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GruBworte

Ellen M. Harrington

Direktorin des DFF—
Deutsches Filminstitut
& Filmmuseum

Liebe Leser*innen,

es gibt eine Frage, die mir &fter als jede andere
gestellt wird: Wie gelingt es uns, junge Menschen fir
Film zu interessieren? Es besteht die Annahme,

dass sie dazu gedréngt werden mussten, so wie man
sie zwingt, ihr Gemise zu essen. Ja, die Welt strotzt
nur so vor Unterhaltungsangeboten und zahllosen
Ablenkungen, die bloB kurze Aufmerksamkeitsspan-
nen erfordern. Also geht man davon aus, dass Kinder
und Jugendliche lieber zu Hause bleiben und sich
Netflix oder YouTube auf ihren Computerbildschirmen
anschauen, als ins Kino zu gehen oder einen alteren
Film zu sehen — geschweige denn einen Schwarz-
WeiB- oder Experimentalfilm.

Diese Frage und ihre vermeintlichen Antworten
offenbaren ein fundamentales Missverstandnis
gegenuber Film, gegenitiber Kunst und gegeniber
Kindern. Doch gliicklicherweise ist dem Filmbil-
dungs-Team des DFF —-Deutsches Filminstitut &
Filmmuseum bewusst, dass es sich hierbei um
die falsche Frage handelt.

Was Menschen, egal ob Journalist*innen, Politi-
ker*innen oder Forderer*innen, sich vielmehr fragen
sollten, ist: Wie kdnnen wir die groBartige Arbeit
unterstitzen, die bereits geleistet wird, um den un-
befangenen Enthusiasmus und die Kreativitat junger
Menschen im Umgang mit Bewegtbild zu wecken
und zu befliigeln? Wie kann dieses Engagement zu
einer groBeren asthetischen Wertschatzung flihren —
des Films als Kunstform, des Menschseins und
unserer vielféltigen Méglichkeiten der Kommunikation
miteinander? Und wie kann ,Medienkompetenz*
dazu beitragen, bei unseren Mitbirger*innen ein
Bewusstsein und eine Empfindsamkeit fiir die Sprache
der Bilder und dessen bedeutsame Rolle in unserem
Leben zu schaffen?

Als Kulturerbe-Institution ist das DFF fiir das Sammeln,
Bewahren, Restaurieren und Teilen der Schatze
unserer Sammlung verantwortlich, und wir sind der
Meinung, dass wir hiermit am besten schon an den
Kleinsten wirken sollten. Die Entwicklung von Film-
bildungsangeboten fir eine frihkindliche Zielgruppe
fihrte uns wie von selbst die ndchsten Schritte vor
Augen: noch anregendere Angebote und Lehrpro-
gramme auch fir altere Kinder und deren jeweilige
Bildungsetappen zu entwickeln und bereitzustellen —
bis ins junge Erwachsenenalter hinein, an das sich
unser Masterstudiengang ,,Filmkultur® richtet. Junge
Menschen sind wéhrend ihrer gesamten Entwick-
lung empfanglich und begeisterungsfahig fur die
Begegnung mit Film, und wir freuen uns, dass dieses
Themenheft den Anfang einer gréBeren Reihe an
Publikationen bildet, die sich mit dem Erfahrungs-
schatz des DFF in diesem Bereich befassen wird.

Diese erste Ausgabe beginnt sinngemaB am Anfang
und stellt den MiniFilmclub vor — ein innovatives

und mittlerweile vorbildhaftes Programm flr Vier- bis
Sechsjahrige, das Kinder als Individuen versteht,

die in der Lage sind, ihren eigenen &sthetischen Ge-
schmack zu entwickeln. Eine einzigartige Struktur
ermoglicht dabei zwischen dem Museum, der Kita,
den Eltern und den Kindern eine Partnerschaft auf
Augenhéhe. Uber eine Reihe von duBerst persénlichen
Kinobesuchen hinweg entfalten sich so Beziehun-
gen, die nachhaltig, unterstiitzend und vertrauensvoll
angelegt sind. Die Kinder werden dazu ermutigt,
ganz spontan und nattrlich zu reagieren, zu spielen,
zu gestalten und das Material des Filmemachens
buchstéblich in die eigenen Hande zu nehmen. Das
Ergebnis ist eine besondere Art von Liebe.

Ich hoffe, dass lhnen die Lektiire dieses Themen-
hefts reichlich Stoff zum Nachdenken bietet, und wir
freuen uns darauf, in kiinftigen Publikationen weitere
Themenbereiche und Projekte zu beleuchten. Vielen
Dank, dass Sie sich die Zeit nehmen, sich mit unseren
Ideen und Beitrédgen zur friihkindlichen Filmbildung
auseinanderzusetzen.

AuBerst dankbar sind wir nicht zuletzt auch fiir die
langjéhrige Unterstitzung des Projekts MiniFilmclub
durch die Robert Bosch Stiftung und die Kulturstif-
tung des Bundes, sowie der Kita Griine SoBe und
dem Sozialpddagogischen Verein zur familienergan-
zenden Erziehung e. V., die uns als Kooperations-
partner seit Beginn dieser Reise zur Seite stehen.

Ich winsche lhnen viel Vergniigen beim Lesen!

Teresa Darian

Wissenschaftliche
Mitarbeiterin, Kultur-
stiftung des Bundes
Programmbereich
Kulturelle Vermittlung

Liebe Leser*innen,

der amerikanische Filmwissenschaftler James Monaco
bricht schon im Jahre 1977 in seinem Klassiker
»Film verstehen“ eine Lanze fir eine umfassende
Filmbildung. Wir wissen sehr wohl, so Monaco,
,dass wir lernen missen zu lesen, bevor wir versuchen
kénnen, Literatur zu genieBen oder zu verstehen;
aber wir neigen dazu zu glauben, dass jeder einen
Film lesen kann.“ Das DFF -Deutsches Filminstitut &
Filmmuseum in Frankfurt am Main hat sich dies zur
Aufgabe gemacht: Menschen jeden Alters daflr zu
begeistern, Filme lesen zu lernen — nicht erst Kinder,
die lesen kénnen, sondern schon die Allerkleinsten.

Seit 2013 entdecken Kinder im Alter von vier bis
sechs Jahren im MiniFilmclub am DFF Avantgarde-,
Kunst- und Experimentalfilme aus der eigens fur
das Projekt entwickelten Filmedition. Sie besuchen
das Museum und die Dauerausstellung, entdecken
den Ort Kino mit dem Vorflhrraum und werden,
inspiriert von den Filmen, selbst kreativ. Das Projekt
begegnet dem Gesamtkunstwerk Film mit groBtem
Respekt und allerhéchster Aufmerksamkeit. Es l1adt
die Allerjingsten in eine ,,Schule des Sehens” ein,
die hierbei erkennen und beschreiben kdnnen, mit
welchen Techniken und Tricks es Filmregisseur*innen
gelingt, ein Publikum in atemlose Spannung zu
versetzen oder ihm durch geeignete Wahl der Kame-
raperspektive das Furchten zu lehren.

Anders als in Frankreich oder Skandinavien findet
Filmbildung in Deutschland hauptsachlich im auBer-
schulischen Bereich statt — bei Filmfestivals und in
kommunalen Kinos. Zu selten wird der Film im Sinne
einer asthetisch-kulturellen Bildung als eigenstandige
Kunstform und in seinen Verbindungen mit anderen
kunstlerischen Sparten erfahrbar. Um den Film als
Kunst- und Kulturgut, nicht nur als schnelllebige Un-

terhaltung zu sehen, wurde dieses einzigartige For-
mat der frihkindlichen &sthetischen Filmbildung ent-
wickelt.

Ermutigt durch die erfolgreiche Implementierung des
MiniFilmclubs in Frankfurt, hatten sich das DFF und
die Kita Griine SoBe das Ziel gesetzt, dieses erfolg-
reiche Modell auf andere Stadte zu Ubertragen. Dieses
Vorhaben hat die Kulturstiftung des Bundes gerne
unterstiitzt. Gemeinsam mit dem Filmmuseum Pots-
dam und dem Berliner Arsenal — Institut fir Film

und Videokunst e. V. konnte der MiniFilmclub so fur
neue Kontexte und Herausforderungen Frihkindlicher
Kultureller Bildung weiterentwickelt werden. Neben
Potsdam und Berlin wird der MiniFilmclub nun auch
in Bochum, Oberhausen und Nurnberg durchgefihrt
—und das ist erst der Anfang. Das nun vorliegende
Themenheft 1&dt Sie und alle Erzieher*innen in Kitas,
Lehrende in Schulen, Cineast*innen und Filmlieb-
haber*innen zum Nachahmen ein: Wagen Sie, ge-
meinsam mit Ihren Kindern, diese faszinierende
Reise in die Welt der zarten, lberraschenden und
selten gesehenen Experimentalfilme.

Wir danken dem DFF — namentlich Christine Kopf
und Susanne Brauer sowie dem gesamten Team und
allen Unterstutzer*innen — fir ein auBergewdhnliches
Projekt, das im besten Sinne modellhaft wirkt: ,,Das
ist ganz groB3es Kino!“



CHRISTINE KOPF

Auf der immerwahrenden Suche
nach Qualitat in der Fruhkindlichen

Kulturellen Bildung

Erfahrungen mit dem MiniFilmclub
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Vom Kind aus zu denken, es immer konsequent in
den Mittelpunkt zu stellen — das haben wir, das DFF
—Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, in unserer
nun langjéhrigen Partnerschaft zwischen Kita und
Kulturinstitution von den Padagog*innen der Griinen
SoBe gelernt. Das klingt einfach und selbstverstand-
lich — aber wie oft spielt sich stattdessen die Insti-
tution in den Vordergrund, wie schnell sind weit
verbreitete Vorannahmen von Erwachsenen wirksam,
was kindgerecht oder fiir Kinder gut sei. Dabei gibt
Artikel 31 der UN-Kinderrechtskonvention Kindern
das Recht auf volle Beteiligung am kulturellen und
kinstlerischen Leben und die Bereitstellung geeigne-
ter und gleicher Mdéglichkeiten fir die kulturelle und
kunstlerische Betétigung.

Das bedeutet auch: keine Reduktion von Qualitat,
wenn es fur diese Zielgruppe um die Begegnung mit
Kunst, in unserem Fall mit Filmkunst, geht. Fiur die
Konzeption von neuen Formaten in der Fruhkindlichen
Kulturellen Bildung bedeutet es: Kinder kénnen und
wollen gefordert werden. Im Alter bis finf Jahre
haben sie ein besonderes ,gestalterisches Potential”
(Fridolin Sickinger) und kénnen dieses durch die
richtigen Impulse erweitern. Deshalb verdienen sie
weit mehr, als mit niedlichen Figuren oder trivialen
Filmen abgespeist zu werden. Sie haben ein Recht
auf groBe Kunst, aber auch darauf, selbst zu ent-
scheiden, ob sie dieser Uberhaupt begegnen wollen.
Auch das ist in den Kinderrechten geregelt (Artikel
12, Berlcksichtigung des Kindeswillens).

Bei der Entwicklung des MiniFilmclubs haben wir
festgestellt: Neue Formate kénnen wir nur sinnvoll
entwickeln, wenn wir sie wiederholt mit Kindern er-
proben, genau beobachten, was funktioniert, einiges
verwerfen (durchaus auch ausgewéahlte Filme) und
neu denken, uns von Kindern inspirieren lassen. Der
MiniFilmclub, obschon im Frankfurter Alltag seit
2015 buchbar, wird als Format nie abgeschlossen sein.

Akteur*innen der Friihkindlichen Kulturellen Bildung,
denen es um Qualitat geht, wissen, dass Kinder
(generell, aber eben auch schon von drei bis sechs
Jahren) unser geballtes Wissen, am besten aus
Padagogik und der gesamten Filmgeschichte, ver-

dienen. Nicht, um sie damit zu belehren, sondern
um die richtigen Filme auszuwahlen und das Setting
fur die asthetischen Prozesse sorgféltig zu gestalten.
Kinder haben ein Recht darauf, die besten hochwer-
tigen Materialien zu bekommen und genligend Zeit
zu haben, sich ohne festgelegtes Ziel in den Umgang
damit zu vertiefen. Sie sind von Anfang an ,ganze
Menschen®, mit denen wir uns gemeinsam auf eine
Entdeckungsreise begeben kénnen. Und: Sie verdie-
nen unsere permanente Reflexion darliber, was wir
wie und warum tun.

Vanessa-Isabelle Reinwand-Weiss macht Qualitat

in der Kulturellen Bildung an vier Dimensionen fest.
Die wichtigste ist nach ihrer Ansicht die vierte, prozes-
suale Dimension: die ,Gestaltung von &sthetischen
Prozessen, die Bedingungen flr eine positive Pro-
duktivitat schaffen, zum Beispiel, durch eine partizi-
pative Diskussions- und Kommunikationskultur, ein
grundsétzliches Interesse an ,dem Anderen‘ und
,dem Neuen‘ und den Aufbau einer Vertrauenskultur,
einer zwischenmenschlichen Bindung der Akteure.“?

Lernen — beim Sich-Etwas-Aneignen und Experimen-
tieren — findet unserer Erfahrung nach vor allem in
Beziehungen statt. Die Pddagog*innen, die die Kinder
begleiten, haben diese gewachsenen Beziehungen
zu den Kindern sozusagen ,,im Gepack®, sie sind
daher bei jedem kulturellem Bildungsangebot in einer
besonderen, aktiven Rolle, die weit Uber Beaufsich-
tigung hinausgeht. Wenn es zeitlich méglich ist, dass
die Vermittler*innen sowohl mit den Kindern als auch
vorab mit den P&dagog*innen wirklich in Kontakt
treten kdnnen, entsteht aus unserer Erfahrung eine
ganz andere Qualitat, als bei einem einmaligen
zweistlindigen Besuch. Da der Aufbau einer Bezie-
hung Zeit bendtigt, beginnt der MiniFilmclub mit
einer mindestens ganztagigen Fortbildung fir die
P&dagog*innen und besteht dann aus einer aufeinan-
derfolgenden Reihe von Kino- und Museumsbesu-
chen gemeinsam mit den Kindern. Die Gruppe trifft
dabei immer auf die gleiche Vermittlerin oder den
gleichen Vermittler.



Kulturelle Teilhabe gerade auch denjenigen zu ermog-
lichen, die nachweislich vor allem in Deutschland
durch das soziale Hierarchien reproduzierende
Bildungssystem Schule benachteiligt werden, haben
wir uns im DFF und im MiniFilmclub-Team auf die
Fahnen und ins Leitbild geschrieben. Nicht, um Kinder
fUr einen spéateren Arbeitsmarkt ,flott“ zu machen,
sondern um ihnen Kunst als lebenslange Bereicherung
nahezubringen, als Ressource fur kritisches Denken
und Resilienz, als einen erweiterten Handlungsspiel-
raum. Wir verstehen Kino als einen gemeinschaftlichen
Ort, an dem in der immer neuen Begegnung mit Film
nicht zuletzt Gesellschaft neu gedacht und verhan-
delt werden kann, Utopien ihren Platz haben. Als in
diesem Sommer nach monatelanger pandemiebe-
dingter SchlieBung das Kino des DFF wieder offnete,
waren es die Kitas und Kindergarten, die zuerst
zurlickgekehrt sind, und die Drei- bis Sechsjahrigen
haben diesen fiir uns so besonderen Ort wieder mit
Leben gefillt.

Noch zu oft ruft diese Altersgruppe die immer gleichen
Reaktionen im Kulturbetrieb hervor: Da wére die
Angst vor Menschen, die sich die Welt rennend, laut
und vielleicht sogar mit schmutzigen Handen erobern
—auch die heiligen Museumshallen. Und nicht weni-
ger zentral, aber oft nicht ausgesprochen: die Angst
(oder doch zumindest der Respekt) vor einer Gruppe,
bei der die gewohnte formale, kognitive Wissens-
vermittlung, die vor allem Uber Sprache funktioniert,
nicht oder nicht immer greift. Oft ist schon in den
Ankundigungstexten kultureller Angebote fir Kita- und
Kindergartenkinder die Fixierung darauf, was diese
Zielgruppe ja alles noch nicht kann, herauszulesen -
das ist ein wenig inspirierender Startpunkt fir eine
gemeinsame Reise.

Das héangt auch mit den Bedingungen, unter denen
gewdhnlich in der Kulturellen Bildung gearbeitet wird,
zusammen. Sie sind bislang nicht darauf angelegt,
dass Qualitat entsteht. Férdergelder gibt es nur fur
immer neue Modellprojekte, am liebsten mit dem
Etikett ,,innovativ“ versehen. Nachhaltigkeit bleibt oft
eine Floskel aus den obligatorischen Sachberichten,
Verantwortung dafir liegt ausschlieBlich bei den
Geforderten. Formate sollen schon vor der Antragstel-
lung fertig entwickelt sein — dann eben am Schreib-
tisch. So ist eine langsam wachsende Kooperation
zwischen Kita (oder Schule) und Kultureinrichtung
kaum maoglich. An gemeinsames konzeptionelles Ent-
wickeln, mit Kindern Ideen erproben und wieder
verwerfen, an griindliches Feilen und gemeinsames
Lernen auf dem Weg ist nicht zu denken.

Der MiniFilmclub ist in einem wirklich auBergewdhn-
lichen Férderprogramm — dem Programm ,,Kunst und
Spiele” der Robert Bosch Stiftung und der Stiftung
Brandenburger Tor — entstanden, das all das oben
Genannte ausnahmsweise mdéglich machte. Zuséatzlich
gab es auch noch eine Prozessbegleitung sowie ein
lebendiges Netzwerk von bundesweiten Kolleg*innen

aus Kitas, Theatern, Museen und Orchestern. Unser
herzlicher Dank geht hier an Ottilie Bélz, Natalie Kro-
nast, Julia Teek und Lena Vorholt.

Einer weiteren Stiftung verdanken wir viel: Die Kultur-
stiftung des Bundes ermdglichte und ermdglicht uns,
unsere Erfahrungen mit dem MiniFilmclub bundes-
weit zu teilen und dadurch mehr Kinder zu erreichen.
Dank den Partnern Filmmuseum Potsdam und der
integrativen AWO-Kita Kinderhafen konnten wir erst-
mals den MiniFilmclub in eine andere Stadt bringen
und dabei vielfaltige Erfahrungen machen. Zusétzlich
war es moglich, auch mit dem Arsenal — Institut fir
Film und Videokunst e. V. zu kooperieren und uns
von der Arbeit des Arsenal Filmateliers und der Kita
Regenbogen-Kidz Berlin inspirieren zu lassen. Seit
2020 gibt es den MiniFilmclub im Endstation Kino in
Bochum und dem Filmhaus Nuirnberg; der Lichtburg
Filmpalast Oberhausen steht in den Startldchern,
zwei weitere Kinos haben Interesse angemeldet.

Im Programm ,,360°“ kénnen wir uns dank der Kultur-
stiftung des Bundes als DFF auf eine weitere Lern-
reise begeben: Gemeinsam mit Aida Ben Achour und
Rabih El-Khoury stellen wir das Haus neu auf, sodass
es im Einwanderungsland Deutschland ein Ort fur
alle Burger*innen sein und weiterhin gesellschaftliche
Relevanz entfalten kann. Dafir ist es ndtig, an die
Strukturen (im Programm, beim Personal und Publi-
kum) zu gehen und alles in Frage stellen zu kénnen.

Im Laufe von Fortbildungen, die im Rahmen unseres
Projekts ,Interkulturelle Filmbildung“ fir das ganze
Team der Abteilung Filmbildung und —vermittlung
stattfanden, haben wir dann auch einen etablierten
Film der MiniFilmclub-Edition aufgrund seiner kultu-
rellen Stereotype analysiert und neu diskutiert. Fr
dieses Themenheft wollten wir diesen institutionellen
Prozess, der nicht einfach ist und bei dem es gilt,
Widerspriiche auszuhalten und neue Wege zu be-

schreiten, transparent machen. So kam es zu dem
von Alejandro Bachmann gefuihrten Gesprach mit
Daniela Dietrich, Bettina Marsden, Aida Ben Achour
und Britta Yook. Das Arbeitsblatt zu LES KIRIKI —
ACROBATES JAPONAIS wurde entsprechend von
der Autorin Stefanie Schliter Uberarbeitet.

In meinem Artikel ,,Reden wir Tacheles. Ein kritischer
Blick auf die gegenwartige Férdersituation fur Frih-
kindliche Kulturelle Bildung am Beispiel des Mini-
Filmclubs“? bin ich ausflhrlich darauf eingegangen,
was sich in der Kulturellen Bildung andern miisste,
damit verdienstvolle Mitarbeiterinnen nicht in andere
Bereiche abwandern. ,,Projektitis“ in der Kulturférde-
rung, das liegt auf der Hand, kann auf Dauer zu
Erschopfung bei allen Beteiligten flihren, gerade bei
den Hochengagierten, die nicht bereit sind, ihre
Qualitatsanspriiche herabzusetzen. Dass es uns
gelungen ist, unter diesen Bedingungen bis heute
weiterzumachen, ist etwas ganz Besonderes, darauf
kénnen wir stolz sein! An dieser Stelle méchte ich

mich von Herzen beim Team der Kita Griine SoB3e
und bei meinem eigenen Team im DFF bedanken. Ein
Dank geht auch an den Sozialpddagogischen Verein
fur familienergénzende Erziehung e.V., der stets an
der Seite des MiniFilmclub-Teams ist, und sich mit
uns fur kulturelle Teilhabe einsetzt.

Daruber hinaus gibt es seit Januar nun das bundes-
weite ,,Netzwerk Frihkindliche Kulturelle Bildung“ in
der Tragerschaft der Deutschen Kinder- und Jugend-
stiftung (DKJS), fur dessen Grindung wir ebenfalls
gemeinsam gekampft haben und fur dessen Ausge-
staltung wir parallel zu unserer Arbeit zusatzliche
Kraft investieren. Wir hoffen, dass die dort vertretene
Multiperspektivitat und geballte Expertise etwas an
den Bedingungen flr Frihkindliche Kulturelle Bildung
in Deutschland verandern kann, damit moglichst
viele Kinder die Mdglichkeit bekommen, ihrem Recht
auf kiinstlerische Rezeption und Produktion nach-
zugehen und dabei die Qualitat vorfinden, die sie
verdienen.

" Die vier Dimensionen sind nicht getrennt voneinander zu
verstehen. Die ersten drei beziehen sich auf: die
Akteur*innen, die Qualitat der kiinstlerischen Ausdrucks-
formen und die Kontexte bzw. der duBere Rahmen.

Vgl. hierzu Reinwand-Weiss, Vanessa-Isabelle: Qualitats-
dimensionen &sthetischen Lernens. In: Dies., Andrea Ehlert
(Hg.): Qualitat ist Bewegung. Qualitat(en) in der Kulturellen

Bildung. Wolfenbuttel: Bundesakademie fur Kulturelle
Bildung 2013, S. 8-17.

2 Ebd., S. 15.

3 Kopf, Christine: Reden wir Tacheles. Ein kritischer Blick auf
die gegenwartige Fordersituation fur Frihkindliche Kultu-
relle Bildung am Beispiel des MiniFilmclubs. In: Robert
Bosch Stiftung (Hg.): Positionen Frihkindlicher Kultureller
Bildung. Miinchen/ Stuttgart: kopaed 2020, S. 133-138.




KARIN KNAUF, BETTINA MARSDEN

Von Lebenswelten und

Wegbegleitern

Der MiniFilmclub als Wegbereiter einer Kulturkita fiir Filmbildung

,Wenn ich an das Thema Film denke, denke ich
automatisch an die Griine SoBe“, erzahlt Andrea.

, ... und ich an das Filmmuseum und das Kino dort“,
erganzt Soufian.

Beide sind zehn Jahre alt und Kinder der ersten Stunde
des MiniFilmclubs. Bereits als Flnfjahrige haben sie
sich 2015 gemeinsam mit den Padagog*innen unse-
rer Einrichtung, der Kita Griine SoBe des Tragers
Sozialpddagogischer Verein zur familienergdnzenden
Erziehung e. V. (Sozialpddagogischer Verein), auf
den Weg begeben, Filmgeschichte und die Welt der
Avantgarde- und Experimentalfilme zu entdecken.
Ihre Aussagen machen bereits deutlich: Der Film ist
seither bei uns eingezogen und unser Partner, das
DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum mit
dessen Herzstlick, dem Kino, wird von Kindern und
Erwachsenen als Lebenswelterweiterung der Kita
empfunden.

Im Folgenden méchten wir deshalb rekapitulieren,
welche besondere Rolle das Projekt MiniFilmclub in
der Entwicklungsgeschichte der Kita Griine SoB3e
eingenommen hat. Ausgehend von unserem heutigen
Selbstversténdnis als Kulturkita méchten wir hierflr
beleuchten, welchen nachhaltigen Gewinn die Be-
schaftigung mit Film als Kunstform bedeutet, bevor
die Erkenntnisse aus der Zusammenarbeit mit dem
DFF und spéater mit bundesweiten Partner*innen
einen Einblick in wesentliche Projektstationen bieten.

Kulturkita und die Prozesse im Team

Von der duBeren Sichtbarkeit zur inneren Haltung —
so lasst sich in Kirze der Weg beschreiben, den
wir im Team der Kita in den vergangenen Jahren
beschritten haben und der dazu fihrte, dass wir uns
heute als Kulturkita fur Filmbildung verstehen. Einer
Kita eine neue Ausrichtung zu geben, bedeutet

die kritische Auseinandersetzung mit der bisherigen
Arbeitsweise, das Hinterfragen der inhaltlichen
Schwerpunkte, der eigenen p&dagogischen Haltung
und die Begegnung mit Neuem und Unbekanntem.
Damit einher geht aber auch die Scheu vor Verande-
rungen und das Festhaltenwollen an Althergebrach-
tem, an Vertrautem.

Leichter fiel es uns daher, Giber auBere Veranderun-
gen die asthetische Filmbildung bei uns einziehen zu
lassen und dem inneren Prozess Zeit und Raum zu
geben, sodass alle Kolleg*innen ihn mitgehen konn-
ten. Die konzeptionelle Auseinandersetzung hat uns
als Team wachsen lassen. Wir haben uns intensiv
mit unserer Arbeit, unseren paddagogischen Haltungen,
den eigenen Rezeptionserfahrungen und unserem
Selbstverstandnis als Pd4dagog*innen auseinander-
gesetzt. Wir erleben uns seither als starker ko-kon-
struktiv, prozessorientiert und partizipativ, sind
konsequenter und selbstbewusster geworden. Sen-
sibel nehmen wir asthetische Bildungsprozesse

bei Kindern auf und begeben uns gemeinsam auf
Entdeckungsreise. Wir haben einen groBen Teil der
Reggio-Padagogik in unserer Arbeit wiederentdeckt
und unsere Rdume und Materialien entsprechend
unserer Arbeit und unserer Haltung umgestaltet,
sodass der Raum als ,dritter Erzieher” fungiert. Fur
unser Team ist die Auseinandersetzung mit der
Kunstform Film heute mehr als ein Schwerpunkt, sie
ist eine wunderbare Méglichkeit, mit der Welt und
miteinander in Berlhrung zu kommen, Neues mit
eigenen Augen, aber auch mit denen der Kinder, der
Filmemacher*innen und der Mitmenschen sehen zu
kénnen. Die Perspektiven sind vielseitig, die Einbli-
cke, die wir in andere Lebenswelten und Haltungen
bekommen, wirken in uns. Um es bildlich mit den
Worten der sechsjéhrigen Chalida zu sagen: ,Das ist
ein Wachsfeld, ein Feld, auf dem was wéachst!“

Der Qualitat unserer Arbeit sind wir uns dabei bewusst
—und zeigen das auch gerne. Seit der erste Kinder-
garten im Jahr 1840 von Friedrich Frobel eréffnet
wurde, kdmpfen Pddagog*innen des friihkindlichen
Bereichs um die Akzeptanz ihrer Professionalitat in
der Gesellschaft und fiir eine Anerkennung der Kinder
als Burger*innen von heute mit den entsprechenden
Rechten. Die Kinderrechte sind leider noch nicht
wirklich in der Matrix der Gesellschaft verankert. Es
ist daher unerlasslich, diesem Missstand mit Freude
und SpaB an der Arbeit die Stirn zu bieten, indem

wir Bildungsprozesse von und mit Kindern begleiten,
gestalten und dartiber sprechen. Offentlichkeitsar-
beit, mit und ohne Kinder, ist ein wichtiger Bestandteil
unseres Hauses geworden. Die Prasentation unserer
Arbeit nach auBen - ob in Frankfurt, in Hessen, auf
nationaler oder auf européischer Ebene — gehort
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selbstversténdlich dazu. Als ,Konsultationskita Film-
bildung” 6ffnen wir uns fir Fachschulen, geben
Workshops zum Thema Filmbildung, Digitalisierung,
Mediennutzung und Sprachférderung und bilden
unsere zahlreichen Praktikant*innen in diesen Berei-
chen aus. Fachlich und finanziell werden wir in diesen
Prozessen von unserem Trager, dem Sozialpéddagogi-
schen Verein, unterstiitzt. Ebenso wie die Kinder
sich in der Auseinandersetzung mit der Kunstform
Film als selbstwirksam erleben, wachsen auch der
Trager und wir daran.

Kinder und ihre Bildungsprozesse mit der
Kunstform Film

»+An Filmen mag ich, dass man sieht, wie andere so
sind", sagt Julie, heute neun Jahre alt. Sie hat im Alter
von vier Jahren am MiniFilmclub teilgenommen und
ist so erstmals mit Avantgarde- und Experimentalfilm
in Bertihrung gekommen. In Anlehnung an die Reggio-
Padagogik gehen wir davon aus, dass Kinder dann
die Welt verstehen (in diesem Fall einen Ausschnitt
der Welt — den Film), wenn diese ein personliches
Erfahrungsfeld kreuzt. Durch die kreative Auseinan-
dersetzung mit dem Gesehenen entsteht die Mdglich-
keit, das eigene Erleben mit dem Film zu verknupfen:
das Bekannte als Briicke zum Unbekannten, Filme
als Turéffner flr eine erweiterte Weltsicht. In der heu-
tigen Zeit, in der das ,,Andere* leider allzu oft als
Bedrohung angesehen wird, ist es uns sehr wichtig,
gerade die Diversitat unserer Gesellschaft als Berei-
cherung zu verstehen. Die frihe Begegnung mit
Unbekanntem und die Auseinandersetzung mit Irritie-
rendem helfen, die eigene Lebenswelt zu erweitern.
So wird die Kunst zur Wegbereiterin und -begleiterin
unserer Weltwahrnehmung.

Im Prozess der Beschaftigung mit der Kunstform
Film, mit deren Einzigartigkeit und Vielfalt, haben die
Kinder der Kita Griine SoBe sich zu kritischen Zu-
schauer’innen entwickelt, spielen mit dem Medium
und setzen sich eigen-sinnig damit auseinander.
Kinder nehmen Kunst im Ganzen wahr und schliisseln
sie nicht in Sparten auf. Da Film als eigenstandige
Kunstform dennoch viele Klinste verbindet, kommt
er diesem kindlichen Ansatz sehr nah.

Die eigentiimliche Magie des Films findet sich auch
in den Elementen der Friihgeschichte des Bewegt-
bilds wieder. Den Kindern der Kita Griine SoBe sind
diese Elemente vertraut, sie benutzen Begriffe wie
»Praxinoskop® ebenso selbstverstandlich wie sie von
»Lego“-Bausteinen sprechen und bedienen sich in
ihren eigenen kreativen Prozessen souveran der ver-
schiedenen kunstlerischen Ausdrucksformen des
Films. So entwickeln sie zum Beispiel eigene Ge-
schichten fir die Laterna Magica und malen sie auf
Blankfilm. Ist ihnen der Ton eines Filmes zu duster,
beginnen sie zu experimentieren, schauen den Film
ohne Ton, spielen andere Musik ab oder sprechen
selbst eine ganz eigene Geschichte dazu ein.

Einzelne Kinder der Kita zeigen dabei ein besonders
hohes Interesse an Film — etwa, indem sie sich in
diesem Jahr fUr die Jury des Filmfestivals LUCAS
beworben haben. Wie Fay, neun Jahre alt, zusammen-
fasst, méchten sie , [...] die Schule gegen das Kino
tauschen und Filme sehen und bewerten. Das macht
Spaf und ich kenne mich aus.” Diese Selbsteinschat-
zung zeigt uns, dass der friihe Kontakt mit Avant-
garde- und Experimentalfilmen nachhaltig wirkt.

Bindung und Bildung in der Kooperation

mit dem DFF

»Der MiniFilmclub ist bereichernd, die enge Koopera-
tion mit dem DFF toll. Filme schauen, Filme selbst
machen, Projekte mit Klinstler*innen und vieles mehr
— selbst die Oma ist begeistert!” So fasst es die
Mutter eines Kindes, das den MiniFilmclub besucht
hat, zusammen.

Mitarbeiter*innen des DFF werden in der Kita von
den Kindern und uns Erwachsenen ebenso herzlich
willkommen geheiBen wie wir im DFF. Die Besuche
dort gleichen dem Besuch bei einem lieben Freund,
so vertraut bewegen wir uns mittlerweile in diesem
Haus. Im DFF wird uns stets deutlich, wie gut es
dem Projekt gelungen ist, Bindung und Bildung mit-
einander zu verbinden. Die Kinder und ihre Familien
erfahren das DFF als einen lebens- und liebenswerten
Ort, an dem kulturelle Teilhabe wahrhaftig gelebt
wird. Den Mitarbeiter*innen ist es eine Herzensange-
legenheit, die kulturellen Schatze der Ausstellungen
und ihre Liebe zum Film zu vermitteln. Die Schulkinder
wechseln in die Rolle der Vermittler‘innen, wenn sie
fur das Filmfestival LUCAS ein Programm fur Kinder
unter sechs Jahren kuratieren, ihnen ihre Lieblings-
filme des MiniFilmclubs nahebringen und sie mutig
durch das Programm fiihren. Familien erleben die
Expertise und den Stolz ihrer Kinder, wenn sie sich
von ihnen durch die Dauerausstellung im ersten
Stock flhren lassen oder mit ihnen gemeinsam Filme
schauen und sind tief berthrt. ,Wir miissen mal wie-
der ins Filmmuseum, die haben uns da sonst schon
vermisst”, sagt Soufian deshalb nicht ohne Grund.
Das Museum als Begegnungs- und Bildungsort bildet
nicht nur fr unser Team, sondern auch flr unsere
Familien eine Einheit mit der Kita Griine SoBe. Der
gegenseitige Einfluss durch die Pendelbewegung ist
nicht mehr wegzudenken. Eine gute Kooperation
braucht ein starkes Selbst, da ihr das Eingestandnis
vorausgeht, dass das Individuum als Knotenpunkt im
sozialen Netzwerk vieles nicht allein bewerkstelligen
kann. Sie braucht aber auch das Wissen der Einzelnen
um die eigenen Fahigkeiten und die Selbstsicherheit,
diese als Ressource zur Verflgung zu stellen. Eine
gelingende Kooperation braucht eine interdisziplinére
Gruppe und lebt von Diversitat.

Michael Wimmer benennt dieses Merkmal funktionie-
render Kooperationen wie folgt: ,Am entscheidends-
ten aber erscheint mir die Bereitschaft, sich flr andere
zu 6ffnen, sich auszusetzen, sich verunsichern zu

lassen und damit das Wachhalten einer Neugierde
als Voraussetzung dafur, um was es eigentlich geht:
um das Stiften gemeinsamer Lernprozesse.“ '

Das ko-konstruktive und interdisziplindre Voneinan-
der-Lernen-Wollen erleben auch wir als elementare
Gelingensbedingung des MiniFilmclubs in Frankfurt.
In wéchentlichen gemeinsamen Teamsitzungen des
DFF und der Kita Griine SoBe reflektieren wir das
Format, entwickeln es weiter und schaffen als Mini-
Filmclub-Team Transitionen zu anderen Kultur- und
Bildungsorten.

Bundesweite Partnerschaften

Durch den Transfer des Projekts MiniFilmclub an
andere Orte in Deutschland ist dieses Team Biind-
nisse auf bundesweiter Ebene eingegangen. Zum
Partner wurde ein Berliner Tandem, das sich aus
der muslimischen Kita Regenbogen-Kidz e.V. und
dem Arsenal — Institut fir Film- und Videokunst e. V.
zusammensetzt. Ein weiterer Partner ist das Film-
museum Potsdam und die inklusive Kita Kinderhafen
der Arbeiterwohlfahrt (AWO). Die Kooperation mit
beiden Tandems erdffnete uns auf allen Ebenen neue
Erfahrungsrdume, schaffte liebenswerte Kontakte
und gewahrte Einblicke in andere Arbeitsweisen und
Lebenswelten. Wir konnten erkennen, was sich vom
MiniFilmclub an andere Orte transportieren lasst
und haben ihn der Kritik ausgesetzt. Dartiber haben
wir neue Impulse bekommen und seine Qualitats-
merkmale reflektiert. Unsere Lebenswelt ist durch
die bundesweiten Kooperationen erneut um viele
Facetten reicher geworden.

Die Kinder schickten Briefe und kleine Packchen

und teilten so ihre MiniFilmclub-Erfahrungen mit den
Kindern aus Berlin und Potsdam. Insbesondere mit
den Regenbogen-Kidz ist eine intensive Beziehung
entstanden, die in einem gegenseitigen Besuch der
Kinder in den beiden Stadten gipfelte. Mit unseren
Vorschulkindern sind wir nach Berlin gereist, haben
die Stadt durch die Augen der Berliner Kinder kennen-
gelernt, gemeinsam das Arsenal besucht und souve-
rén Uber Avantgardefilme gefachsimpelt. Diese Reise
war auch fUr die Eltern eine Herausforderung, weil

es doch etwas vollig anderes ist, wenn die Kinder
zwei N&chte in einer weit entfernten Stadt verbringen,
wo man sie nicht einfach abholen kann. Alle sind
daran gewachsen — und nach dieser Reise erscheint
uns die Welt kleiner und groBer zugleich. Die Kinder
aus der Anfangszeit des MiniFilmclubs sind nun alle
Schulkinder. Ihnen erdffnet die Partnerschaft mit
dem Arsenal, das mit FilmkUlnstler‘innen zusammen-
arbeitet, neue Moglichkeiten. In einem ,,Kitalabor*
mit der FilmkUnstlerin Ute Aurand entsteht ein eigener
Film, gedreht mit ihrer Bolex-Kamera, selbst geschnit-
ten und uraufgefthrt im DFF. Spielend verkniipfen
die Kinder in diesem Film ihre Welt mit Utes und
der des Films, oder wie Soufian sagt: ,Wir haben in

Sachsenhausen an wichtigen Orten gedreht, zum
Beispiel auf meinem Balkon oder im Seehofpark.
Haben Ute alles gezeigt, damit sie das mal kennen-
lernt.“ Damit haben sie sicher Utes Welt bereichert.
Mit diesem Film wurde die Gruppe nach Berlin einge-
laden, um ihn im Arsenal im Rahmen des Programms
,GroBes Kino, kleines Kino“ anderen Kindern vorzu-
stellen. Selbstbewusst traten die Kinder vor dem
Publikum auf, lieBen andere an ihren Erfahrungen teil-
haben, durften im Anschluss daran die herzliche
Gastfreundschaft der Regenbogen-Kidz erleben und
tanzten auf einem muslimischen Gemeindefest.

Eine weitere unserer vielfaltigen Erfahrungen mach-
ten wir mit der gemeinschaftlichen Vertonung von
historischen Stummfilmen der Briider Lumiére mit
der Pianistin und Komponistin Eunice Martins. Die
Kinder aus Frankfurt gaben der Ansicht der alten
»~Hauptwache” einen Klang, ebenso wie die Berliner
Regenbogen-Kidz ihre ,FriedrichstraBe® aus friiheren
Zeiten vertonten. So griiBten wir uns von einer
Stadt zur andern. Die jeweilige Zusammenarbeit mit
den beiden Kiinstlerinnen ist den Kindern lebhaft in
Erinnerung geblieben und bietet ihnen eine weitere
Dimension fur ihre Wahrnehmung. Durch die ent-
standenen Beziehungen bekamen die Kinder einen
persoénlichen Zugang zu den Kunstwerken und der
Professionalitédt von Eunice und Ute. Neben dem
Kennenlernen von cinéphilen Menschen in Museen
und der eigenen Auseinandersetzung mit den Filmen,
er6ffnete die Zusammenarbeit mit den Kunstlerinnen
den Kindern einen facettenreichen und persénlichen
Blick auf die Kunstform Film.

Wachsfelder

Auch unabhéngig dieser Projektstationen ist die
asthetische Filmbildung heute fest in unserem Kita-
Alltag verankert. Die vielen Elemente der Vor- und
Frihgeschichte des Bewegtbilds im Haus, die gern
bespielte Licht- und Schattenecke im Schilerladen,
das Kino im ,Raum“ sowie die frei zugangliche Film-
bibliothek machen dies sichtbar. Doch abschlieBend
bleibt zu sagen, dass viele von Chalidas eingangs
erwahnten ,Wachsfeldern“ noch unbespielt sind. In
der asthetischen und kulturellen Filmbildung stoBen
wir auf immer neue Méglichkeiten und, auch im Uber-
tragenen Sinn, auf Licht und Schatten, Spiegelun-
gen, lichtdurchléssige und lichtbrechende Prismen,
unterschiedlichste Perspektiven, schauen — aufs
Detail bedacht — durch Lupen und stellen die Welt
durch die Linse der Laterna Magica auf den Kopf.
Wir freuen uns auf weitere gemeinsame Wege, denn
eins ist sicher: ,Die ganze Welt fuhrt ja am Filmmu-
seum vorbei.“ Luis, sechs Jahre alt.

T Wimmer, Michael: »Wenn wir kollaborieren, erfinden wir
uns selbst” (Terkessidis). In: Robert Bosch Stiftung (Hg.):
Positionen Frihkindlicher Kultureller Bildung.

Minchen: kopaed 2020, S. 177-183, S. 181.
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BETTINA HENZLER

Mit allen Sinnen im Kino
und in der Welt

Der MiniFilmclub aus phdnomenologischer Perspektive

»,Ohne Beriicksichtigung der asthetischen
Dimension sind kindliche Bildungsprozesse weder
verstehbar noch angemessen gestaltbar."

Der MiniFilmclub des DFF -Deutsches Filminstitut &
Filmmuseum in Frankfurt ist so ungewdhnlich wie
einleuchtend. Ungewdhnlich, weil es in Deutschland,
wie europaweit, kaum Filmvermittlungsprojekte fur
Vorschulkinder gibt und mit dem Experimentalfilm
ein Gegenstand im Fokus steht, der schon Erwach-
senen als schwer vermittelbar gilt. Einleuchtend, weil
das Vermittlungskonzept, das die Farben, Formen
und Rhythmen, die Dinge und Materialien des Films
im Schauen und im Machen erschlieBt, grundlegend
an die Erfahrung kleiner Kinder anknipft, welche

die Welt sinnlich be-greifen. Weitreichend ist das
Projekt zudem, da es einen gemeinsamen Horizont
von Kindern und Erwachsenen er6ffnet, und — wie
ich in der Arbeit mit Studierenden feststellen konnte
— auch letztere zur intensiven Auseinandersetzung
mit Experimentalfilmen und der eigenen Wahrnehmung
anregen kann. Im Folgenden werde ich zundchst
einige Grunde daflr skizzieren, warum ein solcher
Ansatiz hierzulande gewissermaBen ,,zwischen den
Stlihlen“ verschiedener padagogischer Felder sitzt,
um anschlieBend aus phdnomenologischer Perspek-
tive das Bildungspotential flir Kinder zu thematisieren.
Die Starke dieses Vermittlungsansatzes liegt darin,
dass er die von der Phdnomenologie reflektierte kdr-
perliche Erfahrung der Welt in den Mittelpunkt rtickt,
die fur die Kindheit ebenso wie fur die Filmwahrneh-
mung grundlegend ist.

Zwischen den Stiihlen

Der MiniFilmclub verbindet die Felder der Kulturellen
Bildung, der Filmbildung und der frihkindlichen
Bildung, und weist Uber diese hinaus. Anders gesagt:
Sein Vermittlungsansatz steht quer zu den in Deutsch-
land in diesen Feldern etablierten Schwerpunkten
und Diskursen. Denn in der Filmbildung und der Kul-
turellen Bildung spielt die Arbeit mit Kindergarten-
kindern eine untergeordnete Rolle.? Hinzu kommen
je spezifische Ursachen, weshalb die &sthetische
Filmbildung in ihrem weitreichenden Bildungspoten-
tial bisher nur teilweise erschlossen wurde. Ohne

die genannten Felder hier umfassend diskutieren zu
kénnen, méchte ich kurz anhand der drei Stichworte

Kulturerbe, Asthetische Bildung und Kérperlichkeit
skizzieren, worin deren ,,blinde Flecken“ bestehen.

Der MiniFilmclub steht, wie auch andere Filmbildungs-
projekte, die sich der Geschichte und Asthetik des
Films widmen, der Kulturellen Bildung nahe. Diese
entstand bereits in den 1970er Jahren im Zuge der
damaligen gesellschaftlichen Emanzipationsbewegung
und Modernisierung. Ein wesentliches Anliegen der
Kulturellen Bildung ist daher, Partizipation und soziale
Teilhabe zu férdern, indem der historisch und institu-
tionell etablierte Kunstbereich sich fir zeitgendssische
kulturelle Praktiken 6ffnet und weniger privilegierte
soziale Schichten einbezieht. AuBerschulische Kultur-
orte und die projektorientierte Zusammenarbeit mit
Kulturschaffenden und Kiinstler‘innen spielen dabei
eine Schlisselrolle. Diese Bestrebungen gehen einher
mit einer Kritik an den Institutionen und Uberlieferten
Formen der ,Hochkultur®. Stattdessen werden sub-
jektorientierte, an den Lebenswelten und Interessen
von Kindern und Jugendlichen orientierte kiinstlerische
Tétigkeiten geférdert, die auch von Konzepten der
zeitgendssischen Kunst, wie der Performativitat und
der Kunstlerischen Forschung, inspiriert sind. In
jingerer Zeit wird in diesen Zusammenhang verstarkt
auch das Experimentieren mit (neuen) Medien
anvisiert.®

Der MiniFilmclub schlieBt im besten Sinne an diesen
emanzipatorischen Ansatz an. Denn hier kooperiert
ein Filmmuseum mit Kindertagesstatten, um — in einer
langfristig angelegten pddagogischen Arbeit — Kin-
dern ganz unterschiedlicher Herkunft eine gestaltende
Auseinandersetzung mit Filmkultur zu ermdglichen.
Und doch steht dieser Vermittlungsansatz auch quer
zu in der Kulturellen Bildung verbreiteten Diskursen
und Praktiken. Denn kulturelle Teilhabe wird hier
auch durch die Rezeption von Werken der Kulturge-
schichte ermdglicht. Sie verwirklicht sich gerade
darin, Uber die Lebenswelt der Kinder hinauszugehen
und ihnen Ungewohntes ,zuzumuten®. Damit werden
die in der Kulturellen Bildung verfestigten Konflikt-
linien zwischen zeitgendssischen ,partizipativen®
Kunstformen und den ,,Machtkonstellationen® der
Hochkultur und Kunstgeschichte aufgehoben, die
sich in Bezug auf die Film- und Kinokultur als verfehlt
erweisen.* Angesichts der 6konomischen Macht-
strukturen der Film- und Medienindustrien, welche
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die heutigen Sehgewohnheiten bestimmen und die
kommerzielle Logik des ,Brandneuen® bedienen,
sind gerade cinéphile Initiativen und kulturelle Institu-
tionen, die sich der Diversitat und Geschichte des
Films widmen, ,marginalisiert®. Ihre Arbeit aber ist
unerlasslich fir die Vielfalt unserer Gesellschaft und
fur Vermittlungsangebote, welche gewohnte Hori-
zonte Uberschreiten und aus der Kenntnis des Ver-
gangenen einen differenzierteren Blick auf die
Gegenwart erwachsen lassen.

Zeitgleich zur Kulturellen Bildung entstand die Medien-
padagogik, welche die Diskurse und Praktiken der
Filmbildung in Deutschland nachhaltig gepragt hat.
Auch die Medienpéadagogik orientiert sich an der
Lebenswirklichkeit und den Mediengewohnheiten von
Kindern und Jugendlichen. Sie riickt jedoch die
Medienkritik und das medienpraktische Handeln als
emanzipatorische Praktiken in dem Mittelpunkt. Die
sogenannte handlungsorientierte Medienpadagogik
férdert die praktische Auseinandersetzung mit Film
und anderen Medien, die Kinder und Jugendliche
dazu befahigt, kommunikativ an der zeitgendssischen
Medienwirklichkeit teilzuhaben. In Projekten die der
Filmkultur nahestehen, liegt der Schwerpunkt meist
auf der Rezeption, der Analyse und kritischen Ausei-
nandersetzung mit zeitgendssischen Spielfilmen,
vereinzelt auch mit Dokumentarfilmen. In diesem
Zusammenhang werden Vermittlungsprozesse vor
allem in Bezug auf das Verstehen, die Kommunika-
tion und soziale Interaktion, die ethische und morali-
sche Bildung ausgerichtet.® Dementsprechend steht
h&ufig die Auseinandersetzung mit gesellschaftlich
relevanten Thematiken im Vordergrund. Es dominieren
entwicklungspsychologisch begriindete Vermitt-
lungskonzepte, denen zufolge Kinder sich die ,,Film-
sprache® erst aneignen mussen, um komplexere
Filme zu verstehen und kommunikativ handeln zu
kénnen. Dies findet beispielsweise auch in den Krite-
rien zur Férderung und Auswahl von ,,Kinderfilmen“
seinen Niederschlag. ® Die Arbeit mit kleinen Kindern
fokussiert haufig auf Trickfilme, die nicht nur kind-
gerechte Erzahlweisen versprechen, sondern auch
vielfaltige kreative Méglichkeiten bieten, um mittels
der Stopptrick-Technik die Konstruktion filmischer
Bewegung zu erkunden.

Die im MiniFilmclub (und bei verwandten Initiativen,
etwa dem Arsenal Filmatelier in Berlin) verwirklichte
Arbeit mit Experimentalfilmen erweitert dieses Feld,
nicht nur in ihrem Fokus auf die Filmgeschichte,
sondern auch, da die asthetische Gestaltung anstelle
von narrativen oder thematischen Aspekten im Mittel-
punkt steht. Filme, die viele Erwachsene als ,kompli-
ziert®, unverstandlich oder anstrengend bezeichnen
wulrden, werden ausgerechnet kleinen Kindern gezeigt.
Die Logik entwicklungspsychologischer Ansatze
kehrt sich damit um: Dass sich bei Kindern bestimmte
Sehgewohnheiten noch nicht verfestigt haben, ist
der Ansatzpunkt des pddagogischen Handelns mit
unkonventionellen filmischen Formen.

Der MiniFilmclub verwirklicht damit eine asthetische
Filmvermittlung, wie sie Alain Bergala in seinem
2006 (im Orig. 2002) erschienenen ,,Kino als Kunst*
gefordert hat. Laut Bergala ist die Begegnung mit
Film als Alteritat bildend, also mit &sthetischen Wer-
ken, die ungewohnt, sperrig, moglicherweise irritie-
rend sind und die sich durch die Mechanismen des
Verstehens und der Kommunikation nicht ganzlich
erschlieBen lassen. Die von ihm vorgeschlagene
asthetische Filmvermittlung verbindet die Rezeption
mit der kreativen Praxis, um eine Sensibilisierung
der Wahrnehmung und ein Erkunden der filmischen
Ausdrucksmoglichkeiten zu erméglichen. Wahrend
sich dieser von der franzdsischen Cinéphilie gepragte
Ansatz jedoch vor allem auf die Mise en Scene von
Spielfilmen, die mit der Kamera gedreht werden,
bezieht, bringt die Arbeit mit Experimentalfiimen viel-
faltige kiinstlerische Praktiken ins Spiel. Neben dem
Stopptrick-Verfahren werden dabei weitere Aspekte
der filmischen Technik und Asthetik, wie Licht und
Farbe, Musik und Rhythmus, Filmstreifen und Projek-
tion vermittelt.

Gerade in der Frilhpadagogik ist die Asthetische
Bildung grundlegend — wie das Eingangszitat aus
dem Handbuch ,Bildung in der friihen Kindheit*
nahelegt. Von der Reformpadagogik gepragte An-
satze der Frihpadagogik stellen dementsprechend
die Selbstbildung und das sinnliche Erleben von
Kindern im Umgang mit Dingen und Raumen, das
handwerkliche Gestalten und das Spiel ins Zentrum.
Filme und andere technische Medien werden mit
diesem konkret-physischen Erleben der Wirklichkeit
jedoch kaum in Verbindung gebracht oder gar in
bewahrpé&dagogischer Tradition abgelehnt. Die Stim-
men wiederum, die angesichts der Mediatisierung
der heutigen Bildungsprozesse fordern, dass sich die
Frihpadagogik den Medien 6ffnet, beziehen sich
meist auf digitale Formate und das Massenmedium
Fernsehen, da diese die zeitgendssische Alltagskultur
pragen.’ Die im MiniFilmclub verwirklichte Vermitt-
lungspraxis mit Experimentalfilmen bereichert somit
nicht zuletzt auch die Frihpadagogik. Denn sie
erschlieBt das Bildungspotential des Kinos und der
analogen Technik, die besonders geeignet ist, sich
mit den Bedingungen der Wahrnehmung zu befassen.
Sie vermittelt Film als ein Medium des sinnlichen Er-
lebens, in rezeptiven wie handwerklich-gestaltenden
Formaten, die vom kdrperlichen Bezug der Kinder
zur Welt ausgehen.

Der gemeinsame Horizont

Maurice Merleau-Ponty hat in seinem fir die Film-
theorie ebenso wie fiir die Philosophie, Gesellschafts-
theorie und Padagogik einflussreichen Werk ,,Die
Phanomenologie der Wahrnehmung* (1966) dargelegt,
dass das menschliche Denken, Kommunizieren und
Handeln in der Wahrnehmung verankert ist. Es gibt
kein vom Korper losgeldstes Bewusstsein, sondern
unsere Existenz griindet auf der Art und Weise, wie

wir uns durch Rd&ume bewegen, die Dinge erfassen
und uns mit Gesten versténdigen. Auch die Vorstel-
lungswelten und sozialen Beziehungen beruhen auf
dieser leiblichen Erfahrung der Welt. Diese Grund-
lage der menschlichen Existenz teilen alle, sie ist
aber bei Kindern noch besonders gegenwartig, die
sich die Welt gewissermaBen erst im Korperkontakt
erschlieBen: Fir das Kind ist laut Merleau-Ponty der
sLeib [...] ein System von Mitteln, das eine Kontakt-
aufnahme mit der AuBenwelt erlaubt.“® Die phdnome-
nologische Padagogik setzt bei diesem gemeinsamen
Horizont aller Menschen an. So fordern Bernhard
Waldenfels und Kate Meyer-Drawe padagogisches
Handeln nicht ausschlieBlich auf das Verstehen und
die sprachliche Kommunikation auszurichten, da
diese eine Hierarchie zwischen Erwachsenen und
Kindern etablierten. Stattdessen ermdgliche der
geteilte sinnliche Bezug zu den Dingen eine Verstan-
digung, welche die grundlegende Verschiedenheit
von Kindern und Erwachsenen respektiere:

»~Zwischen den Dingen, auf die meine Gesten zielen,
und denen, auf die die Gesten des Kindes zielen,
breitet sich eine gemeinsame Welt aus, die die Frage
danach, ob wir diese gemeinsame Welt in gleicher
Weise wahrnehmen, zweitrangig werden 1a8t.“°

Sowohl die Filmauswahl als auch die Vermittlungs-
praktiken des MiniFilmclubs setzen diesen geteilten
kérperlich-sinnlichen Bezug zur Welt voraus. Stefanie
Schluter hat vor dem Hintergrund ihrer eigenen lang-
jahrigen Vermittlungsarbeit die besondere Eignung
von Experimentalfilmen fir die Arbeit mit Kindern wie
folgt begriindet:

»Kindern fallt, so méchte ich argumentieren, der
Zugang zu Avantgarde- und Experimentalfilm leichter
als vielen Erwachsenen, weil sich ihre Wahrnehmungs-
disposition mit den asthetischen Konzepten dieser
Filme trifft. Dies gilt in besonderem MaBe fir Filme,
die von den Bildern der Welt abstrahieren oder mit
fragmentierten, non-linearen Bildanordnungen arbeiten
und daher einen hermeneutischen Erkenntnisprozess
von vorneherein stéren. [...] der kindliche Wahrneh-

mungsmodus [lasst] sich durch seine prinzipielle
Offenheit und Flexibilitat charakterisieren, denn das
Kind empféngt seine Eindriicke weder durch den
Filter normierter Wahrnehmungscodes noch Ubersetzt
es sie in sprachlich codierte Sinneinheiten. Vielmehr
hat es noch eine Ahnung davon, dass sich die Bilder
der Welt und der Filme nicht restlos rational aneignen
lassen, und so wird der Kérper zum Resonanzraum
fur die asthetische Erfahrung.”

Schluter verweist unter anderem auf Aussagen von
Experimentalfilmern wie Stan Brakhage und Peter
Kubelka, die sich auf den kindlichen Blick beziehen,
um ihre kinstlerische Arbeit darzustellen. Auch
andere Regisseur*innen der Avantgarde und des
Modernen Kinos, ebenso wie Filmtheoretiker*innen,
beziehen sich immer wieder auf die kindliche Wahr-
nehmung, um nicht-konventionelle filméasthetische
Formen zu legitimieren, aber auch, um die besonderen
Eigenschaften des Mediums Film herauszustellen.
Diese Aussagen mdgen sich auf eigene Kindheitser-
fahrungen beziehen, die laut Waldenfels und Meyer-
Drawe auch im Erwachsenleben tberdauern und
»durchaus eine rebellische Kraft bewahren” kénnen.
Sie lassen sich aber auch mit phdnomenologischen
Filmtheorien begrtinden, welche die Kérperlichkeit
der Filmerfahrung als Grundlage filmischer Sinnbildung
und Asthetik hervorheben. Dies sei am Beispiel des
MiniFilmclubs anhand der Stichworte Raum, Ding
und Synésthesie kurz skizziert.

Die Phanomenologie betont die Raumerfahrung als
grundlegend fur die menschliche, insbesondere die
kindliche Wahrnehmung. '® Die phdnomenologische
Filmtheorie befasst sich dementsprechend mit

der Frage, welche Raumerfahrung Filme vermitteln
und wie die Apparatur des Kinos die Filmerfahrung
pragt. '* Indem der MiniFilmclub mit einer Erkundung
des Kinoraums und der Projektion beginnt, setzt

er bei der Bedeutung des Raums fir die kindliche
Weltwahrnehmung an und vermittelt den Kindern
diese als Grundlage der Filmerfahrung. In der Kombi-
nation analoger Kinotechnik und digitaler Medien
erfahren sie zudem, wie mediale Apparaturen und
Raumsituationen die Wahrnehmung auf unterschied-
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liche Weise beeinflussen. Darliber hinaus ist auch
die filmische Raumdarstellung Ausgangspunkt von
Entdeckungen: Wenn die Kinder in SCHATTEN
(Hansjurgen Pohland, BRD 1960) sehen, wie Rdume
durch Licht verwandelt werden und danach selbst
auf Erkundungstreise in ihrem Umfeld gehen, oder
wenn sie das Spiel mit der Zweidimensionalitat in
LES KIRIKI - ACROBATES JAPONAIS (Segundo de
Chomon, F 1907) nachvollziehen, indem sie sich
selbst auf den Boden legen und von oben fotografie-
ren, als wéren sie Akrobat*innen in der Luft.

Die Phanomenologie thematisiert den Umgang mit
den Dingen, die taktile Wahrnehmung der Wirklichkeit,
als grundlegend fiir das menschliche Denken und
Handeln. Die friihkindliche Padagogik lasst dement-
sprechend ,,Von den Dingen lernen® 5. Die Filmtheorie
hat wiederum schon friih auf die besondere Rolle
der Dinge im Film verwiesen. Filme — so schreibt Béla
Balazs 1924 — geben den Dingen ein Gesicht. Diese
treten in ihrer Stofflichkeit hervor, werden zu Hand-
lungstragern, dricken Geflihle aus oder gewinnen
eine traumhafte, poetische Dimension. Balazs ver-
gleicht dieses Potential des filmischen Mediums mit
dem Blick eines Kindes, welches die ,,Dinge noch
nicht ausschlieBlich als Gebrauchsgegenstande,
Werkzeuge und Mittel zum Zweck ansieht, bei denen
man nicht verweilt“. Ein Kind sehe ,in jedem Ding ein
autonomes Lebewesen, das eine eigene Seele und
ein eigenes Gesicht hat.“'® Der MiniFilmclub rtickt
diese Dinglichkeit oder Materialitét des Films in den
Mittelpunkt.

So werden in SPIEL MIT STEINEN (Jan Svankmajer,
AT 1965) die titelgebenden Steine zu asthetischen
Gestalten, die sich wie von selbst in Bewegung
versetzen und deren materiellen Eigenschaften zu
vielfaltigen Imaginationen einladen. Wenn Kinder
das zugrundeliegende Stopptrick-Verfahren selbst
erproben, regt das zur taktilen Handhabung dieses
alltédglichen Naturmaterials an und vermittelt die
Technik der filmischen Bewegung. Diese und ande-
ren Praktiken erschlieBen nicht nur die Dinge im Film,
sondern auch die Dinge des Films. So beschreibt

Schliiter das von Filmen wie TRUBSAL ADE (Norman
McLaren, Evelyn Lambart, CA 1949) inspirierte
Bemalen und Auskratzen von Filmstreifen als einen
»Sinnlichen Erkenntnisprozess*®, in dem Kinder das
analoge Material und den zeitlichen Verlauf der
Einzelbilder buchstablich be-greifen.'” Das in der
Frihpadagogik grundlegende Zeichnen und Malen
wird dabei in eine filmische Praxis Uberfihrt. Analoge
Techniken des Films, aber auch vorfilmischer Appa-
raturen wie der Laterna Magica, des Wunderrads
und des Thaumatrops, erlauben es zudem, in der
konkreten Handhabung die Phdnomene der Bewe-
gungsillusion, der VergréBerung und Abbildung zu
erforschen.

Die Raumerfahrung, die Handhabung der Dinge, das
Schauen von Filmen - all diese Praktiken beruhen
auf der Sinneswahrnehmung, die zwar audiovisuell
vermittelt ist, aber am ,ganzen Kdrper“ erfahren wird.
Die Phdnomenologie stellt dementsprechend den
synésthetischen Charakter der Wahrnehmung heraus.
Die Sinne des Menschen existieren nicht unabhangig
voneinander, sondern sind ineinander verschréankt
und bilden eine Einheit. Die Filmtheorie hat im Rick-
griff auf die Synésthesie dargelegt, wie die Kinoer-
fahrung nicht nur Auge und Ohr, sondern die Korper
der Zuschauenden anspricht, die weniger von den
Geschichten, die sich vor ihren Augen abspielen, als
vielmehr von den Bewegungen, Materialitaten und
Formen der Leinwand affiziert werden. '® Die Filmaus-
wahl des MiniFilmclubs l&sst gerade diese sinnliche
Erfahrung in den Vordergrund treten: Sei es der Rhyth-
mus der bewegten Korper, Linien, Flachen, Farben
und der Musik, die bei RAINBOW DANCE (Len Lye,
GB 1936) oder TRUBSAL ADE zum Mittanzen einla-
den, seien es taktile Empfindungen der Steine im
SPIEL MIT STEINEN, der Tintenkleckse in VIRTUOS
VIRTUELL (Maja Oschmann, Thomas Stellmach,

DE 2013) oder des Lichts in SCHATTEN. Die Vermitt-
lungskonzepte, die auf diese Filme ,,antworten”,
erschlieBen die synasthetische Dimension des Medi-
ums Film und lenken die Aufmerksamkeit auch auf
die alltdgliche Umgebung, deren Dinge und Rdume,
Atmosphéren und Klange.

Der MiniFilmclub verwirklicht somit eine phanome-
nologisch fundierte Filmvermittlung, welche die
skizzierten Felder der Kulturellen Bildung, der Medien-
padagogik und der Frihpadagogik erweitert. Diese
erschlieBt den Film als asthetisches Medium und
Kulturtechnik, welche in besonderem MaBe die sinn-
liche Wahrnehmung anspricht, und vermittelt eine
Vielfalt an kiinstlerischen Praktiken der Filmgeschichte.
Die phanomenologischen Eigenschaften der Film-
und Kinoerfahrung erweisen sich gerade fur die Film-
vermittlung mit Kindern als geeignet, die sich noch
stéarker mit ihren Sinnen in der Welt orientieren. Der

MiniFilmclub bietet ihnen einen Raum, sich mit der
eigenen Wahrnehmung auseinanderzusetzen und die
Umwelt zu erkunden. Gerade die analoge Technik
entfaltet dabei ein spezifisches Bildungspotential, da
sie die Wahrnehmungsprozesse buchstéablich ,hand-
habbar” macht. Die phdnomenologische Ausrichtung
und die Sensibilisierung fur experimentelle Werke
der Filmgeschichte ist im besten Sinne inklusiv, da
sie sich nicht primar sprachlich entfaltet, sondern
Uber den geteilten leiblichen Bezug zur Welt verlauft.
Sie erdffnet Kindern und Erwachsenen einen ge-
meinsamen Horizont.
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ALEJANDRO BACHMANN

»im Kino das Gefuhl haben,
die erste oder zweite Heimat
wiederzuentdecken*

Filmbildung und Interkultur im MiniFilmclub - Ein Gespréach

Das folgende Gesprach ist das verschriftlichte Ergeb-
nis eines rund zweistiindigen Meetings via Zoom am
8. Mai 2020. Es soll einen Einblick in die Arbeit des
MiniFilmclubs geben und dabei einen Fokus auf die
interkulturelle Dimension dieses Filmbildungsprojekts
legen. Es geht darum, welche Prozesse ganz allge-
mein in Vorbereitung und Durchflhrung eines solchen
Projekts stattfinden, in den Strukturen seiner Organi-
sation wie auch in den Details der konkreten Ver-
mittlungsarbeit mit Kindern dieses Alters — von der
Auswabhl der Filme bis hin zum Umgang und Spre-
chen miteinander. Einen besonderen Schwerpunkt
bildet dabei die Frage, inwieweit die Realitat einer
Migrationsgesellschaft sich nicht nur im MiniFilmclub
abbildet, sondern auch aktiv von ihm mitgedacht
und -gestaltet wird.

TEILNEHMENDE:

Alejandro Bachmann (AB)
Vermittler, Autor, Kurator, Moderator des Gespréchs

Aida Ben Achour (ABA)
Outreach Managerin und interkulturelle Trainerin im
DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum

Daniela Dietrich (DD)
Leitung der Museumspé&dagogik im DFF

Bettina Marsden (BM)
Dipl.-Sozialpéddagogin und Gruppenanalytikerin,
Padagogin in der Kita Griine SoBe

Britta Yook (BY)

Filmvermittlerin und Mitarbeiterin der Abteilung
Filmbildung und -vermittlung im DFF,
Koordination des Projekts MiniFilmclub

AB Zu Beginn wurde mich interessieren, inwieweit
eine interkulturelle Haltung, die ich jetzt mal grob als
das Mitdenken migrationsgesellschaftlicher Realitéten
auf institutioneller, didaktisch-vermittelnder, kommu-
nikativer Ebene umschreiben wiirde, um Momente
der Begegnung herzustellen, schon ganz am Anfang
des Projekts stand? Und wenn dem so war, woher
diese kam: Hat das mit der allgemeinen Ausrichtung
des DFF zu tun, welche Rolle spielt der Standort
Frankfurt, welche die Zusammenstellung der Gruppen
in der Griinen SoBe, eine der beiden Kitas, mit denen
ihr das Projekt zu Beginn entwickelt habt?

DD Das Filmmuseum, das 1984 er6ffnet wurde, hatte
eigentlich von Anfang an den Anspruch, ein Museum
flr alle zu sein, weil ja auch der Film ein Medium ist,
das in fast allen gesellschaftlichen Kontexten eine
Rolle spielt. Im Grunde haben wir ja nur Fachleute als
Besucher*innen, denn jede*r bringt ja sein eigenes
Wissen zum Thema Film mit. Und das unterscheidet
ein Filmmuseum auch von anderen Museen. Ich
habe mich auch immer dagegen gestraubt, ein spe-
zielles Programm flr Senior*innen zu machen oder
so etwas, alles richtet sich eben an ,den Besucher*
und ,,die Besucherin®, egal wie alt, oder aus welchem
Land er oder sie kommt. Diese Grundhaltung ist in
den MiniFilmclub mit eingegangen. In Frankfurt sind
in jeder Schulklasse Menschen aus ganz unterschied-
lichen Landern. Wenn man sich in einer Fihrung
durch das Haus dialogisch begegnet und tber Filme
spricht, wird das immer auch sichtbar.

BM In der Griinen SoBe ist das vergleichbar. Wir
sind eine inklusive Kita, Diversitat ist immer ein Thema
und es geht immer auch um Integration und Inklusion.
Wir sind auch teamgeleitet, um unterschiedliche
Realitaten einer Gruppe in die Arbeit einflieBen zu
lassen und darauf zu vertrauen, dass die Themen,
die da sind, in ihrer Vielfalt zum Vorschein kommen.
Aus der Kita heraus und in der Zusammenarbeit mit
dem DFF noch verstérkt, kommen also schon mal
sehr unterschiedliche Perspektiven zusammen. Das
fuhrt dann auch sehr schnell dazu, dass man bei-
spielsweise Filme herausgesucht hat, die ohne Spra-
che funktionieren. Das lag sicher aber auch daran,
dass wir einige Kinder haben, die nicht sprechen
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kénnen und damit die &sthetische Rezeptionserfah-
rung im Vordergrund stehen sollte.

AB Was ihr beschrieben habt, wirden wohl die
meisten Museen und auch viele Bildungsinstitutionen
von sich sagen: Wir wollen alle ansprechen, wir wollen
niemanden ausschlieBen, Kunst kann als Medium
sehr gut zwischen Menschen mit unterschiedlichsten
Kontexten vermitteln. Und dennoch gibt es ja den
Befund, dass viele Kulturinstitutionen diese Oﬁnung
ja gerade nicht real umsetzen, es nicht schaffen,
bestimmte Gruppen anzusprechen. Menschen mit
Migrationshintergrund, mit Fluchterfahrungen, aus
einer muslimischen Community kommen weniger
haufig oder gar nicht in Kunstmuseen und Kulturinsti-
tutionen einerseits, ihre Perspektiven auf Kunst und
Kultur sind deutlich unterreprésentiert in Ausstellungen,
Publikationen andererseits. Die Griinde daflir kbnnen
vielseitig sein, haben aber sicher damit zu tun, dass
es nicht ausreicht zu sagen ,,Wir sind fiir alle da“,
sondern dass man aktiv dazu beitragen muss, dass
Begegnung stattfindet, unter den Gasten der Insti-
tution, innerhalb der ausgestellten Kunstwerke, in
den Vermittlungsformaten. Nun weiB ich, dass dies
im MiniFilmclub tats&chlich stattfindet und frage
mich, was habt ihr ganz konkret, also jenseits der
grundsatzlichen Haltung, dazu beigetragen?

DD Nach dem Start des Projekts mit der Griinen
SoBe und einer anderen stadtischen Kita haben
wir dezidiert auch Kitas erreichen wollen, die einen
gewissen Forderbedarf haben und die aus Teilen
der Stadt kommen, Uber die man friher mal gesagt
hat, sie seien ,bildungsfern“, von denen man sagt,
sie finden nicht so selbstverstandlich den Weg ins
Museum. Neben dieser bewussten Entscheidung ist
dann auch die enge Zusammenarbeit mit der Kita
wichtig. Diese ist nicht bloB unser Gast, sie ist unser
Partner in einem gemeinsamen Projekt.

BY Wir binden beispielsweise die pddagogischen
Kréafte aus den teilnehmenden Kitas in das Projekt
ein, indem wir sie in einer eintagigen Fortbildung mit
dem Projekt vertraut machen. Und als nachsten
Schritt binden wir dann die Eltern der Kinder ein,
laden also alle Eltern zu einem Elternabend ins Kino
des DFF ein. Am Anfang haben wir dann gemerkt,
dass bei manchen Kitas nicht viele Eltern kamen. Des-
wegen bieten jetzt Kitas wahrend der Elternabende
eine Kinderbetreuung an, damit die Eltern sich frei
nehmen kénnen, um ins Museum zu kommen. Teil-
weise fahren dann auch die Erzieher*innen mit den
Eltern zum Filmmuseum, um diese Distanziberwin-
dung zu begleiten. Da geht es um solche Dinge, bis
hin zu Kleinigkeiten, dass die Tickets fur den Nah-
verkehr Ubernommen werden und die Familien
gleichzeitig beim gemeinsamen Fahren lernen, wie
man als Familie ein Gruppenticket kauft.

BM Das war auch ein ,Learning by Doing“. Bei
einer Kita wie der Lavendula, in der Nordweststadt,
also eher am Rand von Frankfurt, mit einem sehr
hohen Migrationsanteil und Familien, die unter schwie-
rigen soziobkonomischen Bedingungen leben, ist
beim ersten Elternabend niemand gekommen. Da
mussten wir ganz konkret ,,Ubergangsraume® schaf-
fen, um das mal mit Winnicott zu sagen. Da waren
wir also zweimal vor Ort, haben personlich mit den
Eltern gesprochen. Es bedeutet einfach auch, dass
es aufwendiger ist, dass man passgenauere Briicken
schlagen muss. In der Kita vor Ort haben wir die
Kollegin Samah Affani und ihr Team. Da kommen
verschiedene sprachliche Hintergriinde und Nationa-
litdten zueinander, wodurch auch ein besonderer
personlicher Bezug zu den Eltern hergestellt werden
kann. Sie sprechen die Eltern personlich an, begleiten
sie, damit sie sich trauen oder einfach nur den Weg
zu uns finden.

AB Das scheinen mir entscheidende Punkte: Was
muss man den Eltern aus diesen Kitas vermitteln?
Welches Gefuihl muss vermittelt werden, welche
Sicherheit muss entstehen, welche Informationen
missen flieBen, damit genau dieser Schritt zu einer
Begegnung passiert?

BY Es ist ganz wichtig fir den Bildungserfolg,
gerade bei kleinen Kindern, dass das von den Familien
auch mitgetragen wird. Die Kinder machen im Mu-
seum ganz neue Erfahrungen und es ist wichtig,
dass sie sich auch mit ihren Eltern darlber austau-
schen kdnnen. Der MiniFilmclub ist deswegen auch
so umfangreich und kleinteilig, bis hin zum Ab-
schlussfest, wo die Kinder ihren Eltern vor Ort das
Museum und die Ergebnisse, die entstanden sind,
zeigen. Ganz wichtig ist also grundsétzlich eine
gewisse Transparenz. Die Eltern miissen wissen,
was das Projekt ausmacht, was die Kinder erleben
werden. Beim Medium Film gibt es bei Eltern auch
immer wieder Widerstande.

BM Ohne Eltern keine Kinder. Es ist eben eine
Erziehungspartnerschaft. In den Stadtteilen mit be-
sonderem Férderbedarf ist es dann oft auch noch
etwas schwieriger, weil ein groBer Fachkraftemangel
herrscht. Das ist ein Problem fiir den MiniFilmclub.
Erstmal haben wir also bei den Erzieher*innen an-
gesetzt und geguckt, haben die eigentlich die Kapa-
zitat, so ein vielschichtiges Projekt mitzumachen,
mitzutragen.

Und wie Britta auch sagt, gab es und gibt es Vorur-
teile gegeniiber dem Medium Film und Angste davor,
wie wir es einsetzen, sodass die Eltern erstmal

die Filme, die wir ausgewahlt haben, sehen mussen.
Oder jemand war mit seinem Kind noch nie im

Kino und mochte diesen Moment, das erste Mal ins
Kino zu gehen, gerne mit dem Kind alleine erleben,
anstatt das an die Institution abzugeben.

ABA Ich glaube, du meintest ja auch, dass es eines
etwas erhdhten Kommunikationsaufwands bedarf,
der im Fall der Kita in der Nordweststadt vor allem
Uber die Multiplikatorin Samah Affani funktioniert.
Diese Kita ist — wie es so schon heiBt — eine Kita mit
besonderem Forderbedarf, weil sie nun mal in einem
multikulturellen Stadtteil sitzt, der ein Stlick weit
marginalisiert ist, dadurch dass er — anders als das
Westend oder Sachsenhausen — einen sehr hohen
Anteil an Bewohner*innen mit Migrations- und Flucht-
erfahrungen hat, und damit eine verstarkte Face-to-
Face-Arbeit und eine intensive individuelle Begleitung
der Eltern benétigt. Das hat auch, aber nicht nur,
damit zu tun, dass diese Eltern nicht der deutschen
Sprache méachtig sind. Damit ist es wichtig, in der
Kommunikation mit ihnen jemand zu haben, der*die
als Sprachmittler*in eben auch erklart, worum es geht.
Es ist also nicht so, dass die Eltern quasi per se
Vorbehalte hatten, es geht eher um eine Distanz in
der Kommunikation, die tberwunden werden muss,
um ins DFF zu kommen und darum, das Gefuhl zu
haben, im DFF willkommen zu sein. Und so etwas
funktioniert ganz konkret Uber Multiplikator*innen, in
diesem Fall eben tiber Samah. Die Abwesenheit einer
gemeinsamen Sprache ist der Raum, der Uberwunden
werden muss, um die Eltern zu erreichen und so
auch die Kinder. Dieser Aspekt ist immer wieder auch
zentral. So haben wir auch Formulare zum MiniFilm-

club in andere Sprachen Ubersetzt. Die Eltern kdnnen
diese dann selbstbewusst in ihrer eigenen Sprache
ausfllen, werden in ihrer Selbststandigkeit gestarkt
und eine Vertrauensbasis zum DFF wird geschaffen.

AB Konnt ihr diese Arbeit von Samah Affani, der
Multiplikatorin, etwas genauer beschreiben?

Sie scheint mir entscheidend zu sein fiir das Uber-
winden dieser Distanz.

ABA Samah Affani ist Erzieherin in dieser Kita mit
den Schwerpunkten interkulturelle Offnung und
Inklusion von Familien verschiedenster Nationalitéten.
Sie hat selbst eine Migrationsbiografie, moglicher-
weise mit Fluchthintergrund. Sie teilt mit vielen Fami-
lien dort einen Erfahrungshintergrund und eine
Sprache und hat eben auch eine padagogische Aus-
bildung, ein abgeschlossenes Studium ,Soziale
Arbeit“. Sie kann den Eltern dieses Angebot unter-
breiten, auch wenn sie sprachlich noch nicht so weit
in der Gesellschaft angekommen sind und dadurch
oft auch einsam sind. Man muss sich klar machen,
dass es vor allem die Mitter sind, die da angespro-
chen werden missen. Und die sind dann der Sprache
wiederum nicht machtig, weil sie ihren Alltag vor
allem zu Hause, vielleicht auch noch beim Einkauf
verbringen, ihn der Versorgung der Familie widmen.
Es gibt in diesem Fall konkret auch einen Verein, der
sich einzig und allein den Frauen widmet, wo die
Frauen sich treffen und austauschen. Vieles funktio-
niert in diesen Kontexten, wenn man mit Migrant*innen
arbeitet, klassisch wie in der Entwicklungsarbeit
Uber Frauen. Dort wird das Vertrauen gewonnen.
Samahs Rolle ist in einem solchen Kontext nicht zu
unterschétzen.

Es hilft, wenn man diese Dinge manchmal drastisch
und Uberspitzt beschreibt: Es gibt in diesen Teilen
der Stadt Hauser, in denen 30 bis 40 Parteien leben
und Menschen, die dort leben, kommen dann in
dieses relativ luxurios anmutende Frankfurt, nach
Sachsenhausen, ins DFF, zu einem Haus, das in
einem solchen Kontext schon auch etwas abschre-
ckend wirken kann, weil es elitar ist, eine alte Villa
eben. Das hat ein bisschen etwas von einem Aben-
teuer, mit der U-Bahn an das andere Ende der
Stadt zu kommen und dann dort einzutreten und
willkommen zu sein. Das ist in so einem Kontext
etwas Besonderes.

BM Samah hat genau das ja auch wirklich sehr
schon begleitet: Als sie den Ausflug zum DFF das
erste Mal gemacht haben, haben sie am Main ein
Picknick mit den Kindern und den Familien veran-
staltet, haben diesen Teil der Stadt mal langsam fir
sich besetzt, mit ihren Speisen. So werden langsam,
stiickweise Briicken geschlagen. Ich glaube, dass
wir unglaublich viel davon lernen kdnnen.
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AB Das scheint mir zentral zu sein — was ihr da
beschreibt zeigt ja, der Aufwand ist wirklich groB und
dann ist auch der Austausch groB. Aber es ist eben
weitaus mehr als das Heraussuchen der Adresse
eines Kindergartens in einem ,,Problembezirk” — es
bedeutet, Kontakt zum Kindergarten aufzubauen,
Uber den Kindergarten Kontakt zu den Eltern aufzu-
bauen, Uber die Eltern zu den Kindern und das alles
Uber eine gewisse Distanz hinweg, die von Fragen
der Einteilung der Stadt in Zentrum und Rénder, Uber
Sprachbarrieren et cetera gepragt sind. Im Prinzip
geht es ja, wenn ich das richtig verstanden habe, um
Setzungen, die man als vertrauensbildende MaBnah-
men bezeichnen kdnnte.

Und zum anderen scheint mir wichtig, dass wir diese
Konstellation nicht nur in eine Richtung denken: Es
geht ja nicht nur darum, wie ihr eure Arbeit interkultu-
rell ausrichtet, sondern in genau demselben MaBe
darum, wie die Begegnung — mit muslimischen
Familien, mit Flichtlingen aus Syrien, mit der zweiten
oder dritten Generation einer tirkischen Gastarbei-
terfamilie, den Kindern beruflich aus China hergezo-
gener Eltern — eure Arbeit, euer Selbstversténdnis,
euren Begriff und eure Praxis von Filmbildung
verandert.

DD Mir fallt da zuerst etwas im Kontext der Filmbil-
dungsarbeit mit alteren Kindern ein: Bei unserer
Jugendfilmjury haben sich Jugendliche gemeldet
und wir haben ihnen jede Woche einen Film im Kino
gezeigt und diesen dann diskutiert. Da ist uns auf-
gefallen, dass ein Junge mit Migrationshintergrund
ganz anders auf DIE NACHT DES JAGERS (Charles
Laughton, US 1955) geblickt hat, dass ihn der
religidse Fanatismus der Hauptfigur ganz anders
beriihrt hat, was dann auch das Sprechen der ganzen
Gruppe stéarker darauf gebracht hat. Bei den jiingeren
Kindern féllt mir so etwas nicht so stark auf, vielleicht
auch, weil die Filme, die wir zeigen, nicht in dieser
Art kontrovers sind. Die haben oft einfach mit den
basalen Dingen des Kinos zu tun, mit Bewegung,

mit Licht, mit Rhythmus und somit mit den eigenen,
unmittelbaren Erfahrungen.

AB Ein wenig verlassen wir ja jetzt die Ebene des
Organisatorischen und Strukturellen und kommen
zur konkreten Arbeit mit den Kindern, im Kino oder in
der Kita bei den Aktiveinheiten. Ist das tatsachlich
so, dass da, in der Altersgruppe und in der Begeg-
nung mit eher experimentellen, abstrakten filmischen
Formen diese Unterschiede — der Biografie, der
Erfahrungen, der Sprache — nicht mehr so eine Rolle
spielen?

BM Es gibt beim MiniFilmclub sehr viele Dialogan-
l&sse, um einander besser zu verstehen. Ein Beispiel,
was ich immer sehr schon finde, ereignete sich bei
der Einheit, die wir ,Kinomagie“ genannt haben und

bei der es um Grundelemente des Kinos geht, um
das In-Bewegung-Setzen von Einzelbildern, um die
Illusion des Films zu erzeugen. Dann gucken wir ja
DIE ANKUNFT EINES ZUGES AUF DEM BAHNHOF
IN LA CIOTAT (Briider Lumiere, FR 1896) an. Maha,
die damals ungeféhr funf Jahre alt war, sieht dann
den Film und als sie gefragt wird, was denn vielleicht
die Unterschiede zu heute sein kdnnten, sagt sie:
,Friher war die Welt schwarz-wei3, heute ist sie bunt,
das ist viel schoner. Friher konnten sich die Men-
schen nicht auseinanderhalten, weil alle schwarz-weiB
waren.” Solche Prozesse werden im Sehen der Filme
angeregt und bieten unglaubliche Dialoganlasse,

in denen es darum geht, die Welt zu verstehen - in
Schwarz-WeiB, bunt und entlang der Frage, was
daran schoner ist, wenn die Diversitat der Welt sicht-
bar ist. Das ist dann nicht mehr nur Medienpadagogik
oder Filmbildung, wo man erklaren wirde, dass das
eben friiher mit dem Aufzeichnen von Farben nicht
ging. So etwas passiert im MiniFilmclub andauernd.

AB Aida sprach vorhin Uber die Sprachbarrieren,
die besonders bei der Einbindung der Eltern in

den MiniFilmclub zu tUberwinden sind. Spielen diese
bei der Arbeit mit den Kindern dann auch noch eine
Rolle?

BM Also Kinder lernen ja unglaublich schnell die
deutsche Sprache und sind im Vorschulalter der
deutschen Sprache schon so gut méachtig, dass wir
sehr gut mit ihnen kommunizieren kénnen. Naturlich
ist nicht alles Sprache. Und dieses Erklarende tber
Sprache ist nicht das, was unser erster paddagogischer
Ansatz ist, sondern die Kinder selber sprechen,
agieren, szenisch verstehen und auswerten lassen ...
das steht eher im Fokus. Sprache eher im Sinne

des Sichausdriickens als des Erklérens.

BY Ich habe immer wieder auch Gruppen, in denen
Kinder sind, die noch nicht so gute Sprachkennt-
nisse haben, die zum Beispiel gerade erst nach
Deutschland gekommen sind. Da geht es erst einmal
darum, die Filme ganz unmittelbar zu erleben, das
funktioniert dann auch, weil die meisten Filme ja
abstrakt sind und nicht tiber Sprache funktionieren.
Und im Nachhinein stellen wir auch erst mal sehr
einfache Fragen: Was habt ihr gesehen? Oder: Was
habt ihr geh6rt? Und da kénnen sich im Grunde alle
Kinder einbringen. Welche Farben habt ihr in einem
Film von Norman McLaren gesehen, war das jetzt
Rot oder Gelb oder Griin? Damit finden die Kinder
einen einfachen Zugang und auch einen Anlass, sich
zu artikulieren und auszuprobieren, auch sprachlich.
Und in den Aktiveinheiten geht es ja dann auch darum,
sich den Filmen ganz sinnlich, kdrperlich anzuné-
hern. Viele Kinder tanzen auch zu den Filmen, rufen
herein, tauschen sich aus.

BM Ich glaube, auch wichtig ist, dass im Team

des MiniFilmclubs eben jemand wie Samah ist oder
auch jemand wie ich, und da ja auch unglaublich viel
Kommunikation stattfinden muss, weil es eben viel
zu verhandeln gibt, das fremd ist — flir mich und auch
fUr sie. Und das auch erstmal anzuerkennen, dass
sie eben mit anderen inneren Landkarten auf die Welt
schaut und auch auf den MiniFilmclub schaut, auf
die Art und Weise, wie sie zu der Erziehung ihrer
Kita-Kinder beitragt. Das ist schon sehr komplex und
in keinster Weise eindimensional. Es erfordert viel
echte Auseinandersetzung, die auch von Spannungen
gepragt sein kann und in keiner Weise nur beschwich-
tigend ist, wirde ich sagen. Das finde ich eben in
der Arbeit mit Kindern, mit den Eltern, mit dem DFF
und mit den Erzieher*innen, die am MiniFilmclub
beteiligt sind, unglaublich wichtig; dass es nicht so
ein Den-Deckel-Draufsetzen ist, sondern dass eine
echte Auseinandersetzung stattfindet, die auch
schwierig ist und in der man nattrlich auch Fehler
macht. Sehr viele Fehler sogar. Und schén wére es,
wenn man diese Fehler méglichst hdufig erkennt

und dann eben auch darauf reagieren kann.

AB Das ist ein dauerhafter Prozess und hat eher
mit einer Haltung zu tun, die man der Sache gegen-
Uber einnimmt, als mit irgendwelchen Formeln, nach
denen man das abarbeitet. Vor dem Hintergrund
eurer Beschreibungen wirde ich es vielleicht so sagen:
Es gibt durchaus so etwas wie ein GerUst, bestimmte
Prozesse und Abldufe, die man nicht tberspringen
kann, weil man sonst gar nicht an den Punkt kommt,
wo diese Haltung zum Tragen kommt und wieder
und wieder ausprobiert werden kann, im direkten
Kontakt mit den Kindern, in der Bildungssituation.
Mir geféllt in dem Zusammenhang sehr der Begriff
der ,inneren Landkarten“. Zum einen impliziert das ja
Fragen der Orientierung und Ausrichtung, die indivi-
duell bei jedem anders sein kdnnen, die aber auch
von Fragen der Kommunikation, der Migrationser-
fahrung, also groBeren gesellschaftlichen Zusammen-
héngen gepragt sind. Zum anderen verweist der
Begriff aber auch auf etwas anderes, das ihr erwéhnt
habt, ndmlich dass ihr gerne mit abstrakten Filmen
arbeitet: Diese sind produktive Bildungsgegenstéande,
denen man begegnet, weil sie durch ihre Abstraktion
sehr das Individuelle in jedem Einzelnen, die Spezi-
fika jeder inneren Karte hervorrufen kénnen. Mir
leuchtet das ein, dass diese abstrakten Arbeiten bei
Kindern sehr relevant sind, aber vielleicht auch vor
dem Hintergrund einer interkulturellen Filmbildung
nochmal an Bedeutung gewinnen, weil sie die asthe-
tische Erfahrung jenseits von Klischees — des Abge-
bildeten, der Narrationen, der Charakterentwicklung
— ermdglichen.

Und dann gibt es ja doch auch Filme, die durchaus
mit den konkreten Realitdten der Welt in Berlihrung
kommen und Uber die ich genau deswegen auch
gerne sprechen wirde: Ganz konkret denke ich an

LES KIRIKI — ACROBATES JAPONAIS (Segundo de
Chomon, F 1907) und WHEN CITIES FLY (Khaled
Mzher, JO/DE 2017). Beide Filme sind nicht abs-
trakt, sondern beziehen sich sehr konkret auf soziale
und politische Realitaten. Bei LES KIRIKI ist das die
Tatsache, dass die Akrobat*innen in dem Film Masken
tragen, die man als Klischee oder auch Persiflage
eines asiatischen Gesichtes lesen kann, wobei man
im selben Atemzug auch sagen kdnnte, dass sie den
Masken aus dem No-Theater nachempfunden sind.
Das ist schwer zu entscheiden. In WHEN CITIES
FLY geht es ja auch um soziale Realitdten — um jene
Menschen, die von ihren Dachern Drachen steigen
lassen und von den Kindern, die am Boden, inmitten
von Ruinen, Papiertiten steigen lassen. Unabhéngig
davon, was genau man darin sehen méchte, wird
hier eine Realitat, eine nicht-westliche, soziale Realitat
sichtbar. Das ist jetzt mal die Perspektive eines Er-
wachsenen auf diesen Film, eines Erwachsenen, der
sich fragt, wie das vor dem Hintergrund einer interkul-
turellen Filmbildung einzuschéatzen ist. War das jemals
bei den Kindern, die diese Filme gesehen haben,

ein Thema und wenn ja, in welcher Form? Und wie
geht ihr konkret mit diesen Zusammenhangen um?

BM Interessant ist die Auswahl der Filme, die du
jetzt getroffen hast. Viel haufiger tauchen diese
Themen, dieser Bezug zu gesellschaftlichen Realita-
ten bei SPIEL MIT STEINEN (Jan Svankmajer, AT
1965) auf, weil es eben ein Spiel mit schwarzen und
weiBen Steinen ist. Das kommt, glaube ich, aus dem
BedUrfnis der Kinder, ihre Identitat, ihre Lebenswelt
an diese Filme anzubinden, und sie verbinden das
sofort mit der Realitét verschiedener Hautfarben.
Bei LES KIRIKI wiederum ist die Identifikation ganz
deutlich und durchgéngig, &hnlich wie bei Pippi
Langstrumpf, dass der oder die Kleinste am stérks-
ten ist. Aber ich habe mich tats&chlich auch gefragt,
wie ein Kind mit asiatischem Phanotyp den Film
wahrnehmen wirde. Diese Thematiken treten ja nicht
nur im MiniFilmclub auf, die Frage der Verkleidung an
Fasching — als was darf man sich verkleiden, was ist
stereotyp, was ist rassistisch und wie geht man
damit um — ist auch so ein Moment. Das ist ein
weites und sehr schwieriges Feld, ich habe da keine
eindeutige Antwort.

Und bei WHEN CITIES FLY ist dieser direkte Blick
auf die Kinder, dieses direkte Angucken, fast wie
eine unmittelbare Begegnung, in der etwas aus dem
Film in den Kinoraum hintberdringt, ein zentraler
Moment. Da diskutieren wir natirlich mehr tber Ver-
schiedenheiten...
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AB kannst du das mit den Verschiedenheiten
ein wenig ausfiihren? Wie sprechen Kinder tber den
Film, welche Rolle spielen Verschiedenheiten?

BM Kinder sagen nach dem Ansehen von Filmen:
,Der bin ich.”“ Oder: ,Die bin ich.“ Bei VIRTUOS
VIRTUELL (Maja Oschmann, Thomas Stellmach, DE
2013): ,,Das bin ich, die Linie!“ Bei WHEN CITIES
FLY erlebe ich das so, dass sie das erst beim zweiten
oder dritten Mal tun. Weil es eben auch konkrete
Menschen sind, ist es nicht ganz so leicht, sich zu
identifizieren. In der Kita Lavendula gibt es zum
Beispiel die Geschichte, dass die Kinder dann die
Plastiktiten mit in dieser Region bekannten Designs
erkannt und sie spater aus dem Sommerurlaub mit-
gebracht haben. In der Kita Griine SoBe haben nicht
so viele Kinder so einen Bezugspunkt gefunden, sie
finden eher die Stadt schon, weil sie ihnen in dieser
Form fremd ist. Und dann gibt es Dinge, die ihnen
gar nicht fremd sind, das Spiel mit ganz einfachen
Materialien zum Beispiel. Aber dass sie mehr Spiel-
zeug haben, das ist schon auch ein Thema, daflr
gibt es ein Bewusstsein.

BY Bei WHEN CITIES FLY und den Kindern aus
der Kita Lavendula hatte ich das Gefiihl, dass sie
sich darin sehr stark wiedererkannt haben, weil sie
eine andere Verbindung mit so einer Stadt haben.
Kinder haben gesagt: ,Das ist doch in Marokko.“
An dem Tag waren aber auch Kinder aus Jordanien
da und die Kinder aus dem Herkunftsland haben
gesagt: “Nein, das ist in Jordanien, ich kenne die
Stadt.“ Es war fUr sie sehr schon, dass sie im Kino
des DFF das Geflihl hatten, so etwas wie eine erste
oder zweite Heimat wiederentdecken zu kénnen.
Der Film hat den Kindern sehr groBe Freude bereitet,
sie haben sich in ihrer Identitat gestarkt gefuhlt und
waren stolz, dass in ihrem Land so ein Film gedreht
wurde und dann im Kino des DFF zu sehen war. Ein
Kind hat den Film mit nach Hause genommen, um
ihn seinen Eltern zu zeigen. Das hat der Film generell
sehr stark: diese ldee, man schaut Menschen an
und wird angeschaut, dieses lebendige Blicken, das
die Kinder sehr intensiv erlebt haben. In der Pause
sprachen wir dann noch ganz viel Gber Reisen und
andere Stadte und Lander. Und als die Kinder dann
auch noch diese Titen aus dem Urlaub mitgebracht
haben, hatte man so das Gefiihl, dass der Film seinen
Weg in die Familie gefunden hat, dass es da eine
sehr hohe Wertschétzung des Films, der Erfahrung
durch die Kinder gab.

DD Als wir den Film bei ,,GroBes Kino, kleines Kino*“
im Arsenal — Institut fur Film und Videokunst gesehen
haben, waren wir sehr fasziniert, auch weil der Film
so einfach ist, weil es um Kinder geht und weil man
mit ihnen Uber das Kino Kontakt aufnimmt. Solche
Uberlegungen sind wichtig, wenn wir Filme fiir den
MiniFilmclub aussuchen.

Und dann geht es auch darum, dass die Filme in
ihrer Gesamtheit zueinander passen, dass sie eine
Vielseitigkeit abbilden. Deswegen haben wir in der
ersten Edition auch einen Stummfilm aufgenommen.
Und LES KIRIKI hat uns Uberzeugt, weil es so ein
wunderbarer Filmtrick ist, bei dem eine unmégliche
Welt entstehen kann. Erst Uber ,,.360°“ wurde uns
dieser kritische Blick als eine andere Perspektive
bewusst. Und ich glaube, ich teile ihn noch immer
nicht. Ich sehe da eine groBe Wertschéatzung fur die
japanischen Turner*innen. Wir haben jetzt angefangen,
das zu kontextualisieren, indem wir geschaut haben:
Was war das Japanbild um 1900, wie ist der Impres-
sionismus, Van Gogh, wie ist die Kunst allgemein mit
Japan umgegangen? Jetzt liberlegen wir, wie wir
diese Kontexte mit dem Film verbinden kénnen. Aber
die Diskussion unter den Kindern war nie irritiert von
dieser Darstellung, es ging immer um die Faszination
fr diese Kraft des Kleinsten.

BY Auch in der Aktiveinheit arbeiten wir in gewisser
Weise an der Entschlisselung dieses Tricks, der
aber trotzdem flr die Kinder faszinierend bleibt. Wir
machen dann Fotos von den Kindern, auf denen sie
sich zu akrobatischen Kunststiicken zusammen oder
Ubereinander legen und somit so stark wirken wie
die Akrobat*innen im Film. Bei mir selbst ist es auch
so, dass mir erst durch das Projekt 360° dieser Blick
fur das Klischee bewusster geworden ist. Ich frage
mich immer mehr, ob es Sinn macht, und wenn ja,
wie wir die Kinder dafiir sensibilisieren. Denn es ein-
fach nur zu erwahnen, wére zu oberflachlich, man
muss es sich erarbeiten. Ich habe da noch keine
endglultige Antwort gefunden.

BM Ich denke, dass uns die Kinder zeigen werden,
wenn das ein Thema ist. Und wenn sie es tun, mis-
sen wir das aufnehmen. Und weil die Gruppen der
Grinen SoBe divers sind, ist die Wahrscheinlichkeit
schon gegeben. Rassistische Stereotype sind im
Kita-Alltag andauernd vorhanden, wir haben dauernd
mit Ausschllssen zu tun.

ABA WHEN CITIES FLY habe ich bisher nur einmal
gesehen. Als Eindruck ist mir vor allem geblieben,
dass es sehr fréhliche Kinder sind. Das spielerische
Moment mit den Plastiktiten zeigt ein gewisses MaB
an Kreativitat, das nicht unbedingt selbstversténdlich
ist. Es gibt diesen Gestus: ,Wir machen aus dem,
was wir haben, das Beste! Wir sehen in dieser Tlite
einen Drachen!” Insofern finde ich es einen sehr
berlihrenden Film. Die Stadt mag vielleicht ein wenig
trist aussehen, so wie alle groBen Stadte in der
MENA-Region, aber durch den Wind hat das etwas
sehr Bewegliches, etwas Flirrendes. Diese komplett
andere Perspektive auf die Stadt, das ist fiir Kinder
schon ein Kinoerlebnis — darliber kann man sich un-
terhalten.

Bei LES KIRIKI sehe ich aber schon primér dieses
Klischee und fur mich geht es dann um die Frage:
Wann bekomme ich die Geschichte des ,albernen
Asiaten® zum ersten Mal erzahlt und wie oft wird es
mir im Laufe meines Heranwachsens nochmal be-
gegnen? Das geht ja dann weiter Uber Kinderlieder —
»,Ching Chang Chong, Chinese sein nicht dumm!“
oder ,,Drei Chinesen mit dem Kontrabass*. Ich erin-
nere mich an meine eigene Kindheit, und an die Figur
Hop Sing in BONANZA, eine héchst alberne Person.
Es ist eben die Dichte des Narrativs, das die Diskrimi-
nierung am Ende ausmacht. Und nicht speziell dieser
eine Film. Und die Frage ist: M6chte ich mit diesem
Narrativ anfangen?

Welche Geschichte wird mir von wem zuerst erzahlt?
Und wo begegnet mir diese Erzahlung immer wieder?
All die anderen Aspekte des Films finde ich auch
sehr spannend und ich verstehe, warum man ihn
zeigt. Ich glaube aber, dass Kinder sehr wohl Macht-
strukturen von Anfang an wahrnehmen, und wenn
sie einen asiatischen Phénotyp haben, werden sie
irgendwann merken, dass sie doch ein wenig anders
behandelt werden.

DD Aber ich finde sie nicht lacherlich. Ich finde sie
stark, sie kdnnen ja etwas. Und es ist eben ein Film
von 1907 und somit auch einfach ein Zeitdokument.
Sollen wir sie dann nicht mehr zeigen? Nur weil sie

ein Narrativ erzéhlen? Das ist auch eine problemati-
sche Entscheidung, gerade als Filmerbe-Institution!

ABA Nicht alles, was man erbt, ist toll.

DD Aber das bedeutet nicht, dass man das dann
wegtut. Dann schreibt man ja Geschichte um.

AB Einerseits ist da Aidas sehr berechtigte Frage:
Mochte ich die Instanz sein, die so ein Narrativ
beginnt? Dann ist da Danielas ebenso zentraler Ein-
wand: Es kann nicht sein, dass Geschichte umge-
schrieben wird und naturlich ist das Friihe Kino

voll von genau diesen Bildern, voll von kulturellen
Klischees, die aus dem Varieté, der Unterhaltungsin-
dustrie vor dem Kino, lbernommen wurden. Und
dann kénnte man aufnehmen, was Britta sagt: Die
Kinder thematisieren das ja nicht, fUr sie ist das ja
nicht sichtbar.




ABA Wir sprechen in der interkulturellen Arbeit
durchaus von ,unconscious biases”, also dass wir
sehr wohl ein Unterbewusstsein haben, das gepragt
ist von Diskriminierung, und das fangt eben sehr
frih an. Das sind Dinge, die uns nicht bewusst sind,
die aber in unserem Unterbewussten fest und tief
verankert sind. Deswegen muss man sich im Klaren
sein, dass nicht alles, was man erbt, einfach so
weitergegeben werden kann, dass das kritisch be-
leuchtet werden muss.

BM Das Unterbewusste von Kindergruppen ist ja
immer auch stark von Aggressionen gepragt: Das als
fremd Wahrgenommene macht Angst, provoziert
zum Ausschluss. Fur mich wére eben erst mal wichtig,
dass man die ganzen Geflihle, die dahinterstehen
erkennt und auch benennt und darilber in Diskussion
kommt. Es gibt immer, an allen unseren MiniFilm-
club-Filmen Dinge, die das Unterbewusste ansprechen
— das Thema Sexualitét, die Verschlingungsangst bei
SPIEL MIT STEINEN ist ein wahnsinnig groBes zum
Beispiel. Das liegt auch daran, dass die Filme — auch
die abstrakten — eben einen irren Bedeutungsiiber-
schuss haben. Ich wiirde da immer vom kompetenten
Kind ausgehen und sagen: Wir nehmen das Unter-
bewusste und diskutieren das, erleben das.

AB Fir mich stellt sich in diesem konkreten Fall bei
LES KIRIKI im Kontext des MiniFilmclubs die Frage
noch mal anders, weil ich mich frage, wie ich das,
was wir hier besprechen, fir Kinder reflektierbar
machen kann. Bei einem 14-jahrigen Jugendlichen
wusste ich fur mich, wie ich das sprachlich fassen
kann, damit die Komplexitat der Fragestellung,

die der Film stellt, greifbar ist. Bei einem drei- bis
funfjdhrigen Kind wére ich zumindest tberfordert,
wie man es bespricht.

DD Aber das ist ja das, was Bettina sagt — wir
schauen, was aus der Gruppe kommt. Wir wollen ja
wissen, was die Kinder sehen, héren, wie sie mit
dem Film umgehen ... das ist ja auch unser Interesse
daran. Wir haben ja nicht den Anspruch zu belehren.
Die sollen den Film sehen und damit in ihrer Welt
etwas machen, auf ihrer eigenen inneren Landkarte.

BM Ich finde, dass man Kinder da generell un-
glaublich unterschétzt. Wenn man mit Kindern in eine
echte Auseinandersetzung geht, mit ihren Lebens-
welten und ihrer Sicht auf die Welt, kann man von
ihnen unglaublich viel lernen, auch weil darunter die
gleichen Gefuhle liegen wie bei Erwachsenen. Nattir-
lich muss man eine Sprache finden, wie man mit
Kindern solche Sachen thematisiert. Oder man muss
eben aufnehmen, wie sie das thematisieren. Es

ist also ein Konflikt, vor dem wir da stehen mit LES
KIRIKI, und diesen Konflikt zu thematisieren, ware
auch meine Herangehensweise. Vermutlich ist der
Konflikt nicht einfach so zu tGberwinden, sondern wir
mussen ihn aushalten, um uns im Hier und Jetzt neu
zu positionieren.

PADAGOGISCHES
BEGLEITMATERIAL ZUR
FILMEDITION

DES MINIFILMCLUBS
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VORWORT

FRUHKINDLICHE FILMBILDUNG AM DFF -
DEUTSCHES FILMINSTITUT & FILMMUSEUM

Unbestreitbar leben wir heute in einer Gesellschaft,
die uns standig und auf allen Kanalen mit (bewegten)
Bildern umgibt — auf unseren Smartphones und
Tablets, vor dem Fernseher, im Kino, beim Warten
auf den Zug oder beim Spaziergang durch die Stadt,
wo uns groBBe Werbeleinwande vielversprechende
Produkte anpreisen. Auch Kinder nehmen bereits
sehr frih in ihrer Entwicklung diese alltdgliche Flut an
Bildern wahr, welche ihre Sozialisation maBgeblich
mitbestimmt. Angesichts dessen stellt sich die Frage,
wie Kinder in ihren Bildungsprozessen und ihrer
Sozialisation von filmischen Bildern begleitet und mit
ihnen gestarkt werden kénnen.

Das DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum
mochte als Kino, Museum und Archiv das Filmerbe
sichtbar und erlebbar machen, fir die Vielfalt filmi-
scher Ausdrucksformen begeistern und gemeinsam
mit pddagogischen Expert*innen Vermittlungsange-
bote schaffen. Die Vermittlung unseres Gegenstands,
des Films, und dessen angestammten Ortes, des
Kinos, befindet sich hierzulande im Spannungsfeld
zweier dominierender Diskurse: der Medienpadagogik
und der Kulturellen Bildung. Auch unsere Arbeit
lehnt sich jeweils an diese an oder grenzt sich von
ihnen ab. Doch bevor das Leitbild der Filmbildung
und -vermittlung am DFF im Folgenden detailliert
erlautert werden soll, lohnt sich ein Blick in unsere
Nachbarlander Frankreich und GroBbritannien. Er soll
helfen zu verstehen, wie die jeweilige gesellschaft-
liche Grundhaltung gegeniiber Film die Vermittlungs-
ansétze der Filmbildung prégen kann — und wo sich
das DFF in diesem Kontext positioniert.

Film Literacy in GroBbritannien

In GroBbritannien wird davon ausgegangen, dass
(kritisches) Filmsehen erlernt werden muss. Das dort
vorherrschende Konzept der ,,Film Literacy” bezeich-
net den Prozess des Lernens der ,Sprache” bezie-
hungsweise des Zeichensystems des audiovisuellen
Mediums Film. So wird angenommen, dass Kinder
schon mit etwa zwei Jahren spielerisch eigene Strate-
gien im Umgang mit Filmbildern entwickeln. Cary
Bazalgette, ehemalige Leiterin der Filmvermittlung am
British Film Institute (BFI), hat in ihren Forschungs-
arbeiten herausgefunden, dass sehr junge Kinder

vielseitig mit Film interagieren: Sie sind dem Bild
mal konzentriert zu-, mal abgewandt, tanzen, singen
oder ténen dazu, verarbeiten das Gesehene im Spiel
und ahmen dargestellte Emotionen nach. Schritt-
weise entwickeln Kinder so ein Geflihl fir das sym-
bolische System filmischer Ausdrucksformen. Dabei
schulen sie zugleich ihr Gedachtnis und ihre Fahig-
keit, Spielarten menschlichen Verhaltens besser zu
verstehen, um so ihren eigenen Umgang mit der Welt
zu bereichern. Film Literacy in GroBbritannien setzt
voraus, dass Kinder und Jugendliche immer schon
diese personliche Vorerfahrungen in die Vermitt-
lungssituation mit einbringen, und sie entsprechend
bedacht werden missen.

Cinéphilie und Kino als Kunst in Frankreich

Die Haltung des DFF wird maBgeblich bestimmt von
der Filmbildung in Frankreich allgemein und dem
Ansatz Alain Bergalas im Besonderen. Dessen Theorie
nimmt die Liebe zum Kino (franz. ,,Cinéphilie“) als
Ausgangspunkt. Gelingt es, diese im Vermittlungspro-
zess zu entfachen, kann sie nachhaltig den Zugang
zu Film beeinflussen. Mit dieser Uberzeugung pragte
Bergala die Filmbildung in Frankreich entscheidend.
Er reformierte die Konzepte flr die Arbeit mit Film

in der Schule und an anderen Bildungsorten, die
sich der Auseinandersetzung mit bewegten Bildern
widmen. Heute arbeitet in Frankreich ein landes-
weites Netz aus Filmlehrer‘innen und Kinos nach
seinen Grundlagen.

»Kino als Kunst“ — so der Titel von Bergalas Manifest,
der gleichzeitig seine kulturpraktische Haltung und
die grundlegende These seines Bildungskonzepts
beschreibt — schlieBt an Theorien aus den 1930er
Jahren an. Den Uberlegungen Walter Benjamins,
Siegfried Kracauers oder Erwin Panofskys etwa ist
gemein, den Film als ,siebte Kunst® zu betrachten.
Auf dieser Grundlage versteht sich die Filmbildung
als Teil der Asthetischen Bildung, die eine Begegnung
mit Kunstwerken als essenziell fir die Persdnlich-
keitsentwicklung versteht. In der Kunst begegnet uns
JAlteritat” beziehungsweise ,das Andere”, begegnen
uns Momente der Anarchie und Unordnung in sonst
linearen und klar strukturierten Bildungsprozessen.
SchlUsselfigur der Begleitung dieser Begegnung ist
in Bergalas Filmbildungskonzept der ,Passeur” (,Fahr-
mann*“ oder ,Schleuser®). Dieser lasst die Kinder mit

dem Kunstwerk in Beziehung treten und vermittelt
nicht vorgefertigtes Wissen von oben herab, sondern
initiiert sowohl eine sinnlich-kreative als auch kritische
Auseinandersetzung mit dem Gesehenen. Dabei
bringt er seine Persodnlichkeit mit ein und begegnet
den Kindern und Jugendlichen auf Augenhdhe — so
lernt der*die Vermittler*in als ,,Passeur” auch immer
selbst.

Indem Bergala Film den Kinsten zuordnet und
Cinéphilie vermittelt, macht er ihn zum ,guten Objekt“.
Ein entscheidender Unterschied zu denjenigen me-
dienpéadagogischen Ansétzen in Deutschland, die
Film in erster Linie als Kommunikationsmittel und
Massenmedium betrachten, dessen Sprache es vor
allem zum Schutz vor manipulativen Einflliissen zu
verstehen gilt. Bergalas Padagogik setzt hingegen
auf genaue Beobachtung und Vergleich. Sie sensibili-
siert fur die individuellen und vielgestaltigen filmi-
schen Schaffensprozesse und Manifestationen. Sie
férdert Geschmacksbildung, mdchte dabei aber
nicht den ,,guten“ Geschmack lehren, sondern viel-
mehr zum selbstbewussten Umgang mit bewegten
Bildern anregen. Unabhéngig ihrer sozialen Herkunft
soll so allen Kindern die Méglichkeit zuteilwerden,
personliche Vorlieben auszubilden und Verknipfun-
gen zwischen unterschiedlichen Genres und Stilen,
aber auch zu anderen Kunstformen herstellen zu
kénnen.

Filmbildung in Deutschland und Haltung des DFF
Im Vergleich zu den Anséatzen aus GroBbritannien
und Frankreich scheint die Filmbildung in Deutsch-
land von der Haltung dominiert, Film grundséatzlich
eher skeptisch zu begegnen. Im Vergleich zum posi-
tiv konnotierten ,,guten Objekt” gilt dieser hier oft
noch als das ,,bdse Medium®. Obwohl sich in den
letzten Jahren auch hierzulande viele andere Filmbil-
dungsansatze entwickelt haben, herrscht vor allem
im System Schule noch immer eine bewahrpadago-
gische Haltung vor. Die bereits erwéhnte Medienpa-
dagogik etwa mochte mit Bildungsangeboten
Kompetenzen vermitteln, die wie Handwerks- oder
Ristzeug zum Umgang mit Filmbildern wappnen.
Film wird dabei in der Regel als weiteres Medium der

Massenkommunikation neben dem Fernsehen oder
Radio verstanden, was weder seiner Geschichte
noch seiner kiinstlerischen Dimension gerecht wird.
Dementsprechend wird Filmbildung stérker als Pra-
ventionsmaBnahme denn als asthetische Erfahrung
in der Begegnung mit einem Kunstwerk gedacht.
Warum ist das so? In seiner Schrift ,,Filmbildung!
Traditionen, Modelle, Perspektiven® findet Raphael
Spielmann eine Erklarung fur diese Tendenz in der
Geschichte Deutschlands: Wéhrend der Zeit des
Nationalsozialismus wurde Film massiv fur Propagan-
dazwecke und als Mittel zur ideologischen Gleich-
schaltung eingesetzt. Gleichzeitig ist die Einteilung
in gute und b&se oder gar schlechte Kunst nicht
nur dem Film vorbehalten, wie beispielsweise die
,Schmutz und Schund“-Debatte in der Literatur des
frihen 20. Jahrhunderts zeigt.

Filmbildung und -vermittlung am DFF grenzen sich
deutlich vom bundesweiten Diskurs der Medienpa-
dagogik ab und verorten sich stattdessen beim An-
satz ,Kino als Kunst® Alain Bergalas — und damit im
Umfeld der Kulturellen Bildung. Unsere Vermittlungs-
konzepte betrachten wir im Kontext der etablierten
Kinste, etwa der Bildenden Kunst, der Musik oder
dem Theater. Asthetische Erfahrungen, zu denen bei-
spielsweise das Erleben eines Klangs oder eines Ge-
maldes, aber auch der forschende Umgang mit Sand
oder Wasser gehéren kénnen, machen das Funda-
ment dieser Kulturellen Bildung aus. Im spielerischen
Modus einer ,sinnlichen Weltzuwendung, die noch
ohne Bedeutungszuschreibungen auskommt® so
Dietrich, Krinninger und Schubert in ihrer ,,Einfihrung
in die Asthetische Bildung“, lernen Kinder, ,ihre Ein-
dricke frei zu gestalten, zu ordnen und sogleich alles
wieder in Frage zu stellen. Unabhangig von einem
Ergebnis kdnnen sie sich im Hin und Her von Ein-
druck und Ausdruck, von AngestoBen-Sein und Da-
rauf-Antworten ,interesselos‘ der Dynamik des
Geschehens hingeben.“ Asthetische Erfahrungen
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sind immer verknipft mit den Sinnen, dem Kérper
und den Gefuihlen und unterscheiden sich von All-
tagserfahrungen. Sie sind bedeutungsoffen und er-
moglichen Kindern, ihrerseits gestalterisch aktiv zu
werden. Gerade in der frilhen Kindheit ist es wichtig,
das Selbstvertrauen des Kindes in die eigene Kreati-
vitat zu stérken, wie auch die Bundesvereinigung
Kulturelle Kinder- und Jugendbildung e. V. (BKJ) in
ihrem Positionspapier ,,Spiel und Kunst von Anfang
an — Kulturelle Bildung fir junge und sehr junge Kin-
der” unterstreicht.

Die Filmbildung und -vermittlung am DFF und insbe-
sondere das Projekt MiniFilmclub méchten die Ent-
deckungsfreude, die Neugier und die Offenheit vor
allem junger Kinder gegenlber Film férdern und
Freude am forschenden und experimentierenden
Lernen entfachen. Wir verstehen Kinder als gleich-
wertige, ebenburtige Mitglieder der Gesellschaft und
des kulturellen Lebens ,,von Anfang an®. Spiel, als
elementare Form des Lernens, ist uns dabei eine
wichtige Praxis im Umgang mit filmischen Eindri-
cken und dem Verarbeiten des Gesehenen. Auch die
beteiligten Vermittlerinnen und Padagog*innen ma-
chen gemeinsam mit den Kindern immer neue asthe-
tische Erfahrungen, lassen sich auf deren Tempo ein
und schaffen durch Rdume und Material Grundlagen
fur vielfaltige Erlebnisse.

Das DFF vermittelt Film als Kunst mit einer spezifi-
schen Asthetik, Sprache, Materialitat, Geschichte
und Wirkung. Wir mochten Cinéphilie stiften und die
Magie des Ortes Kino erlebbar machen. Durch eine
aktive und kreative Beschaftigung mit dem Gesehe-
nen méchten wir den selbstbewussten Umgang mit
Filmen férdern und die Wahrnehmung scharfen. Ob-
wohl Filmerfahrungen auch durchaus herausfordern
durfen, beachten wir dabei zugleich immer die alters-
gruppenspezifischen Bedirfnisse und individuelle
Anschlussmdglichkeiten.

QUALITATEN DES MINIFILMCLUBS

Die Projektbausteine

Ein maBgebliches Qualitatskriterium des MiniFilm-
clubs ist die vielschichtige und nachhaltig angelegte
Struktur des Projekts. Sie umfasst sechs Bausteine:

e Die Kita-Fortbildung ,,Filmbildung fir
Vorschulkinder” zum Projektauftakt

e Ein Tandemgesprach mit Padagog*innen
in den einzelnen Kitas

® Einen Elternabend im DFF

e Die Projektphase mit den Kindern an sieben
Terminen, Uber ein halbes Jahr verteilt

e Das Abschlussfest

e Das projektabschlieBende Reflexionsgespréach

Sowohl Fortbildung als auch Tandem- sowie Reflexi-
onsgesprach werden vom interdisziplindren MiniFilm-
club-Team aus P&dagog*innen der Kita Griine SoBe
und Filmvermittlersinnen des DFF gestaltet. Im Pro-
jektprozess ist es uns ein wichtiges Anliegen, alle
Beteiligten aktiv in die Gestaltung der Einheiten im
Museum und Kino einzubinden.

Die Kita-Fortbildung steht im Zeichen der Theorie
und Praxis dsthetischer Filmvermittlung. Einzelne
Filme und Methoden des MiniFilmclubs werden vor-
gestellt und praktisch ausprobiert. Erwartungen,
Fragen und Anliegen werden diskutiert. Im Tandem-
gesprach wird bei der konkreten Auswahl an Filmen
beraten, wahrend das MiniFilmclub-Team die Ein-
richtung kennenlernen und Hinweise geben kann, wie
der Film und die Filmbildung Einzug in die Einrich-
tung halten kénnen. Beim Elternabend lernen die
Eltern die Projektinhalte und Methoden kennen und
erhalten konkrete Einblicke in das Programm und
die Raumlichkeiten des Kinos und Museums.

Die Kinder besuchen letztere an sieben Terminen,
die jeweils einer bestimmten Dramaturgie folgen:
Beim ersten Termin etwa lernen die Kinder alle Raum-
lichkeiten kennen, in denen sie sich Uber den Pro-
jektzeitraum aufhalten werden. Sie eignen sich ,,ihre”
Raume korperlich an und lernen, sich in ihnen zu
orientieren. Einen MiniFilmclub-Ausweis mit Foto, wie
er sich fur einen richtigen Club gehort, bekommen
die Kinder ebenfalls ausgehandigt. Ein zweiter Termin
widmet sich dem besonderen Ort Kino und macht
diesen erforsch- und erlebbar (vgl. auch KINOMA-
GIE), wéhrend die restlichen Termine im Zeichen der
Kunst- und Experimentalfilme stehen und als Drei-
schritt aufgebaut sind: Schauen des Films im Kino —
kreative Auseinandersetzung mit dem Gesehenen -
nochmaliges Schauen mit geschéarfter Wahrnehmung.
Den letzten Termin im Museum gestalten die Kinder
mit ihren Lieblingsfilmen und Kreativeinheiten selbst.
Am Ende der Projektphase steht das Abschlussfest.
Familien und Freunde mehrerer Kita-Gruppen besu-
chen das DFF, um gemeinsam zu feiern und dabei
Impressionen, kiinstlerische Erzeugnisse und nicht

zuletzt die Filme der Aktiveinheiten zu betrachten.
Uber die gezeigten Werke kénnen Kinder und Pada-
gog*innen mitbestimmen, denn beim Abschlussfest
prasentieren die Kinder den Familien Museum und
Kino und erzdhlen von ihren Erlebnissen im Projekt.

Fir die Padagog*innen bildet wiederum das Reflexi-
onsgesprach, das in der Kulturkita Griine SoBe
stattfindet, den Projektabschluss. Die Teams der Kita-
Gruppen eines Halbjahres kommen zusammen, um
Uber die Projektlaufzeit zu reflektieren und dabei auch
den Vermittler‘innen des DFF wichtiges Feedback

zu geben: Ist es gelungen, das Thema Filmbildung in
der Kita zu etablieren? Fihlt sich das Team mit dem
Thema wohl oder braucht es noch etwas dafiir? Wel-
che Impulse wurden angestoBen und welche Quer-
verbindungen gibt es zu anderen Bildungsbereichen?
Darlber hinaus bietet das Reflexionsgesprach Raum,
um kreative Ideen und Hands-on-Tipps mit anderen
Kita-Teams zu teilen.

Die Filmauswahl

In der Konzeptionsphase des MiniFilmclubs wurden
zahlreiche Filme gesichtet und diskutiert. Recht
schnell wurde uns dabei klar, dass in der Auswahl
der ersten Edition ein Schwerpunkt auf abstrakten
und avantgardistischen Filmen liegen soll. Einerseits,
um den bereits filmsozialisierten Kindern ein breites
Spektrum filmischer Ausdrucksmaoglichkeiten zu
zeigen und andererseits, um kinstlerische Prozesse
im Austausch mit dem Kunstgegenstand anzuregen.
Letztere férdern die Filme durch den Verzicht auf
narrative Elemente und durch den Einsatz abstrakter
Formen ganz wesentlich. In TRUBSAL ADE dockt
beispielsweise ein fréhlich buntes Spiel aus Formen
und Farben zu Jazzmusik an die Wahrnehmungs-
offenheit von Kindern an. Diese begegnen dem
Abstrakten unvoreingenommen, wollen nicht gleich
einordnen und decodieren, verknipfen vielmehr ihre
eigene Erfahrungswelt miihelos mit dem Gesehenen.
Neben den rein abstrakten Bildern erkennen die
Kinder aber in Filmen wie SPIEL MIT STEINEN oder
SCHATTEN auch Motive und Formen ihrer alltagli-
chen Lebenswelt — beispielsweise eben Steine oder
Schatten, die auf Kinder grenzen- und generations-
Ubergreifend Faszination austiben.

Weil der Bildungsauftrag des DFF auch im Zugéang-
lichmachen historischer Filme liegt, ist das Friihe Kino
ein ebenso wichtiger Bestandteil der Filmedition.
LES KIRIKI - ACROBATES JAPONAIS verdeutlicht
dessen Qualitaten: die statische Kamera, das an eine
Theaterblihne erinnernde Setting und die aufwen-
digen Filmtricks, die das damals noch ganz junge
Medium zur Faszination der Menschen inszenierte.
Stellvertretend fir ein weit verbreitetes Genre dieser
Zeit, den Slapstick, steht DAS DURCHGEDREHTE
RAD. Der Film 16st im Kino wahre Lachorgien aus,
gerade, weil der Witz zur Freude der Kinder immer
und immer wiederholt wird. RAINBOW DANCE, ein

Vertreter der frihen Avantgarde, experimentiert mit
Found Footage (gefundenes, fremdes Filmmaterial),
Schablonen und leuchtenden Farben - lange bevor
der Farbfilm zum Standard wurde. Und VIRTUOS
VIRTUELL, ein zeitgendssischer Experimentalfilm,
entfaltet seine Magie im fein abgestimmten Zusam-
menspiel zwischen der historischen musikalischen
Vorlage und den dazu arrangierten Bildern.

Interkulturelle Perspektiven erdffnet WHEN CITIES
FLY. Der poetische, mit einer analogen Bolex-
Kamera gedrehte Film zeigt zeitgendssische Lebens-
welten von Kindern in Amman. EINE KLEINE DICK-
MADAM hingegen feiert nicht nur auf humorvolle
Weise einen unverfrorenen Umgang mit dem eigenen
Koérper, sondern ist auch ein gelungenes Beispiel der
aufwendigen Sandanimationstechnik. Gepréagt von
einem besonderen visuellen Zauber ist DER PLATZ.
Der Film verwebt dokumentarische Elemente mit
einer poetischen Bildsprache und transportiert die
Leichtigkeit eines Sommertags auf einem Platz im
Budapest der 70er Jahre ins Heute.

Zusétzlich zu ihrer jeweils eigenen Asthetik vermitteln
die Werke auch verschiedene filmkunstlerische Mach-
arten: die des Trickfilms, des Animationsfilms, des
direct film (= ohne Kamera durch die Bearbeitung des
Filmstreifens entstanden), des analog oder digital
gedrehten Films. Obwohl die einzelnen Werke dabei
ohne Dialoge auskommen, sprechen sie doch alle
Sinne an, sodass der Seheindruck im Kino oft direkt
in die Kérper der Kinder hineinwirkt. Sie reagieren
intuitiv und direkt mit Bewegung zu den Bildern,
assoziieren Gedanken und auch die ganz groB3en
Fragen des Lebens.

A
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Die Filmedition des MiniFilmclubs wird laufend um
neue Werke und die entsprechenden Arbeitsmateria-
lien erweitert. Unser erklartes Ziel ist dabei, durch
das Zuganglichmachen ungewdéhnlicher Filmformen
eine lebenslange Offenheit gegenliber dieser vielfal-
tigen Kunst anzuregen und Sehgewohnheiten von
Beginn an flexibel zu halten. Dieses Konzept gilt in
der Musikpadagogik unter dem Begriff ,,Open-Eared-
ness“ (,,Offenohrigkeit”) als erforscht und belegt.

Kooperation: Die konsequente Arbeit

im Tandem mit Pddagog*innen

Kernelement der Projektarbeit im MiniFilmclub ist die
enge Zusammenarbeit mit pddagogischen Fach-
kréften verschiedener Einrichtungen. Von Beginn an
wurde das Konzept des MiniFilmclubs im Tandem
mit der Kita Griine SoBe des freien Tragers Sozialpa-
dagogischer Verein zur familienergédnzenden Erzie-
hung e.V. und dem Kinderzentrum Stieglitzenweg
des stadtischen Tragers Kita Frankfurt entwickelt und
die jeweilige Expertise aus Kultureinrichtung und
Kita eingebracht. Nach der Erprobungsphase wurde
wieder im Team evaluiert und rekonstituiert. Seit
2016 steht das Format als buchbares Angebot der
Filmvermittlung des DFF zur Verfligung.

Neben der fortwahrenden Weiterentwicklung dieses
Formats im standigen Konzeptteam aus Padagog*in-
nen der Kita Griine SoBBe und Filmvermittler‘innen
des DFF ist die Tandemarbeit auf Augenhéhe auch
fur jeden einzelnen MiniFilmclub essenziell. Das Ken-
nenlerngesprach im Rahmen der Fortbildung 6ffnet
Raum fur Fragen, Wiinsche, aber auch Befiirchtungen.
An einem Termin in der Kita kldren wir konkrete Zu-
standigkeiten wahrend der Einheiten im DFF, denn
Grundlage einer gelingenden Arbeit mit den Kindern
ist fur uns das gemeinsame, ko-konstruktive Gestal-
ten der MiniFilmclub-Einheiten. Im Tandemgesprach
md&chten wir deshalb dazu einladen, geldufige Rollen
in der Vermittlungssituation und eine Haltung des
»~Abholens® oder passiven ,,Konsumierens® von Kul-
turangeboten aufzubrechen, ohne die Padagog*in-
nen im moglicherweise ungewohnten Umgang mit
Kunst allein zu lassen. Wahrend der gesamten Pro-
jektphase herrscht enger Kontakt: Vor und nach den
MiniFilmclub-Terminen gibt es die Mdglichkeit, sich
telefonisch auszutauschen, Wiinsche zu auf3ern oder
Fragen bezlglich der vertiefenden Arbeit mit Film

in der Kita zu stellen. Nicht zuletzt flieBen die Erfah-
rungswerte aus dem abschlieBenden Reflexionsge-
sprach auch in die permanente Konzeptarbeit des
MiniFilmclub-Teams ein. Zudem kdnnen sie fir die
jeweilige Kita den Auftakt bilden, Film als Schwer-
punktthema mit in das eigene Bildungskonzept auf-
zunehmen und weitere MiniFilmclubs zu besuchen.

\ 4

Methoden: Die praktische Arbeit
mit den Kindern in der Kulturinstitution

Die Methoden, die in der praktischen Arbeit mit den
Kindern zum Tragen kommen, haben sich maBgeblich
aus der padagogischen Tandemarbeit und aus der
Erprobung mit den Kindern in der Pilotphase des
Projekts entwickelt. Ausgangspunkt der Uberlegungen
war der Wunsch, ein intensives Format zu schaffen,
das nachhaltig Wirkung entfalten kann. Neben der
Einbindung der Padagog*innen und Eltern ist daher
wesentlich, dass die Kinder wiederholt und tber
einen langeren Zeitraum das DFF besuchen und dort
genlgend Zeit haben, die Raumlichkeiten kennenzu-
lernen und sich anzueignen.

Die sieben Termine der Projektphase flihren deshalb
zunachst an das Museum, dann an das Kino und
zuletzt an die abstrakten und experimentellen Film-
formen heran. Die einzelnen Einheiten spiegeln diese
Dramaturgie: Zu Beginn steht der kiinstlerische
Impuls in Form einer Filmsichtung im Kino, anschlie-
Bend regt eine Aktiveinheit zur gestalterischen und
sinnlichen Auseinandersetzung mit dem Gesehenen
an. Die Kinder nahern sich dem Werk aktiv, sammeln
asthetische Erfahrungen im forschenden Umgang
mit verschiedenen Materialien und ktnstlerischen
Techniken, die alle einen Bezug zum gesehenen Film
aufweisen. Nach der Aktiveinheit folgt die erneute
Filmsichtung im Kino mit nun sensibilisierter Wahrneh-
mung. Gesdumt werden die Treffen mit den Kindern
zudem von wiederkehrenden Elementen und Ritualen
wie dem Morgenkreis, den Bewegungsphasen oder
den Ess- und Trinkpausen. Durch diese methodische
Struktur lernen die Kinder nicht nur spielerisch die
Vor- und Frilhgeschichte des Films und abstrakte
Filmkunst kennen, sie haben auch die Mdglichkeit,
eine Bindung zu den Orten Museum und Kino und
zu den Vermittler‘innen des DFF aufzubauen. Selbst-
wirksamkeit und Kreativitdt werden durch die
kunstlerische Auseinandersetzung ohne Wertungen
gefdrdert.

Padagogische Grundhaltung

Auf Augenhohe, prozessorientiert und ko-konstruktiv
mdchten wir uns mit den Kindern experimentierend
und forschend der Kunstform Film n&hern. Dabei ver-
mitteln wir weder ein starr festgelegtes Programm,
noch arbeiten wir uns an einem Katalog von zu erwer-
benden Kompetenzen ab. Stattdessen mdchten

wir Selbstbildungsprozesse anstoBen und die Entde-
ckungslust der Kinder wecken. Das Kind, das mit
seinen individuellen F&higkeiten und Begabungen im
Mittelpunkt unseres Bildungskonzepts steht, verste-
hen wir als kompetent ,,von Anfang an®. Indem wir
auf Bedurfnisse nach Sicherheit und Geborgenheit
eingehen und ,,Bildung durch Bindung“ forcieren,
schaffen wir eine konstruktive Lernumgebung.

Methodisch verorten wir uns damit nahe der Reggio-
Padagogik, die davon ausgeht, dass Rdume als
»dritte Erzieher” fungieren. Diese sollen mit allen
Sinnen erlebt werden, Wohlbefinden auslésen und
Sicherheit vermitteln, um schlieBlich Lernanreize zu
schaffen und Beziehungen zu férdern. Mit dem Kino
und dem Museum 6ffnen wir R&ume, die Kinder
explorativ und kdrperlich — und nicht bloB neutral
oder abstrakt — erleben kdénnen. Hier entwickeln wir
gemeinsam Fragen und finden kreative Antworten.
Bieten vielfaltige und verfihrerische Materialien,
die die ,1000 Sprachen“ der Kinder zum Ausdruck
kommen zu lassen. Befahigen sie, sich auf Neues
und Unbekanntes einzulassen, hinter das Alltagliche
und Selbstverstandliche zu schauen. Im MiniFilmclub
gibt es dabei kein Richtig oder Falsch. Stattdessen
erkunden wir die vielfaltigen kinstlerischen Mittel des
Films gleichberechtigt und verarbeiten das Gesehene
mit allen Sinnen. Mal wird vor einer bunt bestrahlten
Leinwand getanzt und der farbige Schatten erkundet,
mal wird sich dem Material Sand und den Md&glich-
keiten seiner Animation gewidmet, mal werden Stein-
mannchen gelegt, Schatten im Museum gesucht,
wird auf Filmstreifen gemalt und gekratzt oder mit
Tusche experimentiert.

Nachhaltigkeit: Film in der Kita

Im Konzept des MiniFilmclubs ist die Wechselbezie-
hung und Pendelbewegung zwischen Kulturinstitution
und Kita elementarer Bestandteil: Die Filme wandern
als kindgerecht gestaltete und einfach zu bedienende
DVD nach der jeweiligen Einheit im DFF in die Kita.
Dort erweitern sie das Bildungsangebot und kénnen,
wie Bucher, eigenstandig von den Kindern genutzt
werden. Zudem erhalten die Padagog*innen nach
jedem Termin Anregungen zur spielerischen Weiterbe-
schaftigung mit den spezifischen Asthetiken und
Themen der MiniFilmclub-Filme in der Kita.

Damit Film dort auch nachhaltig Thema bleiben oder
in weiteren Schritten sogar Einzug ins eigene Bildungs-
konzept halten kann, ist gleichzeitig wichtige (Lobby-
YArbeit nétig. Obwohl es der Kita-Alltag meist nicht
ermoglicht, die Fortbildung mit allen Pa4dagog*innen
zu besuchen, ist es dennoch wichtig, die Einrichtung
auch im Ganzen zu erreichen. Die Vergangenheit

hat gezeigt, dass der MiniFilmclub mit seinen Quali-
tatsmerkmalen und dem zugrundeliegenden Vermitt-
lungsansatz eine hohe Uberzeugungskraft besitzt.
Doch im Hinblick auf die Zielgruppe herrschen
gegeniber Film oft noch Vorbehalte und Vorurteile —
etwa, dass Kinder vor dessen einnehmender Wirkung
bewahrt werden mussen oder bei hoher Mediennut-
zung abstumpfen. Das Format muss deshalb die
Méglichkeit bekommen, auch dem gesamten Kita-
Team prasent zu bleiben und Wirkung zu zeigen.

Eine Hiurde kann dabei die (fehlende) Infrastruktur

in der Kita sein. Ist es dort Uberhaupt mdglich, einen
Film auf groBer Leinwand Uber einen Beamer zu
betrachten? Gibt es einen Raum, der als Kinoraum
genutzt werden kann? Auch diesen Fragen widmet
sich das MiniFilmclub-Team und kann gegebenen-
falls zwischen Trager und Einrichtung vermitteln oder
praktische Hinweise zur Umsetzung geben.

N
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Erziehungspartnerschaften mit Eltern

und Familien

Erziehungspartnerschaften, so haben wir im Projekt-
prozess gelernt, sind elementarer Bestandteil gelin-
gender und nachhaltiger Filmbildung. Im Kita-Alltag
sind sie Teil der p&ddagogischen Arbeit und sollen vor
allem durch das interdisziplindre Team auch an den
kulturellen Bildungsort mitgebracht werden. Beim
Elternabend tritt das MiniFilmclub-Team deshalb im
Tandem aus Filmvermittlersinnen und Padagog*innen
auf und |&dt die Eltern dazu ein, selbst zum aktiven
Teil des Formats zu werden. Fir sie 6ffnen wir exklusiv
unser Haus und das Kino und laden sie ein, neben
den Raumlichkeiten auch unsere Haltung und unseren
Vermittlungsansatz kennenzulernen. Eine Filmsich-
tung mit anschlieBendem Gesprach sowie eine Fih-
rung durch die Dauerausstellung des Filmmuseums
geben plastische Eindriicke der Praxisarbeit mit den
Kindern. Beim Abschlussfest werden die Rollen dann
getauscht: Die Kinder sind zu Filmexpert*innen
geworden und fuhren die Eltern durch ,ihr“ Museum.

Mit einem Verteiler méchten wir die Kinder und Fami-
lien schlieBlich auch Uber das Projekt hinaus errei-
chen und zu Festivals und Familientagen einladen.
Unser Anliegen, Kontinuitdt und Nachhaltigkeit auch
in der Kommunikation mit den Eltern zu gewéhrleis-
ten, wird durch die Arbeit in den Kitas und durch die
(MiniFilmclub-)Padagog*innen untersttitzt.

Inklusion und kulturelle Teilhabe

LKultur fur alle!“ — das Credo des Frankfurter Kultur-
politikers Hilmar Hoffmann, der u. a. das Frankfurter
Museumsufer initiierte und die institutionelle Haltung
des DFF nachhaltig pragte, gilt bis heute. Als Haus
fur alle liegt das besondere Anliegen des DFF vor
allem darin, Menschen einzuladen, deren ,,alltdgliche
Umgebung” nicht unbedingt vom Frankfurter Muse-
umsufer und den dort ansassigen Einrichtungen
gepragt ist. Seit Projektbeginn widmet sich das inter-
disziplinare Team des MiniFilmclubs der Aufgabe,
Zugéange zu den Kulturinstitutionen Museum und
Kino zu schaffen und kulturelle Teilhabe zu ermd&gli-
chen. Gemeinsam mit dem Sozialpddagogischen
Verein zur familienergdnzenden Erziehung e.V. wurden
MaBnahmen etabliert, um diesem Ziel nachzukom-
men. So unterstitzt der Tréger seit 2016 jahrlich vier
Kitas mit besonderem Férderbedarf, indem er diesen
die kostenfreie Teilnahme am MiniFilmclub ermdglicht.

Besonders fir Kinder und Familien aus Vierteln mit
sogenannter ,,Problemlage” sollen die Hirden, ans
Museumsufer zu kommen und ins Museum zu gehen,
so abgebaut werden. An den Terminen des MiniFilm-
clubs 6ffnen sich den Kindern vielféltige Zugange

zu den Orten Museum und Kino, aber auch zum kiinst-

lerischen und kreativen Experimentieren. Selbstwirk-
samkeit und Vertrauen in die eigenen Fahigkeiten
werden gestérkt. Die Eltern wiederum erleben, dass
die Kinder sich in diesem Haus wohlfiihlen und kén-
nen, so hoffen wir, selbst neue Zugénge zu Kultur
finden. Der Clubausweis der teilnehmenden Kinder
ermoglicht zudem lebenslang freien Eintritt ins Mu-
seum des DFF — und auch die Eltern erhalten beim
Abschlussfest Freikarten, um mit der ganzen Familie
wieder das Museum besuchen zu kénnen.

Neben diesen strukturellen Elementen gestaltet sich
der MiniFilmclub auch inhaltlich inklusiv: Alle Filme
kommen ohne gesprochene Dialoge aus und lassen
Raum, die abstrakten Bilder mit der eigenen Fantasie,
der eigenen Lebenswelt zu verbinden. Jedes Kind
findet im vielgestaltigen Zusammenspiel der Farben,
Formen und Klé&nge je nach seinen individuellen
Praferenzen einen Anknipfungspunkt. Durch das
gemeinsame Finden einer Sprache, die dem Sehein-
druck Ausdruck verleiht, wird neben den kreativen
Fahigkeiten auch die Sprachaneignung geférdert.
Gleichzeitig evaluiert und Uberprift das MiniFilmclub-
Team fortwahrend das bestehende Konzept. Manch-
mal sind es nur kleine Anderungen, die bereits groBe
Wirkung zeigen. So beispielsweise die Ubersetzung
von durch die Eltern auszufillenden Formularen

fur Fotorechte und Filmvorerfahrungen der Kinder in
Sprachen wie Arabisch, Tlrkisch, Englisch, Franzo-
sisch oder Spanisch. Doch auch gréBere Entwicklun-
gen pragen das Format, etwa die Erprobung der
Einheiten mit integrativen und inklusiven Kitas. Gen-
der- und Diversitatssensibilitdt und Vielfalt als Berei-
cherung bestimmen dabei die Leitlinie all unserer
Prozesse. ,,Allen Kindern, unabhangig von ihrer Her-
kunft, ihren kiinstlerischen, kérperlichen oder menta-
len Fahigkeiten oder ihrer anfanglichen Motivation,
sollte erméglicht werden, hochwertige Angebote
Kultureller Bildung wahrzunehmen®, so fasst es auch

die BKJ zusammen.
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DAS PROJEKT MINIFILMCLUB

Woher kommt der MiniFilmclub,

wo stehen wir heute?

Seit Projektstart im Jahre 2013 ist der MiniFilmclub
stark gewachsen: Er ist erprobt, implementiert,
transferiert und weitergetragen worden. Nach wie
vor befinden wir uns im Prozess des gemeinsamen
Lernens. Das fortwahrende Einarbeiten von Erfahrun-
gen aus dem Filmbildungsalltag in das MiniFilm-
club-Konzept sorgt dafiir, dass dieses nicht zum
statischen Konstrukt wird.

Seinen Anfang nahm das Projekt mit dem Forderpro-
gramm ,,Kunst und Spiele” der Robert Bosch Stiftung.
Diese rief 2013 dazu auf, kulturelle Bildungspro-
gramme fur die Allerjiingsten zu initileren, um kulturelle
Teilhabe und den Zugang zu Kunst und Kultur fur alle
und von Beginn des Eintritts in die Gesellschaft an zu
ermdglichen. Nachhaltigkeit und Ko-Konstruktion
im Sinne einer konsequenten Tandemarbeit zwischen
Kulturakteurinnen und Padagog*innen waren von
Beginn an im Programm der Stiftung angelegt. So
ermoglichte uns dessen Pilotphase das gemeinsame
Erarbeiten eines Formats: ein Filmclub fir Kinder
von vier bis sechs Jahren, den MiniFilmclub. Ausge-
hend von der cinéphilen Filmclubbewegung in
Deutschland und Frankreich, innerhalb derer die be-
sondere Erfahrung des gemeinsamen Filmeschauens
im Kino und das anschlieBende Teilen und Diskutie-
ren der Seheindrlicke zelebriert wurden, entstand

ein kindgerechtes Angebot. Von diesem kollektiven
Erlebnis ausgehend 6ffnen die auf den jeweiligen
Film abgestimmten Aktiveinheiten Raum, sich mit
allen Sinnen mit dem Gesehenen auseinanderzuset-
zen (siche QUALITATEN DES MINIFILMCLUBS).

Die Pilotphase war bestimmt von vielen gemeinsamen
Filmsichtungen und Diskussionen Uber ein geeignetes
Filmprogramm, das Sehgewohnheiten herausfordert
und ein groBes Spektrum filmischer Ausrucksformen
abbildet (siehe Die Filmauswahl), sowie der Ent-
wicklung geeigneter Aktiveinheiten, um Asthetik oder
Machart der Filme sinnlich und kreativ zu verarbei-
ten. Als unsere starksten Kritiker*innen erwiesen sich
dabei die Kinder selbst. Denn was fir uns in der

Theorie funktionierte, fand nicht immer Anklang bei
den Kindern. So wurde nach der Pilotphase ausgiebig
rekapituliert, die Filmauswahl noch einmal veréndert
und Aktiveinheiten umgestaltet.

Zum Start der Transferphase 2016, in der die Robert
Bosch Stiftung die Implementierung der entwickelten
Konzepte in das stédndige Angebot der Kulturinstitu-
tionen férderte, stand so ein mehrfach erprobtes,
Kinder, Filmvermittler‘innen und Padagog*innen glei-
chermaBen mitdenkendes Format bereit. Seitdem
dieses mit den bereits erlduterten Bausteinen regular
buchbar ist, besuchen jahrlich zwischen sechs und
acht Gruppen den MiniFilmclub im DFF. Bereits
mehrfach wurde das Programm zum festen Bestand-
teil des jeweiligen Kindergartenjahrs gemacht; einige
Kitas wollen ihren programmatischen Schwerpunkt
zudem im Hinblick auf Kulturelle Bildung und Filmbil-
dung neu ausrichten.

Seit 2018 die Tandemphase des Férderprogramms
einsetzte, ist das Projektteam Uber die Stadt- und
Landesgrenzen hinaus gewachsen und &sthetische
Filmbildung im MiniFilmclub mittlerweile bundesweit
erfahrbar geworden. Gemeinsam mit dem Filmmu-
seum Potsdam und dem Arsenal - Institut fir Film-
und Videokunst e. V. in Berlin wurde das Konzept in
anderen Bildungseinrichtungen eingefuhrt. Wahrend
wir im Tandem mit Filmvermittlersinnen und Pada-
gog*innen aus Potsdam vor allem wichtige Erfahrun-
gen zur Ubertragbarkeit des MiniFilmclub sammelten,
wurden mit dem Kunstler*innenkollektiv Arsenal Film-
atelier Konzeptelemente aufgegriffen und zu neuen
Formaten entwickelt, darunter eine Klangwerkstatt
zur Filmvertonung und ein Experimentalfilm-Labor.

Gefordert durch die Kulturstiftung des Bundes wird
das Projekt auBerdem als ,,MiniFilmclub bundesweit!*
zu weiteren Institutionen wie dem Endstation Kino

in Bochum, dem Lichtburg Filmpalast in Oberhausen
oder dem Filmhaus Nirnberg samt den dazugehdrigen
Partner-Kitas getragen. Die aus diesen Erprobungen
gewonnenen Erfahrungen werden auch auf das be-
stehende Programm am DFF weiter Einfluss nehmen.
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Potenzial: Kulturkita

Aktuelle kultur- und bildungspolitische Stimmen lassen
klar verlauten: Kulturelle Bildung ist identitatsstiftend
und damit elementar fUr die (frih-)kindliche Entwick-
lung. Durch sie und mit ihr werden wichtige Kompe-
tenzen von Kindern und Jugendlichen gestérkt.

Sie ist Mittel der Verstéandigung, 6ffnet Raume, wo
faktisches Wissen bloB eindimensionale Tatsachen
schafft und kennt im besten Fall keine gesellschaft-
lichen Hierarchien.

Als Ergebnis der intensiven Projektarbeit im MiniFilm-
club hat die Kita Griine SoBe Kultur zum eigenen
Schwerpunkt erklart und widmet sich seit 2017 als
Frankfurts erste Kulturkita vorrangig den Themen
Film und Kino. Konkret heiBt das fir den Kita-Alltag,
dass Filmkunst Uberall sichtbar auftaucht, fir die
Kinder als Angebot zugénglich ist und aus verschie-
denen Perspektiven im taglichen Freispiel oder in
Projekten erforscht wird. Nachdem sie eine Einflhrung
erhalten haben, konnen die Kinder im ,,Filmraum*
der Kita eigenstandig Beamer und DVD-Rekorder
bedienen und Filme anschauen. Tablets und ein
Tricktisch fir das Fertigen von Stop-Motion-Filmen
stehen zur Verfligung. Durch Daumenkinos, Zoetrope,
Praxinoskope, Rollkinos, Guckkasten oder einen
~Kaleidoskopwald“ kénnen Spielereien mit Optik und
Perspektive wie in der Vor- und Friihgeschichte des
Mediums Film erforscht werden. Ein Overhead-Projek-
tor ermdglicht das Experimentieren mit Sandanima-
tion oder Licht- und Schattenspielen. Indem sich die
Kinder dieser Angebote bedienen, eignen sie sich die
Kunstform Film mit all ihren Facetten an: Sie erfor-
schen die Machart und Asthetik der Filme durch das
Malen auf Blankfilmstreifen, dem Experimentieren mit
Tusche oder dem Fertigen von Trickfilmen mit Stei-
nen. AuBerdem flhren sie vor (Peer-to-Peer), tanzen
zur Projektion an der Wand, ersetzen den Ton mit
anderer Musik oder nehmen Dialoge auf, um zu den
Bildern Geschichten zu erzéhlen. Auch viele Bereiche
des Bildungsplans werden durch diesen ganzheit-
lichen Zugang abgedeckt: Naturwissenschaft und
Technik, Musik, Bildende und Darstellende Kunst,
Sprachférderung und Medienpadagogik.

4

Dass Film ein so wesentlicher Teil der Kita Griine
SoBe werden konnte, liegt insbesondere an der nach-
haltigen und ko-konstruktiven Teamarbeit. Das neue
Konzept wurde gemeinsam mit der ganzen Einrich-
tung erarbeitet und wird im Alltag von ihr unterstitzt.
Uberdies wurden die Eltern der Kinder mit Umfragen,
Themenabenden und Einzelgesprachen in den Pro-
zess eingebunden. So haben sich mit der Zeit nicht
nur die Rdume der Einrichtung, sondern auch die
Haltung der Padagog*innen gewandelt.

Die nachhaltige Etablierung von Film als Bildungs-
angebot in der Kita ist dem Projekt MiniFilmclub nicht
zuletzt deshalb ein wesentliches Anliegen. Einrich-
tungen, die Interesse daran haben, ihr Konzept

in Richtung Kulturelle Bildung und Filmbildung zu
erweitern, kdnnen dabei durch das MiniFilmclub-
Team unterstutzt werden.

ZUM WEITERLESEN UND WEITERSCHAUEN

Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und Jugend-
bildung e.V. (BKJ) (Hg.): Spiel und Kunst von Anfang
an — Kulturelle Bildung fir junge und sehr junge
Kinder. Positionen und Ziele. Remscheid 2016.
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KINOMAGIE

DER ORT KINO

Geschichte

Seit der ersten 6ffentlichen Filmvorfihrung im
Jahre 1895 hat sich der Kultur-Ort Kino besténdig
gewandelt. Lange bevor das Kino sesshaft wurde,
existierten sogenannte Wanderkinos, die Uber die
Jahrmérkte und Volksfeste reisten und mit mobilen
Projektionstechniken Film zu den Menschen brach-
ten. Auf dem Programm stand ein breites Spektrum
kurzer Filme: bewegte Bilder aus fernen Landern
und Kulturen, sowohl Komisches als auch Alltagsze-
nerien — ein Jahrmarktsvergnigen fir alle Alters-
gruppen und sozialen Schichten. Zu Beginn des 20.
Jahrhunderts etablierten sich die ersten festen und
eigens flr den Filmgenuss konzipierten Orte. Die
junge Kunstform Film erfreute sich quer durch die
Gesellschaft groBer Beliebtheit. Und so wurden aus
anfangs lediglich umfunktionierten Ladengeschéften
immer prunkvollere Kinoséle, die sich an der rAum-
lichen Anordnung von Theater- und Opernhausern
orientierten. Film war nun jederzeit und spontan im
Alltag zugénglich.

Mit dem Sesshaftwerden der Kinos sowie neuer
technischer Méglichkeiten der Aufnahme und des
Abspulens von bewegten Bildern veranderten sich
auch die Filme. Anfangs orientierten sich Filmpro-
gramme am Nummerncharakter von Varieté-Shows,
ab den 1910er Jahren fanden sich zunehmend auch
langere Filme in Programmen. Ein Hauptfilm wurde
dabei haufig gesdumt von einem kurzen Vorfilm und
einer Wochenshow, die Uber gesellschaftliche und
politische Ereignisse berichtete. Die Kinos wurden
mehr und mehr auf das Filmsehen an sich ausgerich-
tet. Stihle wurden in Reihen frontal zur Leinwand
platziert und fest installiert, die RGume wurden
abgedunkelt und es verbreitete sich das Gebot,
wéahrend der Filmvorfihrung nicht oder wenig zu

sprechen. Film wurde zur Hauptattraktion des
Amusements. Unzahlige Kinos entstanden: kleinere
H&auser, immer noch an die GréBe von Ladenge-
schaften erinnernd, bis hin zu den groBen Kinopalas-
ten in Berlin oder New York, die mehrere tausend
Zuschauer*innen fassten.

Innerhalb eines halben Jahrhunderts erlebten die
neue Kunstform Film und das Kino als Ort fir den Film
eine rasante Entwicklung, die erst in den 1950er Jahren
einen maBgeblichen Einschnitt erlitt. In der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts etablierte sich das Fern-
sehen zum Massenmedium und bereitete dem
florierenden Kinobetrieb starke Konkurrenz. Die
Kinobesucher*innenzahlen halbierten sich innerhalb
weniger Jahre. Filmproduktionen und Verleihnetz-
werke kamen zum Erliegen, das groBe Kinosterben
setzte ein und zog einen Strukturwandel der gesam-
ten Kinolandschaft nach sich. Kinos mit einem
kleinen Einzugsgebiet in Dérfern oder starker Kon-
kurrenz in Ballungsraumen mussten schlieBen. GroBe
Kinopalaste wurden in ,,Schachtelkinos® mit vielen
kleinen Sélen umgewandelt, um diverse Publikums-
interessen gleichzeitig zu bedienen. Erste Kino-
Ketten entstanden. Als Gegentrend wurden in den
1970er Jahren die Kommunalen Kinos und Pro-
grammkinos initiiert. Sie konzentrierten sich darauf
»andere Filme anders [zu] zeigen® (Claim der Kom-
munalen Kinos) und boten Autor*innenfilmen,
Experimentalfilmen, Dokumentarfilmen, (Stumm-)Film-
klassikern oder auch den weitestgehend aus den
kommerziellen Kinos verschwundenen Kurzfilmen
eine Plattform.

y
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In den Folgejahren etablierte sich der amerikanische
Trend des Blockbuster-Films. Die groBen Produkti-
onsstudios Hollywoods realisierten sehr viel weniger,
daflr aufwendig produzierte Filme, die durch groBan-
gelegte Werbekampagnen das Publikumsinteresse
wecken sollten. Eine Strategie, die aufging. Kinos fur
Blockbuster-Filme, die uns heute sehr bekannten
Multiplex-Kinos, entstanden und richteten sich Uber-
wiegend auf ein junges Publikum aus.

Mit der Videotechnologie kam es Anfang der 1990er
Jahre erneut zu einer Verschiebung in der Kinoland-
schaft. Videotheken ermdglichten den Genuss von
Kinofilmen auch zu Hause. Vor allem kleine sogenan-
nte Nachspielkinos, die sich auf die Zweitverwertung
von Filmkopien spezialisiert hatten, wurden so Uber-
flissig. Diese Entwicklung wurde verstérkt durch
veranderte Fernsehprogramme, die nun auch Film-
klassiker zeigten, die urspriinglich nur im Kino zu
sehen waren.

Heute existiert eine diverse Kinolandschaft mit
vielféltigen (Nischen-)Angeboten nebeneinander:
Multiplex-Kinos bedienen einen breiten Mainstream
mit neusten Blockbustern, Programmkinos zeigen
Klassiker, Retrospektiven und die Filme etwas
abseits des Mainstreams. Ausgekligelte Heimkino-
Techniken eifern dem kinonahen Filmgenuss zu
Hause nach. Darliber hinaus hat sich das filmische
Bild schon lange von dem ihm angestammten Ort
Kino verabschiedet. Wir sehen Filme auf dem Handy
oder Tablet, jederzeit und an jedem Ort. Dass der
einzigartige Erfahrungsraum Kino trotz all dieser Ent-
wicklungen weiter existiert und sich auch die jings-
ten Kinobesucher*innen seiner Magie nicht entziehen
kénnen, erleben wir in unserer taglichen Arbeit im
MiniFilmclub.

Die Spezifika des Ortes Kino

Was zeichnet den uns so vertrauten Ort Kino aus?
Ein &ffentlicher Ort, der doch intim ist und fiir jede*n
Kinobesucher*in ganz individuelle Erfahrungen im
Kollektiv bereithalt.

In der ,Kinomagie“ des MiniFilmclubs erleben die
Kinder mit allen Sinnen, was Kino bedeutet: Es geht
um die rdumliche Anordnung, um die (korperliche)
Situation, mit vielen fremden Individuen in einem
dunklen Raum eine gemeinsame und doch jeweils
sehr private Erfahrung zu machen, um die Technik
der Projektion und der Apparaturen. Der Begriff
»Dispositiv Kino“ fasst alle diese Komponenten zu-
sammen. Wéhrend der Einheit ,Kinomagie* machen
wir sie fUr die Kinder spielerisch erlebbar.

Seit Beginn der Filmgeschichte werden bewegte
Bilder in der gleichen Anordnung gezeigt: Leinwand,
ein Publikumsraum davor und ein Projektor hinter
den Zuschauer*innen. Diese Anordnung findet sich
schon bei den frihen Wanderkinos und gar den
Vorldufern des Kinos, den Laterna-Magica-Projektio-
nen auf Jahrmérkten. Auch die zeitgendssische
digitale Technik hat nichts an dieser Situation veran-
dert. Ob die Leinwand durch einen Vorhang begrenzt
wird, der gedffnet oder geschlossen werden kann
und die Filmerfahrung rahmt, ob die Projektoren in
einem gesonderten und fir die Ublichen Kinobesu-
cher*innen unsichtbaren Vorfihrraum stehen und

ob der Publikumsraum geneigt oder ebenerdig, ge-
schachtelt oder wie in einem Theater mit Logen und
Balkonen versehen ist, ist dabei so vielfaltig wie die
Kinogeschichte selbst.

Das Kino des DFF -Deutsches Filminstitut & Filmmu-
seum, so erfahren es die Kinder in unserem Haus,
hat eine Leinwand mit Vorhang, samtig weiche und
ausklappbare rote Kinosessel (die gern einzeln ge-
zahlt werden wollen) und einen Vorfihrraum mit zwei
Projektoren flr das Abspielen analoger Filmkopien
sowie einem digitalen Projektor und einem 16 mm-

Projektor. Dass dieser Raum existiert und dort auch
ein Mensch als Filmvorfiihrer*in arbeitet, ist fir die
Kinder bei ihren ersten Besuchen im MiniFilmclub
jedes Mal erstaunlich. Der*die Vorflhrer*in nimmt im
Projekt eine Schllsselrolle ein. Ihn oder sie bitten

die Kinder, den Film zu starten. Spielerisch erschlieBt
sich so die Auffiihrungspraktik im Kino: Jemand
macht das Licht aus, 6ffnet den Vorhang, startet
den Film, stellt die Scharfe ein — erst dann kann der
Filmgenuss starten. Bei einem Besuch im Vorfiihrraum
wahrend der Einheit ,,Kinomagie“ kdnnen die Kinder
selbst erleben, wie der*die Vorfihrer in einen Film

in den Projektor einlegt und startet. Sie kdnnen durch
die kleinen Fenster des Vorfiihrraums in den Kinosaal
und auf die Leinwand blicken, sehen, wie Schérfe
und Richtung des Filmbildes eingestellt werden. Sie
erfahren, dass eine lichtstarke Lampe im Projektor
das analoge Filmmaterial durchleuchtet und eine Linse
das Bild stark vergréBert auf die Leinwand wirft.
Grundlegende filmische Prinzipien erschlieBen sich
so direkt an den Maschinen vor Ort und werden
geschmuckt durch die lebhaften Geschichten der
vorfihrenden Personen.

Das Erleben des Ortes Kino beinhaltet auch ein
gemeinsames Reflektieren liber Sehgewohnheiten
der Kinder und die besondere Erfahrung des Filme-
schauens auf der groBen Leinwand. Alltaglich und
ganz selbstverstéandlich ist fir Kinder, Bewegtbild auf
sehr kleinen Handy- oder Tablet-Bildschirmen oder
dem Fernsehgeréat zu Hause zu sehen. Welchen
Unterschied es macht, Film im Kino zu sehen, erar-
beiten wir spielerisch wahrend der ,Kinomagie“.
Was passiert beispielsweise, wenn man das Kino
verlassen muss? Bleibt der Film stehen? Was macht
das mit mir und uns, wenn der Raum dunkel wird?
Welche Wirkung hat ein groBes Filmbild auf der Lein-
wand wenn ich in der ersten oder letzten Reihe im
Kino sitze? Was ist der Unterschied, wenn ich einen
Film mit ganz vielen Menschen gemeinsam schaue
oder zu Hause auf dem Fernseher oder auf dem
Tablet? Wie nehme ich bewegte Bilder wahr, wenn
meine Aufmerksamkeit durch den dunklen Raum
und die Anordnung der Sitze ungeteilt der Leinwand
gilt? Wie ist meine Wahrnehmung, wenn ich den Film
nebenbei auf dem Handy schaue, wahrend ich viele
weitere Dinge gleichzeitig tue? Was ist im Kino zu
héren? Und was passiert, wenn der Film stumm ist
oder ein stummer Film mit Ton unterlegt wird? Ent-
falten die Bilder dann eine andere Wirkung? Fragen,
die auch die Menschen und die (Film-)Wissenschaft
seit der Geburtsstunde des Kinos umtreiben.

Durch das Bewusstmachen des Seherlebnisses und
das gemeinsame Finden einer geeigneten Sprache
Uber Film nachzudenken und das Gesehene zu ver-
arbeiten, werden die Kinder wahrend der ,,Kinomagie*“
und im gesamten Projekt fiir einen selbstbewussten
Umgang mit dem Medium Film und fir ein bewusstes
und kritisches Sehen sensibilisiert.

FILMISCHE BILDER

Technische Materialgeschichte

Der Moment, in dem Kinder im MiniFilmclub vielleicht
zum ersten Mal Uberhaupt einen Filmstreifen in der
Hand halten, ist oft geprégt von einer besonderen
Magie. Die Erkenntnis, dass diese winzigen statischen
Bilder eine (historische) Spur der Realitat sind und
durch die Kinotechnik in Bewegung versetzt werden
kénnen, um einen ins Material eingeschriebenen
(historischen) Moment wieder zum Leben zu erwe-
cken, entfaltet sich im Laufe der Einheit ,,Kinomagie®“.

Als Filmerbe-Institution gehdrt zum Vermittlungsan-
liegen des DFF auch das Sichtbarmachen der Mate-
rialgeschichte. Heute kann man analoge Filmkopien
kaum noch ansehen, denn nur noch wenige Kinos
besitzen die dazu nétige Vorfuhrtechnik. Selbst histo-
rische Filme werden digitalisiert und sind so einfa-
cher verleih- und abspielbar. Mit digitalen Geraten
verschwindet der Zugang zum analogen Material und
zur historischen VorfUhrtechnik durch den Filmpro-
jektor. Die Einheit ,Kinomagie“ méchte daher vermit-
teln, dass Film ein sehr besonderes Material mit einer
ganz bestimmten Beschaffenheit und Funktion ist.

Die Kinder erhalten zun&chst einen Filmstreifen zum
Anfassen, Durchschauen, Erkunden. Wir sprechen
dartber, ob sie wissen, was das ist, was sie darauf
sehen und wie das Material beschaffen ist. Zwischen
Erfindung der Fotografie, der ersten Méglichkeit Rea-
litdt technisch und durch eine chemische Reaktion
abzubilden, bis zum analogen Filmmaterial, das die
Kinder im MiniFilmclub erkunden, stehen viele Stadien
der Material- und Technikgeschichte. Die ersten Fo-
tografien wurden auf Platten angefertigt, die mit einer
lichtempfindlichen Emulsion tGberzogen waren. Eine
stundenlange Belichtungszeit und optimale Lichtver-
héaltnisse waren nétig, um eine Fotografie zu bewerk-
stelligen. Bewegte Bilder wurden ab dem Zeitpunkt
maglich, da die Belichtungszeit der lichtempfindlichen
Schicht sehr viel kiirzer und das Tragermaterial flexi-
bel und beweglich wurde. Durch die Erfindung des
Kinematographen (ein Apparat der Lumiere-Gesell-
schaft, welcher Filmkamera, -projektor und Kopier-
gerét in einem war) und des Rollfilms konnten Bilder
durch eine Kurbelbewegung schnell hintereinander
belichtet und nach der Entwicklung in beliebiger Ge-
schwindigkeit (je nach Kurbelbewegung) projiziert
und somit in Bewegung versetzt werden.

Uber eine kurze Etappe des hochentflammbaren Zel-
luloidfilms (oder Nitrofilms) Gber den Sicherheitsfilm
aus schwer entflammbarer Acetatcellulose bis hin
zum Polyesterfilm wurde das Tragermaterial fur filmi-
sche Bilder besténdig verbessert und an seinen Ver-
wendungszweck angepasst. Fir Kinofilme hat sich
das 35 mm-Format durchgesetzt. Im Laufe der Mate-
rialgeschichte entstanden jedoch diverse Formate,
etwa 8mm, 9%2mm, 16 mm oder 70 mm, um die be-
kanntesten zu nennen. Jedes Format weist bei der

39



40

Projektion eine ganz bestimmte Asthetik auf; beispiels-
weise wurden (und werden) zu bestimmten Aufnah-
mezwecken 16 mm oder 8 mm flir bewegliche und
kleine (Amateur-)Filmkameras verwendet.

Wie das wundersame Material in den Projektor ein-
gelegt wird, der es automatisch in Bewegung ver-
setzt, und wie viele Einzelbilder auf dem Filmstreifen
fur eine Sekunde Abspieldauer nétig sind (n@mlich
24), erfahren die Kinder im Vorfiihrraum und anhand
einer Reproduktion des historischen Films DIE
ANKUNFT EINES ZUGES AUF DEM BAHNHOF IN
LA CIOTAT der franzdsischen Filmpioniere Auguste
und Louis Lumiére aus dem Jahre 1896.

Anhand der Sichtung dieses historischen Films, der
schwarz-wei3 und stumm ist, erleben die Kinder die
Geschichte des Mediums. Welche Wirkung die Bilder
ohne Ton und Farbe haben und was sie zeigen
(,komische Mode und Kleidung“, ,eine viel zu groBe
Eisenbahn“, ,arme Menschen, da sie keine Farbe
tragen®, um einige Assoziationen der Kinder zu nen-
nen) wird anhand des Lumiere-Films mit den Kindern
erforscht (siehe Inhaltliche Aspekte des Materials).

Um den Bogen bis in die Gegenwart zu spannen, darf
bei der (technischen) Materialgeschichte des Films
auch die Digitalisierung nicht fehlen. Spéatestens zu
Beginn des 21. Jahrhunderts ist die digitale Technik
in der Aufnahme und Projektion filmischer Bilder an-
gekommen. Computeranimierte Bilder, auch genannt
CGI (Computer Generated Imagery) ermdglichen
eine Vielzahl neuer filmésthetischer Méglichkeiten
und visueller Effekte. Jedoch geht durch die digitalen
Bilder auch viel der besonderen Asthetik analoger
Filme, samt der Gebrauchsspuren durch das Lagern
und Abspielen, verloren. Letztlich verlieren digital
aufgenommene Bilder ihre Riickbindung an eine his-
torische Situation. Sie sind keine Spur der Realitat
mehr, die sich in ein lichtempfindliches Tragermate-
rial eingeschrieben hat. Im Zuge der Digitalisierung
stellt sich auch die Frage nach dem Umgang mit un-
serem (nationalen) Filmerbe. In den Filmarchiven la-
gern unzéhlige Kopien analoger Filme, die nicht
selten, trotz der optimalen Lagerungsumstéande, von
Alterungsprozessen bedroht sind. Ein Prozess, der
unaufhaltsam ist und die Bildinformation unwieder-
bringlich zerstért. Die Filmarchive kimmern sich
daher um die Digitalisierung und somit um den Erhalt
und das Sichtbarmachen unseres Filmerbes. Hier
|&sst sich auch die Frage stellen, wer eigentlich dari-
ber entscheidet, was als besonders wertvoll und be-
deutend und somit als ,digitalisierenswert® gilt und
was nicht. Welche Bilder gelten als reprasentativ und
welche werden unsichtbar bleiben? Wer schreibt wie
sozusagen einen Teil der Filmgeschichte weiter und
was gehdrt zum Kanon unseres filmischen Erbes?
Dies bleiben vieldiskutierte und spannende Fragen
beim Blick auf die filmische Materialgeschichte.

Exkurs: Filmtricks

Seit Beginn der Filmgeschichte kimmern sich Filme-
macher*innen jedoch nicht nur um das Abbilden von
Realitat, sondern experimentieren auch mit kinstleri-
schen Methoden, die so nur Film ausdriicken kann.
Durch die Technik des Stopptricks beispielsweise, bei
dem die statische Kamera angehalten und die Sze-
nerie minimal verandert oder durch einen Gegenstand
erweitert wird. Auch durch den Perspektiventrick, bei
dem die Kamera mal von vorne mal von oben filmt
(vgl. auch LES KIRIKI-ACROBATES JAPONAIS),
kénnen Filmbilder ihre wahre Magie entfalten:
Menschen beginnen zu fliegen, unglaubliche akroba-
tische Kunststlicke werden mdglich und Alltagsge-
genstande entwickeln ihre ganz eigene Dynamik.

Bis heute faszinieren die spezifischen kiinstlerischen
und &sthetischen Mdglichkeiten des Films. Special
Effects hebeln die Gesetze der Physik aus und ent-
fihren in ungeahnte Méglichkeitsrdume.

Inhaltliche Aspekte des Materials

Neben der technischen Geschichte des Materials
erleben die Kinder wahrend der ,Kinomagie"“ die
inhaltlichen Méglichkeiten der Filmkunst.

Nachdem das analoge Material erforscht und eine
Filmschleife des Lumiéere-Films DIE ANKUNFT
EINES ZUGES AUF DEM BAHNHOF IN LA CIOTAT
im Vorfhrraum in den Projektor eingelegt wurde,
gehen die Kinder zuriick in den Publikumsraum des
Kinos und sehen (vielleicht zum ersten Mal) einen
der frihesten jemals gedrehten Filme. Irritierend
kann das sein: Kein Ton, keine Farbe? Und was ist zu
sehen? Lustig ,verkleidete” Menschen und ein sehr
alter Zug am Bahnsteig. Nach wenigen Sekunden
beginnt die Schleife von vorn. Als Filmerbe-Institu-
tion liegt in dieser Vermittlungssituation ein Schlissel-
moment unseres Bildungsauftrags: Die Kinder
erfahren, was Film zu Beginn seiner Geschichte
bedeutete.

Neben vielen weiteren Erfindungen zum Einfangen
bewegter Bilder, war der Kinematograph der Brider
Lumiére bahnbrechend fiir die Mediengeschichte.
Die Bahnhofsszenerie in La Ciotat, welche sich flr
die Kinder auf der groBen Kinoleinwand abspielt,

ist typisch fir die ersten filmischen Versuche. Die
Kamera wurde dabei an einem Ort platziert und doku-
mentierte Alltagsszenen. Die Momentaufnahme einer
Situation, die sich zu einer bestimmten Zeit an einem
bestimmten Ort so abgespielt hat. Erstaunlich, dass
die Menschen friher so aussahen — und warum
trugen sie eigentlich alle Hiite? Die abstrakte Vorstel-
lung der Kinder vom ,,Friher® wird anhand der histo-
rischen filmischen Bilder eine konkrete. Schon immer
war Film fir die Menschen ein ,,Fenster zur Welt“.
Besonders zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als die
Mobilitédt und globale Vernetzung noch fern waren.
Filmbilder ermdglichten das visuelle Reisen in ferne
L&nder und waren faszinierende Zeugnisse fremder

Kulturen. Wer was wie mit der Kamera einfing oder
inszenierte und welche Machtstrukturen sich im Blick
auf die ,Anderen“ oder das ,,Andere“ verbergen,
kann anhand historischer wie auch aktueller filmischer
Bilder an anderer Stelle diskutiert werden.

Dass das technische Versprechen der Objektivitat
des Films nicht vorbehaltlos gilt, erfahren die Kinder
ebenfalls anhand des Lumiére-Films. Beim Vergleich
mit den von Kindern heute Ublicherweise gesehenen
Filmen, entfaltet DIE ANKUNFT EINES ZUGES AUF
DEM BAHNHOF IN LA CIOTAT als Stummfilm in
Schwarz-Wei} eine vollig andere Wirkung. Im Verlauf
des MiniFilmclubs werden wir mit verschiedenen
Sounds und melancholischer oder lebhafter Musik zu
abstrakten Filmbildern experimentieren und dabei
erkunden, wie Filmbilder vollig verschieden wahrge-
nommen werden. 1927 gilt in der Filmgeschichte als
Geburtsjahr des Tonfilms. Kinovorstellungen waren
jedoch seit Beginn alles andere als stumm. Schon zu
den Vorlaufern der Kinovorstellungen, etwa den La-
terna-Magica-Vorfuihrungen auf Jahrmarkten, wurden
live Geschichten erzahlt oder Musik gespielt. Diese
Tradition setzte sich im Kino fort. Ein Klavier oder
eine Kinoorgel vertonte die Filmbilder live oder ein*e
Erzahler*in verlieh den Figuren auf der Leinwand eine
Stimme. Auch im Kino des DFF steht nach wie vor
ein Flugel und finden Stummfilmabende mit musikali-
scher Live-Begleitung statt.

Ein weiteres Element, um Filmbildern einen Charak-
ter zu verleihen, ist die Farbe. Spatestens in den 50er
Jahren hatten sich Farbverfahren so etabliert, dass
sie fUr den Kinofilm zum Standard wurden. Bereits
ab 1900 gab es etliche Farbfilm-Techniken. Kinema-
color im Jahr 1909, die Griindung der Firma Techni-
color 1915 mit ihren verschiedenen Verfahren, das in
Deutschland ausgearbeitet Agfacolor-Verfahren 1939
sowie die Eastman-Color-Materialien der Kodak ab
Ende der 1950er sind bedeutende Pionierleistungen
auf diesem Gebiet. Entgegen der gangigen Auffas-
sung war jedoch fruher Film keineswegs nur schwarz-
weif. ,Tinting“ (= Farbung der WeiBanteile) und
»Toning“ (= Farbung der Schwarzanteile), bei denen
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Filmrollen in Farbbader gelegt wurden, waren be-
liebte Methoden, durch bestimmte Farben Stimmun-
gen zu erzeugen oder zu untermalen. Auch das
Handbemalen (mit oder ohne Schablonen) der winzig
kleinen Filmkader war eine gangige Praxis. Der
MiniFilmclub-Film LES KIRIKI ist ein leuchtendes
Beispiel dieser Methode.

Im Verlauf des Projekts méchten wir mit den Kindern
immer wieder zu den Fragen zurickkommen, die

wir anhand des friihen Kinos in Gestalt des Lumiere-
Films aufwerfen: Was ist zu sehen? Was ist zu héren?
Was empfinde ich dabei? Welche Wirkung kdnnen
Filmbilder entfalten, wenn ich etwas weglasse (Ton)
oder etwas hinzuflige (neuer Ton)? Wie kann ich eine
Sprache dafir finden, dem Gesehenen einen Aus-
druck zu verleihen? Das Finden einer ,Sprache*
bezieht sich dabei nicht nur auf Worte und Sprechen.
Wir verstehen die sinnliche Auseinandersetzung der
Kinder mit der Asthetik oder kiinstlerischen Methode
der Filme anhand diverser Materialien in unseren
Aktiveinheiten ebenfalls als eine Form von Sprache.

Bezlglich der inhaltlichen Aspekte des Filmbildes

ist zudem eine Perspektive interessant, die uns heute
im alltdglichen Umgang mit Bewegtbild auf unseren
Smartphones und Tablets betrifft: Seit der Geburts-
stunde technisch herstellbarer bewegter Bilder hat
sich unsere Wahrnehmung grundlegend veréandert.
War vor Erfindung des Films die Malerei zusténdig
fur das Abbilden der Realitét in Bildern und die Schrift
Medium unseres Wissens, erméglicht Film neue
Techniken des Sehens (z. B. Zeitraffer oder Zeitlupe),
leitet eine Verschiebung der Wissensproduktion ein
und verandert so letztlich unsere Kultur maBgeblich.
Vor allem die freie Zirkulation des Filmbildes zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts auf unseren immer ver-
fugbaren digitalen Displays stellt einen Einschnitt in
der Film- und Kinogeschichte dar. Die besondere
asthetische Erfahrung des Filmeschauens im Kino ist
daher Kern des MiniFilmclubs.
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UNSER KUNSTLERISCHER (MATERIAL-)ZUGANG

Eine kuratorische Entscheidung im Projektteam
lautete von Beginn an: Wir wollen hauptséchlich mit
abstrakten Experimental- und Kunstfilmen arbeiten.
Einerseits, um den bereits filmsozialisierten Kindern
ein breiteres Spektrum filmischer Ausdrucksmaoglich-
keiten zu zeigen und andererseits, um kinstlerische
Prozesse im Austausch mit dem gesehenen Werk
anzuregen. Letztere werden maBgeblich durch den
Verzicht auf narrative Elemente geférdert, so erleben
wir es seit sechs Jahren in unserer té&glichen Vermitt-
lungsarbeit. Durch die Irritation bereits eingepragter
Sehgewohnheiten kénnen Rdume zu einem unmittel-
bareren Zugang zum Material oder dem kinstleri-
schen Schaffensprozess des Films gedffnet werden.
Durch das eigene kreative Tun wird dem Gesehenen
ein individueller Ausdruck verliehen. Der kiinstlerische
Eindruck wird mit allen Sinnen be- und verarbeitet
und kann so nachhaltig wirken. Die Auseinanderset-
zung mit dergestalt inszenierten filmischen Bildern
und die Erkenntnis darlber, wie ein Film entsteht und
welche Ausdrucksmdglichkeiten er hat, schult ein
detailliertes und kritisches Sehen, fiihrt zu einem
kompetenten Umgang mit Film und fordert die indivi-
duelle Geschmacksbildung.

Das Thema Abstraktion wird fiir die Kinder bereits in
der Einheit ,,Kinomagie“ eingefiihrt und leitet tiber zu
den kommenden Einheiten. Nachdem der Kinoraum
eine Geschichte bekommen hat, seine Technik und
sein Potenzial als sozialer Ort, an dem man in einer
sehr besonderen Situation Filmkunst genieBen kann,
bekannt sind und das analoge Material mit all seinen
Méglichkeiten erforscht wurde, steht am Schluss der
~Kinomagie“ das ,,Malspiel“. Im Vorfihrraum zeigt
der*die Vorfihrer*in den Kindern, wie man aus Blank-
film (transparentem Filmstreifen) eine Schlaufe her-
stellt (&hnlich der Filmschlaufe des vorher gesehenen
Lumiere-Films) und in den Projektor einlegt. AuBer-
dem wird gezeigt, dass mit wasserfesten Stiften auf
diesem transparenten Blankfilm gemalt werden kann.
Zurtck im Kino erhalten die Kinder ein Mikrofon,
damit sie der*die Vorflihrer*in im Vorflihrraum héren
kann und die Filmschlaufe im Projektor wird gestartet.
Was ist zu sehen? Klar, eine weiBe Leinwand. Der
Blankfilm tragt (noch) keine Bildinformation, die proji-
ziert werden kdnnte. Dies &ndert sich sogleich, da
die Kinder nun abwechselnd tiber das Mikrofon Farben
nennen, welche der*die Vorfihrer*in auf die laufende
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Blankfilmschleife im Projektor auftragt. Wundersam,
wie riesig so ein kleiner Strich auf der Leinwand er-
scheint und dass er eine Struktur und Maserung auf-
weist. Das ,,Malspiel“ nimmt seinen Lauf und vor
den Augen der Kinder beginnen bunte Streifen Gber
die Leinwand zu tanzen. Ganz selbstverstandlich,
so ist an dieser Situation zu sehen, ist im Laufe der
~Kinomagie“ die spezifische Situation einer Filmpro-
jektion im dunklen Kinoraum, die Funktionsweise
eines Projektors und der Mensch, der ihn bedienen
kann, geworden. Die Kinder schalten sich im ,Mal-
spiel” aktiv in den Prozess einer Projektion ein und
ermachtigen sich selbst des vorher abstrakten
Kunstgegenstands.

Ist auf der Leinwand eine férmliche Explosion bunter,
tanzender Farben zu sehen, werden verschiedene
Sounds und Musikstile zu den Bildern gespielt.
Unglaublich, welch andere Wirkung sich bei verschie-
dener Musik entfaltet. Die Kinder lernen in diesem
Moment und in den weiteren Einheiten des MiniFilm-
clubs, genau hinzusehen, zu -héren und auszudri-
cken, wie die Bilder in Kombination mit Musik jeweils
auf sie wirken. Die oft nicht bewusst wahrgenom-
mene Tonspur eines Films wird als stilistisches Ele-
ment bewusst gemacht und reflektiert.

Das ,Malspiel” bringt jedes Mal aufs Neue groBen
SpaB mit sich und wirkt direkt in die Kérper der
Kinder hinein. Sie beginnen nicht selten zu ihren
bunten Filmbildern zu tanzen und verarbeiten so den
klinstlerischen Eindruck unmittelbar.

Autorin: Hannah Schreier
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
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INHALT & FILMASTHETIK

Der Film LES KIRIKI — ACROBATES JAPONAIS zeigt
den Blhnenauftritt einer vermeintlich japanischen
Akrobatiktruppe in elf Nummern. Zu Beginn betreten
vier Manner, vier Frauen und drei Kinder den Bihnen-
raum und reihen sich nach Kosttiimfarben geordnet
auf: ganz vorn die Kinder in pastellgelben Kostiimen,
dahinter im Wechsel Frauen in zartpinken und
Manner in hellgriinen Kostiimen. In drei Reihen, wie
zum Gruppenfoto drapiert und vom Bihnendekor
eingerahmt, verbeugen sich die Akrobat*innen vor
einem unsichtbaren Publikum — und los geht die Show.

In der ersten Artistiknummer treten jeweils vier Frauen
und vier Manner auf, die sich als Menschenpyramide
in Sternenform vor dem schwarzen Blihnenhintergrund
formieren. Die Mannerkoérper bilden ein Kreuz aus
gelben und blauen Strahlen, die der Frauen einen ro-
safarbenen und einen griinen diagonalen Strahl. Nur
ein einziger Mann steht mit beiden Beinen auf dem
Boden und halt die gesamte Truppe, wéhrend alle
anderen in der Luft zu schweben scheinen. Die Sen-
sation ist perfekt, als die mutigen Akrobat*innen ihre
Beine in der Luft heben und senken! Nach einem
Schnitt beginnt die ndchste Nummer: Dieses Mal
steigen vier Akrobat*innen aneinander hoch und
bilden eine kreisférmige Figur aus Korpern, die von
dem Kleinsten in der Truppe getragen wird. Mit

ausgestreckten Armen sitzt ein Junge am Boden und
halt alle anderen in der Luft. Verbllffend, wie in LES
KIRIKI sowohl die Krafteverhaltnisse als auch die
Gesetze der Schwerkraft ausgehebelt sind! Unmdg-
liche Stunts lassen die Zuschauer*innen staunen

und lachen.

Mit jeder Einstellung beginnt eine neue, oft noch wag-
halsigere Nummer. Dabei treten die Aktrobat*innen

in immer neuen Konstellationen und anderen Kosti-
men auf. Mit jeder Darbietung formieren sie sich

zu Pyramiden, die von nur einem einzigen stehenden
oder sitzenden Akrobaten getragen werden. Die
Nummern begeistern sowohl durch ihre Waghalsigkeit
als auch durch ihren visuellen Einfallsreichtum: Als
hatte Regisseur Segundo de Chomén vor dem Dreh
in einem Skizzenbuch aufgezeichnet, wie er die
Formationen der Kdrper noch komplexer und zugleich
noch unglaubwirdiger konstruieren kann. Einmal
steht die stltzende Figur sogar auf dem Kopf und
hélt in dieser fragilen Position noch drei weitere
Manner in der Luft.

Der Film ist stark durchkomponiert, was sich einer-
seits in einer harmonischen Anordnung von Farben
und Formen zeigt. Die Kérper der Akrobat*innen
sind haufig symmetrisch angeordnet, wobei einander
gegenlberstehende Figuren jeweils dasselbe Ge-
schlecht haben und Kostiime in der gleichen Farbe
tragen. Leuchtend heben sich die Farben der Kos-
time vom schwarzen Buhnenhintergrund ab, sodass
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die Aufmerksamkeit der Zuschauer*innen auf die
im Filmbild zur Schau gestellten Figuren und ihre
Aktionen gelenkt wird.

Die Kamera nimmt wéhrend des gesamten Films eine
zentralperspektivische Position ein, die den Zu-
schauer*innen — zusétzlich zur achsensymmetrischen
Bildgestaltung — den Eindruck vermittelt, auf eine
Theaterbthne zu schauen. SchlieB3lich ist der Film
zweifach gerahmt: in rAumlicher Hinsicht durch das
Buhnendekor, das die Figuren umschlieBt, in zeitlicher
Hinsicht bilden die Gruppenaufnahmen der Akro-
bat*innen am Anfang und Ende des Films einen Rah-

Zeitgendssisches Plakat

men, der auch Anfang und Ende der akrobatischen
Darbietungen markiert. Nach der gemeinsamen
Verbeugung vor dem Publikum ist die Show zu Ende,
zumindest die der japanischen Akrobat*innen in

LES KIRIKI. In der Frihzeit des Kinos aber, als die
Filme noch auf dem Jahrmarkt und im Vaudeville-
Theater gezeigt wurden, ging die Show weiter. Da
Filmvorfihrungen im Rahmen eines Programms aus
unzusammenh&ngenden Kleinkunstdarbietungen
stattfanden, ist es nicht unwahrscheinlich, dass vor
oder nach der Vorfiihrung von LES KIRIKI tatsachlich
Akrobat*innen auf der Blihne auftraten.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Kino der Attraktionen

Der Film LES KIRIKI fallt in die Phase der Friihzeit
von Film und Kino, die filmgeschichtlich als ,Kino der
Attraktionen“ bezeichnet wird. Das Kino der Attrak-
tionen herrschte bis ca. 1906/07 vor und war ein
exhibitionistisches Kino, das heiBt ein Kino, das haupt-
sachlich darauf aus war, zur Schau zu stellen. Die
Filme zielten auf die visuelle Neugierde, das Erstaunen
und die Verwunderung der Zuschauer*innen ab.
Dagegen etablierte sich in den darauffolgenden Jahren
auf Grundlage des technischen Fortschritts ein
erzahlendes Kino, das die Zuschauer*innen in eine
identifizierende Haltung mit der Erzahlhandlung und
den filmischen Figuren versetzte. Publikums- und
Kamerabilick fielen fortan zusammen: Durch den
Wechsel verschiedener Einstellungen, die Mdglich-
keiten der Montage und den Einsatz von GroBaufnah-
men war es den Zuschauer*innen nun mdéglich, sich
mit den filmischen Figuren zu identifizieren. Im Kino
der Attraktionen hingegen verhielt sich die Kamera
wie im Fall von LES KIRIKI weitestgehend neutral; sie
hielt Distanz zu den Figuren, die oft wie auf einer
Theaterblhne gezeigt wurden. Die Kamera diente
haufig der Herstellung von Trickeffekten (z. B. Stopp-
tricks oder Perspektivtricks) und erzeugte Wirkungen,
die eher zum Staunen anregten als zur psycholo-
gischen Identifikation mit den Figuren. Auch LES
KIRIKI zielte vorwiegend auf die Schaulust der

Zuschauer*innen ab. Seine sensationelle Wirkung
verdankt der Film einem simplen perspektivischen
Trick: Wahrend die Akrobat*innen am Filmanfang
noch mit beiden FiiBen auf dem Biihnenboden stehen,
werden sie bei ihren akrobatischen Darbietungen

auf dem Boden liegend aus der Aufsicht gefilmt, d.h.
von oben mit einer Uber dem Geschehen positio-
nierten Kamera. Bei der Projektion der Aufnahmen
auf die Leinwand wirkt es so, als ob die Menschen-
pyramide aufrecht steht, statt zu liegen. In Wirklich-
keit aber findet kein einziger Trick in der Luft statt,
sondern alles geschieht mit sicherem Bodenkontakt.
Die filmische lllusion entsteht durch das identisch
aufgemalte Dekor und den Filmschnitt, der beide
Perspektiven zu einer einzigen verknUpft.

Motive von Magier*innen und Akrobat*innen kehren
im Kino der Attraktionen haufig wieder. Damit knipfen
die Filme an die Herkunft des Kinos als Jahrmarkts-
kunst an. Durch die trickreiche Operation der Kamera
und die darstellerische Ubertreibung der Schauspie-
ler‘innen wird das akrobatische Schaustiick in LES
KIRIKI, wie haufig im Frihen Kino, noch ins Komische
gewendet. Es ist leicht erkennbar, dass hier Ama-
teur‘innen am Werk sind, die die kunstvolle Leistung
professioneller Akrobat*innen bloB imitieren, indem
sie auf dem FuBboden Purzelbdume schlagen und
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Uber die Korper der anderen hinwegsteigen. Gerade
die Einfachheit und Durchschaubarkeit des perspek-
tivischen Tricks machen in Kombination mit der
leichtfliBigen darstellerischen Leistung auch heute
noch den Charme des Films aus.

Ein weiterer Schauwert bestand fiir die damaligen
Zuschauer*innen vermutlich in der exotisierenden
Darstellung ferndstlicher Kultur, nicht zuletzt weil bis
dahin nur die wenigsten Europ&er*innen Japan
bereist hatten. In Europa, insbesondere in Frankreich,
war das Interesse an Japan umso groBer, weil es
vom 17. Jahrhundert an bis in die 1850er Jahre voll-
sténdig von anderen Landern isoliert war. Erst seit
seiner erzwungenen Offnung Mitte des 19. Jahrhun-
derts konnte das Land wieder bereist werden. Es
begann wieder Handel mit anderen Landern zu treiben
und nahm 1867 an der Pariser Weltausstellung teil.
So gelangten japanische Kunst- und Kulturgtiter nach
Europa und es setzte eine Welle der Begeisterung
fur diesen weitestgehend unbekannten Kulturraum
ein, die in Europa als ,Japonismus® einen starken
Einfluss auf Kunst, Design, Mode und Musik hatte.
Im Film LES KIRIKI fallen besonders die asiatisch
anmutenden Kostiime mit gemusterten Stoffen und
breiten Gurteln ins Auge, deren Schnitte besonders
bei den Akrobatinnen an Kimonos erinnern und
deren leuchtende Farben auf dem Filmstreifen nach-
koloriert wurden. Dariiber hinaus fallen die dunklen
Perlicken und die fremdartigen Frisuren (imitierte
Samurai-Frisuren bei den Méannern und traditionell
hochgesteckte Haare bei den Frauen) sowie die
stark geschminkten Gesichter der Stummfilm-Dar-
stellersinnen auf (weiBe Maske, schwarz umrandete
Augen und Uberdeutlich nachgezogene Augenbrauen).

Henri de Toulouse-Lautrec: Divan Japonais, 1892-93
Quelle: The Metropolitan Museum of Art,
Nachlass Clifford A. Furst, 1958

Um die damals in Westeuropa vorherrschende Asien-
Begeisterung und Faszination fir das Exotische zu
stillen, stellte die européische Filmindustrie Bilder der
,anderen“ Kultur her, ohne Menschen aus dem dar-
gestellten Kulturraum an der Filmproduktion zu betei-
ligen. Auf diese Weise riickte in LES KIRIKI an die
Stelle einer ,,authentischen® japanischen Kultur das
westlich konstruierte, stereotype Bild ebendieser. So
gehdrte zu jener Zeit in Europa das Bild Japans als
Kultur der Akrobat*innen zu den gangigen Stereotypen.

In einem anderen Film mit dem Titel LES PAPILLONS
JAPONAIS (JAPANISCHE SCHMETTERLINGE,
Pathé Fréres, F 1908) zeigt derselbe Regisseur,
Segundo de Chomén, in ganz ahnlicher Weise kostu-
mierte Darsteller*innen, die in einer Bihnenshow als
vermeintlich japanische Zauberer*innen auftreten.
Die ,,Anders-“ bzw. ,Fremdartigkeit“ der japanischen
Kultur und die Faszination hierflr wird in diesem
Film — Uber Maske und Kostiim hinaus — durch die
Zuschreibung magischer Krafte zum Ausdruck
gebracht. Auch der Film LES KIRIKI knlpft an dieses
Stereotyp an, denn indem sie die Gesetze der Schwer-
kraft auBer Kraft setzen, wird den als japanische
Akrobat*innen ausstaffierten Figuren ebenfalls das
Vermdégen zur Magie und lllusionserzeugung zuge-
schrieben. Beide Filme schdpfen dazu die trickreichen
Moglichkeiten des jungen Mediums Film aus: So
nutzt Segundo de Chomon in LES PAPILLONS
JAPONAIS vor allem Stopptricks, in LES KIRIKI da-
gegen den Perspektivtrick.

Aus heutiger Sicht erweist sich die eurozentrische
Perspektive auf eine Kultur des Orients in Filmen wie
LES KIRIKI und LES PAPILLONS JAPONAIS als
problematisch, nicht zuletzt weil sie eine als fremd
empfundene Kultur als ,andersartig” (als akrobatisch
und magisch begabt usw.) markiert, mit Kostimen,
Gestik und Mimik nachahmt und sie so hinter einem
stereotypen Bild zum Verschwinden bringt. Die als
yanders® wahrgenommene asiatische Kultur diente
Westeuropaer innen als Projektionsflache ihrer Fas-
zination und Affirmation; gleichzeitig blieb die Ebene
eines interkulturellen Austauschs vollstédndig aus-
geblendet. Auch die Geste der kulturellen Aneignung
und Stereotypisierung blieb unreflektiert.

Auf diese Weise kénnen Filme und andere Kultur-
erzeugnisse rassistische Wirkungen entfalten, selbst
wenn sie nicht von vorneherein als abwertend oder
diskriminierend ,,gemeint® sind oder sogar in affirma-
tiver Absicht hergestellt wurden. Aus heutiger Sicht
ist zur Vermeidung eines solchen unreflektierten Ras-
sismus bei der Produktion von Bildern die Reflexion
des eigenen Standpunkts unerlasslich: Wer stellt

von wem, mit welchen Produktionsmitteln und zu
welchem Zweck welche Bilder her? In welcher Form
sind diejenigen in die Bildproduktion einbezogen,

um deren Bild es geht? In welcher Weise formulieren
und reflektieren die Produzent*innen ihren eigenen
Standpunkt?
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Farbe im frithen Film

Das erstaunliche Farbkonzept des Films LES KIRIKI,
in dem Farben nach Geschlechtern geordnet sind
und dem Bild ein stabilisierendes Gleichgewicht ver-
leihen, gehdrt zu seinen wesentlichen &sthetischen
Gestaltungsmerkmalen. Dazu passt auch die Annahme
von Filmhistoriker*innen, der Regisseur Segundo de
Chomén habe seine Filme vor dem Dreh bereits mit
einem Farbkonzept im Kopf geplant. Zur Entstehungs-
zeit des Films war der Gebrauch von Farbe noch
etwas Besonderes, denn Farbfilm war noch nicht
erfunden und hand- bzw. schablonenkolorierte Filme
waren sehr aufwendig in der Herstellung. Gleichzeitig
aber gab es schon frih ein Interesse an Farbe im
Film, denn die schwarz-weiBen Bilder wurden zu
Beginn der Filmgeschichte wegen ihres Mangels an
Farbe mitunter mit Befremden aufgenommen. So
schrieb der Dichter Maxim Gorki nach einer Vorfiih-
rung der Filme der Briider Lumiere 1896, er habe

ein Schattenreich (,Kingdom of Shadows*®) besucht.
Alles im Film sei grau gewesen: das Sonnenlicht

am grauen Himmel, graue Augen in einem grauen
Gesicht, Blatter an Baumen so grau wie Asche. Nicht
das Leben habe er gesehen, sondern des Lebens
Schatten.

In LES KIRIKI wurden die Farben in minutiéser Hand-
arbeit direkt auf den Filmstreifen aufgetragen. Allein
fur die Handkolorierung von Filmen, zu jener Zeit ein
klassischer Frauenberuf, beschéftigte die Firma Pathé
im Jahr 1906 rund 200 Arbeiterinnen. Um Farbe ins
schwarz-weiBe Bild zu setzen, eine Technik, die schon
vor 1900 zur Anwendung kam, musste jedes einzelne
Bild auf dem Filmstreifen (der in der Stummfilmzeit
mit einer Frequenz von 16-18 Bildern pro Sekunde
durch den Projektor lief) mit einem feinen Pinsel
handbemalt werden. Der Farbauftrag per Hand flihrte
zu UngleichmaBigkeiten, sodass wahrend der Pro-
jektion die Farben an ihren R&ndern haufig zitterten.
Dagegen war beim ersten mechanischen Kolorie-
rungsverfahren, der Schablonenkolorierung, vor allem
die Herstellung der Schablonen aufwendig. Der Farb-
auftrag selbst erfolgte durch ein rotierendes Samt-
band, das die Farben durch eine Schablone auf den
Filmstreifen stempelte und so eine gleichméBige
Farbverteilung ermdglichte.

Segundo de Chomon war ein Meister des Spiels
mit Farben. Er war versiert in den verschiedensten
Farbtechniken und soll auch maBgeblich an der Ent-
wicklung des Schablonenkolorierungs-Verfahrens
beteiligt gewesen sein, das sich die Firma Pathé
patentieren lieB. Angesichts des groBen Aufwands
eines Farbauftrags durch Hand- oder Schablonen-
kolorierung lasst sich auch erklaren, warum Segundo
de Chomon bei seiner eigenen Regiearbeit zu jener
Zeit nur kurze Farbfilme realisierte.

Die pastellfarbene Ténung von LES KIRIKI kénnte
ein Verweis auf den Alterungsprozess des Films sein.
Filmhistoriker gehen davon aus, dass die Farben
vieler friher Filme Uber den Zeitraum von mehr als
100 Jahren verblasst sind. Beim Umkopieren der
Filme auf anderes Filmmaterial werden die zarten,
pastellenen Farben in der Regel nicht kiinstlich ver-
stérkt, sondern so belassen, wie sie vorgefunden
werden.

Stummfilm

In Stummfilmen, so auch in LES KIRIKI, wird der
Fokus der Aufmerksamkeit besonders auf die
Aktionen der Figuren gerichtet. Kein Dialog, keine
Handlung, keine Kameraoperation hebt einzelne
Figuren aus dem Zusammenhang der Akrobatiktrup-
pe heraus und macht so ein Identifikationsangebot
an die Zuschauer*innen. Als stummes Schaustiick
setzt LES KIRIKI auf den Einsatz des Kérpers vor der
Sprache und nimmt somit eine wesentliche Kom-
ponente der Komddie vorweg, die spater durch
Protagonisten der Stummfilmkomd&die wie Buster
Keaton oder Charlie Chaplin einen filmgeschichtlichen
Hoéhepunkt erfahren sollte (vgl. auch DAS DURCH-
GEDREHTE RAD).

Musikalische Stummfilm-Begleitung

Ahnlich wie im Friihen Kino ein Bediirfnis nach Farbe
im Film aufkam, war auch der Stummfilm selten
wirklich stumm. Filmvorfiihrungen wurden in den
meisten Fallen live mit Musik oder Gerduschen
begleitet. Dabei kamen entweder einzelne Pianist*in-
nen, kleine Musikensembles oder auch Gerédusche-

macher*innen zum Einsatz. Diese spielten zu den Fil-
men zunachst eigene Musikarrangements aus
bekannten Liedern, beliebten Stlicken des sogenann-
ten klassischen Repertoires und eigenen Stlicken
und Improvisationen. Mit zunehmender Lange der
Filme wurden mit den Filmkopien Musiklisten — so
genannte ,,Cue-Sheets” — mitgeliefert, die dann von
und flr die jeweilig vorhandenen Ensembles arran-
giert wurden. Neuesten Erkenntnissen zufolge kam
es aber in der friihen Phase der Filmgeschichte,

zu der LES KIRIKI gehdrt, durchaus vor, dass Filme
stumm gezeigt wurden. In dieser Phase der Kino-
und Filmgeschichte wurden noch unterschiedlichste
Varianten der Kinomusik angewandt und ausprobiert.
Erst im Laufe der 1910er Jahre setzten sich zuneh-
mend einheitlichere Auffassungen dariiber durch, wie
»gute® Filmmusik bzw. eine ,gute” Filmbegleitung
beschaffen sein misse.

LES KIRIKI wird in der vorliegenden Fassung durch
den Stummfilmpianisten und Komponisten Giinther
Buchwald am Klavier begleitet. Die zeitgendssische
Vertonung folgt dabei der Stilistik der Uberlieferten
Notensammlungen der Stummfilmzeit — sogenannter
»Kinotheken” (in Deutschland) —, die wie in Frankreich
z.B. schon ab 1907 als ,,Guide Musical“ zirkulierten
und die Kinomusiker*innen unterstutzten, geeignete
Musikstlicke fir die Filme der haufig wechselnden
und in dieser Zeit noch sehr kleinteiligen Programme
zusammenzustellen. Sie enthielten nach Szenen-
charakter aufgeschlisselte kurze Stiicke. Zum Teil
basierten diese Stlicke auf bereits bestehender, klas-
sischer Musik oder bekannten Liedern und Hymnen.
Dazu enthielten sie auch explizit fir die Filmillustra-
tion komponierte Stiicke unterschiedlichster Art, etwa
Verfolgungsjagden, (ungliickliche und glickliche)
Liebesszenen, komddiantische oder feierliche Szenen.
Eine Gruppe dieser Stlicke diente unter anderem
dazu, den Europaer*innen mittels musikalischer Kli-
schees unbekannte Kulturen klanglich zu vermitteln.
Darin gibt es Stiicke mit Titeln wie ,,Argentinien oder
Sldamerika“, die mittels eines Tangorhythmus und
einer Melodielinie den gesamten stidamerikanischen
Kontinent représentieren sollen. Die Musik des
traditionellen Tanzes Csardas soll darin auf Ungarn,
bestimmte rhythmische Wendungen und Skalen

auf ,,den Orient” verweisen. Diese musikalischen
Wendungen und Stereotypen lassen sich bis heute in
der Musik aktueller Blockbuster finden. Im Falle von
LES KIRIKI nutzt Buchwald, &hnlich wie die Stlicke
der Kinotheken, die pentatonische Skala und einige
rhythmisch pointierte Motive dazu, um den fir west-
liche Ohren scheinbar unbestimmten harmonischen
Verlauf sowie die ungewohnte spezifische Rhythmik
japanischer Musik (u.U. asiatischer Musik allgemein)
zu charakterisieren. Dazu illustriert er nah am visuellen
Geschehen entlang bestimmte Bewegungen und
Tempi. Er verlangsamt oder beschleunigt sein Spiel,
um den Uberraschenden Experimenten auf visueller
Ebene einen dynamischen klanglichen Raum zu
verleihen.

Pathé Freres

Die vom ehemaligen Jahrmarktschausteller Charles
Pathé gefuihrte Filmproduktionsfirma Pathé Freres
erlangte zwischen 1903 und 1909 Monopolstellung
in der Filmproduktion in beinahe allen européischen
Landern und den Vereinigten Staaten. Die Firma
Pathé hatte ihre Filmproduktion nach modernen,
industriellen Methoden aufgezogen und war in dieser
Zeit auf dem internationalen Filmmarkt tonangebend.
Der Regisseur von LES KIRIKI, Segundo de Chomon,
z&hlte zu den Meistern der Kolorierung und wurde
bereits friih durch Pathé von Barcelona nach Paris
geholt, um hier als Farben- und Trickexperte ebenso
wie als Regisseur zu arbeiten. Die alleinige Marktstel-
lung verlor Pathé ab 1910, als das Konkurrenzunter-
nehmen Gaumont schlieBlich an Einfluss gewann.

DER REGISSEUR <

Segundo de Chomén (1871-1929)

Der 1871 in Teruel (Aragonien) geborene spanische
Filmkunstler Segundo de Chomon (mit blrgerlichem
Namen Segundo Victor Aurelio Chomédn y Ruiz) wurde
haufig als der spanische George Mélies bezeichnet.
In der Tat gab es ein Wetteifern zwischen den beiden
Uberaus produktiven Trickregisseuren des Frihen
Films. Seine Arbeit in der Filmindustrie nahm Chomon
vor der Jahrhundertwende in Paris auf und setzte

sie zwischen 1901 und 1905 in Barcelona fort, wo er
Pathé-Filme kolorierte und als Verleiher franzdsischer
Filme, insbesondere der Firma Pathé, arbeitete.

1905 lud Pathé de Chomon ein, nach Paris zurlick-
zukehren, und so wurde er dort Leiter der Trickfilm-
Abteilung. Seit den 1910er Jahren arbeitete de
Chomén wieder in Barcelona, zuerst in seiner eigenen
Firma, dann fur die Firma Ibérico, fir die er zwischen
August 1911 und Mai 1912 elf Filme realisierte. In
acht dieser Filme setzte er sein eigenes mechanisches
Farbkolorierungs-Verfahren ein, das 1913 im Katalog
der Firma Pathé unter dem Namen Cinemacoloris
gefuhrt wurde. Segundo de Chomon realisierte als
Regisseur zahlreiche eigene Filme, er wirkte aber
auch bei anderen Regisseuren als Kameramann oder
Trickspezialist mit.
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Die Fremdheit des friihen Films LES KIRIKI - einer-
seits begrtindet durch den historischen Abstand, die
fremde Filmasthetik, andererseits durch die Maske
des Stummfilmkinos und die bunten Kostliime — wird
Kinder vermutlich in Staunen versetzen. Je nach
Alter werden Kinder dazu in der Lage sein, die auf
den Kopf gestellten Kréfteverhéltnisse im Film zu er-
kennen oder sogar den Abstraktionsschritt zu leisten,
die verschobene filmische Perspektive zu entratseln.
Ersteres dirfte den Kindern spéatestens dann auffallen,
wenn sie sehen, wie im Film ein Kind allein mehrere
Erwachsene trégt. Ein Motiv wie dieses wird junge
Zuschauer*innen sicher begeistern, weil hier die
Kleinsten in der Akrobat*innen-Truppe Uber auBeror-
dentliche Kréfte verfligen. Das Entrétseln der opti-
schen Perspektive bedarf vermutlich nicht nur bei
Vorschulkindern einer gezielten vermittelnden Unter-
stltzung, denn gerade die Bewusstwerdung des
eigenen Wahrnehmungsstandpunkts ebenso wie das
Einnehmen anderer Standpunkte ist eine Fahigkeit,
die ein Kind erst nach und nach vollstédndig entwi-
ckelt. Film und Kino, darin besteht vielleicht eine der
entscheidenden Lektionen dieses Films, erweitern
das naturliche Sehen und kénnen die gewohnte Sicht
auf den Kopf stellen. Zu verstehen, dass der Film uns
nicht von vorn auf eine Theaterblihne schauen |asst,
sondern von oben auf einen FuBboden, wére ein ers-
ter Erkenntnisschritt.

Archiv C231 Postkarte, Frankreich 1908
© Hans-Michael Tappen via flickr (Lizenz: CC BY-NC-SA 2.0)

Daruber hinaus lasst sich mit Kindern die kulturelle
Perspektive des Films verhandeln. Anhand des Kos-
tims, der Frisuren, der Schminke, Gestik und Mimik
lassen sich die vermeintlich japanischen Akrobat®
innen ,,demaskieren®. Zum Vergleich kénnen Foto-
grafien und Filme aus dem ausgehenden 19. und fru-
hen 20. Jahrhundert herangezogen werden, die tber
das kulturelle und alltdgliche Leben sowohl in Japan
als auch in westeuropaischen Landern Auskunft
geben. So lassen sich Bildmotive etwa dahingehend
vergleichen, wie Erwachsene und Kinder zur Jahr-
hundertwende jeweils gekleidet und frisiert waren.

Vergleichendes Sehen

Als direkter filmischer Vergleich zu LES KIRIKI bietet
sich der friihe Film JAPANESE ACROBATS (US
1904) der Produktionsfirma des amerikanischen
Erfinders Thomas A. Edison an. In diesem Film treten
zwei authentische japanische Akrobaten, ein Mann
und ein Junge, gemeinsam auf einer Biihne auf.
Stummfilmpionier Edwin S. Porter drehte den Film

in einer durchgehenden Einstellung und in der flr
diese Zeit typischen zentralperspektivischen Frontal-
ansicht. Ahnlich wie in LES KIRIKI gibt es ein auf-
gemaltes Blihnendekor, das einen Park mit Spring-
brunnen zeigt. Das Dekor des amerikanischen Films
ist in einem westlichen Stil gehalten, das von LES
KIRIKI dagegen imitiert mit seinem Rahmen aus
Bambusstaben und Bliten einen asiatischen Stil. Zu
Beginn des Films betreten die beiden in halblangem
Kimono gekleideten Akrobaten die Biihne, breiten

T. Enami: Glasdia einer Stereofotografie, um 1900
© Rob Oechsle via flickr (Lizenz: CC BY-NC-SA 2.0)

ihre Arme vor dem Publikum aus und legen ihr ver-
ziertes Gewand ab. Darunter tragen sie schwarze
enganliegende Anzige mit hellem Héschen oder
Bauchgurt. Beide sehen ungeschminkt aus und tra-
gen kurze Haare, sodass die Darstellung der Akro-
baten anders als in LES KIRIKI nicht Ubertrieben
exotisierend wirkt.

Die Darbietung der beiden japanischen Akrobaten
besteht darin, dass der Junge auf den ausgestreckten
FlBen des liegenden Mannes kunstvoll in der Luft
balanciert wird. Dabei zeigt das Kind ungeheure
Koérperbeherrschung: Sein auf den FlBen des erwach-
senen Akrobaten liegender Kérper wird mal im Kreis
herumgewirbelt, mal wie eine Tonne gerollt, mal
drehen die FuBe des Erwachsenen den sitzenden

Jungen wie ein Rad. SchlieBlich macht das Kind
mehrere Saltos hintereinander in der Luft, wobei es
wirkt, als jongliere der Mann mit dem Jungen. Auch
in diesem Film entsteht der Eindruck einer komplexer
werdenden akrobatischen Dramaturgie, die —im
Unterschied zu LES KIRIKI — den normalen Kréaftever-
héltnissen ebenso wie den Regeln der Schwerkraft
gehorcht. Es handelt sich, das steht fest, um authen-
tische Akrobaten, die ganz ohne filmische Tricks

eine einstudierte Choreografie vorfiihren. Die akroba-
tische Darbietung selbst ist hier die Attraktion, nicht
eine trickreiche Operation der Kamera oder zusétzliche
exotisierende und stereotypisierende Darstellungs-
elemente wie in LES KIRIKI.
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VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Experimente mit Perspektive

Impulse: Nachstellen, Inszenieren, Korper, Sicht-
weisen, Experimente mit Perspektiven, Standpunki-
verschiebungen

Material: Polaroid- oder Digitalkamera, Sitzwrfel,
Hocker oder Stlihle

Im Anschluss an den Film LES KIRIKI denken die
Kinder Uber Filmtricks nach und erproben Mdéglich-
keiten, mit der Perspektive zu spielen. So lasst
sich fragen, wie es mdglich ist, dass der kleinste
Akrobat alle anderen einfach so tragen kann.

Mit einer Polaroidkamera machen die Kinder einen
direkten Bildvergleich: Zuerst stehen sie auf Sitzwir-
feln und werden von vorn fotografiert. Spater liegen
sie mit dem Ricken auf dem Boden, berlihren die
Sitzflache der ebenfalls liegenden Wiirfel oder Stiihle
und werden so von einem erhdhten Standpunkt aus
fotografiert. Auf den Bildern kénnen die Kinder direkt
die Wirkung erkennen: Auch im Liegen wirkt es bei
entsprechendem Bildausschnitt so, als ob die Kinder
auf den Wirfeln stehen wirden. Im nachsten Schritt
stellen die Kinder dann weitere akrobatische Figuren
im Liegen nach bzw. inszenieren und fotografieren
diese wie im Film von oben. So kénnen auch die
Kleinsten mehrere Kinder auf ihren Armen balancieren.

49



50

ZUM WEITERLESEN UND WEITERSCHAUEN

Tom Gunning, Joshua Yumibe,
Giovanna Fossati, Jonathan Rosen:
Fantasia of Color in Early Cinema.
Foreword by Martin Scorsese.

With an annotated Filmography by
Elif Rongen-Kaynakgi.

Amsterdam: Eye Filmmuseum,
Amsterdam University Press 2015.

Annette Groschke:

Kurz und in Farbe.

Deutsche Kinemathek — Museum flr Film
und Fernsehen.

DVD:
Fairy Tales: Early Colour Stencil Films from Pathé.
Herausgegeben vom British Film Institute (BFI).

LES PAPILLONS JAPONAIS (Segundo de Chomdn,
FR 1908). Online via Wikimedia Commons:
commons.wikimedia.org/wiki/File:
Les_Papillons_japonais_(1908).webm

JAPANESE ACROBATS
(Thomas A. Edison Inc., US 1904). Online via Library
of Congress: www.loc.gov/item/96515946

Autorin: Stefanie Schliiter

Mit einem Textteil zur Stummfilmvertonung
von Eunice Martins

© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2015/2020

DEUTSCHES
FILMINSTITUT
[ | FILMMUSEUM

RAINBOW DANCE

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Len Lye, GB 1936 Tanz: Rupert Doone Kamera: Frank Jones
Synchronisation: Jack Ellitt Produktion: G.P.O Film Unit

Liange: 4 Min Format: 16 mm Bild/Ton: Farbe (Gasparcolor), Ton

INHALT & FILMASTHETIK

Farbentanz

Der Titel RAINBOW DANCE spielt bereits auf die
Grundkomponenten des Films an. Da sind zuerst die
kreischend bunten Farben, dann das Element des
Tanzes und schlieBlich die Musik. Bei einem solchen
Titel verwundert es nicht, wenn Zuschauenden neben
einer tanzenden Hauptfigur, dem Ténzer Rupert
Doone, immer wieder auch rhythmisch zur Musik
tanzende Farben, Muster und Formen begegnen.
Beinahe alle Filme von Len Lye handeln von Bewe-
gung - von bewegten Farben und bewegtem Licht.
Beinahe alle Filme betonen diesen Bewegungsaspekt
durch Musik. Anders aber als die rein abstrakten
Filme Len Lyes (z.B. A COLOUR BOX, COLOUR
FLIGHT, FREE RADICALS) erzéhlt RAINBOW DANCE
auch eine kleine Geschichte, in der das Motiv des
Regenbogens stets wiederkehrt.

Ein Hut, ein Stock, ein Regenschirm

Die Geschichte setzt mit einem Farbregen ein, nach-
dem sich hinter der Schrift der Vorspanntafeln farbige
Ringe immer wieder zu einem Regenbogen zusam-
mengesetzt haben. An Bindfaden erinnernd und
lautmalerisch begleitet fallt der Regen in Form von
pinken, blauen und gelben Strichen ins Bild. Vor
dem Big Ben in London steht ein nur als Silhouette
erkennbarer Mann mit Hut, Mantel und Regenschirm.
Sobald der Regen aufhort, erstrahlt ein prachtiger
Regenbogen in leuchtenden Farben. Mit der einset-
zenden Musik klappt der Mann seinen Schirm zu und
beginnt zu tanzen, als sei er von den Farben des
Regenbogens dazu animiert worden. Mit ihm tanzen
farbige Sterne durch das Bild. Die Farben der Silhou-
ette verdndern sich, sie wird aus ihrer Umgebung
geldst und tanzt vor knallig bunten, stets die Farbe
wechselnden Hintergrinden.

A

"

Die Geschichte, die der Film erzahlt, nimmt Fahrt
auf, als der Tanzer eine Reise antritt: Mit einem
Rucksack zieht er los Gber Wiesen, Berge und Ubers
Meer. Landkarten dienen als Hintergrundbilder, Gber
die eine wie mit einer Schablone gemalte Lokomotive
fahrt. Wie von Kinderhand gestaltet springen bunte
Fische aus dem Meer und fahren farbige Schiffchen
Uber die Wellen. Immer wieder erscheinen leuchtend
strahlende Regenbdgen. Wenn der Schattenriss des
Ténzers in den verschiedenen Phasen seiner Bewe-
gung eingefroren wird, zeichnen die nebeneinander
erscheinenden farbigen Silhouetten nicht nur die
Idee des Regenbogens, sondern auch die der Bewe-
gung noch einmal auf der Leinwand nach.

Aus Tennisballen werden Geldmiinzen

SchlieBlich spielt der Regenbogenténzer Tennis:
Elegant bewegt er den Schlager, und gemalte Farb-
kreise fliegen wie Bélle durch das Bild. Mehr noch
als dass er spielt, tanzt er mit seinem Tennisschlager.
Als verfolge sie das Tennisspiel, bewegt sich der
Kopf einer Person, im farbigen Negativ gezeigt, nach
rechts und links. SchlieBlich verwandeln sich die
bunten Bélle wie von Zauberhand in Minzen. Unver-
mittelt sinkt der Tanzer auf ein Bett nieder, liber dem
— wie im Traum - ein mit Talern besetzter Regenbogen
prangt. Uberraschend endet der Regenbogentanz
mit einer verheiBungsvollen Werbebotschaft fir die
Post Office Savings Bank und dem Bild eines Spar-
buchs: , The Post Office Savings Bank puts a pot of
gold at the end of the rainbow for you.*
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KUNSTLERISCHE GESTALTUNGSPROZESSE

Fantastische Farben

Seinen kurzen Werbefilm RAINBOW DANCE kleidet
Len Lye in ein der Wirklichkeit entriicktes Gewand:
Nichts in diesem Film erscheint wirklich, nicht einmal
die tanzende Hauptfigur — ist sie doch nur als farben-
frohe Silhouette erkennbar. Fir den Film wurde der
Tanzer Rupert Doone im Schattenriss hinter einem
im Studio aufgespannten weien Tuch gefilmt. Hinter-
griinde und einzelne Bildmotive wirken zum Teil wie
von Kinderhand gestaltet. Sie wurden unter Verwen-
dung von Schablonen direkt auf das Filmmaterial
gemalt. Mitunter setzt Lye auf Verfremdungseffekte,
die sich durch den Einsatz des farbigen Filmnegativs
ergeben. Erst spater im Produktionsprozess kombi-
nierte Lye mittels Mehrfachbelichtung die Aufnahmen
der nachkolorierten tanzenden Silhouette mit teil-
weise handgemalten Bildhintergriinden sowie weite-
ren gemalten Bildelementen — etwa Regenbdgen,
Fischen, Sternen, Tennisballen. Mit den knallig bunten
Farben und der populédren Tanzmusik wirkt der Film
wie ein friher Vorlaufer der ersten Musikclips und
der nur als kolorierte Silhouette gezeigte Protagonist
beinahe wie eine Zeichentrickfigur.

Gasparcolor

Lyes Interesse an neueren Farbfilmverfahren stiftete
die Idee zu diesem Film. Zu jener Zeit hatte sich

der Farbfilm noch nicht etabliert, und es wurden ver-
schiedene Verfahren erprobt. Das flir RAINBOW
DANCE verwendete Verfahren Gasparcolor, in den
1930er Jahren durch den ungarischen Chemiker
Béla Gaspar entwickelt, erlaubte zwar keine Realfilm-
aufnahmen, sehr wohl aber das Drehen farbiger
Animationsfilme in Einzelbildtechnik (stop motion).
Von jedem Filmbild wurden mittels wechselnder
Farbfilter vor dem Kameraobjektiv (Rot, Griin und
Blau) drei aufeinanderfolgende Einzelbilder auf
Schwarz-WeiB-Negativfilm aufgenommen. Diese soge-
nannten Farbausziige wurden dann auf einen spe-
zZiellen Film kopiert, der blaugriine Farbstoffe auf der
Ruckseite und rote sowie gelbe Farbstoffe auf der
Vorderseite enthielt. SchlieBlich wurde dieser Positiv-
film in einem speziellen Silberbleichverfahren ent-
wickelt. Gasparcolor war zwar aufwendig, erlaubte
dem Filmemacher aber ein hohes MaB an Kontrolle
Uber die Farben. Dem experimentierfreudigen Len Lye
war die neue Technologie ein willkommenes Instru-
ment fuir die Komposition seiner Farben-Choreografie
RAINBOW DANCE.

A

Musik und Tanz

Der fir RAINBOW DANCE verwendete Song ,,Tony’s
Wife* von Rico’s Creole Band, gegriindet durch den
kubanischen Musiker Filiberto Rico, spiegelt Lyes
Vorliebe fir zeitgendssische populdre Musik wie flr
die Einflisse von exotischen Klangen. Die bezau-
bernde Wirkung des Films wird durch die leuchtend
bunten Farben ebenso wie durch die fréhliche Musik
erzielt. Auch die Aktionen des Ténzers geben immer
wieder Anlass zum Schmunzeln, erinnern seine
ténzerischen Bewegungen doch eher an Alltagshand-
lungen als an klassische Tanzposen.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Experimenteller Werbefilm, werbender
Experimentalfilm

RAINBOW DANCE steuert zwar am Ende auf eine
Werbebotschaft fiir die Post Office Savings Bank zu,
dennoch handelt es sich bei dem Film um ein eigen-
sténdiges Werk des Kinstlers Len Lye. Zahlreiche
seiner in England hergestellten Filme produzierte er
mit Mitteln der G.P.O. Film Unit (G.P.O. = General
Post Office), d. h. der Filmabteilung der britischen
Post. Dies war einerseits dem Umstand geschuldet,
dass es Lye an den Produktionsmitteln fir seine
Filmvorhaben mangelte; es weist andererseits auch
auf die Uberaus innovativen Méglichkeiten hin, die
das Filmdepartment des G.P.O. in den 1930er Jahren
fir dokumentarisches und experimentelles Film-
schaffen bot. Den Ubergang zur Werbebotschaft in
seinen Filmen gestaltete Lye haufig beinahe nahtlos,
indem er diese nur visuell, aber nicht auditiv in den
Film einflgte. So tanzen etwa am Ende der Filme

A COLOUR BOX (GB 1935) und TRADE TATTOO
(GB 1937) Buchstaben und Wérter ins Bild, die fir
die Britische Post werben sollten. Dagegen wird

die Werbebotschaft in RAINBOW DANCE durch den
Einsatz der Sprecherstimme akustisch verstarkt,
was die Reise des tanzenden Protagonisten abrupt
unterbricht und den Film zu einem Ende bringt.

DER FILMEMACHER UND
KUNSTLER LEN LYE

Bewegungskunst

Der in Neuseeland geborene Filmemacher und Kiinst-
ler Len Lye (1901-1980) lebte zun&chst in Australien,
dann in GroBbritannien und schlieBlich in den USA,
wo er auch starb. Lyes filmisches Werk umfasst nicht
nur abstrakte Experimentalfiime, sondern seit der
Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg bis in die ersten Nach-
kriegsjahre auch Auftragsfilme flir das britische Pro-
pagandaministerium sowie Dokumentarfilme. Lyes
kinstlerisches Werk reicht weit Uber das Filmemachen

hinaus und erstreckt sich vom Schreiben Uber die
Malerei bis zur Bildhauerei. Sein Leben lang interes-
sierte er sich vor allem flr den Aspekt der Kinesis

(= Bewegung) und die Darstellung kinetischer Energie.
Dieses Interesse mindete in die Gestaltung kineti-
scher Klangskulpturen, die wie seine Filme Bewegung
und Klang miteinander verbinden. Seine Liebe zum
bewegten Licht soll Len Lye bereits frih entwickelt
haben. Es ist Gberliefert, er habe als Kind fir einige
Jahre auf einem Leuchtturm gelebt.

Vorintellektuelle Kunst

Seinen ersten Film, den Animationsfilm TUSALAVA
(GB 1929), realisierte Lye im Jahr 1929. Fir diesen
Film zeichnete er tausende von Einzelbildern und
fotografierte sie Bild fir Bild. Visuell ist TUSALAVA
stark durch die Kunst der Maori, des indigenen Volks
Neuseelands, inspiriert. Neben vorzivilisatorischen
Kulturen galt Lyes Interesse auch kiinstlerischen
Arbeitsweisen, die nicht vom Intellekt bzw. durch das
Bewusstsein gesteuert werden. Dieses Interesse
verband ihn mit den zeitgleich arbeitenden Surrealis-
ten, die beim Verfassen von Texten und Gedichten
durch die écriture automatique (= das automatische
Schreiben) in die unbewussten Spharen ihres Geistes
vorzudringen suchten. Eine von Lyes bevorzugten
Arbeitsweisen war das sogenannte ,doodling“, d.h.
das spontane und gedankenlose Herumkritzeln, das
sich besonders deutlich in seinen hypnotisch wirken-
den handgemalten Filmen niederschlug.

Handarbeit

TUSALAVA sollte Lyes erster und letzter konventionell
animierter Zeichentrickfilm werden. Da es ihm immer
wieder an finanziellen Mitteln flr die Umsetzung
seiner Filme mangelte (die Kosten fir Filmkamera,
Filmmaterial und -entwicklung, Filmstudio usw.),
begann er mit glinstigeren Techniken zu experimentie-
ren. Mit der Herstellung von Filmen ohne Kamera,
»,cameraless films“ oder auch ,direct films“ genannt,
hielt er die Produktionskosten seiner Filme gering:
Die Farben trug er direkt auf einen transparenten Film-
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streifen auf bzw. kratzte Spuren in Rohfilmmaterial
hinein. Mit seinen handgemalten Filmen griff Lye —
wie auch der Filmemacher Norman McLaren (vgl.
auch TRUBSAL ADE) — auf Techniken aus dem Fri-
hen Kino zurtick. In den Anfangen von Film und Kino
diente die Handkolorierung dazu, Schwarz-WeiB-Fil-
men Farbe beizugeben, indem Details des Filmbilds
Bild fur Bild mit dem Farbpinsel nachkoloriert und
so hervorgehoben wurden (vgl. auch LES KIRIKI -
ACROBATES JAPONAIS). Lye stellte seine handge-
malten Filme unter Verwendung von Alltagsgegen-
sténden her: Selbst Kdmme hat er als kilinstlerisches
Werkzeug zweckentfremdet: Indem er einen Kamm
durch die feuchte Farbe zog, lieB er Linien und Mus-
ter entstehen.

| 4

Klangkunst

Ein wesentliches Element in Lyes Filmen ist der Klang,
weshalb sein Name haufig im Zusammenhang mit
Visueller Musik (vgl. auch VIRTUOS VIRTUELL)
erscheint. Anstelle von klassischer Musik, wie sie
etwa bei Oskar Fischinger oder Mary Ellen Bute
Uberwiegend zum Einsatz kam, setzte Lye auf popu-
lare Tanzmusik, die nicht selten auch exotische Ein-
flisse aufwies. Nach Lyes Tod wurden seine vielfach
als friihe Vorldufer von Musikvideos beschriebenen
Filme 1996 auf dem Musiksender MTV Europe aus-
gestrahlt und erreichten somit ein Massenpublikum.
Lye war ein Avantgarde-Kunstler, d. h. ein kiinstleri-
scher Vorreiter: Seine Filme nahmen die Asthetik von
Pop-Art in der Kunst und von Musikvideos in der
Massenkultur vorweg, lange bevor es die Pop Art
oder Musikvideos Uberhaupt gab.

‘ SICHTWEISEN

RAINBOW DANCE zieht Kinder nicht zuletzt wegen
seiner frohlichen Farbigkeit und Musikalitat in den
Bann. Mit Gestaltungselementen wie den farbigen
Lokomotiven, Fischen oder Segelboten knulpft der
Film auch unmittelbar an eine kindliche Asthetik an.
Aber auch der Regenbogen, das visuelle Leitmotiv
des Films, wird Kinder begeistern. Die Faszinations-
kraft des Regenbogens lasst sich vielleicht dadurch
erklaren, dass er in der Natur relativ selten zu sehen
ist und dass er — Gibergro3 am Himmel aufleuchtend
— unerreichbar erscheint. Die Farben am Himmel
verschwinden so schnell, wie sie gekommen sind,
und das macht den Regenbogen zu etwas Zauber-
haftem. Im Mé&rchen und in populéren Kindermedien
werden dem Regenbogen haufig magische Kréfte
zugeschrieben. So kénnen auch Kinder die Méarchen-
botschaft, es befande sich ein Topf Gold am Ende
des Regenbogens, wiedererkennen. Dass mit der
verheiBungsvollen Botschaft in diesem Film fir ein
Sparkonto geworben wird, Ubertragt einen Teil des
Marchenzaubers in die Alltagswirklichkeit.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Tanzen vor einer Leinwand mit farbigen Schatten

Impulse: Licht, Schatten, Farbe, Kérper,
Musik, Tanz

Material: Digitalkamera, Leinwand (oder aufge-
hangtes Laken), drei Scheinwerfer mit roten, griinen
und blauen Leuchten bzw. Farbfiltern, Musikanlage

Die Versuchsanordnung besteht aus drei Schein-
werfern mit den Lichtgrundfarben Rot, Griin und
Blau hinter einer Leinwand. Die Kinder erkunden,
was geschieht, wenn sie auf der Seite der Strahler
im Lichtspiel der drei Farben — etwa zur Musik von
RAINBOW DANCE - tanzen. Ihr Schatten erscheint
farbig, Silhouetten in unterschiedlichen Farben
Uberlappen einander und dabei entstehen Mischfar-
ben wie Pink. Wie in Len Lyes Film kdnnen zusatzlich
Requisiten wie Regenschirme oder Tennisschlager
zum Tanzen herangezogen werden. Die farbigen
Schattentanze kénnen von der Vorderseite der Lein-
wand aus gefilmt werden.

Farbexperimente mit Overhead-Projektor

Impulse: Licht, Farbe, Material, Kérper,
Schauspiel, Tanz

Material: farbige Folien oder Transparentpapier,
auf Folien kopierte Bilder oder Filmstills, Leinwand
oder aufgespanntes Laken, Musikanlage

Fur diese Experimente werden lichtdurchléssige
Materialien — etwa bunte Folien, Transparentpapier,
auf Folie kopierte Bilder oder Filmstills — auf einen
hinter einer Leinwand stehenden Overhead-Projektor
aufgelegt. Mit diesem gestalten einige Kinder indi-
viduelle Farblandschaften und erkunden die Eigen-
schaften der verschiedenen Materialien, wahrend
andere Teilnehmer*innen vor der Leinwand zu Musik
tanzen oder schauspielerisch agieren. Dort wo zwei
Materialien einander Uberlappen, erscheinen sie
dunkler; mitunter ergeben sich Farbmisch-Effekte.
Spiel und Tanz der Kinder vor farbigen Hintergriinden
kénnen mit einer Kamera aufgezeichnet werden.
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Esther Schlicht und Max Hollein (Hg.):
Zelluloid. Film ohne Kamera.

Kerber: Bielefeld 2010. (Ausstellungskatalog
zur gleichnamigen Ausstellung,

2. Juni bis 29. August 2010, Schirn Kunsthalle,
Frankfurt am Main.)

DVD: ,,Addressing the Nation“.

G.P.O. Film Unit Collection. Volume One.
Herausgegeben vom British Film Institute
(www.bfi.org.uk)

DVD: ,We Live in two Worlds*.

G.P.O. Film Unit Collection. Volume Two.
Herausgegeben vom British Film Institute
(www.bfi.org.uk)

Autorin: Stefanie Schltiter
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2015/2020
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BEGONE DULL CARE/CAPRICE EN COULEURS

TRUBSAL ADE

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie und Zeichnungen: Norman McLaren und Evelyn Lambart, CA 1949

Produktion: National Film Board of Canada (NFBC) Animation: Norman McLaren
Musik: Oscar Peterson Trio, Oscar Peterson (Piano), Ray Brown (Bass),

Ed Thigpen (Percussion) Léange: 8 Min Format: 35mm Bild/Ton: s/w und Farbe, Ton

' INHALT & FILMASTHETIK

TRUBSAL ADE lautet die im Vorspann ausgewiesene
Ubersetzung der schottischen Redensart BEGONE
DULL CARE. Mit seinem farbenfrohen Titelzusatz
CAPRICE EN COULEURS (,Ein FarbenspaB“) bietet
der Film seinen Zuschauer*innen die Aussicht auf
ungetriibte Fréhlichkeit. Ahnlich wie der Film RAIN-
BOW DANCE von Len Lye lést TRUBSAL ADE von
Evelyn Lambart und Noman McLaren sein heiteres
Versprechen durch Musik und Farbe ein. Das eigens
fur den Film entstandene Jazz-Stiick von Oscar
Peterson zieht die Zuschauer*innen gleich von Beginn
an dynamisch in den Film hinein: Schnelles Klavier,
dezenter Bass und federndes Jazzschlagzeug stimmen
auf den Film ein und Uberraschen permanent: Wie
exakt Bilder und Tone aufeinander abgestimmt sind!

Auch die Farben mischen dynamisch mit: So erschei-
nen im ersten Teil des Films Rot- und Pinkténe

im scharfen Kontrast zu harten Schwarz-WeiB- oder
zarten Beige-Ténen. Darliber hinaus bietet die Band-
breite an abstrakten Motiven schon beim ersten
Hinschauen einen Augenschmaus dar — so fremd und
zugleich verspielt erscheinen die auf den Filmstreifen
gemalten und gekratzten Bilder. Anders als die
Filme RAINBOW DANCE von Len Lye und VIRTUOS
VIRTUELL von Maya Oschmann und Thomas
Stellmach ist TRUBSAL ADE ein durch und durch
abstrakter Film. Er vermittelt weder eine tiefere
Bedeutung noch eine Erz&hlhandlung, vielmehr Uber-
lasst er Téne und Bilder ihrem fréhlichen Lauf in der
Zeit. Der Film ist in drei musikalische Satze unterteilt,
einen schnellen (Allegro), einen langsamen (Molto
andante) und einen sehr schnellen (Prestissimo).

Mit dem Tempo und Rhythmus der Musik verédndert
sich jeweils auch der visuelle Stil des Films.

Erster Satz: Rhythmisches Spiel

fiir Augen und Ohren

Der erste Teil des Films erscheint als rhythmisches
Spiel fir Augen und Ohren, bei dem Bildmotive haufig
nur kurz zu sehen sind und sich mit der rasant ihren
Lauf nehmenden Musik sogleich wieder verfliichtigen.
Dabei sind die haufig kleinen, in den Filmstreifen
geritzten oder aufgemalten Bilder selten als konkrete
Gegenstéande identifizierbar. Vielmehr springen sie
als frei erfundene Formen ins Auge, verschwinden den
jeweils tonangebenden Instrumenten folgend sogleich
wieder und machen Platz fir grafische Linien oder
scheckige Farbtupfer.

Wird ein flr kurze Zeit akustisch hervortretendes
Instrument von einem anderen abgeldst, wechselt
mit der Musik auch der Bildinhalt. Somit wird immer
ein Instrument des Oscar Peterson Trios mit einem
Bildmotiv assoziativ verknipft — als wollten die Bilder
zeigen, was das Ohr gerade hort. Mitunter ergeben
sich durch mehrere Ubereinander kopierte Filmstreifen
farbige Texturen, deren Bildelemente sich in unter-
schiedliche Richtungen zu bewegen scheinen. Hier
eréffnet sich ein zugleich visueller wie akustischer
Raum, der durch das Zusammenspiel aller drei Instru-
mente umso plastischer wirken kann.
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Zweiter Satz: Tanz der Linien

Der langsame zweite Part des Films sticht durch
seine auf Reduktion der Mittel angelegte Gestaltung
besonders hervor: WeiBe in den Filmstreifen gekratzte
Linien stehen ruhig, beinahe schwebend vor dem
schwarzen Hintergrund — mal allein, mal vervielfaltigen
sie sich oder zerfallen zu kleinen Strichen und Punk-
ten. Dazu héren die Zuschauer*innen ruhige, lang-
same Jazzmusik, die allein schon in Atmosphéare und
Tempo einen starken Kontrast zu den anderen Teilen
des Films bildet. Auch hier findet der Film visuelle
Entsprechungen flr einzelne Instrumente: Als sadhe
man den Kontrabass-Saiten buchstéblich bei der
Arbeit zu, antwortet das Filmbild mit vertikalen Linien
auf die Kontrabass-Klange.

Dritter Satz: Explosion von Rhythmen und Farben
Auf den minimalistischen und Ruhe betonenden Part
folgt zum Abschluss des Films beinahe explosiv der
schnellste und auch farbigste Teil. Visuell ist er von
vertikal verlaufenden Linien, Mustern und Farben ge-
prégt, die in langeren Einheiten auf den Filmstreifen
gemalt, gekratzt oder aufgerollt wurden. Diese Bilder,
die deutlich sichtbare Texturen zeigen, verweisen
stark auf die im kiinstlerischen Prozess verwendeten
Materialien: Einige der Texturen kénnten durch fein-
maschige Dréhte oder andere Muster erzeugende
Materialien, etwa Textilien oder Luftpolsterfolie, in die
feuchte Farbe gepresst worden sein. Auch die Farbe
als Material tritt hier in den Vordergrund, z.B. indem
Muster aus rissigen und bruchigen Farben erkennbar
werden.

KUNSTLERISCHE GESTALTUNG UND HISTORISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Handgemalter und gekratzter Film

TRUBSAL ADE wurde ausschlieBlich in Handarbeit,
ohne Zuhilfenahme einer Kamera hergestellt, indem
die beiden Filmemacher*innen frei auf dem Filmstrei-
fen kratzten und malten (cameraless film, direct film,
handmade film). Beim Kratzen auf bereits belichtetem
Rohfilm wird die fotochemische Schicht des Film-
streifens, die so genannte Emulsionsschicht, mit Werk-
zeugen angekratzt, stellenweise abgetragen und
somit lichtdurchldssig gemacht. Wie im zweiten Teil
des Films zu sehen, erscheint der lichtundurchlas-
sige Rohfilm auf der Leinwand schwarz, die gekratz-
ten Spuren hingegen weiB. Auch in den anderen
Teilen des Films kommt diese Technik zur Anwendung;
die Kratzstellen wurden aber stellenweise noch mit
Pinsel und Farbe nachkoloriert. Darliber hinaus ver-
wendeten McLaren und Lambart fiir TRUBSAL ADE
auch transparenten Blankfilm, den sie durch den
Farbauftrag mit Pinseln und Farbrollen bemalten.
Damit greifen die Filmemacher*innen auf Techniken
aus den Anfangen von Film und Kino zurtck: In einer
Zeit, als der Farbfilm noch nicht erfunden war, wurden
mittels Handkolorierung Details im Filmbild farbig
hervorgehoben (vgl. auch RAINBOW DANCE). Wah-
rend der Arbeit an TRUBSAL ADE experimentierten
McLaren und Lambart immer wieder mit Farben,
Materialien und Werkzeugen: So pressten sie etwa
Stoffe in die frisch aufgetragene Farbe, um ihr Struk-
tur zu verleihen; mit Werkzeugen kratzten

sie in aufgemalte Farben hinein. Als Evelyn Lambart
zuféllig ein Nudelholz auf den Boden fiel, soll sie
selbst noch die Staubkérner, die daran kleben geblie-
ben waren, auf den Filmstreifen gerollt haben.

Das in unterschiedlich lange Filmstreifen zerteilte
Filmmaterial spannten Lambart und McLaren auf ein
mehrere Meter langes Brett und bearbeiteten es

der Lange nach ohne Ricksicht auf die Grenzen des
Einzelbilds. Zu dieser Arbeitsweise inspiriert haben
soll McLaren der handgemalte Film A COLOUR BOX
(Len Lye, GB 1935).

Abstrakte Malerei, abstrakter Film

TRUBSAL ADE weist durch die Technik der Hand-
kolorierung Zuge eines abstrakten Gemaldes auf.
Anders aber als ein Gemalde, dessen Dynamik sich
in einem einzigen, unbewegten Bild ausdriickt, ge-
winnt der Film seine Dynamik durch das Zusammen-
spiel von Musik und Bewegung. Dieses entsteht,
wenn der Filmstreifen durch den Projektor [auft und
gemalte Linien und Muster pl6tzlich zur Musik zu
tanzen beginnen.

Der Stil von TRUBSAL ADE wurde mehrfach mit den
als ,,Drippings® bekannten Gemalden von Jackson
Pollock verglichen. Pollock trépfelte, schleuderte oder
spritzte Farben auf die Leinwand und stellte so
abstrakte Bilder her, die sich teilweise der Kontrolle
des Kinstlers entzogen. Die Malbewegungen, die bei
Pollock vom ganzen K&rper ausgingen, gehen bei
McLaren und Lambart stérker noch auf Hande und
Arme zuriick, sind jedoch nicht weniger der physische
Ausdruck einer personlichen Handschrift. Anders
aber als Pollock arbeiten die beiden Filmemacher*in-
nen bei der direkten Bearbeitung des Filmstreifens

in stark verkleinertem MaBstab: So hatten sie keine
groB3formatige Leinwand vor sich, sondern 35 Milli-
meter breite und unterschiedlich lange Filmstreifen,
deren Enden jeweils zusammengeklebt wurden.

Synchronisation von Musik und Bild

Die dem Zufall vertrauende Bildarbeit geht Hand

in Hand mit der improvisierten Jazzmusik von Oscar
Peterson. Bevor er die Arbeit am Film aufnahm,
wusste MclLaren bereits, dass er neben dem Filmvor-
spann drei Teile in unterschiedlichen Tempi herstellen
wollte. So fing der mit der Komposition der Musik
beauftragte Peterson an, fir jedes dieser drei Tempi
Musik zu improvisieren. In mehrfachen Zusammen-
kunften entstanden im Austausch zwischen dem
Musiker und dem Kinstler zahlreiche Varianten von
einzelnen musikalischen Motiven. Fir den Film ver-
wendeten McLaren und Lambart schlieBlich diejeni-
gen Stiicke, die ihnen am passendsten erschienen.
Hatten die Filmemacher*innen rund flinf Sekunden
Film gemalt, spielten sie Musik und Film zusammen
auf der Moviola, einem Filmabspielgerat, um sie
aufeinander abzustimmen. Passten die Bilder nicht
zur Musik, wurden sie Gbermalt. So entstanden
sukzessive die prazise auf Rhythmus und Tempo
von Petersons Musik abgestimmten Filmbilder
Lambarts und McLarens.

Visuelle Musik

Ahnlich wie der zeitgendssische Film VIRTUOS
VIRTUELL l&sst sich TRUBSAL ADE durch seine
enge Verbindung zwischen Musik und Filmbild in die
Tradition Visueller Musik (vgl. auch RAINBOW
DANCE und VIRTUOS VIRTUELL) einordnen, geht
es doch darum, Seh- und Hdérsinn aufeinander zu
beziehen und visuelle Entsprechungen fir Musik zu
finden. Mit seiner Jazzmusik (vgl. auch SCHATTEN)
greift der Film starker noch als die Pionier*innen
Visueller Musik, etwa Oskar Fischinger oder Mary
Ellen Bute, das Lebensgefihl seiner Zeit auf. Fischin-
ger und Bute hatten Uberwiegend klassischen Musik-
stlicken eine visuelle Form verliehen, wohingegen
McLaren und Lambart mit progressivem Jazz eine
neue Richtung einschlugen. Durch seine visuelle
und musikalische Freiheit setzt sich TRUBSAL ADE
gegen Bute oder Fischinger ab, deren Filme sich
formal strenger geben. So beschreitet McLaren nach
dem Zweiten Weltkrieg neue Wege des persdnlichen
Filmemachens, wie sie ab den frilhen 1960er Jahren
auch in anderen Bereichen experimentellen Film-
schaffens ihren unterschiedlichen Ausdruck finden.

A
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‘ DIE FILMEMACHER*INNEN

Norman McLaren (1914-1987)

Der in Schottland geborene Norman McLaren zahlt
zu den Pionieren des direct film, wenngleich er nicht
der Erste war, der handgemalte Filme herstellte.
Pionierarbeit leistete er zudem durch seine Arbeit mit
synthetischen Ténen, indem er Tonspuren direkt

auf den Filmstreifen zeichnete. Noch wéhrend seines
Studiums an der Glasgow School of Art entdeckte
John Grierson, damals Leiter der G.P.O. Film Unit in
London (Filmabteilung der Britischen Post), McLaren
auf einem schottischen Amateurfilm-Festival. McLa-
ren drehte in der Folge mit den Mitteln des G.P.O.,
fur das auch Len Lye Werbefilme herstellte (vgl.
RAINBOW DANCE), seinen ersten Werbefilm. John
Grierson war es auch, der McLaren 1941 ans
National Filmboard of Canada (staatliches Filmamt
Kanadas) holte, wo er eine Animationsfilm-Abteilung
aufbauen sollte. Unter McLaren entwickelte sich eine
Animationsfilm-Tradition, die sich als persdnlich,
experimentell und vielseitig in den Techniken begreift.
Viele Innovationen im Animationsfilm verdanken

sich der Experimentierlust und dem Einfallsreichtum
von Norman McLaren. So perfektionierte er bei-
spielsweise die Pixilation, eine Animationstechnik,
bei der lebende Darstellersinnen in Einzelbildschal-
tung aufgenommen werden, sodass ihre zappelnden
Bewegungen auf der Leinwand unnatirlich und
komisch wirken. McLaren schuf tiber 60 Filme, davon
acht in Kollaboration mit Evelyn Lambart.

Evelyn Lambart (1914-1999)

Seit 1942 arbeitete die im kanadischen Ottawa ge-
borene Werbegrafikerin Evelyn Lambart in der Abtei-
lung fir Filmtitel des National Film Board of Canada
(NFBC). Wahrend des Zweiten Weltkriegs stellte das
NFBC verstéarkt Filme flr die politische Bildung her,
fur die Lambart Landkarten zeichnete und animierte.
Durch die Zusammenarbeit mit Norman McLaren
eignete sie sich Animationsfilm-Techniken an und
realisierte 1947 ihren ersten Kurzfilm THE IMPOSSI-
BLE MAP - einen Kinderfilm Uber die Vorstellungen
des Globus als runde Kugel bzw. als flache Scheibe.
Spater spezialisierte sich Evelyn Lambart auf die
Animation von Figuren aus ausgeschnittenen Papier-
motiven (Paper Cut-Outs). TRUBSAL ADE ist einer
von acht gemeinsam mit Norman McLaren herge-
stellten Filmen; firr sechs dieser Filme erhielt sie den
Credit als Co-Regisseurin. Zwischen 1949 und 1954
gewann TRUBSAL ADE sechs internationale Preise.
Die als erste Animationsfilmerin Kanadas in die
Geschichte eingegangene Evelyn Lambart arbeitete
32 Jahre lang flir das NFBC.

Oscar Peterson (1925-2007)

Zur Zeit der Herstellung des Films TRUBSAL ADE
stand der kanadische Jazzpianist und -komponist
Oscar Peterson, dessen Eltern aus der Karibik einge-
wandert waren, noch am Anfang seiner erfolgreichen
klnstlerischen Laufbahn. Peterson, der sich durch
sein Improvisationstalent und technische Perfektion
auszeichnete, erlangte seinen Durchbruch in den
USA 1949 durch einen legendaren Auftritt in der New
Yorker Carnegie Hall. Im internationalen Kontext
spielte er zahllose Konzerte, begleitete die wichtigsten
Jazzmusiker*innen, darunter Louis Armstrong, Billie
Holiday und Ella Fitzgerald, und produzierte weltweit
Uber 100 Alben.

SICHTWEISEN

Kinder werden vermutlich vom Tempo bzw. den
Tempowechseln des Films angesprochen sowie
durch die verbliffend prazisen Bild- und Tonverbin-
dungen. Um sich jeweils auf eine Sache konzen-
trieren zu kénnen — auf die Musik oder auf die Bilder
— lohnt es sich, TRUBSAL ADE einmal ohne Musik
zu sehen bzw. die Musik einmal ohne die Bilder zu
horen. Letzteres kénnte auch am Anfang stehen,
damit die Kinder sich zu den Stimmungen, die von
der Musik ausgehen, duBern kénnen. Nach der
ersten Sichtung kénnen die Kinder dazu aufgefordert
werden, aus ihrer Erinnerung heraus ein Bild aus
dem Film zu zeichnen.

Interessant wére es herauszufinden, wie genau Kinder
die schnelleren Teile des Films betrachten: Ob sie
das Haus entdecken, das McLaren und Lambart auf
den Filmstreifen gemalt haben, oder ob ihnen das
Ganze doch etwas zu schnell ging? Um dartiber ins
Gesprach zu kommen, kénnen den Kindern aus-
gedruckte Filmstills mit Momentaufnahmen aus dem
Film an die Hand gegeben werden: Mit abstrakten
Filmstills kdnnen sie ihren Assoziationen freien Lauf
lassen (,Das sieht aus wie...“ oder ,,Dabei denke ich
an ...“); anhand konkreter Bildmotive aus dem Film
kénnen die Kinder benennen, ob sie die Gegenstande
im Film, etwa das Haus oder die Schaufeln, entdeckt
haben.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Malen auf Blankfilm

Impulse: Handarbeit, Farbe, Licht, Material, Muster,
Formen, Malerei, Animation

Material: Pinsel und wasserfeste Farbstifte in
unterschiedlicher Starke, EiweiB-Lasurfarben,
Stempel, 35 mm-Blankfilm

Die Kinder malen mit verschiedenen Stiften und
Farben auf Blankfilm, d. h. auf transparentes licht-
durchlassiges Filmmaterial. Das Malen auf Blankfilm
mit Bildstrich erlaubt es, ein Motiv Bild fir Bild zu
animieren: z. B. einen kleinen Punkt wachsen zu
lassen, indem man ihn von Bild zu Bild gréBer werden
lasst. Das Malen auf Blankfilmstreifen ohne Bildstrich
erlaubt das freie Malen auf dem Filmstreifen und

ist besonders geeignet, um langere Bewegungsein-
heiten — z. B. mit vertikalen Linien und Mustern — zu
gestalten. Fir Vorschulkinder empfiehlt sich das freie
Malen auf Blankfilm ohne Bildstrich.

Zum Malen kénnen die Kinder farbige, wasserfeste
Folienstifte verwenden, mit denen sie filigrane Linien
und Bilder herstellen kénnen. Oder sie tragen Ei-
weiB-Lasurfarbe mit Pinseln oder Buchstaben- und
Motiv-Stempeln auf. Eiwei3-Lasurfarben und Folien-
stifte sind lichtdurchlassig, sodass das Projektor-
Licht die Farben auf der Leinwand zum Leuchten
bringt. Beim Einsatz von EiweiB-Lasurfarben ist — im
Gegensatz zu Folienstiften — zu beachten, dass sie
langer zum Trocknen brauchen und nicht unmittelbar
nach dem Malen in den Projektor eingelegt werden
kénnen. Die fertig gestalteten Filmstreifen werden
mit einer Filmklebepresse zu einem l&angeren Streifen
zusammengeklebt und kénnen direkt mit dem
Handkurbelprojektor oder im Kino-Filmprojektor
vorgefihrt werden.

61



62

ZUM WEITERLESEN ODER WEITERSCHAUEN

Esther Schlicht und Max Hollein (Hg.):
Zelluloid. Film ohne Kamera.

Kerber: Bielefeld 2010. (Ausstellungskatalog
zur gleichnamigen Ausstellung,

2. Juni bis 29. August 2010, Schirn Kunsthalle,
Frankfurt am Main.). S. 28, S. 98ff.

Michael Klant: Grundkurs Film 3.
Die besten Kurzfilme.
Braunschweig: Schrédel 2012.
S.152-157 und S. 108-111.

Interviewfilm mit und Uber Evelyn Lambart:
MAKING MOVIE HISTORY:

EVELYN LAMBART

(Joanne Robertson, CA 2014)
(https://www.nfb.ca/film/making_movie_
history_evelyn_lambart)

DVD-Box: Norman McLaren.

The Master’s Collection.

Darin enthalten, der Film:

PEN POINT PERCUSSION
(Norman McLaren, CA 1951) Uber
die Arbeit an Ton-Bild-Verbindungen.

Autorin: Stefanie Schliiter
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2015/2020

DEUTSCHES
FILMINSTITUT

[ | FILMMUSEUM

SCHATTEN

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Hansjlrgen Pohland, BRD 1960 Drehbuch: Leon G. Friedrich

Kamera: Friedhelm Heyde Schnitt: Christa Pohland

Musik: Manfred Burzlaff Septett Produktion: Pohland Film (Berlin/ West)

Liange: 10 Min Format: 35mm Bild/Ton: s/w, Ton

INHALT & FILMASTHETIK

Der Kurzfilm SCHATTEN von Hansjiirgen Pohland
zeigt eine GroBstadt, Berlin, mit Blick auf die Schatten,
die von der Architektur, den unterschiedlichen Objek-
ten und Menschen auf Hauserwénde und Gehwege
geworfen werden. Auf diese Weise wird eine Parallel-
welt auf Schwarz-WeiB-Film gebannt, in der flache,
schwarze Schatten auf grauem Grund an die Stelle
von wirklichen Menschen oder Dingen treten. Aus-
schlieBlich aus AuBenaufnahmen bestehend, die im
offentlichen Raum gedreht wurden, zeigt SCHATTEN
einen Tagesablauf im GroBstadtleben sowie den
Anbruch eines neuen Tages. Dabei erschlieBt sich
Berlin als Schauplatz nicht unmittelbar, denn nicht
Sehenswiirdigkeiten bilden die Kulisse flr das Schat-
tenspiel, sondern Alltagsarchitekturen wie Wohnhau-
ser, StraBen, Ruinen oder Baustellen. Begleitet von
moderner Jazzmusik des Manfred Burzlaff Septetts
wird das Material der Stadt zur Spielflache fir Schat-
tenprojektionen.

Die Musik verortet den Film in den 1960er Jahren.
Dabei ist Burzlaffs musikalische Interpretation den
Filmbildern auf den Leib geschrieben, wobei sie mal
locker sitzt, mal enger an den Bildern anliegt. Der
Lauf der Musik organisiert den Lauf der Bilder mit und
strukturiert die motivischen Etappen des Films. Stel-
lenweise dynamisiert die Musik die weitgehend mit
einer unbewegten Kamera gedrehten Bilder, ohne
ihnen jedoch einen Rhythmus vorzugeben. Anders als
im Film VIRTUOS VIRTUELL von Thomas Stellmach
und Maja Oschmann wurden in SCHATTEN die Bilder
nicht nach der Musik hergestellt, sondern die Musik
wurde zu den fertigen Bildern geschrieben. Pohlands
Film verbindet moderne Architektur, Jazz und Film zu
einer zeitgendssischen Formensprache und vermit-
telt etwas von der Aufbruchsstimmung der jungen
Nachkriegsgeneration in der BRD der 1960er Jahre.

Der Bauplan des Films

Der Film SCHATTEN I&sst einen klaren Bauplan er-
kennen. Die Schattenbilder werden einerseits durch
motivische Zusammenhénge in eine Dramaturgie
Uberflihrt, andererseits durch verschiedene Formen
von unbewegten und bewegten Schatten. So beginnt
der Film mit geometrischen Formen- und grafischen
Linienspielen. Diese gehen von der Architektur aus
und treffen auf gebaute bzw. vorgefundene Umgebung
(Fassaden, Brandschutzwénde, Holzpaneele usw.).
Auf statische Schatten folgen bewegliche, die sich
nach und nach zu kleineren Schattenspielszenen mit
Menschen verdichten. Von Baustellen Uber Spielpléatze
gelangt der Film zum Motiv der in StraBen flanieren-
den Liebespaare und schlieBlich zum Stadtthema
StraBenverkehr. Der Film endet im Abspann, wie er
begonnen hat, mit statischen Architekturschatten auf
Hauserwanden. Jeweils von unterschiedlichen musi-
kalischen Motiven begleitet, setzt die Musik zu den
Etappen des Films unterschiedliche Stimmungen; sie
blast zum Aufbruch, treibt voran oder nimmt das
Treiben wieder zuriick.

Unbewegte Schatten

Der Film er6ffnet mit statischen Architekturschatten,
die auf die Griinderzeitarchitektur geworfen werden.
Zu rasant einsetzenden, vorantreibenden Blasern mit
Schlagzeugbegleitung werden alte Gemauer, Wohn-
h&user, Ruinen usw. als Projektionsflachen gezeigt;
ihnen folgen schlieBlich moderne Nachkriegsbauten.
Mit der architektonischen Formensprache wird auch
das Linienspiel der Schatten grafischer: Wie reich
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die Stadt an Formen und Mustern ist und wie wenig
statisch die Bilder erscheinen, wenn sie von dynami-
schem Filmschnitt und der Musik an die Hand
genommen werden!

Bewegliche Schatten und Schattenspielszenen
Ausgel6st durch ein Bléasersignal in der Musik, geht
der Film von statischen Schatten in bewegliche Uber.
Mit den Schatten von S-Bahn-Ziigen, mit einem trei-
benden Blasersolo und rhythmischer Schlagzeugbe-
gleitung nimmt auch der Film Fahrt auf. Deutlich
erkennbar werden nun die Schatten von im Wind
flatternder Wasche, von einem Férderband fiir Kohle,
einer Maschinenwelle usw. Unter diese Bilder mischen
sich nach und nach kleinere Schattenspielszenen

mit Menschen: Ein Arbeiter mit Leiter, ein Maler —
riesenhaft auf eine helle Hauserwand projiziert — bei
der Arbeit, Bier trinkende Handwerker bei der Pause.
Wahrend zuvor Uberwiegend vertikale Flachen (z.B.
Hauserwande) zu sehen waren, werden die Schatten
nun vor allem auf horizontale Flachen projiziert: auf
am Boden liegende Metallrohre oder Steine, betonierte
oder naturbelassene Erd- und Sandbdden, Well-
blechdécher, StraBen, Gehwege usw. Blaser und
Percussion treiben die Szenen mit arbeitenden Méan-
nern und Maschinen dynamisch voran. Ein Schlag-
zeugsolo wummert zum Kohleférderband und anderen
rotierenden Maschinen. Mit dem Erscheinen von
Kindern auf der Bildflache setzt auch die Musik andere
Akzente: Kontrabass und Vibraphon zeichnen akus-
tisch das Bewegungsspiel der Kinder auf StraBe und
Spielplatz nach. Das durch ein Vibraphon begleitete
Schwingen eines Kindes im Drehkarussell klingt trau-
merisch. Beim Erklimmen eines Klettergeriists durch
die Kinder steigen auch Vibraphonklange stufenweise
auf, beim Herunterrutschen purzeln die Téne herab.
So wie es beim Tauziehen zwischen den Kindern

hin- und hergeht, springen auch die Téne auf der
Tonleiter hin und her.

Bewegte Untergriinde

Inzwischen ist es Abend geworden; das Licht wird
schwacher, die Schatten schwérzer. Auf der Bildebene
wird eine neue Bewegungsformation eingefihrt; nicht
nur die Schatten kénnen sich bewegen, sondern auch
die Objekte, auf die sie fallen: Ein weiBer Regenschirm
dreht sich wie ein Karussell, und mit ihm drehen sich
die ornamentalen Schattenmuster des Zauns dahin-
ter. Vor ihm flattert ein weiBes Laken und macht

aus statischen Schatten bewegte. Dreidimensionale

Objekte fur Schattenprojektionen bilden im Film
immer Alternativen zu zweidimensionalen Flachen
und lassen das Bild dadurch plastischer erscheinen.

Zusammenspiel von bewegten und

unbewegten Schatten

Es ist Abend geworden — Liebespaare flanieren durch
die StraBen. Unbewegte und bewegliche Schatten
treffen aufeinander; Uber die Schatten von Zaunen
hinweg bewegen sich raschelnde Blatter, Menschen
huschen voriiber. Eingefasst vom Schatten eines
Tarrahmens kisst sich ein Paar, und die Partner ver-
schmelzen kurz zu einem Schatten. Die Musik ist
entspannt, Gitarre und Schlagbesen sorgen fur wei-
che Sounds, bis das Bild ganz dunkel wird.

Filmisch dynamisiert

Mit anhebendem Posaunensignal kiindigt sich ein
neuer Tag an. Auf die dynamisch geschnittene Motiv-
kette bewegter Schatten von Blattern und Asten
folgen statische Aufnahmen von ornamentalen Z&u-
nen, Gittern und StraBenschildern. Der eine ganze
StraBe ausflillende Schatten eines Briickengeldnders
wird — jetzt mit bewegter Kamera - in einer Fahrt
Uberquert. Schnelle Schnittfolgen, Kamerafahrten
und ein treibender Trommelrhythmus entfalten auch
bei statischen Schatten eine dynamische Wirkung.
Mit Bildmotiven — wie den Schatten von StraBenschil-
dern — wird die letzte dramaturgische Etappe des
Films eingeflhrt, die sich dem StraBenverkehr widmet.
Ein Verkehrslotse schwenkt seine Arme, woraufhin
samtliche Verkehrsmittel in bewegten oder unbeweg-
ten Schattenprojektionen auf Gehwegen, StraBen und
Hauserwanden erscheinen. Kurz vor Ende des Films
ertdnt noch einmal die treibende Musik des Filman-
fangs, die von Bléasern und Schlagzeug getragen wird.

Inszenierte Schatten

Filme, die wie SCHATTEN im o&ffentlichen Raum
spielen, lassen sich dahingehend befragen, ob sie
dokumentarisch oder inszeniert sind. Insbesondere
bei den Architekturschatten am Anfang und Ende
des Films handelt es sich um alltdgliche und vorge-
fundene Schattenbilder, in natlrlichem Tageslicht
gedreht. Somit besitzen sie eine dokumentarische
Qualitat. Auch das Material der Stadt als Projektions-
flache flr die Schatten spricht eine dokumentarische
Sprache. Die genaue Komposition des Films und die
Schattenspielszenen mit Menschen lassen dagegen
erkennen, dass der Film inszeniert wurde. Die Szene
etwa, in der das Liebespaar sich — klar umrahmt von
einem Fenster-Schatten - kiisst, zeigt, wie genau
die Figuren ins das Bild gesetzt wurden. Da beinahe
alle Aufnahmen mit unbewegter Kamera gedreht
wurden, wurde vermutlich zuerst der Bildausschnitt
der Kamera festgelegt, und dann dirften die Schat-
tenschauspieler*innen, Erwachsene wie Kinder,

ihre jeweilige Szene gespielt haben — ohne selbst ins
Bild hineinzuragen.

HISTORISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Regisseur Hansjlirgen Pohland

Regisseur von SCHATTEN ist der Berliner Filmpro-
duzent, Regisseur, Drehbuchautor und Kameramann
Hansjiirgen Pohland (1934-2014). Obwohl Pohland
zu den zentralen Figuren in der Frihzeit des Jungen
Deutschen Films z&hlt — er gehdrte zu den Unter-
zeichnern des ,,Oberhausener Manifests” und férderte
als Produzent zahlreiche Nachwuchstalente — hat

sein Werk nie die Resonanz erzielt, die ihm gebuhrte.

Zu seinem umfangreichen filmischem Oeuvre gehéren
abendflllende Spielfilme ebenso wie zahlreiche
Kurzfilme, die zwischen Ende der 1950er und Anfang
der 1960er Jahre entstanden sind. Darunter finden
sich Industrie- und Werbefilme, von denen viele heute
verschollen sind, konventionelle Kulturfiime, etwa im
Auftrag des West-Berliner Senators fiir Jugend und
Sport gedreht, sowie etliche Kurzfilme, in denen Kin-
der eine Rolle spielen.

SCHATTEN gilt heute als der bekannteste Kurzfilm
Pohlands, fiir den er das Pradikat ,,Besonders wert-
voll“ sowie den Berliner Kunstpreis ,,Junge Genera-
tion“ erhielt. Jedoch hatte der Film nur einen kurzen
Kinoeinsatz, da er als ,,zu avantgardistisch® galt.
Anlasslich des 50. Jahrestages des Oberhausener
Manifests wurde SCHATTEN als einer von 35 Filmen
im Rahmen des Projekts ,Provokation der Wirklich-
keit” restauriert und zusétzlich auf DVD verfiigbar
gemacht. Pohlands Debutfilm, der experimentelle
Langfilm TOBBY (BRD 1961), steht in engem Zu-
sammenhang mit SCHATTEN. Der ebenfalls in Berlin
spielende Film macht einen Jazzmusiker zum Pro-
tagonisten. Wie in SCHATTEN zeichnet sich Manfred
Burzlaff verantwortlich fir die Musik und ist auch
einer der Darsteller.
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Aufbruch: Oberhausener Manifest

Pohlands SCHATTEN transportiert etwas von der
Aufbruchsstimmung der jungen Nachkriegsgeneration
in der BRD, indem er motivisch, filmisch und
musikalisch neue Akzente setzt. Auf der Ebene der
Bildmotive I&sst der Film auf Aufnahmen von Grin-
derzeitbauten und Nachkriegsruinen in Berlin solche
der modernen Stadt folgen. AusschlieBlich junge
Menschen — Handwerker, junge Paare, Kinder — treten
als Protagonist*innen in Erscheinung. Die Nachkriegs-
generation will tonangebend fiir die Kultur jener Zeit
werden, nicht nur in Film und Kino. Dem entspricht
auch die Jazzmusik Manfred Burzlaffs: Nach dem
Zweiten Weltkrieg war Jazz ein wichtiger Bestandteil
der Jugendkultur in der BRD und erméglichte ihr
einen Anschluss an das Vorbild USA. Jazz konnte
sich in der BRD vor allem in den US-amerikanischen
Besatzungszonen schnell verbreiten und wurde fur
viele zum Inbegriff eines neuen Lebensgefihls. Fil-
misch schlieBt SCHATTEN an die neueren Bewegun-
gen in Film und Kino jener Zeit an, indem Pohland
sich mit der Kamera in den 6ffentlichen Raum begibt.
Als Vorbild kédnnten ihm die Regisseure des italieni-
schen Neorealismus der 1940er und 50er Jahre
und der franzésischen Nouvelle Vague (Neue Welle)
der 1950er und 60er Jahre gedient haben, die die
Filmstudios verlieBen, um ihre Spielfilme in den Stra-
Ben der Stadte zu inszenieren. Analog zu den ,,neuen
Wellen® in Film und Kino jener Zeit gab es auch in
Deutschland eine Vorstellung vom filmischen Neu-
beginn. Historisch schlug sich diese Idee im ,,Ober-
hausener Manifest” nieder: Das Manifest, von
Hansjirgen Pohland mitunterzeichnet, wurde am

28. Februar 1962 wahrend der Kurzfilmtage in Ober-
hausen verlesen und bringt die Aufbruchsstimmung
der ,,Oberhausener” auf den Punkt: ,,Wir erkléren
unseren Anspruch, den neuen deutschen Spielfilm
zu schaffen. [...] Der alte Film ist tot. Wir glauben

an den neuen.”

>
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SICHTWEISEN

Mit dem Film SCHATTEN verschiebt sich die Ubliche
Sichtweise der Zuschauer*innen: Nicht die Dinge
selbst sind zu sehen, sondern ihre Schatten. Wie der
Filmkritiker Olaf Moller treffend beschreibt, zeigt

der Film ein ,Leben in Widerspiegelungen®. Nur an
einer Stelle des Films tritt Uberraschend ein echter
Mensch ins Bild: Wie zuféllig kommen die Beine
eines Mannes im Hintergrund einer Schattenprojek-
tion zum Vorschein und wirken — im Vergleich zum
projizierten Schatten — kurz und klein.

Mit dem Phanomen des Schattenwurfs sind Kinder
seit ihrer frihesten Kindheit vertraut. Die Schatten
eines Mobiles unter der Zimmerdecke erkennen sie
schon mit weniger als einem Jahr. Im Laufe ihrer
frihkindlichen Entwicklung entdecken Kinder beim
Umherlaufen ihre eigenen Schatten, die Schatten
anderer Menschen ebenso wie die von Bdumen und
anderen Gegenstanden. In Pohlands Film gibt es ganz
unterschiedliche Arten von Schatten zu entdecken:

statische und bewegte Schatten, Linien und Muster,
Schatten von Erwachsenen und Kindern, Arbeitenden
und Liebenden, Hausern, Verkehrsteilnehmer*innen.
Mitunter nehmen sich die Schatten wie Bildratsel aus,
was zuschauende Kinder zum Raten auffordert, wer

oder was jeweils zu sehen ist.

\
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VOM SEHEN ZUM GESTALTEN

Nach der ersten Sichtung des Films findet eine durch
den Film inspirierte Vom-Sehen-zum-Gestalten-Akti-
vitat statt. Mit experimentellen Herangehensweisen
treten die Kinder aus ihrer Rolle als Zuschauende
heraus, um selbst die klinstlerischen Verfahren des
Films zu erproben, bevor sie den Film ein weiteres
Mal sichten. Vor dem Hintergrund ihrer hinzugewon-
nenen kinstlerischen Erfahrungen werden die Kinder
den Film mit anderen Augen sehen.

Schatten suchen

Impulse: Schatten, Alltag, Dokumentation,
Abstraktion, Muster, Formen

Material: Digitalkameras

Bei dieser Einheit werden die Kinder zu Schattenfor-
scher*innen. Im Anschluss an den Film untersuchen
sie verschiedene Raume ihrer alltédglichen Umgebung
auf Schatten. Es bietet sich an, dieselben Schauplatze
aufzusuchen, die auch im Film eine Rolle spielen,

z. B. Spielplatze, Hinterhofe, StraBen, StraBenbahn-
haltestellen. Darliber hinaus kdnnen auch typische
Orte aus dem Alltag der Kinder erforscht werden: z. B.
Gruppenrdume und AuBengelande des Kindergar-
tens, Nachhauseweg usw. Bei ihrer Raumerkundung
nehmen die Kinder verschiedene Arten von Schatten
in den Blick, z. B. Schatten von Menschen, Gegen-
stédnden, geometrischen Mustern und Formen, ge-
knickte Schatten usw. Ausgestattet mit einer digitalen
Kamera fotografieren und dokumentieren die Kinder
ihre gefundenen Schatten selbst. Die Fotos der Kin-
der werden ausgedruckt und gemeinsam angeschaut.
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Impulse: Schatten, Licht, eigener Kérper, Alltag,
Verfremdung, Abstraktion, Linie, Formen, Inszenieren

Schatten inszenieren

Material: starke Taschenlampen oder Baustrahler,
Digitalkamera

In dieser Einheit dokumentieren die Kinder nicht mehr
vorgefundene Schatten, sondern inszenieren bewusst
eigene Schattenbilder. Vor einer mit dem Licht von
Taschenlampen oder von einem Baustrahler beleuch-
teten weiBen Wand setzen Kinder Schatten szenisch
ins Bild. Dabei positionieren sie entweder ihren
ganzen Korper als Schattenfigur vor der Wand oder
sie zeigen nur einzelne Kdrperteile oder Gegen-
sténde aus ihrem alltéglichen Leben (z.B. Schliissel,
Flaschen, Schuhe ...). Sie treten einzeln vor die
Wand, bilden mit mehreren Kindern zusammen eine
groBe Schattenfigur und probieren aus, zwei Schat-
ten miteinander zu kreuzen. Darliber hinaus kénnen
die Kinder auch mit den Lichtquellen (Lichtstrahl,
Taschenlampen) experimentieren und herausfinden,
wie sich die Veranderung der Lichtquelle auf die
Schatten auswirkt. Ein Kind oder ein*e Erzieher*in
fotografiert alle Schattenwlrfe zum spéteren An-
schauen in der Gruppe.

WEITERFUHRENDE AKTIVITATEN
Experimente mit Handschatten

Impulse: Licht, Schatten, Hande, Verfremdung,
Inszenieren

Material: Digitalkamera, ggf. Lichtquelle

Bei hellem Tageslicht drauen oder mit einer starken
Leuchte im Innenraum inszenieren die Kinder Hand-
schatten vor einer weien Wand. Aus ihren Handen
formen sie verschiedene Schattenmotive, wie z.B.
Flederméause, Wolfe, Voégel. Wenn sie den Abstand
ihrer Hande zur Wand veréndern, erscheinen ihre
Handschatten mal gréBer, mal kleiner. Ein Kind oder
ein*e Erzieher*in fotografiert die Handschatten zum
spéateren Anschauen.

Schattentheater mit Figuren

Impulse: kreatives Gestalten, Licht, Schattenfiguren,
Schattentheater, Inszenieren

Material: Karton, weies Pergamentpapier, ggf.

ein Stlck Stoff, schwarzes Tonpapier, Holzstédbchen,
Bastelutensilien, ggf. Nadel und Faden, Lampe,
Digitalkamera

Die Kinder basteln selbst ein Schattentheater, indem
sie einen Rahmen aus Karton ausschneiden und
mit lichtdurchlassigem Pergamentpapier bekleben.
Wahlweise bemalen und bekleben sie ihr selbst
gebasteltes Theater und hédngen es — vergleichbar
mit einer Kinoleinwand — mit einem Vorhang aus
Stoff ab.

Fir ihr Schattentheater entwerfen und schneiden die
Kinder Schattenfiguren sowie Kulissen aus schwar-
zem Tonpapier aus. Diese kdnnen mit Holzstabchen
versehen hinter der Pergamentleinwand bewegt wer-
den, ohne dass Kinderhande im Bild zu sehen sind.
Fir mehr Beweglichkeit lassen sich die Figuren, ahn-
lich wie die Silhouettenfiguren von Lotte Reiniger,
mit beweglichen Gelenken ausstatten, indem die Ge-
lenkstellen mit Nadel und Faden durchstochen und
die Faden am Gelenk verknotet werden. Von einem
Holzstabchen gehalten Iasst sich das gelenkige Kor-
perteil bewegen. Mit einer Lichtquelle im Hintergrund
inszenieren die Kinder kleine Schattenspielszenen

im selbst gebastelten Schattentheater. Ein Kind oder
ein*e Erzieher*in fotografiert Bilder aus dem Schat-
tentheater.
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SPIEL MIT STEINEN

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Jan Svankmajer, AT 1965 Drehbuch: Jan Svankmajer
Kamera: Peter Puluj Produktion: Studio A, A. Hans Puluj, Froschberg Filmstudio
Liange: 8,5 Min Format: 35mm Bild/Ton: Farbe, Ton

INHALT & FILMASTHETIK

Das Sinnesmaterial des Films

Der experimentelle Animationsfilm SPIEL MIT STEI-
NEN des tschechischen Regisseurs und bildenden
Kiinstlers Jan Svankmajer ist ein Film ohne Menschen.
Objekte wie eine Uhr, ein Wasserhahn, ein Eimer
und zahllose Steine werden zu den Spielfiguren des
Films. Dinge, die in keinem gemeinsamen Zusam-
menhang stehen, werden animiert und bilden so das
Sinnesmaterial von SPIEL MIT STEINEN. Dabei
wird das Material der Dinge deutlich ausgestellt: auf
der einen Seite die festen und teilweise rohen Na-
turelemente wie Holz und Stein, auf der anderen
Seite die in einem mechanischen Zusammenhang
stehenden Metalle von Eimer, Wasserhahn, Uhr und
Spieluhr.

Eine Wanduhr als Skulptur

Nachdem die Credits des Vorspanns auf einer stark
verwitterten Holztlr zu lesen waren, 6ffnet sich diese
knarrend nach innen. Die Kamera folgt der Einladung
und betritt einen kargen Raum, in dem ihre Schwenks
Risse in den mit Spinnweben behangenen Wanden
verfolgen. Nie ist der Raum zur Ganze zu sehen,
sodass die Zuschauer*innen nicht wissen, wo sie
sind. Nur das besténdige Ticken einer Uhr ist zu
hoéren, bevor diese Uberhaupt zu sehen ist. Plétzlich
wird mit einem schnellen Kameraschwenk die Uhr
ins Bild geholt: Eine altmodische Wanduhr mit rémi-
schen Ziffern und einem schwingenden Pendel héngt
an der kalkweiBen Wand. An der Uhr befestigt sind
ein Wasserhahn und ein Eimer, sodass sie weniger
an einen realen Gegenstand als an eine surreale
Skulptur erinnert. Detailaufnahmen dieser gleichméaBig

tickenden Uhr werden dynamisch hintereinander
geschnitten, als wollte man die Uhr in ihre Bestand-
teile zerlegen und dabei von allen Seiten betrachten:
Zahnréader, Ziffernblatt, Pendel, Zeiger, Wasserhahn,
Eimer etc. Diese ratselhafte Uhr ist Ton- und Takt-
angeber des Films; sie rhythmisiert die filmische Zeit
und gibt vor, wann das Spiel mit Steinen beginnt
und endet.

Fiinf Spiele mit Steinen

Im Schnelldurchlauf bewegen sich die Uhrzeiger Uber
das Ziffernblatt vorwarts. Als es 12 Uhr schlagt,
beginnt das erste Spiel mit Steinen, das sich fortan
im Dreistundentakt wiederholen wird: In der Folge
schliipfen aus dem an der Uhr angebrachten Wasser-
hahn ploppend zwei Steine, die krachend in den
darunter hangenden Metalleimer fallen. Daraufhin
setzt sich eine golden glanzende Walze in Bewegung
und markiert akustisch, dass sie zu einer Spieluhr
gehort. Die erste Spielrunde setzt auf Farbkontraste:
Ein weiBer und ein schwarzer Stein werden animiert;
der weiBe Stein auf schwarzem Grund, der schwarze
Stein auf weiBem Grund. Aus anfanglich zwei Steinen
werden vier, sechs, acht, viele, die mit Leichtigkeit

in immer anderen schwarz-weiBen Stein-Konstella-
tionen (in Kreisform, als Quadrate, in Linien, als
Dreiecke usw.) in Bewegung versetzt werden. Mit
dem wieder einsetzenden Ticken der Wanduhr endet
die erste Spielrunde abrupt. Als sei er mit dem
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Mechanismus der Uhr verbunden, wirft der Eimer
jetzt die Steine aus, die mit einem dumpfen Schlag
auf dem schmutzigen FuBboden landen.

Wie von Geisterhand bewegt, drehen sich die Uhr-
zeiger drei Stunden weiter. Die néchste Spielrunde
startet um 3 Uhr — wieder mit schllipfenden Steinen
und fréhlicher Spieluhrenmusik. Wieder geht es um
Farben, jetzt aber nicht mehr nur um Schwarz und
WeiB, sondern auch um die Zwischentne beige, grau,
braun, schwarz-weiB-meliert. Detailaufnahmen, die
nicht die ganzen Steine zeigen, sondern ihr Material,
ihre Strukturen und Farbungen, dominieren das Bild.
Drei weitere Variationen des Spiels mit Steinen werden
noch folgen: Um 6 Uhr wird das bisher abstrakte
Spiel mit Steinen konkret. Aus Steinen werden ana-
tomische Figuren — Skelette von Handen und FuBen,

méannliche, weibliche, geschlechtslose Kérper. Um

9 Uhr zerbrdseln groBe Steine zu kleinen Steinchen,
die wiederum zu konkreten Bildern angeordnet
werden: Steingesichter transformieren sich zu einem
Elefantenkopf und verwandeln sich wieder in Ge-
sichter, die einander anschauen, kiissen und sich
gegenseitig verschlingen. Das letzte Spieltableau um
12 Uhr zeigt eine Serie von briichigen Steinen, die —
oft durch den AnstoB eines zweiten Steins — in ihre
Einzelteile zerfallen. Wie nach jeder Spielrunde werden
zum Schluss des Films die Steine aus dem Eimer
auf den Boden geworfen. Unter der Last der Steine
ist der Eimer zerborsten, sodass die letzten ins Leere
fallen und sich das Spiel der Steine nicht fortsetzen
kann. Lediglich die Musik der Spieluhr setzt erneut
zu einem Lied an und gewinnt am Ende des Films
die Oberhand Uber das mechanische Ticken der Uhr.

KUNSTLERISCHE GESTALTUNG UND HISTORISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Animation heif3t Verlebendigung

SPIEL MIT STEINEN wurde innerhalb weniger Wochen
mit einfachen Mitteln in einem &sterreichischen
Bauernhaus gedreht. Dabei hat Svankmajer leblose
Objekte animiert (= verlebendigt; anima, lat. die
Seele), sodass es wirkt, als hatten sich die Dinge ver-
selbstandigt. Damit sich etwa die Zeiger der Wand-
uhr innerhalb kirzester Zeit um drei Stunden vorwarts
bewegen, wurden sie in Einzelbildschaltung in ihrer
Ausgangsposition fotografiert, minimal weitergedreht
und wieder fotografiert. Diesen Vorgang wiederholte
der Filmemacher so lange, bis die Uhrzeiger drei
Stunden weitergertickt waren. Spielt man die in Ein-
zelbildschaltung auf einen Filmstreifen fotografierten
Bilder mit einem Filmprojektor in einer Geschwindig-
keit von 24 Bildern pro Sekunde ab, ergibt sich
daraus die lllusion von sich schnell bewegenden
Zeigern. Zusatzlich zu den animierten Zeigern
schnitt der Filmemacher in die Uhrensequenzen
auch Detailaufnahmen ein — etwa von Zahnradern
der Uhr oder ihrem Pendel — und bricht durch
diesen Kunstgriff ein weiteres Mal mit der lllusion
eines gleichmaBigen Voranschreitens der Zeit.

Die Wirklichkeit des Surrealismus

Seine zugleich spielerische wie verstérende Wirkung
verdankt der Film besonders seinen surrealistischen
Einflissen. So wie surrealistische Kunst immer einen
Anker in der Realitét hat, setzt auch Svankmajers
Film dort ein: Zuerst rlickt er das rohe Material der
Wirklichkeit — das Bauernhaus mit seinem alternden
Holz, die von Rissen durchzogenen und mit Spinn-
weben Uberzogenen Wande — in den Fokus der Auf-
merksamkeit. Die so eingeflihrte Wirklichkeit wird
jedoch nicht zum Schauplatz einer Giberschaubaren
Erz&hlhandlung; vielmehr hebt der Film das natirliche
Raum-Zeit-Gefuge auf. So wird trotz der genauen
Ortsbeschreibung zu Beginn des Films nicht klar, wo
die filmischen Aktionen — insbesondere das Spiel mit
Steinen - stattfinden. Trotz des bestandigen Tickens
der Uhr und des stetigen Verweises auf das Voran-
schreiten der Zeit, folgt auch die Zeit des Films mit
ihrer Dreistunden-Taktung einer durch und durch
kunstlichen Logik. In einem zyklischen Rhythmus von
12 bis 12 Uhr entsteht in SPIEL MIT STEINEN immer
wieder eine neue Welt, die nach héchst eigensinni-
gen Gesetzen funktioniert.

Auch Menschen als mégliche Handlungstrager fehlen
in dieser surrealistischen Anordnung. Stattdessen
handeln die Objekte eigenméachtig. Als hatte Svank-
majer die berlihmte surrealistische Formel des
Dichters Leautréamont ,,Schon wie die zuféllige Be-
gegnung eines Regenschirms und einer Ndhma-
schine auf einem Operationstisch“ neu ins Bild setzen
wollen: ,,.Schén, wie die zufallige Begegnung eines
Wasserhahns, einer Uhr und eines Eimers auf dem
Tricktisch”. Indem die Dinge aus ihrem Funktionszu-
sammenhang genommen und wieder neu mitein-
ander verknipft werden, kann die Kunst sie anders
verstehen: Eine Uhr kann zwar die Zeit bemessen,
aber sie kann auch Dinge entstehen lassen, die kei-
nerlei Sinn ergeben oder Zweck erfillen. Ein Eimer
voll mit Steinen konnte fir die Errichtung von Mauern
nitzlich sein, er kann aber auch einfach nur ein kine-
tisch-akustisches Spiel initileren. Dass die Dinge
nicht nur zweckdienlich sind, sondern auch andere
Rollen und Identitdten annehmen kénnen — je nach-
dem in welche Nachbarschaft sie geriickt werden —
gehdrt zu den Lehren surrealistischer Kunst. So
triumphieren die Dinge am Ende des Films Uber ihre
Funktionen: Der Eimer ist zerschlagen und auch

das laute Ticken der Uhr ist Ubertdnt.

Indem die surrealistische Asthetik die Gesetze der
Wirklichkeit auf den Kopf stellt und somit unterlauft,
kann sie politisch wirken. Sie spielt das Unlogische,
Unwahrscheinliche, das Unmégliche, das Uberra-
schende und Erstaunliche gegen das Bestehende
aus, bei dem scheinbar jedes Radchen im Getriebe
seinen Zweck erfillt. Anders als in Frankreich, wo
der Surrealismus seine Bliitezeit zwischen den beiden
Weltkriegen hatte, konnte er als subversive Kunst-
form und Lebenshaltung in der Tschechoslowakei
Uberdauern und der kommunistischen Gesellschafts-
ordnung gerade nach dem Zweiten Weltkrieg scharf-
sinnige Gegenbilder liefern.

Aufbruchsstimmung: Die 1960er Jahre

in der Tschechoslowakei

Wie in anderen européischen Landern herrschte
auch in der Tschechoslowakei in den 1960er Jahren
Aufbruchsstimmung (vgl. auch SCHATTEN). Filmisch
schlug sich dies etwa im Aufkommen einer , Tsche-
chischen Neuen Welle* nieder, zu deren prominen-
testen Vertretern etwa der Regisseur Milo§ Forman
und Vera Chytilova gehorten. Durch die Niederschla-
gung des Prager Frihlings wurde um 1968 der durch
Alexander Dubcek eingeleitete Reformprozess, der
u.a. die Aufhebung der Zensur, mehr Autonomie fur
Gewerkschaften und Kulturorganisationen vorsah,
rickgangig gemacht und Dubcek zugunsten eines
moskautreuen Nachfolgers abgesetzt.
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DER FILMEMACHER

Der 1934 in Prag geborene bildende Kinstler und
Filmemacher Jan Svankmajer absolvierte an der Pra-
ger Kunsthochschule eine Ausbildung zum Puppen-
macher und -spieler. Schon immer war Svankmajer
versiert in verschiedenen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen, jedoch galt sein kinstlerisches Augenmerk
besonders dem Film. Seit seinem Kinodebit DER
LETZTE TRICK DER HERREN SCHWARZEWALD
UND EDGAR (CSSR 1964) arbeitet er kontinuierlich
als Filmemacher. Dennoch brauchte es fast 20 Jahre,
bis sein Schaffen international entdeckt wurde.

Das hatte einerseits damit zu tun, dass Svankmajer
an den Randern des kommerziellen Films arbeitete,
andererseits hatte es politische Griinde. So war er

als Filmemacher von 1972-79 mit einem Berufsver-
bot belegt worden. In dieser Zeit war der 1970 dem
Prager Ableger der offiziellen surrealistischen Bewe-
gung beigetretene Svankmajer vor allem als bildender
Kinstler tatig, schuf u.a. Skulpturen und Mobiles,
die er spater teilweise auch in seinen Filmen verwen-
dete. Seine Arbeit als Filmemacher nahm er nach
der ,Samtenen Revolution“ 1989 wieder auf und
knlpfte da an, wo er 1968 unterbrochen worden war.
Sein Filmschaffen, das von einer unbandigen Freiheit
gepréagt ist, verweigert sich jedem Impuls der Pro-
duktion von Verwertbarem.

SICHTWEISEN

Der Film SPIEL MIT STEINEN geht von einer Asthetik
aus, die eng an die kindliche Erfahrungswelt anknUpft.
So gehort das Sammeln von und das Spielen mit
Steinen ebenso wie ihr Zerschlagen und Zerbréseln
kulturbergreifend zu einer der Lieblingsbeschéf-
tigungen von Kleinkindern im Naturraum. Ebenso ist
das im Film vorgefiihrte Zweckentfremden und Neu-
kombinieren von Dingen ein wesentlicher Bestandteil
der kindlichen Spielwelt. Faszinieren kénnte dabei
die Vielfalt an unterschiedlichen Steinen - die groBen
und kleinen, hellen und dunklen, einfarbigen und
gemusterten, die runden und ovalen, die heilen und
zerbrochenen. Durch deren mannigfaltige Verwen-
dungsarten kann der Film Kindern Anregungen fur
das Legen von eigenen Steinbildern liefern — ob geo-
metrisch-abstrakt oder dinglich-konkret. Dartiber

hinaus ist die Idee, die Dinge kdnnten ein Eigenleben
fihren, der kindlichen Vorstellungswelt sehr vertraut.
Die kindliche Offenheit gerade fur die irrationalen
Momente des Films macht SPIEL MIT STEINEN zu
einem auch fir Kinder interessanten Film.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Daumenkino aus Steinbildern

Impulse: Feinmotorik, Animieren,
Daumenkino

Material: Steine, Digitalkamera, farbiges Tonpapier

Zur Vorbeitung auf diese Einheiten sammeln
die Kinder in ihrem Alltag verschiedene Steine in
unterschiedlichen Farben, GréBen und Formen.

Aus den mitgebrachten und ggf. noch anderen Steinen
werden auf farbigem Tonpapier Bilder gelegt und
fotografiert mit dem Ziel, ein Daumenkino zu erstellen.
Die Kinder lernen durch die Einzelbildschaltung der
Kamera die Grundlagen des bewegten Bildes kennen:
Ein Steinbild wird gelegt und fotografiert, davon aus-
gehend werden einzelne Steine minimal verschoben
fotografiert und wieder ein kleines Stiick verschoben
und fotografiert. Diesen Vorgang wiederholen die
Kinder so lange, bis etwa 15 bis 20 fotografierte Ein-
zelbilder entstanden sind. Mit den ausgedruckten
und zu einem Abblatterbuch zusammengehefteten
Bildern erfahren die Kinder, wie durch die Bewegung
des Daumens entlang der Buchseiten die fotografier-
ten Steine zum Tanzen gebracht werden kdnnen.

Trickfilm mit Steinen
Impulse: Feinmotorik, Animieren, Film

Material: Steine, farbiges Tonpapier,
Digitalkamera, Stop-Motion-Software, ggf. Spieluhr

FUr einen Animationsfilm richten sich die Kinder
zusammen mit Erwachsenen einen Tricktisch ein,
d.h. einen Arbeitsplatz mit gleichméaBiger Ausleuch-
tung und einer Uber dem Tisch angebrachten digita-
len Kamera, die mit einer Stop-Motion-Software
verbunden ist. An diesem Arbeitsplatz kénnen die
Kinder ihre Steine auf einer farbigen Unterlage

zu einem Bild legen, sodass sich diese innerhalb des
Bildausschnitts der Kamera befinden. Indem sie

ihre Steinbilder fotografieren, einzelne Steine — wie
beim Daumenkino — Stiick fir Stlick verschieben und
wieder fotografieren, entsteht nach und nach ein
kurzer Trickfilm, der die Steine zum Leben erweckt.
Die so entstandenen Trickfilme kénnen spéter
wahlweise mit einer Spieluhrenmelodie akustisch
begleitet werden.
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Claus Loser: Jan Svankmajer und sein neuer
Film ,Otesanek®. In: film-dienst 02/2001.

Olaf Méller: Und der Wajda Morris Freedom
Prize geht an ... Jan Svankmajer, tschechischer
Filmemacher. In: Die Welt. 9.2.2001.

DVD: Jan Svankmajer: The Complete Short Films.
Herausgegeben vom British Film Institute (BFI).

Autorin: Stefanie Schliiter
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2015/2020
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VIRTUOS VIRTUELL

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Thomas Stellmach, Maja Oschmann, DE 2013 Zeichnung, Storyboard,
Bild-Choreografie, Tuscheanimation, Filmlayout: Maja Oschmann

Produktion, Projektidee, Handlungsablauf, Bildzusammensetzung, Stereoskopie,
Tuscheanimation, Technik: Thomas Stellmach Musik: Ouvertlire zur Oper

»Der Alchymist“ von Louis Spohr, 1830 Musik fiir den Abspann: Till Mertens
Lange: 7,5 Min Format: 35mm Bild/Ton: s/w, Stereo

ausgezeichnet mit dem FBW-Pradikat ,,Besonders wertvoll“
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INHALT & FILMASTHETIK

VIRTUOS VIRTUELL ist ein zeitgendssischer experi-
menteller Animationsfilm der bildenden Kinstlerin
Maja Oschmann und des Trickfilmregisseurs Thomas
Stellmach. Zum Leben erweckt (= animiert) wird in
diesem Film nicht eine bunte Zeichentrick- oder Knet-
figur, sondern schwarze Tuschefarbe auf weiem
Grund. Auch gesprochene Sprache kommt nicht vor,
die wortlosen Hauptdarsteller sind die verlaufende
Tusche und die klassische Orchestermusik. SchlieB-
lich lasst sich keine einheitliche Erzéhlhandlung
ausmachen. Vielmehr werden in VIRTUOS VIRTUELL
abstrakte Bilder zur Musik in einen dramatischen
Bewegungsablauf gebracht, sodass sich in unserer
Fantasie die Idee einer Erzahlung entspinnt.

Das Kino im Kopf beginnt, wenn wir uns zum abstrak-
ten Linien- und Klecksspiel der Tusche sowie der
Musik konkrete Bilder, Stimmungen und Geschichten
ausmalen. Dann erz&hlt das Kopfkino vielleicht vom
Wourzelwerk und Heranwachsen eines Baumes oder
der bedrohlichen Begegnung eines groBen Baums
mit einem kleinen. Es erz&hlt von der Fluchtbewegung
einer virtuos geschwungenen Schlangenlinie durch
schwarze Tuscheslimpfe, vom Purzelbaumschlagen
und akrobatischen Durch-die-Luft-Wirbeln dieser
Linie, von Silvesterraketen und Wasserspielen, vom
Abtauchen in ein schwarzes Meer, vom rasanten
in-den-Himmel-Wachsen eines Urwalds — oder
einfach nur vom Tanz schwarzer Tusche in einer
weiBen Welt.

Solche und andere Assoziationen haben die Filmema-
cher*innen bewusst zu erzeugen versucht, etwa wenn
Stellmach zur Musik einen Handlungsablauf entwickelt
und Oschmann zu den jeweiligen Etappen dieses
Handlungsablaufs gemalte und gefilmte Tuschebilder
herstellt. Entsprechend tragen Oschmanns Bilder
und die daraus entstehenden Filmsequenzen Arbeits-
titel wie ,Baumwachsen®, , Tulpen wachsen®, ,Farn
wachst”, ,,Pflitzenditschen und Unterwasserwelt®.
So lasst der Film in virtuoser (= meisterhafter) Weise
eine abstrakte virtuelle (= eine nicht in Wirklichkeit
vorhandene) Welt vor unseren Augen und Ohren
erstehen, die sich durch die Assoziationskraft der
Zuschauenden immer wieder neu zu einer konkreten
Welt entfaltet. Oschmann und Stellmach Ubertragen
Musik — ihre Rhythmen, Tempi, Stimmungen (be-
drohlich, fréhlich, erhaben ...) und ihre Dramatik — in
bewegte Bilder und machen somit fiir das Auge
wahrnehmbar, was die Ohren hdren. Indem sie einen
tanzerischen Ubergang vom Ohren- zum Augensinn
gestalten, leisten sie mit ihrer visuellen Interpretation
der Musik von Louis Spohr Ubersetzungsarbeit im
Kreuzungsfeld der Sinne. Anders als bei dem Film
SCHATTEN von Hansjlirgen Pohland, dessen Musik
zu den fertigen Bildern komponiert wurde, geht bei
VIRTUOS VIRTUELL die Musik dem Film voraus.
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Ubersetzungsprozesse in Filmschnipsel-Arbeit
Am Anfang der Arbeit an VIRTUOS VIRTUELL stand
die Ouvertlire zur Oper ,Der Alchymist“ (1830) des
Kasseler Komponisten Louis Spohr. Stellmach hatte
die Idee, diese Musik in einen Film zu Ubertragen,
sodass daraus Musik nicht nur flr die Ohren, sondern
auch fur die Augen entsteht. Mit einer genauen
Analyse der musikalischen Strukturen begann auch
die Komposition der Bilder fuir den Film. Thomas
Stellmach entwickelte zu diesen Strukturen einen
assoziativen Handlungsablauf, der dramatische
Entwicklungen in der Musik aufgreift und in eine lose
Dramaturgie Ubersetzt. Visualisierungsmethoden
halfen den Regisseur*innen bei der Arbeit an den
Bildern: Etwa wenn Oschmann die Ouvertire nicht
nur hort, wahrend sie dazu zeichnet, sondern die
Frequenzen der Musik in Form von Wellenlinien auf
ihrem Computerbildschirm vor Augen hat. Oder wenn
Oschmann Bildpartituren bzw. Storyboards herstellt,
in denen sie ihre Interpretation des zeitlichen Verlaufs
der Musik visuell veranschaulicht.

Die Arbeit an den zur Musik gestalteten Filmbildern
setzt sich aus einer Kombination von analogen und
digitalen Techniken zusammen: Inspiriert durch die
Musik erzeugte Oschmann in Handarbeit und mit ver-
schiedenen Materialien Tuschebilder und filmte die
jeweiligen Farbverldufe mit einer digitalen Kamera
auf einem gleichmaBig ausgeleuchteten Tricktisch.
Dabei wendete sie verschiedene Techniken an:

Bewegungen in der horizontalen Flache filmte sie mit
einer Uber dem Geschehen angebrachten Kamera,
die von oben auf das Bild schaut und mitunter auch
selbst bewegt wird (= Fahrtaufnahme/Kamerafahrt).
Mit Tuschefarbe und verschiedenen Pinseln oder
Schreibfedern malte und kleckste sie auf trockenes
oder feuchtes Papier, mit einem Airbrush-Kompressor
blies sie die verlaufende Tusche in die gewiinschte
Richtung. Fir einige Szenen verwendete sie glaserne
Wasserbassins, in die sie Tuschefarbe spritzte und
die Ausbreitung der Farbe dabei filmisch festhielt.

Fur Abwartsbewegungen der Farben lieBen Oschmann
und Stellmach die Tusche entweder an einer aufrecht
stehenden Glasscheibe herunterlaufen oder sie
spritzten die Farbe in ein vier Millimeter tiefes, eben-

falls aufrecht stehendes Wasserbecken, sodass diese
langsam nach unten lauft. Dabei filmt die Kamera
nicht von oben, sondern schaut von vorne auf das
Geschehen. Mitunter versetzte Oschmann Wasser
mit Tusche und Ol, sodass der visuelle Effekt des
abperlenden Ols im tuschegetrénkten Wasser entste-
hen konnte. Einige Bilder fur den Film entstanden
nicht mit Hilfe analoger Medien; hier zeichnete sie
mit einem digitalen Stift auf einem Grafiktablett.

Beim analogen Tuscheklecksen spielen Spontaneitat
und Zufall eine ebenso groBe Rolle wie die Frage
der kuinstlerischen Kontrolle, die hier durch digitale
Technologien unterstitzt wird. So stellt der Film den
beinahe unmdglichen Versuch dar, die sich nach
ihren eigenen Gesetzen ausbreitenden Flissigkeiten
in gezielte Bahnen zu lenken. Es entstanden zahllose
Tuschebilder und Tausende von Filmschnipseln, die
Oschmann und Stellmach — immer mit der Musik im
Ohr — auswéhlten und schlieBlich digital am Compu-
ter zu einer dramaturgisch ausgekliigelten Bildcho-
reografie zusammenflgten.

Die Arbeit an VIRTUOS VIRTUELL ist vergleichbar
mit der Arbeit an einer filmischen Collage, fir die
Filmschnipsel zu immer groBeren Einheiten zusam-
mengesetzt werden, bis sie schlielich synchron mit
der Musik einen reibungslosen Bilderfluss ergeben.
Mittels Computer-Software werden auch die Uber-
gange zwischen einzelnen Filmschnipseln so retu-
schiert, dass am Ende ein raumliches Nebeneinander
und ein zeitliches Nacheinander entsteht, also ein
filmisches Raum-Zeit-Geflige, in dem musikalisch
gefuhrte Tuschefarben ihren ganz eigenen , Tanz*
auffiihren.

Dem Film liegt eine 1993 eingespielte Aufnahme

der Spohr-Ouvertlre durch das Deutsche Symphonie-
Orchester Berlin unter der Leitung von Christian
Fréhlich zugrunde. Eigens fur den ins schwarze Was-
ser getauchten Abspann komponierte der Tonkiinst-
ler Till Mertens 2013 zusétzlich neue Musik. Eine
Live-Auffiihrung des Films mit dem Kasseler Staats-
orchester unter der Leitung von Helmut Imig fand
2013 beim Festakt zur 1100-Jahr-Feier der Stadt
Kassel statt.

v

Filmanfang: Dialog der Linien
Der Filmanfang lasst erkennen, wie Stellmach und
Oschmann mit abstrakten Bildern eine Mikroerzah-

lung mit Tuschefiguren etablieren, die durch Musik
miteinander in einen Dialog treten. Erzahlt wird die
Begegnung zweier Linien, die Baumen und Asten,
Schlingpflanzen oder Lianen &hnelnd aus dem Boden
sprieBen. Dabei wachst ein dicker Baum bedrohlich
Uber eine zarte Pflanze hinaus, sodass dieser nichts
anderes Ubrig bleibt, als die Flucht zu ergreifen.

Mit dem ersten hellen Ton der Streicher fallt ein dicker
Tuscheklecks auf den weiBen Grund. Daraus wach-
sen in drei Streicher-Einheiten eine kréftige Linie und
ein kraftiger Baumstamm schubartig empor. Auf die
Streicher antworten in héherer Stimmlage Fléten, zu
denen sich aus einem kleinen wéssrigen Tuschek-
lecks erst eine zarte Wurzel, dann ein Pflanzenspross
entwickelt. Die dem dicken Stamm zugeordneten
Streicher werden tiefer im Klang, je weiter der Stamm
in die H6he wachst. Auch der kleine Spross wird —
durch hell klingende Fléten — weiter aus der Erde
getrieben, worauf jedoch die dunklen Streicher mit
noch tieferer Stimme zu sprechen beginnen. Die
zarte, lianenartige Pflanze setzt nun auch zur Streicher-
stimme an und schiebt sich weiter in die Luft. Sie
spricht in hdherer Stimmlage als die Streicher des
kraftigen Baums, der sich nun von oben bedrohlich —
mit immer dunkler werdenden Streicher-Ténen ant-
wortend — zum kleinen Spross herabbeugt. In diesem
musikalischen Dialog stehend bewegen der Baum
und die zarte Schlingpflanze sich schrittweise aufei-
nander zu, bis sie sich beinahe berihren. Doch dazu
kommt es nicht, denn die Schwé&chere weicht aus

und windet sich in schldngelndem Flétentanz nach
rechts. Wieder ergreifen dunkle Streicher und neuer-
dings auch Bléser das Wort und lassen dicke Aste
bedrohlich herunterstlirzen, bis sie die nun nach
unten fliehende Schlingpflanze fast ganzlich umzin-
gelt haben.

Auf diese Umzingelung reagiert die zarte Pflanze so,
als wolle sie all ihre Tuschekréfte sammeln, bevor

sie die Flucht nach vorne ergreift: Zu schnell gespiel-
ten hohen Geigentdnen lauft mehrfach ein Farbtropfen
die zarte Liane hinunter. Bevor es jedoch zum Aus-
bruch kommen kann, verstrickt sich die Liane zu sich
Uberschlagenden Streichern in ein kleines krakeliges
Knauel. Nachdem sich das Tempo immer weiter auf-
gebaut hat, entladt sich die Musik in einem Schub,
und mit ihr schiebt sich auch die Liane ruckartig aus
dem Geféngnis heraus. Virtuos Uberschlagt sie sich,
in luftschlangenartigen Bewegungen strebt sie nach
rechts immer weiter fort.

Wahrend das ganze Orchester die Flucht der Linie
vor immer neuen Tusche- und Wasserklecksen
dramatisch untermalt, begleiten die hellen Streicher
die Luftschlangenlinie. Dabei verhalten sich Musik
und Bild so zueinander, als ob die Tuschelinie aus
den kreisenden Bewegungen des Dirigentenstocks
nicht in die Luft, sondern direkt auf Papier gezeichnet

worden sei.
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FILMEMACHER*INNEN

Maja Oschmann (*1975) kommt nicht vom Film,
sondern ist bildende Kinstlerin. Die Visualisierung
von Toénen spielt auch in ihrem zeichnerischen Werk
eine wichtige Rolle. Unter dem Titel ,,Bildklang*

hat Oschmann &hnlich wie fur den Film VIRTUOS
VIRTUELL Serien von Tuschezeichnungen zu Musik
erstellt, so u.a. zu Arvo Pérts ,,Spiegel im Spiegel“.

Thomas Stellmachs (*1965) Karriere als Trickfilmre-
gisseur ist starker noch dem erzéhlenden Kurztrickfilm
als dem abstrakten Experimentalfilm verbunden.
Bekannt geworden ist er flr seine Mitarbeit am Pup-
pentrickfilm QUEST (Tyron Montgomery, DE 1996),
der mit einem Oscar fir den besten animierten
Kurzfilm ausgezeichnet wurde. Der Film VIRTUOS
VIRTUELL mit seiner Idee eines zur Musik gestalteten
Handlungsablaufs lasst Stellmachs kinstlerische
Herkunft als Trickfilmregisseur spuren.

Musik fiir Auge und Ohr

Der Film VIRTUOS VIRTUELL ist ein zeitgendssischer
Experimentalfilm, der in der Tradition der Visuellen
Musik steht. Visuelle Musik gestaltet bewegte Bilder
zu Tonen und zeichnet Rhythmen, Tempi und Stim-

mungen der Musik im Bild nach. Auf diese Weise
handelt sie von der Verschaltung der filmischen Grund-
komponenten (Ton mit Bewegtbild) im Kreuzungsfeld
der Sinne. Sie bringt Seh- und Horsinn gemeinsam
zum Tanzen, indem sie beide Sinne aufeinander
bezieht und gegenseitig verstérkt. So werden Bilder
hérbar, und gleichzeitig wird Musik anschaubar.

Wichtige Pionier*innen Visueller Musik sind der deut-
sche Filmemacher und Maler Oskar Fischinger (1900
—1967) und die US-amerikanische Filmemacherin
Mary Ellen Bute (1906-1983). Wahrend Fischingers
und Butes Filme vorwiegend farbige, geometrische
Formen zu ausgewahlter Musik gestalten, kommt
VIRTUOS VIRTUELL auf der Bildebene einerseits
verspielter, andererseits reduzierter daher: mit archai-
schen Tintenklecks-Formen und einer minimalisti-
schen Farbgestaltung in Schwarz-Weif3. Durch sein
Erz&hlprojekt stellt der Film zudem eine Erweiterung
traditioneller Visueller Musik dar. Wahrend die Filme
der Pionier*innen zumeist abstrakt blieben, webten
Oschmann und Stellmach bewusst Erzéhimomente,
Handlungs- und Spannungsbdgen in ihre ansonsten
abstrakte Bildgestaltung ein.
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SICHTWEISEN

Kinder lieben es, das Konkrete im Abstrakten zu su-
chen, und dabei kommt ihnen der Film VIRTUOS
VIRTUELL mit seiner assoziativen Gestaltung entge-
gen. So kénnen sie einzelne Etappen des Films wie
kleine Geschichten betrachten, die sie aus Bildern
und Klangen herauslesen. Das &sthetische Span-
nungsfeld, in dem der Film sich bewegt, ist sicherlich
auch flr Kinder spulrbar: Auf der einen Seite steht
die anarchische, schwer kontrollierbare ,Kleckserei®
mit Tuschefarbe und Wasser. Auf der anderen Seite
die ordnende Kraft durch die Kinstler und ihre Werk-

zeuge, mit denen sie die Flussigkeiten in Bahnen
zu lenken suchen, sodass nicht Chaos, sondern der
Eindruck eines filmischen Flusses entsteht.

Dabei dirfte es bei den Kindern einige Begeisterung
auslésen, wie groB die Tuschekleckse auf der Kino-
leinwand erscheinen und wie autonom sie sich (,Wie
von selbst!“) zur Musik Uber die Leinwand bewegen:
Schau, die Farben malen sich selbst! Schau, die
Farbe folgt der Musik! VIRTUOS VIRTUELL l&sst den
Eindruck entstehen, dass alles wie von Zauberhand
passiert, denn die Einfluss nehmenden Hande wur-
den im digitalen Verarbeitungsprozess per Retusche
aus den Bildern entfernt.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Malen zu Musik

Impulse: Wirkung von Musik, Emotionen, Farben,
Muster, Formen, Bewegung

Material: Mini-Staffeleien, Musik, dicke Buntstifte
oder Wachsmalkreiden

In ungestorter Atmosphare héren die Kinder Musik
(-Spiegel im Spiegel” von Arvo Part). Sie schlieBen
die Augen und horen sich in die Musik ein. Sie stellen
sich vor, wie sich die Musik anflihlt, welche Farben,
Formen und Bilder die Musik in ihrer Vorstellung
weckt. Wahrend sich jedes Kind eine Leinwand sucht
und zu malen beginnt, l1&uft die Musik im Raum
weiter. Das Malen zur Musik findet vor der Sichtung
des Films VIRTUOS VIRTUELL statt. Ziel ist es, die
Kinder fir den Zusammenhang zwischen Bildern und
Klangen zu sensibilisieren, indem sie sich zeichne-
risch mit der Wirkung von Musik auseinandersetzen.
Beim Hoéren und gleichzeitigen Malen bekommen

sie ein Geflhl fir Tempo, Rhythmus und Stimmungen
in der Musik. Dabei Uibertragen sie die Wirkung der
Musik in Kérperbewegungen und schlieBlich in Bilder.

Tuscheexperimente

Impulse: Materialerfahrungen sammeln (Tusche auf
Glas, Papier, in Wasser)

Material: abgeklebte Tische, Malkittel, Experimen-
tierlandschaft mit Tusche, Pinseln, Federn, Wasser-
sprihflaschen, Strohhalmen, saugfahigem dicken
Aquarellpapier, Glasscheiben, Wasserbecken aus Glas

Nachdem die Kinder VIRTUOS VIRTUELL gesehen
haben, erproben sie verschiedene kiinstlerische
Verfahren mit Tusche, die auch Maja Oschmann und
Thomas Stellmach angewendet haben. Einerseits
bringen sie Tusche zu Papier: Sie malen mit Federn
oder Pinseln, tropfen, pusten mit Strohhalmen,
sprihen mit Wasser und malen nass-in-nass. Dabei
entstehen zufallige Tuscheverlaufe — Linien, Formen,
Muster und Strukturen. Die Kinder wechseln regel-
maBig die Papierbdgen, um ihre Tuschebilder zu
erhalten, statt sie ganz zu Gibermalen, oder sie halten
ihre gestalterischen Zwischenstadien fotografisch
fest. Bei zwei weiteren Tusche-Experimenten lassen
die Kinder schwarze Tusche zwischen zwei Glasplat-
ten herunterlaufen. Darliber hinaus traufeln sie ge-
ringe Mengen Tuschefarbe in ein mit kaltem Wasser
gefiilltes Glasbecken. Bei diesen Experimenten
beobachten die Kinder den jeweils unterschiedlichen
Verlauf der Tusche bzw. die Ausbreitung der Farbe.
Nach Beendigung der Tusche-Experimente sichten
die Kinder den Film VIRTUOS VIRTUELL ein weiteres
Mal und kdnnen nun ihre mit dem Material Tusche
gemachten Erfahrungen auch im Film wiederent-
decken.
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Homepages:
www.virtuosvirtuell.com
www.majaoschmann.de
www.stellmach.com

Ausstellung:

Eine 3D-Version des Films ist Teil der
Dauerausstellung des Spohr-Museums in Kassel
www.spohr-museum.de

Pioniere Visueller Musik:

Oskar Fischinger:
www.oskarfischinger.org

Mary Ellen Bute:
www.centerforvisualmusic.org/Bute.htm

Autorin: Stefanie Schliiter
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2015/2020
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BIZZARRIE DI UNA
RUOTA/DAS DURCH-
GEDREHTE RAD

FILMOGRAFISCHE DATEN
Produktion: Carlo Rossi (Rossi & C., Turin), IT 1908

Lange: 3 Min Format: 35mm Bild/Ton: s/w, stumm

INHALT & FILMASTHETIK

Ein tlickisches Objekt treibt im Stummfilm DAS
DURCHGEDREHTE RAD sein Unwesen: Angetrieben
von einer unbéndigen Bewegungsenergie richtet

ein groBes Wagenrad allerlei Schaden an. Nach einer
rasanten Verfolgungsjagd, bei der am Ende die
gesamte Bewohnerschaft der kleinen Stadt, deren
StraBen das Rad durchrollt, beteiligt ist, endet der
Film in der vélligen Eskalation von Handgreiflichkeiten
und der Zerstdrung des Unheilstifters. Alle Elemente
einer klassischen Slapstick-Komaédie sind in dem
knapp dreimindtigen Film versammelt: ein unbere-
chenbares Ding, das sich verselbststandigt, Schlage,
Stlrze und Zerstdrung, eine temporeiche Verfol-
gungsjagd und Gags am laufenden Band.

o

Alles beginnt mit einem Streich: Beim Beheben des
Schadens an seiner Pferdekutsche entfernt sich der
darUber offensichtlich wiitende Kutscher kurz. Ein
Junge nutzt die Gelegenheit, bringt das groBe Wagen-
rad zum Rollen und der unaufhaltsame Lauf der
Dinge beginnt: Es geht eine StraBe hinab, in der eine
Schranke miihelos durchbrochen und so ein zeitungs-
lesender, pfeiferauchender Passant zu Fall gebracht
wird. Die nachste Einstellung zeigt uns eine steile
Treppe, Uber die das Rad hinabrollt und so ordentlich
an Tempo gewinnt — verfolgt durch den wild gesti-
kulierenden Kutscher und den Passanten, der sich
wieder aufgerappelt hat. Schon der Schnitt zur
nachsten Einstellung: Auf der sonnigen StraBe genieBt
ein Paar sein Essen am fein gedeckten Tisch. Die
Zuschauenden mussen die lustvolle Spannung Uber
das zu Erwartende nicht lange halten, denn schon
saust das Rad mitten durch das romantische Téte-a-
Téte und reiBt den Tisch mit. Wahrend der Dame noch
der erschreckte Sprung zur Seite gelingt, kullert der
Herr zu Boden. Nach diesen ersten 30 Sekunden ist
das Motiv des Films etabliert: Im Folgenden wird sich
der Witz immer und immer wiederholen. Dabei fas-
ziniert aber gerade die freudige Spannung dartber,
welche Spielart die Zerstérung in der nachsten Ein-
stellung annehmen wird und wie das Duell ,,Mensch
gegen Objekt” seinen Lauf nimmt.

Uberhaupt ist die Lust an der Zerstérung ein mensch-
liches Thema. Dabei steigt das Vergnligen daran
noch mit dem Wert der demolierten Objekte. Letztlich
steht bei der klassischen Slapstick-Komd&die nichts
Geringeres als die burgerliche Ordnung zur Disposition
- eine proletarische Fantasie, die im Kino oft einge-
I6st wird, wie beispielsweise in Chaplins bekanntem
Film ARBEIT (Charlie Chaplin, US 1915), wenn am
Ende das komplette Haus als Zeichen der Bourgeoisie
in Trimmern liegt. Ganz diesem narrativen Element
des Slapstick-Genres folgend, pfliigt sich auch das
durchgebrannte Rad weiter durch die Gassen und
rollt neben einem ahnungslosen Flaneur auch einen
Verkaufer von kostbar anmutenden Porzellanvasen
und -skulpturen tber den Haufen.
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Dass die Kunstform Film zur Entstehungszeit von
DAS DURCHGEDREHTE RAD - im zarten Alter von
gerade 13 Jahren — noch seine ganz eigene Sprache
auslotet, ist dabei erkennbar. Dessen Herkunft als
Jahrmarktsattraktion und die Einfliisse anderer Formen
der Unterhaltung, wie etwa Varieté-Shows, werden

in dem von Carlo Rossi produzierten Film nicht nur in
der Form der hintereinander geschnittenen Akte und
dem Einsatz einer statischen Kamera deutlich. Ganz
konkret zeigt sich auch beispielsweise in der Szene
mit dem Gewichtheber: Schon seit der Geburtsstunde
des Films und dem Beginn seiner Auffiihrungspraxis
vor Publikum war das Zeigen von Attraktionen und
Kuriositéten beliebtes filmisches Sujet. Der Gewicht-
heber steht stellvertretend flir dieses ,,Kino der
Attraktionen®, das nicht narrativ, sondern vielmehr im
Abbilden von Schauwerten funktioniert. Den Begriff
hat der Filmhistoriker Tom Gunning in seinem 1986
erschienen Aufsatz , The Cinema of Attractions: Early
Film, Its Spectator and the Avant-Garde“ gepragt.
DAS DURCHGEDREHTE RAD beinhaltet mit dessen
Aktform sowie dem Zurschaustellen von Attraktionen
und von Geschwindigkeit typische Elemente Gun-
nings‘ Konzept. Dennoch verbindet eine (wenn auch
sehr schlichte) Narration — der unaufhaltsame Lauf
des Rades - die verschiedenen Szenen zu einem
Ganzen und markiert den zu dieser Zeit der Filmge-
schichte einsetzenden und bis heute dominanten
Trend des Erzahlkinos.

Kurioses, Ubertriebenes und Uberraschendes Verhalten
der dargestellten Menschen ist ebenfalls Teil einer
typischen Slapstick-Komddie. Nachdem das Rad die
Darbietung eines Gewichthebers im wahrsten Sinne
des Wortes durchkreuzt hat, schlieBt sich dieser der
Menschenmenge an, die wiitend den Ubeltéter ver-
folgt. Nicht aber, ohne seine vermeintlich hunderte
Kilo schweren Gewichte auf die Hetzjagd mitzuneh-

men. Das Rad rollt weiter und weiter, rei3t auf einer
breiten StraBe einen Fahrradfahrer mit sich, und
zeigt sich nun dicht verfolgt von der beachtlich ange-
wachsenen Menschenmenge — beim Arger (iber das
unheilstiftende Rad sind sich Jung und Alt, Frauen
und Manner, Akrobat*innen und Passant*innen sowie
aufgrund ihrer Kleidung wohlhabend oder arm er-
scheinende Menschen einig. All jene folgen nun auch
dem Rad, wenn es durch die Stube eines Hauses
rollt, in der drei Damen gerade in die Handarbeit ver-
tieft sind. Die bestickten oder zu flickenden Kleider
fliegen vor Schreck durch die Luft. Doch als sich die
Damen gefangen haben, schlieBen sie sich eben-
falls dem witenden Mob an.

Eine weitere Spielart des Gags folgt sogleich, wenn
in der nachsten Szene ein Trunkenbold der Kamera
entgegentorkelt. Kurz nachdem er seinen Weg mit
einem Sturz kopflber ins Gras vorerst beendet hat,
rollt auch schon das durchgedrehte Rad tber ihn —
was ihn jedoch nicht weiter stoért. Vielmehr wird ihn
aber die buchstablich Gberrollende Menschenlawine
aus seinem Schlummer reiBen. Der Gewichtheber
schultert ihn sich kurzerhand neben seinen Gewich-
ten, und hat in der ndchsten Szene auch schon einen
Karren gefunden, mit dem er nun den Trunkenbold
ebenfalls am Genuss der Verfolgungsjagd (oder viel-
leicht doch dem gemeinsamen Arger) teilhaben lasst.

Das Finale offenbart uns die gréBtmaogliche Katastro-
phe, die im Slapstick nicht fehlen darf: In einer Kurve
auBerhalb des Dorfes wird das Rad eingeholt und
binnen Sekunden in seine Einzelteile zerlegt. Das
setzt der Verfolgungsjagd ein jdhes Ende. Aber wohin
mit der angestauten Wut? Mit den Trimmern des
Rades verpriigeln sich nun die Menschen gegenseitig
— der letzte Filmschnitt verbirgt die Folgen der auBer
Kontrolle geratenen Situation.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Die Filmproduktion

Der italienische Chemiker Carlo Rossi griindete im
Jahre 1907 gemeinsam mit dem Industriellen
Guglielmo Remmert die Filmproduktionsfirma ,,Carlo
Rossi & C.“ (kurz ,,Rossi & C.“) in Turin. Er etablierte
mit einer der ersten Filmproduktionsfirmen Italiens
ein Netzwerk auf dem internationalen Markt und
knlpfte wichtige strategische Kontakte, etwa mit der
franz6sischen Firma Pathé, die eine tragende Rolle
in der Filmproduktion und -ausristung sowie der
Grundung von Kinoketten spielen sollte. Schon 1908
zog sich Rossi nach einem Zerwdrfnis mit Remmert
aus der Firma zuriick, woraufhin dieser sie unter
dem Namen ,ltala®“ mit neuen Partnern zu einer der
drei wichtigsten Filmgesellschaften des frihen italie-
nischen Films heranwachsen lieB.

Zur Entstehung des Filmwerks DAS DURCHGE-
DREHTE RAD sind derweil weder in der einschlagigen
Literatur noch im Internet umfangreiche Informatio-
nen zu finden. Auch eine Regieangabe gilt nicht als
Uberliefert — ein Hinweis darauf, dass Regisseur*innen
zu Beginn der Filmgeschichte weniger wichtig waren.
Neben Drehbuchautor*innen und Kameraleuten
waren sie Dienstleistende der Produktionsfirma. Das
Konzept des*der Regisseur®in als Autor*in wurde

vor allem durch die Regisseure der franzdsischen
»Nouvelle Vague“ (,Neue Welle“) wie Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Jaques Rivette oder Claude
Chabrol geprégt, die ihre ganz eigene kinstlerische
Handschrift entwickelten und unabhangig von
groBen Produktionsfirmen alle Aspekte ihrer Werke
selbst bestimmen wollten.

Slapstick

DAS DURCHGEDREHTE RAD entsteht zum Beginn
einer Phase der Filmgeschichte, in der Slapstick-
Komddien einen GroBteil der produzierten Filme aus-
machten. Sie bedienten, wie Jirgen Felix in seinem
Aufsatz ,,Die Anfange der Slapstick Comedy* darlegt,
das Bedurfnis nach Unterhaltung und Zerstreuung
im tristen und aufreibenden (GroBstadt-)Leben. Gen-
retypische Elemente sind Prigeleien, Verfolgungs-
jagden, Tortenschlachten, Explosionen, tlickische
Objekte, jede Menge Tempo, Klamauk und natdrlich
das ,bitter end®, die vollstdndige Destruktion. Ein
durch und durch kérperbetontes Genre, wie auch die
Herkunft des Begriffs vermuten lasst: Das Wort setzt
sich aus ,slap” (,Schlag mit der Hand, Ohrfeige®)
und ,stick“(,,Stock“) zusammen und wird auch als
»,Narrenzepter” oder ,,Narrenstock” Ubersetzt. Dabei
handelt es sich um ein Requisit, bestehend aus
einem Paar Schlaghdlzern, mit dem die Figur des
Harlekin im traditionellen italienischen Theater
,Commedia dell'arte” laute Gerausche bei einer Pri-
gelei erzeugen konnte. Slapstick ist also keine reine
Erfindung des Films, obwohl heute die Bedeutung
durch Figuren wie Charlie Chaplin, Buster Keaton,
Stan Laurel und Oliver Hardy, Jaques Tati oder auch
Jim Carrey weit bekannt ist.

Slapstick-Komaodien leben vor allem vom Unterhal-
tungswert des Mediums Film. Sie stehen in der
Tradition der Komddie des Theaters und beinhalten
ebenso subversives Potenzial. Nicht umsonst sei
laut Felix Slapstick zunachst ,eine Sache des Prole-
tariats“ und dessen ,,Ausdruck des Protests” gewesen:
Die Filme stoéren das vermeintlich wohlgeordnete
und tugendhafte Leben des reichen Burgertums.
Menschen und Dinge geraten auBer Kontrolle und
verlieren ihre Fassung und Form. Nach der vélligen
Zerstérung kann die grundlegende Ordnung vielleicht
auch neu gedacht werden.
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SICHTWEISEN

DAS DURCHGEDREHTE RAD enthélt viele Elemente,
die an die kindliche Lebenswelt im Alter von vier bis
sechs Jahren anknipfen. ,Nochmal, nochmal, noch-
mal ...“ dirfte ein Wunsch sein, den viele Eltern und
Padagog*innen gerade von jungen Kindern kennen.
Sei es das Lesen des (Bilder-)Buchs, das Spielen
eines bestimmten Spiels, das Schaukeln, Rutschen,
Klettern auf dem Spielplatz oder jegliche andere
Aktivitat. Durch die Wiederholung eignen sich Kinder
inre Lebensrdume an, entdecken neue und unbe-
kannte Dinge, ordnen ihnen Sinn und Funktion zu und
bilden personliche Vorlieben aus. Ist es flr Erwach-
sene manchmal ermtidend zum 100. Mal das Lieb-
lingsbuch vorzulesen, empfinden Kinder darin einen
groBen Genuss. Es liegt daher auf der Hand, dass
die Form von Rossis’ Film, in der sich ein Witz immer
und immer wieder ereignet, Kindern sehr nahe liegt.
Dabei wéachst die Freude auch daran, beim Sehen
jeder neuen Einstellung bereits zu ahnen, was gleich
passieren wird — und sich dartiber noch mehr zu
amusieren. Es ist wie beim ,Verstecken und Erschre-
cken“-Spiel: Auch wenn Kinder genau wissen, wer
sich hinter dem Baum verbirgt und was passiert,
wenn sie daran gleich mit vorgetduschter Ahnungs-
losigkeit vorbeischlendern, brechen sie im entschei-
denden Moment dennoch in freudiges Lachen aus.

Beim Sehen von DAS DURCHGEDREHTE RAD mit
Kindern fallt auBerdem das lebhafte Sprechen wah-
rend der Filmsichtung auf. Wahrscheinlich wéchst
die Lust daran, das Bild mit der eigenen Stimme zu
vertonen, gerade weil der Film stumm ist. Das Rad
erhalt dabei oft einen eigenen Charakter und wird
personifiziert, indem Kinder ihm beispielsweise ihre
zur Situation passende Stimme geben. Diese Praktik,
leblosen Dingen einen eigenen Charakter zu verleihen,
ist auch in vielen anderen Stoffen fir Kinder zu finden.
Die Live-Vertonung im Kino zeigt sich auBerdem

oft gepaart mit Ausrufen wie ,,Pass auf, hinter dir!“,
bei denen Kinder voll verschmelzen mit der Welt,

die ihnen auf der Leinwand begegnet.

Faszinierend ist flr Kinder auch das Thema des
~Domino-Effekts“ oder einer Ereignisreihe, bei der
eine einmal angestoBene Aktion eine unaufhaltsame
Kettenreaktion auslést. Sehr eindrucksvoll haben
das die Schweizer Medienkunstler Peter Fischli und
David Weiss in ihrem Film DER LAUF DER DINGE
(CH 1987) umgesetzt, in dem sie Uber den Zeitraum
von knapp 30 Minuten ein wahres Feuerwerk solcher
Effekte inszenieren. Es zischt, knallt, dampft, ent-
flammt, l1auft, zirkuliert, rollt, schwappt Uber. Weiter
und weiter 16st ein Impuls immer die nachste Reaktion
aus. In DAS DURCHGEDREHTE RAD bringt ein
Junge wiederum den Lauf des Rades in Gang. Fir
die jungen Zuschauer*innen ein Moment, bei dem sie
sich vielleicht selbst an ihren letzten Streich erinnern.
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VOM SEHEN ZUM GESTALTEN

Vertonung mit der eigenen Stimme,
mit Alltagsgegenstanden und Instrumenten

Impulse: Klange, Gerdusche, Téne, Musik, Horsinn,
Zusammenspiel von Bild und Ton, der Kérper als
Resonanzraum

Material: Alltagsgegenstande, die verschiedene
Toéne und Gerdusche machen, z. B. Papier aller Art,
Plastikbecher, (Fahrrad-)Klingeln, Scherben oder
ahnlich Klirrendes im kindersicheren Beutel; Schale
mit Erbsen o. &., in die hineingegriffen werden kann;
Eintoninstrumente wie Triangel, Klanghdlzer, Klang-
schalen, Gong oder (selbstgebastelte) Instrumente
wie Rasseln, Regenrohr

Gerade weil DAS DURCHGEDREHTE RAD ein
Stummfilm ist, bietet sich eine Aktiveinheit rund um
das Thema ,Vertonung“ an. Zunachst kann der
sfehlende” Ton im Filmgespréach thematisiert werden.
Die Kinder werden schon beim ersten Filmsehen
Uberrascht sein, dass es ungewdhnlich still im Kino
ist und der sonst so selbstverstandliche Ton fehlt.
Vielleicht haben sie auch schon angefangen, mitzu-

sprechen oder Gerdusche zu den Bildern zu machen.

Die Stimme kann ein wunderbares Instrument sein
und vielerlei Klangfarben annehmen. Mit der ganzen
Gruppe kann dies erforscht werden: Alle zischen,
zwitschern, tréllern, brummen, murmeln gemeinsam.
Sie kdnnen dabei klanglich lauter und leiser, kleiner
und gréBer, dicker und diinner, freudig und traurig
werden. Kombiniert mit einer Bewegung oder ange-
dockt an ein Ritual zum Ruhigerwerden aus der Kita.
Diese Phase wird geleitet von Vermittlerinnen oder
Padagog*innen. Mit selbsterklarender Gestik wie
dem Heben und Senken der Hande flr ,lauter” bzw.
wleiser werden®, dem schnellen Wechsel zwischen
Faust und ausgestreckter Hand fir pulsierende oder
abgehackte Téne, oder der Lokomotiv-Armbewe-
gung fur ,,Dampfgerdausche” und ein hohes , Tut, tut!”
kann Lautstarke oder Tonqualitéat gespielt werden,
Bewegungen werden gesungen. Die Rolle des Vor-
machenden kann auch von Kindern eingenommen
werden, wenn sie mdchten.

Eine weitere Stimmexploration kann das Zuwerfen
von Gerauschen sein: Der*die Vermittler*in oder
Padagog®in ,wirft“ einem Kind einen Ton oder ein
Gerausch zu und mdchte etwas ,zugeworfen” be-
kommen. Dies kdnnen beispielsweise Gerdusche wie
LHuil“, ,Dong!“, ,Bing!*, ,Wusch!“, ,Klingeling!“,
einzelne Tone auf ,A-E-I-O-U“ oder das Schnalzen
mit der Zunge sein.

Eine weitere Mdéglichkeit ist, einen Ton oder ein
Gerausch ,weiterzureichen“: Nachdem der Ton vom
Nachbar tbernommen wurde, hért der*die Tonge-

ber*in auf, sodass jedes Kind alleine singt. Der Ton
kann auch weitergegeben und von allen gehalten
werden, so entsteht eine Kakofonie bzw. Dissonanz.

Nach dem Experimentieren mit der Stimme folgt eine
nachste Explorationsphase, in der die Kinder in allen
vier Ecken des Kinos oder des Raumes klingende
Gegensténde und (selbstgemachte) Instrumente aus-
probieren kdnnen. Jeder Ecke wird ein bestimmtes
klangliches Thema zugeordnet, beispielsweise Rau-
schen und Knistern, Rasseln und Klopfen, Téne von
Triangeln, Klingeln, Klappern etc. Die Kinder kénnen
zunachst frei alle Ecken ausprobieren. Jede Ecke
wird betreut von einem*einer Vermittlerin oder Pada-
gog*in. Nach dem Ausprobieren teilen sich die Kinder
nach personlichen Vorlieben selbst in vier Gruppen

in die Ecken auf. Dort werden Stills aus dem Film
gezeigt und mit den Kindern Uberlegt, welche Geréau-
sche zu dem Bild passen kdénnten. Dabei wird
deutlich, dass Klénge, Gerdusche und Musik den
Charakter des Bildes verédndern kdnnen.

AbschlieBend folgt die Live-Vertonung des Films und
das Zusammensetzen der Elemente aus der Explora-
tion. Dabei geht es nicht darum, beispielsweise beim
Auftauchen des Rades punktgenau ein bestimmtes
Gerausch zu platzieren. Vielmehr soll ein Bewusstsein
dafir entstehen, wie Klédnge und Bilder zusammen-
spielen und sich der Charakter des Films je nach
Gerauschkulisse verandert. Die Live-Vertonung wird
von Vermittler‘innen oder Padagog*innen dirigiert.
Dabei kénnen die Kindergruppen aus den vier Ecken
sich rdumlich auch so anordnen, dass ihre Gerdusche
leicht abwechselnd ,,an- und abgeschaltet” werden
kénnen. Mit der ganzen Gruppe kdnnen Gerdusche
aus der Stimmexploration ausprobiert werden.

In der Kita kann ausgehend von dieser Aktiveinheit
weiter experimentiert werden. In vielen Kitas gibt es
Instrumente, die dafir genutzt werden kénnen. Zumal
alles zum Instrument werden kann und ganze Klang-
landschaften aus umfunktionierten Gegensténden
entstehen kdnnen. Die Aktiveinheit regt an, einzutau-
chen in die Welt der Kladnge und Gerdusche, die
uns alltéglich umgibt und die Kinder vielféltig selbst
erzeugen kdnnen.

85



86

ZUM WEITERLESEN ODER WEITERSCHAUEN

Jiirgen Felix: Die Anfange der Slapstick Comedy.
In: Werner Faulstich, Helmut Korte (Hg.):

Fischer Filmgeschichte. Band 1: 1895-1924.
Fischer Taschenbuch: Frankfurt am Main 1994.

Tom Gunning: The Cinema of Attractions.

Early Films, Its Spectator and the Avant-Garde.
In: Thomas Elsaesser (Hg.): Early Cinema.
Space, Frame, Narrative.

British Film Institute (BFI): London 1997.

Stiftung Deutsche Kinemathek (Hg.):
Slapstick & Co. Friihe Filmkomaddien.
Argon Verlag GmbH: Berlin 1995.

DVD: DER LAUF DER DINGE
(Peter Fischli, David Weiss, CH 1987).
Vertrieb: T&C Film Zirich.

Autorin: Hannah Schreier
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2020

DEUTSCHES
FILMINSTITUT
[ | FILMMUSEUM

TER / A SQUARE

DER PLATZ

FILMOGRAFISCHE DATEN

Teil von: BUDAPEST, AMIERT SZERETEM Regie und Drehbuch: Istvan Szabd,
HU 1971 Kamera: Jézsef Lérinc  Schnitt: Klara Ivanyi Musik: Violinkonzert

in D-Dur, RV 512 von Antonio Vivaldi Ton: Gyérgy Pinter Produktion: Mafilm,
Propagandafiim Lé&nge: 6 Min Format: 35mm Bild/Ton: Farbe, Ton

INHALT & FILMASTHETIK

Ein Junge malt mit Kreide Buchstaben an eine Haus-
wand. Ein groBes ,,A“ — Schnitt. Ein groBes ,B“ -
Schnitt. Das nachste ,,A“. Im Wechselspiel spannen
die ersten Bilder von DER PLATZ einen Raum auf,
der sich in den sechs Minuten des Kurzfilms Uppig
fullt. Der Junge nimmt uns mit auf den angrenzenden
Platz. Es ist ein schéner, sonniger Sommertag in
Budapest. Wir sehen zunéchst eine Bank, auf der
sowohl alte als auch junge Menschen sitzen und sich
den Platz mit einer Puppe und einem riesigen Teddy-
baren teilen. Schnell wird deutlich: Auf dem Platz
tummeln sich Menschen jeden Alters. Die ganze Be-
wohner*innenschaft des Viertels scheint anwesend
und ist miteinander - spielend, lachend, tanzend oder
singend im Genuss des Hier und Jetzt. Die Kamera
schwenkt weiter und entdeckt zwei mit Holzschwer-
tern kAmpfende Madchen auf Steckenpferden, zieht
weiter auf ins Schachspiel versunkene Herren, um
schlieBlich mehrere Gruppen wetteifernder Jungen in
den Blick zu nehmen. Ein weiteres bestimmendes
Motiv des Films wird schon in diesen ersten Bildern
deutlich: das der stédndigen Bewegung, des Kreislaufs
— der vielleicht essenziellsten Form des menschli-
chen Seins.

So wie das zu den Bildern erténende Violinkonzert
Vivaldis gewinnt auch die Kamerafahrt plétzlich an
Geschwindigkeit und verliert sich dabei mitunter in
hektischer Unscharfe. Zunachst ganz ohne Schnitt
werden die kindlichen Spielgruppen, das rege Treiben
auf dem Platz im dynamischen Fluss der Kamera
sichtbar und von der fréhlichen, beinahe festlichen
Musik begleitet. Dem Abtasten und Abfahren, dem

kurzen Verweilen und Einfangen der Magie des
Augenblicks folgen sogleich Fortbewegung und die
Suche nach weiteren Details der lebhaften Szenerie
des Platzes. Wieder tauchen Kinder auf, die mit
Holzschwertern spielen, wéhrend fein gekleidete
altere Damen das wilde Treiben vom Rand aus beob-
achten. Lassig wiederum h&ngen einige Kinder von
den B&umen des Platzes herunter; die Kamera nimmt
sie durch das Dickicht der Blatter hindurch in den
Blick. Viele der in DER PLATZ gezeigten Spiele und
visuellen Motive wiederholen sich, so wie es auch
kindliche Umgangsformen gibt, die Uber Generatio-
nen- und Landergrenzen hinweg existieren und in Ist-
van Szabods Film als Zeitdokument des Budapest der
70er Jahre eingefangen sind.

Die Musik treibt das Tempo der Filmbilder weiter an:
Junge Manner kdmpfen zum SpaB, wahrend sich
eine Madchengruppe am Kastchen-Hupfen probiert
und ein Drachen durchs Bild fliegt. Eine Schar musi-
zierender Jugendlicher hat sich nur unweit eng ver-
schlungener Liebespaare versammelt, deren Intimit&t
die Kamera im sanften Vortberziehen einfangt. Nach
fast drei Minuten setzt pldtzlich der erste Schnitt ein.
Die Musik andert deutlich ihr Motiv, ein neuer Satz
beginnt und die Kamerafahrt weicht einer Abfolge
schneller Schnitte. Verschiedene duBerst dynamische
Bildkompositionen und EinstellungsgroBen verlangen
dem*der Zuschauer*in nach der nahtlos flieBenden
ersten Filmhélfte eine ganz andere Aufmerksamkeit
ab. In rasch aufeinanderfolgenden Portrédtaufnahmen
zielen Jungen mit ihren Steinschleudern direkt auf
die Kamera. Nachdem diese einen jungen Ballklinst-
ler aus der Vogelperspektive filmt, betrachtet sie das
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Fadenspiel zweier M&dchen wiederum wie gebannt
von unten, bevor im Anschluss erneut zahlreiche
Bildmotive zur Drehung ansetzen. Muhelos lasst
Regisseur Szabd etwa den Tanz eines kleinen Mad-
chens in die Bewegung eines Kreisels Ubergehen.
Die zahlreichen Bewegungen auf dem Platz, so zeigt
sich, folgen einem ganz eigenen Rhythmus.

Ein harter Schnitt auf ein lockiges Baby mit dunklen
Knopfaugen, das direkt in die Kamera schaut, markiert
einen erneuten Perspektivwechsel. DER PLATZ wagt
sich nun in Form zahlreicher Nahaufnahmen naher
an die Menschen auf dem sonnigen Platz heran. Auch
die Musik gewinnt an Dynamik und orchestriert nun
zwei kurze Bildeindrilicke, die die ausgelassene Stim-
mung flr einen Moment infrage stellen: Jungen,

die lassig Zigarren rauchen und eine Gruppe Kinder,
die Gasmasken tragt. Doch wider Erwarten widmet
sich die Kamera schnell wieder harmloseren Motiven,
etwa Stoffhdschen und Puppenhausern. Woher die
Kinder auf dem Platz im Budapest der 70er Jahre die
Gasmasken nahmen, und ob diese zu ihren Alltags-
erfahrungen in der Zeit des Kalten Krieges gehérten,
lasst DER PLATZ offen. Doch jenseits des Erklarmo-
dus bezeugen die Filmbilder, dass fir Kinder alles
zum Spielzeug werden kann. Das Spiel ist ein Konti-
nuum kindlicher Lebenswelt. Durch das Spielen
werden Kinder ihrer Welt habhaft und ordnen ihr so
nach und nach Strukturen und GesetzmaBigkeiten
zu. Auch andere Aspekte der Zeitgeschichte, etwa
Kleidungsstile oder Haarmoden, werden in DER
PLATZ sichtbar. Dabei erscheinen den Zuschauer*in-
nen die portratierten Menschen nicht ,verkleidet”

oder kostimiert fUr die filmische Narration, sondern
authentisch. Film, so wird auch in DER PLATZ deut-
lich, ist immer Zeitdokument und ,Fenster zur Welt".
Er verewigt Momente und Szenerien auf einem
Tragermaterial oder Ubersetzt sie in einen digitalen
Code, um sie an einem anderen Ort oder zu einer
anderen Zeit wieder sichtbar zu machen. In DER
PLATZ sind es dabei die gew&hnlichen Menschen,
ihre alltagliche Lebenswelt und besonders ihre
Lebensfreude, die Regisseur Szabd interessieren.
Das offenbaren die Nahaufnahmen allseits bekannter
Kinderspiele — Klettern, Klatschspiel, Pantomime,
Rangeln — zu denen die Kamera immer wieder auch
die Umgebung des Platzes ins Bild riicken I&sst.

Parallel zur Musik nimmt die Kamera gen Ende des
Films ein letztes Mal Fahrt auf, kreist und schwenkt
um den Platz Sie Iasst dabei Eindriicke von Kegeln,
Kreiseln und Federball, von Hula-Hoop-, Karten- und
»Blinde-Kuh“-Spielen sowie von kostlimierten Kin-
dern zu. Ein Junge mit Fernglas erscheint. Er imitiert
den Blick der Kamera, der im schnellen Hin und Her
Episoden und Details des lebhaften Tages einfing.
So wie uns zu Beginn des Films der kreidemalende
Junge mit auf den Platz nahm, fihrt uns jetzt der
Junge mit dem Fernglas wieder hinaus. Neugierig
beobachtend fahrt er am Bildrand mit der Kamera
hinauf und nimmt von oben das Geschehen auf dem
ganzen Platz in den Blick. Zum ersten Mal kann

sich nun auch der*die Zuschauer*in eine Ubersicht
verschaffen, sich dabei vielleicht noch einmal die
lebensfronen Nahaufnahmen ins Gedachtnis rufen,
sich in vielen von ihnen erkennen und ans eigene
Spielen erinnern.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

DER FILMEMACHER

»Szabds Filmszenen, die mit unerreichter lyrischer
Zartheit und liebevollem Einfihlungsvermogen kom-
poniert sind, haben der ungarischen Filmkunst einen
neuen Farbton hinzugefiigt.“ So beschreibt der Autor
Joachim Reichow 1981 treffend Szabds Werk und
Wirken. Nicht umsonst wird der 1938 in Budapest
geborene Istvan Szabé haufig als Ungarns bedeu-
tendster Filmemacher bezeichnet. 1956 begann er
sein Studium an der Theater- und Filmhochschule in

Budapest und erlangte 1961 das Diplom als Regis-
seur. Dem Preis der Ungarischen Filmkritik fir seinen
Abschlussfilm KONCERT folgten im Laufe seiner
Karriere viele weitere Auszeichnungen, unter denen
der Oscar fir MEPHISTO (HU/DE 1981) als bester
fremdsprachiger Film den Héhepunkt markiert.

Wie die gesamte ungarische Bevdlkerung hat auch
Szab6 in den letzten 81 Jahren acht Regimewechsel
erlebt. Aus dieser genuin ungarischen Erfahrung

speist sich eins seiner filmischen Schlisselthemen: Als Liebeserklarung an ,seine“ Stadt schuf Szabd in
das der ,,Uberlebenskraft* (Reichow). In Szabds filmi- den 1970er Jahren die Kurzfiimreihe BUDAPEST,
schen Charakteren auBert sich haufig das Ringen AMIERT SZERETEM (,Budapest, Why | Love It%), zu

zwischen Verlust und Neuverortung (kultureller) Iden-  der auch DER PLATZ gehort. Dessen Sujet, welches
titdt angesichts standiger Veranderung. Der Kurzfilm Film als kulturelles Reservoir versteht, das wirkungs-
DER PLATZ ist zugleich Beispiel fir Szabds innige voll soziale und historische Wirklichkeiten speichert
Verbindung mit seiner Heimatstadt Budapest, in der und so der offiziellen Geschichtsschreibung oftmals
er bis heute lebt und als beriihmter Fiimemacher personliche, alternative Perspektiven verleiht, widmete
»den Verlockungen Hollywoods widersteht” (Ginther  sich auch das Projekt MIDAS (Moving Image

Schilhan: Meine Stadt. Wien 2000, S. 73). Szabds Database for Access and Reuse of European Film
Filmwerke werden, so auch DER PLATZ, getragen Collections). In dessen Kontext und unter der

von einem besonderen visuellen Zauber. Die behut- Projektkoordination des DFF—Deutsches Filminstitut
same Lyrik seiner Bildsprache stellt dabei stets die & Filmmuseum kuratierten europaische Filmarchive

einzigartigen Mdéglichkeiten und Qualitaten der Film-  die Kompilation SCENES FROM EUROPE’S URBAN

kunst in den Vordergrund. PAST. Neben DER PLATZ erlauben darauf 13 weitere
Filmschatze aus den Jahren 1909 bis 1978 Einblicke
in das europaische Stadtleben im Wandel der Zeit.

SICHTWEISEN

In DER PLATZ sehen sich Kinder gespiegelt und sIch fand es interessant, wie die Menschen sich friiher
verortet in einem allzu menschlichen ,,Programm®: beschéftigt haben. Jetzt wiirden sie vielleicht alle
dem Spiel. Durch das Spiel entdecken und erfor- mit dem Handy dasitzen“, merkt Hugo aus der Kita
schen Kinder die Welt und ihre GesetzmaBigkeiten, Grline SoBe an, der DER PLATZ im MiniFilmclub
erleben sich selbst und setzen sich mit anderen gesehen hat. Auch wenn Regisseur Szab6 die so
Menschen in Beziehung. Seit jeher gelten Spiel- und  dokumentarisch-authentisch wirkenden Bilder ganz

Forschungstrieb als natirlichster und wichtigster bewusst inszeniert hat, bilden Sie doch ab, was

Teil der Kindheit. Wenn Kinder DER PLATZ sehen, heute nicht mehr selbstverstandlich ist: ein Neben-
Ubertragt sich sofort die Freude an diesem kindlichen  und Miteinander aller Generationen im Moment des
Seinszustand. Es entsteht ein direkter Zugang zu Spiels, ungestort der einnehmenden Weiten des
den auf der Leinwand gesehenen Lebenswirklich- Internets und der hektischen Anspriiche des moder-

keiten. Mihelos wird dabei auch die Zeitspanne von nen Alltags. Gleichzeitig beweist DER PLATZ, dass
gut 50 Jahren Uberwunden, die die Kinder heute sich viele Spiele Uber Generationen Uberliefern: Die

von denen in Szabds Film trennt. Im Erkennen von Kinder auf dem Budapester Platz klettern auf Bdume,
Gemeinsamkeiten und Unterschieden des kindlichen  spielen ,Blinde Kuh®, lassen Drachen steigen, hiipfen
Spiels und Seins werden damals und heute ins
Verhéltnis gesetzt.

Uber Késtchen, tben sich an Klatschspielen. Sie
ahmen nach, malen, rangeln und haben dabei un-
glaublich viel SpaB. Damals wie heute braucht es oft
nur das gemeinsame Miteinander, um stets neue
kreative Spiele zu erfinden und umzusetzen. Vor allem
das Rollenspiel, das ,,Als ob“-Spielen ist bei Kindern
im Vorschulalter sehr beliebt. In DER PLATZ finden
junge Zuschauer*innen zahlreiche Situationen, die
ihnen generations- und kulturlibergreifend Anschluss
ermdglichen.
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VOM SEHEN ZUM GESTALTEN

Spielkarten basteln und Spiele
pantomimisch nachstellen

Impulse: Spielen, historische Spiele, aktuelle
Spiele, Spiele mit und ohne Spielgerat, Pantomime,
Bewegung, der Korper als Sprachmedium, ein
Spiel selbst gestalten, Gruppenspiel

Material: Filmstills als Spielkarten (siehe Text-
anhang), Schere

Nach der Filmsichtung von DER PLATZ mé&chte man
eigentlich gleich aufspringen und losspielen; sich
einreihen in das frohliche Treiben auf dem Platz. Na-
heliegend ist, genau dies mit Kindern zu tun. Doch

zur Vorbereitung bietet es sich an, das Gesehene
gemeinsam zu reflektieren. Welche Spiele wurden im
Film gespielt? Wer spielt? Was spielen Kinder heute?
Welche Unterschiede und Gemeinsamkeiten gibt es?
Welche Lieblingsspiele haben die Kinder (allein oder
zusammen)? Und welche mdchten sie in der Kita
oder beim néchsten Ausflug in den Park ausprobieren?
Im Anhang dieses Textes finden sich Filmstills von
Spielsituationen aus DER PLATZ, die ausgeschnitten
und als Spielkarten fur ein Pantomime-Spiel genutzt
werden kénnen. Ein oder mehrere Kinder ziehen eine
Karte und stellen das entsprechende Spiel pantomi-
misch dar. Die Kindergruppe versucht, das Darge-
stellte zu erraten.
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78 TOURS

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Georges Schwizgebel, CH 1985 Drehbuch, Animation, Schnitt:
Georges Schwizgebel Musik: Alessandro Morelli, Patrick Mamie (Akkordeon)

Sound: Pierre-Alain Besse Tonaufnahme: Jacques Robellaz Produktion:
Studio GDS Léange: 4 Min Format: 35mm Bild/Ton: Farbe, ohne Dialog

INHALT & FILMASTHETIK

Permanente Metamorphose

In 78 TOURS des schweizerischen Animationsfilmers
Georges Schwizgebel dreht sich alles um Dinge und
Medien, und das ganz buchstablich. Der Filmtitel
bezieht sich auf die Schellack-Schallplatte, die 78
Umdrehungen pro Minute auf dem Plattenteller
vollfiihrt. Entsprechend zeigt die in den Film einge-
bettete Titelsequenz eine kreisende schwarze
Scheibe mit der Aufschrift ,,78tours” (,,78 Umdrehun-
gen®). Wenn sich im Folgenden die Zahlen und Buch-
staben von der Schallplatte I6sen und dabei weitere
Kreise ziehend in ein neues Motiv verwandeln, fihrt
der Film eines seiner wichtigsten formalen Prinzipien
ein: das der permanenten Metamorphose (griech.:
Umgestaltung, Verwandlung) von Bildmotiven. Ein
Ring aus bunten Buchstaben dreht sich so lange im
Kreis, bis daraus ein farbenfrohes Kirmeskarussell
wird. Dieses dreht sich, bis nur noch ein kleines Flug-
zeug Ubrig ist, aus dem eine Aufziehfigur entsteht,
die sich dreht und dabei zu einer zweidimensionalen
Vogelfigur auf einem Stab wird. Die Vogelfigur ver-
wandelt sich in einen Hund, der im Kreis laufend ver-
sucht, seinen eigenen Schwanz zu fangen. Aus
dieser Bewegung heraus entsteht ein Drehkarussell
mit Kind auf einer Wiese, das sich in eine Kaffee-
tasse verwandelt, in der gerade noch gerihrt worden
ist und die — jetzt in entgegengesetzter Drehrichtung
— zu einem spiralfédrmigen Treppenhaus wird. Hier
spaziert ein Mann am Gelénder entlang nach oben,
bis sich die Treppe zurlickverwandelt in die Kaffee-
tasse — und immer so weiter. In diesem beinahe
nahtlosen Verschmelzen der Bildmotive zeigt sich ein
kunstlerisches Verfahren Schwizgebels: Seine Ani-
mationstechnik zielt darauf ab, dass die Filme keine
splrbaren Schnitte aufweisen.

Schallplatte, Radio, Film

Im ausgehenden 19. Jahrhundert ist die Schallplatte
beinahe zeitgleich mit dem Film und dem Kino
erfunden worden. Auf diese mediengeschichtliche
Gleichzeitigkeit nimmt Schwizgebel Bezug, wenn er
die unmittelbaren Vorldufer des Films — die optischen
Spielzeuge wie die Wundertrommel - in den bunten
Reigen der Objekte einbezieht, der im Film mit der
Schellack-Schallplatte seinen Anfang nimmt. Mit Mo-
tiven wie dem Riesenrad, der Achterbahn und dem
Karussell bezieht sich Schwizgebel zudem auf die
Herkunftsgeschichte des Films als Jahrmarktskunst.
Bevor sich das Kino als Abspielstétte etabliert hat,
wurden Filme als Jahrmarktsattraktionen prasentiert.
Bei allem sichtbaren Interesse fiir das Aufkommen
technischer Medien, fir die Schallplatte, Radio und
Kinematografie (= Bewegtbild) hier stellvertretend
stehen, widmet sich Schwizgebel nicht ihnen allein.
Vielmehr wird in 78 TOURS die enge Verbindung zu
einem der altesten Bildmedien Uberhaupt sichtbar:
der Malerei.

Von der Malerei zur Animation

78 TOURS st kein gezeichneter, sondern ein gemalter
Film, wie anhand von Pinselstrich und Farbsetzung
deutlich zu erkennen ist. Den Ubergang von der
Malerei zur Animation setzt Schwizgebel gleich zu
Beginn des Films ins Bild. So gleicht der Filmanfang
zunéchst einem abgefilmten Gemaélde, in dem alle
Elemente stillstehen und sich nur die Kamera bewegt
und der Ton verandert. Die Kamera schwenkt von
einer gemalten Figur zur nachsten, von einem Kind
im Drehkarussell zu einem Mann mit Akkordeon,
beide vor griinem Hintergrund zu sehen. Auf dem
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Weg, den die Kamera beim Schwenken durchmisst,
streift sie am unteren Bildrand eine liegende Frau.
War bis jetzt auf der Tonspur das atmospharische
Gerausch spielender Kinder unter freiem Himmel zu
héren (ein Hinweis darauf, dass diese Szene in einem
Park stattfindet), setzt mit dem Sichtbarwerden

des Akkordeonspielers eine Walzermusik ein. Dieser
auf einem Akkordeon gespielte Walzer dreht von

nun an seine Runden — so wie alles in diesem Film.

Wenn die Kamera nun zurlickzoomt, gibt sie das ge-
malte Bild langsam den Blicken der Zuschauer*innen
frei. Nach und nach werden weitere Menschen auf
der griinen Wiese erkennbar. Je mehr vom gemalten
Bild zu sehen ist, desto mehr entpuppt es sich als
Illusion: Was zunachst als griine Wiese wahrgenom-
men wurde, erscheint nun als die Grundfarbe eines
Frauenkleides, auf dem alle gemalten Menschen im
Miniaturformat abgebildet sind. Durch den langsa-
men Rickwartszoom wird deutlich, dass die Frau im
griinen Kleid ihrerseits auf einer Wiese liegt, auf der
ein Drehkarussell mit Kind und ein Mann mit Akkor-
deon zu sehen sind. Wie bei einer russischen Puppe,
die immer wieder die gleiche Puppe hervorbringt,
erscheint hier das bereits gesehene Bild noch einmal
im Bild. Vor den Augen der Zuschauer*innen voll-
zieht sich der Ubergang von gefilmter Malerei zum
animierten Gemalde, wenn sich nun die Figuren in
Bewegung setzen, das Kind im Drehkarussell fahrt,
der Akkordeonspieler sein Instrument spielt und
Menschen Uber die Wiese laufen.

Von der Wiese abhebend wird der Blick nun zuriick-
gezogen durch ein offenes Fenster in eine Wohnung
an den Kichentisch eines Mannes, der den Akkorde-
onwalzer des Films im Radio hért. Das Fenster in
seinem Ruicken ist gedffnet, es sind Vogelgezwitscher
und das Klappern des Loffels zu héren, wahrend er
den Kaffee in seiner Tasse umrihrt. Die Musik klingt
nun anders, als k&me sie wirklich aus einem Radio —
aus dem in der Kiiche des Mannes. Und so bringt
auch das Filmbild den Filmton ein weiteres Mal her-
vor: zuerst durch den Akkordeonspieler im Bild und
dann durch das Radio.

Alles dreht sich

SchlieBlich beginnt der runde Kiichentisch im Uhrzei-
gersinn zu tanzen, weitere Tische gesellen sich im
Walzerrhythmus kreisend dazu. Der Walzer der Tische
mindet schlieBlich in das Bild der Schallplatte aus
der Titelsequenz des Films. Diese Verbindung von
runden Formen mit kreisenden Bewegungen pragt
den weiteren Verlauf des Films: Das Drehmoment
des Walzers wird durch runde Formen ins Bild gesetzt
und die Bewegungen im Bild fihren — mal rechts-
herum, mal linksherum kreisend — die Choreografie
des Walzers aus.

Mit dem Ubergang zur Animation nehmen die Dinge
in 78 TOURS ihren unaufhaltsamen Lauf — einem
Traum oder Strudel gleich, der die Zuschauer*innen
erfasst und mit sich zieht. Die einsetzende Animation
beschleunigt das Tempo des Films, die Bilder kom-
men nun vom Holzchen aufs Stockchen und verwan-
deln sich von einem ins andere. ALLES DREHT
SICH, ALLES BEWEGT SICH! - so hatte der deutsche
Maler und Filmemacher Hans Richter 1929 einen
seiner experimentellen Filme betitelt und so die Kraft
von Film und Kino, dieser noch jungen Kunst, glei-
chermaBen pointiert wie prédgnant beschrieben. Man
kénnte meinen, Richters Filmtitel wére das versteckte
Motto von 78 TOURS.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

78 TOURS st ein virtuos gestalteter Walzer der Meta-
morphosen, der in der permanent kreisenden Ver-
wandlung der Motive die eigenen Medien (Malerei,
Film, Animationsfilm) nicht nur ausstellt, sondern mit
kunstlerischen Mitteln reflektiert. Da Animationsfilm
nichts anderes ist als die sukzessive Veranderung
eines Bildmotivs, um aus vielen Einzelbildern die lllu-
sion eines fllissigen Bewegungsablaufs zu gestalten,
besteht ohnehin ein enger Bezug zur Metamorphose.
Dieser Zusammenhang lasst sich bereits am ersten
gezeichneten Animationsfilm der européischen Film-
geschichte, Emile Cohls FANTASMAGORIE (F 1908),
ablesen. In dhnlicher Weise wie 78 TOURS fihrt
dieser Film einen permanenten Verwandlungsprozess
von Figuren und Objekten vor. Entsprechend lieBe
sich Schwizgebels Film als eine versteckte Hommage
an die Pionierleistungen der Animationsfilmkunst
verstehen.

In der Tat lebt 78 TOURS vom Spiel mit kunst- und
mediengeschichtlichen Referenzen. Viele Bildmotive
des Films spielen direkt oder indirekt auf die opti-
schen Spielzeuge aus der Vor- und Frihgeschichte
von Film und Kino an. So gestaltet Schwizgebel

das Bild des Hundes, der seinem eigenen Schwanz
nachjagt, wie ein anamorphotisch verzerrtes Bild,
das sich mithilfe eines spiegelnden Zylinders (Zylin-
der-Anamorphose) entzerren lieBe. Das Bild des
rotierenden Vogels auf einem Stab erinnert an eine
Wunderscheibe (Thaumatrop), die den Verschmel-
zungsprozess zweier bewegter Bilder vorfuhrt. Der
Vogel ist ein beliebtes Wunderscheiben-Motiv: Auf
der einen Seite der Wunderscheibe befindet sich das
Tier, auf der anderen Seite ein Kéfig. In der Rotation
der Scheibe, die an Schniren oder auf einem Stab
gedreht werden kann, verschmelzen beide Bilder zu
einem: Der Vogel sitzt im Kafig. Ein weiteres optisches
Spielzeug, das 78 TOURS deutlich inszeniert, ist

die Wundertrommel (Zoetrop), die im Film aus einem
Karussell entsteht. Durch die Sehschlitze der Wun-
dertrommel zeigt der Film die animierten Bilder eines
tanzenden Paares und flhrt somit die Animation in

der Animation vor. Auf ein ganz &hnliches optisches
Spielzeug, das Praxinoskop, verweist der Film, wenn
er eine Saule mit Spiegelflachen zeigt, in denen sich
verschiedene Motive spiegeln. Dieses an ein Praxi-
noskop erinnernde Objekt verwandelt sich im Film in
einen Leuchtturm aus bewegtem Licht. Der Lichtke-
gel des Leuchtturms wiederum erinnert an das Licht
eines Filmprojektors im Kino. Eine weitere Anspielung
auf das Medium Film l&sst sich aus dem Motiv der
Uhr ableiten, die aus dem tanzenden Paar entsteht,
denn anders als Malerei ist Film ein zeitbasiertes
Medium: Ein Film hat, ahnlich wie ein Musikstlick,
eine bestimmte zeitliche Dauer.

Einen der wichtigsten Bezugspunkte Schwizgebels
stellt die Malerei dar. Dass er griine Rasenflachen mit
Figuren, die von der untergehenden Sonne beleuch-
tet werden, so gern mag, hange dem Filmemacher
zufolge auch mit den Geméalden des amerikanischen
Malers Edward Hopper und den lllustrationen des
amerikanischen lllustrators Milton Glaser zusammen.
Nicht allein die griinen Rasenflachen in 78 TOURS
lassen an Hopper denken — etwa das Madchen im
Drehkarussel oder die Menschen im Park —, sondern
auch die klar strukturierten und beinahe leeren Woh-
nungen oder Motive von einem einzelnen Menschen
vor einem Fenster. Auch Bilder von einfallendem
Sonnenlicht erinnern an Hopper, nur, dass das Licht
in Schwizgebels Film animiert wird und als bewegtes
Licht auf die Rotation der Erde um die Sonne ver-
weist. Manchmal dienen Fotografien Schwizgebel als
Inspirationen fir seine animierten Gemalde. Mitunter
arbeitet er mit Realfilmszenen, die er zum Zeichnen
von Bilderfolgen verwendet. Mit dem Verfahren der
Rotoskopie, das bereits im friihen Animationsfilm seit
den 1910er Jahren zum Einsatz kam, |dsst sich der
Animationsfilmer eine real gefilmte Szene von hinten
auf eine matte Glasscheibe projizieren und zeichnet
sie, &hnlich wie beim Durchpausen, Bild fir Bild von
der Glasscheibe ab. In 78 TOURS nutzt Schwizgebel
diese Technik beispielsweise flir das Madchen auf
dem Karussell und das tanzende Paar.
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Fir Schwizgebel ist die Animation eine handwerkliche
Art der Filmherstellung, deren wichtigstes Werkzeug
das Zeichenmaterial darstellt. Abgesehen von Kamera
und einem einfachen Computer kommt er ohne
groBe technische Infrastruktur aus. Als unabhangiger
Animationsfilmer macht er von der Suche nach
Finanzierungsmitteln bis zum Endschnitt des Films
beinahe alles allein. Ahnlich wie die Pionier*innen des
friihen Animationsfilms, etwa Emile Cohl, verzichtet
Schwizgebel in seinen Filmen auf Dialoge, denn die
musisch-visuelle Form sei, so der Filmemacher, allen
Zuschauer*innen zuganglich. Die Musik fir seine
Filme, die Schwizgebel meist vor der Gestaltung der
Bilder auswahlt, stellt fir ihn das Fundament des
filmischen Erzahlens dar, sie verleint den Bildern ihren
Rhythmus und ihre Struktur. Im Fall von 78 TOURS
fiel die Wahl auf den italienischen Akkordeonwalzer
~Speranza perdutta“ (,Verlorene Hoffnung®) von
Alessandro Morelli. Eingespielt vom Akkordeonisten
Patrick Mamie, verleiht er dem Film einen nostalgi-
schen, volkstiimlichen Klang. Den Akkordeonwalzer
kombiniert Schwizgebel zusétzlich mit Sounddesign.

DER FILMEMACHER

Der Film 78 TOURS gehort in die frihe filmische
Schaffensperiode des Schweizer Animationsfilmers
Georges Schwizgebel, dessen Filmografie von 1970
bis in die Gegenwart reicht. Bereits mit 15 Jahren
nahm Schwizgebel in Genf ein Studium der Malerei
auf, bevor er an die Kunstgewerbeschule wechselte,
um Grafik zu studieren. Zundchst arbeitete er in
einer Werbeagentur; 1970 macht er sich mit seinen
Kollegen Daniel Suter und Claude Luyet selbststéndig.
Im gemeinsamen Animationsfilmstudio Studio GDS,
benannt nach den Vornamen von Georges Schwiz-
gebel und Daniel Suter (Georges Daniel Schwizgebel
Suter), produzieren sie anfénglich Auftragsarbeiten
wie Vorspanne flir das Schweizer Fernsehen. Als un-
abhangiger Animationsfilm-Regisseur gestaltet
Schwizgebel fortan zahlreiche Kurzfilme, stellt seine
Arbeit in internationalen Kontexten aus und erhalt
zahlreiche Auszeichnungen. 2017 wird Georges
Schwizgebel auf dem internationalen Animationsfilm-
festival von Annecy der ,,Cristal d’honneur” verliehen.

SICHTWEISEN

Kinder kénnen in dem Film 78 TOURS runde und
sich drehende Formen entdecken, Formen, die sich
in der Drehung verwandeln und zu neuen werden.
Wenn sie schon einmal eine Wundertrommel oder
andere optische Spielzeuge gesehen haben, kdnnen
sie diese im Film mdglicherweise wiedererkennen
und eine Verbindung herstellen. Auch die Schallplatte
kénnen Kinder vermutlich erkennen, wenn sie schon
einmal einen Plattenspieler erlebt haben. Mit Kindern
lasst sich zudem Uber Malerei sprechen, Uber Pin-
selstriche, Licht und Schatten, den Einsatz von Farben
und Komplementérkontrasten (z. B. Rot und Grin).
Dariiber hinaus konnte Kindern auffallen, dass der
Film — insbesondere am Anfang — ein Bild im Bild
enthélt, wenn die Szene im Park sich beim Rickwarts-
zoom der Kamera als Muster auf dem Kleid einer
Frau im Park entpuppt, die sich ihrerseits in derselben
Parkumgebung befindet. Oder dass die Musik, die
wir héren, auch im Bild anwesend ist: durch den
Akkordeonspieler, das Radio oder die aufflackernde
Leuchtschrift ,Valse” (Walzer) in der Achterbahn.

Insbesondere anhand der Parkszene zu Beginn des
Films lasst sich mit Kindern thematisieren, wie ein
Motiv oder ein Gegenstand aussieht, wenn er aus di-
rekter Nahe gezeigt wird oder aus groBerer Distanz.
Daruber hinaus lasst sich die Frage stellen, was man
in einem Ding, Uber seine eigentliche Erscheinung
hinaus, noch erkennen kann. Als Beispiel aus dem
Alltag der Kinder kénnte Uber Wolkenbilder gesprochen
werden: Die Erfahrung, dass man in Wolken auch
Menschen, Tiere und Dinge erkennen kann, teilen
viele Kinder.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Bilderratsel und -gestaltung

Impulse: Bild im Bild, optische Tricks, Strukturen
und Details erkennen, Bilder in Strukturen und
Mustern erkennen, Fotos umgestalten

Material: Beamer, Drucker, Papier (z.B. DIN A3),
ausgedruckte Motive, dicke Wachsmalstifte

In einer ersten Aktiveinheit wird der Blick der Kinder
auf das Thema der sich verwandelnden Bilder im
Film gelenkt: Das Bild im Bild wird gesucht. Eine Aus-
wahl von Bildmotiven wird zur Projektion und zum
Bemalen bereitgehalten. Dies kdnnen Fotos von De-
tails, Oberflachen und Strukturen von Gegenstanden
sein, die von Nahem betrachtet anders aussehen

als von Weitem. Im ersten Schritt werden die Fotos
durch einen Beamer vergroBert an die Wand proji-
ziert und gemeinsam besprochen: Was seht ihr in
diesem Motiv? Zu welchem Gegenstand kdnnte das
fotografierte Detail gehdren? Wo wurde es fotogra-
fiert? Was koénnt ihr in dem Bild auBerdem erkennen?
Welches Bild verbirgt sich in diesem Bild? Im zweiten
Schritt gestalten die Kinder diese Bildmotive weiter.
Aus einem Set von ausgedruckten Fotos im DIN-AS3-
Format wahlt jedes Kind ein Motiv aus und malt ein
Bild ins Bild oder es malt das Bild frei weiter. Dabei
arbeitet es intuitiv strukturelle und formale Aufféllig-
keiten des Motivs heraus.

Kreisende Malereien

Impulse: Malerei, Verwandlungen von Bildern
durch Drehbewegungen, Drehgeschwindigkeit,
Plattenspieler, Walzermusik

Material: Plattenspieler, runde Papierscheiben,
Wasser-, Acrylfarben oder dicke Wachsstifte,
andere Drehspielzeuge (Brummkreisel, Drehkreisel,
optische Farbmischer usw.)

Eine zweite Kreativeinheit greift die sich drehenden
Motive im Film auf. Eine Schallplatte mit Walzermusik
lauft auf einem Plattenspieler. An einem Tisch malen
die Kinder Papierkreise in SchallplattengroBe an.

Die fertigen Papierkreise kdnnen zunachst auf groBe
Kreisel gelegt und gedreht werden und dann auf dem
Plattenspieler in unterschiedlicher Geschwindigkeit
(33 oder 45 Umdrehungen pro Minute) zirkulieren.
Beim Beobachten der Malereien auf dem Kreisel und
auf dem Plattenteller wird sichtbar, wie sich diese

in unterschiedlicher Geschwindigkeit durch die Dreh-
bewegungen verandern. Weiterfihrend lieBe sich
auch ein ,Drehspielplatz“ mit Brummbkreisel, Dreh-
kreiseln, optischen Farbmischern usw. aufbauen.
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Sprache: Juni 2017. Online:
www.swissfilms.ch/static/files/cineportraits/
5566_Schwizgebel_de.pdf

Bilderbuch:

Istvan Banyai: Zoom
FISCHER Sauerlander:
6. Auflage, Arau 2012

Werner Nekes:
Worterbuch der optischen Spielzeuge
www.wernernekes.de

| 2

Autorin: Stefanie Schltiter
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2020
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' APPARATUREN DER MEDIENGESCHICHTE

OPTISCHE SPIELZEUGE

Laterna Magica
(lat.: ,Zauberlaterne®)
ab 1671

Zoetrop Chromatrop
(griech.: zoe = Leben) (griech.: chroma = Farbe)
Wundertrommel, auch Farbenwandler, um 1900
Lebensdreher oder

Schlitztrommel genannt,

erfunden 1834

Praxinoskop

Tatigkeitsseher, um 1900

(griech.: praxis = tun, handeln;
skoped = sehen, schauen)

Zylinder-Anamorphose
(griech.: ana = gemas,
entsprechend umstellen;
morphe = Gestalt, Form)
beliebt im 18./19. Jahrhundert

ﬁ‘iu}%ﬁ!
ik
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¢ il

Thaumatrop

(griech.: thauma = Wunder,
tropos = Wendung)
Wunderscheibe, um 1900

4

,

A

99


www.swissfilms.ch/static/files/cineportraits/5566_Schwizgebel_de.pdf

APPARATUREN DER MEDIENGESCHICHTE

FILM UND FOTOGRAFIE

Rollfilmkamera
50er Jahre

TON UND MUSIK

Schmalfilmprojektor mit Handkurbel
far 16 mm-Film, 30er/40er/50er Jahre

Spielzeugprojektor
(far 8mm-Filmkassetten), Verkaufsschlager
der 60er und 70er

Koffergrammophon
um 1920

ST ey

Roéhrenempfanger
um 1950

Schallplattenspieler
ab 1920

Schellackplatten
ab 1896

Transistorradio
ab 1960

v

EINE KLEINE
DICKMADAM

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie und Drehbuch: Alla Churikova, DE 2015 Animation: Alla Churikova,

Igor Lengo Schnitt: Stefan UrlaB Musik: Frieder Zimmermann Gesang: Annamateur
Produktion: Allanimation, Dmitri Popov Lé&nge: 4 Min Format: digital

Bild/Ton: Farbe, Ton ausgezeichnet mit dem FBW-Pradikat ,,Besonders wertvoll“

INHALT & FILMASTHETIK

Sanfte Klange einer Kalimba erténen, wahrend ein
kleiner Hund leise vor sich hin schnarcht. Im schwar-
zen Raum schwebend und versunken im Traum zieht
er uns mit in seine Welt. Diese kontemplative erste
Einstellung von EINE KLEINE DICKMADAM halt nicht
lange an: Drei Linien erscheinen und definieren den
Innenraum eines Zimmers. Schon erwacht der Hund
— nach ausgiebigem Gahnen und mit einem beherzten
Sprung geht es los in den Tag! Die Musik wird schnel-
ler und wechselt zu einem fréhlichen Walzer. Die
Kamera beginnt Uber die weiBe, kdrnige Landschaft
einer Bettdecke zu fahren und landet bei einer schla-
fenden Frau mit vollem, orangenem Haar — neben
dem mit rotem Sand eingestreuten Titel ,,Eine kleine
Dickmadam® der erste Farbmoment des Films. Der
Wecker klingelt, die Frau erwacht und erschrickt ein
wenig Uber das penetrante Piepsen des Weckers.
Wir héren ihre kraftige, glucksende und beschwingte
Stimme, die sofort gute Laune verbreitet. Die Decke
dynamisch zur Seite geschwungen springt sie —
schwups — ebenso wie der Hund mit einem fréhlichen
Sprung aus dem Bett und in die Welt. Nackt und

mit einer Stimmung, die sagen will: ,,Tadaaa! Da bin
ich du schoner neuer Tag! Ich kann es kaum erwarten,
dich zu umarmen!“ Nochmals steigert die Musik ihr
Tempo und liefert die Kulisse fur Morgengymnastik:
kniebeugend und Pirouetten drehend, singend und
schlieBlich die Schwerkraft hinter sich lassend hiipft
und fliegt die kleine Dickmadam durchs Zimmer.

Die Filmbilder spiegeln ihre Laune, Rdume zerflieBen
und 6ffnen sich weit. Die Gesetze der Schwerkraft
scheinen fir die fillige Dickmadam nicht zu gelten.

Nach einem Kopflibersprung in die Badewanne spritzt
Wasser und farbt das gesamte Bild in ein strahlendes
Blau. Salz, das Material, das Alla Churikova in vielen
ihrer Animationsfilme einsetzt und verlebendigt, hat
die Eigenschaft, Farbpigmente sehr gut anzunehmen.
Es reflektiert durch seine Struktur das Licht, wodurch
die Farben noch leuchtender erscheinen. Elegant
taucht die Dickmadam durchs Wasser; auch dessen
Widerstand lahmt ihre schnellen Bewegungen nicht.
Die Themen Schwerelosigkeit und Beweglichkeit
durchziehen EINE KLEINE DICKMADAM und bilden
einen Kontrast zu stereotypen Vorstellungen Uber
runde, flllige oder dicke Korper. Letzteren setzt die
Dickmadam schwungvolle Leichtigkeit und vor allem
ein unbefangenes und duBerst selbstbewusstes
Verhaltnis zu ihrem Kérper entgegen.

Nach dem morgendlichen Bad setzt auf der Tonspur
ein Kindern wohl Uber Generationen hinweg bekann-
ter Abzahlreim ein: ,,Eine kleine Dickmadam zog sich
eine Hose an...“. Die Dickmadam springt aus der
Badewanne. Mit groBziigigen Bewegungen greift sie
nach einem feuerroten Tuch, wirbelt und tanzt damit
durchs Bild, verschwindet ganz darin und taucht, mit
einer roten Hose bekleidet, aus dem Wirbel wieder
auf. Der kleine Hund wird zum Freudentanz in wilden
Drehungen hochgenommen, geherzt und fliegt
schlieBlich, angesteckt von der unbéndigen Bewe-
gungsenergie der Dickmadam, aus dem Bild. Die
Dickmadam singt ,,jupadiee-dadaaa-jibadiiibadiii ...“
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und beginnt bei immer schneller und lauter klingelnd-
scheppernder Tonkulisse erst einen, dann mehrere
und schlieBlich sehr viele Hula-Hoop-Reifen um sich
zu schwingen — nicht nur um die Taille, sondern auch
an Handen, Flssen und mit allem, was mdglich
oder gar unmoglich erscheint. Das Bild 16st sich auf
in einen Sturm aus leuchtendem Rot, Orange und
Blau. Das Tempo der Inszenierung ist hier auf dem
Hoéhepunkt, die Salzkérnchen wirbeln herum und
I6sen Raume und Figuren auf. Alles verschwimmt in
einem Farbwirbel schierer Lebensfreude.

Der Freudentanz endet jéh, als nach einem gekonnten
Sprung in den Spagat die Hose der Dickmadam reiB3t.
Stille. Das langsamere Tonmotiv des Filmbeginns
setzt wieder ein und die Dickmadam erkennt, beweg-
lich wie sie ist, beim Blick durch die gespreizten
Beine das riesige Loch auf H6he ihres Pos. Augen
und Mund weit aufgerissen und umrahmt vom wild
flatternden orangenen Haar markieren ihr Gesicht
und ein langgezogenes ,,Oh!“ den kleinen Moment
der Verwunderung. Doch kein Missgeschick kann der
Dickmadam die Laune verderben. Mit dem Einsetzen
ihres herzhaften und ansteckenden Lachens beginnt
das Bild zu beben. Die Dickmadam schmeiBt sich
auf den Boden, strampelt sich die kaputte Hose von
den Beinen und kugelt sich buchstablich vor Lachen
— immer lauter und angefeuert von der Musik, die
erneut Tempo und Lautstéarke erhdht. ,Eine kleine
Dickmadam zog sich eine Hose an, die Hose krachte,
Dickmadam lachte, zog sie wieder aus und du bist
raus!“ — der Abz&hlreim ertédnt nochmals unter dem
schallenden Gelachter.

Wie ein Luftballon blast sich die Dickmadam nun auf,
beginnt durch die Decke davon zu schweben, hinaus
aus dem Haus und Uber die Stadt in den Himmel.

Dort dreht sie ihre Kreise, verschwindet erst aus dem

Bild und taucht dann wieder auf. Sie macht, was
sie will, durchbricht filmische GesetzmaBigkeiten (wie
die rdumliche Kontinuitat der Darstellung und das
Erfassen der Figuren im Bild) ebenso wie physikali-
sche. Singend, schwebend, Salto schlagend ver-
schwindet die Dickmadam in der Weite des Himmels
— leise ist noch ihr frohliches Lachen zu hoéren,
bevor auch der Abspann des Films mit Salz einge-
streut wird.

In Alla Churikovas Animationsfilm verstérken sich
Bildkompositionen, Musik und Tonkulisse gegenseitig
und versprihen pure Lebensfreude. Die satten Farben,
die beschwingte Musik, die temporeiche Bildfolge,
das Changieren zwischen Farbexplosion und konzen-
triertem Erfassen der Figur, das Aufbauen und wieder
Aufldsen von Rdumen und Situationen illustrieren
einen morgendlichen , Tanz in den Tag“. Das grundle-
gende filmische Versprechen, eine Geschichte mit
Bildern zu erzéhlen und dabei eine perfekte lllusionen
zu schaffen, wird hier eingelést und doch wieder
gebrochen, indem das Material bestandig sichtbar
bleibt und die selbstbewusste Dickmadam ,macht,
was sie will“, sich mal in einem Farbwirbel auflést
und dann wieder zu einer festen Figur findet.

Der stereotypen Darstellung von (insbesondere weib-
lichen) Korpern in unserer Gesellschaft streut die
Regisseurin einen runden, doch extrem beweglichen
nackten Frauenkorper aus Salz entgegen. Mit aus-
ufernden, manchmal das Bild sprengenden Bewegun-
gen tanzt die Dickmadam in ihren Tag. Sie fuhlt sich
pudelwohl, verspriht eine ansteckend gute Laune
und nimmt sich selbst nicht allzu ernst. Eine Einladung
an die (jungen) Zuschauer*innen zum Mitlachen und
Mittanzen.

KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

Die Filmemacherin

Alla Churikova (*1962) ist eine deutsche Trickfilm-
Kinstlerin russisch-ukrainischer Abstammung. Sie
studierte Architektur und anschlieBend Animation in
Kiew und arbeitete als Animatorin am staatlichen
Trickfilmstudio Ukranimafilm. 1996 begann sie damit,
selbst Regie zu fiihren. Dabei arbeitet sie meist mit
der Technik der Sandanimation. Als freie Trickfilm-
Kinstlerin lebt Churikova seit dem Jahr 2000 in Min-
chen, wo sie neben ihrem Studio Allanimation auch
eine Kunstschule fir Kinder und Erwachsene fihrt.
Sie unterrichtet auBerdem an verschiedenen Hoch-
schulen Animation und Storyboard.

Ihre kiinstlerische Arbeit méchte sie sichtbar und
zuganglich machen. An den groBen Fenstern ihres
Ateliers kdnnen sie die Kinder aus der Minchner
Nachbarschaft alltdglich bei der Arbeit betrachten.
Nicht selten kommen sie selbst ins Studio, um noch
besser zuschauen und vielleicht sogar mitmachen
zu kénnen, wie uns Alla Churikova in einem Interview
verriet. Die Arbeit mit Kindern in ihrer Kunstschule
inspiriert sie immer wieder zu neuen Filmideen, so
auch zu EINE KLEINE DICKMADAM (siehe SICHT-
WEISEN). Churikova mdchte Kreativitédt und Fantasie
starken und fir die besondere Kunst der Sandani-
mation begeistern. Ideen und Geschichten finden
sich ihr zufolge Uberall. Fragt man Kinder ,Wie sieht
der Montag aus?“ oder ,,Welche Stimmung hat der
Freitag?“, finden sie schnell eine fantasiereiche Ge-
schichte, so Churikova. Der Sprung vom Wort zum
Bild gelinge spontan und ohne groBes Nachdenken.
Erwachsene hingegen wirden oft etwas ,Wichtiges*
oder ,,Perfektes” darstellen wollen.

Sandanimation

Sand hat vielfaltige Qualitaten, die es ermoglichen,
ihn mittels Animation zu verlebendigen. Er schwebt
zwischen den Zustanden ,fest” und ,flissig“, lasst
sich einfach in seiner Form verandern und existiert in
unzéhligen Farben und Kérnungen. Laut Regisseurin
Churikova eignet er sich bestens, um Stimmungen
zu tragen und von einem Bild ins néchste zu flieBen.
Gleichzeitig ist es unglaublich schwierig mit Sand zu
animieren, weil ebendieser sehr fliichtig ist und seine
Form schnell wieder auflést. Aus diesem Grund ver-
wendet Alla Churikova gern auch andere ,ausstreu-
bare” Materialien wie Gries oder Salz. Gerade Salz
hat die Eigenschaft, sehr gut Farbe anzunehmen, wie

EINE KLEINE DICKMADAM eindricklich zeigt. Da
dieser ein Film fur Kinder werden sollte, war Churi-
kova der Einsatz von Farbe ein besonderes Anliegen.
Durch das Mischen von Salz mit Farbpigmenten ent-
standen reine, offene, leuchtende Farben, die Le-
bensfreude versprihen.

Welches Material Alla Churikova in der Animation
einsetzt, bestimmen die Charaktere und Inhalte des
jeweiligen Films. Das Material muss dazu passen,
kann verstarken oder auch kontrastieren. Dennoch
ordnet sich die Kunstlerin in der Selbstbezeichnung
ihrer Filme dem Label Sandanimation zu - einfach,
weil dieser als feststehender Begriff in der Filmpro-
duktion gilt. Falschlicherweise wird, Churikova zu-
folge, diesem Begriff auch die bekanntere und
beispielsweise auf Hochzeiten oder Firmen-Events
performte Sandmalerei zugeordnet. Hierbei werden
statische Sandbilder gestreut, deren Entstehungs-
prozess haufig live auf einer groBen Leinwand ver-
folgt werden kann. Die oftmals nostalgischen,
dusteren und dem Kitsch nahen Bilder haben auch
der Sandanimation ebenjenen Ruf eingebracht.
Diese Technik jedoch, in der Bild fir Bild gestaltet
und fotografiert wird, um eine fllissige Bewegung zu
erzeugen, ist besonders vielseitig: Sie kann frohliche
und traurige Geschichten erzahlen oder auch abs-
trakte Bilder darstellen. Gemeinsam ist den Formen
der Sandkunst, dass das Thema der Verwandlung
dem Material innewohnt. Sand, der viele Zustande
annehmen kann und immer wieder in seiner Form
verschwimmt, schatzt Churikova als wunderbares
und magisches Animationsmaterial.

Tonkulisse

Der Komponist Frieder Zimmermann und die Kinst-
lerin und Kabarettistin Annamateur (auch: Anna
Mateur) haben die Tonspur zu EINE KLEINE DICK-
MADAM ,bespielt”. Einprdgsam ist das unverkenn-
bare und ansteckende Lachen Mateurs, das den
selbstbewussten und lebensfreudigen Charakter der
Dickmadam verstérkt. Neben einer eingéngigen
Melodie trégt auch der analog hergestellte Sound,
beispielsweise durch das Klimpern mit Kronkorken
auf den Seiten eines offenen Fllgels, hierzu bei.
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SICHTWEISEN

Sand ist unter den ,,ausstreubaren“ Materialien, die
Alla Churikova flr ihre Animationsfilme einsetzt, wahr-
scheinlich dasjenige, das den Kindern in ihrer Lebens-
welt am vertrautesten ist. Das Spiel mit Sand, das
sinnliche Entdecken seiner Beschaffenheit und das
kreative Gestalten damit, ist ein zeitloses Kontinuum
kindlicher asthetischer Erfahrungen Gber Kulturgrenzen
hinweg. Sand gibt es Uberall auf der Welt. Er kann
LflieBen®, aber auch feste Formen annehmen; er kann
weich oder hart, fein oder grob sein und hat vielfal-
tige Farben, von WeiB3, Gelb, Orange, Rot bis hin zu
Grau und Schwarz. Genauso kennen Kinder auch an-
dere Materialien ahnlicher Textur, wie Salz oder Gries.
Faszination I6st bei ihnen deshalb auch der bloBe
Moment des Entstehens eines Bildes aus ,,streu- und
rieselbarem” Material aus. Das bekannte und teils
vielfaltig erforschte Element Salz gewinnt in den ani-
mierten Bildern dabei eine weitere Dimension: Es for-
miert sich zu einer ,kleinen Dickmadam® oder einem
~-Hund", erzahlt eine Geschichte und I6st sich stets
wieder auf, um ins ndchste Bild (iberzugehen oder sich
in einem abstrakten Farbspiel in einzelne Kérnchen
aufzuldsen. Beim Sehen des Films changiert der kind-
liche Blick zwischen Material und lllusion — das ver-
lebendigte Material bleibt sichtbar und geht doch in
der visuellen Erzéhlung auf.

Auf der Tonebene des Films héren Kinder einen
Abzahlreim, der ihnen sicher gelaufig ist. Diese Reime
haben eine lange Tradition in vielen Sprachen welt-
weit. Sie werden unter Kindern, aber auch von Gene-
ration zu Generation, miindlich weitergegeben.

Mit ,,Eine kleine Dickmadam...” auch der Reim, der
Churikovas Film seinen Namen gibt. Reime und
Reimformen sind bei Kindern im friihkindlichen Alter
sehr beliebt. In dieser Phase lieben sie es, sich in

der Reimform auszudriicken. Reime begegnen uns
auch in den meisten traditionellen und modernen
Kinderliedern und werden oft als Rituale genutzt,
beispielsweise von Pddagog*innen im Morgenkreis
des Kindergartens oder vor dem Essen. Sie dienen
der Sprachentwicklung und sind wichtig fur die
Entfaltung von Humor.

Beim Schauen von EINE KLEINE DICKMADAM kann
bei Kindern auch das eigene Kérperbild zum Thema
werden. Die Inspiration zum Film kam Alla Churikova
in einem Workshop in ihrer Kunstschule. Ein dickes
Madchen erzahlte ihr anhand eines gemalten Bildes,
auf dem sie Uber einem Feld Sonnenblumen schwebt,
von ihrem Traum, leicht zu sein und fliegen zu kénnen.
Die Filmemacherin griff diesen Impuls auf, um mit
ihrem Film eine klare Botschaft zu senden: Egal ob
dick oder diinn, du bist gut, so wie du bist! In Zeiten
der (medialen) Fixierung gerade des weiblichen Kor-
pers auf ein bestimmtes Ideal, kann die bewegliche,
lebensfrohe und mit Leichtigkeit in den Spagat hip-
fende Dickmadam ein bestérkendes Gegenbeispiel
sein. Sie kann Anlass geben, um mit Kindern Gber
Vorurteile und Meinungen gegentber dicken aber auch
dinnen Menschen ins Gesprach zu kommen.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Sandbilder gestalten

Material: Salz, Farbpigmente (z. B. Bio-Kiinstler-
pigmente), Glasplatten (ggf. mit Rahmen oder
Bilderrahmen), Toépfchen oder Becher zum Mischen

Um die Asthetik des Films aufzugreifen, werden ver-
schiedene Becher mit gefarbtem Salz vorbereitet.
Hierflr nach und nach Farbpigmente in die Becher
mit Salz 16ffeln und mischen, bis die gewlinschte
Farbséttigung erreicht ist (schon sehr wenig Pigmente,
etwa V2 TL, reichen Ublicherweise). Jedes Kind erhalt
einen Rahmen oder eine Glasplatte und kann nun
aus den Bechern sein eigenes Bild gestalten. Glas
eignet sich ganz besonders als Untergrund flr die
Gestaltung, da das Salz darauf sehr leicht mit den
Fingern oder verschiedenen Hilfsmitteln wie Pinseln,
Federn, Pappschiebern etc. verteilt werden kann.
Zusétzlich kdnnen farbige Papiere unter das Glas
gelegt werden. Fur das Arbeiten mit den leuchtenden
Farbpigmenten bietet sich schwarzes oder weies
Tonpapier an. Aus den einzelnen Bildern der Kinder
kann eine Geschichte entstehen, die abfotografiert
und als Grundlage fir weiteres kreatives Arbeiten
genutzt wird.

Sandspiel auf dem Overhead-Projektor

Material: Overhead-Projektor, Sand oder Salz,
Rahmen und Folie

Ein Overhead-Projektor wird so prépariert, dass man
darauf mit Sand oder Salz spielen kann. Daflr bietet
es sich an, die Leuchtflache mit Folie abzukleben
oder einen Rahmen aufzulegen, damit das feine Ma-
terial nicht in das Gerat rieselt. Die Kinder lassen
durch den Sand oder das Salz auf der Leuchtflache
Bilder entstehen. Auch hier kdnnen Hilfsmittel wie
Pinsel, Spachtel, Federn etc. eingesetzt werden. An-
gesichts der starken VergroBerung des Bildes durch
die Projektion kann hier gut in der Gruppe gearbeitet
werden. Die Kinder kbnnen gemeinsam erraten, was
auf der Leuchtflache des Projektors entsteht.
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ZUM WEITERLESEN UND WEITERSCHAUEN

Video zur Entstehung des Films:
Making Of Dickmadam.
www.allanimation.de/index.php/de/
filme/77-making-of-dickmadam.html

Corrie Francis Parks:

Fluid Frames.

Experimental Animation with Sand,
Clay, Paint, and Pixels.

CRC Press: Boca Raton 2016.

Autorin: Hannah Schreier
© DFF-Deutsches Filminstitut & Filmmuseum,
2020
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WHEN CITIES FLY

FILMOGRAFISCHE DATEN

Regie: Khaled Mzher, JO/DE 2017 Kamera, Schnitt: Khaled Mzher
Regie- und Kameraassistenz: Simon Rangel Farbkorrektur: Faraz Fesharaki

Musik: Hekmat Alkassar (Ukulele), Louay Kanawati (Guitalele) Produktion:

Khaled Mzher, Bildersturm Filmproduktion (in Zusammenarbeit mit dem Goethe-Institut,
in Koproduktion mit dem WDR) Produktionsassistenz: Balgees Muammar

Lange: 4 Min Format: Digital Video (von 16 mm) Bild/Ton: Farbe, Musik

Serientitel: MISSING MOVIES
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INHALT & FILMASTHETIK

Schon der Titel WHEN CITIES FLY (,Wenn Stadte
fliegen®) von Khaled Mzher stellt einen poetischen
Film in Aussicht — einen Film, der die dokumentarische
Wirklichkeit, die er einféngt, weit Ubersteigt. In nur
elf ruhig gefilmten Einstellungen entfaltet WHEN
CITIES FLY ein zartes Doppelportrat: das einer Stadt
und zugleich das einer Gruppe von spielenden Kin-
dern. Das zentrale Motiv des Films sind bunte Drachen,
die im Luftstrom Gber dem urbanen Raum in den
Himmel steigen. Mal schweben sie frei Uber den
Hausern, mal bewegen sie sich ruckhaft, als wollten
sie daran erinnern, dass irgendwo, auBerhalb des
Bildes, ein Mensch an der Drachenschnur zieht. Die
Ruhe, die von den Filmaufnahmen ausgeht und die
ein wesentliches dsthetisches Merkmal des Films ist,
wird durch die akustische Musik von Guitalele und
Ukulele noch unterstrichen. Das ganzliche Ausblenden
der atmosphérischen Alltagsgerdusche zugunsten
der Musik befllgelt die Wahrnehmung und Emotion
der Zuschauer*innen. Mit und durch die Musik werden
die Filmbilder der steigenden Drachen und der
spielenden Kinder als schéne und kraftvolle Motive
erfahrbar.

Der Film beginnt mit einer totalen Einstellung: ein
Blick aus der Ferne auf ein urbanes Panorama, tber
dem hoch oben am Himmel, ganz klein, ein Drachen
mit flatterndem Schweif fliegt. Darunter sdumen
Hochhauser einen Higel und formen das Bild einer

verschachtelten Architektur. Das Gesicht dieser
Stadt ist gepragt von Ordnung und Unordnung, Statik
und Dynamik. Helle, wirfelfdrmige Wohnbauten
stehen in unregelmaBigen Abstanden dicht an dicht;
sie tirmen sich auf- und drangen sich nebeneinan-
der; einige ragen héher empor als andere, hier und
da stechen die Wipfel eines Nadelbaums oder einer
Antenne spitz in den Himmel.

Die nachste Einstellung riickt den Blick naher an den
Stadtraum heran, sodass Details erkennbar werden:
Vertikal ansteigende Treppen teilen den Bildraum,
Autos durchqueren diesen horizontal, hier und da flat-
tert Wasche im Wind, die Fassaden der Hauser sind
schmucklos. Vor Grau und Beige schwebt nun ein
Drachen in hellem Blau fréhlich und ruhig in der Luft.
So, wie dieser Drachen kaum wahrnehmbar von
Menschenhand gelenkt wird, so sind auch die Bewe-
gungen der Kamera kaum spirbar. Minimal nur
bewegt der Filmemacher sie, um den Drachen nicht
aus dem Fokus seines Teleobjektivs zu verlieren.

In den folgenden Einstellungen zieht ein farbenfroher
Drachen mit einem prachtigen Schweif den Blick auf
sich. Wie choreografiert fliegt ein Schwarm Tauben
einmal, zweimal auf den rot-weiB-griinen Drachen zu
und an ihm vorbei, als wollten sie Kontakt zu dem
kinstlichen Vogel aufnehmen. SchlieBlich ist ein Er-
wachsener zu sehen, der den bunten Drachen vom
Dach eines Hauses aus lenkt: Zwischen Wassertank
und Satellitenantenne stehend lasst er die Drachen-
schnur aus.
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In dem Augenblick, in dem dieser Drachen aus dem
Bild fliegt, schneidet der Regisseur auf ein neues
Motiv: Wahrend der Film bis hierher stérker das Por-
trat der Stadt mit ihren fliegenden Drachen fokus-
sierte, portratiert die zweite Halfte des Films eine
Gruppe von Kindern. Auf einer brachliegenden Flache
zwischen Hausern, Wildwuchs, Abfallen und Geroll
sind vier Kleinkinder ins Spiel vertieft. Statt Drachen
halten zwei von ihnen Plastiktliten an Faden in die
Luft. Wie am Anfang des Films, wo die Drachen im
stadtischen Raum nur aus der Ferne zu sehen waren,
zeigt der Regisseur hier die Kinder ebenfalls in der
Totalen: Leicht nach unten gerichtet blickt die Kamera
auf die — im Kontext der Umgebung - klein wirken-
den Kinder.

Darauf folgen aus der Nahe gefilmte Portréats der
Kindergruppe vor dem Stadtpanorama. Dicht drangen
sich funf Kinder auf dem engen Raum vor der Ka-
mera: Sie lachen, sprechen, tanzen, gestikulieren,
blicken in die Kamera und interagieren mit ihr. Die
nachste Einstellung bleibt bei einem Madchen, das
mit besonderer Intensitat in die Kamera blickt. Die
Zuschauer*innen sehen das Madchen an und werden
von ihr angesehen, so lange bis auch die anderen
Kinder wieder stérker ins Bild drangen und die Auf-
merksamkeit der Kamera ebenfalls fir sich bean-
spruchen. Das Madchen, dessen intensiver Blick die
Kamera gefesselt hatte, legt einen Arm um einen
Laternenpfahl, wie um dort Halt zu finden. Halt geben
sich auch die Kinder untereinander, indem sie
zusammenstehen, miteinander fréhlich sind, tanzen
und die Kleineren unter ihnen an den Handen oder —
wie in der vorletzten Einstellung beim Gruppenbild
mit acht Kindern zu sehen — auf den Armen halten.

In diesem stetig wiederkehrenden Bild des steigenden
Drachens — in dieser Dynamik von Freiheit und
Gehaltenwerden — driickt sich vielleicht schon das

ganze Glick der Kindheit aus: Denn die Freiheit
des Kindes fuBBt gerade auf der Sicherheit des Gehal-
tenwerdens durch die Alteren (die Eltern). Im Motiv
der Plastiktitendrachen wird noch ein weiterer Aspekt
der kindlichen Freiheit deutlich: Die Freiheit des Spiels
wird hier erkennbar als Freiheit von Spielzeugen.
Oder anders ausgedriickt: Das Bild der Plastikttten-
drachen zeigt, wie die einfachsten Dinge den Kindern
die schonsten Spielzeuge sein kdnnen. Die Fantasie,
mit der sich Kinder scheinbar wertlose Objekte
aneignen und diese umdeuten, bedeutet zugleich
auch die Freiheit, mit dem Wenigen, was da ist,

ein lustvolles Spiel zu gestalten.

Und gilt diese Gestaltungsregel nicht auch fiir den
Film WHEN CITIES FLY? Der Film entfaltet seine
Wirkung nicht in einem groBen technischen Apparat
oder einer kunstvollen Inszenierung. Vielmehr
bedeutet auch hier die Begrenztheit der Mittel eine
groBe Freiheit: Ein Filmemacher, der mit einer
Filmkamera, die er selbst tragen kann, und etwa
zwei Rollen Film das aufzeichnet, was da ist -

die beobachtete Wirklichkeit — und diese poetisch

bearbeitet.
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KUNSTLERISCHE EINORDNUNG DES FILMS

WHEN CITIES FLY ist ein zeitgendssisches experi-
mentelles Portrat, das einen kleinen Ausschnitt von
Amman, der Hauptstadt Jordaniens, zeigt. Die sich
Uber sieben Higel erstreckende Stadt hat eine auffallig
fotogene Textur, die sich der Regisseur Khaled Mzher
filmisch angeeignet hat. Zu der spirbaren Begeiste-
rung fUr die Physis des gebauten Raums passt
auch die Wahl des 16 mm-Films, dessen Materialitat
WHEN CITIES FLY sichtbar ausstellt. Besonders
deutlich wird dies in den gelborangen Materialver-
farbungen, mit denen der Film beginnt und die auch
in seinem weiteren Verlauf erscheinen. Diese Mo-
mente markieren Anfang und Ende einer Filmrolle,
d.h. diejenigen Materialstellen, an denen der foto-
chemische Film beim Einlegen in die Kamera sowie
beim Herausnehmen einem Lichteinfall ausgesetzt
war. Dartiber hinaus sind weiBe Blitzlichter zu sehen,
die beim Drehen mit der Bolex-Kamera zwischen
jeder Einstellung entstehen. Die Entscheidung, diese
Momente nicht aus dem Film herauszuschneiden,
macht fir die Zuschauer*innen sowohl die physische
Basis des filmischen Materials als auch dessen zeit-
liche Begrenztheit erfahrbar. Sie erinnert die Filmzu-
schauer*innen daran, dass mit Film, anders als mit
digitalen Kameras, nicht beliebig viel Material gedreht
werden kann. Vielmehr missen beim Drehen auf
analogem Film die Motive sowie die Dauer jeder
Einstellung sorgfaltig bestimmt werden. SchlieBlich
|auft alle drei Minuten eine Filmrolle aus und muss
gewechselt werden!

Da die Bolex, die der Regisseur fir seinen Film ver-
wendet hat, eine stumme 16 mm-Filmkamera ist,
musste er sich ebenfalls sehr bewusst fir (oder gegen)
Ton entscheiden. Statt aber die Sounds der Stadt
aufzuzeichnen und zu den Bildern zu montieren, hat
sich Khaled Mzher fiir den Einsatz von Musik ent-
schieden. Die beiden Musiker Hekmat Alkassar und
Louay Kanawati — zwei mit dem Regisseur befreun-
dete und in Berlin lebende Gitarristen — haben fur
den Film drei Musikstlcke live improvisiert, von denen
Mzher schlieBlich eines ausgewahlt und zu den
Bildern montiert hat.

Den Ausgangspunkt flir diesen Film bildete eine Ein-
ladung des Goethe-Instituts an den Regisseur, einen
Beitrag zu dem Episodenfiim MISSING MOVIES
(,Fehlende Filme*) zu drehen, der Kindern in Fllicht-
lingscamps gezeigt werden sollte. Die kurzen Filme
fur den Episodenfilm sollten ohne Sprache auskom-
men, damit sie flr Kinder zwischen vier und zehn
Jahren Uberall auf der Welt versténdlich sind. Der
ebenfalls in Berlin lebende Regisseur Khaled Mzher
gehdrte zu den acht Filmemacher*innen aus Agypten,
Jordanien, Iran, Deutschland, Kolumbien und Syrien,
die dieser Einladung gefolgt sind. Als einziger in der
Gruppe hat er auf analogem Filmmaterial gedreht.
Der Portratfilm ABDULLAH, ebenfalls in Jordanien
gedreht, war Mzhers Hauptbeitrag zu MISSING
MOVIES. Dariiber hinaus hat er noch weitere 16 mm-
Filme mit und Uber Kinder mit Fluchterfahrung gedreht,
die er in Jordanien, dem Libanon und Griechenland
getroffen hat — darunter auch WHEN CITIES FLY.

In Jordanien, das wie eine ,friedliche Insel“ inmitten
der Krisengebiete Syrien, Irak und Westjordanland
liegt, leben viele Zugewanderte und Geflichtete,

die ihre Heimatlander aufgrund von Biirgerkrieg und
von religiésen oder politischen Konflikten verlassen
haben. Auch die in WHEN CITIES FLY portratierten
Kinder, die der Filmemacher bei seinen Rundgangen
in Ammans Vorstadten zufallig getroffen hat, kommen
aus palastinensischen und syrischen Familien, die
zum Zeitpunkt des Films in derselben Nachbarschaft
lebten.

Beim Erkunden der Stadt Amman ist dem Filmema-
cher das Phanomen der fliegenden Drachen unmittel-
bar aufgefallen und er wusste sofort, dass er mit
diesem starken visuellen Motiv arbeiten méchte. Die
Arbeit mit und fir Kinder, die fir den Filmemacher
bis dahin neu war, hat seine Wahrnehmung auf die
Kraftmomente inmitten von widrigen Umsténden
gelenkt. Wie in WHEN CITIES FLY zu sehen ist, strah-
len Kinder — selbst in groBer Not — eine besondere
Energie aus und trotzen den widrigsten Umsténden.
Diese Energie ist es, die sich in den spontanen und
unbekiimmerten Blicken der Kinder in die Filmka-
mera zeigt und sich auch auf die Zuschauer*innen
des Films Ubertragt.
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DER FILMEMACHER

Khaled Mzher ist in Damaskus geboren, wo er ein
Bachelorstudium am Institute of Dramatic Arts absol-
viert hat. Daran schloss sich 2009 bis 2011 ein Regie-
studium an der National Polish Film, Television and
Theatre School (PWSFTviT) in £6dZ sowie 2012 bis
2020 ein Regiestudium an der Deutschen Film- und
Fernsehakademie Berlin (dffb) an. In der Bolex-Werk-
statt der dffb, die von der Berliner Filmemacherin

Ute Aurand geleitet wird, hat Khaled Mzher 2013/14
die Arbeit mit der 16 mm-Filmkamera erlernt.

Die folgenden Kurzfilme hat Khaled Mzher 2017 mit
der Bolex-Kamera auf einer dreiwdchigen Reise
durch Lander gedreht, die von Flucht- und Migrations-

SICHTWEISEN

Kindern fallt in der Regel sofort auf, dass die im Film
zu sehende Stadt nicht in Deutschland liegt. Die
Besonderheit des Stadtbilds springt deutlich ins Auge
und je nach Herkunft und Reiseerfahrungen empfin-
den zuschauende Kinder die stadtische Umgebung
des Films als vertraut oder andersartig. Mitunter
beschreiben Kinder die im Film gezeigte Stadt auch
als eine von Armut gepragte. An solche Beobachtun-
gen lieBe sich sehr gut ansetzen und nach der Wir-
kung des Films fragen. Es lieBe sich Uber Stimmungen
und Geflihlen sprechen, die einzelne Motive des
Films (z. B. die fliegenden Drachen, die Kindergesich-
ter, die Vogel), die Musik und der Film als Ganzes

bei ihnen ausldsen. Es lieBen sich beschreibende
Adjektive vorschlagen: z. B. fréhlich, traurig, lustig,
trist, schon, kraftvoll, trostlos, warm, kalt, (un)ange-
nehm usw.

Um auf die Wirkung der in WHEN CITIES FLY zu
hérenden Musik einzugehen, kénnte — vor der Sich-
tung des Films — die Musik losgel6st von den Film-
bildern gespielt werden, um die Kinder beschreiben
zu lassen, wie sie die Musik empfinden. Darlber
hinaus l&sst sich der Film nach der ersten Sichtung
mit einer veranderten Tonspur unterlegen: So kann
die erste Halfte des Films mit Stadtgerduschen
unterlegt vorgefiihrt werden. Durch die veranderte
Tonspur, die in die urspriingliche Tonspur des Films
Ubergeht, lasst sich die Wirkung der Filmmusik als
asthetisches Element in den Fokus der Aufmerksam-
keit ricken.

Um die Stadtbilder von Amman mit dem eigenen
stadtischen Lebensraum zu vergleichen, und dabei
vielleicht sogar Gemeinsamkeiten zu finden, kdnnen
Kinder auf einen Aussichtspunkt in ihrer Einrichtung
oder in ihrer Stadt gefuhrt werden (z. B. auf einen
Balkon, an ein Fenster im obersten Stockwerk eines
Hauses, auf einen Hlgel im Park), wo sie einen

bewegungen stark betroffen sind. Sie sind entweder
mit Kindern zusammen entstanden oder sie por-
trétieren Kinder: In Jordanien hat Khaled Mzher
ABDULLAH, WHEN CITIES FLY, COLOR MAKERS,
LET'S CAMERA gefilmt, im Libanon die Filme
STREET’S ANGELS und CALM SPIRIT und in Grie-
chenland THE GREEK SONG. Mzhers Debuit-Kurz-
spielfilm WADA’ (DE 2015), der Einblicke in das
Leben der syrischen Exilgesellschaft in Deutschland
erlaubt, war 2015 im deutschen und internationalen
Wettbewerb der Internationalen Kurzfilmtage
Oberhausen sowie auf weiteren europaischen
Filmfestivals vertreten.

Teil des Stadtraums gut Uberschauen kénnen. Um
den Blick einer Kamerafrau/eines Kameramanns zu
simulieren und dabei die Kadrierung des Filmbilds

(= Wahl des Bildausschnitts) erfahrbar zu machen,
kénnen die Kinder durch ein Passepartout aus
schwarzer Pappe schauen, das sie sich vor die
Augen halten. Dabei sollten die MaBe des Passepar-
touts so gewahlt werden, dass das ganze Gesicht
des Kinds abgedeckt ist und nur ein kleiner Ausschnitt
frei bleibt, durch den die Kinder blicken.

Dariiber hinaus ware es interessant zu erfahren, wie
die zuschauenden Kinder auf die Portrataufnahmen
der gefilmten Kinder reagieren, ob sich die Blicke der
Kinder in die Kamera auf die Zuschauer*innen Utber-
tragen und ob diese sich mit den Kindern im Film
identifizieren. Denn das &sthetische Mittel des Ka-
merablicks, das in WHEN CITIES FLY sehr spontan
und natUrlich wirkt, wird in Dokumentar- und Spielfil-
men sparsam eingesetzt. In konventionell gefilmten
Produktionen werden Blicke von Darsteller‘innen
oder Protagonist*innen in die Kamera tendenziell ver-
mieden, um die filmisch erzeugte lllusion nicht zu
stéren und die Zuschauer*innen nicht vom Gesche-
hen abzulenken.

VOM SEHEN ZUM GESTALTEN
Bunten Drachen basteln

Impulse: Luft, Bewegung, Drachen, Stadtbilder,
Mensch & Kind

Material: Standventilatoren, Butterbrottiiten

aus dinnem Papier, bunte Schleifenb&nder

(z.B. 30 bis 50 cm lang), transparenter Klebefilm,
Tacker, Schnur, Klebestift

Die Kinder basteln aus Butterbrottiten einen ein-
fachen Drachen mit buntem Schweif, den sie im
Luftstrom von vier in den Raumecken postierten
Standventilatoren steigen lassen. An die geschlos-
sene Seite der Papiertiite kleben die Kinder den
Schweif des Drachens — bestehend aus zurechtge-
schnittenen farbigen Schleifenb&dndern — mit trans-
parentem Klebefilm an. An der offenen Seite der Tlte
wird die Schnur des Drachens mit einem Klebestift
befestigt. Die Offnung der Tiite wird geweitet und der
Drachen mit der Offnung zum Ventilator in den Luft-
strom gehalten. Dabei kdnnen die Kinder den eigenen
Drachen sowie den der anderen Kinder beobachten.
Auf dem Weg nach Hause kénnen sie ihren Drachen
am Handgelenk festbinden oder mit dem Tacker
fixieren lassen und mit sich ziehen.
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ZUM WEITERLESEN UND WEITERSCHAUEN

Interview mit Khaled Mzher:
khaledmzher.com/films/missing-movies

Internetseite der Filmproduktionsfirma:
www.bildersturm-film.de/missing-movies

Die Internetseite Missing Movies:
www.goethe.de/de/kul/fim/prk/fum/mim.html

Filmszene KélIn:
www.filmszene.koeln/missing-movies-episodenfilm-
fuer-kinder-in-fluechtlingssituationen
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Bereits im friihen Alter erleben Kinder bewegte Bilder heute
als selbstverstandlichen Teil ihrer alltaglichen Erfahrungswelt.
Das DFF - Deutsches Filminstitut & Filmmuseum widmet
sich seit 2013 intensiv der Fruhkindlichen Filmbildung, denn:
Gerade das Medium Film und dessen traditioneller Aus-
stellungsraum, das Kino, kénnen fir Kinder wichtig werden.
Mit Leidenschaft und frei von Vorurteilen begleitet bieten sie
schon jungen Kindern die Gelegenheit, Kunstwerken ganz
offen zu begegnen und dabei einzigartige asthetische Erfah-
rungen zu sammeln. Die Themenheftreihe ,Perspektiven
Frihkindlicher Filmbildung® widmet sich ebendiesem Span-
nungsfeld, das verschiedenste Methoden, Projekte und
Akteur*innen in sich vereint.

Die erste Ausgabe der Reihe méchte die Erfahrungen mit dem
MiniFilmclub, einem langjahrigen Filmbildungsprojekt des
DFF und der Kita Griine SoBe des Sozialpadagogischen Vereins
zur familienerganzenden Erziehung e. V., vielfaltig rekapitu-
lieren und zuganglich machen. Im MiniFilmclub erkunden Kinder
im Alter von vier bis sechs Jahren an acht Terminen die Vor-
und Frihgeschichte des Films und sehen im Kino kurze Avant-
garde-, Kunst- und Experimentalfilme aus der eigens entwi-
ckelten Filmedition.

Die Fachbeitrage der Autor*innen betrachten das Projekt aus
spezifischen Blickwinkeln: dem der Kulturpolitik, der Kita-
Entwicklung, der Filmvermittlung und der Interkultur. Erganzt
werden die Beitrage vom padagogischen Begleitmaterial

der MiniFilmclub-Filmedition und von einer umfangreichen
Sammlung an Literaturempfehlungen rund um Frihkindliche
Kulturelle Bildung, Filmbildung und Reggio-Padagogik.

ISBN 978-3-88799-096-1
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