gleich mehrere Themen
und Konflikte, die Protagonisten andeu-
ten. Hier ist es ratsam, so schwer es auch
fallen mag, sich fur eine Sache zu ent-
scheiden und den Fokus des Filmes darauf
zu beschranken. Dies kann aber auch erst
beim Schneiden des Films entschieden
werden.

Auch eine Reportage oder Dokumentation
sollte eine einfache dramaturgische Struk-
tur, ahnlich wie im Spielfilm, haben, z. B. ...

1. eine Exposition, als Einfihrung ins The-
ma und der Vorstellung der Protagonisten,

2. einen Hauptteil, mit der Darstellung der
wesentlichen Fakten, des Konfliktes, der
Pros und Contras,

3. einen Schluss, der die eingangs gestellte
Frage wieder aufgreift und abschlieBend
beantwortet oder bewusst als offenes Ende
stehen Idsst.

Es geht also darum eine konkrete Vorstel-
lung von der chronologischen Ordnung des
filmischen Materials zu entwickeln (Inter-
views, historisches Filmmaterial, Grafiken,
Fotos, Dokumente, Animation, Spielszenen
etc.). Dies gilt auch fir Rolle des Reporters,
Interviewers oder Sprechers. Wo und wann
ist er zu sehen, macht er sogenannte Auf-
sager (Erlauterungen vor laufender Kamera
am Drehort) oder bleibt er im Hintergrund?

->

Der Drehtag -
Vorbereitungen am Drehort

Der Fragenkatalog und die mogliche Dra-
maturgie des Interviews werden von Kame-
rafrau oder -mann und Interviewerin bzw.
Interviewer noch einmal zusammen durch-
gesprochen.

Die Interviewer konzentrieren sich schon
wahrend des Aufbaus auf die Protagonis-
ten, sie sind sein Bezugspunkt und schir-
men maoglichst von allen stérenden Aktivi-
taten beim Einrichten des Filmsets ab. Ka-
meraleute und Interviewer sind quasi ein
Team im Team. Zu klarende Fragen werden
Uber die Kameraleute an die Interviewen-
den gerichtet. Ihre Aufgabe ist es, eine
maoglichst entspannte und vertrauensvolle
Beziehung zu den Protagonisten herzustel-
len.

Die Kameraleute sind auch verantwortlich
far weitere Einstellungen, z. B. Zwischen-
bilder fUr den Schnitt, Seiten- bzw. Profil-
einstellungen, freie Einstellungen (Schnitt-
bilder sammeln).

Die Tonleute vergessen nicht, eine ,,Atmo”
und — falls n6étig — markante Detailgerau-
sche aufzunehmen!

Der Schnitt beim Dokumentarfilm

Ein guter Dokumentarfilm lebt noch mehr
vom guten Schnitt als der Spielfilm, da
haufig keine tragende Handlung vorhan-
den ist. Die gelungene Montage spinnt
gleichsam den notwendigen dramaturgi-
schen roten Faden Uber die verschiedens-
ten Filmsequenzen hinweg, — womaglich
von sehr unterschiedlichen Orten und Gber
einen langeren Zeitraum produziert. Mit
dem Schnitt lasst sich der Zuschauer an die
Hand nehmen und seine Neugier bis zum
Schluss aufrecht erhalten. Da die Qualitat
eines Dokumentarfilms noch mehr als beim
Spielfilm vom Schnitt abhangt, sollte man
sich gentigend Zeit und Aufmerksamkeit
fur diese wichtige Produktionsphase ein-
planen.

TIPP

Auch beim Dokumentarfilm gilt, dass we-
niger oft mehr ist, und nicht alles aufge-
nommene Material verwendet werden
muss, um eine spannende Geschichte, die
das Leben schreibt, zu erzahlen.



1927 Al Jolson in The Jazz Singer - Erste
Musikdarbietung mit Synchronton im
kommerziellen Film

1930 Milton Charles in Spoony Melodies:
Crying for the Carolines — Musikvorfilme im
Kino

Erste historischer Vorlaufer des Musik-
videos sind gefilmte Auftritte bekannter
Interpreten, die in der Swing-Ara in den
1930er Jahren im Vorprogramm amerikani-
scher Kinos laufen.14

Ab 1940 verbreiten sich in den USA
,Soundies”, in Kneipen aufgestellte Mu-
sikboxen, auf denen man zu den Liedern
passendes Filmmaterial in Schwarz-Weif3
betrachten kann. Farbig wird es mit den
franzésischen ,, Scopitones”, einer Weiter-
entwicklung des amerikanischen Modells,
mit 36 verschiedenen, rund dreiminUtigen
Musikkurzfilmen.

1956 Elvis Presley — Don't Be Cruel (Ed Sul-
livan Show) - Auftritte im TV

1960 Johnny Halliday — J'étais fou — Scopi-
tones

1964 The Beatles — Live at the Washington
Coliseum — Konzertmitschnitte

1966 The Kinks — Dead End Street — Erste
Konzeptvideos: Narration & Inszenierung

1975 Queen — Bohemian Rhapsody — Mani-
festierung des Genres

1981 Buggles — Video killed the Radio Star
— MTV geht auf Sendung

1993 Die fantastischen 4 — Zu geil fur diese
Welt — VIVA geht auf Sendung

1994 Beastie Boys — Sabotage — Starregis-
seure & Autorenfilm

1995 Michael and Janet Jackson — Scream —
Teuerste Musikvideo-Produktion 7.000.000 $

In den 60er Jahren drehen erste Bands
Promofilme zu ihren Songs und immer
mehr wird das verkaufsférdernde Potential
erkannt. Wird bis dato meist einfach die
Darbietung der Musiker abgefilmt, vollzieht
sich langsam ein Wandel hin zu konzeptio-
nellen Arrangements und Clips, die einem
Drehbuch folgen. Bob Dylans , Subterra-
nean Homesick Blues” (1966), Queens
,Bohemian Rhapsody” (1975) und Mi-
chael Jacksons , Thriller” von 1982 sind
Meilensteine dieser Entwicklung.

Von Mitte der 1960er bis in 1980er Jahre
steigt zunehmend die Prasenz von Video-
clips im Fernsehen. Mit dem Sender MTV

14 http:/filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1597 =»

15 Schmidt, Neumann-Braun, Autenrieth 2009, S. 27-37 =
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kommt es ab 1981 zu einem gigantischen
Boom der Musikvideoindustrie und zu zahl-
reichen Clips mit immensem Budget. Das
deutsche Pendant VIVA steigt 1993 in das
Geschaft ein. Das Programm dieser Fern-
sehkandle besteht zu dieser Zeit maBgeb-
lich aus Musikvideos.

Nach 2000 verandert sich der Markt jedoch
drastisch, da die klassischen Einnahme-
moglichkeiten durch die Verbreitung tber
das Internet wegfallens. Die Produktionen
werden gunstiger und man setzt nun star-
ker auf originelle Ideen und , virales” Po-
tential. Als weitere Entwicklung werden
nun auch interaktive Clips produziert. So
gibt es zu Cassius™ ,,/ Love U So" die pas-
sende App, in Pharrell Williams” 24-Stun-
den-Video , Happy" kann man innerhalb
der Tageszeit springen und Bob Dylans
Wiederauflage von , Like a Rolling Stone”
erlaubt dem Betrachter sich durch ein sin-
gendes Fernsehprogramm zu zappen.

2006 OK Go — Here it Goes Again — You-
tube-Ara: Selbstermachtigung und Auto-
nomie

2011 Danger Mouse & Daniele Luppi — 3
dreams of black — Interaktives Musikvideo



Je nach Umsetzung kann beim Musikvideo die Perfor-
mance der Interpreten im Zentrum stehen oder das Erzah-
len einer Geschichte. Auch gibt es semi-narrative Misch-
formen und sogenannte Art-Clips, denen das erzahlerische
Moment fehlt. Oft fallen Produktionen allerdings auch
gleich in mehrere dieser Kategorien'é. Die kurzen Filme
gelten als experimentelles Spielfeld, in dem Regisseure ihre
Kreativitat im besonderen MaBe ausleben kénnen. Nicht
selten stehen deshalb hinter gelungenen Clips auch grol3e
Namen. In ihrer Vielfaltigkeit spiegeln die Musikvideos da-
bei mehr oder weniger fast die gesamte Palette filmischer
Genres wider.

Im Kern definiert sich das Musikvideo durch das Bestre-
ben, ein vorliegendes Musikstlck filmisch zu visualisieren.
Eine weiterfihrende Klassifikation des Genres ist allerdings
wegen der gro3en gestalterischen Bandbreite kaum mog-
lich. Trotz aller Unterschiede gibt es jedoch inhaltliche und
formale Elemente, die auf viele Videoclips zutreffen:

e Dauer drei bis funf Minuten

e ein Schnitt, der sich an dem akustischen Rhythmus ori-
entiert

e Schaffung eines interessanten Seherlebnisses
e bewegte Bilder und extreme Perspektiven

e Szenetypische Farbigkeit und Attribute (z. B. Mode, Ac-
cessoires, Requisiten)

e Musikalische Darbietungen und Tanzeinlagen
e Innovationsstreben

16 Pape, Thomson, 1996, S. 204
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Stil

Horror-
komdodie

Brickfilm

Gangsterfilm / Film-

musical

Amateur-
video

Dokumentarfilm

Hollywood- Klassiker

Anime

Biografie

Historienfilm

Experimentalfilm

Band - Lied

The Killers —
Bones

The White Stripes — Fell in Love
with a Girl

Michael Jackson — Bad

Fat Boy Slim —
Praise you

Blur —
Out of time

Madonna —
Vogue

Daft Punk —
One more time

Johnny Cash -
Hurt

Falco —
Rock me Amadeus

U2 -
Mysterious Ways

Regisseur

Tim Burton

Michel
Gondry

Martin
Scorsese

Spike Jonze

John
Hardwick

David
Fincher

L. Matsumoto / K.
Takenochi

Mark
Romanek

R. Dolezal / H.
Rossacher

Stéphane Sednaoui



Der ,,Grammy Award for best music video” zeichnet her-
ausragende Clips aus. Die Preistrager- und Nominiertenvi-
deos sind qualitativ wertvoll und in vielen Fallen interes-
santes Anschauungsmaterial. NatUrlich bietet sich auch an,
Schilerinnen und Schiler um Vorschlage zu bitten. Sie
bewegen sich viel in den sozialen Netzwerken, wo Musik-
videos sehr prasent sind. Die Diversitat des Genres ermég-
licht vielfaltige Einsatzmdoglichkeiten, so etwa als Inspirati-
on fur Unterrichtsinhalte (z. B. Justice — D.A.N.C.E. fur T-
Shirt Design in Kunst), als affektiver Unterrichtseinstieg

(z. B. OK Go — This Too Shall Pass — Rube Golberg Machi-
ne flr Energieerhaltung in Physik), als Diskussionsgrundla-
ge (z. B. MIA — Borders zum Thema Migration in Religion,
Ethik, Sozialkunde und den Sprachen), als Visualisierung
von Klang (z.B. Daft Punk — Around the world in Musik)
und selbstverstandlich zur Filmanalyse und zur Vorberei-
tung eigener Videoprojekte.

Da Musikvideos oft in schnellem Tempo eine hohe Dichte
an akustischem und visuellem Inhalt transportieren, kann
es sinnvoll sein bei der Analyse verschiedene Beobach-
tungsauftrage an die Schilerinnen und Schuler zu vertei-
len. Auch kann man Musik und Bild zuerst separat und
dann im Zusammenspiel untersuchen.

Fragen fiir die Rezeption

e (Wie) ist die Performance der Musiker dargestellt?

e Welche narrativen (erzahlerischen) Anteile gibt es? Gibt es eine Dramaturgie?
e Gibt es einen Zusammenhang von Lyrics, Musik und Film?

e Inwiefern ist das Video klnstlerisch gestaltet?

e Wie ist der Schnittrhythmus?

e Wie sind Farbe, Bewegung und Perspektive eingesetzt?

e \Was macht den Film Gberraschend/innovativ/interessant?

e Welche Botschaft hat das Video?

e \WWarum hat sich der Regisseur wohl fir diese Losung entschieden?

e \Woran konnte man Kritik Gben?



Musikvideos sind integraler Bestandteil der
Jugendkultur und motivieren zur kreativen
Auseinandersetzung. Die Schiler kennen
die Clips vor allem tber groBe Video-
Streaming-Plattformen im Internet. Dort
wird nicht selten sehr locker mit Urheber-
und Lizenzrechten umgegangen. Im schuli-
schen Rahmen ist dies jedoch nicht mdg-
lich. Rechte fUr populare Stiicke zu erwer-
ben ist allerdings meist sehr aufwandig und
kostspielig. Eine guinstige Option sind ver-
schiedene Internetseiten, die frei verwend-
bare Musik anbieten. Auch Bands aus der
Schule oder der Region stellen eine M6g-
lichkeit zur Kooperation dar.

Im Klassenverband bieten sich zwei ver-
schiedene Vorgehensweisen an. Entweder
produzieren mehrere Gruppen verschiede-
ne Videos oder die Gruppen arbeiten ar-
beitsteilig an einem Clip. Das erste Vorge-
hen ist sicherlich problemloser, da die He-
terogenitat der Ergebnisse nicht weiter
stort. Arbeiten alle an einem Projekt, beein-
trachtigen schwache oder fehlende Seg-
mente letztendlich auch das Gesamtergeb-
nis. In Wahlkursen oder P- und W-Semina-
ren sind auch Einzelarbeiten denkbar.

Moglichkeiten der Themenfindung

Entsprechend des Entwicklungsprozesses in
der Musikbranche empfiehlt es sich das
Musikstlck als Grundlage der Themenfin-
dung dem Video voranzustellen. Dies hat
auch den Vorteil, dass man relativ zwang-
los im Creativ Common Content nach in-
spirierender Musik suchen kann. Umge-
kehrt ergeben sich von Anfang an Ein-
schrankungen und die Recherche gestaltet
sich dann nicht selten sehr langwierig.

Will man mehr Lenkungswirkung erzielen,
kann man allgemeine Schlagworte vorge-
ben oder die Musik selbst aussuchen. Schi-
lerinnen und Schuler bearbeiten gerne
Themen, die mit ihrer Lebenswelt ver-
knlpft sind, aber auch ausgehend vom
Lehrplan lassen sich viele Ansatzpunkte fur
Themen finden. Auch eine spezielle Tech-
nik oder ein spezieller Stil kdnnten als Aus-
gangspunkt fir eine Themenfindung ste-
hen.

Entwickeln der konkreten Filmidee

Um die Idee voran zu treiben kann man mit
Impulskartchen arbeiten! Auf den Karten
stehen Begriffe, die helfen kreativen Ge-
danken zu entwickeln und Denkblockaden
aufzuldsen:

Z. B.: Blickwinkelanderung, Andeutung,
skurril, rickwarts, Ubertreibung, Gegenteil,
knallig, authentisch, unsichtbar, zensiert,
Zielgruppenverschiebung, Zeitreise, ...

Gute Einfalle kdnnen dann in Kleingruppen
weiterentwickelt und ausgearbeitet werden.

Notiert man die nacheinander entstehen-
den Ideen zur Umsetzung auf Karteikar-
ten, lasst sich der Ablauf damit legen oder
an einer Pinnwand befestigen. Die Rei-
henfolge kann so schnell verandert wer-
den, man kann Einschibe machen und
verworfene Ideen einfach entfernen.

TIPP

Drehbuchschreiben

In der Regel kommen Musikvideos ohne
Text aus, weshalb ein Drehbuch in der
Schule meist nicht notwendig sein wird, ein
gut ausgearbeitetes Exposé schafft jedoch
Struktur und hilft Pannen zu vermeiden.



Einstellungen skizzieren

Da im Musikvideo das Visuelle oft Uber die
Handlung dominiert, ist es nicht falsch, ein
Storyboard zu zeichnen oder zumindest
wichtige Einstellungen in kleinen Skizzen
festzuhalten. Zudem gibt dies der Lehrkraft
die Mdoglichkeit,, vorab mit den Schdilerin-
nen und Schilern die Bildgestaltung zu dis-
kutieren und Anregungen zu geben. Pas-
send zum Genre Musikvideo kann man hier
im speziellen die =» Kameraperspektive
und die =» Bewegung von Kamera und
Motiv thematisieren.

Drehen

Da man meist mehrere parallel arbeitende
Gruppen hat dreht man am besten mit
Handys (BYOD =» Bring Your Own Device)
oder falls vorhanden mit Tablets. Wenn es
an der Schule oder zuhause professionelle-
res Equipment gibt, kann man engagierte
Gruppen auch damit arbeiten lassen. Da der
Originalton beim Musikvideo meist keine
Rolle spielt, bieten sich auch Fotokameras
zum Filmen an.

Dreht man wahrend der Schulzeit, ist eine
kreative Herausforderung, die Schulhaus-
Atmosphdre aus dem Video zu tilgen oder
sie sinnvoll zu integrieren. Am besten be-
rlcksichtigt man dies von Anfang an in der
Planung. Die Erfahrung zeigt, dass die meis-
ten Schilerinnen und Schuler lieber in ihrer

->

Freizeit drehen. Sie haben dann mehr Spiel-
raum und die Ergebnisse entsprechen eher
ihren Vorstellungen. Es funktioniert also
auch gut, die Filmarbeiten als Hausaufga-
ben zu geben und die Schulstunden fir
Vermittlung, Planung und Rickmeldung zu
nutzen.

Tipp: Im Sommer dreht es sich leichter!
Mehr Licht, mehr Farbe, mehr Méglichkei-
ten!

Postproduktion

Die wesentlichen Schritte in der Postproduk-
tion richten sich auf das Zusammenspiel von
Musik und Bild und auf die Gestaltung der
Optik. Erster Schritt wird das Einfligen der
Musik in ein Schnittprogramm sein. Den
Ton lasst man sich nach Moglichkeit im
Wave-Format anzeigen, damit man sich
beim Schnitt an markanten Stellen der Au-
diospur orientieren kann. Auch das Setzen
von Markierungen ist hilfreich. Nach und
nach passt man dann das Rohmaterial ein.
In der Regel wird man den zugehérigen
Originalton |6schen. Damit sich alles gut in
den Rhythmus einfigt, kann man auch das
Beschleunigen und Verlangsamen von Clips
besprechen. Ist die Montage fertig, besteht
noch die Mdglichkeit die Bilder zu optimie-
ren oder ihnen mehr kinstlerischen Charak-
ter zu verleihen (z. B.: Sattigung, Kontrast,
Weichzeichnung, Ténung, Filter, ...)

Tipps flir die Schiilergruppe

e Gleich zu Beginn eine Textdokument Gber
den Link zur Musik, das Lizenzmodell, Ur-
heber, Interpret und Titel anlegen. (Be-
stimmte Informationen mussen in der Re-
gel im Abspann genannt werden.)

e Das Projekt rechtzeitig einer kritischen
Machbarkeitstberprifung unterziehen

¢ =» Klassische Pannen bei der
Bildgestaltung vermeiden.

e Bei den Dreharbeiten die Musik abspielen
e Genlgend Material drehen
e Filter und Sattigung nicht Ubertreiben

Tipps flur die Lehrkraft

e Im Internet finden sich gute Seiten zur
Medienpadagogik, die die Suche nach
freier Musik erleichtern.

e Musiksuche in Zweierteams im CPU-Raum
funktioniert sehr effektiv.

e Es empfiehlt sich, einen Uberprifenden
Blick auf die =» Nutzungsbedingungen
der Musik zu werfen.

e Eventuell miussen Szenen nachgedreht
werden.

e Sind alle damit einverstanden, kann man
das Video auf Schulfesten oder auf der
Homepage prasentieren.



Beispiel 1: Plansequenz nach Bob Dylans ,,Subterranian Homesick Blues” (ca. 15 Min)

Intention

e Eine einfache Ubung, eher nachahmend,
aber ein schneller, unkomplizierter Film-
dreh, der sich gut in den Unterricht ein-
binden lasst.

e Die vorgegebene Plansequenz bietet
Zeitersparnis, der Filmschnitt entfallt.

e Schuleraktivierender, affirmativer Unter-
richtsbaustein; Musikvideos sind integra-
ler Bestandteil der Jugendkultur und mo-
tivieren zur kreativen Auseinanderset-
zung; Schilerinnen/Schiler werden vom
Konsumenten zum Produzenten.

e Kennenlernen des Stilmittels Planse-
quenz: Es wird alles in einem Durchgang
gefilmt und verschieden Handlungsorte
werden dabei Uber eine geplante Kame-
rafihrung und ohne Schnitt miteinander
verbunden.

e Auseinandersetzung mit dem Genre Mu-
sikvideo

e Kreative Auseinandersetzung mit Text

Aufgabe

® |In 15 Minuten soll ein komplettes
Musikvideo gedreht werden.

® Die ganze Klasse dreht einen Film.

® Eine Plansequenz soll gemeistert werden.

® Disziplin und Konzentration: Timing,
Kamerafihrung, Mimik, Gestik und

Erfolg hangt vom Zusammenwirken
aller ab.

Technik

Smartphones zum Filmen und zum Abspie-
len der Musik, Lautsprecherbox (am besten
eine portable Bluetooth-Box)

Vorbereitung (ca. ein bis zwei Wochen
vor Dreh)

Die Lehrkraft sucht geeignetes, frei ver-
wendbares Liedmaterial (hier: Singer-
Songwriter-Stil mit interessantem Text, der
maoglichst rhythmisch und gleichmaBig die
Musik begleitet).

Drehort-Suche

Links zu dem Lied und zu dem Vorbild-Vi-
deo und ein Textdokument, das den ge-
planten Dreh erldutert werden z. B. auf
=» mebis bereitgestellt

Stabile Plakate werden mit Schlisselwdr-
tern aus dem Text beschriftet (evtl. als
Typografiethema im Kunstunterricht oder
begleitend zu einer Textanalyse in den
Sprachen).
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Moglicher Ablauf (ca. 15 min)

Kamera/Musik

Gefilmt wird aus dem Zentrum mit einem
Handy, Musik kommt von einer Box direkt
hinter der Kamera und wird live aufge-
nommen; eine Schulerin / ein Schuler
Ubernimmt die Kamera, eine Schilerin / ein
Schuler die Steuerung der Audioanlage.

Positionierung

Das Szenenbild wird an Dylans Umsetzung
angelehnt, d. h. rechts vorn steht der
Hauptakteur, der entsprechend dem Lied-
verlauf die Texttafeln fallen lasst, hinten
links sind zwei bis drei Statisten; diese Auf-
stellung wiederholt sich mehrmals im Uhr-
zeigersinn.

Kamerabewegung

Um das Video interessanter zu machen und
damit alle zum Zug kommen, schwenkt die
Kamera nach festgelegten Zeitabschnitten
(z. B. den Liedstrophen) nach rechts, wo
sich die Handlung mit anderen Akteuren
aber ahnlichem Szenenbild fortsetzt.

Schauspiel

Bob Dylans Mimik ist unpratentiés und fast
schon gelangweilt. Das lasst sich gut imitie-
ren und fordert nicht, so dass man sich auf
den Wechsel der Tafel konzentrieren kann.

Aufnahme

Das komplette Musikvideo wird in einem
Take gedreht.

Postproduktion

Um es noch mehr dem Vorbild-Video von

Dylan anzugleichen, kann man es auf dem
Handy in Schwarz-WeiB umrechnen lassen
wahrend man sich wieder ins Klassenzim-

mer zurtckbegibt — der Film ist fertig.

Prasentationen und Auswertung

Per Adapter oder durch Ubertragung auf
einen Computer kann das Ergebnis mit der
Klasse begutachtet werden und die Schile-
rinnen und Schler kénnen sich in einer
kurzen Feedback-Runde dazu dauBBern. Sind
alle damit einverstanden, kann man das
Video schulintern oder auf der Homepage
prasentieren (sofern auch die Rechte fir
die Musik geklart sind).

Die Umsetzung einer Produktion ist vor
allem fur Facher wie Musik, Kunst und
Sprachen geeignet. Sie bietet Mdglichkei-
ten zum Andocken an Typografie, Text-
analyse, Musik- und Musikvideogeschich-
te, und zum facheribergreifenden Unter-
richt. Im Internet finden sich gute Seiten
zur Medienpadagogik, die die Suche
nach freier Musik erleichtern.

Manche Internetseiten, die freie Musik
anbieten, stellen hilfreiche Suchfilter zur
Verfiigung. So kann man z. B. nach Mu-
sik ,,im Stil von ..."” suchen, die Lieddauer
ein- oder reine Instrumentalsticke aus-
grenzen. Es empfiehlt sich einen Gberpri-
fenden Blick auf die Nutzungsbedingun-
gen der Musik zu werfen. Achtung ist bei
Creative-Commons-Material geboten! Ist
das Angebot glaubwurdig? Ist der Hoch-
ladende tatsachlich der Urheber?
Manchmal werden Musikstiicke oder Vi-
deos auf Plattformen anonym zur Verfi-
gung gestellt und sind nicht frei ver-
wendbar.



Beispiel 2: Musikvideo aus Archivmaterial (ca. 90min)

Intention
e In 90 min ein Musikvideo schneiden
e Einflhrung in ein Schnittprogramm

e Arbeiten mit vorgefertigtem Material
(Kein Dreh =» Zeitersparnis)

Aufgabe

e Anfertigen eines =» Art-Clips / Visualisie-
ren von Musik

e Ein bis zwei Schilerinnen / Schiler schnei-
den jeweils ihren eigenen Film

e Transformation von vorgefundenem Colla-
gematerial in einen neuen, eigenstandigen
Clip

Technik

e Keine Kameras ndtig

e Schnitt im Computerraum

e Videoschnittsoftware

Vorbereitung (ca. ein bis zwei Wochen vor
dem Schnitt)

Auf =» mebis werden Links bereitgestellt,
mit denen die Schulerinnen und Schler frei
verwendbare Musik und Videos finden kon-
nen.

Als Hausaufgabe suchen sich die Schuler ein
Musikstlck und dazu passende kurze Clips
(ca. 20; alle gleiches, nicht zu groBes Bild-
format; z. B. 1280 x 720) und speichern die-
se auf einem USB-Stick. Auf dem Stick soll
noch gentigend weiterer Platz fir Siche-
rungs- und Exportdateien sein.

Moglicher Ablauf (ca. 90 min):
Videoschnitt

Geschnitten wird am besten direkt auf den
Stick, d. h. alle Dateien (Rohmaterial, Siche-
rungsdateien der Schnittsoftware, fertiger
Film) werden dort abgespeichert. Somit
schlieBt man Konflikte mit Speicherbegren-
zungen im Netzwerk aus und vermindert
Probleme wegen nicht auffindbarer oder ge-
|6schter Dateien. Zuerst gibt es etwa zwan-
zig Minuten eine Einfihrung in die Software
(Projekterstellung, Speichern, Arbeitsberei-
che, Importieren, Zusammenstellen, , harter”
Schnitt, Uberblendung), danach findet
selbststandiges Arbeiten statt. Besonderes
Augenmerk soll auf den Schnitt, passend zur
Musik und auf die Verbildlichung des musi-
kalischen Ausdrucks gelegt werden. Ca.
zehn Minuten vor Ende werden die Ergeb-
nisse auf den Stick exportiert. Zwischen-
durch sollte man auf das Anlegen von Spei-
cherstanden zur Absicherung hinweisen.

Prasentationen und Auswertung

In der folgenden Stunde kdnnen ausgewahl-
te Ergebnisse betrachtet und besprochen
werden: Worin liegt die Qualitat? Wirkt eher
das Quellmaterial oder die Neukomposition?
Wie spielen Bild und Musik zusammen? Hat
der Umgang mit der Software geklappt?

Zusatzlich kann man eventuell auch kom-
merzielle Musikvideos, die auf =» Found
Footage basieren, auf Machart und Wirkung
untersuchen.

Da es bei der Vielzahl der verarbeiteten
Clips schwierig ist die korrekte Urheber-
rechtslage fUr das gesamte Material zu
Uberprifen, sollte von der Verwendung
(Veroffentlichung, Vorfuhrung, etc.) der
Ergebnisse auBerhalb des Unterrichts abge-
sehen werden.
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Beispiel 3: Performance-Video mit Kostlimierung (ca. 10 Unterrichtsstunden)

Intention

Komplette Videoproduktion mit Dreh und
Schnitt im Computerraum

Kurze Drehphase durch simples Perfor-
mance-Konzept und spontane Improvisati-
on

Mehrere Drehdurchgange erméglichen es,
weniger gelungene Szenen auszusortieren

Kostimierung baut Hemmungen ab

Viel Zeit fur die Postproduktion, vertiefte
Auseinandersetzung mit einem Schnittpro-
gramm

Individuelle Lésungen auf Basis gleichen
Materials

Aufgabe

Anfertigen eines Performance-Clips
(=» Grundlagen) / Schauspielerisches
Agieren und Videoschnitt

Die gesamte Klasse improvisiert eine kreati-
ve Darbietung zur Musik.

Ein bis zwei Schilerinnen und Schiler
schneiden jeweils ihren eigenen Film.

Technik

e Foto- oder Videokamera (am besten Fo-
kus, Scharfentiefe, Belichtung und ISO
manuell einstellen) oder Smartphone- /
Tablet-Kamera (als pragmatische, schnel-
le L&sung)

e Ton wird fur die Synchronisierung mit
aufgenommen, fallt am Ende jedoch weg

e Stativ
e Eventuell zusatzliche Beleuchtung

e Abspielmoglichkeit far die Musik (z. B.
ein Smartphone oder eine portable Blue-
tooth-Box)

e Montage im Computerraum
e Kopfhorer an den Schulcomputern

¢ Videoschnitt-Software, die das Schneiden
mit mehreren Audio- und Videospuren
erlaubt

Vorbereitung (ca. zwei Wochen vorher
und kurz vor dem Dreh)

Die Lehrkraft sucht geeignetes Liedmaterial
mit CC-Lizenz (eingangiges, frohliches Lied,
zu dem man sich gut bewegen kann).

Links zu dem Lied und zu einem Vorbild-
Video, das das asthetische Konzept veran-
schaulicht (hier Arctic Monkeys — Corners-
tone) sowie ein Textdokument, das den
geplanten Dreh erldutert, werden online
(z. B. auf =» mebis) bereitgestellt; Schile-
rinnen und Schiler kénnen sich damit ge-
nauer auseinandersetzten.

Die Schulerinnen und Schiler kimmern
sich um Kostimierung und Accessoires
(evtl. auch aus der Schultheater-Requisite/
dem Fundus der Musikfachschaft).

Unmittelbar vor dem Dreh bereitet die
Lehrkraft das Set vor (Kamera, Licht, Hin-
tergrund, Musikabspielgerat)
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Moglicher Ablauf (ca. zehn Std.)
Dreh & Materialsichtung (ca. 90 Min):

Das Musikstlck wird abgespielt. Die Schi-
lerinnen und Schiler tanzen oder agieren
zur Musik um die Kamera herum. Die Ka-
mera bleibt statisch und hat so meist ein
bis zwei Akteure im Bild. Die Bewegung
der Schilerinnen und Schuler ist kreisfor-
mig, so dass, wenn der letzte durch ist,
wieder der erste anfangt. Es wird so lange
performt, bis das Lied zu Ende ist. Das
Ganze wird drei bis vier Mal wiederholt.
Um mehr Abwechslung zu erzielen, kann
man vereinbaren, dass auf Kommandos re-
agiert werden soll (z. B: Richtungswechsel,
Polonaise, , Spiel” mit der Kamera, Anwei-
sungen mit Liedtextbezug). Nach dem Dreh
wechselt die Klasse in den CPU-Raum. Das
gedrehte Material wird auf den Server ge-
laden und die Schilerinnen und Schiler
konnen das Material sichten.

Postproduktion (ca. acht Std.):

Einfihrung ins Schneiden mit mehreren
Spuren und Synchronisierung: Die 3 bis 4
Videospuren werden Ubereinander gelegt;
der Ton aller Filmaufnahmen wird mit der
Originalmusik synchronisiert; danach wird
der Ton der Videos stumm geschalten oder
entfernt; man hort nun nur noch das Ori-
ginallied und die Tanzbewegungen sind
stimmig

-5

Schnitt: Die einzelnen Clips liegen in der
ganzen Lange synchron Ubereinander; man
betrachtet nun jedes Video einzeln und
markiert sich die tollsten Stellen; nun hat
man einen schénen Uberblick, wann auf
welcher Spur das beste Material kommt;
durch Herausschneiden von Segmenten
aus den Clips kann man dann eine Zu-
sammenstellung kreieren bei der immer die
besten Stellen angezeigt werden.

Farbanpassung: Ist der Schnitt komplett
wird der Film exportiert und in ein neues
Projekt importiert; dadurch hat man kein
Stickwerk mehr, sondern einen einzelnen
Clip den man komplett farblich nach
Wunsch anpassen kann.

Informationen einfiigen: Mit der Text-/
Titelfunktion des Programms wird ein Vor-
spann/Abspann eingeflgt. Hier ist es in der
Regel auch nétig der CC-Lizenz gerecht zu
werden und den Urheber der Musik zu
nennen. AbschlieBend kann der Film expor-
tiert werden.

Prasentationen und Auswertung

In der folgenden Stunde kdnnen ausge-
wahlte Ergebnisse betrachtet und bespro-
chen werden: Worin liegt die Qualitat? Wie
gut ist die Synchronisierung? Hebt der
Schnitt die besten Momente hervor? Wie
spielen Bild und Musik zusammen? Hat der
Umgang mit der Software geklappt? Wer
sticht durch sein performatives oder Tanze-
risches Talent hervor?

Die Arbeit mit vielen Spuren macht das
Thema etwas komplexer. Es ist deshalb
hilfreich, wenn die Schilerinnen, die
Schiler schon etwas Vorerfahrungen im
Videoschnitt mitbringen. Da sich bei der
Vielzahl von Einzelclips auch gerne mal
etwas unbeabsichtigt verschiebt, unbe-
dingt regelmaBig Speicherstande anle-
gen. Am besten ziehen sich die Schile-
rinnen und Schiler das Rohmaterial auf
ein mitgebrachtes Speichermedium und
speichern auch alle weiten Dateien dort
ab. Klinke-Y-Adapter an den Computern
ermaoglichen, dass beide Schilerinnen/
Schuler den Sound tber Kopfhdrer héren
kénnen.

Quellen:
Martin Lilkendey, 2017 =

http:/filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?
action=lexikon&tag=det&id=1597 =»

Keazor, Wibbena, 2005 =
Schmidt, Neumann-Braun, Autenrieth, 2009 =
Pape, Thomson, 1996 =»



Das experimentelle Filmen ist im Grunde
eine leicht zu beginnende Sache, da es fur
den Anfang vor allem Neugier und Unvor-
eingenommenheit fur Gberraschende Bilder
und Szenen braucht. Experimentelles Fil-
men ist als Einstieg in ein neues Thema
oder ins Filmen Uberhaupt sehr gut geeig-
net. Man koénnte ganz allgemein und un-
wissenschaftlich sagen, dass jedes begin-
nende Filmen auf gewisse Art experimen-
tell ist, wenn man mit Hilfe der Kamera
eine neue Perspektive und Wahrnehmung
auf Menschen und Dinge in unserer Welt
sucht.

Keine Story

Was unterscheidet den Experimentalfilm
von anderen filmischen Formen? Er erzahlt
meistens keine Geschichte im herkdmmli-
chen Sinn mit einem Protagonisten und ei-
ner Handlung. Er versucht auch nicht, mit
dokumentarischem Filmmaterial objektiv zu
berichten oder eine Geschichte, die das Le-
ben schreibt, zu erzahlen (siehe: 5.4 Do-
kumentarisches Filmen). Der experimentelle
Film hat also meist keinen klassischen nar-
rativ-dramaturgischen Aufbau. Seine Struk-
tur entspringt vielmehr einem formalen,
einem motivischen oder einem ideellen
Konzept, das eine ganz bestimmte, oft
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auch befremdende Wahrnehmung auf die
Wirklichkeit mit Hilfe der Kamera erforscht
und anbietet. Dabei kann fiktionales und
nichtfiktionales filmisches Material, wie
auch =» Found Footage, Animationen, Fo-
tografie, Grafik oder Malerei zum Einsatz
kommen. Oft folgen Experimentalfilme
ausdrucklich Konzepten der bildendenden
Kunst. Viele Experimentalfilmerinnen und
-filmer malen, fotografieren, performen,
musizieren etc. Beispielhaft sei hier der Film
Das Mechanische Ballet (1924) von Man
Ray und Ferdinand Leger, genannt. lhr Film
arbeitet mit Formen der Collage, der Foto-
montage und der Abstraktion.

Mit ,Footage” bezeichnet man Filmma-
terial, dass in Regel in Nachrichtensen-
dungen als filmischer Hintergrund, eine
Nachricht ganz konkret oder auch atmo-
spharisch illustriert (z. B. ein Stau auf der
Autobahn, wenn dariber berichtet wird
das die Sommerferien in mehreren Bun-
deslandern begonnen haben). Mit
,Found-Footage” bezeichnet man den
unkonventionellen, autonomen und neu-
en Einsatz eines, z. B. im Internet, gefun-
den Bild- oder Filmmaterials, ganz unab-
hangig von der urspringlichen Herkunft
und Aussage des gefundenen Filmmate-
rials.

Sehgewohnheiten brechen -
offene Aussagen zulassen

Die Deutung und Aussage experimenteller
Filme ist haufig sehr offen angelegt oder
wird bewusst verweigert. Heutzutage wer-
den experimentelle Filmformen auch teil-
weise in Spielfilmen eingesetzt, um z.B.
psychische Ausnahmesituationen, wie
Traume, Rausche oder Unbewuftes, zu il-
lustrieren (z. B. in Easy Rider). Zu den frU-
hesten experimentellen Filmen, die ganz
bewusst tradierte Erzahlformen in Frage
stellen, zahlt der surrealistische Film Der
andalusische Hund (1927, von Louis Bunuel
und Salvador Dali). Dieser Film bricht ganz
bildhaft und geradezu programmatisch mit
unseren Sehgewohnheiten: So sieht man
gleich zu Beginn, wie eine dunkle Wolke
den nachtlichen Mond teilt. Im ndchsten
Bild wird einer Frau mit einer Rasierklinge
der Augapfel zerschnitten.

Die Form spricht -
Strukturen entdecken

Experimentelle Filme machen uns die for-
malen Qualitaten des Kamerabildes be-
wusst. Bildkomposition, Einstellung, Per-
spektive, Ausschnitt, Licht, Farbe und Be-
wegungen treten in den Vordergrund. Sie
werden gleichsam zu Protagonisten des



Films. Story, Handlung, Figuren und
ihre Ereignisse treten zuriick oder
werden ganz aufgegeben. Der Zu-
sammenhalt der Szenen und Bilder
zu einer filmischen Einheit er-
schlieBt sich Uber die Eigenschaften
der Bilder selber und Uber die
Struktur bzw. das Konzept des
Films. Es gilt also formale und mo-
tivische Ahnlichkeiten, Analogien,
Gemeinsamkeiten aber auch Kon-
traste und Gegensatze Uber alle
Bilder hinweg zu entdecken und so
den Film zu lesen und zu verstehen.

Bewusste Rezeptionserfahrungen experimentel-
ler Filmformen bieten die groBe Méglichkeit
sich mit auBergewodhnlichen, z. B. rauschhaf-
ten, traumerischen, aber auch krisenhaften und
existentielle Erfahrungen auseinanderzusetzen.
Die Reflektion experimenteller Filme kann uns
helfen mit Fremdheit und Irritationen umzuge-
hen, Regelstérungen auszuhalten und subjekti-
ve Wirklichkeiten zu entdecken.

Fragen fiir die Rezeption

Neben den bereits in den Kapiteln Spielfilm und
dokumentarischer Film aufgelisteten Fragen zur
dramaturgischen Struktur und den formalen
Qualitaten eines Films (=» Bildkomposition,
Kamerafiihrung, Licht, Farbe, Ton und Mon-
tage), sind es bei der Rezeption experimenteller
Filmformen vor allem die Fragen zur Abwei-
chung und Differenz unserer Seh- und Wahr-
nehmungsgewohnheiten, die man stellen kann:

e Erzahlt der Film trotz des Fehlens einer tradi-
tionellen Erzahl-Struktur eine Geschichte?

e Hat der Film eine oder mehrere sich vielleicht
widersprechende Botschaften?

e Arbeitet der Film mit bestimmten Symbolen,
Motiven oder Formen?

¢ Welche Rolle spielt der Ton bzw. der Sound
oder Musik fur die Montage, den Schnitt des
Films?

e Zeigt der Film (obwohl es vielleicht keinen
Protagonisten gibt) einen oder mehrere Kon-
flikte?

e \Wie wird der Betrachter (z. B. in einen Kon-
flikt) mit einbezogen oder ausgeschlossen?

e Zeigt der Film eine subjektive Perspektive?

e Wie reagiert man als Betrachter auf die viel-
deutigen, irritierenden und unverstandlichen
Passagen des Films. Wird man zu einer Hal-
tung herausgefordert?

e Welche Erfahrungen vermittelt der Film, die
man noch nicht gemacht hast?

e \Verarbeitet der Film Erfahrungen, die man
gemacht hat, aber so noch nicht betrachtet
hat?

e Welche Fragen muss man im Anschluss an
diesen Film mit seinen MitschUlerinnen und
MitschUlern diskutieren?

Wenn es sich um Filme im Rahmen einer
Kunstinstallation, einer Performance oder eines
dramatischen Spiels handelt, missen diese
Fragen natUrlich auf die Wirkungszusammen-
hdange dieser Kontexte hin erweitert werden.



Ein Konzept verfolgen

Experimentelle Filme entstehen mitunter
aus einfachen, aber klaren (manchmal auch
radikalen) formalen Vorgaben und Regeln
far den Umgang mit der Kamera: Eine Re-
gel kénnte z. B. besagen, dass man ein
Portrat einer Person erstellt, indem weder
der Korper, noch einzelne Korperteile als
Ganzes zu sehen sein durfen, man also
ausschlieBlich mit intimen Detaileinstellun-
gen filmt. So ein Konzept provoziert
zwangslaufig ungewodhnliche und subjekti-
ve Bilder und Perspektiven. Das Filmen wird
zu einem ergebnisoffenen Experiment. Die
so entstandenen Film-Bilder kénnen uns
die Augen 6ffnen fUr etwas was wir vorher
an diesem Menschen nicht wahrgenom-
men haben. In der anschlieBenden Monta-
ge lassen sich die Bilder zu Aussagen und
Deutungen verdichten, die sich vielleicht
erst wahrend der Montage abzeichnen.

Gerade weil beim experimentellen Filmen
so gut wie keine Konventionen gelten, eig-
nen sich experimentelle Filmkonzepte sehr
gut fir den Einsatz im Unterricht und las-
sen sich situationsabhangig anpassen. Hier
einige weitere konkrete Anregungen:

Kurze und schnelle ein- bis
zweistiindige Aufgabestellungen

Beobachtungsaufgaben:

e Erstelle eine einfache filmische Sammlung
bzw. Aufzdhlung!

e z. B. von allen Topfpflanzen im Schul-
haus,

e z. B. von allen Tafellappen im Schulhaus
genauso so, wie sie im Klassenzimmer
herumliegen.

e von allen aktuellen Fundsachen in der
Fundgrube deiner Schule, z. B. nach Far-
ben, GroBen, Material oder Funktionen
sortiert

e Portratiere deine Mitschulerinnen und
Mitschiler, indem du nur ihre Pausenbro-
te oder ihre Art, sie zu essen, filmst.

Ein- bis Dreiwochenprojekte
(auch als Hausaufgabe moglich)

e Erstelle einen Film Uber die Farbe , Rot”
in deinem Schulhaus.

e Erstelle einen Film mit allen Tieren, die dir
im Laufe eines Tages / einer Woche be-
gegnen.

e Filme funf Tage einer Woche jeweils eine
Minute den Blick aus immer dem glei-
chen Fenster zur gleichen Zeit (oder zu
funf sehr unterschiedlichen Zeiten).

e Alle Schiilerinnen und Schuler einer Klas-
se schreiben einen kurzen Text (max. 1/2
Seite) Uber ,etwas” in ihrem Leben, auf
das sie richtig stolz sind und schicken die-
sen als Sprachnachricht an einen Mit-
schuler, der zu dieser Nachricht aus-
schlieBlich mit =» Found Footage-Film-
material zu einer Text-Film-Collage illus-
trativ montiert.



Experimentelle Filme in der Perfor-
mance und der theatralen Auffiihrung

Filmprojektionen werden zunehmend in die

BlUhnenbilder professioneller Theater inte-
griert. Auch in der Schule sind viele Ansat-
ze moglich. Mit einem oder mehreren
Beamern kdnnen verschiedenste Projekti-
onsflachen genutzt werden: Bihnen- und
Stellwande, verschiedene Objekte und Re-
quisiten, Schauspieler oder auch nur der
Boden. Nicht selten sind die Filmerinnen
und Filmer mit ihrer Live-Kamera dabei
sichtbar und werden so zu mitspielenden
Akteurinnen/Akteure oder Teilnehmerin-
nen/Teilnehmer einer Performance.

Ein paar Ideen fiir den Einsatz
von Filmprojektion

als atmospharische Rauminstallation oder
BUhnenbild mit wechselnden Beleuch-
tungen, Farben und Formen und Mustern

als Erweiterung des Bihnenraums mit
dynamischen Perspektiven, Raumeindri-
cken oder Detailansichten

als Projektion dokumentarischen Materi-
als, welches eine Figur ohne Worte cha-
rakterisiert und kommentiert

als eine weitere subjektive (Live-Kamera-)
Projektion eines Mitspielers, auf den die
Schauspieler reagieren

als intime Live-Kamera-Perspektive, z. B.
ein Close-up, von der Mimik eines Schau-
spielers

als =» Parallelmontage eines gleichzeitig
stattfindenden, raumlich aber entfernten,
Handlungsstranges zum realen Blhnen-
geschehen

Abb.: Chromakey-Montage (nachste Seite)

Wenn die experimentelle Kamerafiihrung
einen ungewohnten, vielleicht auch frem-
den Blick auf eine vorgefundene Realitat
wirft, dann nutzt die experimentelle Mon-
tage diese Bilder, um mit unseren Sehge-
wohnheiten des filmischen Erzahlens zu
spielen. Das kénnen z. B. sehr ruhige, un-
geschnittene Sequenzen extrem langsamer
Kamerafahrten sein, wie sie z. B. von And-
rei Tarkowski in seinen Filmen , Stalker”
von 1979 oder ,Nostalghia” von 1983 ein-
gesetzt werden. Sie steigern unsere Unge-
duld und Erwartungshaltung auf ein kom-
mendes Ereignis bis zur Unertraglichkeit
und scharfen zugleich unsere Aufmerk-
samkeit fur Details.

Haufiger sind es Uberraschende und vor
allem diskontinuierliche Schnitte mit wech-
selnden Schnittrhythmen, die den experi-
mentellen Charakter des Films bestimmen.
Vermeintlichen Anschlussfehler, Spriinge
und Brlche lassen dann keine Illusion eines
filmischen Zeit-Raum-Kontinuums auf-
kommen.



Trennung von Ton und Bild

Eine auch im Unterricht gut ein-
setzbare Methode der experimen-
tellen Montage kann die Trennung
von Bild- und Tonspur sein. Ton
und Bilder passen dann nicht zu-
einander. Sie vermitteln jeweils ihre
eigene Realitdt und laufen ge-
trennt, aber parallel voneinander
ab. Es kann richtig spannend sein
herauszubekommen, welche Spur
als die dominante wahrgenommen
wird. Unsere Wahrnehmung folgt
lieber der kontinuierlichen unge-
brochenen Sequenz. Schnelle Bild-
wechsel zu einem kontinuierlich
gesprochenen Kommentar werden
daher tendenziell als illustrativ und
begleitend wahrgenommen. Ton
und Bild kénnen sich also gegensei-
tig steigern oder die Realitatsebene
des jeweils anderen in Frage stel-
len. Wie verandert sich beispiels-
weise die Wahrnehmung von einer
ganz alltaglichen Tatigkeit, wie

z. B. das Ritual des Aufwachens
und Aufstehens bis zum Verlassen
der Wohnung, wenn dazu falsche
und fremde Sounds und Téne un-
terlegt werden?

Split-Screen-Montagen
und Bild-im-Bild-Konzepte

Eine weitere Methode des experimentellen Fil-
mens, die ebenfalls gut im Unterricht einsetz-
bar ist, sind Split-Screen-Montagen oder Bild-
im Bild-Konzepte. Split-Screen-Montagen zie-
hen ihren Reiz aus der gleichzeitigen Darstel-
lung verschiedener oft gegensatzlicher Bild-
wirklichkeiten, z. B. aus dem Gegensatz von
Fremdbild und Selbstbild einer Person oder
dem Gegensatz einer subjektiven Point-of-
View-Wahrnehmung gegendber einer objekti-
ven Ubersichts-Perspektiv auf dieselbe Situation
(=» Parallelmontage).

Tauchen Bilder in Bildern auf, kdnnen sie ihre
eigene Wirklichkeit zeigen (z. B. in einem Fens-
ter, einem Fernseher, einem Smartphone- oder
Tabletdisplay etc.). Sie kdnnen aber auch Teile
des Gesamtbildes verandern, erganzen, austau
schen und umdeuten. Eine ganz einfache und
reizvolle Methode ist es z. B. Detaileinstellun-
gen eines sprechenden Mundes, via Smartpho-
ne-Display vor einem anderen Gesicht passend
abgespielt, wiederum zu filmen und so Identi-
taten und Aussagen verschiedener Protagonis-
ten zu mischen und zu hinterfragen.

Chromakey-Montagen

Mit Hilfe der Chromakey-Technik lasst sich ein
scheinbar eindeutiger Dialog oder eine kleine All-
tagsszene in verschiedene raumliche und atmo-
spharische Kontexte setzen. Der gleiche Satz,
einmal am menschenleeren Strand, am Gipfel-
kreuz, im Dschungel oder in einer Unterflihrung
gesprochen, kann sehr unterschiedliche Reaktio-
nen auslésen (=» Tipps zur Animation).

Found Footage- und
Mixed Media-Montagen

Experimentelle Filmkonzepte kénnen auch darauf
angelegt sein, gewohnte Grenzen, Kategorien
und Genres des Films humorvoll aufzuheben und
zu vermischen. Konkret kdnnte das z.B. bedeu-
ten, dass eine romantische Begegnung (boy
meets girl) aus Sequenzen dokumentarischen
und fiktionalen Filmmaterial mit Filmclips aus
Trick- und Animationsfilmen gemixed und zu ei-
ner neuen Story montiert wird. Solche Mixed-
Media-Konzepte lassen sich z. B. mit =» Found
Footage, also aus Filmclips, die man im Internet
gefunden hat in Kombination mit nach-gespiel-
ten oder nach-animierten Szenen realisieren. Eine
Prasentation solcher Ergebnisse auBerhalb des
Unterrichts sollte jedoch auf Persdnlichkeits-, Au-
toren- bzw. Urheberrechte hin Uberprtft werden.
Gleich wohl sind dies sehr lohnende Aufgaben-
stellungen, um sich an filmdramaturgischen oder
filmtechnischen Standards und Qualitaten zu
messen und zu lernen.



Video-Installationen - Visuals

In Clubs und auf Festivals konnen Schille-
rinnen und Schuler erleben, wie sogenann-
te Visual Jockeys (VJs) mit Multimedia- und
3-D-Projektionen ganze Raume in eine dy-
namische von Musik und Tanz beeinflusste
Gegenwelt verwandelt werden koénnen.
Mit lichtstarken Beamern, auch an Schulen
inzwischen keine Seltenheit mehr, lassen
sich die filmischen Wirkungen raumfullen-
der Projektionen (bigger than live) ohne
groBeren Aufwand durchaus auch mal
spontan erproben und auf Schulfesten pra-
sentieren.

In den bildenden Kiinsten werden immersi-
ve Formen des experimentellen Films (For-
men in denen der Betrachter gleichsam in
ein Werk eintaucht) in Video-Installationen
inszeniert. So projizierte beispielsweise Bill
Viola bereits 1991 im Museum fir Moder-
ne Kunst in Frankfurt riesige Filmloops auf
vier im Quadrat angeordnete raumfillende
Videoleinwande in deren Mitte der Be-
trachter auf die Wahrnehmung seiner
Selbst im Verhaltnis zu einer Uberwaltigen-
den globalen aber nicht mehr tberschau-
baren Welt gestoBen wurde. Pippilotti Rist
hingegen thematisiert mit ihren ebenfalls
raumfillenden filmischen Projektionen sin-
nenfroh und in scheinbarer Naivitat ihre
eigene Sexualitat und das Korperbild der
Frau.

360°-Kamera-Filme

Einen experimentellen Grenzbereich zum
Film stellen auch die Méglichkeiten des
360°-Kamera-Films dar. Mit einer 360°-
Kamera aufgenommene Filmbilder lassen,
allein schon durch ihr quasi unbegrenztes
Rundum-Panorama, spannende Fragen
nach dem Bildaufbau und seinem komposi-
torischen Bild-Zentrum aufkommen. Wel-
che Folgen hat das fur die Aufmerksamkeit
eines Betrachters? Klassische Montagefor-
men, die den Blick des Betrachters letzt-

endlich immer dramaturgisch, wenn auch
mal diskontinuierlich, leiten, kommen hier
schnell an ihre Grenzen. Montage und
Dramaturgie solcher Bilder sind quasi Neu-
land und damit ein Spielfeld fur das gerade
jingere Menschen mit ihrer Experimentier-
lust zu begeistern sind.

Abb.: Nachtliche Videoprojektion wahrend
der Studienfahrt einer Jgst. 11




1895 Arbeiter velassen die Lumiére-Werke
(L. Lumiere) — Erster Film Gber ein Unter-
nehmen

1905 Fischkutter in der Nordsee — Vorlaufer
des deutschen Industriefilms

1908 Krupp — Firma griindet eigene Filmab-
teilung

1912 Reichspost - Erster deutscher Indus-
triefilm

1916 Die Deutsche Heimatarmee (DLG) —
Propaganda und Productplacement

1928 /m Schatten der Maschine (A.V .Blum/
L. Lania) - Ausnahmeerscheinung: Indus-
trieskeptische Filmcollage

1940 Deutsche Panzer (UFA/W. Ruttmann)
— Rhythmische Montage im Zeichen der na-
tionalsozialistischen Propaganda

1952 Werk am Strom (BASF/G. Hundert-
mark) — Wirtschaftswunder — Glanzzeit des
Industriefilms

1965 EDEKA Erfahrung-Leistung-Fortschritt
— Der Industriefilm wird zum Unterneh-
mensfilm

1900

1979 BB - Béblingen (Leonaris/E. Munck) —
Mehr Unterhaltung, mehr Emotion, neuer
Begriff: Imagefilm

1992 The Evolution of Network (Siemens/R.
A. Caesar) — Internationalitat durch Bild-
und Tonmetaphern

2018 Wie macht DATEV Unternehmen er-
folgreich? — Weberfolg und mediale Ver-
dichtung der Corporate Identity

Der historische Ursprung des Imagefilms
liegt im Industriefilm. Dieser wurde Mitte
der 1920er Jahre in Rudolf Harms ,,Philo-
sophie des Films” das erste Mal als Genre
definiert. In Deutschland gibt es erste In-
dustriefilmproduktionen ab etwa 1910.
Zum Beispiel die der Opel-Werke in Rus-
selsheim oder der Siemens-Schuckert-Wer-
ke GmbH in Berlin. Fir Messen und Indus-
trieausstellungen werden zunehmend mehr
Filme produziert. Im Ersten und Zweiten
Weltkrieg wird der Industriefilm als Propa-
gandainstrument missbraucht.

1950

1960 finden die 1. Industriefilmfestspiele in
Rouen (Frankreich) statt. Der anwachsende
Wettbewerb fordert die Qualitat und er-
hoéht das Ansehen der Filme. Durch die
groBer werdende Bandbreite, die weit Gber
industrielle Bereiche hinausgeht, setzt sich
die Bezeichnung Wirtschafts- oder Unter-
nehmensfilm durch. Inhaltlich vollzieht sich
zunehmend ein Wandel vom bloBen Zei-
gen von Herstellungsprozessen hin zu
Selbstdarstellungen von Unternehmen.
Nach und nach werden wirtschaftliche In-
halte zusatzlich mit emotionalen Aspekten
verknipft und man spricht nun vom Ima-
gefilm. Der Imagefilm erfahrt vor allem
durch die Verbreitung leistungsfahiger und
billiger Internet-Anschlisse in den 2000er
Jahren groBen Auftrieb.

Quellen:
Richter 2006, S.28-33 =
Holzheimer, Sollner, 2006, S.21 ff =»

2000

—



Der Imagefilm stellt eine Mischform zwi-
schen Dokumentation und Werbefilm mit
informierender und prasentierender Ab-
sicht dar. Er ist der filmische Ausdruck einer
Corporate Identity und visualisiert das
Selbstverstandnis eines Unternehmens, ei-
ner Institution, einer Gruppierung, eines
Ortes oder einer Tatigkeit.

Wesentlich gepragt ist die Umsetzung
durch das Corporate Design, das heiBt
durch Leitsatze, Farben, Schriftarten, Sym-
bole, Logos und Gestaltungsraster.

Charakteristisch sind positiv aufgeladene
und symbolhaltige Bilder: moderne Tech-
nik, schone Natur, gltuckliche Menschen.
Als typische stilistische Mittel zahlen hohe
Bildqualitat, Lichtreflexe (lense flare),
kunstvoller Einsatz von Scharfe und Un-
scharfe, farbkraftige und getonte Bilder,
harmonisch oder dynamisch flieBende Ka-
merabewegungen sowie stark emotionali-
sierte Musik.

Unterschieden wird zwischen Filmen fur
Kunden oder Interessenten, Mitarbeiter,
Partner und Bewerber. Die Ausrichtung ist
je nach Zweck sachlicher oder emotionaler
und suggestiver. Ziel des Imagefilms ist es,
Vertrauen und Transparenz zu schaffen,
zur Profilbildung oder Interessensbildung
beizutragen, oder auch die Abgrenzung
von Konkurrenten zu verdeutlichen.
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Der Deutsche Wirtschaftsfilmpreis zeichnet
regelmaBige hochwertig produzierte
Imagefilme aus. Auf der zugehoérigen Web-
site finden sich passende Beispiele fur die
Schule. Auch auf den Internetseiten vieler
Unternehmen und Einrichtungen gibt es
Imagefilme, die als Anschauungsmaterial
dienen kénnen. Eventuell kénnen hier auch
regionale Beziige hergestellt werden. Die
mit dem Webvideopreis 2014 ausgezeich-
nete Produktion , Obststand! Didi - S’Leben
is a Freid” (al dente entertainment) stellt
auf persiflierende, augenzwinkernde Weise
die typische Charakteristik des Genres dar.
Da sich die Motive oft sehr &éhneln, werden
manche Imagefilme auch aus vorgefertig-
tem Archivmaterial (sog. stock footage)
angefertigt, welches kommerzielle Anbieter
passgenau zur Verfligung stellen. Einen sa-
tirischen Kommentar zur Verwendung und
Austauschbarkeit solchen vorgefertigten
Materials findet man in Jan Bbhmermanns
Musikvideo Menschen Leben Tanzen Welt,
der groBtenteils aus stock footage besteht.

Nach dem Motto Zu schén um wahr zu
sein! kénnen die Schiler eine Filmanalyse
durchfihren. Dabei scharfen die Kinder
und Jugendlichen ihr Bewusstsein fur das
Hinterfragen von medialen Inhalten.

Fragen fiir die Rezeption

e \Welche formalen Mittel lassen den Film
so ansprechend/positiv/iberzeugend wir-
ken?

e \Was macht den Film unterhaltsam/infor-
mativ/interessant?

¢ \Welche inhaltlichen Bestandteile wirken
idealisiert?

e Welche Anteile einer Produktion sind der
Werbung und welche der Dokumentati-
on zuzuordnen?

e Ist eine einseitige Schénung vertretbar?
Wo beginnt die Klitterung, die Lige, wo
Propagada? LieBe sich eine aufrichtige
Losung finden?



Moglichkeiten der Themenfindung

Im Rahmen der Schule bietet sich der
Imagefilm zur Visualisierung von Schulpro-
fil, Schulzweigen oder einzelnen Fachern
an. Schilerinnen und Schiler kénnen
Imagefilme als Projekt flr Prasentationen
oder fur die Homepage anfertigen. Auch
eine Zusammenarbeit mit externen Part-
nern ist denkbar.

Weiter mdgliche Themen:
e Soziales Engagement
e Hobbys
e Heimat
e Lander
e Religionen
e Musikstile
e Jugendkultur
e Erndhrung
o Okologie

Negativ konnotierte Inhalte wie politischer
Radikalismus, Umweltverschmutzung oder
Drogenkonsum lassen sich zudem wunder-
bar in einem satirischen Imagefilm aufar-

beiten. Schilerinnen und Schuler lieben es
mit Humor, Uberspitzung und Ironie Verlo-
genheit und Schoénfarberei zu entlarven.

Entwickeln der konkreten Filmidee

Hier haben sich die klassischen Methoden
des Brainstormings und des Erstellens von
Mindmaps bewahrt. Dabei empfiehlt es
sich in Gruppen zu arbeiten, um die Diver-
sitat der Loésungen zu erhdhen. Geklart
werden sollte dabei:

e Das Was? =» Der Inhalt (Leitsdatze, Sym-
bole, Handlung, Szenen, Schauplatze,
Akteure, Requisiten, ...)

e Das Wie? =» Die Form (Corporate Design:

Asthetik, Farben, Schriften, Gestaltungs-
raster, Tempo, ...)

Als Lehrerin oder Lehrer kann man hier je
nach Schwerpunktsetzung die Bereiche
Dramaturgie und Bildsprache vertiefen.

=» Five-Shot-Regel besprechen!

Drehbuchschreiben

Als nachster Schritt werden die Ergebnisse
in ein gut strukturiertes, den Arbeitsablauf
wiedergebendes Exposé Uberfihrt. Meist
ist die Struktur so einfach, dass es nicht
zwingend notwendig ist ein Drehbuch zu
schreiben, aber falls ein Text eingesprochen
werden soll, muss dieser zu Papier ge-
bracht werden.

Einstellungen skizzieren

Hat man genigend Zeit, kbnnte man even-
tuell ein schnelles Storyboard anfertigen
lassen. Zum Abschluss der Planungsphase
ist es sinnvoll, einen Zeitplan fur das Dre-
hen aufstellen zu lassen.

Nicht jeder hat eine gute Filmstimme.
Tonlage und Spracheigentimlichkeiten
kdnnen gerade dem Ziel des Imagefilms
zuwiderlaufen. Schicken Sie die Schiile-
rinnen und Schuler auf die Suche nach
einer guten Sprecherin, einem guten
Sprecher! Oft wird dabei ein unerkann-
tes Talent entdeckt.



Drehen

Vor dem ersten Dreh sollte, je nach An-
spruch, eine mehr oder weniger ausfuhrli-
che Besprechung der Technik erfolgen.

Soll der Dreh wahrend der Unterrichtsstun-
de umgesetzt werden, ergeben sich natir-
lich starke 6rtliche und zeitliche Einschran-
kungen. Dies kann je nach Projekt schnell
zum Hindernis werden (Beispiel Imagefilm
Uber die Schule: Schulhaus leer, Mensa ge-
schlossen, Wetter passt nicht, ...). Es hangt
also sehr vom Thema und auch vom Quali-
tatsanspruch ab, wie das Filmen geplant
werden sollte.

Einfache Themen, mehr Flexibilitat, ein-
facher Qualitatsanspruch =» Drehen in
der Unterrichtszeit

Komplexere Themen, wenig Flexibilitat,
héherer Qualitatsanspruch =» Drehen
auBerhalb der Unterrichtszeit

Beide Methoden haben ihre Vor- und
Nachteile und hangen zudem von vielen
individuellen Faktoren ab (Schileralter,
Equipment, Jahreszeit, Schulhaus, ...).
In jedem Fall sind jedoch Zwischenbe-
sprechungen des Drehmaterials anzura-
ten, um Anregungen zu geben und Feh-
ler zu korrigieren.
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Tipps fir die Schiilergruppe

e Das Projekt rechtzeitig einer kriti-
schen Machbarkeitstberprtfung
unterziehen

e =» Klassische Pannen bei der
Bildgestaltung vermeiden

e Neben der Handlung auch an
Zwischenbilder denken. Am bes-
ten etwas mehr Material produ-
Zleren

e Atmo und Tonaufnahmen nicht
vergessen!

Postproduktion

In der Postproduktion bietet sich der
Imagefilm an, um den Fokus auf die Bild-
optimierung zu legen:

e Farbung e Sattigung
e Belichtung e Kontrast
e Temperatur ° .

Weiterhin kann man den charakteristisch
flieBenden Montagerhythmus thematisie-
ren, die Passung von Musik und Sprache
besprechen und auf das Einfligen von Tex-
telementen und Grafiken eingehen.

Tipps fiir die Lehrkraft

e Individuelle Filme in kleinen Gruppen oder als
Einzelarbeit klappen am besten. Soll die ganze
Klasse einen Film umsetzen kann man die Hand-
lung in Segmente aufteilen.

e Ein Thema kann parallel laufen, um temporar
Unbeteiligte zu beschaftigen.

e Konkrete Vorgaben fir die Filmdauer geben

e Lassen Sie die Planungsphase nicht ausufern!
Oft funktioniert ,Learning by doing” einfach
besser.

e Einzelne Szenen missen manchmal nachgedreht
werden.

Anregungen zum Unterrichtseinsatz

e Als Einzel- oder Kleingruppenarbeit kénn-
te ein Imagefilm ein Referat oder eine
LdL-Einheit ersetzen.

e In Fremdsprachen lassen sich Landeskun-
de und Textproduktion gut in einen
Imagefilm integrieren.

e In kiinstlerischen Fachern kann der
Imagefilm mit Logodesign und Typogra-
fielehre kombiniert werden.

e Auch die gesellschaftswissenschaftlichen
Facher bieten viele Inhalte, die sich mit
Imagefilmen erarbeiten lassen.

=» Moglichkeiten der Themenfindung



Beispiel 1: Imagefilm-Persiflage — Was ich an meiner Schule liebe! (ca. 15 Min)

Intention

e Eine einfache Ubung, mit Improvisations-
charakter

e Kennenlernen typischer Stilmittel des
Imagefilms

e Filmpraktische Erfahrung sammeln
(learning by doing)

e Spal3 beim satirischen Agieren vor der
Kamera

e Abspielen als Playlist, ersetzt Filmschnitt
e Mit geringem Zeitaufwand umsetzbar

Aufgabe

e Kleine Schulergruppen filmen parallel
einzelne Szenen, die lose zusammenge-

figt einen Imagefilm der Schule ergeben.

e Die Schule soll dabei ironisch und persi-
flierend vorgestellt werden.

e Durch Uberzeichnung sollen die Stilmittel
des Imagefilms entlarvt werden.

Technik

e Smartphones der Schilerinnen/Schler
(BYOD =» Bring Your Own Device) oder
Schultablets

e Schnelle Ubertragungsmaoglichkeit auf
den Lehrerrechner. Da die Schiilerinnen
und Schiiler in der Regel Handys ver-
schiedener Marken haben empfehlen sich
hier kabellose Verfahren (Ubertragungs-
verfahren von Smartphone-Herstellern
oder an der Schule erlaubte Kommunika-
tionsplattformen). Bei einheitlichen Ta-
blets ist auch eine Ubertragung mit Kabel
oder Speichermedium maoglich.

Vorbereitungen (1-2 Wochen vorher):

e Online (z. B. auf =» mebis) werden In-
formationen und Videos zum Imagefilm
und zur Imagefilm-Persiflage (z. B. Total
authentisch — Die Mutter aller Recruiting-
Filme) bereitgestellt; die Schilerinnen
und Schuler sollen sich mit dem Material
auseinandersetzen

e Die Lehrkraft bereitet Stilmittelkartchen
vor: z. B. Lichtreflexe, schéne Natur, un-
gewdhnliche Perspektive, glickliche
Menschen, moderne Technik, dsthetische
Kamerafahrt, einzigartige Details, Zeitlu-
pe, Zeitraffer ...

Moglicher Ablauf (ca. 15 Min)
Dreh

Kleine Teams (ca. zwei bis drei Schilerin-
nen/Schdler) erhalten den Auftrag zwei
oder mehre kurze Szenen (je ca. funf bis
zehn Sekunden Ldange) zum Thema zu dre-
hen. Eine Szene soll eine reine Stimmungs-
aufnahme (ohne Kommentar, Interview,
etc.) sein, der Rest ist frei gestaltbar. Ge-
filmt wird mit mitgebrachten Handys oder
Schultablets. Jede Gruppe wahlt sich Stil-
mittelkartchen und versucht diese im Video
umzusetzen. Die Schiilerinnen und Schiler
bewegen sich mit diesem Auftrag frei auf
dem Schulgeldnde und inszenieren ironisch
die Schwachstellen der Schule oder persi-
flieren darstellerisch typische Themen, wie
Motivation, Zukunftsorientiertheit, Freude
oder Kompetenz. Sind sie fertig, werden
die Ergebnisse auf den Lehrerrechner Gber-
tragen. Damit man als Lehrerin/Lehrer ge-
nug Zeit hat, das Material einzusammeln
und zusammenzustellen, kann ein paralle-
ler Arbeitsauftrag erteilt werden.


https://www.mebis.bayern.de

Prasentationen und Auswertung

Die Lehrerin / der Lehrer flgt die Clips in
einen Mediaplayer ein und erstellt nach Zu-
fallsprinzip eine Playlist. Eventuell kann man
nach spontanem Ersteindruck auch versu-
chen etwas gestalterisch und dramaturgisch
zu strukturieren. Nach ein paar Minuten
sollte die Playlist bereit sein und kann den
Schilerinnen und Schilern vorgefuhrt wer-
den. Im Hintergrund (in einem anderen
Player) sollte man dazu noch ,Imagefilm-
musik” laufen lassen. Die Musik bindet die
unterschiedlichen Videos zusammen und
verleiht den typischen Charakter.

In einer kurzen Feedbackrunde kénnen ge-
stalterische, darstellerische und inhaltliche

Highlights gewdrdigt werden. Mit paralle-

lem Arbeitsauftrag passt das Ganze gut in

eine Doppelstunde.

TIPP

Auf die Einhaltung der Zeitvorgabe fir das
Drehen (ca. 15 Min) sollte gepocht wer-
den. Die Schilerinnen und Schuler verges-
sen manchmal vor Begeisterung die Zeit.

Beispiel 2: Leben im Landkreis ............

Intention

e In zwei Doppelstunden wird ein Image-
film entwickelt.

e Der Dreh findet mit eigenen Geraten als
Hausaufgabe statt.

e Die Schulerinnen und Schuler erstellen
zusammen einen Materialpool =» weniger
Aufwand fur den Einzelnen.

e Die Schilerinnen und Schuler lernen ei-
nen Aspekt filmisch zu zerlegen.

e Einflhrung in ein Schnittprogramm

Aufgabe

e Die Schulerinnen und Schiler gestalten
einen Imagefilm Uber ihre Lebenswelt.

e Jede Schilerin / jeder Schiiler dreht je-
weils drei bis vier kurze Szenen (ca. zehn
Sekunden), tber einen Aspekt ihrer Um-
gebung, der ihnen etwas bedeutet.

e Mindestens zwei Aufnahmen sollen reine
Stimmungsaufnahme (ohne Kommentar,
Interview, etc.) sein, der Rest ist frei ge-
staltbar.

e Die Aufnahmen sollen gestalterisch gut
durchdacht und abwechslungsreich (z. B.
=» EinstellungsgroBen) sein.

e Ein bis zwei Schilerinnen und Schuler
schneiden dann aus einer Auswahl des
Materials, das die gesamte Klasse erstellt
hat, jeweils ihren eigenen Film.

/ in der Stadt ............ (ca. 180 Min)

Technik

e Smartphones, Tablets, Kameras der Schi-
lerinnen/Schuler (BYOD =¥ Bring Your
Own Device)

¢ Sollten einzelne Schilerinnen/Schler kein
Handy besitzen, kédnnen sie ihre Aufgabe
zusammen mit einer Mitschilerin / einem
Mitschuler erledigen. Eventuell gibt es
auch Leihgerate (Tablets) an der Schule.

e Schnitt im Computerraum
e Videoschnitt-Software

Vorbereitung (ca. ein bis drei Wochen vor
dem Schnitt)

e Online (z. B. auf =» mebis) werden Infor-
mationen und Videos zum Imagefilm be-
reitgestellt. Die Schulerinnen und Schdler
sollen sich mit dem Material auseinander-
setzen bevor sie zu drehen beginnen.

e Die Schulerinnen und Schiiler geben
rechtzeitig vor dem Schnitt ihr gedrehtes
Material bei der Lehrkraft ab.

e Die Lehrkraft bereitet den Materialpool
vor und stellt ihn auf dem Server bereit.

e Die Lehrkraft stellt auch eine passende
Auswahl an ,, Imagefilmmusik” bereit.


https://www.mebis.bayern.de

Moglicher Ablauf (ca. 180 Min.)

Projekterstellung und Schnitt
(ca. 90 Min):

Anfangs stehen ca. 15 Minuten Einfihrung
(Projekterstellung, Speichern, Arbeitsberei-
che, Importieren, Zusammenstellen, ,har-
ter” Schnitt, Uberblendung). Die restliche
Stunde beschaftigen sich die Schilerinnen
und Schdler mit Sichtung und Zusammen-
fugen. Dabei sollen sie auf die Asthetik,
den visuellen Erzahlfluss und die Drama-
turgie achten.

Schnitt, Text und Ton (ca. 90 Min.)

Zu Beginn der zweiten Doppelstunde plant
man ca. 15 Minuten fir die Wiederholung
der Grundlagen und die Einfihrung in die
Titelgestaltung und das Unterlegen mit
Musik ein. Die Schulerinnen und Schaler
kédnnen dann in der Gbrigen Zeit den Film
fertigstellen. In individueller Betreuung
kann hier auf das Niveau der Schilerinnen
und Schuler durch wiederholende Erkla-
rungen oder zusatzliche Gestaltungsoptio-
nen eingegangen werden. Je nach Arbeits-
tempo werden die Ergebnisse unterschied-
lichen Umfang haben. Es gibt aber keine
Verpflichtung alle Szenen zu verwerten.
Etwa finf bis zehn Minuten vor Stunden-
ende werden die Filme exportiert (am bes-
ten auf externe Speichermedien).

->

Prasentationen und Auswertung

Da die Filmergebnisse aufgrund des ge-
meinsamen Rohmaterialpools durchaus
Ahnlichkeiten aufweisen werden, wird es
wahrscheinlich langweilig mehrere am
Stlck hintereinander zu betrachten. Eine
Losung ware, dass die Lehrerin / der Lehrer
eine Auswahl méglichst unterschiedlicher
heraussucht, oder dass man auf mehrere
Tage verteilt, z. B. am Anfang oder am
Ende einer Unterrichtseinheit immer wieder
einen einzelnen Film anschaut. In einer
kurzen Feedback-Runde kann die Klasse
sich danach zu dem Gesehenen aufB3ern.
Gelungene Ergebnisse machen sich viel-
leicht auch gut auf einer Schulhomepage.

Wenn die Schilerinnen und Schiler
selbststandig auBer Haus filmen, sollten
sie vorher kurz Uber =» rechtlich richti-
ges Drehen (Drehgenehmigung, Recht
am eigenen Bild, etc.) informiert werden.

Kénnen die Schilerinnen und Schiler im
Computerraum mit Kopfhoérern arbeiten,
vermeidet das einen unangenehmen
Larmpegel. Zur Teamarbeit empfehlen
sich Y-Adapter fur die Kopfhorer, damit
beide denselben Ton héren kénnen.
Beim Schneiden sollten regelmaBig Spei-
cherstande angelegt werden.

Abb.: Still aus
einem Film zu
den schlimm-
sten Ecken
einer Schule



Beispiel 3: Theoretische und praktische Auseinandersetzung mit dem Imagefilm als Langzeitprojekt (ca. ein Jahr)

Intention

e Ziel ist eine wissenschaftliche Arbeit mit
theoretischem und praktischem Anteil
(Film). Mit Modifikationen bietet sie sich
auch fur andere langer laufende Aufga-
benstellungen an, in denen man starkere
Vertiefung wiinscht. Prinzipiell Iasst sich
der Aufbau auch auf mehr praxisbezoge-
ne Projekte oder Gruppenprojekte Uber-
tragen. In diesem Fall kann man den
theoretischen Anteil reduzieren oder
wegfallen lassen.

e Zielgruppe sind Schilerinnen und Schi-
ler, die sich in der Abschlussphase ihrer
schulischen Ausbildung befinden und
selbstgewahlt einen Schwerpunkt im Be-
reich Medien/Film gesetzt haben.

e Selbststandigkeit und Projektverantwor-
tung fordern Studierfahigkeit bzw. berei-
ten fUr das Berufsleben vor.

e Es erfolgt eine umfangreiche Hinflhrung
und Betreuung (Mentoring).

e Freie kreative Entfaltung: Themenfin-
dung, Konzept und Umsetzung liegen in
der Hand der Schulerin / des Schulers

e Betonte Forderung des Kompetenzer-
werbs (Selbst-, Sach- und Sozialkompe-
tenz)

e Hoherer Anspruch bzgl. Prozess und Er-
gebnis
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Aufgabe
e Finden eines Inhalts flr einen Imagefilm

e Erarbeitung der theoretischen und prakti-
schen Kenntnisse, die zum Erstellen eines
solchen Films nétig sind

e Anfertigung des Films

e Anfertigung einer begleitenden schriftli-
chen Arbeit

Technik

e Moglichst professionelles Equipment im
Bereich Kamera, Licht, Ton

e Leihgerate der Schule, private AusrUs-
tung, evtl. auch Leihgerate von Medien-
zentren oder Vereinen

e Gute Hard- und Software fur die Post-
produktion

Vorbereitung (ca. ein halbes Jahr):

e Theoretische Inputphase: Filmgeschichte,
Filmanalyse

e Praktische Inputphase: Filmtechnik (Ka-
mera, Licht, Ton, Gimbal, etc.), Storytel-
ling (Storyboard, Ubungsfilm), Postpro-
duktion

Moglicher Ablauf (sechs bis acht Monate)

Konkretisierung und Entwicklung
(drei bis vier Monate)

Die Schulerinnen und Schiler arbeiten
selbstandig und vertiefen ihr Wissen. In vier
bis finf Besprechungstermine wird Riick-
sprache mit der Lehrkraft gehalten. An-
fangs wird eine Mindmap als Kreativitats-
tool angefertigt, danach erfolgt eine
schrittweise Weiterentwicklung durch Aus-
arbeitung eines Exposés, evtl. auch durch
ein Drehbuch oder Storyboard. Die Lehre-
rin/der Lehrer fordert Zwischenergebnisse,
einen Zeitplan und einen Gliederungsent-
wurf ein (Bewertung maglich). Spater im
Arbeitsprozess geben die Schilerinnen und
Schuler eine filmische Probesequenz und
einen Auszug aus ihrer schriftlichen Arbeit
ab (Bewertung moglich).



Dreh, Postproduktion und
schriftliche Arbeit (drei bis vier Monate)

Diese Zeit steht vor allem zur selbststandi-
gen Arbeit der Schilerinnen und Schiler
zur Verflgung. Sie sind als Regisseurin
oder Regisseur voll verantwortlich fur das
Ergebnis, kénnen aber Aufgaben delegie-
ren (sich z. B. ein Filmteam zusammenstel-
len). Die Postproduktion findet in der Schu-
le oder am privaten Rechner statt. Bei Be-
darf wenden sich die Schilerinnen und
Schiler zur Ricksprache an die Lehrkraft.
Zu einem festgelegten Zeitpunkt erfolgt
dann die Abgabe der fertigen Arbeit.

Prasentationen und Auswertung

Da in solchen Kursen und Klassen in der
Regel eine groBe Bereitschaft besteht sich
mit Film auseinanderzusetzen und da durch
die lange Dauer, die thematische Durch-
dringung sehr tief geht, entstehen haufig
Ergebnisse von Uberzeugender Qualitat. Es
bietet sich dann an, die Schilerinnen und
Schler dabei zu unterstltzen, den Film bei
einem Wettbewerb einzureichen. Haben
sie Erfolg, wird der Film dort vor einem
groBen und interessierten Publikum pra-
sentiert. Nominierungen, Preise, teilweise
auch Ausstrahlungen im Fernsehen stellen
eine Anerkennung der Leistung dar die fir
die jungen Filmemacherinnen und Filme-
macher sogar oft viel wertvoller ist als die
innerschulische Bewertung. Imagefilme, als
klassisches Internetformat werden zudem
vielleicht einen Platz auf der Homepage ei-
ner Schule, einer Region, eines Vereins
oder ahnlichem finden. Im Rahmen der
Schule kann das eigenstandige Arbeiten,
der Umfang und die wissenschaftliche Be-
schaftigung mit der Filmpraxis in den Berei-
chen Kreativitat, Gestaltung und Technik
bewertet werden. Auch die begleitende
schriftliche Auseinandersetzung mit der
Filmtheorie und dem Entwicklungsprozess
wird miteinbezogen.

TIPP

Man sollte auf eine straffe Struktur ach-
ten, um den Arbeitsprozess am Laufen zu
halten. Je nach Idee empfiehlt es sich mit
den Schilerinnen und Schilern Machbar-
keitsprafungen durchfihren, um Frustra-
tionen zu vermeiden. AuBerdem sollte
man auch darauf achten, dass die theore-
tische Auseinandersetzung vor oder zu-
mindest begleitend zur praktischen Film-
arbeit geschieht.

Quelle: Schaller, 1997 =



Definition
Ein Werbespot ist ein Kurzfilm, in dem ein
Produkt, eine Ware oder eine Dienstleistung

so beworben wird, dass der Zuschauer zum
Kauf oder zu einer Handlung angeregt wird.

Grundlagen

Es gibt wohl kaum ein anderes Filmformat,
das sich so sehr in den vergangenen 60 Jah-
ren gewandelt hat, wie der Werbespot. Sei-
ne Frihformen bildeten die Werbefilme der
50er Jahre, als man sich nun endlich etwas
gdnnen wollte und bereit war fir die Be-
werbung von Genussmitteln des Alltags.
Heute findet sich der moderne Werbespot
auf verschiedensten Plattformen in TV, Kino,
Internet, mobilen Geraten und vielfaltigsten
analogen und digitalen Werbeflachen im 6f-
fentlichen Raum. Doch trotz dieser Wand-
lungen ist sich der Werbefilm im Grunde
treu geblieben — ein verdichteter Kurzfilm,
der binnen 20 bis 30 Sekunden eine voll-
standige Geschichte erzahlt und animieren
soll.

Gerade in einer Lebensphase, in der Jugend-
liche sich auf dem Weg ins Erwachsenenalter
von den Eltern unabhéngig machen, sind sie
besonders empfanglich fir den Rat der
Gleichaltrigen und damit auch fir ihre Vor-
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bilder aus den Sozialen Medien. Die soge-
nannten , YouTuber” oder , Influencer” ha-
ben nicht nur neue Berufsbilder geschaffen,
sondern Uben durch ihren Heldenstatus ei-
nen starken Einfluss auf die Meinungsbil-
dung und das Konsumverhalten junger Men-
schen aus. lhre Online-Produktempfehlun-
gen sind vergleichbar mit den traditionellen
TV-Spots von Celebrities, erreichen das jun-
ge Werbepublikum oft zielgerechter.

Die meisten Werbefilme der Sozialen Medien
sind noch sehr durch ihre hausgemachte,
authentische Homevideo-Form gekenn-
zeichnet, die von den persdnlichen Empfeh-
lungen der Protagonisten leben. Sie sind
nicht vergleichbar mit den aufwandig pro-
duzierten professionellen Werbespots fir
den internationalen TV- oder Kino-Markt.
Nichts ist dort dem Zufall Gberlassen, ob in
computeranimierten 3D-Settings oder teuren
AuBendrehs. Immer handelt es sich um ein
vielkdpfiges Film- und Postproduktionsteam,
das seine Werbeaussagen aus einer genau
Uberlegten und psychologisch begriindeten
Kommunikations- und Werbestrategie gro-
Ber Unternehmen ableitet. So betrachtet hat
sich der Werbefilm u. a. auch zu einer eige-
nen Kunstform entwickelt, der sich immer
starker auch dem asthetischen Ausdruck
widmet: Nicht mehr der Wert des Produkts

steht im Vordergrund, sondern der Wert des
Spots. Der Konsument kauft kein Produkt
mehr, sondern einen symbolischen Wert ...

Ein gut gemachter Werbefilm kann das
Kaufverhalten der Rezipienten stark beein-
flussen. Eine klare Werbebotschaft, wertbe-
zogene Aspekte (z. B. Liebe, Freundschaft,
Glucksversprechen, Mitleid, Freiheit) sowie
emotionale Inhalte (z. B. Wut, Trauer, Hu-
mor) férdern den Erinnerungswert und den
Kaufappell des Clips.

Im Sinne des AIDA-Modells der Werbe-
kommunikation sollte jeder Werbespot vier
Ziele erreichen:

Attention: Aufmerksamkeit des Publikums
gewinnen und aufrecht erhalten

Information: Inhaltliche Aussagen zum
Produkt liefern

Desire: Bedurfnisse wecken, das Produkt
unbedingt besitzen zu wollen

Action: Kaufimpuls auslésen

Der Werbespot bietet im schulischen Kon-
text zwei Perspektiven fur den Unterricht:
die inhaltliche Auseinandersetzung mit dem
Thema ,,Werbung” und die Bedeutung von
Rezeption und Produktion seiner filmischen
Form.



1898 Der Amerikaner EImo Lewis beschreibt
in einem Artikel Uber Werbung Strategien
far Verkaufsgesprache, die die Grundlage
far das =» AIDA-Modell bilden.

Am 3.11.1956 strahlt das Bayerische Fernse-
hen den ersten TV-Spot aus. Beppo Brehm
und Liesel Karlstadt werben fir ein Wasch-
mittel.

1962 wirbt erstmals ein Plischbar fur ein
Produkt.

RTL geht am 2.1.1984 als erster Privatfern-
sehsender ins TV-Netz. Ab sofort missen
sich Zuschauer an Werbespots in laufenden
Sendungen gewohnen.

Mit der wachsenden Informations- und
Werbeflut wird Werbung ab der Jahrtau-
sendwende noch markenbezogener. Man
muss sich wirkungsvoll von der Konkurrenz
abgrenzen und sucht die Nahe zu einfluss-
reichen Medienpartnern und Sendeforma-
ten. Diese BUihne ist fir YouTuber wie ge-
schaffen.

2017 liefen knapp 4,74 Millionen Werbe-
spots im deutschen Fernsehen, die den Sen-
dern 4,59 Milliarden Euro Nettowerbeein-
nahmen brachten.

Im Unterricht kann es hilfreich sein, sich zu-
nachst einen Uberblick Gber verschiedene
Erscheinungsformen des Werbefilms zu ver-
schaffen:

A. Produkt und Imagebildung

Klassischer TV-Spot mit abgeschlossenen
Handlungen in 20-30 Sekunden fir eine
nachhaltige Markenbildung

Demo: Demonstration des Produktvorteils,
oft auch im direkten Vergleich mit dem
Konkurrenzprodukt

Product as Hero: Allein das Produkt steht
im Vordergrund, es soll die Markenbildung
steigern.

Slice of Life: Das Produkt wird quasi ne-
benbei in Alltagsszenen eingebaut.

B. Filmtechnische Varianten:

Voice of God: Dialog zwischen Protagonist
und Stimme aus dem Hintergrund

Life Action/Voice Over: Menschen agieren
ohne Dialoge, nur das Produkt wird gezeigt,
Emotionen werden durch Musik und Spre-
cher aus dem Hintergrund unterstitzt.

Screen Pollution: Der Spot wird mit vielen
Grafiken, Bildern, Sounds, schnellen Schnit-
ten oder sonstigen Elementen Gberfillt.

Split-Screen: Die Bildschirmflache wird in
das Werbefenster und in einen Bereich mit
sonstigem Sendeinhalt eingeteilt.

Cut in: Werbeelemente oder —filme werden
Uber das laufende Programm eingeblendet.

ID Spots: Oft auf den Sender bezogene
kleine Clips leiten den Ubergang vom Pro-
gramm zum Werbeblock ein.

Animation: Animierte 2D- oder 3D-Figuren
Ubernehmen die Rolle des Sympathietragers.

C. Sonstige Formen

Testimonial: Der Interviewer befragt z.B.
Menschen in der FuBgangerzone und bietet
Produkttests an.

=» Interview: Eine inszenierte Befragung
von Verbrauchern, die Interviewer bleiben
unsichtbar.

Prasenter: Celebrities werben fir das Pro-
dukt.

Direct-Response-TV mit sog. Call-to-Ac-
tion-Elementen: Der Zuschauer wird ange-
regt, anzurufen, die Produkt-Website zu be-
suchen oder eine Online-Bestellung aufzu-
geben.

Sponsoring: ,Diese Sendung wird prasen-
tiert von ...”

Product Placement: Das Produkt ist im Film
gut erkennbar platziert.



In unserer modernen Konsumwelt muss es
ein wichtiges Bildungsanliegen von Schulen
sein, jungen Menschen die Zusammenhan-
ge zwischen Werbeeinfluss und Konsum-
verhalten zu verdeutlichen und die Strate-
gien dahinter in der Rezeption aufzuzei-
gen. Folgende Uberlegungen kénnen dabei
hilfreich sein:

A. Gesellschaftlich
Wo begegnet uns Werbung im Alltag?

Wie funktioniert Werbung? Wie beeinflusst
sie unser Konsumverhalten?

Welche Werte-Diskussionen provoziert
Werbung heute?

Wofur sollte man ein Werbeverbot aus-
sprechen? Macht Konsum frei? Kann man
Liebe oder Freiheit kaufen?

Welche historischen und kulturellen Unter-
schiede sind zu erkennen (z. B. in Werbe-
spots aus den 50er Jahren, aus der DDR,
aus den heutigen USA)?

B. Formale Analysekriterien

Welche Dramaturgie lasst sich in der Er-
zahl- und Darstellungsweise eines Werbe-
spots erkennen?

Wie deutlich werden Held und Antiheld
dargestellt?

Welche Rollen spielen sprachliche Mittel,
z. B. bei der Personifizierung?

Wann erscheinen Stimme/Ton/Gerausche/
Musik im Clip und wann oder warum wer-
den sie aus dem Hintergrund eingespielt?

Vergleiche TV-Spots mit Werbung von
YouTubern: Was lasst sich hinsichtlich Auf-
bau, Gestaltungsformen und Sprache er-
kennen? Wo sind Unterschiede oder Ge-
meinsamkeiten zu entdecken?

Wie erfolgt der Filmschnitt? Welche Funk-
tionen besitzen dabei z. B. Uberblendun-
gen, Titel, Geschwindigkeit, Vertonung
oder die Reihenfolge der Szenen?

Welche Aufgabe besitzen weitere Darstel-
lungsformen wie z. B. 2D, 3D, Bild- und
Farbsprache, Scharfe/Unscharfe, Stil oder
Tonalitat fur die Werbewirkung des Spots?

C. Inhaltliche Fragen
Ist das =» AIDA-Prinzip erkennbar?

Wird der Produktvorteil, das unverwechsel-
bare Verkaufsversprechen der Marke (USP
— Unique Selling Proposition) klar heraus-
gestellt?

Welches Kommunikationsziel verfolgt der
Clip (z. B. Popularitat, Wissensvermittiung,
Image)?

Welche Basic Desires werden geweckt, z.B.
heile Welt Familie, Erfolg im Beruf, Status-
symbole, Beziehung, Ernahrung, kérperli-
che Fitness, Gesundheit, Freiheit, Macht,
Anerkennung, Beziehungen, Attraktivitat,
Wellness, Ruhe, Erholung, Gesundheit, Ur-
laub, Natur, Umwelt, Menschenbilder, Rol-
lenklischees?

Welche individuellen oder kulturellen Leit-
bilder werden eingesetzt? Wird ein Appell
an Empathie, Mitleid oder Solidaritat ver-
mittelt?

In welcher Zeit/Epoche spielt der Clip?
Welches Filmgenre zitiert er (Western, Kri-
mi, Liebesfilm, Science Fiction, Stummfilm,
Komaddie...)?

Welcher Werbespruch/Slogan/Claim bleibt
vor allem im Gedachtnis? Warum?

Wie klingt die Werbemelodie?



Von der Planung zum fertigen Spot:
Voriiberlegungen

Ein Werbevideo ist ein zeitlich knapp be-
grenztes Filmformat. Fernsehwerbespots
dauern ca. 20 Sekunden. In dieser Zeit
muss eine klare und Gberzeugende Werbe-
botschaft vermittelt werden. Die Schilerin-
nen und Schler sollten sich daher zu-
nachst sehr gewissenhaft mit dem USP
(Unigque Selling Proposition) des Produktes
oder der Dienstleistung auseinandersetzen,
um daraus ihre Werbestrategie des Clips zu
entwickeln. Die Grundaussage eines Wer-
beclips muss sich in erster Linie an den Be-
dirfnissen und Interessen seiner Zielgruppe
und der Zuschauer orientieren.

Zudem ist auch noch Folgendes zu berlck-
sichtigen:

Der verwendete Werbetext, einschlieBlich
der Dialoge oder Einzelaussagen, muss

wohl Uberlegt sein und von den Akteuren
klar und deutlich ausgesprochen werden.

Damit die Werbebotschaft in Erinnerung
bleibt oder gar zum Element der Corporate
Identity an der Schule wird, missen viele
Faktoren zusammenkommen, wie z. B. die
Grundidee und das Konzept des Clips ori-
entieren sich an der Zielgruppe des Films,
die Bedeutung des filmischen Erzahlens
auch im Werbeclip und schlieBlich seine
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handwerklich gut gemachte Inszenierung
und Anmutung.

Im Gegensatz zur Werbewirtschaft besitzen
Schulen kein Budget fur die Produktion von
professionellen Werbefilmen. Die Spots
mussen daher ressourcenschonend entwi-
ckelt werden. Aber die nétige Reduktion
und Sparsamkeit kdnnen auch Anlass far
die Investition in gute Ideen sein.

Da Schuler im Video zu sehen oder zu ho-
ren sind, mussen datenschutzrechtliche Be-
stimmungen beachtet werden.

Um das Zeitmanagement einzuhalten,
muUssen die Aufgaben in Einzel-, Partner-
und Gruppenarbeit mit klaren Arbeitsauf-
trdgen, Zeitvorgaben und Abgabeterminen
verteilt werden.

SchlieBlich muss die Lehrkraft den Uber-
blick Uber den Entstehungsprozess behal-
ten und sich Gberlegen, in welcher Form
der geschnittene Film am Ende der ganzen
Klasse prasentiert wird.

Moglichkeiten der Themenfindung

Es ist davon auszugehen, dass vor der Pro-
duktion eines Werbespots das Thema

. Werbung” schon ausfihrlich Im Unter-
richt behandelt wurde. Die Schilerinnen
und Schuler sind dadurch nicht nur aus ih-
ren eigenen bisherigen Erfahrungen fir das
Thema sensibel, sondern haben sich fachli-
ches, filmisches und sprachliches Wissen
angeeignet, um nun die eigene Erstellung
eines Werbeclips anzugehen.

Fur die eigentliche Themenfindung emp-
fiehlt es sich mit verschiedensten Kreativi-
tatstechniken zu arbeiten, um Schilerinnen
und Schuler auf neue Ideen zu bringen.
Aber auch die in diesem Abschnitt zusam-
mengefassten Merkmale und Unterrichts-
ideen kdnnen als Anregung fir den eige-
nen Werbespot dienen.

Vom Drehbuch bis zur Postproduktion

Da der Werbespot eine Form des Kurzfilms
darstellt, kdnnen wir an dieser Stelle fur die
Phasen zwischen Drehbuch und Postpro-
duktion auf die Ausfihrungen im Abschnitt
,Spielfilm” verweisen. Wichtig ist, dass
man in keiner Phase die Bedeutung des
Werbecharakters und den Einfluss auf die
Zielgruppe aus dem Blick verlieren darf.



Prasentation und Reflexion

Ein verbindlicher Abgabetermin sollte ge-
setzt und einhalten werden.

Technische Bedingungen fur die Prasenta-
tion sollten sichergestellt werden: Video-
format, Hardware: Tablet, PC, Beamer,
Lautsprecher

Aspekte der Reflexion sollten behandelt
und die Ergebnisse besprochen werden.

e \Was sollte beim nachsten Mal anders
gemacht werden?

e \Wie war die Zusammenarbeit im Team?

Tipps fiir die Lehrkraft

Kriterien fur die Bewertung des Werbe-
spots transparent machen und den Schi-
lern vor dem Projektstart an die Hand ge-
ben.

Die so erstellten Werbespots kdnnen mit
Genehmigung der Produzenten kinftig
als Unterrichtsmedium genutzt werden.

Weitere Tipps entnehmen Sie bitte dem
entsprechenden Abschnitt im =» Kapitel
JSpielfilm®”.

Tipps fiir die Schiilergruppe

Ein Werbespot lebt von eindrucksvollen
Bildern und Texten. lhr mUsst in der Dar-
stellung vor der Kamera, im Dreh und
durch die Postproduktion den Kunden ein
Uberzeugendes Produkt liefern.

Das Werbeprodukt muss erst grtindlich
inhaltlich erschlossen und verstanden
sein, bevor das Drehbuch und die drama-
turgische Struktur des Videos erstellt
werden.

Die Szenen miissen auf das Wesentliche
verkirzt und in den kurzen Werbespot
integriert werden. Vermeidet Ausschmi-
ckungen! Die Texte sollen klar, deutlich,
verstandlich und nicht zu schnell ausge-
sprochen werden.

Wenn ihr mit Smartphones Erklarvideos
erstellt, dann mussen Aufnahmen im
Hochformat vermieden werden.

Wie auch in anderen Filmproduktionen
sollte man die jeweiligen Handlungen
vorab erst einmal einliben, bevor man die
Aufnahme startet.

Abb.:  Filmstills aus einem Werbeclip fir den
Brotofen einer Schule




1. Miniformat als eine kurze Sequenz/
Episode einer Stunde

Die Schulerinnen und Schler sollen sich
einen Werbeslogan ausdenken und als
Mini-Video aufnehmen.

Die Schilerinnen und Schiiler sollen ihre
Idee fUr einen Werbespot kurz aufnehmen
und dann spater als Kurzvideo prasentie-
ren.

Die Schilerinnen und Schiler sollen Mar-
chen daraufhin Gberprifen, ob man sie als
Plot fUr einen Werbeclip nutzen koénnte.

2. Zeitformat ein bis zwei Stunden:

Produktvideos allgemein: Fiktive Produkte
konnen beworben oder Themen aus dem
jeweiligen Unterrichtsfach dargestellt wer-
den. Gerade in MINT-Fachern kénnen
Schulerinnen und Schuler innovative Ideen
und Produkte vorstellen.

3. GroBeres Projekt
Schulbezogene Themen

e Ein Imagevideo fur die eigene Schule
drehen

e Eine Initiative oder ein Projekt bewerben,
das von der Schule unterstitzt wird

e Eine Kampagne starten mit dem Titel:
,Unsere Schule als Influencer unserer
Stadt”

e Die Kandidaten flr das Amt des Schul-
sprechers in Werbespots vorstellen

e Einen Werbeclip fur typische Angelegen-
heiten in einer Schule produzieren, die
noch mehr Bedeutung oder Unterstit-
zung bendtigen: Begrindung der Haus-
ordnung, Notwendigkeit umweltfreundli-
chen Handelns, Werbung fur bestimmte
Schulveranstaltungen, Motivation fur die
Mitarbeit im Elternbeirat, Antirassismus-
kampagnen, Solibrot in der Fastenzeit,
Sommerfest der Schule, Werbung fir be-
stimmte klassen- und jahrgangstbergrei-
fende SchulAGs, Teilnahme der Schiler
an verschiedensten Projekten wie bspw.
»Jugend forscht” oder , Jugend musi-
ziert”, Werbung fir interessante Sportar-
ten an der Schule etc.

e Ein einzelner Werbeclip kann ein wirksa-
mes Element einer umfangreicheren

Werbekampagne sein. Daraus lieBe sich
ein Konzept fir ein facher- und jahr-
gangsUbergreifendes Schulprojekt entwi-
ckeln.

Produkt- und facherbezogene Themen

Werbespots lassen sich in allen Unterrichts-
fachern einsetzen. Man kann dabei entwe-
der ein Fach, ein Thema oder ein Produkt
bewerben oder die Zuschauer fir ein The-
ma begeistern, so dass man nebenbei auch
etwas lernt z. B. wenn ein Videoclip zu ei-
nem Musikstick im Musikunterricht ge-
dreht wird.



Intention

In der kurzen Zeitspanne eines Werbespots
muss eine klare und Uberzeugende Bot-
schaft vermittelt werden. Schilerinnen und
Schuler sollten sich daher zunachst sehr
gewissenhaft mit dem USP (Unique Selling
Proposition) des Produktes oder der Dienst-
leistung auseinandersetzen, um daraus ihre
Werbestrategie des Clips zu entwickeln.
Die Grundaussage eines Werbeclips muss
sich in erster Linie an den BedUrfnissen und
Interessen seiner Zielgruppe und der Zu-
schauer orientieren.

Aufgabe

In Teamarbeit einen Werbespot (max. 30
Sekunden) zu einem selbst gewahlten
Thema (oder zu einer vorgegebenen Auf-
tragsarbeit eines fiktiven Kunden) produ-
zieren

Hilfreiche Uberlegungen:

Auftragsarbeit , Produktvideo”: Die techni-
schen Leistungen des Produkts in den Vor-
dergrund stellen

Auftragsarbeit , Werbung fur ein Unter-
richtsfach”: Den eigentlichen Bildungswert
des Fachs und/oder die Leidenschaft einer
Lehrkraft in den Mittelpunkt stellen (=»
Genre Imagefilm)

Arbeitsauftrag: Einen bekannten Werbe-
slogan auf ein ganz anderes Produkt Uber-
tragen — Geht das? Was bewirkt die neue
Kombination beim Zuschauer?

Einen Clip drehen, der ohne sprachliche
Mittel auskommt

Die technischen Leistungen eines Produkts
in den Vordergrund stellen

Schnipsel aus unterschiedlichen Spots zu
einer stimmigen Werbespot-Handlung mi-
xen — Was fallt dabei auf?

Einen klassischen Werbespot aus den 50er
Jahren in Stil und Tonalitat auf ein aktuelles
Thema Ubertragen — Wann funktioniert es
und wann wirkt es altbacken? Was gibt es
dabei zu entdecken?.

Technik

Smartphone oder Tablet mit integriertem
Schnittprogramm

Vorbereitung (Hausaufgabe, eine Std.)

Damit die Werbebotschaft in Erinnerung
bleibt oder gar das Thema an der Schule
wird, mUssen viele Faktoren zusammen-
kommen, wie z. B. die Grundaussage des
Spots, seine eindeutige Zielgruppe, die Be-
deutung seines filmischen Erzahlens und
schlieBlich seine handwerklich gut gemach-
te Inszenierung und Anmutung.



Moglicher Ablauf

1. Ideenfindung (30 Min.): Muss in
Hausarbeit vorbereitet werden, das
Team entscheidet Uber die beste
ldee.

2. Organisation (20 Min.): Planung
und Verteilung der anfallenden Ar-
beiten: Einteilung Darstellerinnen
und Darsteller, Drehort, Requisite,
Filmset, Dreh- und Schneidephase,
Zeitmanagement, Prasentation

3. Umsetzung des Konzepts (je
nach Aufwand der gesamten Film-
planung)

4. Prasentation im Klassenzimmer
oder Mehrzwecksaal der Schule
(eine Std.).

Prasentation und Auswertung
der Ergebnisse

Fur die Reflexion der Ergebnisse ist darauf zu
achten, dass die Werbebotschaft des Spots
eindeutig und Uberzeugend bei den Zu-
schauerinnen und Zuschauern ankommt. Erst
im zweiten Schritt wird man untersuchen, wie
diese Wirkung durch filmische und dramatur-
gische MaBBnahmen erreicht oder nicht er-
reicht wurde. Was sollte man beim nachsten
Mal also genau so wieder bzw. anders ma-
chen?

Da Werbebotschaften gerne durch emotiona-
le Mittel unterstUtzt werden, ist darauf in der
Filmanalyse einzugehen bis hin zu einer
grundsatzlichen Diskussion Gber Konsum und
Werte in unserer Gesellschaft. Zentrale Frage:
Wirde ich dieses Produkt gerne kaufen wol-
len? Wrde ich diese Schule gerne besuchen
wollen? Wirde ich bei dieser Aktion gerne
mitmachen wollen? Warum brauche ich das
eigentlich?

Quellen

Fleckenstein, H. (2007), S. 133-134 =
Stockl, H. (2004) S. 233-254 =

Wyss, E. L. (2011) =



4.

4.1

Daten
Handlung

Erster Eindruck

EinstellungsgréBen
Montage

Raum
Bildkomposition
Bewegung

Licht

Ton

Zeit

Schauspiel

Technik

Text

Absicht
Kommunikation
Funktion

Stilistische Einordnung
Kontext

Rezeption

->

Filme analysieren

Mdoglichkeiten der Reflexion

Inhalt (Was?)

Titel, Jahr, Land, Lange, Regie, Drehbuch, Kamera, Schauspiel
Ort, Zeit, Figuren, Erzahlerin / Erzahler, Geschehen, Dramaturgie
Wirkung, Assoziationen, Konnotationen

Formale Mittel (Wie?)

Besonderheiten, Zusammenwirken, Nihe, Ferne, Uberblick ...
Montageform: Schnitt, Uberblendungen, Rhythmus, Match Cuts, Jump Cuts, Ellipsen, Tempo, Parallelmontage, Innere Montage
Kameraperspektive, Raumcharakter, Figuren im Raum

Flachenordnung, Linien, Farbe, Scharfentiefe, Balance, Aktionsraum, Muster

Kamerabewegung, Zoom, Fokussieren, Handkamera, Stativ, Kran, Drohneneinsatz, Bewegung vor der Kamera, Bewegungsunschérfe, Intensitat

Naturlicht, Kunstlicht, Lichtstimmung, Ausleuchtung, Richtung, Farbe, Schatten, High Key, Low Key

Sprache, Gerdusche, Soundeffekte, Atmosphare, Musik

Erzahlzeit und erzahlte Zeit, Dehnung, Raffung, Spriinge, Richtung

Gestik, Mimik, Kérpersprache, Naturnahe, Uberspitzung, Pathos, Method Acting

Format, analog, digital, Found Footage, CGI, Green Screen, Matte Painting, Spezialeffekte

Intro, Abspann, Zwischentitel, gefilmter Text, Typografie, Anordnung, Text-Bild-Bezug

Interpretation (Warum?)

Deutung desInhalts und der formalen Mittel, Filmaussage, Konzept, Beweggriinde, Symbole, Psychologie, mannlicher / weiblicher Blick
Priming, Framing, Sender, Botschaft, Empfanger, Beziehungsebene, Selbstoffenbarung, Appell, Erwartung

Narration, Dokumentation, Prasentation, Selbstreferenz im (Film-) Kunstsystem, Kult ...

Genre, Subgenre, begrindete filmhistorische Zuordnung, stilistische Einflisse und Zitate ...

Historische, gesellschaftliche oder biografische Aspekte, Einfllisse aus Zeitgeist, Forschung oder Philosophie, Kritik, Gegenbewegung, Propaganda ...

Historische oder aktuelle Rezeption, Wirkungsgeschichte, persénliche Stellungnahme



4.2 Uber Filme sprechen

Der ungebrochene Reiz des Films lebt von
seiner immersiven, oftmals emotional ver-
einnahmenden, nicht selten Uberwaltigen-
den Wirkung. Erst im Sprechen Uber das
Gesehene gelingt es die vielfaltigen Eindru-
cke und Empfindungen zu hinterfragen,
einzuordnen und zu relativieren. Im vertie-
fenden Sprechen Uber Film kénnen Gestal-
tung und Konstruktion eines Films mit sei-
ner dramaturgischen Struktur, seinen Aus-
sagen und Botschaften verglichen werden.

Dabei hilft: Wissen Uber ...
® filmasthetische Mittel
¢ genrespezifische Merkmale

® filmsprachliche und technische
Mittel

e fachwissenschaftliche Begriffe (Sprechen
Uber Film als Bestandteil von Filmbildung)

Nicht zuletzt férdert das Sprechen Gber
Film die Reflexion und das Verstéandnis der
eigenen filmischen Produktion wie auch
des eigenen Rezeptionsverhaltens beim
Konsumieren von Filmen.

Magic Moments

In Form eines Blitzlichts (z. B. im Sitzkreis)
benennen und begrinden die Schilerin-
nern und Schuler knapp ihre ,Magic Mo-
ments”, Momente im Film, die sie beson-
ders beeindruckt haben oder ihnen nach-
haltig im Gedachtnis geblieben sind.

Weiterfihrend: Lohnende Aspekte fir die
Besprechung werden gesammelt, an der
Tafel festgehalten und dann im Plenum
besprochen (die Reihenfolge der Aspekte
bestimmt die Gruppe), Variante: Ein Exper-
te kann an geeigneter Stelle Fachwissen
einflieBen lassen, um die Diskussion zu
vertiefen.

Partnerinterview

Partnerdialog zu ausgewahlten Fragestel-
lungen der Filmanalyse (lohnende Fragen
kénnen auch durch die Schilerinnen und
Schiler entwickelt werden)

Arbeitsteilige Gruppenarbeit

Mit zuvor ausgegebenen Beobachtungs-
aufgaben (je einer pro Schlerin bzw.
Schiler) zum Film, Vorstellung der Ergeb-
nisse vor der Klasse

Fishbowl mit Moderator

In der Mitte eines Raumes stehen vier bis
finf Stdhle, um die sich alle gruppieren.
Ein Moderator leitet das Gesprach und
wahlt interessante Analyseaspekte zum
Film aus. Jeder, der will, kann sich in den
Innenkreis begeben (Fishbowl) und sich an
der Diskussion beteiligen, diese aber auch
wieder verlassen.

Geh-Sprach zu zweit

Zwei Partner unterhalten sich Uber den
Film, wahrend sie gehen (auch auBerhalb
des Klassenzimmers maglich). Jeder darf
drei Minuten Uber den Film sprechen,
ohne unterbrochen zu werden, dann
Wechsel. (Vorgabe von filmasthetischen
Kriterien wie z. B. Figur, Atmosphare, Ton
usw. moglich). Der Partner, der nicht
spricht, gibt Richtung und Tempo vor, der
andere folgt und versucht Tempo und
Schritt an den des Partners anzupassen.

Speed-Dating oder Kugellager

Immer eine Minute stehen oder sitzen sich
zwei Partner gegenlber und tauschen sich
Uber den Film aus. Die Lehrkraft gibt das
genauere Thema / die genauere Fragestel-
lung vor, dann erfolgt das Weiterwandern
zum nachsten Partner.



® |n Kleingruppen eine Szene aus dem Film
im Standbild darstellen, Figuren und Kon-
flikte daraus ableiten, verschiedene
Standbilder vergleichend beschreiben
und interpretieren

e Ein Filmplakat erstellen (in Kleingruppen)
® Fine Filmkritik schreiben (s. unten)

® Die Kernszene nachspielen (Uber die Ent-
scheidung fir die Szene sowie Uber die
Umsetzung in Kleingruppen diskutieren),
Prasentation der Szenen vor der Klasse

® Ein fiktives =» Interview mit der Regis-
seurin oder dem Regisseur fihren (zu
zweit, einer fragt, der andere antwortet,
ggf. Podcast dazu erstellen)

® Einen anderen Schluss fur den Film aus-
denken und filmisch umsetzen

e Sich als Gruppe fir Kernszenen aus dem
Film entscheiden (z. B. funf) und einen
Comic dazu zeichnen

® Filmische Debatte: Vorbereitung in zwei
Gruppen: eine Gruppe sammelt mindes-
tens funf Grinde, warum man den Film
unbedingt anschauen sollte, und die an-
dere Gruppe finf Griinde, warum man
den Film auf keinen Fall anschauen darf.
Danach findet der Talk mit Moderator
(Filmisches Quartett) statt und jeweils
zwei Vertreter der Gruppen versuchen,
ihre Meinung durchzusetzen.

® Gallerywalk an groBBen Plakaten in Klein-
gruppen (Plakatthemen zu verschiedenen
Aspekten der Filmanalyse). Die Klein-
gruppen bearbeiten einen Aspekt und
gestalten dazu ein Plakat.

Die Filmkritik wendet zum einen analyti-
sche Verfahren an, ist aber auf der anderen
Seite eine subjektive Stellungnahme zu ei-
nem Film mit dem Ziel, fr den Film zu
werben oder ein Urteil Gber einen Film ab-
zugeben. Dabei steht der Leser als Adressat
im Fokus. Dementsprechend sollte die
Filmkritik einerseits das Interesse des Lesers
wecken, andererseits aber auch fundierte
Informationen Uber den Film geben und
am Ende in ein aussagekraftiges Urteil
minden.

Eine Filmkritik
... kann so aufgebaut werden:

Im ersten Teil werden der Titel des Films,
ein werbender Spruch zum Film und eine
Uberschrift genannt sowie der Inhalt des
Films kurz zusammengefasst.

Z. B.: ,Parasite”, gesellschaftskritische Tra-
gikomddie Gber zwei stidkoreanische Fami-
lien, die unterschiedlicher nicht sein kén-
nen — Der Erfolgsfilm des Jahres 2019!

Der Inhalt wird kurz und Uberblicksartig
skizziert, indem erlautert wird, worum es
geht und welche Hauptfiguren es gibt. Das
Ende sollte nicht verraten werden, um die
Spannung nicht zu nehmen.

Im zweiten Teil folgt die eigentliche Kritik
zum Film, in der einerseits eine sachlich-
analytische Beschreibung zu den filmasthe-
tischen Mitteln erfolgen sollte (wie z. B.
dramaturgische Aspekte, Erzahlstruktur,
Bildsprache, EinstellungsgréBen, Farbge-
bung, Atmosphare/Licht/Musik, Schnitt
(vgl. =» Filmwissen kompakt) und anderer-
seits diese Beschreibung aber mit dem sub-
jektiven und personlichen Eindruck des Kri-
tikers / der Kritikerin stimmig verwoben
wird. Dies gelingt dann gut, wenn nach der
Beschreibung auf die Wirkung eingegan-



gen wird, die ein bestimmtes filmastheti-
sches Mittel ausgeldst hat (z. B. schnelle
Schnitte: Unruhe, Hast, mdgliches Getrie-
bensein der Figuren ...). Bei der personli-
chen Einschatzung kann auch thematisiert
werden, ob der Film als unterhaltsam,
langweilig, informativ, spannend, interes-
sant etc. wahrgenommen wurde, ob der
Inhalt nachvollziehbar ist, ob man sich gut
in die Figuren hineinversetzen kann und
wie das personale Spiel der Schauspieler
ist.

Den Abschluss einer Filmkritik bildet ein Fa-
zit, in dem zusammenfassend beschrieben
wird, ob die Geschichte Uberzeugen konn-
te, wie der Einsatz der Musik, die Lange
des Films, die Altersempfehlung und das
Ende beurteilt werden und ob der Film ins-
gesamt als sehenswert und lohnend emp-
fohlen werden kann. Zu guter Letzt sollten
noch einige Fakten gelistet werden: Land,
Jahr, Genre, FSK, Regie, Darsteller.

4.2.3 Feedback geben

Grundsatzlich nimmt Feedback leider in
schulischen Prozessen nach wie vor eine
eher durftige Rolle ein, dabei ist der Wert
von Feedback enorm hoch, wenn es an
Starken orientiert sowie wertschatzend und
nach bestimmten Regeln ablauft. Es erfor-
dert sowohl Training, den Fokus auf Ge-
lungenes zu richten und dieses zu benen-
nen, als auch die Fahigkeit, positives Feed-
back anzunehmen. Daher ist es wichtig,
Feedback-Formate nach Einflhrung zu ri-
tualisieren und immer wieder mit den
Schulerinnen und Schulern anzuwenden.
Dies kann sowohl nach Zwischenprasenta-
tionen der Filme im Unterricht erfolgen als
auch nach Abschluss des Filmprojekts.

Man sollte sich selbst als Lehrkraft und den
Schilerinnen und Schilern bewusst machen:
Feedback gibt wichtige Informationen und
ist eine groBe Chance im Lernprozess und
keine persdnliche Kritik.

TIPP

Folgende Grundregeln sind hilfreich:

® Die Lehrerin bzw. der Lehrer fungiert als
Moderatorin bzw. Moderator und erst,
wenn eine hohe Sicherheit mit den Feed-
back-Regeln vorherrscht, zieht sie/er sich
starker zurtck.

® Feedback wird am besten zunachst in
Kleingruppen gegeben und etabliert.

® Feedback sollte grundsatzlich wertschat-
zend und an Starken orientiert erfolgen.

® Dabei gilt: Zunachst Starken benennen,
dann subjektive Beobachtungen und
Wirkungen beschreiben.

e Kritik kann genannt werden, sollte aber
mit Humor und im Sinne eines , liebevol-
len Korrektivs” erfolgen und als subjekti-
ve Wahrnehmung formuliert sein, so dass
klar wird, dass es sich nicht um alleingul-
tige Wahrheiten handelt.

® Das Feedback sollte mit etwas Positivem
abschlieBen.



Feedback-Formate (nach Plath, 2017)

1. Lieblingsmomente im Film finden, be-

nennen und begrinden. Es empfiehlt
sich, jeweils einen Lieblingsmoment auf
eine Karteikarte zu schreiben, die Kar-
ten zu mischen und wieder auszuteilen,
dann erst vorlesen und auf den Boden
vor die Gruppe legen zu lassen.

. Lieblingsmomente mit Impulsen:

Die Lehrkraft bereitet vor, indem sie
filmasthetische Impulse auf Karten no-
tiert und auslegt (z. B. Spannungsauf-
bau, Dramaturgie, Schauspiel, Einsatz
von Musik, Licht, besondere Einstel-
lungsperspektiven, Rhythmus, Schnitt
usw.). Die Schilerinnen und Schiler no-
tieren zu diesen Aspekten ihre Lieb-
lingsmomente im Film und legen sie
entsprechend zu der jeweiligen Katego-
rie.

Oder die Impulse erfolgen thematisch an-
hand von Fragestellungen wie:

e \Was war inhaltlich besonders interes-
sant fur dich? Warum?

e \Was fandest du Uberraschend oder
neu? Warum?

e \Was war dein Lieblingsmoment in Be-

zug auf Wichtigkeit gerade jetzt in un-
serer Zeit, bzw. auf ,meine persoénliche
Situation, meine Gedanken zur Welt"?

In welchen Phasen des Films warst du
extrem gut unterhalten und Uberrascht
oder erschrocken oder neugierig und
warum?

. Gesprach unter Freunden: Die Film-

gruppe erhalt Beobachtungen und
Wahrnehmungen zum Film von einer
anderen Kleingruppe und kann dann im
Gesprach unter Freunden die eigenen
Highlights ihres eigenen Films nennen
und erlautern (hier kann auch gut auf
Prozessbeobachtungen beim Filmema-
chen eingegangen werden, u. a. wie lief
die Zusammenarbeit in der Gruppe oder
der Produktionsprozess). Beide Gruppen
lernen dadurch achtsam die Wahrneh-
mung von anderen aufzunehmen.

. Wahrheit oder Pflicht: In einem spie-

lerischen Rahmen wird der Filmgruppe
Feedback gegeben. Die Filmgruppe darf
entweder von den anderen Schlerin-
nen und Schilern ,,Wahrheit” oder

,Pflicht” einfordern. Bei Wahrheit erhalt
die Gruppe eine subjektive Rickmel-
dung, bei Pflicht einen konkreten Hand-
lungsvorschlag (nach einer Zwischen-
prasentation im Produktionsprozess
kann dies z. B. sinnvoll sein). Als Regel
kann festgelegt werden, dass die Grup-
pe auch zwei Mal einen , Korb” erteilen
darf und die Anweisung dann nicht um-
setzen muss.

. Pressekonferenz - Behind the sce-

nes: In Form einer inszenierten Presse-
konferenz (Rollenspiel) werden der
Filmgruppe Fragen gestellt zu Entschei-
dungen im Produktionsprozess, zur
Gruppe, zu Aufgabenverteilungen etc.
Wichtig ist, dass die Filmemacher ent-
scheiden diirfen, ob sie die Fragen be-
antworten wollen oder nicht.

. Oval-Office: Die Filmgruppe holt sich

gezielten Rat bei den anderen Schule-
rinnen und Schilern, wobei sie frei
wahlen kénnen, von wem genau und
zu welchem Aspekt sie gerne Rat einho-
len wollen. Grundsatzlich gilt dabei im-
mer, dass sie zwar das Feedback horen,
aber nicht annehmen mussen.



4.3 Filme bewerten

Hier werden einige Mdglichkeiten zur Be-
wertung von Filmprojekten aufgezeigt. Da
unterschiedliche Filmarten, Arbeitsformen
(Einzelarbeit/Gruppenarbeit) und Lernziel-
gewichtungen zu einer hohen Diversitat
von Bewertungsoptionen fihren, wurde
versucht maglichst universal einsetzbare
Bewertungsschemas bereitzustellen. Die
Schulerinnen und Schdler erhalten jeweils
in drei Teilbereichen eine Note, die dann
zum Endergebnis verrechnet wird. Die Teil-
bereiche werden in Schulnoten statt in Be-
wertungseinheiten beurteilt, da dies weni-
ger abstrakt ist und von den Schilerinnen/
Schulern gut nachvollzogen werden kann.
Den Kernbereichen sind verschiedene Leis-
tungsaspekte untergeordnet.

ﬂ “

Die Lehrkraft kann hier durch Markierun-
gen Starken und Schwachen hervorheben.
Zudem kénnen Anmerkungen gemacht
werden. Nicht relevante Gesichtspunkte
kénnen ignoriert, fehlende gegebenenfalls
erganzt werden.

Die produktorientierten Modelle betrach-
ten das Endergebnis und sind vor allem far
einzelne Schulerinnen und Schiler oder
eng zusammenarbeitende Gruppen geeig-
net. Ein detaillierteres, in Fragen ausformu-
liertes, Schema zielt auf gute Verstandlich-
keit und kann Uberdies als Kriterienkatalog
dienen.

I Gestaltung

Kreativitat

Die sequentielle und die kompetenzorien-
tierte Matrix funktionieren auch dann,
wenn die Projektbeteiligten in sehr unter-
schiedlichen Rollen agieren (Regie, Schau-
spiel, Maske, etc.). Empfehlenswert ist hier
vor der Bewertung einen Tatigkeitsbericht
einzuholen, um Individualleistungen inner-
halb einer Gruppe differenziert erfassen zu
kénnen.

B Technik
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Bewertungsmatrix Film (produktorientiert)

* mit positiver Tendenz

TEiIberEiCh Bewertu ng Schnitt Note Punkte
(Schulnote
mit Tendenz) 1007 1 41 15
1,00 1 14
Kreativitat
1,33 1 13

Ist die Grundidee gut umgesetzt? Ist ein Konzept erkennbar? Ist das Ergebnis Gberraschend, neu, innovativ? Ist es unter-
haltsam, fesselnd, interessant? Wurden gute Loésungen gefunden? Welcher Eindruck, welche Wirkung wird erzeugt?

Stimmt das Erzahltempo? Funktioniert die Hinfihrung? Funktioniert der Hohepunkt? Funktioniert der Schluss? Sind die 1,66 +2 12
Akteurinnen / Akteure Uberzeugend? Passen alle Ideen gut zusammen? Ist immer verstandlich, worum es geht?

2,00 2 11
2,33 2 10
Gestaltung
Unterstltzt die Machart die Grundidee? Sind die Bilder durchdacht? Wirken die Bilder intensiv? Entfaltet sich eine passen- 2,66 +3 9
de Atmosphare? Ist die Farbgestaltung gelungen? Tragen Scharfe und Unscharfe zur Bildwirkung bei? Sind die Einstellun-
gen abwechslungsreich? Tragt die Bewegung der Kamera zur Wirkung bei? Tragt die Bewegung vor der Kamera zur Wir- o0 5 .
kung bei? Werden verschiedene Perspektiven eingesetzt? Ist das Licht immer passend? Unterstitzen Atmo, Gerdusche ’
und Musik die Stimmung? Sind die Szenen ansprechend aneinandergereiht? Wurde der Drehort gut gestaltet? Sind Mas-
ke, Kostiime und Requisiten Uberzeugend? Wurden die Animationsfiguren gut gestaltet? 3,33 3- 7
3,66 +4 6
Technik (je nach Art des Films halbe bis ganze Wertung)
4,00 4 5

Ist die Kamera gut geflhrt? Ist die Scharfe gut? Ist die Bildqualitat frei von Stérungen? Ist der Ton frei von Stérungen? Ist

die Lautstarke stimmig? Passt die Qualitat von Nachvertonung und Musik? Sind die Animationen Gberzeugend? Ist der
Schnitt technisch einwandfrei? Ist die Nachbearbeitung angemessen? Wurden aufwendige Effekte hinzugeftgt? Sind das 433 4- 4
Intro und der Abspann gut? Stimmt die Qualitat der Bildauflésung des fertigen Films?

4,66 +5 3
i 5,00 5 2
Schnitt:
5,33 5 1
Note:
5,66/ 6 0
Notenpunkte: 6,00




Bewertungsmatrix Film (produktorientiert, detailliert)

* mit positiver Tendenz

Teilbereich Anmerkungen Bewertung schnitt | Note | Punkte
(Schulnote
mit Tendenz) 100m ) +1 15
- 1,00 1 14
Planung/Vorbereitung
z. B.: Recherche, Zeitplan, Selbststandigkeit, Ide- 13 . 13
enfindung, Mindmaps, Exposé, Drehbuch, Story-
board, Genehmigungen, Kontakte, Materialbe-
schaffung, Texte lernen, Entwerfen und Anferti- 1,66 +2 12
gen von Animationsfiguren, ...
2,00 2 11
Dreharbeiten 23 S
z. B.: Regie, Kamera, Licht, Ton, Assistenz, Schau- o S .
spielerei, Maske, Live-Effekte, Umbau, Interviews, ' "
Moderation, Catering, Animieren von Figuren
oder Zeichnungen, ... 3,00 3 8
3,33 3 7
Postproduktion/Prasentation 366 | 4 ®
z. B.: Sichtung, Importieren, Schnitt, Bildbearbei-
tung, Nachvertonung, Musik, Spezialeffekte, Ex- 4,00 4 >
portieren, Speichermedium, Cover, Plakat, An-
moderation bei Vorstellungen, ... 433 4- 4
4,66 +5 3
5,00 5 2
Schnitt:
N -t 5,33 5 1
ote:
5,66/ 6 0
Notenpunkte: 6,00




Bewertungsmatrix Film (sequentiell, phasenorientiert)

* mit positiver Tendenz

Teilbereich Anmerkungen Bewertung Schnitt | Note | Punkte
(Schulnote
mit Tendenz) 1.00% | +1 15
1,00 1 14
Selbstkompetenz
Kreativitat, Ausdrucksfahigkeit, Eigenstandig- 1,33 1- 13

keit, Initiative, Motivation, Selbstvertrauen,
Flexibilitat, Selbstdisziplin, Geduld, Zeitma-

nagement, Urteilsfahigkeit 1,66 +2 12
2,00 2 11
2,33 2 10

Sachkompetenz

Filmkenntnisse, Analysefahigkeit, Kamera, Ton, g e .

Licht, Schnitt, Nachbearbeitung, Animation,

Gestaltung, Dramaturgie, Schauspielerei

3,00 3 8

3,33 3- 7

. 3,66 +4 6
Sozialkompetenz

Kommunikation, Kontaktfahigkeit, Organisati- 4,00 4 5

onstalent, Umgangsformen, Teamfahigkeit,
Zuverlassigkeit, Argumentationsfahigkeit, Fih-

rungskompetenz, Konfliktmanagement, Kritik- 4,33 4- 4
fahigkeit, Empathie

4,66 +5 3
. 5,00 5 2
Schnitt:
5,33 5 1
Note:
5,66/ 6 0
Notenpunkte: 6.00




Bewertungsmatrix Film (kompetenzorientiert)

* mit positiver Tendenz

Teilbereich Anmerkungen Bewertung Schnitt | Note | Punkte
(Schulnote
mit Tendenz) 1007 41 15
1,00 1 14
Selbstkompetenz
Kreativitat, Ausdrucksfahigkeit, Eigenstandig- 133 1- 13

keit, Initiative, Motivation, Selbstvertrauen,

Flexibilitat, Selbstdisziplin, Geduld, Zeitma-

nagement, Urteilsfahigkeit 1,66 +2 12
2,00 2 11
2,33 2 10

Sachkompetenz

Filmkenntnisse, Analysefahigkeit, Kamera, Ton, 2,66 +3 9

Licht, Schnitt, Nachbearbeitung, Animation,
Gestaltung, Dramaturgie, Schauspielerei

3,00 3 8

3,33 3 7

. 3,66 +4 6
Sozialkompetenz

Kommunikation, Kontaktfahigkeit, Organisati- 4,00 4 5

onstalent, Umgangsformen, Teamfahigkeit,
Zuverlassigkeit, Argumentationsfahigkeit, Fih-

rungskompetenz, Konfliktmanagement, Kritik- 4,33 4- 4
fahigkeit, Empathie

4,66 +5 3
. 5,00 5 2
Schnitt:
5,33 5 1
Note:
5,66/ 6 0
Notenpunkte: 6,00
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