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1 Einleitung

1.1 Problembereich und Relevanz des gewahlten Themas

Gesellschaftliche Ausdifferenzierungsprozesse und die steigende Komplexitat individu-
eller Lebenswelten bringen einen verstarkten Bedarf an Integration und ein Angewie-
sensein auf medial vermittelte Sekundarerfahrungen — also Erfahrungen aus zweiter
Hand — mit sich. Beispielsweise erfahren wir einen Grol3teil dessen, was wir tber ver-
schiedene ethnische Gruppen wissen oder zu wissen glauben, aus den Medien. Wie
ethnische Minderheiten in der Offentlichkeit wahrgenommen werden, hangt daher unter
anderem von der Darstellung und Thematisierung in den Medien ab. Die Themen Mig-
ration und Integration beschéftigen jedoch nicht nur die Medien, sondern auch die Poli-
tik, die Wissenschaft — kurz: ,Die Debatte Uber Integration und Desintegration gehort
gleichsam zum Dauerthema moderner Gesellschaften.” (Jarren, 2000: 25) Begreift
man Integration als Konstruktion von sozialer Realitéat, dann geschieht dies durch
Kommunikation. Da in modernen Gesellschaften Kommunikation sehr haufig Uber
Massenmedien vermittelt wird, erfiillen diese eine zentrale Funktion fir gesellschaftli-
che Integration. Sie sollen zudem die Selbstbeobachtung der Gesellschaft ermogli-
chen. ,Die Gesellschaft reflektiert sich selbst, indem sie tber sich erzahit.“ (Volf, 2001:
125) Um geteilte Wissensbestande zu entwickeln und sich Uiber gemeinsame Ziele zu
verstandigen, ist auch die Kommunikation tber Integration von grof3er Bedeutung. So
ist die Debatte Uber Integration selbst ein Beitrag zur Integration. (vgl. Braun, 1990: 26;
Jarren, 2000: 23ff; Ruhrmann, 1996: 171; Yildiz, 2006: 37)

Oftmals wird Migrantinnen und Migranten von bestimmten gesellschaftlichen Gruppen,
politischen Parteien und manchen Medien pauschal unterstellt, sich nicht integrieren zu
wollen. Im Zuge dessen wird Integration mit Assimilation in Verbindung gebracht und
von zugewanderten Menschen die Anpassung an ,westlich-demokratische Werte,
Grundregeln und Gesetze® (Wengeler, 2006: 17) verlangt. Dies hangt unter anderem
auch mit der Konstruktion von (nationalen) Identitditen zusammen. Das haufig ange-
sprochene ,Belastungsthema' zielt vor allem darauf ab, ein Bild der begrenzten Auf-
nahmemaglichkeiten von Menschen aus anderen Landern zu vermitteln. ,Der Be-
lastungs-Topos kann als ein pragnantes Beispiel fur die offentliche sprachliche Kon-
struktion von Wirklichkeit betrachtet werden“ (Wengeler, 2006: 19). Durch die Beto-
nung negativer Konsequenzen von Zuwanderung in der Zukunft wird von moglichen
Folgen bzw. Gefahren auf jetzt zu vermeidende Ursachen geschlossen. Dies zielt auf
eine Verscharfung von Gesetzen ab, die den Zuzug von Migrantinnen regeln. Ahnliche
Argumentationen sind auch im Zusammenhang mit dem Asylrecht zu beobachten, wo-

bei diesbezliglich der ,Missbrauchsframe’ ebenfalls sehr stark betont wird. Andererseits



wird im Kontext von Migration immer haufiger mit dem 6konomischen Nutzen und der
demographischen Notwendigkeit von Arbeitskraften aus dem Ausland argumentiert.
Neben dem gesellschaftlichen Nutzen von Zuwanderung konnen im 6ffentlich-medialen
Diskurs der letzten Jahrzehnte auch zunehmend humanitdre Argumentationsmuster
beobachtet werden. In diesem Kontext steht die Betonung von Grundwerten und Men-
schenrechten im Vordergrund. Daneben werden Forderungen nach liberaleren Zuwan-
derungsregelungen mit der Begriindung gerechtfertigt, es handle sich bei Migration
bzw. Einwanderung um eine gesellschaftliche Realitat, mit der es nun umzugehen gilt.
(vgl. Wengeler, 2006: 17ff)

Da die meisten Menschen — wie bereits erwahnt — in vielen Bereichen und bei zahlrei-
chen Themen kaum Mdglichkeiten primarer Erfahrungen und alternativer Informations-
guellen besitzen, haben Medien eine symbolische und diskursive Macht in modernen
Informationsgesellschaften. Journalistinnen und andere Medienmacherlnnen missen
aus der Fulle an vorhandenen Informationen auswéhlen und durch diese Themenset-
zung beeinflussen sie in weiterer Folge die Wahrnehmung der Rezipientinnen, welche
Nachricht ,wichtig* ist und welche nicht. Da viele Ereignisse heutzutage inszeniert wer-
den, damit die Medien darlber berichten, kann festgestellt werden, ,dal [sic!] Medien
unser Bild von der Realitdt ebenso beeinflussen wie die Realitat selbst.” (Brosi-
us/Esser, 1995: 37) Medien sind stets in soziale Kontexte eingebettet, die einen gewis-
sen strukturierenden Rahmen darstellen. Umgekehrt wirken die Medien jedoch auch
auf diese sozialen Kontexte ein. Verandert sich die Gesellschaft, ver&ndern sich auch
die Medien und umgekehrt. Einerseits kdnnen sie sozialen Wandel férdern und einen
Raum fur kulturelle Diversitat zur Verfigung stellen, andererseits jedoch auch zur ge-
sellschaftlichen Kontinuitét beitragen sowie bestehende Macht- und Herrschaftsstruktu-
ren legitimieren. Medien beeinflussen nicht nur Normen und Werte, Lebensstile und
Geschlechterbilder, sie tragen dartiber hinaus zur Inklusion oder Exklusion von be-
stimmten sozialen Gruppen bei. Eine kritische Auseinandersetzung mit der von Medien
(mit-)konstruierten Wirklichkeit ist daher unverzichtbar. (vgl. Brosius/Esser, 1995: 31ff;
Butterwegge, 2006: 188; Cottle, 2000: 2ff; Farrokhzad, 2006: 57; van Dijk, 2000: 36f;
Winter, 2005: 152; Wischermann/Thomas, 2008: 9f)

Medien ,stellen nicht allein soziale Wirklichkeit dar, sie schaffen Realitat. Sie be-
einflussen Wissen und Einstellungen Uber Dinge und Menschen, kreieren Freund-
wie Feindbilder und formen Identitat. Sie pragen damit entscheidend die Wahr-
nehmung auslandischer, ethnischer oder religioser Minderheiten durch die Mehr-
heitsgesellschaft, [und; d. Verf.] auch die Selbstwahrnehmung der Minderheiten.*
(Volf, 2001: 125)



Massenmedien orientieren sich an den Erwartungen des Publikums und unterstitzen
somit die Verfestigung von in der Gesellschaft vorherrschenden Werten und Vorstel-
lungen, wodurch die Wahrnehmung von Rezipientinnen gepragt und die Herausbildung
von Meinungen beeinflusst wird. Individuen leisten ihrerseits Interpretationsarbeit und
verleihen Erfahrungen Sinn. Dies geschieht jedoch nicht nur individuell und subjektiv,
sondern in Abhangigkeit zu kollektiven, gesellschaftlichen Wissensvorraten, die das
Alltagshandeln jeder/s Einzelnen erleichtern. Mediale Konstruktionen von Wirklichkeit
arbeiten dabei vor allem mit visuellen Darstellungen, die sie aufgreifen und reproduzie-
ren. Gerade Filme und Fernsehsendungen sind daher wichtige Medien der gesell-
schaftlichen Kommunikation und erscheinen heute als Selbstverstandlichkeit. Sie kon-
nen aufBerdem ,als Ausdruck von aktuellen gesellschaftlichen Spannungslinien und
Diskussionen® (Dérner, 2008: 229) betrachtet werden. Als Medien der Kommunikation
bieten sie Handlungsanweisungen, strukturieren Aktivitaten und stellen mogliche Les-
arten zur Verfigung. Speziell Unterhaltungssendungen arbeiten sehr oft mit stereoty-
pen und klischeehaften Repréasentationen, die der Vorhersagbarkeit dienen und Disso-
nanz reduzieren. Somit tragen unterhaltende Medienangebote zur Identitéts- und Rea-
litatskonstruktion bei und er6ffnen diskursive Spielrdume. (vgl. Dorner, 2000: 155f; 191;
206; Hickethier, 1996: 1; Kuhn, 2000: 78ff; Mikos, 2008: 12; 21ff; VlaSi¢/Brosius, 2002:
105; Wellgraf, 2008: 7) So meint Dérner: ,Politische Deutungskultur hat sich in der mo-
dernen Mediengesellschaft in starkem MaRe auf den Unterhaltungssektor verlagert.”
(Dorner, 2000: 159)

1.2 Erkenntnisinteresse und Zielsetzung

Aus diesen Uberlegungen heraus ergibt sich das Thema der vorliegenden Masterar-
beit, die dem integrativen Potential von Medien auf die Spur gehen mdchte. Im Speziel-
len beschaftigt sie sich damit, wie transkulturelles Zusammenleben im o6ffentlich-
rechtlichen Rundfunk in Osterreich dargestellt wird.

Dies ist vor allem fiir das Selbstverstandnis eines Landes wie Osterreich von Bedeu-
tung, das sich selbst als Einwanderungsland bzw. als Gesellschaft begreifen muss, die
zunehmend von religidser, kultureller und ethnischer Vielfalt geprégt ist. Generell ist
festzuhalten, dass ,Kultur® in dieser Arbeit als relationaler Begriff und als Konstruktion
betrachtet wird. Die folgenden Ausfihrungen dienen als Begriindung fir die Verwen-
dung der Begrifflichkeit ,transkulturelles® Zusammenleben. Abhangig vom jeweiligen
Bildungsmilieu, der Religion, der Sprache, etc. existieren Zugehdrigkeiten zu verschie-
denen Gruppen innerhalb einer bestimmten ,Leitkultur® (Intrakulturalitat). Diese ,Leitkul-
tur® ist stark durch Medien, Politik (mit-)konstruiert, bietet durch geteiltes Wissen einen

Orientierungsrahmen und wird von jedem Gesellschaftsmitglied mitgetragen und (re-)
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produziert. Haufig wird im Zusammenhang mit modernen Gesellschaften von Multikul-
turalitdt gesprochen. ,Multicultural societies are societes — now the vast majority —
that are composed of a plurality of cultures and communities, each sustaining differ-
ent (though often overlapping) beliefs, traditions, practices and ways of life.“ (Husband,
2000: 217) Gesellschaftliche Vertreterinnen bewerten die eigene ,Kultur‘ als tiberlegen
und fordern die Assimilation von Minderheiten, oder sehen kulturelle Diversitat positiv
und pladieren fur eine Integration, im Rahmen derer Unterschiede beibehalten werden
sollen und koénnen. In dieser Arbeit wird Multikulturalismus als ,harmonische]...] Ko-
existenz verschiedener ethnisch oder kulturell definierter Gruppen in einer pluralisti-
schen Gesellschaft® (Lutter/Reisenleitner, 2008: 117) verstanden. Das Problem dabei
ist jedoch einerseits, dass das kulturell ,Eigene' durch die Referenz auf das kulturell
JAndere’ als Norm definiert wird, andererseits besteht die Gefahr des Exotismus. So
genannte ,Toleranz’' impliziert eine Hierarchie, in der die dominante ,Kultur’ eine Min-
derheit duldet. Ungleichheiten struktureller Natur werden dabei ausgeblendet. Auf das
Konzept der Multikultur folgte daher jenes der Interkultur, das davon ausgeht, dass
zwischen verschiedenen kulturellen Gruppen Kommunikation und Interaktion stattfin-
den. Jedoch werden Kulturen im Rahmen dieses Konzeptes nach wie vor als vonein-
ander getrennt angesehen. Transkultur schlussendlich deutet auf den Dialog zwischen
Menschen aus unterschiedlichen ,Kulturen® hin, wobei Differenzen als positive Heraus-
forderungen angesehen werden und das Ziel darin besteht, Dichotomien zu tberwin-
den. In diesem Konzept steht das Gemeinsame im Vordergrund, weshalb der Begriff
der Transkulturalitét in dieser Arbeit bevorzugt wird. (vgl. Baubéck, 2001: 15f; Hus-
band, 2000: 217; Lutter/Reisenleitner, 2008: 118f; Steiner, 2009: 270ff)

1.3 Theoretische Rahmung

Bei der vorliegenden Masterarbeit handelt es sich um die wissenschaftliche Ab-
schlussarbeit im Rahmen des interdisziplindren Studiums ,Migrations- und Integrati-
onsforschung“. Die Schwerpunkte dieses Studiums liegen in der Soziologie und der
Kommunikationswissenschaft und daher dienen beide Disziplinen der Masterarbeit als

theoretischer Hintergrund.

Obwohl Medien bei der Gestaltung gesellschaftlicher Strukturen und Prozesse eine
bedeutende Rolle einnehmen, beschaftigte sich die Soziologie in der Vergangenheit
eher nur am Rande mit diesem Untersuchungsgegenstand. ,Die Bereiche der Massen-
kommunikation und der Massenkultur wurden lange Zeit als oberflachlich, vergénglich
und substanzlos, als Arenen affirmativen Vergnugens und sozialer Kontrolle betrach-

tet.” (Winter, 2005: 149) Diese kritische Sichtweise versteht Medien als Instrumente der



Reproduktion  herrschender gesellschaftlicher Machtverhaltnisse und (Un-)
Gleichheitsnormen. Auch die (deutschsprachige) Kommunikationswissenschaft be-
schaftigte sich erst spat mit dem Themenbereich ,Integration und Medien®. Die Cultural
Studies vertreten diesbezlglich folgende Ansicht: ,In den routinierten Prozessen des
Sprechens, der Schaffung von Sinn, der Interpretation und der Kommunikation wird
Kultur, ein geteilter Raum von Bedeutungen, geschaffen.” (Winter, 2005: 151) Mediale
Texte werden im Hinblick auf gemeinsam geteiltes Wissen und Bedeutungen hin inter-
pretiert und kdnnen so bestehende Werte und Normen starken oder auch in Zweifel
ziehen. (vgl. Winter, 2005: 149ff)

Die Cultural Studies dienen dieser Arbeit daher als Bezugspunkt. Neben dem Kultur-
begriff werden auch Uberlegungen zur Populérkultur und zur Medienkritik aus den Cul-
tural Studies Ubernommen. Es handelt sich bei den Cultural Studies weniger um eine
wissenschaftliche Disziplin, sondern vielmehr um eine Forschungsstrategie, welche
sich damit beschaftigt, ,wie das alltagliche Leben von Menschen (everyday life) durch
und mit Kultur definiert wird® (Lutter/Reisenleitner, 2008: 13). Nicht nur international,
sondern seit den 1970er Jahren auch im deutschsprachigen Raum, werden die Cultu-
ral Studies vermehrt aufgegriffen und erleben einen Boom. Zwei wichtige Merkmale der
Cultural Studies sind zum einen ihre Transdisziplinaritat, die von der ,Kommunikations-
und Medienwissenschaft Uber die Soziologie und andere Sozialwissenschaften bis hin
zur [sic!] den Sprach- und Literaturwissenschaften® (Hepp/Winter, 2008: 11) reicht.
Zum anderen beschéftigen sich die Cultural Studies mit kritischen Kulturanalysen. Auf-
grund der Tatsache, dass es sich bei ,popularen Medien® um Orte der Auseinanderset-
zung und Verhandlung von Realitdtskonstruktionen und -deutungen handelt, stellen sie
einen wichtigen Forschungsgegenstand fur die Cultural Studies dar. So werden bei-
spielsweise Phadnomene der Popular- und Massenkultur sowie ihre politischen und
sozialen Auswirkungen im Hinblick auf gesellschaftliche Machtverh&ltnisse untersucht.
Um die Heterogenitat und Vieldeutigkeit kultureller Phanomene zu thematisieren, ver-
stehen die Cultural Studies Kultur ,als a whole way of life, d. h. in einem umfassenden
Sinn als Vielzahl bestehender und mdglicher Lebensweisen, ihrer Organisations- und
Kommunikationsformen® (Lutter/Reisenleitner, 2008: 14). (vgl. Hepp/Winter, 2008: 9ff;
Lutter/Reisenleitner, 2008: 12ff)

1.4 Begrundung der Methodenwahl und des gewéahlten Untersuchungsmaterials

Das Fernsehen tragt einerseits zur Konstruktion von Wirklichkeit(en) bei und anderer-
seits ist die TV-Nutzung in kollektive, gesellschaftliche Handlungspraxen eingebunden.

Dazu kommen die Allgegenwart, die standige Verfiigbarkeit und die ritualisierte, all-



tagsstrukturierende Nutzung des Fernsehens quer durch alle Bevdlkerungsschichten.
Auch quantitativ gesehen, macht die Fernsehnutzung einen grof3en Teil des taglichen
Zeitbudgets fur Mediennutzung aus. Laut der ARD/ZDF-Langzeitstudie ,Massenkom-
munikation“ aus dem Jahr 2010 entfallen mehr als ein Drittel der taglichen Mediennut-
zung auf die TV-Nutzung. Dieser Wert blieb trotz der rasanten Entwicklung des Inter-
nets seit der letzten Studie, die 2005 durchgefuhrt wurde, konstant. (vgl. Engel/Ridder,
2010: 11) Aus diesen Grinden stellt das Medium Fernsehen sowohl aus soziologischer
als auch aus kommunikationswissenschaftlicher Perspektive ein interessantes For-

schungsfeld dar.

Um die Darstellung des transkulturellen Zusammenlebens im ORF zu untersuchen,
wird eine Filmanalyse der TV-Serie ,tschuschen:POWER®, die im Auftrag des ORF
produziert wurde, durchgefihrt. Die Wahl fiel auf eine Eigenproduktion des ORF, weil
so einerseits ein Osterreichbezug hergestellt wird und sich der ORF als offentlich-
rechtlicher Sender andererseits per Gesetz verpflichtet, einen Beitrag zur gesellschaft-

lichen Integration zu leisten (siehe 2.1.4).

Im deutschsprachigen Raum wurden zur Reprasentation von Migrantinnen und Migran-
ten vor allem Studien zur Darstellung in der medialen Berichterstattung und kaum in
Unterhaltungssendungen durchgefiihrt. Dies unterstreicht die Relevanz des Vorhabens
im Rahmen der vorliegenden Masterarbeit, die einen Beitrag zur Untersuchung der
Thematisierung von ethnischen Minderheiten in Unterhaltungssendungen im Fernse-

hen leisten mochte.

1.5 Aufbau der Arbeit

Im folgenden zweiten Kapitel wird der theoretische Rahmen abgesteckt, der fir die
Masterarbeit und die angewandte Filmanalyse eine Rolle spielt. Dies enthalt sowohl
eine Auseinandersetzung mit dem Integrations- und dem Medienbegriff sowie konkre-
tere Ausfihrungen zum Medium Fernsehen und zu (medialen) Differenz-Diskursen.
Besonders relevant sind in die Uberlegungen zur Integration als Funktion der (Massen-
)Medien und inwiefern dies speziell fir den offentlich-rechtlichen Rundfunk von Bedeu-
tung ist. Welches Verstandnis von Integration durch Medien der Masterarbeit zugrunde

liegt, wird abschliel3end in diesem Kapitel zur theoretischen Rahmung geklart.

Im Anschluss daran folgt im dritten Kapitel ein Uberblick tiber den Stand der empiri-
schen Forschung zur Darstellung ethnischer Minderheiten in den Medien. Besonders
interessant in diesem Zusammenhang sind Erkenntnisse zur Darstellung von ethni-
schen Minderheiten in der Film- und Fernsehunterhaltung. Da im deutschsprachigen

Raum dazu jedoch kaum Studien vorliegen und dies fur die filmanalytische Untersu-
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chung der ausgewahlten TV-Serie ebenfalls relevant ist, beinhaltet das Kapitel Ergeb-
nisse zur Darstellung ethnischer Minderheiten in der medialen Berichterstattung sowie
Ergebnisse ausgewahlter Wirkungsstudien. Mithilfe dessen wird an das im Rahmen der
Masterarbeit durchgefiihrten Forschungsvorhaben herangefihrt.

In weiterer Folge wird im vierten Kapitel das Methodendesign entworfen. Relevant ist
vor allem die Beschreibung des konkreten Vorgehens bei der Filmanalyse und des
ausgewahlten Materials. Sowohl die Figuren als auch die finf Folgen der Serie werden

der/dem LeserIn vorgestellt.

Den Kern der Arbeit bilden die Analyse und Interpretation der TV-Serie ,tschu-
schen:POWER® im flinften Kapitel, deren Ergebnisse abschlieBend zusammengefasst

und an die theoretischen Ausfiihrungen riickgebunden werden.

Im sechsten und letzten Kapitel wird ein Reslimee gezogen und ein Ausblick auf mog-

liche weitere Forschungsperspektiven gegeben.



2 Theoretischer Rahmen

Dieses Kapitel beschéftigt sich zunachst mit einer Anndherung an den Medienbegriff
und den Integrationsbegriff. Ausgewahlte soziologische Konzepte von Integration —
auch im Zusammenhang mit Migration — sowie theoretische Uberlegungen zu Diffe-
renzdiskursen dienen als Grundlage fur die anschlieRenden Ausfiihrungen zur Integra-
tionsfunktion von Medien. Im Hinblick auf das formulierte Erkenntnisinteresse wird im
Zuge dessen auch der (gesetzlich vorgeschriebene) Integrationsauftrag des osterrei-
chischen offentlich-rechtlichen Rundfunks beschrieben. Darauf folgt eine Auseinander-
setzung mit dem Medium Fernsehen und im Speziellen mit Fernsehserien, um deren
gesellschaftliche Bedeutung und somit auch die Relevanz der im Rahmen dieser Mas-
terarbeit durchgefiihrten Forschung zu verdeutlichen. Zusammen mit der abschlie3en-
den Formulierung des Integrationsbegriffes im Zusammenhang mit Medien, welcher
der vorliegenden Arbeit zugrunde liegt, bilden diese Ausfiihrungen die Uberleitung zum

empirischen Forschungsstand zur Darstellung ethnischer Minderheiten in den Medien.

2.1 Medien und Integration

2.1.1 Annaherung an den Medienbegriff

In der Systemtheorie Niklas Luhmanns nehmen Kommunikation und Massenmedien
eine zentrale Bedeutung ein. Kommunikation ist bei Luhmann jener Prozess, der die
Elemente sozialer Systeme produziert und reproduziert. Kommunikation ist stets selek-
tiv und dadurch komplexitatsreduzierend. Kommunikation ist des Weiteren nur als
selbstreferentieller Prozess mdoglich, denn die Anschlusskommunikation — sei es in
Form von Annehmen oder Ablehnen des Gesagten — Uberprift und reflektiert das
(Miss-)Verstehen der vorangegangenen Kommunikation. So kann auch die Kommuni-
kation selbst das Thema von Anschlusskommunikation werden. (vgl. Luhmann, 2003:
192ff)

In Bezug auf Medien postuliert Luhmann: ,Was wir Uber unsere Gesellschaft, ja Uber
die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die Massenmedien.“ (Luhmann,
2003: 9) Er versteht unter diesem Begriff all jene gesellschaftlichen Einrichtungen, wel-
che sich technischer Mittel bedienen, um Kommunikation zu verbreiten und zu verviel-
faltigen. Senderinnen und Empfangerinnen treten dabei nicht in eine direkte Interaktion
ein. Massenmedien beobachten, bewerten und berichten Gber die Kommunikation in
verschiedenen gesellschaftlichen Teilsystemen und haben dabei die Freiheit, Themen
auszuwahlen und vor allem auch Informationen wegzulassen. Durch das Angebot von
Themen und Deutungen ermdglichen sie Anschlusskommunikation in verschiedenen

anderen Gesellschaftsbereichen wie der Wissenschaft, der Politik, der Wirtschaft, dem
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Recht, etc. und in interpersonellen Interaktionsbeziehungen sowie eine Selbstbeobach-
tung der Gesellschaft. Auch oder vor allem widersprichliche Beitrdge oder Meinungen
ermaoglichen und erleichtern Anschlusskommunikation. Die Voraussetzung dafur ist die
wechselseitige Unterstellung von Rezipientinnen, Teil eines imaginierten, unbegrenz-
ten Publikums zu sein, welches dieselben Medieninhalte konsumiert. (vgl. Jarren,
2000: 30ff; Luhmann, 2003: 10ff; 28f; 164ff; Reinhardt/Jackel, 2002: 77ff; Wehner,
2000: 101)

Die Anschlussfahigkeit im System Massenmedien wird Uber den Code Informati-
on/Nicht-Information sichergestellt. ,Ohne Information keine Kommunikation, denn
schliellich muss Uber etwas gesprochen werden, das eine Mitteilung lohnt.“ (Luhmann,
2003: 38) Nach Gregory Bateson ist eine Information ,irgendein Unterschied, der bei
einem spateren Ereignis einen Unterschied ausmacht‘ (Gregory Bateson, 1981: 488*
zit. nach Luhmann, 2003: 39), was also kurz- oder langerfristig im Gedachtnis bleibt.
Wichtig ist in diesem Kontext jedoch auch anzumerken, dass Informationen sobald sie
vermittelt werden, ihren Informationswert verlieren und somit zu Nicht-Informationen
werden. Aus diesem Grund ist das System Massenmedien standig dazu gezwungen,
fur neue Informationen zu sorgen. Mit der laufenden Erarbeitung und Verbreitung neu-
er Informationen geht auch der Prozess der immer gré3er werdenden Ungewissheit
einher, dem durch weitere Informationen entgegengewirkt werden muss. (vgl. Luh-
mann, 2003: 35ff; 149; Zimmermann, 2000: 44f) ,Massenmedien halten, kénnte man
deshalb auch sagen, die Gesellschaft wach. Sie erzeugen eine standig erneuerte Be-

reitschaft, mit Uberraschungen, ja mit Stérungen zu rechnen.“ (Luhmann, 2003: 47f)

(Massen-)Medien entstehen stets als Reaktion auf gesellschaftliche Entwicklungen und
Bedurfnisse. Medien — seien es nun Tontafeln, Blcher oder Filme — ist gemein, ,dal}
[sic!] sie Informationen speichern und lbertragen, bewahren und vermitteln, und zwar
uber rdumliche und zeitliche Distanzen hinweg.“ (Neumann-Braun, 2000b: 30) Deshalb
kénnen sie auch als kulturelles und soziales Gedachtnis der Gesellschaft bezeichnet
werden. Die Kooperation mit Anderen, gesellschaftliche Strukturen, etc. werden einer-
seits durch Medien ermoglicht und andererseits auch veréndert. Soziale und histori-
sche Gegebenheiten sind fir mediale Entwicklungen und Neuerungen daher von gro-
Rer Bedeutung. (vgl. Neumann-Braun, 2000b: 30ff; Ziemann, 2006: 21ff) ,Gesellschaft
verandert Medien; und Medien verandern Gesellschaft® (Ziemann, 2006: 29), weshalb
die ,Verfasstheit moderner Gesellschaften mit der Existenz von Massenmedien und

-kommunikation eng verflochten ist* (Jackel, 2005: 10).

! Bateson, Gregory (1981): Okologie des Geistes: anthropologische, psychologische, biologische und
epistemologische Perspektiven. 1. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp.



Wie bereits erwédhnt ist ein Merkmal der massenmedialen Kommunikation deren Ein-
seitigkeit, d.h. Produktion und Rezeption sind voneinander entkoppelt und uber ein
technisches Medium vermittelt. Eine gemeinsame Verstandigungsarbeit, Rollenwech-
sel oder Feedback wie bei der face-to-face-Kommunikation sind daher kaum moglich.
Es besteht eine raumliche Trennung zwischen den Kommunikationspartnerinnen und
es wird an ein anonymes und disperses® Publikum kommuniziert. Aufgrund der Tatsa-
che, dass Produzentinnen und Rezipientinnen lber verschiedene Zeichenvorréte ver-
flgen, muss eine Botschaft nicht wie intendiert verstanden werden. Medien haben in
Abhangigkeit zu bestehenden gesellschaftlichen Normen, rechtlichen Regeln, etc. Ein-
fluss auf die Botschaften, die sie vermitteln. Zusétzlich spielt auch die Interpretations-
leistung von Rezipientinnen mit je individuellen Interessen, Fahigkeiten, Einstellungen
und Vorwissen eine grol3e Rolle. Man kann in diesem Zusammenhang also von zwei-
erlei Realitatskonstruktionen sprechen. Doch obwohl Rezipientinnen individuelle Deu-
tungen produzieren und sich diese Deutungen wiederum von den Intentionen der Pro-
duzentinnen unterscheiden (kénnen), existiert dennoch ein gewisses Passungsverhalt-
nis, da sich die Medien an den Bedurfnissen und Interessen des Publikums orientieren
und auch umgekehrt Rezipientinnen im Laufe ihrer Sozialisation mit medialen Logiken
vertraut werden. Es haben sich also spezifische Konventionen und Ubereinkiinfte ent-
wickelt, die der wechselseitigen Orientierung dienen und zu gegenseitigen Erwartun-
gen fuhren. (vgl. Faulstich, 1980: 27ff; Neumann-Braun, 2000b: 34ff; Ziemann, 2006:
90)

Wie bereits erwahnt sind Medien als ,integraler Teil der sozialen und kulturellen Praxis®
(Keppler, 2005: 98) ein wichtiger Bestandteil des Lebens von Menschen und werden
tagtaglich genutzt. Die mediale Durchdringung aller Gesellschaftsbereiche pragt Hand-
lungsweisen, Kommunikationsstrukturen und Wahrnehmungsmaoglichkeiten. Medien
fungieren als Vermittlungsinstanz fur Wissen, gesellschaftliche Normen und Werte,
Weltbilder und Lebensorientierungen. Neben der Informations- und Kommunikations-
funktion Gben Medien jedoch auch eine Unterhaltungsfunktion ,im Sinne eines affektiv-
kognitiven Erlebens® (Hoffmann/Mikos, 2007: 7) aus. Daruber hinaus kénnen Medien
identitats- und sinnstiftend sowie sozial integrativ wirken. Uber bestimmte Medienprafe-
renzen fihlen sich Menschen sozialen und kulturellen Gruppen zugehdrig und artikulie-
ren so bewusst ihre Zugehorigkeit — d.h. es existieren kollektive Formen des Medien-
handelns. ,Die Deutung und Nutzung medialer Angebote stellt [...] eine Form von sozi-
aler, kultureller und gesellschaftlicher Handlungspraxis dar, die im Laufe des Lebens

erlernt und auch immer wieder erneut gefordert wird.“ (Hoffmann, 2007: 14) Es kommt

% Es handelt sich um ein inhomogenes Publikum bestehend aus einer Vielzahl von Rezipientlnnen, die
keine sozialen Beziehungen zueinander pflegen, auch wenn sie wissen, dass viele andere dieselbe me-
diale Botschaft rezipieren.
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durch die Aneignung von medial vermitteltem Wissen zu kulturell geteilten Wissensbe-
standen, jedoch ist Medienhandeln auch individuell motiviert und bedirfnisorientiert.
(vgl. Giegler/Wenger, 2003: 106ff; Hoffmann/Mikos, 2007: 7ff; Keppler, 2005: 93ff;
Neumann-Braun, 2000a: 15; Ziemann, 2006: 8)

2.1.2 Annaherung an den Integrationsbegriff

In sozialwissenschaftlichen Wérterblichern wird Integration als ein ,Prozess der Bil-
dung einer Einheit aus Teilen, speziell von sozialen Systemen aus Elementen® (Scha-
fers/Kopp, 2006: 115) definiert. Integration kann auch als ,Eingliederung, insbesondere
Akzeptierung eines Individuums in seiner Gruppe“ (Fuchs-Heinritz et. al, 1995: 303)
bezeichnet werden. Soziale Integration ist ,der Prozel} [sic!] der Zuweisung von Positi-
onen und Funktionen im sozialen System.” (Fuchs-Heinritz et. al, 1995: 304)

~Jede Gemeinschaft konstituiert sich auf der Grundlage von zwei Mechanismen:
Zum einen auf einer Grenzziehung, die eine Differenz von Innen und Auf3en errich-
tet [...]. Diese Grenzziehung legt fest, wer die Mitglieder der Gemeinschaft sind
und damit auch, wer nicht dazugehort. Zum anderen ist eine Verbindung zwischen
diesen Mitgliedern notwendig. Erst diese macht aus dem blof3en Aggregat von In-
dividuen eine Einheit oder ein Ganzes, das Gemeinschaft genannt werden kann.*
(Fuchs, 1999: 156)

Der Integrationsbegriff wird nicht nur sehr unterschiedlich verwendet, er weist zudem
einen Doppelcharakter auf, da es sich einerseits um ein wissenschatftlich-analytisches
und andererseits um ein normativ-politisches Konzept handelt. Auch wenn in den Sozi-
alwissenschaften die Einstellung vorherrscht, die Wissenschaft solle frei von Wertvor-
stellungen sein, wird Integration meist weniger als wertneutraler, sondern haufig als
normativer Begriff verwendet. Integration soll zudem nicht als absoluter Begriff, son-
dern als Prozess verstanden werden. Im gesellschaftlichen und politischen Diskurs
muss ausgehandelt werden, was als ,winschenswert’ gilt, wahrend die Wissenschaft
dazu beitragt, diesen Diskurs auf einer sachlichen Ebene zu flihren. Mit der stetigen
gesellschaftlichen Entwicklung verandern sich auch Normen und Werte, weswegen
Vorstellungen von Integration einem historischen Wandel unterliegen, kontextabhangig
sind und diskursiv erzeugt werden. Zuriickgehend auf Pierre Bourdieu kann Integration
daher als Konstruktion sozialer Realitat bezeichnet werden. ,Integration als Konstrukti-
on sozialer Realitat vollzieht sich im Wesentlichen durch Kommunikation.“ (Jarren,
2000: 23) Sowohl soziale Gruppen als auch das Konzept der Integration missen erst
kommunikativ hergestellt — also konstruiert — werden. (vgl. vgl. Hummel, 1996: 286f;
Jarren, 2000: 22f; Pottker, 2005: 28ff; Vlasi¢/Brosius, 2002: 99ff)

In Bezug auf gesellschaftliche Konflikte, die medial und politisch haufig mit dem

transkulturellen Zusammenleben in Gesellschaften in Verbindung gebracht werden,
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soll hier Georg Simmel angefuhrt werden. Er spricht bei jeder Wechselwirkung zwi-
schen Menschen von ,Vergesellschaftung‘. Daher ist fur ihn auch der Kampf bzw. sind
Konflikte ,eine Vergesellschaftungsform® (Simmel, 1958: 186). Hinsichtlich der Frage
nach ihrer (des-)integrativen Wirkung argumentiert Simmel, dass Konflikte fiir den Er-
halt und die Stabilitat sozialer Systeme nicht nur nutzlich, sondern auch notwendig sein
kénnen. Diese These der konflikthaften Integration beruht auf der ,Prémisse der
Gleichzeitigkeit des Verschiedenen“ (Dubiel, 1999: 132). Konflikte kénnen beispiels-
weise Zugehorigkeitsgefuhle und somit Gruppenbildung und -zusammenhalt unterstiit-
zen, sie kénnen gesellschaftliche Normen und Werte ins Bewusstsein rufen oder mithil-
fe von geschlossenen Kompromissen zur Integration beitragen und sie kénnen soziale
Strukturen flexibler und anpassungsfahiger werden lassen. Dysfunktional sind Konflikte
meist dann, wenn sie den gesellschaftlichen Grundkonsens betreffen. Konflikte sind
also nicht per se als integrativ anzusehen, jedoch ist Kombination bzw. ein ausgewo-
genes Verhéltnis von Konsens und Konflikt, Harmonie und Disharmonie, Homogenitat
und Heterogenitat laut Simmel notwendig fiir den Erhalt sozialer Systeme. (vgl. Dubiel,
1999: 134; Hummel, 1996: 286; Pottker, 2005: 31ff; Simmel, 1958: 187ff) Medien kon-
nen Konfliktkonstellationen und Feindbilder konstruieren. Sie sorgen auf3erdem dafur,
dass Konflikte fur alle Gesellschaftsbereiche sichtbar gemacht werden, wodurch An-
schlusskommunikation ermdglicht wird. Dartiber hinaus konnen Konflikte auch tber die

Medien ausgetragen werden. (vgl. Bucher/Duckwitz, 2005: 186ff)

Beschéftigt man sich mit Integrationsprozessen im Kontext von Migration®, stehen so-
Ziale Bedingungen und Prozesse im Mittelpunkt des Interesses. In Bezug auf die Integ-
ration ethnischer Minderheiten stellt die (erfolgreiche) Positionierung am Arbeitsmarkt
und in Offentlichen Institutionen eine wichtige Bedingung dar und ein Schlisselfaktor in
diesem Zusammenhang ist unter anderem der Erwerb von sprachlichen Kompetenzen
des Aufnahmelandes. Ethnisch bedingte soziale Ungleichheiten oder Diskriminierun-
gen werden in modernen Gesellschaften aus Perspektive von Politik, Wirtschaft, etc.
als unerwinscht angesehen. ,Sie sind [...] nicht mit den politischen, normativen und
moralischen Gleichheitspostulaten demokratisch verfasster und auf sozialen Ausgleich
ausgerichteter Gesellschaften zu vereinbaren.“ (Esser, 2006: 12) Unterschiede bei

Sprache, Habitus, Sozialkapital, Einstellungen, etc. im Kontext kulturell pluraler Gesell-

3 ~Migration ist der auf Dauer angelegte bzw. dauerhaft werdende Wechsel in eine andere Gesellschaft
bzw. in eine andere Region von einzelnen oder mehreren Menschen. So verstandene Migration setzt
erwerbs-, familienbedingte, politische oder biographisch bedingte Wanderungsmotive und einen relativ
dauerhaften Aufenthalt in der neuen Region oder Gesellschaft voraus” (Treibel, 2003: 21).

Auf einer raumlichen Ebene kann man zwischen Binnenmigration und internationaler Migration unter-
scheiden. Zeitlich gesehen wird héufig die Unterscheidung zwischen temporéarer und dauerhafter Migration
gemacht. Und schlussendlich werden haufig auch die Ursachen oder Motive kategorisiert — hier wird von
freiwilliger' (Suche nach Arbeit) und ,erzwungener’ (Flucht) Migration gesprochen. Diese Unterscheidung
ist jedoch sehr umstritten, da die Freiwilligkeit beim Verlassen der Heimat aus wirtschaftlichen Griinden
haufig nicht gegeben ist. (vgl. Treibel, 2003: 21f; 40)
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schaften und ethnische Vielfalt bergen in Bezug auf Toleranz, Offenheit, Innovation
und Produktivitét grof3e Potentiale. Gerade das Beherrschen verschiedener Sprachen
stellt eine bedeutende Kompetenz und Ressource in der heutigen globalisierten Welt
dar. (vgl. Esser, 2006: 11ff)

,Migration ist in doppelter Hinsicht ein sprachliches Phanomen.” (Jung, 1997: 9) Einer-
seits weil Menschen mit unterschiedlichen Sprachen aufeinandertreffen und anderer-
seits weil Migrations- und Integrationsphdnomene auch immer kommunikativ und dis-
kursiv be- und verarbeitet werden — sei es in der Alltagskommunikation auf individueller
Ebene oder in der politisch-6ffentlichen Sphéare und den Medien. (vgl. Jung, 1997: 9)
Integration im Zusammenhang mit Migration wird in der vorliegenden Arbeit nicht als
Bringschuld oder geforderte Anpassung von Seiten zugewanderter Menschen betrach-
tet, sondern als ,ein Prozess der wechselseitigen Anpassung und Veranderung zwi-

schen einer aufnehmenden und einer aufzunehmenden Gruppe.” (Baubéck, 2001: 14)

In der Beziehung zwischen Zugewanderten und Einheimischen Ubernehmen meist
zugeschriebene ethnische Kriterien eine zentrale Rolle. Ethnizitat* ist als eine gefiihls-
mafige und identitatsstiftende Zugehorigkeit zu einer Gruppe zu verstehen. Ethnische
Gruppen entstehen demnach durch von der Gruppe selbst vorgenommene Zuschrei-
bungsprozesse, die ethnische Zugehdrigkeit wird jedoch auch von Anderen mitkon-
struiert. ,Die Einheimischen etikettieren die Zugewanderten aufgrund bestimmter
Wahrnehmungen als nicht-dazugehorig“ (Treibel, 2003: 202) — diese ,Ethnisierung’ ist
also ein wechselseitiger Prozess. Die Mehrheitsgesellschaft im Aufnahmeland kann so
Ausgrenzungsprozesse und die Zuweisung unterer Statuspositionen legitimieren, wah-
rend die Zugehdrigkeit zu einer ethnischen Gruppe fir die zugewanderte Minderheit in
einer fremden Umgebung der Identifikation und Selbstvergewisserung dient. In beiden
Fallen kann man davon ausgehen, dass solche vorgenommenen Etikettierungen und
Kategorisierungen zur klaren Grenzziehung, zur Verstarkung eines Wir-Gefihls und
zur Verfestigung der ldentitat beider Gruppen beitragen. (vgl. Esser, 1988: 236ff; Treb-
be, 2009: 24; Treibel, 2003: 186ff) Die hier angesprochene Differenzierung zwischen
(ethnischen) Gruppen und die Rolle der Medien in diesem Zusammenhang wird nun im

nachsten Kapitel etwas genauer ausgefiihrt.

* Ethnizitat bezieht sich haufig auf kulturelle Werte und Normen, die eine bestimmte Gruppe von einer
anderen unterscheidet: ,An ethnic group is one whose members share a distinct awareness of a common
cultural identity, separating them from other groups around them.” (Giddens, 2006: 1015) Fir Fredrik Barth
(1969) spielen Selbstzuordnung und freiwillige Gruppenbildung eine gro3e Rolle. Ethnizitat ist hier ein
relationales Merkmal, bei dem es darum geht, wie Mitglieder gesellschaftlicher Gruppen ihre Unterschiede
artikulieren oder reprasentieren. (vgl. Reinprecht, 2010)
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2.1.3 Differenzdiskurse / Diskurse des ,Fremden®

In Anlehnung an Michel Foucault kdnnen Diskurse als ,Fluf3 [sic!] von Wissen bzw.
Bewultseinsinhalten [sic!] durch die Zeit* (Jager, 1997: 71) verstanden werden. Im
Rahmen von Diskursen werden Deutungen von Individuen konstruiert und verhandelt.
Diskurse — verstanden als historisch gewachsene, soziale Wissensvorrate — bilden die
Realitat also nicht ab, sondern erzeugen, verfestigen, verandern sie. Verschiedene
Diskurse (politische, 6konomische, wissenschaftliche, etc.) sind miteinander ver-
schrankt und beeinflussen sich gegenseitig. Die Macht Uber die Gestaltung dieser Dis-
kurse ist ungleich verteilt und aufert sich beispielsweise im besseren oder schlechte-
ren Zugang zu Medien. Diskurse werden jedoch nicht von Einzelnen bestimmt und
beherrscht, sondern sind immer das Ergebnis kollektiver Sprachpraxen, die ihre Be-
deutungen erst im Rahmen des jeweiligen gesellschaftlichen Kontextes erhalten.
Machtvolle Diskurse setzen sich durch und ,geben dann in ganzen Gesellschaften und
Gruppen die Regeln und Routinen dafiir vor, was sagbar und was nicht sagbar ist oder
anders: was als wahr oder richtig zu gelten habe.“ (Jager, 1997: 73f) Ein Diskurs ist
eine institutionell verfestigte Praxis, die Handeln bestimmt und Macht ausibt. Aus die-
sem Grund konnen Diskurse als ,herrschaftslegitimierende[...] und sichernde]...]
Techniken® (Jager, 2004: 127) betrachtet werden. Hegemoniale® Diskurse kénnen
auch kritisiert, diese Kritik jedoch ihrerseits wiederum sanktioniert werden. Diskurse
haben die Macht, bestimmte Menschen als ,normal‘ oder ,abweichend‘ zu bezeichnen,
als Gruppe zu konstruieren, ihnen bestimmte Eigenschaften zuzuschreiben und nega-
tiv oder positiv zu bewerten. (vgl. Farrokhzad, 2006: 58f; Jager, 1997: 71ff; Jager,
2004 128ff; Matouschek, 1997: 110ff; Schmutzer, 2010: 86ff; 108; van Dijk, 1993: 83)

Hegemoniale Differenzdiskurse basieren meist auf essentialistischen Konzepten, d.h.
Phanomenen, Individuen oder Gruppen, etc. werden unverdnderbare, kontextunab-
hangige Eigenschaften zugeschrieben. So erscheinen ethnischen Gruppen als homo-
gen und durch die vermeintliche Objektivitat der Zuschreibungen wird die Differenzie-
rung zwischen dem ,Wir‘ und den ,Anderen‘ — den ,Fremden’ — legitimiert. ,Das Fremde
ist ein Konstrukt, das nur im Verhaltnis zum Eigenen existiert. [...] Fremdheit ist also
keine Eigenschaft von Menschen oder Dingen, sondern eine (in sozialen Interaktionen
produzierte) Zuschreibung® (Berghold et al., 2000: 7). Statt der Biologie wird zuneh-

mend die ,Kultur® als grundlegend fiir die Identitat der Angehérigen einer ethnischen

®> Als hegemonial werden einflussreiche und gesellschaftlich machtvolle Diskurse bezeichnet.” (Schmut-
zer, 2010: 23)

® Der Kulturbegriff der vorliegenden Arbeit geht jedoch auf die Cultural Studies zuriick. Die Cultural Studies
verstehen Kultur als Vielfalt an Lebensweisen, Organisations- und Kommunikationsformen und als abhan-
gig vom jeweiligen 6konomischen, politischen und sozialen Kontext. Kultur ist also immer kontextgebun-
den und somit prozesshaft. ,Kultur als Praxis interessiert sich fiir das Praktizieren von Kultur, fir die kon-
krete Handhabung kultureller Wissensbestande in unterschiedlichen Kontexten; aber auch fir die Genese,
Verfestigung und Reproduktion von Praktiken und praktische Wissensbestande.“ (Hérning/Reuter, 2008:
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Gruppe herangezogen und anderen Faktoren sozialer Identifikation Ubergeordnet. Im
Rahmen dieser Argumentation lassen sich Konflikte eindeutig darauf zurickfihren,
dass objektive, ethnisch begriindete Unterschiede zwischen verschiedenen Gruppen
bestehen, die scheinbar unvereinbar miteinander sind. Problematisch ist nicht nur die
Kulturalisierung’ von ldentitaten, Denkweisen und Handlungen, sondern auch deren
Homogenisierung und Stereotypisierung®. Ein Beispiel dafiir waren sogenannte ,Kul-
turdelikte* wie ,Ehrenmorde’, ,Zwangsehen’ oder Genitalbeschneidungen. Durch die
Bezeichnung ,kulturelle Praktiken' kann es zur Stigmatisierung ethnischer Gruppen
kommen. In Osterreich wurden 2005 legislative Veranderungen im Zusammenhang mit
Jtraditionsbedingter Gewalt’ vorgenommen, mediale Aufklarungskampagnen angesto-
Ben und Erfahrungsberichte von betroffenen Madchen verdéffentlicht. Im Jahr 2006 kam
es wahrend der 6sterreichischen EU-Prasidentschaft auch zu einer entsprechenden
Initiative auf europaischer Ebene. Problematischerweise werden gesellschaftliche und
familiare Macht- und Gewaltverhaltnisse so in ,fremde‘’ Gesellschaften verlagert und
erscheinen ausschliellich als ,Problem der Anderen‘. Auch interethnische Paarbezie-
hungen werden in den Medien konfliktreich dargestellt — es wird von ,Scheinehen’ und
,gekauften Ehefrauen® gesprochen, aul’er es handelt sich um prominente Personen.
Ein weiteres Beispiel wéare die Zuschreibung verschiedener krimineller Delikte an un-
terschiedliche Nationalitaten. (vgl. Matouschek/Wodak, 1993: 140; Sauer, 2009: 49ff;
Schmutzer, 2010: 46ff; 79ff; Strasser, 2009: 65; Wischermann/Thomas, 2008: 9)

Differenzdiskurse konstruieren und verfestigen ldentitaten. Kulturelle Homogenisierun-
gen sowie klare Grenzziehungen unterstitzen die Entstehung eines Wir-Gefihls und
helfen Komplexitat zu reduzieren. ,Jede lIdentifikation und Negativklassifikation ,des
Fremden' dient auch dem Zweck, die (,nationale‘) Identitdt des eigenen Kollektivs
scharfer hervortreten zu lassen.“ (Butterwegge, 2006: 189) Interkulturelle Begegnun-
gen und hybride Identitaten hingegen bedeuten Irritation. ,Fremdheit® wird im Kontext

von gesellschaftlichen Konflikten durchaus auch strategisch eingesetzt, indem das

112) Dahinter steht die Grundannahme, dass bestimmte Denkweisen durch gemeinsames Handeln her-
vorgebracht werden. (vgl. Hérning/Reuter, 2008: 113; Schmutzer, 2010: 49f)

! Kulturalisierung bedeutet, dass bestimmte soziale Verhaltnisse und individuelle Handlungen ausschlie3-
lich auf ethnische oder kulturelle Kategorien zurtickgefuhrt und damit erklart werden. (vgl. Badawia, 2008:
27)

8 Der Begriff des Stereotyps geht auf Lippmann (1922) zuriick und meint eine ,vereinfachende und verall-
gemeinernde Kategorisierung” (Kallmeyer, 2002: 153), die als Teil eines kulturellen Wissens betrachtet
werden kann und der Orientierung in einer bestimmten Gesellschaft dient. Verbinden sich stereotype Vor-
stellungen mit emotionalen Einstellungen und Handlungsweisen, spricht man von Vorurteilen (vgl. Kall-
meyer, 2002: 153f; Weiss, 2002: 17). Stereotype kénnen prinzipiell positiv oder negativ geféarbt sein und
dienen Individuen als Orientierungsgrundlage fir Interaktionen, womit sie eine Vereinfachung darstellen.
Ein Stereotyp ist ,eine fest geflgte, fir lange Zeit gleich bleibende, durch neue Erfahrungen kaum veran-
derbare, meist positiv oder negativ bewertende und emotional gefarbte Vorstellung Uber Personen und
Gruppen® (Fuchs-Heinritz et al., 2007: 636). Grundlage fur die gebildeten Vorstellungen sind wenige ober-
flachliche Eigenschaften. (vgl. Fuchs-Heinritz et al., 2007: 636) Stereotypisierung meint die ,Verbindung
einer individuellen, als gut oder schlecht bewerteten Eigenschaft mit der Zugehdrigkeit zu einer sozialen
Gruppe*“ (Trebbe, 2009: 48).
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scheinbar ,Fremde® als Spiegel bzw. als Reflexionsflache fur eigene Vorstellungen von
Gesellschaft verwendet wird. Diese Bilder und Imaginationen von ,Fremdheit’ haben
sich in der Gesellschaft durch Populérkultur und Tourismus verbreitet. Massenmedien
konstruieren, vermitteln, reproduzieren und verandern solche Imaginationen des
,FFremden‘. Diesbeziiglich wird in den Medien sehr stark mit kollektiven Symbolen® ge-
arbeitet. ,Sie stiften Sinn und tragen damit auch zu Vorstellung homogener Gesell-
schaften bei* (Jager, 1997: 75f). In Bezug auf Migration werden dabei Imaginationen
des ,Innen‘ und ,Aulien’ aktiviert, es wird mit angstbesetzten Metaphern gearbeitet und
es werden Bedrohungsszenarien entworfen. Beispielsweise ,prallen’ Kulturen aufein-
ander, ,Grenzen‘ mussen markiert, , Damme’ errichtet werden, um die ,Fluten‘ zu stop-
pen. So werden ,imaginierte Notwehrsituationen® (Jager/Jager, 1993: 57) geschaffen.
Mit ,objektiven* Griinden, wie Zahlen und Fakten, wird versucht, die vorgenommenen
Differenzierungen zu rationalisieren und zu rechtfertigen. (vgl. Berghold et al., 2000: 7;
Farrokhzad, 2006: 57; Huhnke, 1997: 98f; Jager, 1997: 75ff; Kallmeyer, 2001: 165;
Matouschek/Wodak, 1993: 149ff; Schmutzer, 2010: 41ff; 109; Terkessidis, 2008: 311ff)

Es sind besonders ,bestimmte bildliche und sprachliche Symbole und Metaphern
sowie Codes und Narrationen, die bei Rezipientinnen dieses Diskurses Vorstellun-
gen generieren, die Reaktionen der Angst, der Abwehr und der Feindseligkeit oder
ein Gefiihl der Uberlegenheit und Distanzbereitschaft auslésen kénnen.“ (Schmut-
zer, 2010: 96)

Ein prominentes Beispiel fur solche Grenzziehungen ware jene zwischen Okzident und
Orient. Der Orient wird als ,anders’ und als ,fremd’ konstruiert, als bedrohlich, riick-
standig und fundamentalistisch inszeniert. Passivitat, Irrationalitat, Religiositat, etc. sind
weitere zugeschriebene Attribute, die den Orient generell als ,dem Westen’ — dem Ok-
zident — unterlegen erscheinen lassen. Auch in Bezug auf Geschlechteridentitéaten
werden medial Dichotomien betont. Orientalisch-muslimische Frauen werden als un-
terwurfige Opfer dargestellt, wahrend orientalisch-muslimische Manner als ,despotisch,
bedrohlich und gewalttatig* (Schmutzer, 2010: 58) abgebildet werden. Einzeltaten und -
aussagen werden haufig verallgemeinert und gelten dann als Einstellung und Verhal-
tensweise einer ganzen Community, wodurch sich moglicherweise vorhandene stereo-
type Vorstellungen und Vorurteile bestatigen. Somit wird die ,Uberlegenheit des Wes-
tens' und auch herrschende Geschlechterverhaltnisse in der ,westlichen Welt’ legiti-
miert. In der dsterreichischen (und anderen europdischen) Mehrheitsgesellschaft(en)

gilt das Kopftuch als ultimatives Symbol fur Differenz und kulturelle Abgrenzung’, zivili-

® Link pragte den Begriff der Kollektivsymbole. Darunter versteht er ein Repertoire an Bildern, das einer
Gesellschaft zur Verfugung steht. Diese Kollektivsymbole werden kollektiv (re-)produziert und sind daher
Uberindividuell, historisch veranderbar und abhangig vom sozialen Kontext. Sie werden ,von allen Mitglie-
dern einer Gesellschaft, also kollektiv gelernt [...], kollektiv benutzt und verstanden [...].“ (Jager, 2004:
137) Kollektivsymbole sind Trager einer Bedeutung (zB eine Eisenbahn kann fiir Fortschritt stehen), sind
bildlich darstellbar und mehrdeutig. Kollektivsymbole stellen Interpretationsrahmen fiir gesellschatftliche
Wirklichkeit zur Verflgung. (vgl. Jager, 2004: 132ff)
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satorische Ruckstandigkeit, religiossen Fundamentalismus, patriarchale und hierarchi-
sche Familienstrukturen und Unterdriickung. Die verschiedenen Motive des Tragens
eines Kopftuches und die Stimmen der kopftuchtragenden Frauen werden jedoch nicht
berlcksichtigt oder gehdrt. Man kann von einer politischen, ideologischen und religio-
sen Instrumentalisierung der Verschleierung sprechen — in manchen Gesellschaften
wird das Tragen erzwungen und in anderen verboten. Der Islam wird vor allem seit den
Geschehnissen des 11. September 2001 haufig als Ratsel und Bedrohung dargestellt.
(vgl. Schmutzer, 2010: 56ff; Terkessidis, 2008: 317f) Dies dient ebenfalls der Reflexion
des Eigenen: ,Dass ,sie‘ in Massen auftreten, fanatisch und verschlossen sind, zeigt
,uns‘ unsere Individualitat, Vernunft und Offenheit.” (Terkessidis, 2008: 318)

Im Kontext von Einwanderung sind in den Medien mehr und mehr ,mannliche‘ und
,weibliche‘ Diskursstrange zu beobachten. Wahrend mannliche Migranten haufig mit
Gewalt, Kriminalitat und Drogenhandel in Verbindung gebracht werden, wird im Zu-
sammenhang mit Migrantinnen Prostitution, Menschenhandel oder Unterdriickung
thematisiert. Im Zuge dessen werden rassistische und sexistische Stereotypisierung
von den Medien oftmals aufgegriffen und reproduziert. Vor allem in der massenmedia-
len Unterhaltung werden Exotinnen inszeniert, was auf die Dichotomie Kultur—Natur
der Kolonialisierung zurtuckgefuhrt werden kann. Es wurde zwischen ,(edlen) Wilden
und ,Zivilisierten® unterschieden, wobei ,Naturvilker’ als begehrenswert galten. ,Sehn-
stichte und (sexuelle) Bedurfnisse werden auf ,Fremde’ projiziert.* (Schmutzer, 2010:
70) Dies wirkt vor allem im Tourismussektor immer noch nach. ,Die kulturellen Prakti-
ken Einheimischer werden als Folklore-Spektakel inszeniert, ihre Geschichte, ihre Kul-
tur und die Landschaft ihres Lebensumfeldes in ,Events‘ und ihre Kulissen umfunktio-
niert.“ (Schmutzer, 2010: 69f) Das Fremde wird meist klischeehaft abgebildet und zur
Reprasentation der angeblichen Offenheit und Toleranz instrumentalisiert. Es geht je-
doch dabei nicht darum, andere Denk- und Lebensweisen kennenzulernen, die Prakti-
ken, Rituale und Symbole werden nach den Winschen der Kundinnen und nach
marktwirtschaftlichen Kriterien ausgewahlt. (vgl. Farrokhzad, 2006: 62ff; Schmutzer,
2010: 67ff; Terkessidis, 2008: 316) Fremdheit ,wird begehrt und erfunden, sie wird kon-
trolliert und reguliert. Je mehr Authentizitdét gewinscht wird, desto mehr Klischee-
Fremdheit entsteht.” (Terkessidis, 2008: 316)

Um diskursiv verfestigte Deutungsweisen zu dekonstruieren, ist die wichtigste Voraus-
setzung die Erkenntnis, dass es sich bei vorherrschenden Deutungsweisen um (ideo-
logisch-politische) Konstruktionen handelt, die stets kontextgebunden und daher nicht
festgeschrieben sind. Erst dann kdnnen sie umgedeutet werden. (vgl. Schmutzer,
2010: 121; 221)
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2.1.4 Integration als Funktion der (Massen-)Medien

Aktuelle medienpolitische Debatten postulieren die Unmdglichkeit der Integration durch
Medien. Doch auch wenn Medien Integration nicht als ,Generalfunktion® erfullen kon-
nen, dbernehmen sie in modernen, stark differenzierten Gesellschaften mit all ihren
Konflikten und unterschiedlichen Interessensgruppen eine wichtige Rolle als Vermitt-
lungs- und Kommunikationsinstanz. Kenntnisse uber jene Ereignisse, die aul3erhalb
der primaren Erfahrungswelt liegen, dienen einerseits der Orientierung, andererseits
sorgen Massenmedien dafiir, dass Menschen Uber ihre eigenen Erfahrungen hinaus
die gesamte Gesellschaft sehen und sich mit ihr identifizieren. Durch Medienkommuni-
kation werden gemeinsame Erfahrungen, Werte und symbolische Gemeinschaften
geschaffen und so ,die Imagination von Einheit erzeugt* (Jarren, 2000: 32). (vgl. Eg-
gert, 2008: 97ff; Hummel, 1996: 283; Maletzke, 1972: 199ff; Mikos, 1994: 107ff;
Schneider/Arnold, 2006: 96; Trebbe, 2009: 31)

Medien schaffen einen kommunikativen und o6ffentlichen Raum, in dem Demokratie
praktiziert, BUrgerinnenrechte ausgeiibt und ein Dialog innerhalb der Gesellschaft er-
maoglicht wird. Der offentliche Raum ist als Ort der Kommunikation potentiell fir jede/n
aus der Gesellschaft zuganglich. Die Offentlichkeit ist vor allem in demokratisch orga-
nisierten Gesellschaften von groRer Bedeutung, weil dort die politische Willensbildung
stattfindet. Aus diesem Grund sind Diskussion, Auseinandersetzung, Meinungsfreiheit
und -vielfalt unerlasslich. Die potentielle Mdglichkeit aller, an der Offentlichkeit bzw. der
offentlichen Meinungsbildung teilzunehmen, ist jedoch in der heutigen Zeit kaum reali-
sierbar. Durch die Ausbreitung audio-visueller Medien, die dem Publikum das Gefihl
vermitteln, direkt am Geschehen teilzunehmen, kann viel eher von einer medialen Of-
fentlichkeit gesprochen werden. Die Medien stellen Offentlichkeit dar und sie stellen
Offentlichkeit her — das bedeutet, dass Medien auch ganz gezielt genutzt werden. Es
handelt sich also um eine ,produzierte, eine systematisch erzeugte Offentlichkeit, in
der Einzelne oder auch Gruppen bestimmte Kommunikationsabsichten [...] verfolgen.*
(Hickethier, 1996: 13) Medien werden diesbeziiglich oftmals generell verdachtigt, einen
negativen Einfluss auf Rezipientinnen auszuiiben. Gegen den Vorwurf der Manipulati-
on®®, der in diesem Zusammenhang haufig laut wird, spricht einerseits, dass es die
Realitat nicht gibt, andererseits rdumt der Vorwurf der Manipulation dem Publikum kei-
nerlei Medienkompetenz™ ein. (vgl. Hickethier, 1996: 12ff; Husband, 2000: 200ff)

1 unter Manipulation wird die ,Herstellung eines falschen Bewuftseins durch eine verzerrte Darstellung
der Realitat (Hickethier, 1996: 17) verstanden.

1 Medienkompetenz ist die Fahigkeit, mediale gesellschaftliche Prozesse analysieren, reflektieren und
kritisch hinterfragen zu kdnnen. Der Begriff der Medienkompetenz sollte nicht zu eng eingegrenzt und nur
auf den (technischen) Umgang mit Medien bezogen werden. Vielmehr versteht man darunter kommunika-
tive, kulturelle und soziale Kompetenzen, die wichtig sind, um Situationen des alltdglichen Lebens bewalti-
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Obwohl in demokratischen Gesellschaften das Prinzip der Chancengleichheit gilt und
jeder/m das Recht auf freie MeinungsaufRerung zugestanden wird, haben Journalistin-
nen und Medienmacherinnen dennoch mehr Mdglichkeiten, die 6ffentliche Meinung zu
beeinflussen. Dies kann insofern gerechtfertigt werden, als Massenmedien einen ge-
sellschaftlichen Auftrag erfullen (sollten), der gewisse Regeln der Professionalitat er-
fordert. Das Spannungsfeld zwischen Gleichheit und Privilegierung spielt des Weiteren
auf die oben angesprochene Problematik der steigenden Wissenskluft'> zwischen
Menschen aus ,héheren soziobkonomischen Schichten® und ,niedereren soziodkono-
mischen Schichten’ in der Gesellschaft an, die durch immer neue technologische Ent-
wicklungen, die Expansion des medialen Angebots und die daraus resultierende Kom-
plexitdt noch verscharft wird. Das widerspricht dem grundlegenden aufklarerischen
Anspruch der Massenmedien — je gro3er das Informationsangebot, desto umfassender
informiert ist die Gesellschaft. Dies wirde voraussetzen, dass alle Birgerinnen und
Burger gleichermaf3en an der 6ffentlichen Kommunikation partizipieren kénnen. (vgl.
Schulz, 1985: 105f; Wilke, 1996: 29f) ,Es wird [jedoch immer; d. Verf.] diejenigen ge-
ben, die Informationen haben und die neuen Angebote kompetent und selbstbewul3t
[sic!] zu nutzen wissen, und die ,Information Poor’, die keine besondere Medienkompe-

tenz entwickeln.” (Ruhrmann, 1996: 171)

In der medialen Produktionslogik bemisst sich die Relevanz einer Thematik vor allem
an dessen Prasenz in anderen Medien. Innerhalb des Mediensystems kann es durch
wechselseitige Beobachtung zu strukturéhnlichen Angeboten und einer inhaltlichen
Homogenisierung der Medienangebote kommen. Dariiber hinaus kann die ékonomi-
sche Konzentration im Mediensystem zur Monopolisierung von Meinungen und dem
Verlust von Vielfalt fihren, was jedoch in demokratischen Systemen nicht erwiinscht
ist. Aufgrund von Diversifizierung und Spezialisierung kénnen Massenmedien jedoch
auch als Ausdruck und Instrumente der gesellschaftlichen Differenzierung betrachtet
werden. Durch technologische Neuerungen, die Ausweitung von Medienangeboten
und die Herausbildung neuer Angebotsformen, wie beispielsweise Zielgruppen-/
Spartenmedien, kdnnen Medien zur Individualisierung der Mediennutzung, zur Frag-
mentierung des Publikums, sowie zur Heterogenisierung von Meinungen und Einstel-
lungen beitragen. Es entstehen mehr und mehr Teil6ffentlichkeiten, Diskurse und Ge-
gendiskurse. (vgl. Maletzke, 1972: 202ff; Wilke, 1996: 22ff; Zimmermann, 2000: 46)

gen zu kénnen. Beispielsweise weild das Publikum Uber die Inszeniertheit von Filmen und Fernsehserien
Bescheid. (vgl. Mikos, 2007: 28ff)

2. As the infusion of mass media information into a social system increases, segments of the population
with higher socioeconomic status tend to acquire this information at a faster rate than the lower status
segments, so that the gap in knowledge between these segments tends to increase rather than decrease.”
(Tichenor et al., 1970: 159f)
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Im Zusammenhang mit dem Spannungsfeld zwischen dkonomischen und demokratie-
politischen Interessen ist zu erwahnen, dass in den meisten européischen Landern ein
so genanntes duales System aus offentlich-rechtlichen und privaten Fernsehanstalten
existiert. Offentlich-rechtliche Anbieter sind idealtypisch unabhangig von kommerziellen
Interessen und staatlicher Einflussnahme. Dartber hinaus sollen sie Meinungspluralitat
und Chancengleichheit sichern sowie Emanzipation férdern. Integration kann als kon-
krete Leistungsanforderung an den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk bezeichnet werden.
(vgl. Faulstich, 2008: 21ff; Hickethier, 1996: 15; Trebbe, 2009: 133) ,Seine Hauptauf-
gabe sei die der publizistischen Vermittlung eines umfassenden Bildes der Wirklich-
keit.“ (Braun, 1990: 49) Problematisch daran ist das Postulat von Demokratisierung
und Integration durch eine journalistische Elite. Die Integrationsfunktion der Medien
wird meist kaum erklart, sondern lediglich zugewiesen, bleibt dadurch vage und unbe-

stimmt und kann mit beliebigen Inhalten geflllt werden. (vgl. Braun, 1990: 42ff)

Exkurs: ORF

Der Osterreichische Rundfunk (ORF) ist eine Stiftung offentlichen Rechts und das
groRte Medienunternehmen Osterreichs. Der ORF versichert, von politischen Parteien
und sonstigen Interessensgruppen unabhangig zu sein und sich ausschlie3lich der
Gesellschaft und dem Publikum verpflichtet zu fuhlen. Seine rechtliche Grundlage ist
das ORF-Gesetz, in welchem die Aufgaben des ORF geregelt werden. Der gesetzliche
Programmauftrag (8 4 ORF-Gesetz) bezieht sich auf ein Gesamtangebot von Informa-
tion, Kultur, Bildung, Unterhaltung, etc., das die Interessen aller Rezipientinnen be-
ricksichtigt. (vgl. www.ris.bka.gv.at, Stand: 11.10.2012)

Geht man dem postulierten ,Integrationsauftrag' auf die Spur, findet man den Begriff
Integration im ORF-Gesetz im 1. Abschnitt im Unterkapitel ,6ffentlich-rechtlicher Kern-
auftrag’. Dabei geht es vor allem um européische Integration sowie um die angemes-
sene Beriicksichtigung der Anliegen aller Altersgruppen, von Menschen mit Behinde-
rung, aller Religionsgemeinschaften, von Mannern und Frauen, etc. Es besteht aul3er-
dem die Verpflichtung zur Ausstrahlung von angemessenen Programmanteilen in den
Volksgruppensprachen jener Volksgruppen, fur die ein Volksgruppenbeirat besteht.
(vgl. www.ris.bka.gv.at, Stand: 11.10.2012) Integration wird auch im 2. Abschnitt unter
dem Punkt ,Programmgrundsatze / Inhaltliche Grundsatze' erwahnt. Diese enthalten
die Verpflichtung fur alle ORF-Sendungen, die Grundrechte und die Menschenwirde
zu achten, Menschen nicht aufgrund von Merkmalen wie Alter, Geschlecht, Religion,
Nationalitat, ethnische Zugehdrigkeit oder Behinderung zu diskriminieren und sich in
ihrer Gesamtheit ,um Qualitat, Innovation, Integration, Gleichberechtigung und Ver-

standigung zu bemuihen.” (www.ris.bka.gv.at, Stand: 11.10.2012) Der Begriff Integrati-
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on ist hier jedoch lediglich Teil einer Aufzdhlung und wird nicht weiter definiert oder

erklart.

2.1.5 Integration durch Medien in dieser Arbeit

Basierend auf Luhmanns Uberlegungen zu Massenkommunikation und -medien liegt
dieser Masterarbeit die Auffassung zugrunde, dass (Massen-)Medien einen Beitrag zu
gesellschaftlicher Integration leisten, indem sie die Kommunikation in verschiedenen
Teilbereichen der Gesellschaft beobachten und bewerten und somit Anschlusskommu-
nikation ermoglichen. Dies gilt auch oder vor allem fir konfliktreiche Themen und Deu-
tungen, die in von Differenz gepragten, modernen Gesellschaften nicht nur unumgang-
lich, sondern auch von zentraler Bedeutung sind. Mediale Differenzdiskurse, die Grup-
penzugehdrigkeiten artikulieren und Identitat stiften (kdnnen), werden daher nicht per
se als desintegrativ betrachtet, es sei denn, sie gehen mit der Ausgrenzung und Ab-
wertung bestimmter Individuen oder Gruppen einher. Die Mdglichkeiten der Identifikati-
on, der Schaffung gemeinsamer Erfahrungswelten und symbolischer Gemeinschaften,
des Dialogs und der Auseinandersetzung, der Meinungsvielfalt und Abbildung kulturel-
ler Pluralitat, welche Medien zur Verfligung stellen, werden in dieser Arbeit ebenfalls
als integrative Aspekte betrachtet. Integration als haufig verwendeter Begriff in den
Medien, der Politik, etc. wird zudem als kommunikativ-diskursive Konstruktion verstan-

den, die von sozialen und historischen Bedingungen abhangig ist.

2.2 Das Medium Fernsehen

2.2.1 Theoretische Uberlegungen zum Medium Fernsehen
,Fernsehen ist eine beliebte, kulturelle Aktivitat, die sich im Rahmen der Popularkultur*®

abspielt.” (Mikos, 1994: 1) Das Fernsehen ist ein Medium, das heutzutage von vielen

13 Unter Popularkultur werden hier alle massenhaft rezipierten und angeeigneten Formen von Massen-
kommunikation und Freizeitindustrie verstanden, die von einer Minderheit fiir eine Mehrheit hergestellt
werden. In der Popularkultur artikulieren sich Bedtrfnisse, Wiinsche und Sehnslichte der Menschen. [...]
Popularkultur ist [...] in ihrer Bedeutung nicht festgelegt, sondern die Menschen produzieren mit den Pro-
dukten der Popularkultur ihre eigenen Bedeutungen, die dann allerdings wieder [...] von den Medien auf-
gegriffen werden kénnen.” (Mikos, 1994: 21)

Im Gegensatz zu Theodor Adorno und Max Horkheimer, die in ihrer Theorie der Kulturindustrie von ,Mas-
senkultur’ sprechen, entwickelte Leo Léwenthal das Konzept der ,Popularkultur’ mit der Funktion, den
Menschen Orientierung in der komplexen gesellschaftlichen Realitat zu geben. Adorno und Horkheimer
bewerteten die Massenkultur aufgrund der von ihnen unterstellten Abhéngigkeit von wirtschaftlichen und
politischen Interessen negativ und beflrchteten konformistische Tendenzen sowie eine Stabilisierung von
Herrschaftsverhéltnissen durch die Massenkultur. Léwenthal betont im Gegensatz dazu ,den Aspekt der
Selbstermachtigung der Menschen mit der Hilfe popularer Kulturprodukte, die Moment gesellschaftlicher
Kommunikationen sind.” (Mikos, 2003: 91) Stichworte zur Popularkultur sind laut Lowenthal Souveranitat,
Selbstbestimmung und subversives Potential, wobei die ,scheinbare Selbstbestimmung durch internalisier-
te soziokulturelle Vorstellungen® (Giegler/Wenger, 2003: 113) eingeschrankt wird. Der These vom absolu-
ten manipulativen Charakter der Medien und der Kulturindustrie steht also die Annahme des emanzipato-
rischen Potentials durch die aktive Aneignung und Sinnzuweisung durch die Rezipientinnen im Rahmen
der (individuellen) Lebenswelt gegentiber. Léwenthal sieht einen engen Zusammenhang zwischen Popu-
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Menschen in irgendeiner Form genutzt wird und daraus lasst sich schlie3en, dass ein
menschliches Grundbedirfnis nach ,Fern-Sehen’ existiert. Fernsehen kann als aktive,
ziel- und sinnorientierte, soziale Handlung des Publikums verstanden werden, die auf
Bediirfnisbefriedigung ausgerichtet ist. Man spricht von habitueller® Fernsehnutzung,
da diese Bedirfnisse dem Publikum haufig nicht bewusst sind. Das Fernsehen ist all-
gegenwartig, jederzeit verfugbar und durch die Einbettung in Rituale und Routinen ein
strukturierender, nicht mehr wegzudenkender Bestandteil des Alltags breiter Bevolke-
rungsschichten. (vgl. Bruns et al., 1996: 19; Mikos, 1994 1ff; 22ff; 49f) ,Andererseits
reprasentiert das Fernsehen mit seinen Inhalten aber auch das Besondere, das Ereig-

nis, das aus dem Alltag herausragt.” (Mikos, 1994: 38)

Das Fernsehen orientiert sich als aktuelles Medium an vormedialen Ereignissen und
erzeugt diese mit. Es werden Themen aus den Bereichen Politik, Wirtschaft, Kultur
aufgegriffen, wodurch Aufmerksamkeit gebunden und Relevanz zugeschrieben wird.
Das Fernsehen bestimmt ,ganz entscheidend mit, was gesellschaftlich sagbar und
sichtbar wird, wie Themen definiert und soziale Gegenstande kollektiv wahrgenommen
werden.“ (Thiele, 2005: 7) ,Entscheidend ist nicht nur, wie Film und Fernsehen etwas
zeigen, sondern auch was sie ausklammern und nicht zeigen und damit als bedeu-
tungslos fur die gesellschaftliche Auseinandersetzung erklaren.“ (Hickethier, 1996: 16)
Das Fernsehen représentiert eine Vielfalt an Lebensstilen, ist soziale Praxis und repro-
duziert ,Kultur‘. Die Bedeutung und Qualitat des popularkulturellen Phdnomens Fern-
sehen muss ganz klar die Perspektive des Publikums und deren aktive Nutzung be-
ricksichtigen, weil sich erst im Gebrauch Bedeutungen und Sinn realisieren. Menschen
beobachten medial vermittelte Verhaltensweisen und wégen ab, inwiefern diese Model-
le in ihren Alltag integrierbar sind. Die Aneignung von popularkulturellen Produkten ,ist
Teil des Lebensstils und geschieht im Rahmen lebensweltlicher Beztge* (Mikos, 2003:
94). Die Mehr- und Vieldeutigkeit von populérkulturellen Produkten erméglicht ver-
schiedene Lesarten, wobei bestimmte Bedeutungen meist vorgegeben oder zumindest
bevorzugt werden. Medien machen ldentifikationsangebote, die von Rezipientinnen
(teilweise) angenommen oder abgelehnt werden kdnnen. Auch die bewusste Abgren-
zung von gewissen Figuren oder Verhaltensweisen kann Identitat stiften. Dartiber hin-
aus muss der gesellschaftliche Kontext mitgedacht werden, in welchem sich sowohl
das Medium Fernsehen als auch die Rezipientinnen bewegen. Die Rezeption von
Fernsehsendungen ist stets in eine soziale und kulturelle Praxis eingebunden — d.h. die

Aneignung von Inhalten geschieht nicht individuell, denn Bedeutungszuweisungen und

larkultur und Massenmedien. Um erfolgreich zu sein, missen massenmediale Produkte die Bedurfnisse
des Publikums befriedigen. (vgl. Giegler/Wenger, 2003: 112f; Lutter/Reisenleitner, 2008; 42; Mikos, 2003:
89ff; Miller-Doohm, 2000: 74ff)

1 gewohnheitsméaRige Fernsehnutzung im Rahmen von Ritualen und Routinen
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Interpretationen sind immer (auch) intersubjektiv und werden in der Kommunikation mit
Anderen ausgehandelt. Mithilfe von Anschlusskommunikation wird aus medialen An-
geboten gewonnenes Wissen nicht nur verbreitet, sondern auch gedeutet und Rele-
vanz zugeschrieben. (vgl. Dérner, 2000: 206; Giegler/Wenger, 2003: 105; 121ff; Hi-
ckethier, 1996: 6ff; Hoffmann, 2007: 16ff; Korte, 2004: 8; 21; Mikos, 1994: 1ff; 203;
Mikos, 2007: 39; 96f; Neumann-Braun, 2000c: 190; 197; Sutter, 2007: 134ff)

Im Zusammenhang mit dem Fernsehen wird sehr haufig die unterhaltende Funktion
von Sendungen und Inhalten hervorgehoben, wodurch die Nutzung dieses Mediums in
der modernen Gesellschaft durchaus als wesentliche Freizeitaktivitat zu bezeichnen
ist. Auch mediale Unterhaltungsangebote® vermitteln Wissen und tragen zur Mei-
nungsbildung bei. Sie kdnnen daher als wichtige Ressource fir die Herausbildung und
Stabilisierung von ldentitdten gesehen werden. Diese Identitatsarbeit geschieht unter
anderem durch den Wechsel zwischen Néhe und Distanz — einerseits ermdglichen
Fernsehsendungen ein Mitleben und Mitleiden, andererseits beobachtet das Publikum
das Andere distanziert und reflexiv in Abgrenzung zum Eigenen. ,Unterhaltung zielt,
gerade indem sie von aul3en angeboten wird, auf Aktivierung von selbst Erlebtem, Er-
hofftem, Beflirchtetem, Vergessenem® (Luhmann, 2003: 109). Reale und fiktionale Re-
alitat werden laufend verglichen, man wird als Zuschauerin oder Zuschauer eingela-
den, auf sich selbst zurlickzuschlieRen. Unterhaltungsangebote kdnnen zum einen zu
Realitatsflucht, Entfremdung und Entpolitisierung der Rezipientinnen fuhren, zum an-
deren aber auch durch die direkte oder indirekte Vermittlung politischer Orientierungen
zur politischen Sozialisation beitragen. Gerade weil Unterhaltung sich meist nicht offen
politisch préasentiert, koénnen Selektionsbarrieren leichter unbemerkt durchbrochen
werden. (vgl. Dorner, 2000: 191; Ganz-Blattler, 2008: 286ff; Giegler/Wenger, 2003:
118f; Hickethier, 1996: 14; Husband, 2000: 199; Kuhn, 2000: 78ff; Luhmann, 2003:
112ff; Mikos, 1994: 202) Man kann sogar so weit gehen, zu sagen, ,dass in der spat-
modernen Gesellschaft des 21. Jahrhunderts Normen und Werte vor allem tber fiktio-

nale Medienangebote ausgehandelt werden® (Mikos, 2007: 30).

Um erfolgreich zu sein, missen Filme und Fernsehsendungen die Erwartungen sowie
die kognitiven und emotionalen Kompetenzen Fahigkeiten der Zuschauerinnen mitbe-
ricksichtigen. Auf der einen Seite greifen sie Bedirfnisse des Publikums auf, anderer-
seits produzieren sie diese Bedurfnisse auch (mit). Der Inhalt von Filmen und Fernseh-
sendungen spiegelt gesellschaftliche Strukturen wider und bezieht sich auf kulturelle,

soziale und mediale Wissensvorrate. Dazu gehdéren ,allgemeines Weltwissen’, Gat-

5 Was als unterhaltsam gilt, [...] ist immer auch Gegenstand eines gesellschaftlichen Diskurses.”
(Giegler/Wenger, 2003: 107)
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tungs- und Genrewissen'® sowie narratives Wissen. ,Allgemeines Weltwissen' ist bei-
spielweise notwendig, um Leerstellen — also Auslassungen im Film — zu fullen. Narrati-
ves Wissen bezieht sich auf Wissen uber typische Plots, Rollen, Handlungsabfolgen,
etc.:

,Zum narrativen Wissen gehért z.B., dass ein Uberfall, der von Polizisten beobach-
tet wird, eine Verfolgungsjagd nach sich ziehen kann und dass hier Gut gegen B6-
se kdmpft. Dazu gehort das Wissen um die Rolle des Moderators in einer Game-
show ebenso wie das Wissen um den typischen Handlungsverlauf eines FuRRball-
spiels” (Mikos, 2008: 28f).

Eng damit verknipft ist das Wissen uber filmische Darbietungsformen wie Kameraper-
spektiven, Toneffekte, Filmmusik, Schnitte, etc. Das Gattungs- und Genrewissen fihrt
dazu, dass Rezipientinnen bestimmte Erwartungen an ein mediales Produkt haben und
auf die Erfullung dieser Erwartungen vertrauen konnen. Auf der anderen Seite erhalten
auch Produzentlnnen die Sicherheit, dass gewisse Genrekonventionen vom Publikum
verstanden werden. Dieses Wissen uber Konventionen und Regeln im Zusammenhang
mit Filmen und Fernsehsendungen wird im Laufe der audio-visuellen Sozialisation von
Rezipientinnen erworben. Zu beachten ist jedoch, dass das Gattungs- und Genrewis-
sen dynamisch ist und einer historischen Veranderung unterliegt. (vgl. Mikos, 1994: 55;
66; 149f; Mikos, 2008: 12; 21ff; Neumann-Braun, 2000c: 191)

Bei Filmen und Fernsehsendungen handelt es sich immer (auch) um eine Inszenie-
rung, um ein kommunikatives Vorhaben. Am Produktionsprozess wirken viele ver-
schiedene Personen mit (Autorlnnen, Regisseurlnnen, etc.). Zudem findet die Produk-
tion meist im Rahmen einer Institution statt — sei es eine kommerzielle Organisation
oder eine mit Offentlich-rechtlichem Auftrag. Daher unterliegt die Produktion gewissen
Mechanismen, organisatorischen Rahmenbedingungen, (finanziellen) Abhangigkeiten,
Zwangen, gesellschaftlichen und rechtlichen Regelungen, Senderpolitiken sowie
marktwirtschaftlichen Bedingungen. Dennoch handelt es sich bei Filmen und Fernseh-
sendungen (auch) um kinstlerische, asthetische Produkte, die eine gewisse Unabhan-
gigkeit besitzen. (vgl. Faulstich, 2008: 13ff; Hickethier, 1996: 5)

Im folgenden Unterkapitel werden spezielle Charakteristika von Fernsehserien darge-
stellt, da sich diese beim Publikum einer groRen Beliebtheit erfreuen und daher auch

als Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Masterarbeit gewahlt wurden.

¥ Genres sind ~spezifische Darstellungsmuster mit inhaltlichen, stofflich-motivlichen, dramaturgischen,
stilistischen, formal-strategischen, ideologischen Konventionen“ (Faulstich, 2008: 34). Ein Genre ist also
Gestaltungsrahmen einerseits und Erwartungshaltung andererseits. (vgl. Faulstich, 2008: 34)

Gattungen kénnen nach Verwendungs- und Darstellungsformen klassifiziert werden. Beispiele waren
Spielfilme, Dokumentarfilme, Animationsfilme, etc. oder Nachrichtensendungen, Serien, etc. im Fernse-
hen. Genres innerhalb der Gattung Spielfilm waren beispielsweise Melodramen, Western, Komédien,
Horrorfilme, Science Fiction-Filme, etc. Im Fernsehen spricht man eher von Formaten als von Genres,
Beispiele bei Serien wéren Krimiserien, Familienserien, Arztserien, etc. (vgl. Mikos, 2008: 263)
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2.2.2 Fernsehserien

Das Fernsehprogramm kann generell als seriell bezeichnet werden, da verschiedene
Programme — seien es Nachrichtenformate oder fiktionale Sendungen — t&glich und
meist zur selben Zeit ausgestrahlt werden. Die einzelnen Sendungen stehen im Kon-
text des Programms, welches den Rahmen zur Verfigung stellt. Beispielsweise wird
durch Programmansagen oder das Zeigen einiger Szenen der folgenden Sendung(en)
eine Programmbindung erreicht, indem Neugier beim Publikum erzeugt und somit zum
Weiterschauen angeregt wird. Die serielle Struktur bietet durch ihre Standardisierung
Ordnung und Kontinuitat und somit Vertrautheit. Fernsehfilme und vor allem Fernseh-
serien machen quantitativ den gré3ten Teil des fiktionalen Fernsehprogramms aus. Sie
sind populdr und beliebt, weil sie die Alltags- und Lebenswelt des Publikums wider-
spiegeln und mittels Identifikationsangebote Aufmerksamkeit und Interesse wecken.
,Der Zuschauer [sic!] soll den Eindruck gewinnen, es sei in der Serie wie im Leben, nur
zugespitzter, kompakter, schneller, direkter.“ (Hickethier, 1991: 31) Durch die Rezepti-
on von Fernsehserien ist ein gewisses Probehandeln mdéglich, Normen und Werte kon-
nen im Rahmen dieses Modellhandelns auch Uberschritten werden. ,Das Fernsehen
wird so zur Folie seiner [sic!] Selbstbeobachtung, zur Experimentierbiihne ohne soziale
Folgen.” (Bruns, 1996: 205) Zum einen wird die Komplexitat in Serien gesteigert, indem
laufend neue Charaktere eingefiihrt, neue Themen und Konflikte angesprochen, tber-
raschende Wendungen und Widerspriiche auftreten, zum anderen wird Komplexitéat
durch die Moglichkeit der Identifikation und der Orientierung auch reduziert — bei-
spielsweise bei der Bewéltigung von Problemen im alltédglichen Leben. Dartiber hinaus
bietet das Element der Wiederholung zusatzlich Sicherheit, denn Handlungsmuster
sind grundsatzlich begrenzt und werden im Verlauf der Serie stetig variiert. (vgl. Bruns,
1996: 205ff; Faulstich, 2008: 32f; 163ff; 106; Hickethier, 1996: 25; Mikos, 1994: 31ff;
79; 140; Neumann-Braun, 2000c: 193)

Fernsehserien kdnnen als ,Beobachtungsfolie sozialer Realitat” (Bruns, 1996: 208) und
als ,gesellschaftliche Integrationsorte® (Hickethier, 1991: 54) bezeichnet werden, welil
sie die gesellschaftliche Wirklichkeit aufgreifen und verarbeiten. Sie weisen eine ge-
wisse Doppelstruktur auf, da die Folgen einer Serie einerseits zeitlich und inhaltlich
begrenzte Einheiten bilden, andererseits verweist ihre Dramaturgie tber die Einzelfol-
gen hinaus auf einen gréReren Gesamtzusammenhang. Durch in regelmaRigen Ab-
standen gesetzte Spannungspunkte, durch die Aktivierung von vorhandenem Wissen

iiber bestimmte Stoffe (Intertextualitat'’) — Bekanntes wird neu erzéhlt — und durch die

' Jeder Text flugt sich in ein bereits bestehendes Universum von Texten ein. Diese Wissens- und Erfah-
rungsbestande, iber die das Publikum verfligt, werden bei der Rezeption eines neuen Textes aktiviert. Die
Bedeutungszuschreibung ist stets (auch) von Zeit, Ort und sozialem Kontext der Rezeption abhangig. (vgl.
Mikos, 1994: 183f)
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Moglichkeit des identifikatorischen Miterlebens wird eine dauerhafte Publikumsbindung
erreicht. (vgl. Bruns, 1996: 208f; Hickethier, 1991: 8ff; 30ff, Mikos, 1994: 201; Neu-
mann-Braun, 2000c: 192; Wellgraf, 2008: 35)

Ihre Attraktivitdt gewinnen Serien unter anderem durch das Versprechen der Fortset-
zung. Fortsetzungsgeschichten®® waren bereits vor der Verbreitung audio-visueller Me-
dien popular, erhielten jedoch durch das Fernsehen einen neuen Aufschwung. Von
groRer Bedeutung bei Fortsetzungsgeschichten ist die Konstruktion der Charaktere,
vor allem in Bezug auf deren Glaubwurdigkeit und Authentizitat, da sie als wichtigste
Handlungstragerlnnen im Mittelpunkt von Serien stehen. Die dargestellten Figuren die-
nen der Identifikation und klaren auRerdem das gesellschaftliche Setting, das soziale
Milieu (Berufe, Schichten, Altersgruppen) und eine gewisse Weltsicht. Dies wird meist
auch bewertet und somit favorisierte Lebensformen vermittelt. Den Rezipientinnen ste-
hen Wissen und Muster zur Verfligung, um die Figuren zu interpretieren und einordnen
zu kénnen. Die Figuren verkorpern — ob ,gut’ oder ,bdse‘ — Rollen und Klischees, doch
meist werden sie im Laufe der Serie individualisiert und machen so eine persoénliche
Entwicklung durch. ,Negative Charaktere sind wichtig, auch um sich davon abzusetzen
und Idealvorstellungen zu ermdéglichen® (Faulstich, 2008: 109). Durch die Darstellung
der Ereignisse aus personlicher Sicht der Protagonistinnen entsteht eine emotionale
Bindung des Publikums an die Serie. Wechselnde Nebenfiguren verhindern ebenso
wie Nebenhandlungen Eintonigkeit. Etablierte Werte und gesellschaftliche Konventio-
nen — also der Status quo — werden meist bestétigt und stiften so Sinn. Haufig kommt
es zu einer simplen Polarisierung von Gut und Bose, Konflikte sind meist personenbe-
zogen statt gesellschaftlich. Im Laufe der Serie kbnnen sich Werte und eine bestimmte
Weltsicht jedoch auch wandeln. Die Folgen einer Fernsehserie enden meist mit einem
CIiffhangerlg, wodurch sich das Publikum Gedanken macht, wie es weitergehen kénnte
und zur n&chsten Folge wieder einschaltet. Zwischen den einzelnen Folgen vergeht
nicht nur fir die Zuschauerlnnen Zeit, sondern auch fiir die Serienfiguren, wodurch die
Serie realitatsnédher erscheint. (vgl. Faulstich, 1980: 140ff; Faulstich, 2008: 108ff; Mi-
kos, 1994: 166ff)

'8 Es kann zwischen Mehrteilern, Reihen und Serien unterschieden werden. Als Mehrteiler werden abge-
schlossene Geschichten bezeichnet, die auf mehrere Folgen aufgeteilt erzahlt werden. Bei Reihen handelt
es sich um abgeschlossene Episoden — Beispiele sind vor allem Krimi-Reihen. Serien schlussendlich sind
prinzipiell auf Unendlichkeit angelegt und es werden meist mehrere Handlungsstrange parallel erzahlt, die
miteinander verbunden sind.

 Am Hohepunkt der Spannung wird die Erzéhlung abgebrochen.
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3 Empirischer Forschungsstand

Um Integrationsprozesse zu erklaren, werden in der internationalen sozialwissen-
schaftlichen Forschung verschiedene Indikatoren herangezogen — unter anderem so-
ziobkonomischer Status, Sprache, Religion, etc. Die Rolle und das Wirkungspotential
von Massenmedien in Bezug auf die Integration ethnischer Minderheiten wurden je-
doch lange kaum bertcksichtigt oder Uberhaupt in Frage gestellt. Aus kommunikati-
onswissenschaftlicher Perspektive schreibt die Forschung zu diesem Thema den Me-
dien zwei unterschiedliche Rollen zu — soziologische Ansadtze marginalisieren die Be-
deutung von Massenmedien flr Integrationsprozesse, wahrend kulturwissenschaftliche
und anthropologische Ansatze ihnen pauschal eine hohe Bedeutung fiir die Herausbil-
dung einer ethnischen Identitat und fur die Ubernahme gesellschaftlicher Positionen
zuschreiben. Im deutschsprachigen Raum beschéftigt sich die kommunikationswissen-
schaftliche Forschung mit der Thematik ethnische Minderheiten, Integration und (Mas-
sen-)Medien aus unterschiedlichen Perspektiven: Die haufig von offentlich-rechtlichen
Sendern ausgehende Reichweiten- und Nutzungsforschung setzt sich seit den 1980er
Jahren mit der Mediennutzung von Migrantinnen auseinander. Ebenfalls seit den
1980er Jahren beschéftigen sich viele Studien mit Medieninhalten, konkreter mit der
Darstellung, Thematisierung und Bewertung von Migrantinnen im Rundfunk und der
Presse. Seit den 1990ern werden auch vermehrt Studien zum Zusammenhang zwi-
schen Medienberichterstattung und Fremdenfeindlichkeit bzw. rassistisch motivierten
Ubergriffen gegen Migrantinnen durchgefihrt. (vgl. Trebbe, 2009: 11ff; 237f)

Im Zusammenhang mit der Darstellung von ethnischen Minderheiten ist im deutsch-
sprachigen Raum der Bereich der Medieninhalte von Mainstream-Medien am besten
erforscht. Die kommunikationswissenschaftliche Forschung konzentriert sich vor allem
auf quantitative inhaltsanalytische Untersuchungen von Printmedien und der medialen
Berichterstattung. Grunde hierfur sind einerseits die relativ unproblematische Zugéang-
lichkeit des Materials und andererseits der vergleichsweise geringe Aufwand von In-
haltsanalysen. Im Gegensatz zur US-amerikanischen Forschung, wo auch Unterhal-
tungssendungen und Werbeinhalte analysiert werden, blendet die deutschsprachige
Forschung zu diesem Thema fiktionale Fernsehinhalte trotz ihrer Beliebtheit bei einem
breiten Publikum weitgehend aus. (vgl. Berghold et al., 2000: 15; Geil3ler/Pottker,
2005: 391, Geil3ler/Pottker, 2006: 13; Muller, 2005: 110ff; Volf, 2001: 125ff)

Nachfolgend werden Ergebnisse aus kommunikationswissenschaftlichen Studien zur
Darstellung von Migrantinnen iberblicksm&Rig dargestellt, um einen Eindruck dber
bisherige Forschungen in diesem Bereich zu vermitteln. Dies ist unter anderem des-

halb von Bedeutung, weil die untersuchte Serie viele dieser Erkenntnisse aufgreift und
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thematisiert. Im Anschluss daran werden Forschungsergebnisse zur Darstellung von
ethnischen Minderheiten in der Film- und Fernsehunterhaltung — auch anhand von
konkreten Beispielen — und Studien zur méglichen Wirkung der Mediennutzung allge-

mein und dieser Darstellungen im Speziellen vorgestellit.

3.1 Darstellung ethnischer Minderheiten in der medialen Berichterstattung

Die Befunde der Studien zur Darstellung von ethnischen Minderheiten zeichnen ein
relativ einheitliches Bild. Ein wichtiges Ergebnis ist die Marginalisierung ethnischer
Minderheiten — sie kommen in der Berichterstattung deutlich weniger haufig vor als
Angehdrige der Mehrheitsgesellschaft. Ein Ergebnis der Forschungen ist die Darstel-
lung von ethnischen Minderheiten als ,Problemgruppe’, es lUberwiegen negative und
stereotype Darstellungen. Ethnische Minderheiten werden haufig mit bestimmten The-
men in Verbindung gebracht, die Assoziationen von Konflikten und sozialen Problemen
hervorrufen. Mediale Diskurse mobilisieren Narrationen zu Kriminalitat, Gewalt und
zivilisatorischer Rickstandigkeit. Migrantinnen werden als Bedrohung, im Zusammen-
hang mit dem Sozialsystem und Asylsuchenden als Kostenfaktor wahrgenommen.
Auch die Aspekte ,Uberfremdung‘ und ein ,negativer Einfluss auf die Lebensweise der
Mehrheitsgesellschaft' spielen eine Rolle. Auch wenn offene Fremdenfeindlichkeit nur
selten in den Massenmedien zu finden ist, wird mit bestimmten Bildern und Symbolen
(zB ,Flichtlingswellen’, ,Flichtlingsansturm’) gearbeitet. Im Gegensatz dazu kann ein
weitgehendes Fehlen positiver Berichterstattung lber ethnische Minderheiten beo-
bachtet werden. Migrantinnen tauchen meist als Objekte der Berichterstattung auf und
kommen kaum als handelnde Subjekte zu Wort, die den 6ffentlichen Diskurs mitgestal-

ten kénnen. Migrantinnen erscheinen

,als Verkérperung des kulturell Fremden, als Projektionsflache der eigenen Angste
und als Gegenbild zum kulturell Eigenen, einer historisch gepragten nationalen
Identitat. In diesem Prozess der medialen Produktion von Differenz bleibt der ver-
meintlich Fremde [sic!] meist anonym und stumm, ein passives Opfer von Gewalt
oder ein namenloser Passant [sic!] in der GroRRstadt. Den Anderen werden zwar
vielféltige, meist negative Eigenschaften zugeschrieben, sie erhalten jedoch kaum
die Mdglichkeit, sich selbst dazu zu duf3ern.“ (Wellgraf, 2008: 131)

Auffallig ist jedoch, dass verschiedene Statusgruppen unterschiedlich dargestellt wer-
den (zB Sportlerinnen versus Asylsuchende). Es wird auch zwischen verschiedenen
Herkunftsgruppen differenziert. Tirkische Migrantinnen werden beispielsweise beson-
ders haufig und besonders negativ dargestellt. ,Je gréRer die kulturelle Distanz zu ei-
nem Herkunftsland ist, desto negativer werden die Auslander [sic!] aus diesem Land in

den deutschen Medien dargestellt.” (Brosius/Esser, 1995: 27) Meist kommt es zu ei-
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nem Labeling von ethnischen Minderheiten, d.h. der Migrationshintergrund® erscheint
als Eigenschaft, die in der Berichterstattung immer erwahnt wird, die ,Fremdheit’ betont
und so zur sozialen Ausgrenzung beitragt. Auch sprachlich wird zwischen ,eher gewoll-
ten* und ,ungewollten’ Fllchtlingen unterschieden, indem beispielsweise im Begriff
JAsylant’ die im Deutschen negativ konnotierte Endung -ant (zB Simulant, Querulant)
verwendet wird. (vgl. Boke, 1997: 176ff; Bonfadelli, 2008: 78ff; Butterwegge, 2006:
190ff; Cottle, 2000: 23f; Jager/Jager, 1993: 55f; Muller, 2005: 100f; Ruhrmann, 1997:
59ff; Schmutzer, 2010: 41ff; Trebbe, 2009: 44ff, 77ff)

Auch ,Medienprojekte, die im Sinne einer Auszeichnung (sogenannter ,best practi-
ces’) die positive Behandlung von Migranten [sic!] in der journalistischen Berichter-
stattung herausstellen wollen, werden in der neueren Literatur nicht nur positiv be-
wertet. In diesem Zusammenhang ist haufig von ,modernem‘ oder ,neuem‘ Ras-
sismus die Rede, weil hier positive Ausnahmen von Sportlern, Artisten, Kinstlern,
etc. [sic!] die Regeln der negativ konnotierten Migranten [sic!] manifestieren wur-
de.“ (Trebbe, 2009: 119)

Zudem wird so ebenfalls die Eigenschaft des Migrationshintergrundes bzw. die Zuge-
hdrigkeit zu einer ethnischen Gruppe hervorgehoben, die betreffende(n) Person(en) als
,anders’ oder ,fremd" kategorisiert und somit die Differenzierung reproduziert. (vgl. Cott-
le, 2000: 11)

AbschlieRend soll jedoch betont werden, dass sich die Selektion von Informationen in
den Medien generell an so genannten Nachrichtenwerten, wie beispielsweise Konflikt,
Negativitat, Kontroverse, Gewalt, etc. orientiert. Dies betrifft jedoch Nachrichten im
Allgemeinen und nicht die Reprasentation von Minderheiten im Speziellen. (vgl. Cottle,
2000: 18ff; Maller, 2005: 114f)

3.2 Darstellung ethnischer Minderheiten in der Film- und Fernsehunterhaltung

Migration wird im Medium Fernsehen sehr unterschiedlich dargestellt. Generell arbei-
ten Fernsehsendungen jedoch mit Vereinfachungen, mit Labels und mit Stereotypen,
bilden vor allem vollstandig assimilierte (= ,erwiinscht’) oder integrationsunwillige (=
,unerwinscht’) Migrantinnen und nicht Integrations- und Aushandlungsprozesse ab.
(vgl. Lauber, 2008: 113ff) ,Die Art der Auseinandersetzung hangt dabei wesentlich von
den Formaten der Sendung und den von ihnen vorgegebenen Handlungs- und Inter-

pretationsspielrAumen ab.“ (Wellgraf, 2008: 45)

Talkshows beispielsweise laden haufig Manner sudlandischer Herkunft — meistens aus

der Turkei — ein, die sich Uberwiegend als selbstbewusste Machos prasentieren. Auch

% Bej dem Begriff Migrationshintergrund kann man von einer Wortschépfung sprechen — es handelt sich
dabei um die ,Erweiterung der zugeschriebenen Migrationserfahrung auf folgende Generationen“ (Trebbe,
2009: 23).
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Gerichtssendungen arbeiten stark mit Klischees™ (Kleidung, ,typisches' Verhalten, etc.)
Uber Migrantinnen, die dort vor allem als Téaterlnnen auftreten, manchmal auch als Op-
fer von rechtsextremer Gewalt. Werden Integrationsprozesse gezeigt, scheitern sie
meist und dies wird durch den kulturellen Hintergrund der jeweiligen Figur begriindet.
In taglich ausgestrahlten Soaps treten sehr wenige Figuren mit Migrationshintergrund
auf und wenn, sind sie bestens integriert und von der Mehrheitsgesellschaft nur durch
ihr AuReres oder ihren Namen zu unterscheiden. ,In Daily Soaps werden Integrations-
prozesse also nicht thematisiert. Dadurch wird implizit das Bild der Assimilation als
einziger Integrationsmadglichkeit gezeichnet.“ (Lauber, 2008: 115) Ahnliches gilt auch
fur Casting-Shows, wobei hier sehr haufig auf Stereotype von ,rassigen Sudlanderin-
nen‘ zurlickgegriffen wird. Ebenso klischeehaft werden Menschen mit Migrationshin-
tergrund in Doku-Soaps abgebildet. (vgl. Lauber, 2008: 114ff)

In Fernsehkrimis wird oftmals die Asylpolitik kritisiert und Rassismus zum Thema ge-
macht. Thiele spricht von einem ,geradezu auffallig inszenierte [n; d. Verf.] Bild vom
>guten< Flichtling oder Einwanderer [sic!]* (Thiele, 2005: 205) und von der Darstellung
von Fliichtlingen als schutzbedirftige Opfer. In Komdédien wird Humor einerseits dazu
eingesetzt, problematische gesellschaftliche Zustédnde abzumildern, andererseits ist
Humor auch ein Mittel, um Kritik zu Uben. Die Figur der/des Rassist/in wird meist auf
diese eine negative Charaktereigenschaft reduziert, lacherlich und tberzeichnet darge-
stellt — es wird aber eine grundsatzliche Mdglichkeit auf Einsicht bzw. Anderung dieser
Einstellungen eingeraumt. Um Sympathie und ldentifikation zu erzeugen wird auch in
Komoédien mit idealisierten Bildern von Migrantinnen gearbeitet. ,Die positiven Bilder
reduzieren sich dabei auf die Figuren des vollstandig Assimilierten, des Hilfsbedurfti-
gen und des erotisch-attraktiven Fremden.“ (Thiele, 2005: 295) Ob negative und ste-
reotype Darstellungen ethnischer Minderheiten dadurch Uberwunden werden kénnen,
bleibt fur Thiele allerdings zu bezweifeln, wobei er einrAumt, dass Stereotypisierungen
das Grundwerkzeug der Komddie sind. (vgl. Thiele, 2005: 204f; 232f; 293ff)

,Die Bildwelten von Film und Fernsehen flhren uns den Bereich des politisch
Selbstverstandlichen und des politisch-moralisch ,Richtigen’ immer wieder vor. [...]
Toleranz gegenuber Minderheiten aller Art, die Ablehnung von Antisemitismus,
Auslanderfeindlichkeit und Rechtsradikalismus werden beispielsweise in der Lin-
denstralle vorgefuhrt. [...] Aber auch in ganz unpolitisch daherkommenden Sen-
dungen wie der Tatort-Reihe in der ARD werden sténdig ein politisch korrektes All-
tagshandeln sowie eine in der deutschen Tradition keineswegs selbstverstandliche
Zivilcourage gezeigt.” (Dorner, 2000: 185)

2! Bei Klischees handelt es sich um Denkschemata. Meist werden Redensarten oder bestimmte Bilder in
Bezug auf Personen oder Objekte angewendet. ,Da Klischees sehr eingangig sind und Wiedererken-
nungscharakter haben, bedienen sich besonders haufig Medien dieser ,Schablonen‘. Diese kommen ent-
weder sprachlich (Gemma U-Bahn‘) oder bildhaft (blonde Hausfrauen in Waschmittel-Werbespots) zum
Ausdruck. Klischees transportieren somit immer eine bestimmte ldee, die wir bestimmten Personen oder
Dingen zuschreiben.” (Bundesministerium fur Unterricht, Kunst und Kultur: 15)
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Auch wenn Filme und Fernsehserien vorrangig der Entspannung dienen, bleiben sie
von gesellschaftspolitischen Entwicklungen und Diskursen nicht unbeeinflusst. Vor
allem das ,Feindbild Islam‘, das urspringlich im politischen-6ffentlichen Diskurs bedient
wird, scheint nicht nur in journalistischen Formaten, sondern auch in Unterhaltungs-
sendungen vermehrt aufgegriffen zu werden. Meist wird der Islam durch kopftuchtra-
gende Frauen dargestellt und symbolisiert das Gegenstlick zum kulturell Eigenen’
bzw. zu einer ,gelungenen Integration‘ in die Mehrheitsgesellschaft. Dies wird auch in
der deutschen Familien-/Comedy-Serie Tirkisch fur Anfanger thematisiert. ,Deutsche
und ,turkische' Rollenklischees sowie ihre Dekonstruktion werden in dieser Serie lber-
trieben und humoristisch prasentiert. Inwiefern so jedoch Vorurteile durchbrochen wer-
den kdnnen, hangt in hohem MalRe von der Wahrnehmung durch das Publikum ab. Die
Darstellung von Stereotypen und Klischees in Turkisch fiir Anfanger hat eine stark vi-
suelle Komponente und pragt somit die Bilder von Migration in den Koépfen der Zu-
schauerlnnen (mit). (vgl. Wellgraf, 2008: 34ff)

In den 1990er Jahren kam es rund um das Buch Nicht ohne meine Tochter von Betty
Mahmoody, das spéater auch verfilmt wurde, zu einem Medienhype. ,Die Erzéhlung
schildert das Ehedrama der US-amerikanischen Autorin vor dem Hintergrund einer
Jickstandigen’, ,unzivilisierten* und [fanatisierten’ orientalisch-islamischen Gesell-
schaft: dem Iran.“ (Schmutzer, 2010: 59) Feindbilder werden in dieser Erzahlung re-
produziert, die Uberlegenheit der amerikanisch-westlichen Kultur gegentiber der orien-
talisch-muslimischen unterstrichen und die ,Kultur’ der iranischen Gesellschaft essenti-
alisiert. Nach Betty Mahmoodys erfolgreichem Buch erzielten Verlage und andere Me-
dienproduzentinnen mit dieser sogenannten ,Schleierliteratur’, welche die ,fremde Kul-
tur* aus Perspektive des Westens betrachtet und bewertet, erhebliche kommerzielle
Erfolge. (vgl. Schmutzer, 2010: 59ff; Terkessidis, 2008: 319) Dies soll keineswegs
traumatische Erfahrungen der Autorinnen mit Gewalt, Unterdrickung, etc. relativieren
oder verharmlosen. Die Kritik bezieht sich lediglich auf die mediale Darstellung der
Problematik, die patriarchale Gewalt ausschliel3lich ,den Anderen‘ zuschreibt und sie

gleichzeitig als unverédnderbar konstruiert.

Ein mediales Beispiel fiir exotistisches Begehren ist das Buch Die weiRe Massai von
Corinne Hofmann, das Ende der 1990er Jahre erschienen ist und spater auch verfilmt
wurde. Die Geschichte handelt von der Ehe der Schweizer Autorin mit einem Samburu-
Krieger und ihrem gemeinsamen Leben in einem Dorf der Massai bzw. spater in Mom-
basa. Hofmann reproduziert unreflektiert, wenn auch maglicherweise unintendiert, ko-
lonial anmutende asymmetrische Machtverhaltnisse, die sich durch das Verhalten der
Autorin ihrem Ehemann gegeniiber aufiern. Beispielsweise eroffnet sie einen Souve-

nirshop, fur den sich ihr Ehepartner die Massai-Kultur reprasentierend von Touristinnen
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fotografieren lassen muss. Zudem erweckt die Darstellung ,den Eindruck des Exempla-
rischen, Homogenen® (Schmutzer, 2010: 74). Ahnlich funktionieren exotistische Be-
durfnisse, ,‘fremde’ Frauen als Objekte erotischer oder anderer Sehnslchte zu besit-
zen und Uber sie zu verfugen® (Schmutzer, 2010: 75). In diesem Zusammenhang spielt
unter anderem das Machtgefalle zwischen ,westlichen Mannern und Frauen aus 6ko-
nomisch und geopolitisch benachteiligten La&ndern Sidostasiens, Afrikas, etc. eine
wichtige Rolle. In der Werbung und zahlreichen anderen Medienformaten wie Nach-
richten, Dokumentationen Uber ,Sextourismus’, etc. ist die (haufig sexualisierte) Dar-
stellung ,fremder’ Frauen ein fixer Bestandteil. Neben Eigenschaften wie leidenschaft-
lich, exotisch und unterwirfig wird den Frauen auch haufig ein Opferstatus zugeschrie-
ben. (vgl. Schmutzer, 2010: 72ff)

,Diese Zuschreibungen sind Teile eines binar konstruierten Klassifikationssystems,
in dem ,Exotinnen‘ als Kontrast zu westlich-europaischen Frauen konstruiert wer-
den: Den sinnlich-animalischen, ,formbaren’ und hingebungsbereiten fremden’
Frauen werden die ,eigenen’ gegentbergestellt, die nicht davor zuriickscheuen, ih-
re Rechte einzufordern und die sich in der Berufswelt als Konkurrenz erweisen
kénnen.“ (Schmutzer, 2010: 78)

3.3 Ergebnisse von Wirkungsstudien

In Bezug auf die Wirkung der Darstellung von ethnischen Minderheiten in den Medien
missen zwei Aspekte unterschieden werden: Zum einen geht es um das Bild von und
die Einstellungen gegentber Migrantinnen der Mehrheitsgesellschaft und zum anderen
um die Wirkung auf Vertreterlnnen der ethnischen Minderheit. (vgl. Trebbe, 2009: 92f)
,Die Wirkung der medialen Prasentation ethnischer Minderheiten auf die Rezipienten
[sic!] ist zur Zeit mit Ausnahme einiger Einzelstudien [...] empirisch kaum erforscht.*
(Weber-Menges, 2005: 173) Werden Medienwirkungen im Zusammenhang mit Integra-
tionsprozessen thematisiert bzw. untersucht, so steht meist die Wirkung auf Migrantin-
nen im Mittelpunkt des Interesses (vgl. Trebbe, 2009: 120), wodurch der Eindruck ent-
steht, dahinter stinde die implizite Annahme, bei Integration handle es sich um einen
einseitigen Prozess, eine Bringschuld der ethnischen Minderheit, die sich zu integrie-

ren habe.

Ein Beispiel dafir ware eine quantitativen Studie aus dem Jahr 2006 im Auftrag des
WDR (Westdeutscher Rundfunk), im Rahmen derer 500 computergestiitzte Telefonin-
terviews mit turkischstammigen 14- bis 49-Jahrigen in Nordrhein-Westfalen durchge-
fuhrt wurden. In dieser standardisierten, reprasentativen Studie wurden neben sozio-
demographischen Daten und ausfuhrlichen Informationen zur Mediennutzung der Un-

tersuchten auch Identitdts- und Integrationsdimensionen abgefragt, mit dem Ziel, den
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angenommenen Kausalzusammenhang zwischen der Mediennutzung und Akkulturati-

onsprozessen von Migrantinnen zu tberprifen. (vgl. Trebbe, 2009: 175ff; 233)

Die durchgefuhrte Studie kam zu dem Ergebnis, dass sich neben der Zeit, die Befragte
bereits in Deutschland leben, dem Wunsch in Deutschland zu bleiben und den neuen
Wohnort als Teil der eigenen Identitat zu verstehen, die Nutzung deutschsprachiger
Medienangebote positiv auf die individuellen Akkulturationsstrategien auswirken kann.
Da die Nutzung turkischsprachiger Medienangebote keine signifikanten Effekte auf
Separation und Marginalisierung hat, wird die so genannte ,Ghettoisierungsthese?
durch diese Studie nicht gestitzt, d.h. die Nutzung tlrkischsprachiger Medien steht in
keinem Zusammenhang mit der generellen Einstellung gegeniiber Deutschland oder
den konkreten Interaktionsprozessen zwischen Vertreterlnnen der ethnischen Minder-
heit und der Mehrheitsgesellschaft. Die Nutzung tlrkischsprachiger Medien geht nicht
zulasten der Nutzung deutschsprachiger Medien (und umgekehrt), verlauft aber auch
nicht parallel. (vgl. Trebbe, 2009: 226ff) ,Beide Medienwelten existieren unabhangig
nebeneinander (Trebbe, 2009: 235).

Brosius und Esser untersuchten in einer Studie die Rolle der Medien im Zusammen-
hang mit fremdenfeindlichen, gewalttatigen Ubergriffen Ende der 1980er und 1990er
Jahre. Dies geschah in Anlehnung an Studien zum Nachahmungseffekt von Selbst-
morden, terroristischen Taten, etc. Vier besonders gewalttétige, fremdenfeindlich moti-
vierte Anschlage in Deutschland Anfang der 1990er Jahre (bzw. die mediale Berichter-
stattung dariiber) gaben den Ausschlag fur die Untersuchung und waren gleichzeitig
das Untersuchungsobjekt. Diese Anschlage wurden vor allem gegen Asylsuchende
verlbt, wobei in weiterer Folge auch Migrantinnen betroffen waren, die bereits seit 20
Jahren oder mehr in Deutschland wohnten. Die Ausschreitungen losten teilweise Lich-
terketten gegen Gewalt und Rassismus aus. Nach diesen gewalttatigen Ausschreitun-
gen wurde den Medien vorgeworfen, zu der Situation beigetragen bzw. sie verscharft
zu haben. Brosius und Esser konstatieren, dass bei den Taterlnnen bereits im Vorfeld
gewisse Einstellungen vorhanden sein missen. Die Realitat der Zuwanderung fihrt zu
tatsachlichen sozialen Konflikten, wahrend die Medien durch ihre Berichterstattung das
,Problem‘ als noch drangender erscheinen lassen — vor allem wenn die Berichterstat-
tung sehr intensiv und einheitlich ist. Im Zusammenhang mit fremdenfeindlich motivier-
ter Gewalt spielen also reale Bedingungen und das gesellschaftliche Meinungsklima
eine zentrale Rolle. Durch die mediale Darstellung von Gewalttaten wird eine Vorlage

geliefert und so kann es zu Nachahmungseffekten kommen, wenn das Modell erfolgs-

22 Die akademische Mediennutzungsforschung geht meist von der impliziten Annahme positiver Wirkun-
gen von ,Mehrheitsmedien‘ und negativer Wirkungen von ,Minderheitenmedien‘ auf integrative Prozesse
aus. (vgl. Trebbe, 2009: 12)
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versprechend erscheint. In dieser Argumentationslogik waren Medien eher ,Ausldser
als ,Verursacher’ der Problematik. Ein Ergebnis der Studie von Brosius und Esser war
aullerdem, dass die Berichterstattung im Fernsehen eher zu Nachahmungseffekten
gefuhrt hat als die Berichterstattung in den Tageszeitungen. (vgl. Brosius/Esser, 1995:
Tff; 79f; 195; 206f)

In Bezug auf die Wirkung medialer Diskurse kann daher festgestellt werden, dass Vi-
sualisierungen von Narrationen wie Symbole und Bilder vermutlich starker als sprachli-
che Kommunikation wirken. Besonderen Einfluss kann den Medien dann zugeschrie-
ben werden, wenn bestimmte Themen, Aussagen und Bewertungen Uber langere Zeit-
raume, kontinuierlich und tbereinstimmend vorkommen. Der Einfluss der Medien kann
auch dann als starker eingeordnet werden, wenn Rezipientinnen zu einer bestimmten
Thematik kein eigenes Erfahrungswissen generieren (kbnnen). Werden den Kommuni-
katorlnnen bzw. dem Medium selbst eine hohe Glaubwirdigkeit zugeschrieben, so ist
der Einfluss der Medieninhalte ebenfalls héher. (vgl. Schmutzer, 2010: 97f; 129f)

Der Vorwurf der stereotypen Darstellung ethnischer Minderheiten verweist auf die
,Ubertragung individueller Eigenschaften und Verhaltensmuster auf ethnische Grup-
pen“ (Trebbe, 2009: 82) und steht meist im Zusammenhang mit der impliziten Wir-
kungsannahme, dass eine derartige Berichterstattung zu entsprechenden Vorstellun-
gen beim Publikum fuhrt. Weder kann man jedoch in Bezug auf Medienwirkungen ein
starres Stimulus-Response-Modell unterstellen, das die direkte Beeinflussung von
Meinungen, Einstellungen und Verhalten des Publikums durch ,allmachtige’ Medien in
eine Richtung postuliert, noch ist der Uses-and-Gratifications-Approach zutreffend, der
dem Publikum eine vdllig autonome, intentionale und auf Bedurfnisbefriedigung ausge-
richtete Mediennutzung unterstellt und Manipulation ausschliel3t. Medien Gbernehmen
beispielsweise die Funktion des Agenda-Settings, indem sie bestimmte Themen an-
sprechen und somit den Rezipientinnen mitteilen, worlber sie Bescheid wissen und
nachdenken sollen. (vgl. Brosius/Esser, 1998: 343; McCombs/Shaw, 1980: 176f; Well-
graf, 2008: 133) Dariiber hinaus stellen Medien so genannte Frames zur Verfugung. Es
handelt sich dabei um abstrakte und themenunabh&ngige Deutungsmuster, die Kom-
plexitat reduzieren und bei der Selektion neuer Informationen helfen. Frames sind also
Interpretationsmuster, die der Einordnung und Verarbeitung neuer Informationen die-
nen, wobei bestimmte Aspekte hervorgehoben und andere vernachlassigt werden. (vgl.
Dahinden, 2006: 59; Scheufele, 2003: 46; Trebbe, 2009: 86) Medien bestimmen also
(mit), welche Themen auf der 6ffentlichen Tagesordnung stehen und stellen gleichzei-
tig ,Gebrauchsanweisungen’ fir das Publikum zur Verfigung, wie diese Themen ge-
deutet und interpretiert werden sollten. Auf der anderen Seite geht es aber auch dar-

um, wie Rezipientlnnen bestimmte Aussagen dekodieren und welche Bedeutung sie
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ihnen im Rahmen des spezifischen sozialen Kontextes zuweisen. Denn das Publikum
ist in der Lage, mediale Darstellungsweisen zu hinterfragen, zu reflektieren und eigene
Interpretationen anzustellen. (vgl. Schmutzer, 2010: 103ff; 130f)

,Ob Rezipientinnen bereit sind, sich einem Medium oder einem bestimmten Bei-
trag, bzw. einer Aussage zuzuwenden und ihm damit eine (potentielle) Méglichkeit
der Einflussnahme erdffnen, héngt von ihren auf verschiedenen psychosozialen
Faktoren beruhenden (bewussten oder unbewussten) Erwartungshaltungen®
(Schmutzer, 2010: 100) und somit von ihren individuellen Interessen und Bediirf-
nissen ab.

Ein wichtiges Bedurfnis ist beispielsweise jenes nach Sicherheit und Orientierung, was
wiederum von stereotypen Wahrnehmungs- und Denkschemata abhéngig ist. Solche
Orientierungsleistungen ermdglichen die Uberschaubarmachung einer komplexen Rea-
litat. Dartiber hinaus orientieren sich auch Rezipientinnen an bestimmten Nachrichten-
faktoren, wie beispielsweise Negativitdt und Konflikt. Es kann davon ausgegangen
werden, dass sehr vielfaltige Aneignungs- und Bedeutungszuschreibungsprozesse
durch Rezipientinnen existieren und dass diese sehr stark von ihrem jeweiligen sozia-
len und kulturellen Kontext und ihrem individuellen Erfahrungswissen abhangig sind.
Die Botschaft eines Textes ist also mehrdeutig und wird durch die Rezeption stark
(mit)bestimmt. Rezipientinnen sind an der Konstitution der Bedeutung eines Textes
aktiv beteiligt. (vgl. Krotz, 2000: 169ff; Schmutzer, 2010: 100f; 126ff)
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4 Methodendesign

4.1 Einleitende Worte zur Filmanalyse

Aufgrund der Tatsache, dass Filme und Fernsehsendungen keine ,typischen' For-
schungsobjekte der Soziologie darstellen, soll die fir die vorliegende Masterarbeit ge-
wahlte Methode der Filmanalyse zunachst genauer beschrieben werden. Zu diesem
Zweck wurden verschiedene Autoren herangezogen, die sich mit der Untersuchung
von Filmen und Sendungen im Fernsehen beschéftigt haben. Die Ann&herung an die
Methode beruht auf Ausfiihrungen von Werner Faulstich, Knut Hickethier, Thomas Ku-
chenbuch, Helmut Korte und Lothar Mikos. Das konkrete analytische Vorgehen im
Rahmen der Masterarbeit bezieht sich in weiterer Folge jedoch vor allem auf Mikos’
Vorschlage, wobei die vorgenommenen Arbeitsschritte, welche von der Niederschrift
des ersten Eindrucks der Fernsehserie bis zur Zusammenfassung der Ergebnisse rei-
chen, die Herangehensweisen von Hickethier und Mikos kombinieren. In Bezug auf die
Erstellung der Filmprotokolle, die als Hilfsmittel flr die Analyse fungieren, wurden ins-
besondere Hickethier und Faulstich herangezogen. Der theoretischen Anndherung an
die Filmanalyse folgen die Beschreibung der konkreten Anwendung der Filmanalyse

und die Vorstellung der untersuchten Serie.

4.2 Annéaherung an die Methode

Mitte der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts begannen sich im deutschsprachigen Raum
verschiedene sozialwissenschaftliche Disziplinen — von der Literatur- Gber die Thea-
terwissenschaft bis hin zur Medienwissenschaft — analytisch mit Filmen und ihren &s-
thetischen Strukturen auseinanderzusetzen. Die zunehmende Anzahl an Forschungen
und Publikationen spricht fur die wachsende Beliebtheit der Beschaftigung mit Filmen.
Fernsehsendungen wurden hingegen tendenziell weniger beforscht. Sehr haufig wird
bei der Film- und Fernsehanalyse ein inter- und transdisziplinarer® Zugang gewabhit.
Ziel ist es unter anderem, mediale Prozesse besser verstehen zu kénnen. Obwohl
scheinbar jede/r Filme und Fernsehsendungen versteht und auch im weitesten Sinne
analysiert, gab es bis zu diesem Zeitpunkt kaum wissenschaftliche Untersuchungen
dazu. Der Unterschied zur alltdglichen Auseinandersetzung mit Filmen besteht in der
Systematik der Analyse, die eine intersubjektiv nachvollziehbare, objektive Erkenntnis
hervorbringen mochte. Auch wenn sich seitdem viele verschiedene wissenschaftliche

Disziplinen mit der Analyse von Filmen und Fernsehsendungen befassen, existiert kein

3 Unterschied Inter- und Transdisziplinaritat in diesem Zusammenhang: Interdisziplindr bedeutet die Be-
riicksichtigung von theoretischen Ansatzen aus unterschiedlichen Disziplinen und transdisziplinar die Zu-
sammenfuhrung dieser Ansétze in der Analyse. (vgl. Mikos, 2008: 15)
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Konsens Uber konkrete Untersuchungsmethoden bzw. ob diese uberhaupt notwendig
sind. (vgl. Hickethier, 1996: 2f; Korte, 2004: 8f;, Mikos, 2008: 11ff)

Von Anfang an war die Film- und Fernsehanalyse von einer vielfaltigen methodologi-
schen Reflexion begleitet. ,Sie ist ein wesentliches Moment der Analyse, weil die me-
thodische Vergewisserung des analytischen Handelns zum Nachdenken uber die
Strukturen des Gegenstandes gehdrt.” (Hickethier, 1996: 27) Im Grunde ist jedes Urteil
iber ein Kommunikat?** das Ergebnis einer Analyse, auch wenn dies meist aufgrund
des subjektiven Geschmacks Einzelner zustande kommt. Die sprachliche Beschrei-
bung und Auslegung im Rahmen einer Filmanalyse kann zudem nur als Anndherung
und als Sekundartext verstanden werden, wobei gerade die Beschaftigung mit den
nichtsprachlichen Elementen von Filmen und Fernsehsendungen unbewusste Film-
und Fernseherfahrungen bewusst erlebbar machen. Ergebnisse und Interpretation von
Filmanalysen sind stets zeitgebunden und missen daher immer neu geleistet werden.

(vgl. Hickethier, 1996: 26ff; Kuchenbuch, 2005: 23f)

.Generell kann festgestellt werden, dass es sich bei der Film- und Fernsehanalyse
um eine systematische, methodisch kontrollierte und reflektierte Beschéaftigung mit
einem Film oder einer Fernsehsendung bzw. einer Gruppe von Filmen oder Fern-
sehsendungen handelt [...], deren Ziel es ist, herauszuarbeiten, wie Film- oder
Fernsehtexte im kontextuellen Rahmen das kommunikative Verhéltnis mit ihren
Zuschauern [sic!] gestalten [...] und wie sie Bedeutung bilden [...], sowohl in Bezug
auf die Koharenz der Erzéhlung und der Représentation als auch in Bezug auf
mégliche Lesarten der Zuschauer [sic!].“ (Mikos, 2008: 78)

Filme und Fernsehsendungen vermitteln ihre Botschaft Uber aufeinanderfolgende Bil-
der und den dazugehérigen Ton bestehend aus Gerauschen, Musik und Dialogen.
Verschiedene, vom Publikum meist nicht bewusst wahrgenommene Faktoren wirken
zusammen und erzeugen so die Bedeutung eines Filmes oder einer Fernsehsendung.
Es gilt daher, die zur Kommunikation mit den Rezipientinnen eingesetzten Mittel zu
analysieren. Dabei handelt es sich einerseits um inhaltliche, darstellerische, erzahleri-
sche und asthetische Mittel, andererseits spielen auch der Kontext des Films und der
Kontext, in dem sich die Zuschauerinnen befinden, eine Rolle. Die vermittelte Botschaft
wird also unter anderem von unterschiedlichen situativen, historischen, gesellschaftli-
chen Faktoren beeinflusst und somit ist das Verstehen eines Filmes oder einer Fern-
sehsendung stets (auch) die Konstruktion der Rezipientinnen. (vgl. Korte, 2004: 15f;
Mikos, 2008: 13) Der ,Sinn eines Filmes [entsteht; d. Verf.] erst im Zusammenhang von
Text, Zuschauer [sic!l] und den Kontexten, in die beide eingebunden sind“ (Mikos,
2008: 16). Bei einer Filmanalyse wird der Frage nachgegangen, inwiefern der Inhalt,
die Funktion und die Wirkung eines Filmes oder einer Fernsehsendung durch die je-

weiligen gesellschaftlichen Verhéltnisse, in welche sie eingebunden sind, bedingt wer-

24 Ein Kommunikat ist etwas Mitzuteilendes, etwas Mitgeteiltes (vgl. Kuchenbuch, 2005: 24)
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den und in welcher Weise sie ihrerseits auf diese Gesellschaft Einfluss nehmen. (vgl.
Faulstich, 1980: 40)

Mikos unterscheidet zwischen Rezeption — Interaktion zwischen Film und Rezipientin —
und Aneignung — Ubernahme in den lebensweltlichen Diskurs und die alltagliche Pra-
xis. Erst durch die Aktivitdt der Zuschauerinnen kénnen Sinn und Bedeutung eines
Films oder einer Fernsehsendung vervollstandigt werden. Die Rezeption und Aneig-
nung von Filmtexten geschieht jeweils in Abhangigkeit zum gesellschaftlichen, sozio-
kulturellen Kontext. Er unterscheidet zudem zwischen Film- und Fernsehverstehen und
Film- und Fernseherleben. Zunachst wird im Zuge der Rezeption von Filmen und Fern-
sehsendungen auf vorhandenes Wissen zurtickgegriffen, um dem Dargebotenen Sinn
zu verleihen. Zum einen handelt es sich dabei um alltagliches (Welt-)Wissen, zum an-
deren um narratives Wissen Uber typische Plots, Handlungen und Rollen sowie um
Wissen Uber Darbietungsformen wie Kameraperspektiven, Einstellungen, Toneffekte,
etc. Film- und Fernseherleben hingegen bezieht sich auf den Rezeptionskontext und
die subjektive Bedeutung des Films oder der Fernsehsendung fir die/den Einzelne/n.
In diesem Zusammenhang spielen Emotionen und Affekte eine wesentliche Rolle. Das
Film- und Fernseherleben beinhaltet auch die Bindung der Rezeption an routinisierte
Alltagshandlungen und soziale Praktiken wie beispielsweise das rituelle Sehen einer
Fernsehsendung im familidren Kontext oder der samstagliche Kinobesuch mit Freun-
dinnen. (vgl. Mikos, 2008: 22ff)

Am Beginn der Filmanalyse steht die Formulierung des Erkenntnisinteresses basierend
auf der theoretischen Auseinandersetzung mit einem bestimmten Thema. Das Er-
kenntnisinteresse kann sich nach Mikos auf den Inhalt und die Reprasentation, die
Narration und Dramaturgie, die Figuren und Akteurinnen, die Asthetik und Gestaltung
sowie auf die Kontexte eines Filmes oder einer Fernsehsendung beziehen. Diese funf
Ebenen stehen in Bezug zueinander. Bei der Analyse kdnnen alle diese Ebenen oder
nur ausgewahlte beriicksichtigt werden. (vgl. Mikos, 2008: 43) Nachfolgend werden
nun diese angesprochenen Ebenen, auf die sich nach Mikos das Erkenntnisinteresse

sowie die analyseleitenden Fragestellungen beziehen kdnnen, genauer ausgefiihrt.

4.2.1 Inhalt und Repréasentation

»In der Quizshow »Wer wird Millionar?« geht es auf der inhaltlichen Ebene um ein
Quiz, bei dem Kandidaten [sic!] Fragen in einem Multiple-Choice-Verfahren beant-
worten missen. Auf der Représentationsebene geht es um die Legitimitat und Be-
deutsamkeit von Wissensformen sowie um Bildungszuschreibung fur Kandidaten
[sic!] und Telefonjoker.“ (Mikos, 2008: 109)
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Filme und Fernsehsendungen haben einen Inhalt und représentieren soziale Welt. In-
halt und Représentation sind eng mit der Bedeutungsbildung verkntpft und in gesell-
schaftliche Diskurse eingebettet. Der Inhalt eines Filmes oder einer Fernsehsendung
bestimmt sich Uber ,alles, was gesagt und gezeigt wird“ (Mikos, 2008: 44) und enthalt
dabei mehrere Deutungen, die bei der Analyse herausgearbeitet werden. Durch die
Reprasentation werden meist bestimmte, in Filmen oder Fernsehsendungen enthaltene
Deutungen favorisiert. Interessant ist nicht nur was, sondern auch wie der Inhalt pra-
sentiert wird. Reprasentation bedeutet, dass Akteurlnnen mithilfe von bildlichen, lautli-
chen, schriftlichen, sprachlichen und musikalischen Zeichensystemen, die wiederum
historisch, sozial und kulturell (re-)produziert werden und daher erlernt und veréander-
bar sind, Bedeutungen produzieren. Auch das Publikum fullt das Gesehene und Ge-
horte standig mit Bedeutung. Ein weiteres Element von Inhalt und Reprasentation ist
die Positionierung in Raum und Zeit. Diese Positionierung stellt einen Rahmen zur Ver-
figung, beeinflusst Handlungen und Gbernimmt auch haufig eine symbolische Funkti-
on, die das Publikum mithilfe seines lebensweltlichen Wissens deuten kann. Im Zu-
sammenhang mit Inhalt und Reprasentation sind aul3erdem die abgebildeten Interakti-
onsverhaltnisse von Bedeutung. Die Interaktion von Akteurinnen miteinander, mit Ob-
jekten und mit ihrer Umgebung steht in Abh&ngigkeit zu 6konomischen, politischen,
sozialen Faktoren und bestimmt die soziale Positionierung der Figuren in Filmen und
Fernsehsendungen. ,In den Interaktionsverhaltnissen zeigen sich historisch gewach-
sene Macht- und Herrschaftsverhaltnisse ebenso wie strukturelle Beziehungen zwi-
schen sozialen Rollen, Statuspositionen, Ethnien und Geschlechtern.” (Mikos, 2008:
120) Auch uUber die Darstellung von Interaktionsverhaltnissen geschieht eine Einbin-
dung von Rezipientinnen, weil ein Bezug zu ihren alltaglichen Erfahrungen hergestellt
wird. (vgl. Mikos, 2008: 44ff; 107ff)

4.2.2 Narration und Dramaturgie

,Die Narration oder Erzahlung besteht in der kausalen Verknlpfung von Situatio-
nen, Akteuren [sic!] und Handlungen zu einer Geschichte; die Dramaturgie ist die
Art und Weise, wie diese Geschichte dem Medium entsprechend aufgebaut ist, um
sie im Kopf und im Bauch der Zuschauer [sic!] entstehen zu lassen.” (Mikos, 2008:
47)

Die Narration oder Erzahlung geschieht stets aus einer bestimmten Perspektive im
Hinblick auf die Rezipientinnen — sei es direkt durch eine/n Erzahlerin oder indirekt
Uber die Kameraperspektive. Erzahlungen sind je nach Medium entsprechend der zur
Verflgung stehenden asthetischen Mittel unterschiedlich gestaltet. Das Erzdhlen hat
einen prozesshaften Charakter, auch wenn dies nicht einer Chronologie entsprechen

muss, es hat einen Anfang und ein Ende und damit eine zeitliche Dimension. Man un-
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terscheidet diesbeziglich zwischen Erzahizeit (Dauer des Filmes oder der Sendung,
also der Prasentation) und erzéhlter Zeit (Dauer der Geschichte), die meist nicht tber-
einstimmen. Bei Serien wird die erzéhlte Zeit haufig an die Lebenszeit der Rezipientin-
nen angeglichen. Die Dramaturgie ist die Gestaltung der Erzahlung mit dem Ziel, Wis-
sen und Emotionen bei den Rezipientinnen hervorzurufen und so die Rezeption vorzu-
strukturieren. Die Unterscheidung zwischen Narration und Dramaturgie entspricht jener
zwischen Plot und Story. Der Plot ist das im Film oder der Fernsehsendung visuell und
auditiv Gezeigte, wohingegen die Story die Geschichte ist, die in den Kdpfen des Pub-
likums entsteht. Die Story benétigt also die Partizipation des Publikums. Uber Erzahl-
strategien und Hinweise im Plot wird das narrative Wissen, das in der Mediensozialisa-
tion erworben wurde, aktiviert und das Publikum so eingebunden. Im Besonderen fiih-
ren Leerstellen, Auslassungen und Spriinge in der Geschichte zu Diskontinuitaten und
regen kognitive und emotionale Aktivitaten der Rezipientinnen an. (vgl. Mikos, 2008:
47ff; 129ff)

Auch Komik entsteht durch bestimmte Plotstrukturen und Erzahlkonventionen, die nicht
nur narratives, sondern auch allgemeines Weltwissen des Publikums aktivieren. ,Ko-
mik ist grundsatzlich ein Spiel mit dem Wissen der Zuschauer [sic!].“ (Mikos, 2008:
151) Komik kann sprachlich durch witzige, situationsinadaquate Dialoge, die nicht den
Erwartungen der Rezipientinnen entsprechen, durch Doppeldeutigkeiten, Wortspiele,
etc. erreicht werden. Musikalisch kann Komik erzeugt werden, indem Handlungen
durch Musik Uberzeichnet oder konterkariert werden. Visuell wird Komik mithilfe von
asthetischen Gestaltungsmitteln erreicht, indem beispielsweise zunachst nicht die gan-
ze Szene gezeigt wird und so beim Publikum falsche Erwartungen geweckt werden,
die dann durch das Aufldsen der Situation in Komik umschlagen. Ein weiteres drama-
turgisches Mittel ist die Bedrohung. Haufig wird eine Ambivalenz der Gefiihle und so
emotionale Instabilitat erzeugt. Das bedrohungsauslésende Elemente ist haufig nicht
sichtbar und nur Uber Andeutungen zu erahnen. Im Mittelpunkt von Thrillern und Hor-
rorfilmen, die mit diesen Mitteln arbeiten, steht eine gewisse Angstlust, die durch die
gleichzeitige Bedrohung und die Hoffnung, der Bedrohung zu entgehen, hervorgerufen
wird. Ein solches lustvolles Erleben von Angst kann auch bei der blof3en Beobachtung
einer entsprechenden Situation empfunden werden. Sich darauf einzulassen ist des-
halb moglich, weil das Publikum sich der Inszenierung und der Fiktion bewusst ist. (vgl.
Mikos, 2008: 147ff)

4.2.3 Figuren und Akteurlnnen
In fiktionalen Filmen und Fernsehsendungen spricht man von Figuren und Charakte-

ren, wahrend bei medialen Funktionsrollen von Akteurlnnen die Rede ist, wie etwa Mo-
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deratorinnen oder Nachrichtensprecherinnen. Figuren sind Handlungstragerinnen,
haufig auch Erz&hlerinnen und fir die Analyse von Interaktions- und Beziehungsstruk-
turen von Bedeutung. Daher sind die Charakterisierung der Figuren (Aussehen, Klei-
dung, soziale Stellung, Kérpersprache, Auftreten, Bewertung, Geschlechterrollen, etc.)
und ihre Positionierung im Personengefuge fur die Analyse wesentlich. Funktionsrollen
ergeben sich aus Status und Funktion einer Figur, wahrend sich soziale Handlungsrol-
len neben Status und Funktion vor allem auch tber Handlungen definieren. Man unter-
scheidet zwischen Hauptfiguren, die deutlich im Zentrum stehen und handlungsleiten-
de Entscheidungen treffen, und Nebenfiguren, die unterstiitzende Funktionen haben
und meist als Kontrast oder der Beschreibung von Hauptfiguren dienen. Die Wabhr-
nehmung von Figuren steht in Abhangigkeit zu gesellschaftlichen ldentitéats- und Rol-
lenkonzepten, zu Normen und moralisch-ethischen Regeln des sozialen Zusammenle-
bens. Andererseits nimmt diese Wahrnehmung umgekehrt auch Einfluss auf in der
Gesellschaft vorhandene Konzepte und Vorstellungen. Die Wahrnehmung und Einord-
nung von Figuren erfolgt tiber Personen- und Rollenschemata®, aber auch tiber Identi-
fikation®™ und Projektion®’. ,Lebensweltliches Wissen (iber soziale Typen, Personlich-
keitsprofile, Lebensstile usw. stellt die Muster bereit, die zur Interpretation der Figuren
und Akteure [sic!] sowie ihrer Einordnung in lebensweltliche Verweisungszusammen-
hange beitragen.” (Mikos, 2008: 52) Ein Beispiel ware das Wissen, was ein/e Nachba-
rin oder ein/e gute Freundin ist. Die Charakterisierung der Figuren tber ihre Handlun-
gen und ihr Erscheinungsbild aktiviert soziales Wissen der Rezipientinnen. Diesbezig-
lich werden nicht nur kognitive, sondern auch emotionale Prozesse beim Publikum
angeregt. Besonders wichtig ist die mediale Inszenierung von Figuren Uber Kamera-
perspektiven und -einstellungen, Uber Kostim, Maske, Licht, etc. Zu analysieren ist,
welche Beziehungs- und Identifikationsangebote gemacht werden. So sind Empathie®
und Sympathie beispielsweise nicht nur von den Persdnlichkeitsmerkmalen einzelner
Rezipientinnen und von aktuellen gesellschaftlichen Diskursen, sondern auch von der
Inszenierung der Figur, also von filmischen Gestaltungsmitteln abhéngig. In Bezug auf
Beziehungsangebote ist der Begriff der parasozialen Interaktion von Bedeutung. Es
handelt sich dabei um die lllusion einer Face-to-Face-Beziehung, die vorwiegend bei

der Rezeption von Fernsehserien entsteht. Durch Wiederholungen und Routine, aber

% Schemata sind mentale Sets oder Rahmen, die es dem Individuum ermdglichen, Ereignisse zu inter-
pretieren, Erwartungen zu bilden und die Aufmerksamkeit zu lenken. Diese Schemata sind kulturabhéngig
und im Rahmen kultureller Kontexte erlernbar” (Mikos, 2008: 174).

% Voraussetzung fir die Identifikation ist das Hineinversetzen, der Vergleich mit sich selbst und das Fin-
den von Ahnlichkeiten. Die Identifikation geschieht jedoch meist nicht mit Personen, sondern mit sozialen
Rollen.

" Wiinsche und Fantasien, die auch gesellschaftlich sanktioniert sein kdnnen, werden auf Figuren proji-
ziert.

8 Ubernahme der Gefiihle* (Mikos, 2008: 177)
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auch durch direkte Adressierung der Rezipientinnen werden Figuren und Akteurlnnen
in den Alltag des Publikums integriert. (vgl. Mikos, 2008: 51ff; 163ff)

4.2.4 Asthetik und Gestaltung

Vor allem die Tatsache, dass es sich um scheinbar bewegte Bilder®® handelt, macht
Filme und Fernsehsendungen so faszinierend fur das Publikum. Das durch mediale
Sozialisation erworbene Wissen um filmische Darstellungskonventionen und Gestal-
tungsmittel tragt in hohem MaRe zur Entstehung einer Geschichte in den Kopfen der
Rezipientinnen bei. Diese asthetischen Mittel vermdgen es unter anderem, Stimmun-
gen und Emotionen hervorzurufen, Erwartungen zu wecken, die Aufmerksamkeit des
Publikums zu lenken, eine bestimmte Perspektive auf das Gezeigte zu vermitteln und
das Verhaltnis zwischen Zuschauerinnen und der Geschichte zu regeln. Zu den Mitteln
der Asthetik und Darstellung gehéren Tone, Gerdusche und Musik ebenso wie be-
stimmte Kameraperspektiven und -einstellungen, die Ausstattung, das Licht, visuelle
Effekte sowie Schnitt und Montage. (vgl. Mikos, 2008: 53ff; 191f)

Die Positionierung der Zuschauerlnnen geschieht im Speziellen durch die Kamera. Es
wird durch sie der Rahmen abgesteckt, ein ausgewahlter Ausschnitt gezeigt. Durch
verschiedene KameraeinstellungsgréRen werden

.,Nahe und Distanz zum Geschehen auf der Leinwand oder dem Bildschirm gere-
gelt. Daruber hinaus kann die Dynamik des Geschehens gesteigert und die Bedeu-
tung der Dinge, die im Bild zu sehen sind, hervorgehoben oder zuriickgedrangt
werden. Vor allem aber organisiert die Kamera den Bildraum und die Sicht auf ihn.
Sie vermittelt den Zuschauern [sic!], wo rechts und links, vorn und hinten, oben
und unten im Bild sind — und zwar so, dass sie aufgrund ihres Weltwissens von
diesem Raumrelationen einen Handlungsraum des Films in ihren Kopfen entwer-
fen kdnnen.“ (Mikos, 2008: 194)

Schnelle Wechsel zwischen verschiedenen Einstellungen erfordern viel Aktivitdt beim
Publikum und binden es so starker in das Geschehen ein. Die Kameraperspektive ver-
deutlicht die Kameraposition gegeniber der Handlung. Man unterscheidet zwischen
der Vogelperspektive, die dem Publikum einen Uberblick iiber das Geschehen ver-
schafft, den Handlungsort klart, GréRenverhdltnisse, aber auch Uber- bzw. Unterle-
genheit und Machtverhéaltnisse zwischen Figuren darstellen kann, der Froschperspekti-
ve (Darstellung von GréRenverhaltnissen und Uber-/Unterlegenheit) sowie der Normal-
sicht, die verdeutlichen soll, dass sich die Figuren und das Publikum auf einer Augen-
héhe miteinander befinden. Kamerabewegungen werden héaufig eingesetzt, um Span-

nung, Erregung, Erleichterung, Dynamik, Lebendigkeit und Authentizitat zu vermitteln,

%9 Es handelt sich um unbewegte Einzelbilder, die aneinandergereiht werden und vom Publikum als be-
wegt wahrgenommen werden. (vgl. Mikos, 2008: 55)
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dem Publikum Zusatzinformationen zu liefern, raumliche Orientierung zu ermdoglichen

oder Figuren in einer Szene zu folgen. (vgl. Mikos, 2008: 192ff)

Die Lichtgestaltung ermdglicht es, bestimmte Gegenstande oder Figuren hervorzuhe-
ben oder in den Hintergrund treten zu lassen. Sie ist zudem fur die Raum- (Vermittlung
von Dreidimensionalitat) und Zeitkonzeption (Tag/Nacht) von Bedeutung. Dartber hin-
aus vermag der Einsatz von Licht Stimmungen zu erzeugen, Figuren zu charakterisie-
ren und zu bewerten, Aufmerksamkeit zu lenken, Hinweise auf die Story zu geben, etc.
Die Ausstattung unterstreicht den Handlungsort, die (historische) Zeit des Geschehens,
die soziale Charakterisierung der Figuren und die Absteckung des kulturellen Rah-
mens. Es kdnnen des Weiteren Stimmungen (zB kihle oder warme Atmosphare) er-
zeugt und Uber die Aktivierung von narrativem Wissen und Alltagswissen Erwartungen
beim Publikum geweckt werden. (vgl. Mikos, 2008: 208ff; 231ff)

Die technische Zusammenfiigung einzelner Einstellungen und Szenen wird als Schnitt
bezeichnet. Somit verbindet der Schnitt einzelne Einstellungen miteinander. ,Montage
[hingegen; d. Verf.] meint die Herstellung narrativer und asthetischer Strukturen durch
diesen technischen Vorgang.“ (Mikos, 2008: 215) Schnitt und Montage liefern dem
Publikum Hinweise auf Zusammenhange und mdgliche Interpretationen, dadurch struk-
turieren sie die Rezeption vor. Beispielsweise kann die zeitliche Chronologie der Er-
z&hlung durch Ruck-/Vorausblenden oder durch die Parallelitéat von Ereignissen durch-
brochen werden. Wichtig dabei ist, dass Schnitt und Montage fur die Rezipientinnen
unsichtbar bleiben mussen. Durch die Erhéhung der Schnittfrequenz kann Geschwin-
digkeit, Dynamik und Spannung erzeugt werden. (vgl. Mikos, 2008: 213ff)

Gerausche, Tone und Musik kénnen direkt zur erzéhlten Welt gehodren (zB Polizeisire-
nen in einem Krimi oder eine auftretende Band) oder lediglich bestimmte Handlungen
und Stimmungen erzeugen, unterstreichen, kritisieren und kommentieren, Aufmerk-
samkeit lenken, Figuren beschreiben, Nahe und Distanz herstellen. Musik kann die Zeit
der Handlung klaren oder einen Zeitwechsel verdeutlichen. Haufig gibt es musikalische
Leitmotive fir wiederkehrende Figuren oder Handlungen. Filmgenres sind oftmals mit
Musikgenres verbunden und wenn dieses Wissen beim Publikum aktiviert wird, dann
werden bestimmte Erwartungen geweckt. Auch durch Sprache werden nicht nur Inhal-
te, sondern auch Stimmungen vermittelt, beispielsweise durch die Sprechweise oder
den Tonfall. Sprecherlnnen kdénnen sich entweder im Bild befinden oder als Off-Stimme
auftauchen. Diesbeziiglich kann zwischen einer/m allwissenden Erzahlerin und der
Kommentierung aus der Perspektive einer der handelnden Personen unterschieden
werden. (vgl. Mikos, 2008: 235ff)
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Visuelle Effekte und Spezialeffekte steigern die Erlebnisqualitat der Rezeption, indem
sie den Realitdts- und Authentizitdtseindruck erhdhen. Sie kdénnen ihn jedoch auch
Uberh6éhen und dadurch parodieren, den fiktionalen Charakter des Filmes oder der
Fernsehsendung bewusstmachen und so Distanz zum Publikum herstellen oder das
eigene Genre reflektieren. Diese Effekte und speziell ihr Zustandekommen mindern
nicht das Interesse des Publikums, sondern vergré3ert es oft zusatzlich, was durch die
verstarkte Ausstrahlung und Rezeption von sogenannten ,Making Ofs‘ verdeutlicht
wird. (vgl. Mikos, 2008: 250ff)

4.2.5 Kontexte

Texte sind nicht individuell, sondern stets sozial und historisch in gesamtgesellschaftli-
che Diskurse eingebettet. (vgl. Jager, 2004: 117) ,Jeder Film- und Fernsehtext entsteht
[...] unter spezifischen kulturellen und gesellschaftlichen Bedingungen, die einem histo-
rischen Wandel unterliegen.” (Mikos, 2008: 259) Die Bedeutung von Filmen und Fern-
sehsendungen entsteht erst in Interaktion mit ihrem Publikum durch die Einbindung
und Ubernahme des Gesehenen in den Alltag und die Lebenswelt. Dies geschieht ab-
hangig vom Wissen und den Emotionen der Rezipientinnen sowie von historischen,
okonomischen, kulturellen, sozialen, gesellschaftlichen Kontexten, die einen Einfluss
auf die Bedeutungsproduktion austiben. (vgl. Mikos, 2008: 57; 259ff) Fur die Filmana-
lyse sind vor allem die Kontexte Gattungen und Genres, Intertextualitat, Diskurse, Le-

benswelten, Produktion und internationaler Film-/Fernsehmarkt von Bedeutung.

Gattungen und Genres beruhen auf bestimmten Erzahlkonventionen und strukturieren
daher die Rezeption vor. Einerseits kbnnen die Rezipientinnen darauf vertrauen, dass
ihre Erwartungen und Bedurfnisse befriedigt werden und andererseits kdnnen sich die
Produzentinnen darauf verlassen, dass ihre Texte im Rahmen der Konventionen vom
Publikum verstanden werden. Vor allem im Zusammenhang mit der Adressierung be-
stimmter Zielgruppen sind Gattungen und Genres von Bedeutung. Gattungs- und Gen-
rewissen wird durch Film- und Fernseherfahrung erlernt und schafft aufgrund von Rou-
tinisierung, Ritualisierung und Stereotypisierung gegenseitiges Vertrauen. Genres kon-
nen daher auch als ,Formen kultureller Praxis® (Mikos, 2008: 263f) bezeichnet werden.
Sie haben sich meist dann entwickelt, wenn besondere Erfolge zu verzeichnen waren
und sich ,bewahrte Muster des Erzahlens und der Darstellung” (Mikos, 2008: 263) her-
auskristallisierten. Jedoch sind Genres dynamisch und daher im Rahmen von gemein-
samen Ubereinkiinften wandelbar. Zudem sind sie nicht immer trennscharf und die
Zuordnung eines Filmes zu einem bestimmten Genre wird zunehmend schwieriger.
(vgl. Mikos, 2008: 59; 262ff) Bei dem Genre der Komddie beispielsweise steht der Hu-

mor im Mittelpunkt. Ziel ist es, das Publikum zum Lachen zu bringen. Daher kann die-
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ses Genre als wirkungsbezogen bezeichnet werden. Durch Witze, Wortspiele, Spott,
Satire, Parodie, Ironie und Sarkasmus sollen Amisement und Entspannung bei den
Rezipientinnen erreicht werden. ,Humor wird hier aus Alltagssituationen generiert, die
gepragt sind von Missverstandnissen, Konfusionen, Verwechslungen, Stereotypen®
(Faulstich, 2008: 58). Es wird mit simplen und leicht verstéandlichen Gags, mit Selbst-
beziigen/-thematisierungen und mit Inkongruenzen® gearbeitet. Aggressiver Humor
und Tabuverletzungen sind ebenfalls beliebt. So kénnen jedoch beispielsweise stereo-

type Einstellungen verstarkt werden. (vgl. Faulstich, 2008: 56ff)

Intertextualitat ist die ,Beziehung eines Film- oder Fernsehtextes zu anderen [media-
len; d. Verf.] Texten* (Mikos, 2008: 60). Diese Bezlige aktivieren bisherige Erfahrungen
und Erlebnisse, Wissen, Emotionen und beeinflussen so die Bedeutungsproduktion.
Bedeutung und Sinn kénnen abgesichert oder erweitert werden, der neue Text kann in
einen vorhandenen kulturellen Wissenshorizont eingebunden werden. Intertextualitat
ist ein dynamischer Prozess, weil sich durch jede Rezeption die Erfahrungen erweitern,

andererseits ist Intertextualitéat auch sozial determiniert. (vgl. Mikos, 2008: 60f; 272ff)

Filme und Fernsehsendungen sind in gesellschaftliche Diskurse eingebunden. ,Diese
Diskurse sind der Produktion und Rezeption vorgelagert.” (Mikos, 2008: 288) Sowohl in
der sozialen Realitat, als auch in filmischen Texten konkurrieren verschiedene Diskur-
se um die Vorherrschaft bei der Produktion von Bedeutung und Sinn. Aus diesem
Grund werden auch Filme und Fernsehsendungen zu Feldern der sozialen Auseinan-

dersetzung und es ergeben sich verschiedene Lesarten. (vgl. Mikos, 2008: 61f; 281ff)

In ausdifferenzierten Gesellschaften existiert eine Vielzahl von Lebenswelten. Diese
Lebenswelten stellen den Wissens- und Sinnhorizont zur Verfligung, innerhalb dessen
Rezipientinnen Filme und Fernsehsendungen verstehen und interpretieren kdnnen. Sie
sind kollektiv gepragt und fungieren daher sowohl fur die Zuseherlnnen, als auch fur
die Produzentinnen als Bezugs-, Orientierungs- und Handlungsrahmen. Medien und
insbesondere das Fernsehen ist in den Lebenswelten stark verankert. (Familien-)
Serien sind durch ihre Nahe zu Alltagsthemen besonders erfolgreich beim Fernsehpub-
likum. (vgl. Mikos, 2008: 63f; 289ff)

Technische, politische, 6konomische und juristische Strukturen und Bedingungen der
Produktion und des internationalen Film- und Fernsehmarktes, wie beispielsweise die
zunehmende Globalisierung und Konvergenz, haben einen starken Einfluss auf Er-
zéhlweisen und -stile. Beispiele waren zahlreiche, internationale Adaptionen von be-

stimmten Fernsehformaten wie Wer wird Millionar?, Big Brother oder Telenovelas, aber

* Eine Inkongruenz ist eine ,lUberraschende]...] kognitive[...] Verschiebung, mit der vollig verschiedene
Gedanken, Ideen, Situationen, usw. in unerwarteter, paradoxer Weise im Sinne eines Erwartungsbruchs
miteinander kombiniert werden. (Faulstich, 2008: 56)
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auch die zunehmende Koppelung von Filmen und Fernsehsendungen mit Internet- und

mobilen Anwendungen, Computerspielen, etc. (vgl. Mikos, 2008: 64f; 294ff)

4.3 Konkretes methodisches Vorgehen

Die hier angewendete Film- und Fernsehanalyse knipft an hermeneutische Zugéange
zu Filmen und Fernsehsendungen an. Der ,Text’ wird immer und immer wieder befragt,
um ,Bedeutungsebenen und Sinnpotentiale® (Hickethier, 1996: 33) zu erschlielen und
Mehrdeutigkeiten aufzudecken. Besonders von Interesse dabei ist, ,wie der Inhalt pra-
sentiert wird und damit zur Produktion von Bedeutung und der sozialen Konstruktion
von gesellschaftlicher Wirklichkeit beitragt* (Mikos, 2008: 44f). Wie auch bei Kuchen-
buch steht im Mittelpunkt der vorliegenden Filmanalyse die differenzierte Auseinander-
setzung mit der ausgewdahlten Serie, auch wenn dartber hinaus Informationen zum
historisch-gesellschaftlichen Kontext sowie zum Hintergrund der Rezeption mit einbe-
zogen werden. Eine Produktanalyse kann lediglich untersuchen, welche Signale bzw.
welche Lesarten intendiert sind, nicht jedoch wie sich die tatséchliche Wirkung auf das
Publikum bzw. einzelne Rezipientinnen gestaltet. Rechtfertigen kann man diese Vor-
gehensweise mit der Tatsache, dass die involvierten Kommunikationspartnerinnen
gewisse soziale Wissensbestande, Lebenserfahrungen und somit auch mediales Wis-
sen teilen. Daher kann auf Absichten der Produzentinnen und mogliche Wirkungen auf
Rezipientinnen geschlossen werden. (vgl. Hickethier, 1996: 32ff; Korte, 2004: 23; Ku-
chenbuch, 2005: 27ff)

Die folgende Beschreibung des methodischen Vorgehens dient als Vorausblick auf die
nachstehenden Kapitel sowie der Transparenz und Nachvollziehbarkeit fur die Lese-

rinnen.

Anschlieend an die Formulierung des Erkenntnisinteresses begann die Anschauung
des Materials. Dieser Schritt begleitete in weiterer Folge den gesamten Analysepro-
zess. Problematisch im Zusammenhang mit der Filmanalyse ist einerseits die Flichtig-
keit des Forschungsgegenstandes, die grundsatzliche Endlosigkeit der Analysearbeit
und der Mangel an einer einheitlichen Methode. Um eine Analyse durchfiihrbar zu ma-
chen, wurde die Vorgehensweise unter Bertcksichtigung der vorhandenen zeitlichen
und personellen Ressourcen durch konkrete Fragestellungen festgelegt. Bei der An-
schauung des Materials wurde zunachst der erste Eindruck der Fernsehserie, sponta-
ne Auffélligkeiten und Anhaltspunkte, Beziige zu anderen Filmen oder Fernsehserien
und Hypothesen niedergeschrieben. Dies kann durchaus auch Fragen aufwerfen und
soll das weitere Vorgehen begriinden. Im Zuge dessen war es auch notwendig, den

eigenen Kontext und das eigene Vorwissen zu reflektieren. (vgl. Hickethier, 2007: 32;
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Mikos, 2008: 79ff) Dazu gehotren beispielsweise im Rahmen des Soziologie- und
Kommunikationswissenschaftsstudium erworbene Kenntnisse, die Sensibilisierung auf
politische korrekte Sprache und die Bedienung von Klischees, aber auch persdnliche
Erfahrungen.

Ausgehend von der theoretischen und historischen Reflexion der relevanten Literatur
wurde das Erkenntnisinteresse konkretisiert, analyseleitende Fragestellungen entwi-
ckelt und das Material eingegrenzt. ,Allen [méglichen; d. Verf.] Auswahlverfahren liegt
die Auffassung zugrunde, dass jeder Film oder jede Fernsehsendung, die aus einer
Grundgesamtheit in die Stichprobe aufgenommen wird, exemplarisch ist.“ (Mikos,
2008: 88) (vgl. Mikos, 2008: 85ff)

Darauf folgte die formale Bestandsaufnahme bzw. die Beschreibung des Inhalts und
des Handlungsablaufes. Das Sichtbare wurde in Worte gefasst, um es einer Interpreta-
tion zuganglich zu machen. Filmprotokolle bringen einen Film oder eine Fernsehsen-
dung in eine lineare Form und versprachlichen den Inhalt, die Kameraaktivitaten, die
Gerausche, etc. Sie fungieren als Basis fir die weitere Analyse von Filmen und Fern-
sehsendungen und dienen unter anderem der intersubjektiven Uberprufbarkeit und
Nachvollziehbarkeit. Es geht also um die ,Objektivierung des eigenen Filmerlebnisses*
(Korte, 2004: 26), da die/der Analysierende gleichzeitig auch Rezipientin ist. Bedeu-
tungszuweisungen mussen standig Uberprift werden, um schlussendlich zu intersub-
jektiv nachvollziehbaren Aussagen zu kommen. Wichtig beim Verfassen von Filmpro-
tokollen ist daher Objektivitat. Beispielsweise wurden Adjektive wenn moglich vermie-
den. (vgl. Faulstich, 1980: 122f; Hickethier, 1996: 36; Korte, 2004: 26f; Mikos, 2008:
78)

Der Empfehlung Hickethiers folgend wurden einerseits Sequenzprotokolle und ande-
rerseits Einstellungsprotokolle ausgewahlter Sequenzen angefertigt. Eine Sequenz ist
eine dramaturgische Einheit bzw. Handlungseinheit und besteht aus mehreren Einstel-
Iungen31. Beendet wird die Handlungseinheit mit einem Ortswechsel, einem Zeitwech-
sel, einem Wechsel der Figurenkonstellation, einem Wechsel des inhaltlichen Hand-
lungsstrangs, des Stils oder Tons. Sequenzprotokolle dienen der Orientierung und ei-
nem Uberblick, wahrend Einstellungsprotokolle mehr ins Detail gehen. Die angefertig-
ten Einstellungsprotokolle bestehen aus der Nummerierung der Einstellungen, der
Lange in Sekunden, der Beschreibung des Bildinhalts und des Handlungsablaufes, den
Dialogen, On-/Off-Kommentaren, Gerduschen, der Musik und den Kameraaktivitaten.

Zu bedenken ist, dass durch die Versprachlichung auch gewisse Informationen, die

31 ,Die Einstellung bezeichnet die kleinste kontinuierlich belichtete filmische Einheit. Sie besteht in der
Regel aus mehreren Phasenbildern und beginnt bzw. endet jeweils mit einem Schnitt. Mehrere Einstellun-
gen bilden als kleineres dramaturgisches Element eine Subsequenz, mehrere Subsequenzen eine Se-
quenz, mehrere Sequenzen ergeben den Film.“ (Korte, 2004: 27)
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durch das Zusammenwirken der visuellen und auditiven Ebene von Filmen entstehen,
verlorengehen kénnen und dass die Protokolle lediglich Hilfsmittel sind, die keinen
Selbstzweck erfillen. (vgl. Faulstich, 1980: 122ff; Hickethier, 1996: 36ff) Die Einstel-
lungsprotokolle der ausgewéhlten Sequenzen sind im Anhang der Masterarbeit zu fin-
den.

In der Analyse wurden die Komponenten der Fernsehserie herausgearbeitet und in
Beziehung zu dem Gesamtwerk gestellt. Analysiert wurden Charaktere und ihre Bezie-
hungen zueinander, die vermittelte Botschaft, gewahlte Gestaltungsmittel, verwendete
Gerausche/Musik und deren Funktion, die transportierte Weltanschauung, Normen,
Werte und Kritik, Bedeutungspotentiale und mdgliche intendierte Wirkungen. (vgl. Hi-
ckethier, 2007: 32; Mikos, 2008: 78) Die Analyse fand in einer Gruppe bestehend aus 4
Soziologiestudierenden im Rahmen von regelmaRigen Treffen statt. Anhand von ana-
lyseleitenden Fragestellungen wurden die ausgewahlten Szenen wiederholt betrachtet
und analysiert. Im Zuge der Analyse wurden auch Informationen Uber die Kontexte
Produktion, Distribution, Rezeption gesammelt, um den Diskurs Uber die Fernsehserie
zu erfassen. Gefragt wurde nach gesellschaftlichen Umstédnden, nach dem Zielpubli-
kum, nach der Kommunikationsabsicht, nach Produktions- und Rezeptionsbedingun-
gen sowie nach potentiellen Lesarten. In einem letzten Schritt wurden die wichtigsten
Ergebnisse zusammengefasst und bewertet, eine oder mehrere Deutungen formuliert,

gesellschaftlich und kulturell eingebettet und an die Theorie riickgebunden.

4.3.1 Auswahl und Eingrenzung des Materials

Die Wahl des Analysegegenstandes fiel auf die TV-Serie ,tschuschen:POWER®, da es
sich dabei um eine Osterreichische Serie und aufferdem um eine ORF-
Auftragsproduktion handelt, die das Zusammenleben von Menschen mit unterschiedli-
chen kulturellen Hintergriinden thematisiert. Dies ist besonders im Zusammenhang mit
dem bereits besprochenen Integrationsauftrag des o6ffentlich-rechtlichen Rundfunks
interessant. Aufgrund der ,Modifikation des Immergleichen im Gesamt der Serie*
(Faulstich, 2008: 106) sollte die gesamte oder zumindest eine Staffel einer Serie ana-
lysiert werden. Die Analyse muss einerseits einzelne Folgen und andererseits die Serie
im Gesamten umfassen, um Muster erkennen zu kdnnen. (vgl. Faulstich, 2008: 111)
Die Serie besteht aus 5 Folgen a 25 Minuten und da eine Analyse des gesamten Mate-
rials aufgrund der zur Verfigung stehenden zeitlichen Ressourcen nicht mdglich war,
wurden im Rahmen der Masterarbeit einige Sequenzen auf Basis der entwickelten
Fragestellungen ausgewahlt, genauer analysiert und ein Bezug zur Gesamtserie her-

gestellt.
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4.3.2 Formulierung der forschungsleitenden Fragestellungen

Auch wenn alle oben beschriebenen Ebenen, auf die sich das Erkenntnisinteresse be-
ziehen kann, in der Analyse berucksichtigt wurden, liegt der Fokus der Analyse auf
Inhalt und Reprasentation, Asthetik und Gestaltung sowie auf den Kontexten Diskurse
und Lebenswelt(en). Auf Basis dessen wurden folgende forschungsleitende Fragestel-

lungen formuliert:

» Wie wird der Inhalt der TV-Serie ,tschuschen:POWER®* — im Speziellen die darge-
stellten transkulturellen (Freundschafts-)Beziehungen — inszeniert? Welche mogli-
chen Deutungen sind darin enthalten und welche Lesart wird durch die Reprasenta-

tion favorisiert?

» Welche gesellschaftlichen Diskurse werden in der Serie angesprochen und wie
werden diese bewertet? In welche vorhandenen Diskurse fligt sich die Serie ein?
» Welche Macht- und Herrschaftsverhaltnisse werden dargestellt?

» Welche Lebenswelten und handlungsleitenden Themen spricht die Serie an?

4.3.3 Vorstellung der Serie ,,tschuschen:POWER*
~ischuschen:POWER" ist eine Auf-
tragsproduktion des ORF aus den
Jahren 2007 und 2008, die von
der Novotny & Novotny Filmpro-

Abbildung 1: Gruppenfoto im Vorspann

duktion hergestellt wurde. Das
Konzept der komodiantischen TV-
Serie stammt von Jakob Erwa, der
auch Regie fiuihrte und gemeinsam

mit Thomas Reider das Drehbuch

schrieb. Jakob Erwa sagte in ei- Quelle: Bundesministerium fur Unterricht, Kunst und Kultur
nem Interview Uber den kontrover-

sen und politisch unkorrekten Titel

der Serie folgendes:

sDer Titel setzt sich aus zwei Worten zusammen. Das eine ist sehr negativ und das
andere sehr positiv konnotiert. Und ich glaube, dass es dadurch eine extreme
Spannung erzeugt, die auch in die Serie gebracht werden soll.“ (Bundesministeri-
um fir Unterricht, Kunst und Kultur)

Es handelt sich um einen sogenannten Mehrteiler — eine abgeschlossene Geschichte,
die auf 5 Folgen aufgeteilt ist. Fur die Serie wurden jugendliche Laienschauspielerin-
nen gecastet, die teilweise bei der Erarbeitung der Dialoge mitwirkten. Die gemeinsa-

me Medienarbeit von Personen mit unterschiedlichen kulturellen Hintergriinden férdert
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die Potenziale von Medien zur interkulturellen Verstandigung, da Lebensweisen, Mei-
nungen und Positionen dargestellt und dem offentlichen Diskurs zuganglich gemacht
werden konnen. Die flinfteilige Serie handelt von 11 Jugendlichen im Alter von 14 bis
17 aus Wien, wobei der Grof3teil von ihnen Migrationshintergrund hat. Es werden un-
terschiedliche Lebenswelten, Alltagsprobleme und vor allem die Freundschaft zwi-
schen den Jugendlichen dargestellt. Auch die Abbildung von Situationen der alltagli-
chen Praxis von jungen Erwachsenen wie der Schulbesuch, Jobs, das gemeinsame
Verbringen der Freizeit und die Auseinandersetzung mit ihren Eltern, sorgen fir die
Authentizitat der Serie und dienen der Identifikation fur Jugendliche. Lebendig und dy-
namisch wirkt die Serie ,tschuschen:POWER" unter anderem durch Zooms, Kamera-
schwenks, die verwendete Handkamera-Optik, Zeitraffer, Comic-Elemente, das Einfrie-
ren von Szenen, schnelle Schnitte, laute und viel Musik, etc. Diese Elemente geben
auch einen Hinweis auf die junge Zielgruppe, die die Serie ansprechen soll. Die Dyna-
mik und Geschwindigkeit der Serie steht auRerdem fir den standigen Wandlungspro-
zess und die (Weiter-)Entwicklung, die inhaltlich thematisiert und abgebildet wird. (vgl.

Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur: 3ff; Theunert, 2008: 8)

Im Vorfeld gab die ORF-Serie Anlass fur Diskussionen, sowohl in Print- als auch in
Online-Ausgaben verschiedener 0Osterreichischer Tageszeitungen erschienen einige
Artikel zum Thema. Das Bundesministerium fur Unterricht, Kunst und Kultur erstellte
ein 20-seitiges Dokument, welches als Material fur den Schulunterricht gedacht war.
Dies lasst auch eine Unterstiitzung von politischer Seite vermuten. Darlber hinaus
kamen die jugendlichen Schauspielerinnen in Wiener Schulen und stellten die Serie
vor. Verwunderlich daher, dass die 5-teilige Serie ab 30. Marz 2009 von Montag bis
Freitag jeweils um 17:20 Uhr und daher zu einem eher ,schlechten* Sendeplatz auf
ORF 1 ausgestrahlt wurde. Am Samstag, den 4. April 2009 wurde die Wiederholung
mit anschlielendem Making-of ab 13:10 Uhr ausgestrahlt. Eine Mdglichkeit, der Serie
mehr Gewicht zu geben, ware beispielsweise ein Themenschwerpunkt gewesen. (vgl.

http://programm.orf.at; Kafer, 2008)

Die Figuren der Serie

Abbildung 2: Selim

Selim ist der jungste in der Clique, er stammt aus der Turkei und ist
Kurde. Gespielt wird Selim von dem tiirkischstammigen Osterreicher
Ulas Aksit (Jahrgang 1993).

Quelle: Folge 1, Minute 01:55
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Abbildung 3: Rafet
Rafet ist Selims alterer Bruder, ,nicht gerade der hellste [.. ],

aber immer zur Stelle, wenn man ihn braucht® (Folge 1, Minute 01:42).
Gespielt wird Rafet von dem tiirkischstammigen Osterreicher Yunus
Evren (Jahrgang 1990).

Quelle: Folge 1, Minute 01:55

Abbildung 4: Karim

Karim ist der alteste in der Clique, seine Eltern stammen aus
dem Iran und er ist der Breaker, Supersportler und wirde ,firr seine
Schwester in jeden Schusslinie springen® (Folge 1, Minute 02:14).

Gespielt wird Karim von dem iranischstammigen Osterreicher Ka-

myar Ketabian (Jahrgang 1989).
Quelle: Folge 1, Minute 02:05

Abbildung 5: Milan
Milan ist der Gigolo der Gruppe, ein David-Beckham-Typ, der

auf seinen Style achtet. Er bezeichnet sich selbst als ,Jugo‘ und hat
serbische Wurzeln. Gespielt wird Milan von dem serbischstammigen

Osterreicher Sascha Cerimovi¢ (Jahrgang 1990).

Quelle: Folge 1, Minute 02:30

Abbildung 6: Jamal
: Jamal stammt aus der Demokratischen Republik Kongo, ist seit

funf Jahren in Osterreich und hat noch kein Bleiberecht erhalten,
er muss also Schwierigkeiten aus dem Weg gehen. Gespielt wird
Jamal von dem geburtigen Athiopier Ermeas Shema Kaza
(Jahrgang 1990).

Quelle: Folge 1, Minute 02:55

Abbildung 7: Xaver
Xaver ist die einzige Serienfigur ohne Migrationshintergrund.
Er stammt aus Wien und die anderen Burschen waren ,genau 10
Minuten und 12 Sekunden® (Folge 1, Minute 03:28) bei seiner Ge-
burtstagsfeier. Gespielt wird Xaver von Nikolai Gemel (Jahrgang
1990).

/

Quelle: Folge 2, Minute 06:08
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Abbildung 8: Leyla

Leyla ist Karims jingere Schwester und hat iranische Wurzeln. Sie
steht zwischen ihrer Tradition und der Kritik an patriarchalen Struktu-
ren. Gespielt wird Leyla von iranischstammigen Osterreicherin Rebec-

PRy, ca Chelbea (Jahrgang 1992).
Quelle: Folge 1, Minute 02:15

Abbildung 9: Tara

Tara ist Leylas beste Freundin und stammt aus dem Iran. Ge-
spielt wird Tara von der iranischstammigen Osterreicherin Sahar
Rassolikhah (Jahrgang 1992).

Quelle: Folge 3, Minute 01:19

Abbildung 10: Mai Lin

Mai Lin hat chinesischen Migrationshintergrund und hasst
Klischees, vor allem das Klischee, dass Asiatinnen klein sind. Ge-
spielt wird Mai Lin von der chinesischstammigen Osterreicherin Yu
Guo (Jahrgang 1992).

. Wi
Quelle: Folge 3, Minute 01:43

Abbildung 11: Sibel
i

Sibel hat tirkischen Migrationshintergrund und ,wenn’s drauf an-
kommt, kann sie ziemlich goschat sein“ (Folge 3, Minute 02:05).
Gespielt wird Sibel von der tiirkischstammigen Osterreicherin

Duygu Arslan (Jahrgang 1991).

Quelle: Folge 3, Minute 01:57

Abbildung 12: Sanja
Sanja hat serbische Wurzeln und ,steht manchmal a bissi auf der
Leitung“ (Folge 3, Minute 02:21). Gespielt wird Sanja von der in
Wien geborenen Serbin Milena Todorovi¢ (Jahrgang 1992).

(vgl. Bundesministerium fur Unterricht, Kunst und Kultur: 5f)

Quelle: Folge 3, Minute 02:15
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Die Folgen im Uberblick

Folge 1 ,,Dumm gelaufen*

Die erste Folge der Serie beginnt im Prater, wo die Burschen-Clique in eine Schlagerei
gerat. Die einzelnen Charaktere werden erstmals namentlich vorgestellt, wobei jeweils
ein paar Zusatzinformationen geliefert werden. Die Freunde hei3en Selim, Rafet, Mi-
lan, Karim und Jamal. Danach folgt ein Riickblick auf den Tag. Man sieht die Burschen
in der Schule, bei der Arbeit, beim FuRR3ballspielen und bei einem Streifzug durch die
Stadt. Dann machen sie sich auf den Weg in den Prater, wo durch eine Provokation die
Schlagerei entsteht, im Zuge derer ein Mitglied der Cliqgue — Jamal — einem anderen
Burschen — Gunther — die Nase bricht. Da Jamal im Falle einer Anzeige keine Chance
auf Asyl in Osterreich hat, ergreifen die finf Burschen die Flucht. Ein weiterer Mitsch-
ler — Xaver — taucht auf und sie laufen gemeinsam davon. Sie streifen durch den 1.
Bezirk, immer noch auf der Flucht vor den Burschen, mit denen sie sich geschlagen
haben. Dort treffen sie auf eine Gruppe Trommler und haben die Idee, eine Breakdan-
ce-Crew zu griinden, um bei einem ,Gratzlfest” aufzutreten und Geld zu verdienen. Es
entsteht der Name ,tschuschen:POWER".

Zu einem friheren Zeitpunkt des Tages begibt sich die Burschen-Clique zu einem Su-
permarkt, wo Karims Schwester Leyla arbeitet. Karim liest eine eingegangene SMS auf
ihrem Handy und da sie vorgibt, es handle sich bei dem Absender um ihren Freund,
nimmt er ihr das Handy weg. Daraufhin argert sie sich tber ihren Bruder und stiehlt am
Heimweg das Handy eines Passanten. Sie beschlieRt mit ihren Freundinnen einen
Freund zu erfinden, um ihren Bruder zu provozieren. Das Handy lautet und der Anrufer
stellt sich als der verletzte Gunther heraus, von dessen Vater Leyla das Handy gestoh-
len hat. Die Madchen machen sich auf den Weg ins AKH, um Ginther alias Martin
(Leylas neuen ,Freund®) zu treffen. Um Leylas Bruder zu provozieren, nehmen sie
Gunther mit und vereinbaren per SMS von dem geklauten Handy aus ein Treffen zwi-
schen Leyla und ihrem ,Freund” Martin. Sowohl die Burschen-, als auch die Madchen-
Clique begibt sich zum vereinbarten Treffpunkt und es stellt sich heraus, dass der ver-
meintliche Freund einer der Burschen aus dem Prater ist. Er schwort Rache fir die
gebrochene Nase. Als Jamal nach Hause kommt, teilt ihm seine Mutter mit, dass die
Polizei da gewesen ware und ihn sprechen wolle. Er weigert sich jedoch und als am
nachsten Tag ein Polizeiauto vor der Schule steht, beschliel3t er, eine Weile bei Xaver

unterzutauchen, da ihn dort niemand vermutet.
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Folge 2 ,,Himmel oder Holle*

Die zweite Folge der Serie startet beim ,Gratzlfest” kurz vor dem Auftritt der Trommler
und der neu gegrindeten Breakdance-Crew ,tschuschen:POWER®. Man erfahrt von
Milans Bruder, der im Gefangnis sitzt, weil er wegen dem ,Hutchenspiel auf der Stra-
Re festgenommen wurde. Er wusste nicht, dass das verboten ist. Durch ein Plakat
werden die Burschen auf ein Breakdance-Battle aufmerksam, wobei die Gewinner-
Crew € 5.000,- gewinnt. Da sie die Startgeblhr nicht aufbringen kénnen, bittet die Cli-
gue Rafets und Selims Bruder Stleyman, ihnen das Geld zu borgen, das sie ihm nach

dem ,Gratzlfest* zuriickgeben kénnen.

Da sich der Auftritt jedoch als totaler Flop herausstellt (auBer Karim kann keiner von
ihnen Breaken), bekommen die Burschen das Geld nicht ausbezahlt und missen sich
etwas Uberlegen, wie sie Sileyman das Geld zurlickgeben kénnen. Sie beschliel3en, in
der Frih den im Stau stehenden Autofahrerinnen Kaffee zu verkaufen. Tatséachlich
nehmen die Burschen so einen Teil des Geldes ein, das sie Sileyman schulden. Milan,
der das Geld verwaltet, kommt jedoch auf die Idee, seinem Bruder eine Playstation zu
kaufen und gibt das ganze Geld aus. Dieser glaubt, die Spielkonsole sei gestohlen und
will sie nicht annehmen. Also muss sich die Burschen-Clique eine neue Strategie zur
Geldbeschaffung tiberlegen. Es geht alles schief, aber dann werden sie fast von einem
Auto angefahren und der Fahrer stellt sich als der Mann heraus, dem Leyla das Handy
gestohlen hat. Die Burschen geben vor, sich durch den Beinahe-Unfall verletzt zu ha-
ben und erhalten schlussendlich € 300,- ,Schmerzensgeld® (diesen Betrag schulden
sie Suleymann). Am Ende des Tages sieht man die Burschen noch fir das Breakdan-

ce-Battle trainieren.

Folge 3 ,,Richtig verbunden“

Die dritte Folge der Serie beginnt mit der Hochzeitsfeier einer Cousine von Leyla und
Karim. Im Zuge dessen wird die M&dchen-Clique genauer vorgestellt. Leyla erinnert die
Feierlichkeit daran, dass ihre Eltern auch fir sie eine arrangierte Hochzeit mit ihrem
Cousin vorgesehen haben. Sie mdchte jedoch nicht heiraten, und schon gar nicht je-
manden, den sie nicht kennt. Daraufhin hat Leylas Mutter die Idee, dass sich die bei-
den Uber eine Webcam kennenlernen sollen. Leyla ist dennoch von der ldee nicht be-
geistert und regt sich bei ihrer Freundin Tara auf. Als der Cousin Ubers Internet anruft,
unterhalt sich dann Tara statt Leyla mit ihm. Unterdessen stellt sich heraus, dass sich
zwischen Milan und Leyla Geflihle entwickelt haben. Als Karim von der Sache Wind

mitbekommt, weist er Milan in die Schranken und verbietet ihm den Umgang mit Leyla.
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Derweil sind die Burschen auf der Suche nach einem geeigneten Trainingsraum und
Siuleyman stellt ihnen sein Boxstudio zur Verfigung. Als die Madchen als Zuschaue-
rinnen beim Training auftauchen, fahrt ein Streifenwagen vor — die Polizisten sind auf
der Suche nach Jamal. In letzter Sekunde kann sich Jamal verstecken und die Polizei
befragt Xaver, ob ihm der Aufenthaltsort von Jamal bekannt ist. Nach der ganzen Auf-
regung werden die Burschen von Sileyman hinausgeworfen und mussen sich einen
neuen Trainingsraum suchen. Jamal muss auf3erdem bei Xaver ausziehen und da er
sich bei der Polizei nicht stellen will, bietet ihm Rafet eine Bleibe an. Xaver hat sturm-
frei und veranstaltet eine Party, bei der jedoch Leyla und Tara nicht auftauchen. Die
beiden haben sich zerstritten, weil sich Tara so gut mit Leylas Cousin versteht. Leyla
lenkt nach einiger Zeit ein, gibt ihrem Cousin die Handynummer ihrer besten Freundin
und die zwei versoéhnen sich. Als sie dann doch auf die Party gehen, kommen sich Mi-
lan und Leyla naher. Das Klingeln an der Tur versetzt die Partygesellschaft kurz in
Schrecken, da sie die Polizei erwarten. Es ist jedoch nur der Mann, dem Leyla das

Handy gestohlen hat, der offensichtlich der Geliebte einer Nachbarin von Xaver ist.

Folge 4 ,,Berg und Prophet*

Beide Cliquen sind abends gemeinsam unterwegs und die Burschen beginnen in ei-
nem Lokal zu breaken. Es entsteht ein kleines Battle zwischen Karim und Milan und als
sich Leyla und Milan umarmen, wird er von Karim geschlagen. Gleich darauf steigt er
aus der Breakdance-Crew aus. Leyla versucht die Sache spéter mit inrem Bruder zu
klaren, es gelingt ihr jedoch nicht und Karim taucht auch beim nachsten Training nicht
auf. Xaver sucht nach einer Auseinandersetzung mit seiner Mutter tber seine ,interna-
tionalen“ Freunde einen Job und gerat dabei bei einem Vorstellungsgesprach an den
Mann, dem Leyla das Handy gestohlen hat. Er wird au3erdem Zeuge eines Streits zwi-

schen dem Mann und dessen Frau, die ihm seine Untreue vorwirft.

In der Schule wird ein Elternsprechtag angekiindigt und die Lehrerin besteht darauf,
Rafets Vater dort zu sehen. Als Rafet seinen Vater darauf anspricht, meint dieser, dort
wuirde ihn niemand verstehen und er wolle sich nicht blamieren. Rafet falscht die Un-
terschrift seines Vaters und verlegt den Elternsprechtag zu sich nach Hause. Die Bur-
schen-Clique muss also einkaufen gehen und das versprochene Buffet vorbereiten.
Rafets Vater hat sich unterdessen auf den Weg zur Schule gemacht, wo er feststellen
muss, dass dort niemand ist. Er macht sich auf den Heimweg und ist Uberrascht, die

Lehrerin und alle Eltern in seiner Wohnung vorzufinden.

Als Jamal seine Mutter bei der Arbeit besucht, erzahlt ihm diese von einem erneuten

Besuch der Polizei und gibt ihm eine Vorladung. Sie bittet ihn, die Sache zu klaren,
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doch er weigert sich. Da er keine Bleibe hat, schlaft er auf einem Hausdach und ver-
brennt die Vorladung der Polizei. In der Nacht uberrascht ihn der Regen und am
nachsten Tag erfahren seine Freunde, dass Jamal nun in der Notschlafstelle unterge-
kommen ist. Dort fuhlt er sich aufgrund der Anonymitét sicher vor der Polizei.

Folge 5: ,,Breaker-Battle*

Die funfte Folge der Serie beginnt im Freibad, wo sich die Burschen unterhalten, was
sie jetzt in Bezug auf Karim und das anstehende Battle unternehmen sollen. Sie sagen
zu Milan, er solle die Sache klaren. Jamal entdeckt wahrenddessen die Burschen von
der Schlagerei im Prater, trommelt seine Freunde zusammen und sie ergreifen die
Flucht. Danach sucht Milan Leyla auf und trennt sich von ihr, um die Freundschaft zu
Karim wiederherzustellen. Als Leyla daraufhin ihrem Bruder schwere Vorwirfe macht,
bringt dieser Milan und seine Schwester wieder zusammen und nimmt am Training fur

das Battle teil.

Bei dem Breakdance-Battle tauchen die Kontrahenten aus der Prater-Schlagerei auf,
woraufhin Jamal fliichtet. Da die Burschen die Musik fir ihren Auftritt vergessen haben,
zieht Sibel los, um die Trommler vom ,Gratzlfest® zu holen. Jamal begegnet auf seiner
Flucht dem Mann, dem Leyla das Handy gestohlen hat. Dieser ist stark betrunken, weil
seine Frau sich von ihm scheiden lassen will. Jamal borgt ihm seinen Pullover, redet
ihm ins Gewissen und tragt ihm auf, seine Frau um Verzeihung zu bitten. Die Burschen
von der Prater-Schlagerei folgen Jamal bis nach Hause, wo er einen Abschiedsbrief an
seine Mutter hinterlasst, und bringen ihn schlussendlich zur Polizei. Als Glnther er-
fahrt, was Jamal flr seinen Vater getan hat, zieht er die Anzeige zuriick. Gerade noch
rechtzeitig treffen Jamal und die Trommler beim Breakdance-Battle ein, sodass ,tschu-
schen:POWER*" auftreten kann. Im Publikum befinden sich auch Xavers und Jamals

Mutter sowie Rafets Bruder Sileyman.
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5 Analyse der TV-Serie ,,tschuschen:POWER*

5.1 Begrindung der Materialauswahl

Ausgehend von den forschungsleitenden Fragestellungen wurden aus den 5 Folgen
der Serie ,tschuschen:POWER" 4 Sequenzen ausgewahlt. Sie thematisieren die Ein-
stellung der Eltern zweier mannlicher Hauptfiguren gegeniber ,anderen Kulturen®, die
Reaktion eines der Burschen auf die Aussagen seiner Mutter, eine Liebesgeschichte
und die damit verbundenen Hindernisse und die Problematik eines asylsuchenden Ju-
gendlichen, der von der Polizei gesucht wird, weil er in eine Schlagerei verwickelt wur-
de. Diese 4 Sequenzen wurden herangezogen, da sie einen Grol3teil der Themen ab-

bilden, die von der Serie aufgegriffen werden.

In weiterer Folge werden nun die 4 Sequenzen einzeln vorgestellt, wobei die Beschrei-
bung jeweils die Handlung, den Dialog, die Gerdusche und die Musik sowie die Kame-
raaktivitaten beinhaltet. Nach der Deskription folgt die Analyse, in der die Sequenzen
besprochen und zentrale Deutungsmuster herausgearbeitet werden. Abschliel3end
stellt das Kapitel Diskussion der Ergebnisse eine Zusammenfassung und Interpretation
der Analyseergebnisse im Hinblick auf die formulierten forschungsleitenden Fragestel-

lungen dar.

5.2 Sequenz ,Angst vor anderen Kulturen“

5.2.1 Beschreibung der 1. Sequenz
Diese Sequenz dauert 2 Minuten und 20 Sekunden und besteht aus 4 Subsequenzen
sowie 42 Einstellungen, die zwischen 1 und 11 Sekunden dauern.

Abbildung 13: Rafet wendet sich an das Publikum

Quelle: Folge 4, Minute 04:56
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Die 1. Subsequenz besteht aus einer 7-sekiindigen Einstellung. Sie zeigt einen ju-
gendlichen Burschen in GroRaufnahme (siehe Abbildung oben). Es wird eine Handka-
mera verwendet, d.h. das Bild ist etwas verwackelt. Man sieht sein Gesicht und seine
Schulter, sein Kopf ist oben etwa in der Mitte seiner Stirn abgeschnitten. Seine dunklen
Haare, dunkelbraunen Augen und sein leichter Akzent deuten darauf hin, dass er
,Migrationshintergrund“ hat, jedoch schon einige Jahre in Osterreich lebt oder in Oster-
reich aufgewachsen ist. Er spricht direkt in die Kamera, seine Stimme ist klar und deut-
lich zu horen. Sein Gesichtsausdruck ist ernst, sein Tonfall klingt, als wirde er sich
Uber etwas argern. Man hort keine Hintergrundgerausche, seine Worte stehen im Vor-
dergrund dieser Subsequenz. Rafet ist der Ansicht, dass sich ,alle Kulturen“ voreinan-
der fUrchten. Er weil3 jedoch nicht, warum das so ist. In einem zweiten Satz verweist er
auf ein konkretes Beispiel — auf Xaver. Als er Xavers Namen nennt, schaut er nach
rechts und dreht sich leicht in dieselbe Richtung (von Sicht der Zuseherlnnen aus nach
links). Die Einstellung endet mit einem Schwenk nach links, das Bild ist dabei ver-

schwommen und der Schwenk wird durch ein wischendes Gerausch hinterlegt.

Die 2. Subsequenz dauert 1 Minute und 7 Sekunden und besteht aus 20 Einstellun-
gen, die durch harte Schnitte getrennt sind. Diese Subsequenz wird hier lediglich Uber-
blicksartig dargestellt, genaueres kann dem Einstellungsprotokoll im Anhang der Arbeit

entnommen werden.

Abbildung 14: Xaver und seine Mutter

Quelle: Folge 4, Minute 05:03

Diese Subsequenz beginnt mit einer halbnahen Einstellung, die zwei Personen — einen
mannlichen Jugendlichen und eine Frau im mittleren Alter — von der Seite etwa bis zur
Hufte zeigt (siehe Abbildung oben). Die Vermutung liegt nahe, dass es sich dabei um
den angesprochenen Xaver und seine Mutter handelt. Die beiden sitzen an einem
Tisch und essen gerade. Es sind Teile der Umgebung zu erkennen, wie etwa Blicher-

regale, ein Fenster, eine Pflanze. Dies lasst darauf schliel3en, dass sich die beiden in
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ihrer Wohnung befinden. Auf3er Trinkgerduschen und dem Klirren von Besteck auf den
Tellern sind keine Hintergrundgerédusche zu hoéren. In den folgenden Einstellungen
wechselt die Kamera schnell zwischen den Gesichtern der beiden hin und her und es
wird eine Handkamera verwendet, wodurch das Bild leicht verwackelt ist.

Xaver trinkt sein Glas aus und fragt sein Gegentber ob er noch etwas haben kdnne.
Als ihn die Frau daraufhin nur ansieht und dann weiter isst, wiederholt er seine Frage
und hangt ein betontes ,Bitte” an. An dieser Stelle sieht man eine Detailaufnahme des
Kruges und als die Frau ihn herliberreicht und neben sein leeres Glas stellt, folgt die
Kamera dieser Bewegung. Sie beginnt zu sprechen, wobei sie zunachst auf ihren Tel-
ler und dann ihn ansieht. Sie wirft ihm vor, dass er sich verandert hatte und nicht mehr
,Bitte“ sagen kénne. Sie fuhrt dies auf seinen neuen Freundeskreis zuriick. Er atmet
lautstark aus. AuRerdem mochte sie, dass er mit dem Breakdance aufhort. Xaver ant-
wortet mit einem kurzen ,Ja“. Die Frau vermutet daraufhin, dass tirkische Eltern dies-
bezlglich moglicherweise weniger besorgt seien als sie. Somit verhartet sich die An-
nahme, dass es sich um seine Mutter handelt. Xaver antwortet erneut mit einem ,Ja“,

woraufhin sie sagt, dass es sich ,einfach um eine andere Kultur handle®.

Die Kamera zoomt noch naher an ihr Gesicht heran und sie ergénzt, dass er ja kein
Schulabbrecher ware, der im Aushilfsjob landen wirde. An dieser Stelle legt Xaver das
Besteck auf seinen Teller, rutscht mit dem Stuhl zuriick und antwortet, dass er womdg-
lich doch die Schule abbrechen und sich einen Job suchen wirde. Den Abschluss die-
ser Subsequenz bildet — wie zu Beginn der Subsequenz — erneut eine halbnahe Ein-
stellung, in der man die beiden am Tisch sitzen sieht. Xaver schiebt seinen Stuhl zu-
rick und steht auf. Die Kamera schwenkt nach rechts, wobei das Bild verschwommen

ist und der Schwenk von einem wischenden Gerdusch begleitet wird.

Die 3. Subsequenz dauert 55 Sekunden und besteht ebenfalls aus 20 Einstellungen,
die durch harte Schnitte getrennt sind. Diese Subsequenz wird hier lediglich Utber-
blicksartig dargestellt, genaueres kann dem Einstellungsprotokoll im Anhang der Arbeit
entnommen werden. Die Subsequenz beginnt mit einer Grolaufnahme des Jugendli-
chen aus der 1. Subsequenz, der ein Glas austrinkt und es auf den Tisch stellt. Es wird
eine Handkamera verwendet, wodurch das Bild etwas verwackelt ist. Er sitzt jeman-
dem gegeniber, einem Mann mit schwarzen Haaren und einem schwarzen Bart, den
man zunachst nur von hinten sieht. Im Hintergrund hoért man das Klirren von Besteck,
Strallengerdusche und Gemurmel, das von weiter weg zu kommen scheint. Der Ju-
gendliche fragt: ,Kann ich bitte?“ Die nachste Einstellung zeigt eine Detailaufnahme
einer Zeitung, die jemand in der Hand halt, die Kamera schwenkt hinauf zu dessen

Gesicht. Der Mann im mittleren Alter, von dem man annimmt, dass es sich um den
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Vater des Burschen handelt, schaut hinunter, isst etwas und reagiert nicht auf die an
ihn gerichtete Frage. In weiterer Folge kommt es zu einem schnellen Wechsel zwi-
schen den Gesichtern der beiden. Der Jugendliche sagt etwas auf einer anderen Spra-
che als Deutsch. Die Kamera schwenkt nach rechts und zoomt auf eine Saftpackung,
die auf einer Kichenarbeitsflache steht. Sein Gegeniiber reagiert weiterhin nicht, je-
doch betritt ein junger Mann den Raum, kommt naher und begrif3t die beiden mit ei-
nem ,Seavas“. Eine mannliche Stimme antwortet in einer anderen Sprache als
Deutsch. Die Kamera filmt den jungen Mann leicht von unten, aus der Perspektive von
jemandem, der sitzt. Der Jugendliche zeigt auf etwas und bittet nun den neu Hinzuge-
kommenen um den Saft. Dieser kommt seiner Bitte nach und der Jugendliche bedankt
sich bei ihm. Die Kamera zeigt eine Detailaufnahme der Saftpackung und eine Hand,
die danach greift. Die Kamera schwenkt zum Gesicht des &lteren Mannes, der nun in

einer anderen Sprache als Deutsch zu sprechen beginnt.

Abbildung 15: Einblendung der Untertitel

Es werden Untertitel eingeblendet. Die Untertitel werden — begleitet von einem wi-
schenden Gerausch — von unten ins Bild geschoben. Sie sind in schwarzer Schrift auf
grauem Hintergrund geschrieben, der graue Bereich nimmt etwa ein Viertel des Bildes
ein und ist an den Randern ausgefranst, was den Eindruck eines abgerissenen Papiers
erweckt (siehe Abbildung oben). Der Mann sagt zu dem Jugendlichen, der Rafet heifl3t,
dass er sich veréandert habe und ob er zuhause nicht mehr Turkisch sprechen kénne.
Er unterstellt ihm, den Koran bald fir ein Gewtrz zu halten. Der spéter hinzugekom-
mene junge Mann zieht einen Sessel zurtick und setzt sich an den Tisch. Der &ltere
Mann ergénzt, dass er nicht seine ganze Kultur aufgeben misse, um akzeptiert zu
werden. Rafet ist immer wieder im Bild, antwortet jedoch nicht. Er schaut hinunter, fahrt
sich durch die Haare und sieht den jungen Mann an, der spater hinzugekommen ist.

Dieser schiittelt leicht den Kopf. Zum Schluss sieht man eine Grof3aufnahme von Ra-
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fet, der aufsteht und (vom Publikum aus gesehen) nach links geht, wahrend die Kame-
ra ihm folgt. Die Subsequenz endet mit einem harten Schnitt.

Die 4. Subsequenz besteht aus einer Einstellung, die 10 Sekunden dauert. Es ist ein
zweigeteiltes Bild zu sehen, links im Hintergrund eine gelbe Flache, mdglicherweise
eine Hausmauer, und rechts zwei verschieden grol3e Baume, eine StralRe, parkende
Autos, eine graue Hauserfassade. Es scheint die Sonne. Das Bild ist durch einen di-
cken, schwarzen, senkrechten Streifen getrennt. Man hort Stral3engerausche und Kin-
dergeschrei im Hintergrund. Gleichzeitig kommen Xaver (von rechts) und Rafet (von
links) ins Bild und stellen sich hin, wobei sie direkt in die Kamera schauen. Man sieht
sie etwa bis zur Halfte ihres Oberkorpers. Rafet holt tief Luft und dann sagen die bei-

den im Chor: ,lch hasse diesen dauernden Kulturscheifd.”

Abbildung 16: Rafet und Xaver treffen sich

blirted

Quelle: Folge 4, Minute 07:10

Danach fangt der schwarze Balken in der Mitte des Bildes an, sich nach oben aus dem
Bild zu schieben (siehe Abbildung oben). Dies ist von einem Geréusch begleitet, das
an ein auf- oder zugehendes Garagentor erinnert. Xaver schaut nach links (von den
Zuseherlnnen aus nach rechts) und seine Augen folgen dem Balken nach oben. Auch
Rafet wendet sich zur Mitte des Bildes und sein Blick folgt ebenfalls dem Balken. Als
der Balken oben aus dem Bild verschwunden ist, sehen sich die beiden Burschen an.
Rafet schreckt etwas zurlick, Xaver macht ein tberraschtes Gerausch, danach lachen
beide. Am Ende der Einstellung gehen die beiden gemeinsam (von den Zuseherinnen
gesehen) nach rechts weg, wobei die Kamera ihnen folgt und sie von hinten filmt. Die
Einstellung endet mit einem harten Schnitt.
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5.2.2 Besprechung und Analyse der 1. Sequenz

Die zur Kamera gerichtete GroRaufnahme in der 1. Subsequenz vermittelt den Ein-
druck, dass sich Rafet mit seiner Aussage direkt an das Publikum wendet. Durch die
verwendete Normalsicht entsteht der Eindruck, dass sich die handelnde Figur mit dem
Publikum auf Augenhthe befindet. Die Zuseher und Zuseherinnen werden als gleich-
berechtigte Partner und Partnerinnen betrachtet, die eine grol3e Rolle bei der Zuwei-
sung von Bedeutungen spielen. Dadurch und durch die direkte Ansprache des Publi-
kums wird die Distanz zum Gesehenen und Gehdrten verringert und die Zuseherlnnen
direkt in das Geschehen eingebunden. Es wirkt, als stelle er seine Frage an die Men-
schen vor den Fernsehern und regt sie so zum Nachdenken an. Die jugendliche Se-
rienfigur thematisiert und verallgemeinert die Angst vor anderen ,Kulturen® bzw. die
Angst der ,Kulturen“ voreinander. Er selbst kann sich diese Angst nicht erklaren und
distanziert sich somit von seiner scheinbar allgemeingultigen Aussage. Rafet spricht
mit Nachdruck und wirkt aufgewihlt, es handelt sich offensichtlich um ein emotionales
Thema fir ihn. Er verwendet dezidiert den sehr starken Begriff ,Furcht®. Diese Angst
wird vor allem in der Generation der Eltern vermutet, da als Beispiele in den beiden
folgenden Subsequenzen Xavers Mutter sowie Rafets Vater gebracht werden, die als

Vertreterlnnen ihrer jeweiligen ,Kultur® fungieren.

Auch wenn zunachst von ,allen Kulturen® gesprochen wird, geht es dann konkret um
die Gegenuberstellung von Osterreich und der Tirkei. Es werden diesbeziiglich pau-
schale, scheinbar allgemein gliltige Aussagen gemacht, als handle es sich ,nattrlich®
und ,einfach® um ,andere Kulturen® und als waren diese unterstellten Unterschiede
ganz klar und unuiberwindbar. Zwar dienen zwei konkrete Situationen als Beispiel fur
die unterstellte Angst, jedoch ist erkennbar, dass es sich um keine neue Diskussion
handelt — das Thema scheint in beiden Familien bereits h&ufiger aufgekommen zu
sein. Der Ubergang zur 2. Subsequenz wird iiber einen verschwommen-verwischten
Schwenk nach links hergestellt. Dieses Element kann die 6rtliche, zeitliche sowie the-
matische N&he oder kausale Verknipfung zweier Szenen zueinander verdeutlichen. In

diesem Fall handelt es sich um die thematische N&he der Subsequenzen.

Die 2. Subsequenz zeigt Xaver und seine Mutter am Esstisch. Die Serie vertraut dar-
auf, dass sich das Publikum anhand von (halb-)nahen Einstellungen orientiert, in de-
nen lediglich ein Teil der Umgebung gezeigt wird und vor allem die Mimik und Gestik
der Figuren im Vordergrund stehen. Die zweite Subsequenz besteht aus einer Unter-
haltung zwischen Xaver und seiner Mutter, bei der insbesondere GrofRaufnahmen und
schnelle Wechsel zwischen den Gesichtern eingesetzt werden. So werden Emotionen
erlebbar und die Situation wirkt authentisch, lebendig und lebensnahe. Als Xavers Mut-

ter ihm den Saftkrug reicht, sieht man diesen in Gro3aufnahme, da er fur die aktuelle
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Handlung von Bedeutung ist. Dartiber hinaus wird in der 3. Subsequenz tGber den Saft-
krug bzw. eine Saftpackung die Parallelitat der beiden Subsequenzen hergestellt und
unterstrichen. Um einen Gesichtsausdruck besonders hervorzustreichen, wird teilweise
ein Zoom eingesetzt. Wahrend des Dialogs werden ausschlie3lich harte Schnitte ein-
gesetzt, die zur Kontinuitdt der Handlung beitragen und vom Publikum kaum bemerkt
werden. Die Subsequenz wird lediglich durch ,natirliche und zur Situation passende
Gerausche wie Geschirrklappern, Kau- und Schluckgerausche begleitet. Die Unterhal-
tung steht dadurch im Fokus, wirkt nicht kinstlich, sondern durch bekannte und daher

unauffallige Hintergrundgerausche authentisch, ohne von ihnen tberlagert zu werden.

Die 3. Subsequenz bildet eine Unterhaltung zwischen Rafet und seinem Vater ab,
etwas spater kommt auch noch ein junger Mann hinzu, der vermutlich ebenfalls zur
Familie gehort. Die eingesetzten Kamerahandlungen und die Geréauschkulisse dhneln
der vorigen Subsequenz. Es wird rasch zwischen den Gesichtern in GroRaufnahme
hin- und hergewechselt, wodurch Emotionen abgebildet, Lebendigkeit und Authentizitat
erzeugt werden. Auch in dieser Subsequenz wird eine Saftpackung in Detailaufnahme
gezeigt. Im Hintergrund sind ,natlrliche* Gerausche wie Geschirrklappern, Stimmen-
gemurmel und StralRengerausche zu hdren, welche die stattfindende Unterhaltung in
den Mittelpunkt stellen und authentisch wirken lassen. Generell wird wéhrend der ge-
samten Sequenz durchgehend eine Handkamera eingesetzt, wodurch die Bilder etwas
verwackelt sind. Dies vermittelt dem Publikum den Eindruck, nahe am bzw. mitten im
Geschehen zu sein und unterstutzt dartiber hinaus den Eindruck von Dynamik und
Authentizitat.

Xavers Mutter schlie3t von Veranderungen, die sie an ihrem Sohn bemerkt und mit
denen sie nicht einverstanden ist, auf seinen neuen Freundeskreis. In der Unterhaltung
schwingt eindeutig ein negativer Grundton mit, ohne eine offene Auslanderfeindlichkeit
anzusprechen. Um ihre Sorge zu untermauern, greift Xavers Mutter auf gesellschaftli-
che Klischees Uber Jugendliche mit Migrationshintergrund und speziell tirkische Ju-
gendliche zurtick, die sie als unhdflich, als Schulabbrecherlnnen und Arbeiterinnen in
Aushilfsjobs bezeichnet. Sie greift damit medial vermittelte Vorurteile auf, fihrt jedoch
keinerlei Beweise zur Untermauerung ihrer Aussagen an. Xaver verteidigt seine
Freunde nicht, solidarisiert sich aber mit ihnen, indem er sich selbst als méglichen
Schulabbrecher bezeichnet. Er bricht die Differenzierung zwischen ,0sterreichischen”
und ,turkischen Jugendlichen auf, kehrt die Vorurteile ins Gegenteil und fihrt sie somit

ad absurdum.

Rafets Vater befiirchtet, dass sein Sohn die eigene Kultur aufgibt, um in Osterreich
akzeptiert zu werden. Dies auf3ert sich fur ihn darin, dass Rafet zuhause mit ihm immer

weniger Turkisch spricht. Ein Bezug zum Islam wird hergestellt, in welchem der Vor-
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wurf mitklingt, Rafet wirde auch seine Religion vergessen. Innerhalb kirzester Zeit
werden von beiden Elternteilen viele Vorurteile pauschal und tberzeichnet genannt.
Die unterstellte ,Furcht vor anderen Kulturen® ist auf beiden Seiten ersichtlich, wird
jedoch unterschiedlich dargestellt. Rafets Vater hat Angst, dass sein Sohn die eigene
Kultur vergisst oder aufgibt, wahrend Xavers Mutter starke Vorurteile gegeniiber ande-
ren Kulturen — speziell die turkische — vorbringt. Ihnen ist gemeinsam, dass sie Einflus-
se von anderen Kulturen beflrchten, die ihr gewohntes Umfeld verandern kénnten.
Beide Elternteile versuchen daher, sich bewusst abzugrenzen — Xavers Mutter mit der
Aussage ,Das ist einfach eine andere Kultur (Folge 4, Minute 5:47) und Rafets Vater,
indem er darauf besteht, dass sein Sohn zuhause Turkisch sprechen und seine Kultur
nicht aufgeben soll. Es werden zwei Extreme gegenibergestellt, eine Annaherung und

ein Miteinander scheinen flr beide Seiten nicht denkbar.

In beiden Fallen lasst sich auch eine Abgabe von Verantwortung feststellen, Unhéflich-
keit oder bestimmte Verhaltensweisen werden ganz klar dem Einfluss des Freundes-
kreises oder der ,anderen Kultur® zugeschrieben und nicht etwa als Versagen in der
eigenen Erziehungsarbeit verstanden. Beide Elternteile werden sehr streng, bestim-
mend, unnachgiebig, vorurteilsbeladen und unsympathisch abgebildet. Ihre Aussagen
sind Ubertrieben und kdnnen daher nicht ernst genommen werden. Diese Darstellung
verhindert ganz klar eine Identifikation mit den elterlichen Figuren und bringt das Publi-

kum in Opposition zu ihnen.

Interessant ist der &hnliche Aufbau der zweiten und dritten Subsequenz, die — ebenso
wie die erste und zweite Subsequenz — durch einen verwischten Schwenk verbunden
sind. Somit wird klar gemacht, dass sie thematisch zusammengehdren und auch eine
gewisse Ortliche und zeitliche Nahe aufweisen. Zu Beginn der Szenen trinken beide
Burschen ihr Glas aus und bitten ihre Eltern um mehr Saft. Xaver vergisst ,Bitte” zu
sagen und Rafet sagt zwar ,Bitte”, stellt seine Frage aber auf Deutsch. Sie werden
zuné&chst von ihren Eltern ignoriert und wiederholen ihre Fragen erganzt um ein ,Bitte®
bzw. auf Turkisch. Der Vorwurf von Xavers Mutter, er ware durch den Einfluss seiner
Freunde unhdflicher geworden, wird durch Rafets ,Bitte” in der darauffolgenden Sub-
sequenz konterkariert und quasi widerlegt. Dieses Vorurteil wird also bewusst gebro-
chen. Die Fragen der S6hne geben den Ausschlag fir den anschlieRenden Monolog
ihres jeweiligen Elternteils. Xavers Mutter wird als unwissend und vorurteilsbeladen
abgebildet, wahrend Rafets Vater als stolzer Patriarch dargestellt wird. Es ist ganz Klar,
dass von den Sohnen keine Widerworte gewlnscht werden, die Burschen sind jedoch
offensichtlich genervt von den Worten ihrer Eltern. Beide stehen vom Tisch auf und
gehen aus dem Bild hinaus, wodurch sie sich auch raumlich von den Aussagen ihrer

Eltern distanzieren. Durch den &hnlichen Aufbau der Sequenzen und ihre Verbindung
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durch Kameraschwenks wird die Parallelitéat der Erfahrungen der Jugendlichen unter-
strichen bzw. hervorgehoben.

In der 4. Subsequenz treffen sich Xaver und Rafet im Freien. Die Situation spielt tags-
tber, die Sonne scheint und anhand der Kleidung der beiden Jugendlichen kann man
darauf schlie3en, dass es sommerliche Temperaturen zu haben scheint. Dies wirkt
sehr positiv und freundlich. Im Hintergrund sind StraRengerdusche und Kindergeschrei
zu héren, wodurch die Vermutung nahe liegt, dass sie sich in der Nahe eines Spielplat-
zes befinden. Die Situation wirkt dadurch authentisch. Die Bemuhung ihrer beiden EI-
ternteile, klare Grenzen zwischen unterschiedlichen ,Kulturen“ zu ziehen, wird bei dem
Aufeinandertreffen der Burschen durch einen schwarzen Balken symbolisiert, welcher
die beiden und das Bild trennt. Ganz anders als fir ihre Eltern stellt sich die Situation
jedoch fir die beiden Jungs dar. Beide Burschen verteidigen sich zwar nicht aktiv, sie
stimmen jedoch ihren Eltern auch nicht zu. Indem sie aufstehen und die Szene verlas-
sen, setzen sie ein Zeichen und grenzen sich von ihren Eltern bzw. deren Aussagen
bewusst ab. Die ahnlichen Erfahrungen in der Auseinandersetzung mit ihren Eltern
verbinden sie. Wahrend sie im Chor ihren Unmut Uber die Aussagen ihrer Eltern kund-
tun, fahrt der schwarze Balken nach oben aus dem Bild und die von auf3en vorgegebe-
ne Trennung wird somit aufgehoben. Erst danach scheinen sie sich gegenseitig zu
bemerken, gehen gemeinsam in die gleiche Richtung weg und handeln somit klar ge-
gen die Vorstellungen ihrer Eltern. Die junge Generation interessiert sich offenbar nicht
fur die Vorurteile und Konflikte ihrer Eltern — so die Aussage der vierten Subsequenz —
und lassen sich von dieser, von auf3en vorgegebenen Trennung nicht abhalten, ge-
meinsam Zeit zu verbringen. Auch hier werden mit dem Satz ,ich hasse diesen dau-
ernden Kulturschei®* (Folge 4, Minute 07:07) starke Worte verwendet, die jedoch zu

der Jugendsprache in der Serie passen.

5.2.3 Deutungsmuster
Aus der Besprechung und Analyse der 1. Sequenz kdnnen folgende Deutungsmuster

herausgearbeitet werden:

» Aversionen und Vorurteile ,anderen Kulturen® gegenuber entspringen der Angst vor
Verédnderungen.

« Kulturell” bedingte Konflikte sind in der Elterngeneration zu finden und stoRen auf
Unverstandnis bei den Jugendlichen.

» Die Kategorie ,Kultur® ist fur die jungere Generation nicht von Bedeutung.

+ Sowohl die Distanzierung voneinander als auch die Anndherung der ,Kulturen® ist

ein gegenseitiger Prozess.
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Die hier angesprochenen Deutungsmuster werden im Kapitel Diskussion der Ergebnis-
se weiter ausgefuhrt und in den Gesamtzusammenhang der Serie gestellt.

5.3 Sequenz ,Xavers Rechercheergebnisse

5.3.1 Beschreibung der 2. Sequenz

Diese Sequenz dauert 1 Minute und 16 Sekunden und besteht aus 18 Einstellungen,
die zwischen 1 und 11 Sekunden dauern und durch harte Schnitte getrennt sind. Die
Einstellungen werden in weiterer Folge Uberblicksmafig dargestellt, genaueres kann
dem Einstellungsprotokoll im Anhang der Arbeit entnommen werden. Zu Beginn der
Sequenz halt die Kamera auf eine Tur, die sich 6ffnet. Eine Frau im mittleren Alter
kommt herein, die Kamera schwenkt langsam nach unten und zeigt einen Korb mit
Eink&ufen in ihrer Hand. Man hort die Abséatze ihrer Schuhe am Boden und das Ra-
scheln der Titen. Sie ruft nach Xaver und bittet ihn, ihr zu helfen. Dabei schaut sie sich
in der Wohnung um. In der nachsten Einstellung sieht man wei3e Kiichenschréanke und
dahinter ein Fenster. Die Frau kommt von links ins Bild, man hort ihre Schritte und das
Klimpern eines Schlissels. Die Kamera zoomt an ihr Gesicht heran, sie hat den Mund
halb offen. Im Hintergrund hort man ein leises Gerdusch, das wie Schellen klingt. Die-
ses Gerausch begleitet in weiterer Folge die gesamte Sequenz und wird immer lauter
und schneller. In der néchsten Einstellung sieht das Publikum in die Kiche hinein, in
der Uberall gelbe Klebezettel mit roten Kreuzen darauf verteilt sind (siehe Abbildung
unten). Die nachste Einstellung zeigt eine Detailaufnahme von zwei Beinen ab der Mit-
te des Schienbeins. Links und rechts der FufRe fallen von oben ein brauner geflochte-
ner Korb (links) und eine braune Papiertiite (rechts) zu Boden. Man hoért ein lautes Ge-

rausch, als die Eink&ufe am Boden aufprallen.

Abbildung 17: Klebezettel in der Kiiche

Quelle: Folge 4, Minute 20:16
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Man sieht eine Detailaufnahme einer Kaffeekanne, auf der ein gelber Klebezettel an-
gebracht ist und eine Hand, die den Zettel herunternimmt. Die Kamera schwenkt hinauf
zu dem Gesicht der Frau und sie liest laut vor, wobei sie zunachst anmerkt, dass der
Verfasser des Zettels — moglicherweise der gerufene Xaver — ,Apropos” falsch ge-
schrieben hat. Sie schuttelt leicht den Kopf, schaut auf und legt die Stirn in Falten. Da-

nach liest sie weiter: ,Apropos, andere Kulturen und dein Schiss davor.”

Die weiteren Einstellungen zeigen die Frau Klebezettel von einem Behalter fir Kaffee
und von einem Strauf roter Blumen nehmen. Sie liest laut vor, was darauf steht, man
hort dabei gleichzeitig eine mannliche Stimme, die mit ihr im Chor spricht. Nach dem
ersten Zettel hort man jedoch nur noch seine Stimme, welche die Frau Uber die turki-
sche Herkunft des Kaffees aufklart und dass sie daher die Finger davon lassen sollen.
Die Tulpen — wobei es sich laut der Frau bei den roten Blumen nicht um Tulpen handelt
— wirden auferdem gar nicht aus Holland kommen. In der nachsten Einstellung ist
eine Detailaufnahme eines Brotkorbes zu sehen, der auf einer blauen Tischdecke
steht. Darin ist eine grau-blau-gemusterte Serviette und im Brotkorb liegen Semmeln
sowie ein Kipferl. Auch darauf ist ein gelber Klebezettel mit rotem Kreuz und man sieht
eine Hand ins Bild kommen, die den Zettel herunternimmt. Das Tischtuch verdndert
Farbe und Muster. Es wird von links nach rechts zunachst blau-wei3-kariert und da-
nach &ndert sich von oben nach unten verlaufend das blau zu einem rot. Dies ist mit
einem wischenden Gerdusch hinterlegt. Links oberhalb des Brotkorbes fallen einige
rote Tropfen auf das Tischtusch. Der Brotkorb verschwindet nach links aus dem Bild,
das Kipferl bleibt zurlck und dreht sich mit einem ,Doing“-Gerdusch. Daneben kommt
ein weil3er Stern — begleitet von hellen Gerduschen — ins Bild gesprungen (siehe Ab-
bildung unten). Man hort ein Gerdusch, als wirde ein Zug mit einem , Tuten® vorbeifah-
ren. Der Hintergrund wird rot, das Kipferl bekommt eine weil3e Umrandung — begleitet
von einem Gerausch wie ein Stempel und orientalischer Musik im Hintergrund. Danach
kippt das Kipferl nach unten weg. Ubrig bleiben die Form eines Halbmondes und ein
hellgoldener Stern daneben. Die mannliche Stimme erklart die tlrkische Herkunft des

Kipferls und fragt, ob sie die Form vielleicht an etwas erinnert.
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Abbildung 18: Turkische Herkunft des Kipferls

ey & = 1 = e

Quelle: Folge 4, Minute 20:52

Die folgenden 3 Einstellungen kommen rasch nacheinander und dauern jeweils nur 1
Sekunde, die Schellen im Hintergrund werden lauter und die mannliche Stimme spricht
schneller. Zu Beginn der Einstellungen ist jeweils ein leises ,Ping“ zu hdéren. Man sieht
zunachst Teppiche, danach Schaufensterpuppen in einer Auslage und Autos, die eng
nebeneinander geparkt sind. Jeweils klebt ein gelber Klebezettel mit rotem Kreuz dar-
auf im Bild. Die mannliche Stimme erklart, dass die Teppiche von den Persern, die

Kleidung aus China und die Autos aus Korea stammen (siehe Abbildung unten).

Abbildung 19: Kleidung "made in China"

Quelle: Folge 4, Minute 20:58

In der nachsten Einstellung kommt die Frau auf die Kamera zu und 6ffnet eine Kihl-
schranktur. Sie runzelt leicht die Stirn und ihr Gesichtsausdruck wirkt ernst und/oder
konzentriert. Man hort das Gerausch der Kuhlschranktir. Die mannliche Stimme er-
klart, dass das Wiener Schnitzel, auf das ,wir“ so stolz waren, seinen Ursprung in Ita-
lien hat. Die Kamera zeigt eine Detailaufnahme des Kuhlschrankinneren mit einem
Teller voller panierter Schnitzel, auf denen ein Klebezettel angebracht ist. Eine Hand

greift hinein und nimmt den Zettel herunter. Die Stimme erganzt, dass er diese Infor-
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mationen aus ihren ,schlauen Buchern“ habe und sogar Souvenirs in anderen Landern

produziert wirden.

Danach sieht man die Frau in der gesamten Kiiche einen Klebezettel nach dem ande-
ren herunternehmen. Diese Einstellung beinhaltet viele schnelle kurze Schnitte, wobei
sich die Frau nach jedem Schnitt an einer anderen Stelle in der Kiiche befindet, wo-
durch der Eindruck entsteht, sie wirde ,springen®. Die Klebezettel werden nach jedem
Schnitt weniger, bis sie in der Mitte der Kiiche steht und alle Zettel in der Hand halt. Sie
schaut auf ihre Hande hinunter und dann wieder auf. Die mannliche Stimme sagt, dass
am Kuhischrank die Information hangt, wo er mit seinen ,internationalen® (dieses Wort
betont er) Freunden zu finden ist. Die Frau schliel3t den Kihischrank, die Kamera zeigt
eine Detailaufnahme ihrer Hande, dann schwenkt sie nach oben zu ihrem Gesicht.
Man sieht und hort die Kuhlschranktir zufallen und die Schellen im Hintergrund héren
auf. Am Kuhlschrank hangt ein Zettel, der sich wie durch einen Luftzug bewegt. Die
Kamera zoomt etwas heran. Der Zettel ist die Einladung zu einem Elternabend und
enthdlt einige inhaltliche Gesprachspunkte sowie den Ort der Veranstaltung, wobei der
Ort mit Rotstift durchgestrichen und handschriftlich eine neue Adresse darunter ge-
schrieben wurde. Der Zettel ist unten abgeschnitten, weshalb man nicht alles lesen
kann. Am Ende der Einstellung setzt Stimmengemurmel ein und sie endet mit einem
harten Schnitt.

5.3.2 Besprechung und Analyse der 2. Sequenz

Zu Beginn der Sequenz sieht man nahe Aufnahmen und Grof3aufnahmen. Eine Tur ist
im Bild und eine Frau, die mit Einkaufen nach Hause kommt. Ein Einkaufskorb und ein
Einkaufssack werden in Detailaufnahme gezeigt, um die Situation zu verdeutlichen. Es
sind ,naturliche” Hintergrundgerausche wie Absatze auf dem Boden und das Klimpern
eines Schlissels zu horen. Durch das Zeigen von Teilen der Umgebung kann das Pub-
likum darauf schlieRen, dass man sich in einer Wohnung bzw. etwas spéter in einer
Kiche befindet. Die GrolRaufnahme des Gesichtsausdrucks der Frau sowie die Detail-
aufnahme ihrer FiRRe und der Einkdufe, die mit einem lauten Gerdusch auf den Boden
fallen, verdeutlichen und unterstreichen ihre Uberraschung oder auch ihren Schock
Uiber das, was sie sieht, bevor es das Publikum sieht. Generell besteht diese Sequenz
aus vielen Detailaufnahmen von Gegenstanden, die fur die aktuelle Handlung von Be-
deutung sind und dem Verstéandnis dienen. Auch hier wird beinahe durchgehend eine
Handkamera eingesetzt, wodurch die Bilder etwas verwackelt sind und fir das Publi-

kum Dynamik und Nahe zum Geschehen erzeugt.
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Die ersten beiden Klebezettel, welche die Frau von der Kaffeemaschine und dem Blu-
menstrauld nimmt, liest sie selbst laut vor. So erfahren die Rezipientinnen zur gleichen
Zeit mit ihr, was darauf geschrieben steht. Die Zuseherlnnen und Xavers Mutter befin-
den sich in derselben Situation, sie wissen nicht, was auf den Zetteln zu lesen ist. Eine
mannliche Stimme — vermutlich Xaver — spricht zunachst mit ihr im Chor, ist dann in
weiterer Folge jedoch nur noch alleine zu héren. Der jugendliche Protagonist tritt in der
Sequenz als Erzahler in Erscheinung. Als Stimme aus dem Off belehrt er sowohl die
Frau — vermutlich seine Mutter —, als auch das Publikum. Die schnellen Schnitte im
weiteren Verlauf sorgen fur Geschwindigkeit und Dynamik und erfordern ein hohes
Mafd an Publikumsaktivitat, was wiederum zu einer starken Einbindung in das Gesche-
hen fiuhrt. Diese Dynamik und Geschwindigkeit wird auch durch die eingesetzte Musik
(Schellen) unterstitzt bzw. erhéht. Wahrend Xaver seiner Mutter quasi vorliest, was er
auf die gelben Klebezettel geschrieben hat, sind im Hintergrund Schellen zu héren.
Sowohl die Schnitte als auch die Schellen werden im Verlauf der Sequenz immer

schneller, was die Dramatik steigert und antreibend wirkt.

Komik wird in dieser Sequenz erzeugt, indem Xavers Mutter zun&chst nicht auf die
Aussagen der ersten beiden Klebezettel reagiert, sondern auf Rechtschreibfehler und
die Tatsache aufmerksam macht, dass ihr Sohn die Blumensorten vertauscht hat. Mit-
hilfe eines Comicelements wird die tlrkische Herkunft des Kipferls kreativ dargestellit.
Durch die Abbildung der tirkischen Nationalflagge vermittelt dies dem Publikum au-
Rerdem Wissen Uber das Herkunftsland einiger Serienfiguren, sowie die Herkunft ver-

schiedener Lebensmittel und Produkte.

Wie man gegen Ende der Sequenz erféahrt, hat Xaver mithilfe von Bilichern seiner Mut-
ter die urspringliche Herkunft vieler Gegenstande und Lebensmittel des taglichen
Gebrauchs recherchiert. Vermutlich hat er dafiir Lexika verwendet. Der Menge an gel-
ben Klebezetteln nach zu urteilen, hat er dafir viel Zeit investiert und mochte seine
Mutter Uberzeugen, anstatt mit ihr zu streiten. lhre Meinung scheint ihm wichtig zu sein,
eine direkte Auseinandersetzung erscheint ihm jedoch unter Umstéanden nicht zielfih-
rend. Dieser Weg wirkt sehr verninftig und Uberlegt. Mdglicherweise hat eine andere
Vorgehensweise bisher nicht funktioniert. Da er ihre Blcher verwendet, schlagt er sie
quasi ,mit ihren eigenen Waffen“. Die gesammelten Informationen notiert er unter dem
Motto ,Andere Kulturen und dein Schiss davor (Folge 4, Minute 20:27) auf Klebezet-
teln, die er in der gesamten Wohnung verteilt. Er wirkt besser informiert als seine Mut-

ter und fuhrt sie vor.

Mit anfanglicher Unglaubigkeit liest Xavers Mutter alle Klebezettel mit ernstem Ge-
sichtsausdruck und setzt sich damit auseinander. Sie wirkt nicht witend, nur Uber-

rascht. Zunachst werden tirkische Lebensmittel vorgestellt, danach kommen auch an-
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dere Produkte vor. Es werden vor allem Produkte und Gegenstande aus den Her-
kunftslandern des jugendlichen Freundeskreises (Turkei, Iran, China) gezeigt. Der Fo-
kus liegt jedoch auf Lebensmitteln aus der Turkei, vermutlich deshalb, weil Xavers Mut-
ter in der vorigen Sequenz speziell tirkische Eltern angesprochen hat und weil man
auch in den Medien, der Politik, dem personlichen Umfeld Vorurteile insbesondere ge-
genuber Turken und Tarkinnen hort. Die in der gesamten Wohnung verteilten Klebezet-
tel stellen eine sehr einfallsreiche Art dar, seine Mutter, aber auch das Fernsehpubli-

kum zu belehren und aufzuklaren.

Zum einen werden Produkte dargestellt, deren Ursprung nicht in Osterreich liegt, die
jedoch mittlerweise zur ,6sterreichischen Kultur® geworden sind. Beispiele daflir waren
Kaffee, Kipferl und das Wiener Schnitzel. Diese Lebensmittel und Speisen sind ein
fester Bestandteil der sogenannten ,dsterreichischen Kultur und die Osterreicherlnnen
sind laut Xaver stolz darauf. ,Kultur® und ihre Auspragungen wie bestimmte Produkte
sind nicht als starr zu sehen, sie sind vielmehr dynamisch und unterliegen Verénde-
rungen und Entwicklungen. So kénnte man auch davon ausgehen, dass Fladenbrot,
Hummus, Kebab, etc. in Zukunft zur ,8sterreichischen Kultur® gehéren, wenn es nicht
bereits jetzt so ist. Zum anderen werden Produkte wie Kleidung, Autos, Souvenirs an-
gesprochen, die in anderen Landern (billig) produziert, nach Osterreich importiert wer-
den und dann haufig als Statussymbole fungieren. Hier werden im weiteren Sinn Glo-

balisierung und weltweite Ungleichheit angesprochen.

Nachdem sie alle Klebezettel eingesammelt und gelesen hat, erfahrt Xavers Mutter,
dass seine ,internationalen Freunde“ (Folge 4, Minute 21:14) und er auf dem Eltern-
abend zu finden sind. Die Betonung und die Verwendung des Begriffes ,international®
kann einerseits als Provokation und andererseits als politisch korrekte und positiv be-
setzte Bezeichnung verstanden werden. Das Hierarchieverhaltnis zwischen den sozia-
len Rollen Eltern-Kinder kehrt sich in dieser Sequenz um, da Xaver zum Lehrer seiner
Mutter wird und offensichtlich mehr Wissen in bestimmten Bereichen aufweist als sie.
Die Intention dahinter kénnte der Versuch einer Annaherung zwischen den Eltern (als
Vertreterinnen unterschiedlicher Kulturen) und die Uberwindung scheinbar uniiber-

brickbare Gegensétze sein.

5.3.3 Deutungsmuster
Aus der Besprechung und Analyse der 2. Sequenz kdnnen folgende Deutungsmuster

herausgearbeitet werden:

» Vernunft und die Vermittlung von Wissen Uber ,andere Kulturen® ist ein erfolgsver-

sprechender Weg zur Uberwindung von Vorurteilen und Konflikten.
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+ Die Belehrung der Mutter durch ihren Sohn stellt eine Umkehrung des hierarchi-
schen Eltern-Kind-Verhéltnisses dar.

Im Zusammenhang mit den Ergebnissen aus der Analyse der 1. Sequenz ergibt sich
zusatzlich folgendes Deutungsmuster:

+ Die Angst vor ,anderen Kulturen® liegt (auch) in dem fehlenden Wissen Uber diese

begrindet.

Die hier angesprochenen Deutungsmuster werden im Kapitel Diskussion der Ergebnis-

se weiter ausgefihrt und in den Gesamtzusammenhang der Serie gestellt.

5.4 Sequenz ,Konflikt zwischen Leyla, Karim und Milan“

5.4.1 Beschreibung der 3. Sequenz

Diese Sequenz dauert 2 Minuten und 19 Sekunden und besteht aus 3 Subsequenzen
sowie 42 Einstellungen, die zwischen 1 und 8 Sekunden dauern. Die Einstellungen
werden in weiterer Folge UberblicksmaRig dargestellt, genaueres kann dem Einstel-

lungsprotokoll im Anhang der Arbeit enthommen werden.

Die 1. Subsequenz dauert 32 Sekunden und besteht aus 10 Einstellungen. Die Sub-
sequenz beginnt mit einer GroRaufnahme von einem mannlichen Jugendlichen, der mit
einem Boxsack trainiert, die Szene ist lediglich durch die Gerausche der Fauste auf
dem Boxsack und einem Zupfinstrument hinterlegt. Ein Madchen kommt zur Tur herein
und schreit ihn an, dass er nun erreicht hatte, was er wollte, da Milan mit ihr Schluss
gemacht hatte. Sie hat Tréanen in den Augen und schubst ihn. Man hort sie laut atmen
und schniefen. Der Bursche schaut sie zwar an, antwortet ihr jedoch nicht. Die Kamera
wechselt schnell zwischen den Gesichtern hin und her und zeigt vor allem GroRRauf-
nahmen der Gesichter. Als der Junge das Madchen an der Wange beriihren mochte,
schlagt sie seine Hand weg und schreit ihn an, er solle sie in Ruhe lassen (siehe Abbil-
dung unten). Sie stirmt aus dem Zimmer, die Tur fallt mit einem lauten Gerausch zu.
Der Jugendliche bleibt zuriick, wobei auch er dann Richtung Tur geht und die Kamera
ihm folgt. Es werden zwischen den Einstellungen schnelle, harte Schnitte und wahrend
der gesamten Sequenz eine Handkamera verwendet, wodurch das Bild etwas verwa-

ckelt ist.
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Abbildung 20: Konflikt zwischen Leyla und Karim

Quelle: Folge 5, Minute 04:38

Die 2. Subsequenz dauert 48 Sekunden und besteht aus 15 Einstellungen. Die
Subsequenz beginnt mit einer Einstellung, die eine Frau mit Kinderwagen und ein
kleines Madchen zeigt. Die Kamera folgt der Frau nach links und halt dann auf 4
mannliche Jugendliche, die sich zu einer Trommelmusik bewegen. Drei stehen
nebeneinander und einer steht etwas abseits. Die Frau mit den Kindern und die
Kinderstimmen im Hintergrund deuten auf die N&he eines Spielplatzes hin. Die
Trommelgerdusche stammen vermutlich aus einem CD-Player, der hinter den
Jugendlichen auf einer Mauer steht. Es ist untertags und es scheint die Sonne, die
Kleidung der Burschen lasst auf sommerliche Temperaturen schliel3en. Die Kamera
zoomt naher an die Jugendlichen heran. Die Mauern im Hintergrund sind mit Graffitis
bespriiht. Diese Subsequenz ist von Trommelgerauschen begleitet, die Lautstarke
steigert sich und am Ende der Subsequenz werden die Trommeln wieder leiser. Der
Junge aus der ersten Subsequenz kommt hinzu und schreit den abseits stehenden
Burschen an, woraufhin sich alle zu ihm umdrehen. Man erfahrt, dass es sich bei dem
Méadchen um die Schwester des Jungen handelt und aus dieser Subsequenz l&sst sich
schliel3en, dass der Bursche, der angeschrieen wird, Milan ist und mit eben dieser

Schwester Schluss gemacht hat.
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Abbildung 21: Konflikt zwischen Karim und Milan

Quelle: Folge 5, Minute 05:10

Ihr Bruder wirft dem Ex-Freund vor, seiner Schwester weh getan zu haben, beschimpft
ihn als ,Zigeuner® und schubst ihn (siehe Abbildung oben). Zunachst stehen die
anderen drei Burschen nur daneben und verfolgen, was passiert. Der angegriffene Ex-
Freund droht ebenfalls und wirft seinem Gegeniiber wiederum vor, dass er der Einzige
ware, der seiner Schwester weh tun wirde und dass er an der ganzen Situation Schuld
ware. Er schubst zuriick und ehe sich eine kérperliche Auseinandersetzung entwickeln
kann, greift einer der anderen drei Jugendlichen ein, einerseits stellt er sich zwischen
die beiden Kampfhahne und andererseits erhebt auch er kurz die Stimme. Danach
erklart er dem Bruder, dessen Name Karim lautet, dass Milan mit Karims Schwester
Leyla wegen ihrer Freundschaft und dem anstehenden Battle Schluss gemacht hatte.
Die Stimmung ist abgekihlt, was auch dadurch erkennbar wird, dass sie sich
gegenseitig nicht mehr anschreien und die Trommelgerdausche leiser werden. Milan
erinnert Karim noch einmal an das Battle. Am Ende der Subsequenz steht Karim
schweigend da und es setzt das Zupfinstrument der ersten Subsequenz wieder ein.
Generell werden schnelle, harte Schnitte und eine Handkamera verwendet, wodurch

das Bild haufig verwackelt ist — speziell wahrend der kdrperlichen Auseinandersetzung.

Die 3. Subsequenz dauert 59 Sekunden und besteht aus 17 Einstellungen. Die
Subsequenz beginnt mit einer weiten Einstellung aus der Vogelperspektive, die einen
Blick auf Hausdacher und Stral3en zeigt. Man sieht Autos und FuRganger und einen
Vogelschwarm. Diese Szene ist mit der Musik eines Zupfinstrumentes hinterlegt. Die
nachste Einstellung zeigt Leyla, die mit hochgezogenen Beinen auf einem Sessel in
der Ecke eines Zimmers sitzt, das Kinn auf ihren verschrankten Armen. Es klopft an
ihrer Tar, sie hebt den Kopf und als sie sieht, dass es ihr Bruder Karim ist, fordert sie
ihn auf, die Ture wieder zu schlieBen. Er deutet zwar an, ihrem Wunsch

nachzukommen, 6ffnet dann die Tire jedoch weiter und erkléart, dass jemand fir sie da
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ware und es nur kurz dauern wurde. Er 0Offnet die Tur ganz und fordert durch einen

Blick nach drauf3en jemanden auf, hereinzukommen.

Abbildung 22: Konfliktlésung

Quelle: Folge 5, Minute 05:28

Milan betritt das Zimmer, nach einem Seitenblick auf Karim und dessen zustimmendes
Nicken kommt er néher. Leyla erhebt sich aus ihrem Sessel und die beiden lacheln
sich an, wahrend sie sich aufeinanderzubewegen. Eine ruhige, langsame Musik
begleitet diese Einstellungen. Sie umarmen sich und streicheln sich gegenseitig tUber
den Rucken. Die Kamera wechselt wahrenddessen o6fters zwischen den Gesichtern hin
und her. Es werden vor allem GrofRaufnahmen eingesetzt. Leyla und Milan haben
beide die Augen geschlossen und setzen zu einem Kuss an (siehe Abbildung oben).
Im selben Moment greift Karim ein, legt Milan die Hand auf die Schulter und erklart,
dass sie nun trainieren gehen mussten. Mit einem Arm um Milans Schulter zieht Karim
ihn von Leyla weg und schiebt ihn zur Ture hinaus. Man hort die Tire zufallen und am

Ende der Sequenz sieht man Leyla lacheln.

5.4.2 Besprechung und Analyse der 3. Sequenz

Das Boxen zu Beginn der ersten Subsequenz wirkt sehr fokussiert und kdnnte einer-
seits bedeuten, dass es um die sportliche Betatigung geht. Andererseits jedoch kann
diese Darstellung auch dafir verwendet werden, zu verdeutlichen, dass jemand hier
Aggressionen abbauen mochte, da eine gewisse Aggressivitdt zum Ausdruck kommt.
Dies wird durch das laute Gerausch der Tur und Leylas erhobene Stimme unterstri-
chen. Die verwendeten GroRRaufnahmen stellen die Mimik der Figuren in den Mittel-
punkt und machen die dargestellten Emotionen erlebbar — die Traurigkeit und Wut von
Leyla auf der einen Seite sowie die Hilfslosigkeit und Uberraschung Karims auf der
anderen Seite, der wahrend der gesamten Subsequenz kein Wort spricht. Neben ,na-

tirlichen“ Gerauschen wie den Boxgerduschen, dem Offnen und SchlieBen der Tur,
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Leylas Schritten, ihr Atmen und Schniefen, welche zuséatzlich zu der eingesetzten
Handkamera Authentizitat vermitteln, ist der Beginn der Subsequenz von einem Zupf-
instrument begleitet. Diese Musik erzeugt eine schwermutige, vielleicht sogar verzwei-
felte Stimmung. Die schnellen Schnitte und Wechsel zwischen den Gesichtern der bei-
den Figuren erhdhen die Geschwindigkeit und verlangen ein hohes Mafl3 an Aufmerk-
samkeit des Publikums, was zu einer starken Einbindung in das Geschehen fuhrt.

Die Worte Leylas, die sie Karim ins Gesicht schreit, dass ihr Freund Milan ihre
Beziehung beendet habe und dadurch der Wunsch ihres Bruders in Erflllung
gegangen sei, verweisen auf einen vorangegangen Konflikt. Karim schien mit dieser
Beziehung nicht einverstanden gewesen zu sein. Inwiefern er moéglicherweise etwas
mit der Trennung zu tun hat, lasst sich jedoch aus dieser Subsequenz nicht direkt
herauslesen. Er richtet den Blick zunachst auf den Boden, doch als sie ihm von dem
Beziehungsende berichtet, schaut er auf und wirkt Uberrascht. Karims Reaktion steht in
einem starken Gegensatz zu Leylas Aussage, da er nicht den Anschein macht, als
wirde er sich dartber freuen. Er versucht, sie zu trosten, was sie jedoch nicht zulasst.
Sein Schweigen und seine Mimik, aber auch die Geste, als er seine Hand an den Kopf
legt, driicken Ernsthaftigkeit und Nachdenklichkeit aus.

Die zweite Subsequenz beginnt mit einer halbnahen Einstellung und einer
Halbtotalen, wodurch mithilfe von Gerduschen wie Kindergeschrei das Setting
abgeklart wird — die Nahe zu einem Spielplatz, die sommerlichen Temperaturen und
die Aktivitaten der Burschen, die sich offensichtlich beim Training befinden. Dies lasst
sich aus ihren Bewegungen und der Trommelmusik im Hintergrund schlie3en. Einer
der vier Jugendlichen steht seitlich etwas abseits der anderen und scheint das Training
zu leiten. Die lauter werdenden Trommelgerdausche dienen im weiteren Verlauf der
Subsequenz dazu, die gespannte Stimmung, die sich immer mehr aufheizt, zu
verdeutlichen. Die Trommeln erzeugen Dramatik und wirken antreibend. Auch die
versohnliche Stimmung am Ende der Subsequenz ist erkennbar, da die

Trommelgerédusche leiser werden und die Musik des Zupfinstrumentes erneut einsetzt.

Die Subsequenz behandelt die Konfrontation zwischen Karim und Milan, wobei es um
Leyla geht — Karims Schwester und Milans Ex-Freundin. Entgegen der von Leyla
gedulierten Annahme, Karim wirde sich tber die Trennung freuen, wirft er Milan vor,
seine Schwester verletzt zu haben. Er weist ihr gegenuber einen starken
Beschutzerinstinkt auf. Seine Wut druckt er mittels Schimpfworten und einem
korperlichen Angriff aus, worauf Milan mit ebenso heftigen Vorwirfen und einem
korperlichen Angriff reagiert. Zu diesem Zeitpunkt geht einer der anderen Burschen
dazwischen und vermittelt, indem er Milans Vorgehen erklart. Dieser habe mit Leyla

Schluss gemacht, um die Freundschaft zu Karim und innerhalb des Freundeskreises
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zu retten. Das rasche Einlenken der beiden Streithahne deutet darauf hin, dass sie es
nicht auf eine Kkorperliche Auseinandersetzung abgesehen hatten. Karims
Gesichtsausdruck, sein angedeutetes ,aber®, das er auf den Lippen zu haben scheint,
sowie sein plotzliches Schweigen, deuten auf seine Uberraschung hin. Durch die
ruhigen und ehrlichen Worte Rafets ist die aufgeheizte Stimmung rasch abgekunhlt.
Besonders in dieser Subsequenz verdeutlichen schnelle Schnitte und die eingesetzte
Handkamera die Dynamik und auch die Spannung, die sich aufbaut und sich beinahe

in einer Schlagerei entladt.

Die dritte Subsequenz ist zu Beginn von einem Zupfinstrument begleitet, was
gemeinsam mit dem anfanglichen Blick auf die Dacher und Stral3en eine traurige,
trostlose Stimmung erzeugt. Dies bestéatigt sich durch das Bild von Leyla, die wie ein
Haufchen Elend in einer Ecke ihres Zimmers sitzt. Auch ihre Reaktion, als ihr Bruder
an ihre Ture klopft, wirkt im Gegensatz zur ersten Subsequenz antriebs- und
emotionslos, ganz so als hatte sie aufgegeben oder als héatte sie nicht genug Kraft fur
einen weiteren Streit. Er lasst jedoch nicht locker und tragt aktiv zur Verséhnung von
Milan und Leyla bei. Es fallt jedoch auf, dass Milan sich erneut Karims Zustimmung
einholt, als er auf Leyla zugeht. Das Lacheln der beiden und ihre innige Umarmung
bilden die Gefuhle ab, welche die beiden fireinander zu haben scheinen. Die Kamera
wechselt zwischen den Gesichtern und stellt so diese Gegenseitigkeit dar. Die
versohnliche Stimmung wird durch eine ruhige, friedliche Musik im Hintergrund
verdeutlicht. Fur kurze Zeit vergessen sowohl die Verliebten, als auch das Publikum
alles um sich herum. Als es jedoch beinahe zu einem Kuss zwischen den beiden
kommt, geht Karim dazwischen. Er greift von links ins Bild und zieht Milan von seiner
Schwester weg, er wirkt verlegen und nennt als Ausrede das notwendige Training.
Trotz dieser Unterbrechung bleibt Leyla gliicklich zurtick. Die Beziehung und das Glick

von Leyla sind offensichtlich von der Zustimmung ihres Bruders abhéngig.

Gerade fur ein jugendliches Zielpublikum dienen die dargestellte Liebesgeschichte und
die damit zusammenhangenden Probleme und Stolpersteine der ldentifikation und
erzeugen Spannung sowie Authentizitdt. Schlussendlich kommt es dann aber doch zu
einem ,Happy End“, was nicht nur fur die Serienfiguren, sondern auch fir das

Publikum Erleichterung bedeutet und emotionale Bedurfnisse befriedigt.

5.4.3 Deutungsmuster
Aus der Besprechung und Analyse der 3. Sequenz kdnnen folgende Deutungsmuster

herausgearbeitet werden:

» Die Mannerfreundschaft wird klar Uber die Beziehung zu einem Madchen gestellit.
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+ Die Beziehung zwischen Leyla und Milan ist von der Zustimmung ihres Bruders ab-
hangig.
» Das Glick der Schwester steht schlussendlich an oberster Stelle und wird den eige-

nen Bedurfnissen Gbergeordnet.

Die hier angesprochenen Deutungsmuster werden im Kapitel Diskussion der Ergebnis-

se weiter ausgefuhrt und in den Gesamtzusammenhang der Serie gestellt.

5.5 Sequenz ,Jamal und die Polizei“

5.5.1 Beschreibung der 4. Sequenz

Diese Sequenz dauert 2 Minuten und 27 Sekunden und besteht 2 Subsequenzen so-
wie aus 47 Einstellungen, die zwischen 1 und 11 Sekunden dauern und durch harte
Schnitte getrennt sind. Die Einstellungen werden in weiterer Folge Uberblicksmafig
dargestellt, genaueres kann dem Einstellungsprotokoll im Anhang der Arbeit enthom-

men werden.

Die 1. Subsequenz dauert 1 Minute und 24 Sekunden und besteht aus 29 Einstellun-
gen. Zu Beginn der Subsequenz filmt die Kamera aus der Vogelperspektive hinunter
auf einen Gehsteig, auf dem zwei Palizisten in Uniform zu sehen sind. Einer von bei-
den spricht in ein Funkgerat mit der Zentrale. Im Hintergrund sind StraRengerausche
zu hdren und die beiden Polizisten, die auf der Suche nach jemandem zu sein schei-
nen, beschliel3en, in das Gebaude hineinzugehen. Daraufhin kommen 4 Madchen ins
Bild, die mit ernstem Gesichtsausdruck nach unten schauen. Eines der Madchen sagt
mit aufgeregter Stimme, dass die Polizei mit Sicherheit wegen Jamal hier wére und sie
ihn ,wegbringen® wollen. Auf die Nachfrage einer zweiten, dass das doch nicht ,einfach
so“ ginge, erinnert die erste an die Schlagerei im Prater. Die nachsten Einstellungen
zeigt ein Handgemenge zwischen zwei Burschen, wobei der eine den anderen von
hinten packt und dieser daraufhin mit seinem Ellbogen ausholt und den anderen an der
Nase erwischt. Der Jugendliche fallt mit blutiger Nase auf den Asphalt und halt sich die
Nase, wahrend der andere neben ihm kniet. Rasche Einstellungswechsel zeigen ab-
wechselnd die beiden Jugendlichen, im Hintergrund sind Sirenengerdusche zu héren

und die kurzen Einstellungen enden jeweils mit einem Blitzlicht, das an Fotos erinnert.

Erneut sind die vier Madchen im Bild, man sieht sie auf einem Gerlist vor einer Haus-
wand stehen, dann drehen sie sich zu einem Fenster um und beginnen zu klopfen.
Dabei unterhalten sie sich Uber die Schlagerei, wobei Jamal laut einem der Madchen in
Notwehr gehandelt habe. Eine zweite erwidert, dass die Polizei das nicht so sehen
wirde. Eine dritte meint, das konne doch nicht so schlimm sein, woraufhin die erste

widerspricht und verweist auf Jamals dunkle Hautfarbe und seinen Status als Asylsu-

78



chender. In den folgenden Einstellungen wechselt die Kameraperspektive rasch zwi-
schen den 4 Madchen, die man vom Inneren des Geb&udes durch das Fenster sieht,
und 5 Burschen im Inneren des Gebaudes, die man von auf3en durch das Fenster
sieht, hin und her. Im Raum ist ein Holzful3boden und eine griine Matte liegt zwischen
einigen S&ulen, die mit Ketten verbunden sind. Die vier Burschen trainieren gerade —
sie machen Breakdance. Die Madchen auf der anderen Seite des Fensters winken und
deuten und klopfen und reden, man hort jedoch nicht, was sie sagen. Man kann ledig-

lich von ihren Lippen das Wort ,Jamal“ ablesen.

Wenn man von auf3en in den Raum hineinsieht, sind im Hintergrund StralRengerausche
zu héren und wenn man vom Inneren des Raumes die Madchen aul3erhalb des Fens-
ters sieht, sind Trommelgerausche — die Trainingsmusik der Burschen — zu héren. Als
einer der Burschen die Madchen bemerkt, lachelt er und winkt hinaus. Als er sieht,
dass die Madchen weiter winken und klopfen, macht er die anderen Burschen auf sie
aufmerksam, diese horen teilweise auf zu tanzen und winken ebenfalls hinaus. Die
Madchen verziehen die Gesichter und eine fragt die anderen, ob die Burschen ,deppat*
waren. Dann fordert sie eine zweite auf, ihr zu helfen, jemanden darzustellen, der ge-
rade in Handschellen abgefiihrt wird. Die beiden stehen sich gegenitber, wobei die
eine ihre Handgelenke Uberkreuzt und ihre Hande zu Fausten ballt, wahrend die ande-
re ihre Handgelenke umfasst. Die anderen beiden klopfen und deuten zun&chst und
tun es dann den anderen Madchen gleich. Alle vier haben einen verzweifelten Ge-
sichtsausdruck (siehe Abbildung unten).

Abbildung 23: Madchen wollen den Burschen etwas mitteilen

Quelle: Folge 3, Minute 18:35

Die Burschen verstehen die Gesten nicht und einer fragt ebenfalls, ob sie ,deppat*
waren. Ein anderer beginnt als Reaktion auf die Madchen, einen Pantomimen zu
imitieren. Alle vier Burschen, die im Bild sind, lacheln. Die Kamera wechselt noch

einige Male zwischen beiden Perspektiven hin und her, wobei immer o6fter die
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Gesichter der Madchen oder ihre uberkreuzten, zu F&usten geballten Hande in
GrolRaufnahme gezeigt werden. Sie deuten und formen weiterhin mit den Lippen
Jamals Namen. Nach einiger Zeit werden die Burschen ernster, drehen sich
zueinander, gestikulieren und setzen sich in Bewegung. Abrupt setzen die
Trommelgerdusche aus. Die Burschen laufen im Raum herum, man hort das
Quietschen ihrer Turnschuhe. Die Madchen drehen sich vom Fenster weg, sie halten

sich die Hande vors Gesicht und fragen sich, was sie nun tun sollen.

Die 2. Subsequenz dauert 1 Minute und 13 Sekunden und besteht aus 18
Einstellungen. Sie spielt sich im Inneren des Trainingsraumes ab. Die beiden Polizisten
betreten nacheinander den Raum, ein junger Mann begrif3t sie und als sie sich nach
Xaver Ritter erkundigen, bittet er sie, ihm zu folgen. Vier der Burschen kommen ins
Bild, sie haben ernste Gesichtsausdriicke. Der Polizist spricht direkt einen von ihnen
an, der am groRten im Bild ist. Man nimmt an, dass es sich dabei um den gesuchten
Xaver Ritter handelt. Der Polizist erklart ihm, sie wirden nach Jamal suchen und fragt
ihn, ob er dessen Aufenthaltsort kenne. Der angesprochene Xaver schaut zu Boden.
Die néchste Einstellung zeigt das Fenster und die vier Madchen, die das Geschehen
von drauf3en verfolgen. Die Kamera schwenkt langsam nach oben und ins Bild kommt
einer der Burschen — vermutlich der gesuchte Jamal. Er ist waagrecht im Bild und
umklammert mit den Armen einen Balken (siehe Abbildung unten). Im Hintergrund hort
man die Stimme des Polizisten erklaren, dass sich Jamal bei der Polizei melden solle

und ihm nichts passieren werde.

Abbildung 24: Jamal versteckt sich vor der Polizei

Quelle: Folge 3, Minute 19:30

Die Kamera wechselt zwischen Xaver und dem Polizisten hin und her. Xaver sagt
nichts, dreht den Kopf zu seinen Freunden und sieht dann wieder den Polizisten an.
Dieser erklart ihm, dass eine Anzeige gegen Jamal vorliege und sie dieser Anzeige

nachgehen mussten. Dann kommt er noch ndher heran und stellt Xaver erneut die
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Frage, ob er wisse, wo sich Jamal aufhalte (siehe Abbildung unten). Aul3er den Worten
des Polizisten sind lediglich die Schritte und das Knarren des Holzful3bodens zu héren.
Man sieht erneut Jamals Gesicht in Grof3aufnahme sowie die M&adchen, die beim
Fenster hereinschauen. Dann kehrt die Kamera zu dem Gespréach zurtck. Der Polizist
sieht Xaver in die Augen. Dieser schaut nach unten, erwidert dann jedoch die Blick und
schittelt den Kopf wéhrend er die Lippen zusammenpresst. Dann sagt er: ,Nein.”
Wieder ist Jamal zu sehen, man sieht die Adern an seinen Schlafen hervortreten, als
ware es sehr anstrengend, sich an dem Balken festzuhalten. Sein Gesichtsausdruck

zeigt Erleichterung, als Xaver ihn nicht verrét.

Abbildung 25: Polizei befragt Xaver

Quelle: Folge 3, Minute 19:43

Der Polizist nickt und atmet horbar aus. Er dreht sich um, wirft jedoch einen Blick
zuriick auf Xaver, der weiterhin leicht den Kopf schittelt. Die Kamera schwenkt tber
die vier Burschen, die alle ernst aussehen und die Kdpfe zum Teil leicht nach unten
gesenkt haben. Der Polizist dreht sich noch einmal um und lasst den Blick schweifen,
wahrend er sich mit einem ,Wiederschauen® verabschiedet. Mehrere mannliche
Stimmen erwidern diese Abschiedsworte gleichzeitig. Die Polizisten wenden sich zum
Gehen und der junge Mann, der sie hereingelassen hat, begleitet sie hinaus. In der
nachsten Einstellung zeigt die Kamera die Madchen durch das Fenster und dann von
aulRerhalb des Gebaudes, sie seufzen laut auf und gehen auf dem Gerdtst in die Knie.
Im Raum wiederum hort man einen lauten Knall, als Jamal auf dem Boden aufkommt.
Die anderen vier Burschen stehen im Halbkreis um ihn herum. Die letzte Einstellung

dieser Sequenz zeigt Jamal in GrofRBaufnahme und man hort ihn laut Aufseufzen.

5.5.2 Besprechung und Analyse der 4. Sequenz
Die verwendeten schnellen Schnitte und Perspektivenwechsel bringen Geschwindig-

keit in diese Sequenz. Die erste Subsequenz spiegelt zwei Stimmungen wider — ei-
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nerseits die Aufregung und Angst der Madchen, die sich erst gegen Ende auf die Bur-
schen Ubertrégt. In Kombination mit zahlreichen GrofRaufnahmen, welche die Mimik
und Gestik der Figuren erlebbar machen und Emotionen verdeutlichen, wird eine be-
drohliche Situation gezeichnet. Wahrend des Wechsels zwischen den Madchen aul3er-
halb und den Burschen innerhalb des Gebaudes unterstreichen die eingesetzten Ge-
rdusche und die Musik — Stral3enlarm bzw. Trommeln — die Kameraperspektive. Die
Trommelmusik, zu der die Burschen tanzen, und ihr Lacheln und Winken andererseits
vermittelt eine positive, frohliche Stimmung. Als die Burschen den Ernst der Lage er-
kennen und aufgeregt durch den Trainingsraum laufen, setzt die Trommelmusik jedoch
abrupt aus und in weiterer Folge wird das Geschehen lediglich von ,natlrlichen* Ge-
rauschen wie Schritten, dem Gesprach und dem Knarren des Holzfulzbodens begleitet.
Damit und mithilfe der eingesetzten Handkamera wird Authentizitat vermittelt und das
Publikum nahe an das Seriengeschehen herangeholt. Auffallig ist die verwendete
Sprache in dieser Sequenz: Die sowohl von den Madchen, als auch von den Burschen
gestellte Frage ,Sand die deppat?“, die Aufforderung des jungen Mannes an die Poli-
zisten ,Kummts mit.“ sowie die an Xaver gerichteten Fragen des Polizisten kénnen als

typisch Wienerisch bezeichnet werden.

Als Erklarung fur das Auftauchen der Polizei wird relativ zu Beginn der Sequenz eine
Ruckblende auf eine Schléagerei eingesetzt, in welche der gesuchte Jamal verwickelt
wurde. Das Geschehene wird mittels einer raschen Abfolge mehreren Einstellungen
gezeigt, wobei diese jeweils weniger als eine Sekunde dauern. Die Szene ist mit Sire-
nengerauschen hinterlegt, was die Assoziation mit der Polizei oder Rettung evoziert.
Die Einstellungen enden jeweils mit einem harten Schnitt und einem kurzen Blitzlicht,
das auch von einem Ton begleitet ist — dies erinnert an Schnappschiisse mit einem
Fotoapparat. Die Bilder der Schlagerei zeigen Jamal, der von hinten angegriffen wird
und seinem Kontrahenten mit dem Ellbogen eine blutige Nase beschert, als er sich
wehrt. Sein Verhalten danach — er kniet neben ihm auf dem Boden — vermittelt jedoch
den Eindruck, es wirde ihm leid tun. Auch wenn die Madchen der Ansicht sind, dies

sei als Notwehr zu bezeichnen, vertrauen sie nicht auf das Verstandnis der Polizei.

Die zweite Subsequenz wirkt durch das Auftreten der Polizisten und die Gesichtsaus-
driicke der Jugendlichen durchwegs bedrohlich. Einer der Polizisten unterhalt sich mit
Xaver und stellt ihm Fragen. Sein Auftreten ist einschiichternd, vor allem weil er nahe
an Xaver und an die Kamera — also auch an das Publikum — herantritt. Die beunruhi-
gende Situation wahrend der Befragung von Xaver nach Jamals Aufenthaltsort wird
durch die Stille und das Knarren des Bodens unterstitzt. Auch die Mimik von Xaver,
den Madchen am Fenster und Jamal, die wahrend des Gesprachs zweimal gezeigt

werden, unterstreichen die Bedrohung zusatzlich. Xaver reagiert zunachst nicht auf die
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Fragen des Polizisten und blickt sich nach seinen Freunden um. Dadurch steigt sowohl
fur die anwesenden Personen als auch fur das Publikum die Spannung, da man nicht
genau weif3, ob Xaver Jamal verraten wird. In seinem Gesicht ist ganz klar seine grol3e
Angst zu sehen. Sein ,Nein“ auf die Frage, ob er Jamals Aufenthaltsort kenne, baut die
aufgebaute Spannung ab und verschafft vor allem Jamal, aber auch den anderen Ju-
gendlichen und dem Publikum Erleichterung.

In dieser Sequenz werden die Asylthematik und eine Schlagerei, die eine Anzeige ge-
gen Jamal nach sich gezogen hat, angesprochen. Jamals Alltag wird von der standigen
Angst vor einem negativen Asylbescheid und einer mdglichen Abschiebung Uberschat-
tet. Die Polizei wird in diesem Zusammenhang von den Jugendlichen ganz klar als
Bedrohung und als Feindbild wahrgenommen. Aus der Reaktion der Jugendlichen, die
eine sofortige Abschiebung zu erwarten scheinen, erkennt man das fehlende Vertrauen
in die Versicherung, Jamal wiirde nichts passieren. Durch das Auftreten der Polizei und
die vermittelte Stimmung Ubertragt sich diese Annahme mdoglicherweise auf das Publi-
kum und auch wenn man als Zuseher/in eine Schlagerei unter Jugendlichen unter Um-
stédnden nicht gutheil3t, so erscheint es doch Ubertrieben, einen Burschen aufgrund
einer Handlung, die aus Notwehr geschehen ist, abzuschieben.

Die Reaktion der Madchen zu Beginn der Sequenz deutet darauf hin, dass eine grol3e
Sensibilitdt auf Polizeiprasenz herrscht. Die Jugendlichen haben entweder bereits
schlechte Erfahrungen mit der Polizei gemacht und/oder sind auf Basis des Wissens
aus ihrer Umgebung, aus den Medien, etc. davon Uberzeugt, dass Jamal von Seiten
der Polizei keine faire Behandlung erwarten kénne. Die Jugendlichen halten daher zu-

sammen, stellen sich schiitzend vor Jamal und verraten seinen Aufenthaltsort nicht.

5.5.3 Deutungsmuster
Aus der Besprechung und Analyse der 4. Sequenz kdnnen folgende Deutungsmuster

herausgearbeitet werden:

» Die Jugendlichen weisen eine hohe Sensibilitat auf Polizeiprasenz auf.
» Die Polizei wird als Bedrohung wahrgenommen und als Feindbild dargestellt.
« Den Jugendlichen fehlt das Vertrauen in eine faire Behandlung durch die Polizei —

vor allem gegeniber Asylsuchenden.

Die hier angesprochenen Deutungsmuster werden im Kapitel Diskussion der Ergebnis-

se weiter ausgefuhrt und in den Gesamtzusammenhang der Serie gestellt.
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5.6 Diskussion der Ergebnisse

In diesem Kapitel werden die Analyseergebnisse der ausgewahlten Sequenzen
zusammengefasst und die herausgearbeiteten Deutungsmuster ausformuliert. Diese
werden in den Gesamtzusammenhang der Serie ,tschuschen:POWER" gestellt und im

Zuge dessen werden die forschungsleitenden Fragestellungen beantwortet.

Wie wird der Inhalt der TV-Serie ,,tschuschen:POWER* —im Speziellen
die dargestellten transkulturellen (Freundschafts-)Beziehungen -
inszeniert? Welche moglichen Deutungen sind darin enthalten und

welche Lesart wird durch die Reprasentation favorisiert?

Die folgenden Interpretationen beziehen sich auf die Analyse und herausgearbeiteten

Deutungsmuster der 1. und 2. Sequenz.

Die Serie thematisiert die Angst vor ,anderen Kulturen®, die Bedrohung durch ,kulturel-
le* Einfliisse, sowie Abschottungsbemiihungen voneinander. Referierend auf hegemo-
niale mediale und gesellschaftliche (Differenz-)Diskurse wird auch die Furcht vor
,Uberfremdung® und negativen Einflissen auf die ,Lebensweise der Mehrheitsgesell-
schaft” angesprochen. Die Emotionalitdt der Thematik wird durch Begriffe wie Furcht
und Hass auf den Kulturscheil3, mit denen operiert wird, sichtbar. ,Kulturell* bedingte
Konflikte und die Angst vor anderen ,Kulturen“ werden jedoch in die Elterngeneration
verlagert, wobei die gezeigten Situationen nahe legen, dass es sich um kein neues,
sondern oft diskutiertes Thema in den Familien handelt. Die dargestellten pauschali-
sierten und Uberzeichneten Vorurteile auf beiden Seiten zeigen, dass die Aversionen
und die ablehnende Haltung der Eltern gegeniber anderen ,Kulturen“ der Angst vor
dem Unbekannten und vor Veranderungen entspringen. Im Mittelpunkt stehen dabei
vor allem die Veranderungen im Verhalten der Jugendlichen, die auf die ,andere Kul-
tur® zurtickgefuhrt wird. Differenzdiskurse werden auf beiden Seiten verwendet, um die
eigene Identitat zu stabilisieren, die hybriden Identitdten der Jugendlichen sorgen bei
den Eltern fur Irritation. Die Eltern fordern von ihren Kindern, sich klar zu ,ihrer Kultur®
zu bekennen. Stereotype ethnische Zuschreibungen dienen einerseits dem Prozess

der Abgrenzung und andererseits der Identifikation und Selbstvergewisserung.

Fir die junge Generation hingegen scheint die Kategorie ,Kultur nicht wichtig zu sein
bzw. ist die von den Eltern gemachte und scheinbar festgefahrene Differenzierung fur
die Jugendlichen kein Grund, nicht befreundet zu sein. Die unisono getatigte Aussage
der beiden Jugendlichen ,ich hasse diesen dauernden Kulturscheil3* (Folge 4, Minute
07:07) spricht sogar fir eine Ablehnung dieser Kategorie als Differenzierungselement,

das eine automatische Trennung impliziert. Sie sehen keine uniberwindbaren Diffe-
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renzen, grenzen sich von den Einstellungen ihrer Eltern ab und brechen festgefahrene
Denkmuster auf. Im Gegensatz zu ihren Eltern tritt in der jungen Generation die Unter-
scheidung zwischen ,Uns" und ,den Anderen® in den Hintergrund, das Miteinander und
die Ahnlichkeiten in den Vordergrund. Differenzen werden zudem nicht negativ, son-
dern neutral oder positiv und bereichernd bewertet.

Sowohl die Distanzierung der Eltern voneinander, als auch die Annaherung der ,Kultu-
ren“ durch die Jugendlichen, werden als beidseitiger Prozess dargestellt. Doch distan-
zZieren sie sich nicht nur von der Kritik und den Aussagen ihrer Eltern, sondern werden
auch aktiv und streben ein Umdenken bei ihnen an. Es ist ihnen wichtig, was ihre El-
tern denken und ihr Ziel ist es, sie einander naher zu bringen und Differenzen zu iber-
bricken. Sie werden zu Vermittlerinnen zwischen ihren Eltern und damit im Rahmen
der Serie auch zwischen den ,Kulturen®. Sie erscheinen dadurch verniinftiger und er-
wachsener als ihre Eltern und begeben sich mit ihnen auf Augenhéhe. Die Figur der
vorurteilsbeladenen, auslanderfeindlichen Mutter wird zunachst auf diese eine Eigen-
schaft beschrankt und sowohl unsympathisch und Ubertrieben, als auch ignorant und
unwissend dargestellt. Ahnliches gilt fiir die Figur des bestimmenden tirkischen Patri-
archen. Es wird ihnen jedoch grundsatzlich die Moglichkeit auf Einsicht zugestanden
und schlussendlich machen die beiden im Laufe der Serie tatsachlich eine Einstel-

lungsanderung durch.

Wahrend Rafet den geplanten Elternabend zu sich nach Hause verlegt, weil sein Vater
aufgrund der Angst, sich wegen seiner Sprachkenntnisse zu blamieren, nicht daran
teiinehmen mochte, recherchiert Xaver mithilfe der Brockhaus Enzyklopéadie seiner
Mutter die urspriingliche Herkunft verschiedener Gegenstande und Lebensmittel, die er
auf Klebezettel schreibt und tberall in der Wohnung verteilt. Diese Vorgehensweise ist
einerseits kreativ und witzig, andererseits zeugt sie auch von Vernunft und Ernsthaftig-
keit. Xaver mdchte seine Mutter mit Argumenten, mit Informationen und mit Fakten
Uiberzeugen, anstatt ausschlief3lich emotional zu reagieren und ihr in einer direkten
Auseinandersetzung gegenuberzutreten. Vernunft und die Vermittlung von Wissen
Uber ,andere Kulturen“ erscheint ein erfolgsversprechender Weg zur Uberwindung von
Vorurteilen und Konflikten. Dahinter steckt die Vermutung, dass die angesprochene
Angst und die vorgebrachten Vorurteile dem fehlenden Wissen uber diese ,Kulturen®
entspringen. Sowohl auf den Klebezetteln, als auch beim Elternabend stehen — vor-
wiegend turkische — Lebensmittel und Speisen stellvertretend fir die ,Kultur®. Damit
werden ganz klar Informationen Uber die Tilrkei vermittelt, wohingegen offensichtlich
angenommen wird, dass sowohl bei den Figuren als auch beim Publikum diesbezlig-
lich weniger Wissen vorhanden ist. Diese Unwissenheit — vielleicht sogar Ignoranz —

gegenuber der ,tlrkischen Kultur® tritt in Form von Xavers Mutter auf.
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Uberraschend ist vor allem die Tatsache, dass die Lebensmittel, die von Xaver und
vermutlich auch von vielen Anderen als ,typisch Osterreichisch® bezeichnet werden,
ursprunglich aus der Tlrkei, aus ltalien, etc. stammen. Anhand dessen wird ,Kultur®
nicht als starre Kategorie abgebildet, sondern als etwas Dynamisches, das Veréande-
rungen und Entwicklungen unterliegt. Eine weitere Aussage, die sich dahinter verbirgt,
ist, dass Veranderungen nicht automatisch furchteinfléf3end sein miissen, sondern sehr
haufig etwas Positives sind. Xavers Vorgehensweise scheint von Erfolg gekront zu
sein, denn Xavers Mutter setzt sich ernsthaft mit allen Klebezetteln auseinander und
sucht ihren Sohn im Anschluss daran beim Elternabend auf, wo sie ihm ein Lob fur
seine Arbeit ausspricht. Er scheint zu ihr durchgedrungen zu sein, denn sie geht einen
Schritt auf ihn zu und wird einsichtig dargestellt, wobei ein Meinungsumschwung in so
kurzer Zeit unrealistisch erscheint. Dies verstarkt die Annahme, dass die dargestellten
und von den Eltern so empfundenen Differenzen nicht so untberbriickbar sind, wie

zunachst angenommen.

Der von Rafet in seine Wohnung verlegte Elternabend wird zu einem Aufeinandertref-
fen von Personen mit unterschiedlichen kulturellen Hintergriinden, die sich gut unter-
halten und verstehen. Die Herkunft der Einzelnen und mdgliche Unterschiede treten in
den Hintergrund. Der Elternabend stellt einen ersten Schritt in Richtung einer Annéhe-
rung der ,Kulturen® dar. Angst oder Ablehnung aufgrund von Unwissenheit und Unsi-
cherheit verwandeln sich in Neugierde, Offenheit und Interesse, die als Voraussetzung
fur eine Annaherung gesehen werden. Die Jugendlichen haben das zwar — mehr oder
weniger bewusst — eingefadelt, man erkennt jedoch sehr rasch, dass es kein weiter
Weg zu einem Miteinander ist. Unterstutzung erhalten sie von ihrer Lehrerin, die eben-
falls als Vermittlerin auftritt. In einem Gesprach mit Xavers Mutter Uber Kofte und fa-
schierte Laiberl bedient sich die Lehrerin etwas Bekanntem, einem Hilfsmittel, um et-
was zu beschreiben, das ihr Gegentber nicht kennt und stellt so einen Bezug zu ihrer
eigenen Lebenswelt her. In der kurzen Unterhaltung tber Kdfte und faschierte Laiberl
werden sowohl Unterschiede, als auch Ahnlichkeiten dargestellt, die nebeneinander
bzw. miteinander existieren und weder positiv noch negativ bewertet werden. Es ist
anzunehmen, dass die Ann&herung vor allem dann gut funktioniert, wenn sie von Per-
sonen angestofRen und unterstitzt wird, die in einem gewissen Naheverhdltnis zu ei-

nem stehen.

Integration wird in der Serie nicht — wie von manchen politischen Parteien und gesell-
schaftlichen Gruppen propagiert — als einseitige Bringschuld von Migrantinnen, son-
dern als Prozess der Anndherung dargestellt, welcher ein beidseitiges Bemuiihen vor-
aussetzt. Haufig wird diese Bringschuld mit der Aneignung von guten Deutschkennt-

nissen in Verbindung gebracht. Obwohl diese Sprachkompetenz bei den Serienfiguren
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vorhanden ist, werden zum Teil verschiedene Sprachen gesprochen, was Offenheit
reprasentiert. Zwei-/Mehrsprachigkeit wird einerseits als Lebensrealitat von Menschen
mit Migrationshintergrund abgebildet und andererseits wird dadurch vermittelt, dass
verschiedene Sprachen eine Bereicherung und ein grof3es Potential fir eine Gesell-
schaft darstellen. Damit wird ein bekanntes mediales Deutungsmuster verwendet — die
positive Auswirkung von Multikulturalitat auf gesellschaftliche Vielfalt. Auch die Ver-
wendung unterschiedlicher Musikrichtungen und -stilen aus verschiedenen Regionen
der Welt spiegeln kulturelle Begegnungen wider. Negative Konsequenzen von Zuwan-
derung und Belastungs- oder Missbrauchsthemen — etwa im Zusammenhang mit dem
Sozialsystem oder Asyl — werden nicht angesprochen. Auch das unterstreicht, dass die
Serie von einer Ausgangssituation ausgeht, in der Einwanderung eine gesellschaftliche
Realitat in Osterreich darstellt und diese Tatsache weder thematisiert noch positiv oder

negativ bewertet werden muss.

Welche gesellschaftlichen Diskurse werden in der Serie
angesprochen und wie werden diese bewertet? In welche

vorhandenen Diskurse fligt sich die Serie ein?

Zur Beantwortung dieser Fragestellung kénnen die Analyseergebnisse aller 4 Sequen-
zen herangezogen werden, jedoch liegt der Fokus auf der Asylthematik, die in der 4.

Sequenz behandelt wird.

Die Serie spricht Themen im Zusammenhang mit Migration und Integration an, die
auch haufig in den Medien und der Berichterstattung vorkommen, wie beispielsweise
Differenzdiskurse, Asyl, Emanzipation versus Tradition, Kriminalitat, etc. Somit fligt sie
sich in die entsprechenden medialen und gesellschaftlichen Diskurse ein. Man kénnte
jedoch ohne Weiteres von einer Gegendarstellung zu machtvollen, dominierenden Dis-
kursen sprechen, da in der Serie weder eine Marginalisierung, noch eine negative Dar-
stellung zugewanderter ethnischer Gruppen zu beobachten ist. Wie bereits oben aus-
gefuhrt, werden mediale und gesellschaftliche Differenzdiskurse, die ganz klar zwi-
schen ,Uns® und ,den Anderen® unterscheiden, von der Serie aufgegriffen, jedoch wird
zugleich ein — zwar idealisierter, aber realisierbarer — Aufbruch, ein Entwicklungspro-
zess abgebildet, der von der jingeren Generation angestol3en wird. Die dargestellte
Kriminalitdt beschrankt sich auf kleinere Delikte, Missverstandnisse, Selbstverteidigung
im Zuge einer Schlagerei, Abweichungen aufgrund von Unwissenheit oder einen krea-
tiven Umgang mit gesellschaftlichen Regeln und Grenzen, der beim Publikum Sympa-

thie und Lachen hervorruft.
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Der Orient wird — vertreten durch eine Familie aus dem Iran — als traditionell und rick-
standig abgebildet. Die ,betroffenen Frauen durchbrechen jedoch ihre Opferrolle, wo-
bei in diesem Zusammenhang ein Bild gezeichnet wird, als stelle die ,westliche Le-
bensweise“ das anzustrebende Ideal dar. Es werden zwar eine geplante arrangierte
EheschlieBung und die Problematik einer interethnischen Beziehung thematisiert,
schlussendlich steht aber das Glick der beiden Verliebten im Vordergrund. Die The-
matik Emanzipation versus Tradition soll hier nicht weiter ausgefihrt werden, sondern
wird weiter unten im Zusammenhang mit Macht- und Herrschaftsverhéltnissen wieder
aufgegriffen. Entsprechend dem medialen Diskurs wird im Speziellen die Gruppe der
Asylsuchenden abgebildet, jedoch nicht im Zusammenhang mit dem oft unterstellten
LAsylmissbrauch® oder der Belastung des dsterreichischen Sozialsystems. Vielmehr
steht das Verhalten der Exekutive im Umgang mit Asylsuchenden im Mittelpunkt. Auch
wenn die Figur des jugendlichen Asylsuchenden Sympathie beim Publikum erzeugt,
wird er nicht hilflos dargestellt, sondern wird selbst aktiv, was einerseits Identifikation

ermdglicht und andererseits eine Vorbildfunktion hat.

Die Asylthematik betrifft im Speziellen einen Jugendlichen — Jamal —, der vor funf Jah-
ren mit seiner Mutter aus der Demokratischen Republik Kongo nach Osterreich ge-
flichtet ist und bisher noch kein Asyl erhalten hat. In diesem Zusammenhang wird vor
allem die Problematik thematisiert, keine Schwierigkeiten mit der Polizei zu bekommen,
da er sonst die Chance auf einen positiven Asylbescheid in Osterreich verliert. Jamal
wird jedoch in eine Schlagerei verwickelt und angezeigt. Die Angst vor der Polizei und
vor der moglichen Abschiebung Jamals begleitet die Jugendlichen wéahrend der ge-
samten Serie. Die Situation wirkt sich nicht nur auf ihn aus, sondern auch auf seine
Freundinnen. Die Situation verschlimmert sich fir Jamal von Folge zu Folge. Bei ihm
und auch bei allen anderen Jugendlichen im Freundeskreis herrscht eine grof3e Sensi-
bilitat auf Polizeiprdsenz. Dies aul3ert sich darin, dass bei jeder Begegnung mit der
Polizei der Schreck der Jugendlichen deutlich ist, im direkten Umgang sind sie zu-
nachst meist sprachlos. Ihre Verzweiflung und Hilflosigkeit ist deutlich sichtbar und
spurbar. Neben zufélligen Begegnungen mit der Exekutive taucht die Polizei immer
haufiger bei Jamals Mutter und seinen Freunden auf, bis es schliel3lich zu einer offiziel-

len Vorladung kommt und er in die Anonymitat einer Notschlafstelle fliichtet.

Die Polizei wird als Bedrohung wahrgenommen und als Feindbild inszeniert. Jamal
bezweifelt, dass die Polizei sich nur unterhalten wolle und taucht bei seinen Freunden
unter. Die Erwachsenen hingegen scheinen mit der Polizei zu kooperieren. Die Unter-
stitzung der Freundinnen und auch dass sie gegeniber der Polizei Jamals Aufent-
haltsort verschweigen zeigt einerseits den groRen Zusammenhalt innerhalb des Freun-

deskreises und andererseits das fehlende Vertrauen in eine faire Behandlung von
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Asylsuchenden durch die Polizei. Die Annahme, die Anzeige fuhre unausweichlich zu
Jamals Abschiebung, ist moglicherweise auf Erfahrungen aus der Vergangenheit oder
Wissen aus dem Umfeld oder den Medien zuriickzufiihren. Die Weigerung Jamals,
sich zu stellen, sowie die Weigerung seiner Freundinnen, ihn zu verraten, deutet dar-
aufhin, dass sie die Situation trotz der empfundenen Hilflosigkeit aktiv zu gestalten ver-

suchen.

Es bilden sich zwei Fronten — die Jugendlichen gegen die Polizei. Die Darstellung der
Schlagerei, in welche Jamal verwickelt wurde, legt nahe, dass die Korperverletzung,
die er verursacht hat, durch einen Befreiungsversuch entstanden ist. Das bedrohliche
Auftreten der Polizisten, das durch die Musik und die Kamerafiihrung unterstitzt wird,
weckt beim Publikum negative Gefiihle und bringt es auf die Seite der Jugendlichen

und in Opposition zur Polizei.

Die Polizei wird im Rahmen dieser Problematik auf zweierlei Arten dargestellt. Die
Imagination der Polizei als unerbittliches, lediglich ausfihrendes Organ, dem man nicht
vertrauen kann, begleitet die Jugendlichen standig als bedrohliches Feindbild. Wenn
Polizisten Jamal bei sich zuhause oder im Trainingsraum suchen, treten sie dabei
meist bestimmt und einschiichternd auf. In anderen Situationen, bei zufalligen Begeg-
nungen jedoch wird der Polizei alles Bedrohliche genommen und die Menschlichkeit —
zum Teil sogar Anzeichen von Inkompetenz — in den Vordergrund gertickt. Sie zeigen
Verstandnis, driicken auch einmal ein Auge zu und werden auf der anderen Seite zum
Teil etwas Uberfordert und unfahig dargestellt. So wird einerseits Spannung aufgebaut

und dem Publikum andererseits fur kurze Zeit Erleichterung verschafft.

Welche Macht- und Herrschaftsverhaltnisse werden dargestellt?

Im Rahmen der Analyse der 1., 2. und 4. Sequenz konnten sowohl Geschlechterhie-
rarchien, als auch hierarchische Verhéltnisse in den Eltern-Kind-Beziehungen heraus-
gearbeitet werden. Die dargestellten Eltern wollen das Leben ihrer Kinder bestimmen.
Dieses Hierarchieverhaltnis zwischen den sozialen Rollen Eltern-Kinder kehrt sich je-
doch im Laufe der Serie um, da die beiden Jugendlichen zu Lehrern werden und ihre
Elternteile zu einem Umdenken bewegen. Dies wird hier jedoch nicht genauer ausge-
fuhrt, sondern weiter unten erneut aufgegriffen. Die folgende Interpretation bezieht sich
daher im Speziellen auf die Geschlechterhierarchien, die in die Serie eingeschrieben
sind. Diesbezuglich ist bereits der Vorspann der TV-Unterhaltungsserie sehr aussage-
kraftig. Die mannlichen Protagonisten werden aktiver dargestellt, sie laufen, gehen
oder werden bei einer Breakdance-Figur abgebildet. Die weiblichen Protagonistinnen

hingegen bewegen sich kaum, verlagern lediglich teilweise das Gewicht von einem
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Bein auf das andere. Am Ende des Vorspanns kommen zunéchst die Burschen ins
Bild, erst danach gruppieren sich die Madchen rundherum.

In Bezug auf die gleichberechtigte Darstellung der Figuren fallt auf, dass den Burschen
in der Serie generell mehr Platz eingeraumt wird als den Madchen. Zudem werden die
Méadchen — aufRer Karims Schwester Leyla — erst in der dritten Folge namentlich vorge-
stellt, wahrend die Vorstellung der Jungs bereits zu Beginn der ersten Folge stattfindet.
Die Madchen werden dartber hinaus im Zuge einer Hochzeit vorgestellt und die Bur-
schen im Zusammenhang mit einer Schlagerei, was ,typische Geschlechterrollen rep-
rasentiert. Der Fokus liegt meist auf den Erlebnissen der Burschen und die Madchen
tauchen haufig als Zuseherinnen auf und feuern ihre Freunde bei ihren Auftritten und
beim Training dafiir an. Nur Leyla und die Liebesgeschichte mit Milan sowie ihr
Wunsch nach einem selbstbestimmten Leben nehmen eine grof3e Rolle in der Serie
ein. Leyla ist auch die einzige, die in einer der Folgen als Erzahlerin auftritt, die ande-
ren vier Folgen werden jeweils von einem Burschen erzahlt. Man kénnte also sagen,
dass weibliche Figuren in der Serie eher als ,hibsches Beiwerk” dienen und lediglich

notig sind, um eine komplizierte Liebesgeschichte darzustellen.

Traditionen und patriarchale Strukturen im Zusammenhang mit der scheinbaren Un-
madglichkeit, in diesem Umfeld ein selbstbestimmtes Leben zu fihren, werden themati-
siert. Karim kontrolliert seine Schwester einerseits und schrankt ihre Freiheit ein, Leyla
andererseits setzt bewusste Provokationen, um ihren Bruder herauszufordern und sich
gegen die ,patriarchale Scheil’e* (Folge 1, Minute 06:24) — wie sie es nennt — aufzu-
lehnen. Die Burschen und Madchen aus dem Freundeskreis halten sich zunachst aus
diesem Konflikt heraus, wobei sie Leyla und Karim in ihren jeweiligen Vorhaben unter-
stutzen. Auf der anderen Seite weist Tara auf die Traditionen der Familie hin und recht-
fertigt so Karims Verhalten. Was zunachst ein generelles Beschuitzen seiner Schwester
bzw. ein allgemeiner Wunsch nach Unabhangigkeit und freien Entscheidungen war,
wird bald sehr konkret, weil Leylas Eltern eine arrangierte Ehe mit einem Cousin im

Iran fur ihre Tochter vorgesehen haben, was Karim unterstitzt.

Die Situation verscharft sich, als sich herausstellt, dass Leyla und Milan ineinander
verliebt sind. Leyla steht zwischen ihrer traditionell eingestellten Familie einerseits und
ihrem Wunsch nach einem selbstbestimmten Leben andererseits. Gegen den Willen
ihrer Eltern und ihres Bruders kommt Leyla mit Milan zusammen. Das beschiitzende
Verhalten von Leylas Bruder Karim wird zu einem Problem, das die Freundesgruppe
belastet und auch das geplante Breakdance-Battle bedroht. Als Milan das erkennt,
beendet er die Beziehung zu Leyla und dies zeigt, dass er die Mannerfreundschaft klar
Uber seine Beziehung zu ihr stellt. In dem Moment, als Milan mit Leyla Schluss macht,

um die Freundschaft mit Karim und der Gruppe wiederherzustellen, stellt sich heraus,
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dass das Gluck und Wohlergehen von Leyla fur ihren Bruder Vorrang vor gewissen
Traditionen und Einstellungen hat. Es kommt aufgrund der Trennung sogar zu korperli-
chen Auseinandersetzungen zwischen Milan und Karim, auch wenn ihre Freunde ver-
suchen, zu vermitteln. Karim erkennt, dass Leyla ohne Milan ungltcklich ist, bringt die
beiden wieder zusammen und so kdnnen auch die Freunde wieder zueinander finden.
Seine eigenen Bedurfnisse stellt er zuriick. Obwohl die Madchen als emanzipiert und
selbststandig dargestellt werden, ist Leyla dennoch von der Zustimmung ihres Bruders
zu ihrer Beziehung abhangig, vor allem weil sich Milan dieser ,Regel®, dass er nicht

ohne Karims Zustimmung mit seiner Schwester zusammen sein kann, unterordnet.

Welche Lebenswelten und handlungsleitenden Themen spricht die

Serie an?

Im Gegensatz zu der Erkenntnis vieler Forschungen rund um das Thema Migration und
Medien treten Migranten und Migrantinnen in der Serie nicht als passive Objektive,
sondern als aktive Subjekte auf. Betroffene werden zu Sprecherlnnen und bekommen
die Mdglichkeit, ihre Situation aus ihrer eigenen Perspektive zu schildern und sie auch
selbststandig zu meistern. In der ersten Folge ist es Jamal, der insbesondere das Asyl-
thema und seine personliche Situation dargestellt. In der zweiten Folge spricht Milan
vom Krieg in seiner Heimat, seinem Bezug zu Osterreich und seinem Bruder im Ge-
fangnis. In der dritten Folge, die vor allem Traditionen und den Wunsch, aus diesen
Traditionen auszubrechen, zum Thema hat, spricht Leyla. Die vierte Folge behandelt
kulturelle Gegensétze, die jedoch Uberwunden werden kdnnen. Diese Thematik wird
von Rafet geschildert und in der fiunften Folge tritt wiederum Jamal als Erzéhler auf.
Die Jugendlichen wenden sich im Verlauf der Folgen wiederholt zur Kamera und spre-
chen das Publikum direkt an. Sie werden dadurch zu aktiven Handlungstragerinnen in
ihren speziellen — meist problematischen — Situationen und auf der anderen Seite fihrt

dies zum Aufbau einer emotionalen Bindung zu den Figuren.

Als durchgangiges Muster ziehen sich durch alle 4 Sequenzen bzw. durch die gesamte
Serie die Themen Selbstbestimmung und Selbstermachtigung, die in allen angespro-
chenen Problemsituationen sichtbar werden. Dartiber hinaus werden Hierarchien zwi-
schen sozialen Rollen bewusst aufgebrochen. In Bezug auf den ausstehenden positi-
ven Asylbescheid von Jamal und seiner Mutter und die Gefahrdung desselben durch
die Schlagerei, in welche die Burschen verwickelt werden, nimmt Jamal die Situation
selbst in die Hand, indem er untertaucht. Trotz wiederholten Aufforderungen stellt er
sich nicht der Polizei. Seine Freunde und Freundinnen unterstitzen ihn, soweit sie

konnen, indem sie ihm moralischen Beistand leisten, ihn verstecken, ihn vor der Polizei
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warnen und ihn decken, wenn die Erwachsenen in ihrem Umfeld Fragen stellen. Die
Exekutive verfligt nur als Imagination Gber Macht, sie schafft es zudem nicht, ihre zu-
gewiesene Aufgabe zu erfiillen. Denn schlussendlich sind es die jugendlichen Kontra-
henten aus der Schlagerei und nicht die dafiir zustandige und ausgebildete Polizei, die
ihn aufspirt. Durch sein selbstloses und beherztes Auftreten gegeniber einem ver-
meintlich Fremden schafft es Jamal jedoch aus eigenem Antrieb, dass die Anzeige

gegen ihn zurtickgezogen wird.

Im Zuge der Thematik Tradition versus Emanzipation wird Selbsterméchtigung noch
am ehesten direkt durch Leylas starken Wunsch nach einem selbstbestimmten Leben
angesprochen. Da ihre Familie sehr traditionell ist, gestaltet sich dies jedoch vor allem
in Bezug auf ihr Liebesleben als schwierig. Die geplante arrangierte Ehe mit ihrem
Cousin, den sie nicht kennt, und ihre Gefiihle fur Milan, einen Freund ihres Bruders,
fihren zu starken familidaren und inneren Konflikten fir Leyla. Einerseits muss sie sich
gegenuber ihren Eltern durchsetzen, weil sie ihren Partner selbst wahlen méchte und
keinen ihr unbekannten Mann heiraten will. Andererseits muss sie gegen ihren Bruder
ankampfen, der ihr gegentber einen ausgepragten Beschitzerinstinkt an den Tag legt
und ihrem Glick mit Milan dadurch im Weg steht. Sie wird als sehr starke Personlich-
keit dargestellt, die ihr Leben selbst in die Hand nimmt und schlussendlich stellt auch
ihr Bruder ihr Glick Uber seine eigenen Bedurfnisse und gibt der Beziehung zu Milan

seinen Segen.

Insbesondere in der vierten Folge der Serie kommt es zu einem interessanten Rollen-
wechsel, da die Jugendlichen ihre Eltern ,belehren®. Sie versuchen, eine Annaherung
zwischen ihren Eltern (als Vertreterlnnen unterschiedlicher ,Kulturen®) zu erreichen und
scheinbar uniberbriickbare Gegensatze zu Uberwinden. Diese Bestrebungen werden
nicht einseitig sondern beidseitig dargestellt. Wie bereits erwahnt, recherchiert Xaver
auf der einen Seite die Herkunft verschiedener Produkte und klart damit nicht nur seine
Mutter, sondern auch die Fernsehzuseherinnen auf. Auf der anderen Seite bereitet
Rafet mit Milan ein turkisches Buffet vor und verlegt kurzerhand den geplanten Eltern-
abend zu sich nach Hause, damit seinem Vater nichts anderes ubrig bleibt, als daran
teilzunehmen. In vorangehenden Gesprachen vertreten die beiden Burschen ihre An-
sichten und Einstellungen gegeniiber ihren Eltern und bewirken so ein Umdenken bei
ihnen. Dies aufRert sich darin, dass Rafets Vater sich doch entschliel3t, zum Eltern-
abend zu gehen und Xavers Mutter mit grofem Interesse und Uberraschender Offen-
heit die angebotenen Speisen probiert und versucht, mit Rafets Vater ins Gespréach zu
kommen. Herauszustreichen ist die Rolle der Lehrerin der Burschen, die in diesem

Kontext als eifrige Schilerin und Vermittlerin dargestellt wird. Die Lehrerin pflegt zu-
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dem ein kameradschaftliches Verhéaltnis in Augenhthe zu ihren Schilerinnen und ist

offen fur Verdnderungen und verschiedene Denkweisen.

Die Jugendlichen arbeiten zusammen auf ein gemeinsames Ziel hin, sie wollen beim
Breakdance-Battle auftreten. Die Stolpersteine und Rickschlage auf dem Weg dorthin
Uberwinden sie stets — zum Teil in letzter Minute — und gehen mit viel Fleif3, Einfalls-
reichtum und Improvisationstalent an die Probleme heran. Trotz dem Streit im Freun-
deskreis, der standigen Bedrohung durch die Polizei, etc. schaffen es die Jugendlichen
gemeinsam und im letzten Moment, an dem Battle teilzunehmen. Dies und auch die
inneren, freundschaftlichen und familiaren Konflikte erzeugen Spannung und ein Mit-
fiebern von Seiten des Publikums. Das Breakdancen fungiert als verbindendes Ele-
ment — Tanz versteht jede und jeder. An dem Battle nehmen internationale Crews teil,
die Tanzerlnnen zeigen Respekt fureinander und fir die Leistung der anderen. Einer-
seits wird der Freundeskreis durch das gemeinsame Tanzen zusammengeschweil3t,
andererseits sind auch ihre Eltern und Geschwister gekommen, um sie anzufeuern.
Zum Zeitpunkt des Battles sind alle aufgetretenen Probleme gelost und es kommt zu

einem versohnlichen Abschluss.

Auch wenn die Jugendlichen in der Pubertat sind und sich auch entsprechend beneh-
men, kann man generell sagen, dass sie sehr reflektiert dargestellt werden und viel
Kompetenz und Wissen besitzen oder keine Muhen scheuen, es sich anzueignen. Vor
allem im Gegensatz zu ihren Eltern wirken sie erwachsener, verninftiger, Uberlegter
und offener. Sie sind selbststdndig, handlungsmachtig und kommen gemeinsam zu
kreativen Losungsansatzen, wenn sie auf inrem Weg auf Probleme stoR3en. Gegenlber
ihren Eltern und anderen Erwachsenen Uben sie Kritik und werden aktiv, um Differen-
zen zu Uberwinden — ganz nach ihrem Motto: ,Aufgeben gibt's net!* (Folge 2, Minute
24:38)

Die Abbildung von Alltagsthemen wie Schulbesuch, Jobs, das Verbringen der Freizeit
im Freundeskreis oder Probleme mit den Eltern sowie die Liebesgeschichte zwischen
Leyla und Milan stellt eine Nahe zu den Lebenswelten eines jugendlichen Zielpubli-
kums her, wodurch die Serie ein starkes ldentifikationspotential aufweist. Die darge-
stellten Losungsanséatze sowie die Kreativitdt, welche die Protagonistinnen dabei an
den Tag legen, dient einerseits als Orientierungsrahmen und animiert Zuseher und
Zuseherinnen andererseits, auftretende Probleme und Konflikte in ihrem eigenen Le-
ben ebenfalls in Angriff zu nehmen. Der Rollenwechsel zwischen den Jugendlichen
und ihren Eltern ist teilweise Uberraschend, beeindruckend und spricht Winsche und
Bedurfnisse von Jugendlichen im Stadium des Erwachsenwerdens an. So kann der
Serie auch eine gewisse Vorbildfunktion sowie eine emanzipatorische Wirkung zuge-

sprochen werden. Es kommt zu einer Umkehrung der Hierarchie zwischen den sozia-
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len Rollen von Eltern und Kindern, da die Jugendlichen zu kompetenten und hand-
lungsmachtigen Lehrenden ihrer Eltern werden.
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6 Conclusio und Ausblick

Dieses Kapitel dient einerseits dazu, die hauptsachlichen Ergebnisse der im Rahmen
dieser Masterarbeit durchgefiihrten Filmanalyse darzustellen und andererseits, einen
Ruckbezug zu der anfangs aufgeworfenen Fragestellung herzustellen. Zentrale Uber-
legungen aus der theoretischen Auseinandersetzung, die der Forschung vorangestellt
war, sollen in dieses Restimee einflie3en. AbschlielBend werden mogliche Perspekti-

ven fur weiterfihrende Forschungsvorhaben angefuhrt.

Ausgehend von der Annahme, dass Wissen und die Informiertheit tber alle gesell-
schaftlichen Gruppen eine Voraussetzung fur Integration darstellt, kommt den Medien
trotz der notwendigen Informationsselektion eine wichtige Aufgabe in Bezug auf die
Abbildung von Migranten und Migrantinnen zu. Da die meisten Menschen in vielen
Bereichen auf medial vermittelte Sekundarerfahrungen angewiesen sind, ist die Wahr-
nehmung von ethnischen Gruppen in der Offentlichkeit in hohem MaRe von deren
Thematisierung und Darstellung in den Medien abhangig. Dies zielt nicht nur auf eine
umfassende Berichterstattung ab, denn vor allem der Unterhaltungsbereich nimmt ei-
nen grofRen Teil des Medienkonsums in der Gesellschaft ein. Speziell Fernsehserien
sind in den Alltag von Rezipientinnen integriert und dienen der Orientierung und ldenti-
fikation, da sie haufig Themen behandeln, die der Lebensrealitét vieler Menschen ent-

sprechen.

Die ORF-Unterhaltungsserie ,tschuschen:POWER® leistet einen Beitrag zur Abbildung
von Menschen mit unterschiedlichen kulturellen Hintergrinden, liefert dem Publikum
Informationen Uber die Herkunft verschiedener vermeintlich ,0sterreichischer” Produk-
te, bietet einen Einblick in die Situation von Asylsuchenden in Osterreich, etc. Gemein-
same Erfahrungen, gemeinsame Werte, eine gemeinsame Sprache und ein starker
Zusammenhalt innerhalb des Freundeskreises der Jugendlichen sind hauptsachliche
Themen der TV-Serie. Da eine Aufgabe der Medien auch darin besteht, Konflikte
sichtbar zu machen, einen Austragungsort fir diese zur Verfigung zu stellen und ent-
sprechende Losungsansatze anzubieten, werden in der Serie Konflikte und Probleme
betont. Zu beachten ist jedoch, dass dies in Fernsehsendungen notwendig ist, um zu-
nachst Spannung aufzubauen und sie in weiterer Folge wieder aufzuldsen, um dem
Publikum emotionale Erleichterung zu verschaffen. Die Serie erméglicht ein Mitleben
und Probehandeln, wobei die Zuseherinnen doch eine gewisse Distanz zur eigenen
Identitdt und Lebensrealitéat behalten. Die Darstellung von jugendlichen Lebensrealita-
ten, alltédglichen Problemen und entsprechenden Bewaéltigungsstrategien sowie L06-

sungsansétzen dienen der Orientierung fur das Publikum.
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Die Serie erm@glicht zum einen die Selbstbeobachtung der Gesellschaft und zum an-
deren Anschlusskommunikation im personlichen Umfeld oder in den Medien. Vor der
Ausstrahlung im ORF erschienen einige Artikel in verschiedenen ¢sterreichischen Ta-
geszeitungen, die sich nicht nur mit der Serie an sich, sondern vor allem mit den Ent-
stehungshintergriinden und Statements der jugendlichen Schauspielerinnen auseinan-
dersetzten. Es wurden aul3erdem Schulmaterialien vom Unterrichtsministerium he-
rausgegeben und die Protagonistinnen besuchten Schulen in Wien. So wurde auch
Uber die Rezeption im Fernsehen hinaus ein jugendliches Zielpublikum angesprochen,
um einerseits die Produktion selbst bekannt zu machen und andererseits die transpor-
tierten Inhalte zu vermitteln. Die Intention dahinter kbénnte moglicherweise der Anstol3
oder die Unterstitzung von Reflexionsprozessen sowie die Férderung des Zusammen-

lebens in Osterreich sein.

Audiovisuelle Medien vermitteln dem Publikum den Eindruck, direkt am Geschehen
teilzunehmen. Die Serie ,tschuschen:POWER® verstarkt diese Wirkung durch ver-
schiedene &sthetische und gestalterische Stilmittel wie beispielweise viele Nahauf-
nahmen, den durchgehenden Einsatz einer Handkamera und die direkte Ansprache
der Zuseher und Zuseherinnen. Die Dynamik und Geschwindigkeit der Serie erfordert
ein hohes Mal? an Aufmerksamkeit und fuhrt zu einem hohen Involvement des Publi-
kums. Die héaufig verwendeten Comic-Elemente stellen etwas Unbekanntes, Neues
und daher Interessantes dar und verdeutlichen zudem, dass die Serie ein junges Ziel-

publikum ansprechen méchte.

Um auf die Frage zuriickzukommen, welche diese Masterarbeit zu beantworten sucht,
wie transkulturelles Zusammenleben im o6ffentlich-rechtlichen Rundfunk in Osterreich
dargestellt wird, werden nun die wichtigsten Ergebnisse der durchgefuhrten Filmanaly-
se zusammenfassend angefiihrt. Den Abgrenzungsbemuihungen der Elterngeneration
wird die Sichtweise der Jugendlichen gegenubergestellt, in deren Leben ,Kultur® als
Kategorie der Differenzierung und Grenzziehung obsolet wird. Die jugendliche Realitat
zeichnet sich durch unterschiedliche Sprachen, Musikstile, Speisen, etc. aus, die alle
gleichzeitig existieren und als verbindendes Element — als universelle Sprache — fun-
giert das gemeinsame Tanzen. Eine weitere Kernaussage der ORF-Auftragsproduktion
besteht darin, dass die Vermittlung von Wissen Uber ,andere Kulturen® zu Verstandnis
und einem Ann&herungsprozess fuhrt, wobei dies Offenheit, Interesse und Neugierde
sowie ein Bemihen von allen Seiten voraussetzt. Problematische Themen und Konflik-
te werden dabei nicht negiert, sondern sichtbar gemacht, indem mediale Diskurse rund

um die Themen Migration und Integration aufgegriffen und durchbrochen werden.

Jugendliche und Migrantinnen — im Speziellen jugendliche Migrantinnen — werden vom

offentlich-rechtlichen Rundfunk als engagierte, handlungsmachtige und kompetente
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Menschen dargestellt, die ihr Leben selbstbestimmt und aktiv gestalten und dabei ver-
festigte Denkmuster aufbrechen. Fir die Gleichberechtigung der Geschlechter gilt dies
jedoch nicht, da den mannlichen Jugendlichen eindeutig mehr Raum, Zeit und Hand-
lungsmacht zugeschrieben wird und somit Geschlechterhierarchien und Abhéngigkei-
ten bestehen bleiben. Auch wenn Traditionen nicht grundsatzlich negativ abgebildet
werden, ist klar ersichtlich, dass die ORF-Serie Fortschritt und die ,westliche“ Lebens-

weise als ldeal darstellt.

Unterhaltungssendungen im Fernsehen arbeiten haufig mit Stereotypen und in der
Gesellschaft vorhandenen Klischees, so auch der ORF. Spannung muss aufgebaut
werden und das funktioniert vor allem mithilfe von Konflikten und Vorurteilen, die dann
im Laufe der Serie abgebaut oder sogar aufgeldst werden. Das Ziel ist einerseits, an
die Lebenswelt des Publikums anzuknipfen, und ihm andererseits Vorurteile plakativ
vor Augen zu fihren und durch Ubertreibung und Komik zu kritisieren, zu durchbre-
chen bzw. zumindest einen Denk- und Reflexionsprozess anzustol3en. Es stellt sich
jedoch die Frage, ob Vorurteile so lediglich reproduziert werden oder durchbrochen
und abgebaut werden konnen. Wirde man nicht mit Stereotypen und Klischees arbei-
ten, wirde man dann Realitdt bzw. eine imaginierte Realitéat abbilden? Haben wir zu

manchen Dingen uberhaupt andere Bilder, als stereotype und klischeehafte?

Die Intention der ORF-Serie ,tschuschen:POWER®, die ganz klar einen Integrations-
und Bildungsauftrag verfolgt, ist die Forderung des Zusammenlebens in Osterreich. Zu
bedauern ist allenfalls, dass die Serie nicht im Rahmen eines Themenschwerpunktes
0.4. ausgestrahlt wurde und bezogen auf die Quoten einen vergleichsweise nachteili-
gen Sendeplatz an funf aufeinanderfolgenden Tagen erhielt. Betrachtet man das Ge-
samtangebot an Sendungen des ORF, gibt es kaum vergleichbare Projekte und die
Serie steht relativ isoliert da. Aufgrund der Darstellung ,integrierter® und damit der all-
gemeinen o6ffentlichen Meinung gemal ,erwlnschter® Migrantinnen, kénnte die Serie
auch als so genanntes ,best practice“-Beispiel und somit als Ausdruck eines moder-
nen, ,positiven“ Rassismus bezeichnet werden. Bei der Rezeption der Serie drangt

sich dieser Eindruck jedoch nicht unmittelbar auf.

Die im Rahmen dieser Masterarbeit durchgefiihrte Forschung stellt eine erste Annéhe-
rung an die Thematik der Darstellung des transkulturellen Zusammenlebens im offent-
lich-rechtlichen Rundfunk in Osterreich dar. Sie bietet zahlreiche Ankniipfungspunkte
fur weitere Studien in diesem Bereich, wie etwa die Kontrastierung mit anderen Unter-
haltungsserien der Genres Komddie, Krimi, etc. im deutschsprachigen Raum bzw.
auch daruber hinaus. Beispiele waren die ARD-Serie Turkisch fur Anfanger oder zahl-
reiche Tatort-Folgen, welche vermehrt die Themen Migration und Integration aufgrei-

fen. Ein weiterer interessanter Ansatz ist die Untersuchung der Wirkungsperspektive
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solcher medialer Darstellungen mithilfe von Interviews und Gruppendiskussionen mit
Rezipientinnen und Rezipienten. Dartber hinaus besteht die Mdglichkeit, sich ausge-
hend von den Ergebnissen der vorliegenden Forschung mit den Intentionen der Me-
dienmacherinnen — also der Regisseurinnen, Drehbuchautorinnen, Zustandigen der

Fernsehanstalten, etc. — solcher Serien eingehender zu beschaftigen.
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Anhang

Zusammenfassung

Die Relevanz der vorliegenden Masterarbeit ergibt sich aus der steigenden Bedeutung
von Medien in komplexen, ausdifferenzierten Gesellschaften. Menschen sind mehr und
mehr auf die Vermittlung von Wissen und Informationen angewiesen, die sie in ihrem
personlichen Umfeld nicht generieren kdnnen. (Massen-)Medien stellen Themen und
Deutungen zur Verfluigung, schaffen gemeinsame Wissensvorrate und Erfahrungswel-
ten. Sie konstruieren damit die gesellschaftliche Realitat mit, weshalb sie kritisch beo-
bachtet und hinterfragt werden missen. Daruber hinaus erméglichen Medien An-
schlusskommunikation in anderen gesellschaftlichen Teilbereichen und im personli-
chen Umfeld. Sie stellen einen Raum fir Dialog, Auseinandersetzung und Konflikte in
der Gesellschaft zur Verfugung. Medien dienen aber haufig auch der Machterhaltung

und -legitimation.

In modernen Gesellschaften hat Kommunikation im Zusammenhang mit Integration
eine grol3e Bedeutung. Das Fernsehen, das trotz der steigenden Bedeutung des Inter-
nets nach wie vor den zeitlich grof3ten Anteil am t&glichen Medienkonsum der Men-
schen ausmacht, und vor allem der Unterhaltungsbereich befriedigt emotionale Be-
durfnisse des Publikums, erméglicht Orientierung, ldentifikation, bietet Lésungsansatze
und vermittelt Normen und Werte. Dies trifft insbesondere auf Serien zu, da diese ei-
nerseits stark in den Alltag integriert werden (kdnnen) und andererseits haufig Alltags-
themen behandeln. Unterhaltungssendungen und im Speziellen Komédien arbeiten
verstarkt mit Stereotypen und Klischees, um an die Lebensrealitat des Publikums an-
zuschlieBen und Orientierung zu bieten, aber auch um Komik zu erzeugen und Span-
nung aufzubauen. Die Problematik dabei ist die damit zusammenhangende Kulturali-
sierung — die Zurtckfihrung von bestimmten Eigenschaften einer Person auf ihre eth-
nische und kulturelle Herkunft, die dann haufig als absolut und unab&nderlich er-

scheint.

Bisher wurden im deutschsprachigen Raum insbesondere Forschungen zur Themati-
sierung und Darstellung von Migrantinnen und Migranten in der medialen Berichterstat-
tung durchgefihrt. Unterhaltungssendungen im Fernsehen wurden hingegen kaum
untersucht, obgleich sie fir die Meinungsbildung von groRer Bedeutung sind. Bilder
werden besonders durch die visuelle Komponente des Fernsehens erzeugt und ge-
pragt. Die Ergebnisse vieler Studien zum Thema zeigen, dass Menschen mit Migrati-
onshintergrund meist auf diese eine Eigenschaft reduziert und zu grof3en Teilen in
problembehafteten Kontexten dargestellt werden. ,Best practice“-Beispiele auf der an-

deren Seite wirken wie herausgegriffene Ausnahmefélle, die den Eindruck der zuge-



schriebenen Homogenitat ethnischer Gruppen verstarken und zudem Differenzierun-
gen verscharfen konnen. Der von manchen Medien, politischen Parteien und der 6f-
fentlichen Meinung haufig ge&ulRerten Vorstellung, Integration wéare eine Bringschuld
zugewanderter Menschen, steht die Ansicht gegentber, es waren diesbeziglich ge-
genseitige Bemihungen notwendig. Zweiteres beinhaltet auch die Anerkennung der
multikulturellen Realitat moderner Gesellschaften sowie die Bewertung dessen als Be-

reicherung.

Die in der vorliegenden Masterarbeit angewandte Filmanalyse stellt eine interessante
Forschungsmethode dar, weil sie insbesondere in der Soziologie noch kaum institutio-
nalisiert ist und kein Konsens uber die Methode besteht. Film und Fernsehen unterlie-
gen zudem einer standigen Veranderung, da sie in gesellschaftliche und historische
Verhéltnisse eingebettet und nicht kontextunabhéngig zu verstehen sind. Die konkrete
Wahl des Untersuchungsmaterials fiel auf die Serie tschuschen:POWER, da es sich
um eine Auftragsproduktion des 0&sterreichischen o6ffentlich-rechtlichen Rundfunks
(ORF) handelt und sich diese Sendung speziell mit dem transkulturellen Zusammenle-
ben von Jugendlichen in Wien beschéftigt. Im Gegensatz zu den Abgrenzungsbemu-
hungen der Elterngeneration brechen die jungen Hauptdarstellerinnen die von aul3en
auferlegte Differenzierung zwischen ,,Uns” und ,den Anderen” auf. Jugendliche werden
als engagierte, handlungsmachtige und kompetente Menschen abgebildet, die eine
klare Grenzziehung zwischen den ,Kulturen® als obsolet betrachten und daher zu Ver-

mittlerinnen werden.

Problematische Themen und Konflikte werden sichtbar gemacht, gleichzeitig werden
aber auch die kreativen und einfallsreichen Losungsansatze der Jugendlichen abgebil-
det. Die Serie verwendet zahlreiche stereotype Rollenbilder und Klischees, wodurch
das Publikum emotional involviert und Spannung aufgebaut werden kann. Die Uber-
treibung oder plakative Darstellung hélt der Gesellschaft aber auch einen Spiegel vor
und stol3t Reflexionsprozesse an, weshalb Klischees und der eingesetzte Humor als
Mittel der Gesellschaftskritik bezeichnet werden kdnnen. Die dargestellte Handlungs-
macht der jugendlichen Figuren richtet sich speziell an ein junges Publikum, adressiert
und befriedigt vorhandene Bedurfnisse und erflllt auch eine emanzipatorische Vor-
bildwirkung. Die Serie stellt einerseits einen klaren Beitrag zur Darstellung von ethni-
schen Minderheiten in den Medien dar, ist aber andererseits nur ein erster Schritt, dem

viele weitere Bemiihungen in diese Richtung folgen sollten.



Abstract

The relevance of this master thesis arises from the increased importance of media in
complex and differentiated societies. People more and more rely on knowledge and
information they cannot obtain within their social environment. (Mass) Media provide
topics and interpretations, create common knowledge and shared experiences. Hence,
media play an important part in constructing reality, which is why they have to be ob-
served and questioned critically. Moreover, media enable follow-up communication in
different realms of society as well as in the personal environment. Media provide room
for dialogue, discussion and conflict in societies. However, media often serve as an

instrument for the preservation and legitimation of power too.

In modern societies communication has a strong meaning in the context of integration.
Despite the growing importance of the internet, television still represents the largest
part of peoples’ daily media consumption. Television and entertainment in particular
satisfy the audiences’ emotional needs, offer orientation, identification and answers. In
addition, they communicate norms and values. This especially applies to TV series,
since on the one hand they are integrated in peoples’ daily routines and on the other
hand series usually discuss issues of everyday life. Entertainment and comedy in par-
ticular often work with stereotypes and clichés to tie in with the audiences’ reality of life
and to offer orientation but also to generate humor and suspense. In this context
culturalisation can be problematic. Culturalisation represents the attribution of
someones’ specific characteristics to his or her ethnic and cultural origin, which then

appear to be absolute and static.

So far in the German-speaking area research was mainly done on the occurrence and
representation of ethnic minorities in media coverage. In contrast, there was barely no
research done on TV entertainment, although it plays an important part in the process
of opinion making. Peoples’ views are especially created and formed by the visual
component of television. Research findings show that people with migration back-
ground are mostly narrowed down to this one attribute and are portrayed in problematic
situations. Examples of “best practice” on the other hand seem like individual cases,
which might sharpen differentiations and enforce the impression of ethnic groups as
homogenous. Parts of the media, some political parties and the public opinion frequent-
ly claim that integration would be the obligation of those who immigrate to a country.
The opposite point of view emphasizes the necessity of mutual efforts in this regard.
This also includes the acceptance of the multicultural reality of modern societies as well

as its rating as enrichment.



This master thesis uses film analysis which is an interesting research method because
it is barely institutionalized in the sociological field and there exists no consensus about
this method yet. Films and television are subject to ongoing change because they are
imbedded in social and historical circumstances and, therefore, they cannot be under-
stood without context. The TV series tschuschen:POWER was chosen as the material
to be examined because it is a commissioned production of the Austrian public broad-
casting (ORF) and discusses the transcultural shared life of teenagers in Vienna. In
contrast to their parents’ attempts at demarcation the young main characters break
through the differentiation between “Us” and “the Others” imposed from the outside.
Teenagers are portrayed as committed, empowered and capable people who consider

a distinct demarcation between “cultures” as obsolete and become intermediaries.

The TV series makes problematic issues and conflicts visible but at the same time it
illustrates the imaginative and creative solutions of the youth. The TV series uses nu-
merous stereotype role models and clichés to involve the audience emotionally and to
increase suspense. By using overstatements and striking representations the series
holds the mirror up to the society and encourages reflective processes which is why
clichés and the used humour can be qualified as social criticism. The displayed em-
powerment of the teenage characters especially addresses a young audience, appeals
and satisfies needs and has emancipatory effects. The TV series clearly contributes to
the representation of ethnic minorities in the media although it is only a first step and

many additional scientific efforts in this direction should follow.



Einstellungsprotokolle ausgewahlter Sequenzen

Sequenz 1: ,,Angst vor anderen Kulturen®

Nr. | Dauer Handlung, Inhalt Dialog, Gerdusche, Musik Kameraaktivitaten
Rafet ist der Ansicht, dass Kulturen sich
voreinander furchten. Er weil3 jedoch nicht,
warum das so ist. Er verweist dann auf ein
konkretes Beispiel — auf Xaver.
Rafet sieht direkt in die Kamera, sein Ge-
sicht befindet sich in der rechten Hélfte des
Bildes, links daneben im Hintergrund sieht
man eine weil angestrichene Holzverklei-
dung, hinter seinem Kopf und rechts davon Die Kamera zeigt Rafet in GroRaufnahme
sieht man dieselbe Holzverkleidung, jedoch in Normalsicht (auf Augenhéhe mit dem
in braun. Man sieht Rafets Gesicht und Rafet sagt: ,Ich weil® nicht warum, aber Publikum), es wird eine Handkamera
seine Schulter, sein Kopf ist oben etwa in jede Kultur furchtet sich immer nur vor der verwendet, d.h. das Bild ist etwas verwa-
der Mitte seiner Stirn abgeschnitten. Er anderen. Beim Xaver ist es doch dasselbe.” | ckelt.
4'56-5:02 tragt ein graues T-Shirt und hat auf seiner | Apsonsten hort man keine Hintergrundge- | Die Einstellung endet mit einem schnel-
1 ) ' reCht_en Schulter .(.VOI"I d_en Zuseherinnen rausche und keine Musik. Rafets Stimme ist len Schwenk nach links zur nachten Ein-
(7 sek) aus links) den Trager eines Rucksackes

oder einer Tasche. Dieser Trager ist oran-
ge, dunkelgrau und hellgrau, wobei das
orange den Grof3teil des sichtbaren Teiles
des Tragers bedeckt, die anderen beiden
Farben kommen als Flecken darauf vor.
Rafet hat dunkle (schwarze) Haare, dunkle
Augenbrauen und dunkelbraune Augen.
Seine Haare sind leicht gelockt und sind
hinten im Genick etwas langer als vorne
Uber seinen Ohren.

Rafet spricht in die Kamera und sein Tonfall
und Gesichtsausdruck sind ernst. Als er
Xaver als Beispiel nennt, schaut er nach
rechts und dreht sich leicht in die Richtung

klar und deutlich zu héren, er spricht ernst
und mit Nachdruck.

Die Wischblende ist begleitet von einem
lauten wischenden Gerausch.

stellung. Das Bild ist wahrend des
Schwenks verwischt, was durch ein Ge-
rausch unterstitzt wird. Dieses Element
ahnelt einer Wischblende, bei der eine
Einstellung von der nachsten aus dem
Bild geschoben wird.




(von Sicht der ZuseherInnen aus nach
links).

Die Einstellung endet mit einer Wischblen-
de bzw. einem Schwenk nach links (Rafets
Blick nach), der verwischt ist.

5:03-5:04
(2 sek)

Xaver und seine Mutter sitzen an einem
Tisch, sie sind gerade beim Essen. Man
sieht sie beide von der Seite. Xaver sitzt
links im Bild und seine Mutter rechts, man
sieht sie bis zur Sitzflache des Sessels. In
der Mitte steht ein runder Tisch mit einem
blauen Tischtuch. Es stehen 4 Stihle um
den Tisch, die mit weiRen Hussen Uberzo-
gen sind. Hinter Xaver steht eine Pflanze
mit grinen Blattern, die sehr grol3 zu sein
scheint, sie ist abgeschnitten, man sieht
weder ihre Wurzeln, noch ihre Spitze im
Bild. Die obere Halfte des Bildes, ab der
Pflanze bis zum rechten Rand des Bildes
und dariber hinaus wird von einem Bicher-
regal eingenommen, das an der Wand be-
festigt ist. Es sind zwei Regale Ubereinan-
der zu sehen und es stehen sehr viele BU-
cher darin. Die Wand dahinter ist weil3 ge-
strichen. Auf dem Tisch liegen zwei dunkel-
blaue Sets, auf denen Suppenteller und
Besteck platziert sind. Diese stehen direkt
vor Xaver und seiner Mutter. In der Mitte
des Tisches sieht man eine flache weil3e
Schussel und dahinter einen Brotkorb, darin
ist eine Semmel zu sehen. Neben Xavers
Mutter steht ein Glaskrug mit einer roten
Flissigkeit darin. Beide haben ein Glas vor
sich stehen, in der diese Flussigkeit enthal-
ten ist.

Man hort das Trinkgerdusch von Xaver, wie
die Flussigkeit (der rote Saft) in seinen
Mund lauft und man hért das klirrende Ge-
rausch der Gabel auf dem Teller von Xa-
vers Mutter.

Ansonsten ist es still, niemand spricht und
man hort auch keine Musik oder sonstige
Hintergrundgerausche.

Die Kamera héalt in Normalsicht auf die
Essensszene, man kann von einer halb-
nahen Einstellung sprechen, da die Per-
sonen etwa bis zur Huifte gezeigt werden.
Es ist etwas von der Umgebung zu er-
kennen und es wird gezeigt, dass es sich
um ein gemeinsames Mahl handelt. Au-
Rerdem sieht man etwas von der Woh-
nung, in der die beiden wohnen. Es wird
eine Handkamera verwendet, d.h. das
Bild ist leicht verwackelt.

Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




Xaver tragt eine hellblaue Jeans und ein
gelbes kurzarmeliges T-Shirt, er hat braune
Haare mit einem ,Schwammerlhaarschnitt*
und er tragt ein Armband am rechten
Handgelenk, das rot-weil3-gestreift ist.
Wahrend der Einstellung fihrt er das Glas
zum Mund und trinkt es aus.

Xavers Mutter tragt eine braune Hose oder
einen braunen Rock und eine weil3e lang-
armelige Bluse, die etwas durchsichtig ist,
sodass man ihren weif3en BH darunter
sieht. Sie hat dunkelblonde halblange Haa-
re, die sie zusammengebunden hat (man
sieht daher nicht, wie lange sie genau sind).
In der Einstellung hat sie eine Gabel in ihrer
rechten Hand und dreht gerade etwas auf
ihrem Teller auf die Gabel auf. Sie kaut.

5:05-5:09
(5 sek)

Xaver stellt das Glas ab und schluckt. Er
schaut etwas hinunter nach rechts aus dem
Bild. Er zeigt mit der Hand auf etwas, das
auB3erhalb des Bildes ist. Dann richtet er
sich wieder auf und schuttelt mit einer klei-
nen Kopfbewegung seine Haare aus dem
Gesicht. Er fragt seine Mutter: ,Kann ich?“

Man sieht ihn grof3 im Bild, bis zu den
Schulter, der Kopf oben etwas abgeschnit-
ten. Im Vordergrund, rechts im Bild sieht
man seine Mutter von hinten, es wird also
Uber ihre Schulter gefilmt. Hinter Xaver
sieht man ein breites Fenster (oder mehre-
re), es ist hell draufen und vor den Fens-
tern oder dem Fenster weil3e durchsichtige
Vorhénge. Xaver sieht nicht in die Kamera,
sondern seine Mutter an, dann etwas ande-
res und dann wieder seine Mutter.

Man hort das Geréausch, als Xaver das Glas
auf den Tisch stellt und dann ein Schluck-
gerausch. Er sagt ,mh*“ und schluckt dann
noch einmal. Dann fragt er: ,Kann ich?“
(Durch den Tonfall merkt man, dass es sich
um eine Frage handelt.)

Ansonsten hor t man keine Hintergrundge-
rausche und keine Musik.

Die Kamera zeigt Xaver in Normalsicht
und GroRRaufnahme bis zu den Schultern,
es wird Uber die Schulter seiner Mutter
gefilmt. So weil man, wo sie sich befin-
det und dass er sie im Laufe der Einstel-
lung ansieht. Es wird eine Handkamera
verwendet.

Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




5:10-5:14
(5 sek)

Man sieht Xavers Mutter beim Essen, die
Xaver ansieht und dann wieder hinunter auf
ihren Teller schaut. Sie steckt sich eine
Gabel in den Mund, um die Nudeln gewi-
ckelt sind und kaut.

Man sieht sie gro3 im Bild, es wird Uber
Xavers Schulter gefilmt und man sieht sei-
nen Kopf bzw. sein Ohr und Haare links im
Bild von hinten. Xavers Mutter ist bis knapp
unter die Schulter zu sehen, ihr Kopf ist
oben etwas abgeschnitten. Sie flllt die
rechte Seite des Bildes aus, links daneben
sieht man im Hintergrund einen Teil der
Kiche: Den Herd, darauf zwei Topfe, dar-
unter das Backrohr, eine wei3e Schublade,
neben dem Herd ein Abtropfgestell fir Ge-
schirr, darin steckt ein Teller und dahinter
ein Fenster. Wahrend der Einstellung be-
ginnt Xaver eine Frage, die in die néchste
Einstellung hineinreicht.

Man hort ganz leise das Gerausch, als Xa-
vers Mutter den Mund aufmacht und das
Essen kaut.

Xaver fragt: ,Kann ich den ...

Die Kamera zeigt eine Groldaufnahme
von Xavers Mutter in Normalsicht, die
Kamera filmt Giber Xavers Schulter, so-
dass man sieht, dass sie ihn wahrend der
Einstellung anschaut. Es wird eine Hand-
kamera verwendet.

Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.

5:15
(1 sek)

Es ist wieder Xaver grof3 im Bild, er bittet
seine Mutter, ihm den Saft zu reichen.

.. Saft, bitte! (es handelt sich um eine
Frage, das ,bitte“ am Ende des Satzes/der
Frage ist betont)

Xaver ist in GroRBaufnahme (Normalsicht)
zu sehen, er sieht seine Mutter an. Es
handelt sich um dieselbe Einstellung wie
vorhin. Es wird eine Handkamera ver-
wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.

5:15-5:17
(3 sek)

Man sieht Xavers Mutter groR3 im Bild, sie
sagt nichts, schaut ihn an, dreht sich dann
leicht nach rechts.

Man hort keine spezifischen Gerdusche,
nur das Aufrichten und leichte Umdrehen
von Xavers Mutter.

Xavers Mutter ist in GroRaufnahme und
Normalsicht im Bild, es wird Uiber Xavers
Schulter gefilmt, es handelt sich um die-
selbe Einstellung wie zuvor. Es wird eine
Handkamera verwendet und die Einstel-
lung endet mit einem harten Schnitt.

5:18-5:22
(5 sek)

Man sieht den Wasserkrug mit dem roten
Saft darin grol3 im Bild, Xavers Mutter
nimmt ihn hoch und stellt ihn an einer ande-

Man hort das Gerausch, als der Glaskrug
auf den Tisch gestellt wird.

Xavers Mutter sagt: ,Du hast dich wirklich

Detailaufnahme des Tisches, wo der
Glaskrug mit dem Saft steht. Man sieht,
wie er von zwei Handen hochgehoben




ren Stelle des Tisches wieder ab (neben
Xavers leerem Glas). Dahinter sieht man
ihren Teller mit Essen stehen. Dann
schwenkt die Kamera langsam zu dem
Gesicht von Xavers Mutter und sie beginnt
zu sprechen. Zunachst schaut sie dabei auf
ihren Teller, dann blickt sie auf und schaut
ihn an.

sehr verandert, Xaver.“

wird, dabei wird er rechts leicht aus dem
Bild gehoben. Man sieht im Hintergrund
weil3e Kiichenkastln, die blaue Tischde-
cke, ein Glas, das halbvoll mit rotem Saft
ist, einen Suppenteller mit Nu-
deln/Spatzle, Fleisch und dunkler Sol3e.
Die Hande stellen den Krug wieder hin,
naher an Xavers Glas. Die Kamera filmt
Uber seine Schulter, man sieht sein gel-
bes T-Shirt.

Die Kamera folgt den Handen und
schwenkt auf Xavers Mutter, auf ihr Ge-
sicht. Man sieht sie wie zuvor in Grof3-
aufnahme mit Schultern, der Kopf ein
bisschen abgeschnitten, im Hintergrund
ist ein Teil der Kiiche zu sehen. Es wird
eine Handkamera verwendet.

Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.

Xaver ist grof3 im Bild, schaut hinunter,

GrofRaufnahme von Xaver, Normalsicht,

8 ‘(51:253ek) dann seine Mutter an, dann schaut er wie- ﬁi\ﬁrs ‘!\/Iutter: »Du kannst nicht einmal Handkamera. Die Einstellung endet mit
der hinunter auf den Tisch. einem harten Schnitt.
. . Xavers Mutter ist groB im Bild. Sie schaut | hjtte sagen, so wie deine Freunde da.* | GroRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
9 5:24-5:26 | Xaver an, als sie das Wort ,bitte“ sagt, nickt Im Hi 4 ho in Gerausch. wi malsicht, Handkamera, die Einstellung
(3 sek) sie kurz mit dem Kopf, dann schaut sie m Hintergrund hort man ein Gerausch, wie ) ’ .
hinunter auf ihren Teller. wenn Fliissigkeit in ein Glas geleert wird. endet mit einem harten Schnitt.
5:27_5:31 Xaver atmet laut aus (seufzen), er schaut Man hort laut das Geréusch, als Xaver GroRRaufnahme von Xaver, Normalsicht,
10 (E; sek). wéahrend der Einstellung nach unten auf ausatmet. Man hort leise das Klirren von Handkamera, Einstellung endet mit har-
den Tisch und beugt sich leicht nach vorne. | Besteck und Geschirr. tem Schnitt.
Xavers Mutter setzt fort zu reden, sie mdch- . i .
11 5:32-5:34 | te nicht, dass er mit den anderen Break- ﬁiﬁ?rzggt:ﬁ:'d’gpn?t;i[iigeg]e%?g:;th GroRRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
(3 sek) dance macht. Sie sieht ihn dabei an und ! ’ malsicht, Handkamera, harter Schnitt.

schittelt leicht den Kopf.

Breaktanzen.”




Xaver schaut hinunter und dann seine Mut-

Xaver: ,Ja.”

12 5:35-5:37 | ter kurz an, bevor er wieder nach unten Xavers Mutter: Tiirkische Eltern.. GroRaufnahme von Xaver, Normalsicht,
(4 sek) schaut, er erwidert ein kurzes ,ja“. Dann n Handkamera, harter Schnitt.
setzt sie fort, zu sprechen.
Xavers Mutter schaut ihn an und dann wie- 44 leich o o
i i ie ni ... sind da vielleicht weniger besorgt, aber
5:38-5:42 der hmynter auf ihren Tellgr. .S'e nimmt ich d icht.® 9 ¢ GroRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
13 noch eine Gabel Essen, die sie zum Mund ICh mag das nicnt. : X
(5 sek) fii i : malsicht, Handkamera, harter Schnitt.
uhrt. Als Xaver ,ja“ antwortet, schaut sie Xaver sagt kurz: ,Ja“
von der Gabel wieder auf und ihn an.
5:43-5:46 | <@ver groB im Bild. Er schaut sie an und Trinkgerausch. GroRaufnahme von Xaver, Normalsicht,
14 (4 sek) nickt. Dann nimmt er das Glas und trinkt. _ . . Handkamera. harter Schnitt
Seine Mutter redet weiter. Xavers Mutter: ,Na wirklich Xaver... ) .
GroRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
Xavers Mutter spricht davon, dass TurkIn- L . . malsicht, Handkamera.
nen eine andere Kultur haben als sie und ».. Das ist einfach eine andere Kultur. . L
] ] . . . Vor dem zweiten Teil ihrer Aussage
5:47-5:56 | dass Xaver kein Schulabbrecher sei, der in | Pause. . . . .
15 10 sek . Aushilfsiob land irde. Si haut zoomt die Kamera ein kleines bisschen
(10 sek) einem Aushifisjob landen wurde. sie schaut | 1ch mein, du bist ja keine Schulabbrecher | heran.
ihn an, dann sphgut sie wieder weg und und landest im Aushilfsjob.* o o
dann schaut sie ihn wieder an. Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.
_ _ ) Ein klirrendes Gerausch, als wenn ein )
16 5:57-6:00 | Xaver schau_t auf, schaut seine Mutter an Besteck auf einen Teller gelegt wird. GroRaufnahme von Xaver_, Normalsicht,
(4 sek) und sagt zu ihr: ) . Handkamera, harter Schnitt.
Weilt was, Mama...
GroRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
17 6:01 Xavers Mutter schaut auf und ihn an. Kein Gerausch. malsu_:ht, Handkamera, es wird &in _k|e|-
(1 sek) nes bisschen herangezoomt. Die Einstel-
lung endet mit einem harten Schnitt.
6:02—-6:04 Xaver schiebt seinen Stuhl etwas zurilck, Schabendes Qgréusch vom Stl-ml am Bo- GrofRaufnahme von Xaver, Normalsicht
18 ' ' lehnt sich nach vorne, schaut seine Mutter | den, als er zurlickgeschoben wird. ; :
(3 sek) . . o o i . Handkamera, harter Schnitt.
direkt an und sagt zu ihr: ,Vielleicht bin ich ein Schulabbrecher...
6:05 . . N GroRaufnahme von Xavers Mutter, Nor-
19 (1 sek) Xavers Mutter schaut ihn an. Kein Gerausch. malsicht, Handkamera, harter Schnitt.
20 | 6:06-6:07 | Xaver lehnt sich zuriick und sagt zu seiner | »... und vielleicht such ich ma jetzt an Job.” | GroRaufnahme von Xaver, Normalsicht,




(2 sek) Mutter: Handkamera. Als er sich zuriicklehnt, ist
sein Gesicht nach oben hin bis zu den
Augen abgeschnitten. Die Einstellung
endet mit einem harten Schnitt.
Man si_eht die ursprUrngiche Einstellun_g Man hort das schabende Gerausch, als der Halbnahe .Einstellung, Normalsicht, Xa-
vom Tisch, arldem §|ch Xaver und seine Stuhl zuriickgeschoben wird und das Ge- vers Kopf |sF abgeschmtten, als er auf—
21 6:08-6:10 Mutter gegenube"r sitzen. Xaver schlgbt rausch, als Xaver aufsteht. s;eht, Wg!l sie die Kameraperspe;ktw_e
(3 sek) seinen Stuhl zurtick und steht auf, wahrend ) _ . . nicht verandert. Handkamera. Die Ein-
sie sitzen bleibt. Die Einstellung endet mit | Ein lautes wischendes Gerausch bei dem stellung endet mit einem Schwenk nach
einer Wischblende. Schwenk. rechts, das Bild ist verwischt.
Man sieht Rafet grofl3 im Bild, er trinkt ein
Glas aus und stellt es am Tisch ab. Er sitzt ) )
jemandem gegeniiber, iiber dessen Schul- Rafet in GroBaL_anahme bis zu den Schul-
ter gefilmt wird, den man rechts im Bild von terrr:,_ftem I:/lopf Ist ﬁ?e” ﬁiw‘?s %l?l%e'_
hinten ein bisschen sieht. Im Hintergrund Man hért Hintergrundgerausche (StralRen- i/lca:rl] \%]r'] hiﬁ?e??nit rsecchwsa;rznen |Haea::1eenn
sieht man eine gelb angestrichene Wand, susch d Gemurmel. das von weiter X
. . - = : gerausche und Gemurmel, und schwarzem Bart, der ein helles T-
22 6:11-6:13 es SIeh_t aus, wie eine Holzverkleidung. Man weg zu kommen scheint). Dann hért man Shirt oder Hemd anhat. Normalsicht
(3 sek) sieht einen Teill einer blauen Banl§, auf der Rafet schlucken und das Glas abstellen. Handkamera ’
Rafet sitzt. Er hat ein schwarz-weil3 gemus- o :
tertes Hemd und darunter ein schwarzes T- | E" sagt: ,Kann ich bitte? Die Einstellung endet mit einem harten
Shirt an. Rechts von seinem Kopf sieht man Schnitt.
hinter ihm einen Ventilator. Er schaut sein
Gegeniber an und zeigt mit dem Finger auf
etwas, er fragt, ob er etwas haben kann.
Die Kamera halt auf eine Zeitung, die je-
mand in der Hand hat und schwenkt dann
hinauf zu dessen Gesicht. Es _ist Iiljks etwas Detailaufnahme einer Zeitung, Schwenk
von Rafets Kopf verdeckt..Es ist ein Mann zum Gesicht eines Mannes, GroRauf-
,g | 6:14-6115 im mittleren Alter, er hat einen schwarzen Man hért weiterhin die Hintergrundgeréu- nahme inklusive Schultern, oben etwas
(2 sek) Bart, der grau durchzogen ist, schwarze sche. abgeschnitten, Normalsicht, Handkame-

Augenbrauen, ein weil3-beige-gestreiftes
Hemd an. Er schaut schrag nach links hin-
unter. Im Hintergrund sieht man eine Ku-
che, man sieht das Waschbecken, dahinter
blau-gemusterte Fliesen an der Wand,

ra, die Einstellung endet mit einem har-
ten Schnitt.




oben im Bild den unteren Rand von brau-
nen Kichenkastln. Der Mann reagiert nicht,
er schaut hinunter und kaut.

Man sieht Rafet grol3 im Bild, er schaut auf
etwas neben seinem Vater, dann wieder

Man hért die Hintergrundgerausche und

24 6:16-6:18 seinen Vater an, zeigt auf etwas und sagt das, was Rafet sagt. Es sind keine Unterti- GrofSaufnahme von Rafet,_ Normalsicht,
(3 sek) . . Handkamera, harter Schnitt.
etwas auf einer anderen Sprache als tel eingeblendet.
Deutsch.
GrofRRaufnahme von Rafets Vater, Nor-
malsicht, Handkamera.
Die Kamera schwenkt nach rechts zur
Man sieht Rafets Vater im Bild, er schaut Kuche, man §|eht cine Wa§ch.masch|ne
. . X und darauf ein Holzbrett mit einem ange-
6:19-6:21 | nach unten, dann ein Saftpackert auf der . . . X : : .
25 N . ; Hintergrundgerausche und dann Schritte. schnittenen Laib Weil3brot, zwei Saftpa-
(3 sek) Kichenarbeitsflache stehen, es wird heran- i .
ez00mt ckerl, eine Kaffeekanne. Es wird etwas
9 ' herangezoomt auf das Saftpackerl. Die
Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.
26 6:22 Rafet ist grof3 im Bild, er schaut seinen Hinterarundaerdusche. Schritte GroRRaufnahme von Rafet, Normalsicht,
(1 sek) Vater an. Es wird etwas herangezoomt. 9 9 ' ’ Handkamera, harter Schnitt.
Man sieht einen Durchgang, rechts und
links davon blaue Vorhange, rechts Blumen
und eine Uhr, der Raum dahinter ist gelb Schritte. Naheinstellung bis halbnahe Einstellung,
ausgemalt und man sieht eine Garderobe Der iunae Mann sagt: .Seavas.® die Kamera filmt leicht von unten, aus der
27 6:23-6:24 | an der Wand. Es kommt ein junger Mann _ Jung ) g U ’ _ Perspektive von jemandem, der sitzt. Als
(2 sek) durch die Tir herein, er tragt einen roten Eine andere mannliche Stimme erwidert der Mann naher kommt — Naheinstellung.
Pullover und ein Kapperl. Er hat einen etwas auf einer anderen Sprache als Handkamera. Die Einstellung endet mit
schwarzen Dreitagesbart. Man sieht ihn Deutsch. einem harten Schnitt.
nicht ganz bis zur Hifte, er kommt néher
und begrif3t die anderen.
o8 6:25 Rafet groR im Bild, er schaut an seinem Ali (?), gibst ma den Saft da?" GroBaufnahme_, Normalsicht, Handkame-
(1 sek) Gegeniiber vorbei, zeigt auf etwas und sagt ra, harter Schnitt.




zu dem Mann:

Der Mann ist im Bild, er greift zu dem Saft-

Man hort das Gerausch, als sich der Mann

GroRRaufnahme des Mannes, beugt sich
etwas aus dem Bild und wieder zuriick.

29 6:26-6:27 packerl auf der Waschmaschine und stellt zur Kiiche wendet und das Saftpackerl Kamera filmt leicht von unten, Handka-
(2 sek) . ) : .
es auf den Tisch. nimmt. mera, Einstellung endet mit hartem
Schnitt.
_ , . . Hintergrundgerausche. Das Gerausch von .
30 6:28 Rafet grof3 im Bild, er bedankt S|ch._ Er dem abgestellten Saftpackerl. Grol’Saufnahme_, Normalsicht, Handkame-
(1 sek) schaut auf das Saftpackerl und greift hin. . ra, harter Schnitt.
Rafet: ,Dankeschon.
Man sieht eine Detailaufnahme vom Saft-
ngl\(/sgs%ﬁnl;;:irxsr%lrilénlga?}geeg(\)/vrgrcnkeellt Man hort das Gerausch, als der Mann nach
. . dem Saftpackerl greift. Detailaufnahme des Saftpackerls, Kame-
etwas. Dann kommt eine Hand, die von ; 5 ra wackelt, man sieht auch die Wasch-
oben schnell auf das Saftpackerl greift, Im Hintergrund StrafSengerausche (als ob maschine im Hinterarund. Dann die bei-
_ _ Schwenk zum Gesicht des Mannes, der ein Fenster offen ware). ], . Y :
31 6:29-6:34 Rafet anschaut und etwas in einer anderen | Die Untertitel d ten ins Bild den_ Hand_e, die nach dem Saftpackerl
(6 sek) Sprache als Deutsch sagt, es sind Untertitel echoben und das 15t begleitet von ei greifen. Die Kamera schwenkt schnell
eil?1 eblendet. Das unterg ,FUnfteI oder ggschoben une qas Stbegleitet von einem | zum Gesicht des Mannes (das Bild ist
g e o wischenden Gerausch. verwischt), GroRaufnahme, Normalsicht,
Sechstel des Bildes ist grau-weill-beige, es | p, - 1,00 saqt (Ubersetzt): ,Rafet, du hast | Handkamera, harter Schnitt
sieht aus, wie ein abgerissenes Papier an dich verénde?t “ " ’ ' '
den Réndern etwas ausgefranst und darauf '
stehen die Untertitel in schwarzer Schrift.
Man sieht Rafet im Bild, er schaut seinen
_ _ Vater an, der zu ihm spricht. Im unteren Teil | Rafets Vater sagt: ,Kannst nicht mal mehr .
32 | 8357637 | 4es Bildes werden die Untertitel eingeblen- | Zuhause Turkisch sprechen?* GroBaufnahme von Rafet, Normalsicht,
(3 sek) d . . Handkamera, harter Schnitt.
et. Am Ende der Einstellung schaut Rafet | Gerdusch von Besteck.
nach unten.
33 6:38-6:40 Man sieht Rafets Vater groR3 im Bild, Rafets | Rafets Vater sagt: ,Bald fragst du mich, ob | GroBaufnahme von Rafets Vater, Nor-
(3 sek) Kopf von hinten, unten im Bild die Untertitel. | der Koran ein Gewdrz ist!“ malsicht, Handkamera, harter Schnitt.
34 6:41-6:42 | Man sieht Rafet im Bild, er schaut hinunter | Man hért, wie ein Stuhl zurtickgeschoben GroRRaufnahme von Rafet, Normalsicht,
(2 sek) und kaut. wird. Handkamera, harter Schnitt.
35 6:43-6:44 Man sieht, wie sich der Mann, der dazuge- | Man hort das Gerdusch des Stuhls, als er Kamera halt auf den Mann, der sich hin-

(2 sek)

kommen ist, an den Tisch dazusetzt.

sich hinsetzt.

setzt und so in die Normalsicht der Ka-




mera kommt. Naheinstellung, Handka-
mera, harter Schnitt.

Rafets Vater grof3 im Bild. Er spricht weiter

Wischendes Gerdusch (Untertitel).

6:45-6:46 ; . ; ) Er sagt: ,Du mufit nicht deine ganze Kultur | GroRRaufnahme von Rafets Vater, Nor-
36 und es schiebt sich wieder das Feld mit den » . .
(2 sek) . . ; aufgeben,... malsicht, Handkamera, harter Schnitt.
Untertiteln ins Bild.
Man hort ein Rauspern.
' i i i i Hintergrundgerausche (Stral3engeréausche).
37 6:47-6:48 ::ri?:etE?rgghg{];thILdr;‘a‘sfr:gt\(]?rgi:qurnsg(tj r:;':] g g _ (, g ) ) GroRRaufnahme von Rafet, Normalsicht,
(2 sek) : R_afets Vater sagt: ,damit du akzeptiert Handkamera, harter Schnitt.
dann an. wirst.“
38 6:49-6:50 | Rafets Vater grol3 im Bild, er schaut Rafet Hintergrundgerausche (StraBengerausche) GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
(2 sek) an, dann schaut er nach links unten. 9 9 9 " | ra, harter Schnitt.
39 6:51-6:55 | Rafet schaut nach unten und fahrt sich StraRenaeriusche und Besteckaerdusche GroRRaufnahme von Rafet, Normalsicht,
(5 sek) durch die Haare, dann schaut er nach links. 9 9 " | Handkamera, harter Schnitt.
6:56—-6:57 Man sieht den jungen Mann m Bild, er Man hort StraRengerausche und Besteck- GroRRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
40 schaut kurz zu Rafet und schiittelt den Kopf . . ;
(2 sek) . /Geschirrgeklirre. ra, harter Schnitt.
und schaut dann zu seinem Vater.
Man sieht wieder Rafet im Bild, der sich GroRRaufnahme, Normalsicht, die Kamera
durch die Haare fahrt bzw. vorn am Haar- Hinterarundoeriusche von der Strae folgt Rafet, als er aufsteht, Gesicht in
6:58-7:04 | ansatz. Dann schaut er auf zu seinem Va- 9 ge! : GroRRaufnahme von der Seite, als er
41 ) ; dann das Gerausch, als Rafet aufsteht und A
(7 sek) ter, steht auf und geht nach links, die Ka- die Schritte. als er wegaeht weggeht. Es wird eine Handkamera ver-
mera folgt ihm, sie halt direkt auf sein Ge- ' ggent. wendet und die Einstellung endet mit
sicht. einem harten Schnitt.
Man sieht ein zweigeteiltes Bild, links eine Man hért Hintergrundgerausche (StralRen-
gelbe Flache (Hausmauer) und rechts zwei | gerausche, Kindergeschrei).
verschieden groe Baume, eine Strafe, Rafet und Xaver: ,Ich hasse diesen dau-
parkende Autos, eine graue Hauserfassade ernden KulturscHéiB p Naheinstellung der beiden, Normalsicht,
42 7:05-7:15 | mit zwei Fenstern Ubereinander. Es ist hell. ) ' Handkamera. Kamera folgt ihnen nach
(11 sek) Es scheint die Sonne. Das Bild ist durch Gerausch, als der Balken nach oben aus rechts, als sie weggehen. Einstellung

einen dicken schwarzen senkrechten Strei-
fen getrennt.

Xaver (von rechts) und Rafet (von links)
kommen gleichzeitig ins Bild, stellen sich

dem Bild geht. Klingt &hnlich, wie ein auf-
oder zugehendes Garagentor, etwas metal-
lern.

Ein Uberraschtes Gerausch von Xaver und

endet mit einem harten Schnitt.




hin, man sieht sie bis zur Halfte ihres Ober-
korpers. Rafet holt tief Luft, dann sagen sie
im Chor: ,Ich hasse diesen dauernden Kul-
turscheil.”

Danach fangt der schwarze Balken in der
Mitte sich nach oben aus dem Bild zu
schieben, begleitet von einem Gerausch.
Xaver schaut nach links und seine Augen
folgen dem Balken nach oben. Auch Rafet
schaut nach rechts und seine Augen folgen
dem Balken. Als der Balken weg ist, sehen
sie sich an, Rafet schreckt etwas zuriick,
Xaver lacht und dann gehen sie gemein-
sam nach rechts weg, die Kamera folgt
ihnen noch etwas und filmt sie von hinten,
wie sie auf einen FuR3ballkéfig zugehen.

dann ein Lachen von beiden.

Wahrend der ganzen Einstellung die Stra-
Ren- und Kindergeréusche




Sequenz 2: ,Xavers Rechercheergebnisse®

Nr. Dauer Handlung, Inhalt Dialog, Gerausche, Musik Kameraaktivitaten
Xavers Mutter kommt zur Wohnungstir
herein, sie hat einen Schliissel in der Hand . . o .
und macht die Tur hinter sich zu. Die Ka- Die Kamera hélt auf die Tar und zeigt
mera zeigt, dass sie mit Einkaufen nach Xavers Mutter in Naheinstellung und
Hause kommt und sie ruft nach Xaver, dass ) _ Normalsicht. Dann schwenkt die Kamera
er ihr helfen soll. Man hort Schritte am Boden. nach unten auf den Einkaufskorb in ihrer
20:05- Sie tragt ein graues Jackerl, darunter eine | Si€ sagt: ,Xaver” dann etwas lauter ,Xa- Fland (Detailaumanme) und W|ed_er hin-
1 20:12 helle Bluse, sie hat tiber der rechte Schulter | Ver?" auf zu ihrem Gesicht (Naheinstel
(8 sek) o ' ; T !ung/_GrqI’Saufnahme).. Die Kamera folgt
ine heIIros_a Handtasche und in der rech- Die Tur fallt ins Schloss. ihr ein bisschen, als sie nach rechts geht,
tep H,a”‘?! enen brauqen geflochtenen Korb LXaver, komm hilf ma bitte!” dann ist ein Tlrstock im Weg. Es wird
mit Elnkaufe_n darin. uber d_em linken Un- eine Handkamera verwendet und die
tera_rm hat sie noch ein Papiersackerl. Sie Einstellung endet mit einem harten
hat ihre Haare zusammengebunden und Schnitt.
schaut sich in der Wohnung um, als sie
nach Xaver ruft.
Es sind weiRe Kiichenkastin im Bild und Man hort Schritte_ und d_as Klim_pern eines Naheins';ellung von Xa_vers Multter in
20:13- dahinter ein Eenster. Xavers Mutter kommt Schlissels. Es wird an ihr Gesicht heran- Normalsicht. Es wird eine Handkamera
2 20:15 anir : ; - gezoomt und dabei beginnt ein Hinter- verwendet. Dann zoomt die Kamera et-
von links ins Bild. Sie hat den Mund halbof- - ; S . : S
(3 sek) fen grundgerausch — es klingt wie leise Schel- was an ihr Gesicht heran. Die Einstellung
’ len. endet mit einem harten Schnitt.
Man sieht in die Kiiche hinein. Links ist ein
Fenster und davor der Herd und ein Ab-
tropfgestell mit Geschirr darauf. Rechts Halbnahe Einstellung in die Kiiche hin-
20:16— sieht man Oberschréanke und auf der Ar- ein. Die Kamera filmt etwas nach oben.
3 20:17 beitsflache eine Mikrowelle, einen Brotkas- | Im Hintergrund hort man leise Schellen. Es wird eine Handkamera verwendet und
(2 sek) ten, eine Weinflasche, einen Messerblock. die Einstellung endet mit einem harten
Die Kiche ist in weil3 gehalten und tberall Schnitt.
sind gelbe Klebezettel mit grof3en roten
Kreuzen darauf verteilt.
4 20:18 Man sieht eine Detailaufnahme von zwei Im Hintergrund hort man die Schellen. Detailaufnahme der Beine und der Ein-
(1 sek) Beinen ab der Mitte des Schienbeins, sie Man hért das Gerausch, als die Einkaufe kaufe, die von oben ins Bild fallen. Hand-




hat einen schwarz-weif3-gemusterten Rock
an und schwarze Halbschuhe mit kleinem
Absatz. Links und rechts der Fif3e fallen
von oben ein brauner geflochtener Korb
(links) und eine braune Papiertite (rechts)
zu Boden. Der Boden, auf dem sie steht, ist
aus grauen Fliesen und dahinter sieht man
hellbraunen Parkettboden.

am Boden aufprallen.

kamera, harter Schnitt.

Man sieht grof3 im Bild eine Kaffeekanne,
auf der ein gelber Klebezettel mit rotem
Kreuz darauf klebt und eine Hand, die den

Wéhrend der Einstellung hért man im Hin-
tergrund die Schellen. Man hort das Ge-
réusch, als sie den Klebezettel herunter-
Zieht.

Detailaufnahme der Hand, die einen Kle-
bezettel von der Kaffeemaschine nimmt.

20:19— Klebezettel herunternimmt. Dann wandert | Xavers Mutter liest: ,Apropos. Wie Schwenk hinauf zum Gesicht in GroR-
20:29 die Kamera hinauf zu dem Gesicht von schreibtn der Apropos?“ (Sie schiittelt leicht | aufnahme und Normalsicht. Gesicht von
(11 sek) Xavers Mutter und sie liest den Zettel laut | den Kopf, schaut auf und legt die Stirn in der Seite im Bild. Es wird eine Handka-

vor. Links sieht man ein wei3es Kuchen- Falten. Dann atmet sie ein und schaut wie- | mera verwendet und die Einstellung en-

kastl mit gelben Klebezetteln darauf. der hinunter.) det mit einem harten Schnitt.

Auf dem Zettel steht: ,Apropos, andere Kulturen und dein Schiss

davor.”

Man sieht wieder eine Hand grof3 im Bild, ,Nur zur Information...“ (Xavers Mutter liest, _
20:30— sie nimmt einen Klebezettel von einem man hort jedoch leise Xavers Stimme, die Detailaufnahme der Hand, Kamera folgt
20:31 Behalter fur Kaffee. Die Hand wandert mit ihr im Chor liest.) ihr etwas nach oben. Handkamera. Har-
(2 sek) leicht nach oben und sie liest vor, was dar- . . . ter Schnitt.

auf steht. Im Hintergrund leise die Schellen.

Man sieht das Gesicht von Xavers Mutter in N .

GroRaufnahme, sie schaut nach unten und | = d“en Kaffee ham die Tirken erst impor-
20:32— liest laut vor, was auf dem Zettel steht, man | tiert." (Xaver und seine Mutter gemeinsam.) | Groraufnahme von Xavers Mutter von
20:36 hort auch Xavers Stimme aus dem Off, er Xavers Stimme: ,Das wiss ma noch. Also der Seite, Normalsicht, Handkamera,
(5 sek) liest mit ihr gemeinsam. Dann spricht nur Finger weg.” harter Schnitt.

noch Xaver und man sieht, wie sich die Im Hintergrund die Schellen.

Lippen von seiner Mutter bewegen.
20:37~ Man sieht Xavers Mutter in GroRaufnahme | Schellengerausche leise im Hintergrund | o o0 o0 obme gie Kamera filmt leicht
20:47 und das Gerausch des Klebezettels, als sie

(11 sek)

vor weildem Hintergrund, vor ihr ist ein
Strauf’ roter Blumen zu sehen. Darauf klebt

ihn abzieht.

von unten. Handkamera, harter Schnitt.




ebenfalls ein gelber Zettel mit rotem Kreuz.
Sie nimmt den Zettel, dreht ihn um und liest
in vor. Dann schaut sie auf die Blumen und
stellt sie fest, dass er sich in der Blumen-
sorte vertan hat. Man hoért Xavers Stimme
den Wortlaut auf dem Zettel vorlesen und
dann Xavers Mutter sprechen.

Xaver: ,Und Tulpen kommen gar nicht aus
Holland. NEIN. Dreimal darfst du raten, wer
uns die urspringlich geschenkt hat.”

Xavers Mutter: ,Das sind ja gar keine Tul-

pen.

Man sieht grof3 einen Brotkorb im Bild. Er
steht auf einer blauen Tischdecke und ist
aus hellem Holz gebunden. Darin ist eine
grau-blau-gemusterte Serviette und im
Brotkorb liegen Semmerl und oben auf ein
Kipferl. Darauf ist ein gelber Klebezettel mit
einem roten Kreuz und man sieht von oben
eine Hand ins Bild kommen, die den Klebe-
zettel herunternimmt. Die Hand bewegt sich
wieder nach oben aus dem Bild heraus.

Das Tischtuch wird dann aber rot-weilR3-
kariert (von links nach rechts wird das

Im Hintergrund hort man die Schellen.

Xaver: ,Unser Kipferl kommt urspriinglich
auch von denen.*

Man hort zweimal ein wischendes Ge-
rausch, als das Tischtuch kariert wird, dann
hort man das Geréausch, als die Tropfen auf
das Tischtuch kommen.

Detailaufnahme des Brotkorbes, die Per-

20:48— Tischtuch blau-weiR-gestreift, dann von Xaver: ,Erinnert dich die Form vielleicht an spektive wird beibehalten, auch wenn
9 20:54 oben nach unten und dann wird aus dem was?" sich der Bildinhalt verandert. Es wird eine
(7 sek) blau ein rot). Links oberhalb des Brotkorbes | Das Kipferl dreht sich mit einem ,Doing* Handkamera verwendet und die Einstel-
kommen einige rote Tropfen auf das Tisch- | und der Stern kommt von hellen Gerau- lung endet mit einem harten Schnitt.
tuch. Der Brotkorb verschwindet nach links | schen begleitet ins Bild gesprungen. Man
aus dem Bild, das Kipferl bleibt im Bild, hort kurz ein Gerausch, als wirde ein Zug
dreht sich, daneben kommt ein weil3er vorbeifahren, dann ein Gerdusch, wie von
Stern ins Bild gesprungen. Der Hintergrund | einem Stempel und im Hintergrund kurz
wird rot, das Kipferl bekommt eine weil3e orientalische Musik. Als das Kipferl hinun-
Umrandung und dann Kippt es nach unten terkippt hort man ein Gerausch, als wirde
weg. Ubrig bleiben die Form eines Halb- etwas hinunterfliegen.
mondes und der hellgoldene Stern
daneben. Xaver erkléart die Herkunft des
Kipferls und dessen Ahnlichkeit mit einem
Halbmond.
10 20:55— Man sieht Perserteppiche liegen bzw. an Zu Beginn der Einstellung hért man ein Detailaufnahme mehrerer Teppiche,




20:57 der Wand hangen und Xaver erklart die leises ,Ping“. Handkamera, harter Schnitt.

(3 sek) Herkunft der Teppiche. In der Mitte des Xaver: ,Die Teppiche haben eigentlich die
Bildes ist ein gelber Klebezettel mit einem Perser gebas...*
roten Kreuz zu sehen. . . )

Im Hintergrund hort man die Schellen.
Man sieht drei Schaufensterpuppen durch
eine Glasscheibe, die leicht spiegelt. Die Zu Beginn der Einstellung hért man ein Halbnahe Einstellung der Schaufenster-

20:58— Puppen tragen Frauenkleidung — Méantel, leises ,Ping". puppen, die Kopfe sind abgeschnitten.

) Schals, etc. in braunen und beigen Farbto- . . . Die Kamera filmt etwas von unten. Es
11 20:59 T : : X Xaver: ,Das Gwand, in dem du steckst, die . .

(2 sek) nen. Die Kopfe sind abgeschnitten. Im lin- aus China.* wird eine Handkamera verwendet und
ken oberen Eck des Bildes sieht man einen _ ) die Einstellung endet mit einem harten
gelben Klebezettel mit einem roten Kreuz Im Hintergrund Schellen. Schnitt.
darauf.

Man sieht mehrere Autos, die eng beiein-
ander parken. Man sieht jedoch nur den i i . i
_ vorderen Teil und die Windschutzscheiben. | ZU Beginn der Einstellung hort man ein . . .
21:00- ; ; leises ,Ping". Detailaufnahme von hintereinander par-
) Sie werden von der Sonne beschienen und »
12 21:01 . L } : « kenden Autos. Handkamera, harter

2 sek) sind geputzt, sodass sie die Sonne stark Xaver: ,Unsere Autos sind aus Korea. Schnitt

rgflekne_ren. Im reghten unteren Eck des Im Hintergrund leise Schellen.

Bildes sieht man einen gelben Klebezettel

mit rotem Kreuz darauf.

Man sieht Xavers Mutter auf die Kamera . . . .
zukommen. Sie ist groR im Bild und macht | Man hort das Geréausch von einer Kihl-

21:07— eine Ture (Kuhlschrank) auf. Im Hinter- schrankir, die aufgemacht wird.

13 21j05 grund sieht man ein Bild (Baume) an einer | Xaver: ,Und unser Wiener Schnitzel, auf GroRRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
’ weillen Wand und einen gelben Blumen- das wir so stolz sind, das hat der Radetzk ra, harter Schnitt.
(4 sek) 9 y
straul. Sie runzelt leicht die Stirn und ihr den Italienern geklaut.”
Gesightsausdruck wirkt ernst und/oder kon- | |, Hintergrund Schellen.
zentriert.
Man sieht eine Detailaufnahme eines Kihl- | Xaver: ,Wo ich das alles herhab? Aus dei-
21:06— schrankinneren. Darin ist ein Teller, darauf | nen ....* Detailaufnahme Kiihlschrankinneres,
14 | 21:07 melgrerslpsn'erttte lS(I:DhnltzbeI un? cri]?rguf €N Man hort das Gerausch des Klebezettels, Schnitzel. Handkamera, Normalsicht,
(2 sek) geluer riebezetiel. baneben Sietlt eine als sie ihn herunternimmt. Und im Hinter- harter Schnitt.

Schiissel mit Pommes Frites und dahinter
zwei Zitronen. In einem Fach dartber steht

grund die Schellen.




ein Behaltnis mit gelbem Inhalt, es sieht
aus, wie Kartoffelsalat, daneben ist etwas in
Alufolie eingewickelt und ein Teller mit et-
was darauf. Eine Hand greift hinein und
nimmt den Klebezettel herunter.

Man sieht Xavers Mutter in GroRaufnahme,

21:08 . ) . »--. SChlauen Buchern.” GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
15 sie hat den Kopf leicht nach unten geneigt , i :
(1 sek) und schaut hinunter. Schellen im Hintergrund. ra, harter Schnitt.
Man sieht Xavers Mutter in der Kiiche, wie
sie einen Klebezettel nach dem anderen
herunternimmt. Diese Einstellung beinhaltet
viele schnelle, kurze Schnitte, Xavers Mut- L . Die Kameraeinstellung zeigt die Kiiche,
ter befindet sich nach jedem Schnitt an Xaver: ,Und ganz nebenbei, nicht einmal die Person darin bewegt sich und steht
einer anderen Stelle in der Kiiche. Es sieht | Unsere Souvenirs mach ma selber.” Man immer an einer anderen Stelle, sie ist in
21:09- so als wiirde sie ,springen” (in kurzer Zeit hort das Gerausch, als die Mutter alle Kle- | painnaner Einstellung, in Naheinstellung,
16 | 21:16 an verschiedenen Orten in der Kiiche, ohne | P€zettel herunternimmt. in der Halbtotalen zu sehen. Das Ende
(8 sek) dass man sieht, wie sie sich dorthin beweg) | Im Hintergrund die Schellen. der Einstellung ist eine halbnahe einstel-
- dig Zettel werden in jec_ier Einstellung . ,Aja, wo ich mit meinen internationalen lung in Normalsicht. E; W!I’d keine Hand-
weniger. Am Endg der Elnstellur)g steht sie | Eraunden zu finden bin...* kgme_ra verwendet. Dlg Einstellung endet
in der Mitte der Kiiche und hat einen Pa- mit einem harten Schnitt.
cken gelber Klebezettel in der Hand. Sie
schaut auf ihre Hande und dann schaut sie
auf.
chrank zumacht, Man seht zundchat e | oo K “ Detailaufnahme der Hande, Schwenk
21:17 : ) »--- Siehe Kuhlschrank. nach oben, GroRaufnahme von Xavers
17 1 sek Brust bzw. ihre Hande mit den Klebezetteln, ) ) Mutter Normalsicht Handkamera. harter
( ) dann schwenkt die Kamera nach oben auf | Schellen im Hintergrund. " : :
) ; Schnitt.
ihr Gesicht.
Man sieht die Kihlschrankttr zufallen und o o
darauf ist ein Zettel festgemacht. Der be- Man hért einen Knall, als die Kihischrank- | Detailaufnahme des Zettels auf der zufal-
21:18— wegt sich, wie von einem Luftzug. Darauf tur zufallt. Das Schellen im Hintergrund hort | |enden Kiihlschranktiir. Die Kamera
18 21:20 steht: ,Wien, 10. Juni 2008 auf. zoomt noch etwas heran. Es wird eine
(3 sek) Stimmengemurmel setzt am Ende der Ein- | Handkamera verwendet und die Einstel-

Einladung zum Elternabend
Liebe Eltern!

stellung ein.

lung endet mit einem harten Schnitt.




Die Sommerferien riicken néher und wie so
oft zum Schuljahresende, haben sich auch
diesmal wieder einige Themen angesam-
melt, die besprochen werden sollten.

Folgende Gesprachspunkte liegen an:

+  Zeugnisse

« Klassenfahrt 2009

« Lehrerwechsel

* Neues Schulmaterial

Ich freue mich auf lhr zahlreiches Erschei-
nen am

10. Juli 2008 in der Berufsschule Hutteldorf,
Beginn: 20:00 Uhr (Raum 312)

(der Ort wurde mit rot durchgestrichen und
mit der Hand wurde mit rotem Stift Brun-
nengasse 4 darunter geschrieben)

IlIBitte untenstehendes Feld un... (mehr
kann man nicht mehr lesen)

Darunter ist die Halfte einer Schere abge-
bildet, der Zettel ist dort abgeschnitten.




Sequenz 3: ,,Konflikt zwischen Leyla, Karim und Milan“

Nr. | Dauer Handlung, Inhalt Dialog, Gerausche, Musik Kameraaktivitaten
Man sieht Karim von der Seite in GroRauf-
nahme (bis zu den Schultern), er hat kurze
dunkle Haare und tragt eine diinne Kette Es wird eine Handkamera verwendet
um den Hals und kein T-Shirt. Im Hinter- . . Karim wird in GroBaufnahme von der
4:18-4:19 grund sieht man eine I_eere _Waqd, d_|e gelb- | Man hort die Gerdusche, wenn Karims ' Seite gezeigt. Die Kamera schwenkt
1 (2' sek). lich angestrichen ist. Links im Bild sieht Héande auf den Boxsack auftreffen und die langsam nacﬁ links und zeigt einen blau-
man etwas Blaues, das als Boxsack er- langsamen Tone eines Zupfinstruments. o )
kennbar ist. Karim tragt schwarze Box- en Boxsack. Die Emstellung endet mit
handschuhe und boxt abwechselnd mit der einem harten Schnitt,
linken und der rechten Hand auf den Box-
sack.
Man sieht dieselbe Situation, nur von etwas
weiter weg. Karim boxt weiterhin auf den
Boxsack hin, man sieht nun, dass er eine
schwarze Hose tragt (seitlich ist ein rot-
weilRer Strich zu sehen) und man sieht
oben am Saum seine Unterhose heraus- . . .
schauen. Im Hintergrund sieht man die . . Es W'rd. ene Handk_amera u“nd eine halb-
5 4:19-4:20 gelbe Wand und links im Bild einen Man hort die Boxgerausche und das Zupf- nahe Einstellung (bis zur Hifte) verwen-
(2 sek) schwarzen Bereich — moglicherweise ein instrument. det. Die I_Einstellung endet mit einem har-
Schrank. Er boxt und hat einen konzentrier- ten Schnitt
ten Gesichtsausdruck. Er bewegt seine
FuRe und hipft dabei ein bisschen. Der
Boxsack bewegt sich ebenfalls, er schwingt
hin und her und ist offensichtlich an der
Zimmerdecke festgemacht.
Die Kamera halt auf die Zimmertur, die sich Man hért das Gerausch der Tiir. als sie Man sieht Leyla in GroRaufnahme (bis zu
mit einem Schwung 6ffnet. Herein kommt ) . T . den Schultern), die Kamera filmt tUber
4:21-4:24 | eyla, man sieht rundherum noch Aus- aufgemacht wird. Im Hintergrund sind die Karims Schulter, man sieht einen Teil
3 ! . . Boxgerausche zu horen, aber das Zupfin- ' - .
(4 sek) schnitte des Raumes und Karim von hinten g . P davon. Leyla kommt ndher an die Kame-

(Schulter), wahrend er noch weiter boxt.
Man sieht hinaus in einen anderen Raum,

strument hat aufgehdrt. Leyla sagt mit lau-
ter Stimme: ,Super... Jetzt hast du, was du

ra heran. Es wird eine Handkamera ver-
wendet. Die Einstellung endet mit einem




moglicherweise den Vorraum. Er ist grin
gestrichen und man sieht zwei Bilder, die
an der Wand héngen. Die Innen- und Au-
Renseite der Tir, die nun offen steht, ist mit
Postern beklebt. Leyla tragt ein blaues T-
Shirt und ihre Augen sehen aus, als hatte
sie geweint. Ihr Gesichtsausdruck wirkt
ernst und/oder verargert. Sie schubst ihn an
der Schulter an und sagt mit etwas lauterer
Stimme, dass er nun erreicht héatte, was er
wollte. Er hort auf zu boxen und dreht sich
zu ihr.

wolltest!*

harten Schnitt.

Man sieht Karims Gesicht in GroRaufnah-
me, er hat einen ernsten Gesichtsausdruck.

Es wird eine Handkamera und eine
GrofRaufnahme verwendet, Karims Ge-

?i255ek) :an stlgﬁﬁirgr:u;g;epér dagsdg?agg:?gowxggfj Man hort keine Hintergrundgerausche. Sil;:ht isthet_wa in d_er Mitte Tleiner Sgrn _
ckes. Als Leyla in nochmal anschubst, blin- abgesc hitten. Die .Elnste ung endet mit
selt er leicht. einem harten Schnitt.

Man sieht Leylas Gesicht in GroRaufnah-
me, sie hat einen verzweifelten Ge-
sichtsausdruck und sieht Karim an. Im Hin- Es wird eine Handkamera verwendet und

4:26 tergrund sieht man die offenen Tur mit den Man hért keine Hintergrundgerausche man sieht Leylas Gesicht in Gro3auf-

(1 sek) Postern und einen Ausschnitt des griin ' nahme von schrag vorne. Die Einstellung
gestrichenen Vorraums, wo ein Bild an der endet mit einem harten Schnitt.

Wand hangt. Man sieht auch einen Teil von

Karims Schulter rechts im Bild.

Man sieht LeyIas_Kopf kurz von hinten, Es wird eine Handkamera verwendet.

dann schwenkt die Kamera etwas nach Leyla atmet tief ein und sagt mit lauter Man sieht am Anfang der Einstellung

rechts und zeigt Karims Gesicht in Grol3- Stimme: ,Der Milan hat Schluss gmacht!” Leylas Kopf von hinten, die Kamera filmt
4:27-4:30 | aufnahme. Karim schaut zu Boden, als Dann atmet sie wieder hérbar ein und fragt | iiber ihre Schulter. Ein Schwenk nach

(4 sek) Leyla ihm sagt, dass Milan mitihr Schluss | mt jauter Stimme: ,Bist du jetzt zufrieden?” | rechts oben und Karim in GroRaufnahme.

gemacht hatte. Als sie das gesagt hat,
schaut er auf und ihr in die Augen. Er hat
einen ernsten Gesichtsausdruck, man sieht
sie wahrend der Einstellung von hinten. Sie

Man hért sonst keine Hintergrundgerau-
sche.

Von der Seite sieht man einen Teil von
Leylas Gesicht (Haare und Augen). Die
Kamera endet mit einem harten Schnitt.




fragt ihn, ob er jetzt zufrieden ist. Sie hat
geweint bzw. hat Trénen in den Augen und
das hort man auch an ihrer Stimme.

Man sieht Leylas Gesicht in GroRaufnah-
me, die Kamera zoomt einmal kurz heran.

GrofRaufnahme von Leylas Gesicht, ein

4:31-4:33 | Sie schaut Karim an und atmet schwer. Sie Man hért Leyla dreimal tief einatmen kurzer Zoom noch naher heran. Es wird
(3 sek) hat Tranen in den Augen. Ihr Gesicht steht ' eine Handkamera verwendet. Die Ein-
im Vordergrund, vom Hintergrund des stellung endet mit einem harten Schnitt.
Zimmers ist kaum etwas zu erkennen.
Die Kamera zeigt Karim in GroR3aufnah-
Man sieht Karim in Grof3aufnahme und me, es wird Uber Leylas Schulter gefilmt,
Leyla von schrag hinten, die Kamera zoomt man sieht einen Teil ihres Hinterkopfes.
. . weg und man sieht einen etwas gréf3eren .. . Dann zoomt die Kamera etwas hinaus,
??;354&:_636 Ausschnitt. Im Hintergrund die gelbe Wand gggs?gir;giﬂaLaétefgﬂgghinfusﬁggﬁfen' bis man Karim bis zur Mitte des Oberkér-
und den blauen Boxsack. Leyla schnieft ) pers (nahe Einstellung) sieht. Es wird
und wischt sich mit der Hand tber das Ge- eine Handkamera verwendet und die
sicht. Karim steht vor ihr und schaut sie an. Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.
Man sieht Leylas Gesicht in Grol3aufnah-
me, sie senkt den Kopf nach unten und
greift sich mit der rechten Hand an den
Kopf. Dann wischt sie sich mit der Hand
unter der Nase Ubers Gesicht. Man sieht
Karims Schulter rechts im Bild. Eine Hand hé | hnief d D Die Kamera zeigt eine Grol3aufnahme
mit einem schwarzen ,Handschuh® (die Man _or_t Leyla sC m:a en und atmen. .ann von Leylas Gesicht, seitlich im Bild sind
) ) . sagt sie: ,Lass mich.“ Und etwas lauter: . . .
4:37-4:41 | Finger schauen vorne raus, zum Handge- Und hau ab! Und noch etwas lauter: -Hau Karims Schulter und spater auch seine
(5 sek) lenk stabilisieren) greift ins Bild und legt ” : Y Hand. Es wird eine Handkamera ver-

sich auf ihre linke Wange. Sie schlagt die
Hand weg und sagt mit einem witenden
Gesichtsausdruck, er solle sie in Ruhe las-
sen. Dann schreit sie ihn an, er solle ab-
hauen (2x). Ihr Gesicht steht im Mittelpunkt,
man sieht kaum etwas von der Umgebung.
Sie dreht sich um.

einfach nur ab!“ Man hért auch das Ge-
rausch, als sie Karims Hand wegschlagt.

wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.
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4:42-4:49
(8 sek)

Man sieht eine GroRaufnahme von Karim
und er schaut Leyla nach. Er streckt auch
den Arm nach ihr aus. Dann hért man eine
Tar in Schloss fallen. Karim greift sich an
den Kopf und schlie3t die Augen. Im Hin-
tergrund sieht man die gelbe Wand und den
blauen Boxsack. Dann geht er ebenfalls
Richtung Tur und schaut noch einmal in die
andere Richtung. Die Kamera folgt ihm und
das Bild wird etwas verschwommen.

Man hért Leylas Ful3tritte und die Tur, die
zufallt. Ansonsten sind keine Gerausche zu
horen.

Die Kamera zeigt Karim in Grof3aufnah-
me, dann folgt sie ihm mittels eines
Schwenks nach links. Es wird eine
Handkamera verwendet und am Schluss
der Einstellung, die mit einem harten
Schnitt endet, ist das Bild etwas ver-
schwommen.

11

4:50-4:57
(8 sek)

Man sieht eine Frau mit Kinderwagen (vom
Hals bis zum Knie etwa) und ein kleines
Kind, das neben ihr hergeht. Man kann
vermuten, dass man sich auf oder in der
Néahe eines Spielplatzes befindet. Die Ein-
stellung spielt im Freien, es scheint die
Sonne. Die Frau tragt eine blaue Jeans, hat
eine braune Tasche umgehéangt und tragt
ein braunes Jackerl, das sie an den Armeln
etwas hochgeschoben hat. Es wirkt so, als
héatte es zumindest friihlingshafte Tempera-
turen. Die Kamera folgt der Frau und dem
kleinen Madchen, das ein helles, gemuster-
tes Kleid und eine weil3e Kappe tragt und
nun hinter ihr geht, nach links. Dahinter
sieht man 3 ménnliche Jugendliche vor
einer niederen Mauer stehen, die mit Graffi-
tis bespruht ist. Einer tragt eine kurze weil3e
Hose und ein blaues Polo-Shirt und Turn-
schuhe, der zweite eine lange braune Ho-
se, Turnschuhe, ein dunkles gemustertes
T-Shirt und dariiber ein blaues offenes
Hemd und der dritte, der von dem Madchen
etwas verdeckt wird, eine schwarze lange
Hose und ein blaues T-Shirt. Man sieht sie
in der Halbtotale, also von Kopf bis Ful3.

Man hort Schritte, Kindergeschrei und et-
was leiser schnelle Trommelgerausche.

Die Kamera zeigt einen Bildausschnitt,
eine Frau ist von den Schultern bis zu
den Knien zu sehen, das kleine Madchen
neben bzw. hinter ihr bis zur Mitte ihres
Oberkdorpers, die Kamera folgt ihnen
nach links mit einem Schwenk und zeigt
etwas weiter hinten in der Halbtotale 4
Jugendliche. Es wird eine Handkamera
verwendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.




Sie bewegen sich zur Musik, auf der Mauer
hinter ihnen steht ein Ghettoblaster. Etwas
dahinter sieht man noch eine Mauer und
darliber ein Dach, die Mauer ist ebenfalls
mit Graffitis bedeckt. Man hért Trommelge-
rausche und Kindergeschrei. Die Kamera
schwenkt noch weiter nach links und ein
vierter Jugendlicher kommt ins Bild. Wah-
rend die anderen drei nebeneinander und
zur Kamera stehen, steht er im rechten
Winkel zu ihnen und seitlich zur Kamera. Er
tragt Turnschuhe, eine blaue Jeans und ein
rotes-schwarz kariertes Hemd ohne Armel.
Zwischen ihm und den dreien sieht man
einen griinen Mistklbel stehen. Alle vier
schauen auf den Boden — auf ihre FllRe
bzw. auf die ihrer Nebenmanner und stei-
gen zur Musik nach rechts und nach links.
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4:58-4:59
(2 sek)

Man sieht die 4 mannlichen Jugendlichen,
Milan von hinten und die anderen drei
schréag von der Seite, die Trommelgerau-
sche werden lauter, weil man naher am
Geschehen ist. Man sieht die Burschen
etwa bis zur Hufte, sie schauen auf den
Boden und konzentrieren sich auf ihre
Schritte. Im Hintergrund sieht man die nied-
rige und dahinter die hthere Mauer mit den
Graffitis. Man hort eine mannliche Stimme,
die laut und witend fragt: ,Heast, bist du
deppat?!“ Milan dreht sich um (Richtung
Kamera bzw. in Richtung der Stimme) und
hat einen erschrockenen Gesichtsausdruck.
Man sieht ihn in GroRaufnahme und er hat
den Mund halb offen. Auch die anderen drei
drehen sich seitlich zur Kamera und schau-
en dorthin, wo die Stimme herkommt.

Man hért die Trommelgerdusche etwas
lauter. Und dann eine laute, witende Stim-
me: ,Heast, bist du deppat?“

Es wird eine nahe bis halbnahe Einstel-
lung und eine Handkamera verwendet.
Die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




Man sieht Karim in GroRaufnahme, er
zwickt die Augen etwas zusammen, so als
wirde ihn die Sonne blenden. Er tragt ein
Trager-Shirt und eine Kette um den Hals.

Man hoért die schnellen Trommelgerdusche

Die Kamera zeigt Karim in Grof3aufnah-

5:00-5:03 : o . und die laute, wiitende Stimme fragt: ,Du me bis nahe Einstellung. Es wird eine
13 Die Kamera filmt Gber Milans Schulter, man ; ; “ . L
(4 sek) . : o . . servierst meine Schwester ab?!* (,du” und Handkamera verwendet und die Einstel-
sieht links im Bild einen Teil davon. Karim e o ;
deutet auf Milan und fragt mit lauter Stim- ~,meine“ sind betont) lung endet mit einem harten Schnitt.
me: ,Du servierst meine (dabei deutet er
auf sich) Schwester ab?!“
Man sieht Milan in GroRaufnahme, es wird . . L
Uber Karims Schulter gefilmt. Milan schit- t[))ilsen};ine]regnzsetgrul\r/lmal?ng fﬁrﬁﬁfpﬂ_ﬂe
. . telt den Kopf und fragt Karim, was er ei- Man hort die Trommelgerausche und Milan . rung
5:04-5:07 . . . . : . ) . rims Schulter, die man ebenfalls rechts
14 gentlich wollen wirde. Seine Stimme ist atmet tief aus und fragt: ,Alter, was willst du | . S : .
(4 sek) . : . : p im Bild sieht. Es wird eine Handkamera
auch lauter und er spricht mit Nachdruck. eigentlich, ha? verwendet und die Einstelluna endet mit
Der mittlere der Burschen im Hintergrund ) . 9
kommt naher. einem harten Schnitt.
. . . . Man hort die Trommelgerdusche und Ka- Man S'e.ht Karim in Grquu_fnahme t_ns
. . Man sieht wieder Karim, der zu Milan sagt, . . . . naher Einstellung und seitlich von hinten
5:08-5:09 . . 2 rim, der sagt: ,Keiner tut meiner Schwester . : ;
15 2 sek) dass keiner seiner Schwester weh tun wir- weh.. Schon aar nicht so ein daheraelau- Milan. Es wird eine Handkamera ver-
de. Dabei schiittelt er leicht den Kopf. fene.r.“- 9 9 wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.
Man sieht eine GrofRaufnahme von Milan
und im Hintergrund Jamal. Von hinten ist Die Kamera zeigt eine GroRaufnahme bis
Karim teilweise im Bild, der Milan einen Die Trommelgerausche sind sehr laut. Ka- nahe Einstellung von Milan und seitlich
. . »Zigeuner nennt und ihn schubst, sodass rim beendet seinen Satz und schreit das . 19 VO ;
5:10-5:14 . . . N . 2 wrp von hinten Karim (Uber die Schulter). Es
16 Milan einen Schritt zuriickweichen muss. letzte Wort: ,Zigeuner!* Milan antwortet L
(5 sek) . . . X wird eine Handkamera verwendet und
Milan schaut auf den Boden und dann wie- | nach einer kurzen Pause: ,Heast, pass auf, die Einstelluna endet mit einem harten
der zu Karim, er kommt einen Schritt ndher | was du sagst. Der einzige® Schnitt 9
und droht ihm, er solle aufpassen, was er '
sagt.
5:15-5:16 Man sieht Karim und Milan von hinten. Mi- Im Hintergrund hért man laute Trommelge- ol Kamera_ zeigt Karim In QroBaufngh-
17 ' ' lan sagt ihm, dass er der einzige wére, der - grund hor . 1€l9€- | me/naher Einstellung und Milan seitlich
(2 sek) rausche und Milan: ,der ihr weh tut, bist du“ | von hinten. Es wird eine Handkamera

seiner Schwester weh tun wiirde.

verwendet und die Einstellung endet mit




einem harten Schnitt.

Man sieht wieder Milan, der auch die Stim-

Laute Trommelgerausche im Hintergrund

GroRaufnahme von Milan, Gber die

18 5:17-5:18 | me erhebt und Karim fragt, ob er das nicht und Milan: ,Checkst du das nicht? Die gan- | Schulter von Karim. Es wird eine Hand-
(2 sek) verstehen wiirde, dass er an der ganzen ze Scheilde ist eh wegen dir!“ (er wird dabei | kamera verwendet und die Einstellung
Situation schuld ware. immer lauter und das ,dir schreit er) endet mit einem harten Schnitt.
Karim in GroRaufnahme/naher Einstel-
Als Milan Karim beschuldigt, Schuld an der lung und Milan seitlich von hinten. Es
19 5:19 ganzen ,Scheil’e“ zu sein, schubst er ihn, Man hért die lauten Trommelgerausche wird eine Handkamera verwendet, bei
(1 sek) wodurch er einen Schritt zuriickweichen ' dem Schubs ist das Bild starker verwa-
muss. Das Bild ist stark verwackelt. ckelt und die Einstellung endet mit einem
harten Schnitt.
Das Bild ist verschwommen, man sieht
Rafet geht dazwischen, als sich Milan und Karim, Milan und Rafet in GroRaufnahme
Karim gegenseitig packen, stoé3t Karim weg | Man hort die lauten Trommelgerdusche und | bis naher Einstellung. Rafet steht im Mit-
20 5:20-5:25 | und schreit ein paar Mal laut ,Hey". Im Hin- | Rafet schreit: ,Hey heyhey hey hey!“ Dann | telpunkt des Bildes, hinter ihm steht Mi-
(6 sek) tergrund sieht man auch Xaver und Jamal. | sagt er mit ruhiger Stimme: ,Karim, da Mi- lan und die Kamera filmt Gber Karims
Dann erklart er Karim, dass Milan Leyla lan hat die Leyla stehn glassen wegen uns.” | Schulter. Es wird eine Handkamera ver-
wegen ihnen verlassen habe. wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.
Man sieht eine GroRaufnahme/nahe Ein-
596 Man sie_ht Ka}rim, er sagt nic_hts, bewegt _ s@ellung von.Kari.m, Rafet seitlich von
21 (1' sek) aber seine Lippen und hat einen unglaubi- Laute Trommelgerausche. hinten. Es wird eine Handkamera ver-
gen Gesichtsausdruck. wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.
Man sieht eine GroRaufnahme von Rafet
5:97_5:28 Rafet ergénzt, dass Milan Leyla wegen Laute Trommelgerausche. Rafet: ,Wegen u_nd seitlich von hinten Karim. Es Wi_rd
22 (2' sek). ihrer Freundschaft und dem Battle verlas- unserer Freundschaft und wegen dem Batt- | eine Handkamera verwendet und die
sen habe. le.” Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.
Man sieht Karim, er sagt nichts, schiittelt Man sieht eine Grof&aufnahmg/nahe Ein-
:29-5: leicht den Kopf und bewegt die Lip- . s;ellung von Karim, Rafet seitlich von
23 5:29-5:30 | aber . pt und 9 P Laute Trommelgerausche. hinten. Es wird eine Handkamera ver-
(2 sek) pen. Es sieht aus, wie ein angedeutetes

Laber”.

wendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.




Man sieht Rafet, dann schwenkt die Kame-
ra nach rechts und zeigt Milan und daneben

Man sieht eine GroRaufnahme von Rafet
und Karim seitlich von hinten. Die Kame-

o 5:31-5:33 | Jamal. Sie haben einander die Arme uber Laute Trommelgerausche. Milan fragt: ra schwenkt leicht nach rechts und zeigt
(3 sek) die Schultern gelegt. Milan fragt Karim, ob ,Verstehst du? Das Battle morgen.* Milan in GroRaufnahme. Es wird eine
er das verstehen wirde und erinnert ihn an Handkamera verwendet und die Einstel-
das morgige Battle. lung endet mit einem harten Schnitt.
. . . Man sieht eine GroRaufnahme/nahe Ein-
Die Trommelgerausche werden leiser und stellung von Karim. Rafet seitlich von
5:34-5:37 | Man sieht Karim, er schaut zu Boden, dann | das Zupfinstrument vom Anfang der Se- . g N
25 ; . . ; hinten. Es wird eine Handkamera ver-
(4 sek) schaut er auf und seine Freunde an. guenz setzt wieder ein. Es sind langsame Co .
" wendet und die Einstellung endet mit
Tone. - .
einem harten Schnitt.
Man sieht aus einem Fenster auf Hauser- Im Hinterarund das Zubfinstrument. Stra- Déacher und Strafl3en aus der Vogelper-
5:38-5:41 | dacher hinunter und auf StraRen. Man sieht erg PN ’ spektive (weite Einstellung). Es wird eine
26 A . - Bengerdusche und das Fluigelschlagen von A
(4 sek) FuRRgéanger und Autos. Ein Schwarm Végel einem Voaelschwarm Handkamera verwendet und die Einstel-
fliegt auf. 9 ' lung endet mit einem harten Schnitt.
Man sieht Leyla, sie sitzt mit hochgezoge-
nen Beinen auf einem Sessel, man sieht sie
von Kopf bis Ful3. Sie hat die Arme ver- Man sieht eine halbtotale Einstellung von
. . schrankt, das Kinn darauf und schaut zu . . . . . Leyla von einer leicht erhéhten Kamera-
27 ‘(5?;452(;(5)'44 Boden. Im Hintergrund sieht man Tlcher (';AeignhoKrlgndI!slmr?ﬂg?esr KI: dprf[?c?k?\r/]v(ijrgme ar, perspektive. Es wird eine Handkamera
und bestickte Polster und Taschen. Sie 9 ' eingesetzt und die Einstellung endet mit
tragt eine blaue Jeans und ein blaues kurz- einem harten Schnitt.
armeliges T-Shirt. Es klopft und sie hebt
den Kopf leicht und schaut auf.
Man sieht eine Tur, die langsam aufge-
] macht wird und Karlm_, der seinen Kopf Es wird eine halbnahe Einstellung und
5:45 hereinsteckt. Er hat einen ernsten Ge- . . . ! g
28 . N . . Keine Hintergrundgerausche. eine Handkamera verwendet. Die Ein-
(1 sek) sichtsausdruck. Auf der Tar klebt ein klei- o .
: stellung endet mit einem harten Schnitt.
nes Bild und an dem Schrank daneben
auch. Die Wand ist orange gestrichen.
Man sieht wieder Leyla, die auf inrem Ses- Man sieht eine halbtotale Einstellung von
29 5:46 sel sitzt. Sle Sagt, er solle .d|e TUr.ZUma- Leyla Sagt: ,,Tl'.'lr ZU.° Ley|a Von einer |e|Cht erhohten Kamera-
(1 sek) chen, schlagt die Augen wieder nieder und perspektive. Es wird eine Handkamera

legt ihr Kinn auf ihre verschrankten Arme.

verwendet und die Einstellung endet mit




einem harten Schnitt.

Karim schaut zu Boden und deutet an, die

Man hort die Gerausche von der Tir, die

Man sieht eine nahe Einstellung von

30 5:47-5:51 | Tire wieder zu schlieRen, macht sie dann etwas zu und dann wieder auf gemacht Karim. Es wird eine Handkamera ver-
(5 sek) jedoch wieder auf und sagt, es ware nur wird. Karim sagt: ,Nur ganz kurz. Da is wer | wendet und die Einstellung endet mit
kurz und es wére jemand fur sie da. fur dich.” einem harten Schnitt.
Karlm macht die Ture noch ngter aqf, dreht Man sieht eine GroRaufnahme von Ka-
sich nach rechts und schaut hinaus in den . : )
Vorraum, dann geht er hindurch (dabei rim, die Kamera folgt ihm, als er durch
31 5:52-5:56 dreht er éer Kar%era kurz den Riicken zu) Es sind keine Gerausche zu héren, nur die | die TUr hindurch geht mit einem
(5 sek) R, L Tdr und leise Schritte. Schwenk. Es wird eine Handkamera
und halt sie fur jemanden auf. Karim nickt oo .
S L verwendet und die Einstellung endet mit
leicht jemandem zu. Aul3en auf der Tur sind ) .
einem harten Schnitt.
Poster angebracht.
Man sieht eine halbtotale Einstellung von
5:57 Man sieht wieder Leyla auf ihrem Sessel. : . ; Leyla von einer Ie!cht grhohten Kamera-
32 . : N Keine Hintergrundgerdusche. perspektive. Es wird eine Handkamera
(1 sek) Sie schaut Richtung Tr. P .
verwendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.
Man sieht Milan, der zur Tar hereinkommt. Man sieht eme_GroBaufnahme/nahe Ein-
stellung von Milan, er kommt etwas auf
Er schaut zu Leyla, dann schaut er nach X .
: . ; . die Kamera zu. Die Kamera schwenkt
. . links, die Kamera folgt seinem Blick und . . . . : ) ]
5:58-6:02 . . o " Niemand spricht, aber es setzt leise, lang- nach links, als sie seinem Blick folgt.
33 zeigt Karim, der seitlich an der Tire steht. S o . S
(5 sek) N . same, friedliche Musik ein. Dann sieht man Karim in Gro3aufnahme
Er schaut zunéchst zu Leyla, dann zu Mi- . Lo
. ; S von der Seite. Es wird eine Handkamera
lan, er nickt Milan zu und schaut dabei wie- L |
verwendet und die Einstellung endet mit
der zu Leyla. . .
einem harten Schnitt.
Man sieht eine GroRaufnahme/nahe Ein-
34 6:03-6:04 | Man sieht Milan und er schaut zu Leyla. Leise. lanasame. friedliche Musik stellung von Milan. Es wird eine Hand-
(2 sek) Sein Mund deutet ein Lacheln an. » 1ang ' ' kamera verwendet und die Einstellung
endet mit einem harten Schnitt.
Man sieht Leyla, die langsam von ihrem Man sieht e_ine ha!bnahe Finstellung von
g5 | 6:05-6:09 | Sessel aufsteht. Sie schaut zu Milan und Leise. lanasame. friedliche Musik Leyla von einer leicht erhhten Kamera-
(5 sek) lachelt. Sie geht nach links, auf ihn zu und » 1ang : ' perspektive. Die Kamera folgt ihr, als sie

die Kamera folgt ihr.

aufsteht und zu Milan geht, sie schwenkt
zunéchst langsam nach oben und dann




nach links. Leyla ist in naher Einstellung
zu sehen. Es wird eine Handkamera
verwendet und die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.

Man sieht Milan lachelnd. Er geht einen
Schritt auf Leyla zu. Sie kommt von rechts
ins Bild und er nimmt sie in den Arm. Sie

Leise, langsame, friedliche Musik. Man hort

Man sieht eine GroRaufnahme/nahe Ein-
stellung von Milan, er kommt einen
Schritt auf die Kamera zu. Dann kommt

36 ?E"lsoe_lg'lA' legt die Arme um ihn und legt ihren Kopf das Gerausch, als Milan Leyla in den Arm Leyla von rechts ins Bild, man sieht sie
auf seine Schulter. Er lachelt, druckt sie an | nimmt. seitlich von hinten. Es wird eine Hand-
sich und macht die Augen zu. Er streichelt kamera verwendet und die Einstellung
ihren Ricken. endet mit einem harten Schnitt.

Man sieht Milan von hinten in der Umar-
mung mit Leyla, sie streicheln sich gegen-
seitig. Dann nimmt Milan Leyla an den Man sieht eine GroRaufnahme von Milan
37 6:15-6:22 | Schultern und sie I6sen sich aus der Um- Leise, langsame, friedliche Musik und Leyla. Es wird eine Handkamera
(8 sek) armung. Er legt seine Hand an ihre Wange, ' ' ' verwendet und die Einstellung endet mit
sie schaut zu ihm hoch in seine Augen. Er einem harten Schnitt.
streicht ihr mit beiden Handen die Haare
aus dem Gesicht.
Man sieht Milan in GroRaufnahme und Ley- gﬂtzlrl]u?]lgr:}o?nl\iilgrqofs duT:S;n\?ér:waﬁiitan-
38 6:23-6:24 | la von hinten, er schaut ihr in die Augen Leise, langsame, friedliche Musik Es wird eine Handkamera verwendet uﬁd
(2 sek) und hat den Kopf etwas schréag gelegt. Sei- ' ' ' die Einstellung endet mit einem harten
ne Hand ist an ihrer Wange. .
Schnitt.
Man sieht Leyla in GroRaufnahme und Mi- Man sieht eine GroRaufnahme von Leyla,
39 6:25-6:27 | lan schrag von hinten, sie schauen sich in Leise, langsame, friedliche Musik Milan seitlich von hinten. Es wird eine
(3 sek) die Augen und ihre Képfe néhern sich lang- ' ' ' Handkamera verwendet und die Einstel-
sam aneinander an. lung endet mit einem harten Schnitt.
Man sieht Milan und Leyla beide seitlich zur Man sieht eine nahe Einstellung von
Kamera. Im Hintergrund eine orange Wand | | gjse, langsame, friedliche Musik. Dann Milan und Leyla. Dann kommt Karims
40 6:28-6:30 und ein gespanntes Seidentuch. An der sagt karim' Oka,y okay okay Nicht bés H_and und Schulter links ins Bild. ES wird
(3 sek) Wand héngt ein Bild. Sie ndhern ihre Ge- 7 ' eine Handkamera verwendet und die

sichter einander an. Leyla streckt ihren
Kopf leicht nach oben und neigt ihn zur

sein”

Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




Seite. Dann schlief3t sie die Augen. Milan
beugt sich leicht hinunter und legt den Kopf
ebenfalls schrag. Auch er schlief3t die Au-
gen. Dann kommt Karin von der linken Sei-
te, nimmt Milans Schulter und zieht daran,
Milan dreht seinen Kopf zu Karim und auch
Leyla schaut zu ihm. Milan lasst Leylas
Gesicht los. Karim sagt, sie sollen nicht
bdse sein.

Man sieht Karim. Er sagt, sie missten jetzt

Die Musik hért auf. Karim sagt: ,aber wir

GroRRaufnahme von Karim und von
schréag hinten Milan. Die Kamera

a1 6:31-6:34 | trainieren gehen. Er legt Milan einen Arm miissen ietzt echt trainieren.® Dann hért schwenkt nach links und folgt ihnen, als
(4 sek) um die Schulter und schiebt ihn zur Ture man Scr{ritte ’ sie zur Ture gehen. Es wird eine Hand-
hinaus. ' kamera verwendet und die Einstellung
endet mit einem harten Schnitt.
Man sieht Leyla in GroRaufnahme, sie
schaut ihnen nach und lachelt. Dann dreht L
) ) o . GrofRRaufnahme von Leyla. Es wird eine
6:35-6:36 | sie sich von der Kamera weg. Im Hinter- L : . : L
42 . ; Man hort wie sich eine Tire schliel3t. Handkamera verwendet und die Einstel-
(2 sek) grund sieht man eine orange Wand und

darauf ein Poster eines Fuf3ballspielers
(den Kopf sieht man nicht).

lung endet mit einem harten Schnitt.




Sequenz 4: ,,Jamal und die Polizei“

Nr. | Dauer Handlung, Inhalt Dialog, Gerausche, Musik Kameraaktivitaten
Man sieht von einer erhdhten Perspektive
hinunter auf den Gehsteig. Dort stehen
zwei Polizisten in Uniform, einer davon
spricht in ein Funkgerat mit der Zentrale
und bekommt zur Bestatigung eine Antwort.
Danach sagt der mit dem Funkgerat zum Man hort Stral3enverkehr als Hintergrund-
anderen, dass sie nun hineingehen wirden, | gerdusch und die Stimme eines Mannes:
17:47— um zu schauen, (_)b er drinnen ist. Es i:s_t LZentrale fir Paula 1.“ Aus dem Funkgerat Vogelperspektive, Halbtotale. Es wird_
1 17j55 h(_ell, a_Iso vermut_llch tagsuber. AuBe_n im (gedampft und et\_/vgs verzerrt): ,,Kommen et_was herangezoom_t. Handkamera, die
© éek) Bild sieht man ein Metallgestange. Die Poli- | Paula 1.“ Der Polizist antwortet: ,Ja wir sind | Einstellung endet mit einem harten
zisten tragen lange schwarze Hosen und eingetroffen.” Aus dem Funkgerat: ,Ver- Schnitt.
Hemden, der eine ein kurzes und der ande- | standen.” Der eine Polizist zum anderen:
re ein langes. Auf der rechten Seite in Hohe | ,Schau ma, ob er drinnen ist.*
der Brust steht ,Polizei und an den Schul-
tern und am linken Armel sind Abzeichen
aufgenaht. Sie tragen auRerdem schwarze
Mitzen mit einem rot-gelben Band, eben-
falls mit einem Abzeichen vorne.
Man sieht zunachst drei Madchen im Bild, Man hért ein Quietschen, moglicherweise
eine vierte kommt hinzu. Sie stehen neben- | eine Tire.
einander und werden schrag von der Seite | \jagchen: ,Der Jamal, Fuck, die bringen ihn
gefilmt. Sie halten sich an einer Eisenstan- weg.”
ge an und schauen nach unten. Ein asia- . . , i ; ;
17:56— tisch aussehendes Madchen sagt mit auf- ié":rlftﬁs Médchen: ,Doch nicht einfach so ,\GAngficibéf:,alqrgr?n t;llss ir;ﬁ?eElél\rI\vsi:glgji:g der
2 18:02 geregter Stimme, dass die Polizei bestimmt s o L Handkamera verwendet und die Einstel-
(7 sek) wegen Jamal hier ware und ihn wegbringen | Erstes Madchen: ,, Naja, die Schlagerei im lung endet mit einem Schwenk nach

wurde. Ein anderes Madchen sagt, dass sie
das doch nicht einfach so machen wirden.
Die erste erinnert an die Schlagerei im Pra-
ter. Die Madchen streichen sich die Haare
aus dem Gesicht, schauen hin und her und
haben ernste Gesichtsausdriicke. Sie tra-

Prater.”

Im Hintergrund hort man StraRengerau-
sche.

Am Ende der Einstellung hért man ein lau-
tes, hohes, unangenehmes Geréusch.

links.




gen kurze T-Shirts. Sie stehen etwas er-
hoéht, man sieht im Hintergrund auf die
Stral3e hinunter, wo Autos fahren. Hinter
ihnen sieht man eine weiRe Hauswand.

Zunachst ist ein verschwommenes Graffiti
im Bild, dann schwenkt die Kamera nach
links. Man sieht einen mannlichen Jugend-
lichen mit rotem T-Shirt, einer dunklen

Im Hintergrund hort man Sirenengerdusch
(wie bei einem Rettungs-, Polizei- oder

Die Kamera schwenkt nach links, sodass
das Bild verschwommen ist, es wird eine
Zeitlupe eingesetzt. Man sieht die beiden

18:03 Haut- und Haarfarbe. Ein anderer Jugendli- | Feuerwehrauto). Man hort auch ein Ge- Jugendlichen in naher Einstellung. Es
(1 sek) cher hélt ihn von hinten und er holt mit dem | rdusch, wie der Ellenbogen auf die Nase wird eine Handkamera verwendet und
Ellbogen aus und schlagt seinem Hinter- auftrifft. Und ein Gerdusch wahrend des die Einstellung endet mit einem harten
mann direkt auf die Nase. Im Hintergrund Blitzlichtes. Schnitt und einem Blitzlicht (erinnert an
sieht man noch einen Jugendlichen, der den Blitz eines Fotoapparates).
eine dunkle Sonnenbrille tragt.
) Ein Junge fallt zu Boden auf.den Aspha[t Im Hintergrund das Sirenengerausch. Ge- Nahe Einstellung, Handkamera, Einstel-
18:04 und hat eine blutige Nase, die er sich mit N S :
) " 2 C . rausch, als er am Boden aufschlagt und lung endet mit einem harten Schnitt und
(1 sek) beiden Handen halt. Man sieht ihn bis zur N L . -
A N wahrend des Blitzlichtes. einem Blitzlicht.
Halfte des Oberkorpers.
Leicht von oben gefilmt, Kameraschwenk
Man sieht den Jungen im roten T-Shirt am (zunachst sieht man ihn am Boden knien,
18:04 Boden knien, bei dem anderen, der dort Sirenenaeriusch. Gerausch beim Blitzlicht dann schwenkt die Kamera hinauf zu
(1 sek) liegt. Der Jugendliche im roten T-Shirt 9 ' " | seinem Gesicht), nahe Einstellung,
schaut sich suchend um. Handkamera, Einstellung endet mit ei-
nem harten Schnitt und einem Blitzlicht.
) Man sieht den.Jungen mit der b'”t'ger.‘ Na- GroRRaufnahme, Handkamera. Die Ein-
18:05 se am Boden liegen. Er schaut auf seine . . - . - . ;
i . . " N Sirenengerausch, Gerausch beim Blitzlicht. | stellung endet mit einem harten Schnitt
(1 sek) Hande, die er vor das Gesicht halt und 6ff- . -
und einem Blitzlicht.
net den Mund.
Man sieht den Jungen im roten T-Shirt in
18:05 GroRaufnahme, er schaut in die Kamera. Sirenengerausch. Wischendes Gerausch GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
' Im Hintergrund ist eine Mauer mit Graffitis | \yahrend dem verschwommenen Schwenk | ra, die Einstellung endet mit einem ver-
(1 sek) zu sehen. Der Junge schaut nach links

(vom Publikum aus nach rechts) unten und
die Kamera schwenkt seinem Blick folgend

nach rechts.

schwommenen Schwenk nach rechts.




zur nachsten Einstellung.

Man sieht die vier Madchen aus der
Froschperspektive, sie stehen auf einem
Gerust vor einer Hauswand und halten sich

18:06— daran an. Sie schauen nach unten und . . « Froschperspektive, Halbtotale, Handka-
: e . . . Im Hintergrund hort man StralRengeréausche ) e
8 18:08 haben die Minder offen, eine streicht sich (Autos, etc.) mera, die Einstellung endet mit einem
(3 sek) die Haare aus dem Gesicht, eine andere I harten Schnitt.
halt sich die Hand vor den Mund. Dann
drehen sie sich relativ gleichzeitig sehr
schnell um.
Die vier Madchen haben sich zur Haus-
wand umgedreht bzw. zu einem Fenster. Im Hintergrund hért man StraRengerau-
Eine sagt, dass es sich dabei um Notwehr sche. Ein Madchen sagt: ,Aber das war
gell?anqelt.hat’ Ie:jne agdire ?rWIq_ilit’ daS_S Notwehr.” Ein zweites: ,,Ja erzahl das mal GroRaufnahme der Madchen von der
18:09— zﬁtteesslz etlndrgzs keor:_‘;;eudoe(?h ﬁ:'(fl’?t Seon’ éine den Bullen!® Eln drit?es: ,,Pas kann 'dOCh Seite. Zoom am Schluss auf das Mad-
9 18:15 schlimmgs,ein und das erste Madchen dreht nicht so sc_hllmm sein. Dl_e erste wieder: chen. Es wird eine Handkamera verwen-
(7 sek) . . »Wennst ein Schwarzer bist und grade um | det und die Einstellung endet mit einem
sich zu ihr um und sagt, dass es schon Asyl ansuchst schon! harten Schnitt
schlimm sei, wenn du ein ,Schwarzer” bist e . . '
und gerade um Asyl ansuchen wiirdest. Man hort die Gerausche, als sie an das
Wahrend dieses Gesprachs klopfen sie an | Fenster klopfen.
das Fenster.
Man sieht die vier Madchen von innen, man
sieht sie durch ein Fenster etwa bis zur
Mitte ihrer Oberkorper. Das Fenster ist rela-
tiv lang, sodass man alle vier sieht. Daruber
. verlauft ein Rohr, daneben die Wand ist . .
18j16_ weild gestrichen und darunter sieht man Im Hintergrund hért man Trommelgerau- Nahe Ellnstgllung, Normalsmhg H.andka-
10 18:17 . . : N mera, die Einstellung endet mit einem
eine Holzverkleidung. Hinter den Madchen | sche. .
(2 sek) harten Schnitt.

sieht man eine Hausfassade, sie ist sehr
hell, als wiirde sie von der Sonne beschie-
nen. Die Madchen winken und deuten und
reden. Man hort jedoch nicht, was sie sa-
gen.




Man sieht aus der Position der Madchen
(aul3erhalb des Fensters) hinunter in einen
Raum, wo 5 méannliche Jugendliche gerade
trainieren. Einer davon hért auf und winkt

11 igig_ heraus, er lachelt. Der Rgum hat einfan Man hort StralBengerausche bzw. ein Rau- gg?gt)rircs‘ﬁ:rmzngs;%‘:?; Eilgsé?r:ggﬁ
(2 sek) Holzful3boden, dahinter I|_egt eine grine schen. lung endet mit einem harten Schnitt,
Matte (Turnmatte) und mitten im Raum sind
Holzsaulen, die um die griine Matte plat-
ziert sich. Zwischen den Sé&ulen sind Ketten
gespannt.
Man sieht zwei der Madchen in Grol3auf-
18:20- nahme durch das Fenster, sie deuten und GroRaufnahme, leicht von unten gefilmt,
12 18:22 winken und bewegen ihre Lippen, man Trommelgerausche. Handkamera, die Einstellung endet mit
(3 sek) kann ihnen von den Lippen ,Jamal® able- einem harten Schnitt.
sen.
Man sieht wieder den Burschen, der ge-
winkt hat, er verschrankt seine Hande (als Leichte Vorgelperspektive, halbnahe
wirde er sich selbst die Hand geben) und Einstellung, Kamera schwenkt, als sie
hebt sie einem Uber die linke und einmal dem Burschen folgt, der die anderen auf
18:23— Uber die rechte Schulter (Siegesgeste), die Madchen aufmerksam macht. Zwei-
13 18:28 dabei lachelt er. Im Hintergrund sieht man StraRengerdusche, Rauschen. mal zoomt die Kamera etwas an 4 der
(6 sek) einen Burschen tanzen. Der winkende Ju- Burschen heran (nahe Einstellung). Es
gendliche dreht sich um und geht zu den wird eine Handkamera verwendet und
anderen, sie drehen sich ebenfalls zum die Einstellung endet mit einem harten
Fenster, der erste Bursche winkt und auch Schnitt.
ein zweiter winkt und lachelt.
Man sieht die vier Madchen in GroRauf-
nahme von der Seite, sie stehen nebenein- GroRRaufnahme, zweimaliger Zoom auf
18:29— ander und verziehen die Gesichter, sie StraRengerausche, Rauschen. das Gesicht der Sprechenden. Es wird
14 18:31 zwicken die Augen zusammen. Eine dreht ] . ) } eine Handkamera verwendet und die
(3 sek) sich Richtung Kamera zu zwei anderen Ein Madchen fragt: ,Sand die deppat? Einstellung endet mit einem harten
Mé&dchen und fragt, ob die Burschen ,dep- Schnitt.
pat‘ waren
15 18:32— Das Madchen, das gesprochen hat, dreht Klopfgerausche am Fenster. Im Hintergrund | GroRaufnahme bis nahe Einstellung von
18:33— sich zu einer anderen um und fordert sie StralBengerdusche. Das Madchen sagt zur | den Madchen, sie sind seitlich im Bild. Es




18:34
(2 sek)

auf, die Handschellen zu machen. Wéh-
renddessen klopft eine andere laut an das
Fenster. Das eine Madchen hebt ihre Un-
terarme hinauf, sie hat die Hande zu Faus-
ten geballt. Die andere greift sie um die
Handgelenke.

anderen: ,Komm mach die Handschellen.*

wird eine Handkamera verwendet und
die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.

16

18:35
(1 sek)

Man sieht die Madchen aus der Perspektive
der Burschen im Inneren des Hauses
durchs Fenster. Die zwei Madchen links
stehen einander gegenlber und die eine
greift die andere bei den Handgelenken, die
sie Uberkreuzt hat. Sie schuttelt die Hande
mit den geballten Fausten und hat einen
verzweifelten Gesichtsausdruck. Auch die
anderen beiden Madchen rechts drehen
sich einander zu, davor haben sie noch
geklopft und gedeutet. Eines der Madchen
verschrankt ebenfalls ihre Handgelenke.

Man hért Trommelgerausche.

Nahe Einstellung, leicht von unten ge-
filmt, Handkamera, die Einstellung endet
mit einem harten Schnitt.

17

18:36—
18:39
(4 sek)

Man sieht drei ménnliche Jugendliche ne-
beneinander, sie bewegen ihre Beine, der
Bursche, der zu Anfang herausgewinkt hat
schaut in Richtung Kamera, die von drau-
3en hinein filmt. Er hebt eine Hand und
fragt ebenfalls, ob die Madchen ,deppat®
waren. Einer der drei Burschen dreht sich
ebenfalls zum Fenster und kommt ein paar
Schritte darauf zu.

Man hort die Trommelgerausche und eine
Stimme ofters ,Go!“ sagen.

Einer der Burschen fragt: ,Sand die dep-
pat?“

Halbnahe Einstellung, leichte Vogelper-
spektive, Handkamera, die Einstellung
endet mit einem harten Schnitt.

18

18:40
(1 sek)

Man sieht zwei der Madchen in GroRauf-
nahme durch das Fenster. Sie sind leicht
zueinander gedreht und eine hat die Hand-
gelenke gekreuzt, die andere halt ihre
Handgelenke fest. Dann drehen sie sich
zum Fenster und deuten hinein.

Trommelgerausche und ,Go!*

GroRRaufnahme, leicht von unten gefilmt,
Handkamera, die Einstellung endet mit
einem harten Schnitt.

19

18:41-
18:44

Man sieht von draufRen hinein in den Raum
und vier der Burschen. Einer schittelt den

Man hort StralBengerausche, Rauschen wie

Halbnahe Einstellung, leichte Vogelper-
spektive, Handkamera. Die Kamera folgt




(4 sek)

Zeigefinger seiner rechten Hand und grinst.
Dann folgt die Kamera ihm und er beginnt,
einen Pantomimen zu imitieren. Er legt
seine Hande nebeneinander, als ware dort
eine Wand. Die anderen Burschen stehen
etwas im Hintergrund.

von vorbeifahrenden Autos.

dem Burschen, der einen Pantomimen
imitiert. Die Einstellung endet mit einem
harten Schnitt.

Man sieht die vier Madchen in Gro3auf-

18:45—- nahme von der Seite, sie stehen nebenein- Man hért ein Rauschen (StraRengerau- GroRaufnahme von der Seite, Normal-
20 18:46 ander und schauen nach links aus dem sche) sicht, Handkamera, die Einstellung endet
(2 sek) Bild. Eine von ihnen dreht sich mit zur Ka- ' mit einem harten Schnitt.
mera und verzieht das Gesicht.
Man sieht alle 5 Burschen, die aus dem
Raum herauslacheln, die Kamera befindet
sich aulRerhalb des Raumes, man sieht
einen weil3en Streifen im unteren Rand des
Bildes (moglicherweise ein Fensterrah- Lo :
18:47- men). Vier der Burschen stehen etwas wei- VEV‘:;,\:Q;? Elnndelgiaclrt:tnggse Eérr]iﬁglllé?ge\r/:r-ek-
21 18:48 ter hinten und vorne steht der, der einen Man hért StraBengerausche. tive gefilmt. Handkamera DiegEiﬁsteﬁung
(2 sek) Pantomimen imitiert. Zum Abschluss hélt er endet mit e.inem harten S.chnitt
sich mit den Handen wo fest (unsichtbar) :
und streckt den Kopf nach oben. Dabei
lachelt er. Es sieht aus, als wirde er sich
etwas hochziehen und lber eine Mauer 0.4.
schauen.
Man sieht zwei Madchen in GroRBaufnahme,
eine davon hat die Handgelenke ver-
schrankt, sie stehen au3erhalb eines Fens- GroRaufnahme zweier Madchen,
18:49— te.rs und deuten mit den Hénden hinter s_ich. S_chwenlf nach links, G.roBa}ufnahme _
22 1852 Die Kamera scpwenkt _nach links und zeigt Man hért laute Trommelgerausche. emes_Madchens. Es wird die Norma!smht
(4 sek) ein weiteres Madchen in GroRaufnahme. und eine Handkamera verwendet. Die

Sie deutet ebenfalls und formt mit ihren
Lippen ein Wort (Jamal). Sie formt das Wort
ein zweites Mal und verschrankt ihre Hand-
gelenke mit geballten Fausten.

Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




Man sieht wieder die finf Burschen, die
zunachst teilweise noch lacheln und da-

18:53- nach wird der Gesichtsausdruck von zwei- Halbnahe Einstellung, leichte Vogelper-
23 18:55 en ernster. Der Pantomime hat die Hand- Man hért Stral3engerausche. spektive, Handkamera, die Einstellung
(3 sek) flachen noch zur Kamera gestreckt und endet mit einem harten Schnitt.
lasst sie langsam sinken. Er steht nach wie
vor etwas vor den anderen 4.
Man sieht ein Madchen in GroRaufnahme,
dann schwenkt die Kamera nach oben und
zeigt eine Detailaufnahme ihrer Uberkreuz-
ten Handgelenke, sie hat die Hande zu
Fausten geballt. Die Kamera schwenkt GroRaufnahme, Schwenk, Detailaufnah-
18:56— nach links unten und zeigt ein anderes me, Schwenk GroRaufnahme, Schwenk,
24 18:59 Médchen in Gro3aufnahme, die mit den Man hort laute Trommelgerdusche. GrofRaufnahme. Es wird eine Handkame-
(4 sek) Fingern hinter sich und dann direkt in Rich- ra verwendet und die Einstellung endet
tung Kamera deutet. Die Kamera schwenkt mit einem harten Schnitt.
weiter nach links und zeigt zwei andere
Madchen in GroRaufnahme. Eines davon
deutet mit den Fingern zur Kamera und
formt mit den Lippen das Wort ,Jamal®.
Man sieht vier der Burschen, sie haben
einen ernsten Gesichtsausdruck. Slg dre- Halbnahe Einstellung, leichte Vogelper-
. hen sich von der Kamera weg, nur einer . .
19:00- schaut zur Kamera. er macht aroRe Auden spektive. Es wird etwas herausgezoomt.
25 19:01 L . Nt groise AUGEN. |\ 1an hart StralRengerdusche (Rauschen). Es wird eine Handkamera verwendet und
Die vier Burschen drehen sich zueinander, o O
(2 sek) - ; die Einstellung endet mit einem harten
gestikulieren, dann zoomt die Kamera et- Schnitt
was heraus, man sieht nun auch den 5. '
Burschen. Dann kommen alle in Bewegung.
Man sieht vom Inneren des Raumes auf
das Fenster, hinter dem die vier Madchen Die Trommelgerausche héren abrupt auf. . . N
] X . . - . ~ . Nahe bis halbnahe Einstellung der Mad-
19:02—- nebeneinander stehen. Sie schauen mit Man hort quietschende Gerausche, wie von : ;
: ) : - chen, Normalsicht, Handkamera, die
26 19:04 ernstem Gesichtsausdruck Richtung Kame- | Turnschuhen auf Parkettboden, wenn je- Einstelluna endet mit einem harten
(3 sek) ra in den Raum hinein. Eines der Madchen | mand schnell 1&uft bzw. dabei die Richtung 9

beugt sich etwas vor. Sie schauen hin und
her, dem Geschehen in dem Raum nach.

andert.

Schnitt.




Man sieht wieder in den Raum hinein, vier

Halbtotale in den Raum aus einer leich-

19:05- Burschen laufen alle nach (vom Publikum ten Vogelperspektive, Schwenk nach
27 19:06 aus) links, einer lauft nach rechts, die Ka- Man hért ein Rauschen im Hintergrund. rechts. Es wird eine Handkamera ver-
(2 sek) mera folgt ihm mit einem Schwenk, er wendet und die Einstellung endet mit
schaut zurtick zu den anderen. einem harten Schnitt.
19:07 Man sieht zwei Madchen in GroRaufnahme. . . Gro@aufnahme, Normalsmht, Handkame—
28 . ' Man hért ein Quietschen. ra, die Einstellung endet mit einem har-
(1 sek) Sie drehen sich um von der Kamera weg. .
ten Schnitt.
Man sieht die vier Madchen, die sich um-
drehen vom Fenster weg. Sie haben ernste
Gesichtsausdricke, eine hat die Augen weit | \an hért im Hintergrund ein Rauschen
19:08— aufgerissen, eine andere halt S'Ch die Hand | (stragengerausche). Ein Madchen sagt: Halbnahe Einstellung, Normalsicht,
29 | 19:10 vor den Mund. Ein I\/_Iadc?:an sagt: ,Fuck, »,Fuck, was mach ma denn jetzt?* Handkamera, die Einstellung endet mit
(3 sek) was ”?aCh..ma diann Jetzt? . Eine andere legt Ei dere: .Ich k icht hinschau- einem harten Schnitt.
sich die Hande (ibers Gesicht und sagt: ,Ich | EIN® andere:,lch kann gar nicht hinschau
kann gar nicht hinsehen.” Vor ihnen und en.
rechts im Bild sind Eisenstangen (wie bei
einem Gerlst).
Man sieht einen Mann von hinten in der
Halbtotale. Der Raum hat einen Holzboden
und ist bis etwa 2 Meter Hohe auch an den
Wanden mit Holz ausgekleidet. Im hinteren | \jan hért keine Hintergrundgerdusche, nur
Teil des Raumes sieht man einen Boxsack | gjie Fugtritte der Polizisten auf dem Holzbo- : :
und ein Trainingsgerat und ein Regal. Es den. Halbtotale, die Personen kommen auf die
sind Fenster zu sehen, eines davon ist ge- _ L » o Kamera zu (halbnahe Einstellung), Ka-
19:11- kippt. Durch eine Tir im rechten Bildrand Ein Mann begriB3t die Polizisten mit einem | meraschwenk (verwischt) nach links.
30 |19:21 betritt ein Polizist den Raum. Der Mann »Guten Tag." Einer der Polizisten fragt: Halbnahe Einstellung von den Burschen.
(11 sek) tragt eine schwarze Trainingshose und ein | »Ahh, wer isn der Xaver Ritter?” Es wird eine Handkamera verwendet und

graues Shirt ohne Armel. Er begrilt den
Polizisten mit einem ,Guten Tag". Der Poli-
zist hat in der linken Hand ein Funkgerét.
Nach ihm betritt ein zweiter Polizist den
Raum und schaut sich um. Der erste Poli-
zist legt die Hande an seinen Girtel und
hangt sich dort mit den Daumen ein. Er

Der Mann sagt mit einer auffordernden
Geste: ,Kummts mit.”

Man hort die FulRtritte auf dem Holzboden.

die Einstellung endet mit einem harten
Schnitt.




fragt den Mann, wer der Xaver Ritter wére.
Der Mann deutet mit dem Kopf Richtung
Kamera und sagt zu den Polizisten, sie
sollen ihm folgen. Dann kommt alle auf die
Kamera zu. Nach einem Schwenk nach
links sind drei der Burschen im Bild. Alle
haben einen ernsten Gesichtsausdruck,
einer hat geweitete Augen. Man sieht auch
noch einen vierten Burschen, der die Arme
verschrankt hat und sich leicht zusammen-
krimmt.

Der Polizist kommt auf die Kamera zu, im
Hintergrund sieht man den jungen Mann,
der die Polizisten begrif3t hat. Es wird Uber

Man hort die Schritte auf dem Holzboden.

Nahe Einstellung bis GroRaufnahme, es

31 19:22 die Schulter eines Burschen gefilmt, sodass o . wird eine Handkamera verwendet und
(1 sek) man seinen Hinterkopf und seine Schultern | Der Polizist sagt: ,Wir suachn den Jamal. die Einstellung endet mit einem harten
zum Teil sieht. Der Polizist fragt ihn, ob er | Waft du, wo deris? Schnitt.
wisse, wo Jamal sei, denn den wirden sie
suchen.
Man sieht eine Grof3aufnahme von dem
19:23- angesprochenen Burschen. Er hat den -
32 19:24 Mund leicht gedffnet. Dann schaut er zu Man hort keine Gerausche. sGt;?IEigfre]izrenter’nli-t'2?:;?1”;12:2:Igcieri:[t
(2 sek) Boden. Die Kamera filmt Gber die Schulter '
des Polizisten, man sieht sie etwas im Bild.
Man sieht das Fenster und die vier Mad-
chen, die durch das Fenster hereinschau-
en. Es wird eine weite Einstellung verwen- Zunachst weite Einstellung in den Raum,
det. Die Kamera befindet sich oben im Man hort keine Gerausche. Kamera auf einer erh6hten Perspektive,
19:25- Raum auf gleicher Hohe mit dem Fenster, . o o langsamer Schwenk nach oben und ein
33 | 19:30 hinter dem die Madchen stehen. Dann Der Polizist sagt: ,s'wichtig, dass er si bei | Bursche kommt ins Bild (nahe Einstel-
(6 sek) schwenkt die Kamera langsam etwas nach | 40° meldet.” Und nach einer kurzen Pause: | jyng pis GroRaufnahme). Es wird eine

oben und ins Bild kommt einer der Bur-
schen (vermutlich Jamal), Man sieht seinen
Kopf und einen Teil seines Oberkorpers, er
ist waagrecht im Bild und mit den Armen

,Passiert erm scho nix.”

Handkamera verwendet und die Einstel-
lung endet mit einem harten Schnitt.




umklammert er einen waagrechten Balken.

Man sieht den angesprochenen Burschen
(vermutlich Xaver Ritter) in GroRaufnahme,
die Kamera filmt Uber die Schulter des Poli-

19531_ zisten. Der Bursche sagt nichts und dreht Der Polizist sagt: ,Woalt es liegt namlich a Gro@auf_nahme, Normalsmht, Handkame—
34 19:32 d f h blik o ra, die Einstellung endet mit einem har-
(3 sek) en Kopf nach (vom Publikum aus gese- Onzeige ten Schnitt
hen) rechts. Dann schaut er den Polizisten '
wieder an. Dieser erklart ihm, dass eine
Anzeige gegen Jamal vorliegt.
Man sieht wieder den Polizisten in Grol3-
aufnahme, der sagt, dass sie der Anzeige
nachgehen missen. Er hat einen ernsten
Gesichtsausdruck. Im Hintergrund sieht vor und wir miafn der Soche nochaehen
19:33- man den jungen Mann, der die Polizisten K ) gehen. GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
: . . ) . . Nach einer kurzen Pause kommt er naher g L
35 19:39 begruRlt hat und die Kamera filmt Uber die ; ) ra, die Einstellung endet mit einem har-
(FuBtritte auf dem Holzboden) und fragt: .
(7 sek) Schulter des angesprochenen Burschen. ) . ten Schnitt.
. . ~Waldt sicher net, wo da Jamal is?
Dann kommt der Polizist noch naher an den
Burschen heran und fragt noch einmal
nach, ob er sicher nicht wisse, wo sich Ja-
mal aufhalten wirde.
. Man sieht den Burschen, der sich an den —
36 (119 feok) Balken klammert in GroRaufnahme. Er Keine Gerausche sind zu héren. St(re(ljlﬁiu”e]izrenter’nli-t'2?:;?1”;12&:Igcilr?itt
schuttelt den Kopf und schlie3t die Augen. 9 :
Man sieht eines der Madchen, die durch
. das Fenster hereinschauen, in GroRauf- GroRBaufnahme, schneller verwischter
19:41- :
; nahme. Dann schwenkt die Kamera nach . . . N Schwenk, Groaufnahme, Handkamera,
37 19:42 link d ieh S “dch Es sind keine Gerausche zu hdoren. die Ei I d g h
(2 sek) inks und man sie t zwei weitere Madchen, ie E!nste ung endet mit einem harten
die die Képfe zusammenstecken und durch Schnitt.
das Fenster schauen.
Man sieht den Polizisten, nun aus einer o
19:43— anderen Perspektive (es erd. uber die ||-n|(e Es sind keine Gerausche zu héren (auRer G_roBaufnahme des P_0I|Z|_sten, Normal-
38 19:44 Schulter des Burschen und nicht tiber die sicht, Handkamera, die Einstellung endet
, o ; das Knarzen des Holzbodens). o .
(2 sek) rechte gefilmt), im Hintergrund sieht man mit einem harten Schnitt.

den zweiten Polizisten und den jungen




Mann, der ernst nach links aus dem Bild in
Richtung Kamera schaut. Rechts im Bild ist
ein Teil des Hinterkopfes des angespro-
chenen Burschen zu sehen. Der Polizist
sieht dem Burschen in die Augen.

Die Kamera filmt Gber die linke Schulter des
Polizisten (etwas im Bild) und zeigt den
angesprochenen Burschen in Grof3aufnah-

19:45- me. Er schaut nach schrag links unten auf Man hort das Knarzen des Holzbodens und | GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
39 19:49 den Boden, hat den Mund leicht getffnet, sonst keine Gerdusche. Am Ende der Ein- ra, die Einstellung endet mit einem har-
(5 sek) dann schaut er auf, dem Polizisten in die stellung sagt der Bursche: ,Nein.” ten Schnitt.
Augen und schuttelt 6fters den Kopf, wah-
rend er die Lippen zusammenpresst. Dann
sagt er: ,Nein.*
\'\//loin dS:rE;[edcelz(r; ?:LquthE:d iiecrhW;agirr?grr: GroflRaufnahme bis nahe Einstellung des
19:50- Balken festhalt. Man sieht an seinen Schla- . Burscheq, der an einem Balker_1 an Qer
: i - Knarren des Holzbodens, ansonsten sind Decke hangt. Er ist waagrecht im Bild. Es
40 19:51 fen die Adern hervortreten, so als wére es : ) . Nt
keine Gerdusche zu héren. wird eine Handkamera verwendet und
(2 sek) sehr anstrengend. Er hat den Kopf nach die Einstelluna endet mit einem harten
oben gehalten und lasst ihn leicht fallen, als Schnitt 9
ware er erleichtert. '
Man sieht den Polizisten im Bild. Er nickt
leicht, atmet horbar aus und sagt dann: ,Na _ )
19:52— guat.“ Er dreht sich weg und setzt an, sich | Keine Gerausche auBer dem Knarren des | GroRaufnahme, Normalsicht, Handkame-
41 | 19:56 umzudrehen, wirft dabei noch einmal einen | Holzbodens. ra, die Einstellung endet mit einem har-
(5 sek) Blick auf den Burschen, uber dessen Schul- | Der Polizist atmet aus und sagt: ,Na guat.* | ten Schnitt.
ter gefilmt wird. Man sieht, dass er nach wie
vor leicht den Kopf schuttelt.
Man sieht den angesprochenen Burschen GroRaufnahme, schneller verwischter
gro3 im Bild, er hat einen ernsten Ge- Schwenk nach rechts, GroRaufnahme,
19:57- sichtsausdruck. Dann schwenkt die Kamera schneller verwischter Schwenk nach
42 20:00 rasch (verwischtes Bild) nach rechts und Man hort die Schritte auf dem Holzboden. rechts. GroRaufnahme. Es wird eine
(4 sek) zeigt einen weiteren Burschen in GroRauf- '

nahme, noch ein Schwenk nach rechts und
ein weiterer Bursche in Gro3aufnahme. Alle

Handkamera verwendet und die Einstel-
lung endet mit einem harten Schnitt.




drei sehen ernst aus und zwei haben den
Kopf leicht nach unten geneigt.

Man sieht den Polizisten, der schon etwas
weiter weg steht. Er dreht sich noch einmal
um, schaut in Richtung Kamera und sagt
~Wiederschauen.” Dabei lasst er seinen

Man hért Schritte auf dem Holzboden.
Der Polizist sagt: ,Wiederschauen.”

Nahe Einstellung des Polizisten, die Ka-
mera folgt ihm nach links, nahe Einstel-

20:01- Blick schweifen. Diese Verabschiedung o ] . lung der beiden Polizisten und des jun-
43 | 20:07 wird von mehreren méannlichen Stimmen MehEere ménnliche Stimmen: ,Wiederse- gen Mannes, als sie sich von der Kamera
(7 sek) gleichzeitig erwidert. Die Polizisten wenden | hen.” Jemand rauspert sich. entfernen. Es wird eine Handkamera
sich zum gehen, der junge Mann, der sie Wieder Schritte auf dem Holzboden verwendet und die Einstellung endet mit
begruRt hat, nickt in die Richtung der Bur- (knarrt). einem harten Schnitt.
schen und dreht sich ebenfalls um. Er folgt
den Polizisten
Man S'e.ht das Fenster und die vier Mad- Weite Einstellung auf das Fenster und
. chen, die durch das Fenster hereinschau- . .
20:08 . ) . .. . N die Wand rundherum. Normalsicht,
44 en. Eine von ihnen macht groRe Augen. Sie | Man hort keine Gerausche. o .
(1 sek) . i . Handkamera, die Einstellung endet mit
senken langsam ihre Kopfe, sodass sie fast : .
) . einem harten Schnitt.
nicht mehr zu sehen sind.
Man sieht die Madchen aulRerhalb des Ge- Es wird eine weite Einstellung in Normal-
45 20:09 baudes. Sie knien sich hin. Man sieht sie Man hért ein lautes Seufzen sicht und eine Handkamera verwendet.
(1 sek) auf einem Gerust stehen und sie seufzen ' Die Einstellung endet mit einem harten
laut auf. Schnitt.
) Man hort einen Iau.ten Knall und sieht, dass Man hort einen lauten Knall, als er mit den Halbnahe Einstellung, die Kamera filmt
20:10- der Bursche, der sich an dem Balken fest- N ) . X .
: X ) FuRen am Boden aufkommt und dann ein einen Halbkreis. Es wird eine Handkame-
46 20:11 gehalten hat, herunterspringt. Die anderen N . R
) ; ; . prustendes Gerausch (horbares Ausat- ra verwendet und die Einstellung endet
(2 sek) vier Burschen stehen im Halbkreis um ihn L -
X L . men). mit einem harten Schnitt.
herum. Die Kamera filmt im Kreis.
20:12—- Man sieht den Burschen in Grolaufnahme, GroRaufnahme. Handkamera. die Ein-
47 20:13 es wird Uber die Schulter eines anderen Man hort ein Aufseufzen. ’ '

(2 sek)

gefilmt. Man hort ihn Seufzen.

stellung endet mit einem harten Schnitt.
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