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Filmen im Alltag. Handyfilme in der Perspektive einer medienweltlichen
Ethnografie

Ute Holfelder (Zurich), Christian Ritter (Zlrich)

Zusammenfassung

Auf der Basis einer empirischen Untersuchung mit Schweizer Jugendlichen befasst sich der
Aufsatz mit dem audiovisuellen Artefakt ,Handyfilm* und den mit seiner Herstellung,
Verbreitung, Archivierung und Rezeption verknipften sozialen Praktiken. Aufgezeigt wird,
wie diese Praktiken sowohl mit der Kameratechnik des Handys als auch mit &sthetischen und
formalen Aspekten von Handyfilmen verknupft werden und wie sich jugendliche Akteure
durch das Filmen und Gefilmt-Werden populér- und jugendkulturelle Diskurse aneignen und
fir ihr Identititsmanagement fruchtbar machen. Handyfilme werden dazu historisch
kontextualisiert und aus der Perspektive einer medienweltlichen Ethnografie interpretiert: Als
integraler Bestandteil einer subjektivierten Dokumentation des Alltags und alltaglicher
Kommunikation, die — so die These — sowohl Alltage konstituieren als auch als Instrument zur
Alltagsbewaltigung dienen.

1 Einfuhrung

Seit dem Jahr 1999 sind Mobiltelefone mit integrierter Kamera auf dem Markt und mit der
Handykamera hergestellte audiovisuelle Artefakte erfreuen sich einer wachsenden Beliebtheit.
Gleichzeitig ist das Phanomen ,Handyfilm“ negativ konnotiert, weil es oft in Verbindung
gebracht wird mit Sexfilmen und dem sogenanntem ,Happy Slapping* — das Provozieren von
Schléagereien unter Jugendlichen, die gefilmt und dann ins Netz gestellt werden. Bislang
erforschen insbesondere Medienp&dagogen das Phanomen und geben Ratschlage fir die
Erziehungspraxis (Richard et al. 2008; Hilgers 2011; Robertz 2010). Auch die Massenmedien
fokussieren auf diese Aspekte und befdrdern damit den Diskurs, Handyfilme geradezu
stereotyp mit ,Sex & Crime & Jugend*“ zu verbinden (Humm 2013). Diese Form der
Verhandlung des neuen Medienformats legt die Vermutung nahe, dass wir uns in einer
Umbruchsphase befinden, in welcher eine neue Technik ihren Platz in der Gesellschaft noch
nicht gefunden hat. Denn die historische Perspektivierung zeigt, dass die Einfihrung einer
neuen Technik oder eines neuen Mediums regelméfRig begleitet wird von technikfeindlichen
und kulturpessimistischen Diskursen, die sich oft auf die angeblich gefdhrdete Jugend
beziehen (Kimmel et al. 2004: 7-9; Bausinger 1981: 229-232).

Wir mochten eine andere Perspektive einnehmen und im Folgenden versuchen, das Artefakt
,Handyfilm* als Ressource fiir alltdgliches Handeln zu befragen, indem wir es als Segment
einer medienweltlichen Ethnografie in den Blick nehmen. Zu zeigen ist dabei, wie zum ersten
soziale Praktiken, zum zweiten das technische Gerat ,Mobiltelefon* sowie zum dritten
asthetische und formale Aspekte des Artefaktes miteinander verknlpft sind. Der Beitrag ist
angesiedelt in der Alltagskulturforschung, praziser bestimmt: an den Schnittstellen von
Technik-, Medien- und Bildforschung. Diese Verortung weist drauf hin, dass es uns nicht
alleine um Bedeutungen des Filmens als einen Prozess der Herstellung und Aufzeichnung
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einer sozialen Situation geht, sondern ebenso um die Bedeutung der dabei entstehenden
filmischen Artefakte und die Prozesse ihrer Distribution und Rezeption. Zudem interessieren
uns die sozialen und &sthetischen Optionen, die die Handykameratechnik bietet und damit
verbunden die Frage, welche von diesen tberhaupt (und von wem) angewendet werden und
welche Bildtypen und Bildsprachen dabei adaptiert und hervorgebracht werden.

Nach einer kurzen theoretischen Situierung werden wir unsere Befunde und Uberlegungen auf
das Zusammenspiel von Mobiltelefon, Handyfilm und Akteuren fokussieren. Die
Materialbasis dafiir wurde im Rahmen eines vom Schweizerischen Nationalfonds (SNF)
geforderten Forschungsprojekts erarbeitet und umfasst Handyfilme von sowie Interviews mit
Jugendlichen im Alter von 14 bis 20 Jahren.

2  Medienweltliche Ethnografie

Handyfilme sind — mit einem soziologisch orientierten Medienbegriff gesprochen — weder ein
klassisches Massenmedium wie die Zeitung oder eine Fernsehsendung, bei dem Produktion
und Rezeption auseinanderfallen (Bachmann/Wittel 2006: 200), noch sind sie ein typisches
Kommunikationsmedium wie Brief oder SMS, auch wenn Handyfilme durchaus als Mittel der
intendierten Kommunikation eingesetzt werden. Handyfilme besitzen hinsichtlich des Me-
dienbegriffs eine technische, eine codebezogene semiotische und eine kulturelle, funktionale
Dimension (Posner 1986: 296), die gleichermalen Teile einer medien-weltlichen Umgebung
sind. Mit der Wortzusammensetzung medien-weltlich wird auf den Lebenswelt-Begriff
angespielt, wie er in der Wissenssoziologie von Schiitz/Luckmann (1975) in Anschluss an
Husserl (1954) verwendet wird, die sich wiederum auf die Prédmisse der ,Konstruktion
sozialer Wirklichkeit* beziehen. Wenn wir lebens- durch medien-weltlich ersetzen, ist damit
nicht gemeint, ,Medien* dem ,Alltag* gegenuberzustellen und Dichotomisierungen fort-
zuschreiben.? Im Gegenteil: Das Verhaltnis des Artefakts Handyfilm zum Aufnahmegerét
Handy zeigt exemplarisch, dass Medien nicht lediglich als Vehikel sozialer Prozesse in den
Alltag eingebunden sind oder vice versa Medien den Alltag abbilden, sondern in einer
weitergehenden Wechselbeziehung stehen.

Handys und Handyfilme — so die hier aufgestellte These — sind integrale Bestandteile von
Alltag, indem sie Alltage konstituieren und als Instrumente zur Alltagsbewéltigung fungieren.
Auf diesen Zusammenhang soll das Begriffspaar ,medienweltliche Ethnografie* verweisen. Es
zielt aber auf noch mehr als auf eine ,,Medienethnographie®, wie sie Bachmann/Wittel (2006)
als eine Ethnografie ,,uber Menschen, die Medien nutzen, konsumieren, distribuieren oder
produzieren* (2006, 183), vorstellen. Gefasst werden kdnnen und sollen mit dem Terminus
,medienweltliche Ethnografie* auch medienontologische sowie inter- und transmediale

Das Projekt wird im Institut fir Populdre Kulturen der Universitat Zurich (Thomas Hengartner) und am
Institut fir Theorie sowie am Institut fir Gegenwartskiinste der Zircher Hochschule der Kiinste (Klaus
Schonberger) durchgefiihrt.

Vgl. Projektwebseite: http://www.ipk.uzh.ch/research/projekte/drittmittel/laufende/handyfilme.html (Stand:
29.5.2013); vgl. auch Holfelder/Ritter (2013).

Zur Verwendung des Medienwelt-Begriffes seit den 1990er Jahren in den Kommunikations- und
Medienwissenschaften vgl. Hepp (2011: 74f.). Zum Verhéltnis von Lebenswelt und Alltagswelt und den
verschiedensten Begriffskombinationen vgl. z.B. Hepp (2011: 74-81) und Honer (2011).
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Zusammenhange. Das betrifft zum einen die semiotische Dimension &sthetisch-technischer
Grundzuge des Medienformats Handyfilm, zum anderen die Verbindungen, die sich zwischen
diesen und anderen Medieninhalten und -formaten (z.B. Foto, Videoclip, Spielfilm oder
Werbespot) und darlber hinaus im Zusammenspiel von virtueller Welt sowie real life und
dessen medientechnische Vorbereitung und Umsetzung ergeben. Damit wird deutlich, dass
ein in der kulturwissenschaftlichen Technikforschung etabliertes Verstandnis, welches das
Verhaltnis von Technik und Alltag beschreibt, auch fir die Analyse des Verhaltnisses von
Medien und Alltag brauchbar ist.

3 Gerate — Filme — Akteure

Um Handyfilme in einer medienweltlichen Ethnografie fassbar zu machen, wird im
Folgenden der Versuch unternommen, mithilfe eines dreigliedrigen Modells analytisch zu
trennen, was in der Praxis zusammenspielt. Wir unterscheiden den Forschungsgegenstand
dazu in erstens das technische Gerat (Mobiltelefon), das aufgrund seiner Beschaffenheit
bestimmte Nutzungsangebote macht; zweitens das filmische Artefakt (Handyfilm) als
sichtbares Phdnomen, an dem abgelesen werden kann, wie das technische Gerat von Akteuren
genutzt wird und welche asthetischen und inhaltlichen Konventionen das Filmen anleiten;
drittens die Akteure, d.h die Jugendlichen und ihre Praktiken der Produktion und Rezeption
von Handyfilmen sowie die Bedeutungen, die diese Praktiken fir sie haben.® Diese Reduktion
soll helfen, am Beispiel des Forschungsgegenstandes Handyfilm unscharfe Begriffe wie
,Verwobenheit, ,Durchdringung* oder ,Eingelassen sein‘ konkret zu machen und praziser zu
bestimmen.

3.1 Das technische Gerat Mobiltelefon

Die fur den Gebrauch des technischen Gerats Handy wesentlichen Eigenschaften liegen in
seiner Kleinheit, der Transportabilitat und seiner ubiquitaren Verfiigbarkeit. Das Handy ist
innerhalb zweier Jahrzehnte zu einem individualisierten technischen Gerét avanciert, das —
wenn auch auf unterschiedliche Weisen — vom GroRteil der Bevolkerung genutzt wird. Bereits
im Jahr 2012 waren laut der JAMES-Studie 95 Prozent der im Rahmen der Untersuchung
befragten Schweizer Jugendlichen im Besitz eines Handys (Willemse 2012: 14). Das
Mobiltelefon ist ein Musterbeispiel fiir das Konzept der Veralltdglichung von resp. die
Gewohnung an Technik (Bausinger 1981; Hengartner 1998), denn an diesem Artefakt kann
eindricklich gezeigt werden, in welch besonders vielféltiger Weise ein neues technisches
Gerat Eingang in den Alltag findet und dies dazu in rasanter Geschwindigkeit. So wurde das
Festnetztelefon nicht einfach nur durch das Mobiltelefon ,ersetzt‘, vielmehr bilden sich mit
der Nutzung des Handys neue Kulturtechniken (etwa das Schreiben von Kurznachrichten) und
Kommunikationsstrukturen (z.B. neue Verabredungskulturen) aus. Das ,Multifunktionsgerat
Handy* wird von vielen Nutzern in deren Alltagsleben eingebaut und Gbernimmt Funktionen,
die friher anderen Geraten oder Hilfsmitteln vorbehalten waren, z.B. als Uhr, Wecker,

Diese Unterscheidung erfolgt hier aus methodischen Griinden und soll als analytisches Hilfsmittel dienen.
Anders als in Latours Akteur-Netzwerk-Theorie, die Menschen und Maschinen gleichermafen als Aktanten
betrachtet (und unsere Dreiteilung von agierenden Personen, filmischen Artefakt und technischem Gerét als
Netzwerk bezeichnen wiirde) rdumen wir den Artefakten (Handy und Handyfilm) keine je eigenen
Handlungsoptionen ein. Vgl. hierzu Latour (2002).
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Agenda, Navigationsgerat — und eben auch als Film- und Fotoapparat. Bei internetfahigen
Geréten potenzieren sich die Nutzungsoptionen wiederum. Die Mdglichkeit, das ehemals als
Telefon lancierte Gerat als ,Minicomputer mit Netzzugang nutzen zu koénnen, ist eine der
herausragenden Neuerungen der letzten Jahre, die in direktem Zusammenhang mit sich
verdndernden Praktiken der Kommunikation gesehen werden kann. Diese Entwicklung ist
auch fur den Forschungsgegenstand Handyfilm relevant, weil damit das Transferieren, Teilen
und Bearbeiten von Filmen signifikant erleichtert wurde.

3.2 Handyfilme

Seit die Herstellung von Fotografien, spater von Bewegtbildmedien, im privaten Bereich
ublich wurde, hat sich der Kanon formaler, stilistischer und inhaltlicher Konventionen um
Bilder und Filme aus dem Amateurbereich erweitert.* Handyfilme stellen in dieser
Chronologie den vorlaufig letzten Entwicklungsschritt dar.> Erstmals méglich wurde die
Produktion privater Filme durch die Einfuhrung des Super 8-Formats durch die Firma
KODAK in den 1960er Jahren. Zwanzig Jahre spéter, ab der ersten Halfte der 1980er-Jahre,
haben sich kompakte Video-Camcorder als Gerdte fur die mobile Herstellung und
Wiedergabe privater Filme etabliert — zuerst mit analogen (VHS), dann mit bandlosen,
digitalen Tragermedien (DV, MPEG) (Abb. 1).

Abb. 1: SONY Video-8-Camcorder auf dem Cover des Popular Science Magazine (September 1985)

Quelle: http:/mww.rewindmuseum.com/8mm.htm (25.04.2013).

Zu traditionellen Bildmotiven vgl. Hagele (2001: 318), Starl (2009); zur Erweiterung von Bildmotiven und
Nutzungsfunktionen durch die digitale Fotografie vgl. van Dijck (2008), zum Fotografieren mit dem Handy
vgl. Ito/Okabe (2006), Gye (2007), van Dijck (2008), Koskinen (2005).

Bislang gibt es — abgesehen zum Phanomen des Happy Slapping — nur wenige Untersuchungen zu
Handyfilmen. Vgl. dazu Reuter (2009), Reuter/Stimpfle (0.J.), Willett (2009).
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Wie bereits beim frihen Kinofilm waren mit diesen medientechnischen Entwicklungen
Hoffnungen hinsichtlich des Potenzials medial angeleiteter Prozesse der Demokratisierung
und Selbsterméchtigung verbunden. Der amerikanische Regisseur Francis Ford Coppolas
auferte sich 1979 in einem Interview folgendermafen:

,» 10 me the great hope is that now these little 8mm, video recorders and stuff that are
coming out... Just people that wouldn’t normally make movies are gonna be making
them, and, you know... Suddenly, one day, some little fat girl in Ohio is gonna be the
new Mozart, you know, and make a beautiful film with her little father’s camera
recorder and for once this so called professionalism about movies will be destroyed
forever and it will become an art form... That’s my opinion.“®

Wenn auch nicht bezuglich eines verénderten Verhéltnisses von kiinstlerischer und professio-
neller Filmproduktion, so zumindest hinsichtlich den Mdglichkeiten zur alltdglichen Her-
stellung von Bildern, verweist das Zitat auf zwei Aspekte, die bei der Erforschung von
Handyfilmen zentral sind:

Der erste Aspekt betrifft den Zusammenhang von Bildasthetik und der Bildproduktion durch
mobile Endgerate: Im Rickblick auf dreiig Jahre Mediengeschichte stellen wir fest, dass flr
Coppolas ,,kleines dickes Madchen* das Filmen erst dann zur tatséchlichen (und alltaglichen)
Option wurde, als die Kameratechnik durch die Integration ins Mobiltelefon tatsachlich im
Alltag verflig- und nutzbar wurde. Die Mdglichkeit, dass nun auch jugendliche Akteure Filme
produzieren kdnnen, so eine unserer Thesen, hat die Aktualisierung und Transformation der
Bildprogramme aus Fotografie, Film und Fernsehen in die alltdgliche Kommunikation
zusétzlich intensiviert. Wie bereits in der Amateurfotografie (und spater in der
Handyfotografie) finden tradierte Bildinhalte, Bildasthetiken und ihre Topoi alltagskulturellen
Widerhall auch in den digitalen Bewegtbildmedien. VVor diesem Hintergrund zeichnet sich ab,
dass nur noch schwer getrennt von den Einfliissen und Traditionen von Film oder Fotografie,
von professioneller oder laienhafter Bildpraxis, von subkulturellen oder hegemonialen
Bildprogrammen gesprochen werden kann.

Der zweite Aspekt betrifft die Verwobenheit von Gerat, Akteur, Artefakt und Diskurs. Qua
digitaler Medientechnik und damit im Unterschied zu der von Coppola angefuhrten 8mm-
Filmtechnik sind mit dem Handy hergestellte Filme nicht im selben MaRe an die materielle
Existenz ihres Tragermediums gekoppelt. Im digitalen Modus kann das Medienformat
Handyfilm durch unterschiedliche technische und soziale Umgebungen wandern. Handyfilme
sind ,Dateien’, die dupliziert und veréndert werden kdnnen, die man teilen, bearbeiten und
I6schen kann etc. Derselbe Film kann Teil unterschiedlicher ,Mediendispositive‘ sein, so wie
auch Produzentlnnen und Rezipientinnen eines Handyfilms in verschiedene, sich
uberlagernde Mediendispositive eingebunden sein kénnen (Hickethier 1991). Dies geschieht
etwa dann, wenn ein Handyfilm in unterschiedlichen sozialen Konstellationen, durch
unterschiedliche Gerate (Handy, PC), in unterschiedlichen medialen Offentlichkeiten (Social
Network Sites, YouTube oder Smartphone basierende Instant-Messaging-Anwendungen wie

® Interview mit Francis Ford Coppola, in: ,Hearts of Darkness: A Filmmaker's Apocalypse®, USA 1991,

Regie: Eleanor Coppola.
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WhatsApp) oder in unterschiedlichen Kontexten (Jugendkultur, Familie, Schule, Nachrichten,
Wissenschaft) rezipiert wird.

Wie in solchen Prozessen von Transformation und Wanderung tradierte formale, dsthetische
und ikonographische Settings weitergefuhrt, aktualisiert, umgeformt und angeeignet werden,
soll nun an einigen Beispielen demonstriert werden.

Filmorte und Filmanlasse

Durch die Ubiquitat von Mobiltelefonen ist auch die integrierte Kamera in fast jeder
Alltagsituation verfugbar. Kameraaufnahmen scheinen immer weniger an bestimmte
(traditionell legitimierte) Anlasse und Orte gebunden zu sein wie Familienfeste, Ausfliige
oder Feierlichkeiten.” Dieser Kanon wurde erweitert, beispielsweise durch Aufnahmen von
als ,besonders‘ erachteten Momenten im Alltag oder durch Inszenierungen eigentlicher ,Mini-
Dramaturgien®. Diese Filme werden ebenso in Innenrdumen wie im Freien gedreht oder auch
in Transitrdumen wie der Stralenbahn, im Schulflur, im Wohnzimmer, beim Friseur, in der
Disco und — doch wieder ganz klassisch — auf einer Aussichtsplattform im Urlaub. Gerade die
spontane Dokumentation von auBergewohnlichen Ereignissen ist nur moglich, weil die
Handykamera stets einsatzbereit ist. Entsprechende Aufnahmen kénnen in der Analogie zu
Amateurvideos verortet werden, wie sie immer hdufiger auch Eingang in die konventionelle
massenmediale Berichterstattung im Fernsehen oder auf Newsportalen im Internet finden.

Hierzu das Beispiel eines Filmes, der im Sommer 2012 aus einem Café in der Zircher
Innenstadt hinaus aufgenommen wurde. Zu sehen ist in dem Film, wie ein Sturm eine am
gegenuberliegenden Haus befestigte rote Blache erfasst und diese schlie3lich auf den Boden
fallt — wobei es durch den Kontakt mit einer Fahrleitung kurzzeitig zur Funkenbildung kommt
(Abb. 2). Fahrzeuge passieren die Szene, ein FuBgénger rennt vorbei, es regnet in Strémen.®
Der Film bezieht seine Dramatik aus dem Schlechtwetter-Szenario, den Lichtverhaltnissen
und der unruhigen Kamerafiihrung. Die Dramaturgie des Filmes ist deshalb gegliickt, weil der
Filmende die Chronologie des Ereignisses — den ,Fall der Blache* — komplett aufzeichnen
konnte.

Vgl. hierzu Kostlin (1995), der herausarbeitet, dass Rituale auch durch die Anwesenheit von Fotografen
konstituiert und tradiert werden.

Die ikonologische Legitimation des Motivs ,,Sturms* im Medienformat Film kann als vorbereitet durch
Katastrophenfilme wie ,, Twister* (USA 1996), ,,Storm Cell“ (USA/CDN 1998) ,, Tornado — Der Zorn des
Himmels*“ (D 2006), dokumentarische Serien wie ,,Storm Chasers* (USA 2007-2011) und TV-Beitrége
gesehen werden, in deren Zentrum die filmische und fotografische Dokumentation von Tornados durch
sogenannte ,,Sturmjager* steht.
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Abb. 2: Filmstill 1

Quelle: Handyfilm von S. C. (16 Jahre). Zur Verfligung gestellt am 11.07.2012.

Wie die moglichen Filmorte potenzieren sich durch die Mobilitdt und Verflgbarkeit der
Handys auch die méglichen Filmanlasse. Jugendliche filmen in erster Linie in ihrer Freizeit,
insbesondere beim Sport, im Urlaub, im Ausgang, beim Konzert, sie filmen ihre Haustiere
und sich selbst sowie ihre Kolleginnen. Dabei werden auch richtiggehend szenische
Darstellungen aufgenommen wie im folgenden Beispiel:

Drei Madchen, von denen zwei im Film zu sehen sind, spielen eine Interviewsituation, in der
ein fiktives Ehepaar imitiert und zu seiner Lebenssituation befragt wird (Abb. 3).

Abb. 3: Filmstill 2

Quelle: Handyfilm von J. S. (16 Jahre). Zur Verfligung gestellt am 06.03.2012.
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Die Akteuerinnen sprechen ethnolektales Deutsch mit als ,kosovo-albanisch® konnotierter
Farbung, wie dies von muttersprachlichen Jugendlichen in der Schweiz oft in ironischer Ab-
sicht verwendet wird.® Die filmende Akteurin spricht den ,Ehemann‘ mit dem albanischen
Vornamen ,Sputim* an, eine (implizite) Referenz an eine auf YouTube kursierende und in
jugendkulturellen Kontexten seit ca. 2005 populdre Miniserie mit dem Titel ,,Fantastic
Kleshtrimania“.? In diesen YouTube-Filmen werden in parodistischer Absicht Sequenzen aus
der Comicverfilmung ,Fantastic Four“ in ethnolektaler Sprechweise™™ mit neuen
Sprechinhalten belegt, wobei die Figur ,,Doctor Doom* zum Albaner ,,Sputim“ wird. An
diesem Beispiel l&sst sich gut zeigen, wie technisches Gerét, soziale Praktiken und mediale
Aspekte in der filmischen Situation zusammenspielen:

Zum ersten wurde der Film in der S-Bahn aufgenommen. Fir Jugendliche bietet sich diese in
zweierlei Hinsicht als Kulisse fiir filmische Inszenierungen an. Einerseits sind jugendliche
Akteure oft auf offentliche Verkehrsmittel angewiesen und verbringen in diesen viel Zeit.
Anderseits ist der Innenraum der Verkehrsmittel in eine Vielzahl kleiner Raume unterteilt, die
von anderen Reisenden nicht einsehbar sind. Diese Einheiten bilden Kommunikationsraume,
die den Rahmen flr private Gesprache und Inszenierungen bilden. Das Filmen stellt dabei
eine Mdglichkeit der Aneignung und Verhandlung von Raum durch Prozesse produktiver und
kreativer Gestaltung dar (Muri/Friederich 2009: 135). Zugleich leistet die mediale
Représentation einen Beitrag, um den Ort als fiir die Peergroup relevant zu etablieren und im
jugendkulturellen Bildprogramm zu positionieren. Vergleichbare Praktiken und Praxen der
Aneignung offentlicher Rdume lassen sich auch an anderen Filmbeispielen festmachen, bei
denen z.B. Treppenaufgange oder Schulhausflure die Kulisse fir gefilmte Inszenierungen
bilden. Fir alle diese Orten ist charakteristisch, dass sie Transitraume am Ubergang von
Arbeit/Schule, Freizeit/Pause und von Privatheit und Offentlichkeit sind.

Zum zweiten ist die Aufnahmesituation ,wir inszenieren ein Interview* durch die Option
(mit-)hervorgebracht, mit dem Handy spontan zu agieren und eine eben formulierte Idee ad
hoc zur Ausfiihrung zu bringen. Verstarkt wird dies durch die Moglichkeit, das Gerat explizit
in die soziale Interaktion einzubeziehen, womit auch der artifizielle Charakter der Insze-
nierungssituation verdeutlicht wird. Im Einsatz des Geréts gegeniber den sprechenden Ak-
teuren wird dieses doppelt belegt: Es ist als Kamera kodierte Requisite und tatsédchliche Ka-
mera zugleich. Ebenso befindet sich die fragende und filmende Person in einer doppelten Rol-
le als Akteurin und Dokumentarin der filmischen Situation. Diese Situation des mehrfachen

Aus linguistischer Perspektive wird das Phdnomen besprochen u.a. von Auer (2003), Dirscheid/Spitzmiiller
(2006), Schmid (2010), Schmid et al. (2010), Tissot et al. (2011).

10 vgl. http://www.youtube.com/watch?v=5z00igH7Yc4 (25.04.2013) und
http://www.youtube.com/watch?v=hIhtBX9KnGw (25.04.2013).

11 Sekundérer Ethnolekt wird typischerweise tiber Massenmedien verbreitet und zumeist als ironisierendes oder

parodierendes Stilmittel von Schauspielern oder Comedians eingesetzt. Vom sekundéren Ethnolekt wird der
tertidre Ethnolekt unterschieden. Dieser kommt zu Stande kommt, wenn jugendliche Akteure die
parodistische Sprechweise der Comedians aufnehmen und in alltagsprachliche Zusammenhénge integrieren
(Auer 2003). Dirscheid (2005: 336) hélt fest, dass die tertidr ethnolektale Sprechweise urspriinglich dazu
diente, die eigene Kenntnis einschlagiger Medien (z.B. der ,,Fantastic Kleshtrimania“-Filme) innerhalb der
Peer-Group unter Beweis zu stellen, dass diese mittlerweile aber eine eigene Dynamik bekommen habe.
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(Schau-)Spiels halt fir die Akteure einen Erfahrungsraum bereit, in dem intensive Praktiken
des Experiments und der kreativen Aneignung von Ildentitatsentwirfen moglich sind.

Zum dritten zeigt der Film, wie sich ein massenmedial verbreitetes Motiv durch verschiedene
soziale, mediale und &sthetische Kontexte bewegen kann und dabei durch die filmenden und
gefilmten Akteure angeeignet und mit einem neuen/anderen Sinn belegt werden kann. Mit
,Motiv* sind hier denn nicht nur visuelle, sondern auch auditive Medieninhalte gemeint, wie
das Beispiel des im Film gesprochenen ,Balkan-Slangs‘ zeigt. Die Integration der
Sprechweise in eine gespielte Situation, mehr noch das filmische Aufzeichnen, betont die
Funktion, die dem ,Balkan-Slang‘ dabei als Stilmittel zukommt. Der Medientransfer in eine
audiovisuelle Filmsequenz fuhrt zu einer Anndherung von medial-sekundaren und
alltagssprachlich-tertidren ethnolektalen Sprechweisen. Zum einen, weil dem Sprechen
zugleich eine alltagsprachliche und eine stilisierend-parodistische Funktion zukommt. Zum
anderen, weil diese doppelte Funktion durch den Transfer einer alltdglichen Inszenierung in
einen ,Film* und durch die daraus resultierend mediale Verwandtschaft zu den ,,Fantastic
Kleshtrimania*“-Clips noch verstarkt wird.

Die Tonspur

Das Beispiel des inszenierten Interviews mit einem ,kosovarischen Ehepaar® weist deutlich
darauf hin, dass mit dem Handy nicht nur Visuelles festgehalten werden kann (und wird),
sondern auch Akustisches. In der Forschung zu Handyfilmen ist der Tatsache, dass das
Mobiltelefon ein audiovisuelles Aufzeichnungsgerat ist, bislang kaum Rechnung getragen
worden.? Dabei zeichnet dies das Medienformat Handyfilm in hohem MaRe aus. Analytisch
unterschieden werden kann dabei, ob die Tonspur beabsichtigt oder zuféllig in die Aufnahme
einbezogen wurde und ob Gerdusche, Musik oder Sprache aufgenommen wurden. Im Beispiel
des inszenierten Interviews scheint die Frage zunéchst eindeutig: Die Méadchen benutzen die
akustische Aufnahmefunktion bewusst und aktiv. Aber: So wie das ,Aus-der-Rolle-fallen®,
also die Unterbrechungen der szenischen Darstellungen, nicht intendiert ist, ist auch die
akustische Dimension dieser Unterbrechungen nicht beabsichtigt.

Ahnliches ist auch in dem oben vorgestellten Beispiel der Fall, in dem die rote Blache vom
Sturm zerrissen wird. Am Anfang der Filmaufnahme sind im Hintergrund typische
Kneipengerdusche zu héren — unverstandliche Gesprache, das Ricken von Stiihlen etc. Von
diesem Gerauschteppich heben sich dann die Stimmen mehrerer Personen ab, die offenbar die
Szene auf der Stralle, aber auch das Aufnehmen derselben mit dem Handy beobachten und
kommentieren. Eine Frauenstimme sagt begeistert ,,0 toll, das ist alles auf dem Handy*, dann
hort man Satzfetzen mit den Worten ,,das kommt gleich auf Facebook” und ,,auf YouTube,
uberall“. Dann wird wieder das Fallen der Blache kommentiert ,,oh ScheiRe, oh shit®, zum
Schluss freut sich der Filmende (oder einer der anwesenden Kollegen?): ,,oh toll, alles druf,
alles druf* (auf der Aufnahme).

2" Reuter/Stimpfle beziehen die Audiospur zwar mit in ihre Sequenzanalyse ein, interpretieren die
Aufzeichnungen jedoch nicht. Bei Willett (2009) hingegen kommt der Audiospur tiberhaupt keine Bedeutung
zu.
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Die Tonspur kann also eine wertvolle Quelle sein, die Auskunft (iber die Aufnahmesituation
gibt — ohne dass dies von den Produzentinnen intendiert war. An diesem Beispiel fallt zudem
auf, dass die Produktion des Filmes offensichtlich in einer Gruppe stattgefunden hat und
sowohl die gefilmte Situation als auch das Aufnehmen der Situation kommentiert wurde. Mit
den Worten ,,Facebook” und ,,YouTube* spielen die Produzentinnen bereits wahrend des
Produktionsprozesse auf die potenzielle mediale VVerwertbarkeit und Distribution der real-life-
Situation im Social Web an: Der filmende Akteur hat nicht nur bereits einen mdglichen
YouTube-Clip vor Augen — sondern darlber hinaus auch dessen Einbindung in die
Peergroupkommunikation auf Facebook.

Bildasthetik: Technische Einflisse und formale Referenzen

Dass Filmhandys relativ neue Artefakte sind, zeigt sich auch in der rasanten Entwicklung der
Kameratechnologien. Trotz der immer leistungsfahiger werdenden Komponenten sind
Handyfilme durch eine Bild- und Audio&sthetik konnotiert, in die sich die eingeschrankten
technischen Mdglichkeiten der Gerate direkt einschreiben. Zugleich erlangt das Medienformat
Handyfilm einen Zuwachs an Bedeutung dadurch, dass &sthetische und formale Referenzen
an die Bildprogramme von Kino, Fernsehen und YouTube-Clips realisiert werden kdnnen.
Beziiglich der Bildasthetik soll im Folgenden auf zwei Aspekte fokussiert werden: Zum einen
auf die semiotische Dimension des Zusammenhangs von Bild und Technik und zum anderen
auf die formalen und asthetischen Einfliisse von Fotografie und Film auf die Produktion von
Handyfilmen.

Hinsichtlich des Zusammenhangs von Bild, Technik und Bedeutung bietet es sich an, beim
bereits besprochenen ,Sturm-Film* anzuschlieRen. Es féllt auf, dass der Film zwar auf ein
bestimmtes Ereignis fokussiert ist und der filmende Akteur dieses ,nicht aus den Augen l&sst’,
die Bildasthetik aber durchzogen ist von Briichen und Irritationen. Eine ahnliche Asthetik
konnen wir bei einem Groldteil der gesammelten Handyfilme feststellen, insbesondere bei
Filmen, die auf einen improvisierten Entstehungskontext verweisen. Belichtung, Auflésung
und Stabilitat der Aufnahmen unterscheiden sich in diesen Filmen von den perfekten Bildern,
die wir aus Kino und Fernsehen kennen. Eher erinnern sie an die Asthetik eines seit der
Verbreitung mobiler Film- und Videokameras massenmedial kolportierten ,,witness
journalism* (Buckingham 2009: 95). Als ein Beispiel daflr kann die Berichterstattung zu den
Ereignissen des ,arabischen Friihlings* dienen, in deren Rahmen oft auch mit Handys und
Digitalkameras und von Amateuren hergestellte Medienerzeugnisse Verwendung fanden.
Dies verdeutlicht ein Beitrag aus der Al-Jazeera Berichterstattung zu den
Auseinandersetzungen in Syrien aus dem August 2011 (Abb. 4).
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Abb. 4: Screenshot YouTube-Video, ,,Al Jazeera English: Syria opposition member talks to Al Jazeera“

el ) REPORTS: TANKS, GUNBOATS FIRE ON LATAKIA
i

Quelle: http://www.youtube.com/watch?v=steMhJWeed4 (25.04.2013).

Ein eingespielter Amateurfilm zeigt Aufnahmen der umkampften syrischen Hafenstadt
Latakia. Gefilmt wurde von einer erhéhten Position und es ist zu sehen, dass Teile der Stadt
zerstort sind und im Rauch liegen. Die Handy- oder Digitalkamera schwenkt mehrmals von
links nach rechts und zuriick. Dabei wird sie offenbar mit der Hand gefiihrt, wie sich aus dem
zittrigen Bild schlieBen lasst. Durch die monochrome Farbigkeit, die Bewegung des Bildes
und die tiefe Auflésung der Datei fallt es selbst bei mehrmaligem Anschauen schwer, auf
einzelne Bildinhalte zu fokussieren oder Details zu erkennen. Dennoch (oder gerade
deswegen) findet der Film in den Nachrichten Verwendung und wird als vorgeblich
authentisches Quellenmaterial gehandelt.

Dokumentarische Bilder und Filme werden von der Annahme ihrer Faktizitat begleitet sowie
von der Vorstellung, sie konnten und wirden einen Sachverhalt objektiv und authentisch
darstellen und dokumentieren. Diese Annahme kann mit zwei Begrindungen legitimiert
werden: Mit der professionellen Beglaubigung des Films und seiner Einbindung in das
Programm eines renommierten Nachrichtensenders sowie durch die als dokumentarisch
konnotierte Bildasthetik des Medienformats. Diese dokumentarische Bildasthetik lasst sich
auch beziiglich der Asthetik von Handyfilmen diskutieren. Zwei Aspekte sind dabei
feststellbar, die die Produktion und Rezeption von Handyfilme mit denen dokumentarischer
Filme verbinden.

Der erste Aspekt betrifft die eingeschrankte Mdoglichkeit der Bildproduzentinnen, die
Aufnahme zu kontrollieren. Beleuchtung, Tonqualitat, eigene Bewegungen und die
Ausrichtung des Aufnahmegerats sind oft nicht vorhersehbar und planbar. Die
medientechnischen Mdéglichkeiten der Handykameras, unter wechselnden Bedingungen (z.B.
andernder Licht-Schatten-Verhaltnisse) stabile und kontinuierliche Bild- und Tonqualitat zu
erzeugen, sind limitiert. Dies verweist auf den zweiten Aspekt, das improvisierte Verhaltnis
zwischen dem Filmenden, der Kamera und der gefilmten Situation. Nicht nur die gefilmte
Situation kann sich unverhofft verandern (z.B. wenn die rote Blache zu fallen beginnt), auch
der Filmende muss oft schnell auf eine sich veradndernde Situation reagieren, z.B. indem er
eine neue Position gegendber der gefilmten Situation einnehmen oder sein Gerat verstecken
muss — um unauffallig filmen zu kénnen oder um das Gerdt vor duBeren Einfliissen zu
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schitzen (z.B. wenn sich im besagten Film der Filmende um sein Gerét sorgt und sagt: ,,ah...
Scheifiregen!... ah nein! Mein Handy!“. Solche situativen Bedingungen kdnnen &sthetische
und stilistische Bruche hervorbringen, die typisch sind fur spontan gedrehte Handyfilme und
die aufgrund einer ,mangelnden Mdoglichkeit der Kontrolle Gber die Aufnahmesituation®
entstenen (Sponsel/Sebening 2009: 101). Dieses Verstandnis ist auch bei den jugendlichen
Produzentinnenen und Rezipientinnen von Handyfilmen vorherrschend: Unerwartete visuelle
und auditive Element werden als Teil des gefilmten Moments wahrgenommen und nicht als
Storungen verstanden. ,,Auch wenn es eine Stérung ist, es gehort zu dem Moment*, so einer
der Befragten.*®

Ein anderer Beispielfilm illustriert die zwei Aspekte von Kontrolle und Improvisation
ebenfalls deutlich: Er dokumentiert, wie eine junge Frau zusammen mit einer Kollegin am
Bahnhof Zirich-Oerlikon einen Mann anspricht. Die Konversation der Gruppe wird verdeckt
mit dem Handy aufgenommen. Gefilmt wird auch hier unter erschwerten Bedingungen:
Einerseits beziglich dem heimlichen Agieren der jugendlichen Produzentinnen: Die Kamera
wird auf Hifthohe gehalten, so dass die Filmaufnahme nur schwer Uber das Display
kontrolliert und gesteuert werden kann. Diese Positionierung des Gerdts flihrt dazu, dass die
Sprechdusserungen der filmenden deutlich lauter als die der gefilmten Person aufgezeichnet
werden. Auch &ullere Faktoren wie Dunkelheit und Kunstlicht beeinflussen die Aufnahme.
Das kunstliche Licht macht zwar erst Szene und Motiv in der Nacht erkennbar, die Intensitat
der Lichtquellen (StraBenlaternen, Schaufensterlicht, Beleuchtung des Ticketautomaten,
Scheinwerfer vorbeifahrender Autos) erzeugen aber einen starken Kontrast zwischen dunklen
und z.T. sehr hellen Bildelementen.

Hier wird deutlich, wie die ,Asthetik der Improvisation* durch die limitierten technischen
Madglichkeiten der Bild- und Audioproduktion (Auflésung, Bewegung, Belichtung, Zoom,
Mikrofon) zusitzlich verstirkt wird. Es zeigt aber auch, wie die Asthetik von Bild und Ton
auf die in dem Handy angelegte Mdglichkeit verweist, es als mobiles, unauffélliges oder gar
verstecktes Aufzeichnungsmedium zu nutzen. Diese ,reflexive Offenbarung® der fiur die
Filmaufnahme benutzten Gerate in der Asthetik der Bilder ermdglicht es dem Zuschauer,
selbst zum ,Augenzeugen® des filmischen Prozesses zu werden, wie es Hattendorf (1994: 69)
beziglich des Dokumentarfilms feststellt. Der Rezipient sieht dabei dariiber hinweg, wie
Gerdt und Film an der Herstellung und Formatierung von Wirklichkeiten beteiligt sind.
Sponsel/Sebening (2009: 101) weisen allerdings auch darauf hin, dass die Rezipientln alleine
durch die Bestimmung der Aufnahmetechnik oder die formal-&sthetische Gestaltung einer
Aufnahme nicht mit Sicherheit in der Lage ist, einen dokumentarischen von einem fiktionalen
Film zu unterscheiden: So wird die ,dokumentarische Bildasthetik* etwa im Kino bewusst als
Stilmittel eingesetzt, um als ,authentisch® und ,dokumentarisch® konnotierte Bilder zu
erzeugen.**

B3 Gesprach mit S. L. (20 Jahre) am 30.01.2013.

4" Gerade Filme mit einer ,quasi-ethnografischen Haltung zum Erzahlen“ sind darum bemiiht, so Trohler

(2004: 150), ,,pragmatische Glaubwirdigkeit“ hervorzurufen. Gattungsgrenzen wirden sich dahingehend
verschieben, dass ,,Effekte filmischer Authentizitdt” (ebd.) sich zusehends zwischen fiktionalem und
dokumentarischem Film einstellen wiirden.
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Das Verhéltnis von Film und Handyfilm lasst sich nicht nur hinsichtlich der &sthetischen
Briche und Verbindungen zwischen den Genres besprechen, sondern auch beztglich formaler
Verwandtschaften. Dieses Verhéltnis kann exemplarisch am Beispiel des Bildformats
untersucht werden, um herauszufinden, wie formal-asthetische Konventionen aus dem Film in
und durch Handyfilme adaptiert und transformiert werden. Seit der Erfindung des
doppelseitigen perforierten Filmstreifens Ende des 19. Jahrhunderts ist es tblich, dass Filme
und spater auch Videofilme im Querformat gedreht werden. Nach dem Ersten Weltkrieg
wurden zwar Vorrichtungen konstruiert, um Kinobilder im Hochformat aufnehmen und
vorfihren zu kdnnen, diese hat sich jedoch nicht etablieren kdnnen, auch aus rdumlichen und
technischen Grunden (Starl 2012: 122). Im Unterschied zu den Gestaltungsmoglichkeiten der
Fotografie blieb das bewegte Bild dem Querformat verpflichtet — Ausnahmen finden sich
dementsprechend ausserhalb des filmischen Mainstream und an den Schnittstellen von Video,
Kunst und Kino®® oder im Amateurbereich™.

In unserem Filmarchiv haben wir ebenso viele quer- wie hochformatige Filme. Die relativ
groRe Anzahl von im Hochformat gedrehten Handyfilmen legt die Vermutung nahe, dass
Handyfilme Darstellungskonventionen ebenso aus dem Feld der Fotografie aufnehmen wie
von dem prima Vista ndher verwandten Medienformat Film. Analogien zu den Bildtraditionen
der Fotografie lassen sich z.B. dort beobachten, wo mit dem Handy ein vertikal orientiertes
Motiv im Hochformat, ein horizontal orientiertes Motiv entsprechend im Querformat gefilmt
wird.'” Dafiir kénnen auch pragmatische Griinde vermutet werden, da durch die Anpassung
des Bildformats an die Ausrichtung des Motivs dieses grosstmoglich und mit maximaler
Detailierung dargestellt wird. Die Orientierung des Aufnahmeformats an der rdumlichen
Ausrichtung des Motivs beschreibt einer der Befragten am Beispiel eines Filmes, der beim
Besuch eines Unterwasser-Erlebnisparks entstanden ist: ,,Also das [Pinguin-]Becken ist ja
quer gefilmt. Das Becken ist lang, also sozusagen wie ein langes Aquarium gewesen. Und
dadurch habe ich einfach mehr vom Bild hineinbekommen.“*®

Ein anderes Beispiel eines im Querformat produzierten Handyfilms zeigt, wie auch formal-
asthtische Aspekte des (Profi-)Films Eingang in die alltaglichen Filme jugendlicher Akteure
finden. Dabei geht es um den Zusammenhang von Bildformat und Bewegung des Motivs. In
Filmen, Fernsehsendungen oder bei Sportiibertagungen werden sich horizontal bewegende
Motive (z.B. Personen oder Fahrzeuge) oftmals als Pan Shot in totaler oder halbtotaler

> 7.B. fand 2010 im Ausstellungsraum ,Kaskadenkondensator* in Basel das Festival ,,Hochformat: Festival mit

audiovisuellen Beitrdgen zur Medienkultur* statt.

' vgl. zB. die Vimeo-Gruppen ,Best of TALLSCREEN“ (http://vimeo.com/groups/tallscreenbest;
13.12.2012, nicht mehr verfugbar), ,TallScreen Video* (http://vimeo.com/groups/tallscreenvideo;
25.04.2013) oder ,.tallscreen”, deren Programm folgendermafRen beschrieben wird: ,,Welcome to the advent
of a new wave of videography. This is a group for videos that are shot and demonstrated vertically. [...] We
are interested to see videos from HDSLs only. However because of the portability of the iPhone and it's
Vertical mode it might be a good idea to use it if you don't own a HDSLR* (http://vimeo.com/groups/
tallscreen; 25.04.2013).

7" Zudem entspricht die hochformatige Ausrichtung des Geréts dem verbreiteten Handling von Smartphones

beim Telefonieren, Lesen und Schreiben von Nachrichten und der Bewirtschaftung von Social Networking
Sites.

18 Gesprach mit S. L. (20 Jahre) am 30.01.2013.
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EinstellungsgroRe gefilmt und mit einem Kameraschwenk filmisch begleitet. Der
motivorientierte Kameraschwenk ist ein filmisches Stilmittel, das seine narrative Funktion
erhalt, indem es dem Betrachter einen ortlichen Uberblick tber die Szene ermdglicht. Er sieht,
von wo das Motiv kommt und wohin es sich bewegt (ein bekanntes Beispiel fur den Einsatz
dieses Stilmittels ist John Fords Western ,,Stagecoach® von 1939). Der motivorientierte
Kameraschwenk findet sich als implizit Gbernommene Darstellungsform auch in
Handyfilmen. Ein Beispiel flr einen solchen Pan-Shot zeigt zwei junge Manner mit einem
Hund, die auf einem Motorroller angefahren kommen (Abb. 5). Analog zu Fords
Postkutschenfahrt lasst der Filmende die gefilmten Akteure ins Bild fahren, begleitet sie mit
einem filmischen Schwenk um die Kurve und lasst sie in der Tiefe des Bildes ankommen und
anhalten.

Abb. 5: Filmstills 3

Quelle: Handyfilm von A. B. (16 Jahre). Zur Verfligung gestellt am 11.05.2012.

Aus dieser Beobachtung kann darauf geschlossen werden, dass vertikal ausgerichtete und
ruhende Motive per se im Hochformat und sich horizontal bewegende bevorzugt im
Querformat dargestellt werden.

In einem weiteren Handyfilm fallen die Bildkonventionen von Film und Fotografie
zusammen. Zu sehen ist eine junge Frau, die mit einer Papiertite auf dem Kopf durch einen
S-Bahnwaggon lauft — dabei wird sie von einer Person gefilmt, die mit ihr auf gleicher Hohe
auf dem Bahnsteig mitl&auft (Abb. 6). Das Beispiel zeigt, wie auch hier das filmische Stilmittel
des ,motivorientierten Kameraschwenks‘ aufgenommen, dieses aber mit der fotografischen
Konvention des hochformatigen Personenbilds kurzgeschlossen wird. Die fir den
Kameraschwenk typische Ubersicht wird dabei durch das Bildformat stark eingeschrankt und
buRt ihr narratives Potenzial stark ein: Fir den Betrachter ist praktisch nur noch sichtbar, was
just an der Position passiert, an der sich die Protagonistin gerade befindet — und nicht mehr,
woher diese kommt und wobhin sie geht.
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Abb. 6: Filmstill 4

Quelle: Handyfilm von J. S. (16 Jahre). Zur Verfligung gestellt am 06.03.2012.

An diesem Beispiel lassen sich zwei Aspekte ablesen: Zum einen, wie pragmatische (hier: die
maoglichst detaillierte und bildfiillende Darstellung des Motivs) und formal-&sthetische
Aspekte situativ aufeinander bezogen werden konnen. Das zeigt, wie die Akteure sowohl mit
tradierten Darstellungskonventionen wie mit den Mdoglichkeiten der Medientechnik kreativ
umgehen, um eigene, ihren Anforderungen entsprechende Formen der Dokumentation und
Reprasentation zu entwickeln. Noch deutlicher ist dies bei Handyfilmen sichtbar, bei denen
wéhrend des Filmens das Format von hoch zu quer gewechselt wurde. Zum anderen
demonstriert das Beispiel auch, in welchem AusmaR dsthetische und formale Traditionen aus
dem Feld der Fotografie in Praktiken der Herstellung von visuellen Medien eingelassen sind.
Dass die Akteure erst nach und nach die spezifischen &sthetischen Moglichkeiten des Filmens
entdecken und sich aneignen, macht die Aussage einer der befragten Jugendlichen deutlich:
»Ich habe aus Gewohnheit immer im Hochformat gefilmt. Bis ich gesagt habe, ich sollte mal
im Querformat filmen.“*°

3.3 Akteure und Praktiken

Bei der Vorstellung der zwei Segmente ,Gerdte* und ,filmische Artefakte* wurde immer
wieder deutlich, dass Medientechnik, Medienasthetik und Medieninhalte zwar Praktiken des
Handyfilmens beeinflussen, es aber die Akteure sind, die dabei die Hauptrolle spielen: Als
handelnde Subjekte, a) die sich die technischen Geréte aneignen und Uber deren Gebrauch
ihren Alltag konstituieren; b) die sich auf tradierte Bildprogramme beziehen und diese in das
neue Medienformat Handyfilm transformieren; c) fir und durch welche die Produktion und
Rezeption von Handyfilmen sinnstiftend und bedeutungsvoll wird. In den folgenden
Ausfuhrungen liegt das Hauptaugenmerk auf den Praktiken der Akteure und auf den
Bedeutungen, welche den Handyfilmen dabei zukommt. Vier Themenkomplexe stehen dabei
im Vordergrund: Fotografieren und Filmen, Archivieren und Teilen, Dokumentieren und
Erinnern sowie die Herstellung von Sozialitat.

9 Gesprach mit L. P. (19 Jahre) am 30.01.2013.
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Fotografieren und Filmen

Hinsichtlich des Filmens mit dem Handy lasst sich gut beobachten, wie dessen technischen
und sozialen Moglichkeiten innerhalb der jugendlichen Nutzergruppen erprobt und verhandelt
werden, und zwar auch in Bezug auf und in Abgrenzung zur etablierten Kulturtechnik des
Fotografierens. Im untersuchten Umfeld konnten drei typische Nutzungsweisen festgestellt
werden, die sich aufgrund filmischer Praktiken differenzieren lassen: Es finden sich Akteure,
die (nach eigenen Angaben) tberall filmen, solche die nie filmen, und wiederum andere, die,
wenig filmen, und deutlich mehr fotografieren. Die erste Gruppe bildet in unserem Korpus die
Ausnahme, auch wenn in Gesprachen die Vorzige des Filmens gegenlber der Fotografie
betont wurden: ,,Filme sind besser als Fotos*, wegen der ,,Action“ und wegen des ,, Tons“?
war eine wiederkehrende Aussage. Von Akteuren der zweiten Gruppe wurden oft technische
Grinde geltend gemacht, warum sie selbst keine Handyfilme herstellen. Die Jugendlichen
erklaren dies beispielsweise folgendermaRen: ,,Das Handy ist zu schlecht“?!, ,ich bin zu
langsam“?, ,,das ist so hochtechnisiert, da muss man so viel konvertieren“?®. Dabei ist eine
deutliche Geschlechtsspezifik erkennbar: Méadchen behaupten signifikant haufiger als Jungen,
sie seien mit den technischen Anforderungen tberfordert.

Beziiglich der dritten Gruppe fallt vor allem die Tatsache auf, dass viel mehr fotografiert als
gefilmt wird. Auch diesbeztglich geben die Akteure technische Begrindungen an wie: ,,Die
Kamera ist zu schlecht* oder ,,das VVerschicken von Fotos ist einfacher”. Zudem kdnnen Fotos
besser weiterverarbeitet und umgestaltet werden — etwa zu Profilbildern oder Fotocollagen.?!
Aber auch &sthetische und inhaltliche Aspekte werden als Argumente daflr angefiihrt, dem
Fotografieren vor dem Filmen den Vorzug zu geben. Fotos seien ,,schéner* und wiirden
bestimmte Motive angemessener abbilden als Handyfilme. So stellt die Schonheit der Natur
eher ein Motiv fur die Fotografie dar, resp. wirde filmisch wenn schon mit einer
Videokamera, nicht aber mit dem Handy dokumentiert werden.®® Die romantische
Vorstellung der Mimesis von Natur und Bild zeigt sich als &sthetisches Paradigma, das
aktualisiert wird entlang der neuesten technischen Mdglichkeiten bildgebender Geréte.

Dies sind Hinweise darauf, dass sowohl beziglich der Auswahl der Motive als auch
hinsichtlich der (potenziellen) weiteren Verwendung der erzeugten Bilder die jeweiligen
Madglichkeiten von Handyfilm und -fotografie unterschieden und abgewogen werden — wobei
(noch) in den meisten Féllen der Fotografie der Vorzug gegeben wird.

Unabhangig von der Unterscheidung zwischen Film und Fotografie l&sst sich eine weitere
Funktionsdifferenzierung hinsichtlich des Gebrauchs von Fotoapparat und Handykamera
feststellen: ndmlich dass mit der Handykamera eher ,etwas nebenbei‘ aufgenommen wird als

2 Gesprach mit C. R. (17 Jahre) am 05.03.2012.

21 Gesprach mit A. N. (Alter unbekannt) am 11.05.2012.
22 Gesprach mit T. A. (24 Jahre) am 12.05.2012.

2 Gesprach mit L. I. (16 Jahre) am 11.05.2012.

2% Gesprach mit M. A. (16 Jahre) am 11.05.2012.

% Gesprach mit M. A. (16 Jahre) am 11.05.2012.

% Gesprach mit E. V. (17 Jahre) am 11.05.2012.
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mit einer ,richtigen* Kamera.?” Auf der Nutzungsebene sind die Mobilitast und die

Verfiigbarkeit der ,handheld‘-Gerite dafir sicher der wichtigste Grund. Uber diese
pragmatische Perspektivierung hinaus l&sst sich aber auch eine Aussage zum Verhéltnis von
Technik und Praktiken machen: Je bedeutsamer ein Motiv von den Akteuren bewertet wird
umso wichtiger ist offensichtlich auch dessen Dokumentation durch qualitativ hochstehende
(und entsprechend mit sozialem Prestige versehene) Medientechnik. So berichtet einer der
Befragten von der Dokumentation einer USA-Reise mit einer Videokamera und betont, dass
sich diese von alltaglichen und in ,Handyfilmqualitat® festgehaltenen Ereignissen
unterscheide:

»,Handyvideos finde ich ehrlich gesagt ein bisschen scheiRe. [...] Wenn ich richtig
filmen wirde, wirde ich viel lieber mit einer richtigen Kamera oder so filmen. Wie mein
Vater es gemacht hat, als wir in die USA gegangen sind. Dort hat er das zum Beispiel
gemacht, als wir mit dem Wohnwagen gefahren sind und so. Dort hat er eigentlich die
ganze Reise fotografiert und gefilmt. Eigentlich so etwas, wie professionell oder so
gemacht. Das finde ich viel besser, als so ein Handyvideo.“?®

Anderseits betont sein Kollege, dass Handy und Videokameras ,,eigentlich das genau gleiche
Material“?® erzeugen wiirden — worauf ein dritter Gesprachspartner darauf verweist, dass die
Konnotation einer Videokamera eine andere Situation erzeuge als wenn ,,nur“ mit einem
Handy gefilmt wird und dies sich auch auf Inhalt und Qualitat der Filme auswirke:

.»---Wenn jetzt jemand mit einer Kamera [...] am Aufnehmen ist, haben die Leute auch
viel mehr Respekt vor der Person, die mit der Kamera am Aufnehmen ist. Weil ja eben,
der macht ein Video oder irgendwie so etwas, das er zeigen will. Aber wenn jetzt
jemand mit dem Handy dort am Aufnehmen ist. Das ist, eben, das macht ja jeder [...]
Wenn jetzt ich jetzt zum Beispiel mit der normalen Kamera die Pinguine filmen wirde
oder so, richtig professionell. Dann wirden vielleicht die Eltern den Kindern sagen,

,hey, seid ein wenig ruhig, der ist am Filmen* oder ,der macht irgendwas*.“*

Die mit den technischen Gerdten verbundenen unterschiedlichen Konnotationen und
Machtverhaltnisse verweisen dartiber hinaus auch auf deren distinktive Funktion. Wenngleich
Besitz und die Fahigkeit zum avancierten Umgang bei Handys hinter das Prestige teurer und
technisch hochstehender Gerédte wie (semi-)professioneller Filmkameras oder Fotoapparate
zuriickzufallen scheinen, haben sie eine wichtige Funktion fir die Konstruktion und Kom-
munikation von sozialem Status. Dazu tragen Marke, Modell und das personalisierte Design
der Gerate bei — aber auch die damit verbundenen technischen Mdglichkeiten und die Fahig-
keit, diese zu nutzen. So gut wie alle befragten Akteure sind im Besitz von teuren iPhone- und
Samsung-Galaxy-Modellen. Dazu kommt, dass die Handys durch Artefakte wie Handyhillen,
Stickers, Schmuckanhédnger (sogenannte ,Charms‘) und Kopfhorer, aber auch durch die
Individualisierung von Bildschirmhintergrund, Klingeltonen an zusétzlicher Bedeutung in
Prozessen jugendkultureller In- und Exklusion gewinnen (Willett 2009: 218; Licoppe 2008;

T Dies deckt sich mit den Feststellungen von Gye (2007), Ito/Okabe (2006), Willett (2009), 213f.
%8 Gesprach mit E. B. (21 Jahre) am 30.01.2013.
2 Gesprach mit S. L. (21 Jahre) am 30.01.2013.
% Gesprach mit L. P., (21 Jahre) am 30.01.2013.
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Hoflich 2011; Fortunati 2005). Diese Distinktionsmerkmale fallen jedoch hinter das soziale
Prestige teurer und technisch hochstehender Gerate wie (semi-)professionelle Filmkameras
oder Fotoapparate zuriick.

Zusammenfassend lasst sich festhalten: Erstens ist das Filmen mit dem Handy im Vergleich
zum Fotografieren offensichtlich eine neuere Kulturtechnik und noch nicht in dem MaRe
veralltaglicht wie die Produktion von Fotos. Dies erklart auch die Tatsache, dass die
Befragten signifikant mehr Fotos in ihren Handyarchiven haben als Filme. Zweitens wird
deutlich, dass technische Gerate zwar Optionen — hier das Filmen mit dem Handy — bereit-
stellen konnen, die Akteure diese aber nicht zwangslaufig nutzen, sondern auf das bewahrte
Fotoformat oder drittens, je nach Situation, sogar auch Vorgangertechniken wie die Foto-
kamera zuriickgreifen.

Archivieren und Teilen

Dass die technischen Mdglichkeiten medienkonvergenter und schnittstellenféhiger Handys
nur partiell und situativ genutzt werden, zeigt sich auch hinsichtlich des Archivierens und
Teilens von Handyfilmen. Kaum einer der befragten Akteure gab an, seine oder ihre Filme
auf Distributionsplattformen wie YouTube oder MyVideo upzuloaden. In diese Richtung
weisen auch die Ergebnisse der schweizerischen JAMES-Studie 2012 und der ARD/ZDF-
Onlinestudie 2010 und 2012, wonach dass das Web 2.0 nur fur die wenigsten Jugendlichen
ein ,.echtes Mitmach-Web* darstellt, das aktiv mit Uploads bewirtschaftet wird (van
Eimeren/Frees 2012: 364). So steuern nach Busemann und Gscheidle (2010: 362) lediglich 7
Prozent der deutschen Nutzer von Videoportalen aktiv Inhalte bei, und das auch nur
sporadisch. Auch gemalR der JAMES-Studie 2012 ist das Uploaden von Fotos und Videos
zwar die am h&ufigsten genannte Form der Produktion von Inhalten im Web 2.0. Aber nur 11
Prozent der befragten Jugendlichen zwischen 12 und 19 Jahren gaben an, taglich oder
mehrmals pro Woche visuelle und audiovisuelle Inhalte hochzuladen. Smartphone-Nutzer
stellen laut dieser Studie signifikant haufiger Fotos und Videos ins Internet als Nutzer
herkdmmlicher Mobiltelefone, wobei 14- bis 15-J&hrigen h&ufiger Internetcontent erstellen
als Vertreter anderer Altersgruppen. Signifikante Unterschiede bezuglich Geschlecht,
Migrationshintergrund, soziookonomischem Status und Wohnort wurden nicht festgestellt
(Willemse et al. 2012: 31).

Aus dem von uns erhobenen Datenmaterial lassen sich erste Vermutungen bezuglich einer
Differenzierung der Filmgenres anstellen, die auf Internetplattformen gestellt werden. Junge
Manner, die sich und ihre Freunde beim Sport filmen (z.B. Snowboarden, Skifahren,
Skateboarden) machen diese Videos haufig innerhalb ihrer Peergroups 6ffentlich. Dies ist
bemerkenswert, weil ,Sportfilme* das einzige Genre bilden, von dem dies durchgéngig
berichtet wird. Wenn sich die zumeist mannlichen Jugendlichen beim Sport gegenseitig
filmen, geht es laut Selbstaussagen zum einen darum, technische Fehler zu korrigieren, und
zum anderen, besonders gelungene Aktionen (,wins‘) zu dokumentieren. Diese zweite
Variante wird zumeist via soziale Netzwerke (WhatsApp-Gruppen, Facebook-Gruppen) (teil-)
offentlich gemacht und mitunter auch auf YouTube geladen. Solche Befunde geben Hinweise
auf Verschiebungen von Grenzen von Offentlichkeit und Privatheit, sie zeigen aber auch sehr
deutlich, dass sich diese Grenzen nicht einfach auflosen. Auffallend ist dabei, dass die
Akteure sehr genau unterscheiden, wem sie welche Filme zugénglich machen und dass sie
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ebenfalls darauf achten, dass ein auf YouTube publiziertes Video andere Kriterien zu erfullen
hat als eines, das nur in der eigenen Peergroup kursiert: Mehrfach wurde uns von aufwandi-
gen Vorbereitungen und Bearbeitungen von (auch mit Digitalkameras aufgenommenen) im
Netz veroffentlichten Sportvideos berichtet. Dazu gehoren Uberlegungen zur passenden Lo-
kalitdt und zu Form und Stil der Inszenierung, die unter anderem durch Kleidung vermittelt
wird — aber auch Nachbearbeitungen der Filme durch Schnitt und Musikunterlegung.®

Jugendliche nutzen die Moglichkeit, Filme von Handy zu Handy zu verschicken, nur partiell,
wenn auch mit zunehmender Tendenz. Gemall der JAMES-Studie verschicken lediglich 35
Prozent der Jugendlichen taglich oder mehrmals pro Woche Fotos und/oder Filme mit ihrem
Handy (Willemse et al. 2012: 49). Der Grofiteil der Distribution visueller Medien durch
Handys dirfte dabei Fotografien betreffen. Auch in unserer Feldforschung hat sich gezeigt,
dass nur wenige Akteure ihre Filme verschicken. Eher werden diese auf einem Gerét
gemeinsam angeschaut. Allerding hat sich dies bereits innerhalb der Laufzeit unserer
Forschung durch die rasant zunehmende Nutzung der webbasierenden Instant-Messaging-
Anwendung WhatsApp deutlich verandert.*” Einige der Befragten gaben an, ad-hoc
produzierte Handyfilme unmittelbar nach ihrer Entstehung in ,ihren* WhatsApp-Gruppen zu
verschicken und diese gegenseitig zu kommentieren: ,,Dann geht es schnell, der schickt es
dem und das geht manchmal ein paar Stunden und dann weil es jeder”, so einer der Be-
fragten.*® Auch beziiglich des Archivierens der von ihnen selbst gedrehten Handyfilme lassen
sich unterschiedliche Tendenzen feststellen. Der Grofteil der von uns befragten Jugendlichen
bel&sst die Filme auf dem Handy, weitaus weniger l6schen sie nach einer Weile und ebenfalls
eine Minderheit speichert die Filme auf dem Laptop oder bearbeitet sie sogar nach.

Zusammenfassend lasst sich auch an den Praktiken des Archivierens und Teilens zeigen, wie
neue technische Mdglichkeiten (die Kombination von Handyfilm, webfahigem Handy und
Software) neue Handlungsoptionen und erweiterte Moglichkeiten der Konstruktion und Ver-
handlung von Alltag schaffen kdnnen, dies aber nicht per se in einer allgemeinen Verall-
taglichung mundet.

Dokumentieren und Erinnern

Mehr als das Instant-Messaging von Ereignissen ist das audiovisuelle Festhalten zu
Dokumentationszwecken aus Sicht der Akteure nach wie vor die wichtigste Funktion von
Handyfilmen. Dies soll nachvollziehbar gemacht werden an einem Film (Abb. 7), der vor dem

¥ vgl. das Gesprach mit K. A. (18 Jahre) am 11.07.2012; Gesprach mit D. J. (17 Jahre) am 30.01.2013. Vgl.
auch Holfelder (2013).

WhatsApp ermdglicht die (im Unterschied zu Bluetooth) ortsunabhéngige Distribution von Nachrichten.
Auch grofRe Dateien kénnen damit (im Unterschied zu E-Mail und MMS) problemlos verschickt werden. Im
August 2012 wurden weltweit via WhatsApp taglich tber zehn Milliarden Nachrichten verschickt, was einer
zehnfachen Steigerung der Nutzungshdufigkeit innerhalb von zehn Monaten entspricht — mit steigender
Tendenz, vgl. http://bgr.com/2012/08/23/whatsapp-stats-10-billion-messages (25.04.2013). Fur die Schweiz
besagt die JAMES-Studie 2012, dass WhatsApp (dicht gefolgt von der Facebook-App) die signifikant am
meisten genutzte Smartphone-App darstellt, vgl. Willemse et al. (2012, 51).

¥ Gesprach mit J. G. (19 Jahre) am 30.01.2013.
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Beginn eines Ful3ballspiels im Maildnder San Siro-Stadion aufgenommen wurde und eine
Choreografie von organisierten Fans des italienischen FuRballclubs Inter Mailand zeigt.

Abb. 7: Filmstill 5

Quelle: Handyfilm von T. G. (19 Jahre). Zur Verfligung gestellt am 06.03.2012.

Gefilmt wurde anlasslich eines Besuchs des Mailédnder Stadte-Derbys. Der neunzehnjahrige
Produzent des Filmes berichtet, er habe die Choreografie aufgenommen, um sich spéter an das
FuBballspiel zu erinnern und um den Film seinen Kollegen zeigen zu kénnen.>* Bildasthetisch
entspricht der Film einer Reihe anderer Medienerzeugnisse, die Fanaktivitdten bei
FuBballspielen dokumentieren. Es existiert eine Vielzahl an Websites von Fangruppierungen,
die ihre Aktivititen minutids (fotografisch wie filmisch) dokumentieren.*® Auch auf der
Distributionsplattform YouTube sind ,Stadionfilme‘, die oft mit dem Handy aufgenommen
wurden, weit verbreitet. Wahrend die systematisch gefiihrten Archive im Kontext der
Fanszene primér der Konstruktion einer kollektiven Identitat sowie der Legitimation der
Gruppierungen innerhalb der Szene dienen, geht es dem Produzenten des Stadionfilms darum,
den ,speziellen Moment* festzuhalten und zu dokumentieren. Die technische Qualitat des
Films ist dafur zweitrangig. Ahnliches lasst sich auch beziiglich des Filmens auf Konzerten
sagen: Uns wurde mehrfach berichtet, man wisse, dass die Qualitdt von Film und Ton dem
Filmobjekt nicht gerecht werde. Trotzdem wolle man die Atmosphére einfangen und sie auf
dem eigenen Gerét speichern. In diese Richtung fiihrt auch der Kommentar eines Users, der
mit dem Handy eine Choreografie gefilmt und auf YouTube publiziert hat: ,,ScheiR-Quali
aber kann ich nix dran andern, auBer ich kauf mir ein neues Handy.“

Mittels des Dokumentierens in Handyfilmen und ihre Materialisierung im filmischen Artefakt
kdnnen Ereignisse Uber ihren urspriinglichen rdumlichen, zeitlichen und sozialen Kontext

#  Gesprach mit T. I. (19 Jahre) am 05.03.2012.

% Seit den Anfangen organisierter Fanaktivitaten in den 1960er Jahren hat sich deren visuelle Dokumentation

als szenenspezifisches (und z.T. auch als massenmediales) Motiv etabliert. Aus heutiger Sicht beférdern
neben der Verfugbarkeit und der Mobilitit digitaler Endgerdte mit Foto- und Filmfunktion auch die
Distributionsmdglichkeiten des Webs 2.0 die Verbreitung und Etablierung dieses Motivs.

% http://www.youtube.com/watch?v=KaZe2RIWAWQ (25.04.2013).
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hinaus festgehalten, verfiigbar und verhandelbar gemacht werden. Die Praxis des Doku-
mentierens ist dabei eng verknupft mit Aspekten des individuellen Erinnerns. In der Lesart
der Akteure heisst das: Ich dokumentiere etwas, um mich spéter daran erinnern zu kénnen.
Die allgegenwartige Verfligbarkeit von Kamerahandys hat auch die Mdglichkeiten zur
Erinnerungsarbeit quantitativ erheblich intensiviert. Dadurch, dass praktisch alles und immer
filmisch dokumentiert werden kann, werden jedoch immer mehr Anlasse durch das Filmen
selbst ,erinnerungswurdig®. Die Identifizierung und filmische Wirdigung von als ,besonders*
erachteten Momenten wird dabei fast zur inflationdren Geste und lasst sich als Praktik
beschreiben, nahezu pausenlos eine Gegenwelt zum vermeintlichen Trott des reglementierten
Alltags zu konstruieren.

Entsprechend stellt sich die Frage, ob mit der Chiffre ,Erinnern®* im Kontext des
Handyfilmens wirklich ausschlieBlich gemeint ist, etwas festzuhalten, um es in Besitz zu
nehmen, es aufzubewahren, bei Gelegenheit hervorzuholen und sich durch das Erinnern seiner
Selbst und seiner Biografie zu versichern. Wir tendieren eher zu einer Interpretation, in der
Handyfilme — und insbesondere die Handlung des Filmens — bei Jugendlichen priméar der
Herstellung von Sozialitat und sozialem Status dienen: Nicht im retrospektiven Blick auf
Vergangenes, sondern im zeitnahen Teilen und Verhandeln von Erfahrungen innerhalb
jugendlicher Peergroups. Darauf verweist Rebekkah Willett, wenn sie schreibt:

,we can see that the affordance of sending video straight to another phone or to a
website from any location for immediate viewing is resulting in video that is less about
constructing a memory of a particular occasion, as with a camcorder video of a wedding
or a birthday party, and more about capturing particular moments of life as they happen,
for immediate and passing viewing* (Willett 2009: 217).

Die Medienwissenschaftlerin José van Dijck bringt diesen Gedankengang folgendermafen auf
den Punkt: “a younger generation seems to increasingly use digital cameras for ‘live’
communication instead of storing pictures of ,life*** (van Dijck 2008: 58). Dies deckt sich mit
einer unserer Vermutungen: Die Tatsache, dass die meisten Handyfilme nur im
Handyfilmarchiv der Akteure verbleiben und nicht auf anderen Speichermedien archiviert
werden, ist ein Hinweis darauf, dass Handyfilme mehr noch als herkdmmliche Bildmedien
relativ zeitnah und direkt in soziale Interaktionen integriert und weniger aus der Retrospektive
betrachtet werden.

Handyfilme und Sozialitat

Der besprochene Stadionfilm legt den Schluss nahe, dass nicht nur zum Zweck des
individuellen Erinnerns gefilmt wird, sondern dass Partizipation und die Herstellung von
Sozialitdt durch die geteilte Rezeption des Filmes eine wesentliche Rolle spielen. Susan
Sontags pessimistische Analyse, wonach die Funktion der Fotografie nicht nur in der
»Beglaubigung von Erfahrung*, sondern auch in der Form der ,,Verweigerung von Erfahrung*
liegt, trifft hier nur bedingt zu. Beziglich der Amateur-, insbesondere der Urlaubsfotografie
mag es nicht abwegig sein zu behaupten, die fotografische Praxis beschranke sich darauf,
Erfahrungen ,,in ein Abbild, ein Souvenir®“ entsprechend der birgerlichen Ikonografie des
Reisens zu verwandeln (Sontag 1978: 15). Eine entscheidende Funktion des Filmens mit dem
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Handy liegt aber gerade darin, das ,,Souvenir* innerhalb der Peergroup zu re-aktualisieren und
aus einer singuldren historischen eine geteilte, aktuelle Erfahrung zu machen.®” Das
gemeinsame Schauen des Films in der Peergroup ermdglicht es, dass die gefilmte Situation
(erneut) zu einer bedeutsamen Erfahrung wird. Flr den jungen Fussballfan ist es wichtig, den
Film seinen Kollegen zeigen zu konnen. Der Handyfilm ist dabei mehr als nur ein Medium
der individuellen Erinnerung, er ist Ausgangspunkt fiir die Konstruktion und Verhandlung
einer sozialen Position innerhalb der Peergroup.

Der filmende Akteur ist selbst nicht Teil der aktiven Fanszene, sondern extra wegen des pres-
tigetrachtigen Spiels nach Mailand gereist. Jedoch l&sst ihn das Filmen der Choreografie an
den Aktivitaten der organisierten Fanszene partizipieren und diese in seinen ldentitatsentwurf
integrieren. Fir diese Intention ist die technische Qualitdt des Films nur zweitrangig.
Wichtiger ist, dass die ,richtigen® Bildinhalte, die richtigen Codes abgebildet sind, die den
Produzentinnen die Anerkennung durch die Peergroup sichern und ihm helfen, seinen
sozialen Status als Insider zu festigen. Mit Blick auf die disparaten Bildinhalte und zufalligen
Bildasthetiken der von uns erhobenen Filme kann allerdings behauptet werden, dass solche
,Regeln® zur Bewertung von Handyfilmen noch nicht ausreichend geklart sind. Dies mag
damit zu tun haben, dass die filmische Situation nur schwer kontrollierbar ist und die
Darstellung der Bildinhalte nur eingeschrankt mitgestaltet werden kann. Aber auch damit,
dass Handyfilme ein neues Medienformat sind und die Konventionen seiner Herstellung und
Rezeption noch starker ausgehandelt werden missen, als dies bezuglich der Fotografie der
Fall ist. Ableitbar ist dies auch davon, dass die Befragten das Vorhandensein bestimmter
Bildsprachen (eines Styles) in spezifischen jugend- und subkulturellen Kontexten negieren.

Dies markiert einen wesentlichen Unterschied zur fotografischen Praxis, in der
jugendkulturelle Akteure sowohl Inhalt und Asthetik als hochgradig codiert wahrnehmen und
bewerten. Gerade hinsichtlich der Darstellung des Kérpers herrscht anscheinend Ubereinkunft
zwischen den Akteuren jugendkultureller Szenen, was ein ,gutes Bild* und eine ,richtige
Pose® ist (Ritter 2010: 106) und wann sich ,,Briiche zwischen den einzelnen ,Sinneinheiten®
des Bildes* zeigen (Astheimer 2010: 184). Ebenso weisen Aussagen bezuglich der oben
diskutierten Frage nach dem Zusammenhang von Motiv und Bildformat darauf hin, dass die
(neuen) Praktiken des Handyfilmens — auch gegenuber den formalen und &sthetischen
Konventionen (Handy)Fotografie — noch nicht etabliert sind.

4 Schlussbetrachtung

Die obigen Uberlegungen sollten die Verwobenheit von technischem Gerat Handykamera,
filmischem Artefakt und handelnden Akteuren aufzeigen. Festgestellt wurde dabei, dass unter
der Préamisse des ,Dokumentierens* im Filmen und Gefilmt-Werden immer auch eine
Selbstdokumentation stattfindet. Diese Funktion wird besonders bei Filmen deutlich, in denen
nicht angetroffene Situationen gefilmt werden, sondern die Akteure Situationen herstellen und
bewusst vor der Kamera posieren und sich inszenieren. Das Filmen und das Gefilmt-Werden
selbst, aber auch die nachfolgende geteilte Rezeption der Filme sind Bestandteile des sozialen
Handelns. Die soziale Situation und ihre Dokumentation sind unmittelbar miteinander

¥ vgl. hierzu z.B. Ziehe (2010), die dezidiert auf soziale Funktionen von Fotografien hinweist sowie
grundlegend Bourdieu et al. (2006).
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verkoppelt. Filmen und gefilmt zu werden — oftmals als Teil einer gemeinsamen Aktivitat —
gibt den Akteuren in mancher Hinsicht neue Mdglichkeiten an die Hand, sich im Spiel
wechselnder sozialer Beziige und Teil-Identitaten zu verorten.

Dokumentation und Erinnerung, soziale Interaktion, gemeinsames Handeln und Erleben
sowie die Aneignung von R&umen und Diskursen werden durch das Filmen und Gefilmt-
werden nicht nur in veranderter, sondern auch in intensivierter Form mdoglich. Wie digitale
Fotografien sind auch Handyfilme ein Faktor der Binnenkommunikation von Jugendlichen,
die zunehmend als Erweiterung von mindlichen und schriftlichen Kommunikationsformen
eingesetzt werden. Man zeigt sich Filme auf dem Handydisplay oder verschickt sie mit
WhatsApp — oft ohne erklarende Worte. Zugleich erleichtert es die Verwandtschaft von
Handyfilmen zu anderen Bewegtbildmedien, Referenzen aus Film, Video- und Webclip (und
aus anderen Handyfilmen) fir das eigene Identitdtsmanagement fruchtbar zu machen.
Insofern stellen Handyfilme eine Alternative zur Fotografie dar, um das eigene ,In-der-Welt-
Sein* Uber die Raum- und Zeit-Erfahrung des fotografischen Moments hinaus als Bewegung
und Kontinuitat wahrzunehmen.

Zum Schluss sei hier nochmals auf die eingangs zitierte Passage von Francis Ford Coppola
verwiesen und dessen Hoffnung, dass nun ,,die Leute, die normalerweise keine Filme machen,
plétzlich welche drehen. Tatsachlich zeichnet sich ab, dass sich mit audiovisuellen Medien
verbundene Praktiken und Bedeutungen seit dem Aufkommen des technischen Geréts
Handykamera deutlich erweitert haben. Dass diese nun nicht nur das System der Kunst
sondern auch den Alltag betreffen, misste auch im Sinne von Coppolas Forderung nach einer
Demokratisierung der Bewegtbildmedien sein. Ob dadurch jedoch kinstlerische Praktiken
Eingang in die jugendkulturelle Alltagskommunikation finden ist zu bezweifeln, zumal die
befragten Akteure Handyfilme dezidiert von Artefakten unterschieden haben, die sie als
,Kunst* verstehen. Typisch fiir den von Reckwitz beschriebenen ,&sthetischen Kapitalismus*
geht es im gegenwartigen Umgang mit Handyfilmen mehr um die ,,asthetische Mobilisierung
der Subjekte und des Sozialen* (Reckwitz 2012: 326) durch die Herstellung von Zeichen und
Affekten als um Experimente und Grenzverletzungen, die das kreative vom kinstlerischen
Tun unterscheiden. Nicht alleine der filmende Akteur, seine Konner- und Autorenschaft
stehen dabei im Zentrum, sondern das Zusammenspiel von Akteur, Gerat und filmischem
Artefakt. In dieser Verknupfung, in der Produktion, Distribution und Rezeption von Filmen
eignen sich die Akteure ebenso technische Kompetenzen an wie das Medienformat Film und
die Alltagswelt, in der sie leben. Deren wechselseitige Durchdringung analytisch zugénglich
zu machen, wére die hoffnungsvolle Aufgabe einer medienweltlichen Ethnografie.
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