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Ein herzliches Dankeschön an/A warm thank you to: 

Niels Beer (Schulkino Dresden), Dr. Siegfried Fößel (Fraunhofer Institut), Jürgen Gansel (BKM), Andrew Goode (Short Film Central), Alexandra Gramatke (KurzFilmAgentur Hamburg),
Matthias Groll (interfilm Berlin), Jim Lacy (Stoptrick), Sabine Niewalda (Internationale Kurzfilmtage Oberhausen), Lina Paulsen (KurzFilmSchule Hamburg), Stefanie Reis (KurzFilmAgentur Hamburg),
Petra Rühle (Film- und Medienfestival gGmbH), Alexandra Schmidt (Filmfest Dresden), Sven Schwarz (a wall is a screen), Andrea Wink (exground filmfest)

… außerdem an alle, die uns mit Rat und Tat geholfen haben, sowie allen AutorInnen, FotografInnen und FilmemacherInnen.
… furthermore to everyone who helped us with words and deeds, as well as to all authors, photographers and filmmakers.

Unser Dankeschön für die Förderung des Short report:/Our thanks for the support: 

Liebe Freunde des kurzen Films,
nach nunmehr drei erfolgreichen Ausgaben unseres Kurzfilmmagazins können wir 
feststellen: der SHORT report hat sich bewährt und etabliert! 

Die diesjährige Ausgabe beschäftigt sich u. a. mit den Chancen, Herausforderungen 
und Problemen, die neue Technologien für das Abspiel von Kurzfilmen bieten:
Was bringt die Digitalisierung für den Kurzfilm? Welche Chancen haben 3D-Kurz
filme? Und was wird mit dem guten alten 16mm-Film?

Wir werfen einen Blick auf die Rolle und besonderen Potentiale des Kurzfilms in 
der Filmbildung sowie das Für und Wider von Premierenfestivals und erlauben 
uns die Frage, inwiefern Frauenfilmfestivals überhaupt noch zeitgemäß sind.

Und nicht zuletzt bieten wir einen Exkurs in eine ganz besondere Art Film: 
den Fotofilm.

Wir hoffen, dass wir auch in diesem Jahr – trotzt des im Vergleich zu den Vorjahren 
leider geringeren Umfangs – abwechslungsreiche und vielschichtige Einblicke, 
Ausblicke sowie Rückblicke in die deutsche Kurzfilmszene gezeichnet zu haben.

Wir wünschen viel Spaß bei der Lektüre und freuen uns auf Kritik, Lob und anregende 
Diskussionen. 

Jutta Wille
für das Team der AG Kurzfilm

Dear Friends of Short Film,
After three successful editions of our short film magazine, we are proud to say that 
the SHORT report has proven itself and is now an established fact on the short film 
scene.

This year’s edition deals among others with the opportunities, challenges and is-
sues involved with new technologies for the screening of short films: How useful 
is digitisation for shorts? What are the chances for 3D short films? And what about 

good old 16mm film?

We provide an insight into the role and special potential of short film in film
education, and discuss the pros and cons of festivals with premiere status. 
And we dare to ask how relevant women’s film festivals really are nowadays. 

Last but not least, we offer an excursion into a very unique kind of film – photofilm.

Although the report is shorter this year than in the past, we hope that it again pro-
vides varied and complex insights and perspectives as well as retrospectives of the 
German short film scene.

May we wish you lots of fun reading the report and as always we are looking for-
ward to any criticisms, praise or discussions it triggers off.

Jutta Wille
On behalf of the German Short Film Association Team
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Thema: Kurzfilmabspiel

Digitale Optionen – Kurzfilm im Kino
Digital Options – Short Film in the Cinema

In Deutschland kommt jetzt die Digitalisierung der Kinos in die Gän-
ge. Einige große Kinoketten sind bereits vorgeprescht und haben Säle 
ihrer Multiplexe digital ausgestattet. Einzelhäuser und kleinere Film-
theater, insbesondere auch Programmkinos und Kommunale Kinos 
warten noch ab, bis Details der öffentlichen Beihilfen geregelt sind.

Viel früher als im Kino hat sich die Digitalisierung schon in der Pro-
duktion durchgesetzt – allen voran bei der Herstellung von Kurzfil-
men. Wenn bald auch die Kinos flächendeckend digital ausgerüstet 
sind, könnte dies der Verbreitung von Kurzfilmen enorm helfen. 
Denn bislang sahen die meisten Kurzfilme das Licht einer Kinolein-
wand nur, wenn sie als 35mm-Filmkopie geliefert werden konnten. 
Diese Hürde entfällt, wenn Kinos auch die Formate abspielen kön-
nen, auf denen Kurzfilme heute entstehen. Doch wie immer steckt 
der Teufel im Detail und es sind nun neue, andere Hürden auf dem 
Weg ins Kino zu nehmen.

Das Hauptproblem sind die Kosten der digitalen Projektion. Kinos 
müssen erhebliche Investitionen leisten, die sich nicht amortisieren. 
Nur große Kinoketten, die bei hohen Besucherzahlen überwiegend 
Filme der Roll-Out-Hollywoodstudios zeigen und vom „Mehrwert“ 

In Germany the digitisation of the cinemas is progressing. Several 
large cinema chains have already pressed ahead and installed 
digital equipment in their multiplex cinemas. However single 
cinemas and smaller movie theatres, and especially arthouse and 
local municipal cinemas, are still waiting until the details of the 
state subsidies have been regulated here.

Digitisation already prevailed at a far earlier stage in the produc-
tion area than in the cinemas – above all in the production of 
short films. If the equipping of the cinemas with digital facilities 
occurs soon throughout Germany, that could prove to be enor-
mously helpful to the distribution of shorts. Up to now most short 
films only flickered across the silver screen when they could be 
supplied in a 35mm film print. This hurdle will end as soon as the 
cinemas are also able to project the formats in which short films 
are made today. But as always, the devil is in the detail and differ-
ent new hurdles now have to be overcome on the route to the 
cinemas.

The main issue is the cost of the digital projection. Cinemas have 
to make significant investments here, costs they will not be able 

von/by
Reinhard W. Wolf
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to recoup. Only major cinema chains which primarily screen high 
audience Hollywood studio roll-outs and are able to profit from 
the “added value” of the stereoscopic projection – the so-called 
3D – have any prospect of getting a share of the “digital dividend” 
due to be pocketed by the winners of this development. By con-
trast, cinemas in the countryside and especially the arthouse and 
municipal cinemas are dependent on official support here. 

After long discussions and hard negotiations orchestrated with 
great persistence and patience by the German Federal Govern-
ment Representative for Culture and Media (BKM), a cost sharing 
model is now about to be implemented. The federal government 
has made firm commitments here which have to be augmented 
by support measures from the individual German federal states. 
In spite of this progress, unfortunately it is expected that the cine
mas which offer cultural programmes and screen short films the 
most could be left empty-handed. 

This is because the approval for the funding is linked to special 
conditions. Including some which numerous cinemas will be 
unable to fulfil or only with difficulty. In addition to revenue re-
strictions, the obligation to have one technical standard, the so-
called DCI-Standard, is hindering the nation-wide digitisation of 
cinemas in Germany. 

DCI, which stands for Digital Cinema Initiative, is an initiative by 
the seven top Hollywood studios which have reached agreement 
on a standard. On a technical level for instance, this DCI-Standard 
requires that the image resolution of the projectors must be be-
tween 2K and 4K. Likewise with the sound system and the film 
server as well as the peripherals, high requirements are specified. 
In order to equip a cinema to fulfil these standards, the initial 

der stereoskopischen Projektion – so genanntes 3D – profitieren, ha-
ben Aussicht auf eine Umlage aus der „digitalen Dividende“, die von 
den Gewinnern der Entwicklung eingestrichen wird. Kleine Film-
theater, Kinos auf dem Lande, vor allem aber Programmkinos und 
Kommunale Kinos sind hingegen auf öffentliche Hilfen angewiesen. 

Nach langen Diskussionen und schwierigen Verhandlungen, die mit 
großer Ausdauer und Geduld vom BKM konzertiert wurden, steht 
nun ein Modell der Kostenteilung vor der Umsetzung. Von Seiten 
des Bundes gibt es feste Zusagen, die aber unter anderem durch 
Fördermaßnahmen der Länder ergänzt werden müssen. Trotz dieser 
Fortschritte ist leider abzusehen, dass Kinos, die kulturelle Program-
me anbieten und am häufigsten Kurzfilme einsetzen, leer ausgehen 
könnten. 

Denn die Bewilligung von Fördermitteln ist an Auflagen gebunden. 
Darunter solche, die von vielen Kinos nicht oder nur schwer erfüllbar 
sind. Neben Umsatzgrenzen behindert die Verpflichtung auf einen 
technischen Standard, der DCI-Norm, eine flächendeckende Digita-
lisierung der Kinos. 

DCI, das ist die Abkürzung für Digital Cinema Initiative und eine 
Initiative der sieben großen Hollywood-Studios, die sich auf einen 
Standard geeinigt haben. Technisch gibt diese DCI-Norm zum Bei-
spiel vor, dass die Bildauflösung der Projektoren zwischen 2K bis 4K 
betragen muss. Auch an die Tonanlage und die Filmserver sowie die 
Peripherie werden hohe Anforderungen gestellt.

Für eine Kinoausrüstung nach dieser Norm werden allein für die 
Erstanschaffung Kosten ab etwa 80.000 € pro Leinwand veran-
schlagt. Die Summe ist so hoch, dass viele Kinos den prozentualen 
Eigenanteil im Fördermodell nicht finanzieren können.

Focus: Short Film Presentation

Graphik
Graphic
© Reinhard W. Wolf
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purchase costs alone are estimated to start at about €80,000 per 
cinema screen. This amount is so high that numerous cinemas 
are not even in a position to finance their own percentage of the 
costs here as envisaged in the funding model. 

For this reason many cinema operators are asking if it makes 
any sense at all to comply with the standard. Because there are 
significantly cheaper solutions and various levels below the DCI-
Standard. One indication of the major studios’ strategy here is 
the fact that just over half of the 160-page system specifications 
manual deals with security standards to prevent pirate copies, 
the encryption of data and the control options in the digitised 
cinemas. And especially these extra requirements in the standard 
are driving up the costs. Yet any cinema that would like to or must 
screen movies from the seven major studios has little choice here. 

However other distributors have announced that they will also 
supply films below this standard and/or as 35mm prints in the 
future. And complying with this standard is also a burden for 
independent and smaller distributors. In addition they fear that 
as a consequence cinema will die out in the arthouse segment – 
which is what they live from.

For the short film sector especially, digitisation is actually benefi-
cial – but only when it is below the Hollywood standard. Because 
for now, short films will not be supplied in 4K resolution with the 
costly encryption technology that is part of the standardised 
digital cinema package. Due to the fact that there are no nation-
wide mass cinema releases in the short film area anyway, 35mm 
prints would still prove to be cheaper. By the way, the same is 
also true for the majority of the documentary productions, the 
television productions, the art films, the student and debut films 

Viele Kinobetreiber fragen sich deshalb, wie sinnvoll die Einhal-
tung der Norm überhaupt ist. Denn es gibt wesentlich preiswer-
tere Lösungen und diverse Abstufungen unterhalb der DCI-Norm. 
Bezeichnend für die Strategie der großen Studios ist, dass sich gut 
die Hälfte der 160 Seiten umfassenden Systemspezifikation mit 
Sicherheitsstandards gegen Raubkopien, der Verschlüsselung von 
Daten und Kontrollmöglichkeiten der abspielenden Kinos befasst. 
Insbesondere diese Extras treiben die Kosten nach oben. Doch wer 
Filme der sieben Majors spielen möchte oder muss, wird kaum eine 
Wahl haben. Allerdings haben andere Verleihe angekündigt, dass sie 
auch in Zukunft Filme unterhalb dieser Norm und/oder als 35mm-
Kopie liefern werden. Denn insbesondere für unabhängige und klei-
nere Verleihe ist die Einhaltung der Norm ebenfalls eine Belastung. 
Und außerdem fürchten sie als Folge ein Kinosterben im Arthouse-
Segment, von dem sie leben.

Gerade für den Kurzfilmsektor ist die Digitalisierung eigentlich 
von Vorteil – allerdings nur unterhalb der Hollywood-Norm. Denn 
vorerst werden Kurzfilme nicht in 4K-Auflösung mit aufwändiger 
Verschlüsselungstechnik auf genormten Digital Cinema Packages 
geliefert. Da es ohnehin keine Kinostarts mit Massenauflagen gibt, 
wären 35mm-Kopien immer noch preiswerter. Dasselbe gilt im 
Übrigen auch für weite Teile der Dokumentarfilmproduktion, für 
Fernsehproduktionen, Künstlerfilme, Studenten- und Nachwuchs-
filme und sogar für Spielfilme, insofern sie im Independent-Sektor 
entstehen. 

Außerdem: Obwohl Anlagen nach der DCI-Norm abwärtskompa-
tibel sind, werden Filme auf Trägern niedrigerer Standards mit sol-
chen High-End-Geräten oft schlechter projeziert – zum Beispiel mit 
Artefakten im Bild – als auf kleineren Anlagen. Dies lässt sich immer 
öfter auf gut ausgestatteten Filmfestivals beobachten.

Thema: Kurzfilmabspiel

Graphik
Graphic

© Reinhard W. Wolf
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Das Versprechen der Digitalisierung, nämlich die kostengünstige 
Herstellung und Verbreitung von Medien, droht also an den Hürden 
hoher Auflagen und Normen zu scheitern. Zu diesem Versprechen 
– oder war es nur eine Utopie? – gehört auch, dass Filmemachern 
und Produzenten, die bisher keinen Zugang zum kommerziellen 
Markt hatten, Möglichkeiten eröffnet werden, ihre Werke zu verbrei-
ten und auf eine Kinoleinwand zu bringen. Ebenso dazu gehört die 
Chance, dass mehr Menschen als je zuvor – sei es in Kinos, Bildungs- 
oder Kultureinrichtungen – öffentlichen Zugang zur ganzen Band-
breite und Vielfalt der Film- und Medienkultur erhalten. 

So wünschenswert ein einheitlich hoher Standard wäre, nutzt es 
wenig, wenn er nicht bezahlbar ist. Selbstverständlich würden ger-
ne alle mit der besten Ausstattung arbeiten. Wenn dies aber wegen 
der Auflagen nicht finanzierbar ist, wäre es vernünftig, im Sinne 
kultureller Ausnahmen, kleinere Lösungen zuzulassen. Andernfalls 

and even for feature films to the extent that they are made in the 
independent sector. 

Furthermore, although the systems based on the DCI-Standard 
are downward compatible, films on storage devices with lower 
standards are often projected by such high-end equipment at 
a lower quality – with image artefacts for instance – than is the 
case with smaller-scale systems. This is something that can be ob-
served more and more frequently at well equipped film festivals. 

Thus the promise of digitisation, whereby media can be pro-
duced and distributed cheaply, is threatening to fail due to the 
higher conditions and standards being imposed. One element of 
this promise – or was it just utopia? – was that filmmakers and 
producers, who have had no access to commercial markets so far, 
would now have the opportunity to distribute their work and see 

Minimale Komponenten
eines DCI-kompatiblen
Abspielsystems im Kino
Minimal components of a DCI-
compatible screening system
in a cinema
© Fraunhofer IIS
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it on a cinema screen. Likewise, a part of it was the chance that 
more people than ever before would have public access – be that 
in the cinemas or at training or cultural facilities – to the complete 
range and diversity available in the film and media culture. 

Desirable as it may be to have a uniform high standard, it is of 
little use when it is not affordable. Of course everyone would 
love to work with the best equipment. However if this cannot 
be financed due to the conditions imposed, it would make more 
sense to permit smaller-scale solutions in the sense of making ex-
ceptions for cultural purposes. Otherwise all that remains is to be 
excluded from the digitisation process and ultimately the closure 
of the cinemas concerned.

At comparably lower costs – from about €20,000 without the 
source equipment – cinemas can be equipped in such a way that 
not only would they fulfil most of the requirements, they would 
even have additional advantages. Depending on the auditorium 
and screen size, projectors with an image resolution of 1 to 2K 
are enough, which also corresponds to the resolution on profes-
sional cameras for film shoots by the way. When this is linked to a 
smaller film server and a scaler, source equipment, transmission 
channels or data carriers in various different standards can be 
flexibly connected to it, satisfying the wide diversity of digital film 
productions. For instance these could be films in digital cinema 
packages not at the DCI-Standard, in HD, on DVD, Blu-Ray, hard 
disks or laptops as well as on equipment that feeds in subtitles, 
sound commentaries or functions as aids for people with hearing 
difficulties, as well as films from the internet, from satellites, or 
simply from the flashcard or a USB stick. This represents a quan-
tum leap so-to-speak that would also benefit the distribution of 
short films especially.

bleibt nur der Ausschluss aus der Digitalisierung überhaupt und 
letztendlich die Schließung der betroffenen Kinos.

Mit vergleichsweise geringen Mitteln – etwa ab 20.000 € ohne Zu-
spielgeräte – können Kinos so ausgestattet werden, dass sie den 
meisten Ansprüchen nicht nur genügen, sondern noch zusätzli-
che Vorteile haben. Je nach Saal- und Leinwandgröße reichen zum 
Beispiel Projektoren mit einer Bildauflösung von 1K bis 2K aus, was 
übrigens der Auflösung von professionellen Kameras für die Film-
aufnahme entspricht. In Verbindung mit einem kleiner dimensio-
nierten Filmserver und einem Scaler lassen sich flexibel Zuspielge-
räte, Übertragungskanäle oder Datenträger verschiedener Normen 
und Standards anschließen, die der Vielfalt der digitalen Filmproduk-
tion gerecht werden. Dies könnten zum Beispiel sein: Filme auf nicht 
DCI-genormten Digital Cinema Packages, in HD, auf DVD, Blu-Ray, 
Festplatten, Laptops sowie Zuspielungen von Untertitelungen, Au-
diokommentaren oder Hilfen für Hörgeschädigte und auch Filme 
aus dem Internet, von Satelliten oder einfach von der Flashcard oder 
einem USB-Stick. Dies ist sozusagen ein Quantensprung, der insbe-
sondere auch der Verbreitung des Kurzfilms zu Gute kommt.

Thema: Kurzfilmabspiel

Nachtrag Anfang Oktober:
Im Kulturausschuß des Bundestags 

wird aktuell über eine Entschärfung 
der o.g. Kriterien für die Förderung

der digitalen Umrüstung diskutiert.
Follow-up beginning of October:

The Cultural Committee of the 
Bundestag (German parliament)

is currently discussing a watering 
down of the above mentioned 

criteria for funding the digital 
modification of cinemas.
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Digitale Optionen für den Eigenvertrieb
von Kurzfilmen – eine Übersicht
Digital Options for Self-distribution
of Short Films – an Overview

Digitale oder digitalisierte Filme online zu vermarkten und zu ver-
treiben, ist heute technisch kein großes Problem mehr, da man 
auf Erfahrungen mit Video- und Einreichplattformen zurückgreifen 
kann.

Die Tools, um Filme via Internet Protocol zu vertreiben, sind weit 
verbreitet und fast überall verfügbar. Inzwischen gibt es auch spe-
zialisierte Unternehmen und Plattformen, die verschiedene Leistun-
gen anbieten und unterschiedliche Konzepte verfolgen. Von Do-it-
yourself bis zum Full-Service ist der Eigenvertrieb von Kurzfilmen in 
vielen Varianten möglich geworden.

Der erste Schritt: das digitale Portfolio
Die einfachste Form der Vermarktung ist die Einrichtung einer Web-
site. Viele Filmemacher nutzen diese Möglichkeit bereits und stellen 
sich und ihre Werke auf Internetseiten vor.

Typischerweise bestehen solche Seiten aus einem Verzeichnis der 
Filme mit Inhaltsangabe, Stabangaben und Abbildungen oder 

Today, the online marketing, distribution and sale of digital and 
digitised films is no longer a major issue on a technical level be-
cause one can always draw upon the experience gained with 
video and other online submission platforms.

The tools for distributing films via internet protocols are very 
popular and available just about everywhere. By now there are 
also specialised companies and platforms that offer various serv-
ices and pursue differing approaches. From do-it-yourself to full 
service, self-distribution of short films is now achievable in a wide 
range of alternative ways.

Step No. 1: The Digital Portfolio
The simplest form of marketing is to set up a website. Numer
ous filmmakers have already availed of this option and set up 
an internet homepage on which they present themselves and 
their work. As a rule such pages consist of a directory of the films 
with their content, details about the cast and crew, stills or other 
images and a trailer – supplemented by a biography, a list of the 

von/by
Reinhard W. Wolf
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einem Trailer, ergänzt durch eine Biographie, eine Liste der Festival-
teilnahmen und gegebenenfalls der Auszeichnungen, Referenzen 
und Kritiken.

Dies ist im Grunde eine Übertragung des Modells Portfolio oder Ar-
beitsmappe, wie es bei Künstlern üblich ist. Man zeigt seine Arbeiten 
und hofft, dass sich jemand dafür interessiert. Eine solche Website 
ist allerdings nur der erste Schritt zum Vertrieb. Denn wenn sich auf 
diesem Weg ein Interessent gefunden hat, muss man seinen Film 
auch in guter Qualität an den Abnehmer übermitteln können. 

Einen Film in voller Länge auf die eigene Homepage oder gar bei 
YouTube einzustellen, kann zwar der Promotion dienen, ist aber für 
den Vertrieb kontraproduktiv und technisch unzureichend. Um ei-
nen Film zur Verbreitung bereit zu halten, ist es eleganter, ihn auf 
einer Cloud-Computing-Platte zu speichern. Damit entlastet man 
den eigenen Server und kann den Zugang über eine Verschlüsse-
lung kontrollieren und bei Bedarf individualisiert freigeben. Wem 
auch das zu aufwändig ist, kann die Übermittlung komplett ausla-
gern: Ähnlich den Kurierdiensten in der realen Welt bieten Medien
express-Firmen, wie z. B. Tivix, die digitale Zustellung und deren Ver-
waltung als Dienstleistung an. 

Eine weitergehende Option bieten Verkaufsplattformen wie Create 
Space, auf denen Filme nach selbst festgesetzten Preisen zum 
Download oder als DVD-on-Demand angeboten werden können. 
Die Lieferung und Abrechnung übernimmt – gegen eine prozentu-
ale Kommission – der Plattformbetreiber. Im Falle von Create Space 
hat man, da es ein Tochterunternehmen von Amazon ist, noch den 
Vorteil, automatisch beim Mutterkonzern und beim Schwesterun-
ternehmen IMDb gelistet zu werden.

festivals, where the film was screened together with prizes, refer-
ences and reviews as the case may be.
Fundamentally this represents a kind of transfer of the typical 
portfolio or work folder model popular with artists. You show 
your work and hope that someone out there is interested in it. 
However such a website is merely a first step in the distribution 
process. If you manage to find someone interested in your work 
in this way, you still have to be able to transmit or forward your 
film in good quality to the potential recipient. 

While it is true that having a full length film on your own 
homepage or even on YouTube serves to promote it, in terms 
of its distribution however this can prove to be counterproduct
ive and technically inadequate. In order to have a film available 
for distribution, a more elegant method is to store it on a cloud 
computing drive. This takes the pressure off your own server and 
access can be controlled via encryption and on an individual ba-
sis as required. However if that is also too complex for you, the 
transport can be completely outsourced: In a manner similar to 
courier services in the real world, media express firms such as 
Tivix for instance offer digital delivery and any administrative 
work involved as a service. 

A further option is provided by sales platforms such as Create 
Space on which films can be offered at prices set by the film-
maker for downloading or as DVDs on demand. The delivery and 
billing is assumed – for a commission based on a percentage – 
by the platform operator. In the case of Create Space there is the 
further advantage that, as a subsidiary of Amazon, the films are 
automatically listed on the parent company’s homepage as well 
as on its sister company’s IMDb.

Screenshot Download-to-burn auf 
http://shop.shortfilm.com
© KurzFilmAgentur Hamburg

Screenshot
www.reelport.de
© reelport GmbH
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This permits you to jump beyond the sales and distribution in the 
traditional exploitation chain and reach as a “lone wolf” potential 
end consumer directly – but not the film distribution industry it-
self. And numerous filmmakers also prefer not to be the marketer 
of their own work, seeking out professional support instead. 

A second stage on this route are platforms without an active 
distribution service but which are linked to the film scene and 
industry – such as festival submission platforms which are begin-
ning to discover this sector and implement film market functions. 
Withoutabox is an example of a website moving in this direction, 
however not of its own accord but rather by routeing the films 
to Create Space mentioned above, because Withoutabox also be-
longs to the Amazon Group. 

In Germany, reelport is active in this direction. The submission 
platform already offers a separate area for the sale and distribu-
tion of films. For reelport, this represents an opportunity to gain 
added value from the costs and effort required to store its con-
stantly growing pool with thousands of film preview copies for 
festivals. For buyers, the huge selection of films and the search 
functions that such platforms offers are a real benefit. And for 
filmmakers already using reelport to submit their films to festi-
vals, this does not cause any additional costs. 

On the Route to Full Service Distribution Platforms
The latest trend however are specialised platforms that offer bet-
ter, more individualised presentation opportunities than is the 
case with the submission platforms which have similarities to 
databases. One pioneer in this area is the Australian filmmaker 
Andrew Goode with his company Short Film Central. Filmmak-
ers can upload their portfolio there and themselves set the price, 

Damit überspringt man Verleih oder Vertrieb in der traditionellen 
Verwertungskette und erreicht als Einzelkämpfer potentielle End-
verbraucher direkt, nicht jedoch die Branche. Viele Filmemacher 
wollen nicht auch noch als ihr eigener Vermarkter auftreten und 
suchen dafür professionellen Beistand. 

Eine Zwischenstufe auf diesem Weg sind Plattformen ohne aktiven 
Vertrieb, die aber mit der Szene und der Branche verknüpft sind, wie 
Festivaleinreichplattformen, die diesen Sektor zu entdecken begin-
nen und Filmmarkt-Funktionen implementieren. In diese Richtung 
geht zum Beispiel Withoutabox, allerdings nicht selbst, sondern 
durch Weiterleitung an den o. g. Create Space, denn Withoutabox 
gehört ebenfalls zum Amazon-Konzern. 

In Deutschland ist reelport in dieser Richtung aktiv. Die Einreich-
plattform bietet bereits einen separaten Bereich für den Filmhandel 
an. Für reelport ist dies eine Möglichkeit, Mehrwert aus dem Auf-
wand für die Speicherung des stetig wachsenden Pools tausender 
Festival-Sichtungskopien zu schlagen. Für Einkäufer sind die große 
Auswahl und Suchfunktionen solcher Plattformen von Vorteil und 
für Filmemacher, die reelport bereits nutzen, um ihre Filme bei Festi-
vals einzureichen, verursachen sie keinen Mehraufwand. 

Auf dem Weg zur Full Service Vertriebsplattform
Der neueste Trend sind spezialisierte Plattformen, die, anders als 
die Datenbank ähnlichen Einreichplattformen, bessere, individua-
lisierte Präsentationsmöglichkeiten bieten. Ein Pionier auf diesem 
Gebiet ist der australische Filmemacher Andrew Goode mit seinem 
Unternehmen Short Film Central. Filmemacher können dort ihr 
Portfolio hochladen und den Preis, die Lizenzbestimmungen und 
die Vertriebsform ihrer Filme selbst festlegen. Diese Plattform hat 
Schnittstellen zu Festivals, Einkäufern, Produzenten und Vertrieben. 

Thema: Kurzfilmabspiel

Screenshot
www.shortfilmcentral.com

© Short Film Central

Screenshot
www.ouatmedia.com 

© Ouat Media
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Außerdem bietet die Plattform den Direktverkauf von DVDs an. Alle 
Verkäufe werden von Short Film Central abgerechnet und über-
wacht, für den Versand und die Lieferung ist jedoch der Filmema-
cher selbst zuständig. 

Noch einen Schritt weiter geht Ouat Media. Das 2006 in Kanada 
gegründete Unternehmen versteht sich als Multiplattform Content 
Aggregator und bemüht sich aktiv um den Verkauf eingereichter Fil-
me. Dies entspricht eher dem klassischen Vertriebsmodell als einem 
Selbstvertrieb. 

In vielen anderen Ländern stellen sich zurzeit ähnlich spezialisier-
te Unternehmen auf. Ziemlich weit gediehen ist zum Beispiel der 
Online-Filmmarkt Spotrights in Japan. Außerdem werden vielerorts 
Filmemacher-Communities mit Filmvertrieb gegründet, wie etwa 
Filmtiki in Wien. Natürlich arbeiten auch klassische Vertriebe inzwi-
schen online. So hat die KurzFilmAgentur Hamburg eine Online-
Vertriebsdatenbank eingerichtet und bietet Filme als Download-to-
burn an.

licensing conditions and form of distribution for their films. This 
platform has interfaces with festivals, buyers, producers and dis-
tributors. In addition the platform offers direct sales of DVDs. All 
sales are billed and monitored by Short Film Central while the 
filmmakers themselves are responsible for the dispatch and de-
livery. 

Ouat Media however even goes one step further. The company 
which was founded in 2006 in Canada regards itself as a multi-
platform content aggregator and takes an active role in trying to 
sell the films submitted. In this way it corresponds more to the 
classic distribution model than to a self-distribution one. 

In many other countries similar specialised companies are being 
established at present. One quite advanced example in this re-
gard is the online film market Spotrights in Japan. At the same 
time filmmaker communities with film distribution facilities are 
being set up in numerous places such as Filmtiki in Vienna for 
instance. Of course the classic film distributors also have online 
operations by now. One case in point is the KurzFilmAgentur 
Hamburg which has set up an online distribution database and 
offers films in the form of downloads to own.

Kurzfilm im Internet: Wo ist die gute 
Stube im virtuellen Raum?
Diskussionsrunde in Hamburg mit 
(v.l.n.r.)
Short films in the internet – Panel 
discussion during the International 
Short Film Festival Hamburg
(f.l.t.r.):
Mathieu Boucher (Mubi/The Au-
teurs), Dr. Catherine Colas (ZDF/arte),
Pascal Faure (Canal + France), Maike 
Mia Höhne (Berlinale Shorts),
Gerhard Wissener (Dokumentar- und
Videofilmfestival Kassel) and
Christian Füllgraf (Medienanwalt; 
Onlinefilm AG)
© Klaas Dierks
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 „Problemfall“ 16mm
Warum das Filmformat immer seltener eingesetzt wird
Problem Case: 16mm 
Why This Film Format Is Becoming Increasingly Rare

Während sich die Öffentlich-Rechtlichen streiten, ob sie nun weiter 
mit 720p50 in HDTV senden oder sich doch auf 1080i50, so wie die 
Privaten, verständigen sollen, bleibt Altvertrautes unbemerkt kom-
plett auf der Strecke. Denn die HD-Beauftragten der Sender haben 
16mm, auch Super 16, als Quelle für die HDTV-Ausstrahlung eine 
Abfuhr erteilt. Schon heute werden mehrheitlich auf Super 16 ge-
drehte Tatorte und Fernsehfilme vor der Sendung durch einen „Ent-
körner“ gejagt, zum Beispiel den ARRI RelativityTM. Dann verlieren sie 
das, wofür man Film so liebt: den Teppich aus Millionen von Par-
tikeln, der das Spiel mit Schärfe und Unschärfe so reizvoll macht. 
Degraining nennt sich diese Technik.
HDTV ist mit dem Filmkorn überfordert. Auf dem Bildschirm er-
scheint unbehandeltes Filmmaterial mit stark unregelmäßigem 
Bildrauschen – und wirkt störend. Wird das Filmkorn beim Senden 
den Nutzdaten zugerechnet, benötigt man eine verschwenderisch 
hohe Bandbreite, um die tanzenden Minipunkte möglichst scharf 
abzubilden. Also hat man sich bei den Fernsehsendern dazu ent-
schlossen, den Film zu glätten. Ihm das zu nehmen, wovon er lebt, 
was ihn ausmacht.

While the public television broadcasters are arguing about 
whether they should continue broadcasting at 720p50 in HDTV 
or decide to move up to 1080i50 as the private broadcasters have 
agreed to, a long familiar format is now falling completely by the 
wayside – and no one has even noticed it: The rejection by the 
broadcasters’ HD representatives of 16mm and indeed Super 16 
as a source for HDTV broadcasts. Already today the majority of the 
German “Crime Scene” detective series and TV movies shot on Su-
per 16 are hunted through a “degrainer” such as ARRI Relativity™ 
for instance. And then they lose the exact quality which we love 
so about film: The carpet of millions of particles which makes the 
interplay with focus and blur so attractive. The technology here is 
termed degraining.
HDTV is overwhelmed by the grain in film. Film footage which has 
not been processed appears on the screen with extremely irregu-
lar image noise – and looks annoying to the viewer. And if the film 
grain is included when the payload is broadcast, phenomenally 
high bandwidth is required in order to broadcast the tiny little 
dancing dots as sharply and in focus as possible. So the TV broad-

von/by
Jürgen Lossau

Filmbild vor und nach Degraining
Film still before and after degraining

© Freddy van de Putte
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Bei neueren 35mm-Kinoproduktionen, die im Fernsehen ausge-
strahlt werden, gibt es keine Probleme. Hier ist das Korn aufgrund 
der Einzelbildgröße zu vernachlässigen. Ein System wie Relativity 
wird für 35mm höchstens für stark unterbelichtete oder gepushte 
Szenen genutzt. 

Aber es gibt noch einen zweiten Grund für die „Entkörnung“ von 
16mm und Super 16: Bei der erforderlichen Datenkomprimierung 
für die Erstellung von Blu-Rays ist Filmkorn ein entscheidender Fak-
tor, der die begrenzte Bandbreite für die Kodierung des Bildinhalts 
deutlich reduzieren kann. Bei ARRI in München ist man unglücklich 
über die Entscheidung der Sender, Super 16 nicht mehr einset-
zen zu wollen. Kurzfristig betrachtet, profitiert ARRI mit „Relativity“ 
von dieser Entwicklung. Aber der dauerhafte Verlust des Formats 
schmerzt. Franz Kraus, Geschäftsführender Vorstand bei ARRI, sieht 
die Sache so: „Wenn Dinge tatsächlich aus dem richtigen Grund 
ersetzt werden würden, weil ein System dem anderen überlegen ist, 
dann müsste man anerkennen, dass die Sterbeglocke für ein For-
mat geläutet hat. Wenn ich mir heute aber hervorragende Super 16 
Projekte ansehe, meinetwegen mit ARRI RelativityTM bearbeitet, und 
gehe in einen Kinotest, bei dem die Leute in der Beamerprojektion 
nicht unterscheiden können, ob es 16 oder 35mm ist, dann erkennt 
man, dass mit falschen Argumenten eine Technologie beendet wird, 
die eine Menge Charme hat. 16mm ist ein hoch effizientes, mit klei-
nem Team zu bewältigendes Format.“

Auf der anderen Seite hat ARRI mit der digitalen Alexa erst kürz-
lich eine Kamera vorgestellt, die das Verschwinden von Super-16-
Produktionen forcieren wird. Mit einem Belichtungsspielraum von 
rund 13 Blenden und dem großen Sensor kann dieses Gerät elektro-
nische Bilder produzieren, die vom Charakter her dem chemischen 
Film ähnlich sind. 

casters have decided to smooth out film. To remove from film that 
from which it lives, that which makes it what it is. When the latest 
35mm cinema productions are broadcast on TV, there are no 
problems. The grain issue can be disregarded here due to the size 
of the individual frames. A system such as Relativity is applied to 
35mm at the most when there are heavily underexposed or 
pushed scenes. However there is also a second reason for “de-
graining” 16mm and Super 16: In the data compression required 
to produce Blu-Rays, the film grain is a decisive factor which can 
clearly reduce the limited bandwidth for the coding of the image 
content. 

At ARRI in Munich they are unhappy with the decision by the 
broadcasters not to want to utilise Super 16 anymore. From a 
short-term perspective, ARRI Relativity™ is profiting from this de-
velopment. But the permanent loss of this format is painful. Franz 
Kraus, ARRI’s CEO, words it like this: “If things were actually re-
placed for the right reasons, because one system is more superior 
to another one, then we also have to accept that the death knell 
has sounded for the format. But when I look at excellent Super 
16 projects today which, as far as I’m concerned, have been pro
cessed with ARRI Relativity™, and I go to a test in a cinema and 
the people in the beamer projection room are not able to tell if it’s 
16 or 35, then you realise they’re using false arguments to phase 
out a technology that has quite a lot of charm to it. 16mm is a 
highly efficient, easily manageable format for a small team.”

On the other hand, with its digital Alexa, ARRI recently presented 
a camera which will accelerate the demise of Super 16. With an ex-
posure latitude of roughly 13 f-stops and its large sensor, this piece 
of equipment is able to produce electronic images which have a 
similar character to those with traditional chemical film. The dis-

16-mm-Einzelbilder vor und
nach der Behandlung mit
ARRI RelativityTM

16mm frames before and after
processing with ARRI RelativityTM

© ARRI
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cussion about Super 16 already began years ago at the BBC where 
all of a sudden they no longer wanted to accept film footage in 
this format anymore. At that time the only degraining technolo-
gies available had a major negative impact on the image quality 
during the processing. But those days are long over. Franz Kraus 
comments: “When I look at what we’ve done together with Zeiss, 
with compact ultra 16 lenses at its best. And what Kodak and Fuji 
have done in the field of emulsions – just brilliant. I really regret 
that this format is no longer held in the high regard it should be.”

So is there any future left for 16mm? Franz Kraus can imagine that 
narrow-gauge film will continue to be ordered on a small scale as 
a format for feature films. But will the film stock not become very 
expensive in the future due to the declining amounts of 16mm 
required? “It could turn out like that – similar to the situation with 
professional photography,” Kraus says with a shrug of his shoulders. 
What a situation! Here we are with a high resolution TV image, yet 
film cannot be reproduced adequately on it. So film now looks just 
like video. And then we really do not need film anymore. Which is 
exactly the kind of simplistic thinking ARD and ZDF have also used 
to justify their decision, and they are now planning to convert all 
of their shoots to digital formats by the beginning of 2012. Even 
ARD’s last in-house film processing lab at SWR in Baden-Baden is 
scheduled for closure by then, according to insiders.

However one perverse hope does still remain for the transition pe-
riod. ARRI Relativity™ and other degraining programs are not just 
able to wash the grain out of film, they are also able to compute 
some grain back into it. This is a kind of special grain that does not 
impair HDTV when it is being broadcast. And the viewers believe 
that to some extent what they are still seeing are the true proper-
ties of real film...

Die Debatte über Super 16 hat vor Jahren bei der BBC begonnen, 
wo man Filmmaterial in diesem Format plötzlich nicht mehr anneh-
men wollte. Damals gab es nur Degrain-Technologien, die das Bild 
bei der Bearbeitung erheblich in Mitleidenschaft gezogen haben. 
Aber das ist längst vorbei. Franz Kraus: „Wenn ich mir ansehe, was 
wir zusammen mit Zeiss gemacht haben: kompakte Ultra-16-Objek-
tive vom Feinsten. Was Kodak und Fuji im Bereich der Emulsionen 
gemacht haben – hervorragend. Ich sehe mit Bedauern, dass dieses 
Format die Wertschätzung, die es haben sollte, nicht hat.“

Gibt es dennoch eine Zukunft für 16mm? Franz Kraus kann sich 
vorstellen, dass Schmalfilm als Spielfilmformat in kleinem Umfang 
weiter besteht. Aber wird das Material durch die schwindenden 
16-mm-Mengen, die benötigt werden, künftig nicht sehr teuer? „Es 
kann sein, dass es so kommt – ähnlich wie bei der professionellen 
Fotografie“, sagt Kraus und zuckt mit den Schultern. Schon die Härte! 
Da hat man jetzt also ein hochaufgelöstes TV-Bild, aber Film kann 
darauf nicht adäquat wiedergeben werden. Film sieht nun auch aus 
wie Video. Dann braucht man Film in der Tat nicht mehr. Genauso 
simpel haben sich ARD und ZDF das auch zurechtgelegt und wollen 
bis Anfang 2012 alle Drehs auf Digital umgerüstet haben. Auch das 
letzte ARD-eigene Entwicklungslabor beim SWR in Baden-Baden 
soll bis dahin geschlossen sein, sagen Insider.

Eine perverse Hoffnung bleibt für die Übergangszeit noch. ARRI 
RelativityTM und andere Degrain-Programme können nicht nur Korn 
aus Film elektronisch rauswaschen, sondern auch wieder draufrech-
nen. Das ist dann ein Spezialkorn, das HDTV beim Ausstrahlen nicht 
behindert. Und der Zuschauer denkt, das, was er da noch ansatzwei-
se sieht, seien die guten Eigenschaften des echten Films... 
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Kurz, Breit und Tief –
die Chance des stereoskopischen 3D-Kurzfilms
Short, Wide and Deep –
The Opportunities for Stereoscopic 3D Shorts

Die Animationsfilmschmiede Pixar hat es konsequent durchgehal-
ten: Vor jedem Langfilm wird ein Kurzfilm präsentiert. Im Mai 2009 
eröffnete der zehnte Pixarfilm UP die 62. Internationalen Filmfest-
spiele in Cannes – erstmals in der Geschichte des Festivals in 3D.

Bevor es Missverständnisse gibt: 3D meint einen Raumbild-Film, 
also dreidimensionale Bilder auf der Leinwand, die man mit Hil-
fe der 3D-Brille sehen kann – auch stereoskopisches 3D oder kurz 
S3D genannt. Gerade bei Animationsfilmen ist das Verwechslungs-
potential hoch, beschreibt hier der Begriff 3D klassischerweise das 
Erzeugen von Bildern im Rechner mit Hilfe eines Programms, mit 
dem sich Objekte in Breite, Höhe und Tiefe gestalten, anordnen 
und animieren lassen, also Computer Generated Images (CGI).  
In Cannes präsentierte Pixar UP nicht nur gleichzeitig in CGI und 
S3D, erstmals war auch ein Kurzfilm in stereoskopischem 3D zu 
sehen. Man wollte nicht nur das technisch neue Format etablieren, 
auch die Geschichte von PARTLY CLOUDY über Störche, die Men-
schen- und Tierbabys von den Wolken auf die Erde bringen, bot er-
zählerische Ansatzpunkte für S3D. 

The animation film hotbed Pixar has remained consistent here: 
Before each feature film the audience is treated to a short. In May 
2009 the tenth Pixar film UP opened the 62nd Cannes Interna-
tional Film Festival – for the first time in the history of the festival 
with a screening of a 3D film.

But before any misunderstandings arise: 3D means a stereoscopic 
film (S3D), or in other words three-dimensional images on the 
screen which can be viewed with the help of 3D glasses. With 
animation films especially the potential for a mix-up is high, as 
the 3D term here describes in a classic manner the generation of 
images in a computer with the help of a program that structures, 
orders and animates the objects in terms of their width, height 
and depth (computer generated images or CGI). 

Not only did Pixar present its film UP in CGI and S3D at the same 
time in Cannes, but for the first time ever a short film in stereo
scopic 3D was screened. Their aim here was not only to establish 
the new technical format. The story in PARTLY CLOUDY of storks 

von/by
Gerold Marks

Szene aus dem Experimentafilm 
deconstruct von Tina Braun

Scene from the experimental film 
deconstruct by Tina Braun

© Tina Braun, 2009
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Neue Ideen und Stile lassen sich hervorragend im Kurzfilm auspro-
bieren. Gesagt, getan. Als Vorfilm von TOY STORY 3 präsentierte Pixar 
mit DAY & NIGHT von Teddy Newton eine völlig neue Gestaltungs-
form. Innerhalb der beiden handgezeichneten Silhouetten der Fi-
guren Tag und Nacht spielen sich Szenen aus unserer Welt ab. Diese 
sind computergeneriert und verfügen über eine Tiefendimension. 
In DAY & NIGHT werden Zeichentrick und CGI kombiniert, genauso 
wie tiefe Bilder mit flachen, welche die stereoskopischen 3D-Inhalte 
maskieren. Ein verblüffender Effekt, der Teil der Geschichte ist.

TOY STORY 3 wurde zum derzeit erfolgreichsten Animationsfilm 
überhaupt, wovon auch die Bekanntheit des Kurzfilms profitiert. 
Nicht nur die optische Attraktivität der Neuheit des S3D-Films, 
schon fast eine eigene Filmgattung, sondern vor allem finanzielle 
Erfolge durch neu aktivierte Besuchergruppen und erhöhte Eintritts-
preise lassen weitere solcher Filme in kurzer und langer Form folgen.

Jüngst reaktivierte Warner Bros. die erfolgreichen LOONEY TUNES 
und schaltet drei neu produzierte Cartoons mit Road Runner und 
Wile E. Coyote in CGI und S3D vor ihren Familienfilmen COYOTE 
FALLS, FUR OF FLYING und RABID RIDER. Sie locken so manchen 
Looney-Tunes-Fan in Spielfilme, die er sich sonst vielleicht nicht 
angesehen hätte. Für CGI-Filme entwickelt sich S3D praktisch zum 
Standard, kaum ein Animations-Langfilm, der noch flach in die Kinos 
kommt. 

Auch deutsche Animations-Kurzfilmer setzen auf das neue Format 
S3D. Die Berliner Produktionsfirma MovieBrats, bestehend aus Alex 
Weimer und Ester Friedrich, arbeitet derzeit mit Regisseur Vito La 
Manna an ihrem ersten S3D-Kurzfilm WATERSOUL. Im Stile eines 
Mangas legt man bei der CGI-Produktion besonderen Wert auf das 
stereoskopische Konzept. „Mystery aus der Tiefe des Raums“, mit 

that bring human and animal babies down to Earth from the 
clouds also provided narrative starting points for S3D. 

New ideas and styles can be tried out and tested in short films. 
No sooner said than done. As the supporting film to TOY STORY 
3, Pixar presented a completely new structural form in the short 
DAY AND NIGHT from Teddy Newton. Between the two hand-
drawn silhouettes of the two figures Day and Night, scenes from 
our world happen. These are computer generated in the Pixar 
style – with a dimension of depth. In DAY AND NIGHT, cartoon 
animation and CGI are combined, as indeed are deep images with 
flat ones, masking the stereoscopic 3D content. An amazing ef-
fect that also contributes to the story.

TOY STORY 3 has become the most successful animation film at 
present – through which the recognition of the short film also 
profits. Not only the optical attractiveness of the novel S3D film, 
which is almost like a new film genre, but also the financial conse-
quences resulting from the newly activated audience groups and 
the increased ticket price will ensure that further S3D films follow, 
both long and short.

Recently, Warner Bros. reactivated their successful Looney 
Tunes and slotted in three newly produced cartoons with the 
Road Runner and Wile E. Coyote in CGI and S3D before their fam-
ily films COYOTE FALLS, FUR OF FLYING and RABID RIDER.
In this way they are tempting some Looney Tunes fans to the fea-
ture films who would have perhaps not bothered seeing them 
otherwise. For CGI films, S3D is developing into the standard, 
with hardly any flat feature length animation films still making 
it into the cinemas.

Im S3D-Kurzfilm Day & Night von 
Teddy Newton drücken die beiden 
handgezeichneten Protagonisten 
Day und Night ihre Emotionen durch 
den Inhalt ihrer Körper aus. Diese sind 
durch stereoskopische CGI-Szenen aus 
unserer Welt dargestellt.
In the S3D short DAY & NIGHT by 
Teddy Newton the two handdrawn 
protagonists Day and Night express 
their emotions through the content 
of their bodies. These are pictured 
as stereoscopic CGI scenes from 
our world. 
© Disney/Pixar
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German short animation filmmakers are also focusing on the 
new S3D format. The Berlin-based production company Movie-
Brats, consisting of Alex Weimer and Ester Friedrich, are currently 
working with the director Vito La Manna on their first S3D short, 
WATERSOUL. Made in the style of a manga, they are placing spe-
cial emphasis on the stereoscopic concept in the CGI production. 
A “mystery from the depths of the space” with which they want 
to give the viewer a new immersive opportunity to submerge 
themselves in the world of images. Optimal for discovering the 
underwater world in an enchanted lake with the viewers float-
ing weightlessly through the depths of a wreck and encountering 
a mystical water creature. One major advantage of CGI 3D pro-
ductions: Everything can be controlled exactly and manipulated 
when required. Their know-how gained with the stereoscopic 3D 
film structure in short film production is also usable for future 
projects: With THE AMERICAN BACKROOM they are currently pre-
paring a S3D feature length documentary. 

Regardless of how experienced directors are, they all have one 
thing in common: They have to rethink their handicraft and their 
visual style anew. In addition to the new spatial and immersive 
opportunities, S3D also has some restrictions: Longer shoots, 
new equipment, large amounts of digital data, new postproduct-
ion procedures.

For this reason the Film and Television Academy “Konrad Wolf” 
in Potsdam has created the first stereoscopic real 3D film pro-
duced by a German film school as a research, work and learning 
project. The director Félix Koch, the production manager Paul An-
dexel and the cameraman Benjamin Raeder made the short film 
TOPPER NEVER QUITS under the artistic direction of Robert Laatz 
in the context of the “Prime” research project. The handling of 

dem sie dem Zuschauer eine neue, immersive Möglichkeit zum 
Eintauchen in die Bilderwelt bieten. Optimal zum Entdecken der 
Unterwasserwelt im geheimnisvollen See, wenn der Zuschauer 
schwerelos durch die Tiefen des Wracks gleitet und einer geheim-
nisvollen Wasserkreatur begegnet. Ein bedeutender Vorteil der 
CGI-3D-Produktion: Alles lässt sich genau kontrollieren, bei Bedarf 
manipulieren. Das in der Kurzfilm-Produktion gewonnene Wissen 
der stereoskopischen 3D-Filmgestaltung nutzt man für kommende 
Projekte. Mit THE AMERICAN BACKROOM bereiten sie derzeit eine 
S3D-Langfilm-Dokumentation vor. 

Egal wie erfahren Regisseure sind, eines verbindet sie alle: Sie müs-
sen ihr Handwerk und ihre Bildsprache neu überdenken. S3D bringt 
neben den neuen räumlichen und immersiven Gestaltungsmög-
lichkeiten auch Einschränkungen mit sich: ein längerer Dreh, neue 
Gerätschaften, große digitale Datenmengen, neue Abläufe in der 
Postproduktion.

Konsequent gestaltet die Hochschule für Film und Fernsehen „Kon-
rad Wolf“ in Potsdam den ersten stereoskopischen Realfilm einer 
deutschen Filmhochschule als Forschungs-, Arbeits- und Lernpro-
jekt. Regisseur Félix Koch, Produktionsleiter Paul Andexel und Ka-
meramann Benjamin Raeder realisierten den Kurzfilm TOPPER GIBT 
NICHT AUF unter der künstlerischen Leitung von Robert Laatz im 
Rahmen des Forschungsprojekts „Prime“. Der Umgang mit der 
neuen Technik wurde erprobt, mit der Gestaltung experimentiert. 
TOPPER GIBT NICHT AUF dient aber auch den hauseigenen Medien-
wissenschaftlern als Stimulusmaterial für Akzeptanz- und Wahrneh-
mungsstudien: Wird das filmische Erleben durch den Einsatz von 
S3D gesteigert? Steht der Protagonist dem Zuschauer emotional 
und inhaltlich näher, wenn die Figur räumlich näher abgebildet ist?

Thema: Kurzfilmabspiel

Der erste studentische 3D-Realfilm 
Topper gibt nicht auf zeigt den 
Dreh eines 2D-Films als stereosko-

pischen 3D-Film: Zusammen mit 
seinem Filmteam setzt Regisseur Axel 

(Maximilian Vollmar) den in die Tage 
gekommenen Actionstar Til Topper 

(Claude-Oliver Rudolph) und Freundin 
Marleen (Anna-Maria Sturm) ins 

richtige Bild.
The first student 3D fiction film 

TOPPER NEVER QUITS shows the 
shooting of a 2D film as stereoscopic 

3D Film: Together with his team, 
director Axel (Maximilian Vollmar) 

puts the aged action star Til Topper 
(Claude-Oliver Rudolph) and his

girlfriend Marleen (Anna-Maria 
Sturm) in the right framing.

© Benjamin Raeder, HFF „Konrad Wolf“
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Focus: Short Film Presentation

Die gestalterischen Grenzen von 3D lotet auch Tina Braun in ihrem 
Kurzfilm DECONSTRUCT aus. In den Schluchten der Großstadt fin-
det sie Tiefen und Ebenen, die teilweise gebrochen werden, da das 
linke Auge ein völlig anderes Motiv als das rechte Auge zu sehen 
bekommt. Lässt sich das Auge täuschen? Wie reagiert der Betrachter 
auf eine Welt, die aus den Fugen geraten ist? Gerade für die Medien-
kunst ermöglicht stereoskopisches 3D eine wunderbare Plattform 
für Experimente mit der Seherfahrung.

Durch die Kombination von Einzelbildern entstehen auch die Filme 
der Hamburger Firma mit dem technikgleichen Namen „Stoptrick“. 
In ihrer aktuellen Produktion WHODUNNIT?? – eine Gameshow, die 
auf dem Erraten eines Mörders basiert – bringen sie den Puppen-
trick-Kurzfilm in die dritte Dimension. Die Produzenten sehen S3D 
als witzige optische Erweiterung ihres Films, natürlich verzichtet 
man nicht auf ein paar 3D-Gimmicks. Stoptrick ist ein dankbares 
Format für S3D-Produktionen, da sich alles im Bild genau kontrol-
lieren lässt. Dreidimensionale Kamerafahrten ermöglichen dem Set 
eine ganz neue Tiefe. Auch die Stofflichkeit der Figuren kommt gut 
zur Geltung. Der Mehraufwand der S3D-Produktion hält sich zwar 
in Grenzen, doch ist man gezwungen, die Bilder besser zu planen, 
denn in der Retusche von Haltedrähten und ähnlichem verdoppelt 
sich der Aufwand. Vor allem in der Festivalauswertung sieht „Stop-
trick“ große Chancen für ihren S3D-Kurzfilm.

Der Ausspruch „Content is King“ scheint aktueller denn je. Wer 
derzeit einen S3D-Film vorzuweisen hat, kann sich (noch) mit ei-
nem Alleinstellungsmerkmal schmücken. Film ist durch stereos-
kopisches 3D wieder ein Erlebnis fürs Kino geworden. Doch steht 
auch der S3D-Kurzfilm hier vor einem ähnlichen Problem wie alle 
Kurzfilme: Nur selten wird vor dem Spielfilm ein Vorprogramm ge-
zeigt. Bedauerlich, da auch die nachfolgenden 3D-Spielfilme da-

the new technology was tested and they experimented with the 
style. TOPPER NEVER QUITS was also of service to the school’s 
media researchers as stimulus material for their studies in ac-
ceptance and perception: To what extent is the filmic experience 
heightened by the use of S3D? Is the protagonist closer to the 
viewer contextually when the figure is shown closer spatially?

In her short film DECONSTRUCT, Tina Braun also wants to gauge 
the structural limitations of 3D. In the gorges of a metropolis she 
finds depths and levels that are broken in places because the 
left eye gets to see a completely different motif to the right one. 
Can the eyes be deceived? How does the viewer react to a world 
that has gone haywire? For media art especially stereoscopic 3D 
permits a wonderful platform for experimenting with the visual 
experience.

The Hamburg-based company by the name of “Stoptrick”, re-
flecting the stop motion technology they use, is also produc-
ing films using a combination of single frames. In their latest 
production WHODUNNIT?? – a game show which is based on 
the familiar guessing of who the murderer is – they are tak-
ing the puppet animation short into the third dimension. The 
producers regard S3D as a funny optical enhancement of their 
film, and of course they do not refrain from a few 3D gimmicks. 
Stop motion as a format is grateful for S3D productions be-
cause everything can be controlled exactly in the image. The 
three-dimensional camera tracks are especially suitable here 
because they permit the set to have a completely new depth. 
Likewise the material texture of the figures stands out well. 
The additional costs with S3D productions do remain man-
ageable, but you are forced to plan the frames better because 
double the amount of effort is required to retouch the sup-

„Stoptrick“ präsentiert die dreidimen-
sionalen Kandidaten der Quizshow 
Whodunnit??, bereit
Fragen und Fall zu lösen. 
“Stoptrick” presents the three-
dimensional candidates of the quiz 
show WHODUNNIT?? who are ready 
to solve questions and the case. 
© STOPTRICK
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porting wires and similar parts. At festivals especially “Stop-
trick” see great opportunities for their S3D short.

The saying “content is king” seems to be more up-to-date than 
ever. Anyone who can present an S3D film at present can (still) 
claim to have a unique selling point. Thanks to stereoscopic 3D, 
going to the movies has become an experience again. But the 
S3D short is facing a similar problem to the 2D short because a 
short film is so seldom screened with a feature film. Regrettably, 
because when a 3D feature film follows a supporting film, it also 
profits from this since the viewer as a rule needs a few minutes 
to get used to the S3D image. Likewise having such screenings 
in the tried and trusted arthouse cinemas has proven difficult to 
date because only a few of them are equipped with digital 3D 
projectors as the financing issues still have to be resolved here. 

The film festivals still represent an important screening oppor-
tunity for shorts, which is also true for 3D shorts. To date there 
have only been a good dozen festivals which are capable of pro-
jecting stereoscopic films, but the tendency is clearly increasing. 
And these festivals are looking for new and appealing content. 
Anyone who can submit a S3D short has a good chance of having 
it screened at the festivals in their 3D sections. Likewise bundling 
together S3D shorts into a shared roll, which in the meantime has 
become a hard drive with DCP, is an exciting perspective.

Even screenings outside of cinemas are offering new opportuni-
ties. Sony included a Blu-Ray with different S3D shorts, selected 
by a competition, in the purchase of a high priced 3D television. 
What a great opportunity for many small films to find an audi-
ence! In September, Telekom started to show S3D content on its 
Entertain platform and the private broadcaster Sky is following 

von profitieren würden, denn in der Regel braucht der Betrachter 
ein paar Minuten, bis er sich an das S3D-Bild gewöhnt hat. Auch 
ist die Auswertung in den bewährten Programmkinos schwierig, da 
in Deutschland bisher nur sehr wenige der Arthaus-Kinos mit einer 
digitalen 3D-Projektion ausgerüstet sind und die Finanzierungspro-
blematik gelöst werden muss. 

Eine wichtige Auswertungsmöglichkeit von Kurzfilmen bleiben 
Filmfestivals, das gilt auch für 3D-Kurzfilme. Bisher kann nur ein gu-
tes Dutzend Festivals stereoskopische Filme projizieren, die Tendenz 
ist aber klar steigend. Und diese Festivals suchen nach neuen und 
ansprechenden Inhalten. Wer einen S3D-Kurzfilm einreichen kann, 
hat sehr gute Chancen in der 3D-Schiene gezeigt zu werden. Eben-
so wäre das Bündeln der S3D-Kurzfilme zu einer gemeinsamen Rol-
le, die ja mittlerweile eine Festplatte mit DCP ist, eine spannende 
Perspektive.

Auch die Verwertung außerhalb des Kinos bietet neue Möglichkei-
ten. Sony legte beim Kauf eines hochpreisigen 3DTVs eine 3D-Blu-
Ray mit unterschiedlichen S3D-Kurzfilmen aus einem Wettbewerb 
bei. Welch große Chance für viele kleine Filme weltweit, ein Publi-
kum zu finden! Die Telekom startete im September S3D-Inhalte auf 
ihrer Entertain-Plattform, der Privatsender Sky zog mit dem Event-
Kanal Sky 3D nach.

Im Herbst 2010 haben unterschiedliche Anbieter Plattformen für 
die Vermarktung von stereoskopischen 3D-Kurzfilmen angekündigt, 
beispielsweise NVIDIA mit 3D Vision. Sie alle haben den Konsumen-
ten im Blick: Wer über S3D-fähige Geräte verfügt, will sich auch ste-
reoskopische Inhalte ansehen. Und ist bereit, dafür Geld zu bezah-
len. Was fehlt, sind die Inhalte, das Programm besteht derzeit aus 
einer Handvoll Produktionen.

Thema: Kurzfilmabspiel

Szene aus dem Experimentafilm 
deconstruct von Tina Braun

Scene from the experimental film 
deconstruct by Tina Braun

© Tina Braun, 2009
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Focus: Short Film Presentation

Der Einsatz von stereoskopischem 3D bringt auch für den Kurzfilm 
neue Erfordernisse an Produktion, Projektion und Vermarktung mit 
sich. Derzeit herrscht Goldgräberstimmung. Wer sich in das Aben-
teuer stürzt, hat gute Chancen, einen Claim für sich abstecken zu 
können. Das stereoskopische 3D-Kino entwickelt sich zu einem 
eigenen Genre, die Nachfrage an der Kinokasse und in der Zweit- 
und Drittverwertung ist groß. Wer bereit ist, sich auf neue Pfade 
einzulassen, zu lernen und stereoskopische 3D-Kurzfilme zu entwi-
ckeln, wird von neuen Erlösformen profitieren können. Entwicklung 
braucht eine neue Dimension – die Dritte bietet sich dazu an.

them with its event channel Sky 3D. In autumn 2010, various 
provider announced the installation of platforms for marketing 
stereoscopic 3D films, e.g. NVIDIA with 3D vision. They all have 
the consumer in mind: Those who own 3D-enabled equipment 
want to watch stereoscopic content. And they are willing to pay 
good money for it. But what is missing right now is content. The 
programme currently consists of just a handful of productions.

The use of stereoscopic 3D also means new requirements in 
terms of the production, projection and marketing of shorts. A 
gold rush mentality is prevailing at present, and whoever is ready 
for the adventure has a good chance of being able to stake a 
claim for themselves. Stereoscopic 3D films are currently devel-
oping into a genre of their own, with the demand for them at the 
cinema box office high, even for second and third re-screenings. 
So whoever is prepared to stride down this new path, to learn and 
to develop stereoscopic 3D shorts, will also profit from new forms 
of revenues. Development needs a new dimension, and the third 
one lends itself to it.

In der stereoskopischen
CGI-Produktion WaterSoul findet 
Kentaro in den Tiefen eines magischen 
Sees das überwucherte Wrack des 
abgestürzten Flugzeugs seines Vaters. 
In the stereoscopic CGI production 
WATERSOUL, Kentaro discovers the 
overgrown wreck of his father‘s 
crashed plane in the depths of an 
enchanted lake.
© MovieBrats Filmproduktion



26 | SHORT report 2010 e

Filmfestivals

Licht auf Film. Das erste Mal.
Light on Film. The First Time.

Das erste Mal hat einen besonderen Zauber.
Noch ist nicht die Ruhe um das Wissen eingezogen, dass die Vision 
eine adäquate Umsetzung gefunden hat, dass die Magie wirklich 
Zauber ist. Noch ist nur Unruhe da, diese Unruhe wandert mit der 
Anspannung und mit der Lust des Schauens aller nach vorne… 
 
Es ist die Premiere eines Films, die für seine Zukunft entscheidend ist: 
Es ist zu spüren, welche Richtung der Film einschlagen wird, ob es 
ein Festivalfilm werden wird, ein Publikumserfolg, ob es überhaupt 
weitergehen wird, ob sich die Spannung übertragen hat. Das erste 
Mal ist wichtig.

In der Festivalwelt gibt es verschiedene Möglichkeiten, die Aufmerk-
samkeit auf sich zu ziehen, eine Spannung zu generieren und damit 
Gäste, Künstler und Industrie an denselben Ort zu bringen. Welt
premieren generieren diese Spannung. Rote Teppiche symbolisieren 
sie. Rot als Signalfarbe. Die Stars als Edelsteine. Die Zuschauer ein un-
bedingtes Muss. Das eine bedingt das andere und die Hysterie der 
Zuschauer ist die Hysterie des Marktes ist die Aufregung des Künst-
lers. All das zusammen ergibt eine unglaubliche Energie, der sich zu 
entziehen, schwierig ist. Ein Sog. Ein Wollen. Wellen. Lust. 

The first time has a special magic.
The sense of calm has not yet spread enough to realise that the vision 
has been accorded an adequate transformation, that the charm really 
is magic. There is still a lack of calm there, and this lack of calm comes 
to the fore with the tension and the pleasure felt in watching… 
 
The premiere of a film contains the future of the film: Which direc-
tion the film will take becomes palpable – Whether it will become 
a festival film, an audience success, whether it will advance at all, 
whether the tension, the excitement will be transferred. The first 
time is important.

In the festival world there are various ways to draw attention to 
yourself, to generate excitement and bring guests, artists and the 
industry to the same place doing so. World premieres generate 
this excitement, this tension. Red carpets symbolise it. With the 
stars as pearls. And the audience an absolute must. You cannot 
have one without the other, and the hysteria of the audience is 
the hysteria of the market is the excitement of the artist. All of this 
together causes an incredible energy which is hard to escape. A 
maelstrom. A yearning. Waves. Pleasure. 

von/by
Maike Mia Höhne

Kuratorin Berlinale Shorts
Curator Berlinale Shorts
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Film Festivals

Im Rahmen eines internationalen Wettbewerbsfestivals1 bedeutet 
die Premiere eine erhöhte Aufmerksamkeit der Presse, der Industrie 
und des Publikums. Alle kommen, weil das Festival einlädt. Das Fes-
tival profitiert von den Welt- und internationalen Premieren, weil es 
zusammen mit dem Filmemacher selber eine Premiere feiert und so-
mit sein Profil schärft, eine Entdeckung präsentiert, einen Trend setzt, 
seine Festivalphilosophie offen legt und Einblick schenkt. Mutig ist. 
 
Die Aufregung, die dem langen Film während eines Festivals in der 
Größenordnung von Berlin, Cannes, Venedig gilt, ist 1:1 übertragbar 
auf alle anderen Formate und sowieso und im besonderen auf den 
kurzen Film, wenn er sich denselben Kriterien stellt. Ein Kriterium, ne-
ben den ästhetischen und inhaltlichen Kriterien, ist das des Premier
enstatus’. Analog dem Wettbewerb für die langen Filme, ebenfalls 
nur Welt- und internationale Premieren zu spielen, schafft einen Ver-
gleich. Setzt ein Spiel in Gang. Die Filmemacher profitieren in einem 
nach oben nicht messbaren Bereich von der Aufmerksamkeit und 
Hingabe des Publikums. Die Konzentration und Spannung, die ihnen 
geschenkt wird, unterstützt sie in ihrer weiteren künstlerischen Kar
riere, weil sie Mut und Rückhalt gibt. Die Bedeutung des Publikums 
für den Künstler ist nicht zu unterschätzen. Dazu kommt, dass sich 
diese Hingabe überträgt auf die anderen konstituierenden Faktoren: 
die Medienlandschaft und die Industrie. Jeder will dabei sein, das 
erste Mal, der erste sein (wer will schon gerne der zweite sein), teilha-
ben, auswählen, kaufen, die Aufregung auf dem Markt, die Hysterie 
der ersten Tage, das Nichtglaubenkönnen, dass es in wenigen Tagen 
schon wieder vorüber sein wird, das Kino, das ganze Leben. Verkäufe 
werden getätigt, was neu ist, ist noch nicht im Netz, hat einen Wert. 
Die Presse, die sich anstecken lässt, die auch immer erste sein will, 
immer erste sein muss. Im direkten Vergleich mit den anderen For-
maten können Trends und Inhalte anders diskutiert und ins Verhält-
nis gesetzt werden. So schwimmt der kurze Film mit im Fahrwasser 

Whenever it is part of an international competitive film festival1 
the premiere means heightened attention from the press, the 
industry and the audiences. Everyone comes because the festi-
val has invited them. The festival profits from its world and inter-
national premieres – because it celebrates a premiere together 
with the filmmaker – and raises its profile doing so; a discovery is 
presented, a trend is set, its festival philosophy is revealed and an 
insight granted. It is courageous. 
 
The excitement accorded to feature length films during a festival 
on the scale of Berlin, Cannes and Venice can be transferred 1 to 
1 to all other formats anyway and especially to the case of a short 
film when it is facing the same criteria. One criterion, in addition 
to the aesthetics and content related ones, is that of having pre-
miere status. Similarly to the competition section for feature films 
which likewise only screens world and international premieres, 
creating a comparison. And sets a game in motion. The filmmak-
ers profit from the attention and devotion of the audience to an 
immeasurable extent. The concentration and excitement they are 
accorded supports them in their further artistic careers because it 
gives them courage and backing. The significance of the audience 
for the artist cannot be underestimated. In addition this devotion 
gets transferred to other constituting factors: The media scene 
and the industry. Everyone wants to be part of it the first time, to 
be the first one (and who wants to be the second one anyway), 
to be involved, to choose, to buy – the excitement on the market, 
the hysteria of the first few days, the inability to believe that in a 
few days it will all be over again, the cinema, your whole life. Sales 
are effected – whatever is new and not yet on the net has a value. 
The press who let themselves be infected by it all, who always 
want to be first, who always have to be first. Trends and content 
can be discussed differently in a direct comparison with the other 

Premierenfieber auf der Berlinale
Premiere excitement at the Berlinale
© David OReilly

1 Vgl. dazu die Regularien der FIAP,
was ein internationales Wettbewerbs-
festival ausmacht
http://www.fiapf.org/

1 In this regard see the FIAP
regulations on what constitutes an 
international competitive film festival 
http://www.fiapf.org/
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formats and related to each other. And the short film swims along 
in choppy waters and the current is flowing fast. A festival finds 
films in the scenery. And films find festivals. An international festi-
val is a platform for the leap to success. Success can mean money, 
fame and a different life, it can mean a different world. For the 
festival, these discoveries and premieres mean that it raises its 
profile and thus it visually communicates its focus in terms of its 
aesthetics and content. The festival participates in the value en-
hancement of the film. The premiere of the film in the value of the 
festival. A reciprocal interaction.

For various reasons over the recent past a reorientation of the 
festival with regard to its role has occurred: The issue of how it 
understands itself, its position in social and cultural structures 
and within the value enhancement of the film itself. This includes 
the establishment of training locations, its role as a facilitator and 
especially as a platform between potential financial backers and 
filmmakers, the development of funds to support film worldwide, 
to create, and so on. 
Here it is the feature length film which primarily gains major atten-
tion – but there are also festivals which see their task in promoting 
the artist as such and supporting the film or the project regardless 
of whether a certain length is required. Such support can be linked 
to a situation where the facilitator, which in this case is the festival, 
includes a premiere of the film within its own festival context. This 
premiere closes the circle: From being discovered, through the 
support and the shared celebrations that first time.
 
The festivals’ motion is accompanied by the search for the “new” 
film. And there will always be a first time.

und der Strom fließt schnell. Ein Festival findet Filme in der Land-
schaft. Filme finden Festivals. Ein internationales Festival ist Plattform 
für den Absprung in den Erfolg. Erfolg kann Geld bedeuten, Ruhm 
und ein anderes Leben, kann eine andere Welt bedeuten. Für das 
Festival bedeuten diese Entdeckungen und Premieren, dass es sein 
Profil schärft und damit seine inhaltlichen und ästhetischen Schwer-
punkte visuell kommuniziert. Das Festival hat Teil an der Wertschöp-
fung des Films. Die Premiere des Films an dem Wert des Festivals. 
Reziproke Wechselwirkung.

Aus verschiedenen Gründen kommt es in letzter Zeit zu einer Neu-
orientierung der Festivals in Bezug auf ihre Rolle: zur Frage nach 
ihrem Selbstverständnis, ihrer Position im gesellschaftlichen, kultu-
rellen Gefüge und innerhalb der Wertschöpfung eines Films selber. 
Dazu gehören Schaffung von Ausbildungsorten, eine Vermittlerrolle 
und vor allem eine Plattform zwischen potentiellen Geldgebern und 
Filmemachern, Entwicklung von Fonds zur Förderung von Filmen 
weltweit zu schaffen etc.
Es sind hier die langen Filme, denen primär das große Augenmerk 
zufällt, aber es gibt auch Festivals, die ihre Aufgabe in der Förderung 
des Künstlers als solchem sehen und den Film, das Projekt unabhän-
gig von einer bestimmten Länge fördern, unterstützen. Mit einer sol-
chen Förderung kann verknüpft sein, dass der Vermittler, in diesem 
Falle das Festival, eine Premiere des Werks innerhalb seines eigenen 
Festivalkontexts einschließt. Diese Premiere schließt den Kreis: vom 
Entdecken, über das Fördern und dem gemeinsamen Feiern des 
ersten Mals.
 
Mit der Suche nach dem „neuen“ Film geht die Bewegung der 
Festivals einher.
Und das erste Mal wird es immer geben.

Filmfestivals
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Für die freie Verbreitung von Kurzfilmen
For the Unrestricted Circulation of Short Films 

Film Festivals

Einige Generationen von Kinobesuchern erinnern sich wahrschein-
lich noch an die Zeit – es ist noch gar nicht so lange her -, in der 
der Kurzfilm, obwohl noch sehr lebendig, fast von der Bildfläche 
verschwunden war, da es nur noch wenige Auswertungsmöglich-
keiten gab: Im Kino wurde er durch Werbung ersetzt, vom Fernse-
hen völlig ignoriert. Um wirklich sein Publikum zu finden, gab es nur 
eine Handvoll Festivals. In den letzten zwanzig, dreißig Jahren hat 
sich diese Situation stark verändert: Die Zahl der Produktionen und 
Auswertungsmöglichkeiten nimmt stetig zu und weltweit gibt es 
immer mehr Veranstaltungen, die sich dem Kurzfilm widmen.

Heute ist der Kurzfilm in gewisser Weise Opfer seines eigenen Er-
folgs geworden. Das Interesse und die Einsätze sind zwar gestiegen, 
damit zeigt sich aber gleichzeitig die andere Seite der Medaille. 
Wenn man den Kurzfilm nämlich jetzt in der ersten Liga mitspielen 
lässt, muss er auch die dort geltenden Regeln hinnehmen, insbe-
sondere die Forderung nach Exklusivität, die von einigen Festivals, 
wenn auch in unterschiedlichen Ausprägungen, erhoben wird. Dies 
kann bedeuten, dass der Film zuvor in der Region, in der das Festival 
stattfindet, noch nicht gezeigt worden sein darf, über verschiedene 
mehr oder weniger restriktive Varianten, bis hin zur strengsten Be-

Several generations of cinema-goers can probably still remember 
a time – and it is not even all that long ago – when short film, 
although still very lively, had almost disappeared from view be-
cause there were just a few screening opportunities left: It had 
been replaced in the cinemas by advertising and completely ig-
nored by TV. And there were just a handful of festivals where it 
could really find an audience. In the last twenty or thirty years this 
situation has changed immensely: The numbers of productions 
and the screening opportunities are constantly increasing and 
there are more and more events worldwide dedicated to short 
film.

Today short film has to a certain extent become a victim of its own 
success. The interests and the stakes have increased, which how-
ever also reveals the other side of the coin. Now that we let short 
film play in the top league, it must also accept the rules prevailing 
there, especially the demand for exclusiveness required by sev-
eral festivals – even if this does manifest itself in different forms. 
This can simply mean that the film may not have already been 
screened in the region where the festival is being held. Or there 
may be various more or less restrictive variants through to the 

von/by
Christian Denier
Nationales Auswahlkomitee,
Internationales Kurzfilmfestival 
Clermont-Ferrand
National Selection Committee, 
International Short Film Festival 
Clermont-Ferrand 

Werbung für das Festival
in Clermont-Ferrand 
Advertising for the festival
in Clermont-Ferrand
© Michel Vasset
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strictest conditions whereby the film may not have already been 
screened beforehand either at a festival or on TV.

In turn this also causes a dilemma for directors and producers: 
Should they entrust their film’s career to the more or less promi
sing speculation that it will be selected for one of the few A-festi-
vals? How do you decide on the “right” festival? What if the deci-
sion for one festival means deciding against another one? This is 
the main reason why many films are first submitted one year later 
to those festivals they have initially foregone in favour of others 
that require premieres. And to some extent by then they have 
already won prizes at other festivals. But can you accuse those 
selecting the films of preferring more recent films that have not 
yet won a prize anywhere and are clamouring for attention?

In fact the demand for exclusiveness creates competition be-
tween the festivals, one that does not even exist among the view-
ers. The professional audiences, and especially the trade press, 
are represented at the major feature film festivals, but beyond 
that they are quite rarely present at short film festivals. Thus it is 
hard to judge whether being labelled a “world premiere” or a “na-
tional premiere” really influences the festival audience’s opinion 
of the film and the value of the festival as a place to encounter 
film art. Like numerous other ones, the festival in Clermont-Fer-
rand has always taken a stand against the principle of exclusive-
ness. While it enhances the status of those festivals which apply 
the principle consistently, at the same time it makes the timely 
circulation of a film far more difficult. Yet for that, the wide cir-
culation of short film was one of the essential points among 
others in the “Code of Ethics” adopted by the European Coor-
dination of Film Festivals (with 230 member festivals of which 
40 are German). At the symposium on the subject of “How to Sell 

dingung, nach der der Film bisher weder auf einem Festival noch im 
Fernsehen zu sehen gewesen sein darf.

Daraus ergibt sich ein Dilemma für Regisseure und Produzenten: 
Sollen sie die Karriere ihres Films mehr oder weniger erfolgver-
sprechenden Spekulationen auf Teilnahme an einem der wenigen 
A-Festivals anvertrauen? Wie entscheidet man sich für das „richtige“ 
Festival? Was, wenn die Entscheidung für ein Festival die Entschei-
dung gegen ein anderes bedeutet? Hauptsächlich aus diesem 
Grund bewerben sich viele Filme erst ein Jahr später bei den Fes-
tivals, auf die sie zu Gunsten anderer, Premieren fordernde, vorerst 
verzichtet haben. Teilweise haben sie dann bereits Preise gewon-
nen. Kann man aber denjenigen, die die Filme auswählen, vorwer-
fen, dass sie neuere Filme vorziehen, die noch nirgendwo prämiert 
worden sind und Aufmerksamkeit benötigen?

Die Forderung nach Exklusivität schafft in der Tat eine Konkurrenz 
zwischen den Festivals, die es bei den Zuschauern gar nicht gibt. 
Das Fachpublikum, insbesondere die Fachpresse, ist auf den gro-
ßen Langfilmfestivals vertreten, aber seltener auf Kurzfilmfestivals 
präsent. Es lässt sich somit schwer beurteilen, ob eine Kennzeich-
nung als „Weltpremiere“ oder „nationale Premiere“ wirklich die 
Meinung des Festivalpublikums über die Filme und den Wert des 
Festivals als einem Ort der Begegnung mit Filmkunst beeinflusst. 
Wie zahlreiche andere hat sich das Festival in Clermont-Ferrand 
dem Prinzip der Exklusivität immer entgegengestellt. Dieses Prin-
zip wertet diejenigen Festivals, die es konsequent anwenden, auf, 
erschwert aber gleichzeitig massiv die frühzeitige Verbreitung der 
Filme. Die Schaffung von Bedingungen für die Verbreitung von 
Kurzfilmen wiederum war aber einer der essentiellen Punkte des 
„Code of Ethics“, der 1996 von der Europäischen Koordination der 
Filmfestivals (The European Coordination of Film Festivals, 230 
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Mitgliedsfestivals, davon 40 deutsche) verabschiedet wurde. Beim 
Symposium zum Thema „How to sell a Short Film“, das im November 
2009 während der Internationalen Kurzfilmtage Winterthur/Schweiz 
stattfand, erklärte Reto Caffi, dass sein Film Auf der Strecke
50 oder 60 Preise gewonnen hatte, nachdem er auf 150 Festivals 
gelaufen war. Es lässt sich aber auch leicht ausmalen, wie viele bzw. 
wenige Festivalteilnahmen und somit Zuschauer der Film in einer 
exklusiven Festivallandschaft erreicht hätte.

Der Langfilm bewegt sich ständig in konkurrierenden Bereichen, 
in dem der Markt auf Neuentdeckungen und enormen wirtschaft-
lichen Nutzen fixiert ist. Festivals stellen hierbei hauptsächlich ein 
medienwirksames Sprungbrett zum kommerziellen Erfolg dar. Der 
Kurzfilm hingegen unterliegt diesem Wirtschaftlichkeitsprinzip bis-
her meist nicht. Auf Festivals, teilweise auch durch Fernsehen und 
Internet erreicht er seine Zuschauer. Daher ist es vor allem wichtig, 
dass sich der Kurzfilm frei dorthin bewegen kann, wo auch sein Pu-
blikum ist. 

a Short Film” held in November 2009 at the International Short 
Film Festival Winterthur, Switzerland, Reto Caffi explained that 
his film On the Line had won 50 or 60 prizes after it had been 
screened at 150 festivals. However it is also easy to imagine how 
many or indeed how few festival screenings the film would have 
achieved in an exclusive festival scene.

Feature length films are constantly moving in a competitive en-
vironment, one in which the market is fixated on new discoveries 
and enormous financial gains. Here the festivals primarily func-
tion as a media-driven stepping stone to commercial success 
for the film. By contrast to date, short film has mostly not been 
subjected to this profitability principle. Short film reaches its au-
diences at festivals and partly also via television and the internet. 
For this reason it is essential that short film can move freely and 
without any restrictions especially there where its audiences can 
also be found.

Ausverkaufte Vorstellungen
Sold out screenings
© Michel Vasset
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Absolut nicht obsolet
Frauenfilmfestivals sind leider noch immer kein Anachronismus
Absolutely Not Obsolete
Women’s Film Festivals Are Still Not an Anachronism – Sadly

Eine gute und eine schlechte Nachricht gab es 2010, wenn es ganz 
generell um Frauen in der Filmbranche geht. Im März erhielt Kathryn 
Bigelow als erste Frau in der 80-jährigen Geschichte der Academy 
Awards den Oscar® für die beste Regie. Ein ermutigendes Signal 
für viele Frauen in der Filmbranche. Doch bereits im Mai folgte die 
schlechte Nachricht auf dem Fuß: Keine einzige Regisseurin war im 
diesjährigen Wettbewerb von Cannes vertreten. Und hätte es diese 
eine weibliche Stimme gegeben, es wäre eine unter 19 gewesen, 
so wie Bigelows Oscar® einer unter 80 ist. Zwei Beispiele, die zeigen, 
dass Frauen in der Filmbranche noch lange nicht gleichberechtigt 
sind. Frauenfilmfestivals wollen international ein wichtiger Ort sein, 
um qualitativ gute Arbeiten von Frauen stärker in die Öffentlichkeit 
zu bringen. Doch können sie das wirklich leisten? 

Die ewig gleichen langweiligen Gründe
Mag sein, man ist in den 1980er Jahren bei den heute großen und 
traditionsreichen Frauenfilmfestivals wie Créteil bei Paris auch mit 
dem Ziel angetreten, sich letztlich irgendwann selbst abzuschaf-
fen. In der Hoffnung, dass Frauen innerhalb von 20 Jahren in der 
Filmbranche sichtbar werden und überall vertreten sind. Doch diese 
Hoffnungen haben sich längst nicht erfüllt, und so ist es „leider kein 

In 2010 there was, on a completely general level, both good 
and bad news for women in the film industry. In March, Kathryn 
Bigelow became the first women in the 80-year history of the Acad-
emy Awards to receive the Oscar® for best director. An encouraging 
sign for many women in the film business. However the bad news 
already followed on its heels in May: Not a single female direc-
tor was represented at the competition section in Cannes. And if 
there had been a female voice among them, it would have been 
one among 19, just as Bigelow’s Oscar® was one among 80. Two 
examples which show that in the film industry women are still far 
from being on an equal footing. Women’s film festivals want to be 
regarded internationally as an important place for strengthening 
public awareness of qualitatively good work by women. But are 
they really able to achieve this? 

Always the Same Old Boring Reasons
It may be that in the 1980s the aim of women’s film festivals, such as 
Créteil near Paris which have grown so big and traditional by now, 
was to ultimately abolish themselves at some time or other. In the 
hope that after 20 years in the film industry, women would become 
visible and represented everywhere. However this hope has long 

von/by
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Anachronismus“, dass es weiterhin Frauenfilmfestivals gibt, sagt Sil-
ke Räbiger, die Leiterin des Frauenfilmfestivals in Dortmund | Köln, 
das vor einigen Jahren aus den langjährigen Festivals feminale und 
femme totale fusioniert wurde. Es ist das Einzige in Deutschland, 
wenn man einmal absieht von einer kleineren Anzahl ambitionier-
ter Filmreihen wie den „Frauenwelten“ in Tübingen, den „Bimovies“ 
in München oder, spezieller, dem Lesben Film Festival Berlin, das 
derzeit pausiert. Cannes hat einmal mehr gezeigt, dass die Frage 
nach den Frauen im Filmgeschäft „absolut nicht obsolet ist“. Und 
über Sinn und Unsinn von Frauenfilmfestivals lässt sich ohne diese 
Frauenfrage in der Filmbranche gar nicht sprechen. Dabei habe sich 
in den 1980er und 90er Jahren viel getan in Sachen Gleichberech-
tigung, meint Silke Räbiger. „Die Ungerechtigkeiten liegen nicht 
mehr so offen auf der Hand“, aber es gibt sie, wenn man sich die 
Zahlen ansieht. An den Hochschulen ist die Anzahl männlicher und 
weiblicher Studenten noch ausgeglichen, „aber wo bleiben die da-
nach? Im Berufsleben findet man sie nicht wieder. Das mag auch ein 
individuelles Problem sein, aber so wie die Frauen dann verschwin-
den, greifen offensichtlich andere Mechanismen.“ In diesem Punkt 
sind sich Festivalleiterin und Filmemacherinnen wie Maria Mohr 
oder Tatjana Turanskyi einig. Schwieriger wird es bei der Frage nach 
den Gründen. Vielleicht bringt Silke Räbigers Antwort das ganze 
Dilemma der Frauenfrage am ehesten auf den perfiden Punkt: „Das 
sind die ewig gleichen Gründe, deshalb ist es auch so langweilig!“ 

So langweilig, dass viele Frauen selbst an eine Gleichberechtigung 
glauben, die es ganz offensichtlich noch nicht gibt. Wer sollte sie 
im postfeministischen Zeitalter daran hindern, ihren Weg zu gehen, 
meinen insbesondere die jüngeren Frauen aus dem geschützten 
Raum der Hochschulen heraus. Spätestens mit Kindern sehen sie 
die Sache meistens anders, doch der Begriff des Feminismus ist für 
viele schwierig. „Wir sind keine Feministinnen“, sagt denn auch Pavla 

remained unfulfilled and thus it is “sadly no anachronism” that there 
are still women’s film festivals as Silke Räbiger says, the director of 
the Dortmund | Cologne women’s film festival which emerged from 
the fusion of the long-standing feminale and femmetotale festivals 
several years ago. It is the only one in Germany, apart from a small 
number of ambitious film events such as Frauenwelten in Tübin-
gen, the Bimovies in Munich or more specifically, the Lesbian Film 
Festival Berlin, which is taking a break at present. Cannes has dem-
onstrated once again that the issue of women in the film industry 
is “absolutely not obsolete”. And the sense or nonsense of women’s 
film festivals cannot be discussed at all without this issue of women 
in the film industry. Yet for that, much was done in the 1980s and 
90s in terms of equal opportunities, Silke Räbiger feels. “The inequi-
ties are just not that open anymore,” but they are still there if you 
take a look at the figures. On a college level, the number of male 
and female students are still equivalent, “but where do they go to 
after that? You won’t find them in the professional world. Now that 
may be an individual issue, but the way in which women disap-
pear after that is obviously the result of other mechanisms.” This is 
a point on which female festival directors and filmmakers such as 
Maria Mohr or Tatjana Turanskyi agree. Examining the reasons for 
this however is more difficult. Perhaps Silke Räbiger’s answer to the 
whole dilemma of the women issue best brings it to its perfidious 
point: “It’s always the same old reasons, and that’s why it’s so bor-
ing too!” 

So boring that many women themselves believe in an equality that 
quite obviously does not exist. And especially younger women 
from the protective cocoon of third-level colleges challenge this 
by asking, who is supposed to stop them from taking their chosen 
path in the post-feminist era. But at the latest when children arrive, 
most of them view this situation differently, yet the term feminist 

Internationales Frauenfilmfestival 
Dortmund | Köln 2008
International Women‘s Film Festival 
Dortmund | Cologne 2008
© IFFF Dortmund | Köln
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remains a difficult one for many of them. Even Pavla Růžičková from 
the Femina Film Festival in the Czech Republic’s Ústí nad Labem 
says, “We’re no feminists,” but also, “We believe that women have 
a completely different view of the world.” However the screenings 
in Ústí also include productions from men about women – unlike 
most of the other pure women’s film festivals. A contradiction that 
Pavla Růžičková also explains with the issue of acceptance. A pure 
women’s film festival would not really be accepted, it would not 
have enough visitors and find itself in funding difficulties. 

Women Don’t Have Enough “Old Girl’s Networks”
By contrast, when asked to what extent women’s film festivals are 
still relevant at all, the female filmmaker Tatjana Turanskyi has a very 
clear response: “Unfortunately women are not a priori feminists or 
focus on equal rights or even feel there are any shortcomings here. 
Which is funny, because there really is a highly visible gender hierar-
chy. And it is ubiquitous in our society. Cultural and academic work 
by women everywhere – and especially in the media – is under-
represented. And the economic imbalance can’t be glossed over. 
(Domestic) violence against women has not been abolished and I’d 
prefer not to even talk about the repression and stigmatisation of 
women by all religions right now. A women’s film festival permits 
many films to be screened that present and analyse things in a 
completely controversial manner.” In her experimental film A Flex-
ible Woman she herself focuses her criticism on a “conservative 
emancipation” that presents women as the winners of the crisis and 
doing so ignores the price they pay for their apparent adaptability 
to often badly paid service provider jobs. 

In the film industry as well, women are employed disproportion-
ately often in “supporting trades” in the production and postpro-
duction areas. But just not in the front rows. Silke Räbiger can list a 

Růžičková vom Festival Femina Film im tschechischen Ústí nad La-
bem, aber: „Wir glauben, dass Frauen eine ganz andere Sicht auf die 
Welt haben.“ Doch gezeigt werden in Ústí – im Gegensatz zu den 
meisten reinen Frauenfilmfestivals – auch Produktionen von Män-
nern über Frauen. Ein Widerspruch, den Pavla Růžičková auch mit 
Akzeptanzfragen erklärt. Ein reines Frauenfilmfestival würde nicht 
wirklich akzeptiert, hätte zu wenige Besucher und Schwierigkeiten 
mit den Fördergeldern. 

Frauen klüngeln zu wenig
Auf die Frage, inwiefern Frauenfilmfestivals überhaupt noch re-
levant seien, antwortet dagegen die Filmemacherin Tatjana Tur-
anskyi sehr eindeutig: „Eine Frau ist leider nicht a priori eine Fe-
ministin oder setzt sich für die Gleichberechtigung ein oder sieht 
überhaupt Defizite. Was komisch ist, denn es gibt eine unüberseh-
bare Geschlechterhierarchie. Und die ist in unserer Gesellschaft all-
gegenwärtig: Die kulturelle und wissenschaftliche Arbeit von Frau-
en ist überall – vor allem in den Medien – unterrepräsentiert. Die 
ökonomische Schieflage lässt sich nicht schönreden. Die (häusliche) 
Gewalt gegen Frauen ist nicht aufgehoben und von den Repressi-
onen und der Stigmatisierung aller Religionen gegenüber Frauen 
möchte ich jetzt gar nicht sprechen. Ein Frauenfilmfestival lässt viele 
Filme zu, die diese Dinge durchaus kontrovers darstellen und the-
matisieren.“ Sie selbst richtet in ihrem Experimentalfilm Eine flexi-
ble Frau ihre Kritik auf eine „konservative Emanzipation“, die Frauen 
als Gewinnerinnen der Krise darstellt und dabei ignoriert, welchen 
Preis ihre vermeintliche Anpassungsfähigkeit an häufig schlecht be-
zahlte Dienstleistungsjobs fordert.

Auch in der Filmbranche finden sich die Frauen überdurchschnitt-
lich häufig in den „unterstützenden Gewerken“ von Produktion und 
Postproduktion wieder. Aber eben nicht in der ersten Reihe. Silke 
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Räbiger zählt dafür kurz und knackig eine ganze Reihe möglicher 
Gründe auf: „Frauen verkaufen sich zu schlecht, haben nicht die 
Chuzpe, so dick aufzutragen, klüngeln viel zu wenig, ihre Netzwer-
ke sind nicht so gut und dann kommt es schließlich auch darauf 
an, wer in den Vergabekommissionen sitzt. Mal abgesehen von der 
Kinderfrage.“ Filmemacherin Maria Mohr sieht das ganz ähnlich: „Es 
hilft nicht, sich in ein Ghetto zurück zu ziehen, es ist wichtig, sich 
untereinander zu vernetzen.“ Und dafür, da sind sich alle einig, sind 
Frauenfilmfestivals das Mittel der Wahl. Maria Mohr hat lange Jahre 
bei feminale sowie Films de Femmes in Créteil mitgearbeitet und 
schwärmt: „Die Atmosphäre auf Frauenfilmfestivals ist eine andere. 
Die Feminale kam mir immer vor wie eine Insel der Glückseeligen, 
dieses Gefühl, es ist ganz viel möglich, während man sich sonst un-
sichtbar fühlt. Diese Selbstvergewisserung ist ganz wichtig.“ Denn 
Maria Mohr sieht ganz klar ein Defizit vieler Frauen, wenn es dar-
um geht, das nötige Zutrauen in die eigene Arbeit zu entwickeln. 
„Du musst dir das zutrauen und auch dann durchhalten, wenn mal 
eine Zeit lang niemand hinter dir steht.“ Neben dem Netzwerken 
ein ganz wichtiges Argument für alle Frauenfilmfestivals – von Istan-
bul und Ankara über Brüssel, Wien und London bis nach Barcelona, 
Buenos Aires, Rehovot in Israel, Ramallah oder Johannesburg und 
Harare.

Überall dort und an vielen weiteren Orten in aller Welt sind – manch-
mal erst in den letzten Jahren – Frauenfilmfestivals entstanden. Und 
zwar aus den unterschiedlichsten Zusammenhängen heraus. Oft 
sind es Frauenrechtsorganisationen, die das Filmfestival als Plattform 
und Forum für Frauen installieren, nicht selten kommt der Impuls 
aber auch aus dem universitären Umfeld. Auch in den Film- und Kul-
turwissenschaften sind Frauen zwar als Studentinnen über-, dafür 
aber als Forschungsgegenstand eklatant unterrepräsentiert. Diese 
Unterschiede in der Geschichte der Festivals und ihren jeweiligen 

whole range of reasons for this that are short and succinct: “Women 
sell themselves too negatively, don’t have the chutzpah to lay it on 
that thick, don’t do enough “old girl’s networking”, their networks 
aren’t as good, and then finally it’s a question of who is sitting in the 
awards committees. And all that apart from the question of chil-
dren.” The filmmaker Maria Mohr has a very similar view: “There’s no 
benefit from drawing back into a ghetto, it’s vital to do more net-
working among each other.” And to do so, they all agree, women’s 
film festivals are the preferred means. Maria Mohr was one of the 
co-organisers at feminale and Films de Femmes in Créteil for many 
years, and waxes lyric about them: “The atmosphere at a women’s 
film festival is completely different. To me, feminale always seemed 
like an island of blissful people, this feeling that so much is possible 
where otherwise you’d just feel invisible. And this self-assurance is 
really important.” Maria Mohr clearly sees a shortcoming in many 
women when it is a question of developing the necessary confi-
dence in their own work. “You have to trust yourself to be able to 
do so and see it through even if sometimes you have no one back-
ing you for a long time.” In addition to the networking, this is an 
extremely important argument for all women’s film festivals – from 
Istanbul and Ankara to Brussels, Vienna and London through to Bar-
celona, Buenos Aires, Rehovot in Israel, Ramallah or Johannesburg 
and Harare.

In all of those places and many more across the globe, women’s film 
festivals have become established – sometimes only over the last 
few years. And that for the most diverse of interconnections. Often 
women’s rights organisations install a film festival as a platform and 
forum for women, while it is not unusual for the impulse to also 
come from a university environment. Also in the film and culture 
studies area women are indeed over-represented as students, yet 
for that blatantly underrepresented as the subject of research. 

Festival International de Films
de Femmes de Créteil et
du Val de Marne (1980)
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These differences in the history of festivals and their respective 
political backgrounds are also reflected in the subjects they select. 
There is often a strong focus on social issues. Not only wars and 
ethnic disputes cause women to frequently become victims of vio-
lence and sexual abuse. By contrast, migration currently plays a ma-
jor role at all festivals as a thematic focal point. And it goes without 
saying that documentary formats are not only well represented at 
numerous women’s film festivals, but that in general they provide 
a focus for female filmmaking. Apart from this, only in the TV sector 
and in short film can so many female filmmakers be found, com-
paratively speaking. 

Changing Viewing Habits
For many of these international festivals, the slogan “from women 
for women” remains a credo. However for countries influenced by 
the West, that has changed in the meantime. The issue here has 
long been to show work by women to a larger cineastic public, in 
particular because the male perspective normally dominates in the 
cinemas – in the mainstream especially. That shapes the viewing 
habits and also our ideas of what a film should look like. Yet what-
ever seems to be alien or different has more difficulty getting ac-
cepted. By the commissions, at the festivals, the film markets and 
ultimately in the cinemas. “Women’s film festivals often have a tra-
dition within the women’s movement. Correspondingly, the selec-
tion of the films is also highly interesting. Fortunately there is less 
mainstream screened there,” Tatjana Turanskyj explains when talk-
ing about what is different at women’s film festivals. She also rejects 
the accusation that they create a niche without any charisma: “The 
opposite is true. At a women’s film festival you reach interested 
women, meet other women in film, female producers and directors, 
camerawomen, female filmmakers, actresses and critics, etc. And 
you can network. Furthermore it also depends on the film. There 

politischen Hintergründen zeigen sich auch in ihrer Themenaus-
wahl. Häufig liegt ein starker Fokus auf sozialen Fragen. Nicht nur 
Kriege und ethnische Auseinandersetzungen machen Frauen viel-
fach zu Opfern von Gewalt oder sexuellem Missbrauch. Migration 
hingegen spielt gegenwärtig als thematischer Schwerpunkt auf al-
len Festivals eine große Rolle. Es liegt nahe, dass dokumentarische 
Formate nicht nur auf vielen Frauenfilmfestivals stark vertreten sind, 
sondern generell ein Schwerpunkt weiblichen Filmschaffens bilden. 
Daneben sind nur im TV-Sektor und im Kurzfilm vergleichsweise 
viele Filmemacherinnen zu finden. 

Sehgewohnheiten ändern
Der Slogan „Von Frauen für Frauen“ ist für viele dieser internationalen 
Festivals nach wir vor ein Credo. Für die westlich geprägten Länder 
ist das inzwischen anders. Hier geht es längst darum, Arbeiten von 
Frauen einem größeren cinéastischen Publikum zu zeigen, gerade 
weil im Kino üblicherweise der männliche Blickwinkel dominiert – 
insbesondere im Mainstream. Das prägt Sehgewohnheiten und 
auch unsere Vorstellungen davon, wie Film auszusehen hat. Was 
aber fremd erscheint, hat es schwerer, sich durchzusetzen. In den 
Kommissionen, auf den Festivals, Filmmärkten und letztlich im Kino.
 „Frauenfilmfestivals haben oft eine Tradition in der Frauenbewegung. 
Dementsprechend ist die Auswahl der Filme auch sehr interessant. 
Es gibt dort glücklicherweise wenig Mainstream zu sehen“, erklärt 
Tatjana Turanskyj, was anders ist an Frauenfilmfestivals. Sie weist auch 
den Vorwurf, eine Nische ohne Ausstrahlungskraft zu schaffen, zu-
rück: „Das Gegenteil ist der Fall. Bei einem Frauenfilmfestival erreicht 
man interessierte Frauen, trifft andere Filmfrauen, Produzentinnen, 
Regisseurinnen, Kamerafrauen, Filmemacherinnen, Schauspielerin-
nen, Kritikerinnen etc. und kann sich vernetzen. Außerdem kommt 
es auch auf den Film an. Es gibt Filme, die nie ein großes Publikum 
erreichen, die gar nicht für das große Publikum gemacht sind.“

Filmfestivals
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Tatsächlich steigt auf Festivals wie in Dortmund | Köln auch der An-
teil männlichen Publikums stetig. Einen anderen Blick auf die Dinge 
zu entwickeln, stellt jedoch einen Lernprozess dar, der Zeit braucht 
und möglichst früh beginnen sollte. Deshalb bieten einige Festivals 
neben Wettbewerben und kuratierten Filmprogrammen inzwi-
schen nicht nur ein umfangreiches Rahmenprogramm aus Diskus-
sionen und Workshops, sondern zunehmend auch Filmbildung für 
Kinder und Jugendliche an. „Ein Frauenfilmfestival muss mehr tun, 
als nur Filme zeigen“, meint Silke Räbiger und so sehen das auch 
die Veranstalterinnen aus Ústí oder Créteil. Bei den Kindern und 
Jugendlichen geht es weniger um Medienkompetenz, als um die 
Befähigung, Film lesen zu lernen. Gezeigt werden vorwiegend Filme 
von Frauen, aber längst nicht nur für Mädchen. 

Action, Abenteuerfilme, Western und Raumschiffe, das seien die 
männlichen Sujets. Frauen rückten mehr das Zwischenmenschli-
che in den Mittelpunkt, interessierten sich stärker für psychologi-
sche Strukturen. Was nach Klischees klingt, erklärt Maria Mohr mit 
einem schönen Beispiel für die unterschiedlichen Arbeitsweisen 
von Frauen und Männern, indem sie ihren früheren Architektur-
Professor zitiert: „Jungs haben eine geniale Idee und stricken sie 
durch. Frauen überlagern ganz viele Strukturen, befragen sie von 
verschiedenen Seiten. Am Ende steht ein verhaltener Entwurf, viel 
komplexer, aber unsichtbarer.“ Frauenfilmfestivals wollen und kön-
nen „die qualitativ guten Arbeiten von Frauen sichtbar machen“, so 
Silke Räbiger. Und das ist schließlich die Grundlage für jede weitere 
Veränderung weiblicher Arbeitsbedingungen in der Filmbranche. 
„Wir könnten unter besseren Bedingungen arbeiten“, meint Maria 
Mohr, es sei nur wichtig, „dass Frauen kapieren, dass sie das Recht 
dazu haben“.

are films which will never gain major audiences, and which weren’t 
made for major audiences in the first place.”

In fact at festivals such as Dortmund | Cologne, the male share of 
the audience is constantly growing. But developing a different view 
of things represents a learning process that also requires time and 
needs to begin as early as possible. For this reason by now several 
festivals are offering, in addition to the competition sections and 
curated programmes, not only an extensive special programme 
of discussions and workshops but also film training for children 
and youth to an increasing extent. “A women’s film festival has to 
do more than just screen films,” Silke Räbiger feels, and that is how 
the female organisers from Ústí or Créteil see it. With children and 
youth it is less an issue of media competency and more a question 
of learning the ability to read film. Films by women are primarily 
screened, but not just for girls for a long time now. 

Action, adventure films, Westerns and space ships – these are the male 
subjects. Women tend to focus more on the interrelation, and have a 
more powerful interest in psychological structures. Maria Mohr clarifies 
this, which sounds like a cliche, by taking a nice example for the differ-
ing working methods of women and men which she quotes from her 
former architecture professor: “Boys get a brilliant idea and hammer it 
through. Women superimpose a large number of structures, question-
ing them from various different sides. In the end they have a cautious 
blueprint that is far more complex but also more invisible.” “Women’s 
film festivals want and are able to make the qualitatively good work 
by women visible,” in Silke Räbiger’s opinion. And that is ultimately the 
basis for every further change in women’s working conditions in the 
film business. “We’d be able to work under better conditions,” Maria 
Mohr says, it’s just important “that women realise they have a right 
to that.”

Die Hoffnung sind die Frauen
Hope is in Women
© 8. filmmor Women Film
Festival Istanbul
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Vermittlung von Künstlerfilmen1

Teaching Artists’ Films1

Es gibt viele gute Gründe, warum Verleiher von Künstlerfilmen2 Film-
vermittlungsprojekte für Kinder initiieren sollten. Auf der einen Seite 
konzentriert sich die Kunstvermittlung tendenziell auf die traditio-
nellen Künste wie Malerei, Musik, Theater usw. Auf der anderen Seite 
mangelt es der Filmvermittlung an ästhetisch herausfordernden Ini-
tiativen speziell für Kinder. Da die meisten Kinder im Alltag jedoch al-
len möglichen Arten von bewegten Bildern ausgesetzt sind, scheint 
es nur konsequent, ihnen Alternativen zu ihrer audio-visuellen Um-
gebung zu bieten, und das gilt ganz besonders für die Kinder, die 
kaum mit den bildenden Künsten in Berührung kommen. 
Für die Beschäftigung mit Künstlerfilmen spricht außerdem, dass Kin-
der viele Fähigkeiten mitbringen, die ihnen einen direkten Zugang 
zu den Filmen ermöglichen: Die Offenheit ihrer Wahrnehmung, die 
Spontaneität in der Reaktion auf Filme und ihre Flexibilität in kreati-
ven Prozessen lassen viele Berührungspunkte mit den ästhetischen 
Konzepten audio-visueller Arbeit von Künstlern erkennbar werden. 
Kinder lieben es, die Welt aus ungewohnten oder zumindest unter-
schiedlichen Perspektiven anzuschauen, weil die Standpunkte, von 
denen aus sie die Dinge betrachten, (noch) nicht fix sind. 
Der Artikel zielt darauf ab, die Chancen und Schwierigkeiten zu be-
leuchten, mit denen sich Verleiher von Künstlerfilmen konfrontiert 

There are many reasons why distributors of artists’ films2 should 
consider initiating projects addressing and involving children. On 
the one hand, arts education for children still tends to concen-
trate on traditional arts and media like painting, music, theatre, 
etc. On the other hand there seems to be a significant lack of aes-
thetically challenging initiatives for these age groups within film 
education programmes. Despite all this, most children are likely to 
be exposed to all kinds of moving images on a daily basis. There-
fore it would be valuable to think about adding alternatives to the 
existing audio-visual environment of children, especially those 
who do not necessarily have regular contact with the visual arts. 
Furthermore one should take into consideration that children 
have many capacities that allow them to instantaneously connect 
with artists’ films: Their openness in perceiving, their spontaneity 
in reacting to films, or their flexibility within creative processes, 
to name just a few, often coincide with the aesthetics of audio-
visual works made by artists. Children love to see the world from 
unusual or at least from different angles as they may not have a 
fixed world-view yet. 
This contribution will aim at suggesting some of the opportuni-
ties and obstacles distributors are facing in engaging younger 

von/by
Stefanie Schlüter 

1 Bei diesem Text handelt es sich um 
die gekürzte Fassung eines Recherche-

Papiers, das die Internationalen 
Kurzfilmtage Oberhausen in Auftrag 

gegeben haben. Auf dem Festival 2010 
fand zudem ein Podium mit

Mike Sperlinger (LUX, London) und 
Stefanie Schlüter zum Thema „Kinder 

und bewegte Bilder“ statt.
Der Dank der Autorin gilt Mike 

Sperlinger für seine Beratung beim 
Verfassen des Recherche-Papiers.

2 Mit dem Sammelbegriff 
„Künstlerfilme“ werden Filme von 

Künstlern, die sich zu den Bereichen 
Avantgarde-, Experimentalfilm oder 

Videokunst zählen lassen, bezeichnet.
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sehen, wenn sie Initiative speziell für die Zielgruppe der Kinder (6 bis 
12 Jahre) ergreifen. Um überhaupt in der Vermittlung tätig werden 
zu können, müssen Verleiher einige Hürden nehmen, wozu der Man-
gel an Fördermitteln und anderen Ressourcen ebenso zählt wie der 
fehlende direkte Kontakt zu jüngeren Zielgruppen. Daher werde ich 
einige Strategien aus existierenden Projekten vorstellen, die modell-
bildend für weitere Initiativen sein können. 

EXISTIERENDE INITIATIVEN 
Es existieren bereits einige faszinierende Initiativen seitens unabhän-
giger VerleiherInnen – häufig in Kooperation mit freien KuratorInnen, 
KünstlerInnen und anderen kulturellen und/oder pädagogischen 
Institutionen –, um jüngere Zielgruppen anzusprechen. Obwohl 
hier die Gruppe der Sechs- bis Zwölfjährigen im Vordergrund ste-
hen soll, werde ich vergleichbare Beispiele für ältere Zielgruppen 
mit einbeziehen. Die Projekte, die ich hier vorstelle, gruppieren sich 
vor allem um drei kulturelle Praktiken: Filmvorführungen, Film- und 
Videoworkshops sowie DVD-Publikationen.

Filmvorführungen 
Filmvorführungen zählen für Verleiher sicherlich zu den geläufigsten 
Praktiken. In pädagogischen Kontexten erfordern sie jedoch mehr 
Einsatz, als dies normalerweise der Fall wäre: Um einen kollektiven 
Raum und eine kommunikative Umgebung für die Vorführung und 
Diskussion zu schaffen, müssen Verleiher mit anderen Institutionen 
wie Kinos oder Galerien zusammenarbeiten. Außerdem sollten 
Screenings von professioneller Seite unterstützt werden, idealer-
weise von künstlerischer und/oder pädagogischer Seite. Manchmal 
können kooperierende Institutionen Kräfte aus ihren Vermittlungs-
abteilungen bereitstellen, mitunter werden aber auch freiberufliche 
VermittlerInnen und KünstlerInnen einbezogen. Um jedoch nach-
haltig wirken zu können, erscheint es hochgradig problematisch, 

children, aged 6 to 12 years. As the main challenges for distribu-
tors who get involved in educational programmes lie in a lack 
of funds and other resources, as well as of direct contact with 
younger audiences, I will highlight some strategies from existing 
projects, providing models for further initiatives. 

EXISTING INITIATIVES 
There have been some fascinating initiatives taken by distributors 
– often in collaboration with freelance curators, artists and other 
cultural and/or educational institutions – to address younger au-
diences. Although this paper aims at the target group of children 
aged 6 to 12, I will include analogous projects dealing with other 
age groups too. In this paper, I will present current projects that 
are mainly centered around cultural practices like screenings, film 
and video workshops, and DVD publishing.

Screenings
Film screenings are probably the most common practice for dis-
tributors. However within educational contexts, screenings are 
more demanding than they would normally be. In order to cre-
ate a collective and communicative environment for screening 
and discussing artists’ films with children, most distributors col-
laborate with other institutions, such as cinemas or gallery spaces. 
For educational purposes, professional staff, ideally from artistic 
and/or educational fields, are required. Sometimes educational 
departments of partnering institutions can be involved, or educa-
tors and artists are hired on a freelance basis. But for conducting 
continuous work, it seems problematic to entirely depend on the 
staff resources that distributors can provide or to rely solely on 
freelancing staff, as people very soon have to move on with other 
projects. 
Funding is always one of the central problems. Firstly, fund rais-

1 This text is the condensed version 
of a research paper commissioned by 
the International Short Film Festival 
(Oberhausen). A podium discussion 
about “Children and the Moving 
Image” with Stefanie Schlüter (Berlin) 
and Mike Sperlinger (LUX, London) 
was held at this year’s festival (2010). 
Many thanks to Mike Sperlinger for 
his advice on the research paper.

2 The collective term “artists‘ films” 
describes films of artists who 
work in the fields of avantgarde, 
experimental film or video art.

Stills aus den Filmkopien Kratzig 1 
(Klasse 5c der Hunsrück Grundschule
Berlin | D 2010) und Kratzig 2 (Klasse 
5e der Hunsrück Grundschule Berlin
| D 2010) 35mm, handgemalt und 
gekratzt
Stills from the film prints Scratchy 
1 (Class 5c, Hunsrück Primary School
Berlin | D 2010) and Scratchy 2 
(Class 5e, Hunsrück Primary School 
Berlin | D 2010) 35mm, hand painted 
and scratched
© Marian Stefanowski
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ing causes a tremendous workload and, secondly, funding for 
aesthetic education of children outside the traditional arts is very 
small. Sometimes voluntary work is simply expected, as working 
with children is seen as “fun” rather than serious work. But projects 
conducted without any funding are usually limited in the time 
that can be invested and the educational media that can be pro-
duced, as well as the participants that can be reached. 
The well funded Austrian project “VISIONary” for example was 
planned as a wide outreach and its structure can be seen as a 
good model for an ambitious screening-based project. With fi-
nancial support from the Austrian Ministery for Education, Art 
and Culture (bm:ukk), innovative Austrian films distributed by 
sixpackfilm (Vienna) were circulated through the whole country. 
Teaching material was made accessible for free on the internet 
and recently a DVD was published as part of the Index DVD edi-
tion. Judging by its well established structure, it is difficult to tell 
why the project did not generate a huge audience. In particular 
the screenings of experimental films were hardly (if at all) booked 
by schools. One reason might be that teachers often regard artists’ 
films as “difficult to understand” or “irrelevant for the school’s cur-
riculum”. Therefore it is important to include teachers as a target 
group too. 
It is well known that before you reach children, you have to reach 
their teachers. At the same time teachers are among the most dif-
ficult target groups, not least because of the many other demands 
on their time and curricula. Therefore it is adviseable to employ 
manifold promotional strategies (e.g. newsletters, homepages, 
printed brochures, etc.). The most effective method still is per-
sonal contact: To directly get in touch with schools and teachers, 
to introduce the projects in a school staff meeting, to build up 
partnerships with individual schools, to organise special screen-
ings, and to conduct seminars for teachers. 

sich gänzlich auf die Arbeitskräfte der Verleiher zu stützen oder ein-
zig auf freie Mitarbeiter zu bauen, denn in der Regel haben sie wenig 
Zeit, weil sie andere Projekte vorantreiben müssen.
Die Finanzierung stellt in allen Projekten die Haupthürde dar, weil die 
Antragsstellung erstens einen enormen Zeit- und Arbeitsaufwand 
erfordert und zweitens die Fördermittel für die ästhetische Bildung 
von Kindern außerhalb der traditionellen Künste sehr begrenzt sind. 
Mitunter wird ehrenamtliches Engagement sogar vorausgesetzt, 
weil die Arbeit mit Kindern eher als Spaß, denn als ernsthafte Arbeit 
angesehen wird. Projekte ganz ohne Förderung sind jedoch in vie-
lerlei Hinsicht stark eingeschränkt, etwa was den Zeitaufwand, die 
Produktion von pädagogischen Medien sowie die Zahl der mögli-
chen TeilnehmerInnen betrifft. Das finanziell sehr gut ausgestattete 
österreichische Projekt „VISIONary“ war darauf angelegt, weit auszu-
strahlen, und die Struktur des Projekts lässt sich als Vorzeigemodell 
für eine ambitionierte Screening-Reihe für SchülerInnen verstehen. 
Mit der Unterstützung des österreichischen Bundesministeriums 
für Unterricht, Kunst und Kultur (bm:ukk) zirkulierten innovative 
österreichische Filme aus dem Verleihprogramm von sixpackfilm 
(Wien) durch ganz Österreich. Unterrichtsmaterial steht online zur 
kostenlosen Verfügung und kürzlich wurde eine DVD in der Edition 
INDEX veröffentlicht. Es ist schwer zu sagen, warum das Projekt keine 
großen Zuschauerzahlen erzielte, insbesondere die Experimental-
filmprogramme wurden, wenn überhaupt, kaum von den Schulen 
angenommen. Einer der Gründe dafür könnte sein, dass diese Filme 
von Lehrern als „zu schwierig“ oder als „irrelevant für das Curriculum“ 
eingestuft werden. Daher gilt es, die LehrerInnen als Zielgruppe in 
die Planung mit einzubeziehen. 
Es ist weithin bekannt, dass man zunächst einmal die LehrerInnen 
erreichen muss, bevor man die Kinder erreicht. Allerdings gehören 
LehrerInnen – nicht zuletzt wegen ihrer hohen zeitlichen Belastung 
sowie den Anforderungen durch die Lehrpläne – zu einer der am 

Kurzfilm in der Filmbildung

Experimentalfilm-Workshops
„Alles bewegt sich wie von selbst“

mit Ute Aurand, Robert Beavers,
Dirk Schaefer und Stefanie Schlüter 

Workshop on experimental film
“Everything is moving on its own” 
with Ute Aurand, Robert Beavers, 

Dirk Schaefer and Stefanie Schlüter
© Stefanie Schlüter
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schwierigsten zu erreichenden Zielgruppe überhaupt. Daher ist es 
sinnvoll, verschiedene Werbestrategien zu verfolgen (z. B. Newsletter, 
Homepage, gedruckte Broschüren etc.). Der persönliche Kontakt al-
lerdings gehört noch immer zu den effektivsten Methoden, d. h. die 
direkte Kontaktaufnahme, indem man etwa das Projekt in der Konfe-
renz vorstellt, eine Schulpatenschaft mit einzelnen Schulen aufbaut 
oder spezielle Screenings und Seminare für LehrerInnen organisiert. 
Ein sehr intensives, drei bis vier Tage dauerndes Seminar für Leh-
rerInnen aller Schulstufen ist bspw. die Summer School des Öster
reichischen Filmmuseums (Wien). Da sie in den Sommerferien 
stattfindet, ist die Atmosphäre entspannt und aus dem überwie-
gend enthusiastischen Feedback lässt sich entnehmen, wie sehr 
die Summer School das Verhältnis zwischen dem Filmmuseum und 
den Lehrenden stärkt. Bezogen auf Künstlerfilme ließ sich in den 
bisherigen Summer Schools ein signifikantes Wissensdefizit bei den 
LehrerInnen feststellen, daher verlangen die TeilnehmerInnen regel-
mäßig nach Material, das ihnen hilft, die künstlerischen Konzepte 
dieser Filme zu verstehen. Neben anderen Vermittlungsaktivitäten 
hat das Österreichische Filmmuseum auch eine Veranstaltungsform 
eingerichtet, eine Art offenes Atelier („Im Atelier mit ...“), das Künst-
ler, Schüler und Lehrer im Kino des Filmmuseums zusammenbringt. 
Hier übernehmen Filmemacher (z. B. Peter Tscherkassky und Virgil 
Widrich) die Rolle des Vermittlers ihrer eigenen Arbeiten, indem sie 
ihre Filme vorführen und ihre künstlerischen Herangehensweisen 
mit dem jungen Publikum diskutieren. Dieses Modell ist besonders 
nützlich, um Wissensdefizite im praktischen Bereich auszugleichen. 
So war eine der faszinierendsten Erkenntnisse für die SchülerInnen, 
dass Tscherkasskys Filme „handgemacht“ sind. 

Workshops 
Am motivierendsten sind sicherlich Workshops unter Anleitung von 
KünstlerInnen, weil sich bei der praktischen Arbeit eine andere Pers-

Lasting three to four days, one very intense seminar for teach-
ers for all age groups is the “Summer School” held in the Austrian 
Filmmuseum (Vienna). Taking place during summer holidays, 
the atmosphere is very relaxed, and from the mostly enthusi-
astic feedback the “Summer School” appears to strengthen the 
relationship between the Filmmuseum and teachers. Concerning 
artists’ films, there seems to be a noticeable lack of knowledge 
among teachers and so they regularly ask for material that helps 
them to understand the artistic concepts of the films. Among 
other educational programmes, the Austrian Filmmuseum runs 
a kind of “open studio space” (“In the Studio with...”), that brings 
together artists, pupils and their teachers in the Filmmuseum’s 
cinema. Filmmakers (e.g. Peter Tscherkassky or Virgil Widrich) 
take the role as presenters of their own work by screening their 
films and discussing their artistic approaches with a young audi-
ence. This model is particularly useful for addressing the lack of 
knowledge about the practical side of filmmaking. For students, 
the “handmade” quality of Tscherkassky’s films was one of the 
most fascinating parts of the presentations so far. 

Workshops
Practical workshops with artists might be the most motivating 
experience for both children and teachers, because the “hands-
on” experience opens up a completely different view of what film/ 
video/art is and encourages the younger ones to actively par-
ticipate. However conducting these workshops demands experi-
enced staff as well as other resources. The easiest way to organise 
and accomplish workshops seems to be through collaboration 
with an institution that runs an educational department and can 
provide staff as well as space and technical support. 
The Netherland’s Media Art Institute (NIMk, Amsterdam) has such 
a department which permanently offers two-hour workshops 

Experimentalfilm-Workshops
„Alles bewegt sich wie von selbst“
mit Ute Aurand, Robert Beavers,
Dirk Schaefer und Stefanie Schlüter 
Workshop on experimental film
“Everything is moving on its own” 
with Ute Aurand, Robert Beavers, 
Dirk Schaefer and Stefanie Schlüter
© Stefanie Schlüter
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concentrating on diverse forms of media art. A workshop series 
(“Cory Archangel”) on camera gameboy animation held by media 
artist Gijs Gieske was closely related to the media environment of 
adolescents. This might be one of the reasons for its huge success: 
600 students participated in Amsterdam. In order to reach an au-
dience outside the cultural centre too, NIMk is currently develop-
ing a concept for a van, the “Media Art Mobile”, to travel through-
out the Netherlands visiting schools and festivals, showing works 
from NIMk’s collection and organising workshops. 
Workshops can either be created on a short-term basis with large 
groups and a very spontaneous creative output, providing a kind 
of “first contact” with media art, or on a long-term basis with 
smaller groups and a slower creative process. In “The New Media 
Education Collaborative”, a collaboration between Electronic Arts 
Intermix (EAI), Dia Center for the Arts (New York) and others, prac-
ticing artists worked with ten students of a local high school in 
after-school hours. This very ambitious project provides a good 
model for sustainability, and its most outstanding success might 
be that one of the former students regularly visits EAI events and 
is now pursuing an art career. However within long-term projects 
it sometimes can be difficult to motivate participants – especially 
when the course is voluntary. 
For reasons like this, it might be valuable to think about workshop 
models that on the one hand leave some time for a creative pro
cess and on the other hand allow an intense work atmosphere. 
For the Arsenal – Institute for Film and Video Art (Berlin), in collab-
oration with various artists/filmmakers, I developed workshops 
for children that last five successive days. All workshops have a 
similar structure: 1st day – screening and discussing a short film 
programme in the Arsenal cinema; 2nd to 4th day – creative work 
with artists; 5th day – editing and screening of the children’s 
works. This workshop model was equally successful with children, 

pektive auf das ergibt, was Film/Video/Kunst ist. Außerdem können 
die Kinder hier aktiv partizipieren. Solche Workshops durchzuführen, 
setzt jedoch voraus, dass man auf erfahrene MitarbeiterInnen und 
andere Ressourcen zurückgreifen kann. Die einfachste Möglichkeit 
ist, mit einer Institution zusammenzuarbeiten, die eine Vermitt-
lungsabteilung unterhält und sowohl VermittlerInnen als auch 
Raum und technische Unterstützung zur Verfügung stellen kann. 
So hat das Netherland’s Media Art Institute (NIMk, Amsterdam) eine 
solche Abteilung, die durchgängig zweistündige Workshops zu ver-
schiedenen Formen von Medienkunst anbietet. Die Workshopserie 
„Cory Archangel“ zu Kamera-Gameboy-Animation etwa, durchge-
führt vom Medienkünstler Gijs Gieske, stand in einem engen Aus-
tausch mit der medialen Umgebung von Jugendlichen. Das mag 
einer der Gründe für den großen Erfolg des Projekts sein: In Am
sterdam gab es etwa 600 TeilnehmerInnen. Um über die kulturellen 
Zentren hinaus ein Publikum zu erreichen, entwickelt NIMk derzeit 
ein Konzept für ein „Media Art Mobile”, ein Medien-Kunst-Mobil, das 
Schulen und Festivals in den Niederlanden ansteuert, um Arbeiten 
aus der Sammlung des NIMk zu zeigen und Workshops anzubieten. 
Workshops können, wie im genannten Beispiel, entweder von kur-
zer Dauer sein, mit spontanem kreativen Output und in großen 
Gruppen durchgeführt werden, um so einen ersten Kontakt mit 
Medienkunst zu ermöglichen, oder aber die kreativen Prozesse wer-
den in kleineren Gruppen und über längere Zeiträume entfaltet. Im 
„New Media Education Collaborative”, eine Kooperation zwischen 
Electronic Arts Intermix (EAI), Dia Center for the Arts (New York) und 
anderen, haben Künstler außerhalb des regulären Unterrichts mit 
zehn SchülerInnen einer lokalen High School zusammengearbeitet. 
Dieses ambitionierte Projekt ist ein gutes Beispiel für nachhaltiges 
Lernen und einer seiner größten Erfolge ist, dass ein ehemaliger 
Teilnehmer jetzt regelmäßig EAI-Veranstaltungen besucht und eine 
Karriere als Künstler einschlagen möchte. Projekte wie diese zeigen 
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allerdings auch, dass es schwierig ist, die Kinder und Jugendlichen 
über längere Zeiträume zu motivieren, gerade wenn die Teilnahme 
freiwillig ist. 
Daher macht es Sinn, über Workshopmodelle nachzudenken, die 
einerseits Zeit für einen kreativen Prozess lassen und andererseits 
eine intensive Arbeitsatmosphäre schaffen. Für Arsenal – Institut für 
Film und Videokunst (Berlin) habe ich in Zusammenarbeit mit eini-
gen Künstlern ein Modell für Workshops mit Kindern entwickelt, die 
an fünf aufeinander folgenden Tagen stattfinden. Alle Workshops 
haben eine ähnliche Struktur: 1. Tag – gemeinsame Filmsichtung 
und Diskussion eines Kurzfilmprogramms im Kino Arsenal; 2. bis 4. 
Tag – kreative Arbeit mit KünstlerInnen; 5. Tag – Montage und Vor-
führung der Arbeitsergebnisse. Dieses Modell hat sich in der Zusam-
menarbeit mit Kindern, Jugendlichen, LehrerInnen und KünstlerIn-
nen bewährt, weil es sich gut in die Zeitplanung aller Beteiligten 
einpassen lässt. Zwei Workshopserien wurden bisher durchgeführt: 
Die Videoworkshops „Bewegtes Bild“ mit der Künstlerin und Filme-
macherin Anna Faroqhi widmeten sich dem dokumentarischen 
Filmschaffen, und in den Workshops „Alles bewegt sich wie von 
selbst“ mit den Filmemachern Ute Aurand und Robert Beavers so-
wie dem Tonkünstler Dirk Schaefer ging es um das Filmemachen 
ohne Kamera (35mm), um experimentelle Animation (16mm) sowie 
um digitale Vertonung. Dabei war auch hier das Faszinierendste das 
materielle, haptische Begreifen des Films. Ein integraler Bestandteil 
des Workshopkonzepts war zudem, dass ich als professionelle Ver-
mittlerin fast alle Workshops begleitete, einerseits weil sich nicht alle 
KünstlerInnen 100-prozentig sicher fühlen im Umgang mit Kindern 
und Jugendlichen, und andererseits, weil Künstler und Lehrer – aus 
den verschiedensten Gründen – nicht immer kompatible Partner 
sind. Eine Person im Team zu haben, die beide Seiten kennt (Kunst/
Schule), kann für die Planung der Workshops, die Kommunikation 
mit Schulen und den Arbeitsprozess mit den Kindern hilfreich sein. 

adolescents, teachers and artists as it fits the schedules of all the 
participants. Moreover if a workshop is taking place during school 
hours, everybody tends to take it very seriously and as a side-ef-
fect one also reaches the teachers. Two series of workshops were 
conducted so far: “Moving Image” with artist/filmmaker Anna 
Faroqhi was a series of video workshops on documentary film-
making, and “Everything is moving on its own” with filmmakers 
Ute Aurand, Robert Beavers, and sound-artist Dirk Schaefer was 
on direct filmmaking (35mm), animation (16mm) and digital 
sound recording. One of the most fascinating experiences of the 
workshop on experimental filmmaking was the materialistic, hap-
tical approach to film. An integral part of the concept in general 
was that a professional educator would accompany most of the 
workshops, because not all artists feel 100% confident in working 
with younger peer groups and, for various reasons, teachers and 
artists are not always a perfect match. To have a person on board 
who knows both worlds (art/school) sometimes helps a lot, e.g. in 
planning the workshops, communicating with schools, and in the 
process of working with children. 

Publishing DVDs
DVDs for educational purposes are a very valuable resource for 
children, teachers and parents alike. Filmform (Stockholm) for 
example is currently establishing a project group with artists, 
curators and pedagogues in order to realise their DVD project 
“Video art – What is that?” Contemporary and historical video 
art will be made available in several “theme packages”, including 
handbooks, teaching material and a compilation DVD with about 
six films each. Among other distributional strategies, the DVDs 
should be available via resource centers as they are very impor-
tant distributors for educational material. 
A different concept for a DVD is presented by the Rotterdam-

Experimentalfilm-Workshops
„Alles bewegt sich wie von selbst“
mit Ute Aurand, Robert Beavers,
Dirk Schaefer und Stefanie Schlüter 
Workshop on experimental film
“Everything is moving on its own” 
with Ute Aurand, Robert Beavers, 
Dirk Schaefer and Stefanie Schlüter
© Stefanie Schlüter
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based project “Big Art for Small People” that was initiated by 
Nathalie Faber and Carolien Euser and involves artists in produc-
ing films for a very special target group: 2 to 6 year olds. The artists 
are commissioned to make films of a length of around two min-
utes and without using any language. Even the design of the DVD 
menu is based on abstract icons rather than on written language 
so small children could play with it. The project’s homepage and 
the DVD booklets also exist in English as the project is meant to 
be disseminated internationally. 
The “Children’s Film Library”, conceived by curator Ian White for 
Whitechapel Gallery (London), involved not only artists but chil-
dren in the selection process of films for DVDs. The concept was 
in part a reaction to the unbalanced situation that it is always 
adults (educators, curators, so-called “experts”) choosing films for 
children. The most outstanding result from the project is that chil-
dren actually became curators, critics and designers of their own 
DVD edition, including the design of the covers and booklets. Al-
though the availability of the DVDs is restricted (they can only be 
rented from a local library, the “Whitechapel Idea Store”), it still is 
great that anybody using the library could take the DVDs home. 
Speaking of the aspect of participation, I would like to add that 
in publishing DVDs for children, one should also consider pub-
lishing some of the children’s workshop results together with 
artists’ films, as the children’s work often disappears as soon as a 
workshop is over. But films made by peers might encourage other 
children to become creative as well. 

FUTURE PROSPECTS FOR DISTRIBUTORS OF ARTISTS’ FILMS
Within the last couple of years, commercial distributors discov-
ered the “school market”. Regarding not only this development, 
one could seriously ask for alternatives – especially for younger 
children. If one aim of “aesthetic education” is to offer children 

DVD-Publikationen 
Speziell für pädagogische Kontexte publizierte DVDs sind für Kinder, 
LehrerInnen sowie für Eltern wertvolle Medien. So hat die Stiftung 
Filmform (Stockholm) eine Projektgruppe mit Künstlern, Kuratoren 
und Pädagogen einberufen, um das DVD-Projekt „Videokunst, was 
ist das?“ zu realisieren, das zeitgenössische und historische Video-
kunst in Themen-Paketen mit einem Handbuch, begleitendem Un-
terrichtsmaterial und einer DVD mit jeweils sechs Filmen zugänglich 
macht. Zusätzlich zu anderen Vertriebskanälen sollen die DVDs auch 
über Medienzentren zu beziehen sein, die wichtige Partner für die 
Verbreitung von Bildungsmedien darstellen. 
Ein anderes Konzept verfolgt das in Rotterdam ansässige, von 
Nathalie Faber und Carolien Euser ins Leben gerufene Projekt  
„Große Kunst für kleine Menschen“, bei dem Künstler eingeladen 
werden, Filme für eine besondere Zielgruppe zu drehen: für die 
Zwei- bis Sechsjährigen. Die Künstler haben den Auftrag, eigens für 
die DVD Filme herzustellen, die ca. zweieinhalb Minuten dauern und 
ohne Sprache auskommen. Das DVD-Menü basiert ebenfalls auf Pik-
togrammen und nicht auf Schrift, sodass kleine Kinder damit spielen 
können. Die Homepage ist ebenso wie die DVD-Booklets auf Nie-
derländisch und Englisch zugänglich, weil das Projekt international 
ausgerichtet ist. 
Die „Kinder-Filmbibliothek“, konzipiert für die Whitechapel Gallery 
(London) durch den Kurator Ian White, involvierte nicht nur Künstler, 
sondern auch Kinder in den Auswahlprozess von Filmen für DVDs. 
Das Konzept reagierte damit auf die unausgeglichene Situation, 
dass in der Regel Erwachsene (Vermittler, Kuratoren – „Experten“ 
also) darüber entscheiden, was Kinder sehen sollen. Folglich waren 
in diesem Projekt die Kinder als Kuratoren, Kritiker und Designer ih-
rer eigenen DVD-Edition tätig. Sogar die Gestaltung der DVD-Cover 
und Booklets haben die Kinder übernommen. Wenngleich die DVDs 
nur in einer lokalen Bibliothek entleihbar sind, dem Whitechapel 
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3 Über „VISIONary“: 
http://www.sixpackfilm.com/archive/

veranstaltung/festivals/visionary/
visionary.html (Filmprogramme) 

http://www.index-dvd.at/de/
program/034/index.html (DVD)

http://www.filmabc.at/bilder/
file/16_17_Filmheft_VISIONary_

Essayfilm.pdf (Begleitmaterial für den 
Unterricht)

4 Das Recherche-Projekt „Kunst der 
Vermittlung – Aus den Archiven 

des filmvermittelnden Films“ 
hat eine Reihe von Texten und 

Interviews mit Filmemachern zu der 
Frage veröffentlicht, was man von 

Avantgarde- und Experimentalfilmen 
„lernen“ kann: 

http://www.kunst-der-vermittlung.
de/dossiers/filmvermittelnde-

experimentalfilme/
http://www.kunst-der-

vermittlung.de/dossiers/
experimentalfilmvermittelnde-filme/
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Idea Store, ist es doch bemerkenswert, dass jede NutzerIn die DVDs 
mit nach Hause nehmen kann. 
Da es hier also auch um den Aspekt der Partizipation geht, möchte 
ich dazu noch etwas ergänzen: Beim Publizieren von DVDs sollte 
meines Erachtens auch darüber nachgedacht werden, Workshop-
ergebnisse von Kindern gemeinsam mit Filmen von Künstlern zu 
veröffentlichen, denn häufig genug verschwinden die Arbeiten der 
Kinder, sobald die Workshops beendet sind. Die Filme von Gleich-
altrigen zu sehen, könnte jedoch auch andere Kinder zur kreativen 
Arbeit anregen. 

Zukunftsvisionen für Verleiher von Künstlerfilmen 
In den vergangenen Jahren haben kommerzielle Verleiher den 
„Schulmarkt“ für sich entdeckt. Diese Entwicklung verlangt ernst-
haft nach Bildungsalternativen, insbesondere für die Zielgruppe 
der Kinder. Wenn ein Ziel von ästhetischer Erziehung ist, Kindern 
unerwartete, herausfordernde Wahrnehmungsmöglichkeiten zu 
eröffnen, indem sie mit filmischen Formen in Kontakt kommen, zu 
denen sie normalerweise keinen Zugang haben, dann ließe sich die 
Frage zuspitzen: Warum überlassen Verleiher von Künstlerfilmen 
den kommerziellen Produktionen, zu denen die Kinder ohnehin 
Zugang haben, das Feld? Warum lassen sie die Kinder sogar in Bil-
dungskontexten mit kommerziellen Filmen allein? Sollten Kinder 
nicht vielmehr so früh wie möglich an ästhetisch herausfordernde 
Filme herangeführt werden? Sollten nicht schon ganz junge Kinder 
verschiedene Wahrnehmungsmodi kennen lernen? 
Es gibt auch pragmatische Gründe, warum Verleiher von Künstler-
filmen diese Fragen ernst nehmen sollten. Fördermittel für Kunst, 
die aus öffentlicher Hand vergeben werden, sind in vielen Länden 
in zunehmendem Maße an ihre gesellschaftspolitische Relevanz 
gebunden. Daher müssen Institutionen, die von diesen Fördertöp-
fen abhängig sind, Bildungsfragen ebenso in Angriff nehmen wie 

unusual and challenging possibilities of perceptions via media 
that they would normally not have any access to, one could even 
ask more polemically: Why are distributors of artists’ films leaving 
the “school market” to commercial productions that children al-
ready have access to? Why leave them alone with commercial 
film productions – even in educational programmes for schools? 
Why not start with aesthetically challenging programmes for chil-
dren as early as possible in their education? Why not make the 
very young experience diverse modes of perception from their 
early stages on? 
There are also more pragmatic reasons for distributors to take 
these questions seriously. Public arts funding is increasingly tied 
to social policy outcomes in many countries and organisations 
receiving public arts subsidies need to seriously tackle questions 
of education and broadening access. Moreover, even if artists’ 
distributors are non-commercial, they have a vested interest in 
being advocates for their art form and generating new poten-
tial audiences beyond those already served by the more public 
facing exhibitors whom they distribute to. 
Addressing these questions does not necessarily involve daun
ting large-scale initiatives. For example, trying to incorporate the 
possibility of reaching younger audiences into everyday think-
ing would open up new opportunities. One of the first steps to 
promote artists’ films for educational purposes could be taken via 
the homepages of each distributor. As most homepages hardly 
provide any information about films suitable for younger audi-
ences, it seems worth considering having an “education” button 
as standard. This button could lead for example to artists’ films 
suitable for children at different ages. 
One could also go a step further and think about establishing 
an international collaborative platform for distributors of artists’ 
films serving especially the “under served” peer group of chil-

3 About “VISIONary”:
http://www.sixpackfilm.com/
archive/veranstaltung/festivals/
visionary/visionary.html (screening 
programmes) 
http://www.index-dvd.at/de/
program/034/index.html (DVD)
http://www.filmabc.at/bilder/
file/16_17_Filmheft_VISIONary_
Essayfilm.pdf (teaching material)

4 The research project “The Art of 
Transmission – Conveying Film 
with Films” provides a collection of 
interviews with filmmakers and texts 
about what can be “learned” from 
artists’ films: 
http://www.kunst-der-vermittlung.
de/dossiers/filmvermittelnde-
experimentalfilme/
http://www.kunst-der-
vermittlung.de/dossiers/
experimentalfilmvermittelnde-filme/

5 The Austrian Filmmuseum’s 
educational department: 
http://www.filmmuseum.
at/jart/prj3/filmmuseum/
main.jart?rel=de&content-
id=1216730387812&reserve-
mode=active

6 NIMk’s educational department: 
http://nimk.nl/nl/educatie/

7 Examples of the students’ work: 
http://gieskes.nl/gameboy-camera/
workshop/?p=NIMK-Fons-Vitae-
hv4&k=02
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dren (aged 6 to 12). A collaboration like this could have many 
advantages, e.g. the number of films that can be offered for chil-
dren could be expanded if a couple of distributors joined forces. 
Furthermore, more diverse kinds of films could be offered (con-
temporary, historical films, films from different contintents, etc.). 
There are many more reasons for international collaborations in 
this particular field – for example, work could be shared in de-
veloping programmes collaboratively and in applying for funds. 
Also foundations could be approached that only operate on an 
international level. With more than one distributor involved and 
some funding support, it will also hopefully be possible to sys-
tematically address the question of paying artists appropriately 
for their involvement either as active participants or licensors of 
work. 
If distributors wish to take up the challenge of reaching younger 
audiences, it seems worth thinking of how they could devise 
projects which would rely on their existing strengths as much as 
possible rather than simply pose new challenges to their limited 
resources. While the various artists’ distributors have different his-
tories, resources and priorities, one could identify a number of 
things they have in common:

1.	Very large networks of potentially sympathetic organisa- 
	 tions, including cinemas, museums and educational insti- 
	 tutions

2.	Strong, long-standing relationships with a large pool of 
	 artists

3.	The knowledge required to explain and contextualise a va- 
	 riety of approaches to the moving image, along with access 
	 to thousands of historical examples

4.	Technology and infrastructure for disseminating films in- 
	 ternationally at relatively low cost

5.	Experience of applying for project funding

Fragen der Erweiterung von Zugangsmöglichkeiten. Auch wenn 
Verleiher von Künstlerfilmen nicht kommerziell agieren, haben sie 
ein ausgewiesenes Interesse daran, als Advokaten ihrer Kunstform 
ein neues Publikum zu generieren – neben dem Publikum, das sie 
ohnehin durch die stärker öffentlich ausgerichteten Institutionen 
erreichen, an die sie ihre Filme verleihen. 
Das bedeutet nicht unbedingt, dass man mit möglicherweise 
abschreckenden Großprojekten starten muss. So eröffnen sich 
beispielsweise allein dadurch neue Möglichkeiten, dass man die 
jüngeren Zielgruppen überhaupt in seinen Arbeitsalltag und sein 
Denken integriert. So könnte einer der ersten Schritte sein, Künstler-
filme, die sich für pädagogische Zusammenhänge eignen, auf den 
Homepages der Verleiher zu bewerben. Da die meisten dieser In-
ternetseiten keinerlei Aufschluss darüber geben, welche Filme auch 
ein jüngeres Zielpublikum ansprechen könnten, ließe sich über die 
Einrichtung eines standardmäßigen „Bildungs“-Buttons nachden-
ken, der zu Filmen führt, die für unterschiedliche Altersgruppen 
geeignet sind. 
Einen Schritt weiter gehen würde die Gründung einer gemeinsa-
men internationalen Plattform durch Verleiher von Künstlerfilmen, 
u. U. mit spezieller Ausrichtung auf die bisher wenig beachtete Ziel-
gruppe der Kinder (6 bis 12 Jahre). Ein Zusammenschluss von Verlei-
hern in diesem Segment könnte viele Vorteile bieten, z. B. ließe sich 
die Auswahl der Filme/Videos für Kinder erweitern und eine größere 
Diversität der filmischen Formen erzielen (zeitgenössische, histori-
sche Filme, Filme von unterschiedlichen Kontinenten etc.). Über 
internationale Kooperationen speziell in diesem Bereich nachzu-
denken macht auch deshalb Sinn, weil sich bei der Entwicklung von 
Konzepten und bei der Antragsstellung Arbeit aufteilen ließe. Ferner 
könnten Stiftungen einbezogen werden, die nur Projekte internatio
nalen Maßstabs fördern. Mit mehr als einem Verleiher im Boot und 
mit Fördermitteln ausgestattet ließe sich auch die drängende Frage 
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5 Die Vermittlungsabteilung des 
Österreichischen Filmmuseums: 

http://www.filmmuseum.
at/jart/prj3/filmmuseum/

main.jart?rel=de&content-
id=1216730387812&reserve-

mode=active

6 Vermittlungsabteilung des NIMk: 
http://nimk.nl/nl/educatie/

7 Beispiele aus den Workshops: 
http://gieskes.nl/gameboy-camera/

workshop/?p=NIMK-Fons-Vitae-
hv4&k=02

8 “Medien Kunst Mobil”: http://nimk.nl/
eng/michiel-kluiters-designs-media-

art-mobile-for-nimk
http://www.michielkluiters.com/

9 Informationen über „Bewegtes Bild” 
und „Alles bewegt sich wie von selbst”: 
http://www.filmvermittlung.de/index.

php?/project/filmworkshops/

10 DVD-Booklets „Große Kunst für kleine 
Menschen”: 

http://www.
grotekunstvoorkleinemensen.nl/

gkvkm_boekje_en.pdf
http://www.

grotekunstvoorkleinemensen.nl/
gkvkm2-engels.pdf
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klären, wie KünstlerInnen für ihr Engagement bezahlt werden, sei es 
als aktive VermittlerInnen oder als RechteinhaberInnen ihrer Filme. 
Wenn Verleiher von Künstlerfilmen sich der Herausforderung stellen 
wollen, jüngere Zielgruppen zu erreichen, sollten sie darüber nach-
denken, wie sie Projekte lancieren, die weder ihre Kräfte noch ihre 
beschränkten Ressourcen übersteigen. Zwar haben die einzelnen 
unabhängigen Verleiher verschiedene Entstehungsgeschichten, 
Ressourcen und Prioritäten, es lassen sich aber dennoch einige Ge-
meinsamkeiten herausstellen:

1.	 Große Netzwerke von sympathisierenden Organisationen wie
	 Kinos, Museen und Bildungseinrichtungen 
2.	 Enge, langjährige Beziehungen zu einem großen Pool von 

	 KünstlerInnen
3.	 Umfangreiches Wissen um eine Vielzahl von möglichen An- 

	 näherungen an und Kontextualisierungen des bewegten 
	 Bilds ebenso wie der Zugang zu zahlreichen historischen Bei- 
	 spielen

4.	 Technische und infrastrukturelle Voraussetzungen für einen 
	 kostengünstigen internationalen Vertrieb von Filmen 

5.	 Erfahrungen in der Antragsstellung

Zusammen genommen bieten all diese Faktoren Verleihern von 
Künstlerfilmen hervorragende Voraussetzungen, um als vermit-
telnde Kraft zwischen der zeitgenössischen bildenden Kunst und 
Kindern zu wirken, bei denen die bewegten Bilder längst zu Hause 
angekommen sind.

Together, all these factors already offer a great opportunity for 
distributors to act as a mediating force between the contemp
orary visual arts and children who are already at home with mov-
ing images.

8 “Media Art Mobile”: http://nimk.nl/
eng/michiel-kluiters-designs-media-
art-mobile-for-nimk
http://www.michielkluiters.com/

9 “Moving Image” and “Everything 
is moving on its own”: http://www.
filmvermittlung.de/index.php?/
project/filmworkshops/

10 “Big Art for Small People”
(DVD-booklets): 
http://www.
grotekunstvoorkleinemensen.nl/
gkvkm_boekje_en.pdf
http://www.
grotekunstvoorkleinemensen.nl/
gkvkm2-engels.pdf

Stills aus den Filmkopien Kratzig 1 
(Klasse 5c der Hunsrück Grundschule
Berlin | D 2010) und Kratzig 2 (Klasse 
5e der Hunsrück Grundschule Berlin
| D 2010) 35mm, handgemalt und 
gekratzt
Stills from the film prints Scratchy 
1 (Class 5c, Hunsrück Primary School
Berlin | D 2010) and Scratchy 2 
(Class 5e, Hunsrück Primary School 
Berlin | D 2010) 35mm, hand painted 
and scratched
© Marian Stefanowski
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Kurzfilm in der Filmbildung

Shorts in die Schulen !
Kurzfilmbildung, Kurzfilmkanon, Kurzfilmkosmos
Shorts in the Schools !
Short Film Education, Short Film Canon, Short Film Cosmos

Filmbildung ist immer noch ein Desiderat an deutschen Schulen, 
während andere Länder sie längst in ihre Curricula integriert haben. 
Dabei wurden die kritische Medienanalyse und die aktive Teilnah-
me an der Medienproduktion schon um 1970 von den Vertretern 
der Visuellen Kommunikation gefordert, um so die Meinungsmo-
nopole aufbrechen und eine Gegenöffentlichkeit herstellen zu 
können. Fehlte es damals noch an den apparativen Möglichkeiten, 
so hatte sich die Situation bereits entscheidend geändert, als auf 
dem Kongress „Kino macht Schule“ 2003 in Berlin eine „Filmkompe-
tenzerklärung“ verabschiedet wurde, die von der Bundeszentrale 
für politische Bildung (bpb) in Zusammenarbeit mit der Filmförde-
rungsanstalt (FFA) formuliert worden war. „Gerade für Kinder und 
Jugendliche“, heißt es darin, „ist ein bewusster Umgang mit Film 
unverzichtbar. Deshalb ist es wichtig, Filmerziehung in deutsche 
Lehrpläne zu integrieren. Filmkompetenz ist unerlässlich.“ Das war 
auch als Kinoförderung gedacht. Nur zwei Monate später wurde ein 
„Filmkanon“ mit 35 Langfilmen vorgestellt, der auf Einladung der 
bpb von einer 19-köpfigen Expertenrunde als eine für die Schule 
obligatorische Auswahl zusammengestellt worden war. 
Eine Initialzündung – kaum eine Hochschule, die sich seither in 
Seminaren nicht mit den vorgeschlagenen Filmen beschäftigt hat. 

Film education continues to be a desideratum in German schools, 
whereas other countries have long integrated it into their curri
cula. Yet for that, critical media analysis and active participation 
in the production of media were already being called for in 1970 
by the representatives of visual communications in order to break 
up the monopoly of opinions and be able to establish a coun-
ter public. While the technical possibilities were still lacking at 
that time, the situation had already changed decisively when a 
“Film Competency Declaration”, formulated by the German Fede
ral Agency for Civic Education (bpb) together with the German 
Federal Film Board (FFA), was adopted at the “Cinema in Schools” 
congress in Berlin in 2003. “For children and youth especially,” it 
said, “a conscious knowledge of handling film is essential. For this 
reason it is important to integrate film education into German 
curricula. Competence in film is vital.” That was also intended for 
the promotion of cinemas. Just two months later a “film canon” 
with 35 feature length films was presented, compiled by a 19-per-
son group of experts on the invitation of the bpb as a mandatory 
selection for schools. It proved to be the kick-off – there is hardly 
any college that has not dealt with the films proposed in it in 
their seminars since then. Yet for that a paradoxical observation 

von/by
Dr. Michael Klant 

Professor am Institut der Bildenden Künste, 
Pädagogische Hochschule Freiburg
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Freiburg Pedagogical College
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Dabei war die paradoxe Beobachtung zu machen, dass gerade weil 
die Zusammensetzung der Expertengruppe (in der keine Lehrer sa-
ßen) und mehr noch die Auswahl der Filme (die zum Teil gar nicht 
verfügbar waren) kontrovers diskutiert wurden, Filmbildung plötz-
lich im Mittelpunkt des Interesses stand. Entsprechend nahm die 
Zahl der Symposien und Kongresse, die sich damit befassten, in den 
vergangenen Jahren zu. 
Die dort diskutierten Modelle sind einerseits medienpädagogisch 
orientiert, was auch bedeutet, dass das Angebot weitgehend von 
außen an die Schulen herangetragen wird. Auf der anderen Seite 
gibt es fachdidaktische Konzeptionen, die eine Filmbildung von in-
nen heraus vorschlagen. So vertritt das Forschungsprojekt „Integra
tive Filmdidaktik“ an der Pädagogischen Hochschule Freiburg, des-
sen Vertreter 2008 ein „Filmcurriculum“ veröffentlicht haben, einen 
gleichermaßen rezeptions- wie produktionsorientierten Filmunter-
richt von der Grundschule bis zur Abiturstufe, bei dem die Fächer 
Kunst, Deutsch, Musik kooperieren, da sie am Zustandekommen des 
Gesamtkunstwerks Film hauptsächlich beteiligt sind.
Zwar hatte die digitale Revolution schon 2003 den Einsatz hand
licher DV-Camcorder und das non-lineare Editing am Computer für 
viele zugänglich gemacht und dadurch das Filmen ein Stück weit 
„demokratisiert“. Endgültig eingeläutet wurde der „Kinetic turn“, die 
Omnipäsenz des Bewegtbilds jedoch erst, als die Hersteller began-
nen, Filmfunktionen in Handys und kleine Digicams einzubauen, 
und als Internetportale wie YouTube es den meist jugendlichen 
Produzenten ab 2005 ermöglichten, ihre Produkte selbst zu distribu-
ieren. So entwickelte sich nicht nur das Filmen binnen kürzester Zeit 
zu einer Alltagskulturtechnik, sondern auch die Vision der Visuellen 
Kommunikation von der Partizipation aller ist durch die Möglichkei-
ten des Web 2.0 bei weitem übertroffen worden.
An dieser Stelle kommt der Kurzfilm ins Spiel. Denn die Produktio-
nen der Jugendlichen sind in der Regel Kurzfilme. Sie bei ihren Ver-

was noted: Exactly because the selection of the group of experts 
(which included no teachers) and even more so the selection of 
the films (some of which were not even available) were discussed 
so vehemently, all of a sudden film education became the focus 
of interest. Correspondingly, the number of symposia and con-
gresses that deal with it has grown in recent years. 
The models being discussed there are on the one hand oriented 
towards media education, which also means that what they are 
offering is mainly being brought into the schools from outside; 
on the other hand there are didactical concepts which propose 
having film education from the inside. In this way, the represent-
atives of the “Integrative Film Didactics” research project at the 
Freiburg Pedagogical College, who published a “Film Curriculum” 
in 2008, were of the opinion that there should be similar recep-
tion and production oriented film classes from primary school up 
to secondary school, with the art, German and music subjects co-
operating in them as they are mainly involved in the occurrence 
of film as a synthesis of the arts.
It is true that the digital revolution up to 2003 already made the 
use of handy DV camcorders and non-linear editing on compu
ters available to many and through that “democratised” filming 
a bit further. However the “kinetic turn”, the omnipresent motion 
pictures, really started when the manufacturers began to install 
film functions into mobile phones and small digicams and when 
internet portals like YouTube made it possible from 2005 for the 
mostly young producers to distribute their products themselves. 
In this way not only has filming itself developed into an everyday 
cultural technique within a very short time, but also the vision of 
visual communications that everyone can get involved has been 
surpassed by far thanks to the possibilities of the Web 2.0.
This is where short film comes into play. Productions by young 
people are as a rule shorts. And one aim of film education must 

Kindervorstellung bei den
Internationalen Kurzfilmtagen
Oberhausen 
Screening for children at
International Short Film
Festival Oberhausen
© Kurzfilmtage/Daniel Gasenzer
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be to accompany and advise them in their efforts. But for that, 
better quality examples are required. Film history is rich in short 
film classics which have not been listed to date in any canon or 
comparable catalogue of requirements (and not at all in the out-
put oriented declaration of competency). The unique advantages 
of short films from a school perspective are that they are far easier 
to arrange within the schedule for lessons than are feature films. 
Furthermore there are numerous forms of expression in short 
films that hardly play any role in feature films and provide addi-
tional didactical material, from experimental films, to music clips 
through to video art. 
There have already been meritorious efforts to promote and an-
chor short film in the area of education. Between 2004 and 2006 
the German Short Film Association compiled differently themed 
short film programmes and provided accompanying informative 
material. The “Short Film List” with their brief descriptions of 1,000 
documentary and fiction films continues to be a valuable source, 
one that appeared annually as a print product with a slightly al-
tered selection up to 2005. 
But more than ever, binding recommendations for the educa-
tional context have been lacking. From this awareness, the idea 
developed in the context of the Freiburg research project in 
2009 already mentioned to initiate a “short film canon”. An initia-
tive group was formed with the aim of agreeing to a selection of 
100 pieces that are particularly suited for use in education and to 
publish didactical material and film examples on a DVD with the 
selection. The three project partners which brought together their 
programmes and ideas for this comprised the German Short Film 
Association, Vision Kino and the Freiburg Pedagogical College.
The intention was for the 100 films to cover all genres, formats 
and kinds of short films with different weightings in the catego-
ries. The selection was made by a group of experts1 who repre-

suchen zu begleiten und zu beraten, muss ein Ziel der Filmbildung 
sein. Dafür bedarf es qualitätvoller Beispiele. Die Filmgeschichte ist 
reich an Kurzfilmklassikern, die bislang in keinem Kanon oder einem 
vergleichbaren Forderungskatalog verzeichnet sind (erst recht nicht 
in output-orientierten Kompetenzerklärungen). Die besonderen 
Vorteile aus schulischer Perspektive: Kurzfilme lassen sich mit dem 
Stundenraster viel einfacher vereinbaren als der Langfilm. Darüber 
hinaus bieten viele Ausdrucksformen des Kurzfilms, die beim Lang-
film kaum eine Rolle spielen, zusätzliches didaktisches Potenzial, 
vom Experimentalfilm über den Musikclip bis zur Videokunst. 
Verdienstvolle Unternehmungen, den Kurzfilm im Bildungsbereich 
zu fördern und zu verankern, hat es bereits gegeben. Die AG Kurz-
film – Bundesverband Deutscher Kurzfilm hat zwischen 2004 und 
2006 thematische Kurzfilmprogramme aufgestellt und dazu infor-
mative Materialien angeboten. Eine wertvolle Quelle stellt immer 
noch die „Kurzfilmliste“ mit ihren knappen Beschreibungen von 
1000 Dokumentar- und Spielfilmen dar, die bis 2005 jährlich mit 
leicht veränderter Auswahl als Printprodukt erschien. 
Doch mehr denn je fehlen die verbindlichen Empfehlungen für den 
Bildungskontext. Aus dieser Erkenntnis heraus entwickelte sich im 
Rahmen des erwähnten Freiburger Forschungsprojekts 2009 die 
Idee, einen „Kurzfilmkanon“ ins Leben zu rufen. Es bildete sich eine 
Initiativgruppe mit dem Ziel, eine Auswahl von 100 Werken zu tref-
fen, die sich für den Einsatz in der Bildung besonders eignen, und 
dazu didaktische Materialien und Filmbeispiele auf einer DVD zu 
veröffentlichen. Zu den drei Projektpartnern, die ihre Programme 
und Konzeptionen hierfür zusammenführten, gehören: AG Kurzfilm 
– Bundesverband Deutscher Kurzfilm, Vision Kino und die Pädago-
gische Hochschule Freiburg.
Die 100 Filme sollten alle Genres, Formate und Typen des Kurzfilms 
umfassen bei unterschiedlicher Gewichtung der Kategorien. Die 
Auswahl war von einer Runde aus Expertinnen und Experten1 zu 
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treffen, welche die Bereiche des filmischen Schaffens ebenso wie 
die der Filmbildung repräsentieren. Bei einer Tagung am 5. und 6. 
November 2009 in Berlin wurden annähernd 500 Vorschläge aus 
der Initiativgruppe und der Expertenrunde diskutiert. Im Februar 
2010 konnte beim Kongress „Neue Wege der Filmbildung“ in Frei-
burg eine vorläufige Auswahl von 150 Filmen vorgestellt werden. 
Die Empfehlungsliste „100 Kurzfilme für die Bildung“ soll 2011 vor-
gestellt werden.
Schon bei den Diskussionen – auch innerhalb der Initiativgruppe – 
über die vorläufige Liste wurde deutlich, dass der Begriff des „Kanon“ 
(griechisch: Maßstab) im Bereich des Kurzfilms Kontroversen auslöst, 
während beim (Lang-)Filmkanon der bpb doch eher die ausgewähl-
ten Filme selbst auf Kritik stießen. Ein Kanon scheint gleichzeitig 
vorzuschreiben und auszuschließen, was im Hinblick auf die Vielzahl 
der Titel, die von den Medienzentralen, Vertrieben und Verleihern 
bereitgehalten werden, durchaus problematisch ist. So verständigte 
man sich auf den Arbeitstitel „100 Kurzfilme für die Bildung“.
Der Standpunkt des Verfassers dieser Zeilen ist es, den Kanon-Be-
griff strategisch einzusetzen: Die Lehrkräfte an den Schulen, die an 
den Kurzfilm neu herangeführt werden sollen, brauchen Hinweise 
auf Werke, die als beispielhaft deklariert sind. Mit dem kontrover-
sen, medienwirksamen Begriff des Kanon – der eine Behauptung 
aufstellt, die kaum unwidersprochen bleiben kann – lässt sich die 
nötige Aufmerksamkeit herstellen, um das Ziel zu erreichen: Shorts 
in die Schulen! Selbstverständlich kann es nicht bei einer eindimen-
sionalen 100er-Auswahl bleiben. Diese muss zunächst offen für Ver-
knüpfungen untereinander sein, sodass sich Filmreihen unter ver-
schiedenen Aspekten entwickeln lassen, ob nun filmgeschichtlich, 
filmsprachlich oder inhaltlich-thematisch. Schon die „Kurzfilmliste“ 
hat ihre 1000 Filme verschlagwortet, um Verbindungsmöglichkeiten 
aufzuzeigen. Das ließe sich, um eine Idee von Reinhard W. Wolf2 auf-
zugreifen, in einer zweidimensionalen „Matrix“ visualisieren.

sented the filmic output area as well as the film education area. 
At a meeting on the 5th and 6th of November 2009 in Berlin al-
most 500 suggestions from the initiative group and the group 
of experts were discussed. In February 2010 it proved possible 
to present a provisional selection of 150 films at the “New Ways 
in Film Education” congress in Freiburg. The recommended list 
of “100 Short Films for Education” will be presented in 2011.
Already at the discussions about the provisional list – also within 
the initiative group – it became clear that that the term “canon” 
(Greek: Yardstick) triggered off controversies in the short film 
area, whereas in the feature film canon it was the individual film 
titles that were more likely to be criticised. A canon seemed to 
prescribe and exclude at the same time, something which really 
proved to be problematic in light of the large number of titles 
held by the media centres and distributors. Thus they agreed on 
the working title “100 Short Films for Education”. 
The position of the writer of these lines however is to utilise the 
term canon strategically: The teaching staff in the schools, who 
should be newly introduced to short film, need tips about works 
which have been declared to be exemplary. With the controver-
sial media impact term “canon” – which makes an assertion that 
can hardly remain unchallenged – the necessary attention is gen-
erated to achieve the aim: Shorts in the schools!
Of course the 100 films cannot represent some one-dimensional 
selection. Firstly the selection has to be open to interlinking be-
tween the films so that series of films can be developed under 
various aspects, be they film history, film language or content 
related themes. Even the 1,000 films in the “Short Film List” were 
indexed in order to show options for interconnections. That lends 
itself to being visualised in a two-dimensional “matrix”, to take 
up an idea from Reinhard Wolf2. Computers and the internet of-
fer the ideal preconditions for further developments. With just a 
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click, icons in the form of film stills can provide information and 
offer further links. The matrix can even be expanded into a spa-
tial model, to a “short film cube”, whose core is the canon around 
which further film examples can be grouped. However not as a 
rigid model but rather with the option of combining modules in-
teractively based on one’s own requirements.
If the modules are made available on an internet portal, modules 
that are not yet in the cube but located instead in the various 
short film galaxies in the depths of cyberspace can be docked 
to a 3D structure through which you can navigate. In this way 
the “short film canon” would become a “short film universe” or 
a “short film cosmos”. And if a participatory model could be de-
veloped from this into which the experiences of the participants 
could flow, for instance the required class documentation, the 
teachers’ needs would be satisfied while retaining the diversity in 
the short film art form at the same time.

Computer und Internet bieten die idealen Voraussetzungen für 
Weiterentwicklungen. Per Klick geben hier Icons in Form von Film-
standbildern Informationen frei und bieten Links an. Die Matrix lässt 
sich sogar zu einem räumlichen Modell ausbauen, zu einem „Kurz-
filmkubus“, dessen Kern der Kanon ist, um den sich weitere Filmbei-
spiele gruppieren. Allerdings nicht als starres Modell, sondern mit 
der Option, Bausteine interaktiv nach eigenen Erfordernissen zu 
kombinieren.

Stellt man die Module auf einem Internetportal zur Verfügung, 
ließen sich an eine 3D-Struktur, durch die man navigieren kann, 
Module andocken, die sich noch nicht im Kubus, sondern in den 
verschiedenen Kurzfilm-Galaxien in der Tiefe des Cyberspace be-
finden. So würde aus dem „Kurzfilmkanon“ ein „Kurzfilmuniversum“ 
oder „Kurzfilmkosmos“. Wenn sich daraus noch ein partizipatives 
Modell entwickeln ließe, in das die Erfahrungen der Teilnehmer, z. B. 
in Unterrichtsdokumentationen, einfließen können, würde man den 
Bedürfnissen der Lehrenden gerecht werden, während gleichzeitig 
die Vielfältigkeit der Kunstform Kurzfilm erhalten bliebe.

Kurzfilm in der Filmbildung
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1 Expertinnen und Experten | The Experts
Sabine Blum-Pfingstl, Kunstpädagogin, Universität Würzburg • Prof. Pepe Danquart, 
Filmemacher, Dipl. Pädagoge, Hochschule für bildende Künste Hamburg • Daniela 
Dietrich, Museumspädagogin, Filmmuseum Frankfurt/Main • Prof. Dr. Mechtild 
Fuchs, Musikdidaktikerin, Pädagogische Hochschule Freiburg • Rainer Komers, 
Dokumentarfilmer, Mülheim • Astrid Kühl, ehem. Geschäftsführerin KurzFilmAgentur 
Hamburg, Carrapateira/Portugal und Hamburg • Katja Pratschke, Bildende Künstlerin, 
Filmemacherin, Berlin • Prof. Christina Schindler, Professorin für Animationsfilm, 
HFF „Konrad Wolf“ Potsdam • Dr. Michael Staiger, Deutschdidaktiker, Pädagogische 
Hochschule Freiburg • Stefan Stiletto, Medienpädagoge, Regensburg • Prof. Herbert 
Wentscher, Bildender Künstler, Kunstpädagoge, Universität Weimar • Reinhard W. 
Wolf, Kurator und Chefredakteur des Kurzfilmmagazins shortfilm.de, Mainz

Links und Literatur | Links and Sources (in German only)
Bundeszentrale für politische Bildung bpb/Filmförderungsanstalt FFA: 
Filmkompetenzerklärung, Berlin 2003. Online unter: http://www.bpb.de/
veranstaltungen/ROLDTY,0,Filmkompetenzerkl%E4rung_vom_21_Mai_2003.html

Mechtild Fuchs/Michael Klant/Joachim Pfeiffer/Michael Staiger/Raphael Spielmann: 
Freiburger Filmcurriculum. Ein Modell des Forschungsprojekts „Integrative 
Filmdidaktik“ (Pädagogische Hochschule Freiburg). In: Der Deutschunterricht 
3/2008, S. 84-90.
PDF-Version online unter: http://www.visionkino.de/WebObjects/VisionKino.woa/
wa/CMSshow/1125161 

Alfred Holighaus (Hg.): Der Filmkanon. 35 Filme, die Sie kennen müssen. 
Bundeszentrale für politische Bildung, Bonn und Bertz + Fischer, Berlin 2005.

JFF – Institut für Medienpädagogik in Forschung und Praxis (Hg.): Kurzfilmliste. 
1000 Dokumentar- und Spielfilme. München: kopaed 2005
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Kurzfilm in der Filmbildung

Die Wirklichkeit ist unkaputtbar.
Zur Produktion und Rezeption des Dokumentarfilms für Kinder
Reality is Indestructible.
On the Production and Reception of Documentaries for Children

„Doku-Fernsehen für Kinder ist offenbar ein Auslaufmodell“. Skep-
tisch resümierte der Journalist Tilman Gangloff die Perspektiven des 
Kinderdokumentarfilms anlässlich einer Fachtagung der dfi – doku-
mentarfilminitiative im Filmbüro NW in Köln 2001. Im Vergleich mit 
skandinavischen und niederländischen Förder- und Produktions-
modellen wirkte die deutsche Fernsehlandschaft blass und damals 
noch wenig überzeugt davon, dass mit dokumentarischen Erzähl-
weisen ein junges Publikum erreicht und begeistert werden kann.

Als die Duisburger Filmwoche ein Jahr später mit „doxs!“ ein Festi-
val für Kinder- und Jugenddokumentarfilm ins Leben rief, war die in 
Deutschland verhaltene Stimmung gegenüber dieser Gattung noch 
deutlich zu spüren. Ein Großteil der Festivalbeiträge waren auslän-
dische Produktionen – überwiegend Kurzfilme. Die deutschen 
Fernsehsender steuerten Magazinbeiträge, Reportagen und selten 
dokumentarische Kurzportraits bei, in der Regel für Fernsehformate 
produzierte Einspieler und Einzelbeiträge.

“Documentaries for kids on TV are evidently a thing of the past” 
was how the journalist Tilman Gangloff sceptically summed up 
the perspectives for children’s documentaries at the Documen-
tary Initiative event held at the Filmbüro in Cologne in 2001. In 
comparison to the Scandinavian or Dutch funding and produc-
tion models, at that time the German television sector seemed 
anaemic and still not very convinced that a young audience could 
be reached and excited by documentary narratives.

When the Duisburger Filmwoche festival established “doxs!” as a 
festival for children and youth documentaries one year later, the 
reserved attitude to this genre in Germany could still be clearly 
felt. A large share of the films screened were foreign produc-
tions – mostly short films. The German TV broadcasters contrib-
uted TV magazine items, reports and the rare short documentary 
portraits, produced as a rule for their TV format in the form of 
sketches and single reports.

von/by
Gudrun Sommer

Leiterin von doxs!
dokumentarfilme für kinder

und jugendliche
Director of doxs!

Documentaries
for Children and Youth

www.do-xs.de
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Heute, im Jahr 2010, sieht die Fernseh- und Kinowirklichkeit für Kin-
der nicht gänzlich anders, aber wesentlich dokumentarischer aus, 
als dies Anfang der 90er Jahre noch zu vermuten gewesen wäre. Der 
dokumentarische Boom hat das Kinderfernsehen erfasst und auch 
auf Festivals ist der Begriff „Kinderdokumentarfilm“ zunehmend po-
pulär. So zeigt die Berlinale in der Sektion „Generation“ mittlerweile 
explizit dokumentarische Kinofilme für Kinder und Jugendliche in 
ihrem Wettbewerb. Dokumentarfilmfestivals in Kassel, Neubranden-
burg und München haben kürzlich Programmschienen für Kinder 
oder Jugendliche eingerichtet, das Kinderfilmfestival „Lucas“ in 
Frankfurt am Main, die Sehsüchte in Potsdam und interfilm Berlin 
richteten Symposien und Podiumsgespräche zum Kinderdokumen-
tarfilm aus. Bereits Mitte der 90er Jahre hat das Goethe-Institut eine 
DVD-Edition zum europäischen Kinderdokumentarfilm aufgelegt, 
das Filmmagazin „Schnitt“ einen Themenschwerpunkt publiziert.

Auf den Festivals ist eine wohlwollende Neugier dem dokumentari-
schen Arbeiten für Kinder gegenüber festzustellen und von einem 
Auslaufmodell keine Rede mehr. Ganz im Gegenteil, selbst die Ge-
schichte der Gattung wird wieder neu entdeckt: Die Produktions-
landschaft der DEFA, die 1975 eine eigene und umtriebige Abtei-
lung für den Kinderdokumentarfilm einrichtete und die mit der DDR 
„abgewickelt“ wurde, präsentiert sich als reichhaltiger Fundus an 
ästhetischen Handschriften, die auch den Kinderdokumentarfilm als 
eine Praxis mit Tradition und ästhetischer wie politischer Geschichte 
ausweisen.

Der dokumentarische Zeitgeist im Kinderfernsehen knüpft heute 
weniger an diese historischen Wurzeln an, als dass er dem allgegen-
wärtigen medialen „Reality-Boom“ nacheifert. Im Geiste der Contai-
ner-Authentizität ist eine „Tendenz zu Hybridformaten“ (Klaus-Dieter 
Felsmann, TV Diskurs 2010/3) zu erkennen, die zwischen „soap“, 

Today in 2010, the TV and cinema reality for children does not 
look totally different, but fundamentally more documentary-like 
than one might have assumed at the beginning of the 1990s. The 
boom in documentaries has reached children’s television and at 
festivals the term “children’s documentary” is becoming increas-
ingly popular. By now in its “Generation” section, the Berlinale film 
festival is screening explicitly documentary cinema features for 
children and youth in its competitions. Documentary festivals in 
Kassel, Neubrandenburg and Munich have recently established 
programme sections for children or youth, while the children’s 
film festival Lucas in Frankfurt/Main, Sehsüchte in Potsdam 
and interfilm Berlin organise symposia and panel discussions 
on documentaries for children. Already in the mid 1990s the 
Goethe-Institut released a DVD edition on European children’s 
documentaries, while the TV film magazine “Schnitt” broadcast a 
show focusing on them.

At the festivals, a friendly curiosity towards documentary work 
for children can be felt and no one is talking about them being a 
thing of the past anymore. Quite the opposite, even the history 
of the genre has been discovered anew: The East German DEFA 
Studios which set up their own bustling department for children’s 
documentaries in 1975, and which was “unwound” together with 
East Germany itself after the Berlin Wall came down, has proven 
to be a rich source of aesthetic works which also show children’s 
documentaries to be a practice with a tradition and an aesthetic 
and political history.

Today the documentary zeitgeist in children’s TV is related less 
to these historical roots than it is the emulating the omnipres-
ent media “reality boom”. A “tendency towards hybrid formats” 
(Klaus-Dieter Felsmann, TV Diskurs 2010/3) can be recognised in 

NICK & TIM 
© Bettina Braun
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the spirit of container authenticity that shimmers between “soap”, 
“reality” and “reports” and produces a “scripted” reality on various 
different levels. The developments in adult TV are now belatedly 
taking their course in the children’s entertainment area.

And yet there is more to the attention now accorded to chil-
dren’s documentaries than just the “reality boom”. Exactly be-
cause the documentary reality has become hybrid and “blurred” 

(Hito Steyerl), social awareness for 
the explosive power of reality con-
structions is increasing and with it 
the desire for the “competence” to 
be able to classify them. And in this 
regard the discovery of childhood 
by the purveyors of cultural educa-
tion offers enormous potential for 
an intelligent discussion about film. 
The liaison that documentary film 
has developed historically with the 
discourse on education is an impres-
sive point of reference for children’s 
documentaries especially. While on 

the other hand, the artistic documentary especially for film edu-
cation and thus for “learning to see” fictionalised reality is a genu-
ine teacher in the spirit of the French film teacher Alain Bergala.

In order “to learn seeing”, first of all one requires something to 
see. With this in mind, “doxs!” together with the “Documentary In-
itiative in the Filmbüro NRW” initiated a project in 2008 that pro-
moted the reception and production of children’s documentaries 
by entwining both of these aspects. With the decisive support of 
the state chancellery of North-Rhine Westphalia (and in 2009 of 

„reality“ und „Reportage“ changieren und auf unterschiedlichen 
Niveaus „gescriptete“ Wirklichkeit inszenieren. Verspätet nehmen die 
Entwicklungen im Erwachsenenfernsehen nun auch in der Unter-
haltung für Kinder ihren Lauf.

Und doch steckt hinter der Aufmerksamkeit für den Kinderdoku-
mentarfilm mehr als die „Konjunktur des Realen“. Gerade weil die 
dokumentarische Wirklichkeit hybrid und „unscharf“ (Hito Steyerl) 
geworden ist, steigt das gesell-
schaftliche Bewusstsein für die Bri-
sanz von Realitätskonstruktionen 
und damit die Sehnsucht nach 
der „Kompetenz“, diese einordnen 
zu können. Die Entdeckung der 
Kindheit von Seiten der kulturel-
len Bildung bietet dabei ein enor-
mes Potential für eine intelligente 
Auseinandersetzung mit Film. Die 
historisch gewachsene Liaison des 
Dokumentarfilms mit Bildungs-
diskursen ist insbesondere für 
den Kinderdokumentarfilm eine 
überzeugende Referenz. Zum anderen ist gerade der künstlerische 
Dokumentarfilm für die Filmbildung und damit dem „Sehen lernen“ 
der fiktionalisierten Wirklichkeiten ein genuiner Lehrmeister im Geis-
te des französischen Filmvermittlers Alain Bergala.

Um „Sehen zu lernen“, muss man zuallererst etwas sehen können. 
Vor diesem Hintergrund hat „doxs!“ gemeinsam mit der dfi – doku-
mentarfilminitative im Filmbüro NW 2008 ein Projekt initiiert, das die 
Rezeption und die Produktion von Kinderdokumentarfilmen fördert, 
indem es beides verschränkt. Mit der maßgeblichen Unterstützung 
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der Kulturabteilung der Staatskanzlei NRW (und 2009 des Kuratori-
ums junger deutscher Film) konnte mit dem Projekt „dok you“ ein 
Modell ins Leben gerufen werden, das das dokumentarische Arbei-
ten für Kinder als Kooperation von Fernsehen und Filmförderung 
möglich macht. Dieser Struktur liegt die Tatsache zugrunde, dass 
der dokumentarische Kinderfilm im Kino – von Festivals abgese-
hen – nicht stattfindet und darüber hinaus sich das Produzieren für 
Kinder im Fernsehen auf serielle Formate beschränkt (Ausnahmen 
bestätigen die Regel). 

Mit der Bereitschaft des WDR, sich auf Autoren und deren Hand-
schriften einzulassen, konnten innerhalb von „dok you“ sechs doku-
mentarische Kurzfilme realisiert werden, die mit Mitteln des WDR, 
der Filmstiftung NRW und des Beauftragten der Bundesregierung 
für Kultur und Medien (BKM) finanziert wurden. Unter den Autoren 
befanden sich renommierte Dokumentarfilmer wie Bernd Sahling 
und Bettina Braun, aber auch Nachwuchsautoren wie Anna Wahle, 
Alexandra Schröder oder Susanne Quester.

Alle beteiligten Filmemacher haben sich an einem Treatmentwett-
bewerb beteiligt, der vom Projekt ausgerichtet wurde. Ausgangs-
punkt für die dokumentarische Recherche waren Workshops an 
Schulen in NRW. Die Filmemacher wurden eingeladen, mit Schülern 
über Dokumentarfilm zu arbeiten und in diesem Rahmen die Wahr-
nehmung von Kindern, ihre Lebenswelt und potentielle Protago-
nisten kennenzulernen. Für die Schüler eröffnete die unmittelbare 
Begegnung mit Filmemachern eine kreative Annäherung an das 
dokumentarische Arbeiten und die Filmemacher nutzten den Raum 
Schule für erste Recherchen ihres Treatments.

Für die Rezeption und Filmbildung des Projekts „dok you“ war es 
ein Glücksfall, dass auch die WDR-Redaktion „Planet Schule“ für das 

the “Foundation for Young German Cinema”) it proved possible 
with “dok you” to establish a model that facilitates documentary 
activities for children as a cooperation between television and 
film funding. This structure is based on the fact that children’s 
documentaries are not a reality in the cinemas – apart from at 
festivals – and moreover that productions for children on TV are 
limited to series “formats” (with exceptions proving the rule).

Thanks to the willingness shown by the public broadcaster WDR 
to accept authors and their unique styles, it has proven possible 
to produce within “dok you” six documentary shorts which were 
financed with funding from WDR, the “NRW Film Foundation” and 
the German Federal Government Representative for Culture and 
Media (BKM). The authors include renowned documentary film-
makers such as Bernd Sahling and Bettina Braun as well as up-
and-coming authors such as Anna Wahle, Alexandra Schröder or 
Susanne Quester.

All of the filmmakers involved participated in a treatment com-
petition organised by the project. The starting point for the docu-
mentary research were workshops in schools in North-Rhine 
Westphalia. The filmmakers were invited to work with pupils on 
documentary film and get to know within that context what per-
ceptions children have, the world they live in and any potential 
protagonists. For the pupils this direct contact with the filmmak-
ers opened up a creative approach to documentary work, while 
the filmmakers utilised the space in the school for initial research 
of their treatments.

For the reception and film education aspects of the “dok you” 
project, it has proven to be a godsend that the commissioning 
staff on WDR’s “Planet School” programme could be won over to 
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the project. The former school television on WDR, which was re-
invented with “Planet School” and accorded an attractive internet 
presence, is regarded as an established partner of schools and 
teachers and provides innovative accompanying and educational 
material for working with film on a free-of-charge internet portal.

For the analysis of films in an educational context the structural 
networking with “Planet School” (or comparable partners) is es-
sential. While the use of short films in classroom teaching espe-
cially seems downright obvious, on a practical level artistically 
demanding films are barely represented in schools. The complex 
clarification of rights and the lack of any accompanying material 
have made the utilisation of films in schools immensely difficult 
even for those teacher willing to do so. 

The example of “dok you” demonstrates however that even artis-
tic films have far greater chances on television and in the schools 
than generally claimed. All of the films in the project have been 
and continue to be screened internationally at festivals, with the 
reviews from both the professionals as well as on the part of the 
recipients more than positive.
“The children don’t want to see that,” Tilman Gangloff quoted 
those responsible for broadcasting in the contribution to the 
“TV Diskurs” (2001/18) magazine mentioned above. To which he 
added: “But they won’t say where they know that from.”

“dok you” can be taken as an example for the fact it is not enough 
to know what young viewers want to see. It is far more impor-
tant to make them curious about what they do not yet know but 
might want to – and then show it to them.

Projekt gewonnen werden konnte. Das ehemalige Schulfernsehen 
des WDR, das sich mit „Planet Schule“ und einer attraktiven Internet-
präsenz neu erfunden hat, gilt als etablierter Partner von Schulen 
und Lehrern und stellt innovatives Begleit- und Unterrichtsmaterial 
für die Arbeit mit Film auf einem Internetportal kostenlos zur Ver-
fügung.

Für die Auswertung von Filmen in Bildungskontexten ist die struktu-
relle Vernetzung mit „Planet Schule“ (oder vergleichbaren Partnern) 
unumgänglich. Obwohl sich gerade für den Kurzfilm der Einsatz im 
Unterricht geradezu aufdrängt, ist in der Praxis der künstlerisch an-
spruchsvolle Film in der Schule kaum repräsentiert. Das aufwendige 
Abklären von Rechten und das Fehlen von Begleitmaterial erschwe-
ren selbst willigen Lehrern den schulischen Einsatz von Filmen im-
mens. 

Am Beispiel von „dok you“ lässt sich zeigen, dass auch künstlerische 
Arbeiten im Fernsehen und in der Schule weit größere Chancen ha-
ben, als gemeinhin behauptet wird. Alle Filme des Projekts wurden 
und werden auf internationalen Festivals gezeigt, die Kritiken sind 
sowohl von professioneller als auch von Rezipientenseite mehr als 
wohlwollend.
„Die Kinder wollen das nicht sehen“, zitiert Tilman Gangloff im oben 
erwähnten Beitrag der Zeitschrift „TV Diskurs“ (2001/18) die Sen-
derverantwortlichen und ergänzt: „Woher sie das wissen, sagen sie 
nicht.“ 

Man kann „dok you“ als Beispiel dafür nehmen, dass es nicht aus-
reicht zu wissen, was die jungen Zuschauer sehen wollen. Viel wich-
tiger ist es, sie darauf neugierig zu machen, was sie noch nicht ken-
nen, aber wollen könnten – und ihnen das auch zu zeigen.

Kurzfilm in der Filmbildung

NICK & TIM 
© Bettina Braun
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Short Cuts Distribution I

10 Jahre Kinoreihe „Night of the Shorts“!

Seit nunmehr 10 Jahren ist es W-film ein großes Anliegen, Kurzfilme auf die Leinwand 
zu bringen. Es ist gelungen, mit „Night of the Shorts“ (NOTS) ein international preisge-
kröntes Kurzfilmprogramm in den deutschen Kinos zu etablieren.
Anlässlich des runden Geburtstags von „NOTS“ wird W-film ein Best-Of-Programm  
zusammenstellen welches für einen abwechslungsreichen und unterhaltsamen 
Abend auf seiner großen Kino Tour sorgen wird.

10 Years “Night of the Shorts”!

For the past 10 years it has been a major concern for W-film to bring short films to 
the big screen. W-film successfully established with “Night of the Shorts” (NOTS) an 
internationally awarded programme of short films in German cinemas.
To celebrate the tenth anniversary, W-film will compile a new best-of programme 
of NOTS. This complitation will go on a extended cinema tour and offer audiences 
an exciting and entertaining evening.

www.wfilm.com
www.kurzfilmkino.com

Oberhausen on Tour 2010 

Von Januar bis Juni 2011 schicken die Kurzfilmtage ihr „Oberhausen on Tour“-Pro-
gramm mit Kurzfilm-Highlights aus den letzten beiden Festivaljahren auf Reisen. 
Insgesamt stehen acht bereits zusammengestellte Programme zur Wahl, darunter 
einige Best Of-Programme sowie die beliebte MuVi-Rolle mit den besten deutschen 
Musikvideos des vergangenen Jahres. Wenn sich Spielstätten bis Mitte Dezember ent-
schließen, zwei oder mehr der Programme zu buchen, profitieren sie von besonders 
günstigen Verleihkonditionen. 

Oberhausen on Tour 2010

From January to June 2011 the “Oberhausen on Tour” short film programme con-
taining short film highlights of the last two Oberhausen festival editions will travel 
around the world. There are eight ready-made programmes including some best-
of programmes and the popular MuVi-Award with the best German music videos 
of 2010. Should cinemas decide before the end of this year to screen two or more 
programmes, they are offered discount rental fees.

www.kurzfilmtage.de

Oberhausen on Tour © Internationale Kurzfilmtage Oberhausen
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Spezial: Fotofilm

VIVA FOTOFILM bewegt/unbewegt
Viva Photofilm – Moving/Non-moving

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

Die Bilder des Lichtes, aus Fotoapparaten und Filmkameras, haben 
unsere Wahrnehmung nachhaltig verändert! Mit der Erfindung der 
Fotografie, die reflektiertes Licht von Körpern und Objekten abbil-
det, halten wir plötzlich einen unwiderlegbaren Beweis von etwas 
Dagewesenem in der Hand. Durch die Erfindung des Films, der die 
Bewegung aus der Wirklichkeit in sukzessiven Phasenbildreihen 
abbildet, führen wir uns das Dagewesene im Werden vor Augen. 
„Wir gewinnen dabei zum einen Phasenbilder für das Studium der 
Bewegung und zum anderen eine neue Zeitrechnung: die des Ki-
nos, basierend auf 24 Bilder pro Sekunde. Seit die Zeit als Phasen-
Bild-Abfolge vorstellbar ist, hat sich unsere Wahrnehmung von Zeit 
grundsätzlich verändert“ (Gespräch Frank Geßner)1 – und gleichzei-
tig haben wir damit eine Neudefinition von Bewegungsdarstellung 
erhalten, die auch Wissenschaft und Kunst beeinflusste. 

As photofilms we understand films that essentially consist of 
photographs. Photographs placed in a cinematic context create 
a filmic experience. In photofilms, the film medium is dissected 
into its components. Photofilm authors experiment with the rela-
tionship of text, sound and image, reflecting on the composition 
of the cinematographic. They let us “think” cinema.

The images of light from photo and film cameras have effected a 
sustained change in our perception. With the invention of pho-
tography, which re-presents the light reflected on bodies and 
objects, we suddenly have irrefutable evidence in our hands of 
something that has been. Through the invention of film, which 
re-presents the movement from reality in successive phases of 
image sequences, we turn that which has been into a progressive 
becoming before our eyes. At the same time we have also gained 
a new definition of how movement is represented, one that has 
also transformed both science and art.

Photos stand for the perception of memory, films for the natural 
perception of movement. But what happens when the image on 
the silver screen suddenly stops? “For a long time the still image 

von/by
Gusztáv Hámos, Katja Pratschke,

Thomas Tode

Dieser Text erschien als einführendes 
Kapitel des Buches „VIVA FOTOFILM

bewegt/unbewegt“; Marburg:
Schüren 2010, S. 9-16.

Franz Winzentsen:
DIE ANPROBE (1938) (D 1985), 

Abb. aus der Filmkopie
Image from the film print

© Franz Winzentsen

1 In Klammer gesetzte Namen 
verweisen auf einen Beitrag im Band 

„Viva Fotofilm bewegt/unbewegt“.



r 61

Special: Photofilm

Fotos stehen für die Wahrnehmung von Erinnerung, Filme für die 
natürliche Wahrnehmung von Bewegung. Aber was passiert, wenn 
das Bild auf der Leinwand auf einmal steht? „Das stehende Bild blieb 
sehr lange der Alptraum des Kinos. [...] Ein stehendes Bild im Projek-
tor bedeutete bis zur Einführung des Sicherheitsfilms in den frühen 
50er Jahren unmittelbare Brandgefahr.“ (Daniel Kothenschulte). Bis 
heute erzeugt das unbewegte Bild im Kino Überraschung. Es beun-
ruhigt, fordert uns und regt an. Die Filmbilder sehen wir, weil sie sich 
bewegen, die stehenden Bilder sehen wir, weil sich unser Auge auf 
ihnen bewegt. Dieses Abtasten ist mit den tastenden Bewegungen 
unseres Bewusstseins zu vergleichen, mit dem Hin- und Hersprin-
gen zwischen den verschiedenen Schichten der Wirklichkeit, zwi-
schen Vergangenheit und Gegenwart.
Der Gegensatz bewegt/unbewegt ist nicht einer von vielen Ge-
gensätzen, sondern der Grundkonflikt, der unsere Wahrnehmung, 
Sprache und intellektuelle Auffassung ausmacht. Henri Bergson 
hatte 1896 in seinem Buch Matière et mémoire, gleichzeitig mit 
dem Beginn der Filmgeschichte, die „Existenz [...] von Bewegungs-
bildern einwandfrei entdeckt“2. 1907 formuliert er in L’Evolution 
créatrice, dass die menschliche Wahrnehmung dazu neigt, die 
„Wirklichkeit“ in abgeschlossenen, erstarrten Zuständen (eine Art 
Momentaufnahmen, „Schnappschüsse“) zu denken. Die echte Be-
wegung, die wirkliche Dauer, kann unser Wahrnehmungsapparat 
nur intuitiv erschließen; wir können sie nicht fassen, nicht wirklich 
begreifen. Das bedeutet, dass im Kino unser abtastendes Bewusst-
sein zwischen dem Begreifbaren und dem Unfassbaren ununterbro-
chen hin- und herspringt.
Die Wahrnehmung funktioniert nach Bergson so, dass wir Momente, 
die wir als charakteristisch empfinden, aus der Realität in unser 
Gehirn aufnehmen. Unser „innerer Kinematograph“ nimmt diese 
„Momentbilder“ und reiht sie „längs eines [...] auf dem Grunde des 
Erkenntnisapparats liegenden Werdens“ auf.3 Um zu erinnern, zu er-

was cinema’s nightmare. [...] Before the introduction of safety film 
in the early 1950s, a frozen image in a projector meant an imme-
diate danger of fire” (Daniel Kothenschulte). From the beginnings 
of film history, it took more than 30 years till the “exploration of 
the uniqueness of film art” (Hollis Frampton) also became con-
cerned with “still images”. With the freeze frames in the films by 
Dziga Vertov, Boris Barnett, Siodmak/Ulmer, and especially with 
the German Werkbundausstellung (German Work Federation Ex-
hibition) “Film und Foto” exhibition in 1929, for the first time ever 
the relationship between the two media was systematically put 
into context. Up to the present day, the still image in film causes 
surprise. It disconcerts us, challenges and stimulates us. We see 
the film images because they move, we see the still images be-
cause our eyes move over them. This sensing is comparable to 
the sensing movements of our consciousness, jumping back and 
forth between the various layers of reality, between the past and 
the present.

Franz Winzentsen:
DIE ANPROBE (1938) (D 1985), 
Abb. aus der Filmkopie
Image from the film print
© Franz Winzentsen

2 Gilles Deleuze: „Das Bewegungs-Bild“, 
Frankfurt/Main.: Suhrkamp 1997, S. 14.

3 Henri Bergson: „Schöpferische 
Entwicklung“, 2. Auflage, Jena: 
Diederichs 1921, S. 309.
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kennen oder zu sprechen, tun wir nichts weiter, als diesen „inneren 
Kinematographen in Tätigkeit zu setzen“. Damit ist die Kinematogra-
fie ein wesentlicher Bestandteil unseres Gedächtnisses. 
Wir schlagen vor, Bergsons Konzept einen „inneren Fotografen“ 
hinzuzufügen. Denn die Filmkamera nimmt keineswegs charakte-
ristische Momentaufnahmen im Sinne eines Erinnerungsbildes auf. 
Es ist ebenso paradox wie trivial, dass wir für Filmaufnahmen Bewe-
gung erst in stehende einzelne Phasenbilder bannen müssen, um 
sie – in der Projektion wieder abgespielt – als Bewegung sehen zu 
können. Diese Einzelbilder werden nicht gezielt aufgenommen. Die 
Bildsequenzaufnahme beginnt mit dem Kommando „Kamera läuft“ 
und von da an zeichnet der Apparat nach seinem Belieben die Bilder 
auf. („Er zeichnet die Bilder mit der Zeit, die sich im Apparat befin-
det auf.“4) Die Kameraperson (der Operator) hat nun keinen Einfluss 
mehr darauf, welche Momente aufgenommen werden und welche 
ausgelassen werden. Der „innere Kinematograph“, der für den Wahr-
nehmungsapparat zuständig ist, zeichnet aus der Bewegung also 
nicht charakteristische, sondern beliebige Momentaufnahmen auf. 
Für den Gedächtnisapparat müsste dementsprechend ein „innerer 
Fotograf“ zuständig sein, der die charakteristischen Momentauf-
nahmen festhält, visuell dem vergleichbar, was wir im Kino beim 
Betrachten von Fotofilmen sehen. 
Das Foto ist – nach Roland Barthes – eine direkte Referenz der Wirk-
lichkeit, der Realität, der Welt: „die Referenz, die das Grundprinzip der 
Photographie darstellt. Der Name des Noemas der Photographie sei 
also: ‚Es-ist-so-gewesen’ [‚ça-a-été’], [...] das, was ich sehe, befand sich 
dort an dem Ort, der zwischen Unendlichkeit und dem wahrneh-
menden Subjekt [...] liegt.“5 Ein Fotoabzug enthält einen Augenblick, 
den wir in der Hand halten können. Er zeigt einen Augenblick so, wie 
wir ihn mit unserer natürlichen Wahrnehmung nicht sehen können. 
Auf einem Lichtbild werden wir mehr erkennen, als das, was wir in 
einem Moment natürlich erblicken können. Das Foto stellt etwas 

Spezial: Fotofilm

In 1896 Henri Bergson had, parallel to the beginning of film his-
tory, “faultlessly discovered” (Gilles Deleuze) in his book Matière 
et mémoire the existence of movement images. In 1907 he 
noted in L’Evolution créatrice that human perception tends 
to view “reality” in self-contained, frozen states as some kind of 
“snapshots”: “Perception, language, intellectual understanding 
all proceed in this general way.” Our perception apparatus can 
only intuitively infer real movement, the true duration, but we are 
unable to seize movement itself and comprehend it. Thus in the 
cinema, the sensing consciousness continually jumps back and 
forth between the comprehensible and the inconceivable. 

“We take snapshots, as it were, of the passing reality and as these 
are characteristic of the reality, we have only to string them on 
a becoming, abstract, uniform and invisible, situated at the back 
of the apparatus of knowledge, in order to imitate what there 
is that is characteristic in this becoming itself. Perception, intel-
lectual understanding, language so proceed in general. Whether 
we would think becoming, or express it, or even perceive it, we 
hardly do anything else than set going a kind of cinematographer 
inside us”. (Henri Bergson: L’Evolution créatrice, P.U.F. Quad-
rige, Paris, 2001, IV. fej., 305. o.).

Bergson’s “inner cinematographer”, who is responsible for the 
perception apparatus, does not register any characteristic im-
ages from the movement, but rather random snapshots. For 
memory, an inner photographer would have to be responsible 
for recording the characteristic images, similar to that which we 
see in the cinema when looking at photofilms. The contradiction 
of moving/non-moving is not just one of many contradictions, 
but rather it denotes the fundamental conflict in our perception, 
intellectual understanding and language.
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Gewesenes dar. Wir begreifen natürlicher Weise das fotografische 
Bild als Vergangenheit. Das in der Vergangenheit aufgenommene 
Foto zeigt uns etwas, das so nicht mehr ist. Wir denken – vom Foto 
inspiriert – die Zukunft des Vergangenen. Das Foto gibt uns zu den-
ken: die Vergangenheit des Vergangenen, die Gegenwart des Ver-
gangenen und die Zukunft des Vergangenen. Alles gewesen, alles 
vergangen.
Der Film ist eine indirekte Referenz der Wirklichkeit. Der Film ent-
hält eine zeitliche Dauer (z. B. 24 Augenblicke/Sekunde), die wir als 
Bewegtbild-Projektion nicht anfassen können, die wir nicht in unse-
ren Händen halten können. Der projizierte Film zeigt ein Bewegtbild, 
das uns wie-in-natürlicher-Wahrnehmung erscheint. Können wir im 
Kino mehr erkennen als das, was wir während der Aufnahmedau-
er natürlich sehen konnten? Vermutlich werden wir im Kino nicht 
dasselbe sehen, wie das, was wir natürlich gesehen haben. Der Film 
stellt etwas Gewesenes dar. Wir begreifen paradoxer Weise die Be-
wegtbildsequenz dennoch als Gegenwart. Ein Film ereignet sich 
immer jetzt, da die Illusion der Bewegung sich ständig aktualisiert 
und sich immer wieder aufs Neue im Jetzt herstellt. Der Film zeigt 
zwar etwas aus der Vergangenheit, aber der gegenwärtige Wahr-
nehmungsprozess lässt uns nicht an das Vergangene denken; un-
sere Aufmerksamkeit gilt ganz dem, was im Werden ist, der Zukunft. 
Was im Kino unseren Blick gegenwärtig fesselt, was uns interessiert, 
ist das Werden. Alles Zukünftige, alles im Entstehen. 
Das Foto im Film lässt uns eine direkte Referenz der Wirklichkeit den-
ken. Im Kontext der flüchtigen Bilder des Films steht das Foto für Be-
ständigkeit, obwohl wir es nicht in unseren Händen halten können. 
Das Foto im Film versichert uns, dass das, was wir jetzt sehen, zwei-
fellos dagewesen ist. Es gibt uns diese Referenz des Vergangenen in 
der „kinoeigenen Gegenwart“6 und lässt uns damit (an) alle weiteren 
Zeitdimensionen denken. Wenn wir im Kino auf der Leinwand ein 
Foto sehen, denken wir einerseits die abgeschlossene Zukunft der 

According to Roland Barthes, the photo is a direct reference to 
the real, to reality, to the world, “the REFERENCE that represents 
the basic principle of PHOTOGRAPHY. Hence the name of the ne-
ome of PHOTOGRAPHY is: “that-has-been”, [...], that which I see 
occurred there at that place located between infinity and the per-
ceiving subject [...].” A photograph contains a moment that we are 
able to hold in our hands. It reveals a moment in a way that we are 
not able to see with our natural perception. We recognise more 

Elfi Mikesch:
EXECUTION. A STUDY OF MARY
(D 1979)
Photos © Elfi Mikesch

4 Gilles Deleuze: „Das Bewegungs-Bild“, 
op. cit., S. 14.

5 Roland Barthes: „Die helle Kammer“, 
Frankfurt/Main.: Suhrkamp 1985, S. 86.
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in a photo than that which we would be able to naturally see in 
a moment. The photo represents something that has been. We 
comprehend in a natural way the photographic image as repre-
senting that which has passed. The photograph taken in the past 
shows us something that is no longer thus. We imagine – inspired 
by the photo – the future of the past. The photo gives us cause 
to consider: The past of that which has been, the present of that 
which has been and the future of that which has been. All have 
been, all have passed.
Film is an indirect reference to the real, to reality, to the world. A 
film contains a temporal duration (e.g. 24 x moments/seconds) 
which we can neither comprehend nor hold in our hands as a 
moving image projection. The projected film shows a moving 
image that appears to us as-in-natural-perception. Are we able 
to recognise more in the cinema than we would be able to see 

Vergangenheit des Fotos und anderseits erwarten wir eine Zukunft 
der Gegenwart des Kinos. Das Foto im kinematografischen Kontext 
enthält einerseits alle Zeiten, die sich auf das Vergangene beziehen 
(die Vergangenheit des Vergangenen, die Gegenwart des Vergange-
nen und die Zukunft des Vergangenen) und obendrein erwartet uns 
dort etwas, das noch im Werden ist.
Fotofilme funktionieren nach unserem Dafürhalten wie folgt: „Von 
der vorübergleitenden ‚Realität’ nimmt der Fotograf gezielt Momen-
te auf, die das, was ihn interessiert, charakteristisch zum Ausdruck 
bringen. Dann werden diese Standbilder von dem Kinematografen, 
von dem Drang des Werdens getrieben, in einen filmischen Kon-
text gestellt. Das Foto wird auf der Kinoleinwand zu allen Himmels-
richtungen geöffnet. Es inspiriert uns, Bewegung und damit alle 
Zeitschichten zu denken.“ (Gusztáv Hámos/Katja Pratschke). „Chris 
Markers ultimativer Fotofilm La Jetée (F 1962) hatte erstmals in 
eindringlicher Weise demonstriert, dass das Typische des Filmmedi-
ums sich nicht in der Darstellung von Bewegung erschöpft, sondern 
sich in der Gestaltung und Abwicklung von Zeit entfaltet.“ (Thomas 
Tode).
„Bleibt ein Filmbild stehen, zerbricht die Illusion im selben Augen-
blick.“ (Daniel Kothenschulte). Genauer gesagt: Dann zerbricht die 
Illusion der Bewegung augenblicklich und eine Irritation tritt auf. 
Um sich das Ungewohnte zu erklären, wird unser Geist aktiviert. So-
bald das Bild im Film steht, lädt es uns zur Kontemplation ein und 
wir finden Gefallen an dem „mehr Sehen“: daran, am Bilderstudium 
des Autors beteiligt zu sein, das Bild als Begriff zu interpretieren, an 
den imaginären Erweiterungen, zu denen wir inspiriert werden. 
Fotofilme verlangen nach aktiven, denkenden Zuschauern. „Wenn 
man eine Fotografie vor sich hat und eine andere daneben legt, be-
ginnt man automatisch, nach einer Verbindung zu suchen. Es gibt 
ein regelrechtes ‚Programm’, das dann im Gehirn abläuft um die-
ses Aufeinandertreffen in Verbindung zu bringen.“ (Gerd Roscher)

Spezial: Fotofilm

Katja Pratschke/Gusztáv Hámos:
RIEN NE VA PLUS (D 2005),
Photos © Gusztáv Hámos

6 Kinoeigene Gegenwart:
Die Gegenwart, die wir als

Zuschauer im Kino erfahren.
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Wir suchen automatisch nach Bedeutung, sehnen uns nach Inter-
pretation. Agnès Varda bringt in ihren Foto- und Essayfilmen zwei 
Elemente zusammen: die sinnliche Ebene und die Reflexion: „Was 
dieser Essayfilm [Ulysse (F 1982)] vorführt, in dem eine Fotografie 
zunächst ganz gezeigt, dann im Detail untersucht, mit In- und Off-
Kommentaren versehen, mit anderen Aufnahmen verknüpft und 
schließlich wieder bildfüllend präsentiert wird, ist der Lektürepro-
zess, durch den eine Fotografie, die innerhalb eines Films gelesen 
und montiert wird, am Ende nicht mehr als dieselbe erscheint wie 
zu Beginn.“ (Christa Blümlinger)
Fotofilme führen Diskurse, analysieren, experimentieren. Für den 
Betrachter sind sie Labore, erfahrbare Forschungsarbeit, sichtbar ge-
machte Prozesse. „What am I looking for?“ fragt eine weibliche Stim-
me in Shelly Silvers gleichnamiger Videoarbeit. „What am I capturing 
here?“ Silver thematisiert das „Begehren, den Moment festhalten zu 
können – und ihn selbst in Bewegung zu setzen. Wieder und wie-
der. Sie spricht von der Sehnsucht nach Kontrolle über die Bilder, in 
der zugleich das Begehren selbst kanalisiert wird und zu sich selbst 
finden soll.“ (Verena Kuni)
Fotofilme dekonstruieren das Kino, zerlegen es in Einzelbild, Spra-
che, Geräusch, Musik und führen seine Elemente bewusst als ei-
genständige Komponenten vor. Michaela Ott schreibt zu Silke 
Grossmanns Filmen: „Von Anfang an fällt eine Arbeit am Abstand, 
an vielfältigen Abständen auf. [...] Nichts vorgeben, weder Ton- noch 
Bildzeichen auf Bedeutung festlegen, visuelle und auditive Erwar-
tung irritieren, Aufnahme- und Montagekonventionen unterlau-
fen, Schockmomente serialisieren – mehr Arbeit am Abstand ist 
schwerlich vorstellbar.“ Elfi Mikesch experimentiert in Execution. A
Study of Mary (D 1979) mit der Verdopplung von Bewegung: Die 
vorhandene Dynamik in den inszenierten Fotografien verstärkt sie 
in der Dunkelkammer durch eigene Bewegungen. Im „bewegten 
Bild“, das noch nicht Film ist, werden ihre Körperbewegungen sicht-

naturally during the recording? In the cinema too we do not see 
the world as we would naturally. Like the still image, the film 
represents something that has been. And yet paradoxically, we 
comprehend the moving image sequences as the present. A film 
always occurs now, because the illusion of movement continually 
updates and hurls itself anew into the here and now. It is true that 
film shows something of the past, but the process of perception 
at the present moment does not let us think about the past; our 
attention is fully occupied by what will be, the future. That which 
captivates our eyes at the present moment in the cinema, that 
which interests us, is the becoming. All in the future, all coming 
into being.

The photo in film invites us to see a direct reference to the real, to 
reality, to the world. In the context of the fleeting images in film, 

Katja Pratschke/Gusztáv Hámos:
RIEN NE VA PLUS (D 2005),
Photos © Gusztáv Hámos
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the photo stands for constancy, although we are not able to hold 
it in our hands. The photo in a cinematographic context shows 
us a moment in a way that we would not be able to see it with 
our natural perception in a film. We are able to recognise more in 
the non-moving image (in film) than we would be able to see in 
a moving image.
The photo in film assures us that what we are seeing now has 
been there beyond doubt. It gives us this reference to the past 
in the cinema’s own present and thus permits us to think about 
all further time dimensions. When we look at a photo on the cin-
ema screen, on the one hand we see the self-contained future of 
the past of the photo and on the other hand we expect a future 
of the cinema’s present. The photo in a cinematographic context 
contains all states of time that refer to what has been (the past of 
that which has been, the present of that which has been and the 

bar, sie gleitet mit der Filmkamera über das fotografische Bild, sucht 
neue Ausschnitte, spiegelt, dreht diese und wiederholt sie in der 
Montage. Das Resultat ist eine hochkonzentrierte Erzählung. „Das ist 
für mich der Fotofilm, [...] eine Art Feld-Forschung!“ (Elfi Mikesch). In 
Sirkka-Liisa Konttinens The Writing in The Sand (GB 1991) fährt 
die Filmkamera über die Oberfläche der Fotografien, schwenkt sie 
ab, zoomt in sie hinein, montiert aus Fotoserien Bewegungsabläufe, 
steht die Kamera selten still. „Wir filmten die Fotografien so ab, als ob 
jedes einzelne Bild eine bewegte Einstellung wäre, als ob sich auf 
ihnen etwas Reales, eine lebendige Szenerie [live scene], abspielt.“ 
(Sirkka-Liisa Konttinen/Peter Roberts).
Töne und Musik behalten im Fotofilm ihre Eigenständigkeit. Der 
Ton zum unbewegten Bild wird meistens nicht gleichzeitig, son-
dern zeitversetzt aufgenommen – nur ein einziger uns bekannter 
Fotofilm stellt dazu eine Ausnahme dar: Morgan Fishers Produc-
tion Stills (USA 1970). Nur wenige Fotofilme sind stumm, wie 
Silke Grossmanns Die Gefühle der Augen (D 1985/87), der sich 
ganz auf die visuelle Erfahrung konzentriert: „Um [des Zuschauers] 
Sehneugier nicht zu behindern, wurde auf den Ton verzichtet.“  
(Michaela Ott)
Einige Fotofilme arbeiten mit O-Tönen oder Atmos. Töne im Foto-
film werden bewusst ausgewählt und eingesetzt (das Summen der 
Fliegen in Le Sphinx (B/F 1986), der Herzschlag in La Jetée, die 
Schüsse in Rien ne va plus (D 2005)).
In Fotofilmen wird der Sprache, dem gesprochenen Text und seinem 
Verhältnis zum Bild eine besondere Aufmerksamkeit geschenkt. 
Im Moment der Aufnahme gibt es zu einer Fotografie einen alles 
übertönenden Kameraverschlusston7. Der Fotoabzug selbst aber ist 
stumm. Das ermöglicht, dass sich über eine Fotografie alles sagen 
lässt. In (nostalgia) (USA 1971) von Hollis Frampton sehen wir, wie 
13 Fotos auf einer Herdplatte nacheinander verbrennen, der dazu-
gehörige Kommentar ertönt aber um eine Fotografie verschoben. 
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„Man kann die Asynchronität auch als disparate ‚Synchronität’, als In-
terferenz zu lesen versuchen, und den Überlagerungen von Bild und 
Ton Raum geben. [...] So gesehen bietet der Film zeitgleich jeweils 
zwei verschiedene Bilder – ein erzähltes Bild und ein gezeigtes Bild.“ 
(Gerry Schumm)
In Leonore Mau und Hubert Fichtes Fotofilmen verschieben sich 
Sprache und Fotografie ständig gegeneinander. „Es gibt immer wie-
der Bilder, die sich mit dem Text nicht erklären, und auch Sätze ohne 
dazugehörige Bilder. [...] Sie erzeugen ständig Zwischenräume, die 
andere Projektionen erlauben als die eines Vollständigen, Reinen, 
Musterhaften. [... In] der materialen Assoziation von Foto und Spra-
che im Film wird die Notwendigkeit deutlich, empfindlich zu sein“ 
(Ole Frahm) Mau und Fichte arbeiten beide unabhängig voneinan-
der in ihrem jeweiligen Medium, Fotografie und Sprache, und tref-
fen sich auf ihre eigene Art und Weise im Film. „Sie brauchten sich 
nicht zu verabreden. Sobald es dunkel war, packte Irma [= Leonore 
Mau] die Kameras ein und Jäcki [= Hubert Fichte] klappte die Suche 
nach der verlorenen Zeit zu.“ (Fichte in: Nathalie David) „Aufregend 
am Fotofilm ist nicht das Synästhetische. Sprache, Bild und Film 
schließen sich nicht zusammen. Es bleibt dialogisch, gelegentlich 
sogar disparat, wodurch sich offene Assoziationen bilden können, 
und es in diesem Dialog keine eindeutigen Antworten gibt.“ (Ole 
Frahm, Diskussion). Es herrscht im Universum des Fotofilms eine 
seltsame antihierarchische Ordnung der Einzelmedien.
Fotofilme praktizieren das Recycling „von Fremdmaterial, von eige-
nem Material, programmatische Wiederverwendung, deren Ergeb-
nis [...] ‚eine Komposition’ ist.“ (Stefanie Diekmann). Dieses Zirkulieren 
kann auf verschiedenen Ebenen geschehen: 1. Fotografien werden 
aus einem Kontext (Diashow, Internetprojekt, private Fotos, Famili-
enalbum, Found Footage, fotografische Langzeitbeobachtung) in 
einen neuen, filmischen Zusammenhang gestellt und erhalten so 
eine zweite Existenzform. 2. Die unbewegten Bilder im kinemato-

future of that which has been). And on top of that, something is 
waiting for us there that is still becoming.

“If a film image stops, the illusion is shattered that same instant” 
(Daniel Kothenschulte). Or to be more precise: The illusion of the 
movement is shattered in that moment and irritation arises. In 
order to clarify this unusual situation, our mind becomes active. 
As soon as the image stops in the film, it invites us to contemplate 
and we are pleased at “seeing more”: Interpreting the image as a 
concept, participating in the author’s study of the images, and 
being inspired by the imaginary extension.
Photofilms demand active, thinking viewers. Christa Blümlinger 
wrote that Agnès Varda brings together two elements in her pho-
to and essay films: The sensual level and reflection. Photofilm au-
thors reflect, discuss, involve the viewer in the process of perusal. 

Fremdkörper
Transposed Bodies
© Katja Pratschke

7 Der Verschlusston analoger 
Fotoapparate ist zu hören, wenn die 
Springblenden zur Belichtung des 
Negativs sich öffnen und schließen. 
Dieser charakteristische Ton des 
Kameraverschlusses wurde von 
der Industrie für digitale Kameras 
übernommen, um den Moment 
der Entstehung einer Fotografie zu 
signalisieren.
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“Photos and voices also become associated in photofilms: Links 
which have to be actively formed by the viewer” (Ole Frahm). “If 
you have a photograph in front of you and place another one 
beside it, you automatically begin to search for a connection. [...]
There’s a proper “program” that then begins to run in your brain in 
order to connect up this encounter” (Gerd Roscher). We automati-
cally search for meaning, yearn for interpretation.
The photofilm deconstructs cinema into single frames, language, 
sound, music – and treats its elements as independent compo-
nents. Taking these “building blocks,” the photofilm is consciously 
assembled in a playful way to become a projected reality. The 
photofilm opens up interspaces. The interspaces are – as Ray-
mond Bellour said – “between the images” and cause the con-
secutive nature of the filmic in the first place.
Between the unmoving images in films there are blank spaces. 
However these are “potential spaces” (D. Winnicott) which are 
charged up by the imagination. The interspaces in photofilms are 
just as important as the still images. “Something always remains 
hidden, like something always fundamentally remains hidden in 
photography” (Elfi Mikesch). And the photofilm makes us sensi-

grafischen Kontext verändern ihre Bedeutung, durch Montage, 
durch Rekadrierung, durch Interpretation, Lektüre oder Umdeutung. 
Der Spaß an der Subversion ist spürbar, wie in Franz Winzentsens 
Arbeiten, in denen es darum geht, „Dinge umzudrehen und vom 
Rand her zu lesen. Eben nicht die einfachen Verbindungslinien zu 
bedienen, sondern durch kleine und scheinbar unwichtige Details, 
durch einen ironischen Blick, durch eine Brechung, das Bild für den 
Betrachter neu und anders aufzuschließen.“ (Gespräch Franz Wins-
entzen) 3. Fotofilme recyceln innerhalb ihres Ablaufs zuweilen ein 
und dieselben Bilder. Filme wie Salut les cubains (F 1963), What 
I’m Looking For (USA 2004), Execution. A Study of Mary 
konstruieren mit Fotosequenzen Bewegungen, indem sie bestimm-
te Phasen sukzessiv wiederholen, vor- und rückwärts abspielen. 4. 
In Fremdkörper (D 2002) zitiert der Film sich selbst: Fotografien 
früherer Einstellungen werden später als Erinnerungsbilder von der 
Protagonistin betrachtet. „Sich zu erinnern, ist bereits eine schöpferi-
sche Tätigkeit, in der es zu Transformationen des Erlebten kommt, zu 
Remontage und Reorganisation.“ (Thomas Tode)
Raoul Ruiz reduziert in Colloque de chiens (F 1977) das ganze 
Drama auf wenige Sätze, Gesten und Posen, die alle Protagonisten 
durchlaufen müssen, und dadurch entsteht ein Gefühl von Schick-
salhaftigkeit und ewiger Wiederkehr des Gleichen.
Wenn das Foto im Bewegtfilm uns überrascht hat, wie verhält es 
sich dann mit den kurzen Bewegtfilmsequenzen, die in vielen Fo-
tofilmen zu finden sind? Die Bewegtbilder setzen sich in Beziehung 
zu den stehenden Bildern und deren Wahrnehmung. Wir sehen und 
begreifen sie in kontemplativer, reflexiver Haltung. Wir sehen das Be-
wegtbild im Kontext der gedanklichen Zwischenräume, wir denken 
und empfinden zugleich. Die Bewegtbilder im Fotofilm können auf 
eine andere Welt verweisen – wie die Bierreklame in Der Tag eines 
unständigen Hafenarbeiters (D 1966) – oder die Erzählpers-
pektive definieren – aus dem Körperinnern in Fremdkörper, aus 
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Katja Pratschke



r 69

Special: Photofilm

der Sicht der kläffenden Hunde in Colloque de chiens. Helke 
Misselwitz montiert in 35 Fotos (Blick ins Familienalbum von Karin 
R. aus Berlin-Marzahn, DDR 1984/85) Familienfotos und unterbricht 
die Fotoserie mit Bewegtbildsequenzen, die die Protagonistin „heu-
te“ zeigen: „In der Bewegtbildsequenz wird sie [Karin] real, steht vor 
der Kamera, und es kommt noch eine andere Dimension dazu. Es 
hätte ja auch sein können, dass sie gar nicht mehr existiert, also dass 
sie bereits Geschichte geworden ist.“ (Helke Misselwitz)
Die bewegten Filmsequenzen bilden auch Klammern und Rah-
menhandlungen: die Eröffnung einer Fotoausstellung in Salut 
les cubains, die wabernde Ursuppe als Umrandung des Ausflugs 
des Embryos in Die Anprobe (1938) (D 1985). Sie ermöglichen die 
direkte Gegenüberstellung von Stillstand und Bewegung ein und 
derselben Handlung. In La Jetée stellt der gefilmte Augenaufschlag 
der geliebten Person einen einzigartigen Moment dar, auf den der 
Film hinsteuert und der uns bis zum Ende in Erinnerung bleibt. Ganz 
anders verfahren Les Photo d’Alix (F 1980), Das Kino und der 
Tod (D 1988), Ulysse und (nostalgia), in denen das Foto als 
Objekt im Film in der Hand gehalten, analysiert, gegessen oder ver-
brannt wird.

Eine weitere Methode, um das Bewegtbild zum Stillstand zu brin-
gen, praktizieren Filme, die als Verbündete des Fotofilms mit Un-
bewegtheit oder extremer Verlangsamung von Bewegung expe-
rimentieren, wie beispielsweise Katharina Sieverdings Life-Death 
(D 1969): „Es ist der Antagonismus zwischen der kontinuierlichen 
Zeitlupentechnik des Films und den vereinzelt auftretenden Plötz-
lichkeiten (der Kamera- und Lichtveränderung, des Motivwechsels, 
des Schnitts), der eine Idee von der Fiktionalität der Zeit, d. h. von 
deren schöpferischer Konstruktion gibt.“ (Rainer Bellenbaum)
Die Frage der Konstruktion von Zeit im Film rückt dabei in den Blick-
punkt, wie Michaela Ott in ihrem Text zu Alain Resnais’ L’Année der-

tive to what is hidden in the moving and the still image, in lan-
guage, sound and music.

Photofilm gives us a time-image: “The time–arresting photo mu-
tates in the film strip into a film still. [...] Still images in a film are 
not so still at all. Within them are rumblings and roaring. [...] Film 
has charged the still image with time. From the beginning the still 
image is also a time-image. [...] The noise of the grain is a barely 
perceptible visual vibrato: From the very first moment it lets us 
feel that the images are based on time. Film breathes. Time is no-
ticeably safeguarded in it” (Gerry Schumm).
The photofilm contains all conceivable times. It can be regarded 
as a time container for memory and recollection: “Not everything 
can be remembered! That which cannot be remembered, the im-
memorable of film: Despite this force set in the course of time, at 
the same time the photofilm holds something which would not 
be memorable otherwise” (Ole Frahm).

Photofilms could work as follows: The photographer deliberately 
records moments from “reality” gliding past which characteristi-

fiasko
© Janet Riedel, Gusztáv Hámos,
Katja Pratschke
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cally express that which interests him. Then these still images are 
taken by the cinematographer and, driven by the urge to become 
into being, are placed in a filmic context.

On the silver screen, the photo is opened out in all directions. It 
inspires us to imagine movement, and thus all layers of time.
The photo on the cinema screen invokes the self-contained future 
of the photo’s past, while conversely also calling forth the future 
of the cinema’s present, through the sounds, music, language 
and moving or non-moving images. In the universe of photofilm, 
an exceptional anti-hierarchical arrangement of the individual 
media prevails which often leaves unclear which is caused by 
which. Chris Marker’s ultimate photofilm LA JETÉE (France 1962) 
was the first to demonstrate vividly that what is typical of the film 
medium is not exhausted by the presentation of movement, but 

nière à Marienbad (F 1960/61) betont: „Bereits der Minimalismus 
der dargestellten Handlungen und der sparsamen Dialoge scheinen 
dem Stillstand abgerungen und fallen fortgesetzt in diesen zurück, 
wodurch bereits auf die Herkunft des Filmbildes aus dem Fotografi-
schen verwiesen wird.“ 
„Das Verhältnis von Fotografie und Film zu ergründen kommt einer 
Schwellenkunde gleich. Die Schwelle ist erst mal eine Trennung, 
[...] die – mit Raymond Bellour gesprochen – ‚zwischen den Bildern’ 
ist,und die als Trennung die rasende Konsekutivität des Filmischen 
[...] bedingt. Dieser unscheinbare Balken, das Schwarz zwischen den 
Bildfeldern, diese Schwelle, der Bildstrich, begründet das filmische 
Bild ...“ (Hubertus v. Amelunxen) Der Fotofilm öffnet Zwischenräu-
me: Zwischen den unbewegten Bildern im Film befinden sich „mög-
liche Räume“, „fruchtbare Plätze“, die durch Imagination aufgeladen 
werden. „Es geht hier um die Öffnung eines Spielraums und die Ge-
staltbarkeit von Leben. Im künstlerischen Sinne kann man das als 
‚gestaltbaren Raum’, als Zeitraum denken. Das zeichnet den Fotofilm 
[...] in einer besonderen Weise aus: Dieser Potencial Space, also der 
mögliche Raum zwischen den Bildern, wird im Fotofilm zelebriert 
und bekommt eine Entfaltungsmöglichkeit.“ (Siegfried Zielinski) 
Diese Zwischenräume im Fotofilm sind von ebenso großer Bedeu-
tung wie die stehenden Bilder selbst. Wir spüren die Abwesenheit 
von etwas, die leeren Stellen, die sich als Freiräume erweisen, sobald 
wir sie mit Assoziationen füllen.
Inspiriert von Roland Barthes lässt sich sagen, dass „das eigentlich 
Filmische (das Filmische der Zukunft) nicht in der Bewegung liegt, 
sondern in einem dritten, unaussprechbaren Sinn“8. Das kommer-
zielle Kino interessiert sich nicht für das „Filmische“, sondern stellt 
die rhetorische Frage: „Was will der Zuschauer sehen? Und gibt sich 
selbst die Antwort: Das Publikum will märchenhaftes Erzählkino! Die 
bildende freie Kunst, um sich davon abzugrenzen, schlägt vor, die 
Narration zu zerstören. Es wird dabei vergessen, dass das Kino die 
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Diegese gar nicht allein besitzt! Die Erzählung ist mit Roland Bar-
thes gesprochen „ein tausendjähriges System“, „ein Feld von Perma-
nenzen und Permutationen“. Und er denkt weiter: „Es gibt andere 
‚Künste’, die das Fotogramm und die Geschichte, die Diegese kombi-
nieren: Fotoromane und Comics.“9 Barthes ist davon überzeugt, dass 
für diese gemeinhin in den Niederungen der Hochkultur angesie-
delten „Künste“ eine Qualifizierung möglich ist. Es gibt nach Barthes 
„eine autonome ‚Kunst’ [...],[die] des Piktogramms (‚anekdotisierte’ 
Bilder...)“10, die einen diegetischen Raum eröffnen. „Bilderbögen von 
Epinal, Fotoromane, Comics“ konstituieren bereits das Filmische und 
stellen eine andere Textur des Filmischen dar. 
Der Fotofilm, der nach aktiven Zuschauern verlangt, will die anek-
dotische, diegetische Darstellung nicht zerstören, sondern subver-
tieren, „die Subversion von der Zerstörung trennen“11. Das eigent-
lich Filmische ist weder in der Bewegung, noch in der Narration zu 
finden, sondern in einem „dritten Sinn“, der nach Barthes dort ein-
setzt, wo „die Sprache aussetzt“ und Platz macht für ein Verstehen, 
das bislang nicht in Worte gefasst werden konnte.12 Wir sind davon 
überzeugt, dass der Fotofilm über diesen sogenannten „dritten 
Sinn“ Auskunft geben kann, denn das stehende Bild im kinemato-
grafischen Kontext ermöglicht uns zum einen, die Bewegungsbild-
charakteristika wahrzunehmen und zu interpretieren, zum anderen 
aktiviert die Ikonografie des Bildes, mit Eisenstein gesprochen das 
„Pathetische“, unsere Erinnerung. Zudem hebt das Foto den Zwang 
der Filmzeit, der Raserei des Films, auf und erlaubt uns, die audio-
visuelle Erfahrung kontemplativ zu ergründen. Während der Main-
stream-Film immer stärkere Beschleunigungsprozesse durchläuft, 
entstehen parallel dazu Filme, die mit der Verlangsamung experi-
mentieren. Kein Wunder, dass am Ende die Bilder stehen bleiben, 
um den eigentlichen Sinn des Filmischen zu ergründen.

can be further developed in the structuring and processing of 
time. The photofilm shows the photo (which stands for the past) 
its own present in the cinema and hence permits us to imagine all 
conceivable time dimensions – inspired possibly by LA JETÉE, Hu-
bertus von Amelunxen developed the idea of a completed future.

“Inspired by Roland Barthes’ The Third Meaning it may be said 
that the future of the filmic is not strictly in movement, but rather 
in a third meaning, a framework for the unfolding of permuta-
tions that make a new theory of the photogram conceivable.” 

The English text was first published in the “Photofilm!” catalogue at 
Tate Modern in London in March 2010 accompanying the film pro-
gramme of the same title.

8 Roland Barthes: Der dritte Sinn, in:
„Der entgegenkommende und 
der stumpfe Sinn“, Frankfurt/Main.: 
Suhrkamp 1990, S. 65.

9 Ebd., S. 65.

10 Ebd., S. 65.

11 Ebd., S. 62.

12 „Der technisch und mitunter sogar 
ästhetisch geborene Film muss noch 
theoretisch geboren werden.“, Ebd., 
S. 66.
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Die AG Kurzfilm wurde im Mai 2002 als bundesweite Interessenvertretung für den 
deutschen Kurzfilm gegründet. Der Bundesverband Deutscher Kurzfilm will die öffent-
liche Wahrnehmung von deutschen Kurzfilmen insgesamt verbessern. In diesem Sin-
ne fungiert er im Inland wie im Ausland als Ansprechpartner für Politik, Filmwirtschaft, 
Filmtheater und Festivals sowie als Servicestelle für Kurzfilmmacher, -produzenten und 
-institutionen. Ein Schwerpunkt der Arbeit ist auf die Verbesserung der Außenvertre-
tung des deutschen Kurzfilms – in enger Zusammenarbeit mit German Films – gerich-
tet. Im Vordergrund der Interessenvertretung des Kurzfilms im Inland steht die Koordi-
nation von Aktivitäten zur Verbesserung der Wahrnehmung des Kurzfilms, Networking 
und natürlich die Umsetzung vieler Projekte. Derzeit liegen die Schwerpunkte der 
Arbeit u. a. darin, Kurzfilme verstärkt als Vorfilm ins Kino zu bringen sowie in die schu-
lische Filmbildung einzubinden. 

Portrait: AG Kurzfilm

Porträt: AG Kurzfilm – Bundesverband Deutscher Kurzfilm 
Portrait: German Short Film Association

Vorstand | Board: Alexandra Gramatke, Alexander Stein, Ulrich Wegenast

Mitglieder | Members: a wall is a screen, backup_festival.neue medien im film; Bamberger Kurzfilmtage e.V.; Bundesverband kommunale Filmarbeit; Deutsche Film- und Fernseh-
akademie Berlin dffb; European Media Art Festival, Osnabrück; exground filmfest; Filmakademie Baden-Württemberg; Filmfest Dresden – Internationales Kurzfilmfestival; Film- und 
Medienfestival gGmbH Stuttgart; Filmfest Eberswalde; Filmfestival Münster; Hamburg Media School; hessische Film- und Medienakademie; Hochschule Anhalt (FH), FB Design 
Audiovisuelle Medien; Hochschule für bildende Künste Hamburg; Hochschule für Film und Fernsehen „Konrad Wolf“ Potsdam; ifs internationale filmschule köln gmbh; interfilm 
Berlin GmbH, Kurzfilmverleih – Kurzfilmfestival; Internationale Kurzfilmtage Oberhausen gGmbH; Kasseler Dokumentarfilm- und Videofest; Kölner Filmhaus e.V. – short cuts 
cologne; Kunsthochschule für Medien Köln; KurzFilmAgentur Hamburg e.V., Internationales KurzFilmFestival; Kurzfilmfreun.de Köln e.V.; Kurzfilmtage Thalmässing; Landshuter 
Kurzfilmfestival; Leipziger Dok-Filmwochen GmbH; Münchner Filmwerkstatt e.V.; Open Air Filmfest Weiterstadt, reelport GmbH; Regensburger Kurzfilmwoche; Stuttgarter Film
winter; W-film Produktion & Verleih; Werbe- und Medien-Akademie Marquardt

AG Kurzfilm (German Short Film Association) was founded in May 2002 as a repre-
sentational and lobbying body for German short films. The association’s ambition is 
to improve public awareness of German short films in general. In this regard the as-
sociation functions both at home and abroad as a contact source for political bod-
ies, the film industry, cinema businesses and festivals as well as a service centre for 
filmmakers, producers and institutes involved in short film. One focus of the work 
is towards improving the representation of German short films abroad in close co-
operation with German Films. On the domestic level, this lobbying body for short 
films concentrates on tasks such as coordinating activities to improve the aware-
ness of short films, networking and of course implementing individual projects. 
Current key aspects of its activities include among others increasing the presenta-
tion of short films as supporting films in cinemas as well as their incorporation into 
the media education of schools.
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Short Cuts Distribution II

Hinter jedem Kurzfilm aus HESSEN steht ein hessisches TALENT

Die hessische Film- und Medienakademie (hFMA) fokussiert darauf, die dezentrale 
Filmausbildung in Hessen und ihre Macher in Gesamtprogrammen sichtbar zu ma-
chen. HESSEN TALENTS zeigt Absolventen-Filme von 2009/2010 der Hochschule für 
Gestaltung Offenbach, der Kunsthochschule Kassel und der Hochschule Darmstadt. 
Seit 2007 sind sie zusammen mit zehn weiteren Hochschulen im hFMA-Netzwerk 
verbunden. Die Kreativität der Erzählung und der künstlerisch-innovative Einsatz der 
filmischen Mittel stehen bei ihnen bewusst ganz hoch im Kurs.

Behind Every Hessian Short Film There is a Hessian TALENT

The Hessen Film and Media Academy (hFMA) aims to provide an overview of the 
decentral film training opportunities in the State of Hesse together with the train-
ers and other people involved. HESSEN TALENTS is screening 2009-10 graduate 
films from the Academy of Fine Arts Kassel, the HfG College of Design Offenbach 
and the Darmstadt University of Applied Sciences. Since 2007 they have been con-
nected to ten other third level colleges via the hFMA network. They focus especially 
on creative storytelling and on an innovative artistic application of filmic resources.

www.hfmakademie.de

Tour 2010-2011 | European Media Art Festival Osnabrück (EMAF)

Personal Histories

Unter diesem Titel hat das EMAF die Filme für die aktuelle Tour zusammengestellt. Das 
etwa 80minütige Programm präsentiert neben den drei Preisträgerfilmen des EMAF 
2010 Arbeiten, die sich mit Geschichte und Geschichten, der eigenen Vergangenheit 
und ihrer Bewältigung auseinandersetzen.
Das Programm ist ein unterhaltsames Kompendium aktueller internationaler Medien-
kunst, das unterschiedliche Künstlerstrategien und -ansätze widerspiegelt.

The EMAF has compiled the films for the current tour under this title. In addition to 
the three prize winners at the EMAF 2010, the films in the 80-minute programme 
deal with history and stories as well as people’s past and how they come to terms 
with them. The programme is an entertaining compendium of current interna-
tional media art that reflects the artists’ highly varied strategies and approaches.

European Media Art Festival
Lohstraße 45 a | 49074 Osnabrück | Tel +49 541 21658
info@emaf.de | www.emaf.de
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4.-8.5.2011
Film Competition - shorts & full lenght films  

Milos Forman Retrospective , Theme Series,

Hits, Documentaries and Specials

Concerts, Readings, Exhibitions and Parties

Film entry deadline: 1 March 2011

www.neissefilmfestival.de

Saxony´s film festival in the 
tri-country corner

wir fördern kurzf ilme
www.ffhsh.de
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