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sldeologien, Traditionen, Vorurteile sind zwar ein Fels,
auf dem man sicher stehen kann,
aber auch eine schwere Last,

wenn der Fels auf dem Riicken getragen wird.“

' Chinesische Weisheit zit. nach Andreas Diekmann 2005: 40






1. EINLEITENDE UBERLEGUNGEN

Ich lebe in einer Familie. Was bedeutet dieser Begriff ,Familie“? In meinem Fall
bedeutet dies, in einer Lebensgemeinschaft mit zwei Kindern unter 14 Jahren zu leben,

in der beide Erwachsenen erwerbstatig sind — eine Form der Kernfamilie.

Beim taglichen Versuch mit dem Partner den Alltag fir alle vier Beteiligten
zufriedenstellend zu meistern, ergibt sich fir mich immer wieder die Mdglichkeit,
individuelle,  gesellschaftliche aber auch  kulturelle  Erwartungshaltungen
wahrzunehmen. Wiederkehrende Konflikte machen die Grenzen in der Gestaltung des
Familienalltages sichtbar. Sie untermauern die Wirksamkeit von 2z B
geschlechtsspezifischen Wissensbestanden auf individuellster Ebene. Das Interagieren
in der Gesellschaft, das Eingebettetsein in sie, ermoéglicht und beschrankt unseren

familiaren Alltag.

60%" der 6sterreichischen Familien leben in einer Kernfamilie (Statistik Austria 2012).
Diese rund 1,4 Millionen Familien werden taglich mit sozialen Vorstellungen Uber die
Form ihres Zusammenlebens konfrontiert. Nun bedeutet Kernfamilie in der
wissenschaftlichen Definition nur: Zumindest ein Erwachsener / eine Erwachsene lebt
mit einem oder mehreren Kindern in einem Haushalt (Nave-Herz 2006: 33). Der Begriff
beinhaltet also keine konkreten ldeen zum ,Wie“ des Zusammenlebens. Diese
entspringen unserer Gesellschaft. In ihr existieren Vorstellungen und Wissensbestande
daruber. Sie bilden unsere Handlungsbasis und sind konstitutiv fur eine Gesellschaft.
Was wir wie machen, was ein Begriff beinhaltet, wird uns, eingebettet in eine
bestimmte historische Zeit und Kultur, sozial vermittelt. Es basiert auf geteilten
Erfahrungsraumen und Orientierungsrahmen, auf geteiltem Wissen. Diese sozialen
Wissensbestande bleiben im Alltag grofdtenteils latent. Und, sie werden uns vielfach
intuitiv und vorreflexiv vermittelt. Sie sind — eingebettet in Sprache, Bilder, Objekte,
unsere Handlungsweisen und andere mehr — unbemerkt immer wieder

,Dirigentinnen” unseres Alltagslebens.

Der Familie, als gesellschaftliche Institution, wird mit der ,Sozialisationsfunktion* eine

zentrale Funktion der Wissensvermittlung zugewiesen (Nave-Herz 2006: 30). Sie soll

" Zahl der Paare mit Kindern + Zahl der Ein-Eltern-Familien aus der Statistik Familien nach Familientyp (Anhang 1)
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ihren Mitgliedern gesellschaftliches Wissen von klein an vermitteln, und es somit
(re)produzieren. Basierend auf der heutigen Allgegenwart von Medien und medialer
Bilder, schreibe ich den Massenmedien ebenfalls eine Sozialisationsfunktion zu. Lothar
Mikos meint hierzu:

,Die letzten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts waren von einer rasanten technologischen
Entwicklung und einer damit einhergehenden Ausweitung der Medien gekennzeichnet.[...]
Damit einher geht ein Verlust sozialer und institutioneller Sinnvorgaben. Traditionelle
Werte, Normen und Rollenmuster verlieren ihre Bindungskraft fur den einzelnen
Menschen. Dieser muss sowohl den Sinn seines Lebens als auch seine Identitat mit
immer mehr subjektivem Aufwand selbst generieren. Dabei spielen Medien,
insbesondere das Leitmedium Fernsehen, eine nicht unwesentliche Rolle [...]* (Mikos
2005: 80).

Und John Berger schreibt bezogen auf Werbebilder schon 1974:

.In keiner anderen Gesellschaftsform der Geschichte hat es eine derartige Konzentration
von Bildern gegeben, eine derartige Dichte visueller Botschaften. Ob man diese
Botschaften im Gedachtnis behalt oder sie vergisst — immer nimmt man sie kurz auf, und
fur einen Augenblick regen sie die Phantasie an, entweder durch die Erinnerung oder
durch die Erwartung. (...) Wir sind heute so daran gewdhnt, von diesen Bildern
angesprochen zu werden, dass wir ihre totale Prasenz und Wirkung kaum noch
wahrnehmen.” (Berger 2000/1974: 124 zit. nach Breckner 2011: 450).

Massenmedien wie das Fernsehen bedienen sich intensiv der bildlichen
Kommunikation. Bilder sind allgegenwartig. Durch diese Allgegenwartigkeit nimmt ihr
Einfluss auf die sozialen Bedeutungsstrukturen zu. Der technische Fortschritt erweitert
die bildlichen Kommunikationsmittel, und dies macht Bilder jenseits der Kunst
unersetzlich (vgl. Boehm 2005: 28ff). Wir werden mehr und mehr zur bildlichen

Reflexion und zum Bildverstehen im Alltag gezwungen.

Bilder sind neben der Sprache eine unserer zentralen Kommunikationsformen.
Sprache wie Bilder beinhalten ein individuelles aber auch ein kollektives Sinnverstehen.
Es sind ihnen soziale Ordnungsstrukturen immanent. Im Unterschied zur Sprache
erschlie3t sich uns bildlicher Sinn jedoch nicht sequenziell sondern simultan. Susanne
Langer sagt, ,[...] dass visuelle Formen nicht diskursiv sind. Sie bieten ihre
Bestandteile nicht nacheinander, sondern gleichzeitig dar, weshalb die Beziehungen,
die eine visuelle Struktur bestimmen, in einem Akt des Sehens erfasst werden“ (Langer
1984: 99 zit. nach Bohnsack 2009: 51). Sehen meint dabei nicht nur das Wahrnehmen
sondern auch die Interpretation des Wahrgenommenen. Ein Bild ist ein ,.Sinngewebe®,
gebunden an das Sehen und Gesehenwerden, in dem wir, je nach Kontext,
Unterschiedliches sehen kdnnen (Langer 1979 zit. nach Breckner 2011).

.Das heildt, Bilder sind auch jenseits sprachlicher Artikulation bedeutungs- und
sinnbildend, und zwar auch dann, wenn sich Bildbedeutungen und mit ihnen konnotativ
verbundene Sinngehalte mit sprachlich implizit wie explizit artikulierten Aussagen in
einem Diskurszusammenhang verflechten. Bedeutungspotenziale und Sinnfiguren von
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Bildern koénnen zudem weit unterhalb bewusst wahrgenommener Aussagegehalte
prasentativ wirksam werden, indem Erfahrungs- und Sinngehalte »schlagartig« bildhaft-
assoziativ aufgerufen, aktualisiert oder als neue Sichtweise erzeugt werden.” (Breckner
2011: 456).

Fernsehwerbung ist eine Werbeform, ein Fernsehformat und ein Massenmedium. Und,
sie ist ein ,unausweichlicher Bestandteil der eigenen Lebensfiihrung“ geworden (Lettke
2002: 716). Ein Fernsehwerbespot offeriert uns Sinnangebote, um uns letztlich zum
Konsum eines Produktes zu animieren oder uns an eine Marke zu binden. Dies
passiert in rasender Geschwindigkeit und sehr haufig auf vorrangig bildlicher Ebene.
,Der Zuschauer wird ‘gezwungen’ genauer hinzusehen, um etwas genauer zu erfassen,

was durch die hohe Bildfrequenz jedoch unmdéglich ist.“ (Lettke 2002: 717).

Diese Uberlegungen und Theorien bringen mich dazu, Fernsehwerbung — als ein
Massenmedium — und die darin enthaltenen sozialen Konstruktionen von Kernfamilie
ins Blickfeld einer soziologischen Analyse zu stellen. Mein Interesse gilt dabei
besonders einer Analyse der Bildebene. Mittels dokumentarischer Filmanalyse mdochte
ich herausfinden, wie die Kernfamilie gegenwartig in der Osterreichischen

Fernsehwerbung konstruiert wird.

Bevor ich beginne, kurz die Struktur der Arbeit: Unter Punkt 2 erlautere ich die
theoretische und methodologische Grundlegung, bevor die Forschungsfrage, die
Forschungsinteressen und das methodische Vorgehen skizziert werden. Punkt 3 stellt
die Ergebnisse auf den einzelnen Analyseebenen dar. Da die Ergebnisse sehr
umfangreich sind, befinden sich Teile im Anhang. Die Quintessenz der Arbeit — die
reflektierende Gesamtinterpretation — steht unter Punkt 4. Darin enthalten sind auch
Uberlegungen beziglich der wissenschaftlichen Anschlussfahigkeit. Unter Punkt 5 folgt
eine Reflexion zum eigenen Vorgehen. Am Ende finden sich das Literaturverzeichnis

und der Anhang.
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2. FORSCHUNGSDESIGN

2.1. THEORETISCHE UND METHODOLOGISCHE GRUNDLEGUNG
2.1.1 WISSEN IM SINNE DER PRAXEOLOGISCHEN WISSENSOZIOLOGIE

Bohnsack pragt den Begriff der ,praxeologischen Wissenssoziologie“ und meint damit
die Wissenssoziologie aufbauend auf Karl Mannheim (Bohnsack 2009: 16). Diese
unterscheidet sich von der Wissenssoziologie aufbauend auf das interpretative
Paradigma, z B jener von Berger und Luckmann. Zweitere erfasst Bohnsack zufolge
.[.-.] nur die interpretative und definitorische Konstruktion von Wirklichkeit®, es fehlt in
diesen Ansatzen die sL---] handlungspraktische Herstellung von Wirklich-
keit.“ (Bohnsack 2009: 17).

+Aus der Perspektive der dokumentarischen Methode ist eine der wesentlichen
Begrenzungen des interpretativen Paradigmas darin zu sehen, dass eine Differenzierung
von (unmittelbarem) Verstehen einerseits und Interpretieren andererseits nicht moglich ist.
Verstehen vollzieht sich auf der Basis gemeinsam geteilter impliziter Wissensbestande
(,konjunktiver Erfahrungen® im Sinne von Mannheim). Im Unterschied dazu setzt das
Interpretieren eine Explikation der Wissensbestadnde voraus und ist ausschlieRlich im
Medium der Sprache mdglich (was selbstversténdlich nicht bedeutet, dass nicht auch im
Medium der Sprache implizite Wissensbestande vorausgesetzt und vermittelt
werden.)“ (Bohnsack 2009: 136).

Die ,praxeologische Wissenssoziologie® interessiert sich fir die interpretativen
(kommunikativen) und handlungspraktischen (konjunktiven) Herstellungsprozesse
gesellschaftlicher Wirklichkeit. Sie will beide Formen der Verstandigung,
Kommunikation und  Konjunktion, und damit beide Sinngehalte, den
.Jmmanenten‘ (theoretischen) und den ,dokumentarischen“ (atheoretischen),
betrachten (Przyborsky / Wohlrab-Sahr 2009: 277; Bohnsack 2009: 15f). Diese beiden

Sinnebenen lassen sich vom Wissensbegriff Karl Mannheims ableiten.

Mannheim unterteilt Wissen in ,theoretisches® und ,atheoretisches* Wissen 2
(Mannheim zit. nach Bohnsack 2009: 15). Theoretisches Wissen sind die Common
Sense Theorien einer Gesellschaft, das fur alle durch Explikation zugangliche
Alltagswissen. Atheoretisches Wissen setzt hingegen geteilte Erfahrungsraume voraus
(Bohnsack 2009: 124). Fir Bohnsack basiert alltagliche Verstandigung auf
-Kommunikation® und ,Konjunktion“ (Bohnsack 2009:17). Kommunikation ist eine

Verstandigung Uber etwas. Konjunktion ist eine Verstandigung um und innerhalb von

2 Ralf Bohnsack verwendet synonym fiir das theoretische Wissen die Begriffe: kommunikatives Wissen, immanentes
Wissen oder interpretatives Wissen; die Begriffe: implizites Wissen, dokumentarisches Wissen, konjunktives Wissen
und handlungsleitendes Wissen verwendet er synonym zum Begriff des atheoretischen Wissens (vgl. Bohnsack 2009).
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etwas. Konjunktives Wissen umfasst z B geschlechtsspezifische, milieuspezifische,
generationenspezifische oder familienspezifische Erfahrungsraume. Es wird in der
Praxis erworben — ,[...] eben er-lebt* (Bohnsack 2009:17). Die Praxis ist regelgeleitet.
Die Regeln lassen sich explizieren Uber die Ebene der Herstellungslogiken der
sozialen Praxis, der formalen Struktur der Interaktion, Uber das wie. Sie lassen sich
beobachten oder aus Erzahlungen, Beschreibungen und Bildern herausarbeiten. Sie
sind aber nicht direkt abfragbar (Bohnsack 2009). Ich muss den Erfahrungsraum teilen,
um ein spezifisches Wissen unmittelbar ohne Interpretation zu verstehen. Alltagliche
Erfahrungs- und Begriffsbildung beinhaltet fir jede(n) einzelne(n) immer eine
Doppelstruktur — also eine immanente (theoretische) und eine dokumentarische
(atheoretische, handlungsleitende) Sinnebene. Den beiden Sinn- bzw. Wissensebenen
entsprechen zwei Formen der Verstandigung, eine kommunikative und eine
konjunktive, und zwei Arten der Sozialitat, eine Offentliche und eine spezifische

(geschlechtsspezifisch, generationsspezifisch, ...) (Bohnsack 2009: 17f).

So basiert die Handlung des Hut-Ziehens zum Gruf} auf atheoretischem Wissen falls
sich der Hutzieher diese soziale GruRpraxis durch ,er-leben“ angeeignet hat, z B als
Kind durch die Praxis des Vaters. Der Vater hat also auch den Hut gezogen, um zu
grulen, hat dieses Handeln vorgelebt. Die Handlung und das Erleben der Handlung
geschehen intuitiv und vorreflexiv. Theoretisches Wissen eréffnet den ,kommunikativen
Sinn®, atheoretisches Wissen den ,konjunktiven Sinngehalt® (Bohnsack 2009:17). Wir
alle wissen wahrscheinlich, durch die geteilten theoretischen Wissensbestande in
unserem Kulturkreis, dass es zumindest friher fir Manner tblich war, beim Grif3en
den Hut zu ziehen. Wir kdnnen also relativ problemlos interpretieren: Ein Hut-Ziehen
bedeutet GriRen. Dass der Hutzieher jedoch vielleicht nur bei bestimmten Anlassen
oder nur bestimmten Personen gegeniber so handelt, kénnen wir nicht sofort

erkennen.

2.1.2 DIE DOKUMENTARISCHE METHODE

Mannheim entwickelte die ,dokumentarische Methode der Interpretation“ (Barboza
2009; Mannheim zit. nach Bohnsack 2009: 15). Diese soll dem Sozialwissenschaftler /
der Sozialwissenschaftlerin einen methodisch kontrollierten Zugang nicht nur zum
.theoretischen®, sondern auch zum ,atheoretischen®, also ,handlungsleitenden® Sinn
ermoglichen  (Bohnsack 2009: 15ff). Dies wird realisiert durch einen

Einstellungswechsel vom ,was“ zum ,wie“ in der Analyse (Bohnsack 2009: 134).
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Bohnsack entwickelt die Methode unter dem Namen ,dokumentarische Methode® durch

Forschungsanwendungen fortlaufend weiter (Bohnsack 2007, 2008, 2009).

Mit dem Versuch, durch Beobachtung den konjunktiven Sinngehalt zu erfassen,
beabsichtigen wir als Sozialwissenschaftlerinnen, die damit verbundenen individuellen
und kollektiven ,Orientierungsrahmen® und ,Erfahrungsraume® zu erschlieRen (Bohn-
sack 2009: 18ff). Das dokumentarische Wissen erschliet sich auf der Ebene der
sozialen Praxis. Aus dem dokumentarischen Wissen ergeben sich geteilte
Erfahrungsraume und Orientierungen, welche ,unmittelbares Verstehen® ermoglichen
(Bohnsack 2009: 18). Um soziale Wirklichkeit erfassen zu konnen, gilt es beide
Sinnebenen, die kommunikative und die konjunktive, analytisch zu betrachten.

,Oft liegt der Zugang zu handlungsleitendem Wissen der Akteurlnnen gerade nicht in

deren expliziten Theorien und Erklarungen, sondern ist in den Beschreibungen und

Erzahlungen ihrer Handlungspraxis aufgehoben.” (Pryzborski / Wohlrab-Sahr 2009: 34).
Daher rekonstruiert die dokumentarische Methode in der ersten Analyseebene den
immanenten Sinn mittels Was-Fragen. Vorwiegend deskriptiv wird der wortliche
Sinngehalt zuganglich und interpretierbar gemacht. Auf einer zweiten Ebene wird die
.Prozessstruktur der Herstellung“ analysiert und so der dokumentarische Sinn Uber

Wie-Fragen zuganglich. (Pryzborski / Wohlrab-Sahr 2009: 32f, 34f).

Die dokumentarische Bild- und Videointerpretation, welche in dieser Arbeit verwendet
wird, will durch ihr Vorgehen zudem die Eigenlogik eines Bildes beriicksichtigen.
Wesentliches Element der bildlichen Eigenlogik ist — wie schon Eingangs erwahnt — die
Simultanitat. Bildsinn eroffnet sich im selben Moment. Max Imdahl spricht
diesbezuglich von der ,Totalpréasenz® (Imdahl 1996a: 23 zit. nach Bohnsack 2009: 47).
Bilder werden als selbstreferentielle Systeme abseits der Sprache verstanden
(Bohnsack 2009: 47, 136, 173). Neben den Alltagstheorien der Erforschten gilt es, das
,handlungsleitende Potential“ der Bilder zu erschlielen, also das in Bildern selbst
vermittelte Wissen zu interpretieren, wenn auch im fortschreitenden Analyseprozess
eine Verortung der Daten in kulturellen und sozialen Kontexten wichtig wird. Im Blick
liegt in erster Linie eine Verstandigung durch das Bild. Fur Bohnsack vermag die
dokumentarische Interpretation von Videos im Sinne einer Produktanalyse

[...] LAufschluss zu geben Uber den Erfahrungsraum, den Orientierungsrahmen und den
Habitus derjenigen, die dieses Video (im weitesten Sinne) produziert haben: also Uber die
abgebildeten und abbildenden Bildproduzent(inn)en.“* (Bohnsack 2009: 177).

% Die Frage nach dem dokumentarischen Sinngehalt von Bildern zielt auf den Habitus der Bildproduzentlnnen
(Bohnsack2009: 30f). Fur die dokumentarische Analyse macht es Sinn, diese nochmals in abbildende und abgebildete
Bildproduzentinnen zu unterteilen. Abbildende Produzentinnen sind ,[...] also u. a. Fotografen oder Kiinstler sowie alle
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Fur eine dokumentarische Produktanalyse ist daher sowohl die Ebene der abbildenden
(z B Perspektivenwahl, Kameraftuhrung, Licht, Inhalt,...) als auch jene der abgebildeten
Bildproduzentinnen (Mimik, Gestik, Kleidung,...) wichtig (Bohnsack 2009: 118). Eine
Produktanalyse, wie sie Gegenstand dieser Arbeit ist, verschafft uns so Zugang zum
Encodingprozess im Sinne des Encoding-Decoding-Modells von Stuart Hall und zu
,dauerhaften Strukturen“ unserer Gesellschaft. Die Daten — in diesem Fall ein
Fernsehwerbespot von lkea Osterreich — scheinen zwar situativ zu sein, da
Produzentinnen jedoch kulturell und sozial situiert sind, kann eine Analyse ,soziale(n)
Formationen von einiger Dauerhaftigkeit* herausarbeiten (Bohnsack 2009: 123). Durch
Bilder oder Filme aus dem massenmedialen Offentlichen Bereich, also z B dem
Werbespot von Ikea

.[---] erhalten wir u. a. Einblicke in die durch die Medien transportierten oder propagierten
Lifestyles bzw. in den Stil oder Habitus, welcher durch die Akteurinnen und Akteure [...]
und die Bildproduzent(inn)en prasentiert und transportiert wird. Diese Akteure der
offentlichen Bildmedien erscheinen [...] als Reprasentanten und Identifikationsfiguren von
(konjunktiven) Erfahrungsrdumen und rudimentédren Milieus, die sie mit den Zuschauern
teilen, und bestatigen somit einen spezifischen Habitus [...].“ (Bohnsack 2009: 117).

Auch in der dokumentarischen Bild- und Videoanalyse werden die Fragen nach dem
~Was?“ erweitert um die Fragen nach dem ,Wie?“, dem ,modus operandi“. Diese Wie-
Fragen ermdglichen wiederum einen Zugang zur konjunktiven Sinnebene und zu einer
spezifischen Sozialitat. Beide erdffnen sich ber die Formalstruktur der (bewegten)
Bilder (Bohnsack 2009: 44).

Bohnsack nimmt bei der Entwicklung dieser Methode Bezug auf die Bildtheorien von
Erwin Panofsky und Max Imdahl und meint: ,Den Wechsel der Analyseeinstellung von
der Ikonografie, von der Ebene der Konnotationen, hin zur Ikonologie [...]" ist konstitutiv
fur die dokumentarische Filmanalyse (Bohnsack 2009: 126). Orientiert an der lkonik
von Max Imdahl interessieren die perspektivische, szenische und planimetrische
Bildkomposition, also die Eigengesetzlichkeiten eines Bildes (Bohnsack 2009: 32, 38).
Es interessiert die Bildsprache, also: Was steht im Fluchtpunkt? Welche sozialen
Bezogenheiten sind im Bild erkennbar? Wie ist ,die formale Konstruktion des Bildes in
der Flache*? (Bohnsack 2009: 39). Im Bezug auf Filmanalysen wird dies noch erweitert,

da zusatzlich der Schnitt und die Montagetechnik betrachtet werden. Orientiert an

diejenigen, die als Akteure, als Produzenten hinter der Kamera und noch nach der fotografischen Aufzeichnung an der
Bildproduktion beteiligt sind. Auf der anderen Seite haben wir die agebildeten Bildproduzent(inn)en, also die Personen,
Wesen oder sozialen Szenerien, die zum Sujet des Bildes gehdren bzw. vor der Kamera agieren.“(Bohnsack 2009: 31).
»~Szenen® und ,Szenerien® bei Filmen koénnen als Produkt der abgebildeten Bildproduzentinnen gesehen werden.
+Einstellung“ und ,Montage* als jenes der abbildenden Bildproduzentinnen (Bohnsack 2009: 161).
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Panofsky, dokumentiert sich Uber diese Herstellungslogiken der ,Wesenssinn® bzw.
,Dokumentsinn®, den Panofsky auch als ,Habitus“ bezeichnet hat (Panofsky 1932: 115
u. 118 zit. nach Bohnsack 2009:30, Panofsky 1975: 40 zit. nach Bohnsack 2009: 41)*.

In der dokumentarischen Filmanalyse betrachten wir das Datenmaterial formulierend
und reflektierend. Auf der formulierenden Ebene wird klar, was wir sehen. Im Sinne
Ihmdahls kommt hier das ,wiedererkennende Sehen“ zum Einsatz (Ihmdahl 2003: 23
zit. nach Bohnsack 2009: 52). In der reflektierenden Bildinterpretation rekonstruieren
wir die Formalstruktur mittels ,sehendem Sehen® (Ihmdahl 1996a: 92 zit nach
Bohnsack 2009:52).

Ein weiterer zentraler Aspekt der Methode ist ,[...] die systematische Variation explizit
eingefuhrter  Vergleichshorizonte. (Bohnsack 2009: 128). Dies ermdglicht
Forscherlnnen, die Mehrdeutigkeit von Bildern methodisch zu kontrollieren und eine
Reflexion der eigenen Standortgebundenheit als Forscherlnnen. In der Praxis bedeutet
dies, sehr frih mittels komparativer Analysen zu untersuchen, wie wird dasselbe
Thema innerhalb anderer Falle, d. h. in anderen Orientierungsrahmen, bearbeitet.
Eine Generalisierung ergibt sich dann aus der Rekonstruktion von ,Gemeinsamkeiten

im Kontrast und von Kontrasten in der Gemeinsamkeit.“ (Bohnsack 2009: 21, 46).

2.2, PROBLEMSTELLUNG UND FORSCHUNGSINTERESSE
2.21 FORSCHUNGSFRAGE

Ausgangspunkt ist die Frage: Wie wird die Kernfamilie gegenwartig in ésterreichischer

Fernsehwerbung konstruiert?

Zur Beantwortung werden, bezogen auf die Thematik, exemplarisch aus einem
Ikeafernsehwerbespot latente Wissensbestande mittels ,dokumentarischer Film- und
Videointerpretation“ rekonstruiert und auf eine manifeste Ebene gebracht (Bohnsack
2009: 117).

* Da Bohnsack sich bei der dokumentarischen Bildinterpretation auf der reflektierenden Ebene methodisch stark an der
Ikonik von Max Ihmdahl orientiert, diese Interpretation also auf die Formalstruktur des Bildes aufbaut, methodologisch
jedoch die Ikonologie von Panofsky relevant bleibt, also das Interesse am ,Wesenssinn*, welcher nicht nur, aber auch in
Bildern enthalten ist, bezeichnet Bohnsack die reflektierende Interpretation — orientiert an beiden Theoretikern — als
sinkonologisch-ikonische Interpretation“ (Bohnsack 2009: 31 u. 58).
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2.2.2 PROBLEMSTELLUNG UND FORSCHUNGSINTERESSE
2.2.2.1 Warum bewegte Bilder, warum Fernsehen, warum Fernsehwerbung?

Bilder nehmen, als Alltagsobjekte mit ihrer eigenen Logik, in einem verstarkten
Ausmald Einfluss auf unser Leben. In sozialwissenschaftlicher Forschung wird dieser
Eigenlogik jedoch nach wie vor wenig Beachtung geschenkt (Schober 2003; Schroer
2008; Thiessen / Villa 2009; Bohnsack 2009). Schroer begriindet dies unter anderem
damit, dass [...] ,Soziologie sich stark mit Schriftkultur identifiziert.“ (Schroer 2008: 9).
Barbara Thiessen und Paula-Irene Villa konstatieren:

,Dass fir die Alltagspraxis Medien eine zentrale Rolle spielen, ist sozialwissenschaftlich
bislang zu wenig reflektiert worden. Die mediale Dimension von Elternschaft wie von
offentlichen Debatten um diese ist weder in der Familien- und Bildungsforschung noch in
der Geschlechter- oder Kultursoziologie systematisch prasent.” (Thiessen / Villa 2009:
11).

Bewegte Bilder — Filme — stellen ,[...] eine stetig sprudelnde Quelle dar, um sich Gber
den Zustand einer Gesellschaft, ihrer Krisen und Konflikte, ihrer Werte und
Moralvorstellungen Aufschluss zu verschaffen.” (Schroer 2008: 7). In Filmen werden
nicht nur gesellschaftiche Themen wie Familie oder Sicherheit thematisiert, ,[...]
vielmehr durfte auch unser Wissen, unsere Informationen und Bilder, die wir zu
einzelnen gesellschaftlichen Themen haben, zu einem grof’en Teil aus Filmen
stammen.” (Schroer 2008: 10). So haben wir eine Vorstellung zu einer amerikanischen
Kleinstadt, auch wenn wir nie eine betreten haben, oder eine Vorstellung zur Brutalitat
in den Favelas (Schroer 2008). Breckner stellt fest:

»S0ziale Orientierung und Interaktion hat bildlichen Charakter: Wir sehen und werden
gesehen. Gesten, Mimik, Kérperhaltungen, Bewegung, Gangart, Kleidung etc. lassen in
der Darstellung und Wahrnehmung der Darstellung eine bildliche Vorstellung einer
Person, Gruppe oder anderer sozialer Entitdten, ihrer Haltungen und Absichten
entstehen, auf die hin gehandelt wird. Bilder von uns selbst und von anderen [...], welche
Uber Prozesse der vornehmlich korperbezogenen Darstellung und Attribution entstehen,
sind wesentlicher Bestandteil ritualisierter sozialer Situtationen. Um eindeutig erkennbar
zu sein, werden in fixierten Bildern, insbesondere Werbebildern, bereits sitlisierte und
ritualisierte Situationen mit wenigen Elementen noch einmal stilisiert und — in Goffmans
Worten — hyperritualisiert.“ (Breckner 2011: 454).

Aufgrund der empirischen Zahl, dass rund 62%° der Osterreicher iber 14 Jahren
taglich fernsehen (Statistik Austria 2012/2), und einem soziologischen Interesse, mit
bewegten Bildern zu arbeiten, bildet ein Fernsehprodukt — ein Werbespot — das
Datenmaterial dieser Arbeit. Ein Fernsehwerbespot als Fernsehformat ist flr dieses
Vorgehen interessant, da er kurz ist. Dies ermoglicht ein sehr detailliertes Betrachten

der gesamten Daten. Weiters sind Kinder und Eltern-Kind-Beziehungen ein wichtiger

® Vergleiche Anhang 2



18

Pool in der werblichen Inszenierung, weil diese Beziehungen auf grundlegende Sinn-
und Erfahrungsformen unserer Gesellschaft referieren (Willems / Kautt 2005: 99, 138ff).
Die Fernsehwerbung ist demzufolge ein unerschopflicher Datenkorpus bezuglich

Konstruktionen von ,Kernfamilie®.

Werbung generell ist eine kulturelle Form, die ,den Bestand des allgemeinsten
Alltagswissens® beinhaltet (Willems / Kautt 2003: 78). Dabei ist fur Werbung nicht
relevant, wie es ist, sondern wie es sein sollte — sie bevorzugt einen ,normativen
Erwartungsstil® (Zurstiege 1998: 104 zit. nach Willems/Kautt 2003: 75). Werbung
arbeitet mit Idealbildern und schafft ,Vorbilder®. Sie dramatisiert, Gberzeichnet rituelle
Zeichen, reproduziert stereotype Vorstellungen und folgt ,Ereignislaufen® (z B
Jahreszeiten,...) (Willems 2005: 118ff). Werbeformate sind auf Zielgruppen gerichtet.
Produkte oder Marken sollen ,wiedererkennbar® aus der Masse des Angebotes
hervorgehoben werden (Janich 2003: 508). Dies versucht Werbung seit den 1990ern
vielfach damit, dass sie das Produkt oder die Marke mit einem Lebensgeflihl, einem
Erlebnis bzw. einem Vergnugen verbindet (Janich 2003). Seit den 1980ern wandelte
sich Fernsehwerbung vom Medium der Zerstreuung zu einem Medium der
Unterhaltung (Kloepfer / Landbeck 1991 zit. nach Janich 2003: 510). Gestalterisch bzw.
dramaturgisch haben die Produzentinnen hierzu die Mdglichkeiten mit Emotionen, mit
kognitiven Irritationen bei Form oder Sinn, mit Neuheit, mit Fiktion und Spezialeffekten,
mit Rahmenbrichen, mit Rand- bzw. Subkulturen oder mit Humor zu arbeiten (Willems
/ Kautt 2003: 80ff). Klassische Werbung verwendet dabei Text und Bild. Bilder haben in
den letzten Jahrzehnten jedoch kontinuierlich an Bedeutung zugenommen (vgl.
Wehner 1996: 76f). Dies lasst sich damit begrinden, dass Bilder — vor allem
Korperbilder — neben der Musik eine einmalige Gelegenheit fiir Werbeproduzentinnen
bieten, effektiv Informationen und Emotionen zu generieren, da sie sich der kognitiven
Selbstkontrolle der Betrachterlnnen weitgehend entziehen (Dieterle 1992: 84 zit. nach
Willems/Kautt 2003: 63). Werbebilder haben eine vordergriindige Intention (Mduller-
Doohm 1997: 89). Trotzdem sind Werbebilder komplexer als vielleicht im ersten
Moment denkbar und beinhalten eine ,aulierst aufgeladene Symbolik* (Miller-Doohm
1997: 89)

Was Werbeszenen von Alltagsszenen unterscheidet sind ihre ,Standardisierung,
Ubertreibung und Vereinfachung.” (Goffman 1981 :327). Dies sind auch Merkmale
gesellschaftlicher Rituale. Jeder von uns bedient sich dieser ritualisierten

Ausdrucksweisen. Im Zusammenhang mit Werbung kommt es jedoch zu eine ,Hyper-
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Ritualisierung®. Werbung ritualisiert gesellschaftliche Ideale, 16st soziale Konventionen
aus ihren Kontexten und unterbindet so Kontroliméglichkeiten. Konventionen werden
nochmals konventionalisiert, ihr Geltungscharakter wird bestarkt (vgl. Goffman 1981:
327f).

sinteraktionen und Darstellungen werden auf eine Kamera hin orientiert und die
sichtbaren Merkmale bzw. gestaltenden Elemente einer Situation den Konventionen des
Bildgebrauchs folgend auf ihre Erscheinung in einem fixierten Bild hin typisiert. [...] Die
Inszenierungen werden dadurch zugleich naturalisiert und suggerieren eine
unhinterfragbare Wirklichkeit.“ (Breckner 2011: 454).

Im Bezug auf die Kernfamilie 1&sst sich daraus schlief3en, dass es nicht die speziellen
Umstande der dargestellten Form der Kernfamilie sind, die sie so agieren lassen oder
zu der dargestellten Konstellation fihren, sondern das Dargestellte impliziert, es seien

allgemeingultige Prototypen der Kernfamilie.

Die Fernsehspots beinhalten immanentes und dokumentarisches Wissen, also
,handlungsleitendes Potential® (Bohnsack 2009: 29). Im Zentrum steht die
Rekonstruktion der ,[...] Prinzipien der Herstellung sozialer Praxis® (Bohnsack 2009;
Przyborski / Wohlrab-Sahr 2009: 25). ,Das heildt, es interessiert nicht, ob die
Darstellungen (faktisch) wahr oder richtig sind, sondern es interessiert, was sich in
ihnen Uber die Darstellenden und deren Orientierungen dokumentiert.“ (Bohnsack 1999:
75). In den Bildern der Spots eréffnet sich, wie die Kernfamilie von Produzentinnen vor

und hinter der Kamera konstruiert wird, der Encodingprozess.

2.2.2.2 Warum die Kernfamilie?

In meinen Alltagsbeobachtungen nehme ich schon seit langerem Widerspriiche wabhr,
wenn es um den Begriff Familie geht. Als Familienidealbilder scheinen die Kernfamilie
in einer Vater-Mutter-Kind-Inszenierung, also der Inszenierung einer heterosexuellen
Paarbeziehung, sowie Bilder einer vergangenen, aber idealisierten Grof¥familie zu
kursieren (vgl. Albers / Grundmann 2008: 87ff; Popp 2009: 90ff). In Spielfiimen
hingegen nimmt die Thematisierung von verschiedensten Formen der Kernfamilie zu
und auch unser soziales Zusammenleben ist zunehmend gepragt von einer Vielfalt von
Familienformen. Es wird von der ,Pluralisierung der Familienformen® gesprochen,
wenn auch die Kernfamilie im Sinne des bildlichen Ideals Vater-Mutter-Kind im
deutschsprachigen Raum weiterhin empirisch vorherrscht (vgl. Schneider 2009;
Thiessen / Villa 2009: 7ff). Dieses ldealbild als inszeniertes Werbesujet beinhaltet
handlungsleitendes Wissen — ein Wissen, von dem ich gar nicht weil3, dass ich es weil}

(Bohnsack 2009). Auf individueller und struktureller Handlungsebene unserer
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Gesellschaft, also z B in Familien und in der Politik, scheinen wir, sei es um
personliche Freiheiten auszuweiten, sei es, um Mditter im Erwerbsleben zu halten,
gegen manches dokumentarische Wissen erfolglos anzukdmpfen, vielleicht, weil es
uns nicht explizit zuganglich ist. Die immanenten und dokumentarischen
Wissensvorrate, auch eingelassen in Bildern, bestimmen den sozialen
Interaktionsrahmen mit. Sie haben eine gewisse Definitionsmacht bezogen darauf, was
fur die Familienpolitik, fur eine Familie als Familie und fur Familienmitglieder als
Individuen moglich ist. Dieses Vorhaben scheint mir daher bedeutend, da es

Wissensvorrate Gber Kernfamilie an einem Beispiel expliziert.

Der Begriff Kernfamilie definiert die Familie nach der Zahl der Generationen. Sie
umfasst zwei Generationen — Erwachsene(r) mit Kind(ern) in einem Haushalt (Nave-
Herz 2006: 31). Dieser Begriff sagt nichts Uber den Familienbildungsprozess
(biologische Elternschaft, Stieffamilie, Adoptivfamilie,...), die Rollenbesetzung (Zwei-
Eltern-, Ein-Eltern- oder Polygame Familie), den Wohnsitz (neolokal, patrilokal,
matrilokal,....) oder Uber die Erwerbstatigkeit der Eltern aus (Nave-Herz 2006). Er ist
aus meiner Sicht ein sehr neutraler Familienbegriff. Mit dieser Definition von Familie
fokussiere ich auf Erwachsene mit Kind(ern) und auch auf eine bestimmte
biographische Phase einer Familie, namlich Kinder sind schon geboren und noch
Kinder. Dies bedeutet fir mich in der Datenauswahl nicht, dass es keine Variation auf
der Generationenebene geben darf. Ich werde diese jedoch immer in Relation zum

Begriff der Kernfamilie interpretieren.

2.2.2.3 Warum lkea Osterreich?

Warum fokussiere ich auf einen Werbespot eines Mébelhauses? Ich konstatiere, dass
abseits der Darstellerinnen im Film auch das Wohnen, also die Mobel, Farben,
Accessoires etc., eine bildliche Vorstellung einer Person oder einer sozialen Gruppe
entstehen lassen.

-Wohnen ist, ganz allgemein gesprochen, ein soziokultureller Prozess, der Haltungen und
Entwicklungen ausldst, denen sich die Menschen nicht entziehen kénnen. Jeder wohnt,
egal, ob in einer Villa oder auf der Stral’e. Dieses Wohnen hat Einfluss auf individuelle
Befindlichkeiten, Einstellungen, Uberzeugungen, Ziele und Pragungen [...] Der Begriff
steht flr ein dullerst komplexes Geschehen — ahnlich wie etwa ,das Reisen’. Erst in der
Zusammensetzung mit anderen Begriffen gewinnt das vage ,Wohnen’ als Wohnumfeld,
Wohnsitz, Wohnform, Wohnrecht, Wohngeld, [...] usw. konkrete Inhalte.“ (Flagge 1999:
12f zit, nach Dullo 2008: 366f)

Im Film ist das Wohnen daher ein wichtiger Bestandteil. Es ermdglicht — neben der

Korperlichkeit —, die Figuren sozio-kulturell zu verorten (Dullo 2008: 358). Wie Ddullo
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aus Filmen von Martin Scorsese herausarbeiten kann, ist ,[...] die Wohnung Spiegel
der mentalen Situation des Protagonisten.“(Dillo 2008: 362).

,Die partielle lllusion 6 des Fims und damit sein Identifizierungs- und
Distanzierungsangebot beruhen gerade — neben der Emotionsinszenierung — auf
der wohnraumlichen Prasenz, die er herstellt.“ (Dullo 2008: 371).

Das Wohnen ist das Innen in Abgrenzung zum Aufien. Im Film wie im Leben ,[...]Jist der
Wohninnenraum Refugium, Privatsphare und Bereich der Abschottung.“(Dullo 2008:
367). Zwischen dem Innen und dem Aufen ,[..] liegt der Bereich des
Liminoiden.“ (Dullo 2008: 367). Es ist ein Zwischenraum. Er verbindet das Innen und
Aullen. Er bereitet uns vor. Es ist ein Flur, die Stral3e, die Nachhause fuhrt, oder der
Vorgarten. Dieser Schwellenraum wird im Film vielfach betont z. B. Uber den Blick
durch ein Fenster nach Drauf3en oder Drinnen (Dullo 2008: 367).

Warum lkea? Beim gezielten ,Werbung schauen® im Vorfeld dieses Projektes im Jahr
2011 konnte ich folgende Mébelfirmen festmachen, die im 6sterreichischen Fernsehen
(ORF) werben: Leiner, XXXLutz, Mdbelix, Kika und Ikea. Die Spots des schwedischen
Konzerns waren jene, von denen ich mich selbst angesprochen fiihlte und welche — so
mein Ersteindruck — ein sehr offenes und variantenreiches Familienbild thematisieren.
Ilkea Osterreich ist eine Konzerntochter des schwedischen Mdbelkonzerns lkea, der
weltweit erfolgreich tatig ist. Das Mobelhaus vertreibt vorrangig ,Selbstbaumdbel,
welche Designerlnnen eigens fliir den Konzern entwerfen. Dullo bezeichnet als eine ,[...]
gelaufige Einrichtungspraxis in posttraditionalen Gesellschaften: Das Einrichten als
Aufgabe und Identitatsarbeit zwischen Funktionalismus und Inszenierungsgestaltung
von Atmosphare.” (Dillo 2008: 375) Bei lkea ist dies Programm. Dillo spricht sogar
von der ,lkeaisierung der Gesellschaft*’ (Diillo 2000 zit. nach Diillo 2008: 375). So

entscheide ich mich, mir einen Ikea Spot in einer Analyse genauer anzusehen.

Die Fokussierung auf Ikea Osterreich begrenzt das Datenfeld. Ich gehe davon aus,
dass ein fuhrendes Unternehmensteam als Auftraggeberinnen Teil der Produzentinnen
sind. Da der gewahlte Spot in ihrem Auftrag auch gesendet wird, nehme ich an, dass
die propagierten familiaren Lifestyles, welche den Erfahrungsraumen aller
Produzentinnen entspringen, auch von den Unternehmensreprasentantinnen geteilt

werden.

® Partielle lllusion meint hier trotz medialer Vermittlung das Medium zu Uberwinden und sich temporar wahrend des
Sehens im Film zu verorten. Obwohl ich weil3, der Film ist gemacht und kunstlich, will ich mich doch temporar darin
aufgehoben wissen. (Arnheim 1979: 40 zit. nach Diillo 2008. 360f)

7 So finden wir z. B. in Gsterreichischen Spanischbuchern fur Héhere Schulen Mébel von Ikea abgebildet (efie A1, Der
Spanischkurs 2007: 75).
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2.2.2.4 Warum immanente und dokumentarische Wissensbestande?

Durch den Wissensbegriff nach Mannheim trennen wir Wissen in kommunikatives und
handlungsleitendes Wissen. Die dokumentarische Methode verschafft uns analytisch
einen Zugang zu beiden Ebenen. Dass die sich damit eréffnenden Ergebnisse
spannend sein konnten fur die Soziologie, verdeutlicht mir ein Text von Angelika
Wetterer am Beispiel der Kategorie Geschlecht. In ihrer Arbeit ,Rhetorische
Modermisierung: Das Verschwinden der Ungleichheit aus dem zeitgendssischen
Differenzwissen” stellt sie die Theorie auf, dass in unserer heutigen Gesellschaft,
bezogen auf die Kategorie Geschlecht, die Diskurs- und Handlungsebene
auseinanderfallen  (Wetterer 2003). Das egalitare und partnerschaftliche
(Selbst)Verstandnis und die Chancengleichheit gelten als akzeptiert, werden aber nicht
im selben MalRe gelebt. Institutionen und Strukturen haben — im Verborgenen —
grolkeren Einfluss als die Diskurse, welche sich inflationar abnutzen und durch
fortschreitende Spezialisierung notwendigerweise Widersprichlichkeiten erzeugen. Die
rhetorische Modernisierung besteht nun darin, dass die Unterschiede zwischen den
Geschlechtern aus dem Diskurs und damit (auch) aus dem Bewusstsein mehr und
mehr verschwinden, die Strukturen sozialer Ungleichheit jedoch unverandert auf die
soziale Alltagspraxis zurickwirken. Die Kritik an dieser Situiertheit verbindet Wetterer
mit der zumindest impliziten Forderung, die Geschlechterdifferenz (wieder) vermehrt zu
thematisieren und gerade die verdeckten Aspekte auf struktureller Ebene zu
ergriinden.

Ich finde es nun nicht nur beziglich Geschlechterkonstruktionen interessant zu
schauen, was sagen Akteurlnnen und wie handeln sie dabei, besteht dabei
Kongruenz? Dieser Text inspiriert mich auch dazu, eine theoretische Basis und eine
Methode =zu suchen, welche einen Zugang zu verdeckten, aber wirksamen

(handlungsleitenden) Strukturen innerhalb der gewahlten Thematik ermdglicht.

2.3. METHODISCHES VORGEHEN
2.3.1 ANALYSEDATEN - AUSWAHL UND AUFBEREITUNG

Das Datenmaterial bilden Fernsehwerbespots des Unternehmens lkea Osterreich. Wir
konnen Werbespots allgemein als leicht zugangliches Datenmaterial der Alltagswelt
klassifizieren. Fernsehwerbespots als Analysematerial zu nehmen bedeutet, der
Datenkorpus besteht aus ,Alltagsdokumenten® (Bohnsack 2009: 177). Es handelt sich
nicht um fur Forschungszwecke erstelltes Filmmaterial. Wir als Forscherlnnen nehmen

keinen Einfluss auf die Produktion (zB Bildausschnitt, Kamerafiihrung, Schnitt, ...). Die
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Fernsehwerbespots werden produziert fir das Massenmedium Fernsehen, also fir die
Offentlichkeit (vgl. Bohnsack 2009).

Warum Werbespots des Konzerns lkea im Fokus stehen, wurde bereits erlautert
(3.2.3.). Da mich die Darstellung von Kernfamilie in Osterreich interessiert, beschréanke
ich mich auf Spots, welche im &ffentlichen 6sterreichischen Fernsehen® gesendet
wurden. Den Begriff aktuell in der Fragestellung definiere ich dahingehend, dass ein
Spot fiur den Datenkorpus nur in Frage kommt, wenn er zwischen 2010 und 2012
ausgestrahlt wurde. Es gibt allerdings eine Ausnahme: Recherchen haben ergeben,
dass ,Weil es dein Zuhause ist.“ seit 2007° als Werbeslogan in Spots von lkea
Osterreich fungiert (Quelle 1). Da — im Sinne der dokumentarischen Videoanalyse —
Anfange bedeutungsvoll sind, nehme ich den ersten Spot (2007) noch in den
Datenpool auf. Der Datenkorpus umfasst nun alle lkea Werbespots aus dem
genannten Zeitrahmen, welche im ORF gesendet wurden sowie zusatzlich den Spot
von 2007.

Im Zeitraum von 2010 bis 2012 werden insgesamt neun Werbespots von lkea im ORF
gesendet (Anhang 3). Alle enden mit dem Slogan: Weil es dein Zuhause ist. Unter
diesem Motto wirbt lkea Osterreich seit 2007. Teilweise — z.B. der hier analysierte
Werbefilm — werden diese Spots auch in deutschen Fernsehsendern gesendet,

allerdings mit dem Slogan: Das Zuhause deines Lebens.

Am Beginn sehe ich mir die gesammelten Spots alle an. Dieses erste Ansehen setzt
den Startpunkt des Analyseprozesses. Dabei wahle ich den Spot ,Am Ende des
Tages ...“ aus. Ein Auswabhlkriterium ist das Interesse an der Kernfamilie. Im Sinne der
Definition sollen zumindest beide Generationen bildlich vorkommen. Ein weiterer Punkt
ist, dass der Spot ab Oktober 2011 bis August 2012 immer wieder in Werbeblocken
des ORF gesendet wird. Er ist somit Uber elf Monate im Fernsehen als Teil der
externen Unternehmenskommunikation von lkea Osterreich prasent. Im Gegensatz zu
den meisten Spots von Ikea zwischen 2010 und 2012 handelt es sich bei diesem Spot
um eine reine Imagewerbung. Der Spot wirbt also allgemein fir die Marke und das

Unternehmen lkea. Es stehen keine besonderen Aktionen fir Gartenmdbel, Kiichen

& Mit dem Begriff ,Osterreichisches Fernsehen® sind hier die Programme ORF1 oder ORF2 des éffentlich rechtlichen
Fernsehens in Osterreichs gemeint.

® Uber Emailkontakt bekomme ich von einer Mitarbeiterin von lkea Osterreich die Information, seit wann in dieser Form
geworben wird, wie viele Spots bereits produziert wurden, bzw. werden mir die Filme in digitaler Form zur Verfiigung
gestellt.
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oder dergleichen im Zentrum der Werbebotschaft. Weiters wahle ich fir eine
Abschlussarbeit in einem Methodenseminar den lkea Spot ,Weil Florian ...“ (2010) aus,
um ihn mittels Deutungsmusteranalyse zu interpretieren. Dieser Spot interessiert mich,
da auf den ersten Blick Familie nicht thematisiert wird und er sehr kontrar zur ersten
Auswahl erscheint. Er thematisiert Homosexualitat und bewirt Kiichenschranke. Der
Spot bekam 2010 viel diskursive und mediale Aufmerksamkeit. Als drittes wahle ich
den l|kea-Spot von 2007 fir die Analyse aus. Er markiert den Anfang der lkea-

Werbestrategie ,Weil es dein Zuhause ist.“ und ist daher bedeutend.

Fir Auswahlprozesse ist zentral, ,[...] wie die Erforschten selbst ihre Beitrage
eroffnen.” (Bohnsack 2009:175). In der Analyse wird Anfangen daher eine besondere
Beachtung geschenkt. Bei der Auswahl der Fotogramme'® (siehe weiter unten) leiten
aber auch ,dramaturgische Hohepunkte“ (Auffalligkeiten) bzw. die Reprasentanz eines
Fotogramms die Auswahl. Reprasentanz meint, inwieweit ein Bild fahig ist, einen Spot

zu reprasentieren (Bohnsack 2009).

Um eine dokumentarische Film- und Videointerpretion von Werbespots im Sinne einer
Produktanaylse machen zu kdnnen, ist es notwendig, sowohl die Ebene der
abbildenen (z B Perspektivenwahl, Kameraflihrung, Licht, Inhalt,...) als auch der
abgebildeten Produzentinnen (Mimik, Gestik, Handeln, Kleidung,...) zu betrachten
(Bohnsack 2009: 118). Um diese Ebenen methodisch zuganglich zu machen, bedarf es
einer systematischen Aufbereitung der Filmdaten. Die Daten missen in eine
beschreibbare Ordnung fir die Analyse gebracht werden. Hickethier schlagt
diesbezlglich ein Sequenzprotokoll vor, welches das bildhafte Material mittels
Sequenzrasterung in Handlungseinheiten teilt. Handlungseinheiten umfassen mehrere
Einstellungen, die sich durch ein Handlungskontinuum kennzeichnen und sich damit
abgrenzen lassen (Hickethier 1996). Faulstich (2002) schlagt mit Hilfe des
Einstellungsprotokolls eine detailierte Verschriftichung des Textes vor. Dabei werden
unterschiedliche Analyseebenen (Stills, Bildbeschreibung, Handlungsbeschreibung,
Dialoge, Gerausche, Kamera, Memos...) nebeneinander Ubersichtlich festgehalten.
Dies macht die Analyse ubersichtlich und erméglicht, Ergebnisse auf einzelne Bilder

zuriick nachzuvollziehen (vgl. Faulstich 2002)"". Bohnsack schlagt, aufbauend auf

'° Fotogramme bezeichnen in der dokumentarischen Filmanalyse Stills (einzelne Standbilder aus dem Film), welche fiir
Einzelbildanalysen ausgewahlt werden. Die Analyse von Fotogrammen ist ein Arbeitsschritt der Methode auf der
Bildebene.

" Diese Aufbereitungsform der Daten wurde bei der angehéngten Deutungsmusteranalyse ,Weil Florian ...“ (2010),
welche als Vergleichshorizont dient, verwendet (Anhang 11).
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obige, fur die dokumentarische Bild- und Videointerpretation Filmtranskripte fur
Sequenzen vor, in denen Bild und Ton — also einzelne Wortmeldungen der
Darstellerlnnen vor der Kamera —, Musik und Gerausche synchron und in einem
konstanten Zeitrhythmus von maximal einer Sekunde transkribiert und so fur die
Analysetatigkeit aufbereitet werden (Bohnsack 2009: 179ff). Der ausgewahlte Spot
und der Spot von 2007 wurden in dieser Weise jeweils als Ganzes aufbereitet (Anhang
5und 10).

2.3.2 DOKUMENTARISCHE FILMANALYSE

Die dokumentarische Filmanalyse unterscheidet die formulierende und reflektierende
Interpretationsebene. Weiters werden die Daten getrennt nach Bild- und Textebene
betrachtet. Da wir dazu neigen, Bilder mit Texten zu erklaren, wird im Analyseablauf
der Bilddimension Vorrang gegeben (Bohnsack 2009: 173). Bei der Interpretation auf
der Bildebene wird nochmals unterschieden zwischen den ausgewahlten Sequenzen
als Filmausschnitt und den ausgewahlten Fotogrammen aus den ausgewahlten

Sequenzen. Der Fokus der Methode liegt auf der Analyse der Fotogramme.

Ich beginne also mit der Interpretation der Bilddimension des Spots. Aus dem
Datenkorpus wahle ich den Spot ,Am Ende des Tages ...“ lkea 2012 aus. Von diesem
wird ein Videotranskript gemacht. Dies bildet die Basis fur die Analysearbeit. Im ersten
Schritt definiere und beschreibe ich nun die Sequenzen innerhalb des Spots.' Darauf
folgt die Auswahl der Fotogramme. Meine Auswahl wird von der Filmstruktur (haufigste
Kameraeinstellung, Montagetechnik, ...), dem Interesse, wie wird das Thema eréffnet,
dem Forschungsinteresse und der Suche nach Vergleichshorizonten (z.B. Variationen
oder Auffalligkeiten) bestimmt. Die Fotogramme — in dieser Arbeit sind es neun —
interpretiere ich zuerst formulierend (vor-ikonografisch und ikonografisch) und daran
anschlieliend reflektierend. In der reflektierenden Interpretation betrachte ich die
Formalstrukturen des Bildes orientiert an Imdahl. Ich rekonstruiere also Perspektive,
szenische Choreografie und Planimetrie, um dann in der ikonologisch-ikonischen
Interpretation diese formalen Ebenen reflektierend zu interpretieren. Die reflektierende
Interpretation will der Eigenlogik des Bildes gerecht werden, und so das
~Wie“ herausarbeiten (Bohnsack 2009: 42, 47). Methodisches Prinzip ist die

komparative Methode, da wir davon ausgehen, [...] ,dass der Sinn einer verbildlichten

12 Sequenz meint hier einen Ausschnitt eines Films, der sich durch Kontinuitit im Bereich dessen, was abgelichtet ist,
auszeichnet, Kontinuitat beziglich der ,abgebildeten Objekte” und in der ,Bewegung oder Handlung der abgebildeten
Bildproduzent(inn)en®. (Bohnsack 2009: 196). Sequenzen werden hier also nicht von Kameraeinstellungen und
Montagetechnik bestimmt.
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Szene direkt mit der formalen Komposition variiert. Bohnsack spricht von
.Kompositionsvariation“ (Bohnsack 2009: 43). Im Analysefokus steht dabei die
~planimetrische Komposition“ (Bohnsack 2009: 44). Auf Basis der ersten Ergebnisse
interpretiere ich nun also die weiteren Fotogramme. Ich vergleiche, was sind
Gemeinsamkeiten, was sind Unterschiede bezogen auf die Fragestellung und, wie
werden diese konstruiert. Die jeweilige Interpretation wird im Sinne der komparativen
Analyse vorgenommen. Systematisch und explizit werden mit jedem neuen Fotogramm
Vergleichshorizonte eingefihrt. Im fortschreitenden Forschungsprozess fihrt dies zur

zunehmenden Sattigung der Ergebnisse.

Im letzten Schritt auf der Bilddimension findet die ,reflektierende Interpretation von
Einstellungswechsel und Montage® statt. Ich betrachte die bisherigen Analysen und

interpretiere die rekonstruierten Herstellungsprozesse der Produzentinnen reflexiv.

Darauf folgt das Betrachten der ,Dimension von Text und Ton®“. Zu Beginn wird dazu
ein Texttranskript erstellt (vgl. Bohnsack 2009: 222). Anstelle der ublichen
Zeilennummern markiere ich darin die Laufzeiten des Videos in Sekunden analog zum
Videotranskript. In der formulierenden Interpretation von Text und Ton erarbeite ich die
thematische Gliederung auf Textebene. Die reflektierende Analyse bezieht sich auf
diese Gliederung und versucht im Text eine Regelhaftigkeit zu erschliel3en. Ich schaue
mir die AuRerungen und AnschlussduBerungen eines Dialoges an und rekonstruiere
entlang der thematischen Gliederung die ,Diskursorganisation” (vgl. Bohnsack 2009:
226ff). Hierzu arbeite ich neuerlich mit ,Vergleichshorizonten® (Wie wird dieselbe
Thematik in anderen Textstellen / Fallen bearbeitet?). Bohnsack spricht wiederum von
.komparativer Analyse“ (Bohnsack 2009: 20, 21).

Abgeschlossen  wird der  Forschungsprozess mit der reflektierenden
Gesamtinterpretation. Ich setze die bisherigen Ergebnisse der Analyse in Relation
zueinander und interpretiere sie bezogen auf die Fragestellung. Dabei greife ich auch
auf die Ergebnisse der Bedeutungsmusteranalyse des lkea Werbespots von 2010,
welche als Seminararbeit 2012 entstanden ist, und die ersten Ergebnisse der
dokumentarischen Filmanalyse des lkea Fernsehspots 2007 zurick, um die
Gesamtinterpretation zu verdichten. Das Videotranskript und das Einstellungsprotokoll

befinden sich im Anhang (Anhang 10 und 11).

Die dokumentarische Filmanalyse umfasst nach Bohnsack also folgende Schritte:
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»1.Interpretation in der Bilddimension
1.1 Auswahl der Sequenzen nach dem Kriterium der Fokussierung [...]
1.2 Formulierende Interpretation von Sequenzen und von Einstellungswechsel und
Montage [...]
1.3 Auswahl der Fotogramme [...]
1.4 Formulierende und Reflektierende Interpretation der Fotogramme
1.5 Reflektierende Interpretation von Einstellungswechsel und Montage

2.Interpretation in der Dimension von Text und Ton
1.6 Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung
1.7 Reflektierende Interpretation in der Dimension Text und Ton

3.Reflektierende Gesamtinterpretation“ (Bohnsack 2009: 176).

2.3.3 ANPASSUNGEN IM KONKRETEN VORGEHEN UND
DER ERGEBNISPRASENTATION

In der unter Punkt 5 folgenden Prasentation der Ergebnisse betrachte ich zuerst den
Spot als Gesamtes. Ich bekomme ein Geflhl flr die Inhalte, erkenne Themen,
identifiziere erste Herstellungsweisen. Dies bildet die Basis flr die Auswahl der
Fotogramme, welche ich — wie ich meine als Herzstick dieser Arbeit — als weitere

Interpretationsebene auf der Bilddimension anschlielRend betrachte.

Die erste dargestellte Analyseebene wurde Bohnsacks Vorgehensweise hinzugefigt
(vgl. Bohnsack 2009: 176). Ich nenne sie, aufbauend auf die Begrifflichkeiten von Ralf
Bohnsack, die ,formulierende Interpretation des Spots“. Bohnsack wahlt Sequenzen
eines Films aus und betrachtet sie. Die ,formulierende Interpretation“ auf dieser Ebene
dient fuhr ihn dem Erkennen von Themen vorwiegend jedoch dem Erkennen von
Einstellungen und Montagetechniken — also einer ersten formalen Struktur (vgl.
Bohnsack 2009: 198ff). Dieser Schritt wird in seinem Vorgehen sehr knapp gehalten.
Da ich mich entschlossen habe, den gesamten Spot zu betrachten, hielt ich es —
aufbauend auf bisherige Erfahrungen mit Filmanalysen und einem Gesprach mit
meiner Betreuerin Dr. Roswitha Breckner — fir sinnvoll, den Spot auch als eine
zusammenhangende bildliche Erzahlung ,formulierend® 2zu betrachten. Ich
rekonstruiere daher — wie auf der Ebene der Fotogramme — den vor-ikonografischen
und ikonografischen Sinngehalt, also ,Was ist zu sehen?* und ,Was ist Thema?“ des

Gesamtspots.

In der Ergebnisdarstellung steht diese formulierende Interpretation des Spots -
zwecks logischem Aufbau und Lesefluss — am Beginn der Interpretation der

Bilddimension. Dieser Schritt wurde im tatsdchlichen Analyseprozess erst nach den
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Analysen der Fotogramme gemacht. Es erwies sich erst im Nachhinein als sinnvoll.
Durch diese Reihung im tatsachlichen Vorgehen konnte das jeweilige Fotogramm
relativ losgeldst vom Filmprodukt interpretiert werden, weil das Analyseteam nicht
bereits Stunden mit der Betrachtung des Gesamtspots verbracht hatte. Ein Grund flr
die Wahl der dokumentarischen Filmanalyse als Methode flir diese Arbeit ist, dass
ausgewahlte Einzelbilder isoliert und sehr detailliert auf sechs ' Analyseebenen
betrachtet werden. Es erscheint mir daher bedeutend, dass diese Analyse — zwecks

Offenheit der Interpretation — méglichst frih im Forschungsverlauf gemacht wird.

Eine weitere methodische Anpassung betrifft den Schritt: Auswahl der Sequenzen. Da
ein Fernsehwerbespot kurz ist, kann der gesamte Spot analysiert werden. Die
Sequenzen missen also nur bestimmt, jedoch nicht ausgewahlt werden. Die
empfohlene Methode der Fokussierung kommt daher erst bei der Auswahl der

Fotogramme zum Tragen (vgl. Bohnsack 2009).

Die Analyse und Darstellung der Ergebnisse in dieser Arbeit umfasst somit die Ebenen:
1. Interpretation in der Bilddimension
a. Formulierende Interpretation des Spots
b. Bestimmen der Sequenzen
c. Formulierende Interpretation aller Sequenzen, von Einstellungswechsel
und Montage
d. Auswahl der Fotogramme
e. Formulierende und Reflektierende Interpretation der Fotogramme
f. Reflektierende Interpretation von Einstellungswechsel und
Montage des Gesamtspots und der Fotogramme
2. Interpretation in der Dimension von Text und Ton
a. Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung
b. Reflektierende Interpretation in der Dimension von Text und Ton
3. Reflektierende Gesamtinterpretation

(vgl. Bohnsack unter 4.2)

3 Dies sind auf der formulierenden Ebene die vor-ikonografische und ikonografische Interpretation und auf der
reflektierenden Ebene die Analyse der Perspektive, szenischen Choreografie, der Planimetrie und die ikonologisch-
ikonische Interpretation.



29

2.3.4 VIER QUALITAT SICHERNDE UBERLEGUNGEN

Die Schwierigkeit, soziologisch mit Bildmaterial zu arbeiten, liegt [...] ,in der (Uber-)
Fulle der bildlich ,verschlisselten® und analytisch zu ,entschliisselnden® (Ausdrucks-)
Information” (Willems / Kautt 2003: 42). Die Cultural Studies, und hier vor allem Roland
Barthes, generierten in diesem Zusammenhang den Begriff der ,Polysemie® — das
methodologische Problem der Vieldeutigkeit des Bildes (Bohnsack 2009: 121). Dieses
Problem wird in dieser Arbeit einerseits durch die Fokussierung mittels Fragestellung
auf kommunikative und konjunktive Wissensvorrate bezuglich Kernfamilie und
andererseits methodisch durch das Arbeiten mit ,empirisch fundierten
Vergleichshorizonten® im Rahmen ,komparativer Analysen kontrollierbar (Bohnsack
20009: 45ff).

Jede qualitative Foto-, Film- oder Fernsehanalyse besteht aus vier Tatigkeiten:
.Beschreiben, Analysieren, Interpretieren und Bewerten® (Mikos 2005: 461).
Strukturiertes methodisches Vorgehen — in dieser Arbeit die Anwendung der
dokumentarischen Film- und Videoanalyse — ermdglicht mir, am Material zu bleiben
und mich nicht zu sehr von bestehenden Theorien leiten zu lassen, was im Sinne einer
rekonstruktiven Arbeit ist (vgl. Mikos 2005: 464).

Beschrankend auf die Menge der analysierten Daten und somit auch auf die
theoretische Sattigung der Ergebnisse, wirkte der zeitlich festgelegte Rahmen von
einem halben Jahr flir Masterarbeiten im Curriculum. Im Vordergrund steht fir mich die
Qualitat der Interpretationsleistung und nicht die Menge der analysierten Daten (vgl.
Przyborski / Wohlrab-Sahr 2009: 38ff). Im urspringlichen Konzept hatte ich geplant,
mehrere Spots von zumindest zwei unterschiedlichen Mdbelhausern anzusehen. Im
Forschungs-prozess habe ich jedoch erkannt, dass es flir meine Arbeit besser ist, nur
einen Spot zu analysieren. Ich habe also entschieden, mich mit weniger Datenmaterial

auseinanderzusetzen, dieses dafur aber intensiver zu bearbeiten.

Meine Situiertheit in einem sozialen Raum und einer sozialen Zeit beeinflusst mein
Arbeiten als Forscherin. Um eigene blinde Flecken zu kontrollieren, baute ich
Reflexionsphasen mit Kolleglnnen und der Betreuerin in den Forschungsprozess ein.
Da ich derzeit in Tirol wohne, konnte ich dies nur begrenzt tun. So traf ich einmal eine
Studienkollegin fir einen gegenseitigen Erfahrungsaustausch bezlglich dem
methodischen Vorgehen, einmal bekam ich ein schriftliches Feedback per Email zu

den ersten Ergebnissen von einer Kollegin aus einem Masterseminar und ein weiteres
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Mal traf ich meine Betreuerin flr eine Feedbackrunde zu den ersten Ergebnissen und
dem aktuellen Stand der Arbeit. Es haben sich jedoch mein Lebensgefahrte, ein Jurist,
eine befreundete Literatur- und Sprachwissenschaftlerin, sowie ein befreundeter
Historiker dazu bereit erklart, mich als Gruppe zu unterstitzen (Analysegruppe —
Anhang 4). So konnte ich die Interpretationseinheiten im Analyseprozess teilweise in
der Gruppe machen. Damit folge ich in der Vorgehensweise zumindest teilweise der
Empfehlung von Przyborski und Wohlrab-Sahr, rekonstruktive Arbeiten in
Forschungsgruppen zu machen. Weiters bin ich mir der ,sozialen Verankerung des
Wissens® bewusst und versuchte, subjektive Wahrnehmungen Uber die Gruppe
kontrollierbar zu machen (Przyborski / Wohlrab-Sahr 2009: 48ff).
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3. DARSTELLUNG DER ERGEBNISSE

Die im Folgenden dargestellten Ergebnisse sind in zwei Schritten entstanden. Zuerst
habe ich Einzelinterpretationen auf den unterschiedlichen Analyse-Ebenen
durchgefiihrt. AnschlieRend wurden diese im Rahmen von vier Analysetreffen in einer
Gruppe, bestehend aus drei weiteren Personen und mir (vgl. Anhang 4), nochmals
besprochen, reflektiert, verandert bzw. erganzt. Die Darstellung folgt der angepassten
Reihfolge der Analyseebenen und entspricht nicht immer der tatsachlichen Reihenfolge
im Forschungsprozess (siehe 4.3.). Im Folgenden beginne ich also mit den
Ergebnissen auf der Bildebene gefolgt von der Textinterpretation. Am Ende steht die

reflektierende Gesamtinterperation.

3.1. INTERPRETATION IN DER BILDDIMENSION
Die Basis fur die Analyse bildet das Videotranskript (Anhang 5). Transkribiert wurde die

Variante des Werbespots ,Am Ende des Tages ...“ 2012, welche auf Anfrage von der
PR-Abteilung Ikea Osterreich zur Verfligung gestellt wurde. Im ORF wird ofters eine

gekirzte Variante des Spots gesendet.

3.1.1 FORMULIERENDE INTERPRETATION DES SPOTS
3.1.1.1 Vor-ikonografische Interpretation (Was ist zu sehen?)

Diese Beschreibung findet sich im Anhang 6. Dies ermdglicht mehr Platz fur die
Ergebnisse auf Ebene der Fotogramme, welche fir mich die zentrale Arbeit dieser

Analyse darstellen.

3.1.1.2 lkonografische Interpretation (Was ist Thema?)

Bereits am Spotanfang wird das Thema ,Zuhause” aufgemacht. Wir blicken in zwei
sehr unterschiedliche private Wohnraume. Nur Bestimmte haben in diese privaten
Raume Zutritt, wie z B jene, die hier zuhause sind. So muss die Katze sich in den Hund
verwandeln, um die Grenze zwischen den beiden Privatspharen zu Uberwinden. Wir
sehen: Privater Lebensraum ist verschieden und begrenzt. Begrenzt sowohl im Sinne

von Grole als auch im Sinne von Zutritt haben. Privater Lebensraum ist untertags
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sozial ungenutzt — es gibt demnach eine =zeitliche Beschréankung fur privates
Zusammenleben, flr das Zuhausesein. Schnitt.

Wir blicken auf eine Sonnenbrillensammlung einer Privatperson in einer Stadtwohnung.
Wir blicken auf eine Leidenschaft einer unbekannten Person — es ist wiederum ein sehr
personlicher Einblick, der uns gewahrt wird. Die Sammlung muss fliir die Person
wertvoll sein, darauf verweist die Achtsamkeit im Umgang mit diesen Brillen. Es zeigt
eine individuelle Wertschatzung dieser Brillen. Eine Hand hangt eine weitere Brille
zurick an ihren Platz, sie wird heute nicht gebraucht, da es regnet. Im Privaten sind
Dinge und damit verbunden Hobbys legitim, auch wenn sie nutzlos, sinnlos oder sogar
Ubertrieben erscheinen. Es ist nicht notwendig, so viele Brillen zu besitzen, aber wir
haben die Freiheit dies zu tun. Privatheit und das Zuhause wird verbunden mit ideellen
Werten, Leidenschaften und Freiheiten. Gleichzeitig verweist die Szene aber auch auf
ein Interesse an eigener Inszenierung, die Verfugbarkeit von Waren und die
Moglichkeit und das Interesse von Privatpersonen zu konsumieren, und zwar ohne
Notwendigkeit. Schnitt.

Wir sehen eine Variation privater Sammelleidenschaft — ein Sammelsurium kleiner
bunter Figuren. Sie sind liebevoll um einen Computerbildschirm und eine Tastatur
arrangiert. Der gewahlte Ort wirkt unpraktisch, der/die Bewohnerln scheint dies anders
zu empfinden. Er/sie will die Nahe dieser Mannchen, wenn er/sie am Computer sitzt
und verzichtet dafir z B auf Ablageflachen. Der Spot wirft hier fir uns neben dem
Zuhause auch Themen wie private Einsamkeit und Perfektionismus auf. Obwohl die
Figuren auf Kindheit verweisen, erscheint uns die Abwesenheit von Kindern in den
bisherigen Raumen logisch. Die Rdume sind leer. Menschen teilen das Zuhause mit
Tieren oder kleinen Plastikmannchen. Beinahe alles ist perfekt geordnet, hat seinen
Platz. In ihrer Biographie sind die moglichen Bewohnerinnen aller bisherigen Szenen
selbst keine Kinder mehr, haben noch keine Kinder oder ihre Kinder sind bereits
ausgezogen. Schnitt.

Wir sehen eine Person. Und zwar zuerst ihre Hande. Es sind junge Mannerhande, die
ein Foto halten und ansetzen, dieses Foto zu zerreiRen. Am Foto sehen wir ein junges
gliickliches Liebespaar. Nach Begrenztheit, Individualitat, Leere und Ordnung wird eine
Liebesbeziehung mit dem ,Privatleben® verbunden. Und zwar sehen wir eine
Beziehungskrise oder das Ende einer heterosexuellen Zweierbeziehung in der
Adoleszenz. Diese Erfahrung macht diesen jungen Mann witend und aggressiv. Das
erste zwischenmenschliche Thema des Privatlebens, welches im Spot inszeniert wird,
ist, sich zu trennen. Es wird verknlpft mit Jugend. Es kann eine schmerzhafte

Erfahrung sein, eine emotionale Uberforderung. Es kann aber auch befreiend
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empfunden werden oder motivierend. Die junge Frau vom Foto sehen wir spater im
Spot gut gelaunt wie sie Polaroids an einen Kasten klebt. Beziehungen kénnen

scheitern. Beziehungen sind Lebenserfahrungen. Schnitt.

Caay 3 n ~ e <) 1)

Es folgt das Dasein fur Freundinnen. Nach einer langen Nacht schieben drei
Jugendliche das Auto ihrer Freundln und Fahrerln nach Hause, bzw. zu einer
Tankstelle oder Werkstatte. Sie haben auf ihrer nachtlichen Partytour wohl vergessen,
das Radio auszuschalten und nun ist die Batterie ihres goldenen Autos leer. Es ist frih
morgens. Es kdnnte Sonntag sein und die Stadt schlaft noch. Die drei freuen sich nach
einer durchtanzten Nacht auf ihr Bett zu Hause. Zuerst helfen sie jedoch mit und I6sen
gemeinsam das Problem. Das Thema ist Freundschaft und Hilfsbereitschaft, aber auch
erste Erfahrungen zur Unabhangigkeit. Sie sind mobil und frei durch das erste — wenn
auch alte — eigene Auto. Schnitt.

Untertags in einem weiteren Wohnzimmer — eine Familie spielt zusammen. Erstmals
wird die Kernfamilie in ihrem privaten Wohnbereich sichtbar. Gemeinsame Freunde
oder die GrofReltern sind zu Besuch, sitzen auf der — nicht sichtbaren — Couch
gegenuber, beobachten und werten das Spiel. Es ist ein Rollenspiel. Die vier sehen
selbst nicht, in welche Rollen sie schlipfen. Geht es darum, wer am schnellsten sich
selbst findet? Alle haben Spal} und lachen. Alle haben Lust und Zeit, gemeinsam zu
spielen. Zuhause sein, Privatheit wird inhaltlich erweitert um Nahe, Elternschaft und
Kindheit. Das Zuhause wird zum Wohnort einer Kernfamilie. Schnitt.

Es folgt ein besonderer Anlass. Wir sehen den Anfang eines Festessens. Alle wollen
fur diesen Anlass passend gekleidet sein. Die Form ist ihnen wichtig. Da sich die
Personen gut kennen, besteht eine Vertrautheit. Die Erzahlungen sind persénlich und
lustig. Alle beteiligen sich. Wir sehen Geschwister mit ihren Partnerlnnen oder den
engsten Freundeskreis. Sie alle beginnen gerade ihre wirtschaftlichen Karrieren und
konnen sich daher nicht mehr so oft sehen, wie friher. Sie freuen sich, sich zu sehen.
Der Anlass kdnnte eine Promotion sein, eine Verlobung oder ein runder Geburtstag.
Wir erkennen, besondere Momente des privaten Zusammenlebens sollen besonders
gerahmt werden, oder eine besondere Inszenierung verweist auf einen besonderen

Moment privaten Zusammenlebens. Schnitt.
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Ein zweites Abendessen. Dieses Mal sind wir in der gemeinsamen Kiiche einer
studentischen Wohngemeinschaft. Die Personen sind etwas jiunger als in der vorigen
Szene. Alle sind erstmals vom Elternhaus ausgezogen. Das gemeinsame Essen wirkt
ungeplant. Es ist zufallig, wer teilnimmt, und es ist Ublich, dass man sich zwanglos in
der Kiche trifft um zu essen. Wer Zeit und Hunger hat, kommt. Freundlnnen sind
erlaubt. Die Form ist nicht vorrangig. Keine(r) hat sich speziell fir dieses
Zusammenkommen vorbereitet. Es ist da, wer da ist. Die Personen sind bei sich oder
ihnrem/ihrer FreundIn zu Hause. Sie fiihlen sich mehr oder weniger wohl und sind sich
mehr oder weniger vertraut. Es ist eine alltagliche Situation am Abend. Am Abend hat
jede(r) Zeit und geniellt die Mdglichkeit zur Geselligkeit auch. Es wird gekocht, jede(r)
kann sich dazu setzen und essen. Ein Paar ist frisch verliebt und kann nicht
voneinander lassen — alles um sie herum ist ihnen egal. Die anderen unterhalten sich,
versuchen die beiden zu ignorieren, essen. Der Raum wirkt verraucht, was das Gefuhl
erzeugt, die Studentinnen sitzen schon lange zusammen. Vielleicht isst die Gruppe im
Laufe einer ,durchdiskutierten Nacht ja schon zum zweiten Mal? Und vielleicht ist das
Liebesparchen erst im Laufe dieses Abends ein Paar geworden? Die Kleidung
entspricht dem ,Alltagslook®. Uber das Verhalten, die Kleidung und die Frisuren wird
erkennbar, dass die jungen Leute dabei sind, mit der eigenen Identitdt zu
experimentieren und eine eigene Persdnlichkeit zu finden. Wenn sie sich nicht
kdmmen, tun sie das absichtlich. In gewisser Weise inszenieren sie eine sanfte
Revolution gegen die sozialen Normen der Welt der Eltern. Jede(r) soll sein durfen und
aussehen wie er/sie will. Auch mit ihrer Art zu Essen zeigen sie, es kann schon sein
ohne grof3e Inszenierung, wichtig ist das Beisammensein. Sie sind jung und machen
die ersten Erfahrungen der Selbstandigkeit. Trotzdem sind sie es gewohnt, dass Essen
inszeniert bzw. ritualisiert wird und brauchen zumindest ein bisschen Kerzenlicht. Ein
zweites Mal wird Essen als eine private Tatigkeit gezeigt, welche wir Menschen in
Gemeinschaft tun. Wir essen regelmalig, wir essen regelmallig zu Hause, wir essen
regelmalig zu Hause gemeinsam mit anderen.

Als private Lebensformen haben wir — in einem Zwischenresimee — bisher gesehen:
alleine Leben, Zusammenleben mit Haustieren, mit einer Familie oder mit Freunden.
Schnitt.
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Es wiederholt sich — wie ganz am Beginn des Spots — die Moglichkeit, in zwei
Privatraume gleichzeitig zu blicken. Dieses Mal sehen wir zwei Schlafzimmer und zwar
jeweils mit einer Person, die gerade — allein — zu Bett geht. Die Frau wirkt mide vom
Ausgehen und will nur noch schlafen. Sie genief3t es, ins Bett zu fallen. Der junge
Mann im Bild daneben ist miide vom Studieren. Er I&sst den Abend aber noch mit einer
entspannenden ,Gute-Nacht-Lektire“ ausklingen. Zuhause sein wird gekoppelt an
Ruhe und Ausruhen und inszeniert als Ort zum Zurtckziehen — ein Ort zum Geniel3en
und Entspannen. Schnitt.

Daran ankntpfend wiederholt sich das Sujet des geteilten Blickes in zwei Schlafzimmer,
allerdings mit einer mehrfach modifizierten Aussage. Einerseits wird durch das
morgendliche Erwachen ein logischer Ablauf suggeriert, andererseits sind die
Personen — die Frau wieder links im Bild, der Mann rechts — ,Uber Nacht® alter
geworden und sie befinden sich auch nicht mehr alleine im Bett. Sie wenden sich in
vertrauter Zartlichkeit ihrem — durch die Komplementarinszenierung in der jeweils
anderen Bildhalfte imaginierten — Partner zu. Sie kissen sich: ein vertrautes Guten-
Morgen-Ritual, moglicherweise mit dem Potential in eine sexuelle Handlung
Uberzugehen. Diese Veranderung zum Leben in einer Partnerschaft oder einer Familie,
das Alter- und Reiferwerden, die Verschiebung von Prioritaten ist quasi Uber Nacht
eingetreten. Das Zuhause ist der Ort, wo wir — vielleicht sogar im Schlaf — unseren
Partnerschafts- und/oder Familiensinn entwickelt, ihn ausleben und geniefl3en. Der Ort,

an dem wir reifen®, bereit werden fir die nachste Lebensphase. Schnitt.

Wir sehen nun den nachsten klaren Verweis auf die Kernfamilie und einen Verweis auf
eine Familiengriindung als nachste logische Station in einer privaten Biographie. Nach
dem Zusammensein im Bett eines Paares wird ein Kleinkind auf den Schultern
getragen. Das Kind halt sich dabei am Kopf fest und schaut mit grof3en interessierten
Augen in die Welt. Der Vater oder die Mutter ermdglichen dem Kind die Welt von oben
zu beobachten. Gleichzeitig stellt dieses Tragen auf den Schultern eine faktische und
eine symbolische Erhéhung des Kindes dar. Das Nachhausetragen bei Dammerung
verweist auf ein verantwortungsvolles Handeln, auf das Bestreben Schutz und
Geborgenheit zu bieten. Die kindlichen Gesichtszlige und Proportionen appellieren

ebenfalls an den unbewussten Beschutzerinstinkt. Schnitt.
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Die Dammerung schreitet fort, ebenso das Leben. Wir sehen dieselbe Handlung — ein
Nachhausegehen eines Elternteils mit Kindern. Schnell wurden aus dem Kleinkind zwei
Jugendliche und aus jungen Eltern (aus der Bettszene) eine Mutter im mittleren
Lebensalter. Wiederum ist ein idealisiertes Familienbild im Sinne positiver Nahe und
einer starken Bindung interpretierbar. Die Mutter kehrt nach einem langen Arbeitstag
mit ihren beiden halbwilchsigen Kindern heim. Die Familienmitglieder beziehen sich
aufeinander und erzahlen von ihren Erlebnissen wahrend des Tages. Zuhause
bedeutet fir die Heranwachsenden nicht nur eine Wohnmdglichkeit, sondern auch
Aufmerksamkeit, Schutz und Versorgung. Dies wird — einmal mehr — mit dem Bild
einer Kernfamilie verknupft. Anstatt in der Stadt wohnt diese Familie in einem eigenen
Reihenhaus am Stadtrand. Es wurde gemeinsam gearbeitet, um ein eigenes Heim zu
schaffen. Schnitt.

Die Dammerung bleibt. Ein Mann kehrt heim. Der Hund — den wir schon aus der ersten
Szene kennen — stirmt ungestiim und freudig zur BegrufRung seines heimkommenden
Herrchens durch den Garten an das Tor im Zaun. Nun wissen wir, warum der Hund
durch die Wohnung gerannt ist. Der Begrufdte freut sich, ist aber auf Grund seines
Alters nicht mehr so ungestim und quirlig wie sein Haustier. Wieder ist der
erwachsene Protagonist im Verhaltnis zur vorderen Szene etwas alter und doch kénnte
er auch der heimkehrende Vater sein und zur vorigen Szene gehdren. Uns kommt
dabei der Gedanke: Der Mann ist der Haupternahrer der Familie, die Frau arbeitet
Teilzeit und ist hauptsachlich fur die Kinder zustandig, bringt sie heim. Der
dramaturgische Handlungsablauf bringt uns auf diese Interpretation.

VerknUpft mit dem ersten Bild — dem groRen Wohnzimmer mit dem kleinen Hund —
kénnten wir aber auch interpretieren: Kinder sind wohl keine mehr im Haus, aber
vielleicht bald Enkelkinder? Der Mann lebt mit seiner Frau, sie genie3en die Abende
mit ihren Blchern, haben beide beruflich eine gute Position und noch ein paar Jahre
bis zum Ruhestand. Natirlich wird durch diese Szene auch eine Scheidung als Teil
einer privaten Biographie bzw. der Mann als Witwer oder als in einer losen

Partnerschaft lebend interpretierbar. Schnitt.
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Es ist Nacht oder spater Abend. Eine fortlaufende Logik im Spot wird nun Uber den

Zeitverlauf inszeniert. Auf Dammerung folgt Dunkelheit. Wir sehen zwei Manner oder

einen Mann und eine Frau nach Hause kommen. Sie haben ihre Fahrrader im
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Hauseingang abgestellt und stehen nun vor ihrer Wohnungstir. Fir die jungen
Freundinnen in der Szene weiter vorne bedeutete das erste Auto noch ,ein Stlck
Freiheit“. Es ist ihr ganzer Stolz, auch wenn es ein altes Auto ist. Die beiden Personen
in dieser Szene sind ,vernlnftiger® geworden. Sie fahren Fahrrad. In einer Stadt ist ein
Auto nicht notwendig; es ist nur teuer und umweltschadlich.

Sie 6ffnen die Tur. Es ist noch niemand zu Hause, die Wohnung ist noch dunkel. Beide
Protagonistinnen scheinen lange zu arbeiten, es gibt keine Kinder, aber eine fixe
Partnerschaft und ein gemeinsames Zuhause. Die beiden Personen haben sich zeitlich
abgesprochen, waren vielleicht schon gemeinsam einkaufen. Jedenfalls kommen sie
gemeinsam nach einem Arbeitstag nach Hause und dies wirkt routiniert und alltaglich.

Sie freuen sich, unterhalten sich und sind gut gelaunt.

Der vordere Mann tragt eine Einkaufstite mit frischen Lebensmitteln, vielleicht fir das
gemeinsame Abendessen. Die Einkaufstute vermittelt Wertigkeiten. Die beiden legen
Wert auf frische Lebensmittel und auf frisch zubereitetes Essen. Sie haben auch die
finanziellen Moglichkeiten und den Anbieter hierfur. Die Papiertute ruft in uns Woérter
wie ,Nachhaltigkeit* und ,biologisch auf. Uns kommt der Begriff der Bobos' in den
Sinn.

Wir sehen eine Paarbeziehung oder zwei Personen, die zusammen wohnen. Wir
kénnen eine heterosexuelle oder gleichgeschlechtliche Paarbeziehung interpretieren.
Die beiden leben in einem gemeinsamen Haushalt. Der Mann sorgt sich ums Essen flr
beide. Es wirkt partnerschaftlich. Es wird Partnerschaft als freudiges Miteinander sein,
gemeinsames Tun und Erleben thematisiert. Zusammensein ist abends und in privaten
Raumen mdoglich. Dieses Zusammensein ist wichtig. Ein Paar wohnt zusammen,

Menschen wohnen zusammen.

' Bobo setzt sich aus den Wortern ,Bourgeois“ und ,Bohemian“ zusammen. Das Wort wurde von David Brooks im Jahr
2000 gepragt, der den Begriff in einem popularwissenschaftlichen Buch erstmals verwendet und sich selbst als Bobo
bezeichnet.

»Bobos’, das ist der Name, den David Brooks der neuen Elite des Informationszeitalters gegeben hat. Der Lebensstil
der Bobos fiihrt zusammen, was bisher als unvereinbar galt: Reichtum und Rebellion, beruflicher Erfolg und eine
nonkonformistische Haltung, das Denken der Hippies und der unternehmerische Geist der Yuppies. Der ,bourgeoise
Bohemien® ist ein neuer Typus, der idealistisch lebt, einen sanften Materialismus pflegt, korrekt und kreativ zugleich ist
und unser gesellschaftliches, kulturelles und politisches Leben zunehmend prégt. Brooks zeichnet ein witziges und
genaues Bild von der Macht und den Marotten der neuen Oberschicht.” (David Brooks 2002: Die Bobos. Der Lebensstil
der neuen Elite. Klappentext)

Das Wort ,Bobo* wird haufig abwertend verwendet und vor allem im Zusammenhang mit Stadtentwicklung vermehrt
kritisch thematisiert. Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Bobo_%28Gesellschaft%29 (Stand: 09.11.2012)
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Ein Aspekt, der sich bisher im Spot abzeichnet, ist, dass junge Erwachsene Mitte bis
Ende 20 in der Stadt wohnen. Sie kdnnen sich das Ausziehen vom Elternhaus auch
leisten. Spater — als Kernfamilien oder reifere Erwachsene — zieht es sie in die Vorstadt,
ins Grune. Das private Zusammenleben verandert sich im Lebensverlauf mehrmals.
Privatheit hat viele Facetten. Ein Werbespot schént diese Facetten natirlich und
privates Zusammenleben ist, bis auf kleine Dramen, vorrangig idyllisch und erfillend
fur die Protagonistinnen dargestellt. Schnitt.

Wir sehen eine Frau im Regenmantel heim kommen. Sie spannt ihren Schirm ab. Der
Regenschirm symbolisiert Schutz. Im gemitlichen und trockenen Zuhause wird dieser
Schutz nicht mehr gebraucht. Der Schirm wird ,entspannt‘. Das kann eine symbolische
Andeutung darauf sein, dass sich auch die Stimmung Zuhause entspannt. Im
Schirmstander im Vorraum befinden sich noch mehrere Schirme. Dies lasst annehmen,
dass weitere Personen hier wohnen. Die Dunkelheit in der Wohnung lasst zudem den
Schluss zu, dass die Frau als erste nach Hause kommt. Schnitt.

Nach dem Kleinkind auf den Schultern, der Mutter mit den beiden Jugendlichen, dem
Mann mit dem Hund, dem Paar, der Frau mit dem Regenschirm sehen wir nun eine
weitere Heimkehrszene. Eine junge Frau zieht sich eilig im Flur die Ballerinas aus und
I&sst sie achtlos liegen. Im Hintergrund sehen wir eine beleuchtete Kiiche. Es ist also
schon jemand zu Hause und es ist Licht notwendig. Draufen ist es demnach bereits
dunkel. Als nachstes sehen wir, dass ein Schlisselbund achtlos vor eine HiFi-Anlage
geworfen wird. Das achtlose Ausziehen der Schuhe und der hingeworfene
Schlisselbund verweisen fur uns auf Jugend und/oder Eile. Nun steht eine junge Frau
— mit dem Rucken zu uns — vor einem Schrank und klebt neue Polaroids auf die
Schranktur. Sie dreht sich um. Es ist die junge Frau vom zerrissenen Foto. Im
Gegensatz zum jungen Mann wirkt sie glicklich.

Sie ist fur uns in die elterliche Wohnung heimgekehrt, hat in Eile ihre Schuhe
ausgezogen und den Schlissel hingeworfen, um schnell in ihrem Zimmer eine Idee

festzuhalten.

Die groRe und ordentliche Wohnung — in Kombination mit dem achtlosen Verhalten
und ihrer Jugend — besagt flr uns, dass dies nicht ihre eigene Wohnung ist, sondern
dass sie noch und/oder jetzt wieder bei den Eltern wohnt; die Fotos auf dem Schrank in

ihrem Zimmer verweisen auf einen Plan oder eine Idee (fir die Zukunft). Nach ihrer
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Trennung und wieder gewonnenen Freiheit ist sie voller Tatendrang und Zuversicht fur
ihr selbstandiges Leben. Schnitt.

Wir sehen in einen Wintergarten mit vielen Grinpflanzen. Es ist wieder Tag. Wir sehen
eine Szene zu Hause. Die Frau ist zu Hause. Eine Frau platziert eine grof3e Pflanze
um. Damit will sie entweder dieser Pflanze den optimalen Stellplatz geben oder Raum
schaffen. Die Frau ist allein. Sie stellt um — verandert die Wohnung — oder front ihrem
Hobby — den Pflanzen. Thema ist ein zweites Mal Veranderung. Schnitt.

Junge Manner bringen ein Sofa in ein oberes Stockwerk. Freunde helfen einem jungen
Mann beim Ein- oder Umziehen. Sie tragen gemeinsam ein Sofa in die (neue)
Wohnung. Wie in der vorherigen Szene passiert die Handlung untertags. Im Sinne
eines durchgehenden Erzahilstranges konnten wir auch interpretieren, dass der
erwachsene Sohn mit Freunden ein neues Sofa fir den Wintergarten der Mutter liefert.
Es sind fur uns jedenfalls Privatpersonen, die zusammen helfen und keine Mitarbeiter
einer Mdbelfirma, die etwas liefern. Ein Sofa symbolisiert Gemutlichkeit. Weiters wird
nach der Autoschiebeszene ein zweites Mal transportiert: Freundinnen sind hilfsbereit.

Und noch einmal Iasst sich der Begriff der Veranderung mit einer Szene verbinden.

Schnitt.

Wir bleiben Zuhause und es ist weiterhin untertags. Wir sehen einen kleinen Jungen in

einen hellen Raum rennen. Er will erster sein, die selbstgebastelte Rakete flir sich
erobern und freut sich, dass er es schafft. Oder will er sich in Sicherheit bringen vor
dem oder der VerfolgerIin? Schnitt.

Nun sehen wir ein Madchen um die 18 Jahre auf einem Skateboard durch einen Flur
fahren. Sie hat ihre Hande wie Flligel ausgebreitet. Ist es dieselbe Szene wie zuvor,
nur aus einem anderen Blickwinkel? Ist der kleine Junge vor ihr weggerannt? Wenn ja,
ist sie die grole Schwester oder das Au-pair-Madchen? Sind die beiden allein zu
Hause? Haben die Kinder immer so viele Freiheiten zu Hause?

Es wird wiederum thematisiert, Kinder sind untertags zu Hause. Kinder haben zu
Hause Spal}, dirfen sich ausbreiten, haben Raum und Zeit zum Spielen. Spielen ist
kreativ, macht gliicklich und erzeugt Neugier, wie z.B. fir das Thema Raumfahrt. Wie
fur skurrile Sammlerleidenschaften bei Erwachsenen birgt das Zuhause fir Kinder
Raum fiir phantasievolle Spiele, Chaos und Bewegung. Spiele andern sich mit dem

Alter der Kinder, Kinder bewegen sich gerne und viel. Zuhause sind Kinder auch mal
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unbeobachtet. Zuhause wird verbunden mit Kindheit. Kindheit mit zusammen spielen,
Phantasie, Neugier, Toleranz und Offenheit. Wir sehen weder Vater noch Mutter.
Schnitt.

Wir sehen einen Mops, verkleidet als rosa Hase. Ein Uberziichtetes Haustier,
verniedlicht inszeniert. Kombiniert mit der Folgeszene kommt uns der Gedanke vom
Kindersatz. Schnitt. Der Mops verwandelt sich zum Kleinkind. Die optische Ahnlichkeit
und die Platzierung in der Bildmitte verstarken diesen Eindruck. Neugierig erkrabbelt
sich das Kleinkind die Welt. Diese besteht zuerst aus dem geschutzten Bereich des
Zuhauses. Wir sehen eine Variation vom Leben in den Reihenhausern in der Vorstadt.
Das Kind ist noch sehr klein, es ist schon zu Hause wahrend die Nachbarfamilie erst
nach Hause kommt. Offen bleibt, wer es zu Hause betreut. Ein Kind ist aktiv. Es wird
wieder nicht sichtbar, ob Eltern da sind oder wer zu Hause betreut, aber es wird ein
weiters Mal festgehalten, je kleiner Kinder sind, desto eher sind sie untertags zu Hause.
Schnitt.

Ein letztes Mal wird das Thema ,,Abends kommen wir nach Hause* bildlich inszeniert.
Eine Frau fahrt mit dem Fahrrad in der Dammerung durch die Stadt. Sie kénnte auch
fortgehen, aber fur uns fahrt sie nach der Arbeit nach Hause. Die Lichtstimmung
erinnert uns an das Bild mit dem Kleinkind auf den Schultern. Die Frau kénnte auch die
Frau aus der Bettszene sein. Es erdffnen sich mehrere Interpretationsmoglichkeiten.
Wir kénnen sowohl die alleinstehende Frau sehen, oder die Babysitterin der
vorangegangenen Szene. Da die Mutter mit den groRen Kindern heimgekehrt ist, kann
sie nun auch nach Hause gehen. Oder die Frau am Fahrrad ist die Mutter vom kleinen
Kind, das schon vom Papa aus der Kinderbetreuung abgeholt wurde oder derzeit vom
Vater in Karenz betreut wird und zu Hause treffen sich die drei in Kirze. Der Abend ist

die Zeit fUr privates Zusammensein. Schnitt.

Es ist schon Morgen, aber die Frau genief3t es noch im Bett zu liegen und Zeit zu

haben. Die Vorhange sind zugezogen. Sie bleibt noch etwas im Bett und geniel3t
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endlich Ruhe. Sie darf das machen und sie erlaubt es sich auch, es ist ihre
Entscheidung und Freiheit. Das Bett ist ein wichtiger privater Ort. Schnitt.

Eine Frau schaukelt am Tag in einem groRen Garten am See in der Hangematte und
blickt in den blauen Himmel und ins griine Blatterdach. Die Hangematte und ein Garten
sind neben dem Bett weitere private Platze zum Entspannen. Zuhause und Privatheit
wird verbunden mit ausruhen, loslassen und sich entspannen. Es gibt zu Hause Orte
daflr und auch die Zeit. Auch diese Frau hat am Tag Zeit sich zu Hause zu
entspannen. Schnitt.

Bunte Balle rollen in einem modernen Haus eine Stiege herab. Ist Chaos okay, wenn
es Freude macht und im Rahmen bleibt? Zuhause dirfen wir auch einfach mal Unsinn
machen. Das Bild irritiert. Es (er)scheint ohne erkennbaren Kontext zu den vorherigen

und nachfolgenden Bildern zu sein. Schnitt.

Die Bilder im Spot sind jetzt bereits sehr schnell aneinander geschnitten. Auf die drei
Szenen voller Ruhe und Entspannung folgt Aktion, Larm und Stress — eine weitere
Seite vom Zuhause. Ein Kleinkind macht Chaos, verteilt Spaghetti am ganzen Boden.
Warum der Topf am Boden steht ist unklar. Schnitt.

Energisch wird ein lauter Wecker ausgeschaltet. Es ist Zeit zum Aufstehen. Der
Wecker ,schreit”: ,Raus dem Bett!“ Schnitt.

Ein Saugling weint. Das Baby ist abhangig, hilflos und braucht Schutz. Hat das Baby
Hunger oder Bauchweh, was tun? Die Frau muss erst eine ,Ldsung® finden. Ist auch
sie hilflos? Es ist nur ein kurzer Augenblick im Spot. Die Szene ist kaum wahrnehmbar.
Waére es eine lange Szene, wiirde elterliche Uberforderung betont, so aber haben wir
das Gefuhl, die Frau hat die Situation im Griff, auch wenn es fir sie anstrengend sein
kann.

Wir denken an die Frau, welche sich gerade eben noch in den Polster gekuschelt hatte.
Ist sie diese Mutter? Hat sie deshalb die Ruhe so genossen weil sie zur Zeit jede Nacht
mehrmals aufsteht um ihr Baby zu fiittern oder zu trésten? Wir sehen in dieser Szene
eine Form der Kernfamilie — den Beginn einer Kernfamilie, einen biografischen
Ubergang. Eine Mutter halt ihr Baby im Arm. Schnitt.

Auf Hektik und Chaos folgt wieder Genuss. Die Bilder wechseln schnell und wir sehen
manche nur im Zeitraffer. Zusammen Baden und Zweisamkeit geniel3en, die

Entspannung, den Garten, das Alleinsein und die Mdglichkeit, bei lauter Musik zu
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tanzen. Die tanzende Frau ist alleine zu Hause, hat sich Musik laut aufgedreht und
tanzt durch die Wohnung oder das Haus. Sie genieldt ihr Alleinsein und den Moment.
Sie ist elegant und schlicht gekleidet und wirkt gepflegt. Sie hat ihren eigenen Stil, ist
mit sich zufrieden. Sie ist erfolgreich oder zumindest gut situiert und erscheint sorglos.
Sie kénnte geschieden, verwitwet oder alleinstehend sein oder der/die Partnerin ist
unterwegs. Sie konnte Kinder haben, falls, sind diese aber schon erwachsen. Sie
kénnte GroRBmutter sein. Jedenfalls hat sie Zeit flr sich. Die Frau ist Teil der

Generation 50+.

Und ein weiteres Mal ist Essen ein Thema — gesundes Essen. Das kleine Kind von
vorhin hat nun anstatt der Nudeln eine Banane bekommen, das Chaos wurde beseitigt.
Jemand kocht frisch GemUlsesuppe und dann sehen wir noch eine kurze Rickblende
zum festlichen Abendessen. Erinnert sich der Koch oder die Kéchin an den feinen
Abend mit Freunden? Schnitt.

Es folgen einige kurze Szenen, die Nostalgie und Vergangenheit inszenieren.

Erinnerungen an eine Kindheit? Erinnert sich die Frau beim Tanzen an ihr Zuhause,
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ihre Eltern und ihren 12. Geburtstag? Die Familie steht hinter dem Kind, organisiert und
macht fur das Kind einen Geburtstag zu einem besonderen Tag, das war schon immer
so — das ist dein Zuhause, sind deine Erlebnisse, deine Erinnerungen, deine vier
Wande, deine Freunde und deine Familie. Schnitt.

Als letztes folgt der Slogan ,Weil es dein Zuhause ist.“ kombiniert mit dem Logo. Im
ganzen Spot ist das Thema prasent: Zuhausesein macht glicklich. Und wir sehen
Projektionen — Wunschvorstellungen — eines Eigenheims, ausgestattet mit Mébeln von
Ikea. Egal in welcher Lebenssituation, Ikea liefert eine Losung fiir alle Probleme und ist

ein Rezept fur (Familien-)Glick.

3.1.2 BESTIMMEN DER SEQUENZEN

Beim Bestimmen der Sequenzen ist die Fokussierung auf das Forschungsinteresse
maRgeblich — also die Reprasentanz fiir die Fragestellung'. Daraus ergibt sich in der
Analyse dieses Spots die Einteilung in eine Hauptsequenz mit mehreren
Untersequenzen und einer eingelagerten Sequenz'®. Einige Untersequenzen und
eingelagerte Sequenzen missen nochmals unterteilt werden — diese Unterteilungen

nenne ich Teilsequenzen.

Es lassen sich zwei fir die Fragestellung relevante Themen benennen: ,Zuhause
sein“ (privat) und ,Nach Hause kommen* (halb- bzw. 6ffentlich). ,Zuhause sein” ist flr
mich die Haupterzahlung, die Hauptsequenz. Unterbrochen wird diese vom Thema des
,Nachhausekommens®. Dieses Thema wird als eingelagerte Erzahlung mehrmals im
Spot aufgemacht. Es gibt also die beiden Handlungsstrange privat versus
(halb)oéffentlich.

'3 Mit dieser Arbeit sollen latente Erfahrungsrdume in einem Werbespot sichtbar gemacht werden.

'® Der Begriff Sequenz bezeichnet die Einheiten in die ein Film fiir die Analyse geteilt wird und umfasst mindestens zwei
Einstellungen. Eine Sequenz muss dabei fir diese Arbeit eines der folgenden drei Kriterien erflllen:

. .eine Kontinuitat oder Identitat im Bereich der abgelichteten Szenen und Szenerien®

. ,eine Folge von inhaltlich zusammenhdngenden Einstellungen® oder

. ,einen gedanklichen und/oder formalen Kontext bilden.*

(Monaco 2003: 148 zit. nach Bohnsack 2010: 160; Bohnsack 2010: 159ff).

Die vorgenommene Einteilung in Haupt-, Unter-, Teil- und eingelagerte Sequenz orientiert sich zudem an folgenden
Definitionen: Der Begriff Hauptsequenz umfasst in meiner Analyse alle Szenen, die sich unter der thematischen
Klammer ,Zu Hause sein“ subsumieren lassen. Untersequenz bezeichnet ,jene Ausschnitte, die — aufgrund von
Einstellungswechsel und Montageleistungen — als spezifische Modifikationen der Hauptsequenz identifiziert werden
kdénnen.“ (Bohnsack 2010: 196).
Eingelagerte Sequenzen definiere ich als thematisch ,fremde Szenerien®, [...] ,nach denen immer wieder zur
Hauptszenerie zuriickgekehrt wird.“ Bohnsack 2009: 196). In dieser Analyse ist das die Thematik ,Nachhause kommen*.

"7 Eine Teilsequenz ist fiir mich eine weitere spezifische Modifikation innerhalb einer Untersequenz oder eingelagerten
Sequenz. Teilsequenzen ergeben sich also aus dem Wechsel der Kameraeinstellung innerhalb einer Unter- oder
eingelagerten Sequenz. Da bei Bohnsacks Beispiel der Filmanalyse eine weitere Unterteilung fehlt, diese in meiner
Analyse aber notwendig ist, habe ich diese weitere Unterebene — gefasst unter dem Begriff , Teilsequenz* — hinzugefiigt.
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Die Hauptsequenz ,Zuhause sein“ subsumiert 35 Untersequenzen - teilweise
nochmals unterteilt in Teilsequenzen — in sich. Weiters gibt es acht eingelagerte
Sequenzen zum Thema ,Nach Hause kommen*®. Auch diese acht lassen sich teilweise

nochmals unterteilen in Teilsequenzen (Sequenzbestimmung Anhang 6).

In 35 Untersequenzen bleibt das Thema ,Zuhause sein“ prasent. Die darstellenden
Produzentinnen und die Orte wechseln, eine Kontinuitat ergibt sich jedoch Uber die
thematische Klammer ,Zuhause sein®. Nur wenige Untersequenzen (US) bestehen aus
Teilsequenzen (TS), es gibt flr einen so kurzen Film viele Handlungsszenarien. Es ist
ein Stilelement des Spots, viele lose Szenen, die anfanglich ohne Zusammenhang

scheinen, doch zu einer Erzahlung, ndmlich der vom ,Zuhause®, zusammenzufugen.

3.1.3 FORMULIERENDE INTERPRETATION VON SEQUENZEN,
EINSTELLUNGEN UND MONTAGEN

In diesem Interpretationsschritt werden die Relationen der Sequenzen untereinander
sichtbar (Interpretation Anhang 7). Wir bekommen aber auch einen Zugang zu den
Gestaltungsleistungen der abbildenden Bildproduzentinnen, da Kamerafiihrung
(Kamerastandpunkt, -bewegung und EinstellungsgroRe), Schnitt bzw. Montage und

Bildmischung identifiziert werden.

Dramaturgisch lasst sich der Spot Uber die Montage- und Schnitttechniken in drei
Phasen teilen:
¢ eine Eingangsphase (00:00 — 00:17): Wir sehen Einblicke in Privatraume,
das Thema ,Privat (Leben/Wohnen)“ wird aufgemacht. Dies endet mit zwei
Einblicken in Schlafzimmer. Wir ziehen uns mit einer jungen Frau und einem
jungen Mann zurlck in ihr jeweils eigenes ganz persénliches Refugium.
¢ einen Hauptteil (00:18 — 00:40): Es wird ein zweites und letztes Mal das
Gestaltungsmittel angewandt, dass zwei Bilder in ein Bild montiert werden und
zwar in zwei Untersequenzen hintereinander (US 8, US 9). Zudem steigert sich
das Schnitttempo. Dies kennzeichnet fiir uns eine Uberleitung. Ab hier sehen wir
privaten Alltag. Wir sehen Einblicke in unterschiedliche Biografien vom Babyalter
bis 50 +. Das Alltagsleben ist schnell und voll. Es ist aber auch als erfullt

interpretierbar. Es folgt
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e eine Ausgangsphase, ein Ende (00:40 — 00:46): Auf die Hektik werden Ruhe und
Bestandigkeit inszeniert. Nach der schnellen, vom Auge beinahe nicht
wahrnehmbaren Schnittfolge kdnnen wir nun ein und dasselbe Bild sechs
Sekunden lang betrachten. Die Handlung beobachten und es passiert fast nichts.

Das Licht geht an, die Schrift und das Logo werden eingeblendet, dann Stille.

Die Dramaturgie gleicht einer menschlichen Biografie. Auch sie lasst sich in drei
Phasen einteilen.

Wie es sich schon in der Bestimmung der Sequenzen abzeichnete (vgl. Anhang 6),
bekommen wir Einblicke in Variationen privater Lebensphasen (Baby, Kleinkind, Kind,
Jugend, Adoleszenz, Partnerschaft, Elternschaft bis Generation 50+); es eréffnen sich
unterschiedliche private Handlungsrdume. Sie beziehen sich vorwiegend auf
gemeinsam Essen, Schlafen, zu Hause spielen und miteinander nach Hause kommen.
Bis auf zwei Ausnahmen — US 4 ,Beziehungs-Ende* und US 22 ,Baby schreit® — sind
alle auf den ersten Blick als positive Szenarien interpretierbar. Die Handlungen
scheinen aneinandergereiht und in keiner Beziehung zu stehen, Uber die Inhalte und
Zeitverlaufe ergibt sich jedoch eine Klammer — eine zusammenhangende Erzahlung:

,Das Leben findet zu Hause statt.”

Zum Schnitt Iasst sich sagen, dass die Untersequenzen und eingelagerten Sequenzen
sehr kurz sind. Wir blicken permanent auf eine andere Buhne. Die
Kameraeinstellungen'® wechseln sehr schnell. Die Uberginge sind hart geschnitten.
Wir kénnen als Extrembeispiel in der Sekunde 00:39 sieben unterschiedliche

Handlungsrdume und somit Untersequenzen benennen'®. Das Schnitttempo steigert

18 EinstellungsgréfRen sind in dieser Arbeit wie folgt definiert:
Abb. entnommen aus Kuchenbuch 2005:44

4 Amerikanische
5 Haibtotale
6 Totale

7 Wedat

¥ US 26 bis US 32
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sich ab Sekunde 00:17 und nochmals ab Sekunde 00:38 bis zur letzten Untersequenz
(US 35). In der letzten Untersequenz bleibt ein Szenario fiir sechs Sekunden beinahe

unverandert sichtbar — der Wohnraum als privater Ruhepol?

Mit Ausnahme von US 4 und ES 5 werden nur Dinge, junge Frauen und Kinder in den
EinstellungsgroRen Nah-, Gro3- oder Detailaufnahme gezeigt, ebenso wie wir Uiber die
Untersicht und Aufsicht vorwiegend auf Frauen, Kinder und Dinge blicken (siehe
FuRnote 14). Diese Einstellungsgréfen haufen sich gegen Ende des Spots.?® So sind
wiederum in der Sekunde 00:39 sechs Untersequenzen Nahaufnahmen und eine
Untersequenz eine Detailaufnahme. Am Ende des Spots betonen die Kameraein-
stellungen damit Nahe zum Inhalt; also Nahe zu Frauen, Kindern, persdnlichen Dingen
und Anladssen, wie einer Hochzeit, einem gemeinsamen Abendessen oder einem

Kindergeburtstag.

Die haufigsten Kameraeinstellungen innerhalb der Hauptsequenz sind die
Amerikanische-?' und die Nah-Einstellung?, mit elf bzw. neun mal. Der meist gewéhlte
Kamerastandpunkt der Produzentlnnen ist die Normalsicht. Sechs Mal wird die
Aufsicht gewahlt und bei drei Untersequenzen die Untersicht?. Damit werden
Musikhéren, Kochen und Aufstehen als Handlungen und Frauen und Kinder als
Handelnde im Zusammenhang mit Zuhausesein betont. Die US 1 (Haustiere laufen
durch Wohnraume) und die US 5 (Kleinfamilie spielt Rollentausch) sind mit je drei
Sekunden neben der letzten Untersequenz (US 35 Pinke Tischlampe ...) mit sechs
Sekunden die beiden langsten Untersequenzen der Hauptsequenz. Somit werden Uber

die Sequenzlangen die individuellen Wohnweisen und die Kernfamilie betont.

2 Nah-, GroB- oder Detailaufnahmen von Frauen: TS1/US4: 00:06; ES6: 00:24-00:25; TS1/ES7: 00:25; TS2/US10:
00:27; US17: 00:35; US18: 00:35; US24: 00:37-00:38; US29: 00:39; (= 8 x)

Nah-, GroB- oder Detailaufnahmen von Kindern: ES2: 00:20; TS2/US13: 00:30; US16: 00:33; US20: 00:35; US22:
00:37; US27: 00:39; (=6 x)

Nah-, GroB- oder Detailaufnahmen von Mannern: TS2/US4: 00:07; TS2/ES5: 00:23-00:24; (= 2 x)

Nah-, GroB- oder Detailaufnahmen von Dingen: US 2: 00:04; US 3: 00:05; TS3/US4: 00:07-00:08; TS2/ES7: 00:25;
US21: 00:36; TS2/US26: 00:39, US28: 00:39; US30: 00:39; US31: 00:39; US32: 00:39; US34: 00:40; US35: 00:40-
00:46; (=12 x)

#' Kameraeinstellung Amerikanisch in HS: US 5: 00:10-00:13; US 6: 00:13-00:14; US 7: 00:15-00:16; US 8: 00:17; US 9:
00:18-00:19; TS1/US10: 00:26; US 13: TS1/US13: 00:29; US 15: 00:32; US 18: 00:35; US 23: 00:37; TS1/US26: 00:38-
00:39; (=11 x)

%2 Kameraeinstellung Nah in HS: TS2/US4: 00:07; US 18: 00:35; US 27: 00:39; US 29: 00:39; US 30: 00:39; US 31:
00:39; US 32: 00:39; US 34: 00:40; US 35: 00:40-00:46 (= 9 x)

z Kamerastandpunkt Hauptsequenz: 31 x Normalsicht; Aufsicht bei TS1/US4: 00:06 (Foto junges Paar); TS3/US4:
00:07-00:08 (Blick aus dem Fenster); US22: 00:37 (Baby weint); US24: 00:37-00:38 (Liegende Frau); TS2/US26: 00:39
(Plattenspieler); US28: 00:39 (Gemiisesuppe); Untersicht bei US16: 00:33 (Neugieriges Kleinkind); US21: 00:36
(Wecker lautet); US27: 00:39 (Kleinkind isst Banane).
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Als auffallig bezlglich der Bildmontage kann die harte Montage von zwei Bildern mit je
ahnlicher und korrespondierender Handlung in ein Bild bezeichnet werden. Dies ist bei
drei Untersequenzen der Hauptsequenz der Fall®*. Das erste Mal sehen wir dies am
Spotanfang. Es wird er6ffnet, Privatraume sind verschieden und begrenzt. Das zweite
Mal wird damit zum Hauptteil Gbergeleitet (siehe weiter unten). Ab diesen beiden
Sequenzen wird der Schnitt schneller (US 8; US 9).

Innerhalb der acht eingelagerten Sequenzen wird finf Mal die Totale als
Kameraeinstellung gewahlt und drei Mal die GroRaufnahme?. Bei allen eingelagerten
Sequenzen wird die Normalsicht als Kamerastandpunkt verwendet. Es gibt weder beim
Schnitt noch bei der Montage Auffalligkeiten wie z. B. die Montage von zwei Bildern in
einem. Der Schnitt bleibt schnell, die Sequenzen kurz.

Sechs der eingelagerten Sequenzen finden wir in einem Stiick aneinandergereiht im
Spot und zwar ziemlich am Beginn des Hauptteils ab Sekunde 00:20 (siehe weiter
unten). Es wird sechs Sekunden lang das Thema ,Nach Hause kommen® in

unterschiedlichen Variationen inszeniert.

# Auffallige Montage bei US 1: 00:00-00:03; US 8: 00:17; US 9: 00:18-00:19;

% Kameraeinstellung Totale bei ES 1: 00:09; ES 3: 00:21; ES 4: 00:22; ES5/TS1: 00:22-00:23; ES 8: 00:34;
Grofaufnahme bei ES 2: 00:20; ES 6: 00:24-00:25 und ES7/TS1: 00:25
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3.1.4 AUSWAHL DER FOTOGRAMME

Wie oben beschrieben, fokussiere ich bei der Auswahl darauf, wie die Produzentinnen
ihr Produkt eréffnen, berlcksichtige Auffalligkeiten sowie das Auswahlkriterium der
Reprasentanz. Die Reprasentanz bezieht sich auf die Forschungsfrage, es ist damit
aber auch gemeint, in wie weit ein Fotogramm geeignet ist, eine Sequenz und ein
Produkt zu reprasentieren (vgl. Bohnsack 2010: 174ff). Ausgewahlt werden folgende

neun Bilder:

Fotogramm 1 Fotogramm 2

Fotogramm 4 Fotogramm 5 Fotogramm 6

Fotogramm 7 Fotogramm 8 Fotogramm 9

3.1.4.1 Begriindung der Auswahl

Auswahl aus den Untersequenzen der Hauptsequenz:

Fotogramm 1

Als erstes Fotogramm wird das vierte Bild
aus dem Videoskript gewahlt. Das vierte
Bild daher, weil hier sichtbar wird, wie die
Katze zum Hund wird. Es ist aus der US1.
Der Spot beginnt mit diesem Szenario. Das

Fotogramm ist also Teil der Eréffnungs-

sequenz. Und, es erodffnet den Spot nicht nur, sondern ist zudem mit drei Sekunden
eine der drei ,langen® Untersequenzen des Spots (US 1, US 5 und US 35). Das

Fotogramm zeigt weiters die dramaturgische Auffalligkeit, dass zwei Bilder in ein Bild
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montiert wurden und zwei getrennte Handlungsrdume, Gber den Handlungsverlauf —
die Katze rennt aus dem Bild, gleichzeitig rennt der Hund ins Bild — miteinander
kommunizieren.

Fotogramm 2

Es handelt sich hier um das erste Bild aus
US 5 (00:10), ein Bild aus der zweiten
langeren Untersequenz. Es sind erstmals —
im Sinne der verwendeten Definition von

Kernfamilie — zwei Generationen innerhalb

eines Bildes sichtbar. Die Amerikanische
Kameraeinstellung ist die haufigste Einstellungsvariante innerhalb der Hauptsequenz.
Ebenso wie die Normalsicht den haufigsten Kamerastandpunkt in der Hauptsequenz,
aber auch im gesamten Spot darstellt. Das Fotogramm reprasentiert im Sinne des
Forschungsinteresses die Handlungsebene ,zu Hause sein® in der Variante
JKernfamilie".

Fotogramm 3

Es ist das letzte Bild der US 6 aus dem
Videoskript (00:14). Dreimal wird im Spot
gemeinsam Essen zum Thema gemacht —
zweimal als Ereignis innerhalb der

Generation der Zwanzig- bis Dreil3igjahrigen.

Diese Version wird als Fotogramm gewahlt,
weil ein Bildausschnitt dieses Zusammentreffens als Nahaufnahme in Sekunde 00:39
wiederholt wird (US 29) und diese Handlung somit von den Produzentinnen betont wird.
Das Fotogramm 3 zeigt wiederum die am haufigsten gewahlte Kameraeinstellung und
den haufigsten Kamerastandpunkt (Amerikanische und Normalsicht). Es evoziert
weiters ,Zuhause sein“ mit Gastinnen bzw. Freundinnen.

Fotogramm 4

Es ist ein Bild aus US 9 und wiederholt die
dramaturgische Auffalligkeit, dass zwei
Bilder und zZwei Handlungsebenen
ineinander verwoben werden. Dieses Mal

sind jedoch Personen Dbeteiligt. Es

thematisiert ,Zu Hause sein® als Paar. Es ist
das letzte Bild vor dem Wechsel zur Handlungsebene ,Nach Hause kommen*. Es folgt

im Spot das Bild des Kleinkindes aus der ES 2 — siehe Fotogramm 5. Es wird bildlich
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Trennung (-> durch die harte Montage) und Verbindung (-> beide Kdrper wenden sich

einander zu, beide kiissen sich) dargestellt.

Fotogramm 7 %

Ein Bild aus US 13 ,Spielender Bub* ist das
nachste Fotogramm. Es ist ein Bild aus einer
der wenigen Hauptsequenzen, welches sich
in Untersequenzen teilen lasst. Es ist ein

Bild, in welchem das ,Zuhausesein

untertags® Thema ist. Weiters sehen wir die
Generation Kind. Sie ist Teil des Kernfamilienbegriffs. Dramaturgisch ist auffallig, dass
das Bild oben beschnitten ist und alles im Raum schief erscheint.

Fotogramm 8

Hier kommt der Kamerastandpunkt der
Untersicht zum Einsatz. Diese wird im Spot
nur zweimal verwendet. Die Szene
reprasentiert den Beginn einer individuellen

Biografie — ein Kleinkind zu sein — ebenso

wie den Beginn fur Elternschaft und den
Beginn einer Kernfamilie. Die Positionierung — eine kurze kaum wahrnehmbare
Einblendung zwischen dem Tanzen einer alteren Frau, dem Blick auf einen
Plattenspieler (US 26) und den Blick in einen Suppentopf (US 28) hat dieses Bild flr
uns dramaturgisch ebenfalls interessant gemacht. Dieses Fotogramm ist zudem Teil
der Sekunde 00:39, in welcher sieben Untersequenzen enthalten sind.

Fotogramm 9

Ein Bild aus der Sekunde 00:40, also aus
der letzten US (US 34), welche den Haupt-
teil beendet. Es ist eine Variation des
Themas ,Zuhause feiern“ und der Darstell-
ung von Kernfamilie. Es beginnt in dieser

Sequenz die Verlangsamung im Schnitt.

Fotogrammauswahl aus der eingelagerten Sequenz :

Bei der Auswahl der Fotogramme aus den eingelagerten Sequenzen wird versucht,

eine Variationen in der Kameraeinstellung zu berlicksichtigen. Daher wurden eine

% Die Nummerierung orientiert sich an der Position des Bildes im Spot.
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Groflaufnahme und eine Amerikanische Einstellung gewahlt. Weiters sollte der
Ubergang zwischen der Handlungsebene ,Zu Hause sein und ,Nach Hause
kommen* (Fotogramm 4 -> Fotogramm 5) in Folge interpretierbar sein. Bei der
Auswahl wird zudem die am haufigsten inszenierte Tageszeit in diesem
Handlungsstrang — der Abend — berticksichtigt. Ausgewahlt werden daher Bilder aus
ES 2 und ES 3. Da sie im sequentiellen Ablauf vor den drei letzten Fotogrammen aus

der Hauptsequenz liegen, bekommen sie die Nummern 5 und 6.

Fotogramm 5 aus ES 2 Fotogramm 6 aus ES 3

3.1.5 FORMULIERENDE UND REFLEKTIERENDE INTERPRETATION
DER FOTOGRAMME

In der folgenden Analyse der Fotogramme wird jedes der ausgewahlten Fotogramme
Jormulierend® und reflektierend” interpretiert. Die ,formulierende Inter-
pretation“ unterteilt sich in das Beschreiben auf ,vor-ikonografische“ Ebene und das
Rekonsturieren des Common Sense auf ,ikonografischer® Ebene. In der
Jreflektierenden Interpretation“ arbeite ich zuerst die formalen Aspekte des einzelnen
Fotogramms heraus — also die Perspektive, die szenische Choreografie und die
Planimetrie. Die hier erhaltenen Ergebnisse werden im Anschluss noch ,ikonologisch-
ikonisch® interpretiert (Bohnsack 2009: 202 ff).

In der Arbeit selbst sind die Analysen der Fotogramme 1, 2, 6 und 8. Die restlichen funf

Interpretationen sind aus Platzgrinden im Anhang (Anhang 9).

Warum diese Fotogramme bedeutend sind, habe ich bereits in der Auswahl der
Fotogramme festgehalten. Da ich aus Platzgrinden eine Entscheidung treffen musste,
welche Interpretationen in der Arbeit selbst stehen kénnen, habe ich mich wie folgt
entschieden: Das Fotogramm 1 ist als Bild, welches Teil der Eréffnungssequenz ist, fur
das Verstandnis und die Arbeit bedeutend. Die Fotogramme 2 und 3 thematisieren

Kernfamilie auf unterschiedliche Weise und reprasentieren neben dem Thema die
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Haupt- und die eingelagerte Sequenz — das Zuhausesein und das Nachhausekommen.
Im Fotogramm 8 kann ein besonderer Blick auf Kleinkinder herausgearbeitet werden

und es ist, wie viele andere Bilder im Spot, beim Filmsehen kaum wahrnehmbar.

3.1.5.1 Fotogramm 1: 00:01

aus US 1 ,Haustiere laufen durch Wohnraume*

Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)

Wir sehen Ausschnitte von zwei Wohnraumen in einem Bild. Es sind beides sehr hohe

Raume. Der linke Raum ist hell, der rechte dunkel.

Der linke Raum: Wir erkennen einen von Tageslicht sehr erhellten Raum. Die Sonne
scheint durch das Fenster herein auf den hellen Parkettboden. Das Licht wirft Schatten.
Das Zimmer ist in den Farben weill und hellbeige gehalten. Es ist nur mit wenigen
weilen Maobeln eingerichtet. Die Wande sind weil. Die Fensterrahmen der
dreigeteilten Fenstertir an der Stirnwand sind ebenfalls weil. Durch diese Fenstertir
blicken wir in einen Garten. Der Ausblick ist unscharf. Es kdnnte ein See sein, grolle
Baume sind im Hintergrund erkennbar. An der Stirnwand rechter Rand untere Mitte ist
der Teil eines Kaminfensters aus dunklem Glas sichtbar. An der linken wei3en Wand
sehen wir den hinteren Teil eines angelehnten weilRen Fahrrades. Der Boden ist aus
hellem Holzparkett. Die wenigen Mobel — eine grof3e Stehlampe, ein kleiner Couchtisch
und ein Sessel — sind bildmittig platziert. Alle drei Mdbelstlicke haben Metallbeine und
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einen weillen Korpus. Auf dem Tisch liegen zwei grofRe Blicher, darauf steht eine
kleine tlrkisgriine Glasschale. Die rechte Wand des Raumes ist nicht sichtbar. Die
RaumgréfRe bleibt somit offen. Im Bildvordergrund am rechten unteren Bildrand sehen

wir wie eine dicke schwarze Katze aus dem Bild geht.

Der rechte Raum: Wir sehen einen zweiten von Tageslicht beleuchteten Raum. Er ist
weniger hell und mehr mobliert als der linke Raum. Die RaumgréfRe ist wiederum
unbekannt, als Wand ist nur ein Teil der Stirnwand sichtbar. Ein Fensterfligel am
rechten Bildrand lasst uns dort eine zweite Wand erahnen. Die Stirnwand ist komplett
mit einem Blcherregal aus Holz verbaut. Dieses ist gefullt mit Blichern. Es ist voll, es
gibt keinen Platz mehr fir weitere Blcher. Die Bicher im Regal sind geordnet. Am
linken Bildrand dieses Bildraumes in der senkrechten Bildmitte sehen wir ein
dreifligeliges Fenster um das herum das Bicherregal gebaut wurde. Es scheint die
Wandmitte der Stirnwand zu markieren. Der Fensterstock ist tief und aus Holz. Am
Fensterbrett stehen acht unterschiedlich grofle Globusse. In der rechten Bildhalfte
steht vor dem Blcherregal eine A-Leiter, welche halb so hoch ist wie die Blicherwand.
Der Boden ist aus dunklem Holzparkett, darauf liegt mittig ein groRer weiller
Wollteppich. Auf diesem stehen von links nach rechts gesehen ein grof3er grauer
Couchhocker mit losen Papierblattern darauf verteilt, ein hélzerner Couchtisch mit zwei
Ebenen voll geraumt mit Blicher- oder Zeitschriftenstapeln, eine graubezogene Couch,
auf der eine ungefaltet abgelegte gelbe Wolldecke liegt und ein Zettelstapel mittig im
rechten Bildraum. Am Boden und am Teppich vor der Couch liegen weitere
Blcherstapel. Im Bildvordergrund in der unteren Bildhalfte 1&duft von links ein kleiner

hellbraun-weiRer Hund ins Bild.

Die Katze scheint vom linken Bild ins rechte Bild zu laufen und dabei ein Hund zu

werden. Die Katze ist grofier als der Hund.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

Es ist der Beginn eines Werbespots fiir das Mébelhaus lkea Osterreich 2012. Thema
ist privates Wohnen. Wir bekommen Einblick in zwei sehr unterschiedliche private
Wohnrdume, diese werden gegenibergestellt. Beides sind Wohnzimmer — zentrale
Wohnraume privaten Wohnens. Beides sind sehr gehobene Wohnweisen, in schénen
architektonischen Bauten mit Grinraumen vorm Fenster. Die Wohnstile verraten uns,
dass die Besitzerlnnen der linken Wohnung sehr reduziert wohnen. Die wenigen Mdbel

sind von lkea, wirken aber modern und sind Designklassikern nachempfunden wie die
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Bogenleuchte von Achille Castiglioni aus den 1970ern oder dem Eisessel von Arne
Jacobsen von 1958. Wir haben das Geflihl, dieser Raum ist Teil einer Villa mit groRem
Garten, vielleicht in einem Villenbezirk einer Grof3stadt. Es ist sehr stylisch. Wir stellen,
uns eine(n) Bewohnerln Anfang 30 ohne Kinder vor, welche(r) eher wenig zu Hause ist
bzw. gerade eingezogen ist. Das Fahrrad ist ihm/ihr sehr wichtig. Es gibt ein Haustier —
eine Katze. Eine Katze ist eigenwillig, selbstandig. Sie kann alleine sein und braucht

wenig Betreuung.

Die Bewohnerlnnen des rechten Raumes wohnen nicht alleine. Wir stellen uns ein
Paar im Alter 50+ vor. Es liest gerne. Der rechte Raum wirkt wie ein gemutliches Nest
in das man sich abends zurilickzieht. Die leichte Unordnung ist Teil vom ,Bewohnen®.
Wir haben das Gefiihl, dieser Raum wird schon langer bewohnt und auch oft benitzt.
Wahrend der linke eher wie ein Raum wirkt, in dem jemand zwischen Heimkommen
und Umziehen schnell Emails checkt oder kurz zur Ruhe kommt. Wohnen orientiert
sich also an den jeweiligen Bedurfnissen. Es gibt wiederum ein Haustier. Der kleine
Hund bringt Leben in den privaten Raum. Ein Hund braucht mehr Betreuung. Durch
seine geringe GroRe hat er etwas Kindliches. Die Haustiere sind beide alleine und
durfen sich in der jeweiligen Wohnung frei bewegen. Beim Hund haben wir jedoch das

Gefuhl, dass sein Rennen sich auf jemanden bezieht.

Die Produzentinnen inszenieren private Rdume untertags als menschenleere Raume.
Nur die Haustiere bringen Bewegung in die Inszenierung. Das Thema ist Raum haben
und Individualitdt. Die privaten Raume sind fiir die Bewohnerlnnen wichtige Orte.
Wohnen kann und darf dabei sehr unterschiedlich sein, der starke Hell-Dunkel-Kontrast
unterstitzt diese Interpretation. Es werden Gegensatze hell / dunkel, leer / voll, liberal /
konservativ, trage / lebendig inszeniert.

Es sind zwei sehr unterschiedliche Inszenierungen des Privaten. Was die beiden
verbindet, ist, dass Privatheit als sehr geordnet und strukturiert inszeniert wird und
Privatheit in Verbindung steht mit Eigentum — zumindest die Mdbel, das Fahrrad und

die Bucher gehéren den Bewohnerlnnen ja auch.
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Reflektierende Interpretation

Bevor wir die Analyse der Formalen Komposition fur das Fotogramm 1 beginnen, ein

kurzer theoretischer Exkurs zur Perspektive.

EXKURS: Die Perspektive ermdglicht es Dreidimensionalitdt zweidimensional
darzustellen. Sie dient kunsthistorisch [...] ,zur Raumregelung oder zur Erzeugung
bestimmter Raumwirkungen*® (Lexikon der Kunst, Band 9 1989: 123). Wir konnen uns
das Bild als eine senkrecht vor dem Auge stehende Projektionswand vorstellen. Darauf
inszenieren die Produzentinnen mittels Parallel- oder Fluchtpunktperspektive

wirklichkeitsahnliche Bildraume.

Bei der Parallelperspektive verlaufen alle Linien parallel zueinander. In Filmbildern
kommt diese jedoch nicht zum Einsatz. Hier arbeiten die Produzentinnen mit
Fluchtpunktperspektiven. Bei diesen treffen sich parallele Linien in der Waagerechten
jeweils in einem Fluchtpunkt auf dem Horizont. Dabei sind in der Zentral- und
Zweipunktperspektive die senkrechten Linien senkrecht. In der Vogel- bzw.
Froschperspektive treffen sich diese in einem dritten Fluchtpunkt ober- bzw. unterhalb

der Horizontlinie.

Bei der Zentralperspektive schauen wir auf die Darstellung wie durch ein
Schlusselloch, ein Fenster. Sie wird auch Frontalperspektive genannt und hat einen
Fluchtpunkt. (vgl. Bohnsack 2010: 244, Walch 1996/3: 14, 19). Diese Perspektive
vermittelt dem Betrachter das Geflihl dabei zu sein. Sie ermoglicht eine starke lllusion
von raumlicher Tiefe. Die Zentralperspektive ist in sich ambivalent. Sie lasst sich
berechnen und konstruieren, ist demnach objektiv. Durch ihre Verbundenheit an den
Standpunkt der Produzentinnen ist sie jedoch auch aufert subjektiv (Bohnsack 2010:
243f). Die perspektivische Darstellung bindet das Bild also an einen subjektiven
Standpunkt der Produzentinnen. Es ist im Sinne der dokumentarischen Methode also
interessant zu schauen, was steht im Fluchtpunkt und somit im Zentrum (vgl. Bohnsack
2010: 39, 243). Die ,naturlichste Wirkung“ wird erreicht, wenn der Fluchtpunkt etwas
unterhalb und seitlich der Bildmitte liegt (Lexikon der Kunst 1989/9: 123).

Die Zweipunktperspektive wird auch Normalperspektive genannt (Walch 1996/3: 19).
Damit kommen Darstellungen dem dreidimensionalen Sehen sehr nahe. Die
Normalperspektive vermittelt am besten ,Wirklichkeit“. Die Zentralperspektive vermittelt,
dabei zu sein (vgl. Walch 1996/3: 10ff).
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Der Begriff Normalperspektive ist nicht zu verwechseln mit der Normalsicht. Mit
Normalsicht, Untersicht oder Aufsicht wird der Blickwinkel der Kamera auf eine

Darstellung definiert.

Die Untersicht ist jedoch gleichzeitig immer eine Froschperspektive, die Aufsicht immer
eine Vogelperspektive. Diese beiden werden auch Dreipunktperspektiven genannt. Die
Untersicht wird in kunstgeschichtlichen Bildbetrachtungen als Darstellung von
Uberlegenheit oder Demut; die Aufsicht als Unterlegenheit und als ,jemanden in die
Karten schauen® interpretiert (Walch 1996/3: 20f).

Ebenfalls im Zusammenhang mit der Perspektive steht die Wahl der Augenhdhe. Diese
liegt auf der Hohe der Horizontlinie. Wir kdnnen eine tiefe, normale oder hohe

Augenhdhe unterscheiden.

Wir sehen, die Lage, die Anzahl der Fluchtpunkte ebenso wie die Auswahl des
Betrachtungswinkels sind wichtige Gestaltungsmittel flir die Produzentinnen. Weitere
Gestaltungsmoglichkeiten ergeben sich flr sie durch den Einsatz der Bedeutungs-,
Luft- und Farbperspektive. Die Bedeutungsperspektive meint: Je groRer etwas
dargestellt ist, desto wichtiger ist es (Walch 1996/3: 10ff). Fur die Luftperspektive gilt:
Je weiter eine Sache vom Betrachter entfernt liegt, desto geringer sind der Kontrast
und die Sattigung. Bezlglich Farbperspektive bedeutet dies, dass mit zunehmender
Entfernung die Farben heller und blaulicher erscheinen (Bdhringer / Buhler / Schlaich
2011: 89). Ist etwas also blaulich und mit einem geringen Sattigungsgrad dargestellt,
haben wir das Gefuhl, es muss weiter entfernt sein. Luft- und Farbperspektive treten in

der Natur immer gemeinsam auf.

Schauen wir uns nun die formalen Ebenen des Fotogramms 1 an.

FORMALE KOMPOSITION
Perspektivitat

Es er6ffnen sich zwei perspektivische Raume in einem Bild. In beiden Bildern finden
wir eine Frontalperspektive, es gibt also jeweils nur einen Fluchtpunkt. Der Fluchtpunkt
beider Raume liegt auf der geometrischen senkrechten Mitte der Bildflache. Durch die
beiden Fluchtpunkte wird die harte Grenze zwischen den beiden Radumen betont. Die

Wahl von zwei Bildraumen schafft perspektivisch zwei Zentren — auch wenn beide auf
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der Bildgrenze liegen und somit diese betonen. Es wird transportiert, es gibt nicht nur

eine Perspektive auf dieses Bild.

Es gibt unterschiedliche Standpunkte und Sichtweisen. Die Horizontlinie des linken
Bildraumes befindet sich knapp oberhalb des Bildmittelpunktes. Die des rechten Bildes
liegt etwa doppelt so weit vom Bildmittelpunkt entfernt. Die Bildproduzentinnen wahlen
also beim rechten Bild einen héheren Augenpunkt. Der Betrachter, so das Geflhl, steht
weiter im Raum drinnen. Durch die Wahl der Zentralperspektive kann radumliche Tiefe

inszeniert werden.

Besonders im linken Bild wird zudem Uuber die blauliche Farbgebung - die
Luftperspektive — vor dem Fenster ein groRer Garten interpretierbar. Die Farben sind
insgesamt keine satten Farben. Sie werden nicht verwendet um aufzufallen. Durch die
Farben wird so Harmonie erzeugt. Und der Inhalt steht im Vordergrund. Uber den Hell-

Dunkel-Konstrast®’

wird allerdings der linke Raum hervorgehoben. Ein starker Hell-
Dunkel-Kontrast 1asst Dinge plastisch wirken. Dunkle Farben treten eher in den

Hintergrund. Helle Farben streben nach vorne. Der linke Raum wird dadurch betont.

Szenische Choreografie
Es gibt keine Handelnden, trotzdem kénnen wir sagen, es lassen sich drei Einheiten
benennen. Die Mdbel sind szenisch inszeniert, jeweils als Gruppe, ihre mdgliche

Nutzung verweist auf mogliche Handlungsszenarien. Im linken Raum bildet die

" Der Hell-Dunkel-Kontrast ist Teil der Theorie der sieben Farbkontraste von Johannes Itten (1888 — 1967). Die Theorie
besagt bezliglich Hell-Dunkel-Kontrast helle Farben streben nach vorne und dunkle treten eher in den Hintergrund
zurlick. (http://de.wikipedia.org/wiki/Sieben Farbkontraste#Hell-Dunkel-Kontrast Stand: 12.09.2012;)
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reduzierte Einrichtung eine harmonische Einheit und verweist auf eine Person, die bei
eingeschalteter Stehlampe, in den bereitgelegten Zeitschriften oder Blichern blattert —

also am Abend.

Im rechten Raum lasst sich die Sitzgruppe mit dem Couchtisch und der Leiter als
Verweis auf mogliche Handlungen interpretieren. Auf der Couch liegend wird gelesen,
links und rechts vom Tisch. Mittels Leiter werden die Blicher aus dem Regal geholt.
Die Leiter ist in standigem Gebrauch und bleibt daher stehen. Am Boden werden die

Blcher nach dem Lesen — vielleicht thematisch sortiert — gestapelt.

Verbunden und belebt werden die beiden Bilder durch die beiden Haustiere, die von
links nach rechts ineinander ibergehend den jeweiligen Bildraum durchqueren. Dabei
passen die Tiere farblich jeweils zum anderen Raum. Die szenische Inszenierung in

Ellipsen®® bringt Dynamik in die menschenleeren Raume.

Planimetrie

Beide Bildraume lassen sich klar durch Linien strukturieren. Es sind geordnete,
strukturierte Raume. Durch die Mitte lauft eine klare Grenze zwischen den beiden
Bildern, betont wird diese durch den starken Hell-Dunkel-Kontrast zwischen den beiden
Bildern. Auch planimetrisch wird somit die Bildmitte als Grenze zwischen zwei

Privatspharen betont.

%8 Die Kompositionsform der Ellipsen bringt Bewegung und Dynamik mit sich (Walch 1996/1: 38)



Im linken Bild sind die einzelnen Raume, welche durch den Linienraster entstehen,

groBer und beinahe leer. Im rechten Bildraum ist der Raster enger. Es gibt mehr
Struktur. Der untere Bildraum, welcher in beiden Bildern nur von wenigen Linien
strukturiert wird, also jeweils einen Freiraum darstellt, ist rechts kleiner. Es wird eine
klare Ordnung inszeniert und es werden unterschiedliche Freirdume fur den oder die

einzelnen Bewohnerlnnen interpretierbar.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Ikea und die Produzentinnen stellen im ersten Bild zwei private Wohnrdume ins Bild.
Perspektivisch und planimetrisch wird dabei die Grenze zwischen den beiden
Bildraumen fokussiert, aber auch Begrenztheit im Sinne der Verflugbarkeit — begrenzter
Raum. Vier Wande geben uns einen Platz, dieser steht uns zur Verfigung. Es wird
Privatheit als klar begrenzter Raum und die individuelle Nutzung von privatem Raum
inszeniert. Die Personen im linken Raum haben weniger Struktur, sind noch freier in
ihren Moglichkeiten und mussen und kénnen ihren Raum — ihr Leben - noch fillen. Sie
sind jung. Die Bewohnerlnnen des rechten Raumes haben eine sehr dichte Struktur,
ihr Alltag ist sehr strukturiert und geordnet. Der Raum ist gefillt, Freirdume sind knapp.
Wir denken an altere Bewohnerlnnen. Sie haben viel Erfahrung, sind gesetzter, haben
mehr Tiefe (dunkler Raum). Es werden bildlich von den Produzentinnen zwei
Lebensweisen und Lebensabschnitte gegenibergestellt, beide sind Teil des Bildes und
somit des privaten Lebens. Die beiden unterscheiden sich, bekommen jedoch gleich
viel Raum. Sowohl farblich - hell nach dunkel — als auch durch die Bewegung der Tiere
von links nach rechts wird ein Verlauf inszeniert. Wir sehen zwei Blitzlichter privater

Lebensbiografien im Zeitverlauf - zwei mogliche und legitime Varianten unter vielen.
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3.1.5.2 Fotogramm 2: 00:10

aus US 5 Kleinfamilie spielt Rollentausch®

Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)

Das Bild zeigt den Ausschnitt eines von Tageslicht erhellten Raumes mit vier Personen.

Bildvordergrund: Wir sehen mittig vier hellhautige Personen am Boden sitzen. Rechts
der Mitte sitzen ein Madchen und eine Frau im Kniesitz. Links davon sitzen ein Mann
und eine Junge. Der Mann ganz links sitzt im Kniesitz. Sein rechtes Bein ist aufgestellt.
Der Junge rechts von ihm sitzt im Schneidersitz. Alle vier Personen halten sich mit
beiden Handen eine Tafel mit einer Farbbrustfotografie einer anderen Person vor das
Gesicht. Diese Abbildungen sind lebensgrol. So werden die Gesichter einer Frau,
eines Mannes, eines Madchens und eines Jungen sichtbar. Es scheinen Fotografien
der vier anwesenden Personen zu sein. Beim Mann und der Frau konnen wir erkennen,
dass sie mehrere Brustfotografien halten. Die Frau ist schlank. Sie hat hellbraune
Haare und tragt einen Kurzhaarschnitt. Ihr Abbild als Brustbild ist unscharf. Der Mann
hat braune Haare. Er tragt ebenfalls einen Kurzhaarschnitt. Er hat in etwa dieselbe
Haarlange wie die Frau und der Junge. Sein Bart ist rasiert. Der Junge hat blondes
Haar. Das Madchen hat sehr langes blondes Haar, welches sie in der Szene offen tragt

und auf der Brustbildtafel im Nacken zusammengebunden.



61

Alter der abgebildeten Personen: Anhand der Brustbilder und der sichtbaren
Korpergrolien interpretieren wir den Mann als Anfang vierzig, die Frau als Ende dreif3ig
oder Anfang vierzig. Das Madchen schatzen wir auf zwdlf Jahre. Den Jungen sehen

wir in etwa als neun Jahre alt.

Bekleidung: Alle vier Personen tragen legere Kleidung. Der Mann tragt weilde
Tennisschuhe, eine blaue Jeans und ein hellblaues, tailliert geschnittenes Hemd. Die
Armel hat er hochgekrempelt und die obersten Knopfe gedffnet. Er tragt das Hemd
locker Uber die Hose, nicht in den Bund gesteckt. Auf dem Brustbild tragt er ein
hellblaues Jersey-Shirt mit dunkelblau eingefasstem Rundhalsausschnitt.

Der Junge tragt dunkelbraune, sportliche, Wildlederschuhe, eine ausgewaschene
blaue Jeans, einen schwarz-grau gestreiften Pullover und einen schmalen schwarzen
Schal. An seinem linken Handgelenk ist eine dunkle Armbanduhr erkennbar. Der einzig
erkennbare Schmuck im Bild. Auf dem Brustbild tragt er einen ockergelb-rot-gestreiften
Rundhalssweater.

Die Frau tragt helle Socken oder Schuhe, eine blaue Jeans und ein weilles Baumwoll-
Kurzarmshirt. Auf dem Brustbild trégt sie ein hellblaues Hemd mit Stehkragen.

Das Madchen sitzt auf den Fersen, somit sind keine Schuhe sichtbar. Sie tragt eine
dunkelblaue Jeans. Dazu hat sie ein weiles Langarmshirt mit dinnen, dunklen Streifen

an. Die Armel sind zurlick geschoben. Am Brustbild tragt das Madchen ein Jeanshemd.

Gebarden und Mimik: Uber die Fotografie sehen alle vier in die Kamera. Der Junge
schaut von oben nach unten, die restlichen blicken direkt in die Kamera. Die Gesichter
sind mit Ausnahme des Blickes vom Jungen neutral wie bei Passfotografien. Der
sichtbare Gesichtsaudruck beim sitzenden Jungen ist ohne Mimik, der Kopf ist leicht
nach hinten geneigt. Die restlichen Gesichter der Szene sind nicht sichtbar. Die
Sitzhaltungen wirken entspannt, die Armhaltungen anstrengend. Die Arme scheinen

zudem in Bewegung zu sein, vor allem beim Mann und der Frau.

Bildhintergrund: Die vier Personen sitzen vor einem grof3en hdlzernen Blicherregal.
Dieses ist sehr geordnet. Es ist beflillt mit Bichern, Schallplatten, einem Plattenspieler,
weillen Aufbewahrungsboxen, CDs und Wohnaccessoires. Es ist nur ein Teil des
Regals sichtbar. Die Facher sind alle gleich grof3. Die obersten Facher und die Facher
links und rechts sind nur zum Teil sichtbar. Vor dem Regal am Boden ist ein groRer
geometrisch gemusterter Teppich. Es sind drei Reihen des Musters sichtbar. Schwarze

und weil3e Balken wechseln sich ab und sind in jeder Reihe um einen Balken versetzt.
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Die Familie sitzt auf der mittleren Musterreihe mittig platziert am sichtbaren Teil des

Teppichs.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

In diesem Fotogramm wird erstmals im Spot eine Form von Kernfamilie im Sinne der
verwendeten Definition inszeniert. Wir sehen also zwei Generationen, wovon eine
Kinder sind. In welcher Form wird die Kernfamilie inszeniert? Wir sehen einen Vater,
einen Sohn — im Volksschulalter — eine Mutter und eine Tochter. Diese geht bereits in
ein Gymnasium oder eine Hauptschule, ist also alter als der Junge. Alle vier
zusammen sind untertags Zuhause und verbringen gemeinsam Zeit im Wohnzimmer.
Die Kleidung verweist auf Freizeit. Es kdnnte Wochenende sein. Das Mobiliar — die
BlUhne sozusagen — ist von lkea. Auf dem Teppich sitzen die Darstellerinnen — frontal
zur Kamera gerichtet — nebeneinander. Sie berlhren sich, sehen sich aber nicht an.
Die vier spielen mit lebensgrolen Brustbildfotografien von sich selbst und den
restlichen Familienmitgliedern. Es scheint eine Art Rate-Rollenspiel zu sein, und es
scheint ein gegeniiber zu geben. Uber die Brustbilder schiiipfen die Darstellerinnen in
unterschiedliche Rollen und wechseln Identitaten. Der Vater/Mann schlipft in die Rolle
der Mutter bzw. seiner Partnerin und Frau, der Junge in die Rolle des Vaters bzw.
Mannes, die Mutter in die Tochter- oder Madchenrolle, das Madchen in die Rolle des
kleinen Bruders. Es wirft bei uns die Fragen auf: Haben die vier diese Position
ausgewahlt und wirden gerne in diese Rollen schlipfen? Oder bestehen zwischen

diesen Personen besondere Beziehungen?

Betrachten wir die Fototafeln, schaut der Junge auf uns herab. Die anderen Brustbilder
sind in ihrer Mimik ziemlich neutral, wir haben aber den Eindruck der Mann, das
Madchen und auch die Frau scheinen zu lacheln. Der sichtbare Gesichtsaudruck beim
sitzenden Jungen wirkt sehr konzentriert. Schauen wir uns die restlichen Bilder dieser
Untersequenz an (siehe Videoskript 00:10-00:13), sehen wir, dass in den ersten drei
Bildern der Vater korperlich und Uber das Brustbild anwesend ist, in den folgenden drei
Bildern der Sequenz wird kein Vaterbild mehr hochgehalten. Der Vater — inszeniert
Uber die veranderten Brustbilder — wird ersetzt durch die Mutter. Der Mann selbst halt
ein Brustbild des lachenden Jungen hoch, und wendet dabei den Kopf lachelnd zum
Sohn, der Sohn halt die Mutter hoch und die Mutter ein weiteres Bild der Tochter. Die
Tochter halt das Haustier — eine getigerte Katze — hoch. Nach der Partnerin kommt
beim Mann der Sohn. Nach dem Vater kommt beim Jungen die Mutter. Die Mutter halt

zum zweiten Mal die Tochter hoch. Im Bild 2 aus Sekunde 00:10 sehen wir Uber die
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Brustbilder keine Mutter, sondern Vater und Sohn sind nebeneinander, wobei der Vater
ab hier den Sohn besonders hochhalt und dabei real zum Sohn blickt. Es wird also
nochmals die Vater-Sohn-Beziehung betont, jedoch dieses Mal vom Vater ausgehend.
Da die Tochter bereits die Katze hochhalt, ist in diesem Bild die Mutter abwesend, der
Vater hat die Rolle des Erwachsenen Uber. Danach, ab Bild 2 in Sekunde 00:11, halt
der Junge die Mutter hoch, der Vater verschwindet, wie bereits erwahnt. Ebenso wie im
ersten Bild das Brustbild des Vaters, wird nun das Brustbild der Mutter am wenigsten
hochgehalten. Die Kinder und das Haustier sind bedeutender. Die Privatheit wird als
Sphare der Kinder und der Kindheit betont.

Es wird eine heterosexuelle Paarbeziehung zwischen in etwa gleichaltrigen
Erwachsenen dargestellt. Sie wird verknlpft mit Elternschaft. Wir sehen
Generationenbeziehungen und Geschwisterbeziehungen. Betont werden die Vater-
Sohn-Beziehung und die Mutter-Tochter-Beziehung. Der anwesende Vater ist
bedeutend. Und wir sehen das burgerliche Idealbild von Kernfamilie dargestellt,
namlich heterosexuelle Eltern mit zwei Kindern, die in einem Haushalt wohnen. Es gibt

allerdings keinen Verweis auf die Ehe.

Die hier abgebildete Familie kann als blrgerliche Kernfamilie gedeutet werden, welche
sich, ausgehend vom 18. Jahrhundert, zum sozialen Idealbild des privaten
Zusammenlebens entwickelte. Deren Eckpfeiler ist ,[...] die Idee der ,privaten Kindheit’,
d.h. die vorherrschende Auffassung, dass es fir Kinder und die Gesellschaft die beste
Losung sei, wenn Betreuung und Erziehung von Kindern (...) im privaten
Familienhaushalt, und dort von den Frauen durchgefuhrt wird.“ (Pfau-Effinger 2005:1
zit. nach Toppe 2009: 112, 111). Ulrike Popp spricht in diesem Zusammenhang von
einem traditionellen Familienbild welches als hegemoniales Familienleitbild des
offentlichen Diskurs gesehen werden kann und das ,[...] als ,ldeal’ kindlichen
Aufwachsens® gesehen wird (Popp 2009: 90, 104ff) Andere Formen der Kernfamilie
werden durch diese soziale Wunschvorstellung von der Gesellschaft als defizitar
empfunden (Popp 2009). Toppe thematisiert weiters eine aktuelle politische Starkung
der Familie als Keimzelle, wodurch ,[...] familiale Privatheit als gleichsam unabhangige
und scheinbar ,natirlich’ gegebene Sphare jenseits der o6ffentlichen konzipiert
wird.“ (Toppe 2009: 120).

Die inszenierte Familie wirkt emotional und 6konomisch gefestigt. Wir sehen nicht viel,

nur einen kleinen Ausschnitt ihres Privatlebens. Es gibt das gemeinsame Spiel, und im
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Hintergrund sehen wir viele Zeitschriften, Platten und Blicher. Es wird inszeniert, dass
Bildung und Kultur fir diese Familie ein Wert ist. Wir denken an eine
Mittelstandsfamilie, der Vater ist kein Fabrikarbeiter und kein Mechaniker. Wir erfahren
nichts, wie die Familie im Alltag organisiert ist oder wie Arbeit verteilt wird. Wir sehen
Familie als Kleinfamilie, als harmonisches Zusammensein in privaten Raumen
verknupft mit dem Attribut ,Zeit flireinander haben®. Die Kinder sind betreut und
behitet. Sie hangen nicht, sich selbst Uberlassen, vorm Fernseher. Es ist nicht einmal
ein Fernseher sichtbar. Der Vater und die Mutter sind beide im Rollenspiel mal
abwesend mal anwesend. Uber die Lange der Abwesenheit des Mannes in den
Brustbildern und da im ersten Bild die Frau besonders vom Mann hoch gehalten wird,
sowie die Interpretationsmoglichkeit, dass die Schwester dem Bruder besondere
Aufmerksamkeit schenkt, wird die Frau in ihrer Bedeutung fir die Kernfamilie leicht

betont.
Reflektierende Interpretation

FORMALE KOMPOSITION

Perspektivitat

Wir sehen eine Frontalperspektive, es gibt also nur einen Fluchtpunkt. Der Fluchtpunkt
liegt leicht links oberhalb der Bildmitte. Die Horizontlinie entspricht so in etwa der

optischen Mitte® oder Balancelinie, wie diese auch genannt wird. Der Fluchtpunkt stellt

% Die optische Mitte liegt circa 3% (iber der geometrischen Mitte. Die optische Mitte ist eine Tauschung, die aufgrund
unserer Erfahrungen als richtig wahrgenommen wird. Liegt ein Fluchtpunkt auf der geometrischen Mitte, hatten wir das
Gefuhl, er 1age unterhalb. (http://www.uta.fi/~trijusc/optmitt.htm Stand: 10.9.2012)




65

das Bild des Mannes (Vaters) ins Zentrum. Dieser wird vom Jungen gehalten. Die
Produzentinnen betonen so die Vater-Sohn-Beziehung. Die gewahlte Augenhdhe ist

sehr tief, als ob die Produzentinnen hinter der Kamera ebenfalls am Boden sitzen.

Die Farben sind dumpf und ungesattigt. Kombiniert mit der Bildunscharfe signalisiert es
uns Entfernung. Die dezente Farbgebung betont aber auch den Inhalt der Darstellung
und unterstreicht die Professionalitat (vgl. Béhringer, Buhler, Schlaich 2011: 89). Die
Farben des Teppichs sind Schwarz und Weil3, sie treffen in regelmaRigen Abstanden
in jeweils gleich groRen Blockstreifen hart aufeinander und sind scharf voneinander

getrennt.

Szenische Choreografie

Der Bildrahmen lasst sich etwas verkleinert als Rahmung fur die Gruppe wiederholen.
Er ist sehr eindeutig in der Form und bezogen auf die Grenzen. Die unterschiedlichen
Rahmungen lassen Beziehungsraume entstehen und abgegrenzte Raume innerhalb
der Gruppenrahmung. Die Tafeln symbolisieren vier personliche Raume, vier
Individuen. Ihre Personlichkeit wird begrenzt aber auch definiert und erweitert durch
die Familiengruppe. Die Gruppe spielt szenisch mit den einzelnen Persdnlichkeiten.
Auf Grund der Kategorien Geschlecht und Alter und der Anordnung der Personen im
Bild lassen sich drei weitere Beziehungsrdume neben dem Gefiige Kleinfamilie
festmachen. Der Mann mit dem Jungen als Gruppe der Manner als auch als Vater-
Sohn-Konfiguration. Die Frau mit dem Madchen als Mutter-Tochter-Beziehung sowie

als Vertreterinnen des weiblichen Geschlechts. Bei den Tafeln sind der Mann und die
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Frau nebeneinander und machen eine heterosexuelle Paarbeziehung interpretierbar.
Szenisch halt der Mann die Tafel der Frau besonders hoch. Der Mann hingegen wird
weniger hoch gehalten. Er wird allerdings vom Jungen gehalten — von seinem Sohn.
Der Sohn halt den Vater hoch. Gleichzeitig ist das Brustbild der Frau als einziges
unscharf. Es ist demnach die Frau im Allgemeinen, aber nicht diese Frau im Speziellen,

wichtig in dieser Inszenierung.

Die Tafel mit dem Madchen befindet sich neben der Tafel mit dem Jungen. In
Kombination mit der restlichen Inszenierung interpretieren wir: Dies ist eine
Geschwisterbeziehung. Das Madchen ist alter. Es halt den Jungen als Foto — den
Bruder — in die Hohe. So wird die Geschwisterbeziehung nochmals sichtbar und betont.
Die Mutter halt die Tochter bzw. ein Kind hoch. Die Frauen auf dem Bild halten also
beide Kinder hoch.

Die Gruppe ist sehr kompakt, alle berihren einander. Obwohl sie einander nicht
ansehen, vermitteln sie Uber diese Enge eine sehr starke Verbundenheit und

Geschlossenheit.

Planimetrie

Der Bildmittelpunkt liegt auf der Uhr am Handgelenk des Buben. Betrachten wir den
Bildmittelpunkt wird klar, die Manner beanspruchen minimal mehr Bildraum fir sich als
die Frauen. Der Bildraum ist geschlechtsspezifisch ziemlich gerecht verteilt. Im

Bildhintergrund wiederholt sich die Bildform des Rechteckes mehrmals in einem
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kleineren Mal3stab. Dadurch ist der obere Bildteil sehr gleichmaRig und klar strukturiert.
Im unteren Bildteil zieht uns ein perspektivisch verzerrtes grafisches Muster in den
Bildraum hinein und strukturiert auch den unteren Bildteil zur Ganze sehr klar und strikt.
Die hochgehaltenen Bildtafeln und die sitzenden Personen sprengen diese
Geradlinigkeit des Bildhintergrundes und produzieren Spannungen durch schiefe, nach

oben aufsteigende oder nach unten abfallende Linien.

Zudem sind die Waagrechten Linien leicht schief. Die Kamera wurde also leicht
gedreht bzw. das Bild in der Montage. So wird die Strenge im Bildaufbau leicht

abgeschwacht.

Durch den Korper und den Schold der Mutter sowie das Brustbild der Tochter verlauft

eine senkrechte Linie des Goldenen Schnittes®.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Die Gruppe sitzt im Bildzentrum. Sie ist im Bildvordergrund. Wir sind auf einer
Augenhéhe mit dem Jungen. Die Kamera wird absichtlich sehr tief gestellt, um eine
Normalsicht zu erméglichen. Die Personen sind sich (korperlich) nahe. Sie verbringen
Zeit miteinander. Es ist ein Neben- und Miteinander. Betont werden tber die Ebene der
szenischen Choreografie nicht nur unterschiedliche zwischenmenschliche
Beziehungen sondern auch das Individuum als Einzelperson. Auf dieser Ebene wird
eine Beziehung als ein vielschichtiges Konstrukt inszeniert. Ich bin ich und Teil
verschiedener ,Wirs“ (Geschwisterbeziehung, Partnerschaft,...). Es sind demnach das
Individuum und die Gruppe(n) wichtig. Perspektivisch fokussieren die Produzentinnen
auf den Mann und die Vater-Sohn-Beziehung. Vater sind in Familien wichtig,
besonders fur einen Sohn. Planimetrisch, Uber den Goldenen Schnitt, werden
hingegen die Mutter-Tochter-Beziehung und die Mutter-Kind-Beziehung betont. Die
Tochter liegt auf einer Linie mit dem Schol3 der Mutter, beide halten Bilder von Kindern
hoch.

Durch das Verdecken des Selbst und das Annehmen einer anderen ldentitat wird das
Schlupfen in Rollen thematisiert. Nehmen wir die Folgebilder zur Betrachtung hinzu,
schllpft die Mutter zwei Mal in die Rolle der Tochter bzw. eines Madchens. Inszeniert

wird dies als Zufall, da sie selbst ihre Tafel ja nicht sieht. Sie schllpft also in die Rolle

% Der Goldene Schnitt ist eines der bekanntesten Harmoniegesetze zur Gliederung und Aufteilung von Strecken,
Flachen und Kérpern.” (Bohringer, Biihler, Schlaich 2011: 359)
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ihrer Tochter, in die Rolle des eigenen Tochter- und Madchenseins ihrer Kindheit, oder
in die Rolle eines Madchens. Sie bleibt dabei an ihr Geschlecht gebunden, entflieht
aber ihrem Alter. Der Mann hingegen wird im Rollenspiel zum kleinen Jungen und zur
Frau. Darf er so die Mutterrolle Gbernehmen, wieder Kindsein oder nur als Mann
abwesend sein? Die Tochter tauscht nicht mit der Mutter die Rolle, sie schllpft in die
des kleinen Bruders und sie wird zum Haustier. Sowohl der kleine Bruder als auch die
Katze sind Rollen, in denen man viel Aufmerksamkeit und Riicksicht bekommt und
wenig Verantwortung tragen muss. Der Bruder im Gegensatz dazu bekommt
»,grole“ Rollen — er muss Vater- und Mannsein sowie Mutter- und Frausein. Er wird
zum Erwachsenen. Da der Junge wegen seiner Grof3e die Tafeln nicht so hoch halten
kann, wie die anderen, werden so das Mann- bzw. Frausein dem Kindsein bzw. die
Eltern ihren Kindern untergeordnet. Niemand schlipft im Spiel in die eigene Rolle. Alle
mussen Rollen anderer Familienmitglieder annehmen. Die Gruppenidentitat als Familie
wird hervorgehoben. Mann, Frau, Junge, Madchen sind dabei ebenso eine ideale
Familie, als auch Mann, Madchen, Junge und Katze oder Frau, Madchen, Junge und
Katze, wie es sich in den Folgebildern der Sequenz zeigt (siehe Videoskript, Anhang 5).
Privates Zusammenleben heif’t in Gruppen zusammenleben. Eine Kernfamilie wird als
eine ideale Form hierfir dargestellt. Farblich wird die Bedeutung dieser Form des
Zusammenlebens abgeschwacht. Diese Kernfamilie wird dadurch nur zu einer Form

des Zusammenlebens bzw. nur zu einer Kernfamilie von vielen.

Gemeinsam geteilter Raum ist voll. Struktur ist wichtig, bleibt aber bis zu einem
gewissen Grad gestaltbar. Je mehr Menschen einen Raum teilen umso weniger
Freiraum besteht jedoch flr den einzelnen. Klare (Raum-)Strukturen (-> Regale)
schaffen den gréRtmaoglichen individuell beanspruchbaren Freiraum (-> freier Boden)
im Privaten. Alle bekommen Vorgaben (verfigbaren Tafeln fur das Spiel), haben aber
individuelle Moglichkeiten (Auswahl des Brustbildes). Die Erwachsenen kbénnen so
auch Mal abwesend sein, wie es sich in den Folgebildern dieser Unterszequenz zeigt.
Beziehungen geraten dabei auch mal in Schieflagen, was sich anhand der schiefen
Brustbildtafeln interpretieren lasst. Planimetrisch wird so ersichtlich, einzelne stellen
sich auch mal quer. Es wird trotzdem Uber die Ebene des Spieles und die Einteilung
des Bildraumes ersichtlich, es gibt eine feste Rahmung. Es wird auf szenischer als
auch planimetrischer Ebene inszeniert: Rahmen — also Ordnung, rdumliche Struktur
sowie Spielregeln — sind fiur ein (fréhliches) Zusammenleben bedeutsamer, als die

Form des Zusammenlebens.
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3.1.5.3 Fotogramm 6: 00:21

aus ES 3 ,Kernfamilie kommt nach Hause*

Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Es gibt einen Bildraum. Wir sehen die Rlckseite von einer Reihenhausanlage mit
Garten und darin einen Betongehweg. Darauf gehen eine Frau, ein Junge und eine

Teenagerin.

Zu den Handelnden:

Im Bild haben wir eine Gruppe von drei wei3en Personen, die sich auf eine Haustlr zu
bewegen. Die Frau ist links und ganz vorne, der Junge geht mittig knapp dahinter und
das Madchen geht hinter dem Jungen rechts. Die beiden Kinder sind enger zusammen.
Die Frau hat rétlich-braunes, schulterlanges, leicht gewelltes Haar. Sie tragt es offen.
Ihre Kleidung ist ein beigefarbener Trenchcoat und wahrscheinlich helle
Seidenstrimpfe. Man sieht keinen Rockansatz. Sie muss einen sehr kurzen Rock oder
ein kurzes Kleid tragen. Sie hat eine grole beige Ledertasche am linken Handgelenk
hangen und tragt dunkle Pumps mit niedrigem Absatz. Der Junge hat schulterlanges,
leicht gewelltes Haar. Die Haarfarbe ist dieselbe wie die der Frau. Er tragt ein weites
blaues Hemd in eine dunkle Hose gesteckt und Turnschuhe mit weillen Schuhbandern.
Er scheint ein langes Band mit einem Anhanger um den Hals zu tragen und ein
Halstuch. Am Handgelenk konnte eine Uhr sein. In der rechten Hand tragt er einen

dunklen Schirm. Dieser ist geschlossen und geht mit dem rechten Bein nach vorne.
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Das Madchen hat etwas mehr als schulterlange, ebenfalls rétlich-braune Haare. Sie
sind glatt, und es tragt einen starken Seitenscheitel, so dass sein Haar in die linke
Gesichtseite hangt und sie bedecken. Es ist um einen halben Kopf kleiner als die Frau,
tragt ein dunkles braunliches Oberteil und Jeans, sowie einen Rucksack bepackt mit

einer gelben Jacke.

Alter der abgebildeten Personen: Die Frau schatzen wir Ende vierzig. Der Bub ist

etwa elf Jahre und das Madchen ca. vierzehn Jahre alt.

Mimik und Gestik: Die Frau kramt mit der rechten Hand in ihrer Manteltasche und halt
mit der linken Hand den Mantel fest, dabei geht sie standig vorwarts. Sie scheint den
Kindern zuzuhéren. Der Gesichtsausdruck wirkt positiv. Das Kinn geht leicht nach oben.
Der Blick ist auf das Turschloss gerichtet. Der Junge hat den linken Ellenbogen leicht
angewinkelt, daran scheint etwas zu hangen. Er geht vorwarts und blickt seitlich nach
vorne. Er scheint zu reden und lachelt dabei. Das Madchen hat den Kopf leicht nach
vorne unten gebeugt und geht ebenfalls vorwarts. Es scheint auf den Jungen zu
blicken und den linken Arm nach oben zu bewegen, um damit den Rucksack nach

vorne zu bringen.

Zum Bildraum: Im Bildraum links sehen wir einen Garten. Er wirkt natur belassen. In
ihm wachsen hohes Gras und Baume. Ganz hinten hinter den Baumen scheint eine
beige Betongebdudewand zu sein. Ganz vorne im Bild ist das Hauseck also Hausende
sichtbar und bildmittig unscharf ein Bambusstrauch. In der linken Bildhalfte verlauft von
hinten nach vorne ein Gehweg aus Betonplatten. Im Bildraum rechts der Personen
sehen wir die gesamte Rickseite eines Hauses. Es ist mit Holzbrettern quer
verschlagen und hat uber Kopfhéhe ein Fensterband mit vielen Fenstern mit hellgrauen
Rahmen. Etwa in der Mitte dieser Hausrlickseite ist eine Art Skulptur. Beinahe am
Hausende — im Bildvordergrund von oben bis zum Bambusstrauch — sehen wir eine
Haustlr aus Holz mit Glaseinsetzen links und rechts der Tur. Es ist eine sehr hohe Tir.
Die Oberkante ist nicht sichtbar. Weiter hinten sind zwei kleine Vordacher mit

Lichtspots erkennbar. Dort scheinen zwei weitere Eingangstiren zu sein.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)
Es ist Abend im September oder April. Die Lichter beginnen sich einzuschalten. Wir
sind in einem Vorgarten einer Reihenhaussiedlung am Stadtrand oder im Umfeld einer

Stadt. Es sind neue Gebaude, architektonisch sehr gerade, reduziert und nachhaltig
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gebaut. Der Vorgarten ist eher Natur belassen und absichtlich wenig gestaltet. Er ist
Gemeinschaftseigentum und wird eher sich selbst Gberlassen bzw. wird er gewollt der
unberihrten Natur nachempfunden. Wir sehen eine Mutter mit ihren zwei
halbwuchsigen Kindern. Sie sind alle drei sehr klassisch gekleidet. Die Frau kommt
vom Buro. Die Kinder kehren aus der Schule, vom Sport oder der
Nachmittagsbetreuung zuriick. Sie bewegen sich auf die letzte Haustir zu — ihr
Zuhause. Die Kinder unterhalten sich. Die Frau kramt in ihrer Manteltasche, um den

Hausschlissel zu finden und hort dabei den Erzahlungen der Kinder zu.

Es ist die Kernfamilie in einer Konstellation Mutter mit zwei Kindern abgebildet. Die
Kinder sind schon in einem weniger betreuungsintensiven Alter. Thematisiert wird
erneut — wie schon in Fotogramm 5 — das ,Nach Hause kommen* einer Kernfamilie am
Abend. Sie kommen gemeinsam in einer Gruppe abends nach Hause, es ist also
organisiert. Es gibt eine Vereinbarung. Untertags ist niemand zu Hause. Familie wird
mit abends gemeinsam Zeit verbringen verbunden und mit einem gemeinsamen Ort,
dem Zuhause. Die Frau geht vor, sie organisiert, sie hat den SchlUssel, verschafft allen
Zutritt. Es wird eine Familie im Sinne der Kernfamiliendefinition dargestellt. Es kann
eine Einelternfamilie sein — z. B. eine geschiedene alleinerziehende Mutter — oder die
Mutter kommt mit den Kindern, der Vater kommt spater alleine. In der darauffolgenden
Sequenz (siehe Videoskript 00:22) sehen wir einen Mann durch ein Gartentor kommen,
er wird von einem kleinen Hund begrif3t. Es ist nicht derselbe Garten. Transportiert
wird aber durch die zeitliche Abfolge der Bilder das Thema: Der Mann kommt spater
alleine nach Hause. Es wird also eine Zustandigkeit der Frau fir die Kinder

interpretierbar.

R D

»
l

Bild Sekunde 22
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Reflektierende Interpretation

FORMALE KOMPOSITION
Perspektivitat

Wir sehen eine Frontalperspektive. Uber den Fluchtpunkt stellen die Produzentinnen
den Jungen ins Zentrum. Die Horizontlinie entspricht beinahe der geometrischen Mitte.
Durch die Bedeutungsperspektive wird das Haus und das Wohnen im Grinen
(Bambus im Vordergrund) betont. Die Farben sind eher dunkel und haben einen
niedrigen Sattigungsgrad. Das Bild ist wiederum unscharf. Es wird wiederum nicht
diese Inszenierung, sondern der Inhalt allgemein durch die Farbwahl betont, und die
Szene wird auch als Traumbild als Erinnerung, als Zuklnftiges oder Vergangenes

interpretierbar.

Szenische Choreografie

Es gibt drei Handlungsebenen. Die Frau als Schliusselsuchende. Die Kinder als
Geschwisterpaar, die drei zusammen als Familie. Die Frau sucht den Schlissel mit
Blick auf die Tur. Sie bringt die Kinder nach Hause. Sie agiert vorausschauend, die
Kinder geflhrt und sorglos. Es ist ihre Aufgabe, sie ist zustandig. Alle drei bewegen
sich gemeinsam Richtung Tir. Dabei hort die Frau den Kindern zu. Die beiden
Jugendlichen konzentrieren sich aufeinander. Sie scheinen gerade miteinander zu
reden. Im Zentrum der szenischen Darstellung steht somit die Geschwisterbeziehung,
das Betreut-Sein von Minderjahrigen und die Verantwortung und Zustandigkeit der

Frau fir diese Betreuung. Zusatzlich zur Gestik und Mimik wirkt die Szene durch die
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ellipsenférmige Anordnung der beiden Gruppierungen sowohl auf Ebene der Familie

als auch auf jener der Geschwisterbeziehung aktiv und dynamisch.

Planimetrie

Das Bild lasst sich in zwei Teile teilen. Einen stark strukturierten rechten Teil und den
kleineren linken Bildbereich, welcher von einer in etwa diagonal verlaufenden Linie in
zwei gleich grol3e Teile geteilt wird, ansonsten aber wenig strukturiert ist. In diesem
Bildraum sind die Akteurlnnen platziert. Sie sind eng beieinander, verdecken sich
teilweise. Sie gehdren zusammen. Die Kinder werden Uber die Planimetrie zu einer

Einheit zusammengefasst, ihre Zusammengehorigkeit wird betont. Die Frau ist im
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linken Bildraum mittig positioniert und somit auch betont. Sie wird aber planimetrisch

teilweise auch aus der Beziehung der Kinder ausgeschlossen (siehe Diagonale).

Planimetrisch betont wird die Tur und somit der Eingang zum Privatraum. Die Linien im
rechten Bildraum sind Teil vom Haus. Wir sehen eine sehr regelmalige Anordnung.
Zuhause wird verbunden mit klaren Linien, einer sehr dichten Ordnung. Einige
Bereiche des Hauses sind offener, andere strukturierter. Es lasst sich deuten der
(halb)éffentliche Raum abseits des Hauses beinhaltet weniger Strukturen oder weniger
geteilte Strukturen. Im offentlichen Raum sind die Handelnden eher auf sich allein

gestellt.

Planimetrisch betont wird neben der Frau, der Geschwisterbeziehung und dem Haus
auch noch die Natur. In der linken oberen Ecke sehen wir nur griin und den Oberkdrper
der Frau, und im Vordergrund ist ein Bambusstrauch als Halbkreis bildmittig inszeniert.

Wohnen im Griunen ist somit wichtig.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Durch die Farbgebung lasst sich der Bildinhalt als typische Alltagssituation in unserer
Gesellschaft interpretieren. Was wir hier sehen ist eine Ubliche Alltagssituation. Es
kann auch Teil deines Alltages sein oder wird moéglicherweise Teil deines Alltages

werden.

Perspektivisch ist wiederum der Junge im Zentrum. Er wird nicht nur von der Frau und
dem Madchen — also von zwei Frauen — in die Mitte genommen und bekommt so viel
Aufmerksamkeit, sondern auch von der Perspektive. Ahnlich wie schon beim
Fotogramm 2 wird so eine weibliche Zustandigkeit fur Kinder und Fulrsorglichkeit als
weibliche Eigenschaft interpretierbar. Und ein weiteres Mal wird inszeniert, dass je
kleiner Kinder desto bedeutender nahe Beziehungen sind. Ein kleiner Junge, also ein

Mann, steht im Zentrum. Er wird als Jungster besonders behitet.

Szenisch sehen wir die Frau mit Kindern als Kernfamilie in Form einer Einelternfamilie
inszeniert. Die drei stehen eng beieinander, gehen in dieselbe Richtung, die
Erwachsene geht vor. Sie (ibernimmt eine sanfte Flihrungsrolle. Das gréRere Kind hat
etwas mehr Abstand zu ihr. Dann sehen wir die Kinder als eigene Gruppe. Sie sind
sich besonders nahe, die groRe Schwester geht dahinter und hat alles im Blick. Der

Junge wendet sich leicht der Schwester zu. Er kann sich auf seine Schwester
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verlassen, und sie ist eine Vertrauensperson. Mit ihr kann er alles besprechen. Und
dann sehen wir noch die Frau — die Erwachsene — als jene, die organisiert und als jene,

die verantwortlich fir den ,reibungslosen” Ablauf des Privaten ist.

Die Planimetrie betont einerseits nochmals die Geschwisterbeziehung und zwar als
eine enge Beziehung unabhangig von der Mutter-Kind-Beziehung, in dem eine
Diagonale die Kinder von der Frau separiert und ihnen einen eigenen Bildraum zuteilt.
Eine Geschwisterbeziehung ist also ein besonderes Verhaltnis. Ebenso zerfallt das Bild
planimetrisch in zwei Teile — einen sehr eng und klar strukturierten rechten Bildraum
und einen weniger klar strukturierten Bildraum links. Es ist so viel Struktur bzw. Nahe
im Zusammenhang mit Privatem — dem Zuhause — versus wenig Struktur bezogen auf
den (halb)offentlichen Raum planimetrisch inszeniert. Es wird ein weniger strukturierter
offentlicher Bereich dem strukturierten Gebdude gegenubergestellt. Dadurch wird
Privat versus Offentlichkeit gekoppelt an Klarheit versus Unklarheit bzw. Enge versus
Weite. Durch den gewahlten Ausschnitt sehen wir links einen Raum, der sich nach
hinten ausdehnt — eine Weite. Die Personen sind darin ganz abgebildet. Im rechten
Bildraum sehen wir einen stark beschnittenen Ausschnitt eines Gebaudes. Das private
Leben der Familie im Zuhause ist klar strukturiert, hat geregelte Ablaufe, die alle teilen
und ,beschneidet” die einzelne Person. Drauf3en sind die Personen nicht nur Mutter,
Sohn, Tochter oder Geschwister, es gibt nicht immer eine klare
.Rolle* beziehungsweise klare Bezugspunkte oder Beriihrungspunkte zu den
Familienmitgliedern. Die geteilten Strukturen finden sich vorwiegend im Privaten. Die
Protagonistinnen missen in der Offentlichkeit flexibler und offener sein. Das private
Leben fir den oder die Einzelne(n) besteht aus relativ klaren Strukturen und
Beziehungen. Der Einfluss einer Person auf, die Plan- und Kalkulierbarkeit von
Offentlichkeit ist beschrankter. Der offentliche Raum bedeutet fir den oder die
Einzelne(n) somit einen Freiheitsgewinn, ein Abstand bei gleichzeitigem Kontrollverlust.
Im Privaten kehrt sich dies um. Hier hat eine Person mehr Einfluss — einen
Kontrollgewinn — bei gleichzeitigem Freiheitsverlust da z. B. die gegenseitigen
Abhangigkeitsverhaltnisse starker sind. Wir gewinnen also an zwischenmenschlicher

Nahe und an Einfluss, sind aber auch starker involviert.

Die Kernfamilie ist bedeutender Teil dieser Inszenierung. Die gewahlte Form ist, im
Gegensatz zur ersten Inszenierung von Kernfamilie im Fotogramm 2, eine Frau —
vielleicht eine alleinerziehende Mutter — mit zwei halbwuchsigen Kindern. Diese Familie

wird nicht so raumfiillend und bedeutend dargestellt, wie jene im Fotogramm 2. Sie ist
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jedoch auch noch nicht ganz Zuhause. Sich Aufmerksamkeit schenken und sich
Nahsein wird jedenfalls wiederum stark in Szene gesetzt, ebenso wie ein klar

strukturiertes Zuhause.

3.1.5.4 Fotogramm 8: 00:38

aus US 27 ,Kind isst Banane*

Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)

Es gibt einen Bildraum. Wir sehen den Oberkérper eines Kleinkindes in Nahaufnahme
und im Hintergrund kleine Ausschnitte eines Innenraumes. Die Farben sind stumpf,

das Bild ist im Hintergrund unscharf. Der Raum ist sanft vom Tageslicht erhellt.

Zum Bildvordergrund: Wir sehen ein Kind vom Brustkorb aufwarts. Der Oberkdrper
des Kindes ist nackt. Die Haare sind blond, etwa schulterlang und leicht lockig. Es
steht vor einem Regal und neben einem Fenster. Wir haben das Geflihl es steht auf
einem Stuhl oder Hocker direkt am Fenster. Das Kind halt eine geschalte Banane in

der linken Hand.

Alter der abgebildeten Personen: Wir sehen ein Kleinkind mit etwa zwei Jahren.

Mimik und Gestik: Das Kind hat den Mund weit gedffnet und will gerade zum ersten

Bissen ansetzten. Es fuhrt mit seiner linken Hand die geschalte Banane zum Mund.
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Der rechte Arm ,hangt‘ am Oberkdrper nach unten, die Hand kénnen wir durch den
gewahlten Bildausschnitt nicht sehen. Die Augen sind weit gedffnet und blicken in den
rechten Bildraum, der Kopf ist nach links gedreht, so sehen wir eher das Seitenprofil.

Den Oberkdrper sehen wir frontal.

Zum Bildhintergrund: Wir sehen kleine Ausschnitte eines Raumes. Einen Teil eines
Fensterfligels und einen Teil des Fenstergriffs. Der Fensterrahmen ist weil3. Hinter
dem Kind sehen wir eine beigefarbene Wand. Vor dieser Wand steht ein Metallregal.
Von diesem sehen wir den oberen Teil. Auf dem obersten Regalboden steht ein
rechteckiger Korb mit Flaschen und dahinter und links daneben Grinpflanzen. Rechts
vom Regal sehen wir einen hellen Fleck. Es schein eine offene Tur in einen helleren

Raum zu sein.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

Die Lichtverhaltnisse sagen uns, es ist ein sehr grauer dusterer Tag, oder es beginnt

zu ddmmern, da es bereits spater Nachmittag ist.

Es ist eine Szene in einem privaten Raum. Es folgt mit US 28 der Blick in einen
Kochtopf mit Gemdusesuppe, in welcher jemand umruhrt. Dies verstarkt unsere
Annahme: Wir sind in einer privaten Kiiche. Am Regal stehen Lebensmittel und Krauter.

Sie stehen auf einer Hohe, die fiir ein Kind unerreichbar sind.

Wir sehen ein Kleinkind, das am Fenster steht und gerade beginnt eine Banane zu
essen. Das Kind hat Hunger. Dieser muss sofort gestillt werden. Es hat jetzt Hunger,
es zeigt Lust auf die Banane. Es ist warm in der Wohnung, daher kann es — wie uns

eine Szene weiter vorne im Spot zeigt — nur mit Windeln herumrennen.

Rechts aulerhalb vom Bild passiert gerade etwas. Dies zieht die Aufmerksamkeit auf
sich. Daher wendet das kleine Madchen — oder der kleine Junge den Kopf — nach
rechts und lasst sich vom ,Aus-dem-Fenster-Schauen® ablenken. Wir haben das
Geflhl jemand spricht zum Kind und das Kind sieht daher zur sprechenden Person und
hort zu. Es ist eine Bezugsperson. Wir gehen davon aus, dass sich der Blick zum Vater

zur Mutter oder z B zum Au-Pair wendet.

Es ist ein sehr aktives Alter. Das Kind ist sehr neugierig. Dies geht einher mit einem

hohen Betreuungsaufwand. Das Kind lernt erst in kleinen Schritten Regeln zu befolgen.
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Es ist dasselbe Kind, das weiter vorne im Spot die Nudeln am Boden verteilt. Die
Sachen im Regal sind wohl deshalb so weit oben um vor dem allgegenwartigen
Interesse an allem und dem ,,Chaostrieb” des Kleinen oder der Kleinen in Sicherheit zu
sein. Und auch das Kind soll dadurch geschiitzt werden. Die Essenspause verschafft

der Betreuungsperson eine kleine Auszeit vor dem nachsten ,Streich®.

Ein weiteres Mal wird Kindheit zu Hause thematisiert. Es ist ein Kleinkind. Das Kind

wird zu Hause betreut. Von wem, wird offen gelassen.
Reflektierende Interpretation

FORMALE KOMPOSITION
Perspektivitat

Wir blicken zum Kind auf. Wir sehen eine Untersicht. Dies kommt in der Hauptsequenz
nur bei drei Untersequenzen vor. Zwei davon US 16 und US 27, aus welcher dieses
Fotogramm gewahlt wurde, =zeigen Kleinkinder. Wir sehen also eine
Dreipunktperspektive. Die drei Fluchtpunkte liegen allerdings weit auRerhalb des
Bildraumes und lassen sich nicht rekonstruieren. Die Horizontlinie selbst kann nicht
rekonstruiert werden, aber inr Verlauf. Mittels der Oberkante des Tlrstockes lasst sich
zeigen, dass bereits die Kamera beim Dreh oder das Bild in der Montage gedreht

wurde. Der Horizont verlauft jedenfalls von links unten schrag nach rechts oben.

Uber die Bedeutungsperspektive wird wiederum das Kind betont. Wir sehen eine

Nahaufnahme. Das Kind ist nah, die Darstellung hat allerdings eine leichte Unscharfe.



79

Die Farben sind — wie im Spot allgemein — gedampft. Sie wirken leicht ,graulich® und
nicht fréhlich. Am hellsten ist der Fensterrahmen, gefolgt von der offenen Tir in einen
anderen Raum. Uber die Farbgebung kombiniert mit der Bedeutungsperspektive ergibt

sich eine Ubergegensatzlichkeit von Nadhe und Ferne.

Szenische Choreografie

/
/

/I//
. r

Wir sehen nur das Kind, haben durch die Inszenierung des Blickes aber das Gefihl, es

gibt eine zweite Person, jemand spricht zum Kind. Das Kind ist eigenstandig, es ist
nackt. Es ist ein kraftiges Kind, das Obst isst. Das Bild transportiert szenisch Vitalitat,

Gesundheit und Energie.

Die aktuelle Handlung des Kindes ist, eine geschalte Banane zum weit gedffneten

Mund zu fuhren. Die Betrachterlnnen sehen von unten zu.

Planimetrie

Der sichtbare Koérper des Kindes ist mittig auf einer Senkrechten des Goldenen
Schnittes (gelbe Linien) platziert. Der Mund und die Banane liegen auf einer
Waagrechten. Das Kind und die Handlung werden so als harmonisch und bedeutend
zugleich inszeniert. Die Handlung des AbbeilRens liegt knapp oberhalb der

geometrischen Mitte, dies bringt zusatzlich auch noch Spannung ins Bild.

Denken wir Uber den Bildraum hinaus, ist das ganze Kind in eine Ellipse gehiillt. Der

Korper wurde beschnitten, somit auch die Ellipsenform. Weiters verlaufen vorwiegend
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senkrechte Linien durch das Bild. Diese sind — durch die Dreipunktperspektive — leicht
schrag. Sie verjuingen sich nach oben hin und ziehen uns in das Bild hinein zum Kopf
des Kindes hin. Die wenigen waagrechten Linien sind leicht von links nach rechts
steigend. Die Linien zeigen keine Regelmaligkeiten, erzeugen keine Strukturierung,

kreuzen sich nicht. Das Bild zerfallt in einzelne Teile.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Perspektivisch blicken wir zum Kind auf. Es steht Uber uns, wird durch die Verwendung
einer Untersicht erhoht. Vielleicht blicken wir mit den Augen eines Haustieres, eines
Hundes, der mit leicht seitlich geneigtem Kopf am Boden sitzt und gerne einen Happen
abbekommen wirde zum Kind auf. Jedenfalls blicken wir Gber die Kamera zum Kind

auf. Und es zieht uns zum offenen Mund hin.

Der Horizont verlauft von links unten nach rechts oben. Die Kamera oder das Bild
wurden gedreht. Es ist ein weiteres Mal, dass die Produzentlnnen hinter der Kamera
im Zusammenhang mit einem kleinen Kind mit schiefen und verschobenen Linien
spielen (vgl. Fotogramm 7). Demnach kippt der eigene Horizont im Zusammenleben
mit kleinen Kindern manchmal ein bisschen aus der Waagrechten. Gleichzeitig macht
dieser ansteigende Horizont aber auch eine positive Stimmung, symbolisiert Aufstieg

und Erfolg, und er bringt Spannung und Aktivitat in die Szene.

Uber die Nahaufnahme kombiniert mit der Unscharfe wird inszeniert: Das Kind ist

wichtig. Und zwar nicht speziell dieses Kind, sondern jedes Kind. Die allgemeine
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Unscharfe macht das Bild auch zu einem Bild der Erinnerung oder zu einem
Wunschbild.

Uber die GroRe und die Perspektive sind wir ebenfalls dem Kind nahe. Uber die
Helligkeit der Farben, den Hell-Dunkel-Kontrast wird uns eher die Tur und das Fenster
nahe gebracht, also Wege nach drauRen. Es werden so Ubergegenséatzlichkeiten von

Nahe und Ferne, aber auch von Drinnen und Draul3en erzeugt.

Szenisch wird vorwiegend die eigene Personlichkeit des Kindes inszeniert. Das Kind ist
nackt. Es darf nackt sein. Das Kind isst im Stehen. Es darf das und kann das. Es ist
eigenstandig und eigenwillig, eine eigene Personlichkeit. Trotzdem wird auch eine
starke Bezogenheit zu einer unsichtbaren Person erzeugt und zwar Uber den Blick.
Wer betreut, wird ein weiteres Mal nicht thematisiert, obwohl klar ist, dass das Kind

privat betreut wird.

Das Kind ist sehr wichtig, dies wird auch planimetrisch transportiert. Uber den
goldenen Schnitt wird Harmonie ins Spiel gebracht und durch die Ellipsenform
Dynamik und Aktivitat. Denken wir Uber den Bildraum hinaus, ist das ganze Kind in
eine Ellipse gehillt. Sowohl szenisch als auch planimetrisch kdnnen wir jedoch die
Form der beschnittenen Ellipse rekonstruieren. Eine Ellipsenform wird in der
Kunstgeschichte als Inszenierung von Dynamik und Bewegung gedeutet. Die Dynamik
des Kindes, sein Bewegungsdrang wurde demnach halbiert, in dem es, vermutlich, auf

ein Stockerl gestellt wurde.

Es sind vorwiegend vereinzelte senkrechte Linien, die im Bild verlaufen. Die
Senkrechten sind — durch die Dreipunktperspektive — leicht schrag. Sie ziehen uns
durch die Verjlingung der Linien im Bild nach oben zum Kopf des Kindes hin. Wir
sehen wiederum — planimetrisch inszeniert — den gedéffneten Mund und die Hand mit
der Banane betont. Leicht aus der Mitte geriickt, wird zudem die Spannung erhdht. Die
wenigen waagrechten Linien sind leicht von links nach rechts steigend. Die Linien
zeigen keine RegelmafRigkeiten und kreuzen sich nicht mit den Senkrechten. Im
Gegensatz zu den Fotogrammen mit grofieren Kindern (2 und 6) ist planimetrisch eine
klare Strukturierung des Raumes kein Thema. Eher wird ein gewisses Chaos inszeniert.
Das Kind erlernt erst Regeln, seine Eltern oder Betreuerlnnen ebenfalls. Sie missen
eine gemeinsame Struktur erst (er)finden. Szenisch und planimetrisch werden so die

Themen Kontrolle, Abhangigkeit und Bezogenheit ebenso aufgeworfen wie Freiheit
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und Selbstandigkeit. Planimetrisch wird zudem auf Harmonie Wert gelegt. Diese wird

mittels Goldenem Schnitt erzeugt.

Der gewahlte Ausschnitt, kombiniert mit der Untersicht, spielt mit der Wirkung des
Kindchenschemas — ein kleines Kind mit Stupsnase, groRen Augen und groem Mund
von unten betrachtet. Im Bildzentrum ist die Hand, die fest die Banane umschlief3t und
zum Mund fihrt, die Oberlippe wird schon bertuhrt. Die Betrachterlnnen werden
perspektivisch, szenisch und planimetrisch auf dieses ,Zum Mund flihren“ hingewiesen.

Wir kdnnen genau zusehen.

Dieses Bild ist im Spot durch die schnellen Schnitte in Sekunde 39 bewusst kaum
wahrnehmbar, die Produzentinnen haben es jedoch in dieser Weise erzeugt und im
Spot ,versteckt. Wir kommen so nicht umhin, an pornografische Darstellungen zu
denken. Ein lustvoll gedffneter Mund und eine dem Phallus sehr ahnliche Banane, die
zum Mund gefihrt wird, und das ganze auch noch im Zusammenhang mit einem
Kleinkind aus einem sehr ,vorteilhaften® Beobachterwinkel. Die Inszenierung fordert
durchaus Fantasien, die soziale Grenzen eindeutig Uberschreiten. Sie glorifiziert das
Kleinkind perspektivisch und macht es gleichzeitig zum Lustobjekt. Das Fotogramm
spielt so mit einem sozialen Tabu, welches im Alltag strafrechtliche Konsequenzen

impliziert.

Was bedeutet die Untersicht in Kombination mit einem nackten Kleinkind und dieser
Handlung? Uberhéhung des Kindes und seiner Bediirfnisse, unbegrenzter Freiraum fiir
das Kind, oder das Kind als Lustobjekt? Die Interpretationsmoglichkeiten dieser
Inszenierung sind sehr offen. Was macht flr uns die Interpretation ,Lustobjekt“ moglich?
Die Produzentinnen wahlen flir diese kurze Einblendung ein Bild, bei dem eine Banane
zum offenen Mund eines Kleinkindes geflihrt wird. Wir denken, ware es eine Semmel
oder ein Apfel, die oder der den offenen Mund verdecken, wiirden die Assoziationen
bezlglich pornografischer Darstellung nicht entstehen. Auch nicht, wenn das Kind
bereits kauen wirde und die Banane daher etwas tiefer halten wirde. Durch die Wahl
des Ausschnittes ist der Kérper des Kindes nicht zur Ganze sichtbar. Der sichtbare
Korper des Kindes ist nackt. Und der Rest? Weiters bleibt offen, ob es ein Madchen

oder ein Junge ist — beides ist mdglich.

Abseits dieser sexualisierten Sichtweise, wird im Bild das Kind als Kind hochgehoben.

Es steht Uber allem. Auch wenn es Alltagsabldufe durcheinanderbringen kann und
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Erwachsene auch mal Auszeiten brauchen, raus wollen aus der Eltern- oder
Betreuerinnenrolle, schatzen wir Kinder. Sie sind uns nahe, und sie haben einen hohen

Stellenwert in unserer Gesellschaft.

Das Fotogramm macht eine junge Kernfamilie intepretierbar. Wie der Alltag organisiert
wird, bleibt ausgespart. Es zeichnet sich die Idealvorstellung ab: Je kleiner Kinder sind,
desto naher sind sie uns und desto mehr Nahe brauchen sie auch von uns. Und ein
gesellschaftliches Zugestandnis: Je kleiner die Kinder sind, umso chaotischer /

strukturloser darf der private Alltag sein. Struktur muss erst vermittelt werden.

3.1.6 REFLEKTIERENDE INTERPRETATION VON EINSTELLUNGEN,
EINSTELLUNGSWECHSEL UND MONTAGE IM SPOT

Diese Ergebnisse beziehen sich auf alle neun Fotogramme, also auch jene, welche im
Anhang 9 zu finden sind und bauen zudem auf die formulierende Interpretation der

Einstellungen und der Montage unter Punkt 3.1.3. auf.

3.1.6.1 Ad Einstellungen

Die haufigste Kameraeinstellung ist die Amerikanische. Die Bildraume zeigen zumeist
sehr kleine Ausschnitte. Uber die gewahlten Ausschnitte und dem Wenigen, das darin

gezeigt wird, werden die Erfahrungsraume bewusst offen und breit gehalten.

Uber den Text betonen die Produzentinnen das Soziale. ,Wir alle ..“. Mittels
Bildmengen zeigen sie viele Varianten und betonen die Vielfalt privater Erfahrungs-
raume. Uber die Wahl der Bildausschnitte wird vorwiegend die Einzelperson inszeniert
und somit die Individualitat privater Erfahrungen, und es wird transportiert: Privat Leben
heilt allein leben oder mit wenigen nahen Menschen leben. Es ist jedenfalls wichtig,

personlichen Raum zu haben und diesen zu gestalten.

Die abbildenden Produzentinnen arbeiten kaum mit Kamerabewegungen (Kamerafahrt,
-schwenk oder —zoom). Sie nutzen die Gestaltungsmittel der Kamerabewegung und
des Kamerawinkels kaum. Die Kamera steht starr an einem Punkt. Es wird also ein
wesentliches Merkmal, das den Film von Fotografie unterscheidet kaum verwendet. Es
wird die Dynamik, die durch ellipsenférmige Arrangements in die Bilder gebracht wird,

filmisch auf gewisse Weise wieder gebrochen oder zumindest gedampft. Es unterstitzt
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die Interpretation, dass die Bilder Lebensausschnitte, Erinnerungen darstellen, und

zwar Erinnerungen verschiedener Personen gesehen durch eine rosarote Brille.*!

Es wird beinahe ausschlieBlich mit der Normalsicht gearbeitet. Das Dargestellte ist
Alltagliches und nebeneinander Gleichwertiges. Wir blicken demnach, vom
Kamerastandpunkt aus gesehen, vielfach neutral auf das Geschehen bzw. begegnen
den Darstellerinnen auf Augenhdhe. Mit der Aufsicht und der Untersicht wird sehr
sparsam gearbeitet. Daher ist es spannend, auf welche Szenarien die Produzentinnen
.,anders“ blicken. Wie ich schon im Fazit der formulierenden Interpretation der
Einstellungen zeigen konnte, blickt die Kamera mittels Auf- oder Untersicht nur auf
Dinge, Frauen oder Kinder. Die Untersicht wird z. B. im Fotogramm 8 verwendet.
Durch die Perspektivenwahl und den sparsamen Einsatz dieses Gestaltungsmittels
erzeugen die Produzentinnen eine klare Uberhéhung des Kleinkindes. Uber den
Einsatz dieses Stilmittels treffen die Produzentinnen eine inhaltliche Bewertung und

legen uns diese nahe.

Trotzdem entsteht auch das Gefuhl, dass mit Hilfe der Normal-, Unter- oder Aufsicht
versucht wird, einem mdglichst alltaglichen Sehen nachzuspuren. Wenn jemand kocht,
blickt er oder sie in den Kochtopf mittels der Perspektive der Aufsicht. Die Kameras
sind die Augen unsichtbarer Akteurlnnen und geben uns nicht nur Uber die
Perspektivenwahl sondern auch lber die Kamerahéhe besondere Blickweisen. So
sehen wir Szenarien mit den Augen eines Haustieres, eines Kindes oder eines / einer
Erwachsenen. Die Produzentinnen hinter der Kamera erzeugen damit Involviertheit.
Sie spielen so mit den Blicken auf die Szenen, schlipfen in andere Rollen und eréffnen
sich und uns ungewohnte Perspektiven. Durch die starre Kamerafihrung und die
manchmal sehr ungewohnlichen Ausschnitte bzw. Kamerahdhen inszenieren die
Produzentinnen die Kamera ganz prominent als verdeckte Beobachterln. Im
Gegensatz dazu stehen Szenen, in denen die Kamera Interaktionspartnerin zu sein

scheint. Diese sind jedoch seltener zu finden (z. B. US4, US19).

¥ Aktuelle psychologische Forschung definiert Erinnern als einen kreativen Prozess. ,Wenn wir uns erinnern, dann
formen wir Fragmente, die wir zu unterschiedlichen Zeitpunkten und an unterschiedlichen Orten erlebt haben, zu einer
Erinnerung oder zu etwas, das sich wie eine Erinnerung anfiihlt.“ (Loftus 2011) Dabei wird nicht jedes Detail exakt
erinnert. Auf die Frage: ,,Warum sollte uns die Evolution mit einem so unzuverlassigen Gedachtnis ausstatten?”, meint
die Psychologin Elizabeth Loftus:,,Eine Antwort ist sicher, dass es uns erlaubt, Fehler zu korrigieren. AulRerdem
scheinen viele der Fehler, die unser Gedachtnis macht, unser Selbstbild zu verbessern: Wir glauben, dass wir in der
Schule bessere Noten hatten, als wir tatsachlich hatten, dass unsere Kinder friiher laufen und sprechen konnten, als sie
das tatsachlich konnten, dass wir unsere Stimme abgegeben haben in Wahlen, an denen wir gar nicht teilgenommen
haben. Das alles steigert unser Selbstwertgefiihl.“ (Interviewausschnitte Kai Kupferschmidt / Elizabeth Loftus 2011)
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Weiters wird im Spot stark mit der Bedeutungsperspektive gearbeitet, also mit Nahe
versus Ferne. Besonders betont werden damit Kinder — vom Saugling bis zum
Teenager. Die Kameraeinstellungen und auch die Kameraperspektiven orientieren sich
an Ublichen Arbeitsweisen im professionellen Film. Die Kamerabewegung hingegen
gar nicht. Sie existiert so gut wie nicht. Dies irritiert. Im professionellen Film werden
jeder Einstellungsgrofie, jeder Kamerabewegung und jedem Kamerawinkel Funktionen
zugeordnet. Ein(e) Filmemacherin lernt schon in der Ausbildung Theorien, was am
besten wie inszeniert wird (vgl. Ottlinger 2004). Es wird Uber die Wahl dieser Stilmittel
.eine Aussage im Bezug auf das Gezeigte und Nicht-Gezeigte“ getroffen (Ottlinger
2004: 11). So zeigen Grofaufnahmen klassisch Hande oder ein Gesicht. ,Die
Aufmerksamkeit wird auf das Mienenspiel des Darstellers gelenkt, die Aufnahme zeigt
die innere Befindlichkeit einer Person.“ (Kamp/Rusel 1998 zit. nach Ottlinger 2004:16).
Dies kommt auch in diesem Spot zu Anwendung (z. B. US4, US 24). Die
Kamerabewegung fehlt. Die abbildenden Produzentlnnen arbeiten also nicht mit
Kamerafahrt, -schwenk oder -zoom. Sie nutzen die Moglichkeiten des bewegten Bildes
bewusst nicht aus. Uber eine dichte Montage von vielen Fotos — Schnappschissen —
kdnnten sie uns diese Geschichte &hnlich erzéhlen. Warum diese Starre? Wie lasst
sich dies interpretieren? Die fehlende Kamerabewegung deute ich neben ,rosa
Erinnerungen® (siehe oben) als eine fehlende Bewegung bzw. fehlende Veranderung.

Es wird demnach eine Bedeutung von Kontinuitat flir das Private inszeniert.

3.1.6.2 Ad Einstellungswechsel

Es gibt keine oder harte Einstellungswechsel. Es gibt keine weichen Uberblendungen.
Die Einstellungen sind kurz. Die Kamera bewegt sich kaum, wechselt nicht den
Blickwinkel oder den Ausschnitt, sie will unentdeckt bleiben. Es ist fast immer nur ein
Standpunkt, von dem aus wir auf eine Unter-, Teil- oder eingelagerte Sequenz schauen.
Die starre Kamerafiihrung, welche einen gewissen Widerspruch zum Medium Film
darstellt, unterstitzt wie die Kameraeinstellung (siehe oben) den Eindruck, wir seien
heimliche Beobachterlnnen. Die abbildenden Produzentinnen und mit ihnen die
Zuseher wollen oder sollen nicht entdeckt bzw. beachtet werden. Die Bewegung

kommt, beinahe ausschliellich, von den abgebildeten Produzentinnen.

Die starre Kamerafiihrung steht zudem im Widerspruch zur frohlichen Musik und den
haufig dynamisch inszenierten szenischen Choreografien in den Bildern. Sie erganzt
sich jedoch mit den — auf Ebene der Planimetrie herausgearbeiteten — regelmafigen

und klaren Strukturen in den Bildraumen, mit der Inszenierung von Ordnung(en).
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Grenzen und Begrenztheit des Privaten, die im ersten Bild thematisch und Uber die
Montageform klar aufgemacht werden, bleiben Gber die oft kleinen Bildausschnitte, die
kurzen Einstellungen und die starre Kamerafuhrung den ganzen Spot Uber Thema. Die

gewahrten Einblicke beschranken und kontrollieren die moéglichen Blickverhaltnisse.

3.1.6.3 Ad Montage

Wie Uber die Einstellungen wird auch tber die Montagetechniken Variation, Vielfalt und
Komplexitat inszeniert. Die abbildenden Produzentinnen erzeugen und lenken durch
ihre Montage die Erzahlung. Sie zeigen Einzelpersonen, Paare oder sehr kleine
Gruppen, dargestellt in privaten Raumen. Private Raume werden inszeniert als
wichtige Raume und als Teil der Identitdt. Diese privaten Identitaten sind jedoch
begrenzt. Kein(e) Handelnde(r) dominiert die ,Erzahlung” des Spots und es wird kein
Handlungsraum, fur den/die Betrachterin wahrnehmbar, zweimal gezeigt. Wir
bekommen nur viele kurze private Einblicke in unterschiedliche individuelle

Lebensphasen, Alltagssituationen und Lebensraume.

Auch in der Montage wird eine Arbeitsweise bevorzugt. Das wesentliche
Gestaltungsmittel der Produzentinnen ist eine harte Montage, ein harter Schnitt und ein
harter Wechsel zwischen Einstellungsgrofien. Wir springen von einem Bild zum
Nachsten. Teilweise — wie in Sekunde 39 — sind die Bilder beim ersten Abspielen des
Films nicht wahrnehmbar. Es werden bildlich verschiedene Ereignisse, Lebensphasen
und Formen des privaten Zusammenlebens zum Thema gemacht und formal inszeniert.
Die Ereignisse werden wie Perlen einer Kette hintereinander aufgefadelt, sind so
eigenstandig und doch verbunden. So werden lose voneinander unabhangige
Handlungen zu einer Erzahlung zusammengeschnitten. Durch Auslassungen erdffnen
sich dabei viele Interpretations- und Identifikationsmdéglichkeiten, und doch werden
Idealbilder inszeniert. Die Produzentinnen lassen absichtlich auf ein Paar im Bett in der
Bildfolge ein Kleinkind auf den Schultern sitzen. Auf geselliges Zusammensein folgt
genussvolles Alleinsein, dann die harmonische Zweisamkeit, ein Kleinkind und darauf
eine Mutter die am Ende des Tages mit zwei Jugendlichen heim kommt und ein Mann,
der im nachsten Bild, alleine heim kommt. Auf die spannende Inszenierung der
Paarbeziehung folgt im Spot ein Kind. Es folgt Elternschaft. Durch die Wahl der
Bildfolge wird Partnerschaft auch als Elternschaft inszeniert, und die Paarbeziehung

als eine Ebene des familiaren Zusammenlebens innerhalb einer Kernfamilie.
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Das Schnitttempo steigert sich im Verlauf des Spots. Die Themen wechseln rasanter.
Im Zusammenwirken von Ton und Bild wird trotzdem Harmonie spurbar. Aber auch,
dass das Leben ein Augenblick ist und dass das Zuhause in den meisten

Lebensphasen ein Genuss-Ort ist.

Die schnellen Schnittfolgen erwecken — gerade in Kombination mit einer Unscharfe in
den Bildern — den Eindruck, dass es sich teilweise um filmisch dargestellte
Erinnerungen oder Gedanken handelt. Wir bekommen Einblicke in inszenierte
Erfahrungen anderer — quer Uber den Verlauf des Lebens verteilt — viele

unterschiedliche Aus-, Ein- und Rickblicke.

Gleich zu Beginn (siehe Fotogramm 1) sehen wir zwei Privatraume in ein Bild montiert.
Dies ist wohl das auffalligste Gestaltungsmittel der abbildenden Produzentinnen. Es
wird bei drei Untersequenzen (US 1, US 9, US 10) verwendet. Sie inszenieren damit
Variation, Begrenztheit und Gleichheit in einem Bild. Dieses Gestaltungsmittel eréffnet
den Film und leitet in den Hauptteil Uber, es betont also die Gliederung des Spots (vgl.
3.1.3).

Intensiv genutzt wird auch das Gestaltungsmittel des Ausschnittes. Die Ausschnitte
und die starre Kamerafuhrung inszenieren — wie die Montage von zwei Bildern in einen
Bildraum — Grenzen bzw. Begrenztheit von Privatem. Es wird also Uber alle den
abbildenden Produzentlnnen zur Verfugung stehenden Gestaltungsmittel der private
Raum als begrenzt definiert ebenso wie der Zugang dazu. Der Ausschnitt bestimmt,
was wir sehen durfen. Der ganze Spot zeigt uns nur kurze und kleine Ausschnitte. Dies
bringt mich zur Interpretation: Das Private ist intim und geheim — ein ,geschlossener

Freiraum®.
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3.2. INTERPRETATION IN DER DIMENSION VON TEXT UND TON

Die Textmenge ist sehr begrenzt. Daher stelle ich das Transkript und die formulierende
Interpretation nicht in den Anhang. Beides dient als Basis fir die folgende

reflektierende Textinterpretation.

3.21 TRANSKRIPT

Am: (Beginnt zu sprechen in Sec. ) Halbvoll (.) oder noch viel zu leer. (1,5)
Alles lieben (.) oder am liebsten alles rausschmeif3en (.) lm Fir andere da
sein, oder nur flir uns da sein. (.) Die Dinge planen, oder es nehmen (.) wie es
kommt. (.) Wir alle sind anders und haben doch etwas gemeinsam: (1) m Am
Ende des Tages (.) kommen wir alle nach Hause. (1) Ein Ort den wir erfinden (.),
verandern (1), und geniefl3en. (2) lm Und wo wir alle das Gleiche wollen (1,5):|00:37

Leben! (3)[00:42 Weil es dein Zuhause ist: (.) [00:45) lkea! (2)*

3.2.2 FORMULIERENDE INTERPRETATION — THEMATISCHE
FEINGLIEDERUNG

OT>%: 00:00-00:38: Zuhause leben
UT: 00:00-00:03: Halbvoll oder zu leer
UT: 00:05-00:08: Lieben oder trennen
UT: 00:09-00:12: Andere oder wir
UT: 00:13-00:16: Planen oder wie’s kommt
UT: 00:17-00:19: Identitat und Gruppenidentitat
UT: 00:20-00:24: Abends nach Hause kommen
UT: 00:26-00:31: Zu Hause gestalten
UT: 00:33-00:35: Was wir wollen
UT: 00:37: Leben
OT: 00:42-00:46: Branding
UT: 00:42-00:44: Slogan (gesprochen und bildlich)
UT: 00:45: Marke (gesprochen, bildlich bleibt Slogan + Wort-Bild-Marke)

32 Transkriptionsregeln entsprechen den Empfehlungen flr die Dokumentarische Filminterpretation von Ralf Bohnsack
(2009: 242) ,Am“ steht fir ,erster Sprecher, mannlich“. In den Klammern stehen die Langen der Pausen. Das
Unterstreichen stellt stimmliche Betonungen dar.

3 OT meint Oberthema, UT Unterthema.
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3.2.3 REFLEKTIERENDE INTERPRETATION IN DER DIMENSION VON
TEXT UND TON

Die Fragen, welche ich hier an den Text stelle, sind:

,Was zeigt sich hier ber den Fall? Welche Bestrebungen und / oder Abgrenzungen sind
in den Redezligen impliziert? Welches Prinzip, welcher Sinngehalt kann die Grundlage
der konkreten AuRerung sein? Welches Prinzip kann mir verschiedene (thematisch)
unterschiedliche AuBerungen als Ausdruck desselben ihnen zugrunde liegenden Sinnes
verstandlich machen?* (Przyborski / Wohlrab-Sahr 2009: 289).

Die in der Einteilung in Sequenzen gefundenen Themen - das Hauptthema ,Zuhause
sein“ und das eingelagerte Thema ,Nach Hause kommen® — sind auch auf Textebene
interpretierbar. Im Text wird weiters die in der Sequenzbestimmung erkannte

Gliederung des Spots in drei Teile bestatigt (vgl. 3.1.3).

Nach Gegensatzen, sie bestimmen den Textinhalt bis zur Sekunde 00:17, werden
Gemeinsamkeiten thematisiert (,Wir alle...haben...etwas gemeinsam®“). Am Ende
kommt die Klammer: ,IKEA®. Die Aussagen, die erzeugten ,Stimmungen“ werden mit

der Marke verknUpft.

Ich fasse die ersten beiden Themen unter ,Zuhause leben“ zusammen. Den dritten Teil

sehe ich als Branding.

3.2.3.1 ,Zuhause leben“ (00:00-00:38)

* Proposition** durch mannliche Offstimme im Modus des Beschreibens.
Eine angenehme Mannerstimme beschreibt, was uns ,alle” unterscheidet und

verbindet.

Im ersten Teil spricht der Sprecher von Gegensatzen. Wir sind im Alltag gewohnt,
dichotom zu denken. Zumeist ist dieses Denken gekoppelt an gesellschaftliche
Wertvorstellungen, an stark vereinfachende und kategorisierende Vorstellungen mittels
jener wir in schwarz oder weil} einteilen konnen. Der Text des Spots spielt mit diesen
dichotomen Denkmustern und macht damit deutlich, es gibt unterschiedliche
Vorstellungen vom ,Zuhause leben® — mehr als zwei. Die dichotomen Wortspiele
ziehen sich durch den ersten Teil des Textes hindurch. Es werden scheinbare

Gegensatze »voll/leer®, .Beziehung/Trennung®, »-andere/uns® und

% Als Proposition wird grundsatzlich das Aufwerfen eines Orientierungsgehaltes verstanden. Man kann durchaus
fragen: Was wird eigentlich in dieser Passage proponiert?“ (Przyborski / Wohlrab-Sahr 2009: 293)



90

.geplant/spontan“ inszeniert — aneinandergereiht wie eine Aufzahlung von

Méglichkeiten.

Der Sprecher beginnt mit den Worten ,Halbvoll...oder noch viel zu leer“. Sofort wird der
bekannte Satz aufgerufen: ,Das Glas ist halb voll oder halb leer.“ Wir kénnen auf
dieselbe Sache also optimistisch oder pessimistisch blicken. Was suggeriert uns der
Sprecher? Er verdreht das bekannte Schwarz-Weil3-Denken und macht daraus zwei
positive Aussagen. Trotzdem stellt er die Begriffe voll und leer gegeniber. Es sind aber
keine Gegensatze mehr, sondern zwei gleichwertige Varianten. Diese gleiche
Berechtigung von ,Leer” und ,viel zu leer” finden wir — wenn wir uns an das Fotogramm
1 erinnern — vor allem in der Planimetrie des Bildes wieder. Zwei Bilder werden in
einem Bild gezeigt. Sie bekommen gleich viel Bildraum und schneiden das Bild in zwei
gleichwertige Teile. Wenn wir die Bilder — wie wir es vom Lesen gewohnt sind — von
links nach rechts betrachten, besteht zwischen dem ersten Bild und dem Text ,Halbvoll
oder zu leer am Spotanfang jedoch auch ein Widerspruch. Der linke Raum scheint
eher das ,Viel zu leer und der rechte das ,Volle* zu reprasentieren. Der Widerspruch
I6st sich auf, wenn wir interpretieren, dass der rechte Raum in der Vorstellung seiner
Nutzerlnnen durchaus noch voller sein kdnnte. Es wird vermittelt: Der Blick &ndert sich

mit dem Standpunkt des Betrachters, der Betrachterin.

Der Text zu ,Beziehung/Trennung“ lautet ,Alles lieben...oder am liebsten alles
rausschmeif3en®. In der ersten Interpretation kommen wir zum Schluss: ,Alles
lieben® bezieht sich wahrscheinlich auf eine enge zwischenmenschliche Beziehung und
die Eigenheiten dieses Menschen, ,,...alles rausschmei3en“ hingegen darauf, sich von
Gegenstanden — wie z.B. alte Mdbel — zu trennen. Uber die bildliche Ebene erkennen
wir, dass es umgekehrt inszeniert wird. ,Alles lieben“ zeigt eine enge Verbindung zu
Dingen, spielt mit den ideellen Werten von scheinbar Wertlosem. Wir bekommen eine
Vorstellung zu den Besitzerinnen durch die gezeigten Gegenstande — eine Brillen- und
eine Figurensammlung — kombiniert mit ,lieben“. Die Bilder zu ,...alles
rausschmeiflen® hingegen zeigen eine emotional heftige Reaktion. Ein junger Mann
zerreist das Foto eines Paares und wirft die Papierschnipsel aus dem Fenster — die
Frau wird rausgeworfen. Die gewahlte Darstellung vermittelt eine sehr drastische, mit
Wut, Hass und Destruktion verbundene Reaktion auf das Ende einer Beziehung.
Beziehung wird also verdinglicht, Trennen wird bildlich als sehr emotionale subjektive

Erfahrung inszeniert. Auf der rein textlichen Ebene bleibt dies verborgen. Der
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gesprochene Text, untermalt von der Musik, klingt freudig positiv. Er wirkt keinesfalls

negativ emotional.

Beim Gegensatzpaar ,andere/uns® lautet die verbale Umschreibung ,flr andere da
sein...oder nur flr uns da sein®“. Fokussiert auf die textliche Ebene denken wir bei ,fur
andere da sein“ zunachst an Menschen, die Hilfe bedlirfen, z.B. Alte, Kranke, Kinder,
Benachteiligte. Wir denken an Berufe wie Arzt / Arztin oder Altenpflegerin. Bei ,fir uns
da sein“ denken wir an individuelle Bedurfnisse einer Einzelpersonen. Bildlich lenken
uns die Produzentinnen allerdings mit ,gemeinsam® auf Freundschaftsdienste.
Gemeinsam schieben Jugendliche ein kaputtes Auto. Das ,Fur uns da
sein“ inszenieren die Produzentinnen als Spielsituation in einer Familie. ,Uns" ist
bildlich eine Familie, die aus Vater, Mutter, Tochter und Sohn besteht. Die
Produzentinnen zeigen uns ihr Idealbild von ,uns® und gleichzeitig ihr erstes Bild von

,Familie®.

Nach den Gegensatzen wund Unterschieden thematisiert der Sprecher
Gemeinsamkeiten: ,Wir alle sind anders und haben doch etwas gemeinsam.“ Trotz
aller Unterschiede, aller Einzigartigkeit sind wir miteinander verbunden, haben etwas
gemeinsam. Was haben wir alle gemeinsam? Wir kommen auf Begriffe wie Interessen,
Freunde, Werte und Einstellungen, Hobbies, Sorgen und Hoffnungen, Kinder,
Sprache,.... Bildlich koppeln die Produzentinnen das Wort ,gemeinsam® an die
heterosexuelle Paarbeziehung. Wir sehen zwei Paare in zwei Schlafzimmern im Bett
liegen. Es ist also eine Ubliche Alltagssituation, die Menschen teilen. Und die
Produzentinnen zeigen uns ein Kleinkind auf den Schultern eines Erwachsenen. Das
Wort ,gemeinsam® wird bildlich also zuerst als gemeinsames Leben, praziser als
Zusammenleben in einer heterosexuellen Paarbeziehung inszeniert, der
typischerweise bald ein Kind entspringt. Ein gemeinsames Kind verbindet. Es wird eine

Form der Kernfamilie — indirekt Giber die Abfolge der Bilder — mit dem Text verwoben.

Es werden die Begriffe ,Gemeinsam® und ,Uns“ verknlpft mit dem Bild der Vater-
Mutter-Kind-Familie. Aus der sequenziellen Logik der Sprache bezieht sich dieses
Gemeinsame auf das tagliche Nachhausekommen. Jede(r) von uns hat ein Zuhause
und kommt irgendwann Ublicherweise taglich nach Hause — die Bilder verbinden das
Nachhausekommen mit der Familie, mit dem Abend und mit unterschiedlichen Ideen,
wie das Zuhause aussieht. Aber uns verbindet nicht nur das Nachhausekommen jeden

Abend oder, dass wir ein Zuhause haben, uns verbindet der Wunsch: ,Wir alle wollen
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Leben!* Textlich wird — auch Uber die Tonation — eine Lust am Leben interpretierbar.
Es wiederholt sich hier im zweiten Teil des Textes eine Inszenierung von Optimismus,

welche den Spot auf textlicher Ebene bereits erdffnet hat.

Es zeigt sich, der gemeinte Sinn des Textes wird Uber die Bilder prazisiert. Das heil3t
keine der Mdglichkeiten/Beispiele wird als richtig(er) dargestellt. Es sind Beispiele aus
eine groRen Zahl von Mdglichkeiten. Bildlich flieRen aber — zumindest Uber die formale
Komposition, also z B die Kameraeinstellungen — sehr wohl Wertungen ein. So sind die
,anderen® (00:09) in der Totale dargestellt, also weiter entfernt, oder das Bild zur
Textpassage ,gemeinsam“ (00:19) ist die GroRaufnahme eines Kleinkindes, wir sind
ihm also ganz nah. Dichotomien werden auf textlicher Ebene vom Sprecher durch die
Sprachfarbung neutralisiert. Uber die bildliche Inszenierung werden Unterschiede und
Gegensatze formal jedoch betont. So wird im Fotogramm 1 die Aussage ,halbvoll oder
noch viel zu leer” durch die Montage von zwei Bildern in einem mit einer scharfen
mittigen Trennung, Uber den Hell-Dunkel-Kontrast, als auch durch die Darstellung

eines leeren versus eines vollen Raum inszeniert.

Uber die Bilder wird von Anfang an klar, dass sich der aus dem Off gesprochene Text
auf die Nutzung von privatem Raum bezieht. Textlich wird dies erst spater transportiert.
Die Personen in den Bildern sind Platzhalter, der Sprecher macht uns klar, dass auch
wir gemeint sein kdnnen. Er bezieht uns mit ein. Die gezeigten Bilder sind (potentiell)

Teil unseres gemeinsamen Alltags.

Das Musikstlick wurde eigens fur den Spot komponiert und stammt von Brian D.
Yessian, Michael J. Yessian und Ralf Denker. Es tragt den Titel "lkea Manifesto RD"
(Quelle 3). Die Musik wurde also eigens zu diesen Bildern produziert und entspricht
den Idealvorstellungen der Produzentlnnen. Uber die Musik wird im Zeitverlauf des
Spots eine zunehmende Fille und Dichte transportiert, die gegen Ende wieder
abnimmt. Ein Leben wird in seinem Verlauf durch immer mehr Beziehungsebenen
voller, bevor es wieder ruhiger wird. Die Kernfamilie ist Teil intensiver Phasen
(Schlagzeugeinsatz 00:20 oder Trompeten 00:21). Die Musik inszeniert Frohlichkeit
und Harmonie, die Trompeten klingen sogar heroisch. Die Musik bewertet das gezeigte
Handeln als positiv, ja teilweise sogar voller Euphorie. Wie sehr die Wirkung von der
Musik getragen wird, zeigt sich, wenn wir uns den Spot mit einer anderen

musikalischen Variation ansehen, z. B. mit dem Lied ,Know your Enemy“ von Rage
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Against The Machine (Quelle 2). Mit dieser musikalischen Untermalung entsteht der

Eindruck: Alle bewegen sich nichtsahnend auf eine Katastrophe zu — diese ware lkea.

Text, Musik und Bilder erganzen einander. Uns fallt jedoch auf, dass sich unsere
ersten Assoziationen zum Text nie mit den bildlichen Inszenierungen der
Produzentinnen decken. Durch diese Unvorhersehbarkeit wird Spannung erzeugt.
,0as Zuhause leben® wird so Uber das Zusammenspiel von Text, Musik und Bild, und
vor allem Uber die bildlichen ,Uberraschungen® als spannend inszeniert. Es macht klar,
dass die Produzentlnnen die Erzahlung in bestimmte Richtungen lenken. Die Bilder
sind die Vorschlage der Produzentinnen — ihre Idealbilder fir ihren Text. Der Text
dirigiert die Einstellungswechsel bzw. erganzt die Erzahlung der Bildfolge und macht
von den Produzentlnnen gewlnschte Assoziationen mdglich. Die Kamera ist dem
,uns® naher als den ,anderen” oder ,dasselbe wollen“ bedeutet bildlich ein Kind wollen
— wir wollen also alle Kinder oder wollen wir nur nach Hause kommen? Ein Idealbild
des privaten Glicks durch Familiengrindung wird inszeniert. Es wird Uber das
Zusammenspiel von Musik, Text und Bild Lebensfreude, Vielfalt, Individualitat und
Freiheit transportiert, diese Themen werden aber auch klar verknlpft an Strukturen,

Beziehungen und Ordnungen, welche erstere ermdglichen.

3.2.3.2 ,Branding“ (00:42-00:46)

* Proposition durch méannliche Offstimme im Modus des Evaluierens

~Weil es dein Zuhause ist.“ Der Sprecher betont das Individuum. Der Sprecher nimmt
Bezug auf den(die) individuelle(n) Zuschauer(in) — ,dein Zuhause®“. Er betont das
Subjekt und macht klar, dass lkea als Firma den (die) Einzelne(n) als Individuum sieht
— eine Distinktion gegenuber einer unpersonlichen Masse. Es gibt ein ,Wir“, vorrangig
ist das ,Ich“. Es geht um die/den Einzelne(n) und die jeweilige individuelle Vorstellung
privaten Zusammenlebens. Die Marke lkea wird evaluiert als die, die vorurteilsfrei jede
Form privaten Zusammenlebens ermoglicht, gestaltet oder verandert und zwar
eindeutig zum Positiven. Der Slogan verbindet alle bildlich aufgezeigten Variationen mit
der Marke. Er ist eine ,rosa Brille” die angeboten wird. Die Marke, das Unternehmen

identifiziert sich damit.

Weil es dein Zuhause ist.“, bricht das ,Wir‘ herunter auf das ,lch“ — auf die
Selbstverantwortung im Leben. ,Weil du“ deines Gliickes Schmied bist, steht am Ende
die Aufforderung, selbst aktiv zu werden. Es impliziert eine marktwirtschaftliche Logik,

dass diese Option jederman bzw. jederfrau offen steht.
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4. REFLEKTIERENDE GESAMTINTERPRETATION

Vorab: Diese Ergebnisse erlautern nichts Gber reale Lebensverhaltnisse von Familien.
Sie bringen jedoch immanente und dokumentarische Wissensbestande bezliglich
(Kern)Familie auf eine manifeste Ebene. Die Arbeit macht sichtbar, was wie gesagt
bzw. dargestellt wird (vgl. Bohnsack 2009: 137). Die Ergebnisse zeigen den
propagierten familiaren Lifestyle, sowie geteilte familidare Erfahrungsraume und
Orientierungsrahmen der Produzentinnen. Dies ermdglicht Schlisse bezlglich eines
Habitus im Sinne des ,modus operandi‘.?> Wie lassen sich nun die bisherigen

Ergebnisse zusammenfassend interpretieren?

4.1. KONSTRUKTIONEN DER (KERN)FAMILIE UND SICH
DOKUMENTIERENDE ERFAHRUNGSRAUME

Wir wissen, dass Werbung mit Idealbildern arbeitet. Wie aber sieht dieses Idealbild in
diesem Fall aus? Die Produzentinnen vor und hinter der Kamera inszenieren den
Mittelstand. Okonomischer Stress ist nicht sichtbar. Materielle Sicherheit wird
vorausgesetzt. Die soziale Lage der Protagonistinnen erscheint sorglos und entspannt.
Es wird eine empirisch haltlose lllusion® als Ideal inszeniert, eine gesellschaftliche
Konvention, welche durch die Inszenierung nochmals konventionalisiert wird (vgl.
Goffman 1981). Demnach liegt es in der ,Natur‘ eines Zuhauses in gesicherten und

sorglosen Verhaltnissen zu leben.

Der Werbespot thematisiert Privatleben als ,Zuhause leben“ und als ein Durchleben
verschiedener Phasen. Das Leben ist fur die Produzentinnen eine Entwicklung und ein
Verlauf. Die Kernfamilie markiert ein Zeitfenster und eine Form des privaten

Zusammenlebens, welche wir zumindest einmal ,er-leben“ - namlich in unserer

% Als habituelles Handeln konnen wir zunachst jenes verstehen, das uns zutiefst selbstverstandlich ist, dessen
Bewusstmachung [...] uns im unmittelbaren Handeln stéren wirde. Bourdieu (1982:281) spricht im Zusammenhang mit
Habitus auch vom ,modus operandi, der Strukturgesetzlichkeit, die Handeln und andere soziale Gegenstande
hervorbringt.“(Przyborski /Wohlrab-Sahr 2009: 34). Der Habitus verbindet die Produzentinnen mit ,der Kollektivitat* und
der Zeit. Die ,objektive Intention* eines Films ist demnach nicht reduzierbar auf die Absicht der Produzentinnen,
sondern ,[...] ist eine Funktion der Denk- Wahrnehmungs- und Handlungsmuster, die der Kiinstler seiner Zugehdrigkeit
einer bestimmten Gesellschaft oder Klasse verdankt‘ (Bourdieu 1970: 132 u. 154 zit. nach Bohnsack 2009: 48).

% Rudolf Arnheim spricht bereits 1932 davon, dass Filme uns ,partielle lllusionen* anbieten. Es ist also kein Nachteil fiir
dessen Glaubwdrdigkeit, wenn in unserem Fall die soziale Rahmung grundlegend von den empirischen Wirklichkeiten
in einer Gesellschaft abweicht, da ,[...] eine grundlegende Abweichung von der Wirklichkeit so gar nicht empfunden
wurde.” (Arnheim 1932: 185)
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Kindheit. Diese familiaren Beziehungen werden bedeutend und pragend fir eine

eigene Identitat dargestellt.

Im Spot werden zwei Formen von privaten Beziehungen inszeniert. Jene mit den
.<anderen“ und jene zwischen ,uns®. Gezeigt werden diese Beziehungen durch und
durch positiv. Sie sind gepragt von gegenseitiger Solidaritat. Uber die Bilder wird klar:
»2Andere“ sind Freunde. Diese Freundschaftsbeziehungen werden vorwiegend im
Ubergang von Adoleszenz zum Erwachsensein gezeigt. Dann folgt die Phase der
Kernfamilie, sie wird textlich konnotiert mit dem Begriff ,uns“. Wir sehen diesbezliglich
unterschiedliche Perspektiven und Ausschnitte. Elternwerden, Kindsein,
Paarbeziehung, Nachhausekommen, zu Hause spielen sind Szenarien, in denen die
Produzentinnen die Kernfamilie als eine positive Form privaten Zusammenlebens
darstellen. Dabei sind Werte wie Empathie, gemeinsam Zeit verbringen, Rucksicht
nehmen und individuelle Freirdume ermoglichen, jene, die ein Zusammenleben

gelingen lassen.

Es reicht, abends Zeit zu haben, aber die private Zeit wird bewusst (gemeinsam)
genutzt. Das Privatleben im Spot wird als begrenzt inszeniert. Zeitlich wird es
vorwiegend mit dem Abend verbunden und raumlich vorwiegend auf die privaten vier
Wande begrenzt. Uber die Formalstrukturen zeigt sich: das Private ist meist klar
begrenzt, strukturiert und geordnet, bei gleichzeitiger Offenheit und Vielfalt. Zwischen
dem Innen (dem Privaten) und Aulen gibt es schitzende Grenzen. Die privaten
Raume sind eigentlich uneinsichtig, sie sind privat — wir diirfen aber heimlich zusehen.
Auf den ersten Blick sind die unterschiedlichsten Formen der Lebensgestaltung
akzeptabel und alle sind positiv konnotiert. Wertungen kommen subtiler Uber die
formale Ebene vor. So werden uns kleine Kinder als besonders Nahe® inszeniert, wie
z.B. im Fotogramm 5. Und es wird so bildlich demonstriert, was ein(e) Erwachsene(r) in
eine private Beziehung einzubringen hat: Gelassenheit, Aufmerksamkeit, Flirsorge und
Zeit.

Wenn wir den Spot als Biografie lesen, gibt es nach der glucklichen Kindheit eine
Phase der ersten Lieben und Enttaduschungen, dann geniel3en wir das Leben, treffen
Freunde, gehen aus und kommen spat nach Hause. SchlieRlich konzentrieren wir uns

auf eine Paarbeziehung. Es folgen Kinder und somit eine chaotischere, intensivere,

% Die Produzentinnen thematisieren (iber verschiedene Kameraeinstellungen, dass es im privaten Zusammenleben
unterschiedliche Grade der Nahe gibt.
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aber erinnerungswerte Lebensphase. Auch hier gibt es fiir die Familienmitglieder
personliche ,Genusszeiten® und Rickzugsraume zum Unbeobachtetsein. Ist die
Elternzeit ,Uberstanden®, tanzen wir vergnigt und zufrieden durch unser restliches
Leben, schwelgen in positiven Erinnerungen und treffen unsere Kinder und Enkelkinder
bei Geburtstagsfesten. Blicken wir auf privates (Zusammen)Leben, so ist es
variantenreich und individuell. Das ist gut. Es gibt Abhangigkeiten, Gleichférmigkeiten
und Grenzen bei gleichzeitiger Vielfalt, Individualitdt und Freiheit. Bestandig
interpretierbar bleibt, neben dem Zeithaben, eine Solidaritat zwischen den sich nahen
Menschen. Solidarisch sein und (fireinander) Zeithaben werden im Spot zu Werten,
welche die Qualitdt privaten Zusammenlebens definieren. Sie ermoglichen ein

freudiges Zusammenleben.

Im Osterreichischen Diskurs wird der Begriff ,Kernfamilie haufig gleichgesetzt mit
einem existierenden ,hegemonialen Familienleitbild“. Demnach umfasst eine Familie
einen Vater, eine Mutter und zwei Kinder, und diese leben zusammen in einem
Haushalt (vgl. Popp 2009). Die empirische Wirkungsmacht dieses Leitbildes wurde
gerade vor kurzem im medialen Diskurs Uber die Aufklarungsbroschire ,Ganz schon
intim“ demonstriert. In dieser Broschire werden auch homosexuelle Paare mit Kindern
— ganz im Sinne der wissenschaftlichen Definition von Nave-Herz — unter dem Begriff
,Kernfamilie“ gefasst. Kritiker haben von der ,Diskreditierung der Kernfamilie*3®
gesprochen, gemeint wurde jedoch eine Bedrohung der heterosexuellen Elternschaft
sowie der biologischen Elternschaft. Im Spot wird ,Kernfamilie“ durchaus weiter gefasst
als in diesem Osterreichischen Familienleitbild im Sinne Popps. Die Produzentinnen
inszenieren Familie vorwiegend als Zwei-Generationen-Gebilde. Die erweiterte Familie
wird bei besonderen Anlassen gezeigt. Zentraler als die sichtbare Form erscheint dabei
die sichtbare Prasenz der Mitglieder in der Familie, das Finden einer Balance zwischen
Ich und Wir bzw. die Sichtweise, dass die Kernfamilie eine Lebensphase und eine
Lebensform unter mehreren kennzeichnet. Dieser Spot dient trotzdem einmal mehr als
~Wertepfleger®, wie Willems die Werbung auch bezeichnet (2005: 119). Familie ist ein
wichtiger Wert in europaischen Gesellschaften laut dem europaischen Survey
,Werteorientierungen in europaischen Landern“ (Fux 2009: Sec. 00.03.47ff). Familie
wird darin vor Arbeit, Politik und Religion genannt. Die ,Grundmerkmale einer

Familie® sind fir Nave-Herz, im Unterschied zu anderen Lebensformen, die

% [...] Die Broschiire fiir Sechs- bis Zwoélfjahrige sei eine ,Diskreditierung der Kernfamilie*, meinen OVP und FPO und

stellen eine parlamentarischen Anfrage an Unterrichtsministerin Claudia Schmied.” (Tiroler Tageszeitung, 27.11.2012)
Weiters wird das Zitat ,Diskreditierung der Kernfamilie® im ORF-News-Portal vom 28.11.2012, im Standard vom
27.11.2012 oder in der Wiener Zeitung vom 27.11.2012 verwendet.
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»,Reproduktions- und Sozialisationsfunktion®, die ,Generationendifferenzierung® und ein
.spezifisches Kooperations- und Solidaritatsverhaltnis“. (Nave-Herz 2006: 30). Diese
Merkmale sind empirisch immer weniger eindeutig der Familie zuordenbar. Die von
den Produzentlnnen gezeigten Familien beinhalten diese ,Grundmerkmale einer
Familie® und gleichzeitig lassen sie es offen, ob nicht auch die homosexuelle
Paarbeziehung oder die studentische Wohngemeinschaft diese Grundmerkmale
beinhalten. Das spezifische Kooperations- und Solidaritatsverhaltnis ist jedenfalls in
allen dargestellten Formen des Zusammenlebens interpretierbar und wird so neben

dem ,Grundmerkmal einer Familie“ zur Basis jeglichen privaten Zusammenlebens.

Unabhangig ob auf der formulierenden oder reflektierenden Bild- oder Textebene
werden das Zusammenleben in einer Zweigenerationenfamilie immer als schén und
Kinder (zu haben) als ein bedeutender Erfahrungsraum einer privaten Biographie
inszeniert. Vorrangig fokussiert sind im Spot die Phase der Kindheit und die Phase der
,Potentiellen Elternschaft® — also die Altersgruppe von 25 bis ca. 45 Jahren. Uber diese
Altersgruppe wird auch dargestellt, dass wir abseits von einer Kernfamilie alleine oder
als Paar leben kénnen. Familie ist fir die Produzentlnnen jedoch ein besonderer
Zeitrahmen des privaten Zusammenlebens. Dies zeigt sich auch in Quantitaten: In den
100 Bildern des Videoskripts kdnnen wir bei 29 Bildern, also einem Drittel, den Begriff
Kernfamilie direkt Uber die Bilder interpretieren. Interpretieren wir die Paarbeziehung

als Elternbeziehung, sind es weit mehr.

So werden die Kernfamilie und dabei das Kindsein bzw. das Elternwerden bzw. -sein
als zentrale und positive Erfahrungen im Lebensverlauf gezeigt. Die Produzentinnen
inszenieren Familie als Ort des Fureinanderdaseins, der Nahe, aber auch des Chaos,
der Uberforderung (weinender Saugling...). Fir sie ist ,Kernfamilie“ ein positiver zeitlich
begrenzt Ort, den wir alle kennen. Erwachsene tragen Verantwortung, sind zustandig
fir Strukturen. Kinder haben Freiraume, die mit zunehmendem Alter und durch die
starkere Einbindung ins offentliche Leben beschrankter werden. Freiraume gibt es
dann vorwiegend am Abend zu Hause. Erinnert werden letztlich schéne harmonische

Erfahrungen (Fotogramm 9).

Die Kernfamilie wird in unterschiedlichen Konstellationen sichtbar und die
Inszenierungen eréffnen Interpretationsspielrdume. Sehen wir in Fotogramm 5 einen
alleinerziechenden Mann mit einem Kleinkind, einen Mann, der sich an der

Erziehungsarbeit beteiligt, oder eine Frau, die ein Kind auf den Schultern tragt? Die
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Produzentinnen vor und hinter der Kamera wollen kein klares Bild der
Geschlechterverhdltnisse in einer Kernfamilie zeichnen. Sie lassen Vviele
Interpretationsfreirdume zu. Trotzdem ist das Bild der heterosexuellen Paarbeziehung
mit zwei Kindern jenes, das ,erstmals® Kernfamilie sichtbar macht (Fotogramm 2). Der
Vater, der sein Kind nach Hause bringt, ist zwar interpretierbar, aber nicht wirklich
sichtbar. So sehen wir ein Kleinkind auf den Schultern eines Erwachsenen — ob Mann
oder Frau wissen wir nicht (Fotogramm 5). Und die mégliche alleinerziehende Person
im Spot ist eine Frau (Fotogramm 6). Auch Uber die Ausschnittwahl und die szenische
Darstellung wird das Idealbild der Vater-Mutter-Tochter-Sohn-Familie betont, wenn
auch nicht apodiktisch oder exklusiv. Diese Familie beherrscht den Bildraum ohne

beschnitten zu werden (Fotogramm 2).

Kleinkinder bis funf werden vorwiegend in privaten Rdumen untertags gezeigt. Es wird
also als Ideal gesehen, mehr Zeit zu Hause zu sein, wenn Kinder klein sind. Uber die
Planimetrie zeigen diese Bilder mit kleinen Kindern: Private Strukturen werden starker
beansprucht, Ordnungen koénnen schon mal in Schieflagen geraten.
.Kernfamilie® bedeutet demnach: Es ist eine anstrengende, intensive aber trotzdem

bereichernde Phase im Lebensverlauf.

Die Kernfamilie wird insgesamt in vier Formen sichtbar / interpretierbar:
e Vater-Mutter-Tochter-Sohn
e Vater-Tochter
e Mutter- Tochter-Sohn und
e GroRvater-Vater-Mutter-Sohn
Und es gibt vier Beziehungsebenen, die zum Thema gemacht werden:
e Eltern-Kind-Beziehungen
e Paarbeziehungen
e Geschwisterbeziehungen

o Mehrgenerationenbeziehungen

Planimetrisch lasst sich als Prinzip benennen, dass den Produzentinnen wichtig ist,
dass private Raume klar und eindeutig strukturiert sind. Szenisch sind sich die
Handelnden einerseits sehr nah, andererseits sind sie alleine dargestellt — und dies
fast ausschlief3lich harmonisch. Inszeniert wird: Auch alleine sein ist etwas Wertvolles.
Perspektivisch wird Uber die zumeist gewahlte Normalsicht betont, dass die Blicke auf

den Raum eine Variante, eine Sichtweise sind (wenn natirlich eine bedeutende, denn
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sie wurde ja als die gezeigte Sichtweise ausgewahlt). Durch die Wahl der
Frontalperspektive bringen die Produzentlnnen hinter der Kamera — bewusst oder
unbewusst — ihren personlichen Standpunkt in die Bilder ein. Sie bestimmen, dass es
einen Fluchtpunkt gibt und definieren damit, dass das wichtig ist. Die Fluchtpunkte
liegen haufig abseits der Handelnden. Dies macht deutlich, dass die abgebildeten
Handelnden Platzhalter sind. Es kdnnte jeder/jede andere sein. Es sind Erfahrungen
von jedermann und jederfrau, die wir hier sehen. Auffallig ist die Verwendung der
Bedeutungsperspektive. Uber dieses Stilmittel bekommen Frauen bis vierzig und

Kleinkinder viel Aufmerksamkeit von den abbildenden Produzentinnen.

Wir kénnen sagen: In diesem Spot wird der Blick auf Frauen, Kinder oder Dinge
.=anders” inszeniert. In den Ergebnissen der einzelnen Fotogramme zeigt sich, dass
vorrangig Frauen, Kinder und Dinge Uber die Bedeutungsperspektive — also Grol3- bzw.
Nahaufnahmen — bzw. die Dreipunktperspektiven dargestellt werden. Mit der
Bedeutungsperspektive wird dabei haufiger gearbeitet. Die Auf- und Untersicht werden
nur sparsam verwendet. Mittels Auf- und Untersicht blicken wir auf Frauen runter und
zu Kleinkindern rauf. Uber diese Darstellungsweisen und Bihnen werden Kinder und

Frauen starker mit dem privaten Leben verknUpft.

Eine Thematisierung innerfamilidrer Arbeitsteilung bleibt im Spot groRtenteils aulRen
vor — auch wenn wir vorwiegend Ausschnitte privaten Zusammenlebens sehen. Wir
sehen, wer die Kinder nach Hause bringt. Es rdumt niemand auf. Es putzt niemand. Es
wird zwar gezeigt, dass kleinere Kinder untertags zu Hause sind, es wird jedoch nicht
gezeigt mit wem. Reproduktionsarbeit ist nur andeutungsweise Thema, so sehen wir,
dass jemand Suppe kocht, wir sehen aber nicht wer. Durch die Form der Inszenierung
— ein Blick in einen Suppentopf hinein — werde ich als Betrachterln zum Koch oder zur

Kdchin. Es suggeriert ,meine“ Zustandigkeit — unabhangig vom Geschlecht.

Uber die Kameraeinstellungen zeigt sich jedoch mehrmals, dass eine Zustandigkeit fir
das Private an die Frau gekoppelt wird. Dies wirft UGber die Formalstrukturen ein
birgerliches Rollenverstandnis auf. Der Privatraum ist der Zustandigkeitsbereich der
Frau, die eigene Personlichkeit wird untergeordnet dargestellt. Der Mann ist beinahe
unsichtbar. Das Kind hat, je kleiner es ist, das Sagen, sein Wohl steht Uiber allem. Das

glickliche Kind verbildlicht die glickliche Kernfamilie.
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4.2. EINE ,HOMOGENE" VIELFALT GEORDNETER VERHALTNISSE

Die Produzentinnen arbeiten mit Ubergegensatzlichkeiten®. Sie lassen haufig tiber die
verschiedenen Sinnebenen Gegenséatze aufeinanderprallen. Es wird so Individualitat,
Egoismus, Freiheit, Offenheit, Freiraum, Vielfalt, Variation, Spaf3, Nahe und Dynamik
abgebildet und in die Erzéhlung verpackt. Uber die formalen Bildebenen kommen im
selben Moment Kollektivitat, Solidaritat, Begrenztheit, Ordnung, Struktur, Distanz,
Hektik, Chaos, Fllle und Abhangigkeit in die Bilder mit hinein. Das Privatleben ist
inszeniert als ein Zusammenspiel von alledem. Es ist also durchaus gepragt von
Widerspriuchen, die aber als solche nicht thematisiert sondern vielmehr homogenisiert
bzw. sogar harmonisiert werden. Geordnete Verhaltnisse z. B. durch klare raumliche
und zeitliche Grenzen oder Strukturen ermoglichen individuelle Freiheiten und

Freiraume in der Vielfalt des Zusammenlebens.

Bereits am Spotbeginn sehen wir eine leere und eine volle Wohnung gleichwertig
nebeneinander. Wir sehen eine Katze, die zum Hund wird. Um Zutritt zu bekommen,
muss sie sich verwandeln. Es erdffnet sich bereits hier Variation tGber die Wohnweisen.
Gleichzeitig wird Ordnung interpretierbar und, dass Uber die Jahre, also mit dem Alter,
sich das Private flllt und Freirdume reduziert werden. Es macht aber auch
interpretierbar, dass das Zusammenleben mit anderen mehr Ordnung erfordert, damit
es funktioniert. Ein Umzug, wenn wir zusammenziehen, ausziehen oder wenn ein Kind
geboren wird, solche Ereignisse bringen bestehende Ordnungen ins Wanken. Das
Private wird starker beansprucht und muss angepasst werden. Die Kernfamilie ist so
eine Form des privaten Zusammenlebens, in der die Menschen stark aufeinander
bezogen sind und die Anpassung erfordert. Eine Kernfamilie, so die Inszenierung, ist in
ihrer jeweiligen ,Entstehungsphase® einem Chaos ausgesetzt, weil bisherige
Ordnungen ihre Gultigkeit verlieren. Gleichzeitig ist sie eine Form, in der geteilte
Strukturen besonders wichtig sind, auch wenn sie gerade anfangs scheinbar fehlen.
Die personlichen Freiheiten werden durch diese Strukturen begrenzt aber auch
ermoglicht. Kernfamilie wird von den Produzentlnnen als eine besonders intensive

Lebensphase inszeniert.

% Max Ihmdahl bezeichnet in seiner Ikonik als Besonderes des Bildsinnes den LSinnkomplexitat des

Ubergegensitzlichen* (Imdahl 1996: 107). Am Beispiel eines Freskos von Giotto demonstiert er, wie die Figur des
Jesus durch die besondere Bildkomposition als Uber- als auch als Unterlegener dargestellt wird (Imdahl 1994: 312).
Barthes spricht in diesem Zusammenhang vom ,stumpfen“ und dem ,entgegenkommenden Sinn“ (Barthes 1990: 54). Er
meint damit, dass Uber unterschiedliche Sinnebenden das ,Gegenteil* gesagt werden kann, ,[...] ohne auf das
Widersprochene zu verzichten.” (Barthes 1990: 54).
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Fotogramm 1 Fotogramm 5

Gezeigte familigre Erfahrungsrdume sind ebenfalls gepragt von Ubergegen-
setzlichkeiten. Wir sehen Genuss und Hektik, Nahe und Ferne, erkennen Inklusion und
Exklusion. So sehen wir z. B. im Fotogramm 5 gleichzeitig Nadhe und Ferne: Uber die
Perspektive verlieren wir das als bedeutend und nah inszenierte Kind aus den Augen.
Die Perspektive fokussiert die Ferne. Im Bildzentrum liegen jedoch das Kind und eine
Halt gebende Eltern-Kind-Beziehung. Die verwendete GroRaufnahme macht die Eltern-
Kind-Beziehung zu einer wichtigen Beziehung. Es ist ein sehr nahes und inniges
Beziehungsverhaltnis. Da der Fluchtpunkt weit im Bildhintergrund liegt, kann auch
interpretiert werden: Wir haben die Eltern-Kind-Beziehung aus den Augen verloren,
oder die Fokussierung der Ferne macht das Gezeigte zu einer Erinnerung, zu einer
Idealvorstellung oder zu einem Wunsch. Diese Inszenierung impliziert zudem eine
Distanzierung zum Bildinhalt. Wir sind — als Betrachtende — nicht Teil davon, wir

gehdren nicht zum innersten Kreis.

Die (Kern)Familie wird so in diesem Spot als eine in sich variable Variante des privaten
Zusammenlebens inszeniert. Bildlich bleiben viele Variationen ausgeschlossen.
Woértlich sind wir ,alle” mit dabei. Die Familie ist in der Personenanzahl stark begrenzt.
Struktur ordnet die Verhaltnisse, wenn das Bezogen- und Angewiesensein mehrerer
Individuen zwangslaufig Hektik und Chaos mit sich bringt. Erlernt oder verhandelt,
geordnete Verhaltnisse erleichtern das Zusammenleben, sie bringen Routine. Sie
machen gleichzeitige Nahe mehrerer Menschen ,genief3barer”. Wir kdbnnen uns noch
so fern sein und noch so unterschiedlich leben, diese Erfahrung teilen wir. Es wird
suggeriert und inszeniert, dass zwischen klaren Strukturen und dem ,Erfolg® privaten
Zusammenlebens ein kausaler Zusammenhang besteht, welcher bestimmender ist fir
das Gelingen als die Form des Zusammenlebens. Die Komplexitat des
Zusammenlebens, die bestehenden Abhangigkeitsverhaltnisse fihren nicht zur

Uberforderung aufgrund der geteilten Strukturen.
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Auf der ikonografischen Ebene zeigen uns die Bilder unspektakulare, unabhangige
Alltagsblitzlichter, Gber den Text formt es sich zu einer Erzahlung des privaten Lebens.
Die Formalstruktur bringt die Ordnung. Uber die Perspektive wird die scheinbare
Gleichwertigkeit aller Handelnden, die — auf den ersten Blick — ,erfolgreiche® Inklusion
gewissermalen demontiert, indem gangige Geschlechterhierarchien interpretierbar
werden. Erst der langsame und aufspaltende Blick macht klar, der private Mann fehlt
beinahe ganz in den Bildern, und ist er zu sehen, bekommt er die
sformale“ Aufmerksamkeit. Die Frau wird nicht als ,Hausfrau® inszeniert. Sie wird uns
im Zusammenhang mit dem Privaten aber ,néher* gebracht. Uber die Perspektive der
Aufsicht wird sie auch zur Untergeordneten sowie zur Schitzbedurftigen - ein bisschen
Freiraum gonnen wir ihr. Beherrscht wird das Private nicht vom Mann, auch nicht von
der Frau, sondern vom Kleinkind.*° Der Mann wird Uber die Bildmenge im Familien-
alltag — im Privaten — zum ,eher® Unsichtbaren. Beinahe ausschlief3lich Uber die
Formalebene bringen die Produzentinnen so, bewusst oder unbewusst, stereotype
Rollenvorstellungen ins Bild, die dem hegemonialen Familienleitleitbild in Osterreich

entsprechen*' (vgl. Popp 2009).

Privates Zusammenleben wird also definiert von Widerspriichen, welche jedoch
harmonisierbar sind. Es sind vielfaltige Formen maoglich, wichtig sind geteilte Strukturen,
wie ein gut strukturiertes Zuhause oder ein gut strukturierter Tagesablauf, welcher
genug Raum und Zeit fir's Zusammenleben und fiir's Eigenleben schafft. Die Form
des Zusammenlebens — so die Inszenierung — ist nicht kausal fir das Wohlbefinden
der Protagonistinnen. Die Kernfamilie ist nur eine inszeniertes geordnetes Verhaltnis —

eine Variante.

Es steckt in den Bildern, dass sich die Nahe zwischen Menschen im Lebensverlauf
verandert. Es gibt unterschiedliche Grade von Nahe und Ferne. Auch auf der
Familienebene wird die Nahe in der Anfangsphase starker interpretierbar als spater.
Auf formulierender und reflektierender Ebene wird zudem ersichtlich, dass intensivere

Phasen, wie etwa die der Familiengrindung, chaotischer sind. Es wird dabei aber nicht

0 Entsprechend empirischen Daten wird in diesem Spot ,an der Idee der >privaten Kindheit< festgehalten.“ (Toppe
2009: 112, vgl. Pfau-Effinger 2000).

*! Ulrike Popp spricht von einem traditionellen Leitbild ,[...] einer >vollstandigen< Familie mit einem mannlichen
Haupternahrer, zwei Kindern und einer vorrangig sich um Haushalt kimmernden, Kinder erziehenden >guten< Mutter
[...]* mit einem ,Status einer sozialen Norm* (Popp 2009: 90). ,Trotz vielfaltiger Entwurfe, alternativer Forderungen,
gelebter Projekte und proklamierter Toleranz existiert doch im landlichen Osterreich ein hegemoniales Familienleitbild,
das bei VerstoRRen soziale Sanktionen nach sich zieht [...] An der Reproduktion [...] und Aufrechterhaltung [...] betatigen
sich die Medien [...]“(Popp 2009: 93).
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gezeigt, wie die Betroffenen dieses Chaos bzw. die gestiegenen oder veranderten
Anforderungen bewaltigen, wie sie zu gemeinsamen Strukturen kommen — aulder
indem die Protagonistinnen Zeit miteinander verbringen (gemeinsames Spielen, Essen,
Nachhausekommen oder die Zweisamkeit morgens im Bett). Ganz dezent — Gber z. B.
Kameraeinstellungen auf formaler Ebene — wird jedoch eine Zustandigkeit der Frau flr
und eine starkere Bindung der Frau und des Kindes an das Private interpretierbar.
GroRtenteils arbeiten die Produzentinnen mit einem scheinbar neutralen Blick: Wir
blicken mit der Normalsicht auf die Bilder. Nur sehr sparsam verwenden die
Produzentinnen hinter der Kamera die Auf- oder Untersicht. Es wird damit bedeutend,
zu sehen, wann genau diese Kameraeinstellungen verwendet werden. Die
Produzentinnen lassen uns damit ganz kurz auf Dinge, Frauen oder Kinder blicken. So
sehen wir auf eine junge Frau, die sich im Bett entspannt (Sekunde 35 oder 38). Uber
das, was wir sehen, wird ihr der Freiraum zugestanden, sich im Privaten allein zu
entspannen. Gleichzeitig wird sie (iber die Kameranahe als bedeutend inszeniert. Uber
die Aufsicht wird sie — ebenfalls gleichzeitig — ,untergeordnet®. Wird sie so mit dem
Privaten starker verbunden? Ist ihr Wohl dem funktionierenden Zusammenleben oder
dem Wohl des Kindes untergeordnet? Wir sehen nie einen Mann in dieser Weise
inszeniert. Ganz subtil fliet ein burgerliches Rollenverstandnis in das inszenierte Bild
der Kernfamilie hinein — bewusst oder unbewusst. Erst durch die Rekonstruktion des
dokumentarischen Sinns, beim Betrachten, wie der Sport formal gemacht wird,
erkennen wir diese mdglichen (re)produzierten Machtverhaltnisse zwischen Mann,
Frau und Kind. Wetterers These einer versteckten Wirkungsgewalt sozialer
Wissensbestande auf die Handlungsebene bestatigen sich so in dieser Arbeit (vgl.
2.2.2.4 Wetterer 2008).

Dass, bei aller inszenierten Offenheit und Vielfalt, traditionelle Geschlechterrollen in der
Machart des Spots enthalten sind, wird schnell demonstrierbar, wenn wir uns zuletzt

auf ein Gedankenexperiment einlassen. Ersetzen wir im Fotogramm 2, 3 und 6

Fotogramm 2 Fotogramm 3 Fotogramm 6

die weiblichen Protagonistinnen durch Manner, und die mannlichen durch Frauen,
Mimiken und Gestiken behalten wir jedoch bei, vor allem aber die Kameraeinstellungen,

wiirde das inszenierte Familienbild zwar weiterhin definiert durch Ubergegensatzlich-
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keiten wie Offenheit bei gleichzeitiger Begrenztheit, die inszenierten Manner- und
Frauenbilder wirden jedoch an Offenheit und Interpretationsvielfalt gewinnen. So
wlrde im Fotogramm 2 die Frau perspektivisch ins Zentrum riicken, der Junge wirde
zuerst die Schwester hochhalten, sowie die Schwester die Mutter, und der Mann wiirde
als Bild von seiner Frau hochgehalten und selbst weiterhin seinen Sohn hochhalten.
Weiters salRe der Mann, zwischen die Kindern platziert, mit seitlichen Beinen da, und
die Frau wurde an den Rand der Gruppe rucken. Dort sal3e sie lassig positioniert mit
einem aufgestellten Knie. Ein anderer Blick auf die Geschlechter, ein vielseitigeres
Frau- oder Mannsein wiirde Uber die szenische Choreografie oder die Perspektive ins

Bild kommen — subtil und auf den ersten Blick unerkannt.

4.3. WISSENSCHAFTLICHE ANSCHLUSSFAHIGKEIT

Die Ergebnisse skizzieren spezifische Blickverhaltnisse auf Kinder, Manner und Frauen.
Fur die Blicke auf Frauen finden sich erste Homologien in den Analysen der
Ikeawerbespots von 2007 und 2010 (vgl. Anhang 10 und 11). Dies zeigt sich auf
ikonografischer Ebene ebenso wie in den Formalstrukturen einzelner Bilder. Wir
blicken auf eine Frau hinunter, die das Zuhause gestaltet (lkea 2007). Die weibliche
Protagonistin des 2010er Spots liegt unter dem Mann, und sie versteckt sich im
Kichenschrank, um das Fremdgehen des Mannes zu verdecken. Es ware spannend,
abseits des Familienbildes, das spezifische Mann-, Frau- und Kindbild zu
rekonstruieren, den ,lkeablick Uber diese Ebenen zu verdichten. Diesbezlglich ware
eine Moglichkeit, eines der oben genannten Fotogramme (2,3 oder 6) kompositorisch

zu verandern und nochmals zu interpretieren.

Um den propagierten Lifestyle zu verdichten und bei den Ergebnissen tatsachlich von
einem Habitus der Produzentinnen sprechen zu koénnen, mussen zumindest die
komparativen Analysen der beiden Ikeaspots 2007 und 2010 bezuglich der
Fragestellung vertieft werden. Weitere Materialen, wie lkea-Facebook, Kataloge, lkea-

Family Magazine, ... in vergleichenden Analysen zu betrachten, ware erstrebenswert.

Um von ,dem Familienbild in der aktuellen &sterreichischen Fernsehwerbung® zu
sprechen, missen ebenfalls die Analysen erweitert werden. Bisher ist das konstruierte
Familienbild sehr ikeaspezifisch. Wie sich diese Konstruktion in Werbespots anderer
Unternehmen bestatigt, misste untersucht werden. Ein Begriff kann bei ,sozial
verschieden gelagerter(n) Menschen und Denker(n) meistens ganz Verschiedenes
bedeuten.“ (Mannheim 1929/1995: 234). Es werden die inszenierten Familienbilder
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anderer Osterreichischer Unternehmen demnach variieren. Es kdnnte die Werbung der
Firma XXXLutz in einem nachsten Schritt fur komparative Analysen ausgewahlt
werden. Dieses Unternehmen ist aus meiner Sicht interessant, da es ebenfalls zur
Mébelbranche gehdért, also in Konkurrenz mit lkea Osterreich steht. XXXLutz ist jedoch
ein kleineres Unternehmen, entstanden aus einem Osterreichischen Familienbetrieb,
und die Firma XXXLutz agiert vorwiegend in Osterreich und am Markt weniger
Nachbarlander. Mannheim spricht von der ,Seinsverbundenheit* des Wissens und
meint, dass Inhalt und Form von Wissen wesentlich beeinflusst wird von
.Seinsfaktoren (Mannheim 1929/1995: 230f). Die historisch gewachsenen
,Seinsfaktoren“ der Unternehmen lkea und XXXLutz sollten sich stark unterscheiden.
Weiters halt Mannheim fest, dass die ,Entfaltungsrichtung® des Wissens wesentlich
durch die ,Konkurrenz* beeinflusst wird (Mannheim 1929/1995: 231).

,Die Konkurrenz lenkt nadmlich [...] keineswegs nur das wirtschaftliche Handeln vom
Marktmechanismus her, keineswegs nur das politisch-gesellschaftliche Geschehen,
sondern steht auch als motorischer Impuls hinter den verschiedenen
~Weltauslegungsarten“; denn diese entpuppen sich, wenn man ihre sozialen
Hintergriinde rekonstruiert, als geistige Exponenten im Kampfe bestimmter um die
Weltbeherrschung ringender Gruppen.“‘(Mannheim 1929/1995: 231).

Aufbauend auf diese Theorien sollten sich die Werbespots von XXXLutz grundlegend
von den bisher analysierten lkeaspots unterscheiden. Ich gehe davon aus, dass sich
Uber XXXLutz-Spots spannende Vergleichshorizonte eréffnen. Und die Beantwortung
der Frage: ,Welches konstruierte Familienbild wird letztlich von beiden
geteilt?® verdichtet die (Re-)Konstruktion eines aktuellen &sterreichischen

Familienbildes in der Fernsehwerbung.

Allgemeiner sehe ich die Ergebnisse dieser Arbeit als Aufforderung, in sozialwissen-
schaftlichen Bildanalysen eine verstarkte Aufmerksamkeit den Herstellungsweisen zu
widmen. Ich denke, es konnte gezeigt werden, dass ein grof3er Teil der Erkenntnisse

nur Uber das Betrachten der Formalebenen zuganglich wurde.

Gehen wir davon aus, dass diese Inszenierungen im Spot gesellschaftliche
Erfahrungsrdume widerspiegeln, kénnen die Ergebnisse zudem als integrative und
regulative Ideen privaten Zusammenlebens jenseits bestehender Rollenklischees
gedeutet werden. Also als ein sanftes Aufbrechen des 6sterreichischen
Familienleitbildes. Dies bringt mich zu guter Letzt zu einer Anschlussmoglichkeit fur
familiensoziologische Forschung. Es wird in den Ergebnissen eine bedeutende

Inszenierung von geteilter Ordnung sichtbar. Eine klare Ordnung abseits der Form ist
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der Erfolgsfaktor des privaten Zusammenlebens und des individuellen Wohlbefindens.
Was alle teilen sind Strukturen im Hintergrund und Solidaritdt aufgrund von
Abhangigkeitsverhaltnissen. Die geteilten Ordnungen bedingen das Zeithaben fiur sich
selbst sowie fur nahe Menschen. Inszeniert wird ein Spiel mit Rahmungen des Privaten,
wenngleich die Notwendigkeit eines festen Rahmens nicht zur Debatte steht. lkea
propagiert die Kernfamilie als eine biografische Phase sowie als eine — in sich bereits
differenzierte — Variante des privaten Zusammenlebens. Auf allen inszenierten Blhnen
ist Zeithaben, Aufmerksamkeit schenken, sowie Ordnung halten interpretierbar und
zwischenmenschliche Nahe oder individueller Freiraum wechseln in den Szenen
einander ab. Aus den konstruierten Lebensstilen Idsst sich als eine These ableiten:
Klare Strukturen sind fir eine ,erfolgreiches Zusammenleben im Privaten kausal.
Diese klaren Strukturen sind jedoch nicht gebunden an eine Form, eher an vorhandene
Zeit und an einen gemeinsamen Ort. Provokant will ich sagen, die Verknupfung von
Form wund Erfolg privaten Zusammenlebens, wie dies das Osterreichsche
Familienleitbild (vgl. Popp 2009) impliziert, erscheint ob dieser Ergebnisse als eine
Osterreichische ,Scheinkorrelation®. Interessant ware aus meiner Sicht daher: Inwieweit
trifft die These, dass klare Strukturen und nicht die gewahlte Form fur das Gelingen
privaten Zusammenlebens kausal sind, empirisch zu? Forschungsarbeiten in diese
Richtung konnten bedeutende Ergebnisse z. B. fur die Evaluation familienpolitischer
Malnahmen zu Tage bringen. Schliel3lich sind familienpolitische MaRnahmen in

Osterreich vielfach gebunden an die Form.
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5. REFLEXION ZUM METHODISCHEN VORGEHEN

Eine dokumentarische Filmanalyse ist eine sehr zeitintensive Vorgehensweise. Wie es
sich darstellt, werden jedoch, durch das Aufspalten, unter anderem auch des Bildes, in
diverse Analyseebenen, Bedeutungen eindeutiger sowie umfassender interpretierbar.
In einem Bild, verstanden als dichtes Sinngewebe, interagieren die Modi der
Darstellung und erzeugen so diese dichten Sinnkonstrukte, welche sich uns im selben
Moment erdffnen (Langer 1984). Die methodische Aufspaltung der Bilder in mehrere
Analyseebenen mittels dokumentarischer Filmanalyse macht es mdglich, diesem
Sinngewebe nachzusplren, es zu rekonstruieren. Diese Arbeit demonstriert, solange
einzelne  Analyseebenen isoliert betrachtet werden, erschlieBt sich der
Bedeutungsinhalt unvollstandig bzw. sogar in anderer Weise. Hatten wir die
Fotogramme nur formulierend betrachtet, so hatte sich die Vielfalt des
Zusammenlebens in den Ergebnissen erschlossen, nicht aber die Bedeutung einer
geteilten Ordnung. Die Ergebnisse der formulierenden Analyse werden durch die
Ergebnisse der reflektierenden Interpretation bestatigt, prazisiert bzw. erweitert*?. Es
wird nachvollziehbar, warum Sinngehalte in dieser Art interpretierbar sind, da ihre
Konstruktionsweisen sichtbar werden. Im Ruckblick wird klar, dass und wie sehr die
Analyseebenen erst in Kombination eine Gesamtaussage erzeugen. Der methodische
Wert liegt also in der Dichte der Ergebnisse durch Einnahme mehrerer

unterschiedlicher Blickweisen in der Analyse auf das Produkt.

Meine bisherigen Erfahrungen mit Bildanalysen, die fehlende Praxis in der
dokumentarischen Methode und die ,Kirze* von Werbespots veranlassten mich dazu,
den Spot auch als Gesamtes zu betrachten, obwohl dies Bohnsack in seiner
dokumentarischen Filmanalyse nicht vorsieht. Dies war nutzlich fir die
Nachvollziehbarkeit in der Ergebnisdarstellung, und es erdffnete einen weiteren
Vergleichshorizont, um die Ergebnisse aus der Fotogrammanalyse zu hinterfragen und
zu verdichten. Es haben sich jedoch kaum ,neue” Sichtweisen eréffnet. Diesen Schritt
wirde ich daher in einer nachsten Anwendung, im Sinne eines &konomischeren
Vorgehens, nicht mehr machen. Ich habe sozusagen Vertrauen gewonnen in

Bohnsacks empfohlene Vorgehensweise.

2 Dies zeigte sich in der Analyse besonders stark auf Ebene der Bildinterpretation des Fotogrammes 8. Es hat sehr
lange gedauert bis wir eine pornografische Inszenierungsweise im Bild thematisierten. Erst als sich diese
Interpretationsmoglichkeit fur alle Uber die Formalebenen verdichtete, wurde sie angesprochen. Erst ab dieser Ebene
entstand der Eindruck, diese Interpretationsweise ist haltbar. Spannend finde ich, dass wir bei den anschlieRenden
Gesprachen, herausgefunden haben, dass diese Interpretationsmdglichkeit im Kopf ,bei allen recht frith entstanden ist,
héatte es nur die formulierende Analyse gegeben, ware dieses Ergebnis nie in die Arbeit eingeflossen, obwohl es implizit
in allen Képfen des Teams vorhanden war.
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Ebenso wirde ich mittels der Fokussierung Sequenzen auswahlen und nicht einen
ganzen Werbespot analysieren, wenn ich auch bei Werbespots auch weiterhin sinnvoll
finde, das Videotranskript vom gesamten Spot zu machen. Eine ,Sequenzauswahl im
Sinne Bohnsacks verstarkt das Augenmerk auf die Fragestellung (Bohnsack 2009:
196ff). Dies vermindert die Gefahr, sich in der Polysemie der Bilder zu verlieren.
Zudem wdurde ich weniger Fotogramme auswahlen — maximal drei plus zwei als
Vergleichshorizonte. Ich denke, dadurch kénnten die Ergebnisse gescharft und die

~-gewonnene® Zeit fur die reflektierende Interpretation intensiver geniitzt werden.
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7. ANHANG

7.1. ANHANG 1: FAMILIEN NACH FAMILIENTYP (STATISTIK AUSTRIA 2012)

Familien nach Familientyp, Zahl der Kinder und Bundeslandern - Jahresdurchschnitt 2011

Bundesland
Familen B Nieder- | Ober- Sal Steier- Vorarl
Familientyp, Zahl der Kinder insgesamt [ BU9EN- | yesnien | gster- Gster- z er Tirol ; Wien
land y . burg mark berg
reich reich
in 1.000
Familien insgesamt 23423 84,0 160,1 463,6 398,9 146,8 347,2 194,8 103,8 443,1
Paare zusammen 20555 760 1372 4125 3541 1320 3020 1736 918 3762
ohne Kinder 937,0 34,0 60,9 184,5 154,9 57,1 141,4 69,6 38,7 195,9
mit Kindern zusammen 1.118,4 42,0 76,3 228,0 199,2 74,9 160,7 104,0 53,1 180,3
davon mit ...Kind(ern)
1 499,1 18,7 36,6 100,1 84,6 31,8 76,1 44,3 21,0 86,0
2 444,2 17,9 30,7 94,6 82,5 31,5 62,0 41,8 22,1 61,1
3 und mehr 1751 54 9,1 333 32,1 1,7 22,5 17,9 9,9 332
Kinder (in 1.000) 1.961,9 "7 1275 398,3 351,4 1334 2734 187,0 97,4 3219
durchschnittl. Kinderzahl ') 1,75 1,71 1,67 1,75 1,76 1,78 1,70 1,80 1,84 1,79
darunter: Ehepaare 1.717,8 67,0 112,0 359,3 293,8 11,7 246,2 143,7 772 306,9
ohne Kinder 7452 29,6 49,4 153,6 121,56 46,0 113,0 53,5 30,9 147,8
mit Kindern zusammen 972,5 374 62,6 205,7 172,2 65,7 133,2 90,2 46,4 159,1
davon mit ...Kind(ern)
1 412,6 16,1 28,9 87,6 69,7 257 60,4 36,0 17,7 70,4
2 395,8 16,4 25,6 86,7 72,2 28,9 52,0 37,4 19,3 57,3
3 und mehr 164,1 4,9 8,1 31,4 30,3 1.1 20,8 16,7 93 31,5
Kinder (in 1.000) 1.743,0 64,7 106,6 363,8 310,1 120,3 232,2 165,9 86,7 292,7
durchschnittl. Kinderzahl ) 1,79 1,73 1,70 1,77 1,80 1,83 1,74 1,84 1,87 1,84
Ein-Eltern-Familien zus. 286,8 8,0 22,9 51,0 44,8 14,8 45,1 21,2 12,1 66,9
davon mit ...Kind(ern)
1 202,0 56 16,1 38,5 31,4 10,0 31,4 15,2 74 46,4
2 70,2 (1,9 59 10,3 11,3 3,8 11,9 (3,9) 3,7 17,5
3 und mehr 14,6 (x) (x) (x) (x) (x) (x) 2,1) (x) (x)
Kinder (in 1.000) 392,1 109 309 676 610 207 615 303 18,1 912
durchschnittl. Kinderzahl 1,37 1,36 1,35 1,33 1,36 1,40 1,36 1,43 1,50 1,36
darunter: Miitter 245,8 6,7 19,2 41,6 39,56 13,2 38,9 18,5 10,3 57,8
davon mit ...Kind(ern)
1 1717 46 13,4 31,0 28,1 8,8 27,1 13,2 6,1 39,3
2 61,0 (1.7) 4,9 8,7 9,7 34 9,9 (3.5) 35 15,8
3 und mehr 13,1 (x) (x) (x) (x) (x) (x) (x) (x) (x)
Kinder (in 1.000) 338,5 9,2 26,0 56,0 53,4 18,7 53,2 26,4 15,7 79,8
durchschnittl. Kinderzahl 1,38 1,37 1,35 1,34 1,35 1,42 1,37 1,42 1,53 1,38

Q: STATISTIK AUSTRIA, Mikrozensus-Arbeitskrafteerhebung 2011 (Durchschnitt aller Wochen eines Jahres). Erstellt am: 29.03.2012.

Die hier verwendete Definition von Familie entspricht dem Kernfamilien-Konzept. Dieser Familienbegriff umfasst damit grundsatzlich nur im selben
Haushalt lebende Personen. - () Werte mit weniger als hochgerechnet 6.000 Haushalten fiir Osterreich, (Burgenland 2.000, Kérnten 3.000,
Niederésterreich 7.000, Oberésterreich 7.000, Salzburg 3.000, Steiermark 6.000, Tirol 4.000, Vorarlberg 2.000, und Wien 10.000) sind sehr stark
zufallsbehaftet. (x) Werte mit weniger als 3.000 Haushalten fiir Osterreich, (Burgenland 1.000, Karnten 2.000, Niederdsterreich 3.000, Oberésterreich
3.000, Salzburg 2.000, Steiermark 3.000, Tirol 2.000, Vorarlberg 1.000 und Wien 5.000) sind statistisch nicht interpretierbar. - 1) Bezogen auf Familien
mit mindestens einem Kind.
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7.2. ANHANG 2: FERNSEHGEWOHNHEITEN (STATISTIK AUSTRIA 2012/2)

R10. Tagesreichweiten des Fernsehens in Osterreich 2010 nach Alter

Sender | zusammen | 14-19 Jahre | 2029 Jahre | 30-30 Jahre | 40-49 Janre | 50-59 Jahre | 60-69 Jahre | 70 und ster

Reichweite in %

TV gesamt 62,7 43,8 43,6 57,4 63,0 70,5 76,5 80,6
ORF gesamt 51,2 28,2 30,5 42,5 50,4 59,8 68,7 75,2
ORF eins 31,4 24,3 251 31,9 34,8 34,4 35,9 29,8
ORF 2 39,5 10,8 14,6 26,5 36,9 50,7 62,9 71,8
ATV 15,0 8,0 12,2 16,5 16,9 18,0 16,8 12,8
Ausland gesamt 50,6 37,6 37,5 46,3 51,4 58,0 61,3 59,2
ARD 12,9 3,6 4,6 71 12,1 17,6 23,7 21,5
ZDF 13,3 3,2 53 7.4 12,8 18,7 23,7 21,3
Kabel 1 10,5 9,9 1,5 11,4 1,7 12,0 9,5 6,3
PRO7 15,0 21,7 19,8 16,9 16,6 14,0 9,6 6,4
RTL 17,3 12,6 15,9 18,1 18,9 20,2 19,0 13,2
RTL2 9,6 8,7 9,7 10,8 11 1,5 8,3 57
SAT 1 15,7 9,6 11,6 13,9 16,9 18,7 20,1 17,2
Projektion in 1.000
TV gesamt 4.341 255 451 664 850 723 682 716
ORF gesamt 3.545 164 316 491 680 613 612 668
ORF eins 2177 141 260 369 470 353 320 264
ORF 2 2737 63 151 306 498 520 561 638
ATV 1.040 46 126 191 229 184 150 114
Ausland gesamt 3.503 219 388 535 694 595 547 526
ARD 897 21 47 82 163 181 211 191
ZDF 923 19 54 85 172 192 212 189
Kabel 1 729 58 119 131 158 123 84 56
PRO 7 1.037 126 205 196 224 144 85 57
RTL 1.195 73 164 209 255 207 170 17
RTL 2 667 50 100 124 150 118 74 51
SAT1 1.089 56 120 160 229 192 180 153

Q: Arbeitsgemeinschaft Media-Analysen. Erstellt am: 04.08.2011.

Die Tagesreichweite bezieht sich auf die Anzahl der Personen, die den jeweiligen Fernsehsender zumindest eine Minute durchgehend sahen, unabhéangig
davon, zu welcher Uhrzeit und wie lange insgesamt. Mehrfachkontakte werden bei der Tagesreichweite nicht berticksichtigt. - Feldzeit: Janner bis
Dezember. Grundgesamtheit: dsterreichische Wohnbevélkerung ab 14 Jahren.
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7.3. ANHANG 3: IKEASPOTS 2010 - JULI 2012
Im ORF gesendet wurden zwischen 2010 und Juli 2012 folgende Spot:

e lkea TV Spot 2010: Erdbeeren oder Spanferkel?
(Frau kocht Marmelade in Ikeaktiche)
e lkea TV Spot 2010: Schranke von lkea
(Florian betriigt seinen Lebensgefahrten mit Susi)
->wurde fur die Deutungsmusteranalyse Anhang 11 ausgewahlt
o |kea TV Spot 2010: ,Papa! Steh auf oder ..."
(Junge malt Flfle vom Vater an und findet String T. der Mutter — lkea Schlafzimmer)
o |kea Werbespot Kiiche 2011
(Junge giel’t Krauterwand in der Kiiche mit Wasserschlauch.)
o lkea TV Spot 2011: Hausboot.
(Junge Frau will neuen Katalog ansehen, der Hund nervt.)
e |kea TV Spot 2011: Living Room
(Mann bastelt im Wohnzimmer an seinem Motorrad)
o lkea TV Spot 2011: Schlafzimmer
(Alteres Parchen kommt nach Hause und schiebt Bett vors Fenster)
e |kea TV Spot 2011/2012: Am Ende des Tages....
(Alle kommen oder sind Zuhause)
o |kea TV Spot 2012: ,Milch® — Ikea Sommermadbel
(Junge ist gerade aufgestanden und kommt auf die Terasse,

dem Mann/Vater brennt die Milch flir das Frihstiick an.)

Quellen: Mittels Emailverkehr mit der PR-Abteilung von lkea Austria wurden mir die
gewunschten Spots in mafRiger Qualitdt zugesandt und folgende Links als Plattform
bisheriger Werbespot von Ikea Austria genannt:

http://www.youtube.com/user/IKEAaustria/videos,

http://www.youtube.com/results?search query=ikea+austria&page=1

7.4. ANHANG 4: ANALYSEGRUPPE

MMag. phil. Patrizia Leimer, MA
MMag. phil. Bernhard Mertelseder
Bianca Moser, Bakk.phil.

Mag. iur. Christian Schmalzl



117

7.5. ANHANG 5: VIDEOTRANSKRIPT IKEA 2012

Passage (oder Sequenz): (Gesamter Fernsehwerbespot Ikea Austria 2012, gesendet im ORF;
Film (oder Video): /Am Ende des Tages kommen wir alle nach Hause
Datum: 30.7.2012
Time Code: 0:00:00 — 0:00:46
Dauer: 46 sec.
Transkription: Bianca Moser
Korrektur: Christian Schmalzl
TC: 00:00 00:01 00:02

Am: Halbwvoll oder-r n o c h
Musik:| Musik beginnt 2-3 Gitarren
Keine Tonspur
Gerausch;
vom Geschehen
TC:
Am: V i e | Z U |l e e r
Musik:
Gerausch;
TC: 00:05 00:06 00:07
Am: A 1l 1l e s | i e b en oder am | iebsten all e s
Musik:
Gerausch;




118

TC:

Am: RausschmeiBBen. Fidr andere da sein,

Musik: Trompeten Setzen ein.

Gerausch:

TC:

Am:| O d e r n u r f O r u n s d a s e i n

Wieder nur
Musik:
Gitarren

Gerausch:

TC: 00:13 00:14

Am: D i e D i n g e p I a n e n |,

Musik:

Gerausch:

TC: 00:15 00:16 00:17

Am: | oder es nehmen wie es kommt. Wir alle

Musik: Akordeon setzt ein

Gerausch:
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TC: 00:18 00:19

Am: Sind anders, und haben doch etwas gemein-
Musik:

(Gerausch;

TC: 00:20 00:21

Am: s a m . A m E n d e d e s
Musik: Schlagzeug setzt [Ein

(Gerausch;

TC:

| ARy
iyl
{ il

Am: T a g e s

Musik:[Trompeten setzen |ein

Gerausch;

TC: 00:23 00:24

Am: Kommen wir alle nach Hause.
Musik:

Gerausch;
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TC: 00:25

Am:
Musik:

Gerausch;

TC: 00:26 00:27

Am: Ein Ort, den wir erfinden,

Musik:

Gerausch:

TC: 00:28 00:29

Am: V e r a n d e r n |,
Musik:

Gerausch;

TC:

Am: U nd genieB
Musik:

Gerausch:
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TC: 00:31 00:32

Am: e n
Musik:

Gerausch;

TC: 00:33 00:34

Am: Und wo wir alle das Gleiche
Musik:

Gerausch;

TC: 00:35

Am: w o |
Musik:

Gerausch;

TC: 00:36 00:37

Am: L e n
Musik:

Gerausch;
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TC: 00:38

Am: L e b e n !

Musik:

Gerausch;

TC:

Am:
Musik:

Gerausch;

TC:

Am:
Musik:

Gerausch;

TC:

Am:
Musik:

Gerausch;
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TC: 00:41 00:42 00:43 00:44 00:45

Am: Weil es Dein Zuhawuse ist: |kea.
Musik: Trompeten alleine Musik endet

(Gerausch:

TC:

Am:
Musik:

Gerausch;
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7.6. ANHANG 6: TEIL 1 DER FORMULIERENDEN INTERPRETATION
DES SPOTS

7.6.1 VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)

Spotanfang. Wir sehen zwei Wohnzimmer in einem Bild — links ein sehr heller und
leerer Raum, rechts ein dunkler und voll méblierter Raum. Von links geht eine grof3e
dicke schwarze Katze durch ein von Tageslicht durchflutetes Zimmer. Sie bewegt sich
auf die Montagekante in der Bildmitte zu, geht in den dunkleren Raum und dabei
verwandelt sie sich in einen kleinen weillen Hund, der durch dieses dunkle Zimmer

wiederum von links nach rechts rennt und aus dem Bild verschwindet. Schnitt.

Sofort anschlieRend sehen wir ein Fenster. Durch dieses sehen wir auf eine grofe
Stralde mit viel Verkehr. Die Stralle ist auf beiden Seiten gesdumt mit grollen Baumen.
Drauf3en ist ein grauer und verregneter Tag. Vor diesem Fenster, auf dem Fenstersims,
steht ein Stander voll behangt mit unterschiedlichen Sonnenbrillen. Sie sind fein
sauberlich aufgehangt. Es gibt kaum Platz fir weitere. Eine Hand kommt ins Bild,
hangt eine blaue Sonnenbrille auf den Stander und verschwindet wieder. Schnitt.

Ohne Uberleitung blicken wir auf einen Ausschnitt eines weiRen schmalen
Schreibtisches oder den oberen Teil einer Kommode. Darauf steht ein kleiner
schwarzer Flachbildschirm, an dem kleine Zettel kleben. Davor liegt eine Tastatur.
Rundherum stehen lauter ca. zehn Zentimeter groRe bunte Figuren. Die Kopfe der
kleinen Mannchen wackeln. Im Hintergrund sehen wir den Ausschnitt eines mit
milchigem Glas geschlossenen Regals. Die Facher hinter dem Glas sind alle schmal

und hoch und sie sind befiillt. Schnitt.
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Nun blicken wir auf zwei junge Mannerhande, die eine Farbfotografie einer jungen Frau
umarmt von einem jungen Mann mit Brille halten und zu zerreilen beginnen. Der
Hintergrund ist hellbraun. Er ist unscharf. Wir kénnen jedoch noch zwei weitere
Farbfotografien herumliegen sehen. Schnitt.

Nach dem Reif3en sehen wir seitlich auf den Oberkérper des jungen Mannes vom Foto.
Er tragt ein rot kariertes Hemd, hat die beiden obersten Knépfe offen und die Armel
hochgekrempelt. Er tragt eine dunkle Nerd Brille. Er steht vor einem gedffneten Fenster.
DraulRen sehen wir bedeckten Himmel, gegenliber ein rotes Ziegeldach und Kamine.
Der Mann wirft mit Kraft und verzerrtem Gesicht etwas aus dem Fenster. Schnitt.

Wir blicken aus dem Fenster in die Tiefe und sehen vielen Papierschnitzeln hinterher.
Sie fallen aus einem oberen Stockwerk eines Altbau-Stadthauses in einen griinen

Innenhof, ja eigentlich tanzen sie. Schnitt.

Abrupt wechselt wiederum das Szenario. Es ist Tag. Wir sehen drei Jugendliche. Sie
schieben ein altes goldenes Auto an einer graffitiverzierten Wand vorbei. Wir sehen
Graffiti, manchmal Ubereinander gespriiht, weill, schwarz und teilweise farbig, in
unterschiedlichen Stilen, als Schrift und Zeichnung. Wir erkennen genauer das Wort
»<Alcole®, einen Kopf einer Frau und eine Art blauer Affenkopf. In der Mauer erkennen
wir zugemauerte Bogen und ein groRes schwarzes Tor. Uber der Wand ist ein
schwarzes Dach mit Dachfenstern, ein kleines Stlick blauer Himmel mit Wolken, ein
kleiner Teil eines weiteren Daches und die Wipfel von zwei griinen Laubbdumen
sichtbar. Die Mauer konnte Teil einer alten Industriehalle sein. Die Gegend wirkt
verlassen. Am Heck schiebt ein Madchen mit langen Haaren das Auto. Sie ist bekleidet
mit einem roten Hemd locker Uber die Hose getragen, Jeans und Turnschuhen. Neben
dem Madchen — halb von ihr verdeckt — ist ein junger Mann mit kurzen dunklen Haaren
und einem Vollbart zu sehen. Er scheint — soweit erkennbar — ebenfalls
Freizeitkleidung, also Jeans, Turnschule und ein langarmliges T-Shirt, zu tragen. Vom
Auto verdeckt schiebt an der Fahrertir eine dritte Person. Es kann eine junge Frau mit
kurzen Haaren oder ein junger Mann sein. Die Person lenkt durch das gedffnete
Fenster das Auto. Die Gruppe schiebt das Auto von links nach rechts durch das Bild.
Schnitt.

Wechsel in ein Wohnzimmer: Dort sitzen vor einem voll geflllten hdlzernen

Blcherregal ein Mann, ein Junge, eine Frau und ein Madchen auf einem grofen
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schwarz-weilen Teppich am Boden. Es ist Tag. Sie spielen ein Spiel, halten
lebensgrolRe Fotos der Mitspieler hoch und wechseln diese Fotos. Es wird sehr schnell
gespielt, es macht ihnen Spall. Es gibt ein gegenlber, das mitspielt. Das Madchen

blickt am Ende der Szene lachend unter der Fototafel hervor zu uns. Schnitt.

Und schon sehen wir auf ein neues Szenario. Sieben Erwachsene, vier Frauen und
drei Manner, sitzen bei gedampftem Licht festlich gekleidet an einem festlich
gedeckten Tisch. Es ist ein Abendessen. Sie haben begonnen, gemeinsam Suppe zu
essen und sich zu unterhalten. Sie lachen. Die Personen haben die Hande am Tisch.
Sie reden nicht mit vollem Mund, halten sich die Hand vor. Schnitt.

Ein weiteres Abendessen. Acht Personen, eher etwas jlunger als die Personen der
vorigen Szene, essen gemeinsam. Sie tragen unterschiedliche legere Kleidung — T-
Shirts, Tops, legere Hemden. Die Haare sind teilweise gestylt, teilweise gewollt
zerzaust bzw. wie eine Frisur ,am Ende des Tages* aussieht. Es sind funf Frauen und
zwei Manner. Bei einer Person ist nur der Arm sichtbar. Ein Mann und eine Frau
kussen sich intensiv. Alle anderen blicken nach unten in ihre Teller, zum Essen oder
zueinander. Eine junge Frau mit langen braunen Haaren steht am Tisch, stitzt sich mit
einer Hand auf den Tisch, beugt ihren Oberkdrper tber den Tisch und halt eine kleine
Schussel uber einen Kochtopf. Eine blonde junge Frau sitzt ihr gegenliber und schopft
mit einer Suppenkelle Essen in die kleine Schissel. Sie lachelt dabei. Die Topfe stehen
direkt am Tisch. Brot und Papierservietten liegen am Tisch. Es brennen kleine
Teelichter zwischen Tellern, Glasern und Topfen und zwei Kerzen auf silbernen
Kerzensténdern. Es gibt keine klare Ordnung am Tisch. Im Hintergrund sehen wir zwei
Neonrohren brennen. Wir erkennen Kichenschranke und an die Wand gehangte
Karten. Uberm Tisch brennt eine Gliihbirne ohne Lampenschirm. Die Luft wirkt nebelig,
das Licht ist diffus und grell zugleich. Schnitt.

Weiter geht es wie zu Beginn mit zwei Ausschnitten in einem Bildraum. Wir sehen eine
junge Frau und einen jungen Mann wie sie jeweils in ihrem Zimmer zu Bett gehen. Die
Frau tragt ein kurzes gelbes Satinkleid, auf einer Seite schulterfrei, und hohe rote
Sandalen. Sie hat einen kurzen dunklen Bob mit Seitenscheitel. Sie lasst sich
genussvoll rickwarts auf das Bett fallen. Das Zimmer ist sanft beleuchtet. Wir sehen
Kleidung auf der Tiur hangen, Schuhe herumliegen, Blcher, einen Stuhl als Nachttisch

mit einer Lampe darauf. Postkarten sind an die Wand geklebt. Die Wand ist hellblau
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tapeziert. Eine Designuhr hangt an der Wand. Der Mann kniet auf seinem Bett, hat sich
gerade ein Buch aus dem Regal geholt und |asst sich wieder auf das Bett zurtick fallen.
Er scheint unter die Bettdecke zu wollen. Er tragt einen hellen Pyjama und Brille. Seine
Haare sind dunkelbraun, seine Frisur dhnlich der Frisur der Frau im ,,Nachbarbild®. Wie
auch im Zimmer der Frau hat er ein grofdes Doppelbett. Hinter seinem Bett steht ein
ordentlich eingeraumtes weilles Regal. Darin sind Bicher, Cds, eine Hifi-Anlage, ein
Aufbewahrungskarton, ein Wecker, Zeitschriften und Ordner zu sehen. Neben dem
Bett steht ein Nachttisch mit einem Glas darauf, daneben eine Stehlampe am Boden.
Das Licht kommt jedoch von links ins Bild. Es ist sehr gedampftes Licht und fallt dort

hin, wo das Buch ist. Schnitt.

Wiederum sehen wir ein Bild mit zwei Ausschnitten aus zwei Schlafzimmern.
Wiederum blicken wir auf zwei Doppelbetten. Wir sind jedoch etwas naher dran.
Abermals sehen wir links eine braunhaarige Frau, etwas alter als in den vorigen Bildern,
und rechts einen Mann, auch etwas alter als der Mann in der vorigen Szene. Es ist
nicht Nacht, sondern Morgen oder Tag. Die Frau liegt im Bett, schaut nach rechts und
dreht sich nach rechts. Sie lachelt und bewegt sich zur Mitte hin, eine Mannerhand legt
sich auf ihr Gesicht, und sie beginnt sich mit einer nicht sichtbaren Person zu kissen.
Sie scheint unter der Bettdecke nackt zu sein. Neben dem Bett steht eine Tasse und
eine Lampe auf einem Nachttisch. Im rechten Bild sehen wir einen dunkelblonden
Mann mit Vollbart, der nach rechts sieht. Auch er liegt unter der Bettdecke und scheint
nackt zu sein. Er halt den Arm einer Frau, ihre Hand liegt auf seinem Gesicht. Der
Mann bewegt sich zur Mitte hin und beginnt, die nicht sichtbare Frau zu kiissen. An der
Wand hinter ihm hangt ein Bild, neben dem Bett an der rechten Wand ist ein Fenster.
Unterm Fenster steht ein Regal, darauf steht eine Lampe. Schnitt.

Wir wechseln zu einer Szene, bei der ein Erwachsener oder eine Erwachsene ein
Kleinkind auf den Schultern tragt und auf einer Stralle geht. Wir sind in einer Stadt. Es
wird gerade Abend. Schnitt.

Wir sehen eine Frau Ende vierzig mit Trenchcoat und grofter Handtasche, eine
Jugendliche und einen Jungen — beide mit Rucksacken — schnell einen Betonweg in
einem begrinten Vorgarten hinter Reihenhausern in Richtung der letzten Haustur

gehen. Sie unterhalten sich, die Frau kramt dabei in ihrer Manteltasche und bewegt
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ihren Blick und damit Kopf von den Kindern in Richtung Tir. Es ist trib und die
Dammerung setzt ein. Die Freilampen brennen. Schnitt.

Der kleine Hund aus der Anfangsszene lauft auf einem Betonweg durch einen Garten.
Er lauft auf ein weilles Gartentor zu. Es 6ffnet sich und ein Mann zwischen 50 und 60
kommt herein. Dieser tritt mit schnellem Schritt ein, er tragt einen Trenchcoat, braune
Hosen, eine Tasche und einen Hut. Er scheint einen Oberlippenbart und Brille zu
tragen. Der Hund wedelt mit dem Schwanz und blickt zum Mann hoch. Wir sehen nur
einen Ausschnitt des Gartenzauns. Er besteht aus weiflen Holzlatten. Auf Betonsaulen
sind zwei Lampen links und recht vom Eingangstor platziert. Au3erhalb sehen wir eine
ruhige Stral’e, eine Verkehrstafel, die etwas verbietet, Birkenbdume und eine
dreistockige Villa mit Holzbalkonen im Hintergrund. Wir sehen keine geparkten oder
fahrenden Fahrzeuge. Der Garten ist nicht besonders gepflegt. Neben dem Betonweg

rechts steht ein groRer gruner Briefkasten. Schnitt.

%
%
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Es ist dunkel. Wir blicken auf den unteren Teil von zwei Fassaden stadtischer Altbauen

und sehen zwei Eingangstore. Wir sehen davor einen kleinen Ausschnitt des
Gehsteigs und brennende Strallenlaternen. Im Erdgeschoss des linken Hauses brennt
Licht. Die Eingangstur des linken Hauses ist offen. Wir sehen das rote Rucklicht eines
Fahrrades in der TUr und kurz darauf wie das Licht im Flur eingeschaltet wird. Die Tar
geht langsam wieder zu. Das Fahrrad wird ins Haus geschoben. Schnitt.

Ein junger Mann mit sehr kurzen Haaren oder einer Glatze, einer Ledermutze und
Brille 6ffnet eine Wohnungstur. Wir blicken aus der dunklen Wohnung auf die Szene.
Im Flur brennt Licht. Der Mann tragt eine Tute mit Lebensmitteln und ist mit dem
Oberkoérper nach hinten gewandt. Hinter ihm steht eine zweite Person. Sie unterhalten

sich und bewegen sich Richtung Wohnungsinneres. Schnitt.

Wir sehen einen Ausschnitt einer Wohnung. Hauptséachlich zwei Fliesenbdden. Diese
sind sehr schon. Es ist dunkel. Eine Tur ist gedffnet, durch diese kommt Licht herein.

Eine Frau tritt ein. Wir sehen nur ihren Korper ab der Brust abwarts. Sie tragt einen
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petrolfarbenen Regenmantel und eine dunkle Hose in rote Regenstiefel gesteckt. Sie
macht gerade einen graubraunen Regenschirm zu. Wir sehen im Vorraum einen
Schirmstander mit mehreren Schirmen stehen. Schnitt.

Nochmals sehen wir eine Frau in einem Flur. Wir sehen nur ihre FiRe und
Unterschenkel. Die Frau scheint jung und diinn zu sein. Sie tragt dunkle enge Jeans
und helle Seidenstrimpfe. Sie zieht sich dunkelblaue Ballerinas mit den Fissen im
Gehen aus und lasst diese mitten am Boden liegen. Die Moébel, der Boden, es ist alles
weild gehalten. Im Hintergrund sehen wir Unterschranke einer weiflen Kiche und
dunkle Stihle sowie eine braune (Holz)Wand. In diesem hinteren Teil brennt Licht. Es

ist sehr ordentlich. Schnitt.

Dann sehen wir eine Makroaufnahme einer Hifi-Anlage. Ein Schlisselbund wird achtlos

davor hingeworfen. Schnitt.

Eine Frau steht mit dem Ricken zur Kamera vor einem weiflten gro3en Kleiderschrank
mit blaulichen Glasschiebetlren. Sie tragt lange braune Haare, im Nacken mit einer
Klammer gehalten und einen rosa-senfgelb-gestreiften Pullover. Sie trédgt an beiden
Handgelenken Armreifen. Die Schranktiren sind nicht ganz geschlossen. Im Schrank
ist es sehr ordentlich. Auf der vorderen Glastir sind viele Polaroidfotos mit pinkem
Klebeband aufgehangt. Die Frau streckt sich und hangt weitere Polaroids weit oben
dazu. Schnitt.

Die Frau hat sich umgedreht. Wir sehen eine GroRaufnahme ihres Gesichtes. Sie ist
jung und hibsch. Sie lachelt. Sie ist die Frau vom zerrissenen Foto. Hinter ihr sehen

wir unscharf die Polaroids auf der Glastir. Schnitt.

Ao

Wir sehen in einen grof3en Wintergarten voll mit gro3en grinen Topfpflanzen. Dahinter
befinden sich groRe Fenster und unterhalb der Fenster sind zwei alte niedrige
schwarze Heizkorper montiert. Von der Decke hangen zwei groe Lampen mit
silbrigen Schirmen. Am Boden steht mitten im Raum eine kleine pinkfarbige

Plastikgiel3)kanne. Drauf3en vor dem Fenster erkennen wir ein Garten und Baume. Es
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ist Tag. Die Sonne scheint durch die Baume hindurch in den Raum. Eine Frau mit
langen blonden Haaren, schiebt barfuss in einem weiRen T-Shirt und einem langen rot
gemusterten Wickelrock eine grofle Pflanze von rechts nach links durch das Bild.
Schnitt.

Drei bis vier junge Manner tragen ein blaues Sofa durch ein enges Stiegenhaus mit
groliem weilden Fenster und weillem Holzgelander nach oben. Sie wollen gerade im
Halbstock um die Kurve biegen. Wir schauen von oben zu. Die beiden Manner, die wir
gut sehen kénnen, tragen Hosen und Turnschuhe. Einer tragt ein dunkles Uber ein
helles T-Shirt und der zweite ein rot kariertes Hemd, das Uber seine weite Hose hangt.
Die Armel hat er hochgekrempelt. Ihre Gesichter sind von nach oben gestreckten
Armen und dem Sofa verdeckt. Schnitt.

Wir sehen in einen Flur. Es ist sehr hell. Es ist untertags. Der Boden ist ein heller
Holzparkett, die Mdbel im Raum sind wei}. Am Ende des Raumes sehen wir ein
grolRes Fenster. Es gibt viele Spielsachen im Raum. Teilweise liegen sie am Boden.
Wir sehen zwei Turen an der linken Wand. Ein Junge — etwa funf Jahre alt — rennt
schnell in den Raum hinein auf das Fenster zu. Davor steht eine gebastelte
Kartonrakete. Der Junge tragt weite Jeans und ein weil3es kariertes Hemd. Er ist

barfuss und hat einen hellbraunen Pagenkopf. Schnitt.

A Bl

In GroRaufnahme sehen wir den Jungen, wie er sich in die Kartonoffnung setzt. Er

dreht sich mit Schwung um und lacht. Schnitt.

Durch eine weil3e gedffnete hohe Fllgeltlr schauen wir aus einem dunkleren Raum in
einen hell von Tageslicht erleuchteten. Links direkt neben der Flugeltir sehen wir einen
Teil eines Hockers, darauf steht etwas Rundes, wie ein Tischspiegel. Gegenlber der
Tir sehen wir den Ausschnitt einer weillen Wand. Es sind zwei farbige Schriftposter an
ihr befestigt. Darunter steht ein weiles Regal geflillt mit einem Radio, Blichern, Fotos,
einer orangen Stehuhr und anderem mehr. Ein grunes Skateboard lehnt links daneben
an der Wand. Der Boden ist ein heller Holzriemenboden. Wir blicken seitlich auf ein
weilles Madchen, welches von rechts nach links auf einem Skateboard durch den
Raum fahrt. Es ist in etwa 15 bis 20 Jahre alt und hat lange dunkle halb im Nacken
zusammen gebundene Haare. Sie tragt ein schwarzes Tragerleibchen, eine Jeans und

weille hohe Turnschuhe. Sie hat die FliRe hintereinander am Skateboard platziert, die
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Knie gebeugt und die Arme auf Schulterhdhe ausgebreitet. Der Mund ist weit gedffnet.
Schnitt.

Ein kleiner Hund — ein Mops — steht in einem rosa Hasenkostim auf einer grof3en
Wiese, das Gras reicht ihm bis zum Bauch. Er blickt in die Kamera, dann vorbei. Der
Kopf bewegt sich leicht von rechts nach links oben. Im Hintergrund sehen wir unscharf
und weit entfernt grine Baume. Wir sehen auch ein Stick Himmel. Dieser ist ganz hell
und leicht lachsfarben. Schnitt.

In einer ahnlichen Position wie zuvor den Mops sehen wir ein Baby im Krabbelalter in
einem Wohnraum. Es hat dunkle Augen, einen groRen Schmollmund und dunkle
lockige etwas langere Haare. Es tragt ein weilles T-Shirt. Es ist auf allen Vieren ganz
nah vor der Kamera, bewegt den Kopf leicht von links oben nach rechts unten und
blickt in die Kamera. Der Raum im Hintergrund ist unscharf. Das Licht ist gedampft.
Links erkennen wir einen schmalen schwarzen Tisch an eine Wand gestellt. In der
linken hinteren Ecke steht eine Stehlampe. Sie ist eingeschaltet. Es sieht wie ein
schwebender Lichtwirfel aus. An der hinteren Wand sind kleine Bilder, Fotos,
aufgehangt, darunter steht ein langes braunes Sideboard. In derselben Wand oben
sehen wir vier Oberlicht-Fenster. Durch diese blicken wir auf Ausschnitte von griinen
Laubbdumen. DraufRen scheint es zu dammern. Rechts im Raum erkennen wir ca.
raummittig einen weilRen Block. Es kdnnte eine Kucheninsel sein. Davor liegt eine
weile Plastikschissel am Boden. Schnitt.

Wir blicken von hinten auf eine Frau, die mit dem Fahrrad durch eine Stralle in einer
Stadt fahrt. Ihr Ricklicht leuchtet rot. Sie tragt dunkle Strumpfhosen, Halbschuhe und
einen gelben Trenchcoat. Diesen tragt sie offen, dass er im Fahrtwind leicht flattert. Ihr
kurzes braunes Haar flattert ebenfalls im Wind. Mit ihren Beinen schaukelt sie seitlich
vor und zurtck. Dabei rollt sie mit ihrem Rad mitten auf der Stral3e. Sie fahrt Richtung
Abendrot. Die Hauser links und rechts sind Altbauten einer europaischen Grofstadt,
vor diesen stehen auf beiden Seiten in gleichen Abstidnden Laubbaume und es parken
viele Fahrzeuge. Wir sehen einige Lichter und vor der Frau links ein grines Ampellicht,
das sich in einem weilen Kleinlieferwagen rechts spiegelt. In den vielen
Hauserfassaden sehen wir nur in einem Fenster im Erdgeschol3 Licht brennen,

ansonsten sind die Fenster dunkel. Schnitt.
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Wir sehen das Gesicht einer blonden Frau mittleren Alters. Sie hat die Augen
geschlossen, ihre Haare zuriickgebunden und grinst. Sie liegt im Bett. lhre Schulter ist

nackt. Sie zieht mit ihrer Hand einen Polster heran und kuschelt sich mit dem Kopf

genusslich hinein. Die Bettwasche ist weily mit bunten Blimchen, das Leintuch weil}

mit schwarzen Tupfen. Schnitt.

3

Kurz schaukelt eine Frau, in einem groRen Garten, freier Natur oder einem Park, in
einer weillen Hangematte. Wir sehen nur die nackten Beine ibereinandergeschlagen
und die Hande am Bauch liegen. Direkt vor ihr sind Laubbdaume, an einem ist ein Ende
der Hangematte befestigt. Zwischen dem Blatterdach sehen wir ein Stick blauen
Himmel. In der Ferne erkennen wir bewaldete Higel. Es muss warm sein. Es ist Tag.
Schnitt.

Eine Innenstiege aus Beton mit einem schlichten Eisengelédnder wird sichtbar. Wir
blicken aus einem Raum seitlich darauf. An die Wand unter die Stiege ist ein heller
Koffer eines Kontrabasses gelehnt. Uber die Stiege rollen und hiipfen viele bunte,

tennisballgroe Balle herunter. Schnitt.

Ein Baby oder Kleinkind wirft Spaghetti in einen silbernen Kochtopf. Es ist nur mit einer

Wegwerfwindel bekleidet und wir sehen es nur vom Bauch abwarts. Im Topf sind noch
mehr Spaghetti. Er steht am Boden. Die Nudeln liegen teilweise am Boden. Es ist ein
dunkler Holzparkettboden. Ebenfalls am Boden ist ein Stlck einer Holzeisenbahn
aufgebaut. Dort liegt auch ein kleiner weil3-roter Koffer. Wir sehen hinter dem Kind, das
sich Uber den Topf zu beugen scheint, den unteren Teil eines Metallregals. Es ist
beinahe leer. Im Hintergrund sehen wir eine griine grof’e Topfpflanze und eine
Fenstertlir mit weilen Vorhangen. Draufden erkennen wir grin und, dass es Tag ist.
Schnitt.

Eine Hand — sie kann von einer Frau oder einem Mann sein — schlagt schnell auf einen
Wecker. Es ist zehn nach sieben. Der Wecker fallt dabei um. Der Wecker ist schwarz

mit weilRem Ziffernblatt und steht in einem schwarzen Regal. Schnitt.
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Kurz sehen wir das Gesicht eines weinenden Neugeborenen im Arm einer Frau mit
Nachthemd. Sie wiegt das Kind. Es kénnte die Frau aus der Szene mit dem
Kopfpolster sein und dasselbe Bett. Im Hintergrund ist Bettwasche erkennbar. Es

herrschen dieselben Lichtverhaltnisse. Schnitt.

Ein Mann und eine Frau sitzen untertags in einer Badewanne. Sie nehmen ein
Schaumbad. Die Frau nimmt den Kopf des Mannes in die Hande, lacht und beginnt ihn
zu kussen. Beide sind nackt. Den Mann sehen wir nur von hinten. Er hat kurze
schwarze Haare, sie rotliche lange. Sie tragt einen Pferdeschwanz. Die Wandfliesen
sind grau und wei3 und groRer als die Bodenfliesen. Sie wirken neuer. Die
Bodenfliesen sind abwechselnd schwarz und weifl} und quadratisch. Am linken Bildrand
erkennen wir eine Waschmaschine, daruber steht wahrscheinlich ein Trockner. Am
Kopf der Badewanne ist ein Fenster mit triibem Glas zu sehen. Am Fensterbrett stehen
Schampoos. Schnitt.

Das Gesicht einer jungen Frau liegt auf einem grau weil} gestreiften Stoff. Der Kopf ist
zur Seite geneigt — auf die Seite der Kamera. Sie schlagt gerade die Augen auf. Ihr
Blick geht in die Ferne. Ihre Augen sind grof3 und blau. Ihre Haare sind kurz und braun.
Sie ist dezent geschminkt. Sie tragt Kleidung. Wir erkennen eine weifl3e Bluse und ein

hellgraues Sakko. Schnitt.

Ein junger Mann lauft auf einen See zu und wirft dabei ein weilles T-Shirt auf den
Boden. In Boxershorts setzt er an in den See zu springen. Er hat viel Schwung und die
Arme rudern in der Luft. Wir sehen den Teil einer Wiese, einen Teil eines Seeufers mit
vielen Baumen und einen Ausschnitt des Sees. Am Seeufer gegentber ist Wald
erkennbar. Die Sonne steht sehr tief Uber diesem Wald. Die Kulisse erinnert an die
Szene mit der Hangematte. Es ist allerdings eine andere Tageszeit. Schnitt.

Eine Frau, ca. Ende 50ig, schlank, mit kurzen braunen Haaren, tanzt alleine in einem
Flur einer Altbauwohnung oder in einer Villa. Sie tragt ein weilles Hemd und eine

schwarze elegante Hose mit Girtel. Sie geht in die Knie, bewegt die Hiften hin und her
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und die angewinkelten Arme auf und ab. Hinter ihr befindet sich ein grolles weildes
Holzfenster mit drei Fligel. Wir sehen in einen Garten am Tag, es scheint die Sonne.
Unter dem Fenster erkennen wir einen alten schwarzen Heizkorper. Der Boden ist
ausgemustert mit schwarzen und weil3en Fliesen. An der linken Wand sehen wir zwei
Turen, dazwischen steht eine alte Holztruhe. Darauf stehen eine Keramikschiissel und
silberne Kerzenstander. Darlber hangen drei gerahmte Bilder. Rechts erkennen wir
eine dunkle Ablageflache. Schnitt.

Wir sehen kurz eine Grolaufnahme eines Plattenspielers vor einer alten

renovierungsbeduirftigen Wand. Schnitt.

|

Ein blondes Kleinkind mit langeren Haaren und nur mit einer Wegwerfwindel bekleidet,
beildt in eine geschalte Banane. Wir sehen von unten zum Kind hinauf. Das Kind dreht
beim Abbeiflen den Kopf nach rechts. Hinter ihm befindet sich ein Metallregal, wir
sehen den oberen Teil. Im obersten Fach stehen ein Korb und Grinpflanzen. Es ist der
Raum und das Kind von der Nudelszene. Schnitt.

Wir sehen in einen blauen Emailtopf mit Gemusesuppe auf einem Gasherd. Eine
(Manner)hand ruhrt darin mit einem hoélzernen Kochléffel. Schnitt.

Eine der blonden Frauen aus der ersten Essensszene lacht expressiv. Sie hat die
Augen geschlossen und ihre linke Hand liegt auf ihrer Brust. Die Frau mit den roten
langen Haaren blickt zu ihr und schmunzelt. Auch der Mann neben ihr mit den Locken
und der Brille schaut zu ihr und grinst. Diese beiden Personen sehen wir nur teilweise.
Schnitt.

Wir sehen eine Wand mit einer alten blau weil} gelb gestreiften Tapete. Auf ihr hdngen
ein altes Schwarz-Weil3-Foto eines Hochzeitpaares und links davon alte lederne
Boxhandschuhe. Schnitt.

Ein altes Regal, ein alter Fernseher, wir haben das Geflihl aus den 1960ern, kommen
kurz ins Bild. Schnitt.
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Kurz sehen wir den Ausschnitt eines holzernen Regals, das an der Wand hangt. Darin
sind Glaser und Beutel mit Gewirzen. Links davon geht es in einen anderen Raum.
Rechts am Regal hangen getrocknete Krauter und daneben ist eine schwarze
Schiefertafel aufgehangt. Darauf steht mit weiller Kreide geschrieben: Katze mag Sirup.
Schnitt.

Wir stehen nochmals an einem Seeufer mit Baumen und blicken auf den See. Schnitt.
Ein Kind — es kann ein Madchen oder ein Junge sein — blast gerade die Kerzen auf
einer weillverzierten Geburtstagrote aus. Es sind zwoIf Kerzen. Es bewegt dabei den
Kopf und hat die Augen geschlossen. Es hat braune kurze Haare und erinnert an die
tanzende Frau. Hinter dem Kind stehen drei Erwachsene, von denen sind nur die
Korpermitten sichtbar. Die Kleidung wirkt wie aus den 1960ern. Schnitt.

Eine pinke Tischlampe aus Glas kommt ins Bild. Es ist dunkel. Die Lampe schaltet sich
ein. Daneben am Tisch liegt eine Armbanduhr. Es erscheint der Slogan ,Weil es dein
Zuhause ist” in fetten pinken GroRbuchstaben im linken Bildraum neben der Lampe.

Rechts wird das lkea Logo als Wort-Bild-Marke eingeblendet. Schnitt.

7.7. ANHANG 7: BESTIMMUNG DER SEQUENZEN

.. ist ein Teil der Interpretation auf Bildebene — Interpretationsschritt:
Sequenzbestimmung Werbespot ,AM ENDE DES TAGES ...“ Ikea 2012

Hauptsequenz : ,,Zuhause sein“, 00:00 — 00:39
e Untersequenz 1 (US 1): 00:00 - 00:03 ,Haustiere laufen durch den Wohnraume*
e Untersequenz 2 (US 2): 00:04 ,Brillensammlung®
e Untersequenz 3 (US 3): 00:05 ,Mannchensammlung®
e Untersequenz 4 (US 4): 00:06 — 00:08 ,Beziehungs-Ende*

Eingelagerte Sequenz 1 ,,Nach Hause kommen“ (ES 1): 00:09 ,Auto schieben®

e Untersequenz 5 (US 5): 00:10 — 00:13 ,Kleinfamilie spielt Rollentausch®

e Untersequenz 6 (US 6): 00:13 — 00:14 ,Festliches Freundinnen-Abendessen
e Untersequenz 7 (US 7): 00:15 — 00:16 ,Abendessen mit Freundinnen in WG*
e Untersequenz 8 (US 8): 00:17 ,Schlafengehen®
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e Untersequenz 9 (US 9): 00:18 — 00:19 ,Aufwachen®

Eingelagerte Sequenz 2 ,,Nach Hause kommen (NHk)“ (ES 2): 00:20-00:25
Eingelagerte Sequenz 3 ,,NHk* (ES 3): 00:20 ,Kleinkind auf Schultern®
Eingelagerte Sequenz 4 ,,NHk* (ES 4): 00:21 ,Frau mit Kindern k. nach Hause"
Eingelagerte Sequenz 5 ,,NHk* (ES 5): 00:22 ,Mann kommt nach Hause*
Eingelagerte Sequenz 6 ,,NHk" (ES 6): 00:22 — 00:24 ,Paar kommt nach Hause*®
Eingelagerte Sequenz 7 ,,NHk* (ES 7): 00:24 — 00:25 ,Frau kommt nach Hause*
Eingelagerte Sequenz 8 ,,NHk* (ES 8): 00:25 ,Frau Il kommt nach Hause*

Untersequenz 10 (US 10):
Untersequenz 11 (US 11):
Untersequenz 12 (US 12):
Untersequenz 13 (US 13):
Untersequenz 14 (US 14):
Untersequenz 15 (US 15):
Untersequenz 16 (US 16):

Untersequenz 17 (US 17):
Untersequenz 18 (US 18):
Untersequenz 19 (US 19):
Us 20):
us 21):
)
)
)
)

Untersequenz 20
Untersequenz 21
Untersequenz 22
Untersequenz 23

Untersequenz 24

~ o~ o~ o~ o~ o~

Untersequenz 25

Untersequenz 26
Untersequenz 27
Untersequenz 28

Untersequenz 29

~_~ o~ o~ o~

)
)
)
)

Untersequenz 30 (US 30):
Untersequenz 31 (US 31):
Untersequenz 32 (US 32):

us 22):
USs 23):
US 24):
US 25):

US 26):
UsS 27):
US 28):
us 29):

00:26 — 00:27 ,Planen®

00:28 ,Platz schaffen”

00:29 ,Umzug*

00:29 — 00:30 ,Spielender Bub*
00:31 ,Spielende Teenagerin®
00:32 ,Hasenhund im Garten”
00:33 ,Neugieriges Kleinkind*

Eingelagerte Sequenz 9 ,,Nach Hause kommen*“ (ES 9): 00:34 ,Frau auf Fahrrad®

00:35 ,Frau im Bett*
00:35 ,Frau in der Hangematte®
00:35 ,Balle rollen eine Stiege runter*
00:35 ,Kleinkind mit Kochtopf*
00:36 ,Wecker lautet”
00:37 ,Baby schreit*
00:37 ,Badewannenkuss*
00:37 — 00:38 ,Liegende Frau®
00:38 ,Junger Mann springt in See“
(ahnliche ,Bihne* wie bei US18)
00:38 — 00:39 ,Frau 50+ tanzt"
00:39 ,Kleinkind isst Banane*
00:39 ,Gemiusesuppe*
00:39 ,Lachende junge Frau®
(Detail bzw. WH aus US 6)
00:39 ,Boxhandschuhe und Hochzeitsfoto 1950er*
00:39 ,Fernsehmdobel 1950er”
00:39 ,Vorratsschrank 1950er”
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e Untersequenz 33 (US 33): 00:40 , Blick in Garten mit See“
(ahnliche ,Bihne” wie bei US 25)
e Untersequenz 34 (US 34): 00:40 ,Geburtstagstorte”
e Untersequenz 35 (US 35): 00:40 — 00:46 ,Pinke Stehlampe, Slogan & Marke*

MEMO fiir Reflektierende Gesamtinterpretation: Wir bekommen Einblicke in
Variationen privater Lebensphasen und Lebensverlaufe (Baby, Kleinkind, Kind, Jugend,
Adoleszenz, Partnerschaft, Elternschaft bis Generation 50+); es erdffnen sich
unterschiedliche private Handlungsraume, sie beziehen sich vorwiegend auf
gemeinsames Essen, Schlafen, zu Hause spielen und miteinander nach Hause
kommen. Bis auf zwei Ausnahmen — US 4 ,Beziehungs-Ende“ und US 22 ,Baby

schreit — sind alle auf den ersten Blick als positive Szenarien interpretierbar.

7.8. ANHANG 8: FORMULIERENDE INTERPRETATION VON
SEQUENZEN, EINSTELLUNGEN UND MONTAGEN

Hauptsequenz: ,,Zuhause sein“, 00:00 — 00:39 Thema ist ,Zuhausesein®, es werden
viele kurze Einblicke in privaten Raume und deren soziale Nutzung gewahrt. Die
Kamera gewahrt uns Blicke in Ublicherweise Unsichtbares fur Au3enstehende, bietet
uns Vergleichsmoglichkeiten und die Méglichkeit uns zu solidarisieren.

US 1: 00:00 - 00:03 ,Haustiere laufen durch Wohnrdume® Einstellung: Totale;
Schnitt/Montage: Zwei Bilder wurden in ein Bild montiert, eine harte Montagekante in
der Mitte betont diese zwei Bildraume; In der Szene gibt es keine Schnitte, wir sehen
standig denselben Kamerastandpunkt: eine Normalsicht. Kamerabewegung: keine; US
keine;

US 2: 00:04 ,Brillensammlung®, Einstellung: GroRaufnahme; Schnitt/Montage: ein Bild;
keine Schnitte, Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: Fahraufnahme;
US keine;

US 3: 00:05 ,Mannchensammlung®; Einstellung: GroRaufnahme; Schnitt/Montage: ein
Bild; keine  Schnitte, Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung:
Fahraufnahme; US keine;

US 4: 00:06 — 00:08 Die Untersequenz ,Beziehungs-Ende“ besteht aus drei
Teilsequenzen (TS) mit je einer Einstellungsvariante; der Schnitt zwischen den TS ist
hart.
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TS1/US4 00:06: Junge Mannerhande halten ein Foto von einem jungen Paar. Sie
scheinen es zerreilen zu wollen. Die Frau auf dem Foto ist spater die Handelnde
in US 10. Diese TS1/US4 bereitet auf TS2/US4 vor. Einstellung: Detailaufnahme;
Schnitt/Montage: ein Bild; harter Schnitt; Kamerastandpunkt: Aufsicht;
Kamerabewegung: keine;
TS2/US4 00:07: Ein junger Mann, dessen Hande vorher im Detail sichtbar waren.
Er steht nun vor einem gedffneten Fenster. Er ist bereit etwas aus dem Fenster
zu werfen. Durch TS1/US4 haben wir eine Kontextinformation. Einstellung:
Nahaufnahme; Schnitt/Montage: ein Bild, harter Schnitt; Kamerastandpunki:
Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
TS3/US4 00:07 - 00:08: Wir sehen Papierschnipsel, die in einen Innenhof fallen.
Es wird klar, dass das Foto aus TS1/US4 zerrissen wurde. Der Mann muss noch
weitere zerrissen haben, denn es werden viele Papierschnipsel aus dem Fenster
geworfen. Einstellung: Groflaufnahme; Schnitt/Montage: ein Bild; harter Schnitt;
Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung: keine;
ES 1: 00:09 ,,Nach Hause kommen* Es folgt die erste eingelagerte Sequenz. Sie
dauert eine Sekunde und thematisiert ,Gemeinsam ein Auto schieben® Einstellung:
Totale; Schnitt/Montage: ein Bild; keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht;
Kamerabewegung: Fahraufnahme — kaum wahrnehmbar bewegt sich die Kamera
leicht mit den Gehenden mit — von links nach rechts. Die Sequenz beinhaltet keine TS.
US 5: 00:10 — 00:13 Wir kehren zurick zur Hauptsequenz. Wir sind in einem privaten
Wohnzimmer und dem Thema: ,Kleinfamilie spielt Rollentausch®; Einstellung:
Amerikanische -> Uber die Kamera wird Nahe suggeriert. Im Unterschied zur vorigen
Szene im oOffentlichen Raum sind wir nun im Privaten ndher am Geschehen dran, sind
demnach mehr involviert und auch mehr betroffen. Schnitt/Montage: ein Bild; keine
Schnitte, Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; (sitze als
beteiligter Spieler gegenliber; meine Augen sind die Kamera.); keine TS.
US 6: 00:13 - 00:14 ,Festliches Abendessen mit Freundinnen®; Einstellung:
Amerikanische; Schnitt/Montage: ein Bild; keine Schnitte, Kamerastandpunki:
Normalsicht; Kamerabewegung: Fahraufnahme re -> li; keine TS
US 7: 00:15 - 00:16 ,Abendessen mit Freundlnnen in WG Einstellung:
Amerikanische; Schnitt/Montage: ein Bild; keine Schnitte, Kamerastandpunki:
Normalsicht; Kamerabewegung: Fahraufnahme; keine TS
US 8: 00:17 Auf vier Sequenzen zum Thema Geselligkeit im offentlichen wie im
privaten Bereich, mit Freunden bzw. in der Familie, folgt das Thema ,Schlafengehen®;

Wir fokussieren auf die/den Einzelne(n) in Verbindung mit dem Zuhause. Einstellung:
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Amerikanische/Halbtotale; Schnitt/Montage: zwei Bilder in ein Bild montiert — WH
Gestaltungsmittel von HSI/1, keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht;
Kamerabewegung: keine; keine TS
US 9: 00:18 — 00:19 ,Aufwachen®; Einstellung: Amerikanische; Schnitt/Montage: zwei
Bilder in ein Bild montiert — drittes und letztes Mal WH von diesem Gestaltungsmittel,
keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
ES 2 bis 7: 00:20 — 00:25 ,,Nach Hause kommen“ Es folgen mehrere eingelagerte
Sequenzen zum Thema ,Nach Hause kommen®.
ES 2: 00:20 ,Kleinkind sitzt auf Schultern® Einstellung: GroRaufnahme (-> Nahe);
Schnitt/Montage: ein Bild; keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht;
Kamerabewegung: geht mit Personen zuriick; TS keine;
ES 3: 00:21 ,Frau mit Kindern kommt nach Hause® Einstellung: Totale;
Schnitt/Montage: ein Bild; keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht;
Kamerabewegung: keine; TS keine;
ES 4: 00:22 ,Mann kommt nach Hause" Einstellung: Totale; Schnitt/Montage: ein Bild;
keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; TS keine;
ES 5: 00:22 — 00:24 ,Zwei Manner kommen abends nach Hause*; zwei TS;
TS1/ES5 00:22 — 00:23 ,Fahrrad verschwindet in Hauseingang“; Einstellung:
Totale; Schnitt/Montage: ein Bild; harter Schnitt zu TS2/ES5; Kamerastandpunkt:
Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
TS2/ES5 00:23 — 00:24 ,Manner betreten Wohnung“; Einstellung: Nah;
Schnitt/Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung:
Zoom;
ES 6: 00:24 — 00:25 ,Frau kommt nach Hause“; Einstellung: Grof3; Schnitt/Montage:
ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; TS keine;
ES 7: 00:25 ,Frau kommt nach Hause II*; zwei TS (hangt zusammen mit US 10
.Planen®). Erst im Ansehen im Zeitraffermodus wird klar, dass dies eine zweite
heimkehrende Frau ist. Zum zweiten Mal werden Schuhe ausgezogen und dieses Mal
sind es Ballerinas.
TS1/ES7 00:25/1 ,Schuhe ausziehen®; Einstellung: Grof3; Schnitt/Montage: ein
Bild; harter Schnitt zu TS2/ES7; Kamerastandpunkt: Normalsicht;
Kamerabewegung: keine;
TS2/ES7 00:25/2 ,Schlissel hinwerfen®; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein
Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;

Zuriick zur Hauptsequenz ,,Zuhause sein“
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US 10: 00:26 — 00:27 ,Planen”; Besteht aus zwei TS mit je einer Einstellungsvariante;
harte Schnitte; Die US 10 baut auf die ES 7 ,Frau kommt nach Hause II“ auf und ist
durch die Erz&hlung mit der US 4 ,Beziehungs-Ende“ verbunden.
TS1/US10: 00:26: junge Frau ordnet Bilder auf Pinwand; Einstellung:
Amerikanische; Schnitt/Montage: ein Bild; zwischen TS harte Schnitte,
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
TS2/US10: 00:27: junge Frau freut sich; Einstellung: Detailaufnahme;
Schnitt/Montage: ein Bild; zwischen den zwei TS harter Schnitt,
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
US 11: 00:28 ,Platz schaffen®; Einstellung: Totale; Schnitt/Montage: ein Bild; keine
Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
US 12: 00:29 ,Umzug“; Einstellung: Halbtotale; Schnitt/Montage: ein Bild; keine
Schnitte; Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
US 13: 00:29 - 00:30 ,Spielender Bub“, Besteht aus zwei TS mit je einer
Einstellungsvariante; harter Schnitt.
TS1/US13: 00:29: Einstellung: Amerikanische; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt:  Normalsicht; Kamerabewegung: Fahrbewegung mit
laufendem Kind ins Bild hinein;
TS2/US13: 00:30: Einstellung: Grossaufnahme; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: Zoom (ins Kind hinein);
US 14: 00:31 ,Spielende Teenagerin®; Einstellung: Totale; Schnitt/Montage: ein Bild;
keine Schnitte; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
US 15: 00:32 ,Hasenhund im Garten®; Einstellung: Amerikanische; Schnitt/Montage:
ein Bild; kein Schnitt; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine
TS
US 16: 00:33 ,Neugieriges Kleinkind“; Einstellung: Grossaufnahme; Schnitt/Montage:
ein Bild; Kamerastandpunkt: Leichte Untersicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
ES 8: ,Nach Hause kommen®“ 00:34 ,Frau auf Fahrrad“; Einstellung: Totale;
Schnitt/Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
keine TS;
US 17: 00:35 ,Frau im Bett; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 18: 00:35 ,Frau in der Hangematte®; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine, aber durch Schaukeln in

Hangematte; keine TS;
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US 19: 00:35 ,Balle rollen Stiege runter®; Einstellung: Amerikanische; Schnitt/Montage:
ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 20: 00:35 ,Kleinkind mit Kochtopf‘; Einstellung: Nah; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 21: 00:36 ,Wecker lautet’; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Untersicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 22: 00:37 ,Baby weint; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 23: 00:37 ,Badewannenkuss®; Einstellung: Amerikanische; Schnitt/Montage: ein
Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 24: 00:37 — 00:38 ,Liegende Frau“; Einstellung: Grossaufnahme; Schnitt/Montage:
ein Bild; Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 25: 00:38 ,Junger Mann springt in See”; Einstellung: Totale; Schnitt/Montage: ein
Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 26: 00:38 — 00:39 ,Frau 50+ tanzt“; zwei TS
TS1/US26: 00:38 — 00:39: Eine Frau tanzt im Flur untertags. Einstellung:
Amerikanische/Halbtotale; Schnitt/Montage: harter Schnitt zu TS2/US26;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
TS2/US26 00:39: Wir blicken auf den Teller eines Plattenspielers; Einstellung:
Detail; Schnitt/Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung:
keine;
US 27: 00:39 ,Kleinkind isst Banane®; Einstellung: Nah; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Untersicht; Kamerabewegung: keine; keine TS
US 28: 00:39 ,Gemusesuppe”; Einstellung: Detail; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Aufsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 29: 00:39 ,Lachende junge Frau“; (Detail aus US 6); Einstellung: Nah;
Schnitt/Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
keine TS;
US 30: 00:39 ,Boxhandschuhe & Hochzeitsfoto 1950er”; Einstellung: Nabh;
Schnitt/Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht (-> Wir stehen vor einer
Wand); Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 31: 00:39 ,Fernsehmdbel 1950er“; Einstellung: Nah; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
US 32: 00:39 ,Vorratsschrank 1950er; Einstellung: Nah; Schnitt/Montage: ein Bild;

Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;
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US 33: 00:40 ,Blick in Garten mit See“; (Buhne wie US 25); Einstellung: Totale;
Schnitt/ Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
keine TS;

US 34: 00:40 ,Geburtstagstorte; Einstellung: Nah; Schnitt/Montage: ein Bild;
Kamerastandpunkt: (Leichte) Aufsicht; Kamerabewegung: keine; keine TS;

US 35: 00:40 — 00:46 ,Pinke Tischstehlampe & Slogan & Marke®; Einstellung: Nah;
Schnitt/ Montage: ein Bild; Kamerastandpunkt: Normalsicht; Kamerabewegung: keine;
keine TS;

7.9. ANHANG 9: INTERPRETATION FOTOGRAMME 3,4,5,7 &9
7.9.1 FOTOGRAMM 3: 00:13

aus US 6 ,Festliches Abendessen mit Freunden®

7.9.1.1 Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Das Bild zeigt den Ausschnitt eines wenig erhellten Raumes mit sieben Personen, die

an einem grofRen Tisch sitzen und gemeinsam Suppe essen.

Zum Bildvordergrund: Alle Personen sitzen an einem grofen Tisch: auf der linken
Seite zwei Frauen, an der Stirnseite eine Frau, ein Mann und eine Frau und rechts

zwei Manner. Am Tisch sehen wir acht Gedecke, eines ist am vorderen Bildrand
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angeschnitten erkennbar und verweist auf eine weitere achte Person. Das Geschirr ist
weild, es gibt Wein- und Wasserglaser, die gefillt sind. Es stehen keine Flaschen am
Tisch. In der Tischmitte befinden sich drei Blumenstraulle, sie werden vom Licht betont,
und eine geflllte Salatschussel mit Salatbesteck. Die Suppenteller sind mit griner

Suppe geflllt.

Alter der abgebildeten Personen: Die Personen sind alle zwischen 25 und 30 Jahre

alt.

Bekleidung: Soweit es erkennbar ist, tragen die Frauen elegante Kleidung, teilweise
mit Schmuck. Sie sind geschminkt, einige haben lackierte Nagel, wie die Frau am
linken Bildrand, und ihre Haare sind frisiert. Zwei Frauen tragen eine Variation eines
Pagenkopfes und sind blond. Die Frau ganz links tragt einen blonden Pony, die
restliche Frisur kdnnen wir nicht sehen. Die Frau rechts von ihr hat lange glatte rétlich-
braune Haare. Die Manner tragen alle Hemden und ein Sakko darlber. Die Hemden
sind bis oben zugekndpft. Der Zweite von rechts tragt einen Pullover oder Pullunder
uber dem Hemd. Der Mann ganz rechts im Bild tragt eine Krawatte.

Der Mann am Tischhaupt tragt eine Brille und einen Vollbart. Sein hellbraunes Haar ist
lockig, stufig und etwa schulterlang. Der erste Mann rechts von ihm tragt ebenfalls
einen Vollbart und hat auch hellbraunes Haar mit Naturwelle, aber etwas kurzer. Der
am rechten Bildrand sitzende Mann ist rasiert. Seine Haare sind sehr kurz geschnitten
und blond. Die Farben der Bekleidung sind gedeckt von schwarz Uber altrosa, beige

und braun.

Gebarden und Mimik: Ich beschreibe vom linken Bildrand beginnend. Alle Personen
sitzen. Die erste Frau hat die Augen nur wenig gedffnet, den Mund aber weit. Sie zeigt
ihre oberen Zahne. Sie halt ein mit WeilRwein halbgefiilltes Weinglas auf Brusthéhe in
der rechten Hand und blickt auf den gegenubersitzenden Mann. Die linke Hand liegt
als lockere Faust auf dem Tisch. Die langhaarige Frau neben ihr blickt nach unten in
den mit Suppe geflllten Teller. lhre Mundwinkel sind bei geschlossenem Mund leicht
nach oben gezogen. Die rechte Hand rihrt mit einem Loffel in der Suppe. Der
Oberkorper ist leicht nach vorne gebeugt und der Kopf leicht nach unten. Die dritte
Frau von rechts hat den Kopf nach hinten gebeugt, ihr Hals ist gestreckt und sie blickt
aus wenig geoffneten Augen auf den Mann ihr schrag gegenuber. Auch ihr Mund ist
geschlossen und scheint voll zu sein. lhre linke Hand ist brusthoch gehoben, der

Oberkorper leicht nach vorne gebeugt. Ihr rechter Arm ist verdeckt und nicht sichtbar.
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Der Mann neben ihr sitzt sehr aufrecht, sein Mund ist geschlossen, die Mundwinkel
leicht nach oben gezogen. Er blickt zum Mann ganz rechts im Bild. Die zweite Frau an
der Stirnseite halt auch ein WeilRweinglas auf Brusthdhe in der rechten Hand. Die
zweite Hand liegt an der Tischkante neben den Tellern. Sie hat ihren Kopf stark nach
hinten gebeugt, und leicht seitlich geneigt. Sie blickt mit weit gedffneten Augen auf den
Mann links von ihr, neigt ihren Oberkoérper leicht seitlich zurlick und zieht ihre Schultern
leicht hoch. Ihr Mund ist gedffnet, dadurch werden die oberen Zahne sichtbar. lhre
Mundwinkel sind nach oben gezogen. Der Mann rechts daneben hat beide Hande
neben seinem Gedeck platziert. Sein Mund ist geschlossen, die Mundwinkel sind dabei
leicht nach oben gezogen. Er hat Blickkontakt mit der ihm schrag gegeniber sitzenden

Frau.

Der Mann ganz rechts im Bild halt beide Hande auf Brusthéhe vor seinem leicht nach
vorne gebeugten Oberkdrper. Die linke Hand formt eine leichte Faust, rechts halt er ein
halbgefiilltes Wasserglas. Sein Kopf ist nach links gedreht. Somit ist nur sein rechter
Mundwinkel sichtbar, der leicht nach oben gezogen ist. Er scheint den Blick des

Mannes am Tischhaupt zu erwidern.

Der Bildhintergrund: Der grofdte Teil des Bildes wird vom Bildvordergrund — also den
Personen und dem gedeckten Tisch — vereinnahmt. Der Bildhintergrund besteht aus
wenigen sichtbaren Elementen an der Stirnwand. Es sind keine Raumgrenzen sichtbar.
Es ist wenig erkennbar, da der Bildhintergrund insgesamt kaum beleuchtet ist. Wir
sehen bildmittig ein groes Fenster. Durch dieses scheint der Blick auf eine
gegenlberliegende Hausfront bei spater Abenddammerung gegeben. An der
Stirnwand ganz links im Bild ist der Teil eines weiteren Fensters sichtbar. Links und
rechts vom grofden mittigen Fenster sind im selben Format und in der Form eines
Fensters mit Sprossen zwei Spiegel platziert. Darin kénnen wir Teile des restlichen
Raumes erkennen. Im linken Spiegel zeigen sich der Teil einer eingeschalteten
Tischlampe und ein groRes schwarzes Rechteck. Dieses hangt an einer Wand. Im
zweiten Spiegel ist ein weiteres Mal eine Tischlampe zu erkennen. Diese wird jedoch
nur indirekt beleuchtet. Ganz rechts im Bild sehen wir noch eine Wandvertiefung in

Form eines Bogens.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)
Wir sehen den Anfang eines gemeinsamen Abendessens. Es ist eine Feier in kleinem,

privatem Rahmen. Die bereits servierte Suppe ist die Vorspeise. Wir stehen also am
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Beginn des Abends. Der Tisch ist festlich gedeckt und dieses Detail ist bedeutend. Wir
haben das Gefuhl am anderen Ende des Tisches als achte Person mit dabei zu sein.
Das Licht und die Inszenierung machen klar, Thema ist das gemeinsame Essen, aber
auch die Inszenierung des Essens. Es wird zelebriert. Die Beteiligten haben sich fur
dieses Abendessen bewusst so gekleidet und geschminkt. Der Mann an der Stirnseite
sitzt im Zentrum am Tischhaupt. Er ist der Gastgeber, wir als sein Gegenuber sind
ebenfalls Gastgeberlnnen oder besondere Gaste, da wir am anderen Tischhaupt sitzen.
Er hat zu sich oder in ein Restaurant mit sehr privatem Ambiente und diskretem
Service eingeladen. Alle kennen sich und zwar — so unser Geflihl — schon lange. Das
Bild zeigt eine Feier, einen besonderen Tag des Gastgebers. Es kdnnte z B seine

Promotionsfeier, sein Geburtstag oder seine Verlobung gefeiert werden.

Es ist ein Augenblick einer amisanten und angeregten Unterhaltung sichtbar. Der
junge Mann rechts vom Gastgeber hat gerade den Héhepunkt einer erheiternden
Geschichte erzahlt. Er bringt alle zum Lachen und Schmunzeln. Dabei halt er
Blickkontakt mit den beiden Frauen an der Stirnseite. Die Frau links im Bild hingegen
sucht Kontakt zum Mann gegenuber. Dieser blickt jedoch zum Mann am Tischhaupt
und scheint als nachster reden zu wollen. Die rothaarige Frau ist mit ihrer Begeisterung
fur das Erzahlte eher zuriickhaltend. Sie grenzt sich ab, in dem sie sich auf die Suppe
konzentriert. Die restlichen Frauen hingegen reagieren auffallig Uberschwanglich. Die
rothaarige Frau koénnte das Erzahlte nicht so toll finden, die Geschichte schon kennen
oder sogar Teil der Geschichte sein. Sie konnte aber auch Erfahrungsraume nicht mit

der Gruppe teilen.

Es gibt keinen eindeutigen Verweis, trotzdem haben wir das Gefiihl, die beiden Frauen
und Manner welche sich gegenlber sitzen, gehéren zusammen. Es ist keine Familie im
Sinne des Kernfamilienbegriffes erkennbar, aber moglicherweise Formen des privaten
Zusammenlebens. Es konnen Freundschaftsbeziehungen, Geschwisterbeziehungen,
Verwandtschaftsbeziehungen und Paarbeziehungen zwischen den Personen
interpretiert werden. Alle Personen sind aus derselben Generation. Sie kénnten bereits
von Zuhause ausgezogen sein, ihre Herkunftsfamilien ortlich verlassen haben, um ein

eigenstandiges Leben zu beginnen. Sie kdnnten auch bereits selbst Eltern sein.

Sich mit einem nahe stehenden Menschen treffen, wird mit dem Ort des Zuhauses und
mit Privatheit verbunden. Ebenso wie gezeigt wird, dass besondere Momente mit

nahen Menschen geteilt werden.
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7.9.1.2 Reflektierende Interpretation
FORMALE KOMPOSITION

Perspektivitat
Ein weiteres Mal wird ein Mann perspektivisch ins Zentrum gertckt. Der Fluchtpunkt

entspricht nicht der geometrischen Bildmitte, dies erhdht die Spannung in der

Inszenierung. Es wiederholt sich das Stilelement eines starken Hell-Dunkel-Kontrastes.

Hier jedoch innerhalb eines Bildraumes. Durch diese Lichtverhédltnisse wird das
gemeinsame Essen, der gedeckte Tisch, der Rahmen betont. Die hellen Farben wirken

einladend und betonen die aufwendige Tischgestaltung.

Die Personen sind in der Farbgebung wiederum dezent, drangen sich farblich nicht in
den Vordergrund. Dies betont die Handlung selbst. Die Szene wirkt, obwohl sehr
dunkel gehalten, durch die warmen braunlichen Farben freundlich und nah. Der

Hintergrund ist dunkel — er ist beinahe unsichtbar. Er ist unwichtig.

Die Kamera ,sitzt* dem Mann am Tischhaupt auf seiner Augenhéhe gegenuber. Sie hat

den ,2. Vorsitz“.

Szenische Choreografie

Wir sehen ein Szenario eines gemeinsamen Abendessens. Es lassen sich mehrere
Beziehungsebenen interpretieren. Die Gruppe als Gesamtes lasst sich in einem nach
links offenen Viereck, das sich nach rechts weitet, fassen. Der Raum der Gruppe ist

rechts weiter, gibt den Personen in diesem Bereich mehr Raum und betont sie
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gleichzeitig. Die Frauen werden durch diese Inszenierung eher zurick bzw. an den

Rand gedrangt.

Klar ist, es ist kein Geschaftsessen, aber es ist ein besonderes Essen. Wir sehen den
Ausschnitt einer Unterhaltung wahrend des Essens. Die beiden Frauen stirnseitig
reagieren sehr stark auf den Erzahler, und diese drei Personen tauschen Blicke aus
(gelbes Dreieck). Der Erzahler flhrt hier die Unterhaltung, bestimmt diese Szene und
bekommt viel Aufmerksamkeit. Einzig die Frau mit den glatten roten Haaren nimmt
eine Distanz zum Geschehen ein, in dem sie sich auf die Suppe konzentriert. Die
beiden nicht sprechenden Manner werfen sich Blicke zu und scheinen sich ihre
Meinung zum Erzahlten gegenseitig zu bestatigen. Die Frau ganz am linken Bildrand
sucht Blickkontakt zum Mann gegenuber. Dieser wird ihr nicht erwidert (rotes Dreieck).
Die Frauen beziehen sich starker Uber die Gestik und Mimik auf die Manner als

umgekehrt.

Durch die inszenierte Einheit des Mannes an der Stirnseite mit dem Tisch (blaues nach
unten offenes Dreieck) sehen wir ihn als Gastgeber und in einer Beziehung mit seinem
Gegentber. Wir denken bei diesem Szenario an das Gemalde ,Das Letzte
Abendmahl® von Leonardo Da Vinci, was flir uns unterstreicht, dass es ein besonderer

Anlass sein muss.

Planimetrie
Teller und Glaser stehen sich gegenulber. Personen sind gleichmalig um den Tisch

verteilt und haben jeweils ein Gegenlber. Diese Platzierungen deuten auf
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Beziehungen bzw. Partnerschaften zwischen diesen Personen hin. Die rothaarige Frau,
die nach unten blickt, steht Gber die Planimetrie in einer Beziehung mit dem Mann ihr
gegenlber, der gerade zu reden scheint und welchem viel Beachtung geschenkt wird —
auller von seiner ,Partnerin“. Und auch die beiden Frauen an der Stirnseite sind so
einander zuordenbar. Sie konnen Schwestern, Freundinnen oder in einer
Paarbeziehung miteinander sein. lhre Gemeinsamkeit kénnte aber auch sein, dass sie

auf Partnersuche sind. Mdglicherweise flirten sie mit dem sprechenden Mann.

Dass der Mann an der Stirnseite im Goldenen Schnitt liegt bestatigt auch planimetrisch
seine zentrale Rolle (gelbe Linie). Da er links der geometrischen Mitte platziert ist, wird
die Symmetrie im Bildaufbau gebrochen. Es sitzen links und rechts von ihm je drei
Personen. Durch die gewahlte Mittelachse wird der rechte Bildraum jedoch gréRer und

die drei Manner bekommen insgesamt mehr Raum zugeteilt als die vier Frauen.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Durch die formale Inszenierung werden die soziale Handlung des gemeinsamen
Essens und deren Rahmung betont. Beides wird als bedeutend inszeniert. Uber die
Farbwahl lasst sich interpretieren, die Gruppe ist austauschbar, dient als Platzhalter.
Im Gegensatz zum Fotogramm 1/I, in dem die Rdume und damit unterschiedliche
Lebensweisen uber den Hell-Dunkel-Kontrast thematisiert werden, wird hier der Raum
zurickgedrangt und die soziale Handlung sowie deren Inszenierung Uber den
Farbkontrast positiv betont. Den Mannern wird Uber die formale Ebene mehr Gewicht
gegeben. Die Frauen hingegen sind, wie wir in der formulierenden Interpretation

herausarbeiten konnten, Uber die Mimik und Gestik, also Uber eine emotionale Ebene,
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prasenter. Verschiedene Interaktions- und Beziehungsebenen werden Uber die Form
interpretierbar, wie Freundschaft, Partnerschaft, ... oder mogliche Beziehungs-
spannungen. Interaktionen koénnen Beziehungen positiv fordern — gemeinsames
Lachen, gegenseitiges Verstandnis — bzw. belasten (Blicke werden nicht erwidert,
keine Teilnahme). (Paar)Beziehungen sind ein Prozess. In erster Linie steht eine
Person flr sich selbst, sie passt sich jedoch als Teil einer Gruppe an, sonst fallt sie auf.

Eine Gruppe ist in sich nicht homogen.

Wie wir schon bei der formulierenden Interpretation der Sequenzen erkennen konnten
ist der am haufigsten gewahlte Kamerastandpunkt im gesamten Spot die Normalsicht.
Auch bei diesem Fotogramm wahlen die Produzentlinnen die Normalsicht. Wir erleben
das Geschehen auf Augenhéhe mit den Protagonistinnen. Der Blick auf dieses private
Szenario wird durch die Wahl des Kamerawinkels weder heroisiert noch lacherlich
gemacht, es wird ein sich Begegnen im Privaten ohne Uber- oder Unterordnung

transportiert.

7.9.2 FOTOGRAMM 4: 00:19
aus US 9 ,Aufwachen”

7.9.2.1 Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Es sind zwei getrennte Handlungen in zwei unterschiedlichen Rdumen sichtbar. Sie
passen jedoch zusammen. Wir sehen Ausschnitte von zwei Schlafzimmern mit je einer

sichtbaren Person im Bett welche mit einem / einer nicht sichtbaren zweiten kusst.
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Beide Raume sind von Tageslicht erhellt. Es herrschen gedampfte Lichtverhaltnisse
und wir sehen dumpfe Farben — von graulichem Weil3, Schlammgrau und Olivgriin bis

zu einem ungesattigten Violett.

Zum Bildvordergrund: Linkes Bild: Wir sehen die Halfte eines Doppelbettes. Es ist
an die einzig sichtbare Wand im Bild gestellt. Es ist ein groRer weil’-rot-gestreifeter
Polster direkt vor der Wand platziert, davor ein kleinerer dunkler Polster in blaulila. Auf
dem Bett liegt eine weille mit Blimchen gemusterte Bettdecke. Unter dieser Bettdecke
liegt eine Frau. Ihr ganzer Korper ist nach rechts gedreht. Die Frau hat hellbraunes,
langeres Haar. Es ist ihre rechte nackte Schulter sichtbar und ihre rechte
Gesichtshalfte. Auf ihrer Wange liegt eine zu einer leichten Faust geformte

Mannerhand. Die nackte Haut ist blass.

Rechtes Bild: Wir sehen wiederum die Halfte eines Doppelbettes. Auf dem Bett liegt
dunkelviolettes leicht schimmerndes Bettzeug. Im Bett liegt ein weiler Mann etwa im
selben Alter wie die Frau im linken Bild. Er ist mit der Decke zugedeckt. Auch er ist mit
dem Korper auf die Seite gedreht zur Bildmitte hin. Er liegt, wie die Frau links Ubrigens
auch, eher in der Bettmitte. Er hat kurze dunkelblonde Haare. Ansonsten zeigt er uns
einen kleinen Teil seiner linken Gesichtsseite, eine nackte Schulter, einen kleinen Teil
seiner nackten Brust und den nackten Arm. Mit der sichtbaren Hand halt er sanft den
Unterarm einer Frau fest. Dieser weibliche Unterarm kommt aus der Bildmitte ins Bild

und endet in eine gedffnete Frauenhand, die auf der Wange des Mannes liegt.

Alter der abgebildeten Personen: Das Alter der Personen schatzen wir zwischen 25
und 35 Jahren.

Gebarden und Mimik: Die Frau wendet ihren Kérper und ihr Gesicht dem rechten
Bildraum zu. Sie scheint ihre Augen geschlossen zu haben. lhr Ellbogen ist gebeugt
und angezogen. Die Hand auf ihrem Gesicht scheint am Ohrlappchen zu liegen. Die
Finger dieser Hand scheinen in Bewegung zu sein. Auch der Mann ist auf die Seite
gedreht, nach links. Mimik ist keine erkennbar. Er halt den Unterarm einer Frau
vorsichtig fest. Die Hand einer Frau liegt offen und entspannt auf seiner Wange. Die
beiden unter der Decke haben die Beine leicht angezogen, die Kdrper sind einander

zugewandt und die Knie scheinen sich unter der Decke zu berthren.
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Zum Bildhintergrund: Linker Bildraum: Ganz links im Bild an der Wand neben dem
Bett steht ein Nachttisch. Dieser ist wegen der Lichtverhaltnisse nicht genau erkennbar.
Darauf steht eine Nachttischlampe. Die Lampe hat einen Metallfuld und einen milchig-
gelben Glaslampenschirm in Form einer umgedrehten flachen Schissel. Daneben
steht eine Porzellantasse in einem hellen Pastellton. Hinter der Lampe an der Wand
sind drei Erhéhungen sichtbar. Dies kdnnen Stuckleisten, Heizungsrohre oder der Tell
eines Turstockes sein. Die Wand ist in einem schlammigen Pastellton mit helleren

Flecken gestrichen oder tapeziert.

Rechter Bildraum: An der Stirnwand sehen wir mehrere Holzrechtecke zu einem Bild
zusammengeflgt. Die Wand selbst ist in olivgriin gestrichen. Rechts neben dem Bett
sieht man eine Ecke. Es ist eine zweite Wand, die rechte Wand des Raumes sichtbar.
In dieser wird der Teil eines Fensters sichtbar, mit weillem Fensterrahmen und ganz
schmalem weillem Fensterbrett, davor ist ein Regal platziert, so hoch wie das
Fensterbrett. Darauf steht eine kleine Tischlampe und etwas kleines Oranges wurde
abgelegt. Die Lampe hat wiederum einen Fuld aus Metall. Der Lampenschirm ist aus
beigem Stoff, ahnelt einem Faltenrock. Das Bett ist direkt anschlieBend an das Regal

platziert.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

Wir sehen ein gemeinsames Aufwachen am Morgen. Wir haben das Gefuhl die beiden
Bilder sind ein Bild, zeigen eine Handlung. Die Grenze in der Bildmitte ist weniger stark
inszeniert als beim Fotogramm 1. Es kommt uns also so vor, als ob es ein
Handlungsraum sei, auch wenn im Bild tatsachlich zwei unterschiedliche
Aufwachszenarien von zwei unterschiedlichen Parchen in zwei unterschiedlichen

Schlafzimmern gezeigt werden.

Im linken Bildraum ist nur die Stirnwand sichtbar trotzdem denken wir nicht — wie dies
im Fotogramm 1 der Fall war — es konnte ein groBer Raum sein. Alles in beiden
Bildraumen verweist auf kleine Schlafzimmer mit wenig Platz. Als Betrachterinnen
scheinen wir direkt an der unteren Bettkante in beiden Zimmern zu stehen und in einen
Raum zum Betthaupt zu schauen. Das Bett rechts steht angrenzend ans Regal unterm
Fenster. Betrachten wir — unserem Geflihl folgend — das Bild als einen Raum,
interpretieren wir: Es ist klein und eng, aber gemutlich. Wir sind in einem Schlafkabinett

in einem Altbau. Es ist — aus Platzgriinden — nur mit dem Notwendigsten ausgestattet.
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Dies sind ein Bett und zwei Nachttische, also fir jede(n) eine Ablage fiir eine

Leselampe, ein Getrank, eventuell eine Uhr,...

Die Lampe und die Tasse links sind aus den 1950ern, Sammlerstiicke ergattert auf
dem Flohmarkt. Die Lampe am Fensterbrett, die Bettwasche und das Regal vor dem
Fenster rechts sind von lkea. Das Tageslicht und die Tasse am Nachttisch machen es
fir uns zu einer Morgenszene. Die Lichtverhaltnisse verweisen auf eine sehr frihe
Stunde — Morgendammerung oder eine dunkle Lage des Zimmers, z B in einen

Lichtschacht schauend.

Die beiden haben sich ein gemdtliches Bett geschaffen. Individuell angepasst. Die Frau
liegt gerne auf mehreren Polstern, der Mann hiillt sich in Satinbettwasche. Sie sind
verschieden, das sich einander Zuwenden, auf aufeinander Einlassen verbindet sie.
Sie schlafen nackt und sind gerade aufgewacht. Die Frau und der Mann haben sich
einander — oder ihrem Partner / ihrer Partnerin — zugewandt. Sie halten sich fest,
ergreifen auf sanfte Weise Besitz von einander. Im linken Bild spielt der Mann mit dem
Ohrlappchen der Frau. Der Mann und die Frau kissen sich, sie legen die Hand zartlich

auf den/die andere(n).

Thema ist eine heterosexuelle Paarbeziehung. Es gibt keinen Verweis auf eine Ehe
oder Elternschaft, trotzdem koénnten es auch Eheleute oder Eltern sein. Die
Inszenierung umfasst: (Heterosexuelle) Paare teilen sich ein Schlafzimmer und
schlafen in einem Bett. Paare zeigen Zuneigung. Die Wiederholung der Handlung
macht Kissen zu einem ublichen Vorgang. Es wird inszeniert als ,Guten Morgen
Ritual“ in Paarbeziehungen. Dieses Ritual ist zartlich und koérperlich eng. Es kbnnte
auch ein Vorspiel sein, es bleibt offen, ob und wie es weiter geht. Inszeniert wird sich
Kissen, sich Berthren, sich Nah sein. Das Schlafzimmer konnte durchaus Teil einer
Familienwohnung sein und in anderen Raumen schlafen Kinder oder ein Kind. Die
Kernfamilie lasst sich auf der Ebene der Paarbeziehung interpretieren: Eltern wenden
sich am Beginn des Tages dem Partner/der Partnerin zu, schenken ihm/ihr
Aufmerksamkeit und korperliche Nahe. Sie genielRen dies. Es ist die Zeit in der sie
ungestort sind. In Kombination mit dem vorigen und folgenden Fotogramm, kann

dieses Bild auch als Ubergang vom friihen Erwachsenenalter zum Erwachsenenalter
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als Ubergang zur Elternschaft interpretiert werden“*. Der Raum den die beiden
bendtigen muss nicht grofd sein, aber er gehdrt ihnen alleine. Es ist ihre gemeinsame

und die jeweils eigene Intimsphare.

7.9.2.2 Reflektierende Interpretation
FORMALE KOMPOSITION

Perspektivitat

Wie schon beim Fotogramm 1 sehen wir zwei Bildrdume jeweils mit einer
Frontalperspektive konstruiert. Dieses Mal wird jedoch nicht die Grenze zwischen den
beiden Handlungsraumen betont, sondern die beiden Fluchtpunkte liegen auf der
Stirnwand im linken Bild. Es lenkt von der Grenze im Bild — der Montagekante — ab

und wir werden Uber die Korper vorrangig uber den Korper der Frau ins Bild gezogen.

. Der Psychologe Erik Hornburger Erikson entwarf aufbauend auf Freud ein Acht-Stufen-Modell der psychosozialen
Entwicklung. Wir kénnten in unserem Fotogramm 4 in Kombination mit dem darauf folgenden Bild im Film Fotogramm 8
eine erfolgreiche Bewaltigung von Stufe 6 und den Ubergang zur Stufe 7 interpretieren.

Stufe 6 — Friihes Erwachsenenalter (Intimitét versus Isolierung)

Aufgabe ist auf dieser Entwicklungsstufe, ein gewisses Mal an Intimitat zu erreichen, anstatt isoliert zu bleiben. Zwei
gefestigte Identitaten stehen sich als zwei unabhangige Egos gegeniber und mussen in den Aufbau einer intimen
Beziehung investieren. Wird zu wenig in Beziehungen - auch bezogen auf Freunde etc. — investiert, kann dies zur
Exklusivitat fuhren. Das heil’t, eine Person isoliert sich von Freundschaften, Liebe und Gemeinschaften. Wird diese
Ebene erfolgreich gemeistert, sind wir als junge Erwachsene fahig zur Liebe. Erikson meint damit die Fahigkeit,
Unterschiede und Widerspriiche in den Hintergrund treten zu lassen.

Stufe 7 — Mittleres Erwachsenenalter (Generativitat versus Stagnation)

Generativitat bedeutet sich um zukiinftige Generationen zu kimmern. Erikson meint hier nicht nur eigene Kinder zu
zeugen und fiir sie zu sorgen, sondern zahlt auch das Unterrichten, die Wissenschaften, soziales Engagement,... hierzu.
Also alles, was fur zukiinftige Generationen "brauchbar" ist. Stagnation meint im Gegensatz dazu, sich um sich selbst
zu kimmern und um sonst niemanden. Zu viel Generativitat hei’t, man vernachlassigt sich selbst. Stagnation fihrt dazu,
dass andere uns ablehnen und wir andere. Niemand ist so wichtig wie ich selbst. Ist eine Person auf dieser
Entwicklungsstufe erfolgreich, hat sie die Fahigkeit zur Fursorge erlangt, ohne sich selbst aus den Augen zu verlieren.
(Erik H. Erikson zit. nach Abels 2009: 367ff)
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Die Fluchtpunkte liegen auf der linken Senkrechten des Goldenen Schnittes. Sie liegen
nicht in der geometrischen Bildmitte. Dies erhdht die Spannung. Der Fluchtpunkt des
rechten Bildes liegt auBerhalb des Bildraumes, im linken Bildraum und betont damit
das Schlafzimmer der Frau. Der gewahlte Kamerastandpunkt beider Bilder gibt uns
das Geflhl an der unteren Bettkante zu stehen.

Farblich gibt es wenig Kontraste und eine geringe Sattigung. Der Linke Raum wirkt
durch die Bettwasche etwas heller und somit wird auch farblich das Schlafzimmer der
Frau leicht betont, da hellere Farben in den Vordergrund rucken. Es ermdglicht auch

die Frau mit Aktivitat zu verbinden.

Uber die geringe Séattigung, die sich eigentlich im gesamten Spot als Stilmittel
durchzieht, wird der erzahlte Inhalt und nicht die jeweilige Person ins Zentrum gerickt.
Die leichte Unscharfe macht abermals Entfernung interpretierbar — vielleicht im Sinne
zeitlicher Entfernung. Wir sehen eine Erinnerung oder eine zukunftige Entwicklung
oder ein alltagliches Geschehen, das in jedem Zuhause vorkommt. Der
Kamerastandpunkt ist sehr nah und betont Intimitat. Die gedampften Farben in beiden

Bildern und die leichte Unscharfe romantisieren das Szenario.

Szenische Choreografie

Wir kénnen szenisch zwei sich Uberlappende Kreise, eine Ellipse sowie ein nach unten

k44

geodffnetes Dreieck™ erkennen. Die Kreise kennzeichnen die jeweilige sichtbare Person

“ Ein Dreieck als Kompositionsform ,[...] Iasst das Bild harmonisch, ausgeglichen und ruhig wirken, die Ellipsenform
bringt Bewegung und Dynamik mit sich. Die Kompositionsform steht so immer im Bezug zum Bildinhalt.“ (Walch 1996/2:
38)
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im Bildraum als Subjekt mit eigenstandiger Identitat. In der Uberscheidung wird der
Kuss als sichtbar — also wird Intimitat betont. Uber das Dreieck und die Ellipse sind die
beiden sichtbaren Personen als Paar inszeniert, auch wenn es eigentlich zwei Paare
sind, bei denen jeweils ein Partner unsichtbar bleibt. Sie bewegen sich in der Ellipse
aufeinander zu, sie vereinen sich im Schnittpunkt und Uberschreiten die Grenze. Es
wirkt spannend und harmonisch zugleich. Zwei Handlungsraume werden
zusammengefugt - verschmelzen. Ebenso zwei Handlungen: Das Aufwachen wird
verknupft mit dem Kissen. Das Aufwachen als Einzelperson geht tber in das Kissen

als Paar. Diese Interaktion ist Hohepunkt dieser Untersequenz.

Da das Dreieck nach unten offen ist, gehort fir uns noch jemand zur Szene. Es ist eine
offene Kompositionsform, welche sich tber den Bildraum hinaus fortsetzt. Das Dreieck
als eine sehr klassische Kompositionsform war z B in der Renaissance fur die
Darstellung der heiligen Familie in der christlichen Kunst sehr beliebt. Unser Auge ist
so seit Jahrhunderten an diese Darstellungsform von Familie gewohnt. Dieses Dreieck
bezieht also uns als Betrachterinnen bzw. eine familiale Lebensform als

Interpretationsmdglichkeit in die szenische Choreografie mit ein.

Planimetrie

Das Bild zeigt wie schon das Fotogramm I/1 zwei Bilder in einem Bildraum zusammen
montiert. Die Montagekante ist jedoch weniger stark betont, da der Farbkontrast
schwacher ist. Der zugedeckte Unterkdrper der Frau liegt, wie die beiden Fluchtpunkte,

auf der linken Senkrechten des Goldenen Schnittes.
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Der Kuss liegt genau auf der senkrechten Mittellinie auf Héhe der optischen Mitte. Die
wenigen Linien im Bildhintergrund, die das Bild strukturieren, sind gerade. Es ist ein
sehr kleiner Raum, aber im Vergleich zu den vorigen Bildern ist die Struktur zwar
gegeben, aber weniger eng. Durch die Polster, Decken und die Lampe lassen sich
schiefe Linien zeichnen, die alle die Interaktion des Kissens betonen und die

Spannung und Aktivitat im Bild unterstreichen.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Die Produzentinnen inszenieren zwei heterosexuelle Paarbeziehungen als eine. Das
Szenario ist in beiden Bildern komplementar und beim Ansehen der laufenden Bildern
wird die Wahrnehmung, die beiden sichtbaren Personen kissten sich gegenseitig und
es ware nur ein Handlungsraum, verstarkt. Es gibt fir die Produzentinnen demnach
Parallelen in (heterosexuellen) Paarbeziehungen. Das Kissen wird harmonisch
inszeniert und ist wichtig und positiv fur die Paarbeziehungen. Regelmallige Ablaufe,
Rituale im Privaten werden als etwas Positives betont. Es wird kdrperliche Nahe als

Gemeinsamkeit gezeigt, kein gemeinsames Hobby oder ein miteinander Reden.

Perspektivisch wird das Bild als Bereich der Frau inszeniert, szenisch als der Raum
einer harmonischen Beziehung. Szenisch und planimetrisch stehen das Handeln als
Paar, die Aufmerksamkeit flureinander, die Beziehung im Zentrum. Diese Form des
Zusammenlebens ist nicht unbedingt Status quo im Leben der Produzentinnen, aber
es wird transportiert, eine intime harmonische Zweierbeziehung sei eine ,normale

Station” — bereits vergangen oder erst kommend — in einer ,normalen Lebensbiografie®.

7.9.3 FOTOGRAMM 5: 00:20
aus ES 2 Kleinkind sitzt auf Schultern®

7.9.3.1 Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Dieses Fotogramm folgt im Spot direkt dem Fotogramm 4. Es zeigt einen Bildraum.
Eine erwachsene Person geht mit einem Kleinkind auf den Schultern abends durch

eine Stadt. Wir kdnnen das Bild unterteilen in Bildvorder- und Bildhintergrund.

Zum Bildvordergrund: Wir sehen ein kleines Kind mit schulterlangen, mittelbraunen,

glatten Haaren und Stirnfransen. Es hat grofe dunkle Augen und tragt ein
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orangefarbenes langarmliges Oberteil mit Punkten oder einem Muster und ein rétliches
kurzes Oberteil. Es sitzt auf den Schultern, im Nacken einer erwachsenen
braunhaarigen Person. Deren Haare sind glatt. Mehr als der obere Teil des Kopfes ist

jedoch von dieser Person nicht sichtbar.

Alter: Das Kind ist in etwa ein bis zwei Jahre alt. Die erwachsene Person hat keine

grauen Haare, also kann sie jedenfalls unter 50 Jahre geschatzt werden.

Mimik und Gestik: Das Kleinkind halt sich am Kopf des Erwachsenen fest. Es blickt

mit grofden Augen und offenem Mund nach vorne.

Zum Bildhintergrund: Die Sonne ist gerade untergegangen, es ist Abenddammerung.
Der sichtbare Himmel ist weil3-orange. Wir sehen links eine lange Hauserzeile. Es sind
Stadthduser mit etwa drei Stockwerken und farbigen Fassaden, die zum
Bildhintergrund kleiner dunkler und unscharfer werden. Eine gegenilberliegende
Hauserfront ist nicht sichtbar. Entlang der Hauserfront sehen wir Autos davor geparkt.
Diese sind unscharf. In der rechten unteren Ecke sehen wir ein rundes rotes Licht im
schwarzen Hindergrund und davor ein nur halbsichtbares kleines Auto von vorne mit

eingeschalteten Scheinwerfern.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)
Es ist Abend. Die Lichter beginnen sich einzuschalten. Es ist Anfang Herbst oder
Frdhling (-> Kleidung und Lichtverhaltnisse) und noch friiher Abend, denn in den

Hausern sind kaum Lichter sichtbar, es sind also noch nicht viele Menschen zu Hause.
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Wir sind in einer StralRe einer europaischen Innenstadt. Darauf verweisen die Hauser.
Es sind architektonisch typische Altbauten flr mitteleuropaische Stadte. Wir haben das
Gefluhl die Grolle und die Form der Hauser sowie die Breite der Stralle, verweisen
zudem auf eine Grofistadt. Es kdnnte Wien sein, aber auch Berlin oder Hamburg.
Weiters befinden wir uns in einer Wohngegend, in den Erdgeschossen sehen wir keine
Geschaftslokale oder Restaurants. Viele Autos sind (schon) geparkt, ein Auto sucht
einen Parkplatz. Am Ende der Stral’e leuchtet eine rote Ampel. Es gibt also so viel

Verkehr, dass es einer Ampel bedarf.

Die beiden Handelnden gehen auf uns zu bzw. an uns vorbei. Der Erwachsene bewegt
sich, das Kind wird getragen. Sie gehen im Abendverkehr. Die erwachsene Person ist
schon beinahe aus dem Bild drauf3en. Das kleine Madchen halt sich am Kopf fest und
spielt dabei mit den Haaren des Erwachsenen. Es redet nicht, sondern schaut vorwarts
und beobachtet. Es ist mude, aber auch fasziniert von allem um sich herum. Auch der
Erwachsene ist in Gedanken oder er/sie spricht gerade, und deshalb ist das Kind ruhig.
Es war ein langer Tag — ein Werktag. Nun sind sie auf dem Weg nach Hause und
beinahe angekommen. Der Mann Uberquert gerade auf ein Haus zusteuernd die
Stral3e.

Da das Kind auf den Schultern getragen wird, denken wir eher an einen Mann. Ein
Vater hat seine kleine Tochter nach der Arbeit von der Kinderkrippe abgeholt. Sie
gehen nach Hause. Es konnte aber auch eine Frau sein. Es ist ein uUbliches Szenario
an einem Wochentag, nichts Besonderes. Wenn wir davon ausgehen, dass wir einen
Vater mit seiner Tochter sehen, dann wird interpretierbar, dass Vater sich um ihre
Kinder kimmern, Betreuungsaufgaben Ubernehmen. Der Mann beteiligt sich an

organisatorischen und erzieherischen Familienbelangen auch im Kleinkindalter.

Das Bild verweist auf Ganztagesbetreuung von Kleinkindern auf3erhalb der Kernfamilie.
Die Kernfamilie ist als Einelternfamilie sichtbar. Der oder die Erwachsene ist berufstatig.
Das Kind wird offentlich betreut. Es thematisiert indirekt die Zustandigkeit von
Gesellschaft und Eltern fir Kinder und die Berufstatigkeit von Erwachsenen mit

Kindern.

Die beiden konnten aber auch von einem Spaziergang zurickkommen. Jedenfalls

signalisiert das Bild: Zu Hause sind Menschen vorwiegend abends.
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7.9.3.2 Reflektierende Interpretation
FORMALE KOMPOSITION

Perspektivitat

Wir sehen eine Frontalperspektive, es gibt also nur einen Fluchtpunkt. Der Fluchtpunkt
liegt weit rechts unterhalb der geometrischen Mitte, er fallt beinahe aus dem Bildraum
hinaus. Das erzeugt eine Spannung im Bild. Es betont nicht die Handelnden sondern
den Verkehr — Autoscheinwerfer und Ampellicht — und die Tageszeit — den Abend. Der
Blick wird auf den hellen Himmel gezogen, in die Weite, durch seine helle warme Farbe

ist er uns jedoch sehr nah, erzeugt Harmonie.

Die Horizontlinie und somit der Augenpunkt liegen tief. Das Kind wird perspektivisch
nicht ins Zentrum gerickt. Es wird aber — trotz Normalsicht — durch den tiefen
Kamerastandpunkt erhéht. Das Kind ist Gber den Produzentinnen, den Betrachterlnnen
— auch mit Normalsicht. Der Erwachsene ist beinahe Schulter an Schulter mit den
Betrachterlnnen. Wir sind also als Betrachterinnen dabei vorbeizugehen, jedoch

unbeachtet vom Kind.

Durch das Dammerungslicht ist das ganze Bild in ein Braun-Grau-Orange getaucht.
Die Farben haben einen niedrigen Sattigungsgrad und in der grofieren linken unteren
Bildecke einen hohen Schwarzanteil. Sie sind dumpf. Der Bildhintergrund ist unscharf.
All dies signalisiert uns Entfernung, betont aber auch den Inhalt. Es wirkt professionell
(vgl. Béhringer, Blhler, Schlaich 2011: 89). Farblich wird durch diese warmen Tdne

Harmonie erzeugt, auch wenn Uber den Kontrast, die Unscharfe und die farbliche
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Sattigung ein Abstand, eine Entfernung inszeniert wird. Das Kind, wir sehen darin ein
Madchen, ist weich gezeichnet aber im Vergleich zum restlichen Bild scharf gestellt. Es
wirkt nah, obwohl es farblich dunkel gehalten ist. Hier kommt die Bedeutungs-
perspektive zum Einsatz. Das Kind wird sehr grofl3 abgebildet. Die Personen werden

von hinten beleuchtet, ihre Vorderseiten sind kaum erkennbar.

Szenische Choreografie

Das Dreieck erzeugt Harmonie. Die Dreiecksform erinnert an die beliebte Inszenierung
der Heiligen Familie in christlichen Bildern der Renaissance. Das Szenario betont
Kindheit. Das Madchen halt sich fest. Es wird getragen vom Vater. Rundherum wird es
immer dunkler, es fahren Autos. Das Kind bekommt Halt und Schutz vom Vater oder
der Mutter. Es wird eine enge Erwachsenen-Kind-Beziehung, eine enge Eltern-Kind-

Beziehung zum szenischen Mittelpunkt.

Planimetrie

In der Planimetrie wiederholt sich das Dreieck der szenischen Choreografie und die
Betonung des kleinen Madchens. Eine Parallele zum rechten Schenkel des Dreiecks,
sowie eine Senkrechte erzeugt durch eine Hauskante und den Ellenbogen des Kindes
zwei Bildraume, die den Hell-Dunkel-Kontrast im Bild betonen. Im Bildhintergrund
wiederholt sich so gespiegelt ein Teil des Dreiecks in der Flache des Himmels. Die
beiden Personen sind rechts vom Bildmittelpunkt. Durch das Kind und die erwachsene
Person verlauft eine Senkrechte des Goldenen Schnittes, aber auch der Bildmittelpunkt

liegt noch auf dem Madchen. Der Bildaufbau wirkt sehr harmonisch. Er ist wenige
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planimetrisch strukturiert, als die Fotogramme (1 bis 4) bisher. Es ist, im Unterschied

zu den bisherigen Fotogrammen, ein Szenario im 6ffentlichen Raum.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

In der Abendddmmerung sitzt ein Kleinkind mide auf den Schultern seines Vaters. Die

beiden bewegen sich auf uns zu, Uberqueren die Stra’e, um nach Hause zu kommen.
Die Eltern-Kind-Beziehung wird harmonisch inszeniert, als geschlossene Einheit steht
sie im Bildzentrum. Das Kind halt sich fest am Kopf des Erwachsenen. Sie berlihren
sich, sind eng beieinander. Die erwachsene Person gibt dem Kind Halt. Es ist eine
Szene im offentlichen Raum. Planimetrisch wird dieser Raum wenig sturkturiert. Es
wird mittels Planimetrie und Choreografie ein weiter offener offentlicher Raum

kombiniert mit einer engen zwischenmenschlichen Beziehung.

Der Fluchtpunkt fokussiert die Ferne. Uber die Augenhoéhe, die warmen Farben, die
Grolienverhaltnisse, die szenische Choreografie und die Planimetrie wird jedoch
mehrmals das Kind ins Zentrum geruckt und seine Bezogenheit auf die erwachsene

Person.

Das Bild ist den Produzentinnen fern und nah zugleich. Es werden Gegensatz-
lichkeiten inszeniert, Nahe und Ferne als auch Offenheit und Geschlossenheit. Wichtig
scheint somit wiederum eine verallgemeinerbarer Sinn, die zwischenmenschliche
Beziehung, nicht die konkreten Personen. Ein Kind und die Eltern-Kind-Beziehung

haben einen hohen Wert, das Wohl des Kindes ist dabei wichtiger als der Erwachsene.
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Erwachsene sind fir Kinder da und geben Kindern Halt und Firsorge. Weil es mude ist

und der o6ffentliche Raum ,unsicher®, wird das Madchen getragen.

7.9.4 FOTOGRAMM 7: 00:29
aus US 13 ,Kind spielt*

7.9.4.1 Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Es gibt einen Bildraum. Wir sehen ein Kind in einen Raum rennen. Die Farben sind

stumpf, das Bild ist unscharf. Der Raum ist vom Tageslicht erhellt.

Zum Bildvordergrund: Wir sehen ein Kind vom Brustkorb abwarts. Es ist in
Bewegung. Es rennt ins Bild hinein. Durch die Bewegung und den Ausschnitt ist nur
eine Hand sichtbar. Das Kind ist barfuss, tragt eine weite lange Jeans und ein weil
kariertes Hemd. Dieses ist nicht in die Hose gesteckt und scheint nicht zugeknépft zu

sein.
Alter der abgebildeten Personen: Das Kind ist etwa 5 bis 7 Jahre alt.
Mimik und Gestik: Das Kind ist in Bewegung. Es rennt schnell. Das vordere Bein ist in

der Luft, der hintere Fuld auf den Zehenspitzen. Die Arme bewegen sich mit. Es bewegt

sich Richtung Kartonhaus.
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Zum Bildhintergrund: Es ist ein langer schaler Raum sichtbar. An der Stirnwand
sehen wir ein groRes Fenster mit Blick auf einen Baum und grauem Himmel. Es ist
unscharf. An der Stirnwand vor dem Fenster steht ein Globus und ein Haus, ein Zelt
oder eine Rakete aus Karton, teilweise weil® bemalt, auf einem hellen Teppich. Vor
dem Eingang in diese Rakete sehen wir etwas Gelbes. Um die Rakete herum liegen
viele Dinge am Boden. Die Wande sind weil}, der Boden mit hellem Parkett ausgelegt.
Wir sehen die Wande links und rechts, jedoch keine Raumdecke. Die linke Wand wird
von zwei Offnungen unterbrochen. Aus der vorderen Auslassung kommt gelbliches
Licht in den Raum. Zwischen den beiden Auslassungen ist die Wand voll gehangt mit
kleinen Bildern und einem gréReren gerahmten Bild. Unter diesem steht ein kleines
hélzernes Tischchen. Die rechte Wand wird grétenteils vom Kind verdeckt. Es sind
jedoch zwei weille Regalbdden ordentlich geflllt mit Blichern sichtbar. Am Boden
liegen Spielsachen verstreut. Stofftiere und Spieltiere aus unterschiedlichen Materialien

und in unterschiedlichen Grofien.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

Wir sehen den Teil einer Privatwohnung, es ist ein Teil eines Flures oder eines
Kinderzimmers. Wir sehen einen Jungen in einen Raum rennen. Er steuert auf eine
selbstgebastelte Kartonrakete zu. Der Junge ist zu klein um diese Konstruktion ganz
alleine gebastelt zu haben — die Rakete verweist also auf gemeinsames Basteln,
Bauen oder auf Erwachsene oder gréRere Geschwister, die fir Kinder basteln oder
bauen. Es evoziert aber auch kreatives und freies Spielen, abseits klar vorgegebener
Spielstrukturen und Spielablaufe. Der Junge scheint schneller sein zu wollen als eine
andere Person. Das Zimmer ist ein Flur oder ein Ausschnitt eines Kinderzimmers. Der
Flur oftmals nur ein Durchgangsraum, wird als Spielzimmer bentitzt. Es ist untertags.
Der Junge spielt mit einer weiteren Person. Er rennt, vielleicht um die Wette, auf die

Rakete zu.

Wir sehen ein Kind in privaten Raumen, die Szene verweist auf Familie. Sind es zwei
Kinder, Geschwister, beim Spielen? Der Junge darf herumtoben. Es ist sauber aber es
ist eine leichte Unordnung — es liegen Spielsachen verstreut herum, es wird schon
langer gespielt, oder die Spielsachen durfen liegen bleiben. Dies ist okay fur alle. Es

gibt Raum fiur Kinder und ihre Bedrfnisse.
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7.9.4.2 Reflektierende Interpretation

FORMALE KOMPOSITION

Perspektivitat

Wir sehen eine Zentralperspektive. Die Hohe des Horizontes entspricht ein weiteres
Mal in etwa der optischen Mitte und verstarkt somit die Harmonie der Darstellung (vgl.
Fotogramm 6). Der Fluchtpunkt zentriert Spielsachen und liegt bildmittig. Die
Horizontlinie kombiniert mit dem gewahlten Bildausschnitt gibt uns das Gefihl wir
schauen mit den Augen eines (nachrennenden oder krabbelnden) Kleinkindes auf die
Szene. Die zwar parallel zueinander verlaufenden aber schiefen Wande, kénnen so
gedeutet werden, dass das Bild in der Montage nach links gedreht wurde, dann
mussten wir die Horizontlinie schief von links unten nach rechts oben verlaufend

annehmen.

Uber die Bedeutungsperspektive werden Aktivitdt und Kindheit betont (laufender
Junge). Im Unterschied zu den bisherigen Fotogrammen sind die Farben sehr hell und
das Bild ist bunter. Die hellen Farben bringen uns die Szene nahe. Die Unscharfe
macht es wieder zu einer Erinnerung oder einem Wunschbild. Der Junge lauft vom
dunkleren Bildteil ins Helle. Das Entfernte ist hell, das Nahe ist dunkel. Wir haben also

wiederum eine Ubergegensétzlichkeit von Nahe und Ferne.

Szenische Choreografie
Es gibt eine(n) sichtbare(n) und eine(n) unsichtbare(n) Handelnde(n). Beide steuern

laufend auf die Rakete zu. Szenisch wird Dynamik und Spannung transportiert. Der/die
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Erste kann in die Rakete hinein. Es ist ein Wettrennen, ein Spiel. Der Junge im Bild ist

vorne, er fuhrt. Wird er auf dem Schwein ausrutschen?

Planimetrie

Wir erkennen viele Linien im Bild, die es strukturieren. Es ist eines der wenigen
Fotogramme, in denen die strukturierenden Linien schief sind, wodurch die Ordnung
leicht gekippt — in Frage gestellt — wird. Die Planimetrie betont Aktivitat und Bewegung.

Die schiefen Linien machen das Bild lebendig und spannend.
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IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Wohnen mit Kindern ist lebendig, fréhlich und bunt aber etwas chaotisch. Uber die
Farbe wird eine positive Stimmung und Nahe zum Spiel erzeugt. Die Perspektive setzt
die Spielzeugrakete, als Objekt der Begierde, als Ziel flr ein Wettrennen ins Zentrum.
Dieses Ziel bzw. ein Konkurrenzkampf mit dem/der Betrachterin wird szenisch
inszeniert. Die Produzentinnen beschneiden das Bild stark und filmen aus geringer
Augenhdéhe und mit gedrehter Kamera. Es ist ihnen die Perspektive eines Kindes

wichtig und, dass es eine positive und lebendige Szene ist.

7.9.5 FOTOGRAMM 9: 00:40
aus US 34 ,Geburtstagstorte®

7.9.5.1 Formulierende Interpretation

VOR-IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST ZU SEHEN?)
Wir sehen eine Torte mit brennenden Kerzen auf einem Tisch. Dahinter sind Personen.
Die Farben sind stumpf, das Bild ist unscharf. Der Raum ist vom Tageslicht schwach

beleuchtet.

Zum Bildvordergrund: Wir sehen eine Torte auf einem wei3en Keramiktortenteller.
Auf dem Teller liegt ein goldener Karton, darin spiegelt sich die Torte teilweise. Die
Torte selbst ist dick mit weilRer Creme verziert. Oben ist eine dunkle Flache mit weiller
Schrift erkennbar. Es sind zwoIf Kerzen mit kleinen gelben und pinken Kerzenhaltern

auf der Torte platziert. Zehn Kerzen brennen, die Flammen bewegen sich, zwei Kerzen
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rauchen nur. Die Farben der Torte sind blass, sie ist aber als einziges Element im Bild

nur leicht unscharf.

Zum Bildhintergrund: Die Torte steht auf einem teilweise sichtbaren mittelbraunen
Tisch. Hinter der Torte sitzt ein Kind auf einem Holzstuhl mit Rickenlehne. Es hat
dunkelbraune bis rétliche kurze glatte Haare. Das Kind tragt eine weille Bluse und
einen beige-braunen Pullover dartber. Hinter dem Kind sehen wir drei Ausschnitte von
erwachsenen Korpern von den Oberschenkeln bis zur Brust. Ganz links steht eine
Person mit Jeans und hellgrauem oder hellblauem Hemd. Es ist in die Hose gesteckt.
Die Person hat die rechte Hand in die Hifte gestiitzt. Daneben steht eine Person mit
einer armellosen rosefarbenen Bluse, die Arme vor dem Oberkérper verschrankt.
Rechts davon steht die dritte Person. Diese tragt eine hellbraune Bundfaltenhose und
ein gringraues Hemd. Es ist in die Hose gesteckt. Diese Person hat beide Hande auf
die Rickenlehne des Stuhls gelegt. Ganz rechts im Bild ist noch ein kleines Stlick einer

weillen Wand und ein Stiick dunkelbrauner Boden erkennbar.

Alter der abgebildeten Personen: Das Kind wird zwolf Jahre alt. Die Personen
dahinter sind erwachsen. Der sichtbaren Haut, Kleidung und Haltung nach zu

schliefen zwischen 30 und 60 Jahren.

Mimik und Gestik: Das Kind hat die Augen geschlossen und den Mund zugespitzt und
leicht gedffnet. Es verzerrt das Gesicht. Der Kopf ist leicht nach vorne gebeugt. Die
Arme gehen nahe am Korper nach unten. Zu den Personen im Hintergrund: Der Mann
ganz links stutzt seine Hande in die Hufte. Er steht ganz nahe hinter der Frau. lhre
Oberkdrper bertihren sich. Die Frau steht hinter dem Stuhl vom Kind. Sie halt sich an
der Stuhllehne fest. Der Mann neben ihr ebenfalls. Wir sehen seine Hand auf der

Lehne liegen.

IKONOGRAFISCHE INTERPRETATION (WAS IST THEMA?)

Es ist eine Geburtstagsfeier — eine Familienfeier. Wir sehen ein Kind die Kerzen einer
Geburtstagstorte ausblasen. Es ist ein besonderer Moment fiir das Kind — es hat die
Augen geschlossen. Es kann ein Madchen oder ein Junge sein. Es ahnelt der Frau aus
US 26. Es kann ein Bild aus ihrer Vergangenheit sein. Die Kleidung verweist auf die

Vergangenheit.

Das Kind ist nach vorne gebeugt und scheint sich an der Stuhlsitzflache mit den

Handen festzuhalten. Es blast gerade die Kerzen aus. Das Kind wird zwdlf. Hinter ihm
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stehen die Eltern und der GrofRRvater. Sie sehen zu und nehmen an diesem wichtigen

Moment Anteil, bleiben aber im Hintergrund.

Wir sehen ein Ritual in der Familie. Geburtstage werden gemeinsam gefeiert. Es wird
mit Eltern, dem GrolRvater oder dem Onkel gefeiert. Es gibt einen besonderen Kuchen
mit brennenden Kerzen. Kernfamilie wird mit Ritualen verbunden. Diese wird bei
Festen erweitert und gedffnet flr weitere Bezugspersonen — in diesem Fall z B flr
einen Freund, Onkel oder GroRvater. Wir haben das Geflihl der linke Mann ist der
GroRvater, der Vater der Frau. Es konnten noch weitere Personen um den Tisch
herum stehen. Obwohl man nur kleine Ausschnitte sieht, wirken die Erwachsenen Uber
die sichtbare Kleidung eher konservativ. Wir sehen teilweise die Hande der
Erwachsenen, sie sind sehr unscharf. Wir kdnnen keine Ringe erkennen, es gibt

keinen Verweis auf Ehe.

7.9.5.2 Reflektierende Interpretation

FORMALE KOMPOSITION
Perspektivitat

Wir sehen eine leichte Aufsicht also wieder eine Dreipunktperspektive. Ein Fluchtpunkt
auf der Horizontlinie lasst sich nur schwer rekonstruieren, einen kénnen wir gar nicht
rekonstruieren. Die beiden Fluchtpunkte auf der Horizontlinie liegen weit aul3erhalb des
Bildes, der dritte weit unterhalb. Die Kamera schaut auf die Torte, steht wie die
restlichen Erwachsenen, aber dem Jungen und der Torte gegenulber. Die hellen
Farben betonen die Torte zusatzlich und bringen sie uns nahe. Die Farben erscheinen

warm aber wenig gesattigt. Das Bild ist unscharf.
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Szenische Choreografie

Wir kénnen den Teil eines Kreises zeichnen, in dem alle abgebildeten Personen
drinnen sind. Der Kreis ist offen und kénnte noch mehr Menschen fassen. Das Kind ist
Teil einer Gruppe, einer Familie mit mehreren Generationen. Das Kind und die Torte
gemeinsam bilden ein Trapez oder ein nach oben geoéffnetes Dreieck. Diese Form

unterstitzt das Gefiihl von Harmonie.

Planimetrie

Das Bild ist stark beschnitten, nur die Torte sehen wir zur Ganze. Sie wird allein schon

durch die Wahl des Ausschnittes hervorgehoben. Durch die Torte kénnen wir ein Oval,
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eine Ellipse zeichnen — diese bringt Spannung ins Bild. Die Ellipse der Torte ist in sich
geschlossen. Die drei erwachsenen Personen stehen steif im Bildhintergrund wie drei
tragende Saulen. Sie stehen gerade. lhre Hande und die Schultern des Jungen sind
auf einer Ebene. Es wird keine Spannung inszeniert Uber schiefe Linien, nur durch die

Ellipsenform der Torte.

IKONOLOGISCH-IKONISCHE INTERPRETATION

Perspektivisch wird Uber die leichte Aufsicht Neugier inszeniert. Die Torte ist scharf
gestellt — die Personen nicht. Die Kleidung ist wie das gesamte Bild eher farblos. Die
Bedeutungsperspektive betont die Torte und dann das Kind. Die Torte ist wichtig fir
den Kindergeburtstag. Und dieses Ritual ist wichtig fir das Kind. Das Ritual wird an
Kindheit verkoppelt. Perspektivisch erzeugen die Produzentlnnen Uber die Kombination
von Bedeutungs-, Farb- und Dreipunktperspektive gleichzeitig Nahe und Ferne zum
Geschehen. Es kann demnach auch eine Szene aus der Vergangenheit sein. Wir
sehen dann eine bleibende Erinnerung an einen bedeutenden Moment einer privaten

Biografie.

Wir sind plétzlich mitten im Geschen dieser privaten Geburtstagsfeier. Ein Kind wird
zwolf. Szenisch wird Uber einen offenen Kreis interpretierbar, es feiern noch weitere
Personen mit. Das Kind ist Teil einer Gruppe, einer Familie mit mehreren
Generationen. Wir sehen das Ritual des Geburtstagsfeierns im Familienkreis. Der
Kreis ist offen. Die Familie steht hinter dem Kind. Im Zentrum steht die Handlung des
Kerzenausblasens. Es besiegelt dem Kind: Jetzt bist du zwoélf, jetzt bist du
Jugendlicher. Die Bedeutung der Eltern und GroRReltern ist geringer als die Bedeutung
des Alters. Zwolfwerden ist etwas Besonderes. Das Kerzenausblasen ist der
spannende Moment, durch das Oval der Torte wird dieser Eindruck verstarkt. Das
Trapez oder nach oben gedffnete Dreieck betont die Hauptperson der Szene und den
Inhalt der Szene. Diese Form unterstitzt das Gefuhl eines harmonischen

Beisammenseins.

Der Tisch ist leer. Die Feier ist nicht so aufwendig inszeniert wie im Fotogramm 3. Es
wirkt schlicht und einfach. Nur ein Kuchen wurde gekauft. Auf ihm liegt die
Aufmerksamkeit. Das Kerzenausblasen ist der Hohepunkt. Im Hintergrund stehen eng
beieinander drei Erwachsene. Freiraume sind knapp. Trotz der lockeren szenischen
Rahmung einer Geburtstagsfeier wirken die sichtbaren Haltungen extrem angespannt

und kontrolliert. Das enge Nebeneinanderstehen zeigt vielleicht nur vordergrindig
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Nahe und Zuneigung. Uber die steifen Haltungen kommt zwischenmenschliche Distanz,

kommen Spannungen ins Bild, aber eben auch Ruckhalt fir das Kind.

Auch Planimetrisch wird die Torte betont. Der gewahlte Ausschnitt zeigt die Torte ganz.
Die Personen sind stark beschnitten. Durch die Wahl des Ausschnittes wird klar, die
Personen sind Platzhalter, es ist nicht dieser Geburtstag des Kindes die Aussage,
sondern, dass die Art des Geburtstagsfeierns in dieser Weise wichtig ist — also mit
Eltern, Verwandten, Torte und viel Aufmerksamkeit fir das Geburtstagskind. Die
Geburtstagstorte als bedeutender Teil eines Kindergeburtstages und als ein Symbol flir
das bisherige Leben des Kindes wird auch planimetrisch betont. Die Erwachsenen
geben Halt aus dem Hintergrund. Sie stehen (steif) hinter dem Kind. Im Vordergrund
findet die eigene Erfahrung das eigene Erleben statt. Die perspektivisch erzeugte
Neugier wird vielleicht enttduscht, es ist nichts Besonderes sichtbar, aber fir das

betroffene Kind etwas Einzigartiges.
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7.10. ANHANG 10: VIDEOTRANSKRIPT IKEA 2007

Passage (oder Sequenz): | [Name der Passage]

Film (oder Video): \Werbespot Ikea Austria 2008: Ikea 60
Datum: 26. und 27.9.2012

Time Code: 0:00:00 — 0:00:60

Dauer: 1 min.

Transkription: Bianca Moser

Korrektur: Christian Schmalzl

TC: 00:00 00:01 00:02 00:03

Af: igentlich

Klaviermusik (nur
Musik: Klaviermusik Klaviermusik
Klavier)

i Keine Gerausche
Gerauschy|
im gesamten Spot

TC:

Am: | Mag ich meine Wohnung auch wenn sie

Musik: Klaviermusik, nur Begleitung.

Gerausch;

TC: 00:06 00:07 00:08 ||

Am: [vielleicht immer noch ein bisschen leer ist.

Musik: Klavierbegleitung. Klavierbegleitung. Klavierbegleitung. "

Gerdusch: "
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TC:

00:09

Am:

Dabei hatt’ ich

Musik:

Klavierbegleitung.

Gerausch;

Klaviermusik wird héher. Melodie beginnt. |||
|

TC:

Am:

schon ein

paar |deen.

Musik:

Klaviermelodie

Klaviermelodie

Gerausch;

TC:

Am:

Musik:

Klaviermelodie

Klaviermelodie

Klaviermelodie

Gerausch;

TC:

Am:

K o6 n

nte mein

Wohnzimmer

nicht Erhol-

Musik:

Klaviermelodie

Klaviermelodie

Klaviermelodie

Gerausch;
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TC:

Am: | ungsort und Spielplatz zugleich
Musik:| Klaviermelodie Klaviermelodie

Gerausch:

TC:

Am: s e i n ?
Musik:| Klaviermelodie Klaviermelodie Klaviermelodie
Gerausch:

TC: 00:21

Am:

Musik:| Klaviermelodie beginnt nochmals |Melodiewiederholung
Gerausch:

TC:

Am: Kochen i st
Musik:Melodiewiederholung Melodiewiederh.
Gerausch;
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TC: 00:24 00:25 00:26
Am: gerade meine Lieblingsbeschaftigung,
Musik: | Melodiewiederh. | Melodiewiederh. | Melodiewiederh.

Gerausch:

TC:

Am: Aber: K ann sie d as nicht werden?
Musik: | Melodiewiederh. | Melodiewiederh. | Melodiewiederh.

Gerausch:

TC: 00:28 00:29 00:30

Am:

Klaviermeldodie
Schnellere
Musik: andert sich, SK
Klavierm.(SK)
wird schneller

Gerausch;

TC:

Am:

Musik:|SK SK
Gerausch;
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TC:

00:32

Am:

Musik:

SK

K |

Gerausch:

TC:

Am:

teuer aussehen

aber

gar

nicht sind?

Musik:

SK

SK

Gerausch;

TC:

Am:

Musik:

SK

SK

Gerausch:

TC:

00:39

Am:

Musik:

SK

(Gerausch:
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TC:

Am: | L e b en im H a u s Z U h ab e n, a uch
Musik: SK SK

Gerausch;

TC: 00:42 00:43

Am: w € n n e s Spuren hinterl asst.
Musik: SK SK

Gerausch;

TC:

Am:
Musik: |||
Gerausch: |||

TC:

Am: Sonntags liebe ich es, den
Musik: SK SK |||

Gerdusch: |||

TC: 00:48 00:49 00:50




Am: ganzen Tag im Bett zu bleiben.
Erster Melodieteil
Musik: SK wird zum 3. Mal | 1. Klaviermelodie
wiederholt

Gerausch;

TC:

Am: | Konnte mein Schlafzimmer dann nicht auch
Musik:| 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie
Gerausch;

TC:

Am: mein Wohnzimmer sein?

Musik:| 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie
Gerausch;

TC: 00:54 00:55 00:56 00:57

Am:| Hat Uber all das schon mal jemand
Musik:| 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie

Gerausch;
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TC:

Am: nachgedacht?

Musik:| 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie | 1. Klaviermelodie Musik endet .

Gerausch;

Textranskript Ikea 2007

Passage (oder Sequenz): |Gesamter Spot

Film (oder Video): Werbespot Ikea Austria 2008: Ikea 60
Datum: 26. und 27.7.2012

Time Code: 0:00:00 - 0:00:60

Dauer: 1 min.

Transkription: Bianca Moser

Korrektur: Christian Schmalzl

Af= Sprecherin aus dem Off

Af:  (Beginnt in Sec. 00:03) Eigentlich mag ich meine Wohnung. (.) ? Auch wenn sie
vielleicht immer noch ein bisschen leer ist. (2) Dabei hatt’ ? ich schon ein paar

Ideen. (4) Kénnte mein Wohnzimmer nicht Erholungsort und Spielpaltz zugleich

sein? (5) Kochen ist ja nicht gerade meine Lieblingsbeschaftigung. (.) Aber, kann
sie das nicht werden? (4) Gibt es auch Mébel, die teuer aussehen, aber es gar
nicht sind? (3) Denn es ist schon, Leben im Haus zu haben, (.) auch wenn es

Spuren hinterlasst. (3) Sonntags liebe ich es den ganzen Tag im Bett zu bleiben.

(.) Kénnte mein Schlafzimmer dann (.) nicht auch mein Wohnzimmer sein? (1)

Hat Giber all das ? schon mal jemand nachgedacht?*

* Transkriptionszeichen nach den Empfehlungen und Erfahrungen fiir die Dokumentarische
Methode von Ralf Bohnsack in: Bohnsack, Ralf (2009): Qualitative Bild- und Videointerpretation.
Opladen & Farmington Hills: Verlag Barbara Budrich; S 242)
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KURZFASSUNG

Analysiert wird in dieser Masterthesis ein Werbespot von Ikea Osterreich. Dieser ist
bereits 2011 erstmals im ORF zu sehen und lauft wahrend des Schreibprozesses
Anfang 2013 noch in Werbebldcken. Inhalt ist eine rekonstruktive Arbeit mit einem
familiensoziologischen Fokus. Dieser ergibt sich aus dem Forschungsinteresse flr die
aktuelle mediale Konstruktion der Kernfamilie in &sterreichischer Werbung. Eine

theoretische Basis bietet die Wissenssoziologie orientiert an Karl Mannheim.

Diese Arbeit ist weiters eine praktische Anwendung der ,qualitativen Film- und
Videointerpretation* von Ralf Bohnsack, einer noch jungen Analysemethode fir
bewegte Bilder. Die Methodik baut auf die dokumentarische Bild- und Textanalyse auf.
Dahinter steht das Interesse, Bilder als Datenmaterial maRRgeblich Uber ihre Eigenlogik

jenseits der Sprache zu erschliel3en.

Die Ergebnisse zeigen, wie der Begriff ,Kernfamilie® inhaltlich und formal von den
Produzentinnen (re)produziert wird. Uber unterschiedliche Sinnebenen erdffnet sich,
durch wiederholte und zeitgleiche Inszenierungen diverser Gegensatze, eine sehr
vielschichtige mediale Konstruktion des Begriffs. Die gezeigten Formen der Kernfamilie
und ihr Einbinden in eine groRere Auswahl von Formen des privaten Zusammenlebens
unterstreichen eine Inszenierung von ,Offenheit‘. Uber die Machart wird jedoch Uber
sehr rigide Strukturierungen von Bildraumen ,Ordnung“ bedeutsam. Dies inszenieren
die Produzentlnnen fur die ,Kernfamilie® eindeutiger als fur andere dargestellte
Formen. Die ,Kernfamilie” braucht — scheinbar noch starker als andere Lebensformen
— ,geordnete Verhaltnisse“. Wie solche Ordnungen zustande kommen, wer flr ihre
~Wirksamkeit“ sorgt, bleibt ausgespart. Sehr subtil — Gber Einstellungen der Kamera —

wird jedoch eine ,sanfte Koppelung der Frau an das Private (re)konstruierbar.

Eine DVD mit den analysierten Daten ist der Arbeit beigelegt.
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ABSTRACT

This Master thesis deconstructs a television commercial produced by Ikea Austria. It
was first televised in 2011 and is still on-screen transmitted by the Austrian
Broadcasting Corporation ,ORF“ in spring 2013. The content is based on a
reconstructive work focussing on a family sociological aspect. The focus arises from
the research interest to analyse the current use of the nuclear family concept in
Austrian commercials. Karl Mannheim’s Sociology of knowledge forms the theoretical

background.

This thesis is furthermore a practical application of a rather innovative method to
analyse films, named ,qualitative Videointerpretation* by Ralf Bohnsack. This method is
based on the Documentary Method of Interpretation. A particular interest behind this
technique is to deduce the visual beyond language mainly through its specific figurative

logic .

Findings indicate how the concept of the nuclear family is (re)produced by the
commercial’s producers in form and content. By diverse levels of sense through
repeated and simultanious staging of diverse contrasts it is obvious that simultanues
scenes offer ambigous interpretations and a complex construction of the nuclear family
concept. On the one hand nuclear family is shown only as one form among a broader
variety of living together concepts. This points out openness. On the other hand — by
interpreting the iconic — the spot arranges the private domain as proper order. This
staging prevails — maybe unconsciously — more with nuclear families than with other
forms of cohabitation. The nuclear family seems to have a real need of ,well-ordered
conditions“. How oder comes about, who applies it, is left open by the producers.
However, subtle, by shots, a soft link between women and private matter can be

(re)constructed.

A DVD with the analysed data is enclosed.
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