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Gusztdv Hamos / Katja Pratschke / Thomas Tode
VORWORT

Wir betrachten Fotofilme als experimentelle Labore, die uns erlauben, das Filmische neu
zu denken. Das Buch dokumentiert einen neu intensivierten Diskurs zum Stillbild im kine-
matografischen Kontext, zwischen Experimental-, Animations-, Dokumentar-, Essay- und
Erzihlkino, zwischen Film, Fotografie und Medienkunst. Der Fotofilm siedelt in diesen
Zwischenrdumen und Zwischenstadien, an den Schwellen, existiert als »Bastard« zwischen
den Kiinsten. Auffillig hdufig recyceln Fotofilme ihr Material als Ausstellung, Installation,
Diashow oder Fotobuch und zeigen sich somit als Teil einer neuen »unreinen« (Bazin), inter-
medialen Kunst, der sich auch die momentane Aktualitit des Fotofilms verdankt. Die Ent-
stehung dieses Buches geht auf die von uns kuratierte Filmreihe »Viva Fotofilm« zurtick, die
seit April 2006 an zahlreichen Orten des In- und Auslandes, in stets variierten Zusammen-
stellungen, zu sehen ist. In K6ln, Hamburg, Berlin und Potsdam konnten wir die Film-
reihe zusitzlich mit vier Symposien begleiten, deren Beitrige wir hier gesammelt vorlegen.
Erginzend haben wir gezielt Gespriche mit Filmpraktikern, freien Kiinstlern und Theoretikern
gefithrt und exemplarisch zwei Filmkommentare von Fotofilmen hinzugefiigt.

Folgenden Institutionen, die diese Symposien erméglichten, mochten wir unseren Dank
ausdriicken: Hochschule fiir Film und Fernsehen »Konrad Wolf« Potsdam-Babelsberg,
Arsenal/Freunde der Deutschen Kinemathek in Kooperation mit dem Museum fiir Foto-
grafie Berlin und dem Europdischen Monat der Fotografie Berlin, Hochschule fiir bildende
Kiinste Hamburg in Kooperation mit dem Metropolis/Kinemathek Hamburg, Dokumentar-
filminitiative im Filmbiiro NW in Kooperation mit der Kunsthochschule fiir Medien Kéln.
Ohne sie, gibe es dieses Buch nicht.

Als uns eines Abends im Juni 2005 Astrid Kiihl, die damalige Leiterin der Kurz-Film-
Agentur, wihrend des Internationalen KurzFilmFestivals Hamburg miteinander bekannt
machte, ahnten wir, die Herausgeber, noch nicht, auf welches Abenteuer wir uns einlassen

wiirden: die Erforschung eines Filmcorpus’, der bisher in der Filmgeschichte nicht ausreichend
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wahrgenommen und definiert worden ist: der des Fotofilms. Tatkriftige Unterstiitzung
erhielten wir unmittelbar von Robin Mallick, damals Leiter des Filmfest Dresden, der uns
nicht nur mit Rat und Tat zur Seite stand, sondern auch rare Filmkopien, etwa aus dem Aus-
land, zu besorgen wusste. Nach einer lingeren Recherchezeit, in der wir unzihlige Fotofilme
gesichtet haben, stellten wir sechs Kurzfilmprogramme zusammen. Die sechs Themen-
schwerpunkte haben sich seitdem nicht veridndert, wohl aber deren Zusammenstellung
(siehe »Viva Fotofilm — Kommentierte Filmreihe«). Denn nach jeder unserer Vorfithrungen
erhielten wir neue Hinweise oder gar gleich die Filme selbst zugeschickt. Wir mochten hier
allen hilfreichen Freunden danken, ohne die eine stindige Erginzung unseres Filmcorpus’
Fotofilm nicht méglich gewesen wire.

Das Bildmaterial zu diesem Buch setzt sich aus unterschiedlichen Ausgangsmaterialien
zusammen. Zum Teil konnten wir Screenshots direkt aus den Filmkopien machen lassen.
Uns war dabei wichtig, Bildfolgen aus einigen ausgewihlten Filmen abzudrucken, um die
unterschiedlichen Verfahren im Umgang mit dem unbewegten Bild im Film sichtbar zu
machen, wie etwa Kamerabewegungen, Uberblendungen oder Lichtverinderungen auf ein-
und demselben Foto. Im Fall von MENSCHEN AM SONNTAG und 35 Foros ist es gar gelungen,
das gesamte Bildmaterial der behandelten Sequenz bzw. des Films vorzulegen. Fiir einige
Beitridge konnten wir auf die originalen Fotoabziige zugreifen, etwa bei Elfi Mikesch, Silke
Grossmann und Leonore Mau. Dieses Angebot der Autorinnen haben wir um so lieber wahrge-
nommen, da wir so etwas vom Entstehungsprozess der Fotofilme, vom originalen Bildformat,
dem Finden von Ausschnitten, der Montagearbeit, dokumentieren konnten.

Wenn auch bereits eine ansehnliche Literatur zu den breiteren Themen »filmende Foto-
grafen [ fotografierende Filmemacher«, »Fotografie im Dokumentarfilm«, »Fotografen und
Fotografie im Spielfilm«, »Stillstand und Bewegung« erschienen ist, so hoffen wir doch, dass
wir mit unserem fokussierten Zugang zum Fotofilm ein Kapitel der Filmgeschichte erschlieflen,

das es verdient, in seinen Moglichkeiten dargestellt und wahrgenommen zu werden.



Gusztdv Hamos / Katja Pratschke / Thomas Tode
SCHOPFERISCHE KONSTRUKTIONEN — EINE EINFUHRUNG

Unter Fotofilmen verstehen wir Filme, die im Wesentlichen auf Fotografien basieren.
Fotos im kinematografischen Kontext erzeugen eine filmische Erfahrung. In Fotofilmen
wird das Medium Film in seine Bestandteile zerlegt. Fotofilmautoren experimentieren mit
dem Verhiltnis von Sprache, Ton und Bild, sie reflektieren iiber die Beschaffenheit des
Kinematografischen. Sie lassen uns Kino denken.

Die Bilder des Lichtes, aus Fotoapparaten und Filmkameras, haben unsere Wahrnehmung
nachhaltig verdndert! Mit der Erfindung der Fotografie, die reflektiertes Licht von Korpern
und Objekten abbildet, halten wir plétzlich einen unwiderlegbaren Beweis von etwas Da-
gewesenem in der Hand. Durch die Erfindung des Films, der die Bewegung aus der Wirklich-
keit in sukzessiven Phasenbildreihen abbildet, fithren wir uns das Dagewesene im Werden
vor Augen. »Wir gewinnen dabei zum einen Phasenbilder fiir das Studium der Bewegung
und zum anderen eine neue Zeitrechnung: die des Kinos, basierend auf 24 Bildern pro
Sekunde. Seit die Zeit als Phasen-Bild-Abfolge vorstellbar ist, hat sich unsere Wahrneh-
mung von Zeit grundsitzlich verdndert« (Gesprich Frank Geflner)' — und gleichzeitig
haben wir damit eine Neudefinition von Bewegungsdarstellung erhalten, die auch Wissen-
schaft und Kunst beeinflusste.

Fotos stehen fiir die Wahrnehmung von Erinnerung, Filme fiir die natiirliche Wahrnehmung
von Bewegung. Aber was passiert, wenn das Bild auf der Leinwand auf einmal steht? »Das
stehende Bild blieb sehr lange der Alptraum des Kinos. [...] Ein stehendes Bild im Pro-
jektor bedeutete bis zur Einfithrung des Sicherheitsfilms in den frithen 5oer Jahren unmittel-
bare Brandgefahr.« (Daniel Kothenschulte). Bis heute erzeugt das unbewegte Bild im Kino
Uberraschung. Es beunruhigt, fordert uns und regt an. Die Filmbilder sehen wir, weil sie

sich bewegen, die stehenden Bilder sehen wir,
weil sich unser Auge auf ihnen bewegt. Dieses

1 In Klammer gesetzte Namen verweisen auf einen Beitrag in diesem Band. Abtasten ist mit den tastenden Bewegungen
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unseres Bewusstseins zu vergleichen, mit dem Hin- und Herspringen zwischen den ver-
schiedenen Schichten der Wirklichkeit, zwischen Vergangenheit und Gegenwart.

Der Gegensatz bewegt/unbewegt ist nicht einer von vielen Gegensitzen, sondern der
Grundkonflikt, der unsere Wahrnehmung, Sprache und intellektuelle Auffassung ausmacht.
Henri Bergson hatte 1896 in seinem Buch Matiére et mémoire, gleichzeitig mit dem Be-
ginn der Filmgeschichte, die »Existenz [...] von Bewegungsbildern einwandfrei entdeckt«2.
1907 formuliert er in L’Evolution créatrice, dass die menschliche Wahrnehmung dazu neigt,
die »Wirklichkeit« in abgeschlossenen, erstarrten Zustinden (eine Art Momentaufnahmen,
»Schnappschiisse«) zu denken. Die echte Bewegung, die wirkliche Dauer, kann unser Wahr-
nehmungsapparat nur intuitiv erschlieffen; wir kénnen sie nicht fassen, nicht wirklich
begreifen. Das bedeutet, dass im Kino unser abtastendes Bewusstsein zwischen dem Begreif-
baren und dem Unfassbaren ununterbrochen hin- und herspringt.

Die Wahrnehmung funktioniert nach Bergson so, dass wir Momente, die wir als charakte-
ristisch empfinden, aus der Realitit in unser Gehirn aufnehmen. Unser »innerer Kinemato-
graph« nimmt diese »Momentbilder« und reiht sie »lings eines [...] auf dem Grunde des Er-
kenntnisapparats liegenden Werdens« auf.> Um zu erinnern, zu erkennen, oder zu sprechen,
tun wir nichts weiter, als diesen »inneren Kinematographen in Titigkeit zu setzen«. Damit ist
die Kinematografie ein wesentlicher Bestandteil unseres Gedichtnisses.

Wir schlagen vor, Bergsons Konzept einen »inneren Fotografen« hinzuzufiigen. Denn
die Filmkamera nimmt keineswegs charakteristische Momentaufnahmen im Sinne eines
Erinnerungsbildes auf. Es ist ebenso paradox wie trivial, dass wir fiir Filmaufnahmen Be-
wegung erst in stehende einzelne Phasenbilder bannen miissen, um sie — in der Projekti-
on wieder abgespielt — als Bewegung sehen zu kénnen. Diese Einzelbilder werden nicht
gezielt aufgenommen. Die Bildsequenzaufnahme beginnt mit dem Kommando »Kame-
ra liuft«, und von da an zeichnet der Apparat nach seinem Belieben die Bilder auf. (»Er
zeichnet die Bilder mit der Zeit, die sich im Apparat befindet, auf.«*) Die Kameraperson (der
Operator) hat nun keinen Einfluss mehr darauf, welche Momente aufgenommen werden und
welche ausgelassen werden. Der »innere Kinematography, der fiir den Wahrnehmungsappa-
rat zustindig ist, zeichnet aus der Bewegung also nicht charakteristische, sondern beliebige
Momentaufnahmen auf. Fiir den Gedichtnisapparat miisste dementsprechend ein »innerer
Fotograf« zustindig sein, der die charakteristischen Momentaufnahmen festhilt, visuell dem
vergleichbar, was wir im Kino beim Betrachten von Fotofilmen sehen.

Das Foto ist — nach Roland Barthes — eine direkte Referenz der Wirklichkeit, der Rea-
litat, der Welt: »die REFERENZ, die das Grund-
prinzip der PHoTOGRAPHIE darstellt. Der Name

des Noemas der PHOTOGRAPHIE sei also: >Es- 2 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997, S. 14.

3 Henri Bergson: Schopferische Entwicklung, 2. Auflage, Jena: Diederichs 1921,

S.309.
befand sich dort an dem Ort, der zwischen 4 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild, op. cit, S. 14.

ist-so-gewesen< [>¢a-a-€té<], [...] das, was ich sehe,
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Unendlichkeit und dem wahrnehmenden Subjekt [...] liegt.«® Ein Fotoabzug enthilt einen
Augenblick, den wir in der Hand halten kénnen. Er zeigt einen Augenblick so, wie wir ihn
mit unserer natiirlichen Wahrnehmung nicht sehen kénnen. Auf einem Lichtbild werden
wir mehr erkennen, als das, was wir in einem Moment natiirlich erblicken kénnen. Das
Foto stellt etwas Gewesenes dar. Wir begreifen natiirlicher Weise das fotografische Bild als
Vergangenheit. Das in der Vergangenheit aufgenommene Foto zeigt uns etwas, das so nicht
mehr ist. Wir denken — vom Foto inspiriert — die Zukunft des Vergangenen. Das Foto gibt
uns zu denken: die Vergangenheit des Vergangenen, die Gegenwart des Vergangenen und
die Zukunft des Vergangenen. Alles gewesen, alles vergangen.

Der Film ist eine indirekte Referenz der Wirklichkeit. Der Film enthilt eine zeitliche
Dauer (z. B. 24 Augenblicke/Sekunde), die wir als Bewegtbild-Projektion nicht anfassen
kénnen, die wir nicht in unseren Hinden halten kénnen. Der projizierte Film zeigt ein Be-
wegtbild, das uns wie-in-natiirlicher-Wahrnehmung erscheint. Kénnen wir im Kino mehr
erkennen als das, was wir wihrend der Aufnahmedauer natiirlich sehen konnten? Vermut-
lich werden wir im Kino nicht dasselbe sehen, wie das, was wir natiirlich gesehen haben.
Der Film stellt etwas Gewesenes dar. Wir begreifen paradoxer Weise die Bewegtbildsequenz
dennoch als Gegenwart. Ein Film ereignet sich immer jetzt, da die Illusion der Bewegung
sich stindig aktualisiert und sich immer wieder aufs Neue im Jetzt herstellt. Der Film zeigt
zwar etwas aus der Vergangenheit, aber der gegenwirtige Wahrnehmungsprozess lisst uns
nicht an das Vergangene denken; unsere Aufmerksamkeit gilt ganz dem, was im Werden
ist, der Zukunft. Was im Kino unseren Blick gegenwirtig fesselt, was uns interessiert, ist
das Werden. Alles Zukiinftige, alles im Entstehen.

Das Foto im Film lisst uns eine direkte Referenz der Wirklichkeit denken. Im Kontext
der fliichtigen Bilder des Films steht das Foto fiir Bestindigkeit, obwohl wir es nicht in un-
seren Hinden halten kénnen. Das Foto im Film versichert uns, dass das, was wir jetzt sehen,
zweifellos dagewesen ist. Es gibt uns diese Referenz des Vergangenen in der »kinoeigenen
Gegenwart«® und ldsst uns damit (an) alle weiteren Zeitdimensionen denken. Wenn wir im
Kino auf der Leinwand ein Foto sehen, denken wir einerseits die abgeschlossene Zukunft
der Vergangenheit des Fotos und anderseits erwarten wir eine Zukunft der Gegenwart des
Kinos. Das Foto im kinematografischen Kontext enthilt einerseits alle Zeiten, die sich auf
das Vergangene beziehen (die Vergangenheit des Vergangenen, die Gegenwart des Vergan-
genen und die Zukunft des Vergangenen) und obendrein erwartet uns dort etwas, das noch
im Werden ist.

Fotofilme funktionieren nach unserem Dafiirhalten wie folgt: »Von der voriiberglei-
tenden >Realitit« nimmt der Fotograf gezielt Momente auf, die das, was ihn interessiert,
charakteristisch zum Ausdruck bringen. Dann
werden diese Standbilder von dem Kinemato-

5 Roland Barthes: Die helle Kammer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 198s, S. 86.
6 Kinoeigene Gegenwart: Die Gegenwart, die wir als Zuschauer im Kino erfahren.  grafen, von dem Drang des Werdens getrieben,
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in einen filmischen Kontext gestellt. Das Foto wird auf der Kinoleinwand zu allen Himmels-
richtungen geé6finet. Es inspiriert uns, Bewegung, und damit alle Zeitschichten, zu denken.«
(Gusztav Hamos / Katja Pratschke). »Chris Markers ultimativer Fotofilm La JeT£E (F 1962)
hatte erstmals in eindringlicher Weise demonstriert, dass das Typische des Filmmediums sich
nicht in der Darstellung von Bewegung erschopft, sondern sich in der Gestaltung und Ab-
wicklung von Zeit entfaltet.« (Thomas Tode).

»Bleibt ein Filmbild stehen, zerbricht die Illusion im selben Augenblick.« (Daniel Kothen-
schulte). Genauer gesagt: Dann zerbricht die Illusion der Bewegung augenblicklich und eine
Irritation tritt auf. Um sich das Ungewohnte zu erkliren, wird unser Geist aktiviert. Sobald
das Bild im Film steht, lidt es uns zur Kontemplation ein und wir finden Gefallen an dem
»mehr Sehen«: daran, am Bilderstudium des Autors beteiligt zu sein, das Bild als Begriff zu
interpretieren, an den imaginiren Erweiterungen, zu denen wir inspiriert werden.

Fotofilme verlangen nach aktiven, denkenden Zuschauern. »Wenn man eine Fotogra-
fie vor sich hat und eine andere daneben legt, beginnt man automatisch, nach einer Ver-
bindung zu suchen. Es gibt ein regelrechtes >Programms, das dann im Gehirn ablduft um
dieses Aufeinandertreffen in Verbindung zu bringen.« (Gerd Roscher). Wir suchen automa-
tisch nach Bedeutung, sehnen uns nach Interpretation. Agnés Varda bringt in ihren Foto-
und Essayfilmen zwei Elemente zusammen: die sinnliche Ebene und die Reflexion: »Was
dieser Essayfilm [Uryssk (F 1982)] vorfiihrt, in dem eine Fotografie zunichst ganz gezeigt,
dann im Detail untersucht, mit In- und Off-Kommentaren versehen, mit anderen Aufnah-
men verkniipft und schlieRlich wieder bildfullend prisentiert wird, ist der Lektiireprozess,
durch den eine Fotografie, die innerhalb eines Films gelesen und montiert wird, am Ende
nicht mehr als dieselbe erscheint wie zu Beginn.« (Christa Blimlinger).

Fotofilme fithren Diskurse, analysieren, experimentieren. Fiir den Betrachter sind sie
Labore, erfahrbare Forschungsarbeit, sichtbar gemachte Prozesse. »What am I looking for?«
fragt eine weibliche Stimme in Shelly Silvers gleichnamiger Videoarbeit. »What am I cap-
turing here?« Silver thematisiert das »Begehren, den Moment festhalten zu kénnen — und
ihn selbst in Bewegung zu setzen. Wieder und wieder. Sie spricht von der Sehnsucht nach
Kontrolle iiber die Bilder, in der zugleich das Begehren selbst kanalisiert wird und zu sich
selbst finden soll.« (Verena Kuni).

Fotofilme dekonstruieren das Kino, zerlegen es in Einzelbild, Sprache, Gerdusch, Musik
und fiithren seine Elemente bewusst als eigenstindige Komponenten vor. Michaela Ott
schreibt zu Silke Grossmanns Filmen: »Von Anfang an fillt eine Arbeit am Abstand, an
vielfiltigen Abstinden auf. [...] Nichts vorgeben, weder Ton- noch Bildzeichen auf Bedeutung
festlegen, visuelle und auditive Erwartung irritieren, Aufnahme- und Montagekonventionen
unterlaufen, Schockmomente serialisieren — mehr Arbeit am Abstand ist schwerlich vor-
stellbar.« Elfi Mikesch experimentiert in EXECUTION. A STUDY OF MARY (D 1979) mit der

Verdopplung von Bewegung: Die vorhandene Dynamik in den inszenierten Fotografien ver-
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starkt sie in der Dunkelkammer durch eigene Bewegungen. Im »bewegten Bild«, das noch
nicht Film ist, werden ihre Kérperbewegungen sichtbar, sie gleitet mit der Filmkamera tiber
das fotografische Bild, sucht neue Ausschnitte, spiegelt, dreht diese und wiederholt sie in der
Montage. Das Resultat ist eine hochkonzentrierte Erzihlung. »Das ist fiir mich der Fotofilm,
[...] eine Art Feld-Forschung!« (Elfi Mikesch). In Sirkka-Liisa Konttinens THE WRITING IN THE
SAND (GB 1991) fihrt die Filmkamera iiber die Oberfliche der Fotografien, schwenkt sie ab,
zoomt in sie hinein, montiert aus Fotoserien Bewegungsabliufe, steht die Kamera selten still.
»Wir filmten die Fotografien so ab, als ob jedes einzelne Bild eine bewegte Einstellung wire,
als ob sich auf ihnen etwas Reales, eine lebendige Szenerie [live scene], abspielt.« (Sirkka-Liisa
Konttinen / Peter Roberts).

Téne und Musik behalten im Fotofilm ihre Eigenstindigkeit. Der Ton zum unbewegten
Bild wird meistens nicht gleichzeitig, sondern zeitversetzt aufgenommen — nur ein einziger
uns bekannter Fotofilm stellt dazu eine Ausnahme dar: Morgan Fishers PRopucTrioN STILLS
(USA 1970). Nur wenige Fotofilme sind stumm, wie Silke Grossmanns D1 GEFUHLE DER
Aucen (D 1985/87), der sich ganz auf die visuelle Erfahrung konzentriert: »Um [des Zuschau-
ers] Sehneugier nicht zu behindern, wurde auf den Ton verzichtet.« (Michaela Ott). Einige Fo-
tofilme arbeiten mit O-Ténen oder Atmos. Téne im Fotofilm werden bewusst ausgewihlt und
eingesetzt (das Summen der Fliegen in Lt SpHINX (B/F 1986), der Herzschlag in La JeTEE, die
Schiisse in RIEN NE va pLUS (D 2005)).

In Fotofilmen wird der Sprache, dem gesprochenen Text und seinem Verhiltnis zum Bild
eine besondere Aufmerksambkeit geschenkt. Im Moment der Aufnahme gibt es zu einer Foto-
grafie einen alles tiberténenden Kameraverschlusston?. Der Fotoabzug selbst aber ist stumm.
Das ermoglicht, dass sich iiber eine Fotografie alles sagen ldsst. In (NosTaLG1a) (USA 1971) von
Hollis Frampton sehen wir, wie 13 Fotos auf einer Herdplatte nacheinander verbrennen, der
dazugehorige Kommentar ertént aber um eine Fotografie verschoben. »Man kann die Asyn-
chronitit auch als disparate »Synchronitits, als Interferenz zu lesen versuchen, und den Uber-
lagerungen von Bild und Ton Raum geben. [...] So gesehen bietet der Film zeitgleich jeweils
zwei verschiedene Bilder — ein erzdhltes Bild und ein gezeigtes Bild.« (Gerry Schumm).

In Leonore Mau und Hubert Fichtes Fotofilmen verschieben sich Sprache und Fotogra-
fie stindig gegeneinander. »Es gibt immer wieder Bilder, die sich mit dem Text nicht erkli-
ren, und auch Sitze ohne dazugehorige Bilder. [...] Sie erzeugen stindig Zwischenriume,
die andere Projektionen erlauben als die eines Vollstindigen, Reinen, Musterhaften. [... In]
der materialen Assoziation von Foto und Sprache im Film wird die Notwendigkeit deutlich,

empfindlich zu sein ...« (Ole Frahm). Mau und
Fichte arbeiten beide unabhingig voneinander
7 Der Verschlusston analoger Fotoapparate ist zu horen, wenn die Springblenden in ihtem i eweﬂigen Medium, F otograﬁe und

zur Belichtung des Negativs sich 6ffnen und schlieRen. Dieser charakteristische

Ton des Kameraverschlusses wurde von der Industrie fiir digitale Kameras iiber- Sprache, und treffen sich auf ihre eigene Art

nommen, um den Moment der Entstehung einer Fotografie zu signalisieren. und Weise im Film. »Sie brauchten sich nicht
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zu verabreden. Sobald es dunkel war, packte Irma [= Leonore Mau] die Kameras ein, und Jicki
[= Hubert Fichte] klappte die Suche nach der verlorenen Zeit zu.« (Fichte in: Nathalie David).
»Aufregend am Fotofilm ist nicht das Synisthetische. Sprache, Bild und Film schlieflen sich
nicht zusammen. Es bleibt dialogisch, gelegentlich sogar disparat, wodurch sich offene Asso-
ziationen bilden kénnen, und es in diesem Dialog keine eindeutigen Antworten gibt.« (Ole
Frahm, Diskussion). Es herrschtim Universum des Fotofilms eine seltsame antihierarchische
Ordnung der Einzelmedien.

Fotofilme praktizieren das Recycling »von Fremdmaterial, von eigenem Material, die pro-
grammatische Wiederverwendung, deren Ergebnis [...] >eine Komposition« ist.« (Stefanie
Diekmann). Dieses Zirkulieren kann auf verschiedenen Ebenen geschehen: 1. Fotografien
werden aus einem Kontext (Diashow, Internetprojekt, private Fotos, Familienalbum, Found
Footage, fotografische Langzeitbeobachtung) in einen neuen, filmischen Zusammenhang ge-
stellt, und erhalten so eine zweite Existenzform. 2. Die unbewegten Bilder im kinematogra-
fischen Kontext verindern ihre Bedeutung, durch Montage, durch Rekadrierung, durch In-
terpretation, Lektiire oder Umdeutung. Der Spafd an der Subversion ist spiirbar, wie in Franz
Winzentsens Arbeiten, in denen es darum geht, »Dinge umzudrehen und vom Rand her zu
lesen. Eben nicht die einfachen Verbindungslinien zu bedienen, sondern durch kleine und
scheinbar unwichtige Details, durch einen ironischen Blick, durch eine Brechung, das Bild
fiir den Betrachter neu und anders aufzuschlieflen.« (Gesprach Franz Winsentzen). 3. Foto-
filme recyceln innerhalb ihres Ablaufs zuweilen ein und dieselben Bilder. Filme wie SALUT LEs
cuBAINS (F 1963), WHAT I'M LookiNG For (USA 2004), ExEcuTtion. A STUDY OF MaRyY kons-
truieren mit Fotosequenzen Bewegungen, indem sie bestimmte Phasen sukzessiv wiederho-
len, vor- und riickwirts abspielen. 4. In FREMDKORPER (D 2002) zitiert der Film sich selbst:
Fotografien fritherer Einstellungen werden spiter als Erinnerungsbilder von der Protagonistin
betrachtet. »Sich zu erinnern, ist bereits eine schopferische Titigkeit, in der es zu Transfor-
mationen des Erlebten kommt, zu Remontage und Reorganisation.« (Thomas Tode). Raoul
Ruiz reduziert in CoroQUE DE cHIENS (F 1977) das ganze Drama auf wenige Sitze, Gesten
und Posen, die alle Protagonisten durchlaufen miissen, und dadurch entsteht ein Gefiihl von
Schicksalhaftigkeit und ewiger Wiederkehr des Gleichen.

Wenn das Foto im Bewegtfilm uns tiberrascht hat, wie verhilt es sich dann mit den kurzen
Bewegtfilmsequenzen, die in vielen Fotofilmen zu finden sind? Die Bewegtbilder setzen sich
in Beziehung zu den stehenden Bildern und deren Wahrnehmung. Wir sehen und begreifen
sie in kontemplativer, reflexiver Haltung. Wir sehen das Bewegtbild im Kontext der gedank-
lichen Zwischenrdume, wir denken und empfinden zugleich. Die Bewegtbilder im Fotofilm
kénnen auf eine andere Welt verweisen — wie die Bierreklame in DER TAG EINES UNSTANDIGEN
HAFENARBEITERS (D 1966) —, oder die Erzihlperspektive definieren — aus dem Kérperinnern
in FREMDKORPER, aus der Sicht der kliffenden Hunde in CorLoQUE DE cHIENS. Helke Missel-

witz montiert in 35 Foros / BILDER AUus EINEM FAMILIENALBUM (DDR 1984/85) Familienfotos
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und unterbricht die Fotoserie mit Bewegtbildsequenzen, die die Protagonistin »heute« zeigen:
»In der Bewegtbildsequenz wird sie [Karin] real, steht vor der Kamera, und es kommt noch
eine andere Dimension dazu. Es hitte ja auch sein konnen, dass sie gar nicht mehr existiert,
also dass sie bereits Geschichte geworden ist.« (Misselwitz). Die bewegten Filmsequenzen
bilden auch Klammern und Rahmenhandlungen: die Eréffnung einer Fotoausstellung in
SALUT LEs cuBAINS, die wabernde Ursuppe als Umrandung des Ausflugs der Eizelle in
Die ANPROBE (1938) (D 1985). Sie ermdglichen die direkte Gegeniiberstellung von Stillstand
und Bewegung ein und derselben Handlung. In La JeT£E stellt der gefilmte Augenaufschlag
der geliebten Person einen einzigartigen Moment dar, auf den der Film hinsteuert und der
uns bis zum Ende in Erinnerung bleibt. Ganz anders verfahren LEs PHoTO D’ALIX (F 1980),
Das Kino uND pER Tob (D 1988), Urysse und (NosTALGIA), in denen das Foto als Objekt im
Film in der Hand gehalten, analysiert, gegessen oder verbrannt wird.

Eine weitere Methode, um das Bewegtbild zum Stillstand zu bringen, praktizieren Filme,
die als Verbiindete des Fotofilms mit Unbewegtheit oder extremer Verlangsamung von Bewe-
gung experimentieren, wie beispielsweise Katharina Sieverdings Lire-DeaTH (D 1969): »Es
ist der Antagonismus zwischen der kontinuierlichen Zeitlupentechnik des Films und den
vereinzelt auftretenden Plotzlichkeiten (der Kamera- und Lichtverinderung, des Motivwech-
sels, des Schnitts), der eine Idee von der Fiktionalitit der Zeit, d. h. von deren schopferischen
Konstruktion gibt.« (Rainer Bellenbaum). Die Frage der Konstruktion von Zeit im Film riickt
dabei in den Blickpunkt, wie Michaela Ott in ihrem Text zu Alain Resnais’ L’ANNEE DERNIERE
AMarieneap (F 1960/61) betont: »Bereits der Minimalismus der dargestellten Handlungen
und der sparsamen Dialoge scheinen dem Stillstand abgerungen und fallen fortgesetzt in
diesen zurtiick, wodurch bereits auf die Herkunft des Filmbildes aus dem Fotografischen ver-
wiesen wird.«

»Das Verhiltnis von Fotografie und Film zu ergriinden kommt einer Schwellenkunde
gleich. Die Schwelle ist erst mal eine Trennung, [...] die — mit Raymond Bellour gesprochen —
»zwischen den Bildern« ist, und die als Trennung die rasende Konsekutivitit des Filmischen
[...] bedingt. Dieser unscheinbare Balken, das Schwarz zwischen den Bildfeldern, diese Schwelle,
der Bildstrich, begriindet das filmische Bild ...« (Hubertus v. Amelunxen). Der Fotofilm
6ffnet Zwischenrdume: Zwischen den unbewegten Bildern im Film befinden sich »mdégliche
Riaumex, »fruchtbare Plitze«, die durch Imagination aufgeladen werden. »Es geht hier um die
Offnung eines Spielraums und die Gestaltbarkeit von Leben. Im kiinstlerischen Sinne kann
man das als >gestaltbarer Raumys, als Zeitraum denken. Das zeichnet den Fotofilm [...] in einer
besonderen Weise aus: Dieser Potencial Space, also der mogliche Raum zwischen den Bildern,
wird im Fotofilm zelebriert und bekommt eine Entfaltungsmdglichkeit.« (Siegfried Zielinski).
Diese Zwischenrdume im Fotofilm sind von ebenso grofler Bedeutung wie die stehenden
Bilder selbst. Wir spiiren die Abwesenheit von etwas, die leeren Stellen, die sich als Freiriume

erweisen, sobald wir sie mit Assoziationen fiillen.
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Inspiriert von Roland Barthes lisst sich sagen, dass »das eigentlich Filmische (das Filmische
der Zukunft) nicht in der Bewegung liegt, sondern in einem dritten, unaussprechbaren Sinn«®
Das kommerzielle Kino interessiert sich nicht fiir das »Filmische«, sondern stellt die rheto-
rische Frage »Was will der Zuschauer sehen? Und gibt sich selbst die Antwort: Das Publikum
will mirchenhaftes Erzdhlkino! Die bildende freie Kunst, um sich davon abzugrenzen, schligt
vor, die Narration zu zerstoren. Es wird dabei vergessen, dass das Kino die Diegese gar nicht
allein besitzt! Die Erzihlung ist mit Roland Barthes gesprochen »ein tausendjihriges Systems,
»ein Feld von Permanenzen und Permutationen.« Und er denkt weiter: »Es gibt andere »Kiinstes,
die das Fotogramm und die Geschichte, die Diegese kombinieren: Fotoromane und Comics.«®
Barthes ist davon tiberzeugt, dass fiir diese gemeinhin in den Niederungen der Hochkultur
angesiedelten »Kiinste« eine Qualifizierung moglich ist. Es gibt nach Barthes »eine autonome
>Kunst« [...],[die] des Piktogramms (>anekdotisierte« Bilder...)«", die einen diegetischen Raum
eréffnen. »Bilderbogen von Epinal, Fotoromane, Comics« konstituieren bereits das Filmische
und stellen eine andere Textur des Filmischen dar.

Der Fotofilm, der nach aktiven Zuschauern verlangt, will die anekdotische, diegetische
Darstellung nicht zerstoren, sondern subvertieren, »die Subversion von der Zerstérung tren-
nen«™. Das eigentlich Filmische ist weder in der Bewegung, noch in der Narration zu finden,
sondern in einem »dritten Sinn, der nach Barthes dort einsetzt, wo »die Sprache aussetzt«
und Platz macht fiir ein Verstehen, das bislang nicht in Worte gefasst werden konnte.” Wir
sind davon tiberzeugt, dass der Fotofilm iiber diesen sogenannten »dritten Sinn« Auskunft
geben kann, denn das stehende Bild im kinematografischen Kontext ermdglicht uns zum
einen, die Bewegungsbildcharakteristika wahrzunehmen und zu interpretieren, zum anderen
aktiviert die Ikonografie des Bildes, mit Eisenstein gesprochen das »Pathetische«, unsere Erin-
nerung. Zudem hebt das Foto den Zwang der Filmzeit, der Raserei des Films, auf und erlaubt
uns, die audiovisuelle Erfahrung kontemplativ zu ergriinden. Wihrend der Mainstream-Film
immer stirkere Beschleunigungsprozesse durchliuft, entstehen parallel dazu Filme, die mit
der Verlangsamung experimentieren. Kein Wunder, dass am Ende die Bilder stehen bleiben,

um den eigentlichen Sinn des Filmischen zu ergriinden.

8 Roland Barthes: »Der dritte Sinn«, in: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1990, S. 65.

9 Ebd, . 6s.

10 Ebd,, S. 65.

11 Ebd.,, S. 62.

12 »Der technisch und mitunter sogar isthetisch geborene Film muf noch
theoretisch geboren werden.«, Ebd., S. 66.





