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Philosophischer Vorgedanke

,Die hochst politische Bestimmung des Menschen bezeugt sich durch ein
Indiz: den Besitz des Logos, das heilit der Sprache, die offen legt, wiahrend
die Stimme einfach anzeigt.”"

Diesen Worten Jacques Ranciéres zufolge, ist die Sprache ein Fingerzeig fiir das Politische
im Menschen. Die Auffassung kniipft an zwei Philosophen der Antike an, deren Werke
Polikos und Politik als Séaulen der politischen Philosophie gelten: Platon und Aristoteles.
Schon Platon definiert den Menschen als ,,zoon politikon, als politisches und soziales
Wesen.” Aristoteles grenzt ihn als Inhaber der Sprache vom Tier ab, dem allein die
Stimme, nicht aber die Artikulation zur Verfiigung steht.’ Jacques Ranciére schligt nun
den Bogen zwischen den beiden Urviétern der Philosophie, indem er das politische Wesen,
das Platon dem Menschen zuspricht, mit dem von Aristoteles angefiihrten, dem Menschen
vorbehaltenen Verstindigungsvehikel, der Sprache addiert. Daraus erschliefit sich seine
Gleichung, die die Sprache als Indiz der Befdhigung und Ausrichtung zum Politischen im
Menschen darstellt. Denn wenn einerseits allein der Mensch per definitionem politisch ist,
sich andererseits gleichermalen durch sein Alleinstellungsmerkmal Sprache behauptet,
liegt es nahe, eine Interpendenz zwischen Sprache und dem Politischen anzunehmen, wie
hier Ranciere durch obiges Zitat. In Abgrenzung zur ,einfach anzeigenden’ Stimme,
zeichnet sich die Sprache, das Merkmal des Menschen politischen Charakters, durch ihre
Féhigkeit ,offen zu legen’ aus, das heiflt zu benennen, anzuklagen, zu artikulieren. In
dieser Qualitét sieht Ranciere den kardinalen Unterschied zwischen Stimme und Sprache.
Liegt in dieser Eigenschaft, dem artikulierenden Moment, somit der Schliissel zum
Politischen? Ist Sprache nicht nur anzeigend fiir die politische Bestimmung des Menschen,
sondern konstitutiv fiir das Politische? Ist Sprache apriori politisch, oder wodurch wird sie
es? Und welche Rolle spielt die einfach anzeigende Stimme dabei?

Diese abstrakten Fragen aufgreifend, wird in dieser Arbeit der Weg einer konkreten
Untersuchung gegangen. Als ihr Gegenstand wird das Digital Storytelling herangezogen,

das in dieser Arbeit als Sprache aufgefasst und auf sein Politisches hin untersucht wird.

! Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt: Suhrkamp 2002, S. 14.

? Vgl. Otfried Hoffe, “Einleitung in Platons Politeia”, Platon, Politeia, Otfried Hoffe (Hrsg.), Berlin:
Akademie Verlag, 2005, VII 385S.

? Vgl. Otfried Hoffe, “Aristoteles’ Politische Anthropologie™, Politik, Aristoteles/Otfried Hoffe (Hrsg.),
Berlin: Akademie 2001, S. 21-37, S. 27.



Einleitung

Digital Storytelling bezeichnet eine audiovisuelle Methode, auf die Laien zuriickgreifen
konnen, um mittels Fotografien und eigenem Voice-Over autobiografische Anekdoten in
einen Kurzfilm zu verwandeln. Sie wird liberwiegend workshopbasiert vermittelt. Aus
einem Gedanken entstanden, den Dominanzen in den Medien zu widersprechen, wird
Digital Storytelling heute oft als politischen Wandel induzierend deklariert. In ihrem
Artikel ,,Coaxing an inimate public. Life narrative in Digital Storytelling®, bezeichnet
Anna Poletti Digital Storytelling ,,...as a movement aimed at effecting change in social and
political spheres through the inclusion of marginalized voices.“* Dieser Satz fasst die
Zuschreibungen und Uberzeugungen einiger Theoretiker zusammen, die postulieren, die
mediale Form und Praxis fordere soziale Inklusion und Partizipation, was sich inzwischen
als fast unbestritten in den Diskurs um Digital Storytelling eingeschrieben hat.” Es hebe die
einfachen und marginalisierten Stimmen an® und konne als change agent’ gesehen werden,
so der Grundtenor der wissenschaftlichen Auseinandersetzung. Der Fokus der hier zitierten
Quellen bezieht sich dabei aber hauptsidchlich auf den performativen Akt des Erzéhlens,
der von Gérard Genette als Narration bezeichnet® und mit der Erhohung von
Medienkompetenz, mit der Stiarkung des Sprechens der Einzelnen, sonst Unhorbarer, in
Verbindung gebracht wird. Selten nur ist er auf ihre Produkte gerichtet, bestehend aus
Inhalt und spezifischer Asthetik, die Genette unter dem Begriff der Erzahlung subsumiert.’
Die vorliegende Arbeit fokussiert genau diese Leerstelle und untersucht das Potenzial des
Politischen in den audiovisuellen Produkten, den Digital Stories. Forschungsleitend ist
dabei die Frage, ob und inwieweit Digital Stroytelling in seiner Spezifik als politische

Sprache betrachtet werden kann.

Die, dem Digital Storytelling zugeschriebene Funktion als Initiator fiir politischen und

sozialen Wandel, legt nahe, dass das Politische nicht nur im Produktionsprozess zu finden

* Anna Poletti, ,,Coaxing an intimate public: Life narrative in digital storytelling®, Continuum, 25, 2011, S.
73-83, S. 74.

> Vgl. Donna Hancox, ,,The Process Of Remembering With the Forgotten Australians: Digital Storytelling
And Marginalized Groups ”, Human Technology, 8, 5/2012, S. 65-76, S. 67.

% Vgl. Burcu Simsek ,,Enhancing Women's Participation in Turkey through Digital Storytelling”, Journal for
Cultural Science, 5,2/2012, S. 28-46, S. 33.

7 Vgl. Burcu Simsek, Using Digital Storytelling as a Change Agent for Women's Participation in the Turkish
Public Sphere, Diss., Creative Industries Faculty, QUT, Brisbane: 2012, S. 298.

z Vgl. Gérard Genette, Die Erzdhlung, ibers. Andreas Knop, Paderborn: Wilhelm Fink 2010, S. 12.
Vgl. ebd.



ist, sondern sich auch in das audiovisuellen Produkt einschreibt. Der Arbeit liegt die
Vermutung zugrunde, dass das Moment des Politischen der Asthetik und den thematischen
Inhalten von Digital Stories erwéchst. Das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit liegt also in
dem der Erzdhlung des Digital Storytellings intrinsischen Politischen. Thr Ziel ist es, dem
Politischen in Gestaltungsweisen und Inhalten der Kurzfilme aufzuspiiren, dariiber Zugang
zu den politischen Wirkpotenzialen auf individueller und gesellschaftlicher Ebene zu
bekommen und sich auf diese Weise der Antwort auf die Forschungsfrage anzundhern.
Zuriickkommend auf die im vorigen Kapitel aufgeworfenen Fragen, steht auBBerdem im
Fokus, ob Digital Storytelling nicht nur als Ausdrucksplattform des Politischen fungiert,

sondern auch als konstitutiver Teil des Politischen zu sehen ist.

Die Arbeit ist insgesamt in vier Teile untergliedert. Die ersten zwei Teile sind der
theoretischen Grundlegung gewidmet, die letzten beiden der Analyse und Auswertung. Der
erste Themenblock beschéiftigt sich mit der medien- und filmhistorischen Verortung
Digital Storytellings; der zweite betrachtet Digital Storytelling und seine Sprachspezifik
vor dem Hintergrund diverser Ideen der politischen Philosophie und verbindet diese
Konzepte mit inhaltlichen und &dsthetischen Besonderheiten von Digital Stories; der dritte
schafft zunichst einen breiten Uberblick iiber Digital Storytelling Projekte, ihre Ziele,
Initiatoren und den Umfang, um sich anschlieBend der Analyse des Inhalts und der
Asthetik sechs einzelner Digital Stories hinsichtlich des ihnen inhérenten Politischen und
ithrer Projekthintergriinde zu widmen, die als stellvertretend fiir eine Bandbreite an Digital
Stories gelten konnen; der vierte Block fasst die Erkenntnisse der Analyse in einigen
Punkten zusammen und beleuchtet sie kritisch, um in einem letzten Schritt die Befunde

auszuwerten und einen Ausblick zu geben.

Die in den ersten Kapiteln unternommene Betrachtung der Relevanz von Sprache fiir
Konstellationen von Macht und Widerstand im Generellen und die unterschiedlichen
Wirkungsfelder diverser Sprachen im Speziellen, legen, zusammen mit der
medienhistorischen und sprachgeschichtlichen Verortung Digital Storytellings, einen
Grundstein fiir die Untersuchung eines politischen Potenzials in der Methode. Um eine
konkrete Idee des Forschungsgegenstands zu bekommen, wird im ersten Teil Digital
Storytelling definiert und seine Alleinstellungsmerkmale als Spezifika dieser
audiovisuellen Sprache hervorgehoben. Obwohl Digital Stories in ihrer Gesamtheit auf ihr

Politisches hin untersucht werden sollen, behilt diese Arbeit der Ubersichtlichkeit halber



beim Erforschen der Erzdhlung vorerst die dichotome Aufteilung in Inhaltliches und
Formales bei. Einzeln werden sie im Folgekapitel mit dem Politischen in Relation gesetzt.
Bevor dies geschieht, wird den Urspriingen Digital Storytellings auf den Grund gegangen
und die dahinterstehenden Gedanken betrachtet, was dazu iiberleitet Digital Storytelling im
Kontext der Dokumentarfilmgeschichte zu sehen, die immer schon eine Geschichte der
Verteilung von Stimmen und Darstellungsobrigkeit von Individuen war. Schon aufgrund
dieser Tatsache, stehen verschiedene Stromungen des Dokumentarfilms und ihre
Bestrebungen in engem Verhiltnis zu Digital Storytelling. Zudem lassen sich dsthetische
Parallelen in der Tradition des Essayfilms und Fotofilms feststellen, die sich gegen

herkdmmliche Filmisthetiken behaupten.

Der zweite Block beginnt mit der Begriffsdefinition von Politischem in Anlehnung an
Jacques Ranciere und Chantal Mouffe. Vor dem Hintergrund dieser Begriffsbestimmung
werden im Weiteren einige, im ersten Kapitel als zentral herausgearbeitete, inhaltliche und
asthetische Sprachspezifika des Digital Storytellings untersucht. Der Inhalt der
audiovisuellen Produkte, der sich in die Aspekte ,Thema’ und ,Selbstbezug’ aufspalten,
wird in einem ersten Schritt fokussiert, um das Poltische in beiden Aspekten aufzuspiiren.
Hier wird gefragt, welche Vorraussetzungen erfiillt sein miissen, um herrschende Diskurse
und Konventionen der Selbsterzdhlungen zu suspendieren. In einem zweiten Schritt wird
die Asthetik ins Zentrum geriickt. Thre Untersuchung stiitzt sich vor allem auf das Voice-

Over, die Bildasthetik und thr Zusammenspiel.

Die Frage, welche Bilder in Digital Stories verwendet werden, ob sie Ausstellungen
bildlicher Konventionen sind, als Fremd- oder Selbstbilder gesehen werden miissen und
wie sie sich zu Darstellungsregimen positionieren, wird in den Kapiteln gestellt, die sich
der theoretischen ErschlieBung des Politischen in der Asthetik von Digital Stories
widmen. Auch bezogen auf das Voice-Over der eigenen Stimme wird gefragt, welche
Pramissen erfiillt sein miissen, um die Stimme in Digital Stories einem Politischen

zuzuteilen.

Eine breite Bestandsaufnahme existierender Digital Stories und mit ihnen in Verbindung
stehender Projekte, soll einen groben Uberblick iiber Verbreitung, Zielsetzungen,

Orientierung und Umfang von Projekten geben und Tendenzen beziiglich besonders hiufig



thematisierter Inhalte geben. Aus dem entstehenden thematischen Schnittfeld werden sechs
Filme ausgewéhlt. Sie werden mit filmanalytischen Methoden analysiert und mit den zuvor
erarbeiteten theoretischen Grundlagen abgeglichen, interpretiert und bewertet. Daraus
zeichnet sich ein erstes Bild iiber das Politische in Digital Stories ab. Ergiinzend sollen
auch die Rahmenbedingungen am Beispiel der Projekte der analysierten Stories betrachtet
und diskutiert werden. Es soll der Frage nachgegangen werden, inwieweit Eigenstindigkeit
der Erzdhlenden gewahrt bleibt, oder ob Direktive in der Zielsetzung, in Erzdhlmustern
und in der Zugénglichkeit zu Produktionsmitteln regulierend sind und dem Politischen
entgegenwirken. AbschlieBend werden in einem Resiimee die Forschungsergebnisse
zusammengetragen. Auf der Grundlage dieser theoretischen Erkenntnisse und Ergebnisse
der Analyse sollen Schliisse gezogen werden, inwiefern Digital Storytelling als politische
Sprache gelten kann. Im Riickbezug auf die zu Anfang aufgeworfenen Fragen werden
Antworten evaluiert, resiimiert, wo die Forschungen {iber die Fragestellungen hinaus
Aufdeckungsarbeit leisten konnte und woran sie scheiterte. AbschlieBend zeigt ein

Ausblick weitere Perspektiven fiir die Erforschung von Digital Storytelling auf.

Forschungsstand

Hinsichtlich der kurzen Zeit, die Digital Storytelling existiert und Einzug in die Bereiche

der Pddagogik, der sozialen, politischen und kuratorischen Arbeit erhilt, ist die

Theoriebildung relativ fortgeschritten. Die bestehende Literatur betrachtet Digital

Storytelling sowohl im Erziehungsbereich; im Museumskontext; in Verbindung mit

Empowerment '° | insbesondere von Frauen und dem Hintergrund feministischer
11,12,

Theorien'"'?; als auch im Kontext der Ermachtigung wie bspw. ethnischer Minderheiten'?,

LGBTI*'*-Menschen'>*'® und Jugendlichen'’. Sie reicht von How-To-Guides'®, iiber

' vgl. Botturi, Luca (u.a.), ,,Finding Your Voice Through Digital Storytelling”, TechTrends, 56, 3/2012, S.
10-11.

""'Vgl. Burcu Simsek, Using Digital Storytelling as a Change Agent for Women's Participation in the
Turkish Public Sphere, Diss., Creative Industries Faculty, QUT, Brisbane: 2012.

12 vgl. Sigrid KannengieBer, Translokale Ermdchtigungskommunikation. Medien, Globalisierung,
Frauenorganisationen, Wiesbaden: Springer 2014.

' Vgl. Donna Hancox, ,,The Process Of Remembering With the Forgotten Australians: Digital Storytelling
And Marginalized Groups ”, Human Technology, 8, 5/2012, S. 65-76.

14 steht fiir: Lesbian, Gay, Bisexual, Transsexual, Transgender, Intersexual, und soll dariiberhinaus in der
Arbeit zur Ansprache aller Menschen, die sich als queer bezeichnen und keinen heteronormativen
Geschlechtskategorien zuordnen lassen (wollen), verwendet werden.



wissenschaftliche Auswertungen von Digital Storytelling Projekten'®-?°*' bis hin zu
Sammelbinden mit globalerer Ausrichtung®.

Wie schon erwéhnt, fillt auf, dass sich die Literatur vorrangig auf das Digitale Storytelling
als Praxis, auf ,das Erzdhlen’ bezieht, das &sthetische Produkt, ,die Erzdhlung’, jedoch
seltener in den Fokus geriickt wird. Obwohl einige der Beitrdge ebenfalls Analysen
einzelner Digital Stories beinhalten®*** beschriinken sie sich auf einzelne Projekte und
dienen als deren Evaluation oder zweckgebundene Besprechung. Viele von ithnen schlagen
einen Bogen von der projektspezifischen Praxis zum Produkt als Projekt-Outcome.
Unbehandelt blieb bis jetzt eine Betrachtung der globalen Tendenzen von Themen und die
Analyse einer Anzahl heterogen zusammengestellter Digital Stories aus verschiedenen
Projekten, was eine Workshop-unabhingigere Untersuchung von Digital Storytelling

erlaubt. Dieser Leerstelle nimmt sich die vorliegende Arbeit an.

Ebenfalls unzureichend behandelt bleibt, wie Tanja Dreher konstatiert, die
Rezeptionspraxis, das Gehort-/Gesehenwerden der biografischen Kurzgeschichten®®, der
eine entscheidende Rolle im Prozess der gesellschaftlichen Wirkung zukommt. Der Blick
auf die filmischen Produkte, die als Kommunikate die Position der AuBBenwirkung fiir ein
grofleres Publikum belegen, wird also versdumt. Generell sind auch die kritischen Stimmen

hinsichtlich Digitalen Storytellings diinn gesdt. Donna Hancox &uflert sich zu dieser

'3 Vgl. Sonja Vivienne, ,,Mediating Identity Narratives: a case study in queer digital storytelling as everyday
activism*, AOIR Selected Papers of Internet Research (IR 12.0). Performance and Participation, Suely
Fragoso (Hrsg.), Seattle 2011, S. 1-19.

'® Vgl. Sonja Vivienne, “Trans digital storytelling : everyday activism, mutable identity and the problem of
visibility”, Gay and Lesbian Issues and Psychology Review, 7, 1/2011, S. 43-54.

'"Vgl. Glynda A. Hull/M.-L. Katz, “Crafting an Agentive Self: Case Studies of Digital Storytelling”,
Research in the Teaching of English, 41, 1/2006, S. 43-81.

'8 Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling Cookbook. Berkeley: Digital Diner Press 2010.

" Vgl. Glynda A. Hull/M.-L. Katz, “Crafting an Agentive Self: Case Studies of Digital Storytelling”,
Research in the Teaching of English, 41, 1/2006, S. 43-81.

2 vgl. Burcu Simsek, Using Digital Storytelling as a Change Agent for Women's Participation in the
Turkish Public Sphere, Diss., Creative Industries Faculty, QUT, Brisbane: 2012.

21'ygl. J. Tacchi/ M. S. Kiran, Finding a Voice. Themes and Discussions, New Delhi: UNESCO 2008.

22ygl. John Hartley /Kerry McWilliam, Story Circle. Digital Storytelling Around the World, Chichester:
Blackwell 2009.

2 vgl. Sigrid KannengieBer, Translokale Ermdchtigungskommunikation. Medien, Globalisierung,
Frauenorganisationen, Wiesbaden: Springer 2014.

2 vgl. Burcu Simsek, Using Digital Storytelling as a Change Agent for Women's Participation in the
Turkish Public Sphere, Diss., Creative Industries Faculty, QUT, Brisbane: 2012.

2 ygl. Glynda A. Hull/M.-L. Katz, “Crafting an Agentive Self: Case Studies of Digital Storytelling”,
Research in the Teaching of English, 41, 1/2006, S. 43-81.

2% ygl. Tanja, Dreher, “Listening Across difference: Media and Multiculturalism Beyond the Politics of
Voice”, Continuum: Journal of Media and Cultural Studies, 23, 4/2009, S. 445-58, S. 445.



Problematik folgendermaflen: ,,Thus far, digital storytelling has been theorized and
practiced within a specific set of boundaries, and the limits of those boundaries have not
been critiqued in any significant way.”?’ Sie bezieht sich damit auf den, bei den
Leser*innen vieler Texte entstehenden Eindruck scheinbarer Ubermacht und
Wunderfdhigkeit Digital Storytelling hinsichtlich seiner Potenziale und das Versdumnis

kritischer wissenschaftlicher Auseinandersetzung damit.

Primér der beiden letztgenannten Leerstellen soll sich die vorliegende Arbeit annehmen.
Mit der Untersuchung der aufgeworfenen Fragen soll die Arbeit dazu beitragen, die
Etablierung Digitalen Storytellings als Medienformat mit spezifischen narrativen und
asthetischen Merkmalen zu fordern, seinen Platz in den kritischen Medienwissenschaften
auszuweiten und die kritische Auseinandersetzung mit dem als gemeinhin emanzipierend
geltenden Format zu stirken und durch unterschiedliche wissenschaftliche Perspektiven
theoretisch zu untermauern. Zur Anndherung an die Methode des Digital Storytelling zieht
die Arbeit Untersuchungen von Jean Burgess, John Hartley und dem Mitbegriinder des
Digital Storytelling Joe Lambert heran. Fiir die Begriffsausarbeitung des Politischen wird
vor allem auf die Werke Das Unvernehmen von Jacques Ranciére und Uber das Politische.
Wider die kosmopolitische Illusion von Chantal Mouffe zuriickgegriffen. Auferdem
rekurriert sie auf Texte von Judith Butler und Gayatri Chakravorty Spivak wenn es um die
theoretische Auseinandersetzung mit dem Selbst und seine Handlungsfahigkeit geht. Die
Aufteilung des Sinnlichen, ebenfalls von Ranciére, legt den Grundstein fiir die Behandlung
Politischen in der Asthetik von Digital Stories. Ergiinzend werden unter Anderem Texte
von Barbara Filser in Bezug auf Dokumentarfilm und Bildforschung und von Jason Bruner
im Zusammenhang mit Lebensnarrativen und Erzdhlforschung befragt. Durch ihre
Theoriebildung, die aus den Gebieten der Soziologie, politischen Philosophie, Psychologie
und der Erzdhlforschung schopft, ist die Arbeit in einem transdisziplindren Forschungsfeld
angesiedelt.

Nicht nur fiir die Theorie soll diese Arbeit Errungenschaften bereithalten, sondern sie
macht auch auf die Potenziale in der Praxis aufmerksam, die Erzihl- und

Gestaltungsweisen des Digital Storytelling fiir das Politische bieten.

" Donna Hancox, “The Process Of Remembering With the Forgotten Australians: Digital Storytelling And
Marginalized Groups”, S. 66.



1. IM SPANNUNGSFELD VON POLITISCHEM, SPRACHE UND DIGITAL
STORYTELLING

1.1  Der Stellenwert der Sprache fiir das Politische

,Politisches ist also die Benennung jener Téatigkeit, von der die Ordnung
der [...] verteilten Korper durch das Einbringen einer Voraussetzung [...]
aufgehoben wird: Der Voraussetzung von der Gleichheit eines jeden
sprechenden Wesens mit einem jeden anderen sprechenden Wesen.””®
In dieser Definition des Politischen nach Jacques Ranciere stecken zwei Bedingungen fiir
das Politische; erstens die Gleichheit unter sprechenden Wesen, die a priori gegeben
scheint; zweitens das Einfordern dieser Gleichheit. Letzteres muss als aktive Handlung
verstanden werden und kann im weitesten Sinn als Sprechakt gelten, als ,,Sich-
Dazuzdhlen” derjenigen, denen das Recht abgesprochen wird ,,als sprechende Wesen

»2% " Obwohl das »dich-Dazuzdhlen® nicht auf verbale Sprache

gezdhlt zu werden
beschrinkt ist, muss fiir eine Offenlegung einerseits und eine Verstdndigung andererseits
wie bei verbalen Sprachen ein gemeinsamer Bedeutungsraum vorhanden sein.
Schlussfolgernd ist die Beherrschung einer gemeinsamen Sprache, verstanden als
Zeichensystem jeglicher Art, und ein gemeinsamer Bedeutungsraum notig, um politisch
handeln zu koénnen und als politisch wahrgenommen zu werden. Denn das Politische
unterscheidet zwischen denjenigen, die der Sprache michtig sind und dadurch am ,,Raum

2930

der politischen Sichtbarkeit teilhaben”" und denjenigen, denen die Moglichkeit sich zu

artikulieren vorenthalten ist.’!

Ein erster wichtiger Faktor fiir politische Teilhabe im geteilten Raum ist also die
Beherrschung eines Zeichensystems und die Fahigkeit, dieses anzuwenden. Im Hinblick
darauf, dass Beherrschung der Sprache immer Aneignungs- und Lernprozesse voraussetzt,
stellt sich nach der Beantwortung der Frage zur Fahigkeit, diese Prozesse erfolgreich zu
durchlaufen, eine weitere: die Frage nach den duBeren Gegebenheiten sich Sprache
anzueignen und somit iiberhaupt die Voraussetzung fiir die Nutzung eines gemeinsamen

Bedeutungs- und Zeichenraums zu erfiillen. Wéhrend verbale Sprache in der Ontogenese

¥ Jacques Ranciére, ,,Gibt es eine politische Philosophie?, Politik der Wahrheit, Rado Riha (Hrsg.), Wien:
Turia+Kant 1997. S. 64-93, S. 67.
¥ Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, S. 38.
3 Maria Muhle, ,,Einleitung”, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien,
. Jacques Rancieére/Maria Muhle (Hrsg.), Berlin: B_books 2006, S. 7-21, S. 10.
Vgl. ebd.



verankert ist, zeugt schriftliche Ausdrucksfdhigkeit beispielsweise von einem gewissen

Stellenwert von Bildung innerhalb einer Kultur oder eines Sozialisationskontextes.

In Anbetracht der Sprachenvielfalt und der Verbreitung und Dominanz unterschiedlicher
Sprachen ist das MaRB von Teilhabe in sozialen Kontexten und politische Mitbestimmung
nicht nur davon abhéngig, dass Sprache vorhanden ist. Ein zweiter wichtiger Faktor ist die
Trag- und Wirkkraft der jeweiligen Sprache. Sie hingt mit der Reichweite politischer
Artikulationen und Handlungen zusammen. Sie wiederum bestimmen das Mall an
gesellschaftlicher Partizipation. Entscheidend sind hier vor allem drei Punkte: ,die
Kongruenz der verwendeten Zeichensysteme’ zwischen Sprechenden und vornehmlich
Rezipierenden, die auf Lernprozesse und einen gleichen Sprachraum zuriickzufiihren ist;
das Mall an ,Aufmerksamkeit’, das global der jeweiligen Sprache und spezifisch der
Artikulation/Handlung entgegengebracht wird und neben zielgerichteter Konzentration
auch mit wahrnehmungspsychologischen Priferenzen in Verbindung steht; und ,die
Relevanz des priferierten Mediums und Sprachraums’ innerhalb der Gesellschaft, die vor
allem von technischen Entwicklungen, ihren erweiterten Moglichkeiten und dem

Neuheitswert beeinflusst ist.

Zunichst soll hier die Trag- und Wirkkraft der ,audiovisuellen Sprache’, zu der auch das
Digital Storytelling zahlt, knapp erortert und ein Vergleich zu vorherigen Sprachformen
gezogen werden, um die Relevanz herauszuarbeiten. Danach wird Digital Storytelling als
spezielle Form der audiovisuellen Sprache den {ibrigen Kriterien Kongruenz, Mal3 an

Aufmerksamkeit und préferiertes Medium und Sprachraum gegeniibergestellt.

Mit den technischen Neuerungen der Digitalitét erfuhr die im letzen Jahrhundert etablierte
audiovisuelle Sprache einen Wachstumsschub, der ihre Zuginglichkeit fiir die Massen
versprach. Damit reiht sie sich in eine Sprachgeschichte ein, die Peter Schlobinski durch
vier vergangene kommunikationstechnologische Revolutionen nachzeichnet, welche
weltweit die Kommunikationssysteme und -strukturen veranderten und zeitgleich Einfluss
auf Gesellschaftsordnungen, Machteverhéltnisse und Lebensfiilhrungen nahmen: die

skriptographische Revolution, die typographische Revolution, die phono- und die



kinomatographische Revolution.”” Diese Entwicklung schligt einen Bogen von der Oralitit
iiber die Literalitit zur Audiovisualitit und ldsst dabei zwei Muster erkennen, die in
Zusammenhang mit dem Wirkungsradius von Sprache und Machtverhéltnissen stehen.
Einerseits die sich iiber die unterschiedlichen Medienwandel erstreckende Ablosung von
den Dimensionen Ort, Zeit und das Verhiltnis zum Korper, andererseits der mit jedem
Medium wiederkehrende Prozess des gesellschaftlichen Umgangs mit der neuen

Technologie und damit einhergehender Sprachenwandel.
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Das erste Muster zeichnet sich durch ,,Entlokalisierung®”” und ,,Enttemporalisierung
von Kommunikation aus. Das heilt, dass sich Informationen einer Festschreibung in der
Dimension Zeit entheben. Durch Moglichkeiten der Speicherung und der Verbreitung von
Kommuniziertem, verfliichtigen sich Informationen nicht mehr zwangsldufig, wie im
Zeitalter der Oralitdt und die physische Zusammenkunft der Kommunizierenden ist nicht
mehr Voraussetzung filir einen Austausch. Diese Entwicklung ist sowohl im
Zusammenhang mit der skripto- und phonographischen, wie auch der audiovisuellen
Revolution zu beobachten. Ein weiterer Aspekt des Musters ist die Vervielfaltigung, die
meist erst spdter relativ zur Aufzeichnung moglich wird, da sie auf technischen
Weiterentwicklungen basiert (bspw. der Buchdruck). Wéhrend die Schrift mit starker
Abstraktion und somit einer Entfernung vom Korper einhergeht, markieren
Tonaufzeichnung und -iibertragung und die Audiovisualitit, wieder stirkere Hinwendung

zum Korper. Und das, obwohl sie beide der Ara der ,,sekundiren Oralitit”

zugehorig
sind, die sich auf gesprochene Sprache bezieht, die durch ein technisches Medium
iibertragen wird.>® Als dem Korper nihere Sprachen werden solche gesehen, die weniger
abstrakt sind und keine Lernprozesse voraussetzen, wie es beispielsweise die Schrift
erfordert. Insbesondere die Audiovisualitit hat einen zusétzlichen rezeptiven Vorteil. Sie
spricht die zentralsten Sinne in wahrnehmungspsychologischer Hinsicht an: das Horen und

das Sehen. Unbewusst wird dadurch hohe Aufmerksamkeit geweckt.

32 ygl. Peter Schlobinski, ,,Bedeutung digitalisierter Kommunikation”, Von *hdl* bis *cul8r*. Sprache und
Kommunikation in den Neuen Medien, Matthias Wermke/ Rudolf Hoberg/Karin M. Eichhoff-Cyrus
(Hrsg.), Band 7, Mannheim: Dudenverlag 2006. S. 26-37. S. 28.

¥ vgl. ebd., S. 29.

*vgl. ebd., S. 29.

% Walter J. Ong, Oralitiit und Literalitit. Die Technologisierung des Wortes, Opladen: Westdeutscher Verlag
1987, S. 136.

3% ygl. Christa Diirscheid, Einfiihrung in die Schriftlinguistik, Gottingen: Vandenhoek&Ruprecht 2012, S.
59f.



Diese gesammelten Faktoren machen die Audiovisualitdit zu einer pridestiniert
machtvollen Sprache. Durch die Moglichkeit der Speicherung sind ihre Kommunikate
iiberdauernd; durch ihre Verbreitungsfiahigkeit konnen Menschen global und iiber
Distanzen hinweg angesprochen werden, was den Wirkungsraum enorm erweitert. Die
Option der Vervielfiltigung, die durch die Digitalitit erheblich erleichtert wurde, ldsst
zeitgleich mehrere Personen an ein und demselben Kommunikationsakt teilnehmen,

wihrend die Korperlichkeit effektivere Wirkung vor allem auf emotionaler Ebene erzielt.

Das zweite Muster ist auf gesellschaftlicher Ebene angesiedelt und von zwei Merkmalen
gekennzeichnet. Die Streuung und Augmentierung von Rezeptionskompetenzen an erster
Stelle, markiert massenhafte Aneignungsphdnomene, wie sie durch Schulbildung
hervorgerufen werden, z. B. der Erwerb von Lesekompetenz, das Schulen des
Filmverstehens etc. Darauf aufbauend sorgen Aneignungspraktiken von Produktionswissen
gewoOhnlicher Leute, der breiten Masse, in einem zweiten Schritt dafiir, die
Vorrangstellung der iiblicherweise Produzierenden (Gesetze/Staat, Bibel/Kirche,
Film/Fernsehen, Produzent*innen) aufzuheben. Als Beispiele dieser Entwicklungsmarke,
konnen das Schreibenlernen und der Aufbau der Féhigkeit selber Filme zu erstellen
herangezogen werden.

Diese Nachzeichnung der technischen Uberginge medialer Kommunikation und das hier
postulierte fiinfgliedrige Schema, dem Kommunikate unterworfen sind, spiegeln auf der
Ebene des Politischen die Entwicklung der Machtverteilungen und Hierarchisierungen
innerhalb der Gesellschaft wider. Denn begleitet waren diese Technisierungsprozesse stets
von Erméchtigungen derer, die die aufkommenden Ausdrucksformen beherrschten. Wie
schon erwihnt, scheint die digitale Welt durch die Ermoglichung einer ,many-to-many-
Kommunikation’ die Grundlage demokratisierter Informationsvermittlung zu schaffen und
iiber das Internet die gesellschaftliche Partizipationsoptionen der breiten Masse zu

erhohen.

Bei der Betrachtung dieser Muster und kommunikationstechnischen Entwicklungen fallt
auf, dass sie zunehmend die Kriterien erfiillen, die zuvor als ausschlaggebend fiir
politische Wirkung definiert wurden. Vor allem die jlingste Sprache der Audiovisualitét
weist hohe Kongruenz aufgrund ihrer Bildlichkeit und der verbreiteten

Rezeptionskompetenzen auf. Durch ihr unmittelbares Einwirken auf die Sinne, ihre



gleichzeitige Ansprache mehrerer von ihnen, ihre Multimodalitét also, und die Moglichkeit
threr Vervielfdltigung und Verbreitung, erhebt sich die Audiovisualitdt zu einer Sprache,
die groBBe Aufmerksamkeit generiert. Summiert ergibt sich daraus eine hohe Relevanz des

audiovisuellen Sprachraums.

Digital Storytelling vereint viele dieser mediengeschichtlichen Errungenschaften. Es ist
enttemporalisiert, entlokalisiert und kann vervielfdltigt werden. Es zdhlt als
Aneignungspraxis von Medienprooduktionskompetenzen durch die Vielen, hat starke
korperliche Verbundenheit und macht sich die wahrnehmungspsychologischen Vorteile
des Audiovisuellen zu Nutze. Durch seine Sprachspezifik, dadurch dass es auf die eigene
Stimme und auf Amateurbilder zuriickgreift wird die schon oben genannte Eindringlichkeit

zusitzlich verstdrkt und sein Wert auf dem Aufmerksamkeitsmarkt gesteigert.

Als Symbiose aus der Jahrtausende alten Kulturpraktik des Geschichtenerzéhlens und der
technischen Errungenschaften der letzten Jahrzehnte greift sie auf tief verankerte, teils
universelle Muster der Narration zuriick und auf die Vorteile der Digitalitdt. In dieser
Kombination ist Digital Storytelling als Form zu sehen, die sich als relativ neu in die
Entwicklungsgeschichte von Sprache einfiigt und den Kreis zwischen dem &ltesten
(Oralitdt, personliche Erfahrung — Lagerfeuer) und dem Neuesten (Digitalitdt — Abstraktion
bis ins Kleinste) verbindet. Sie ldsst sich als Ausgangspunkt (hier verstanden als
gleichzeitiger Endpunkt und Basis weiterer zukiinftiger Entwicklungen) eines Prozesses
verstechen, der Humanisierung und Riickbezug zu dem Urspriinglichen mit der
technisierten Kommunikation und der neuen gesellschaftlichen und politischen Aufteilung
der Welt in Verbindung setzt.

Um aber tiberhaupt ein Bild davon zu bekommen, was Digital Storytelling ist, widmet sich

das néichste Kapitel den Spezifika dieser Sprache, die definitorisch fiir sie sind.

1.2 Digital Storytelling als Sprache

Digital Storytelling im weitesten Sinne kann als die Praxis verstanden werden,
Geschichten mittels digitaler Medien zu erzdhlen. Landldufig wird der Begriff zur

Beschreibung von Narrativen in Computerspielen, in der Werbung und im Eventbereich



genutzt.’” Das hier behandelte Digitale Storytelling beschreibt jedoch eine basisorientierte
Erzdhlpraktik zur Gestaltung selbstreflexiver Narrative. Um die Unterscheidung deutlich
zu machen, kennzeichnen Joe Lambert, Begriinder dieser Methode, wie auch Jean Burgess

Digital Storytelling orthografisch durch Versalien zu Beginn beider Waorter.®*

John Hartley, sowohl Wissenschaftler als auch Facilitator*® auf dem Gebiet des Digital
Storytelling, sieht drei Punkte als essenziell fiir die Methode: Sie ist auf Menschen aller
Lebensbereiche und -alter ausgerichtet, es handelt sich um das Erzdhlen mittels
audiovisueller Medien und es geht um Geschichten des eigenen Lebens.*' Eher technisch
definiert Knut Lundby Digital Storytelling. Auch er fiihrt die personlichen Inhalte an, die
mittels ,,small scale*, (d. h. alltiglichen Zwecken geniligende Technik, wie
Kompaktkameras und einfache Schnittprogramme) und ,,off the shelf equipment*
(erschwingliche und leicht zu besorgende Hilfsmittel) zu zwei- bis dreiminiitigen
Erzahlungen verarbeitet werden.* All diese Versuche, Digital Storytelling greifbar zu
machen, beziehen sich vor allem auf die Erzdhlweise als Actio und Ars, als kulturelle
Praxis und mediale Form.

Auf iibergeordneter Ebene konnen diesen zwei Kategorien der Form und Praxis zwei
weitere zur Seite gestellt werden: Digitales Storytelling als Bewegung und Digital
Storytelling als Textsystem. Gemeinsam ergeben sie die vier Modi, die den Begriff des
,Digital Storytelling” ausmachen, wie John Hartley ihn definiert*  Als Bewegung
verstanden, reprasentiert es eine der ersten Amalgamationen der amateurkulturell und
expertengepragten Kreativitit. Als elaboriertes Textsystem, das auf die moderne
Mediendkologie abzielt, 16st es die traditionellen Grenzen zwischen Amateurkultur und

Professionalismus ab und handelt das Verhiltnis von Produzent*in und Konsument*in neu

37Vgl. Jean Burgess, ,,Hearing ordinary voices: Cultural studies, vernacular creativity and digital
storytelling”, Continuum: Journal of Media & Cultural Studies, 20, 2/2006, S. 201-214, S. 206.

#vel. ebd.

¥ Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling Cookbook. Berkeley: Digital Diner Press 2010, S.37.

“ bewusst wurde der in der englischen Literatur verwendete Ausdruck fiir die Workshopleiter*innen genutzt,
da es in seiner Konnotation die Funktion der Workshopanleitenden am besten wiedergibt, die sich
zwischen Begleitung im Geschichtsfindungsprozess, technischer Unterstiitzung und den Strukturierung des
Workshopablaufs ansiedelt.

*1'vgl. Jean Burgess, ,,Hearing ordinary voices: Cultural studies, vernacular creativity and digital
storytelling”, S. 206f.

*1'vgl. John Hartley, ,,Computational Power Meets Human Contact”, Story Circle. Digital Storytelling
Around the World, John Hartley /Kerry McWilliam, Chichester: Blackwell 2009, S. 3-16, S. 5.
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aus, indem es Partizipation und Digitalkompetenz fordert.*** Diese beiden letzten Aspekte
waren von vornherein richtungsweisend fiir die Methode Digital Storytellings. Sie fiihrt
Joe Lambert, Mitbegriinder des Digital Storytelling, auch als Ziele dieser Methode an,
worauf diese Arbeit spéter noch zurlickkommt. Zunichst soll aber auf den strukturellen
Aufbau von Digital Storytelling und dariiber auch auf die Sprache der Digital Stories

eingegangen werden.

1.3 Die Sprachspezifik des Digital Storytelling

Das primdre Merkmal des Inhaltlichen von Digital Stories ist das Autobiografische oder
der Bezug zum Leben der Erzdhlenden. Die Selbsterzdhlung als definitorisches Kriterium
von Digital Stories ist die am stdrksten hervorzuhebende Besonderheit. Durch sie setzen
sich die kurzen Filme von anderen Kurzfilmformaten und Foto-Ton-Erzdhlungen ab. Oft
werden Themen, die mit personlichen Erfolgen, Krisen, Selbstiiberwindung oder
Selbsterkenntnis in Verbindung gebracht werden sowie einschneidende Erlebnisse oder
besonders wichtige Momente, Orte oder Personen Inhalt der autobiografischen
Erzihlungen. Dem Narrativ, dem Pol des Inhalts, steht die Asthetik, die Formsprache
gegentiber.

Auf auditiver Ebene bedient sich die Erzdhlform des Voice-Overs der Erzdhlenden, in
manchen Féllen einiger Hintergrundgerdusche und Musik. Auf visueller Ebene greift sie
auf Personliches, Selbsterstelltes oder assoziativ mit der Geschichte in Verbindung
stehendes Foto- oder Bildmaterial zuriick. Neben den definitorischen Kriterien der "I-

7% und der speziellen Bildsprache ist in Bezug auf die Asthetik auch die Kiirze

Voice
Digitaler Stories bezeichnend. Mit drei bis fiinf Minuten Linge macht sie das Einhalten
eines Spannungsbogens und den Erhalt der Aufmerksamkeit wahrscheinlicher.
Gleichzeitig ermdglicht sie Zusehenden viele Stories hintereinander zu rezipieren, sodass
eine Gleichstellung in der Wahrnehmung moglich ist und von einer Demokratisierung der

Rezeption gesprochen werden kann.

44
Vgl. ebd., S. 5.
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Aufschluss iiber die Eigenart der Sprache Digitalen Storytellings kann der spezifische
Produktionsprozess geben, auf den vor allem in Digital Storytelling Workshops hiufig
zuriickgegriffen wird. Diesen beschreibt Joe Lambert in seinem Digital Storytelling
Cookbook, dessen erste Version als Workshop anleitendes How-To-Handbuch 1996 zum
ersten Mal publiziert wurde und in dem 2002 erschienenen Digital Storytelling. Capturing
Lives, Creating Communities. Lambert gliedert den Produktionsprozess in sieben Schritte,
die strukturell aufeinander aufbauen. Hier sollen sie erwdhnt werden, um erstens den
kreativen Entwicklungsgang nachvollziechen zu konnen; zweitens geben die
Entwicklungsschritte eine gute Struktur flir die spitere Analyse des Digital Storytellings
als politische Sprache, indem auch sie als Erstes das Inhaltliche und an zweiter Stelle das
Asthetische fokussieren. Die ersten drei Schritte ,,Owing your insights“, , Owing your
emotions* und ,,Finding the moment“ beziehen sich auf den Inhalt?’, wihrend die
folgenden drei Schritte, ,,Seeing your story®, ,,Hearing your story* und ,,Assembling the
story die Asthetik, also Bild, Ton und ihr Zusammenwirken in den Fokus riicken. ® Als
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letzten Schritt ,,Sharing the story*"” wird die Distribution der Stories angefiihrt, bei der

dann sowohl Inhaltliches, wie auch Asthetisches vereint wahrgenommen werden.

1.3.1 Das Erzihlte

Beim ersten Schritt geht es um das Teilen der kleinen Augenblicke, die nur jeder und
jedem einzeln zuginglich sind und darum, die vielen offensichtlichen Eindriicke zu
biindeln, um daraus das nicht-offensichtlich Erlebte zu kondensieren. Der erste Schritt ist
somit dem intrapersonellen Einblick, der Selbstreflexion geschuldet. Der zweite Schritt,
des ,,Owing your emotions* ist den mit dem intrapersonellen Einblick verbundenen
Geflihlen gewidmet. So gesehen konnen Digital Stories, insbesondere aufgrund dieser
zweiten Stufe des Produktionsprozesses, als Schritt in Richtung Humanisierung
gesellschaftlich relevanter Themen gelten. Beim dritten Schritt den Joe Lambert als
,Finding the moment* bezeichnet, soll der Moment der Erkenntnis oder der Augenblick,
der den Lauf des Lebens in eine entscheidende Richtung getrieben hat in die Klimax der
Erzahlstruktur iibersetzt werden. Dabei ist nicht entscheidend ein life event, das

Verdanderung bewirkt hat zu benennen, sondern den Moment aufzuspiiren, der das

*"'Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling Cookbook, S. 9ff.
% vgl. ebd., S. 15ff.
¥ vgl. ebd., S. 22.



Realisieren dieses einschneidenden Ereignisses und die Auswirkung fiir das eigene Leben

ausgemacht hat.”

1.3.2 Die Asthetik

., Seing your story “ bennent den Punkt im Erzédhlprozess, an dem die Erzidhlenden sich ihre
Geschichte bildlich vorstellen sollen. Idealerweise passiert dies durch spontane
Assoziationen mit den Gefiihlen, die sie mit der Geschichte verbinden. Vorerst ist es
irrelevant, ob sie als Fotografien existieren oder nur Imagination sind.”’ Wichtig ist eher,
die Bedeutung der mentalen Bilder aufzudecken und diese z. B. liber nachgestellte Fotos,
Zeichnungen, Collagen oder found footage in die Digital Story mit einflieBen zu lassen.

Die Stimme ist das zentrale Element des Auditiven und somit auch des niachsten Schrittes
des ,,Hearing your story“. Sie soll der Geschichte Glaubwiirdigkeit und Emotionalitit
verleihen, denn sie beinhaltet auch das Wesen der Erzdhlenden und ihre Verbindung zu
dem Erlebten.”” Im letzten Produktionsschritt, des ,,Assembling the story geht es darum
Text und Bildern eine Struktur zu geben und sie miteinander in Einklang zu bringen,
sodass eine neue eigenstindige Einheit, die Digital Story, entsteht. Zu guter Letzt konnen
Titel oder Inserts eingefiigt werden, die den Zusehenden Kontextinformationen vermitteln.
vorweg einen Rahmen erschaffen, ein Fazit hinterherschicken, oder der zuvor gesehenen
Story abermals eine Wendung geben. Das im Anschluss angedachte ,,Sharing the Story* ist
der delikateste Schritt. Denn die Themen von Digital Stories sind hdufig sehr personlich
und bringen Intimes zum Ausdruck. Deshalb kann nicht selbstverstindlich davon
ausgegangen werden, dass alle Erzéhlenden ihre Digital Story zeigen mdchten. Teilweise
soll sie nur den kleinen Kreis der Familie erreichen oder gerade diesen nicht,
gegebenenfalls wird sie nur in der Workshopgruppe gezeigt oder in seltenen Féllen wieder
geloscht. Andere wiederum sehen gerade im Teilen, im Sich-Mitteilen den Grund dafiir,
thre Geschichte zu erzdhlen und erachten das Medium Internet als ideale
Distributionsmoglichkeit, um ein groes Publikum anzusprechen. Neben dem Internet und
der Vor-Ort-Priasentation in kleinen Gruppen werden Digital Stories teilweise bei

Kurzfilm-Festivals eingereicht oder auf der International Digital Storytelling Conference

' Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling. Capturing lives, creating community, New York:
Routledge 2013, S. 60.

>''Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling Cookbook, S. 15.

52 Vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling. Capturing lives, creating community, S. 63.



gezeigt, die seit 2003 regelmdBig in einem anderen Land stattfindet und von dortigen

Universititen veranstaltet wird.>?

Die hier geschilderten Seven Steps sind die Grundlage des von Joe Lambert initiierten
Digital Storytelling, wie sie seit Beginn der Workshops in den 90er-Jahren vermittelt und
dabei immer weiterentwickelt wird. Wie es liberhaupt zu diesen Workshops und dieser

digitalen Form des Geschichtenerzihlens kam, soll das néchste Kapitel kldren.
1.4 Die Entstehung und Verbreitung des Digital Storytelling

Die Wurzeln des Digital Storytelling liegen im community theatre movement der 1980er-
und 90er-Jahre in Kalifornien.” Aus der Performance-Autobiographie des Kiinstlers Dana
Atchley, die er multimedial erzdhlte und ,,Next Exit“ nannte, entsprang die Idee zum
Digital Storytelling als ausdrucks- und workshopbasierte Produktionsform personlicher
Narrative. Die Performance war Atchleys Antwort auf die Exklusion der
Lebensgeschichten gewohnlicher Leute durch die Mainstreammedien™, die sich damals,
als das Internet noch in den Kinderschuhen steckte, auf Fernsehen, Kino, Printmedien und
Horfunk bezogen. Inspiriert von dieser Darbietung initiierte Joe Lambert, zu dieser Zeit
Theaterproduzent, Schauspieler und dramaturgischer Berater, eine Kollaboration, die 1994
in der Griindung des Center of Digital Storytelling gipfelte.*® Dort wurde in Kursen die
Methode Interessierten  vermittelt. Zunehmend wurden Empowerment- und
Communityprojekte ins Leben gerufen, oft mit dem Ziel, Menschen eine Stimme zu
geben’” oder aus schwierigen Kontexten und marginalisierten Gruppen Stammenden eine
Hilfestellung zur Ergriindung, Festigung und zum Ausdruck der eigenen Identitdt zu

geben.

53 1.:,,International Digital Storytelling Conference® Cardiff, Wales 2003; 2.: ,,First Person“ in Melbourne,

Australien 2006; 3.: MULTISTORIAS in Obidos, Portugal 2009; 4.: ,,Create, Share, Listen* in
Lillehammer, Norwegen 2011, http://lillehammer2011.wordpress.com/; 5.: ,,Create, Act, Change® in
Ankara, Tiirkei 2013 http://www.digitalstorytelling2013.hacettepe.edu.tr/; 6.: ,,Digital Storytelling in times
of Crisis®, in Athen, Griechenland 2014, http://dst.ntlab.gr/.
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Von San Franciso aus verbreitete sich die Methode Digitalen Storytellings erst in den
USA, bevor sie iiber Groflbritannien und Australien auch in nicht englischsprachigen
Industrienationen wie Norwegen, Portugal, Tirkei und schlieBlich international
expandierte. Heute gibt es weltweit Digitale Storytelling Projekte, und global werden
Digital Stories ins Internet hochgeladen.’®

Zu einer Zeit, in der die digitalen Medien am Anfang ihres revolutiondren Aufstiegs
standen, war die Methode eine Pionierbewegung. Sie nutzte Technologien und
Expressionsformen, die bis zu diesem Zeitpunkt der breiten Masse vorenthalten waren.
Nach und nach etablierte sich die Methode als audiovisuelle Form der Artikulation
Einzelner, die sich kurze Zeit spiter den Herausforderungen des autkommenden Zeitalters
der Neuen Medien stellen konnte. Als Mittel des Selbstausdrucks, das entwickelt wurde,
bevor das Internet Verbreitung fand, erlebte Digital Storytelling den groen Aufschwung
gerade aufgrund der Vernetzung durch das WWW und schlug mit seiner Methodik in die
Kerbe des audiovisuellen, medialen Kommunizierens, deren Urheber die technischen
Errungenschaften, thre Verbreitung und ihre massenhafte Anwendung waren und neuen

Arten der Kommunikation den Weg ebnete.

2. EXKURS - Filmbhistorische Parallelen
2.1 Stimmverteilungen im Dokumentarfilm

Schon vor den heutigen Partizipationsmoglichkeiten des Web 2.0. und bevor es Digital
Storytelling gab, galten fiir einige Film- und Medienschaffende Bestrebungen, wie die Joe
Lamberts. Viele Dokumentarist*innen versuchten gegen die Sprachhierarchien
anzukdmpfen und Lebensrealititen unverstellt und moglichst objektiv nachzuzeichnen. Die
Bewegungen des Direct Cinema, des Cinema Verité, des ethnographischen und teils des
politischen Dokumentarfilms, des Observational Cinema und in gewisser Hinsicht auch
des Essay Films hatten zum Ziel, die Stimmen der ,Stimmlosen‘ in Sprache umzusetzen
bzw. ihnen addquate Zeugnisse zu schaffen. In ihren Herangehensweisen unterschieden sie
sich dabei fundamental. Thre Methoden erstrecken sich von kommentarlosen

Beobachtungen mit der Kamera bis hin zu inszenierten Bildausschnitten mit Oft-

5% eine eingeschriinkte Ubersicht dariiber gibt die breite Erfassung von Digital Stories in Kapitel 4.1., die
auch Projektziel und Initiatoren beriicksichtigt, um so Machtgefillen in der Verbreitung und Anwendung
aufzuspiiren, worauf das Kapitel 5.3. eingeht.



Kommentaren. Als audiovisuelle Ausdrucksform, die auf der Partizipation von Amateuren
aufbaut, kann Digital Storytelling in diese filmgeschichtliche Entwicklung eingereiht und

als Folgeformat betrachtet werden. Damit beschéftigt sich dieses Kapitel.

Die Programmatik des Dokumentarfilm-Urvaters John Grierson ablosend, der dsthetisches
Eingreifen in Dokumentiertes als Notwendigkeit fiir eine wirklichkeitsnahe
Auseinandersetzung mit der Welt sah™, wies Dziga Vertov jegliches Intervenieren in den
Prozess des Filmens zuriick. Er verweigerte sich dem péadagogischen Impetus, der dem
Dokumentarfilm der englischen Schule, mit seinen didaktischen Kommentaren, der
sogenannten Voice-of-God anhaftete, und verschrieb sich der objektiven und
wirklichkeitsgetreuen Reprisentation. Film als Medium der Erkenntnis stand fiir ihn {iber
der Wahrnehmungsfihigkeit des bloBen Auges.”® Aus diesem Grund gab sich die Gruppe
junger Filmemacher*innen um ihn herum den Namen Kino-Glas (= Kino-Auge) und
konzipierte eine Sendung, die sie Kino-Pravda (= Kino-Wahrheit) nannte. Zwar kamen
thre filmischen Aufnahmen ohne Inszenierung aus und waren somit weitgehend
unabhidngig von der Subjektivitit der Filmemacher*innen, der Montageprozess hingegen
war umso mehr dem individuellen kiinstlerischen Anspruch der Gruppe anheimgestellt.
Nach dem Zweiten Weltkrieg filhren Dokumentarist*innen wie Robert Drew, D. A.
Pennebaker, Albert Maysles und Richard Leacock das Credo des Nicht-Intervenierens und
der reinen Beobachtung weiter. Obwohl die Vertreter*innen der ,Direct Cinema’
Bewegung, die sich in den 60er-Jahren der USA formierte, versuchten auf die vorfilmische
Realitdt keinen Einfluss zu nehmen, ausschlieBlich diegetischen Ton zu verwenden und
Aufnahmen im Schnitt chronologisch zu ordnen, kann man auch dort die Subjektivitit
nicht verleugnen. Im Gegenteil, die Verstof3e gegen die Enthierarchisierung und Reduktion
von Machtgefille zwischen Dokumentierten und Dokumentierenden kénnen aufgrund der
Verdecktheit seiner Mittel als umso schwerwiegender betrachtet werden.

Sowohl das ,Kino-Glas’, wie auch das ,Direct Cinema’, bergen nicht nur die Gefahr der
Intransparenz und der Sprechmacht auf der Seite der Filmenden, sondern, so Trinh T.

Minh-Ha, ,,[d]Jer Wunsch sich fiir die Bediirfnisse derjenigen einzusetzen, die nicht zu

% Vgl. Wilma Kiener, Die Kunst des Erzihlens. Narrativitit in dokumentarischen und ethnographischen
Filmen. Stuttgart: UVK Medien 1999, S. 51.

0 vgl. Annette Michelson, Kino-Eye. The Writings of Dziga Vertov. iibers. v. Kevin O’Brian, Berkley:
University of California Press 1984, S. XVIII.



Wort kommen, paart sich nicht selten mit der starken Neigung, sie und ihre Bediirfnisse zu

. 1
definieren™®’.

Der franzdsische Ethnograph Jean Rouch begegnet diesem Dilemma mit genereller
Zuriickweisung von Objektivitdt und maximaler Offenlegung von Subjektivitit. Anfang
der 1960er-Jahre entwickelte er einen ganz eigenen Stil des Dokumentierens, den der
Soziologe Edgar Morin in Anlehnung an Vertovs Kino-Pravda, ,,Cinema verité“ nennt.®*
Er setzt auf die Offenlegung des Produktionsprozesses, indem er ihn mitdokumentiert. Die
Kamera und sich selbst sieht Jean Rouch als Katalysator dafiir, Situationen zu erzeugen,
die die dokumentierten Subjekte vor Herausforderungen oder Konflikte stellen und
authentische Emotionen und Reaktionen evozieren. Der Bedeutungsschwere, die seine
Lehrer Marcel Mauss und Marcel Griaule ihren audiovisuellen Dokumenten beimessen,
verweigert sich Jean Rouch, indem er seine Aufnahmen nur als visuelle Notiz ansieht.
Entgegen der enthnographischen Festschreibungen innerhalb der Anthropologie, die er laut
Barbara Filser selbst einmal als ,,eldest daughter of colonialism”® beschreibt, versteht
Rouch das Cinema Verité eher als offenlegenden Forschungsprozess.®* Diese Offenlegung
des technischen, wie auch kreativen Aspektes, das Explizieren der Anwesenheit der
Kamera und der Filmenden tragen dazu bei, dass sich das Publikum der Subjektivitit der
Betrachtung und der Aufzeichnung bewusst wird. Gleichzeitig wird die Objektivitdt ins
Abseits dokumentarischer Qualitdtsanspriiche geriickt und durch Reflexivitit ersetzt.

,Objektivitdt ist kein Kritertum mehr im Verhéltnis des Beobachtenden

zum Beobachteten, sondern wird eines im Verhiltnis des Beobachtenden

zu sich selbst, zur eigenen Subjektiviit.”
Worauf Barbara Filser hier abzielt, ist die Selbstreflexivitit, die im Weiteren noch zur
Sprache kommen soll. Trotz des Hinterfragens der eigenen Perspektive im Cinema Veriteé,
das schon ein erster Schritt in die Richtung Aufldsung von Sprachhierarchien bedeutet,
bleibt der Ansatz in den Machtstrukturen des Ein- und Ausschlusses verhaftet, indem die

Filme ein Sprechen eines ,Auflen’ iiber ein ,Innen’ sind. Der bewusste Umgang mit der

%' Trinh T. Minh-ha “Die verabsolutierende Suche nach Bedeutung”, Bilder des Wirklichen. Text zur Theorie
des Dokumentarfilms, Eva Hohenberger (Hrsg.), Berlin: Vorwerk 1998, S. 276-294, S. 282.

82y gl. Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, Miinchen: Wilhelm Fink 2010, S. 63.

% vgl. ebd., S. 65.

% vgl. ebd., S. 62.

% Ebd, S. 66.



eigenen Position im Verhiltnis zu anderen ist nichtdestotrotz Voraussetzung dafiir,

herrschende Krifteverhiltnisse auszumachen, zu verschieben oder zu nivellieren.

Dies sind die Bestrebungen Trinh T. Minh-has, deren Filme hier als Beispiel fiir die
Schaffung des Politischen im Dokumentarfilm herangezogen werden. An der Schnittstelle
von Selbstreflexion und Poesie situiert, entsteht in ihren Filmen das Hoéchstmall an
Politischem, das im ,herkdémmlichen® Dokumentarfilm (im Sinne eines Filmens von
anderen) moglich ist. Unter der Bezeichnung ,selbstreflexiver Dokumentarfilm”
subsumiert F.T. Meyer ihre Filme und die von Dziga Vertov, Chris Marker und Alexander
Kluge.®® Hier wird nicht versucht, gegen die Unaufloslichkeit von Subjektivitit anzugehen,
vielmehr wird sie als Moment der Befreiung durch &sthetische Poetisierung genutzt. Sie
postuliert Wandelbarkeit, Interpretationsfreiheit und verschliet sich Wahrheits- und

Wirklichkeitsanspriichen.

Fiir ihre Filme entwickelt Trinh T. Minh-ha eine Perspektivierung, die auf Anniherung
basiert. ,,Speaking Nearby* nennt sie diese Form des Beobachtens und Interagierens.’” Ihr
Dokumentieren ist ein Erzdhlen neben/mit ihren Protagonist*innen. Durch das
Verschieben feststehender Kategorien, durch das Auflésen der Grenzen zwischen
Dokumentierenden und Dokumentierten, durch Briiche mit Darstellungs- und
Wahrnehmungskonventionen versucht sie Hierarchien zu unterwandern. Dabei hegt sie
nicht den Anspruch alle Machtverhiltnisse oder Kategorien nachhaltig einzuebnen.®
Vielmehr geht es ihr um eine Dynamik, um Neuerschaffung um Reflexivitdt um Freiheit
von Gedanken und Ideen. Indem sie sich in ihren Filmen eingefangener Gerdusche,
assoziativer Gedanken, die zu Texten verarbeitet sind und Bewegtbildern, die sie
collageartig zusammengefiigt, bedient, hebt sie Unterdriickungen durch Verschiebungen
auf, denn ,,die Verschiebende bewegt sich fort, indem sie immerzu Differenzen in die
Wiederholung einfiihrt.“® Damit entgeht sie einer Sinnfestschreibung, entzieht sich klarer

Aussagelogiken und fordert dsthetische Konventionen heraus. Ihre Filme verweigern sich

5 vgl. F.T Meyer, Filme iiber sich selbst. Strategien der Selbstreflexion im dokumentarischen Film,
Bielefeld: transcript 2005, S. 61.

7y gl. Nancy N. Chen, ,,’Speaking Nearby:> A Conversation with Trinh t. Minh-ha*, Visual Anthropology
Review, 8, 1/1992, S. 82-91, S. 88.

68 Vgl. Trinh T. Minh-ha, ,,Cotton and Iron”, Texte, Filme, Gesprdche, Trinh T. Minh-ha/Hedwig
Saxenhuber (Hrsg), Miinchen: Kunstverein u. A. 1995, S. 5-18. S. 12.

“Ebd, S. 12.
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jeglichem Wahrheitsanspruch. Im Gegenteil, sie sind ein Versuch, politisch Filme zu
machen. Thre Filme sind irgendwo zwischen Poesie und Politik zu suchen, sind politische

Poesie oder poetische Politik.

Die Dekolonialisierung des Blicks und der Sprache, die Min-ha durch Verschiebungen von
Darstellungskonventionen und Auflésung von Regimen des Ausstellens und Sprechens zu
erreichen versucht, ist auch Triebfeder der ,,Autoethnography‘“-Bewegung, deren

Benennung 1992 von Mary Louise Pratt geprigt wurde.

»l use these terms to refer to instances in which colonized subjects

undertake to represent themselves in ways that engage with the colonizer's

own terms. If ethnographic texts are a means by which Europeans

represent to themselves their (usually subjugated) others, autoethnographic

texts are those the others construct in response to or in dialogue with the

metropolitan representations."”
Pratt wendet den Terminus der ,,autoethnography* und ,,autoethnographic expression* bis
dato nur auf literarische Ausdrucksformen an. Alle Kriterien eines audiovisuellen
Aquivalents erfiillt das Digital Storytelling, das somit auch das Potenzial hat zu
widersprechen, oder ,,to talk back“”!, wie Tanja Dreher konstatiert und damit in der Lage
ist, Machtgefdlle zu suspendieren. Entgegen der Entstehung der Autoethnography-
Bewegung oder des Cinema Verité, ist Digital Storytelling aber nicht aus der Suche nach
addquaten wissenschaftlichen Methoden hervorgegangen, sondern aus kiinstlerischem
Trieb entstanden. Heute wird es allerdings oft zu wissenschaftlichen Zwecken genutzt, z.B.
in der Soziologie und in der Biografieforschung. Damit reiht es sich ein in kulturelle und
kiinstlerische Praktiken, die auf der einen Seite auf die Partizipation von Stimmlosen
abzielen, auf der anderen Seite aber als Methode zur Erfassung von Lebensrealititen und
Stimmen genutzt werden.
In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und verstirkt in den letzten Jahrzehnten

kristallisierten sich mehrere partizipative visuelle und performative Methoden heraus, wie

das Theatre for Development, die Photovoice, die Fotografie und ,grassroot engagement’

70 pratt, Marie Louise, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation, London: Routledge 1992, S.7.
"' Tanja Dreher, ,,A partial promise of voice. Digital storytelling and the limits of listening”, Media
International Australia, Incorporating Culture & Policy. 142, 2/2012, S. 157-166, S. 161.

22



verbindet’”> und von Caroline C. Wang an der University of Michigan und Mary Ann
Burris entwickelt wurde; die Methoden des Participatory Video, Participatory archiving
und des Cellphilms. Das Spektrum fiir kiinstlerischen Selbstausdruck als
Partizipationsinstrument und damit verbundene Biografiearbeit reicht vom musikalischen
Bereich iiber Theater, Film, Foto bis hin zum Comic, wie das Projekt Create a Comic von
John Baird zeigt, bei dem Comic als Stimmermichtigungs-Strategie fiir Jugendliche
genutzt wird.” Vermehrt werden Forschungsplattformen und Institute gegriindet, die sich
mit kulturell-partizipativen Strukturen als Katalysatoren von sozialem Wandel und
informeller Bildung beschiftigen. So zum Beispiel Participate, ein Forschungsnetzwerk,
das zum Ziel hat, Perspektiven von Menschen in Armut in politische
Entscheidungsprozesse zu integrieren, partizipatorische Forschungspraxis als Grundlage
fiir globale Politik zu etablieren und Verstdndnis und Wissen in ein globales 6ffentliches
Gut zu verwandeln’®, oder das Participatory Culture Lab der McGill University in
Montréal, das seinen Fokus auf Themen sozialer Gerechtigkeit legt.”” Eine weitere
Parallele ldsst sich zum Theater der Unterdriickten ziehen, das Augusto Boal 1956 in Sao
Paulo griindete mit dem Ziel durch Partizipation gewdhnlicher bzw. strukturell
benachteiligter Menschen gesellschaftlichen, politischen und personlichen Wandel zu
induzieren und den Zuschauenden ihre Handlungsfihigkeit zuriickzugeben.”® Mit dem
idealistischen Ziel, unhorbare Stimmen hdrbar zu machen, unterreprasentierten Menschen
eine Ausdrucksplattform zu geben und ihre Lebensrealitidten und -geschichten als Teile der
gesamten Gesellschaft und der Geschichtsschreibung zu sehen, steht Digital Storytelling in
einem groBBen Zusammenhang kiinstlerischer Expressionsformen, die hier nur kurz erwihnt
werden konnten. Historisch schlieBt es damit aber auch an die Bestrebungen einer ganzen
Generationenfolge von Dokumentarfilmer*innen an.

Vor diesem fast ein Jahrhundert wihrenden dokumentarfilmhistorischen Hintergrund
grofler Objektivitits- und Authentizitdtsbestrebungen, scheint eine Methode audiovisuellen
Selbstzeugnisses vielversprechend. Unmittelbar konnen sich alle selbst dokumentieren, frei

entscheiden, was ihre Geschichte ausdriicken und wie sie komponiert sein soll. Die Frage

2 Vgl. C.C. Wang/M. Burris, ,,Photovoice. Concept, methodology, and use for participatory needs
assessment”, Health Education and Behavior, 24 3/1997, S. 369-387, S 371f.

73 Vgl. http://ccproject.comicgenesis.com/ (15.10.2014).

™ Vgl. http://www.participate2015.org/about/ (15.10.2014).

7> Vgl. http://participatorycultureslab.com/ (15.10.2014).

76 Vgl. Augusto Boal, Theater der Unterdriickten. Ubungen und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-
Schauspieler, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 17.
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der Authentizitdt scheint aufgehoben, da sie der Form des Selbsterzdhlens inhérent ist. Aus
dieser Perspektive erscheint Digital Storytelling als ideale dsthetische Form, die Hierarchie

zwischen Dokumentierenden und Dokumentierten abzuschaffen.
2.2 Asthetische Analogien

Aber nicht nur hinsichtlich idealistischer Bestrebungen lassen sich Ahnlichkeiten in der
Filmgeschichte finden. Auch beziiglich der Art des Sprechens, der Art der Subjektivitit,
der Art dsthetischer Gestaltung und das Herausfordern von Wahrnehmungskonventionen,
finden sich Vorreiter in der Filmgeschichte des 20. Jahrhunderts. Die Verwendung von
Fotografien zur Erzeugung einer fortlaufenden filmischen Erzéhlung, das Nutzen eines ,I-
Voice-Overs’, der reflexive Charakter, der subjektive Blick und das Poetische in
audiovisuellen Texten von Digital Stories, lassen stark an das Essay-Genre, den Fotofilm
denken: poetisch, selbstreflexiv. Diese Asthetik ruft Fotofilme wie La jetée (1963) oder Si,
j'avais quatre dromedaires (1966) von Chris Marker und die Werke von
Filmemacher*innen wie Jean Rouch, Elfi Milesch, Agnés Varda, Leonore Mau und Hubert
Fichte sowie die Essayfilme von Alain Resnais, Trinh T. Minh-ha und Prathibha Parmar

ins Gedachtnis.

Ihnen ist die Gestaltung des Zusammenhangs zwischen Ton und Bild gemein: Der
Kommentar aus dem Off, der logisch entkoppelt von den Bildern, Macht iiber sie ausiibt
und neue Sinnzusammenhénge schafft, die fragmentarisch zusammengesetzten Fotografien
oder Bildsequenzen, die in ihrer Mitte neue Bedeutungen erzeugen, die Offenheit in dem
Erzédhlten, das teilweise jeglicher Kausalitdt entflieht. Thre Komposition strebt weder
zwangsldufig nach Kohdrenz, noch orientiert sie sich an chronologischen Abldufen. Die
Filme, auf die hier Bezug genommen wird, sind vielmehr eine assoziative Collage aus
Bildern, Filmsequenzen, einem Voice-Over und Hintergrundmusik, wie sie teilweise auch
in Digital Stories zu finden sind. Damit setzen sie sich sowohl dramaturgisch als auch
visuell von den durch Fernsehen und Kino gepréigten Filmkonventionen ab.

,Das verdeckt operierende, synthetisch manipulierte Bild im Kino des
Mainstreams findet sein kritisches Gegenstiick in dem seine Konstruktion
kenntlich machenden Fotofilm.« "’

" Thomas Tode, ,,Kurze Geschichte des Stillbildes im Film”, Viva Fotofilm. bewegt/unbewegt, Gusztav
Héamos/Katja Pratschke/Thomas Tode, Marburg: Schiiren 2010, S. 17-21, S. 19.
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Thomas Tode stiitzt hier den Gedanken, dass die Fotografie, das stehende Bild, als
Origindres des Films als solches nicht mehr im konventionellen Film sichtbar ist, sondern
durch Bild-Serialisierung hinter der Bewegungsillusion verleugnet wird. Die Bewegtheit
ist als Rezeptionserwartung im Film etabliert. Dagegen lehnt sich der Fotofilm auf. Er ist

eine bewusste Entscheidung zur ,,Verweigerung des klassischen Bewegtfilms*’

, So gibt
Thomas Tode EIlfi Mikeschs Gedanken in einer Diskussion wieder. Durch die
Sichtbarmachung des medialen Gefilles zwischen Bewegtbild und Unbewegtbild ist der
Fotofilm imstande, Machtverhiltnisse in der Gesellschaft nicht nur inhaltlich zu
thematisieren, sondern durch die eigene dem Mainstreamfilm untergeordnete Position auch
formal auszustellen.”’ Das trifft auch auf Digital Storytelling zu. Die gewohnte Bewegung
des Blickes durch Bilder wird zur Bewegung des Blickes auf dem stehenden Bild. Es
macht ein prizises Abtasten mit den Augen mdglich bzw. erforderlich und erlegt den
Rezipient*innen die Auseinandersetzung mit einem Fragment auf. Diese Forderung der
aktiven Teilnahme der Zusehenden ist auch dem Essayfilm inhérent, der laut Barbara
Filser die Betrachter*innen zum Nach- und Weiterdenken einlddt® und den sie als einen

« 81

von Assoziationen gelenkten ,,Spaziergang bezeichnet, dessen ,Modus die

Moglichkeitsaussage [ist][...] die aus einer FEinsicht in die Vielfalt der

Lebenswirklichkeiten erwiichst ...”%

. Hoch subjektiv, kreativ und expressiv, dient das
filmische Essay primédr dem Ausdruck eigener Visionen, Empfindungen und Gedanken. Es
schopft aus Selbstreflexivitit. Aus der Quelle eines eigensinnigen Selbst gespeist, ldsst es
sich als audiovisuelles Substitut des Tagebuchs betrachten. Es ist ein Erinnern, ein
,Schreiben mit Film’, wie es schon Alexandre Astrucs Idee des ,caméra-stylo’ 1948 zum
Ausdruck brachte.* Auch Digital Stories erinnern in ihrer Intimitit und Riickbeziiglichkeit
an Tagebucheintrige. Dies stellt die Erzdhlungen von sich selbst iiber sich selbst, die die
iiberwiegenden Inhalte von Digital Stories ausmachen, in direkten Bezug zu Essayfilmen.
In beiden Formaten ist das audiovisuelle Artefakt ein Vermittler oder Verbindungsstiick,

zwischen einem Innen und einem Auflen, zwischen immateriellen, vielleicht formlosen

Ideen, Gedanken und Empfindungen und einem materialisierten audiovisuellen Produkt,

S ebd., S. 18.

7 Vgl. ebd., S. 19.

%0 Vgl. Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, Miinchen: Wilhelm Fink 2010, S. 83.
' Ebd., S. 82f.

*?Ebd., S. 83.

% Vgl. ebd., S. 87.
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zwischen einem Einzelnen und Vielen, zwischen Retrospektionen, Wiinschen, Utopien und

Fantasien einer anderen Zeit und der Realitit der Gegenwart.

Der Fotofilm positioniert sich in vielerlei Hinsicht in einem Dazwischen. Eine seiner
Charakteristika ist Ambivalenz. Die erste Ambivalenz siedelt sich auf der Zeitachse an und
bezieht sich auf seine Entstehung: Die essenzielle Grundlage des Fotofilms ist die
Fotografie, aus der sich Anfang des 20. Jahrhunderts der Film entwickelte. Der erste
durchgiingige Film, der nur aus Standbildern besteht, wird hingegen erst 1948 produziert.™
Seine Asthetik ist eine Riickbesinnung auf seinen Ursprung und gleichzeitig ein neues
Genre, das Rezeptionskonventionen herausfordert. Er nutzt ein Medium der
Bewegungsnachzeichnung, um Bilder in Stille zu versetzen.

Seine zweite Ambivalenz bezieht sich auf das Zeitliche innerhalb der Bilder. Jedes Bild
steht gleichzeitig fiir Vergangenes, indem es sich als Dokument auf einen fritheren
Moment bezieht, fiir Gegenwartiges in seiner filmischen Prasentation, durch die es in einen
neuen Sinnzusammenhang gesetzt wird, und fiir Zukiinftiges, das in der Offenheit
verborgen liegt. Zwischen Gestern und Heute, zwischen Heute und Morgen entsteht ein
Spalt, eine ,,Offnung eines Spielraums und die Gestaltbarkeit von Leben®,*® wie Siegfried
Zielinski ausfiihrt. Dieses Changieren zwischen vormals Erlebtem, der Erinnerung daran
im Hier und Jetzt und die Aussicht auf eine andere Zukunft ist auch im Digital Storytelling
und seinen Bildkompositionen zentral. Wird Zielinskis Postulat darauf iibertragen,
zeichnen sich an der Schnittstelle zwischen Erinnerungen und ihrer kiinstlerischen
Verarbeitung neue Umgangsformen mit den reflektierten Ereignissen ab. Der Fotofilm

<86 an, indem sowohl

oder die Digital Story nimmt den ,,Modus der Mdglichkeitsaussage
zwischen den einzelnen Bildern wie auch zwischen Bild und Ton eine Liicke bleibt, ein
Unzusammenhdngendes, das sie der Interpretation anheimstellt. ,,[Die Bilder] werden
ungewiss, bevor sie wieder in neue Kontexte eingehen.«®” Diese Ungewissheit findet nicht

nur am Scheidepunkt von Vergangenheit und Gegenwart statt, sondern auch am Schnitt,

¥ vgl. ebd., S.17.

% Gusztav Hamos/Katja Pratschke/Thomas Tode, ,,Das Reine war mir immer Subjekt. Ein Gesprich mit
Siegfried Zielinski”, Viva Fotofilm. bewegt/unbewegt, Hamos, Gusztav/Katja Pratschke/Thomas Tode,
Marburg: Schiiren 2010, S. 55-71, S. 68.

8 Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 83.

*"Ebd., S. 101.



der die Bilder voneinander trennt und einen ,,dritten Sinn”®®

, wie Roland Barthes ihn nennt,
Offnet, in dem sich das Filmische konstituiert. Auch Alexander Kluge sieht das
»Zwischen* der Bilder als Essenzielles des Films. An diesem Interpunkt entsteht das dritte
Bild, die ,,Epiphanie“®. Sie ist der Ort der Verinderung. Sie ist der Raum an dem
Suspendierung von Festgeschriebenem passiert, wo Redewendungen im Certeau’schen
Sinne moglich sind. Fotofilm und Digital Story oszillieren zwischen alter und neuer Form,

zwischen Aktivitdt und Passivitdt der Zusehenden, zwischen Statik und Bewegung.

Der hiermit beendete Exkurs hat Digital Storytelling in den Kontext der Filmgeschichte
gesetzt und nicht nur auf ideologische Parallelen verwiesen, sondern vor allem die
Ahnlichkeiten zum essayistischen Genre, zum Fotofilm und Ansitzen von Alexander
Kluge und Chris Marker aufgedeckt, die als &sthetische Mittel der politischen
Stimmerméchtigung, des Umstofles von Wahrnehmungskonventionen und der Erzeugung
von Selbstreflexivitit und Eroffnung von Spielrdumen der Verdnderung gelten. In diese
Tradition eintretend, haften auch dem Digital Storytelling politische Tendenzen an. Was
aber genau ist dieses Politische von dem hier die Rede ist? Im Folgenden soll diese Frage

geklart werden. Zuvor jedoch ein kurzes Reslimee.

Was die letzten Kapitel verdeutlichen ist, wie eng Sprache mit gesellschaftlichem Einfluss
zusammenhdngt und wie sich das in Ansdtzen sprachphilosophisch, historisch und
medientheoretisch begriinden l4sst. Herauskristallisiert hat sich, dass die Audiovisualitét
aufgrund ihrer Ndhe zu den ausschlaggebenden Kriterien von politischer Reichweite einer
Sprache, eine groBe Bedeutung im gesellschaftlichen Raum der Sprachen hat. Als eine
Form der audiovisuellen Sprache aufgefasst, wurde das Digital Storytelling durch seine
Jinhaltlichen Besonderheiten® der Themen und des Selbstbezugs und seine ,asthetischen*
Spezifika von anderen Formaten abgegrenzt. Gleichzeitig begriinden sich in diesen
Charakteristika die aufmerksamkeitsgenerierenden, rezeptionsbeziiglichen Vorteile, die
entscheidend fiir ein Politisches sind. Es wurde angedeutet, dass es bei Politischem um

Stimmerméchtigung, Sprachbeherrschung und Aneignung von Artikulation geht, was sich

% Vgl. Roland Barthes, ,,Der dritte Sinn“, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1990, S. 48-66, S. 65.

% Vgl. Rétzer, Florian, “Kino und Grabkammer. Gespriich mit Alexander Kluge”, Die Schrift an der Wand.
Alexander Kluge: Rohstoffe und Materialien, Christian Schulte (Hrsg.), Osnabriick: Rasch 2000, S. 35-53,
S. 40.

27



im Spannungsfeld zwischen Vielen und Einzelnen abspielt. Die medientheoretische und
historische Begriindung bestimmter Kriterien fiir die Relevanz von Sprache hinsichtlich
politischen Einflusses soll nun durch politische Philosophie untermauert und von dort
beleuchtet werden. Das Augenmerk beziiglich des Inhalts von Digital Stories liegt dabei
auf gouvernementalen Machtstrukturen, die sich aus Diskursen und Subjektivierungen

speisen. Das Politische der Asthetik wird mit Ranciéres Asthetischer Theorie untermauert.

3. DAS POLITISCHE UND DIE SPRACHSPEZIFIK DIGITAL STORYTELLINGS

Um die Untersuchung des Politischen auf ein theoretisches Fundament zu stellen, widmet
sich dieses Kapitel der Begriffserarbeitung des Politischen und seiner In-Bezug-Setzung
mit drei Komponenten, die wesentliche Bestandteile des Digital Storytellings sind. Erstens
die angesprochenen Themen in Digital Stories und ihrem Verhéltnis zu herrschenden
Diskursen, zweitens dem Selbstbezug der Erzdhlungen und drittens der Ebene der Bild-
und Sprachgestaltung in Digital Stories und ihrer Positionierung innerhalb audiovisueller
Normen. Die daraus resultierenden Erkenntnisse dienen spiter als Grundlage fiir die
Analyse. Eingangs schon als gemeinhin demokratisierend und Motor fiir gesellschaftliche
Verdanderung vorgestellt, wird Digital Storytelling, insbesondere seine Themen und
Asthetik, hier auch vor dem Hintergrund der politischen Philosophie, auf sein Potenzial
untersucht, sozialen, politischen und &sthetischen Wandel zu initiieren oder
voranzutreiben. Ranciéres folgendes Zitat zum Verhiltnis von Politik und Asthetik fasst
akkurat zusammen, worauf sich dieser Teil der Arbeit und ihre Untersuchung bezieht:

,EBs gibt eine Asthetik [...][des Politischen] in dem Sinn, als Akte
politischer Subjektivierung das neu bestimmen, was sichtbar ist, was man
sagen kann und welche Subjekte dazu féhig sind. Es gibt ein [...]
[Politisches] der Asthetik, in dem Sinn, dass neue Formen der Zirkulation
von Wortern, der Ausstellung des Sichtbaren und der Erzeugung von
Affekten neue Fahigkeiten bestimmen, die mit der alten Konfiguration des
Maglichen brechen.””

Er beleuchtet sowohl das Widerstandige in sinnlich wahrnehmbaren Strukturen, welches er
als ,Politisches der Asthetik’ bezeichnet, wie auch umgekehrt das ,Asthetische des

Politischen’, worunter er die Revolutionierung des ,,Sichtbaren und Sagbaren*’' durch

subjektive Aneignungsprozesse versteht. Auch die Untersuchung in dieser Arbeit nimmt

% Jacques Ranciére, Der emanzipierte Zuschauer, Engelmann, Peter (Hg.), Wien: Passagen 2009, S. 78.
1 vgl. Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Jacques
Ranciere/Maria Muhle (Hrsg.), Berlin: B_books 2006, S. 29.
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sich beider Perspektiven an. Einerseits wird im Folgenden gefragt, ob, inwiefern und
wodurch Digital Storytelling als ,Akt politischer Subjektivierung’ zu verstehen ist (Kapitel
3.2.4.: Identifizierung vs. Subjektivierung). Andererseits wird Digital Storytelling als
asthetische Form auf ihren Neuheitswert ,,der Zirkulation von Wortern, Ausstellung des
Sichtbaren” ** analysiert (Kapitel: 3.2.2.: Hegemoniale Sprachpraxis vs. diskursive
Intervention & 3.3. Aufteilung des Sinnlichen oder dsthetische Regime brechen). Priziser
formuliert stellen sich also folgende Fragen: Konnen Digital Stories als audiovisueller
Selbstausdruck zur Erméchtigung ungehorter Stimmen dienen, sind sie in der Lage, die
Handlungsfahigkeit, Selbstwirksamkeit und gesellschaftspolitische Teilhabe Einzelner zu
stairken? Und wenn ja, wodurch? Was wird in Digital Stories behandelt, kommen
Perspektiven zur Sprache, die sonst tabuisiert werden und verdndern sie den Umgang mit
bestimmten Themen? Welche Bilder, Worter, Tone werden verwendet, wie interagieren sie
miteinander und  inwiefern  brechen sie  mit  Darstellungsnormen  und
Wahrnehmungskonventionen? Haben sie die Macht, typische Repriasentationen in Frage zu

stellen und einer Verschiebung im Sinne Trinh T. Minh-has zuzufiihren?

Die hiesige Betrachtung und Analyse von Digital Stories greift vor allem auf die sich
entgegengesetzten Begriffe der Politik und des Politischen in Anlehnung an Jacques
Ranciére und Chantal Mouffe zuriick, deren sich in einem ersten Schritt angenommen
wird. Mouffe und Ranciére schaffen die Grundlage fiir die Definition des Politischen in
dieser Arbeit. Die Betrachtung des Politischen in den Themen von Digital Stories, wird auf
diskurstheoretische Konzepte Foucaults, Mouffes und de Certeaus gestiitzt, wéhrend die
Untersuchung des Selbstbezugs von Digital Stories, auf Theorien zur Subjektivierung, Ent-
Identifizierung und Suspension von Ranciere, Foucault, Spivak und Butler aufbaut. Den
theoretischen Hintergrund fiir die Asthetik stellen hauptsichlich Ranciéres Begriffe aus

den Werken Die Aufteilung des Sinnlichen und das Unbehagen in der Asthetik.
3.1 Das Wesen des Politischen — Das Gegenstiick von Politiken

Obwohl sich die Ansdtze Mouffes und Rancieres in der Grundvoraussetzung fiir das, was
hier als das Politische bezeichnet wird unterscheiden, lassen sich einige Parallelen

feststellen. So ndhern sich beide dem Politischen durch seine Abgrenzung zu dem, was

%2 Jacques Ranciére, Der emanzipierte Zuschauer, Engelmann, Peter (Hrsg.), Wien: Passagen 2009, S. 78.
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diese Arbeit unter dem Begriff der Politiken zusammenfasst. Wihrend die Politiken
symbiotisch mit Hegemonien verschmolzen sind, ist das Verhéltnis des Politischen zu
thnen von Auflehnung und UmstoBigkeit durchzogen. Mehr noch: Durch sein
artikulatorisches, intervenierendes Moment und seine stete Forderung der Auflosung

jeglicher Herrschaftsdispositive konstituiert sich das Politische.

Alle strukturierenden Méchte fasst Ranciere unter dem Begriff ,,Polizei” zusammen, denen
die Gesamtheit der Korper unterstellt ist.” Die ordnenden Krifte weisen den Kdrpern
Platze zu, bestimmen ihre Funktionen, sind in jede Interaktion innerhalb dieser Gesamtheit
eingeschrieben. Sie organisieren, was gezeigt und gedulert, was gehort und gesehen wird.
Den Gegenpol zu dieser ordnenden Instanz nennt Ranciére nun “Politik”**. Sie etabliert
sich, wo Korper ihrer zugewiesenen Orte entriickt werden, wo umfunktioniert wird, wo das
zur Erscheinung gebracht wird, was im Verborgenen liegt. Sie gibt es wo die
«...Distribution in Frage gestellt [...] wird.””’ Jedem Politischen unterliegt das Einfordern
der Gleichheit durch diejenigen, denen sie abgesprochen wird, die keine Berechtigung der
Teilhabe am gemeinsamen Raum haben. Die Gleichheit ist also die Grundvoraussetzung
jeder Ungleichheit und a priori allen Hierarchien iibergeordnet. Sie ist fiir Ranciere die
Basis, ohne die kein Politisches existiert. Denn das Politische konstituiert sich an
Ungleichgewichten, die es bestrebt ist zu nivellieren oder umzukehren. In der
Voraussetzung der Gleichheit ldsst sich schon die erste Parallele zur Methode des Digital
Storytellings ziehen. Auch diese Form des audiovisuellen Selbstausdrucks legt die
Gleichheit und damit das Recht aller zu sprechen zugrunde und setzt sich dies gleichzeitig

zum Ziel.

Entsprechend Rancieres Begriffen der ,,Polizei” und ,,Politik” beschreibt auch Chantal
Mouffe die beiden Krifte und ihr Verhiltnis zueinander. Sie betitelt die Widersacher
jedoch als ,,Politik” (strukturierende Macht) und ,,Politisches” (auflosendes Moment). Fast
analog zu Ranciere beschreibt Mouffe mit ersterem ,,die Gesamtheit der Verfahrensweisen
und Institutionen [...], durch die eine Ordnung geschaffen wird, die das Miteinander der

Menschen im Kontext seiner thm vom Politischen auferlegten Konflikthaftigkeit

% Vgl. Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, S. 41.

% seltener auch ,,Politisches*, je nach Ubersetzung aus dem Franzdsischen.

% Jacques Ranciére, ,,Gibt es eine politische Philosophie?“, Politik der Wahrheit, Rado Riha (Hrsg.), S. 64-
93, S. 68.
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organisiert””®. Neben der Zuschreibung eines ordnenden Charakters zu dem Begriff der
,Politik” bringt sie gleichzeitig ihre Grundauffassung zum Ausdruck, dass jedem
,Miteinander der Menschen” eine Disputhaftigkeit anhaftet, dem das ,,Politische”
zugrunde liegt. Letzteres beschreibt Mouffe auch als ,,die Dimension des Antagonismus™’,
welche die Grundlage zur Hervorbringung der menschlichen Gesellschaften ist. Der
Gleichheitsvoraussetzung von Ranciere 1ist Mouffes radikale Auffassung von

Widerstandigkeit gegeniibergestellt, die sie als irreduzibles Apriori sieht.

Trotz Rancieres und Mouffes divergierender Auffassung der Grundvoraussetzungen fiir
das Politische und Verwendung unterschiedlicher Termini, zielen sie hinsichtlich der
entgegengesetzten Kréifte von Widerstindigem und Festschreibendem auf Gleiches ab: die
diametral entgegengesetzte Positionierung von Widerstindigem und Festschreibendem und
ihre gegenseitige Bedingtheit. Der Einheitlichkeit und Unmissverstdandlichkeit halber, ist es
fiir diese Arbeit notwendig sich auf zwei Benennungen zu beschrinken. Sie macht sich
einerseits Mouffes Begriff des ,,Politischen” zu eigen, wenn es darum geht, Worte fiir das
Widerstiandige zu finden und spricht von ,,Politiken”, was sich auf die Beschreibung
rigider, ordnender Strukturen bezieht. Dieses Konzept der aus gegeniiberliegenden Polen
bestehenden Kraftordnung wird im Folgenden auf den Inhalt von Digital Stories und ihre
Asthetik angewandt. Begonnen wird mit dem Inhalt. Im Folgekapitel soll dem Verhiltnis
von Politiken und Politischem in Themen Digitaler Stories nachgespiirt werden und
untersucht, wie sie in Bezug zu Diskursméchten stehen. Danach wird auf den
definitorischen Aspekt des Selbstbezugs in Digital Stories eingegangen und mithilfe von

Konzepten der Subjektivierung, Ent-Identifizierung etc. auf sein Politisches hin untersucht.
3.2 Diskurse und Subjektivierungen
3.2.1 Themen Digitaler Stories — Artikulation des Ungehorten — Tabuisiertes artikuliert

Generell ldsst sich iiber die Themen von Digital Stories sagen, dass sie hdufig auf
Tabuisiertes anspielen und sich auf Erfahrungen beziehen, iiber die selbst unter engen
Vertrauten kaum gesprochen wird. Hiufig sind sie mit Scham, Angst oder negativen

Erinnerungen belegt. Oft behandeln sie aber auch den Umgang damit. Die meisten Themen

% Chantal Mouffe, Uber das Politische. Wider die kosmopolitische Illusion, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2007,
S. 16.
7 Ebd.
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sind privat und findet Austausch dariiber statt, so geschieht dies iiberwiegend in einem
Rahmen, den man als Diskurs des Verdeckten, oder als verdeckten Diskurs bezeichnen
konnte. Dies widerspricht einem 6ffentlichen Dartibersprechen. Viele Themen von Digital
Stories schopfen aus diesem Verdeckten. Eine Briicke der verschwiegenen Themen zur
gesellschaftlichen Wahrnehmung bieten im 6ffentlichen Diskurs hdufig nur Platzhalter,
wie abstrakte Zahlen oder Metaphern. Hausliche Gewalt beispielsweise ist zwar ein Thema
im gesellschaftlichen Diskurs, Statistiken verdeutlichen Vorkommenshiufigkeit, in
Spielfilmen wird das Thema aufgearbeitet und Reportagen dokumentieren
Einzelschicksale, selten jedoch liegt es in der Ausdrucks- und Gestaltungsmacht der
Betroffenen, medial dariiber zu sprechen oder sprechen zu diirfen, vor allem in den
konventionellen Printmedien, im Hoérfunk und Fernsehen. Digital Storytelling zielt auf
diese Leerstelle. Es schafft die Moglichkeit, Themen aus der Perspektive direkt
involvierter Personen wahrzunehmen und riickt somit das Private, das spédtestens seit der
zweiten Frauenrechtsbewegung als politisch verstanden wird, in die offensichtlich

politische Sphére, den 6ffentlichen Diskurs.

Die FEinbringung der iiberwiegenden Themen von Digital Stories kann als
Ubersetzungsprozess aufgefasst werden, bei welchem dieses Privatisierte in eine
gemeinsame Sprache tiberfiihrt wird. Boris Buden verweist in Bezug auf diesen
Ubersetzungsprozess auf Habermas‘ Konzept des offentlichen Raums und des damit in
Verbindung gebrachten Ungesagten, das dieser am Beispiel der Psychoanalyse erklart.”® Er
sieht die Psychoanalyse als emanzipativ artikulatorische Praxis, deren therapeutisches Ziel
eine ,,Reintegration des Ausgeschlossenen””’ in zweierlei Hinsicht ist. Sie bedeutet die
Riickfiihrung des ,,Exkommunizierten” ]OO, d. h. der entgrenzten Themen in eine 6ffentliche
Kommunikation wie auch das FEinbeziehen des verdringten Individuums in
gemeinschaftliche Erzihlungen, seine Einladung in den gemeinsamen Raum.'!

Die autobiografische Methode erzielt diese Riickfithrung des vernachlissigten Einzelnen,

indem gewohnliche Menschen ihre eigene Lebensgeschichten bzw. Erfahrungen erzéhlen

und audiovisuell aufarbeiten. So werden die vielen einzelnen Leben, die alle faktisch Teil

% Vgl. Boris Buden, ,,Offentlicher Raum als Ubersetzungsprozess”, Bildriume und Raumbilder.
Reprdsentationskritik in Film und Aktivismus, Gerald Raunig (Hrsg), Wien: Turia+Kant 2004, S. 45-65, S.
48.

* Ebd., S. 48.

"% Ebd., S. 48.

191 ygl. ebd., S.48.
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der Geschichte sind, durch Artikulation als Artefakte in die Geschichtsschreibung mit
aufgenommen, als Fragment der Historie anerkannt und als solches ausgestellt. Dies
bezieht sich jedoch nicht nur auf die Dokumentation des Vergangenen zum Zweck der
Konservierung, sondern auch auf das Hier und Jetzt. Die kleinen Geschichten

gewohnlicher Leute sind Spiegelbild der Gesamtsituation.

Um ein addquates Bild von gesellschaftlichen und politischen Verhéltnissen, von Macht-
und Wissenskonstellationen zu bekommen, sind Geschichten von Lebensrealitidten aus der
Mitte der Gesellschaft, essenzielle Zeugnisse. Diese Funktion erfiillen sie aber nicht nur
aufgrund der Randomitit des Fokus‘, d. h. der Vielfalt und Heterogenitit der
dokumentierten Erfahrungen und Lebensrealititen. Essenziell ist auch ihre Pluralitét, die
Vielzahl von Geschichten. Denn nur durch sie kann sich an eine Gesamtheit angendhert
werden. Die Wertschédtzung subjektiver Erzdhlungen, und dariiber hinaus der Subjekte
selbst, fordert herkommliche hierarchische Machtstrukturen, sowohl in der Erzdhlwelt als
auch in realen sozialen Kontexten heraus und bricht mit ihnen. Es sind nicht die Biografien
bekannter Personlichkeiten, die in Digital Stories filmisch zum Ausdruck kommen, es sind
nicht mehr nur besonders hervortretende Schicksale, denen Gehor geschenkt wird. Die
Methode des Digital Storytelling forciert, dass den pragenden Erlebnissen jeder und jedes

Einzelnen die gleiche Berechtigung erzihlt zu werden zukommt.

3.2.2 Hegemoniale Sprachpraxis vs. diskursive Intervention

Damit setzt Digital Storytelling die vorherrschende Erzédhltradition aus, die das Wort
gesellschaftlich einflussreichen Personen iiberldsst. Durch das Innehaben des Wortes
kommt Menschen mit Macht in 6konomischer und politischer Hinsicht, sich auf viele
Mitglieder stiitzende Institutionen, Personen mit hoher medialer Prdsenz und den
Mainstream-Medien an sich damit auch die stdrkste gesellschaftliche Gestaltungsmacht zu.
Denn das Beherrschen der Sprache ist maf3geblich dafiir verantwortlich, welche Diskurse
hegemonial werden. Entscheidend fiir den Wirkungsgrad von Diskursen, ihren Einfluss
und ihre Ausbreitung ist, wer ihre Fiirsprecher sind und damit verbunden, das ihnen
entgegengebrachte MalBl an Aufmerksamkeit. Durch die Aufteilung von Erzdhlungen
gemal} des schon vorhandenen Einflusses, entsteht nicht nur ein Ungleichgewicht in der
Représentation von Lebensrealititen, sondern auch das Gefille von gesellschaftlichem

Einfluss wird zunehmend groBer. Weitergedacht bedeutet das im Umkehrschluss aber
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auch, dass durch das Sprechen und durch Aneignen von Sprache diese Dynamik

unterbrochen und die Hierarchien ins Gegenteilige verkehrt werden konnen.

Die aufgezeigten ordnenden Eigenschaften, die Ranciéres Kriterien fiir Politiken
entsprechen, qualifizieren Diskurse demnach dazu als Politiken betrachtet zu werden. Als

Politiken verwalten Diskurse, was als ,,Sichtbares und Sagbares“m2

Eingang in eine
kollektive Wahrnehmung findet und gesellschaftlich konstitutive Wirkung erhélt. Sie
setzen ,,Aussagen, Konzepte und Begriffe, SprecherInnenpositionen und Perspektiven

zueinander in Beziehung”'®

und organisieren ihre Verteilung. GrofBtenteils unhinterfragt
schreiben sie sich ins Universalverstindnis ein. Auf diese Weise etablieren sie weitere
Hierarchien unter Sprechenden und Separation gegeniiber Ungehorten und formen
gesellschaftliche Strukturen. Die Gesamtheit von Politiken bildet die Basis der
Gesellschaft, die durch artikulatorische Verfahrensweisen umgesetzt wird und durch ihre
Sedimentation zu hegemonialen Verfahrensweisen transformieren.'® Es sind Diskurse, die
soziale Realitdten schaffen und Subjekte hervorbringen. So haben sie nicht nur Einfluss auf
die Wirklichkeit, sondern realisieren Gesellschaft.'” Folglich liegt aber auch in ihnen das

Moment der gesellschaftlichen und politischen Verdnderung. Es besteht darin,

marginalisierte Themen in einen herrschenden Diskurs zu iiberfiihren.

Legt man aber die Annahme zugrunde, dass Gesellschaft diskursiv erzeugt ist, so stellt sich
neben der Frage, wie eine solche Uberfiihrung passieren kdnnte, auch eine andere: ob und
worin die Handlungsmacht innerhalb einer Gesellschaft iberhaupt existiert und ob sie auf
Einzelne zuriickzufiihren ist oder stets kollektiver Hervorbringung unterliegt? Die Macht
der Diskurse kann also nicht nur auf Fragen, die die Gemeinschaft betreffen beschrinkt
bleiben. Thre Untersuchung muss sich auch das Subjekt als konstitutiven Teil der diskursiv
hervorgebrachten Gesellschaft in Betracht ziehen, das jedoch selbst, wie zuvor angedeutet,
den Diskursen unterliegt. Wer also sind die Erzédhlenden? Wer sind die Urheber*innen der

Themen von Digital Stories, wessen Selbsterzdhlungen sind es? Griinden die

192ygl. Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Muhle,

Maria (Hg.), Berlin: B_books 2006, S. 29.

19 Elisabeth Tuider, ,,Diskursanalyse und Biographieforschung. Zum Wie und Warum von
Subjektpositionierung®, FQS. Forum: Qualitative Sozialforschung, 8, 2/2007, http://www.qualitative-
research.net/index.php/fgs/article/view/249/549 (20.03.2014).

104 Vgl. Chantal Mouffe, Uber das Politische. Wider die kosmopolitische Illusion, S. 26.

105 Vgl. Hannelore Bublitz, Das Wuchern der Diskurse, Hannelore Bublitz/D. Biihrmann/Christine

Hanke/Andrea Seier (Hrsg.), Frankfurt: Campus 1999, S. 10f.
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offenbarenden Anekdoten auf Eigensinn oder sind sie durch gesellschaftliche
Konventionen geformte Diskursprodukte? Auf diese Fragen wird im ndchsten Kapitel

eingegangen.

Im Zeitalter der obligatorischen Individualisierung, in der nicht mehr von der Menschheit
als homogene Entitit ausgegangen wird, sondern vom ,in-dividuum’, als kleinster
unteilbarer Einheit einer Vielheit, als Atom seiner Spezies, ist die Universalitit der grof3en,
einer Metanarration, die fiir alle Menschen gilt, hinféllig. An ihre Stelle ist die
Alltagserzdhlung gewdhnlicher Menschen getreten, die Heldengeschichten und
iibergreifend bedeutsame Mythen suspendiert und den Singular negiert. ,,Der Mensch und
die Geschichte [...] finden sich in der Pluralitit der Diskurse relativiert und
perspektiviert.”'®® Die Vielfalt des Erzdhlten und des Gesagten tritt zur Rettung der
Differenzen an. ,,Nicht mehr das auBlergewoOhnliche Erzdhlgut steht im Vordergrund
sondern das alltdgliche; nicht mehr um die herausragende Erzdhlergestalt und ihre
Geschichte gehte es, sondern um den Durchschnittserzihler”'”” Von einer ,»Krankung der
Menschheit” spricht hingegen Harm-Peer Zimmermann, wenn es um die Pluralisierung
von Erzdhlungen geht, was er mit der Verunsicherung feststehender Wissensdispositive

und Dezentralisierung von gemeinschaftlichen Narrativen begriindet.'*®

De Certeau gibt einen Hinweis fiir das politische Moment in diesem diskursiven
Zusammenhang. Er sieht es in Wendungen, in Abweichungen von dem eigentlich
Sagbaren, innerhalb diskursiver Hervorbringungen begriindet, die er als ,,Redewendungen®
19 bezeichnet. Mouffe nennt sie “Transition[en] im Sinne einer hegemonialen

Intervention”''’, die durch den “Prozess diskursiver Umformulierung von bestehenden

1% Harm-Peer Zimmermann, “Uber die Wiirde narrativer Kulturen. Mythen und Lebensgeschichten im
Spiegel postmodernen Wissens”, Leben — Erzdhlen. Beitrdge zur Erzdhl- und Biographieforschung,
Thomas Hengartner/Brigitta Schmidt-Lauber (Hrsg.), Berlin/Hamburg: Dietrich Reimer 2005, S. 119-
145, S. 121.

197 Albrecht Lehmann, Erzéihlstruktur und Lebenslauf. Autobiographische Untersuchungen, Frankfurt a. M.:
1983, S. 33f.

1% yg]. Harm-Peer Zimmermann, ,,Uber die Wiirde narrativer Kulturen. Mythen und Lebensgeschichten im
Spiegel postmodernen Wissens®, S. 121.

109 Vgl. Michel de Certeau, ,,Gehen in der Stadt”, Kunst des Handelns, Michel de Certeau, Berlin: 1980, S.
179-208, S. 192.

110 Chantal Moulffe, ,,Kritik als hegemoniale Intervention”, {ibers. v. Birgit Mennel/Tom Waibel, transversal.
Eipcp multilingual webjournal, 4/2008. http://eipcp.net/transversal/0808/mouffe/de (31.10.2014).
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. 111
Diskursen und Praxen ...”

vollzogen wird. Das hier angesprochene Politische ist also
untrennbar mit den strukturierenden Einheiten von Diskursen verbunden. Das
widerstandige Moment ist Diskursen inhdrent. Die Diskurse zeigen sich gleichermafen als

,»,Ordnungshiiter’ und ,Rebellen’”'"?

»gegen oder fiir einen bestehenden Macht-Wissens-
Komplex”'"”. Die Themen von Digital Stories konnen sich folglich nur aufgrund der
Existenz von beherrschenden Themen und dem Unsagbaren als widerstindig und
enttabuisierend erweisen. Das Politische in den Themen Digitaler Stories liegt also in
threm Bruch mit dem iiblicherweise Preisgegebenen. Es muss sich gegen die
Regelstrukturen inhaltlicher Thematiken und Selbsterzahlungen auflehnen, sie

unterminieren und verkehren, um politisch zu sein. Zu kldren bleibt aber, wann sich

widerstandige Diskurse in hegemoniale Sprachpraktiken verkehren.

Ahnlich wie der von Buden beschriebene Ubersetzungsprozess von Exkommuniziertem in
die offentliche Kommunikation und vom Individuum in einen gemeinsamen Raum sieht
Habermas die Selbstreflexion. ,,Diese Selbstreflexion identifiziert er explizit mit

, . . alld
Ubersetzung: ,Ubersetzung des Unbewussten ins Bewusstsein.””

Habermas spricht eine
Translation innerhalb eines einzelnen Subjekts an. Neben Boris Budens
Ubersetzungsprozess, der zwischen Individuum und Masse stattfindet und somit
gesellschaftlich terminiert ist, kommt hier die Ebene der Subjektivitdt ins Spiel. Auf ihr
siedeln sich die Aspekte der Selbstwahrnehmung, Selbstreflexion und Selbst(er)zeugnisse

von Digital Stories an.

3.2.3 ,,Auto bio graphein* — Lebensgeschichten um-schreiben mittels Digital Storytelling

Da Digital Stories liberwiegend Riickblicke auf personlich Erlebtes sind, kdnnen sie nicht
nur als selbstreflexiv, sondern als Selbstzeugnisse aufgefasst werden. Sie gesellen sich
neben Autobiografien, confessional clips, Tagebucheintrige, Videotagebiicher und
Selbstportrits, d. h. neben andere Formen von Dokumenten des Selbst. Allerdings ist damit

nicht abschlieBend geklart, wer spricht. Filser schldgt als ,Inhalt bestimmende und

""" Chantal Moulffe, ,,Kritik als hegemoniale Intervention”, http://eipcp.net/transversal/0808/mouffe/de
(31.10.2014).
Hannelore Bublitz/ Andrea D. Bithrmann/Christine Hanke/Andrea Seier ,,Diskursanalyse — (k)eine
Methode?, Das Wuchern der Diskurse, Hannelore Bublitz u. A. (Hrsg.), S. 12.
13
Ebd,, S. 12.
"4 Boris Buden, ,,Offentlicher Raum als Ubersetzungsprozess ”, Bildriume und Raumbilder.
Reprdsentationskritik in Film und Aktivismus, Gerald Raunig (Hrsg.), S. 45-65, S. 48.
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formgebende Instanz”'"

ein ,,Autor-Subjekt vor, das sie, in Anlehnung an Foucaults
»Autor-Funktion®, als einzig fiir den Diskurs Hervorgebrachtes, mit Subjektivitit
beladenes Konzept versteht, das als abgekoppelt von der realen Person der Erzdhlenden
gesehen werden muss.''® Sie begriindet dies mit Foucault darin, dass jeder Diskurs mit

Autor-Funktion auch eine ,Pluralitit des Ego* 17

aufweist, ndmlich aufgrund der
Vervielfaltigung einer Person in viele Funktionen und somit Personlichkeiten.''® Als
Erzdhlende stehen die Schopfer*innen der Digital Stories im Zentrum ihrer eigenen
Erzdhlungen. Erstens sind sie zeitgleich diejenigen die die realen Erfahrungen gemacht
haben und somit untrennbar mit der Tiefenstruktur vereint; Zweitens sind sie diejenigen,
die als auBenstehend dariiber berichten. Sie sind die Drehbuchautor*innen und
Regisseur*innen; Drittens sind sie selbst die Protagonist*innen ihres Kurzfilms. Die
gedoppelte Subjektivitit, wie sie aus Zeugenberichten des Dokumentarfilmgenres bekannt
ist, ndmlich, dass ein und dieselbe Person der Hauptbezug im Vorfilmischen und im
Diegetischen ist, wird um eine dritte Subjektivititsebene ergdnzt: Die Ebene des kreativ
regierenden, eigensinnigen Subjekts und Urhebenden der Erzdhlung. Die synchrone
Wirkung auf diesen drei Ebenen bedeutet die Maximierung filmischen Selbstausdrucks

119

und kann als ,,Technologie des Selbst“ ", als maBgebliche Instanz der Spiegelung des

Selbst, also der Selbstreflexion und Subjektivierung gesehen werden.

Selbstzeugnisse scheinen vor allem in Zeiten von Krisen (ob personlich oder politisch)
wichtige Ausdrucksmittel zu sein. Claudia Ulbrich macht dies an ihrer Beobachtung fest,
dass vor allem in Phasen des Krieges vermehrt Selbstzeugnisse auftauchen, wie in den
Napoleonischen Kriegen, im 1. und 2. Weltkrieg und wihrend der Kubanischen
Revolution.'”” Als Erkldrung fiir dieses Phidnomen fiihrt sie das menschliche Bediirfnis
nach Bestindigkeit und Kontinuitdt an, welches gerade in politisch brisanten

Zeitabschnitten bedroht ist. !

Durch literarisches, filmisches oder fotografisches
Festhalten schreiben sich Individuen in das kollektive Gedéichtnis — das heute fast

synonym zum Internet gedacht werden kann— ein und versuchen so dem Vergessen und der

"5 Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 97.

¢ ygl. ebd., S. 97.

"7 ygl. ebd., S. 99.

"8 ygl. ebd., S. 99.

1o Vgl. Michel Foucault, Technologien des Selbst, Frankfurt a. M.: Fischer 1993, S. 35.

120 ygl. Claudia Ulbrich, Selbstzeugnis und Person, transkulturelle Perspektiven, Kéln u. a.: Bohlau 2012,
S.7.

121'ygl. ebd., S.7.
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Verginglichkeit vorzubeugen und als Teil der Metanarration wahrgenommen zu werden.
Aber noch ein weiterer Aspekt ist zentral. Selbsterzahlungen geben den Erzdhlenden ein
Gefiihl von Kontrolle und Berechenbarkeit, was gerade in Krisen essenziell ist. Indem
Dinge kohidrent und faktisch zueinander in Beziehung gesetzt und gleichzeitig mit
Gefiihlen und Gedanken komplementiert werden, wirken Selbsterzahlungen sinnstiftend
und ordnend.'** Die Selbstwahrnehmung wird gestirkt und die Positionierung im eigenen
Wertesystem und in der Welt in den Fokus geriickt. Vor allem Erzdhlungen iiber
Situationen oder Themen, die Unsicherheit, Versagen, Unverstindnis hervorrufen, konnen
dabei helfen, sowohl strukturierende, sinnerfiillende Argumente zu sammeln, als auch
damit verbundene Emotionen zu ordnen und sich dadurch des eigenen Standpunktes
bewusst zu werden. ,,Narrative [...] is a way to domesticate human error and surprise”m,
schreibt Jason Bruner. Durch dieses Einordnen kénnen Erzdhlungen helfen, Sicherheit zu
entwickeln, geschehene Niederlagen und vergangenes Scheitern zu vergessen oder zu
verarbeiten'>*, Sinn zu stiften'>’, Ereignisse zu kontextualisieren und in einen bedeutsamen
Zusammenhang zu setzen. Diese Beobachtung bekriftigt die viel zitierten Empowerment-
Qualitdten des Digital Storytelling und sein Versprechen Selbstwert zu stiften. Durch
Erzdhlungen iiber die eigene Person erzidhlen Menschen sich selbst ihr Selbst, gleichen das
Innere mit dem AuBeren ab, erzeugen sich stetig selbst, reflektieren sich sozusagen selbst.

,...there is no such thing as an intuitively obvious an essential self to

know...we constantly construct and reconstruct our selves to meet the

needs of the situations we encounter, and we do so with the guidance of

our memories of the past and our hopes and fears for the future.”'*®
Wie Jason Bruner hier anmerkt, beziehen sich Selbsterzihlungen nicht nur auf
Vergangenes, sondern auch auf Wiinsche, die die Zukunft betreffen und finden auch im
Digital Storytelling hiufig AuBerung. Die Erzihlungen werden selbst zum Teil der
Personlichkeit. Selbstwahrnehmung hingt also direkt mit Selbsterzdhlung zusammen, was

Jason Bruner durch Studien an Patienten mit Dysnarrativia bestitigt sicht.'?’ Dieses

neurologische Krankheitsbild, das das Defizit Geschichten zu erzéhlen und zu verstehen

122 y/g]. J. Pennebaker/J. Seagal, “Forming a story: The health benefits of narrative ”, Journal of Clinical
Psychology, Hoboken: John Wiley & Sons, 55, 10/1999, 1243-1254, S. 1243.

"> Ebd., S. 1243.

124 ygl. ebd. S. 1251.

123 ygl. J.S. Bruner, Making stories : law, literature, life. Cambridge (Mass): Harvard University Press 2003,
S. 28.

12 Ebd., S. 64

127V gl. Bruner, J. S, Making stories. Law, literature, life, S. 86.



beschreibt, konnte in Studien mit dem fortschreitenden Verlust von Selbstempfinden und
Wahrnehmung der eigenen Personlichkeit in Verbindung gebracht werden. Die Erinnerung
an Erlebtes ist zentral fiir die Konstruktion des Selbst. Nicht nur fiir die Erzeugung ist dies
essenziell, sondern auch fiir den gesunden Selbsterhalt.'*® Dabei ist es weniger von
Bedeutung Rollenkonventionen zu geniigen, als Kohdrenz in der eigenen Selbsterzdhlung

zu schaffen, wozu Digital Storytelling als Methode genutzt werden kann.
3.2.4 Identifizierung vs. Subjektivierung

Die im vorletzten Kapitel aufgeworfenen Fragen danach, wer in Digital Stories eigentlich
spricht, ob es sich um ein eigensinniges Subjekt handelt, oder ob die autobiografischen
Anekdoten diskursiv hervorgebrachter Erzdhlender selbst als Ergebnisse von Diskursen
betrachtet werden miissen, wird hier aufgegriffen. Radikale Positionen proklamieren das
Subjekt per se als ,,Effekt” von Diskursen und sprechen ihm damit Reaktivitdt und
Passivitit zu'®. Auch Hannelore Bublitz et al. beschreiben Diskurse als ,Kriftediagramm,
[als] gesellschaftliche Sinn-Ordnungen und -Unordnungen, deren Effekt — nicht
Ausgangspunkt — ein sinnhaft handelndes Subjekt ist.”"** Diese Aussage negiert also die
Erzeugung der Diskurse durch Einzelne. Jegliche Handlungsmacht verfallt damit den von
auflen bestimmten artikulatorischen Verfahrensweisen. Womit sich das Selbst gleichsetzt,
und was als Bild nach aulen getragen und gegen das Innere verteidigt wird, ist also das

Resultat von Diskursen.

Differenzierter formuliert Foucault die subjektformierenden Kréfte. Sein Konzept der
Subjektivierung sieht die Entstehung von Subjekten in der Iteration und Performativitét,
wie Harm-Peter Zimmermann anfiihrt, womit er nicht nur auf Foucault verweist, sondern

131

auch auf Butler und Derrida.””" Subjekte werden also durch Handlungspraktiken und ihre

Wiederholung erzeugt, welche in ,,Ordnungen des Wissens, in Kréftespiele und

128 ygl. J. Pennebaker/J. Seagal, “Forming a story: The health benefits of narrative”, Journal of Clinical
Psychology, 1243—1254, S. 1243f.

129 ygl. Stefanie Graefe, ,,Effekt, Stiitzpunkt, Uberzihliges. Subjektivitit zwischen hegemonialer Rationalitit
und Eigensinn”, ”, Diskursanalyse meets Gouvernementalitdtsforschung. Perspektiven auf das Verhdltnis
von Subjekt, Sprache, Macht und Wissen, Angermiiller, Johannes, Frankfurt am Main: Campus 2010, S.
289-312. S. 293.

3% Hannelore Bublitz/ Andrea D. Bithrmann/Christine Hanke/Andrea Seier ,,Diskursanalyse — (k)eine

Methode?, Das Wuchern der Diskurse, Hannelore Bublitz u. A. (Hrsg.), S. 13.

Vgl. Harm-Peer Zimmermann. ,,Uber die Wiirde narrative Kulturen. Mythen und Lebensgeschichten im

Spiegel postmodernen Wissens ” Leben — Erzédhlen. Beitrige zur Erzdhl- und Biographieforschung,

Hengartner, Thomas/Brigitta Schmidt-Lauber (Hrsg.), S. 119-145, S. 138.
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Herrschaftsverhiltnisse”'?

eingebettet sind. Sie durchdringen das Subjekt und leiten die
Subjektivierung an. Was wir als ,Selbst’ bezeichnen ist demnach einem Netz duBerer

Einfliisse unterlegen, ist transitorisch und konstituiert sich stets aufs Neue.

Wihrend Foucaults Ansicht in seinem Werk ,,Ordnung des Diskurses” noch die einer
Disziplinarmacht war, welche “... die Verhéltnisse der Macht zum Diskurs als negative

Mechanismen von Verknappung dargestellt hat ...”"*

, andert sich seine Betrachtung von
Macht. Ab ca. 1971 suspendiert sein neuer Begriff der Gouvernementalitit die
Unidirektionalitdit von Herrschaftsverhéltnissen und ersetzt sie durch ein Netz von
Krifteverhéltnissen. Hinsichtlich der Erzeugung eines Selbst fiihrt er die Begriffe der

Selbst- und Fremdfiihrung'**

ein. In diese Kerbe schldgt auch Chantal Mouffe mit ihrer
Auffassung von Subjekterzeugung. Sie nennt diesen Vorgang Identifikationsprozess, ohne
damit nur die passive Seite diskursiver Hervorbringung zu meinen, sondern auch um auf
die aktive Selbstidentifizierung anzuspielen. Sie sieht es als ein Wechselspiel aus aktiven
Aneignungs- und passiven Zuschreibungsprozessen, womit sie vor allem auch die aktive
Selbst-Aneignung von Zuschreibungen meint, und spiegelt damit die gouvernementale
Perspektive wider, die die Gesamtheit an Macht auf Fremdfiihrung und Selbstfiihrung
aufteilt. Aufgrund dieser Teilung stellt sich nicht nur fiir Foucault die Frage nach
Eigensinn, Handlungsmacht und Selbstbestimmung neu. Neben ihm ist auch unter anderen
renommierten Theoretikern wie Derrida, Deleuze, Butler die Frage, die Foucault 1982 im
Gesprach formulierte und an der sich die Geister noch heute scheiden, ,,0b das System von
Zwéangen, in dem eine Gesellschaft funktioniert, den Individuen die Freiheit beldsst, das

e 1
System zu verdndern”'>’.

Auch wenn Elisabeth Tuider selbst von einem diskursiv erschaffenen Subjekt ausgeht, gibt

auch sie zu bedenken, dass “[i]n der diskursiven Konstitution von Subjektpositionen [...]

12 Ulrich Brockling/Susanne Krasmann ,,Ni method, ni approche. Zur Forschungsperspektive der

Gouvernementalititsstudien — mit einem Seitenblick auf Konvergenzen und Divergenzen zur
Diskursforschung”, Diskursanalyse meets Gouvernementalitdtsforschung. Perspektiven auf das
Verhiltnis von Subjekt, Sprache, Macht und Wissen, Johannes Angermiiller/Silke van Dyk(Hrsg),
Frankfurt am Main: Campus 2010, S. 23-43, S. 30.

133 Michel Foucault, Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Macht, Kéln: Merve 1978, S. 105.

13 Vgl. Ulrich Bréckling/Susanne Krasmann ,,Ni method, ni approche. Zur Forschungsperspektive der
Gouvernementalititsstudien — mit einem Seitenblick auf Konvergenzen und Divergenzen zur
Diskursforschung”, S. 23-42, S. 23f.

135 Wilhelm Schmid, ,,Auf der Suche nach einer neuen Lebenskunst. Die Frage nach dem Grund und die
Neubegriindung der Ethik bei Foucault®, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 92.



aber auch stets ein unberechenbares Moment der Unordnung, des Bruchs und der Willkiir
beinhaltet [ist].”'*° Dies sei dadurch mitbestimmt, dass sich die Subjekterzeugung an
Ubergiingen verschiedener Diskurse ereigne'” und nicht von der Hervorbringung durch
einen distinkten Diskurs determiniert wiirde. Dieses Postulat erinnert an Trinh T. Minh-has
,GOrenzlinien mehrerer sich verschiebender Kategorien“ *® und de Certeaus
,Redewendungen’, die nichts anderes sind als Verschiebungen in sprachlich diskursiver

Hinsicht, an denen sich das Auflehnen gegen Politiken ereignet.

Die Einschrankung der diskursiven Erzeugtheit, wie sie Tuider formuliert, liegt auch Judith
Butlers und Gayatri Chakravorty Spivaks Betrachtung des Subjekts zugrunde. Zwar
messen sie ihm keine gédnzliche Selbstbestimmung bei, aber ihm wird Handlungsmacht
zuteil: ndmlich in Ko-Existenz bzw. Ko-Operation seinesgleichen. Spivak und Butler
sehen das Subjekt als ,,Situation von Gemeinsamkeit”'*, Um Verdnderung zu erzielen und

95140

politisch wirksam zu werden, muss alle Tétigkeit zum ,,pluralen Handeln werden, was

nur auf Basis der Gleichheit stattfinden kann.'*!

Damit teilen Butler und Spivak Rancieres
die Gedanken zur Gleichheit als Voraussetzung des Politischen. In Bezug auf das
Politische bedeutet die Voraussetzung des Gemeinsamen nicht, dass alles Widerstdndige
gemeinsamen Ursprung haben muss, sondern dass es, um Handlungsmacht zu erlangen,
der Vergemeinschaftung bedarf, so wie Jacques Ranciere es fiir das Politische postuliert,

. 142
das zur Voraussetzung hat, dass das Unrecht zum Gemeinsamen werden muss.

Die gegenhegemoniale Kraft kann somit auch im Einzelnen entstehen und sich gegen das
ordnende Regelwerk der Politiken auflehnen. Es muss also eine gewisse Freiheit gegeben
sein, ein ,,Mehr” der bloBen Effektivitit von Diskursen die Subjekte hervorbringen. Im
Rahmen des Zusammenwirkens der Vielen als Gesellschaft, in der Verdnderungen

stattfinden, muss somit eine teilige Handlungsmacht bestehen, die auf Subjekte

13¢ Elisabeth Tuider, ,,Diskursanalyse und Biographieforschung. Zum Wie und Warum von
Subjektpositionierung®, FQS. Forum: Qualitative Sozialforschung, 8, 2/2007, http://www.qualitative-
research.net/index.php/fgs/article/view/249/549 (20.03.2014).

137 Vgl. ebd.

"% Trinh T. Minh-ha, ,,From a Hidden Place”, Texte, Filme, Gespriche, Trinh T. Minh-ha/Hedwig
Saxenhuber (Hrsg), Miinchen: Kunstverein u. A. 1995, S. 79-92, S. 79.

139 Judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehérigkeit, Zirich: Diaphenes 2007, S.
40.

“OEbd., S. 40.

“1'ygl. ebd., S. 40.

12 ygl. Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt: Suhrkamp 2002, S. 38.
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riickzubeziehen ist. Was aber qualifiziert den Menschen dafiir, als Unterbrechung in der
Ordnung zu fungieren? Was macht ihn zu dem, was Foucault als ,,Riss in der Ordnung der

Dinge bezeichnet?'*

Eine Antwort darauf erschlieft sich durch die Erlduterung des
Subjektivierungsvorgangs, wie ihn Susanne Krasmann und Ulrich Brockling schildern. Er
wird durch die Aufrufung und Affirmation spezifischer Selbstbilder und die Ausgrenzung
anderer durchgefiihrt. Dieser Prozess fordert so die stete Aktualisierung des
,subjektivierten Eigenen’ und die Verwerfung des ,Anderen’. “[E]s bedeutet in einer
bestimmten Weise als Subjekt angesprochen zu werden, sich selbst als ein Subjekt zu
begreifen und im Sinne dieses Selbst-Verstindnisses an sich zu arbeiten*'**.

Dieses Selbst-Begreifen und Selbst-Verstindnis setzen, wie die Ausdriicke schon
implizieren, einerseits ein begreifendes Selbst, andererseits ein begriffenes Selbst voraus.
Sowohl dem Begreifen muss ein aktiv rezipierendes Selbst vorgelagert sein, wie auch die
Riickbeziiglichkeit notwendigerweise ein wahrnehmbares Selbst voranstellt. So ergeben
sich zwei aufeinander wirkende Komponenten des Subjekts, die passive und die aktive. In
threm Zwischenraum, d. h. im Reflexionsprozess zeigt sich der ,Riss der Ordnung’, kann
Verschiebung stattfinden und ,,Ent-ldentifizierung® geschehen, wie Ranciere den
emanzipatorischen Moment des Verlassens eines zugewiesenen Platzes im
Gesellschaftsraum nennt.'* Auf das Verhiltnis von Politischem und Politik ist ihr
Vorkommen wie folgt zu iibersetzen: ,,Der Unterschied, den die politische Unordnung in
die polizeiliche Ordnung einschreibt, kann sich also, in erster Analyse, als Unterschied

einer Subjektivierung zu einer Identifizierung ausdriicken.“'*° Die Entsagung gegeniiber

den identifikatorischen Zuschreibungen nennt Ranciere auch Suspension.

Das potenziell Politische im Zusammenhang mit Autobiografischem in Digital Stories,
besteht also in der Suspension identifizierender Prozesse, die durch die dieser Methode
inhédrente Selbstreflexion initiiert wird. Autobiografisch heif3t ja, sich mit seinem Leben zu
konfrontieren. Digital Stories als Rahmengebendes fiir autobiografische Inhalte sind quasi
Reflexionsorte oder Spiegelbilder des Selbst. Wie die reflektierende Wasseroberfldache

auch dulleren Kréften wie Wind und Regen ausgesetzt ist, reagiert auch das Reflexionsbild

'3 Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt a.M.: Suhrkamp'* 1997, S. 26.

144 ygl. Ulrich Brockling/ Susanne Krasmann ,,Ni method, ni approche. Zur Forschungsperspektive der
Gouvernementalititsstudien — mit einem Seitenblick auf Konvergenzen und Divergenzen zur
Diskursforschung”, S. 23-43, S. 29.

:Z Vgl. Jacques Ranci¢re, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt: Suhrkamp 2002, S. 48.
Ebd.,, S. 49.
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des Selbst in Digital Stories mit AuBBeneinwirkungen. Es konstituiert sich an Stellen, an
denen Krifte zusammenprallen. Es entsteht meist dort, wo Erwartungen eines
Lebensentwurfes und Lebensrealitit aufeinandertreffen, dort, wo die Erzdhlenden
betreffende Zuschreibungen mit ihrem Widerstand kollidieren, es entsteht im Zwischen
sich gegeniiberstehender Diskurse. An diesen Schnittstellen ndmlich, an Punkten der
Erschiitterung und Kollision, findet sich ein retardierender Moment, der zum Innehalten
veranlasst. Dort findet der Ubersetzungsprozess vom Unbewussten ins Bewusste statt, dort
wird Selbstreflexion begiinstigt. Mehr ein Zusammentallen als ein Zusammenprallen findet
sich auch in der schon erwédhnten gedoppelten Subjektivitét, in der die Sprechenden als
extradiegetische, auktoriale Erzdhlstimmen prasent sind, parallel zu ihrer héufig

diegetischen Existenz als Protagonist*innen.

An all diesen Schnittstellen kann sich das Politische ereignen. Nach Spivak und Butler
miissen Themen und Selbstreflexion aber zuerst bestrebt sein Gleichheit zu etablieren, um
zu pluralem, also gemeinschaftlichem Handeln zu werden, dadurch Macht zu entfalten und
politisch wirksam zu sein.'*’ Es muss, gemiB Ranciére, eine Vergemeinschaftung des
Unrechts geben. '*® Sofern Digital Stories verbreitet werden, im Internet 6ffentlich
zugénglich sind, auf Filmfestivals laufen oder in anderen Zusammenhéngen Wahrnehmung
finden, erfiillt das Format auch diesen Punkt. In Kapitel 5.4. ,,Collective coin circulating? —

Rezeption Digitaler Stories?* wird dieser Punkt aufgegriffen.

Obwohl das Subjekt bei Foucault durch seinen theoretischen Ubertritt zur
Gouvernementalitdt und der damit einhergehenden Diversifizierung und Verteilung der
Regierungskrifte aus der Unterwiirfigkeit befreit wurde, haftet ihm noch immer eine
Immanenzbeziehung zur Macht an. ,,[J]Jedoch geht das Subjekt nicht in der Macht auf, wie
die Macht nicht auf das Subjekt reduzierbar ist”,'* wie Rodriguez und Pieper es
formulieren. Sie sprechen fiir ein ,,produziertes und zugleich aktives, Macht ausiibendes
und zur Selbstfilhrung fihiges Subjekt.” '*° Es bleibt also ein doppelsinniger

Subjektbegriff, der sich in eben diesen Modi des Regiert-werdens und Selbst-regierens

147V gl. Judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehérigkeit, S. 40.

"8 vgl. Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt: Suhrkamp 2002, S. 38.

149 pieper, Marianne/Encarnacion Gutiérrez Rodrigez (Hrsg.), ,.Einleitung®, Gouvernementalitit. Ein

o sozialwissenschaftliches Konzept in Anschluss an Foucault, Frankfurt: Campus 2003, S. 7-22, S. 8.
Ebd,, S. 8.
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niederschligt. Foucault fiihrt zwei Bedeutungen des Subjekts an: die erste, die sich in
hegemonialer Abhéngigkeit griindet, die zweite, erkenntnistheoretisch geprédgte, die das

"'In der

Subjekt mit Bewusstsein und Selbstreflexion in Verbindung bringt.
Selbstreflexion sehen sowohl er, als auch Judith Butler den Moment der Verdnderung. Die

Handlungsmacht scheint somit in einer ,reflexive Distanz’ begriindet zu sein.'>

Den Erkenntnissen des letzten Kapitels zufolge haben Subjekte einerseits die Mdglichkeit,
eigenstindig als Briiche in der Ordnung politisch zu sein und an gesellschaftlichen
Gestaltungsprozessen teilzunehmen, andererseits konnen sie sich durch Handlungen,
AuBerungen und jegliche andere Form des Selbstausdrucks selbst hervorbringen. Vor

allem Digital Storytelling als selbstreflexives Format ist eine ideale Art der Expression.
3.3 Aufteilung des Sinnlichen oder dsthetische Regime brechen

Politiken gehen fiir Ranciere Hand in Hand mit dem, was er die “Aufteilung des
Sinnlichen” nennt, die Verteilung der Korper, ihrer Funktionszuweisung und
Seinsbestimmung in Raum und Zeit."”® Fiir ihn umfasst die Aufteilung die gesamte
Asthetik [aesthesis (griech.) — sinnliche Wahrnehmung]. Alles Wahrnehmbare und
Wahrnehmende kann Gegenstand dieser Aufteilung werden, jedes Gesprochene, jedes
Gezeigte und Gesehene, jedes Subjekt und jedes Objekt, jedes Handeln und Rezipieren.
Ranciére bezeichnet damit allerdings nicht die Moglichkeit der Aufteilung. Vielmehr sieht
er die Separation als gesellschaftliche Realitit an. Den ,sschon geteilten Raum der
Méoglichkeiten zu héren, zu sehen und zu sprechen” nennt er die “erste Asthetik”'**. In
diesem Sinne ist seinem Begriff der ,Asthetik® die Teilhabe und Anteillosigkeit schon
inhdrent: das Verteilungsverhéltnis zwischen den Korpern, die Gefidlle zwischen Stimmen,
die Bestimmungen des Sichtbaren und Sagbaren'>>, das Gehorte und Gesehene. Er wird

seiner herkommlichen Semantik der individuellen Rezeptivitit und Grenzlinie des

15 Michel Foucault, ,,Subjekt und Macht®, in ders. Schriften in vier Binden, Band 4, Frankfurt: Suhrkamp

2001, S. 255-279, S. 275.

Vgl. Stefanie Graefe, ,,Effekt, Stiitzpunkt, Uberzihliges. Subjektivitit zwischen hegemonialer Rationalitit

und Eigensinn”, Diskursanalyse meets Gouvernementalitiitsforschung. Perspektiven auf das Verhéltnis

von Subjekt. Sprache, Macht und Wissen, Angermiiller, Johannes, S. 289-312, S. 296.

133 Hebekus, Uwe/Jan Volker, Neue Philosophien des Politischen zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2012, S.
147.

3 ygl. ebd., S. 142.

133 ygl. Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Muhle,
Maria (Hg.), Berlin: B_books 2006, S. 29.
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Erkennens entriickt, um fortan Machtstrukturen mitzubedeuten.'*® Dabei sind Sichtbarkeit
und Horbarkeit Indikatoren des Grades zu dem Individuen politische Mitbestimmung fiir
sich beanspruchen konnen und in Entscheidungen, Diskussionen und Verhandlungen
eingebunden sind."”” Obwohl die Asthetik mit der Aufteilung und somit zwangsliufig mit
der Etablierung des Unrechts in Verbindung steht, birgt ausschlieBlich sie die Moglichkeit
“das Leben anders zu erfahren oder, wie manche sagen wiirden, ihm einen ‘anderen Sinn’
zu geben und dabei in Einklang mit seinen Stromungen und Umschwiingen zu bleiben.”'*®
Denn so, wie die Asthetik strukturierende Kriifte beinhaltet und Politiken hervorbringt, so
ist sie es auch, die eben diese Wahrnehmungsregime auler Kraft setzen kann, indem sie
das Widerstindige in sich etabliert. Gilles Deleuze bezeichnet dieses Aufdecken des
Widerspenstigen, der Unruhe und des Aufriihrerischen in der Reprisentation als ,,orgisch®,
im Gegensatz zur organisierten ,organischen® Reprisentation.'” Letztere ldsst keinen
Raum fiir Differenzen, fiir Eigenart und Individualitit. Im Gegenteil, sie unterminiert diese
und dréngt sie in Identitdtsschemata, die erst durch Ent-Identifizierung wieder gelost

werden konnen.

Das Politische in der Asthetik zu etablieren, bedarf des sinnlichen,
wahrnehmungsbegriindeten Widerspruchs gegen Normen der Repridsentation, wie er von
Judith Butler angefiihrt wird. Wie Ranciere, beschreibt sie beispielhaft eine Situation, in
der Gesang auf der StraBe inszeniert wird, obwohl dies verboten ist.'® Diese Art
performativen Widergesangs sieht sie nicht als bloes Aufbegehren gegen eine Restriktion,
eine institutionalisierte Unmiindigkeit, sondern als Wiederaneignung der Strafe als Ort der
Freiheit und der freien Rede, als 6ffentlichen Raum ohne Grenzen. Gerade wo dieses Recht
nicht besteht, wo Individuen das Recht auf freie Rede abgesprochen wird, ist es notwendig

«161

“genau aus dem Grund frei [zu] sprechen, um das Recht frei zu sprechen.”” Diese

Riickeroberung ,.biopolitischer Produktionsmittel [worunter nichtmaterielle Giiter wie]

1% Ebd., S. 11.
17 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, S. 10.
'8 Minh-ha, Trinh T.,”Die verabsolutierende Suche”, Bilder des Wirklichen. Texte und Theorien des
Dokumentarfilms, Hohenberger, Eva, S. 305-326, S. 315.
19 Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung, Miinchen: Fink 2007, S. 66f.
12(1) Vgl. Judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehérigkeit, S. 44.
Ebd, S. 45.
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162 . .
162 gubsumiert werden, bezeichnet Gerald

Information, Kommunikation, Organisation ...
Raunig in Anlehnung an Toni Negri als ,konstituierende Praxis“.'® Sie beschreibt
Offensiven, wie die Wiederaneignung von Raum, die auf neuen Formen des Gemeinsamen

griindet.'®

Mit dem Ziel der Wiederaneignung der Stimme und des medialen Ausdrucks ist Digital
Storytelling versucht, sich unter die Praktiken dieser Riickeroberung “biopolitischer
Produktionsmittel”'® zu reihen. Doch nicht nur durch die Inszenierung marginalisierter
biografischer Anekdoten und Themen konnen Digital Stories als Orte des Politischen in
der Asthetik gelten, sondern auch durch ihre Darstellungsformen, die Nutzung der eigenen
Stimme und visueller privater Erinnerungsstiicke. Digital Stories diirfen nicht nur als
Expressionsformen gelten, sondern sollen hier auch als kleine Kunstwerke begriffen
werden. Obwohl Digital Stories reale Erfahrungen wiedergeben und somit nahe liegt, sie
als abbildhafte Dokumente zu betrachten, die unbearbeitet die Wirklichkeit spiegeln, sind
sie eher im interpretativ bzw. assoziativ Poetischen zu verorten. Rancieres Ausspruch,
,Das Reale muss zur Dichtung werden, damit es gedacht werden kann”'® folgend, kommt
der Gedanke auf, dass die tiefe Auseinandersetzung mit der vergangenen Wirklichkeit oder
der Gegenwart und ihr Begreifen eines kiinstlerisch-kreativen Prozesses bedarf, wie Digital
Storytelling einer ist. Die autobiografischen Produkte haben die Macht eine einzigartige
kiinstlerische Prdsenz zu besitzen. Dazu miissen sie sich von den Bestrebungen jeglicher
realititsgetreuen Darstellung l6sen und von piddagogischen, hinweisenden Bestimmung
abriicken, um eine eigenstidndige Existenz als Kunstwerk zu erlangen. Damit lassen sich
Digital Stories dem é&sthetischen Regime Rancieres zuordnen, das sich vom ethischen und
reprisentativen Regime absetzt. Es betrachtet das Bild oder Kunstwerk als autonom und
griindet ein spezifisches Sensorium, welches alle bekannten Formen der sensorischen
Erfahrung suspendiert und sich nicht nur iiber dichotome Unterscheidungen wie die von

Realitit und Erscheinung hinwegsetzt.'®” Das ethische Regime hingegen koppelt das Bild

12 Gerald Raunig, ,,Offentlichkeit und orgische Reprisentation. Eine Einleitung”, Bildrdiume und

Raumbilder. Reprdsentationskritik in Film und Aktivismus, Gerald Raunig (Hrsg), Wien: Turia+Kant
2004, S. 7-23,S.9.

' Ebd., S. 9.

1% ygl. ebd., S.10.

' Ebd., S.9.

1 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, S. 61.

'7vgl. Jacques Ranciére, Aesthetics and its discontents, iibers. v. Steven Corcoran, Cambridge: polity press
2009, S. 27f.



an die ihm zugrunde liegende platonische Idee und ist somit als ihr unvollkommener
Eintritt in die Realitét zu werten, wihrend das repriasentative Regime sich auf die Realitét
selbst bezieht und seine Bilder als Identifikationen, als Mimesis erfasst. '®® Als einziges der
Regime ist das dsthetische Regime dem Politischen nahestehend. Die in ihm stattfindende
freie Erscheinung und das freie Spiel provozieren die Aufteilung des Sinnlichen bis zu
threr Suspendierung, respektive ihrer Neuordnung, etablieren Freiheit und Gleichheit im
sinnlichen Raum und legen damit den Grundstein fiir eine neue Form des gemeinsamen
und des einzelnen Lebens.'® Innerhalb ihrer definitorischen Kriterien und der iiblichen
Produktionsschritte bietet die Methode des Digital Storytelling Mdoglichkeiten der
Kreativitit, die vermdgen Digital Stories als Kunstwerke in Rancieres d&sthetischem
Regime zu betrachten. Dazu gilt es aber Abstand zu nehmen von zielgerichteten,
didaktischen Bestrebungen und feststehenden Ideen im Sinne Platons und es gilt Versuche
realititsgetreuer Darstellungen im Sinne eines Abbildes zu vermeiden. Als durch Kriterien
definierte Methode und Format, dessen Amateurdsthetik inzwischen starke &dsthetische
Konventionen hervorgebracht hat, steht Digital Storytelling zwischen emanzipatorischem,
kreativen Ausdruck und regulierter dsthetischer Umsetzung. Welche Aspekte des Digital
Storytelling beschriankend wirken, wird im letzten Kapitelblock noch explizit erldutert.
Zunichst soll auf den theretischen Hintergrund fiir das Politische in der Asthetik der

verwendeten Bilder und der Stimme in Digital Stories eingegangen werden.

3.3.1 Selbstbild — Fremdbild — Gebrochene Visualitat?

John Hartley ist davon iiberzeugt, dass Bilder wesentlich stirkere sozialgegenwértige
Allgemeinplitze des Alltagslebens sind als herkommliche Politik. Thre 6ffentlichen und
politischen Ansichten und Darstellungen sind real, und der Kontakt mit ihnen ist
unmittelbar und personlich, was sie zu direkteren partizipatorischen Instanzen macht als
Politik im konventionellen Sinn es jemals sein konnte. So sieht Hartley sie als eine Form,
in der Demokratie einerseits verteilt und zerstreut und andererseits diszipliniert wird.'”’
Ihm zufolge ist es also der Omnipriasenz und der Unmittelbarkeit der Wahrnehmung von

Bildern geschuldet, dass sie zu Plitzen der Inklusion, Teilhabe und Teilnahme werden, zu

18 ygl. ebd., S. 29.

19 ygl. ebd., S. 32.

' John Hartley, The Politics of Pictures: The Creation of the Public in the Age of Popular Media. London:
Routledge 1992, S. 3.
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Registern der Verteilung und gleichzeitig ihrer Auflosung. Trotz Hartleys Postulat, Bilder
seien, allgemein gesprochen, politischer als Politik, konnen sie nicht als per se politisch
verstanden werden. Dazu miissen sie sich qualifizieren, indem sie den Gegenpol zu
Darstellungs- und/oder Wahrnehmungspolitiken bilden. Dies kann auf allen Ebenen des
Bildes stattfinden und sich erstens auf die Frage beziehen, inwieweit ,das Dargestellte’
selbst zu einem Bruch mit dem Rigiden fiihrt, zweitens darauf, ob die ,Art der Darstellung’
sich von d&sthetischen Regimen emanzipiert und drittens, inwieweit das Bild als
eigenwilliges Unikat ,politisch’ agiert. Die Qualifizierung zum Gegenpol wiederum hingt
ebenfalls mit der einem Bild zugewiesenen Bedeutung zusammen. Sie entsteht im
Verhiltnis von Repriasentanten (Signifikanten), wie der Zeichentheoretiker Peirce die
bezeichnenden Einheiten nennt, und den individuellen, unter Rezipierenden divergierenden
Interpretanten (Signifikaten). Wie die Bezeichnung Interpretant schon nahelegt, er6ffnen
sich je nach Kontext, herrschenden Konventionen und individuellen Erfahrungen
unterschiedliche Bedeutungen. Dadurch sind Bilder Plattformen, auf denen transitorisch
Personliches und Soziokulturelles intra- und interpersonell verhandelt wird. ,,[Pictures] are
the place where collective social action, individual identity and symbolic imagination meet

9 171

— the nexus between culture and politics” ', wie John Hartley zusammenfasst. Im

Vergleich zu verbalen Aussagen, bieten Bilder gréfere Interpretationsrdume, da sie

172

zweidimensional sind und ihre Bedeutung sich flachig erstreckt. '~ Wortkonstellationen

hingegen folgen einer fortschreitenden oder referentiell-syntaktischen Logik.

Helge Gerndt fiihrt drei Aspekte des Bild-Seins an, von dem vor allem der letzte von
Relevanz fiir das Politische ist: Die ,,Materialitit®, die sich auf das Trigermedium des
Dargestellten bezieht und bildpragmatisch mit dem englischen picture gut beschrieben
werden kann. In Digital Stories ist sie digitaler Natur und duflert sich im Zusammenspiel
von Pixeln. Die ,,Visualitdt”, die die Bildhaftigkeit eines Bildes meint und sich in Digital
Stories vom klaren Abbild bis hin zu verschwommenen Farbcollagen erstreckt und die

., Visionalitit®, die geistige Vorstellung, aus der ein Bild einerseits hervorgeht und die es

'"! John Hartley, The Politics of Pictures: The Creation of the Public in the Age of Popular Media, S. 3.

172 ygl. Helge Gerndt, ,,Kénnen Bilder erzihlen? Bemerkungen zur “Visualisierung des Narrativen ”, Leben —
Erzihlen. Beitrdge zur Erzdhl- und Biographieforschung, Thomas Hengartner/Brigitta Schmidt-Lauber
(Hrsg.), Berlin/Hamburg: Dietrich Reimer 2005, S. 99-119, S.105.
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andererseits hervorruft.'” Letztere ist mit dem semantischen Aspekt des Wortsprachlichen
zu vergleichen, wobei dieser auf alle Zeichen und somit auch auf das Bild angewendet

werden kann.

Im Zusammenspiel von Visionalitdit auf visueller Ebene und Semantik auf
wortsprachlicher Ebene sieht Gerndt “Einbildungskraft und Denkvermogen™'’ begriindet.
Diese beiden konnen als elementare Grundvoraussetzungen fiir durch Eigensinn
induzierten sozialen Wandel gelten. Denn willentliche Verdnderung setzt drei Dinge
voraus: die FErkenntnis von Missstdinden (Ist-Zustand), die Vorstellungskraft zur
Imagination des Intendierten (Soll-Zustand) und das Denkvermdgen zur Erarbeitung einer
Strategie dies zu erreichen. Die Visionalitét in einem Bild ist somit ein wichtiger Faktor fiir
die verdndernde Kraft. Sie ist ein Motor fiir das Politische. Die Visualitit ist das Mittel,
dieser Kraft Ausdruck zu verleihen. Wie schon in den Seven Steps des Digital Storytelling
Prozesses nach Joe Lambert deutlich wurde, kommt es bei Digital Stories primér auf die
Vision hinter den Bildern an. ' Von der Materialitit hingen Mdglichkeiten der Rezeption,
der Verbreitung und der Aufbewahrung ab. Im Falle von Digital Stories bieten sie
aufgrund ihrer Digitalitdt einige Vorteile. Sie konnen lange, sicher und platzarm
gespeichert werden, weit und schnell verbreitet und massenhaft rezipiert und haben damit

einen weitreichenden Wirkungsradius.

Generell folgen die Bilder in Digital Stories keinem festgeschriebenen Regelsystem. Zwar
lassen sich einige Tendenzen in der Verwendung von Bildern entdecken, doch im
Grundsatz bietet Digital Storytelling einen Freiraum der Entfaltung. Zum {iberwiegenden
Teil kommen allerdings selbsterzeugte Fotografien zum Einsatz und/oder Selbstbilder. Das
lasst sich darauf zuriickfiihren, dass es sich bei Digital Storytelling um ein selbstreflexives
Format handelt, in dem Erinnerungsbilder oder assoziative Bilder im Vordergrund stehen.
Teilweise wird auch fremdes Bildmaterial genutzt. Ubergreifend lassen sich die
verwendeten Fotografien in flinf Kategorien untergliedern, die sich in den Faktoren
Urheber*in und Zeit unterscheiden: Die erste umfasst selbst fotografierte Bilder von

Dingen, die zum Zweck der Digital Story produziert werden; die zweite beinhaltet Fotos

'3 ygl. Helge Gerndt, ,,Kénnen Bilder erzihlen? Bemerkungen zur “Visualisierung des Narrativen, S. 99-
119, S.102.

' Ebd. S. 115.

'3 vgl. Joe Lambert, Digital Storytelling Cookbook, 2010. S. 15.
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der/s Erzdhlenden selbst, die erst wihrend des Storytelling-Prozesses entstehen; die dritte
schlieBt alle in der Vergangenheit selbst gemachten Bilder von Dingen ein; die vierte stiitzt
sich auf frithere Selbstbildnisse; die fiinfte umfasst frithere Bilder, die einen Bezug zu den
Erzdhlenden haben, jedoch nicht sie selbst darstellen und in die sechste Kategorie fallen
alle sonstigen fremderzeugten Bilder. Bei den meisten Bildern geht es nicht darum, ein
Abbild zu erschaffen, um einen Sachverhalt formgetreu darzustellen. Dem widerspricht
meist schon kompositorisch das Voice-Over, dessen Aussage meist nicht in direkter
Verbindung zum gezeigten Foto steht, aber zwangslaufig Bedeutung auf das Bild abférbt
Dieses Zusammenwirken ldsst folglich kein bloBes Abbild zu. In den Produktionskontext
des Digital Storytellings enthoben, schwindet ihr direkter Zusammenhang zu dem
Vorfotografischen, ihrem realen Pendant, mehr und mehr. Verstdrkt wird diese Ablosung
in vielen Digital Stories zusidtzlich durch Bearbeitung und zugefiigte Bewegung (z. B.
Zoom). Entsprechend verweigern sich die Bilder von Digital Stories dem représentativen
Regime Rancieres. Ob sie sich hingegen dem dsthetischen Regime zuordnen lassen, bleibt
offen. Denn jede Digital Story schafft ihre eigenen Freirdume, setzt die Suspension von
Darstellungs-Politiken wenn iiberhaupt, individuell um und entfaltet gegebenenfalls ihren

Eigenwillen auf selbstbestimmte Art.

Die haufigste verwendete Form von Bildern in Digital Stories sind Fotos. Fotografien an
sich haben schon etwas Politisches in dem Sinne, dass sie die ,,dialektische Opposition”

1”7 in sich vereinen. In technischer Hinsicht widerstrebt die

von ,,Kontrolle und Zufal
Fotografie dem Abbildautomatismus, da sie nicht getreu nachstellt, sondern Wahrnehmung
und Realitdt neu sortiert. Dieses Neuanordnen findet nicht nur im Hinblick auf die
Dimension Zeit statt, sondern auch beziiglich der Akteure und Perspektiven. Eine
Fotografie enthebt einerseits einen Moment der fortlaufenden Zeit, fiigt ihn in einen neuen
Zusammenhang ein und erschafft somit einen neuen Moment der Wirklichkeit. Sie
bedeutet also ein Moment im Moment im Moment. Andererseits hélt sie den Blick

der*desjenigen hinter der Linse fest und ermdglicht Perspektiviibernahme.

,Bilder sind Aufforderungen die Welt mit den Augen eines anderen zu
sehen, machen aus dem alltiglichen Akt der subjektiven Wahrnehmung

"7 Henning Engelke, Dokumentarfilm und Fotografie. Bildstrategien in der englischsprachigen Ethnologie
1936-1986. Neue Frankfurter Forschungen zur Kunst, Band 4, Berlin: Gebr. Mann 2007, S. 141.
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von Realitdt, indem sie ihn abbilden, einen Akt der Mitteilung, einen

Sprechakt.” "’
Was Anke-Marie Lohmeier dem Bild hier zuspricht, ist eine entscheidende Fahigkeit und
Funktion in Hinblick auf seine Rolle im Digital Storytelling. Als Moglichkeit, andere in
die eigene Realitdt und Wahrnehmungswelt einzubeziehen, kommt Bildern eine essenzielle
Rolle im Mitteilen und vor allem Mitempfinden zu. Diese beiden Aspekte sind unter
anderem zentrale Ziele des Digital Storytelling. Bilder zeigen dabei nicht nur, was ein*e
andere*r sieht und explizit erfdhrt, sondern sprechen vielmehr Implizites aus, wie die
bestimmte Person etwas wahrnimmt und empfindet, durch das was sie ausstellen und

welche Perspektive sie dabei einnehmen.

Die Freiheit in der Gestaltung, die bis hierher postuliert wurde, der den Bildern und den
Erzeugenden zugesprochene Eigenwille und das potenziell Politische werden mit Pierre
Bourdieus Milieu-Ansatz in ihre Schranken gewiesen. Bourdieus Begriff des Habitus
spricht allem Handeln autonome Urheberschaft ab und sieht alles Verhalten, jede Tatigkeit
und Aussage vom Sozialisationskontext determiniert. So auch das Fotografieren und die
Erzeugnisse. Alle Normen sind habituell erzeugt und mit einem gruppenspezifischen
95178

»System impliziter Werte verkniipft

,Obwohl diese Tatigkeit ohne Traditionen und ohne Anspriiche, génzlich
anarchisch, individuelle Improvisation zu sein scheint, sieht es zugleich so
aus, als sei nichts stirker der Reglementierung und der Konvention
unterworfen als die Amateurphotographie und deren Produkte.” '

Diese Schlussfolgerung Bourdieus scheint fiir das Politische in Bildern des Digital
Storytellings eine negative Voraussetzung zu bieten, baut das Visuelle doch groBtenteils
auf der Amateurfotografie auf. Hinzu kommt, dass gemafl Bourdieus Konzept von Habitus
auch der Rezeptionsprozess den Umgebungseinfliissen anheimfillt. Keine Autonomie
verbleibt bei den Rezipierenden, sodass auch dort kein Platz fiir die Kraft zu sein scheint,
die sich gegen Konventionen und hegemoniale Muster auflehnt. Doch erwichst nicht
gerade aus diesem Aufeinandertreffen von dem im Bild gebannten Produktionshabitus und

der sozialdeterminierten Wahrnehmung ein Spannungsfeld, das weder durch den

""" Kiener, Wilma, Die Kunst des Erziihlens. Narrativitit in dokumentarischen und ethnographischen
Filmen, Stuttgart: UVK Medien 1999, S. 167.

'8 pierre Bourdieu, Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1983, S. 18.

'” Ebd., S. 18.
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Entstehungs- noch durch den Rezeptionskontext bestimmt ist? Erdffnet sich nicht in ihrer
Mitte ein Spalt, ein Bruch, ein Raum des Politischen? Doch einmal mehr wird hier die

Dringlichkeit des Wahrgenommen-werdens fiir das Politische deutlich.

Fiir Bourdieu ist die Reflexion eine Losung dieses Abhidngigkeitsdilemmas. Das
Bewusstsein iiber den Habitus und die Auseinandersetzung damit schildert er als
Voraussetzung aus dem Regelkreis der Determiniertheit auszubrechen. In seinen Regeln

der Kunst schreibt er:

»Aus dem Teufelskreis, der [...] ineinander sich spiegelnde[n]
Spiegelungen, einander wechselseitig relativierenden Relativierungen kann
[...] nur auszubrechen hoffen, wer die Maxime der Reflexivitit in die Tat
umsetzt[...]<'*
Digital Storytelling ist ein Instrument, das diesen Akt der Riickbeziiglichkeit eines
Subjekts auf sich selbst fordert und dazu vor allem auf die Amateurfotografie autbaut. Ob

und unter welchen Gegebenheiten die Reflexion die Strahlkraft hat, in Ranciérschem Sinn

politisch zu sein, wird die Analyse offenlegen.

3.3.2 Raise your voice — Ein Aufbegehren gegen hegemoniales Sprechen

Im Auditiven des Digital Storytelling steht das von den Erzéhlenden selbst gesprochene
Voice-Over im Vordergrund. Es greift auf die gesprochene Sprache als Tragermedium der
Information zuriick. Neben der relativ prazisen Semiose der gesprochenen Sprache, die den
Spielraum der Deutung beschriankt und im Gegensatz zu anderen Kommunikationsformen
grofle Klarheit evoziert, haftet ihr auferdem die Stimmlichkeit an. Sie spielt eine
besondere Rolle in der Erzeugung des Wirklichkeitseindrucks im Audiovisuellen und in
der Emotionalisierung. Vor allem die emotionale Komponente kann auf ihre
Urspriinglichkeit zuriickgefiihrt werden. Als Reiz, der schon im Mutterleib ganz friih
wahrgenommen wird, — wéhrend der Sehsinn noch im Dunkeln harrt— spricht Michael
Chion der Stimme Privilegiertheit zu.'' In dieser Phase sei die Mutter eher ein
olfaktorisches und vokales Kontinuum, als ein visuelles. '* Somit schafft die Stimme eine

Intimitét, der niemand entkommen kann und die sie vermag auf die Bilder zu {ibertragen.

"0 Ebd., S. 309.
181 Vgl. Michel Chion, The Voice in Cinema, New York: Columbia University Press 1999, S. 61.
'82ygl. ebd., S. 61.
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Sie kann Bildern Glaubwiirdigkeit verleihen, Vertrauen erzeugen oder das Sichtbare

konterkarieren.

Doch nicht nur als phonetische Instanz ist Stimme bedeutsam. Auch metaphorisch wird
thre Tragweite und damit die anzunehmende Wichtigkeit durch die Termini nahegelegt,
deren Hauptbestandteil sie ausmacht, so steckt sie in Bestimmen, abstimmen, umstimmen,
unstimmig, Stimmung usw. Als ein Signifikant fiir ein Votum, ist das Politische der
Stimme a priori im Begrifflichen inhdrent. Auf Digitale Stories bezogen bedeutet Stimme
auch, fiir die eigene Geschichte einzustehen, sie zu akzeptieren und sich fiir sie stark zu
machen oder die Digital Story selbst als die eigene Stimme zu begreifen, als
eigenstindiges Element das die personliche Grundhaltung zum Ausdruck bringt. Dieser
metaphorischen Auffassung von Stimme soll hier Raum gegeben werden und ein kurzer

Blick auf die Genealogie des Begriffes geworfen werden.

Bernadette Becker zeigt auf, dass nicht zu jeder Zeit die Stimme mit dem Einbringen von
Einzelnen in Prozesse, die die Vielen betreffen, in Verbindung gebracht wurde. Genauso
wenig verstand man sie als das Moment, das denjenigen, denen das Recht zu sprechen
entsagt war, dieses Recht zuriickgab. Viel mehr als die heute prddominante, liberatorische
Bedeutung von ,Stimme’, der etwas Emanzipatorisches innewohnt, war sie vor der
Aufklirung prohibitiv konnotiert und mit Restriktionen und Horigkeit verbunden.'® Man
befolgte, was von Monarchen, Kirche und dem eigenen Gewissen bestimmt wurde.
Rousseau war es, der einen Konnotationswechsel herbeifiihrte und den Begriff von einer
religiosen Bedeutung und dem priesterlichen Alleinanspruch darauf, Gottes Stimme zu
horen, in ein sdkulares Licht riickte, indem er jedes Individuum als empfanglich fiir die
Stimme des ,Herrn’ erkldrte. Trotz der Entfesselung des Begriffs von religiosen
Bestimmungen stellt Rousseau die ,Stimme’ nicht der Erméichtigung des Subjekts anheim,
vielmehr transformiert er sie in die ,volonté generale’, den Willen aller, der die Basis
seines Demokratieentwurfes ist, in dem ,Alle’ jedoch auf volljahrige ménnliche Biirger

184

europdischer Stadtstaaten beschrinkt war. " ,,The 'voice' in the 'voice of the people,' the

most general will, the breath of God, was already a system of inclusion/exclusion in regard

'8 vgl. Bernadette Baker, ,,What is Voice? Issues of Identity and Representations in the Framing of
Reviews”, Review of Educational Research, 69,1999, 365-383, S. 366 ff.
'8 ygl. Ebd., S. 367.
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to who could say what.”'® Somit ist Stimme zu dieser Zeit noch immer verhaftet in einer
den Eigensinn beschneidenden Bedeutungssphire.

Vor allem durch den Diskurs, der durch die erste Emanzipationswelle angesto3en wurde
und die Biirgerrechtsbewegung in den USA bekam ,Stimme‘ den Charakter des
Individuellen. Realpolitisch wurde das durch das Recht zu wihlen verhandelt. Zur Mitte
des Jahrhunderts hin wurde ,Stimme‘ Gegenstand von Diskursen um Identitit und
Wissensproduktion und findet seit den 90er-Jahren, insbesondere in Verbindung mit der
feministische Standpunkttheorie und Gayatri Chakravorty Spivaks Konzept des
strategischen Essentialismus, Verwendung. '* Inzwischen wird ,Stimme‘ primér als
Synonym fiir Selbstbestimmtheit, Sichtbarkeit, Teilhabe und Eigensinn verstanden, im
Gegensatz zu ,voice poverty‘(Stimmarmut). Von ihr sind Menschen betroffen, denen das
Recht an Entscheidungsprozessen teilzuhaben, die Leben in direkter Weise beeinflussen,
verweigert wird. ¥ ' Der Begriff Stimme hat sich somit einem bedeutenden
Konnotationswandel unterzogen. Von der kirchlichen Doktrin und der Autorititslast
befreit, tragt er heute die gegenteilige Bedeutung politischer Liberationsmomente. Als
solches ist Stimme jedoch nach wie vor ein umkampftes Privileg und Macht, noch immer

strukturell entsprechend Wissen, Artikulation und Rhetorik verteilt.

Fiir das Politische, wie Ranciere es definiert, bekommt Stimme unter der Beachtung der
Konnotation als Erméchtigungsinstrument und ihrer physischen Eigenschaften einen
besonderen Status. Als Einzigartiges und Bezeichnendes des Subjekts bietet die Stimme
ein liberdurchschnittliches Potenzial hegemonial zu intervenieren, die Aufteilung des
Sinnlichen zu brechen, und die Gleichheit einzufordern, die Rancieére jedoch an die
Sprache koppelt. Abgesehen davon, dass Stimme eine hohe Emotionalitit birgt und
Zuhorende vor allem durch die ,,I-Voice* in ihren Bann zu ziehen vermag, ist sie als der
urspriinglichste Ausdruck des Menschen immer impulsiv gesteuert. Das verleiht eine
unschmaélerbare Authentizitdt. Jede*r hat eine Stimme, sowohl als physisches Medium
aufgefasst, aber als individuelle Meinung. Vor allem in zweiter Hinsicht kann Stimme

konstitutiv fiir das Subjekt gelten.

'*Ebd., S. 367.

'8 ygl. ebd, S. 369.

'87ygl. J. Tacchi/Kiran, M. S., Finding a Voice. Themes and Discussions, New Delhi: UNESCO 2008, S.
31.

'8 gl. Tanja Dreher, ,,A partial promise of voice. Digital storytelling and the limits of listening”, Media
International Australia, Incorporating Culture & Policy, S. 157-166, S. 157.
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Da im Digital Storytelling die/der Erzdhlende selber spricht, flieft das Erlebte und
Empfundene auf direkte und authentische Weise aus dem episodischen Gedéchtnis durch
die Stimme in das audiovisuelle Produkt. Die Erinnerungen, aus welchen sich das Erzéhlte
speist und die Produktionsstitten des Voice-Overs liegen in ein und demselben
Individuum. Unter anderem erhélt Digitales Storytelling dadurch grofe Authentizitit.
Gleichzeitig trdgt aber auch die Quasi-Unverwechselbarkeit der Stimme, die sie in
individuellem Zusammenspiel vieler Register wie Intonation, Geschwindigkeit, Timbre
etc. erhilt, in erheblichem Malle dazu bei. So setzt sich Stimme als sehr individuell, intim
und personlich von der Sprache, dem Gesagten, ihren Inhalten ab, die Spivak als stark
manipulierbar betrachtet. In ‘Can the Subaltern Speak?' argumentiert sie, dass selbst wenn
die Subalternen (die Kolonialisierten) den Herrschenden (Kolonialméchtigen) kontern, die

Kritik aus einer Perspektive kolonialistischer Weltsicht ist.'®’

Ihr zufolge ist die Sprache so
kontaminiert bzw. durch eine herrschende ersetzt worden, dass auch die Konzepte hinter
bestimmten Worten und somit das allgemeine Verstindnis in eine Richtung verformt
wurden, dass sie denen der Herrschenden gleichen. Besonders nimmt sie in dieser Kritik
auch westliche Intellektuelle wie Foucault und Derrida in den Fokus, deren ,,substanzielle
Sorge um die Politik der Unterdriickten, [...] liber eine Privilegierung des Intellektuellen
sowie des ,,konkreten” Subjekts der Unterdriickung hinwegtduschen kann, die den Reiz in
der Tat verstark.”'” Der Platz des Sprechens ist Spivak zufolge schon besetzt, bevor die
Subalterne die Moglichkeit hat die Stimme zu erheben. In Bezug auf Digital Storytelling
und seine globale Ausrichtung ist zu fragen, inwiefern die von Industrienationen
vorangetriebene Digitalitidt, das mediale Sprechen und die exportierten, partizipativen
Programme der ,Stimmermichtigung® (z.B. Digital Storytelling) nicht ebenjene verhindert
und stattdessen neue ,verdeckte’ Machtgefille etabliert. Dies soll in der Projekt-Ubersicht
(Kapitel 4.1.) und in der Betrachtung der Rahmenbedingungen (Kapitel 5.3.) geschehen.

Wihrend das Bild wahrnehmungspsychologisch dem Ton iibergeordnet erscheint, Chion
die Stimme hingegen als privilegierter erachtet, ist es sinnvoll beide in ihrem

Zusammenwirken zu betrachten. Denn dort erscheinen sie als mehr als die Summen

'8 ygl. Bernadette Baker, ,,What is Voice? Issues of Identity and Representations in the Framing of
Reviews”, 365-383, S. 369.

10 Gayatri Chakravorty Spivak, Can the subaltern speak? Postkolonialitiit und subalterne Artikulation,
Wien: Turia+Kant 2008, S. 67.
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kontrahierender Expressions- und Rezeptionsregister. Beispielsweise indem der Ton als
Supplement des Bildes die Zusehenden glauben macht, visuell etwas wahrzunehmen, was
tatsachlich aufBerhalb der Rahmung liegt. ' Im Folgenden wird dieses Mehr des

Zusammenspiels von Bild und Ton und sein unterschiedliches Zustandekommen erortert.

3.3.3 Montage

Montage ist das, was im letzten Schritt die Erzdhlung zu genau der intendierten,
einzigartigen Erzdhlung macht. Sie strukturiert und destrukturiert gleichzeitig. Sie 16st Bild
und Ton aus vormaligen Kontexten, um sie neu anzuordnen. Dabei wird das originale Zeit-
Raum-Kontinuum zerstort. Zeitgleich tritt an seine Stelle ein neuer Bild-Ton-Fortlauf,
dessen Charakter collageartig ist und immer bleiben wird. Das ist der Film oder in diesem
Fall die Digital Story. Als solche schafft die Montage aus dem Bruchstiickhaften ein
kohdrentes Ganzes, das den dekonstruktivistischen Aspekt verschleiert. ,,... montage is in
some versions the very location of disintegration and unreconcilable separation; in others it

99 192

is the practical synthesis of antitheses. So driickt Diedrich Diederichsen diese

Ambivalenz aus.

Im Digital Storytelling erfiillt die Montage nicht nur die Funktion, dem Rezipienten
moglichst eindrucksvoll, liickenlos oder spannend eine Geschichte ndherzubringen,
sondern ist in erster Linie auch ein Ordnen des eigenen Erlebten. Es ist eine
Reflexionsarbeit, eine Restrukturierung und Revaluierung der Erinnerung. Diesem
Moment des Neuanordnens wohnt die Handlungsmacht inne, intrapersonelle Verdnderung
anzustoflen. Denn dieser Prozess eroffnet die Moglichkeit, mit den eigenen Gewohnheiten
des Denkens und Erinnerns zu brechen und Normen des Sprechens und der Darstellung in
Frage zu stellen. Die Montage spielt mit der Wahrnehmung. Es wird zusammengefiigt, was
nicht zusammengehort, was im realen Leben nicht zusammen sein kann (Gerdusche,
Bilder). Auf zeitlicher und rdumlicher Ebene Divergierendes kann plétzlich gemeinsam in

Erscheinung treten oder eigentlich Zusammengehoriges aufgespalten werden. Die Sicht

Y1y gl. Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 112f.

2 Diederichsen, Diedrich, ,,Digital Sampling and Analogue Montage”, After the Digital Divide? German
Aesthetic Theory in the Age of New Media, Lutz Koepnick /Erin McGlothlin, Rochester: Camden House
2009, S. 32-43, S. 35.
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auf die Welt wird verdndert. Welche Moglichkeiten des Zusammenwirkens gibt es? Wie

duBern sie sich in Digital Stories?

Grundsétzlich konnen zwei Tendenzen im Verhéltnis von Bild und Sprache festgestellt
werden. Sie unterscheidet Werner Holly als ,,besprochene Bilder* auf der einen Seite und

als ,,bebildertes Sprechen“193

auf der anderen, abhingig davon welche Komponente die
dominante ist. Auch Gerndt setzt Sprache und Bilder zueinander in Bezug und
kategorisiert ihre gegenseitige Beeinflussung. Er macht drei Tendenzen aus: erstens, die
gegenseitige Unterstiitzung, wie sie durch Parallelitit der Bedeutung auf Text und
Bildebene zustande kommt, zweitens, der einander ergdnzende Moment, indem sich die
Aussagen auf Bild- und Textebene unterscheiden und gemeinsam eine komplexere
Bedeutung erzeugen und drittens das miteinander konkurrierende Verhdltnis, bei dem Bild
und Text gegeneinander ansprechen. '"* Auch Barbara Filser nimmt diese
Unterscheidungen auf. Bei ihr sind sie allerdings etwas anders nuanciert und beziehen sich
nicht nur, wie zuvor auf Bild und Ton, sondern auch auf den Inhalt. Sie spricht von
,Konfrontation® als aktives Widersprechen, von ,Kollision als ihr schicksalhaftes
Gegeneinandersprechen, von ,,Assoziation®, die als lose Mitgabe verstanden werden kann
und von ,,Permutation® als verdnderte Wiederholung.]95 Diese Arten des Interagierens auf
formaler und &sthetischer Ebene werden im néchsten Kapitelblock aufgegriffen und ihre
politische Wirkung anhand der Filme vertiefend erldutert. Er beschiftigt sich mit der

Analyse sechs einzelner Digital Stories. Die in diesem Kapitel erarbeiteten Aspekte und

Voraussetzungen fiir das Politische in Digital Stories, finden in der Analyse Anwendung.

Somit wird also Chantal Mouffes und Jacques Ranciéres, zu Beginn des Kapitels
definiertem Begriff des Politischen, in den Themen und der Asthetik der Digital Stories
aufgespiirt. Die im zweiten Kapitelblock herausgearbeiteten essenziellen Eigenschaften
von Digital Stories, also auf inhaltlicher Ebene die Themen, die meist dem Ungehdrten und
Unausgesprochenen angehoren, und der reflexive Selbstbezug des Autobiografischen

sowie auf dsthetischer Ebene die in Digital Stories verwendeten Bilder, die Nutzung der

'3 Werner Holly, ,,Besprochene Bilder — bebildertes Sprechen. Audiovisuelle Transkriptivitit in
Nachrichtenfilmen und Polit-Talkshows*, Sprache intermedial. Stimme und Schrift, Bild und Ton, Arnulf
Deppermann/Angelika Linke (Hrsg.), Berlin/New York: De Gruyter 2010, S. 359-382, S. 361.

194 Vgl. Helge Gerndt, ,,Konnen Bilder erzdhlen? Bemerkungen zur ,,Visualisierung des Narrativen®, S.104f.

195 Vgl. Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 102.
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eigenen Stimme und ihr Zusammenwirken in der Montage, wurden im dritten
Kapitelblock theoretisch seziert. Das Widerstindige als Bedingung fiir das Politische in
Diskursen und Inhalten von Digital Stories wurde herausgearbeitet und mit Mouffes
,gegenhegemonialen Interventionen‘ und de Certeaus ,Redewendungen exemplifiziert.
Die Komponente des Selbstbezugs in Digital Stories und ihr Potenzial gegenhegemonial
wirksam zu werden, wurde durch die Konzepte Foucaults ,Subjektivierung®, Rancieres
,Ent-Identifizierung‘ und ,Suspension‘ ergriindet, um schlussfolgernd mit ihnen zu
argumentieren, dass Eigensinn und Handlungsmacht existieren und in Selbstreflexion
Ausdruck finden.

Im Weiteren gilt es also, diese widerstindigen Momente in den Digital Stories aufzuspiiren
und von ihnen ausgehend die Frage zu beantworten, ob Digital Storytelling als politische

Sprache betrachtet werden kann.
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4. ANALYSE

Der zweite Teil der Arbeit, der Analyseteil, ist in zwei Segmente untergliedert. Das erste
widmet sich dem Versuch, eine mdglichst groBflichige Ubersicht iiber die im Internet
vorhandenen Digital Stories zu geben. Dazu zéhlen sowohl Digital Stories, die im Rahmen
von Projekten entstanden sind als auch solche, die von Privatpersonen hochgeladen
wurden. Das Bestreben ist eine breite Erfassung von Digital Stories im Netz. Allerdings ist
es eine komplexe und fast unmdogliche Aufgabe, dies liickenlos zu versuchen, angesichts
der vielen mdglichen Distributionswege, zahlreicher Projektplattformen und unzéhliger

Suchmoglichkeiten. Deshalb besteht keinesfalls Anspruch auf Vollstindigkeit.

Das zweite Segment widmet sich der inhaltlichen und &sthetischen Untersuchung von
sechs ausgewdhlten Stories, die den Themenbereich abdecken, der in der groBflachigen
Ubersicht als der dominanteste herausgearbeitet wurde. Drei von ihnen werden prizise
analysiert, woflir auf zuvor erstellte Filmprotokolle zuriickgegriffen wird, die im Anhang

angefiigt sind. Weitere drei werden nur tibersichtlich auf ihr Politisches hin betrachtet.

Um die groBflachige Erfassung der bestehender Projekte, Stories und Themen moglichst
nachvollziehbar zu machen, soll hier offengelegt werden, welcher Weg der Suche
begangen wurde und zu welchen Ergebnissen einzelne Schritte gefiihrt haben. Neben der
eigenen Erfassung baut die Analyse auBerdem auf Kelly McWilliams Erfassungsstudie
,The Global Diffusion of a Community Media Practice: Digital Storytelling Online* '*®
aus dem mit John Hartley gemeinsam publizierten Sammelband Story Circle. Digital
Storytelling Around the World auf, die dreihundert Digital Storytelling Projekte zum
Gegenstand hat.

Die Fragestellungen, die in diesem ersten Teil analyseleitend sind, fokussieren sich darauf,
welche Themen die Digital Stories behandeln, welche davon (aufgrund von Haufigkeit) als
besonders relevant erscheinen und von wem die Projekte initiiert und durchgefiihrt wurden

und werden. Es geht also darum, ,woriiber’ gesprochen wird und ,wer‘ das Sprechen

ermdglicht.

1% vgl. Kerry McWilliam,, ,,The Global Diffusion of a Community Media Practice: Digital Storytelling
Online®, Story Circle. Digital Storytelling Around the World, John Hartley /Kerry McWilliam,
Chichester: Blackwell 2009, S. 37-77.
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Die Mikroanalyse, die die inhaltliche und dsthetische Untersuchung ausgewdhlter Stories
zum Gegenstand hat, stiitzt sich methodisch auf filmanalytische Grundlagenwerke von
Helmut Korte, Werner Faulstich und Lothar Mikos, die mit den in den letzten Kapiteln
erarbeiten gouvernementaltheoretischen, diskursanalytischen und politikdsthetischen
Perspektiven von Foucault, Ranciere, Mouffe etc. kombiniert Aufschluss dariiber geben
soll, welche Positionen die einzelnen Geschichten im vorherrschenden Diskurs des
dominanten Themengebietes einnehmen, wessen Sprache sie sprechen, wessen Stimme zu
horen ist, in welchem Entstehungskontext sie verortet sind und welcher Darstellungsmittel

sie sich bedienen.

Ableitend daraus und unter Einbezug der Erkenntnisse aus dem ersten Teil der Arbeit wird
diskutiert, inwiefern diese Digital Stories als politisch gelten konnen. Ebenso wird die
Frage gestellt, inwieweit die analysierten Geschichten und ihre asthetische Form als
stellvertretend fiir die unzihligen anderen gesehen werden kénnen, um zu einer Konklusio
dariiber zu kommen, ob und mit welchen Vorzeichen Digital Storytelling eine politische

Sprache ist.
4.1 Ein Blick in die Weite — Ubersicht iiber Digital Storytelling Projekten im Netz

Um dem Ziel, eine mdglichst vollstindige Aufzeichnung existierender Digital Stories und
Digital Storytelling Projekte zu erreichen, wurden verschiedene Suchstrategien
angewendet: Erstens wurden Google-Trefferlisten bei der Schlagwortsuche von ,,Digital
Storytelling®, ,,Digital Storytelling Projekt und ,Digital Storytelling Workshops* in
verschiedenen Sprachen herangezogen'®’ (vgl. Anhang 9.1 Tabelle 1). Zweitens wurde auf
der Broadcasting-Plattform Youtube nach Digital Stories gesucht, wobei durch das
Verfolgen von Channels und die Vorschlige zu dhnlichen Videos eine ganze Menge
zusammenkamen. Drittens wurde auf die Netzwerk-Plattform ,,storiesforchange.net*
zuriickgegriffen, die ausschlieBlich zur Publikation und zum Austausch von Digital Stories
gedacht ist. Erginzend wurde die Liste von Kerry McWilliam herangezogen'*®. Alle dort

in der Kategorie Community verzeichneten Projekte wurden somit ebenfalls beachtet. Die

"7 hierbei wurden die sechs haufigsten Sprachen, ausgenommen Chinesisch und zusitzlich Deutsch und
Afrikaans ausgewdhlt: Arabisch, Russisch, Englisch, Spanisch, Deutsch, Franzdsisch und Hindi ergab
leider keine verwertbaren Treffer.

198 ygl. Kerry McWilliam,, ,,The Global Diffusion of a Community Media Practice: Digital Storytelling
Online®, S. 54ff.
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Aufmerksamkeit auf einige Projekte wurde auch durch Referenzen in Texten iiber Digital
Storytelling und Verlinkungen von Projektseiten auf andere geweckt. Alle durch diese
Suchstrategien gefundenen relevanten Projekte, die selbst den Anspruch formulieren, als
change agent zu fungieren und dem Bereich Community zuzuordnen sind, sind in einer
Liste zusammengefasst, in der neben den Initiatoren der Projekte und ihrem Sitz auch die
Lénder, in welchen die Workshops durchgefiihrt wurden, die Projektziele und die Anzahl
der gefundenen Digital Stories online verzeichnet sind. Diese Liste dient als Grundlage zur
Auswertung, wie Digital Storytelling weltweit vertreten ist, welches die federfithrenden
Organisationen/Institutionen sind, bzw. ob geographische Dominanzen auszumachen sind,
wie viel aus mitteleuropdischer Perspektive iiber Projekte weltweit in Erfahrung zu bringen

(vgl. Anhang 9.2 Tabelle 2).

Der erste Schritt, die Googlesuche in verschiedenen Sprachen, dient nicht nur dazu
moglichst umfassende Suchergebnisse zu erzielen, sondern vor allem auch dazu,
Priaferenzen in den Ergebnisssen und Pridsenz verschiedener Projekte bzw. Fokusse von
Digital Storytelling als Methode zu dokumentieren. Auffillig ist dabei die Dominanz von
Ergebnissen, die Digital Storytelling mit Bildung in Verbindung bringen, d. h. Digital
Storytelling als neue Lehrmethode vorschlagen, Schulprojekte und Unterrichtseinheiten
vorstellen, die Digital Storytelling nutzen, um Schiilern und Schiilerinnen besondere
Themen auf interaktive Weise nahezubringen. Viele von ihnen sehen in der Methode eine
Chance des selbstbestimmten Erwerbs von Medienkompetenzen oder stellen eine
zukunftsgerichtete Fragestellung ins Zentrum des Digital Storytelling Prozesses und nutzen
diesen zur Auseinandersetzung. Erst an zweiter Stelle stehen Projekte, die zum Ziel haben,
Menschen die Moglichkeiten zu bieten, ihre ganz eigene Geschichte (ohne thematische

Vorgaben) zu erzihlen.

Ebenfalls bemerkenswert erscheint, dass die ersten und meisten Treffer auf Projekte aus
den USA oder von Institutionen mit Sitz in den USA verweisen. Eine Ausnahme dabei
macht die Suche auf Spanisch mit den Schlagwdrtern ,,Digital Storytelling proyecto*
(Digital Storytelling Projekt) und ,,Digital Storytelling taller (Digital Storytelling
Workshop). Hier sind mehr spanische Projekte bzw. Quellen verzeichnet, als US-

amerikanische. Seiten aus Lateinamerika hingegen stehen den Treffern der USA weit nach.
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Zu bedenken ist allerdings, dass die Ergebnisse nur Momentaufnahmen sind. Sie diirfen
nur als zeitlich beschriankte und individuell personalisierte Resultate gesehen werden. Um
ein vielfiltigeres und damit préziseres Bild zu erhalten, miisste aus verschiedenen Landern
von unterschiedlichen Computern die gleiche Suche vollzogen werden. Auch koénnten
Umschreibungen, andere Ubersetzungen und Wort-Kombinationen zu weiteren
Ergebnissen fiihren, allerdings sind die Schlagworter bewusst auf ,,Digital Storytelling*
reduziert, da dies die offizielle Bezeichnung fiir das Format ist, das hier den
Untersuchungsgegenstand ausmacht. Obwohl sich die Suchergebnisse und ihre Reihung
schnell verdndern, zeigte sich die Dominanz von Digital Storytelling verbunden mit
Bildungszwecken und den Ergebnissen in englischer Sprache iiber lingere Zeit als stabil.
Dies ergaben sowohl die im Mérz 2014 vorgenommene Suche wie auch die Ergebnisse,

die zum zweiten Erhebungszeitpunkt im Oktober 2014 erzielt wurden.

Unterstiitzt wird diese These der US-Dominanz von der Liste der Kooperationen des
Center of Digital Storytelling, die ebenfalls die meisten Zusammenarbeiten mit
Organisationen innerhalb der USA dokumentiert. Von insgesamt 313 Institutionen, mit
denen das CDS kooperierte, befinden sich nur 54 aullerhalb der USA und davon 20 auf
anderen Kontinenten. In dem erfassten Umfang zeigt sich, dass eine starke Zentriertheit

von angloamerikanischen Projekten und Initiatoren aus Industrienationen besteht.

Tabelle 2 (vgl. Anhang 9.2 Tabelle 2) zeigt alle Projekte, die mithilfe von google, youtube,
storiesforchange.net und der Aufstellung von McWilliam gefunden wurden, die in die
Kategorie Community fallen oder die eigene Zielsetzung in der Erméchtigung sonst
Ungehorter und in der Sichtbarmachung gewohnlicher Lebensrealititen sehen. Im
folgenden Schritt wird also der Fokus geschérft, indem im Weiteren nur noch Projekte in
ndhere Betrachtung gezogen werden, die weder edukative oder kommerzielle Ziele
verfolgen, noch primir die Absicht haben, historische Begebenheiten zu rekonstruieren
und zu konservieren. Die Betrachtung soll auf solche Projekte beschrinkt werden, die die
Erzdhlenden und ihre Geschichten in den Mittelpunkt stellen. Der Grund fiir diese
Einschrinkung sind die offensichtlichen Hierarchien, denen Digital Stories unterliegen,
wenn sie vorgegebene Themen behandeln, der Vermarktung eines Unternehmens, einer
Idee etc. dienen oder einem Zweck nutzen sollen, der von {ibergeordneten Instanzen (bspw.

Schule: Lehrplan mit Lernziel Medienkompetenz) initiiert ist. Was dagegen in dieser
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Arbeit im Zentrum steht, ist die Stimmermaéchtigung, die Teilhabe und der Selbstausdruck.
Um untersuchen zu konnen, ob Digital Storytelling als politische Sprache gesehen werden

kann, werden offensichtlich Politiken untergeordnete Projekte von der Analyse exkludiert.

Die Vorarbeit, die McWilliam in dieser Beziehung geleistet hat, ist sehr hilfreich. Thre
Leistung ist eine Bestandsaufnahme existierender Projekte. Nicht erfasst wurden in ihrer
Analyse jedoch die Anzahl der entstandenen Stories und deren inhaltliche Auswertung, d.
h. die Feststellung, welche Themen Behandlung finden, und die exemplarische
Filmanalyse einzelner Digital Stories, um die Asthetik greifbar zu machen. Ebenso wenig
wurde die Fragestellung behandelt, inwieweit die Projekte und darin entstandenen Stories
als Instrumente des sozialen Wandels und einer medialen Demokratisierung gelten kdnnen.
Dieser Leerstellen nimmt sich die vorliegende Arbeit an. In ihrem Uberblick, der bis dato
der einzige und erste seiner Art ist, stellt McWilliam drei gro3e Anwendungsbereiche fest:
Educational, Community, Cultural institutions and government, business and religious
hosts. Sie teilt die Digital Storytelling Projekte oder Organisationen ihren Zielsetzungen
nach der jeweiligen Kategorie zu. Zusitzlich unterscheidet sie zwischen ,,public* und
»privat®. Aufgrund der schon oben genannten bildungsfokussierten Zielsetzungen, denen
Stories aus der Kategorie ,,educational® verfallen sind, werden die Geschichten aus solchen
Projekten nicht beachtet. Genauso wenig wie solche, die sich auf die Bereiche ,,cultural®,
»government®, , business®, ,religious* beziehen, da auch hier eine interessensgesteuerte

Zielsetzung der Institutionen vermutet wird'®”.

Die Ergebnisse aus Tabelle 2 zeigen folgende Tendenzen: Die iiberwiegende Zahl von
Digital Storytelling Projekten, sowie von Digital Stories findet sich in den USA. Einige
von ihnen finden zwar auf anderen Kontinenten statt, vor allem auch in weniger
entwickelten Lédndern, haben ihren Ursprung meistens aber in US-amerikanischen
Organisationen. Die daraus gewonnenen Erkenntnisse decken sich demnach mit den
vorherigen, aus McWilliams Aufzeichnung, der Liste des Center of Digital Storytelling
und einer ersten Google-Schlagwortsuche. Vielleicht kommt dieses Ergebnis aber auch
aufgrund mangelnder Netzprdsenz von selbstorganisierten und in anderen Regionen

ansédssigen Projekten zustande. Doch selbst wenn das der Grund wire, so hitte die

199 ygl. Kerry McWilliam,, ,,The Global Diffusion of a Community Media Practice: Digital Storytelling
Online®, S. 50f.
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iberwiegende Wahrnehmbarkeit dieser Projekte einen ausschlaggebenden Effekt auf die
politische Wirkung der Digital Stories, welche diese Arbeit versucht zu erfassen. Aus
dieser Beobachtung ergibt sich allerdings die Frage, ob sich hinter der Dominanz von
Initiativen aus einer Wirtschaftsnation nicht ein neuer Imperialismus verbirgt, der sich
hinter Versprechungen, Demokratie zu fordern, Stimmerméchtigung zu ermdglichen,
versteckt.

AulBlerdem zu beobachten ist, dass einige Projekte, die ebenfalls die Sichtbarmachung von
Lebensrealititen in den Mittelpunkt stellen, zusétzlich Forschungszwecken dienen. Diese
Ausrichtung verortet sie in einem akademischen Kontext, der ebenfalls als hierarchisch
und elitdr gesehen werden muss. Generell sind nur wenige ,bottom up‘- oder ,grass root*-
Initiativen vertreten, wobei hier abermals der Einwand der mangelnden Verbreitung
herangezogen werden kann, der vielleicht darauf zuriickzufiihren ist, dass diese Initiativen
eher auf das Sprechen als Ermédchtigungspraktik im performativen Sinn, also auf die
Workshops selbst, bauen als auf die Prasentation der Geschichten.

Generell muss also auch in die weitere Analyse einbezogen werden, in welchem Kontext
die Digital Stories entstanden sind, auf welche Initiatoren sie zuriickzufiihren sind und

welche Zielsetzung im Vorhinein bestand, um Politisches zu detektieren.

Im Hinblick darauf, wie das Verhdltnis von privat entstandenen und in Projekten
hergestellten Digital Stories ist, zeigt ein Blick auf die Plattform storiesforchange.net
Insgesamt umfasst diese 485 Stories, wovon 162 privat hochgeladen wurden, also ziemlich
genau ein Drittel. Allerdings ist zu bemerken, dass stories4change auch pradestiniert fiir
Privatpersonen mit Interesse an Digital Storytelling und der Publikation eigener
Geschichten ist, wohingegen viele Projekte gar nicht dort vertreten sind und eher auf
eigenen Seiten oder auf YouTube, selten auch auf Vimeo veroffentlichen. Wahrscheinlich
ist auch, dass einige der privat geposteten (also ohne Projektreferenzen und von Personen,
die mit weniger als zwei Filmen vertreten sind) Digital Stories ebenfalls in ,,zentral*
organisierten Workshops entstanden sind und nur eigenstindig veroffentlicht wurden.
Demnach kann davon ausgegangen werden, dass die Zahl der Menschen, die auflerhalb
von Workshops, aus eigener Motivation und ohne oder nur mittels online Anleitung Digital

Stories produzieren, einen wesentlich geringeren Anteil von Digital Storytellern ausmacht.
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Das ldsst darauf schlieBen, dass mehr Digital Stories als vermutet vor dem Hintergrund
eines Projektschwerpunktes und unter der Anleitung von Facilitators entstanden sind, die
als Beeinflussung nicht unterschitzt werden diirfen.

Auf storiesforchange.net lassen sich folgende thematischen Préiferenzen ablesen:
1. Familie; 2. Gesundheit; 3. Identitdt; 4. Jugend; 5. Bildung; 6. Gewalt; 7. Politik;
8. Immigration; 9. Sexualitdt. Da storiesforchange.net als englischsprachige und US-
basierte Plattform auch vermehrt Digital Stories aus den USA beinhaltet, ist zu bedenken,
dass die Themenpriferenz sehr anders liegen kann als bspw. in entwicklungsschwicheren
oder kulturell anders geprigten Léndern. So duBert sich Diskriminierung aufgrund von
Zuordnungen zu Geschlechterkategorien in den USA anders als in Bangladesch, Indien,
Stidafrika oder Brasilien. Um eine relativ globalen Eindruck davon zu bekommen, woriiber
in Digital Stories gesprochen wird, welche Themen durch sie Ausdruck erfahren, sollen die
Themen 50 zufillig ausgewdhlter Stories aus der ganzen Welt stellvertretend fiir eine
Gesamtheit betrachtet werden. Aus den aufgefiihrten Projekten (vgl. Anhang 9.2 Tabelle 2)
wurden acht Projekte gezogen. Aus ihnen wiederum wurden 40 Stories gelost, die
gemeinsam mit 10 Digital Stories von Privatpersonen auf ihren Inhalt hin analysiert
werden. Dabei geht es vorerst nur um die, in den Digital Stories angesprochenen Themen,
nicht um die Art und Weise, wie iiber sie gesprochen wird und vorerst auch nicht um ihre
dsthetische Umsetzung. Folgende Themenbereiche kristallisierten sich dabei heraus:
Familie, Freundschaft, Rassismus, geschlechterspezifische Diskriminierung, explizite
Kritik an Politik und Justiz, Verlust, sexualisierte Gewalt, verbale und korperliche Gewalt,
Selbstvertrauen & Tridume, personliche Starken, Bildung, Gesundheit & Krankheit, Heimat
&  Identitdt, systemische Diskriminierung, Kindheits- und Jugendtraumata,
Menschenhandel &  Menschenrechtsverletzungen,  Gesellschaftliche  Tabus &

Ausgrenzung, soziales Engagement, Vorurteile.

Da die meisten Geschichten mehrere dieser Themen zum Gegenstand haben, wurden sie
mehreren Kategorien zugeteilt. Die Kategorien und damit die am héufigsten behandelten
Themen gliederten sich wie folgt: 1. Familie; 2. Geschlechtsspezifische Diskriminierung,
gesellschaftliche Tabuisierung & Ausgrenzung; 3. Heimat & Identitdt, Gewalt; 4. Bildung,
Verlust; 5. Kindheits- und Jugendtraumata; 6. Vorurteile; 7. sexualisierte Gewalt,

personliche Stirken/Gesundheit & Krankheit.
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Werden die Ergebnisse der Plattform stories4change und die der Liste mit 50 zufillig
ausgewdhlten Digital Stories nebeneinandergestellt, zeigt sich, dass Familie das
iberwiegende Thema ist, gefolgt von Identitit und Gewalt (wobei bei stories4change
hierunter auch Diskriminierung fillt) an zweiter Stelle, sowie Bildung, Gesundheit &
Krankheit, Jugend, Sexualitét auf dritter und vierter Position. Diesen Ergebnissen folgend,
widmet sich die Analyse einer Anzahl von sechs Digital Stories aus den Themenbereichen,
die sich aus der Uberschneidung dieser Aspekte ergibt. Gegenstand der Untersuchung
sollen also Erzdhlungen sein, deren Fokus auf Identitit, Gewalt und

geschlechterspezifische Diskriminierung liegt.
4.2  Tiefenansicht — Prazise Untersuchung weniger Digital Stories

Sowohl zur Analyse der inhaltlichen Aussage als auch der dsthetischen Mittel von Digital
Stories und der darauf aufbauenden Untersuchung der Machtstrukturen ihres
audiovisuellen Textes wurden sechs Digital Stories ausgewdhlt. Sie alle sind Geschichten,
in denen sich Machtverhidltnisse an der Schnittstelle von Identitdit und
Geschlechterkategorien ausdriicken, sei es in Form von expliziter oder impliziter Gewalt.
Explizite Gewalt subsumiert hier korperliche Zuwiderhandlungen, sexuelle Ubergriffe und
Missbrauch, wéhrend mit impliziter Gewalt strukturelle Benachteiligungen,
Diskriminierung, Vorurteile etc. gemeint sind. Verbale Angriffe stehen dabei am

Scheidepunkt zwischen implizit und explizit.

Folgende Stories werden untersucht: Fredneisha’s story, aus dem Digital Storytelling
Projekt von YouthUprising in den USA und Er hat mich gefragt aus dem Projekt ,Capture
Your Life’ der Naturfreundejugend Deutschlands. Beide thematisieren Erlebnisse
sexualisierter und somit expliziter Gewalt. Im Rahmen des letztgenannten Projektes ist
auch Love Letter to Dad entstanden, das zusammen mit der Digital Story Somos
Diversidad aus dem Projekt ,Youth Leaders Speak’ von GolJoven die implizite Gewalt
zum Gegenstand hat, die gegen LGBTI*-Menschen gerichtet ist, die heteronormative
Mainstreamkategorien transzendierende Geschlechts- und Sexualitdtkonzepte verkorpern.
Auch Happy life und What!!! aus dem Digital Storytelling Projekt von Pathway of
Women’s Empowerment sprechen implizite Gewalt an, die sich auf struktureller und
gesellschaftlicher Ebene gegen Frauen duBert. Grob lassen sich also drei Schwerpunkte

ausmachen, denen jeweils zwei Geschichten zugeordnet werden konnen. Explizite Gewalt,
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implizite Gewalt gegen Frauen, als das vermeintlich subordinative Geschlecht und

implizite Gewalt gegen LGBTI*-Menschen.

Asthetisch bieten die Geschichten eine Bandbreite von unterschiedlichen Erzihlweisen der
autobiografischen Anekdoten. Sie konnen gemeinsam und im Vergleich gut als Beispiel
fiir die Diversitdt der audiovisuellen Expression in Digital Stories herangezogen werden.

Um den Rahmen der Arbeit nicht zu sprengen, werden nur drei Stories ganz und sehr
detailliert analysiert, wéhrend die {librigen drei in ihrem Gesamtkonzept und anhand einiger

Ausschnitte betrachtet werden.

Bevor analytisch in medias res gegangen wird, soll der Strukturiertheit und Vollstindigkeit

halber ein kurzer Blick auf die Methodik der Analyse gegeben werden.

4.2.1 Zur Methodik

In der Methodik der Filmanalyse gibt es diverse Auffassungen davon, wie Analysen von
audiovisuellen Werken durchgefiihrt werden kénnen und welchen Kriterien sie geniigen
sollen.” Werner Faulstich schldgt in seinem Basiswerk ,,Grundkurs Filmanalyse“ vor, den

201

Untersuchungsprozess als personliches Erlebnis zu dokumentieren®’, die eigene Stimmung

99202 Zu

einzufangen und vor der eigentlichen Analyse ,,Protokolle subjektiver Filmrezeption
erstellen. Die gleiche Ansicht vertritt Knut Hickethier’”, wihrend Helmut Korte den
Beginn der Analyse in einer unvoreingenommen bloen Beschreibung des

Wahrzunehmenden sieht.?%*

Trotz divergenter Meinungen zu diesem ersten Schritt der Analyse, besteht Konsens iiber
die Wichtigkeit von Filmprotokollen zur besseren Ubersicht. Die Verschriftlichung wird
insgesamt als hilfreich dabei betrachtet, das eigene Rezeptionsspektrum kritisch zu

reflektieren und das ,, Transitorische am Film in Lineares [zu] iibertragen”zo5 . Als oberstes

29 v o]. Helmut Korte, Einfiihrung in die Systematische Filmanalyse, Berlin: Erich Schmidt 2010, S.16f.
201 Vgl. Werner Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, Paderborn: Wilhelm Fink 2008, S. 63.

22yl ebd., S. 64.

203 Vgl. Lothar Mikos, Film- und Fernsehanalyse, Konstanz: UVK 2008, S. 81.

294 yol. Helmut Korte, Einfiihrung in die Systematische Filmanalyse, S.16f.

205 Werner Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 67
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Giitekriterium gilt dabei die moglichst groe Objektivitit in der Beschreibung.”” Auch in
der hiesigen Analyse dienen fiir drei Digital Stories Filmprotokolle als beschreibende
Grundlage, aus der eine Interpretation resultiert. Als optimal sieht Werner Faulstich
auBerdem die Verbindung harter und weicher Methoden, die ihm zufolge den groften

Erkenntnisgewinn bringt.>"’

Damit meint er einerseits die strategische Analyse und ihre
deduktiven Interpretationen, andererseits auch den FEinbezug beobachteter Emotionen

wihrend der eigenen Rezeption.

Bei der Analyse des Inhalts ist vor allem das Thema entscheidend, zu dessen ErschlieBung
manchmal eine Inhaltsbeschreibung hilfreich sein kann. Der Inhaltsbeschreibung folgend
ist ein Blick auf die Textebenen der erzéhlten Zeit und der Erzéhlzeit und ihr Verhiltnis
zueinander aufschlussreich. Gerade im Hinblick auf Digital Stories ist erstaunlich, wie zum
Beispiel die Intensitét lang anhaltender Diskriminierungserfahrung in einer Zeitspanne von
wenigen Minuten vermittelt werden kann, oder wie ein nur kurzer Moment von Gewalt in
der Vergangenheit seine Komplexitit in wenigen Sétzen entfaltet. Fiir die Kraft, die aus
dem Verhéltnis von Geschichts- und Plot-Ebene entsteht, ist maligeblich das
dramaturgische Prinzip verantwortlich. Es ist ausschlaggebend fiir die Spannung und
dadurch fiir Aufmerksamkeit auf Seite der Rezipierenden. Mit dem Spannungsaufbau ist
meist inhaltlich ein Antagonismus verkniipft, der sich entweder interpersonell oder
intrapersonell abspielt.

Auf der Bildebene stellt sich zuerst die Frage, was das Bild zeigt, woher es kommt, bzw.
wie es entstanden ist, um daran ankniipfend die Art der Darstellung unter die Lupe zu
nehmen und sie in Relation zu herrschenden Darstellungskonventionen zu betrachten. In
dieser Analyse spielen der Bildausschnitt, die Perspektive, die Bewegung, die Dauer des
Zeigens, d. h. die Lange der Einstellung, der Rhythmus und das Interagieren der Bilder
eine Rolle. Auch die Belichtung, die Farbe, die Schirfe, Fluchtpunkte und Symmetrie sind
von Bedeutung. Ahnlich strukturieren sich die bedeutungstragenden Aspekte auf der
Tonebene. Zentrale Fragen hierbei sind: Was wird gesagt, also wie lauten die bloBen
Worte? Wie wird es gesagt, welches Timbre, welche Tonhohe oder welchen Pitch, welche
Geschwindigkeit und welchen Rhythmus hat die Stimme oder Musik? Welche tatséchliche

Aussage ergibt sich daraus? In der Montage fallen diese einzelnen Kompositionsteile

2yl ebd., S. 67
27y gl. Helmut Korte, Einfiihrung in die Systematische Filmanalyse, S.17.
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zusammen, sodass auch dieses Zusammenspiel untersucht werden muss. Denn gerade in
diesem Zusammenfallen entstehen gegenseitige Beeinflussungen von Ton- und Bildebene,
die vorherige Bedeutungen der Einzelteile und frithere Interpretationen verdndern.
Konzepte fiir die Analyse der Montage wurden schon im Kapitel 3.3.3 gegeben.

Doch nicht nur die inhaltlichen und &sthetischen Aspekte der Digital Stories sollen hier
zum Tragen kommen. Auch entscheidend dafiir, ob Digital Storytelling als politische
Sprache gewertet werden kann, sind externe Einfliisse wie der Finanzierungskontext, die
Projektziele und die Entstehungsumgebung. Es sollen also alle vier von Lothar Mikos
vorgeschlagenen Dimensionen der Filmrealitit, der Bedingungsrealitit, der Bezugsrealitét

und der Wirkungsrealitét in die Untersuchung miteinbezogen werden.**®

Unter Beachtung der Lage der Themen von expliziter Gewalt und impliziter Gewalt gegen
Frauen und LGBTI*-Menschen stellen sich fiir die zu analysierenden konkreter die Fragen,
ob und wie in Digital Stories heteronormative Geschlechtsbilder reproduziert oder
suspendiert werden, durch welche Mittel auf Erzéhlebene Gewalterfahrungen auf erzihlter
Ebene dargestellt werden, welche Bilder hierzu benutzt werden, und ob sie beispielsweise
Darstellungskonventionen und Hegemonien des Sprechens aufbrechen. Vergegenwirtigen
muss man sich aber auch der UnabschlieBbarkeit der Analyse, die neben der Fliichtigkeit
des Gegenstandes und dem Mangel universeller Methoden, laut Mikos, zu den

Einschrankungen einer finalen Deutung gehoren.*”

Wie schon zu Beginn erwéhnt, bieten die Seven Steps des Storytellingprozesses nach Joe
Lambert eine gute Struktur, um fertige Digital Stories zu analysieren. Zuerst soll betrachtet
werden, worum es geht, von welchen Erlebnissen die Erzédhlenden berichten und welche
Erfahrungen somit grole Bedeutung fiir sie haben; darin einflieBend werden auch die
Emotionen beachtet. Danach wird der dramaturgischen Struktur und den in der Story
vorhandenen Antagonismen auf den Grund gegangen, was im Prozessschritt ,Finding the
moment* herausgearbeitet wird. Darauthin erfolgen die Bild- und Tonanalyse und die
Begutachtung ihres Zusammenwirkens durch die Montage. Aus Griinden der
Ubersichtlichkeit sind die analysestiitzenden Hilfen wie Filmprotokolle und

Transkriptionen nur im Anhang zu finden.

298 o, Lothar Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 82.
209 Vgl. Lothar Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 79.
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4.3 in medias res
4.3.1 Somos Diversidad

(Projekt: Youth Leaders Speak, Organisation: GoJoven/Silence Speaks, Entstehungsland:
Honduras, Entstehungsjahr: 2010)

In Somos Diversidad erzahlt Alex davon, wie er schon als Kind groBe Angst davor hatte,
iiber seine Gefiihle fiir Jungs zu sprechen. Nach erster Ablehnung und Diskreditierung
seiner Homosexualitdt durch seine Mutter, den darauf folgenden Wegzug von Zuhause und
Kontaktabbruch, kehrt er schlielich, gestdrkt durch die Unterstiitzung einer Gruppe, die

sich fiir Menschen einsetzt, zu seiner Familie zuriick und kann offen mit ithnen sprechen.

Weil} auf schwarz bildet der Titel ,,Somos Diversidad® und darunter in kleineren Lettern
»We Are Diversity den Eintritt in die Digital Story. Schon dieser erste Eindruck legt nahe,
dass es um Vielfalt und unterschiedliche bzw. unkonventionelle Lebensformen geht. Dann
beginnt die Erzdhlung. Sie ist chronologisch aufgebaut und schildert aufeinanderfolgende
Momente unterschiedlicher Entwicklungsstufen, in denen sich der Erzéhlende, Alex, mehr
und mehr seiner sexuellen Orientierung bewusst wird, sie immer mehr akzeptiert und
auslebt. Vor allem beschreibt sie aber auch die Reaktionen die ihm und seiner sexuellen
Orientierung in diesen Momenten entgegengebracht werden. Sein Bericht beginnt damit,
dass er mit finf Jahren merkt, dass er anders ist als andere Kinder.?'” Die ersten Bilder
zeigen ihn in diesem Alter, stellen ihn bildlich als Protagonisten vor, wihrend die Worte
gleichzeitig das Thema der Digital Story einleiten, nimlich den andauernden Konflikt mit
heteronormativen Vorstellungen von Sexualitit und Beziehung sowie der eigenen
Orientierung und Selbstwahrnehmung. Die erste Verunsicherung des Protagonisten scheint
der schiitzenden Hand seiner GroBmutter und damit auch der Selbstsicherheit zu weichen,
als er ihr seine divergierenden Erfahrungen schildert und sie ihm verstdndnisvollen
Riickhalt verspricht. Doch schon die nichsten erzdhlten Momente markieren Briiche, die
wegweisend fiir sein Leben werden. Es sind sein 15. und sein 19. Lebensjahr. In Ersterem
verliebt er sich ein erstes Mal. Zeitgleich stirbt seine GroBmutter. Ein Erlebnis, das ihm

Vertrauen, Selbstbestdtigung und die Kraft der Liebe gibt, fallt zusammen mit dem Verlust

219y o], GOJoven Digital Story: Alex, R: Alex Garcia, Honduras 2010,
https://www.youtube.com/watch?v=fUSJIKX0CRU, 00:00:11, (20.12.2014).
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der groBmiitterlichen Unterstiitzung. In Zweiterem erféhrt er ein explizites Verbot seiner
gleichgeschlechtlichen Beziehung durch seine Mutter und verlédsst deshalb seine Heimat.
Diese Zisur bedeutet einen Bruch mit der Vergangenheit und dem vertrauten Kreis der
Familie und hélt gleichzeitig eine neue Freiheit bereit, die er in einer fremden Stadt und
mit einer Gruppe Gleichgesinnter findet, die dhnliche Erfahrungen gemacht haben und fiir
die Freiheit und Anerkennung Homosexueller und ihre Rechte kidmpfen. Dies scheint
vorerst die Losung fiir den Konflikt zwischen seiner Identitit bzw. seinem Selbst und
seinem Elternhaus bzw. die an ihn gestellten normativen Erwartungen zu sein und ist ein
retardierendes Moment, sowohl in der zugrunde liegenden Geschichte als auch in der
Erzdhlung, der Digital Story. Drei Jahren wihrt diese Scheinlésung der Isolation von
seiner Familie, bevor er sich iberwindet und der Konfrontation mit seinen Eltern stellt. Er
kehrt in die Heimat zuriick um seinen Eltern seine sexuelle Orientierung zu unterbreiten.
Das kritische Vorhaben endete in emotionsreicher Akzeptanz und der liebevollen

Anerkennung seiner Eltern.

In dieser Digital Story werden Zeitfragmente in chronologischer Ordnung als
dramaturgisches Prinzip etabliert, das hier auf eine Spanne von ca. 16 Jahren erzdhlter Zeit
angewandt wird. Dabei sind die zwischen den Momentaufnahmen liegenden Abschnitte
jeweils von Antagonismen durchzogen. Zwischen dem sechsten Lebensjahr und dem
Moment der Unterredung mit der GroBmutter ist er innerpersonell und liegt zwischen den
konservativen familidren Werten, die im Beginn sind internalisiert zu werden, und den
diesen Werten widersprechenden, liberatorischen Gefiihlen des Kindes. Die Konfrontation
mit gesellschaftlichen Normativen und Kindern, die diesen entsprechen, wird in den ersten
Sekunden thematisiert und gegen die antagonistische Kraft der Gefiihle von
Nonkonformismus kontrastiert. Der versicherte Riickhalt der Oma schafft dieser Spannung
Abhilfe, sie ist in gewisser Weise die Mediatorin zwischen Alex und seiner Umwelt und
entlastet thn durch ihr Mitwissen und gleichzeitig ist sie Geheimniswahrerin. Sie begehrt
nicht gegen Konventionen auf und ist dadurch ein passiv duldender Teil der rigiden
Systems des Sagbaren und Sichtbaren®'' in der traditionellen Auffassung von Geschlecht
und Sexualitét in der Gesellschaft Honduras’. Nach ithrem Tod entwickelt sich der Konflikt

zwischen diesen strukturierenden gesellschaftlich und familidren Kriften und dem Selbst

211'vgl. Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, S. 29.
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des Protagonisten, er wird so zu einem primér externalen. In der Erzdhlung findet er
zwischen Mutter und Sohn statt. Eine bedeutende Verkorperung findet die Politik des
heteronormativen Denkens in seiner Mutter, was ersichtlich wird, als Alex 14 Jahre alt ist.
Die Sanktionierung der Nonkonformitit, ndmlich das Verbot der Mutter, ist der Hohepunkt
des Antagonismus zwischen Politik und Politischem im Inhaltlichen dieser Geschichte.
Alex” Weggang legt diesen Kampf vorerst still, nicht jedoch das Politische, das sich im
kollektiven Einfordern des Rechts zu sprechen, wie Butler und Spivak es ausdriicken,*'?
duBert, was sich jetzt auflerhalb des familiiren Rahmens abspielt. Doch auch diese
scheinbare Entspannung ist nicht vollkommen. Immer noch konfligieren die Trennung von
Familie und der Wunsch nach familidrer Akzeptanz, was inneren Dissenz auslost, der aber
schlieBlich durch den Besuch, das Aussprechen und die Akzeptanz iiberwunden wird. So
ist es ihm gelungen die Gleichheit auch innerhalb des rigidesten aller Systeme, der Familie,
zu etablieren. Vor allem dort, aber im weiteren Sinne auch innerhalb der Gesellschaft hat
sich Alex mittels dieser Artikulation einen Bedeutungsraum angeeignet und das Recht, er
selbst zu sein fiir sich beansprucht. Die Digital Story greift diese Vergemeinschaftung des
Alex’ gegeniibergebrachten Unrechts auf und setzt die gegenhegemoniale Intervention
gegen die bestehenden Vorurteile gegeniiber Homosexualitdit in Honduras fort.
Diesbeziiglich kann man sowohl in Bezug auf die Geschichte wie auch auf das Inhaltliche
der Digital Story von einer politischen Handlung sprechen. Doch obwohl es eine
Geschichte vom Wandel, vom Sieg des Politischen, des Widerstdndigen gegeniiber der
Politik, des rigiden Regelsystems ist, ist die Geschichte dennoch dominiert von der
dichotomen Auffassung von gesellschaftlich normativen und sie auBler Kraft setzenden

Sexualitatsbildern.

Auf visueller Ebene bedient sich die Somos Diversidad Erinnerungsfotos, die nicht zum
Zwecke dieser Erzdhlung entstanden sind, sondern die vorab vorhanden waren und auf die
im kreativen Prozess nur zuriickgegriffen wurde. Diese Beobachtung mag die Annahme
nahe legen, dass die Bilder in diesem Fall zweitrangig sind, doch das wére fehlerhaft
geschlussfolgert. Als préexistente Elemente sind die einzelnen Fotografien vielleicht der

Anstol} zu dieser Digital Story gewesen. Das Voice-Over ist teils dialogisch aufgebaut.

212 judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehorigkeit, S. 45.
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Bildlich beginnt Somos Diversidad (nach der Einblendung des Titels weill auf schwarz)
mit Fotos des Erzdhlenden im Kindes- und Jugendalter auf denen er alleine zu sehen ist.
Das erste zeigt ihn mit ernster, fast trauriger Miene, was durch einen vergréBerten
Bildausschnitt im zweiten Bild mit einem Close-up auf sein Gesicht unterstrichen wird.
Danach folgt ein Foto, das ihn als ca. 12-Jéhrigen zeigt, wie er etwas aus der Bildmitte
geriickt vor einem geselligen Tisch mit roten Blumen und einer Kerze darauf steht. Diese
Bilder gehen einher mit den ersten Worten, die sein Andersfithlen beschreiben. Als
Allegorie fiir sein Abseitsstehen mit diesen Gefiihlen konnen diese Bilder gelesen werden
und dennoch vermitteln sie den Eindruck, dass er zu ihnen steht. Dieser Bildkanon ist
gefolgt von einer Schwarzblende, die von den Worten, ,,which filled me with fear*!
begleitet ist. Auf diese Weise entsteht visuell eine Zasur, die Spannung erzeugt. Der
Beschreibung von Angst, dem Gefiihl von Hilflosigkeit und Unerfiilltheit ist eine Leere des
Bildes zur Seite gestellt. Es ist die Visualisierung von einer unterdriickenden,
furchteinfloBenden Macht, die jedoch keine Gestalt hat. Implizit wird auf die
Funktionsentbindung, die Platzlosigkeit innerhalb der Gesellschaft angespielt. Die Bilder
iibernehmen in diesem Sinne die Funktion Michteverhdltnisse wiederzugeben. Gefolgt
wird sie von einer Aufblende zu einem Regenbogen der {iber Hiusern liegt. Parallel wird
geschildert, wie Alex diese Gefiihle der Andersartigkeit seiner GroBmutter beichtet, die
darauf ermutigend reagiert. Der Regenbogen als Ausdruck von Buntheit und Symbol fiir
die Befreiung von Stigmata gegeniiber Homosexualidt implizit das erste Mal bildlich Alex’
sexuelle Orientierung.

Niichtern folgt die Beschreibung der ersten beide tiefen Einschnitte, die in seinem 15.
Lebensjahr zeitgleich passierten: der Tod der GroBmutter und die erste Liebe zu einem
Jungen. Unterlegt ist die sachliche Stimme mit einem
Bild, das die lingste Einstellung in der ganzen Digital
Story ist. Es zeigt, wie ihm von einer Frau, vermutlich
von seiner Mutter, etwas an seinen Anzug gesteckt

wird, wihrend er ein Dokument in den Hidnden hailt

und etwas stolz wie gleichermalBlen verschiichtert tief Abbildung4.3.1-1: Verinderung

in die Kamera blickt (vgl. Abb. 4.3.1.-1). Ein Ausdruck, der zur Dualitét der Gefiihlslage

213 GOJoven Digital Story: Alex, R: Alex Garcia, Honduras 2010,
https://www.youtube.com/watch?v=fUSJIKX0CRU, 00:00:30, (20.12.2014).

73



passt: dem Geschenk der Liebe und dem Verlust der Sicherheit. Die Handlung wirkt
feierlich, wie das Besiegeln eines Lebensabschnitts und der Ubertritt in einen neuen. Die
Mutter ist dabei diejenige, die ihren Sohn in diese ,neue‘ Phase iiberfiihrt und am Stolz
malgeblich teilhat. Umso dramatischere Wirkung erzeugt das Voice-Over, das von der
negativen Reaktion der Mutter auf die sexuelle Orientierung des Sohnes berichtet. Die
Mutter wird also auch diejenige, die die ,neue‘ Lebensweise des Sohnes nicht toleriert.
Zuriick bleibt der Erzdhlende im Zwiespalt von eigener Bestimmung und
familidr/gesellschaftlicher Erwartung, die sich auf visueller Ebene durch eine
Uberblendung von dieser statischen Einstellung zu dem einzigen Bewegtbild bzw.
Wackelbild in der Digital Story ausdriickt. Die langsame Uberblendung, das Vermischen
mehrerer Fotos kann als Ausdruck fiir die Uberforderung Alex’ und als Sinnbild seines,

aus dieser Zerrissenheit gelesen werden.

Der Bewegtbild-Auschnitt zeigt ein Stiick steinigen Boden in Schwarz und Weil3. Suchend
bewegt sich der Blick iiber den Grund, als sei etwas verloren gegangen. Das Bild eines
schwankenden Bodens deutet die Erschiitterung der Grundpfeiler der Selbstdefinition des
Erzdhlenden an, die zwischen Subjektivierung und Identifizierung oszilliert. Es ist ein
Punkt in seinem Leben, an dem sich entscheiden muss sich der Fremdzuschreibungen
seiner Mutter zu entsagen und zu beginnen sich selbst zu suchen. Regen prasselt auf den
Boden ein, was ein Gefiihl von Orientierungslosigkeit und Tristesse, von
dahinschwindender Hoffnung auslost. Dieser Eindruck ist allerdings auch dem Farbentzug
durch die Nutzung von Schwarz-Weil3-Fotos geschuldet. Der Duktus wird in den nédchsten
beiden Fotografien fortgesetzt, die damit auch als Widerspiegelung der dichotomen
Richtig/Falsch-Einstellung der Mutter gelten konnen. Das erste Foto zeigt den Erzédhlenden
von der Seite, wie er durch eine Tiir in einen Raum geht, wihrend die Zusehenden
erfahren, dass thm im Alter von 18 Jahren seine homosexuelle Beziehung durch seine
Mutter verboten wird. Das Verlassen des DrauBen kann einerseits als Riickzug und
Abschottung gesehen werden und/oder als Ablegen einer kindlichen, naiven Annahme von
Freiheit, die alles vorbehaltlos moglich erscheinen ldsst, was in seinem Fall durch die
eigene Familie widerlegt wird. Andererseits bedeutet die Aufgabe dieser Annahme
gleichzeitig die Moglichkeit einer zwar mit EinbuBlen verbundenen, aber dafiir aktiven
Entscheidung fiir eine andere Freiheit, die fernab von Zuhause wartet, was durch das

zweite Bild einer verlassenen Strale mit parkenden Autos und ihm als von hinten
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gezeigtem Passanten visualisiert ist. Es ist die Freiheit der Entscheidung, sich einer
Interessensgruppe anzuschlieBen. Sie ist Gegenstand der folgenden Sekunden und wird
visuell durch farbige Gruppenfotos (teils mit Alex, teils ohne ihn) und einen
Zeitungsausschnitt vorgestellt und durch einsetzende zuriickhaltende Streichermusik
untermalt. Nach einer Sequenz von Schwarz-Weil-Fotos wirkt diese Buntheit noch
bedeutsamer und ldsst sich als Analogie zur der Philosophie der Gruppe lesen, die
Diversitit als ihre Maxime sieht. Mit stolzer Stimme erklart er dazu, wie sie ihn bestirkt
und dazu verleitet sich fiir die Rechte Gleichgesinnter einzusetzen. Die wiedererrungene
Farbigkeit in den Fotos ist auBerdem Ausdruck fiir seinen positiven Gefiihlswandel, den
gefundenen Umgang mit sich und der Umwelt und die Lebendigkeit, die durch die hohere
Bildfrequenz dsthetisch unterstrichen wird.

Dass die schon drei Jahre anhaltende Trennung von seiner Familie ein wunder Punkt ist,
den er in Dunkelheit zu driangen versucht, zeigt sich durch die Schwarzblende, die seinen
Worten ,,After living totally isolated from my family for three years...”*'* unterliegt. Diese
Bildpause wirkt wie ein Luftholen und Mutsammeln fiir den Schritt der Offenbarung.
Aufgeblendet wird in ein Bild einiger in der Ddmmerung liegender Héuser, liber denen
sich ein graues Wolkenreich abzeichnet, durch das ein heller Himmel lugt. Angstlichkeit
und Hoffnung in diesem Natureindruck vereint, driickt sich auch in den Worten aus, in
welchen Alex erklirt, dass er sich entschieden hat, seine Familie zu besuchen und seine
Wabhrheit preiszugeben. Nach einem leichten Shift nach unten 18st eine Uberblendung die
Wolkenfront in ein rotdurchflutetes, ganz klares Firmament iiber Wasser auf, das begrenzt
durch gegeniiberliegendes Land, ruhig daliegt
(vgl. Abb. 4.3.1.-2) Wéhrend sich der Ausschnitt nach
oben verschiebt, beschreibt Alex sein liberwiltigendes
Gefiihl, wieder zu Hause zu sein, die Tridnen und

LrememberawhepilgravEdiheresy
E — Umarmung seiner Mutter und das tiefe Einatmen,

Abbildung 4.3.1.- 2: - Ankunft bevor er zum Sprechen ansetzt. Das Bild wechselt zu

einem noch helleren Morgenhorizont, den Blick noch immer aufs gleiche Ufer gerichtet.

Dann schlieBlich sagt er es: ,,Mother, you know what? I'm gay.”*"’

1% GOJoven Digital Story: Alex, R: Alex Garcia, Honduras 2010,
https://www.youtube.com/watch?v=fUSJIKX0CRU, 00:01:36, (20.12.2014).
>3 Ebd., 00:02:00.
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Diese offenbarenden und verbindenden Worte finden ihre visuelle Bestidrkung in einer
Fotografie, die Alex in der Mitte seiner Eltern zeigt. Sie geleiten den in schwarzen Talar
gekleideten und mit einem Graduiertenhut ausgestatteten Schulabsolventen durch einen
Festsaal. Nach einem Cut fokussiert der Bildausschnitt im gleichen Foto auf Alex und
seine Mutter, die er synchron auf Stimmebene zitiert: ,,Son, I love you, you can be
whatever you want to be, but you’ll never stop being my son.”*'® Dieser letzte Satz wird
auf der Tonebene durch die ansteigende Musik des Songs Fractal Hands von Sweet
Mother Logic aufgefangen, die schon zu Beginn und an Stelle der Rekoloration zum
Einsatz kam. IThm wird dadurch Nachdruck und lang anhaltende Wirkung verliehen. Die
Musik gibt dem Satz ein Bedeutungsgewicht und eine Pompdsitit. Auf Bildebene 16sen
sich mittels Uberblendung zwei Bilder ab, die Alex unbefangen mitten im heutigen Alltag

zeigen.

Generell festzuhalten ist, dass sich der gesprochene Text und die Bildebenen erginzen und
gegenseitig unterstiitzen. Die Wortbedeutungen auf der Tonebene werden durch die
visuelle Dependenz unterstrichen und vice versa. Es entsteht zwischen Ton und Bild somit
nirgends Dissonanz. Alles in allem bedient sich Somos Diversidad auch sehr gewohnlicher,
hiufig in Digital Stories verwendeter #sthetischer Mittel. Viele Shifts, Uberblendungen
und Zooms finden auf visueller Ebene Verwendung. Somit kénnte Somos Diversidad als
Digital Story eingestuft werden, die sich &sthetisch zumindest nicht gegen die Digital
Storytelling Konventionen auflehnt, sondern, im Gegenteil, sich eher dem entstehenden
impliziten Regelsystem einer Digital Story Asthetik beugt. Allerdings ergibt sich ein
schliissiges Bild, das Zusehende ergreift und AnstoBe zum Nachdenken gibt. Die, der
Asthetik dieser Story unterliegende Regelhaftigkeit, ihre Politiken der Darstellung,
schaffen es trotz der gewissen Dogmatik und Freiheitseinschrinkung im kreativen
Selbstausdruck, das Politische im Inhalt der Erzdhlung und in ihrer Aussage auch iiber die
etwas rigide Asthetik hervorzubringen, dadurch, dass die Bilder durch ihren

unterstreichenden, nachdriicklichen Charakter visuell Argumente fiir Gesagtes geben.

Einzeln betrachtet konnen die Bilder einer Aussagelogik folgend kategorisiert werden.

Bilder, die den Protagonisten alleine zeigen, stehen am Beginn der Digital Story und in

21 GOJoven Digital Story: Alex, R: Alex Garcia, 00:02:08.
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Zusammenhang mit dem Gefiithl von Unsicherheit und Selbstzweifel. Im Laufe der
Erzdhlung werden dann Bilder von dem Protagonisten in einer Gruppe und schlieBlich im
Rahmen der Familie gezeigt. Diese der Kategorie der Gruppendarstellung und
Familienrahmung angehorenden Selbstbilder des Erzéhlenden, visualisieren Situationen
durch die er das Gefiihl der Einigkeit mit sich und der Auenwelt erlangt (erst im Kreis der
Organisation, spéter innerhalb seiner Familie). Am Ende stehen Fotos von ihm alleine, wie
er jetzt ist. Diese Bilder unterstreichen seine selbsterschaffene Identitit bzw. sein
gefundenes Selbst, das er mit durch die Gruppe gestirktem Bewusstsein vertritt. Auch
bildlich kann die Digital Story somit als Entwicklungsgeschichte eines zuerst kollektiv
hervorgebrachten Subjekts im Kindesalter iiber die Selbstfindung und Entidentifizierung

beim Verlassen der Heimat, hin zu einem selbstbestimmten Individuum gesehen werden.

Die Abfolge der Bilder des Protagonisten ist unterbrochen von Naturbildern, die
Regenbogen oder Sonnenunter- respektive -aufginge zeigen. Als Zustinde des Zwielichts
verbildlichen sie eine Zwischenposition und finden in der Erzdhlung ihren Platz dort, wo
unsichere Reaktionen bevorstehen, wenn sie entweder positiv oder negativ ausgehen
konnen, wie es vor der Offenlegung seiner Gefiihle vor der Grofmutter und spéter der
Familie der Fall ist.

Mittels dieser dsthetischen Aussagelogiken und ihrer konsequenten Umsetzung gibt die
Digital Story ein stimmiges Ganzes ab. Da sich Somos Diversidad fast durchgéingig den
Konventionen des Digital Storytellings annimmt, kann nur schwer als politisch hinsichtlich
seiner dsthetischen Gestaltung bezeichnen. Inhaltlich allerdings zeichnet es den
Werdegang einer gegen Normen aufbegehrenden Person nach und stellt somit das
Poltische dar. Das Thema des Coming-outs und der Homosexuellen entgegengebrachten
Vorurteile als personliche Erfahrung geschildert, bricht mit dem oft sachlich gefiihrten und
auf strukturelle Benachteiligung beschrinkten Diskurs iiber Homosexualitdt und erweitert
thn um den Einblick in die Gefiihlswelt eines Betroffenen und in
Familienzusammenhénge, die oft die groBte Hiirde und die tiefstschiirfenden
Diskriminierungen und Verletzungen darstellen. Die politische Wirkung von Somos
Diversidad griindet sich hauptsidchlich auf der personlichen Ebene, die die Erzdhlung
zwischen Zusehenden und dem Protagonisten erzeugt. Dieser Effekt ist auf das Offenlegen
der Gefiihle und die Bilder, die ihn selbst zeigen zuriickzufiihren. Beides schafft

Aufmerksamkeit, eine Identifikationsmoglichkeit mit dem Betroffenen und dariiber
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Verstindnis und Ergriffenheit, was als politisches Gefiihl, des inneren Aufbdumens gegen

einen emotionalen ,,Normalzustand* betrachtet werden kann.

4.3.2 Love Letter to Dad

(Projekt: Capture Your Life, Organisation: Naturfreundejugend Deutschlands e.V.
Entstehungsland: Deutschland, Entstehungsjahr: 2012)

In Love Letter to Dad schildert eine Tochter wie die Homosexualitét ihres Vaters ihr schon
immer vertraut war und zu ithm gehorte, wie sie aber auch immer verschwiegen wurde.
Uber das Erzihlen von ihrer erste lesbischen Beziehung gegeniiber ihrem Vater kommt sie
dazu, ithn mit ihrem Wissen tliber seine Vorlieben zu konfrontieren, zeigt ihm dadurch ihr
Verstindnis, ihre Liebe und ihre vollste Akzeptanz. Das gibt dem Vater die Chance, offen
iiber sein eigenes Leben zu sprechen, welche er nutzt, um ihr seine bis dahin versteckten
Lebensgeschichten in Form von Briefen seines Geliebten anzuvertrauen.

Love Letter to Dad folgt einem achronologischen Aufbau, der sich in zwei Erzéhlstringe
gliedert: den der Tochter und den des Vaters. Jeweils wird auf Erinnerungen
zuriickgegriffen und in der Zeit zuriickgesprungen wird. Dadurch dynamisiert, erhilt die

Geschichte zeitliche Komplexitit und eine erzdhlerische Leichtigkeit.

Das Thema der gleichgeschlechtlichen Liebe und der unterschiedliche Umgang damit
zwischen Generationen wird in dieser Geschichte durch die enge Verbindung von Vater
und Tochter aufgegriffen und offengelegt. Dabei treten Angste vor vorherrschenden
Vorurteilen, die konventionalisierte Tabuisierung und das familidre Verschweigen hervor.
Doch schlieBlich erfahren sie Suspendierung durch das Sprechen, das Erinnern und den
Erfahrungsaustausch zwischen zwei Generationen. Auch in dieser Digital Story wird das
Thema der Homosexualitdt in Zusammenhang mit dem Brechen des Schweigens dariiber
angefiihrt. In doppeltem Sinne geht es auch hier um das Ubersetzen eines
Exkommunizierten in Gemeinsames,”'’ nimlich in der Geschichte selbst und durch die
Digital Story und ihr Teilen. Love Letter to Dad ist weniger eine Selbstreflexion, als

vielmehr das Freisprechen eines Rechts”'® einer geliebten Person. Aufgrund ihrer eigenen

21" Boris Buden, “Offentlicher Raum als Ubersetzungsprozess”, Bildriume und Raumbilder.
Reprdsentationskritik in Film und Aktivismus. Gerald Raunig, S. 45-65, S. 48.
218 ygl. Judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehérigkeit, S. 45.
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Betroffenheit, die sie 1im Schutzraum der verdeckten und verschwiegenen
Gleichgesinntheit mit ihrem Vater anscheinend selbstbewusst artikulieren konnte, stoft sie
dazu an, die familidren Traditionen des Tabuisierens aufzubrechen und eine Wendung zu
initiieren.

Asthetisch greift Love Letter to Dad auf Schwarz-WeiB-Bilder aus dem Foto-Album des
Vaters zuriick, die seinen Freund Frank und ihn zeigen, hdufig entblot auf dem Rasen
liegend. Durch langsam {iber sie gleitenden Shifts scheinen die Bilder die Korper visuell
abzutasten und riicken sehr nah an die Dargestellten heran. Die gesamte Geschichte
bekommt dadurch etwas Intimes und mutet sensibel, niichtern, sinnlich, fast meditativ an.
Das Visuelle der Digital Story mutet poetisch an und 16st sich, trotz DST-iiblicher
Amateurfotografien und Zooms und Shifts, von der herkommlichen Asthetik. Als
Gesamtes wird das Bild eines eigenen Kunstwerks erzeugt, das sich von den Normen
jeglicher anderer audiovisueller Formate freispricht und sich Ranciéres Asthetischen
Regimes zuordnen ldsst. Eine Einschrinkung hinsichtlich seiner Wirkkraft hat die Digital
Story aufgrund dessen, dass sie nicht vermag, intensive personliche Verbindung zu stiften,
da sie primidr eine Erzdhlung iiber eine andere Person ist und damit die Wirkung einer
reinen Selbstreflexion nicht gerecht wird. Auch die Bilder zeigen offensichtlich nicht die

Erzdhlende.

Die beiden Digital Stories die sich des Themas der Tabuisierung von Homosexualitit und
gesellschaftlicher bzw. familidrer Ausgrenzung von LGBTI*-Menschen annehmen,
konnen schon aufgrund ihres Inhalts als politisch betrachtet werden, da sie artikulieren,
was sonst im Verborgenen bleibt. Die dsthetischen Umsetzungen hingegen, erscheinen
nicht als per se politisch, sondern nur in einzelnen Komponenten, wie den Erzdhlenden
abbildenden Fotos in Somos Diversidad und die eigensinnige Komposition in Love Letter

to Dad.

433 WHAT!!!

(Projekt: Digital Storytelling, Organisation: Pathways of Women’s Empowerment,
Entstehungsland: Bangladesch, Entstehungsjahr: 2009)

Die Digital Story WHAT!!! zieht Bilanz iiber die Vorurteile und Diskriminierung, die

Lopita, eine bengalische Frau aufgrund 1in ihrer Gesellschaft verankerter
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Geschlechtsstereotypen erfahrt. Sie schildert dies anhand kleiner Momente und statuiert
durch ihren Umgang damit ein Exempel dafiir, wie diese Vorurteile {iberwunden werden

konnen und ein neues Bewusstsein fiir ,,die Geschlechter* geschaffen wird.

WHAT!!! beginnt mit pulsierendem Rhythmus und dem
Titel, der nur sehr kurz schwarz auf weil3 zu sehen ist und
nach kaum 2 Sekunden von dem ersten gezeichneten Bild

abgeldst wird, das von einem empdrten ,,What* von Lopita \WH T
wWIrn

begleitet wird (vgl. Abb. 4.3.3.-1). Abbildung 4.3.3.-1: WHAT!!!

Die Zeichnung, die nur aus wenigen roten Strichen besteht, schemenhaft ein Gesicht
andeutet und den Schriftzug ,, WHAT!!!* unter sich trigt, scheint ein Selbstportrait zu sein,
was sich aus dem Erzdhlzusammenhang erschlieft. Denn Lopita ist diejenige, der die
geschilderten Vorurteile entgegengebracht werden. Sie selbst ist es auch, die dariiber
erzihlt, sich empért und ihre Stimme dagegen erhebt. Ahnlich einem Mantra kehren ihr
stimmlicher Ausruf ,,What*“ und die mit WHAT!! untertitelte Zeichnung wieder und
wieder auf, ndmlich immer nach Situationen der ungerechten Behandlung, auf Lopita
bezogene Unterschitzungen oder mit ihrem Frausein begriindete Restriktionen. Allgemein
formuliert kann WHAT!!! als Zeitraffer von Momenten des Sexisimus und des Aufruhrs

dagegen gesehen werden.

Die von Lopita geschilderten FErlebnisse sind in ihrer Erzdhlung chronologisch
wiedergegeben. Ein Erlebnis dient allerdings als Rahmung und bietet einerseits den
Einstieg in die Reihe diskriminierender Situationen, andererseits fungiert es als ihr
abschliefendes Element. Es ist Lopitas Zusammentreffen mit einem Freund im Alter von
35 Jahren, der ihr sagt, sie konne nicht einfach sie selbst sein, um in die Gesellschaft zu
passen. Diese Aussage ist in Lopitas Erzdhlung der Anlass auf ihr Leben zuriickzublicken
und diese AuBerung mit den vielen zuvor gehdrten, immer wiederkehrenden zu
vergleichen. Es entsteht eine Erinnerungskette, bestehend aus sechs Situationen. Thren
Anfang hat sie in einem Erlebnis der damals 10-jdhrigen Lopita. In diesem Jahr bekommt
sie ein neues Fahrrad geschenkt, aber ihr Vater erlaubt ihr nur innerhalb des Grundstiicks
zu fahren, wiahrend die Jungs tiberall fahren diirfen. Mit 15 wird sie von einem Freund des
Vaters als zu dick bezeichnet, um verheiratet zu werden. Neun Jahre spiter mochte sie

tanzen lernen, was ihre Eltern ihr verbieten wollen. Weitere Einwinde in Bezug darauf,
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einen Mann fiir die 26-jdhrige Lopita zu finden, hat ihre Tante. Sie duflert die Sorge, dass
thre Nichte mit einem weiteren Studienabschluss einen Partner finden miisse, der einen
hoheren Abschluss habe. Die fiinfte geschilderte Situation erlebt die Protagonistin mit ithrer
Mutter, die es fiir ungeziemend hilt, als Frau in der Offentlichkeit zu rauchen, wie Lopita
es macht. Jedem dieser Ereignisse begegnet die Erzdhlende mit Unverstindnis, mit
Hinterfragen und mit Gegenargumenten, die mit einem visuellen und auditiven ,,What!!!*
eingeleitet werden. Bevor abschliefend wieder auf die anfangs beschriebene Begegnung
mit dem Freund Bezug genommen wird, wird ein kurzes Zwischenspiel inszeniert, das aus
dem Muster ausbricht. Darin werden gesellschaftliche, soziale, von auflen formulierte
Erwartungen an Lopita mittels vieler anderer Stimmen wiedergegeben, die in einem
Stimmengewirr enden. Dann wird die Behauptung des Freundes abermals aufgegriffen und
dieses zweite Mal wird, entgegen dem ersten Schildern, auch hierauf mit einem ,,What!!!*
erwidert und mit der Frage, wo man man selbst sein konne, wenn nicht in der eigenen
Gesellschaft.

Als Antwort schildert Lopita ihr jetziges Leben, indem sie alle zuvor an ihr kritisierten
Punkte aufgreift und sich als 40-jdhrigen reisenden, dicken, rauchenden, alleinstehenden,
gliicklichen Menschen beschreibt. Sich als Beispiel nehmend und erkldrend, dass sie in die
zu engen Erwartung geliebter Menschen nicht passe, aber immer weiter sie selbst gewesen
sei, fordert sie in den letzten Bildern und Worten die Gesellschaft auf ,,aaaaahhhh* zu

machen, den Mund zu 6ffnen und zu staunen: ,,you won’t believe what all can fit in.”?"?

Ziemlich klar ersichtlich ist in WHAT!!! die antagonistische Kraft eines klassischen, in den
Kopfen der Menschen florierenden patriarchalen Geschlechtsbildes und der damit
verbundene Katalog von Verhaltensregeln und Seinsidealen. Diese Kraft duBlert sich durch
unterschiedliche, der Erzdhlenden immer nahestehende Personen und nimmt
unterschiedliche Gestalt an. Mal ist sie vermutlich in Angst gekleidet (der besorgte Vater,
der mochte, dass seine Tochter nicht aus dem Tor hinausfdhrt), ein anderes Mal ist sie in
eigenes Verlangen verpackt (Freund des Vaters, der verlauten ldsst, sie sei zu dick um
verheiratet zu werden), ein drittes Mal duflert sie sich in Besorgnis um das miitterliche

Selbstbild (Was denken die Leute iiber ihre rauchende Tochter?) In jedem Fall sind die

219 "what!!!", R: Lopita Hug, Bangladesch: 2009, https://www.youtube.com/watch?v=Kf tJHIOws4,
00:03:00, (20.12.2014).
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Waurzeln dieser Krifte in einem Hierarchieverhiltnis zu finden, dessen Linie der Macht die
dichotomen Konstrukte von Frau und Mann trennt und dabei dem ménnlichen Geschlecht
mehr Rechte, weniger Vorbehalte und gréBeres Vertrauen einrdumt, was sich beispielhaft
in den Erlebnissen von Lopita widerspiegelt. Als verinnerlichte Ordnung der Welt entzieht
sich diese gesellschaftliche Geschlechterpolitik fast génzlich dem priifendenden
Hinterfragen der Allgemeinheit und wird stattdessen als natiirliche und festgeschriebene
Tatsache betrachtet.

Dagegen richtet sich die politische Stimme Lopitas. Sie stellt Fragen und stellt damit
bestehende Konventionen in Frage. Thre Fragen brechen die verhirteten Definitionen
,Mann‘ und ,Frau‘ auf, bringen die Bedeutungen der Begriffe ins Wanken, was der erste
Schritt ist, sie aus dem Abseits in den Mittelpunkt gesellschaftlichen Interesses zu riicken
und Verhandlungen dariiber anzustof3en. Hegemoniale Diskurse reproduzieren noch immer
patriarchale Strukturen. Lopitas Digital Story ist eine Desartikulation der bestehenden
patriarchalen Normative, die in der bengalischen Gesellschaft, aber nicht nur dort

vorherrschend sind.

Interessant an WHAT!!! ist, dass die bildliche Asthetik groBtenteils auf Angeeignetem
basiert. In diesem fremden Bildmaterial, das in der Digital Story nur die Funktion eines
Fiirsprechers libernimmt, jedoch weder exklusiv zum Zweck dieser Erzédhlung, noch durch
die Erzdhlende selbst entstanden ist, akkumulieren sich Krifteverhiltnisse aus dem
urspriinglichen Produktionskontext, dem Produktionskontext der Digital Story und dem
Rezeptionszusammenhang. Die angeeigneten bildlichen Darstellungen umfassen
unterschiedlichste Genres und mediale Formen. Sie erstrecken sich von Malereien iiber
Tarotkarten, Fotografien, bis hin zu Comics, und decken dabei mehrere Jahrhunderte
Entstehungsgeschichte ab. Wahrend die Tarotkarte tiefgriindige Bedeutung mit sich tragt
und zur Vorhersage der Zukunft genutzt wird, ist das Comic den letzten Jahrzehnten
zuzurechnen und dient der gegebenenfalls kritischen, teils sarkastischen Belustigung. Das
Riickgreifen auf vorhandenes Bildmaterial kann einerseits als feministische Aneignung
von Kulturgiitern gelesen werden, andererseits schwiécht es die jeweils personliche

Verbindung der Erzéhlenden zu den geschilderten Diskriminierungserfahrungen.

Auf das initiale ,,What!!!“ auf Bild- und Tonebene, das unmittelbar nach dem Titel

erscheint und den Einstieg markiert, folgt ein Foto der Erzédhlerin, das sie in tiirkisblauem
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Sari und bis zu den Knien im Wasser stehend zeigt. Sie macht darauf einen sehr
selbstbewussten, gliicklichen und freien Eindruck, der durch einen zoom-in verstirkt wird.
Begleitet wird das Bild von dem Postulat des guten Freundes, sie passe als sie selbst nicht
in ihre Gesellschaft und miisse sich den Gepflogenheiten unterordnen. Bild und Ton stehen
hier in Konflikt und kontrastieren sich in ihren Aussagen, denn schon dieses erste Foto
Lopitas scheint das Gegenteil zu dieser Aussage zu beweisen. Gewissermallen wird die
Geschichte mit einem audiovisuellen Oxymoron begonnen. Bildlich ist in ihr die
Schlussfolgerung der Anfang: Als erdffnende Behauptung, als freidenkendes und -
handelndes Selbst gut in der Gesellschaft leben zu koénnen, schiirt die Erwartung der
Zusehenden im Laufe der Erzdhlung, Stiick fiir Stiick die Argumente dafiir offenbart zu
bekommen. Was sprachlich konsequent und direkt umgesetzt wird, indem zu jedem
Vorurteil und jeder Diskriminierung die kontrapunktische Gegenfrage gestellt oder die sich
durch Logik ergebende Gegenposition eingenommen wird, ist auf visueller Ebene nicht
bedient. Dort erfahren Konventionen und patriarchale Vorstellungen Unterstiitzung. So ist
Lopitas Feststellung, dass sie schon ein Leben lang mit den verhirteten
Geschlechterdimensionen geschuldeten Urteilen und Fehleinschdtzungen konfrontiert ist,
von dem Gemélde einer kauernden in bunte Tiicher gehiillten Frau unterlegt, das erst durch
zoom-out als Ganzes in die Betrachtung kommt. Es gibt das Bild der zuriickhaltenden, den
gesellschaftlichen Erwartungen entsprechenden Weiblichkeit wieder. Gleichzeitig
suggeriert die Tatsache, dass es ,,gemalt® ist, also ,,gemacht® ist, dass dieses Bild ein
erzeugtes und somit verdnderbares ist.

Danach beginnen die Beschreibungen der Situationen in verschiedenen Altersstufen. Dem
Verbot mit dem Fahrrad nicht hinauszufahren, wie es durch Lopitas Voice-Over
beschrieben wird, ist besagte Tarotkarte zur Seite gestellt, iiber die ein kleines Fahrrad
gemalt ist. Sieht man die Tarotkarte als Symbol des Schicksals, so konnte das selbst
gemalte Fahrrad darauf seine Entmiindigung bedeuten und als Lopitas Selbstwirksamkeit

im Speziellen und weibliche Selbstbestimmtheit im Generellen interpretiert werden.
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Ein durch einen harten Schnitt eingeschobenes ,,WHAT!!!“ und das Argument, dass
Jungen {iberall fahren diirfen, formieren Lopitas erstes Aufbegehren. Eine Uberblendung
leitet iiber in ihre Traumvorstellung von dem Tag, an dem sie genauso frei fahren darf, was
durch das Gemilde einer herbstlichen Allee mit
rotblattrigen Bédumen dargestellt ist. Einen groflen
Kontrast zu dieser romantisch anmutenden Naturmalerei
bietet das darauffolgende Comic. Es zeigt einen

weiblichen und einen ménnlichen Dinosaurier, die im

Vordergund einer weiten Wiiste mit einer Palme und Abbildung 4.3.3.- 2: La Clowness assise
Vulkanen am Horizont einen Dialog fiithren. Sie trigt ein

Blumenkleid, wihrend er nur in eine Badehose gekleidet ist. Sie stimmt ihre Fauste in die
Hiiften, wéhrend er sich zu verteidigen scheint. Dazu erzdhlt die Protagonistin im Voice-
Over von dem Freund ihres Vaters, der sie mit 15 Jahren als zu dick zum Heiraten
verurteilt. Thre emporte Erwiderung keiner miisse sich Gedanken machen, sie zu
verheiraten, das entscheide sie selbst, zudem hitten auch dicke Ménner Frauen, wird
abermals mit einem visuellen ,, WHAT!!!* unterstrichen. Durch die Bild-Ton-Dopplung
fallt die Aussage schwerer ins Gewicht, zusdtzlich verstarkt durch das Repetative des
Emporungs-Ausrufs, der auch nach der nédchsten Situationsschilderung angebracht ist.
Diese beschreibt Lopitas, durch ihre Eltern abgewiesenen Wunsch zu tanzen. Visueller
Konterpart ist das Bild La Clownesse assise; Mademoiselle Cha-u-Kao (1895) des
franzosischen post-impressionistischen Malers der Belle Epoque Henri de Toulouse-
Lautrec (vgl. Abb. 4.3.3.-2). Das Portrait zeigt Cha-U-Kao, die ihren Namen dem Chahut,
einem dem Cancan entlehnten Tanz und dem Wort ,,Chaos® verdankt. Sie ist eine
Clowness des Moulin Rouge und des Nouveau Cirque im Montmartre der 1890er Jahre,
die sich mit dem ménnlich dominierten Beruf des Clowns und ihrem offenen Bekennen
lesbisch zu sein, entgegen dem Frauenbild dieser Zeit einen Namen im Nachtleben von
Paris machte. Das in der Digital Story verwendete Bild zeigt die kostiimierte Cha-U-Kao
in entspannter Pose sitzend, mit weit gedffneten Beinen, auf die sie ihre Ellenbogen stiitzt.
Diese Haltung entspricht weder der, die eine vornehme Dame dieser Zeit einzunehmen
hatte noch der, die von einer bangladeschischen Frau verlangt wird. Somit sprengt diese
Abbildung die Erwartungen an ein stereotypes Geschlechterbild und driickt das Politische,
die widerstdndige Kraft aus, woflir Lopita mit ihrer Digital Story, mit ihrer Art zu leben

einsteht. Entgegen der uneingeschrinkten Benennung dieses Bildes als politisch in diesem
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Kontext ist zu hinterfragen, inwiefern ein Bild, das einem westlich geprigten
Kulturhintergrund entspringt, nicht hegemoniale Formen der Wahrnehmung und neue
Tendenzen eines Kulturimperialismus mit sich bringt, und ob dadurch nicht blof3 eine
bildliche Aneignung westlicher Werte stattfindet und damit imperiale Hierarchien, zwar
nicht auf Geschlechterebene, aber auf kultureller Basis reproduziert werden und Politiken
Vorschub gewihrt wird.

Wieder ein traditioneller wirkendes Bild exponierend, wird der Einwand Lopitas Tante
gegen ihr Weiterstudieren verbalisiert. Die gemalte Darstellung eines im Bett liegenden
Paares erweckt stark den  Anschein eines
Ungleichgewichtes zwischen den beiden. Wihrend er
auf der Seite liegend zu schlafen scheint, liegt sie hinter

thm auf dem Riicken, mit ihrer einen Hand die Gardine

zuriick haltend und ihren Blick aus einem vergitterten
Abbildung 4.3.3.- 3: Blick durch Gitter Fenster richtend. (vgl. Abb. 4.3.3.-3). Es wirkt als
trdume sie von Freiheit. Vor dem Hintergrund, dass noch immer nicht die gleichen Rechte
fir Frauen bestehen, dass sie in der Mehrzahl noch immer gegen ihren Willen
zwangsverheiratet werden, verdeutlicht dieses Bild bestehende Machtverhiltnisse.
Nachdem die nédchste Sequenz Lopitas Vorurteilserfahrung beschreibt, in der ihre Mutter
Bedenken gegen das Rauchen einer Frau in der Offentlichkeit und das dabei entstehende
Bild von ihr hegt und diese als visuelle Analogie ohne tiefere Bedeutung eine
Zigarettenschachtel zeigt, springt der Blick ein sechstes Mal auf das vermeintliche,
stricharme Selbstportrait mit der Unterschrift ,,WHAT!!!“. Diesmal 16st es sich jedoch
nicht in ein weiteres angeeignetes Bild auf, sondern leitet zu einem genau gleichen
Strichportrait iiber, das aber von Sprechblasen umgeben ist, die Erwartungshaltungen,
Anforderungen und Verhaltensvorstellungen gegeniiber Frauen, im Speziellen gegeniiber
Lopita, wiedergeben. Analog werden auf der Tonebene diese Sprechblasen-Ausrufe von
verschiedenen Stimmen (vermutlich von anderen Workshop-Teilnehmenden) vorgelesen,

wiahrend ein zoom-out die Reichweite der Kommentare verdeutlicht.

Wie schon zuvor geschildert, wird die zu Anfang durch die Behauptung des Freundes

geoffnete Klammer jetzt, gegen Ende wieder geschlossen, indem Lopita erwidert: ,,What!!!
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If T can’t be who I want to be in my own society,

e?”??* und mit einem Foto von

wherelse were I be m
sich selbst, lachend in die Weite blickend und den

Worten ,,Now I’'m 40, and I travel all over, and I’'m fat,
99 221

and I smoke and I'm single and I’'m happy.

Abbildung 4.3.3.- 4: Lopita beantwortet (vgl. Abb. 4.3.3.-4).

Den Beginn der Abschlusssequenz macht auf visueller Ebene eine Schwarzweil3fotografie
von einem Schaufenster voller Corsagen. Begleitet wird sie vom resiimierenden Voice-
Over Lopitas in dem sie sagt, ihr sei die Form der Gesellschaft immer zu eng gewesen, in
die sie somit nicht passte, aber die sie nicht davon abhielt, sie selbst zu sein und geliebt zu
werden. Das Korsett steht in diesem Fall allegorisch fiir die Enge der gesellschaftlichen
Normen. Gleichzeitig ist es ein Symbol des westlichen Schonheitsbildes und visualisiert
ein Sexualisierungsritual. Fraglich ist, ob durch die gegenargumentativen stimmlichen
Kommentare die tradierten Rezeptionsmechanismen aufgebrochen werden kdnnen und die
mit dem Bild verbundene Sexualisierung suspendiert wird, oder ob im Gegenteil die
Wahrnehmung und Bedeutung reproduziert und gleichzeitig nur tiefer in die Vorstellung
von Weiblichkeit eingeschrieben werden.

Der zweite und damit abrundende Teil der Abschlusssequenz ist ein rotierendes
Bilderkarussell. Durch Drehblenden getrennt werden 12 Gesichter gezeigt, alle mit
geodffneten Miindern, begleitet von Lopitas Aufforderung mittels Voice-Over: ,,Society just

222 .
7”“““ Diese

has to say ,Ahhh!!!” and open wide and you won’t believe what all can fit in.
Kausalititsbeziehung, die Lopita damit ausdriickt, ist ein Aufruf, die Stimme zu erheben,
den Diskurs zu erweitern, innezuhalten und das Denken zu hinterfragen. Es ist die
Aufforderung, sich selbst als Gesellschaft zu sehen. Diese richtet sie auch an die
Zusehenden. Lopita verlangt sowohl auf verbalsprachlicher Ebene, wie auch im Visuellen
artikulatorische Interventionen und Redewendungen im Certeau’schen Sinne und stoft
zum Hinterfragen bestehender Konventionen an.

Die schon kontinuierlich unterliegenden rhythmischen Klidnge werden lauter und der

Lauftext des Abspanns beginnt, mit dem Anfangstitel korrespondierend weil3 auf schwarz.

20 «ppat!!!", R: Lopita Hug, 00:02:32.
21 What!!!", R: Lopita Huq, 00:02:38.
222 What!!!", R: Lopita Huq, 00:02:58.
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Die Hintergrundmusik, der Songs Contingent being der Gruppe SaReGaMa, spielt dem
Titel nach zu urteilen, auf die Ungewissheit des Seins oder der Form des Seins an. Somit
driickt sie auf melodisch-rhythmischer Ebene aus, was die Worte und Bilder der Digital
Story zu leisten versuchen, nidmlich die Wandelbarkeit und durch unterschiedliche

Faktoren bedingte Art zu sein, sich zu verhalten, zu wirken, zu fiihlen.

Zusammenfassend lassen sich folgende Punkte als dsthetische Prinzipien von WHAT!!!
festhalten: Die Eindringlichkeit der Wirkung, die diese Story hinterldsst speist sich aus den
Wiederholungen der Worte und der Originalitdt der Struktur, die durch eine Klammer
abgerundet erscheint. Diese Anhdufungen lassen erstens auf die zeitliche Kontinuitéit der
Konfrontation mit disputiven Situationen schlieBen, zweitens auf die Festigung des
Selbstverstindnisses der Erzdhlenden, indem ihr Name Gegenstand der Repetation ist. Und
als Drittes hervorzuheben ist ihr aufbegehrender Charakter, der durch das wiederkehrende
»What!!!*“ zum Ausdruck kommt. Die Sprachebene ist durch ein Netz argumentativer und
dialogischer Verwebungen konstruiert. Die auf ihr stattfindenden Aussagen stehen
abwechselnd im kontrastierenden oder untermauernden Verhéltnis zur Bildebene. Somit
wird in einem Fall das verbale Vorurteil bildlich widerlegt (z. B. im Fall von Cha-u-Kao)
oder im anderen Fall unterstiitzt (Bsp: kauernde Frau). WHAT!!! kann also als eine
Begegnung von Politiken und Politischem gesehen werden.

Bemerkenswert ist die Komprimierung von ca. 30 Jahren Leben in eine Erzéhlzeit von ca.
drei Minuten, wobei durch die angeeigneten Bilder zusitzlich mehrere Jahrhunderte
Kulturgeschichte einbezogen wird. Fiir das politische Moment scheinen diese zeitliche
Ausdehnung und der Einbezug fremder Bildmaterialien nicht forderlich, da beides Distanz

zum Personlichen schafft und Einbuflen in der emotionalen Intensitdt mit sich bringt.

4.3.4 My happy life

(Projekt: Digital Storytelling, Organisation: Pathways of Women’s Empowerment,

Entstehungsland: Bangladesch, Entstehungsjahr: 2009-2012, genaues Jahr unbekannt)

In My happy life erzéhlt eine junge Frau davon, wie ihr als jungem Maédchen der
Schulbesuch verwehrt bleiben sollte und sie nur aufgrund einer Behinderung ihres Bruders
und seiner damit verbundenen Einschriankung doch die Chance auf Bildung erhielt.

Nachdem sie diszipliniert gelernt und gute Noten geschrieben hatte, wurde ihr die
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Moglichkeit wieder genommen. Denn in ihrer Familie und der Gemeinschaft herrschte das
Vorurteil, dass gebildete Frauen ihr Umfeld im Stich lieBen und in héhere Schichten
heirateten. Mit der Hilfe eines giitigen Mannes konnte sie nach zwei Jahren weiterstudieren
und ihr Studium erfolgreich abschlieen. Parallel griindete sie eine Organisation, die sich
fiir das Recht auf Bildung fiir Frauen ihrer Ethnie einsetzt und inzwischen eine anerkannte,

sogar gefragte Instanz bei Disputen innerhalb der Gemeinschatft ist.

Die Digital Story ist eine Innenperspektive auf das Geschlechterbild und die damit
verbundenen systematischen Benachteiligungen von Frauen in der bangladeschischen
Gesellschaft. Es ist die Geschichte einer jungen Frau, die Bildung als ein Privileg
zugestanden bekommt und daraus etwas erschafft, das die patriarchalischen Hegemonien
nachhaltig aufzubrechen versucht, nidmlich eine Frauenrechtsinitiative. My happy life
zeichnet also das Erwachsen eines Widerstindigen innerhalb der verfestigten
Geschlechterstrukturen nach, das sozialen Wandel hervorruft. Die Geschichte selbst ist ein
Zeugnis dartiber.

Chronologisch aufgebaut, birgt die Digital Story keine groBBen dramaturgischen
Uberraschungen, Tief- oder Hohepunkte. Sie bedient sich fast ausschlieBlich priexistenter
Fotografien, die grof3tenteils die Erzdhlende zeigen. Bis auf zwei Bilder sind alle flinfzehn
Einstellungen mit Zooms versehen und werden durch unterschiedliche Blenden zum
nichsten Bild tlibergeleitet. Hinsichtlich dieser audiovisuellen Komposition ist My happy
life dem Mainstream der Digital Storytelling Asthetik zuzurechnen und birgt auf dieser
Ebene kein Politisches. Einzig die Entwicklung der Protagonistin, der errungene
Eigensinn, der im Inhaltlichen der Erzdhlung zum Vorschein kommt und bildlich durch
Fotos von ihr unterstiitzt wird, ldsst sich als tendenziell politisch bezeichnen und

ermutigend fiir andere Frauen, die Benachteiligung erfahren.

Die zwei Digital Stories die Benachteiligung von Frauen und damit
Geschlechterungleichbehandlung thematisieren, haben ebenfalls schon politischen Inhalt.
Gerade in ithrem Entstehungskontext betrachtet, ist die Offenlegung interaktioneller und
struktureller Diskriminierung von Frauen eine enorme Selbstbehauptung und ein

Freisprechen des eigenen Rechts™>. Hinsichtlich ihrer dsthetischen Gestaltung zeigen sich

22 ygl. Judith Butler/Gayatri Chakravorty Spivak, Sprache, Politik, Zugehérigkeit, S. 45.
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beide Digital Stories nicht als widerspenstig. WHAT!!! setzt allerdings um, was man ,,als
Differenz in die Wiederholungen einfithren *** bezeichnen kann, indem die Digital Story

stets das ,,What* aufgreift und am Ende den Folgesatz umformuliert.

4.3.5 Er hat mich gefragt

(Projekt: Capture Your Life, Organisation: Naturfreundejugend Deutschlands e.V.
Entstehungsland: Deutschland, Entstehungsjahr: 2012)

In Er hat mich gefragt erzdhlt eine junge Frau von Erfahrungen sexualisierter Gewalt in
ithrer frithen Kindheit, die ihr spiter beim Ansehen eines Buches wieder bewusst werden
und sie mit Fragen konfrontieren und Antworten auf einige Hiirden ihres bisherigen

Lebens geben.

“Wieviel Wahrheit gebe ich den Menschen die ich liebe?” Diese Frage bietet den Einstieg
in die Digital Story Er hat mich gefragt und stofit zu
grundlegenden Gedanken iiber Moral, Verpflichtung,
Ehrlichkeit, Schutz und Vertrauen an. Es ist eine essenzielle

Frage, die die Angst zum Ausdruck bringt, dass die Wahrheit

. . . Abbil 4.3.5.-1: Ha
verletzen, iiberfordern und Schuldgefiihle auslsen kann, APPldune-3.5-1: Hinde gebunden

Vo

Diese Angst hat die Erzdhlende dazu gebracht, ihren Eltern

nichts zu sagen, wie sie in ihrer Digital Story berichtet.

Aus dieser allgemeinen Frage, den dazu formulierten
Gedanken und weiterfiihrenden Fragen entwickelt sich ihre iiiiding4.3.5-2: Hande befreit
Erinnerung an ihr dreizehntes Lebensjahr in dem ihr ein Buch in die Hénde fillt, welches
den Missbrauch in einer Madusefamilie thematisiert. Das Lesen dieser Geschichte 16st eine
Erinnerung an ein Erlebnis aus ihrer Vergangenheit aus, das sie bis dahin verdringt hatte.
Es ist die Erinnerung an ihren Nachbarn; sie erzeugt einen plotzlichen Bruch in der

vermeintlich heilen Welt, die sich durch Verdrangung halten konnte.

Uber das Erlebnis des Erinnerns und Erkennens mit zwdlf Jahren leitet die Erzihlung zu

den Geschehnissen iiber, die der Protagonistin im Alter von vier Jahren widerfahren sind.

224 ygl. Trinh T. Minh-ha, ,,Cotton and Iron”, Texte, Filme, Gesprdiche, Trinh T. Minh-ha/Hedwig
Saxenhuber (Hrsg), Miinchen: Kunstverein u. A. 1995, S. 5-18. S. 12.
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Sie schildert, wie der vertraute Nachbar und Freund ihrer Familie sie damals fragte, ob er
sie anfassen diirfe, sich vor ihr ausziehen solle, sie ihn anfassen wolle und wie sie sich
nicht traute ,,Nein” zu sagen.

Dann spricht die Erzédhlende dariiber wie lange sie nicht dariiber, zu sprechen vermochte,
wie lange es gedauert hat, bis sie wieder Vertrauen in Menschen fassen konnte, wie sie
sich vor Nacktheit ekelte. Sie erzdhlt, wie schwierig es war ihre eigene Sexualitit zu
akzeptieren und Beziehungen einzugehen und wie wichtig sie es heute findet, dariiber zu
sprechen, auch mit dem Ziel anderen Menschen zu zeigen ,,wie nah sexualisierte Gewalt
auch an ihrem Leben ist.”**’ Der letzte Wunsch, den sie in der Digital Story duBert ist mit

dem Nachbarn sprechen zu konnen, doch ,,Er ist mittlerweile tot.”*%¢

Von der anfangs philosophischen Frage ausgehend, die zeitlos in den Raum geworfen wird
nimmt die erzédhlte Geschichte immer mehr Form an. Sie bildet die erste Stufe in der
Digital Story. Das induktive Vorgehen des Erzédhlens, vom Allgemeinen ins Spezielle
vorzudringen, dulert sich auch auf der zweiten Stufe der Erzéhlung. Hier fungiert eine
Erinnerung zu einem spédteren Zeitpunkt als Anstof3 fiir die Riickblende auf das tatséchlich
Thematisierte, ndmlich die eigene Erfahrung von sexualisierter Gewalt. Die dritte Stufe
widmet sich schlieSlich der Beschreibung des kritischen Erlebnisses, wobei nur die Fragen,
die ihr gestellt wurden als stellvertretend fiir die darauffolgenden Handlungen explizit
formuliert werden, nicht aber die physischen Ubergriffe selbst. Wieder einen Schritt
zuriick ins Allgemeine macht die Erzdahlung auf der vierten Stufe, die sich der Folgen und
Nachwirkungen des Erlebnisses annimmt, der Selbstzweifel, dem Mangel an Vertrauen
gegeniiber anderen Personen und der eigenen Schuldgefiihle. Trocken endet die Erzédhlung
mit der Feststellung des Todes des Machtausiibenden. Doch die Machtausiibung scheint
noch nicht beendet. Noch immer wirkt das Erlebte auf die Erzdhlende, was der Grund zu
sein scheint, dass diese Digital Story existiert. Sie kann als eine Form der geschichtlichen,
erfahrungshistorischen Wiedererméachtigung des eigenen Lebens gelten. Den Drang der
Erzdhlenden, mit dem Peiniger zu sprechen, ersetzt sie allerdings nicht. Diese Mdglichkeit

ist mit seinem Tod versiegt.

223 Br hat mich gefragt, Deutschland: 2012, 00:02:28, http://capture-your-life.net/node/79 (20.12.2014)
20 Ebd., 00:02:51.
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Er hat mich gefragt benennt einereseits externe patriarchale Machte, die durch den
Nachbarn hervortreten, andererseits stellt die Digital Story tief verinnerlichte und
traditionell etablierte Machtstrukturen aus, die innerpersonell wirken und auf eine Politik
der Angst aufbauen. Das Druckmittel dieser Angst ist die Scham. Sie rekurriert einerseits
auf einen gesellschaftlichen Mechanismus, der von sexualisierter Gewalt Betroffene als
Opfer betrachtet und ihnen dadurch eine subordinate Rolle
zuweist, was in Personlichem oft als Niederlage gewertet
wird. Andererseits fiihrt sie auf das eigene Empfinden zuriick,

entwiirdigt, disrespektiert und entmachtet worden zu sein.

Diese Stigmata bricht die Geschichte auf, indem sie die Abbildung4.3.5.-3: Verschiittetes
Innenperspektive in  die  Offentliche  Wahrnehmung  berfiihrt, indem sie

Fremdzuschreibungen verwirft und reflexiv das Selbstbild affirmiert.

Er hat mich gefragt besteht ausschlieBlich aus Fotografien der ersten Kategorie, die
zweckgebunden fiir diese Digital Story entstanden sind. Das impliziert, dass die gesamte
dsthetische Gestaltung nur in den Hénden der Erzdhlenden lag und niemand Einfluss auf
sie hatte. Vor allem vor dem Hintergrund des Inhalts der Digital Story ist das essenziell
und bedeutet neben dem Sprechen iiber das Erlebte, eine zusétzliche Erméchtigung liber

die Geschichte durch die Bilder und das Erzdhlen mittels der eigenen Stimme.

Die inhaltliche Gliederung in vier Stufen hat ihr &sthetisches Aquivalent in drei
Abschnitten in die sich die bildliche Gestaltung einteilen ldsst. Die ersten beiden
inhaltlichen Stufen sind dabei im ersten &sthetischen Abschnitt subsumiert. Die drei
gestalterischen Blocke haben jeweils einen Bildgegenstand. Der erste sind die mit
Klebeband gefesselten Hidnde der Protagonistin, die sie in insgesamt 38 Bildern a 34
Frames befreit. Wihrend dieser visuellen Entwicklung stellt sie die anfingliche Frage,
erzdhlt von der Lektlire der Mausegeschichte und formuliert ihre Erinnerung: ,,Es war alles
so prasent, nah, seine zittrige Hand, wie sie mich beriihrt, sein Glied in meiner Hand ... ein
Bild, das mich erschrecken lieB, der Blick seiner Frau als sie uns zusammen sah.”**’ Dieser
letzte Satz wird von dem letzten Bild komplementiert, das die offenen Hénde zeigt, deren

Innenflichen nach oben gerichtet sind. Einerseits ist es das Bild von Befreiung,

T Er hat mich gefragt, 00:00:55.
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andererseits spiegelt es aber Hilflosigkeit wider, vielleicht eine Analogie zu dem
zwiespaltigen Gefiihl der Erzdahlenden, durch das Sprechen iiber den Vorfall zwar ,,befreit*

zu sein, aber dennoch nirgends Halt zu finden.

Dieses Stop-Motion-Verfahren setzt sich auch in den néchsten Blocken fort und verleiht
der Digital Story einen Stakkato-Charakter. So etabliert sich das Fragmentarische nicht nur
inhaltlich durch Erinnerungsfetzen von verschiedenen Lebensaltern, sondern auch in
visueller Hinsicht. Nach einer Schwarzblende, die auf das Bild der entfesselten Hédnde
folgt und von den Worten ,,Pl5tzlich begriff ich“**® begleitet wird, beginnt der zweite
Bildblock. Er zeigt einen Steinhaufen, den die Protagonistin in 47 Bildern a 34 Frames
dekonstruiert, um ein Stiick Erde freizuschaufeln und ein Gansebliimchen in den Boden zu
setzen. Begleitet ist dieser Prozess von der Erzihlung der sexuellen Ubergriffe und dem
Bekennen dariiber, wie schwierig das Leben mit dem Schweigen, das Reden und der
Umgang mit Menschen danach war. Der Ubergang vom
Bericht des Erlebten zu der Erzédhlung der Folgen ist visuell
markiert durch das Bild an dem Erde frei liegt und das Pflanzen

der Blume beginnt. Der Anfang eines blithenden Lebens fallt

somit zusammen mit dem Lernen, dariiber zu sprechen.

Der Ubergang zum dritten Bildblock ist wieder von einer
Schwarzblende markiert. Sie drickt das aus den Erlebnissen

resultierende fehlende Vertrauen in die Menschen aus, was

durch das Voice-Over zeitgleich besprochen wird. In 30
Abbildung 4.3.5.-5: Befreit Einstellungen des dritten #sthetischen Abschnitts, wird
befreites Sprechen verbildlicht. Das erste Bild zeigt die Erzédhlerin mit verklebtem Mund
(vgl. Abb.4.3.5.-4). Der Bildausschnitt beschriankt sich auf ihre untere Gesichtshilfte und
wahrt somit Anonymitit iiber ihre Person. Innerhalb der folgenden Fotografien 16st sie die
Klebestreifen nach und nach von ihrem Mund (vgl. Abb.4.3.5.-5) Gleichzeitig dulert sie:

,Heute finde ich es wichtig, dariiber zu reden, auch wenn es manchmal schwer fallt und

28 Ebd., 00:00:59.
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weh tut.*® Sie beschreibt ihr Ablegen einer anfanglichen Angst und das Mut fassen sich zu
duBlern, die eigene Stimme zu erheben und Relationen gerade zu riicken:

»Ich mochte anderen Menschen zeigen, dass sie sich nicht dafiir schimen
miissen, wenn ihnen Gewalt angetan wurde. Ich mochte denen, die sagen,
dass sowas nur in Filmen geschehe zeigen, wie nah sexualisierte Gewalt
auch an ihrem Leben ist”**°.
Abschlielend &duBlert sie den Wunsch, den Nachbarn zu konfrontieren und seine

Beweggriinde zu erfahren. Dazu zeigt sie das Bild, auf dem ihr Mund von allen Barrieren

befreit, bereit ist laut auszusagen, die Stimme zu erheben, sich zu artikulieren.

Bemerkenswert ist der Gleichtakt, in dem die Bilder aneinandergereiht sind. Er schafft eine
Dynamik, die den Anschein erweckt, es gehe immer weiter, immer weiter, immer weiter.
Dieser Ausspruch ist im Zusammenhang mit einschneidenen Erlebnissen im Leben
bekannt und vielleicht auch eine Aussage dieser Digital Story; Das Leben geht weiter,
wenn auch mit Briichen.

In den drei dsthetischen Abschnitten wird jeweils ein Befreiungsprozess nachgezeichnet.
Das erste Mal ist es die Befreiung der Hénde, ein Sinnbild dafiir, bereit zu sein sich zu
wehren und in diesem Fall gleichzeitig mit leeren Héinden dazustehen
(vgl. Abb. 4.3.5 1&2). Der zweite Abschnitt ent-deckt Verschiittetes, auf dem Neues zu
wachsen beginnen kann und der dritte visualisiert die Entwicklung vom Schweigen hin
zum Sprechen.

Sprachlich bedient sich die Digital Story kurzer, priagnanter Sitze, die die Geschichte
eindringlich und fiir den Zuhdrenden scheinbar ausweglos machen. Und sie greift vor
allem auf eine Wiederholung zuriick ,,Er hat mich gefragt”, was partiell wie eine
Schuldzuweisung sich selbst gegeniiber wirkt und scheinbar lange in den Gefiihlen der
Erzdhlerin vorherrschend war. Erst durch ihr allgemein formuliertes Ziel, andere
Betroffene von dieser Empfindung zu entbinden, relativiert diese Wirkung. Die Anapher
klingt aber auch wie ein Vorwurf gegeniiber dem Nachbarn und verdeutlicht durch sein
Repetatives die Paradoxie einem 4-Jdhrigen Kind solche Fragen zu stellen, deren

Konsequenzen es offensichtlich nicht abschédtzen kann. Thm gegeniibergestellt ein

29 Er hat mich gefragt, 00:02:15.
39 Ebd., 00:02:23.
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erwachsener Mensch, der sich im Selbstverstindnis dazu verpflichtet fiihlen sollte, Kinder

zu schiitzen.

Die Macht des Vertrauens, die von dem Nachbarn gegen sie verwendet wurde, eignet sich
die Erzéhlende durch die Macht des Sprechens wieder an. Sie macht ihr Erlebtes 6ffentlich
und bricht mit den impliziten GesetzméBigkeiten der Tabuisierung von sexualisierter
Gewalt. Sie dekonstruiert die Schamgefiihle und fiihrt in ihre stetige Erneuerung eine
Differenz ein. Dariiber zu sprechen ist ein Weg, das Scham- und Schuldgefiihl zu
iiberwinden und mit den Konventionen und Vorstellungen einer heilen Welt zu brechen.
Auch auf dsthetischer Ebene bricht diese Digital Story mit dem Ublichen. Sie verweigert
sich den Digital Stoytelling Konventionen, indem sie génzlich auf die weichzeichnenden,
Grenzen aufldsenden #sthetischen Mittel des Zooms, der Uberblendungen, und der Shifts
verzichtet und stattdessen mit Stakkato, harten Schnitten und klaren Sequenzen auf
niichterne Weise Sachlichkeit und Hérte vermittelt.

Aus der Machart dieser Digital Story spricht eine klare &sthetische Vorstellung ihrer
Geschichte und Eigensinn, diese genau so umzusetzen. Nicht nur thematisch erhebt die
Erzéhlende somit ihre Stimme und lehnt sich gegen vorherrschende Méchte und Politiken
auf, sondern auch &dsthetisch. IThr Widersetzen nicht nur gegen die Normen der Darstellung
in andere Digital Stories, gegen verbreiteter audiovisueller Formate und gegen die weichen
Wahrnehmungsgewohnheiten, die flieBende Bewegung von Bildern produzieren, ist die
AuBerung der Kraft, die sich politisch nennt. Er hat mich gefragt kann durch diese
Eigenwilligkeit und Ablosung von dsthetischen Konventionen der Methode als Kunstwerk

im Ranciéreschen dsthetischen Regimes aufgefasst werden.

4.3.6 Fredniesha’s Story

(Projekt: Digital Storytelling, Organisation: YouthUprising, Entstehungsland: USA,
Entstehungsjahr: 2007)

Fredneishas Geschichte berichtet von den Erfahrungen, die sie mit ihren jugendlichen
Jahren schon gemacht hat, die niemand bei der ersten Begnung, bei ihrem ersten
willkommenheiflenden, strahlenden Lécheln erahnt, und sie handelt von den Vorurteilen
mit denen ithr Menschen begegnen, die eigentlich nicht wissen, was hinter der dufleren

Fassade steckt.
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Fredneisha’s story kann als Filmgedicht beschrieben werden. Sprachlich passioniert reiht
sie Assonanzen aneinander, spielt mit Wortwiederholungen und der Repetition von Sétzen.
So taucht die Feststellung, ,,People look at me and see a big smile, but life is not what it
seems”,”! mit der die Digital Story beginnt, am Ende als Aufforderung wieder auf: “Look
at me and see a big smile, but life is not what it seems. Look beyond me, beyond my pretty

white teeth.”?*?

Bildlich sind diese Worte begleitet von einer schnellen Abfolge von Fotos,
die Fredneisha heute zeigen und fiir diese Digital Story aufgenommen wurden. Das
Stilmittel der Wiederholung erinnert an die Digital Stories Er hat mich gefragt und
WHAT!!!, die ebenfalls ihre Wirkkraft aus dem Wiederkehrenden ziehen. Die sowohl
bildlich als auch sprachlich repetierten Elemente bilden in Fredneisha’s story einen
Rahmen, innerhalb dessen sie ithre Erinnerung an ihre Kindheit und Jugend entfaltet, in der
sie von ihrer Mutter verlassen, von Bekannten beschimpft, belédstigt und misshandelt
wurde. Die Fotos von frither dienen als Versatzstiicke, die fragmentarisch im Bilderkanon
des Heute auftauchen. Rhythmisch liegen Bild und Sprache auf einer Linie, mal durch
harte Schnitte markiert, mal iiber Schwarzblenden voneinander getrennt, eine dsthetische

Selbststandigkeit erzeugend, die als Eigensinniges in kein bestehendes Schema passt und

weit von einer typischen Asthetik des Digital Storytellings entfernt ist.

Sowohl Er hat mich gefragt, wie auch Fredneisha’s story konnen in jeglicher Hinsicht als
politisch bezeichnet werden. Inhaltlich sprechen sie beide {iber explizite sexualisierte
Gewalt. Sie erlauben tiefe Einblicke in die Gefiihlswelten der beiden jungen Frauen, was
zu starker Empathie bewegt. Strukturell dhnlich aufgebaut, beginnen sie ihre Geschichte
mit einer direkten Ansprache der Zusehenden. Wiahrend Fredneisha eine provokante
Aussage direkt dem Publikum entgegenbringt, wird in Er hat mich gefragt eine allgemeine
Frage in den Raum gestellt. Beide Digital Stories schaffen dadurch Zuganglichkeit. Auch
beziiglich ihrer Chronologie weisen sie Parallelen auf: Von einem Erzdhlmoment
ausgehend, richten sie ihren Blick zuriick auf die ihnen widerfahrenen Erlebnisse.
Fredneisha nutzt dazu eine sehr poetische Sprache, wéahrend Er hat mich gefragt auf
eigensinnige Bildkompositionen zuriickgreift. Beide sind selbst auf den Fotos zu sehen und

spielen in ihren Texten mit Wortwiederholungen, was die Verbindung zu den Erzidhlungen

3! Fredneisha’s Story, R: McRaven, Fredneisha, USA: 2007, 00:00:01,
https://www.youtube.com/watch?v=KVDzIHbaT78, (20.12.2014)
#2Ebd., 00:01:36.
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intensiviert und damit groBeren Effekt auf das Publikum hat und Bewegung auslost.
Fredneisha’s story und Er hat mich gefragt fungieren als Spielrdume, die Gestaltbarkeit
von Leben implizieren™ und durch freies Spiel die Aufteilung des Sinnlichen bis zu ihrer

Suspendierung hin provoziert.”**
4.4 Zusammenfassung

Zusammenfassend ldsst sich liber das Politische im Inhalt und der dsthetischen Gestaltung
von Digital Stories sagen, dass bestimmte Kriterien zusammenfallen miissen, um die
autobiografischen Anekdoten als politisch wahrzunehmen. Zwar deduktiv ausgearbeitet,

> nimlich der

aber auch mittels von Korte vorgeschlagener weicher Methoden, *
Beobachtung der eigenen ersten Wahrnehmung, induktiv hergeleitet, zeigt sich, dass das
Politische in Digital Stories, das Widersprechende und Mobilisierende fiir sozialen,
gesellschaftlichen und politischen Wandel in folgenden Faktoren griindet: Einerseits in der
Artikulation tabuisierter Themen, andererseits aber auch in groBer Zugéinglichkeit (wie sie
durch eine Frage zu Beginn entsteht und wie sie durch direktes Ansprechen des Publikums
gesichert wird), der starken Verbindung zur Person hinter bzw. in der Story (durch
Offenlegen der Gefiihle und Einblick in Gedanken, durch Stimme und durch Bebilderung
mit Fotos, die die Personen zeigen) und in einer kreativen Erzdhlweise, die sich durch
Eigensinn auszeichnet (poetische Sprache; ausgefallenes, die DST-Konventionen
transzendierendes Bildkonzept; konsequente, spannungserzeugende Struktur). Je mehr
dieser Kriterien erfiilt sind, desto widerstdndiger, autbegehrender, also politischer zeigt
sich die Digital Story. Im Umkehrschluss bedeutet das aber auch, dass Digital Stories auch
,nicht-politisch’ sein kénnen. Das Urteil in Bezug auf das Politische im Inhaltlichen und
der Asthetik von Digital Stories ist also relativ und abhiingig von Ausprigungen
bestimmter Aspekte — und zu einem gewissen Grad von der subjektiven Wahrnehmung —

Schlussfolgernd ist auch die Frage ob Digital Storytelling als politische Sprache gelten
kann, nicht erschopfend zu beantworten. Thr wurde allerdings schon ndher gekommen.

Bevor jedoch ein abschlieBendes Urteil gefallt werden soll, richtet sich ein kurzer Blick auf

3 Vgl. Gusztav Hamos/Katja Pratschke/Thomas Tode, ,,Das Reine war mir immer Subjekt. Ein Gespréch
mit Siegfried Zielinski”, Viva Fotofilm. bewegt/unbewegt, Gusztav Hamos/Katja Pratschke/Thomas Tode,
S. 55-71, S. 68.

Vgl. Ranciére, Jacques, Aesthetics and its discontents, S. 31.

23 yol. Helmut Korte, Einfiihrung in die Systematische Filmanalyse, S.17.
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die Bedingung- und die Wirkungsrealitdt° von Digital Stories geworfen werden. Denn die
Frage, wer spricht, stellt sich nach wie vor. Auf ihre Beantwortung haben
entwicklungsbegleitende Aspekte wie die Zielsetzung eines Projektes, die Stirke des
Eingreifens von Facilitators und die Erwartung von Forderern Einfluss. Die Reichweite
ihrer Wirkung hiingt, neben der durch Inhalt und Asthetik evozierten Aufmerksamkeit
jeder einzelnen Digital Story, auch von ihrer Distribution und Rezeption ab. Generell
gefragt werden muss auch, wem Digital Storytelling von institutioneller Seite {iberhaupt

ermOglicht wird.

5.  RAHMENBEDINGUNGEN POLITISCH?

Im Folgenden soll auf die projektbasierten Enstehungszusammenhinge und
Verbreitungsmechanismen der drei prizise analysierten Digital Stories eingegangen
werden. Interessant wére eine tiefergehende Untersuchung dieser Rahmenbedingungen,
um die Einfliisse institutioneller und organisatorischer Regularien auf die Digital Stories

einschétzen zu konnen. In dieser Arbeit ist das nur rudimentér und in Kiirze moglich.
5.1 Direkte kulturelle Partizipation oder Direktive kultureller Partizipation

Das Projekt Youth Leaders Speak, aus dem die Digital Story Somos Diversidad stammt,
wurde im Rahmen des GoJoven Programms des Public Health Institutes durchgefiihrt.
GoJoven bringt junge Menschen aus Honduras, Belize, aus Guatemala und Mexiko
zusammen, um durch Aufkldarungs- und Empowermentarbeit die sexuelle und reproduktive
Gesundheit und die Rechte Jugendlicher in ihren Kulturen nachhaltig zu stirken und
Homo- und Transphobie zu bekdmpfen. 2010 und 2012 fanden zwei dreitdgige Workshops
in Guatemala und Belize statt, die in Kooperation mit Silence Speaks, einem Programm des
Center for Digital Storytelling durchgefiihrt wurden. Finanziert wurde das Projekt von der

,Summit Foundation‘*’

, mit der Zielsetzung, die Relevanz personlicher Geschichten fiir
an Jugendliche adressierte Aufklirungs-Projekte hervorzuheben und weitere Forderung zu
generieren, personliche Narrative fiir die Mobilisierung anderer Jugendlicher zu nutzen,

und bessere institutionelle Bestimmungen und Rechte fiir Jugendliche in den vier Lindern

236 yol. Lothar Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 82.
37 http://www.summitfdn.org/foundation/programs/empowering-girls/gojoven/ (20.12.2014)
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herbeizufithren.”***° Die Workshops richteten sich an sogenannte ,Youth Leaders®, also
Akteur*innen des Goloven-Programms. Fokussiert wurde dabei die Schilderung der
Umstinde, weshalb sie sich GoJoven angeschlossen haben. Damit beschriankt sich das
Projekt programmatisch auf einen Themenbereich von Geschichten, der die kreative
Entfaltung und die freie Wahl eines personlich wichtigen Moments im Leben eingrenzt.
Zudem spricht das Projekt gezielt schon engagierte, in Diskurse eingebundene und aktiv
aufbegehrende Jugendliche an, die durch ihre Themen zwar als Fiirsprecher*innen fiir
andere Betroffene fungieren, aber weitestgehend noch Ungehorte werden nach wie vor

exkludiert.

Anders verhélt es sich beim 2010 bis 2013 laufenden Projekt Capture Your Life. Digital
Storytelling - FEin medienpddagogisches Projekt zu Gesellschaftsentwiirfen junger
Menschen, das, gefordert von der ,Aktion Mensch‘, von der Naturfreundejugend, einem
Jugendverband, der sich unter einem humanistischen Leitbild fiir Demokratisierung und
Mitbestimmung in Lebensbereichen junger Menschen einsetzt, durchgefiihrt wurde. Sein
Fokus lag auf der “Sichtbarkeit jugendlicher Lebensrealititen™**’. Ziel des Projekts war es
»ganz unterschiedliche Jugendliche und junge Erwachsene zu treffen und sie aus ihrem
Leben erziihlen zu lassen***'. Dabei sollten AnstdBe fiir Veridndungen in der Gesellschaft
zusammengetragen werden. In der Projektzeit entstanden rund 80 Digital Stories von
Jugendlichen und jungen Menschen, die ein Alter von 30 Jahren nicht iiberschreiten
durften. Diese Einschrinkung gab es zwar, sonst scheint das Projekt aber inklusiv und frei

zuginglich fiir alle Interessierten.

Das Digital Storytelling Projekt von Pathways of Women’s Empowerment, einem
internationalen  Forschungskonsortium, das sich mit Strategien feministischen
Empowerments beschiftigt, fiihrte 2009, 2010 und 2012 mit seinem South Asia Team
insgesamt drei Workshops in Dhaka und Chittagong Hill Tracts fiir Frauen durch. Digital
Storytelling sollte dabei als Methode dienen, Lebensrealititen von Frauen in Bangladesch
abzubilden. Paulo Freires Ansicht folgend, dass eine Vorstufe sozialen Wandels kritisches

Bewusstsein sei, diente Digital Storytelling auch als Werkzeug der kritischen

28 ygl. http://storycenter.org/gojoven/ (20.12.2014)

239 ygl. http://gojoven.org/digital-stories/ (20.12.2014)

240y gl. http://capture-your-life.net/Drehbuch (20.12.2014)
2 ygl. ebd.
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Auseinandersetzung mit Lebensbedingungen von Frauen und Geschlechterrollen und
gleichzeitig als audiovisuelle Form des Empowerments.*** Abgesehen von der weiblichen
Zielgruppe scheint es keine Restriktionen hinsichtlich eines thematischen Fokus’ gegeben

zu haben.

5.2 Freies Erzdhlen — die Last der narrativen Konventionen

Neben dem thematischen Einfluss von Digital Stories durch Projektziele ist auch fraglich,
inwieweit die Erzédhlungen nicht doch durch Ideale eines Lebensentwurfes bestimmt sind
oder versuchen, besonders der Dramatik des Digital Storytelling Formats zu entsprechen.
Soll durch die Digital Story ein bestimmtes Selbstbild transportiert werden, das den
Erwartungen einer Aullenwelt geniigt oder schon apriori durch diese bestimmt ist? Auch
innerhalb der Methode haben sich Konventionen der Darstellungen und Politiken des
Driiber-sprechens formiert. Versuchen einzelne Erzdhlenden dem Vorbild im Vorhinein
gesehener Digital Stories gerecht zu werden oder die vermuteten Anspriiche der
Facilitators zu erfiillen? Inwieweit kann es ,freies Spiel‘ im Sinne Schillers und Ranciéres
in Digital Stories geben und damit eine neue Form des gemeinsamen und des einzelnen

Lebens etablieren??*?

Als bedeutender Einfluss ist jedenfalls das Screening am Beginn
vieler DST-Workshops zu nennen, bei dem bestehende Digital Stories als Beispiele gezeigt
werden. Zwangsldufig inspirieren oder infiltrieren sie die Erzdhlenden und setzen
Malstibe. So kann bei einer Auswahl von besonders schicksalhaften Geschichten, der
Eindruck entstehen, die eigenen Erlebnisse seien nicht dementsprechend einschneidend
und somit nicht genug.

Auch der Gedanke an die Wirkung der eigenen Digital Story auf das Publikum, wie er von
Joe Lambert in Digital Storytelling. Capturing lives, creating community vorgeschlagen
wird*** kann manipulierend auf die freie AuBerung und Selbstreflexion, auf denen das
Politische aufbaut, wirken.

Es ergibt sich also ein Widerspruch zwischen der Erfiillung der vorgeschlagenen
Prozessschritte, Finding your emotions und Finding the moment, die darauf abzielen, der

Geschichte eine gewisse Emotionalitidt und Struktur zu verleihen, um starke Denkansto3e

zu geben, Identifikation und Ergriffenheit auszulosen und dem postulierten kreativen

22 yol. http://www.ids.ac.uk/files/dmfile/SynthesisReport12DecR.pdf, S. 21.
243 Vgl. Ranciére, Jacques, Aesthetics and its discontents, S. 31.
2 ygl. Joe Lambert, Digital Storytelling. Capturing lives, creating community, S. 57.
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Freiraum. Digital Stories oszillieren somit zwischen den regelhaften Politiken einer
empfohlenen DST-Struktur, die dem Zweck der Erhohung der Wirksamkeit hinsichtlich
politischer und gesellschaftlicher Verdnderungen durch die Initiation von Widerstindigem
dienen sollen und einer freien Medienpraxis, die Raum fiir maximalen kreativen medialen
Ausdruck gibt, der sich gegen rigide Erzéhl- und Wirkungskonventionen auflehnt und

diese suspendiert.
5.3 Demokratie fiir alle — und wer lebt auf der anderen Seite des Grabens?

Entgegen fritherer Unzugénglichkeit audiovisueller Ausdrucksformen, entgegen der
ehemaligen kosten- und zeitaufwandigen Verbreitung  und selektiver
Rezeptionsmoglichkeiten, bietet die einfach handhabbare, preisgiinstige digitale
Produktions- und Rezeptionstechnik scheinbar Zugang zur Audiovisuellen Sprache fiir
alle. Das suggeriert auch das autobiografische Format Digital Storytellings. Doch global
widersprechen die faktischen Zahlen, die die Anteile der Menschen angeben, die einen
Zugang zum Internet respektive zu technischem Equipment und Medienkompetenz
haben.”* Die Ergebnisse des groBen Uberblicks in Kapitel 4.1. haben das globale Gefille
hinsichtlich der Produktionsdichte von Digital Stories schon offengelegt und eine
Dominanz in entwickelten Lidndern festgestellt. Auf einen globalen medialen und
internetbasierten Diskurs um  Digital Storytelling und dadurch ermdglichte
Stimmerméchtigung  bezogen, bezeugt dies eine Ausgrenzung Subalterner, denen
strukturell die Mdglichkeit, sich audiovisuell bzw. generell im WWW zu artikulieren,
vorenthalten bleibt.

Eine weitere Ausgrenzung, die die Sprache des Digital Storytelling vornimmt vollzieht
sich an der Zeitlinie, die Digital Natives und Digital Immigrants voneinander trennt. Viele
dltere Personen sind aufgrund mangelndem Produktionswissen und Beriihrungsédngsten mit
Technik ebenfalls vom Sprachraum des Digital Storytelling, sowohl in
Produktionshinsicht, wie auch im Bezug auf die Rezeption ausgeschlossen. Digital
Storytelling kann in diesem Sinne Gefahr laufen die Generation Gap zu vergréflern, als

dass es einer demokratische und inklusive Gesellschaft Vorschub leistet.

5 vgl. Sigrid KannengieBer, Translokale Ermdchtigungskommunikation. Medien, Globalisierung,
Frauenorganisationen, Wiesbaden: Springer 2014, S. 54.
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Die explizit zum Empowerment unhdrbarer Gruppen initiierten Workshops und Projekte,
sollten ebenfalls kritisch betrachtet werden, da durch diese Zielgruppenorientiertheit und
thre Ausstellung, eine Reproduktion ihrer Marginalisierung stattfinden kann. Sie sind
zumindest im Ambivalenzfeld zwischen erneuter Starkung der Ausgrenzung durch einen
Projektfokus und ihrer Suspendierung durch die Artikulation des Unrechts und ihrer

Vergemeinschaftung nach Rancierschen Vorbild zu sehen.
5.4 Collective coin circulating? — Rezeption Digitaler Stories?

Die Vergemeinschaftung des Unrechts setzt Wahrnehmung voraus. Die Pridmisse der
politischen Wirkung von Digital Stories héngt, wie schon im ersten Kapitel erwihnt, auch
mit der Reichweite zusammen, die einerseits auf der Verbreitung basiert, andererseits auf
die, von einem potenziellen Publikum entgegengebrachte Aufmerksamkeit autbaut. Auch
die Subjektivierung als politisches Moment der Einzelnen, die individuelle Entfaltung der
Handlungsmacht von Subjekten ist, gemé Spivak und Butler, daran gekoppelt, dass ent-

24
«246 werden

identifizierende und gegenhegemoniale Interventionen zu ,,pluralem Handeln
miussen.

Primir werden Digital Stories dies durch ihr Wahrgenommenwerden auf YouTube.
Weitere Verbreitung finden sie iiber Sharing-Plattformen wie Dbeispielsweise
storiesforchange.net oder die jeweiligen Projektplattformen. Naheliegend erscheint aber,
dass dadurch weitestgehend Menschen adressiert werden, die ohnehin Interesse haben und
sich mit Einzelschicksalen und marginalisierte Thematiken und Stimmen auseinander- und
vielleicht fiir sie einzusetzen.

Seltener wird das Fernsehen als Distributionsort genutzt. Vereinzelt gab es in der
Geschichte Digital Storytellings jedoch Projekte, die sogar von Sendeanstalten initiiert
oder zumindest kofinanziert wurden, wie in GroBbritannien das Projekt Capture Wales des
BBC und der Cardiff University, das von 2001 bis 2008 monatlich Workshops
veranstaltete und einige Digital Stories ausstrahlte’*’, oder das Projekt Here’s my story des
Bayerischen Rundfunk, das unter Anderem mit der ,Stiftung Zuhdren® Mittelstufen-
Klassen ermdglicht, ihre Geschichten zu teilen, oder die Queensland University of

Technology in Australien, die in Kooperation mit einigen indigenen Bevoilkerungsgruppen

246
ebd., S. 40.
27 ygl. http://www.bbc.co.uk/wales/audiovideo/sites/galleries/pages/capturewales.shtml (20.12.2014)
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addressierenden TV-Kanilen DST-Workshops durchfiihrte. *** Die hier aufgefiihrten
Projekte von GoJoven, der Naturfreundejugend Deutschlands und von Pathways of
Women’s Empowerment verfliigen alle iiber eine Projektplattform, auf der die Digital
Stories der Teilnehmer*innen der Workshops verdffentlicht wurden. Die Projektergebnisse
der beiden Erstgenannten sind zusétzlich auf DVD erhiéltlich. Einige der Digital Stories
von Capture Your Life wurden auBerdem auf der 5. Internationalen Digital Storytelling
Konferenz 2013 in Athen und dem Deutschen Kinder- und Jugendhilfetag 2014 gezeigt.
Erstrebenswert fiir die weiterreichende politische Wirksamkeit von Digital Stories wéren
Teilnahmen an Kurzfilm-Festivals, regulidre Sendezeit in TV-Kanélen und eine grofere
internationale Nutzung der allgemeinen Sharing-Plattform Storiesforchange.org respektive

ein Zusammenwachsen von Projektprasenzen auf YouTube.

An dieser Stelle ldsst sich festhalten, dass iiber die, im letzten Kapitel festgehaltenen
Kriterien hinaus, noch andere Faktoren auf das Politische im Inhaltlichen und Asthetischen
von Digital Stories wirken. Auch ihr Potenzial sozialen Wandel zu induzieren hingt von
weiteren Aspekten ab, von denen einige in diesem Kapitel erfasst wurden. Thematische
Vorgaben und sehr spezifische Zielgruppen wie im DST-Projekt von GoJoven; als
Beispiele verwendete Digital Stories, die als &sthetische Vorbilder oder thematische
Richtwerte verinnerlicht werden; die empfohlene Struktur der Methode und das Ziel das
Publikum moglichst tiefgreifend zu erreichen; all diese Punkte konnen als Politiken
verstanden werden, die sich in die Erzdhlung und Gestaltung von Digital Stories
einschreiben, sich im Produkt wiederfinden und mitrezipiert werden. Befragt man Digital
Storytelling zu seiner Funktion als change agent, muss man zudem die Zugénglichkeit zu
Digital Storytelling Ressourcen und Distributionsweite beachten. Es ist wichtig dies
mitzubedenken, wenn es darum geht Digital Storytelling als politische Sprache zu

definieren.

6. Restumee und Kritik

Wird die zu Beginn aufgeworfene Frage, ob die Digital Storytelling als politische Sprache
verstanden werden kann, abermals gestellt, ist sie an diesem Punkt insofern mit ,,Nein* zu

beantworten, als sie nicht per se politisch ist.

28 ygl. http://digitalstorytelling.ci.qut.edu.au/index.php/projects and_organisations (20.12.2014)
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Die Betrachtung vor dem Hintergrund medienhistorischer Entwicklungen und
verschiedener Theorien der politischen Philosophie hat aber gezeigt, dass Digital

Storytelling in vielerlei Hinsicht die Voraussetzung dafiir erfiillt politisch zu wirken.

Im ersten Kapitel wurde darauf eingegangen, welch privilegierte Stellung und politische
Wirkkraft Digital Storytelling aufgrund seiner Audiovisualitit gegeniiber anderen
Sprachformen hat. Als Griinde dafiir wurden die direkte Sinnesansprache, seine Kiirze, die
Speicher-, Distributions- und Reproduktionsfahigkeit angefiihrt. In Kombination vermag
dies Aufmerksamkeit zu generieren — einer der wichtigsten Punkte fiir Reichweite und
Wirkung. Auch die Digitalitdt wurde als demokratisierender Faktor befunden, da sie die
technische Grundlage fiir die Moglichkeit massenhafter und verbreiteter Produktions- und
Rezeptionskompetenzen schafft. Aus medienhistorischer Perspektive liefert die Spezifik
des Digital Storytelling also viele Argumente dafiir, als politische Sprache gesehen zu

werden.

Das zweite Kapitel betrachtete Digital Stories im filmhistorischen Zusammenhang. Die
Arbeit zog Parallelen zu den idealistischen Bestrebungen zur Stimmermichtigung
dokumentierter Subjekte, die in der Dokumentarfilmgeschichte weit verbreitet waren und
Analogien zur Asthetik des Fotofilms und Essayfilmgenres, die Bewegung, Bild und
Selbstreflexivitit neu begriffen. Digital Storytelling ldsst sich diesbeziiglich in ihre
Traditionen einordnen. Indem es die Produktion audiovisueller Produkte den Subjekten

selbst tiberldsst und Selbstreflexion fordert, erweitert es die Tradition.

Im dritten Kapitel wurde im Riickgriff auf philosophische Konzepte das Politische
definiert. AnschlieBend wurde gesondert auf die inhaltlichen und &dsthetischen Spezifika
eingegangen, um das politische Potenzial in fiinf ihrer Aspekte, ndmlich in der Thematik,
im Selbstbezug, in der Bildésthetik, im personlichen Voice-Over und in der Montage zu
untersuchen und theoretisch zu untermauern. Es zeigte sich, dass Digital Stories eine
Pradestination fiir das hier definierte Politische in diesen Punkten hat. Es bietet sich an,
Exkommuniziertes in gemeinsame Sprache zu iberfilhren und als Certeau’sche
Redewendung im Sinne einer gegenhegemonialen Intervention gesehen zu werden. Als
Selbstzeugnis kann es ent-identifizieren, also externe Rollenzuschreibungen suspendieren,

Fremdbilder verwerfen und Selbstbilder affirmieren. Die Bilder, die in den meisten Fillen
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die Erzdhlenden darstellen und ihre Stimme als Voice-Over, erzeugen nicht nur grof3e
Néhe zum Protagonisten oder der Protagonistin, hiufig widersprechen sie in ihrer
inhaltlichen Darstellung und Asthetik Selbstbildkonventionen. Digital Stories haben in
ihrer Asthetk das Potenzial, einen Spielraum zu 6ffnen, der die Gestaltbarkeit des Lebens
impliziert, indem es die Aufteilung des Sinnlichen zum Erliegen bringt. Das alles sind dem
Digital Storytelling inhdrente Moglichkeitsorte des Politischen, die sich aber noch durch
spezielle Umsetzung von Moglichem dazu qualifizieren, tatsdchlich widerspenstig zu

wirken.

Die definierten Potenziale in Digital Stories, die als Beispiel herangezogen werden,
ausfindig zu machen, war Ziel des vierten Kapitels. Um sich der Frage zu stellen, welche
Themen vorherrschend sind und daraus einen Analysefokus fiir einzelne Digital Stories
abzuleiten, wurde ein Uberblick iiber im Internet dokumentierte Digital Stories und Digital
Storytelling Projekte gegeben. Im Anschluss wurden sechs autobiografische Anekdoten
ausgewahlt und mit filmanalytischen Methoden auf das zuvor erarbeitet Politische in Inhalt
und Asthetik untersucht. Es kristallisierte sich heraus, dass die exkommunizierten Themen,
die in Digital Stories bahandelt werden, eine grofle Rolle hinsichtlich des Politischen
spielen; dass insbesondere die personliche Verbindung zu der erzdhlenden Person, die
durch die Erzéhlweise, die verwendeten Bilder und die Nutzung der eigenen Stimme
bestimmt wird, ein wichtiger Faktor ist; dass die offene Ansprache das Publikum zu
Reflexion anregt und somit Wirkung erzielt; und dass eine Eigensinnigkeit in der
Gestaltung Poltisches begiinstigt und als Faktoren dafiir gelten kann, das Publikum zu
bewegen und sozialen Wandel anzustoflen. Fallen mehrere dieser Faktoren zusammen,

konnen Digital Stories als politisch definiert werden.

In einem abschlieenden Kapitel wurde auf dullere Bedingungen eingegangen, die Digital
Stories in ihrem Inhalt und ihrer Asthetik beeinflussen und sich in die audiovisuellen
Produkte einschreiben. So ist nicht jede politisch wirkende Digital Story in einem Kontext
entstanden, der freie Themenwahl zulieB und einen Raum gab, der selbstbestimmte
Gestaltung und das Abstreifen externer FErwartungen und internalisierter

Représentationsanspriiche ermoglichte.
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Zusammenfassend wurde herausgefunden, dass Digital Storytelling also nur unter
bestimmten und komplexen Voraussetzungen als politsch gelten kann. Die These, sie per
se als politisch zu definieren hielt der Untersuchung nicht stand. In Anbetracht dessen, dass
Sprache als Regelsystem und ordnende Instanz dem zuzuteilen ist, was Ranciere als
Politiken beschreibt, sollte ohnehin davon Abstand genommen werden, die Sprache als
politisch definieren zu wollen. Dieser Versuch wiére paradox, weil er zum Ziel hétte, eine
sich selbst aussetzende Kraft aufzuspiiren. Sowohl aus diesem Grund als auch hinsichtlich
der Befunde sollte nicht von ,Digital Storytelling als politische Sprache’ die Rede sein,
sondern von ,Digital Storytelling als Sprache des Politischen’. Die Frage danach, ob
Digital Storytelling als Sprache des Politischen gelten kann, wére mit einem klaren ,,Ja* zu

beantworten.

Die Arbeit hat Digital Storytelling als Sprache aufgefasst und gezeigt, dass diese durchaus
widerstidndig agieren kann. Da jeder wahrgenommene Widerstand sich in gesellschaftliche
Strukturen einschreibt, kann von davon gesprochen werden, dass Digital Storytelling,
wenn auch nur in begrenztem AusmaB, durch seine Themen und seine Asthetik die Macht
hat, soziale, gesellschaftliche und politische Verdnderungen herbeizufithren. Den
quantitativen Beweis dafiir konnte allerdings noch niemand liefern, was ohnehin praktisch

unmoglich erscheint.

Fiir die kritische Erforschung des Digital Storytelling erweist sich seine Betrachtung vor
dem Hintergrund der geografischen Verteilung als wichtig. Nur in einigen Sédtzen wurde
angedeutet, dass zu fragen ist, inwieweit durch Industrienationen angesto3ene Digital-
Storytelling-Initiativen in Entwicklungsldndern kolonialen Impetus haben. Eine
dahingehende Untersuchung miisste sich vertiefend der Konzepte der Digital Divide
annehmen und die hier nur begrenzte Ubersicht von Digital Storytelling Projekten
erweitern und tiefergehend untersuchen, um die Machtverhéltnisse im Digital Storytelling
und dariiber hinaus im medialen, audiovisuellen Diskurs, abhéngig von der geographischen

Position und des Entwicklunggrads der Region aufzudecken.
Eine Leerstelle, die schon am Anfang der Arbeit genannt wurde und auf die schon Tanja
Dreher hinwies, ist die eingehende Beschiftigung mit Distributions- und

Rezeptionsstrategien von Digital Stories. Zwar wurde in dieser Arbeit im
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Ubersichtskapitel ein Grundstein fiir eine solche Untersuchung gelegt und kurz ein Blick
darauf geworfen, was die gingigen Verbreitungswege sind, eine vertiefende
Auseinandersetzung damit blieb jedoch aus. Sie wire aber vor allem im Hinblick auf den

politischen Wirkungsradius aufschlussreich.

Fiir die Forderung des Politischen in der Sprache des Digital Storytellings sollte auch in
der Praxis der Fokus sowohl auf das bewusste Hinterfragen &sthetischer Konventionen
gelegt werden, wie auch Anreize fiir das dsthetische Hinterfragen, das heif3t das Erproben
mit Bild und Ton, das Grenziiberschreiten dieser Methode und die Expression kreativen
Eigensinns geschaffen werden. Denn um politisch zu wirken, miissen auch Verdnderungen
in die fortlaufende, sich wiederholende Praxis des Digital Storytelling eingefiihrt werden.

Digital Storytelling sollte trotz seines Definitionsraumes ein Ort darstellen, das genuine

Selbst auszudriicken, Eigensinn zu etablieren.

Trotz der ausbleibenden Betrachtung der soeben genannten Punkte leistet die Arbeit einen
Beitrag zur bisherigen Digital-Storytelling-Forschung, indem sie es von dem é&sthetischen
Produkt ausgehend betrachtet. Damit komplementiert sie die zahlreichen Untersuchungen
zum FErzéhl- und Herstellungsprozess von Digital Stories. Ohne Frage liefern diese
entwicklungsbezogenen Studien auch wichtige Erkenntnisse in Bezug auf
Stimmerméchtigung durch Digital Storytelling und seiner Funktion als ,,change agent*;
ebenso wichtig ist aber die Auseinandersetzung mit dem Produkt, seiner Wirkung und

Rezeption. Dieser Aufgabe nahm sich diese Arbeit an.
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7. Philosophische Reflexion

Das Gedachte muss zur Dichtung werden, damit es politisch sein kann.

Anlehnend an Ranciéres Ausspruch ,,Das Reale muss zur Dichtung werden, damit es

gedacht werden kann***’

argumentiert diese Arbeit, dass das Gedachte eine Form braucht,
um politisch zu sein. Sprache fiihrt Ranciere als Zeugnis des Politischen im Menschen
an.”” Durch ihr Offenlegendes ist sie der bloB anzeigenden Stimme iibergeordnet. Sie

vermag zu benennen. Sie weist dem Menschen politische Bestimmung zu.

»Doch liegt in dieser Eigenschaft, dem artikulierenden Moment, somit der Schliissel zum
Politischen?*, lautete die Frage am Anfang dieser Arbeit. Die gewonnenen Erkenntnisse
lassen sie mit ,,Ja* beantworten. Erst die Sprache, die Gedanken in eine Form zu bringen
vermag, schafft den Zugang zum Politischen. Sie ist der Schliissel zu ithm, nicht jedoch das
Politische selbst. Allerdings konnte das Politische nicht als solches wahrgenommen
werden, finde es keinen Ausdruck durch die Sprache. Insofern hat Sprache konstitutive
Bedeutung fiir das Politische. Doch was ist das Mehr, das Sprache bendtigt um politisch zu
sein? Was ist also das politische Moment? Wenn es nicht in der Sprache selbst liegt, muss
es in dem/der Sprechenden entstehen. Es ist also im Eigensinn, im Punkt der individuellen
Kreativitdt, im Hervorbringen des freien Selbst, in der eigenen Vision und ihrer
Umsetzung zu finden. Es begriindet sich in dem, was als eigene ,,Stimme* subsumiert
werden kann.

Rancieres eingangs angefiihrtes Zitat, die politische Bestimmung des Menschen zeige sich
durch sein Beherrschen der Sprache™' und grenze sich damit davon ab, nur durch Stimme
anzeigen zu konnen, muss relativiert werden. Zwar ist das Politische ohne Sprache nicht
wahrnehmbar und somit quasi nicht existent, ohne ,,Stimme*, im Sinne einer Position und
eines Eigensinns, zeigt sich Sprache jedoch als leere Hiilse ohne Inhalt und entfaltet sich in

bloBen Floskeln.

¥ Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, S. 61
20yl Jacques Ranciére, Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, S. 14.
1 ygl. ebd.
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9. Anhang

Der Anhang gliedert sich in

9.1 —Tabelle 1

9.2 — Tabelle 2

9.3 — Filmprotokolle
9.4 — Transkripte
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9.3  Filmprotokolle

Zu Kapitel 4.3.1:

Somos Diversidad —-We Are Diversity

Von Alex

(GoJoven — Brasilien)

(orig. Portugiesisch mit englischen Untertitel)

In/out | Screenshot Beschreibung Bewegung Text (Voice-Over) Ton
Bild
00:00 Titel : Musik
- Somos Diversidad Moderates
00:06 We Are Diversity Schlagzeug
E-guitarre
2 tone im
Wechsel...
00:07 Since I was five, (Sweet
- I felt different, in some way Mother
00:11 from other children Logic,
Fractal
Kurze Hands)
Uberblendung
00:12 I remember I really liked to Musik sehr
- hug, play with, and cuddle leise weiter
00:17 with my friends. gefiihrt —
(UBERBLENDUNG)
Kurze That made me feel really good
Uberblendung
00:18 and at the same time Musik -fade
- somewhat guilty, because of out
00:26 the comments I heard at home
related to these types of
Abblende zu feelings,
schwarz
Schwarzblende which filled me with fear.
00:28 Aufblende One day I gathered my
- courage and decided to tell my
00:39 grandma the experience I was
living. After telling her, she
R Lange replied, “My son, I already
Uberblendung knew that. I love you, and you
can count on me.”
00:40 When I was 14, I met a
- 00:44 wonderful man who
00:57 (something) introduced me to something
Beginn zoom unimaginable to me, love. We
out met and fell in love.
Around that same time,
my grandmother died from a
stroke.
00:58 Uberblendung | When my mother heard the
- Ubergang zu rumors about my sexual
01:00 Beweung orientation and relationship
Folgebild with my boyfriend,
01:01 4 T Filmaufnahme: Handkamera - | she reacted very negatively...
- A =l S e Unorientiertes unsteady — full of anger because of all the
01:09 | L3 Suchen des Bildes ohne Richtung | misinformation about

3

shejreactediveryiney

gat

A
% jz,?

auf Steinen,
(Boden), Regen

01:04 zoom in

Uberblendung

sexuality.




01:10

01:15

01:17

01:20

01:22

01:25

01:26

01:29

01:30

01:34

01:35

01:36

01:42

01:43

01:53

01:54

02:02

02:03

02:09

02:10

02:14

n manyAways)
forcedmie}

to silently leave
my nuclear family.

E h;ugd my \ﬂ-ny SIIBVIn -"

Schwarzblende

After living totally isolated from
m 1m|l'( for threg'years;
- 1

slsrememberswher

RulIfofitears
Iitookialdeepibreathiand told her

&
Q ; ‘
\/ea rsin Ié‘y

With Q(ES she

leaned on me. hugged me,
)

(4
but you

stop befhg
¥ ) J

She forced me to separate
from my boyfriend when I
was 18, and in many ways she
forced me

Kurze
Uberblendung
to silently leave my nuclear
family.
Kurze
Uberblendung
Around that time I found a gay
organization,
which gave me information
Uberblendung that allowed me to become
empowered
01:28 zoom out | around my sexual identity and | Fade in
to respect for the human rights | Musik ,
ruhiges
) Streicher -
Uberblendung begin fighting to gain Instrumental
of other youth who shared my
way of loving.
Abblende
zu schwarz
After living totally isolated
from my family for three
Aufblende years,

Leichter zoom
in — Shift nach
unten

Kurze
Uberblendung

I decided to visit them and tell
them my truth

00:46

zoom in — Shift

I remember when I arrived
there, I was overcome with
feelings

nach oben seeing my mother crying with
rechts lange happiness. We greeted each
Uberblendung other, and she asked me
what I had to confess to her.
Full of fear, I took a deep
breath and told her
Uberblendung “Mother, you know what? I’'m
gay.”
With tears in her eyes she
leaned on me, hugged me,
and told me, “Son, I love you,
Kurze
Uberblendung
you can be whatever you want
to be, but you’ll never stop
being my son.”
Kurze
Uberblendung

VI




02:15

02:17

02:18

02:22

02:23

Anstieg
Lautstirke
Musik

Kurze

Uberblendung

Abblende zu

schwarz

Created by Alex

Creado por Alex

Credits:
Created by Alex
Creado por Alex

Dedicacion:

y chicas que ¢
fuimos dotados de
capacidad de ser
transformar pensa
constituir familias alternativas.

Dedicacion: A mi
abuela y a todos/a
esos chicos y chicas
que como yo
fuimos dotados de
esa maravillosa
cpacidad de ser
gaysy de
transformar
pensamientos y
constituir familias
alternativas.

Insert:

Dedication: “To my
grandmother and to
all boys and girls
who, like myself,
were given that
wonderful ability of
being gay,
transforming
thougths and
creating alternative
families..”

music by

Sweet Mother Logic

www.jamendo.com

music by
musica por

Sweet Mother
Logic
www.jamendo.com
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Zu Kapitel 4.3.3:

What!!!

by Lopita Huq (Pathways of Women’s empowerment, Bangladesh)

In/out | Screenshot Beschreibung| Bewegung Text Ton
Bild
00:00 Titel: Lettern Pulsierender,
- WHATII WHAT!!! erscheinen in monotoner
00:02 By By Lopita Huq | Tippfolge Rhythmus
(SaReGaMa
2 Sek. Lopita Huq cor?tingent
being)
00:03 What!!! cont.
00:04
Harter Schnitt
1 Sek. zu schwarz
00:05 Aufblende When I was 35 my friend who | cont.
- Zoom in loves me very seriously said:
00: 18 “Lopita, you have to live in
the society, you can’t be who
13 Sek. you are to fit into your
Harter Schnitt society.”
00:19 Zoom out In his words was inated what cont.
- I’d been hearing all my life.
00:26 There was a picture I had to
fit into as a Bangladeshi
7 Sek. woman.
Harter Schnitt
00:27 When I was 10 my father, cont.
- who loves me very much gave
00:42 me a four gear red and gold
ralley race bicyle and said:
15 Sek. “Lopita, you can drive your
bicyle up and down the drive
Harter Schnitt way but you can’t go out the
gate.” I said:
00:43 Zoom in “What!!! But boys can drive cont.
- alone on the street.”
00:47
4 Sek. TN 00:47
Il Uberblendung
00:48 Zoom out and I dreamed of the day cont.
- when I could race passed the
00:51 gate.
3 Sek. 00:51
Uberblendung
00:53 When I was 15, my father’s cont.
- friend who did love me said:
01:01 “Lopita, you’re too fat. Your
father will get trouble getting
01:01 you married.”
Uberblendung
01:02 Zoom in I said: “What!!! Noone has to | cont.
- worry about getting me
01:11 married. If I want to, I can do
01:12 it myself.” and I thought fat
9 Sek. Ovale men have wives.
Aufblende

VIII




01:13 When I was 24, I wanted to cont.
- learn to salsa but my parents
01:22 who love me so much said:
“No way!” and I said:
9 Sek.
Uberblendung
01:23 “What!!! But all I’ll be doing | cont.
- is dancing”, perhaps with
01:33 men. And I danced the Salsa,
the Tango and the Chachacha.
10 Sek. harter Schnitt
01:34 jump in, jump When I was 26 and going for | cont.
- out my second masters my aunt
01:45 who loves me terribly said:
Lopita, don’t study so much.
11 Sek. Or else we have to find you a
00:45 guy with a PhD” and I
Uberblendung thought:
01:47 “What!!!” But I didn’t bother | cont.
- to say anything. I went off to
01:53 study.
6 Sek.
Harter Schnitt
01:53 When I got back, my mother cont.
- very lovingly said: “Don’t
02:00 smoke openly. What will
people think of you?” I said:
7 Sek.
Harter Schnitt
02:01 “What!!! What do people cont.
- think of the boys.” And I
02:05 02:05 refused to hide.
double invert
4 Sek. Wischblende
02:06 zoom out “Get married! Dye your hair! cont.
- Don’t go out in the sun, you’ll
02:21 get dark! Don’t go out at
night! don’t talk back! Don’t
15 Sek. Harter schnitt laugh so loud!”
zu weil}
02:22 Aufblende So, when my friend who cont.
- loves me said:” You have to
02:30 live in this society, you can’t
be who you are to fit into your
8 Sek. society” I said:
02:31 Zoom in “What!!! If I can’t be who | cont.
- want to be in my own society,
02:37 wherelse were I be me?”
6 Sek.
Harter Schnitt
02:38 Zoom in No I’'m 40, and I travel all cont.
- over, and I’m fat, and I smoke
02:45 and I’m single and I’m happy.
7 Sek.

Harter Schnitt

IX




02:46

02:57

11 Sek.

02:58

03:11

03:12

03:15

Music by SaReGaMa
‘Contingent Being'

03:16

03:19

Thank you to Pathways
RPC South Asia

With all the love people gave | cont.
me they were wanting me to
fit into a society with a shape
that was way too tight. And I
didn’t fit. But you know what,
Harter Schnitt they didn’t stop me and still
love me.
12 Gesichter... | Rotierendes Society just has to say cont.
Bilderkarussell
im
Uhrzeigersinn
...sich “Ahhh!!!” and open wide cont.
abldsend....
....im and you won’t believe what | cont.
Uhrzeiger-Sinn all can fit in.
credits: Lauftext von erhohte
Music by unten nach oben Lautstarke
SaReGaMa
“Contingent
Being”
Thank you to cont. cont.
Pathways RPC
South Asia
Schwarzblende fade out




Zu Kapitel 4.3.5:

Er hat mich gefragt
(Capture Your Life — Naturfreundejugend Deutschlands)

In/out

Screenshot

00:00

00:06

Er hat mich gefragt.

00:07

00:28

00:56

00:58

Schwarzblende

00:59

01:35

01:48

02:03

02:06

Schwarzblende

Beschreibung | Text (Voice-Over)
Bild

Titel:

Er hat mich

gefragt

16 Bilder a Wieviel Wahrheit gebe ich den Menschen die ich liebe? Ich

34 frames habe es meinen Eltern nie erzihlt, aus Angst sie wiirden sich
verantwortlich fiihlen fiir das, was passiert ist. Aber wie hétten
sie es wissen sollen? Wie hitten sie es verhindern kdnnen? Mit
12 habe ich ein Buch gelesen. Es war ein Kinderbuch iiber eine
Mausefamilie.

21 Bilder a Die Mausetochter wurde von ihrem Mausonkel gefragt, ob sie

34 frames seinen Schwanz anfassen mochte. Sie durfte ihren Eltern nichts
erzdhlen.Die Geschichte erinnerte mich an meinen fritheren
Nachbarn. Es war alles so prisent, nah, seine zittrige Hand, wie
sie mich beriihrt, sein Glied in meiner Hand...ein Bild, das
mich erschrecken lies.

1 Bild a Der Blick seiner Frau als sie uns zusammen sah.

34 frames
Plotzlich begriff ich
was geschehen war.
Er war unser Nachbar und sehr vertraut mit unserer Familie,
sehr vertraut mit mir. Ich war 4 und er war so etwas wie mein
Grof3vater. Hat oft auf mich aufgepasst und auf meine
Schwester. Ich mochte ihn, stand ihm sehr nah. Er hat mich
immer gefragt ob er mich anfassen darf, ob es okay ist fiir
mich. Er hat mich gefragt ob ich ihn nackt sehen will. Er hat
mich gefragt, ob ich ihn anfassen will.

26 Bilder a Ich habe immer “ja” gesagt, doch ich war noch so klein und

34 frames habe es nicht verstanden.
Ich hatte Angst wenn ich nein sagen wiirde, kdnnte er sauer
sein, mich nicht mehr mogen.

20 Bilder a Lange habe ich mit niemandem dariiber geredet. Lange hatte

34 frames ich Schwierigkeiten Menschen zu nah an mich heran zu lassen.
In jedem Menschen, der Interesse an mir zeigte sah ich einen
Feind. Ich ekelte mich vor Nacktheit.

1 Bild Ich musste lange lernen

a 34 frames

wieder Vertrauen in Menschen zu fassen.

XI




02:08

02:22

11 Bilder a 34
frames

Noch lénger hat es gedauert mich auf meine Sexualitét
einzulassen und im Thema Beziehungen aufzubauen. Heute
finde ich es wichtig dariiber zu reden, auch wenn es manchmal
schwer fallt und weh tut.

02:40

13 Bilder a 34
frames

Ich mdchte anderen Menschen zeigen, dass sie sich nicht dafiir
schdmen miissen, wenn ihnen Gewalt angetan wurde. Ich
mochte denen, die sagen dass sowas nur im Filmen geschehe
zeigen wie nah sexualisierte Gewalt auch an ihrem Leben ist.
Mit dem Nachbarn wiirde ich gerne reden,

02:50

6 Bilder a
34 frames

ihn damit konfrontieren. Ich wiirde ihn gerne fragen warum er
das gemacht hat, was es fiir ihn bedeutet hat und wie er fiir
mich gefiihlt hat.

Schwarzblende

Er ist mittlerweile tot.

XII




9.4 Transkripte

My happy life
by Hlakrayprue Khayawng (original in Bengali mit englischen Untertiteln)

During my childhood when I would see my brothers studying, and I wished that I could also study.

But my family did not have the means to pay for my studies.

Though education was not provided for me,

it was provided for my disabled brother. (Uberblendung)

I was not a boy — perhaps this was the reason for not educating me.

My physically and mentally disabled brother

when due to his handicaps

he kept on failing in his studies, (Uberblendung)

that is when my mother enrolled me in school and T got the opportunity to study.

(Uberblendung)

My mother would say that perhaps it was in my fate to get educated, that my brother was born handicapped.

Thus, unlike other children, education came to my life not as a right, but as a privilege.
After my father’s death,

my older brother, along with his son’s,

bore the expenses of my studies.

I used to fear that if I fail in the exams,

my studies will be discontinued.

That is why there was no lacking in my efforts. (Uberblendung)

I passed the Matric exams with good grades in the science group;

I thought that my family and community

will be very happy about my achievement. (Uberblendung)

But the opposite happened.

Instead of encouraging me to study further,

people were planning to end my schooling.

Instead of giving congratulations for good results,

they kept hurting me.

They believed if girls get educated,

they will marry into other ethnic groups and go off to the homes of their in-laws.
My studies got stopped.

After two years of shedding tears, (Ubergang)

by the Grace of Bhagaban a helpful man of our Kayawng community offered me help.
Now I am a graduate by virtue of his help. (Uberblendung)

Moreover,

I have established a committee for the development of women in my ethnicity.
The goal of this organization

is to ensure that no woman gets dropped out of education,

and that our properties do not get sold off. (Uberblendung)
Whereas our society had left us behind earlier,

now our community values our views and even seeks our opinion in resolving disputes.

My community had stopped me from studying

thinking I would leave them

and that I woudl disrespect them. (Uberblendung)

But no.

I remain in that community.

Through respecting my community,

I want to establish my own identity as well as the identity of the Kayawng community.

(Uberblendung)

(Uberblendung)

(Uberblendung)

(Uberblendung)

(Uberblendung)

XIII



Love Letter To Dad
(Capture your life — Naturfreundejugend Deutschlands)

(black - “love letter to dad”)

(Aufblende) I knew my dad was gay before I knew I was. His sexuality was, of course, the big family secret.
But it wasn’t very well hidden. (shot)

As a child I found magazins with pictures of naked women, and then I found magazins with naked men. For
me there was never anything strange about that.

When I was eighteen, I fell in love with a girl for the first time. I told my mom and my sister. I didn’t tell my
dad.

(black — aufblende)

My dad had been living in secret his whole life. He married his first wife in 1959. He was 26 years old and
still in art school. A year later he met Frank. (iiberblendung)

Frank was 10 years older. They met in the street or at the bath house, I don’t remember. This was my dad’s
first homosexual experience. (fade to black)

(fade in)

Almost 40 years later. I had my first serious relationship with a woman. I knew I had to come out to my dad.
And I knew that this also meant, that I had to tell him that I knew of his desires. This was more scary than to
tell him of my own.

“I have met somebody” I said. “It’s a woman”. “Ah, that’s good, that’s good” he said “And I know of you” I
continued. He laughed short: “hahahaaa, I love women” he said. “Okay, if you say so” I said “but my sister
also knows.”

(fade to black - shot)

I think this short dialogue, spoken in a car, in a white Volvo, parked at the train station, changed my dads
life. (fade to black)

(shot)

During the years that followed my relationship to my dad grew deeper, we talked. I asked him questions and
he asked me. He was already in a wheelchair then and couldn’t leave the house a lot.

(iberblendung)

The photoes I showed him of my life in Berlin made him happy. And I think a bit envious. “Feel free to bring
anybody you know to my place” he said and smiled upon seing pictures of my gay male friends. (fade to
black)

And then he gave me the folder.

(Aufblende) It was an old folder. It was red. It contained letters from Frank in seethrough plastic pockets.
Each with a small black sticker with a number on.”Read them if you want to” he said, “the first are really
nice, then it get a bit boring.” (fade to black)

In 2004 my dad died. (parallel Aufblende)

When me and my sister sorted through all his belongings we found more letters from Frank. Everywhere.
Hundreds of letters. Mostly from the 60s but also from the 70s. The last is from 1985. My dad lived in
secrecy most of his life but in the end he got the opportunity to be open about who he was. I forced him to do
it. But he liked it. He showed me more of himself than I had ever expected.

(fade to black)

X1V



Fredniesha’s Story
(Digital Storytelling Workshop at YouthUprising)

people look at me and see a big smile.

But life is not what it seems. Look beyond me, beyond my pretty white teeth. Look through my eyes, down
to my slow beatin’ heart. Nothing to hold on to. Yet left at seven years old. I called for the woman who
brought me here, she heard my call but then she left me here. Alone, scared.

Wake up in a hell hole, but yet, a smile came upon my face. Real fast, it became a frawn. Listen! Words of
people, who’re supposed to care; Listen! “Your mommy ain’t shit, and you ain’t got me shit either. You are
the stupidest kid I know”

Listen to me! Yeah, I cried but I get through it.

Guess what, 13 years old and I get another struggle. You’ll never think that this will happen to a girl like me.
Sweet, intelligent, and so unique. I went to a place where they’re constantly beatin’ me. Crack, scars and
brooses on my back, broken wrist and a limping hip. Yeah, I smile and laugh, but I’ll be damned if ....
You, the big man who push himself upon me, you the woman that said you care but never stayed. You, the
old lady that thought you brought me down and you, who thought you knew me; that looked at me and
judged me. Now you know a little bit more about me. Look at me and see a big smile, but life is not what it
seems. Look beyond me, beyond my pretty white teeth.

Written:
“Even when the road is hard never give up” Tu-Pac
By Fredniesha McRaven

XV



10. Abstract deutsch

Digital Storytelling, eine Methode der autobiografischen Kurzfilmproduktion, gemeinhin
als demokratisierend eingestuft und hdufig als Empowerment-Strategie marginalisierter
Gruppen eingesetzt, wird in der vorliegenden Arbeit kritisch auf sein politisches Potenzial
hin untersucht. Der Fokus liegt dabei auf den &sthetischen Produkten, den Digital Stories.
Definiert durch autobiografische Inhalte und die spezifische dsthetische Form, die sich
durch personliche Fotografien und eigene Voice-Over der Erzdhlenden auszeichnet, wird
Digital Storytelling zundchst vor dem historischen Hintergrund der Verteilungen von
Macht im Verhéltnis zu Sprache und der Entwicklung von Stimmverteilungen und
dsthetischen Konzepten in der Dokumentarfilmentwicklung betrachtet und somit film- und
mediengeschichtlich verortet. AnschlieBend entwickelt die Arbeit mit Jacques Ranciere,
Chantal Mouffe und Michel Foucault den Begriff des Politischen. Dieser Begriff
angewendet auf die definitorischen Sprachkomponenten des Digital Storytelling, riickt auf
inhaltlicher Ebene einerseits die behandelten Themen der personlichen Erzdhlungen und
thre Positionierung in Beziehung zu vorherrschenden Diskursen in den Vordergrund,
andererseits féllt der Blick auf das erzdhlende Subjekt und seine Selbstreflexion bzw.
Fremdzuschreibung innerhalb der autobiografischen Geschichten. Auf &sthetischer Ebene
zielt das Erkenntnisinteresse auf das Politische in der visuellen Selbstreprasentation, der
Verwendung der eigenen Stimme und ihrem Zusammenspiel.

Auf diese theoretische Basis aufbauend, untersucht die Arbeit durch eine breite Erfassung
der Internetprdasenzen von Digital Storytelling Projekten welche Themen vorherrschend
sind und unter welchen Rahmenbedingungen (Finanzierung, Zielgruppe, Projektfokus) die
meisten Digital Stories entstehen. Sechs Digital Stories aus dem priadominanten
Themenfeld werden mit filmanalytischen Methoden in ihrer Thematik, in ihren
Subjektivierungsstrategien und in Bild- und Toninteraktionen prézise auf das Politische hin
untersucht.

Mit interdisziplindren theoretischen Betrachtung des Digital Storytelling einerseits und
sowohl der breitangelegten Erfassung von Digital Storytelling Projekten im Netz, als auch
der tiefgehenden Analyse einzelner Geschichten andererseits, hdlt die Arbeit neue
Perspektiven sowohl fiir die theoretische Forschung als auch fiir die praktischen

Umsetzungen Digital Storytellings bereit.
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11. Abstract englisch

Digital Storytelling as a method of autobiographical short film production, which is
broadly understood to foster democracy and often used as a tool for the empowerment of
marginalised groups, will be examined critically in this thesis. Thereby the focus lies on
the aesthetic products, the so-called Digital Stories. These products are defined by their
autobiographical content and their specific aesthetic form, which features personal
photographs and genuine voice-overs of the storytellers. The first part of this thesis situates
Digital Storytelling against the backdrop of distribution of power in relation to voice and
against the background of the development of voice distributions and aesthetic concepts in
the history of documentary film. Secondly, the thesis draws on Jacques Ranciere, Chantal
Mouffe and Michel Foucault to further develop the notion of “the political”, which is the

predominant aspect of interest in this paper.

Applied to the definitional components of Digital Storytelling, two aspects move into focus
at the content level of Digital Stories. On the one hand, the topics of the personal stories in
relation to predominant societal discourses come to the fore. On the other hand, attention is
directed towards the telling subject, its self-reflection and internal or external ascriptions
within the autobiographical stories. On the aesthetic level, the focus lies on “the political”

within visual self-representation, within the use of “genuine” voice, and their interaction.

Building on this theoretical basis, the thesis examines which key themes are prevalent and
under which conditions (financing, target group, project focus) most Digital Stories are
created. It does so by drawing on a broad overview of existing Digital Storytelling projects
on the internet. Six Digital Stories which focus on the predominant topic are then analysed

precisely for “the political” in their content, strategies of subjectification and form.

By means of its interdisciplinary theoretical approach to Digital Storytelling on the
one hand, and of a broad overview of Digital Stories on the internet as well as a deep
analysis of several stories on the other hand, this thesis offers new perspectives for

theoretical research as well as for Digital Storytelling as practice.
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