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Im Blickpunkt: Grenzüberschreitungen

Politik und Anti-Politik
Bewegungsvideos und Super 8-Film der 1980er Jahre
in Westdeutschland
Politics and Anti-politics
Movement Videos and Super 8 Films
in West Germany in the 1980s

Bereits in den 1920er Jahren entwickelte sich ein merkwürdiges Span-
nungsverhältnis zwischen einem politisch ambitionierten Film und ei-
ner scheinbar bourgeoisen unpolitischen Filmavantgarde des „l’art pour 
l’art“. Surrealistische Filmemacher wie Luis Buñuel versuchten angesichts 
der Entwicklungen in den frühen 1930er Jahren in Filmen wie Las Hur-
des - tierra sin pan Partei zu ergreifen und vermieden allzu offen-
sichtliche Kunstfertigkeiten. Denn immer wieder wurden Filmemacher, 
die sich der assoziativen Montage verschrieben hatten und sich einer 
(partei-) politischen Vereinnahmung widersetzten, nicht nur vom rech-
ten bürgerlichen Milieu kritisiert, sondern auch vom linken agitativen 
Umfeld als nutzlos und reaktionär betrachtet. Auch noch in den 1960er 
Jahren gehörte eine Menge Selbstbewusstsein und Koketterie dazu, die 
eigenen Arbeiten, so wie beispielsweise Jonas Mekas, als „useless films“ 
zu bezeichnen. Dieser Konflikt zwischen scheinbar apolitischem Kunst-
film und politisch wertvollem und bewusstseinserhellendem Doku-
mentarfilm – von den Freunden der Kunst oft als „Radiofilm“ bezeichnet 
– wurde jedoch in den 1970er Jahren besonders „lustvoll“ ausgetragen, 
so dass sich Birgit Hein, die sich wohl damals als strukturelle Filmema-
cherin bezeichnet hätte, genötigt sah, in einem Kunstforum-Band von 
1977 einen Aufsatz mit dem Titel Links und gegenstandslos sind 
im Experimentalfilm vereinbar, zu veröffentlichen.

Already in the 1920s, a strange tension developed between po-
litically ambitious film and the apparently bourgeois apolitical 
film avant-garde of “l’art pour l’art”. In light of the developments 
in the early 1930s, surrealist filmmakers such as Luis Buñuel 
tried to take sides in films such as Las Hurdes - tierra sin 
pan (Land Without Bread) and avoid overly obvious artistic 
craftsmanship. Because repeatedly, filmmakers who had dedi-
cated themselves to associative film montages and resisted any 
political (party) monopolisation were not only criticised by the 
middle class milieu on the right, but also regarded as useless 
and reactionary by those elements active on the left. Even still 
in the 1960s, quite a lot of self-confidence and coquetry too was 
required to call your own works “useless films” as Jonas Mekas did. 
However this conflict between the apparently apolitical art film 
and the politically prized and consciousness raising documentary 
– often called “radio film” by the friends of art – was dealt with in 
the 1970s in a specially “passionate” way, so that Birgit Hein – who 
no doubt regarded herself as a structural filmmaker at that time 
– felt it was necessary to publish an essay with the title The Left 
and the Abstract Are Compatible in Experimental Film 
in a 1977 edition of the Kunstforum-Band.
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At first sight, the so-called “movement videos”, which were made 
exactly during the social breakdown in the late 1970s in West Ger-
many, can clearly be included in the camp of the filmic “rockers of 
politics”. Interestingly enough, a paradigm shift also occurred at 
this time in the German Democratic Republic, one that was not 
only rung in by the expulsion of singer-songwriter Wolf Biermann 
from the country. While criticism of the system in the GDR was 
more or less expressed indirectly in the form of a bohemian style 
of dissidence, the movement videos, which were made especially 
against the background of the house squatting scene, went right 
to where it really matters and left nothing to be desired in terms 
of frontality and directness. While it seems that the movement 
videos did everything to avoid being discredited with any ar
tistry and ornateness tag, on looking at them more closely we see 
in their subversive practices many elements that not only John 
Heartfield but also the Dadaists had mastered effortlessly. The 
legendary 100 minute movement video Züri brännt (Zurich ’s 
Burning) from 1980 is captivating thanks to its sound design, 
the artificial narrator’s voice and its image worlds which could 
have emanated from a song by the Fehlfarben. At the start of 
the film a solemn voice announces: “It didn’t last long till Zurich 
was burning, and when it finally caught fire, it found no nourish-
ment. For the concrete had a hollow sound and didn’t want to 
burn.” The whole look and feel of the film is powerfully influenced 
by punk which, as is well known, was stolen most vehemently 
from the Dadaists.

Likewise the Freiburger Medienwerkstatt media workshop, which 
was founded in 1978 in the climate of the anti-nuclear power 
movement and house squatting scene, seemed at first glance 
to do everything in their committed documentaries to avoid be-
ing contextualised in a middle class cultural framework. In this 

Auf denen ersten Blick sind die sogenannten „Bewegungsvideos“, 
die gerade in der gesellschaftlichen Zäsur der späten 1970er Jahre 
in Westdeutschland entstanden sind, eindeutig dem Lager der filmi-
schen „Politrocker“ zuzuordnen. Interessanterweise kam es ja auch 
zu diesem Zeitpunkt zu einem Paradigmenwechsel in der DDR, der 
nicht nur durch die Biermann-Ausbürgerung eingeläutet wurde. 
Während in der DDR die Kritik am System mehr oder weniger indi-
rekt in Form einer bohèmehaften Dissidenz geäußert wurde, gingen 
die Bewegungsvideos, die vor allem im Umfeld der Hausbesetzer-
szene entstanden sind, ans Eingemachte und lassen an Frontalität 
nichts zu wünschen übrig. Zwar scheinen die Bewegungsvideos auf 
den ersten Blick alles zu vermeiden, das sie in den Verruf des Künst-
lerischen und Kunstvollen bringt; doch beim näheren Betrachten 
entdeckt man in den subversiven Praktiken viele Elemente, die nicht 
nur John Heartfield, sondern auch die Dadaisten aus dem Effeff 
beherrschten. Das legendäre 100-minütige Bewegungsvideo ZÜRI 
BRÄNNT aus dem Jahr 1980 besticht durch sein Sounddesign, die ar-
tifizielle Sprecherstimme und seine Bildwelten, die einem Song der 
Fehlfarben hätten entspringen können. Mit pathetischer Stimme 
heißt es zu Beginn des Films: „Es dauerte lange, bis Zürich brannte, 
und als es endlich Feuer gefangen hatte, fand dieses keine Nahrung. 
Denn der Beton tönt hohl und will nicht brennen.“ Die ganze Anmu-
tung des Films ist stark vom Punk beeinflusst, der bekanntlich am 
heftigsten bei den Dadaisten geklaut hatte.

Auch die Freiburger Medienwerkstatt, die 1978 im Umfeld der 
Anti-AKW-Bewegung und der Hausbesetzerszene gegründet 
wurde, scheint auf den ersten Blick in ihren engagierten Doku-
mentarfilmen alles zu tun, damit sie nicht in einem kulturbür-
gerlichen Umfeld kontextualisiert wird. So grenzt es an eine 
Ironie der Geschichte, dass ihre Arbeit nun im Rahmen der 
Ausstellung Record Again im ZKM mit ihrer Dokumentation  
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S’Weschpenäscht – DIE CHRONIK VON WYHL 1972-1982 im 
Kontext der Videokunst rezipiert wird. Bereits 1989 widmete sich 
das Karlsruher Festival  Cinevideo. 1. Tage des unabhängigen 
Films den Bewegungsvideos und setzte damit die Polit- und 
Kunstszene stärker miteinander in Beziehung.

Es sind vor allem die Aktivisten von A-Clips1, die mit erweiterten 
Strategien der Infiltration den Ansatz der Bewegungsvideos Ende 
der 1990er Jahre wieder aufnahmen, und der österreichische Künst-
ler Oliver Ressler, der mit Videos wie This is what democracy 
looks like (2002) Bewegungsvideos unter globalisierungskriti-
schen Vorzeichen drehte. Andere Künstler und Agitatoren, wie der 
Amerikaner Craig Baldwin, beziehen sich in ihren Culture Jamming-
Videos wiederum auf die Strategien der Aneignung und Subversion 
der Situationisten im Umfeld von Guy Debord in den 1960er Jah-
ren.

Unbemerkt von den offensichtlich politischen Manifestationen der 
Bewegungsvideos und ihrer Nachfolger hatte sich jedoch in den 
1980er Jahren in der Super 8-Szene unter dem Motto „Alle Macht 
der Super 8“ – ein Slogan, den der spätere Bielefelder Netzaktivist 
padeluun formulierte – eine lustvolle Praxis der filmischen Einmi-
schung in politische Geschehnisse entwickelt. Allerdings spielte 
Super 8 für politisch-dokumentarische Arbeit nur in der Anfangs-
phase des Booms des kleinen Filmformats in den frühen 1980er 
Jahren eine wichtige Rolle. Zwar hatten sich Vertreter des Direct 
Cinema wie Richard Leacock bereits in den 1970er Jahren für den 
Einsatz und die Verbreitung von Super 8 engagiert, doch erwies 
sich das kleine Filmformat für ihre Intentionen als ungeeignet, da 
es zu anfällig und von den Präsentationsmöglichkeiten in Kino und 
Fernsehen nahezu ausgeschlossen war. 

manner it appears to border on an irony of history that their 
documentation work S’Weschpenäscht – Die Chronik von 
Wyhl 1972-1982 (The Wasp Nest – The Chronic of Wyhl 
1972-1982) is now being welcomed as video art in the context of 
the Record Again exhibition in the ZKM art and media centre. 
Already in 1989, the Karlsruhe festival Cinevideo. 1. Tage des 
unabhängigen Films (Cinevideo. 1. Days of the Independent 
Film) was dedicated to movement videos, thus bringing the po-
litical and art scenes into a more powerfully relation. 

It was especially the activists in A-Clips,1 who at the end of the 
1990s yet again took up the movement video approach with their 
expanded strategies of infiltration, and the Austrian artist Oliver 
Ressler with videos like This is what democracy looks like 
(2002) who have shot movement videos from an approach criti-
cal of globalisation. Yet again other artists and agitators such as 
the American Craig Baldwin refer in their culture jamming videos 
to the strategies of appropriation and subversion of the situation-
ists who surrounded Guy Debord in the 1960s.

Unnoticed by the obvious political manifestations of the 
movement videos and their successors, however, during the 
1980s in the Super 8 scene and under the motto “All Power to 
Super 8” – a slogan coined by the subsequent Bielefeld-based 
network activist padeluun – a passionate practice of filmic 
intervention in political events developed. However the Su-
per 8 narrow gauge format only played an important role in 
political-documentary work in the initial phase of the boom in 
the early 1980s. While it is true that representatives of Direct 
Cinema such as Richard Leacock were already committed in 
the 1970s to the use and propagation of Super 8, the narrow 
gauge format proved to be unsuitable for their intentions as it 
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was too fragile and almost completely excluded from presen-
tation and screening purposes in cinemas and on TV. 

Yet there were several Super 8 films at the beginning of the 1980s, 
such as Knut Hofmeister’s Berlin/Alamo (1983), which could 
clearly be understood as political and also be called experimen-
tal just as easily despite their documentary character. Berlin/ 
Alamo has to be understood as a reaction to the precarious 
political situation in Berlin during those years – a city that was 
not only divided at that time and marked by external antagonis-
tic political systems, but was also being subjected to an internal 
process of division expressed most significantly in the squatted 
houses, street battles and a surveillance system that was becom-
ing increasingly rigid. The situation in which Berlin/Alamo was 
made is outlined by Keith Sanborn in the publication Super 8/
Berlin. The Architecture of Division:

“The power game that constituted this complicated interaction 
was marked by the sensitivity of this generation of artists who 
had chosen Berlin for themselves. A deep pessimism prevailed 
with so many opportunities apparently outside of one’s own 
control. [...] Surviving on an everyday basis demanded of these 
artists, as indeed of everyone in Berlin, intellectual flexibility and 
a global sense of irony.”

Dennoch gab es Anfang der 1980er Jahre einige Super 8-Filme, wie 
Knut Hofmeisters Berlin/Alamo (1983), die eindeutig politisch zu 
verstehen sind und trotz ihres dokumentarischen Charakters eben-
so als experimentell bezeichnet werden können. Berlin/Alamo 
muss als Reaktion auf die prekäre politische Lage Berlins in jenen 
Jahren verstanden werden – eine Stadt, die zu diesem Zeitpunkt 
nicht nur geteilt und von äußeren, antagonistischen, politischen 
Systemen geprägt, sondern auch einem inneren Spaltungsprozess 
ausgesetzt war, dessen signifikanter Ausdruck Hausbesetzungen, 
Straßenschlachten und eine zunehmend rigider werdende Über-
wachung waren. Die Situation, in der Berlin/Alamo entstanden 
ist, skizziert Keith Sanborn in der Publikation Super 8/Berlin. The 
Architecture of Division:

„Das Spiel dieser Mächte, das diese komplizierte Interaktion aus-
macht, hat die Sensibilität dieser Künstlergeneration, die sich für 
Berlin entschied, geprägt. Es herrscht tiefer Pessimismus, wo so viele 
Gelegenheiten offensichtlich außerhalb der eigenen Kontrolle lie-
gen. [...] Das tägliche Überleben verlangt von diesen Künstlern, wie 
auch von allen Berlinern, eine geistige Flexibilität und einen globa-
len Sinn für Ironie.“

Die Bilder von Berlin/Alamo zeugen unmittelbar von der Präsenz 
der politischen Macht, die einer Belagerung gleichkommt: Polizei-
hundertschaften, die sich vor Wahlkampfplakaten formieren, Son-
derkommandos, Panzer amerikanischer GIs...

Spotlight: Crossing Borders 
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© Knut Hoffmeister / www.sehrgut.de
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Zu diesem Zeitpunkt baute eine Organisation mit dem program-
matischen Namen Gegenlicht in Berlin und Essen eine Vertriebs-
struktur für Super 8-Film auf, die in ihrem Programm eine Mischung 
aus Experimental-, Dokumentar- und Spielfilmen führten. Auch als 
Produzent propagierte Gegenlicht Mischformen, um sich den 
Verwertungsmechanismen des Reportagedokumentarismus und 
der Eindimensionalität mancher Bewegungsvideos zu entziehen. So 
in dem Film Die Mission von 1983, über den Michael Brynntrup in 
seiner Reihe über Super 8 in der tageszeitung am 30. Mai 1983 
schrieb:

„An ihm lässt sich die gegenwärtige Diskussion über die Beson-
derheiten und die besonderen Möglichkeiten von Super-Acht 
bildhaft nachvollziehen. Erzählt und beschrieben werden – doku-
mentarisch und fiktiv – Geschichten und Geschichtchen rund um 
das Großereignis „Bonn, 10.6.“. Der kurze Zeitraum zwischen der  
Reagan-Begrüßungsdemo der CDU und der ‚Willkommensdemo 
vom Nollendorfplatz’ ist – und das macht Super 8 so stark – aus den 
unterschiedlichsten Blickwinkeln aufgenommen. Zwölf Kamera-
teams waren am 10.6. unterwegs, aber nicht, um sich an der Masse 
der 500 Tausend zu berauschen – wie der TV-Reporter aus der He-
licopterperspektive – und auch nicht um ‚aha-war-ja-toll’-Erlebnisse 
für die Scene zu produzieren. Mit der individuellen Kamera (hand-
lich, unauffällig) und dem billigen S-8-Material gelingt es, ohne un-
mittelbares Verwertungsinteresse ganz individuelle Bilder einzufan-
gen und auf Vorrat zu sammeln.“

In dem politisch dominierten Bereich von Filmproduktion wurde 
Super 8 rasch vom Einsatz der Videotechnik abgelöst, die einfacher 
zu bedienen und kostengünstiger war. Zudem ermöglichte Video 
den sofortigen Zugriff auf das aufgezeichnete Material, wohingegen 
das Super 8-Material den Weg über die Labors gehen musste – im-

The images in Berlin/Alamo attest directly to the presence of 
this political power which was comparable to a siege: Groups of 
police dogs gathering in front of election campaign posters, spe-
cial commandos, tanks with American GIs... At this point in time 
an organisation with the programmatic name Gegenlicht (Back 
Light) established a distribution structure in Berlin and Essen for 
Super 8 film which resulted in a mixture of experimental, docu-
mentary and fiction films in its programme. Also as a producer, 
Gegenlicht propagated mixed forms in order to avoid the 
exploitive mechanism of reportage documentaries and the one 
dimensionality of some movement videos. This was the case in 
the film The Mission from 1983, about which Michael Brynntrup 
wrote in the tageszeitung daily on 30th May 1983 in his series 
about Super 8:

“It permits the current discussion about the uniqueness and the 
special possibilities of Super 8 to be graphically understood. Here 
we have narrated and described – as documentary and fiction 
– the stories and little tales to do with the major event, Bonn, 
10.6. The short period of time between the Reagan welcoming 
demonstration by the CDU conservative party and the “welcom-
ing demo on Nollendorfplatz square” is – and this is what makes 
Super 8 so powerful – recorded from the most diverse angles. 
Two camera teams were out and about on 10.6., not however to 
get intoxicated by the masses in the hundreds of thousands – like 
the TV reporter from the helicopter perspective – and also not 
in order to produce the “oh-that-was-really-great” experiences 
for the scene. With single cameras (at hand and inconspicuous) 
and cheap Super 8 material, they managed to capture completely 
individual images without any direct interest in exploiting them 
and to collect them as future stock.”

Im Blickpunkt: Grenzüberschreitungen

DVD-Cover ZÜRI BRÄNNT
DVD cover Zurich‘s burning  

© Videoladen Zürich

ZÜRI BRÄNNT wurde restauriert 
und kann - mit viel Bonusmaterial - 

als DVD in der Schweiz über 
www.videoladen.ch und in Deutschland 

bei www.absolutmedien.de bestellt 
werden.

ZÜRI BRÄNNT has been restored 
and can be ordered as a DVD – 

with a lot of extra material –
from www.videoladen.ch in Switzerland 

and from www.absolutmedien.de 
in Germany. 
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In the predominantly political area of film production, Super 8 
was quickly replaced by the use of video technology which was 
easier to operate and less expensive. In addition video permit-
ted immediate access to the recorded material, whereas Super 8 
stock had to first head off to a lab – where there was always the 
risk that one or the other roll of film sent there would be “unus-
able” for documentary purposes due to an error in the lighting or 
processing, or as was not uncommon in the history of film – we 
only have to think of Jack Smith – it was simply confiscated.

It remains to be said that Super 8 – definitely acting as an inter-
face between a general documentation function and a personal 
record – was considered less and less for purely documentary 
work despite it being so handy to use, due to the fact that video 
technology was becoming increasingly available and easy to 
work with. Jim Hoberman regards the quality of Super 8 in docu-
mentary work more “as a vehicle for a kind of personalised urban 
vérité”. 2 Super 8 proves itself, according to Hoberman, especially 
as an “ideal cinematic tool for the artists as either flaneurs (in the 
non-judgemental sense that Walter Benjamin used the term to 
mean walkers-in-the-city) or voyeurs”. 3

In this way Super 8 as a dead medium has remained to this day 
a suitable, rebellious medium for critical and political positioning 
as it evades any quick exploitive mechanisms and has developed 
its own aesthetic that prevents any hasty instrumentalisation. 
Perhaps Super 8 is the medium which best embodies on a filmic 
level the paradox which the art academic Jacques Rancière word-
ed as “resistance without resistance”.

Exactly this negation of a one dimensional political monopolisa-
tion compliantly functioning as the state art of a coming fellow-

mer dem Risiko ausgesetzt, dass die eine oder andere eingesandte 
Filmrolle aufgrund eines Belichtungs- oder Entwicklungsfehlers für 
eine dokumentarische Konzeption nicht „brauchbar“ war – oder wie 
nicht selten in der Filmgeschichte – man denke an Jack Smith – ein-
fach konfisziert wurde.

Zu konstatieren bleibt, dass Super 8 – durchaus als Schnittstelle zwi-
schen Allgemein-Dokumentarischem und Persönlich-Aufgezeich-
netem fungierend – für eine rein dokumentarische Arbeit trotz des 
Vorteils der Handlichkeit aufgrund der damals immer zugänglicher 
werdenden Videotechnik immer seltener in Frage kam. Jim Hober-
man sieht die Qualität des Formats Super 8 im Dokumentarischen 
eher „as a vehicle for a kind of personalized urban vérité“. 2 Super 8 
bewähre sich, so Hoberman, vor allen Dingen als „ideal cinematic 
tool for the artists as either flaneurs (in the non-judgemental sense 
that Walter Benjamin used the term to mean walkers-in-the-city) or 
voyeurs.“ 3

So ist Super 8 als Dead Media bis heute ein geeignetes, widerspens-
tiges Medium für kritische und politische Positionierung geblieben, 
da es sich schnellen Auswertungsmechanismen entzieht und eine 
Eigenästhetik entwickelt hat, die eine eilfertige Instrumentalisierung 
verhindert. Vielleicht ist Super 8 das Medium, das am besten auf 
filmischer Ebene das vom Kunstwissenschaftler Jacques Rancière 
formulierte Paradoxon eines „Widerstands ohne Widerstand“ verkör-
pert.

Gerade diese Negation einer eindimensionalen politischen Verei-
nahmung, die willfährig als Staatskunst einer kommenden Gemein-
schaft firmiert, ist auch in Adornos Ästhetischer Theorie zu finden, 
indem er formuliert: „[...] lieber keine Kunst mehr als sozialistischer 
Realismus“. Diese Negation, die im Experimentalfilm in einer kri-

Spotlight: Crossing Borders 
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tischen Medienreflexion kulminiert, hat wohl auch eine politische 
Filmemacherin wie Birgit Hein zu folgender Aussage motiviert: „Wir 
sehen die Lösung für eine politische Kunst nicht darin, dass sie poli-
tische Inhalte vermittelt.“

1 A-Clip: „eine Mikro-Intervention im Kinoraum. […] ein Projekt, dessen Grundidee 
darin besteht, die Aufmerksamkeit des Zuschauers im abgedunkelten Kinoraum für 
die Platzierung politischer und subjektiv-künstlerischer Aussagen zu nutzen. […] 
Dafür wurden […] Kurzfilme produziert, die sich an der Werbefilmästhetik orientie-
ren und diese teilweise aufgreifen, persiflieren oder brechen. Die einzelnen A-Clips, 
jeweils ca. 50 Sekunden lang, werden zwischen die vor dem Hauptfilm gezeigten 
Werbeclips eingeschnitten.“ (aus: www.aclip.net)
2 „als ein Mittel für eine Art personalisierte urbane Wahrheit“
3 „wunderbares cineastisches Instrument sowohl für Künstler als auch für Flaneure 
(im nicht-wertenden Sinne, wie Walter Benjamin den Ausdruck für „Spaziergänger in 
der Stadt“ nutzte) oder Voyeure.“

ship can also be found in Adorno’s aesthetic theory in which he 
says: “[...] better to have no more art as socialist realism”. This ne-
gation, which culminates in experimental film in a critical medial 
reflection, even motivated a political filmmaker like Birgit Hein to 
make the following statement: “We do not see a solution for po-
litical art in that it conveys political content.”

1 A-Clip: “A micro intervention in the cinema space. […] a project based on the 
idea that the attention of the spectators in the cinema can be used as a site for 
subjective political and artistic expression. For this purpose [...] short films have 
been produced which partly play with the aesthetics of cinema commercials, 
which are reproduced, satirised or subverted. Each of them has a length of 
approximately 50 seconds and will be shown on 35mm film among the commer-
cials at movie theatres.” (from www.aclip.net)
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ZÜRI BRÄNNT / Zurich ‘s burning
© Videoladen Zürich / 
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writing on the banner:
culture skeletons to the “Rote Fabrik“ 
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Dome Master of SECONDCITY 
© Matthew Mascheri, Dome3D LLC

Beispiel für Fulldome Projektionen – 360°-Leinwände im Kuppelformat und Rundbilder, in denen sich der Zuschauer im Zentrum 
befindet (z.B. DomeFest Albuquerque)

Example for fulldome projectiones – 360° dome-shaped and all-round screens with the audiences in the middle of them 
(for example DomeFest Albuquerque) 

at 
the 
very 
top

Kurz Film Agentur 
HAmburg e.V.

Friedensallee 7, 22765 Hamburg
fon: +49-(0)40-39 10 63 -0, fax: -20
mail: kfa@shortfilm.com
www.shortfilm.com
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Fokus: Filmfestivals 

Wie Oscar!
Ein Zwischenruf, für einen eigenständigen deutschen Film
For an Independent German Film, the Oscars Are Not Our Standard!

In den letzten Jahrzehnten, also nicht erst seit Neuestem, wurden 
wir immer wieder durchaus vorwurfsvoll gefragt, warum wir die-
sen oder jenen Kurzfilm, der entweder für einen Oscar nominiert 
oder sogar damit ausgezeichnet wurde, nicht gezeigt haben – man 
meinte: übersehen haben. Sprechen wir also nicht von den vielen 
Oscars, die Filmemacher, die in Oberhausen waren, gewonnen ha-
ben, sondern von den deutschen Oscar-Preisträgern, die wir nicht 
gezeigt haben.

Ich denke nicht, dass ein Festival, ob wir oder ein anderes, Filme 
„übersieht“ – ich erinnere etwa an den viel diskutierten Fall, dass 
Das Leben der Anderen nicht im Wettbewerb der Berlinale lief. 
Ein Festival wählt genau das aus, wofür es steht. Ein Festival steht für 
bestimmte ästhetische Standards. In diesem Sinne ist es kein Unfall, 
wenn Filme nicht ausgewählt werden, sondern eine Entscheidung. 
Eine andere Frage ist, ob wir die Entscheidung für richtig halten. 

Wenn zuletzt im Zusammenhang mit dem Oscar für den deutschen 
Kurzfilm Spielzeugland verlangt wurde, die deutschen Filmhoch-
schulen und Filmfestivals, die Filmemacher und Film abgelehnt 
hatten (es waren, soweit ich weiß, fast alle – und wir auch!), sollten 

Over the last decade, in other words not just recently, time and 
again we have been asked reproachfully why we did not screen 
this or that film which was either nominated for an Oscar or even 
received one – meaning: We overlooked them. And so we have 
ended up not talking about the filmmakers who were in Ober-
hausen and who have won numerous Oscars, but rather about 
the German Oscar winners that we did not screen.

I do not believe that a festival, be that ours or some other one, 
“overlooks” films as such – and here, for instance, I recall the much 
discussed case when The Lives of Others was not screened 
in the Berlinale competition section. A festival chooses exactly 
that which it stands for. And a festival stands for certain aesthetic 
standards. In this sense it is no accident that, instead of films be-
ing selected, a decision is taken. And it is another question as to 
whether we regard that decision as correct. 

When it was recently demanded in connection with the Oscar for 
the German short Toyland that the German film schools and 
film festivals – almost all of them including us, from what I know 
– should be “ashamed” of themselves (quoting the German daily 

von / by
Lars Henrik Gass

Leiter der Internationalen Kurzfilmtage 
Oberhausen
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Vor dem Kino Lichtburg / 
In front of the Lichtburg cinema
 © Internationale Kurzfilmtage 
Oberhausen / Daniel Gasenzer

Die Welt) for rejecting it and its filmmaker, this was primarily an 
expression of the assumption that the Oscar is something akin to 
a decree by the Vatican. Yet if we take a look at the decision-ma
king process here, it is in fact mainly an expression of the broad-
est possible taste. During this process, the film which is seen by 
the largest number of academy members who award the Oscars 
and which manages to merge their tastes to the greatest extent 
possible, that is the one with the most chances. So can we really 
be surprised when it is often the case that mostly mainstream 
films grab the awards?

With Toyland, the most conventional and sentimental form has 
been awarded and Germany’s national pride has been cultivated. 
So it is not surprising that the new German national sentiment is 
beeing celebrated and this film is ennobled by the Hamburger 
Bahnhof in Berlin in the context of the exhibition Art is super! 
along with the extremely problematic contemporary art collec-
tion of Mr. Flick, without presenting any other contemporary Ger-
man artist’s film. The avant-garde is the past, the present is the 
new. We are great again, we are super!

With this in mind, I think it is a pity that here in Europe generally 
and not least in Germany we have oriented ourselves so much 
to such standards which are an expression of a completely dif-
ferent culture and a completely different exploitation system for 
film. While we do differentiate ourselves from Hollywood both 
commercially and culturally, it is still regarded as the last word 
when it comes to film. And for this very reason here in Europe we 
have a European Film Academy. And of course we have a German 
Film Academy, too. In terms of their appearance and methods 
they have both copied the Oscar ceremony, even if it makes no 
sense economically to transfer the US American movie industry  

sich „schämen“ (ich zitiere aus der Tageszeitung Die Welt), so ist das 
vornehmlich Ausdruck der Annahme, der Oscar sei so etwas wie ein 
vatikanisches Dekret. Er ist mit Blick auf das Entscheidungsverfah-
ren aber vor allem Ausdruck des breitestmöglichen Geschmacks. In 
diesem Verfahren hat derjenige Film, der von den meisten stimm-
berechtigten Mitgliedern der Akademie, die den Oscar vergibt, ge-
sehen wurde und deren Geschmack möglichst vereint, die meisten 
Chancen. Wen wundert es also, dass oft Mainstream ausgezeichnet 
wird?

Mit Spielzeugland wurde die konventionellste und sentimentals-
te Form ausgezeichnet und der nationale Stolz in Deutschland ge-
pflegt. Da überrascht es nicht, dass der Hamburger Bahnhof in Berlin 
das neue deutsche Nationalgefühl mit einer Ausstellung Die Kunst 
ist super! feiert und diesen Film im Kontext der Gegenwartskunst 
und der höchst problematischen Flick-Sammlung adelt, ohne einen 
anderen zeitgenössischen deutschen Künstlerfilm zu präsentieren. 
Avantgarde ist gestern, Gegenwart ist neu. Wir sind wieder wer, wir 
sind super!

Ich finde es schade, dass man sich in Europa generell und in 
Deutschland nicht zuletzt, so sehr an US-amerikanischen Standards 
orientiert, die Ausdruck einer ganz anderen Kultur und eines ganz 
anderen Auswertungssystems von Film sind. Zwar grenzt man sich 
von Hollywood wirtschaftlich wie kulturell ab, betrachtet es aber 
dennoch als den letzten Schluss in Sachen Film. Daher haben wir 
in Europa eine European Film Academy. Und natürlich haben wir 
eine Deutsche Filmakademie. Beide haben Aussehen und Verfahren 
der Oscar-Zeremonie kopiert, auch wenn es wirtschaftlich sinnlos 
ist, Maßstäbe der US-amerikanischen Filmwirtschaft auf Europa 
zu übertragen, und künstlerisch sinnlos, Juryentscheidungen von 
Sachverständigen durch ein Abstimmungsverfahren unter Vielen zu 
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ersetzen. Aus Preisen für den künstlerischen Erfolg hat man Preise 
für den Publikumserfolg gemacht. 

Wen wundert es also, dass auch hier die konventionellsten Filme 
ausgezeichnet werden? Man muss nur einmal die diesjährigen Ent-
scheidungen beim Deutschen Filmpreis betrachten! Und wen wun-
dert es, dass auf den bedeutenden Filmfestivals der Welt meist ganz 
andere Filmemacher gewürdigt werden? 

Filmfestivals schauen oftmals genauer hin, und vor allem leisten sie 
eine geduldige Aufbauarbeit, indem sie Filmemacher, die keinen Ver-
leih haben, fördern. Das ist zumeist eine Arbeit ohne Stars, ohne rote 
Teppiche, ohne Fernsehberichte. Und gerade Festivals haben über 
Jahrzehnte viele Filmemacher, die man heute kennt, gefördert. Die 
Frage für uns müsste also lauten: Wofür stehen wir, und was macht 
die Besonderheit des deutschen Films aus jenseits von Hollywood? 
Ich denke, wir sind auf dem Holzweg, wenn wir mit verengtem Blick 
nur noch das Konventionelle für möglich und aussichtsreich halten. 
Gerade Filmfestivals müssen das Neue befördern. Und dieser Weg 
war nie der leichteste. 

	

standards to Europe, and it makes no sense artistically to replace 
jury decisions taken by experts with a voting process for the mul-
titude. Awards for artistic success have now been mutated into 
audience awards.

So can we really be surprised when here too the most conven-
tional films win the awards? You only have to take a single look at 
this year’s decisions for the German Film Prize to see what I mean! 
Whereas at the prominent film festivals world-wide, completely 
different filmmakers mostly are awarded.

Film festivals often take a closer look at things, and especially, 
they perform patient development work by fostering filmmakers 
who do not have a distributor. And for the most part this is work 
with no stars, no red carpets and no TV reports. Yet it is precisely 
such festivals which for decades on end have promoted many 
filmmakers whom we know today. Through all this, the question 
we must ask ourselves is: What do we stand for, and what consti-
tutes the distinctive feature of German film beyond Hollywood? I 
think we are on the wrong track when we narrow down our focus 
and only regard the conventional as being possible and having 
good prospects. It is film festivals especially which have to pro-
mote what is new. And this has never been an easy path. 

Fokus: Filmfestivals 
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Ehrlichkeit und Fairness
Ein Ehrenkodex für Filmfestivals

Honesty and Fairness
A Code of Honour for Film Festivals 

Focus: Film Festivals 

Ehre ist zwar eine Tugend, doch wer einen Ehrenkodex nötig hat, 
gilt eher als suspekt. Einen Ehrenkodex haben zum Beispiel – und 
das wissen Filmfans am Besten – Mafiosi, Yakuza und Gangster. 
Brauchen Filmfestivals auch einen Ehrenkodex? Das sind doch alles 
ehrenhafte Veranstalter, oder? Aber spätestens seit Shakespeare’s 
Julius Caesar sind honourable men auch nicht mehr das, was sie 
einmal waren... 

Und so gibt es ihn auch schon: einen Ehrenkodex für Kurzfilmfesti-
vals. 1995 hat die International Short Film Conference (ISFC) nämlich 
einen Code of Ethics1 verabschiedet. Dabei handelt es sich um 
einen ausführlichen Katalog von Regeln und Grundsätzen für einen 
fairen Umgang mit Filmen und Filmemachern auf Festivals. Obwohl 
die International Short Film Conference, ein internationaler Verbund 
von Kurzfilmfestivals, nicht mehr aktiv ist, finden sich noch heute bei 
vielen Festivals Verweise auf deren Ehrenkodex. Vor allem die größe-
ren Kurzfilmfestivals haben die dort aufgestellten Regeln in ihr Reg-
lement eingearbeitet oder verweisen explizit darauf. Dieser Code 
of Ethics ist inzwischen eine Art Prädikat oder Qualitätsmerkmal 
geworden.

While honour may be a virtue, whoever needs a code of honour 
is more likely to be regarded with suspicion. Mafiosi, Yakuza and 
gangsters for instance have a code of honour – something which 
film fans of course know best. So do film festivals also need a 
code of honour? I mean, they do all have honest organisers and 
promoters, right? But at the latest since Shakespeare’s Julius 
Caesar, honourable men are not anymore what they once used 
to be... 

And in fact it is already there: A code of honour – or ethics in this 
case – for short film festivals. In 1995 the International Short Film 
Conference (ISFC) adopted a Code of Ethics.1 This contained a 
detailed catalogue of rules and principles for treating films and 
filmmakers fairly at festivals. Although the International Short 
Film Conference, an international network of short film festivals, 
is no longer active, its code of honour is still referred to at many 
festivals even today. Especially the larger short film festivals have 
incorporated the rules listed there into their regulations or refer 
explicitly to it. In the meantime, the Code of Ethics has be-
come a kind of rating or quality feature.

von / by
Reinhard W. Wolf
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Was waren die Motive? Die Initiatoren in der International Short Film 
Conference stellten in einer Zeit, in der überall neue Festivals aus 
dem Boden schossen, eine „Konfusion und ein Auseinanderdriften 
der Praktiken“ fest. Der Verband beobachtete dabei, wie es anlässlich 
der Veröffentlichung des Code of Ethics hieß, mit Sorge „einige 
gefährliche Exzesse und Trends“. Er fürchtete, dass die jüngsten, 
positiven Errungenschaften in der Festivallandschaft als ein neues 
Netzwerk der Kurzfilmverbreitung gefährdet seien. 

Neben dieser öffentlichen Begründung, die vor allem eine Art Best 
Practice, wie man heute sagen würde, im Umgang mit Filmen und 
Filmemachern in den Vordergrund stellte, gab es noch andere Mo-
tive. Sie betrafen die Binnenverhältnisse zwischen Festivals, die ja in 
mancher Beziehung nicht nur Gemeinsamkeiten haben, sondern 
auch in Konkurrenz zueinander stehen. Die Verpflichtung auf einen 
gemeinsamen Regelkatalog sollte also auch zu einer Gleichstellung 
führen, um potentiellen Konkurrenzsituationen auszuweichen. 
Denn, werden die Regeln befolgt, so kann sich kein Veranstalter 
gegenüber einem anderen durch „illegitime“ Praktiken einen Vorteil 
verschaffen. 

Zugleich zieht ein solches Regelwerk aber auch eine Trennlinie und 
grenzt jene Veranstalter aus, die nicht bereit sind die Regeln zu be-
folgen. Diese gehören dann nicht zum Club und sind quasi disquali-
fiziert. Hier mag wohl auch das Vorbild der FIAPF2 eine Rolle gespielt 
haben, also jener internationale Produzentenorganisation, die ein 
Regularium für Festivals aufgestellt hat, nach dem sie Festivals beur-
teilt. Am Bekanntesten ist dabei die Zuerkennung des Status eines 
A-Festivals unter den Spielfilmfestivals. Es geht also nicht nur um 
eine hehre Ehrensache, sondern auch um Statusfragen.

What were the motives behind it? The initiators of the International 
Short Film Conference realised that in a time when new festivals were 
springing up like mushrooms, “confusion and a drifting apart of the 
practices” was occurring. Doing so, the group anxiously noted “sev-
eral dangerous excesses and trends” as it was called on the occasion 
the Code of Ethics was published. It feared that the latest positive 
achievements on the festival scene as a new network to distribute 
short film were at risk. 

In addition to this official reason which, as one says today, set a kind 
of best practices to the fore when dealing with films and filmmak-
ers, there were also other motives. These concerned the internal 
relationship between festivals which in some regards not only have 
commonalties but are also in competition with each other. Hence the 
commitment to a shared catalogue of rules should also lead to equal 
treatment as such, in order that potential competitive situations are 
avoided. Because if the rules are followed, no organiser can gain an 
advantage over another one by means of “illegitimate” practices. 

At the same time such a set of rules also draws a dividing line and 
excludes those organisers who are not willing to follow them. These 
then no longer belong to the group and are disqualified as it were. 
The example of the FIAPF2 may have also played a role here. This is 
the producer organisation which established a list of rules by which 
it judges festivals. In this regard the best known one is the awarding 
of an A festival status among the feature film festivals. So in other 
words it is not only about the noble matter of honour, but also about 
a question of status.

However regardless of this, the Code of Ethics from the ISFC pro-
vides an excellent opportunity to discuss the subject and provide 
tips and suggestions. 

interfilm 
Flashmob Improve Everywhere 

© interfilm / Kisorsy
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Preamble: What Is a Festival?

The crux already begins with the label ”festival”. The term has long 
been watered down – something which the International Short 
Film Conference also tried to arrest with their code of ethics. 
Especially in the short film area, an event is quickly termed a “fes-
tival” in order to promote it under this designation without it be-
ing even remotely able to fulfil it. But which organiser should we 
blame for inflating the term? You only have to think of the count-
less festivals in the gastronomy business alone: Every nook and 
cranny now has a cheese festival, an asparagus festival or a best 
sausage festival. And some film events even place themselves in 
their ranks (and don’t even get noticed :-)). Well, unfortunately the 
term is not protected and numerous events that actually are festi-
vals are not called that at all, but rather film days or film weeks.

In fact proper film festivals are events from the industry for the 
industry. And from a commercial viewpoint, they are comparable 
with industrial trade fairs and, in terms of cultural aspects, they 
are platforms for quality and forums for discussions and creative 
forces to exchange experiences. 

The preamble to the Code of Ethics attempts to define a fes-
tival in terms of its content. By way of a standard, it says there 
that a festival regards cinema as an art form and films as artistic 
work. The main task of a festival is the presentation of unreleased 
films or those which seldom get screened. Likewise the sugges-
tion in the preamble is noteworthy whereby new festivals – in 
other words new festivals being established – should take into 
consideration the overall situation on the festival landscape in 
order to insert themselves into it in the most harmonious and 
complementary way possible. In this way the code is indirectly 

Der Code of Ethics der ISFC eignet sich aber unabhängig davon 
hervorragend, um das Thema zu diskutieren und sich Anregungen 
zu holen. 

Präambel: Was ist ein Festival?

Die Krux beginnt schon mit der Bezeichnung Festival. Der Begriff ist 
längst verwässert – auch dagegen versuchte sich die International 
Short Film Conference durch ihren Ehrenkodex zu stemmen. Beson-
ders im Kurzfilmbereich wird schnell einmal eine Veranstaltung zum 
„Festival“ erkoren, um mit der Bezeichnung zu werben, jedoch ohne 
ihn auch nur im Entferntesten zu erfüllen. Aber, welchem Veranstal-
ter sollte man es bei der Inflationierung des Begriffs verdenken? Man 
denke nur an die vielen Festivals alleine im Gastronomie-Gewerbe: an 
allen Ecken und Enden gibt es Käse-Festivals, Spargel-Festivals oder 
Best of Wurst Festivals. In diese Reihe stellt sich dann so manche Film-
veranstaltung (und fällt nicht auf :-)). Der Begriff Festival ist ja leider 
nicht geschützt und viele Veranstaltungen, die tatsächlich Festivals 
sind, heißen gar nicht so, sondern Filmtage oder Filmwoche.

Richtige Filmfestivals sind eigentlich Veranstaltungen von der 
Branche für die Branche. Unter kommerziellen Gesichtspunkten 
vergleichbar mit Industriemessen und unter kulturellen Aspekten 
Plattformen der Qualität und Foren für Diskussionen und den Erfah-
rungsaustausch der kreativen Kräfte. 

Die Präambel des Code of Ethics bemüht sich um eine inhaltli-
che Festival-Definition. Dort heißt es normativ, ein Festival betrachte 
Kino als Kunstform und Filme als künstlerische Werke. Die Haupt-
aufgabe eines Festivals sei die Präsentation unveröffentlichter oder 
selten gezeigter Filme. Denkwürdig ist in der Präambel auch der 
Hinweis, dass neue Festivals – also Festivalgründungen – die Ge-
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samtsituation der Festivallandschaft zu berücksichtigen hätten, um 
sich möglichst harmonisch und komplementär einzufügen. Damit 
wendet sich der Kodex indirekt gegen überflüssige Festivals im Sin-
ne von Parallelveranstaltungen zu bereits existierenden und gegen 
die beobachtete Festivalflut. 

Veranstaltungen, die im Sinne dieser Definition nicht seriös sind, 
weil sie ausschließlich auf die populäre Unterhaltung des allgemei-
nen Publikums zielen, werden in der Präambel nicht direkt, sondern 
indirekt durch eine weitere, positive Normative ausgegrenzt: die 
Rolle eine Festivals sei es, die Neugier des Publikums zu wecken 
und Zwecke für Information und Bildung zu fördern. Dies sind zwar 
dehnbare Begriffe, doch die Botschaft ist klar. 

Da der Code of Ethics auf größere internationale Kurzfilmfestivals 
gemünzt ist, eignet er sich nur bedingt für eine Anwendung im nati-
onalen Bereich. Viele der Vorgaben wären aber hierzulande nützlich 
und auf die deutsche Kurzfilmfestivallandschaft anwendbar. Im Fol-
genden einige Vorschläge dazu!

Allgemeine Kriterien

»	 Ein Kriterium ist die Dauer des Ereignisses. Eine Veranstaltung, 
die nur einen oder wenige Abende ein Programm anbietet, soll-
te sich nicht „Festival“ nennen. 

»	 Festivals sollen von unabhängigen und autonomen Trägern 
veranstaltet werden (Gegenbeispiel: der Filmwettbewerb eines 
Unternehmens im Rahmen einer Marketing-Kampagne ist kein 
Festival).

»	 Auf Festivals, die sich „international“ nennen, sollten mindestens 
50% der Filme aus dem Ausland, und zwar aus verschiedenen 
Ländern, stammen. 

opposed to superfluous festivals in the sense of having events 
running parallel to those already in place and thus is against the 
deluge of festivals that can be observed. 

Those events which, as per the meaning of this definition, are not 
serious because they are solely targeted at providing popular en-
tertainment to the general public are not ostracised directly but 
rather indirectly in a further positive standardisation in the pre-
amble: It is the role of a festival to awaken the public’s curiosity 
and to promote informational and educational aims. While these 
terms may be flexible, the message is clear. 

As the Code of Ethics is meant for major international short 
film festivals, it can only be applied to a limited extent to festivals 
on a domestic or national level. However many of the guidelines 
would also be useful in this country and could be applied to the 
German short film festival scene. Below are several suggestions 
in this regard.

General Criteria

»	 One criterion is the length of the event. An event which 
provides a programme only on one or a couple of evenings 
should not be called a “festival”. 

»	 Festivals should be organised by independent and autono-
mous bodies or organisations (as a counter example: A film 
competition run by a corporation in the context of a market-
ing campaign is not a festival).

»	 At festivals which call themselves “international”, at least 50% 
of the films should come from abroad, and from various dif-
ferent countries at that. 

»	 Festivals should invite the authors of the films in competi-
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tion to attend and permit them the opportunity to meet with 
representatives of the trade press and the industry. The latter 
are especially producers, distributors, buyers, curators and 
festival organisers who are also invited to attend. (By reverse: 
Events without the trade press and professional representa-
tives from the industry are not film festivals.)

»	 The majority of people on juries must be film professionals or 
artists. 

Best Practice Criteria to the Benefit of 
Authors and Filmmakers

»	 The organisers must publish a written set of regulations in 
which the conditions for participating in it, the film selection 
and the awarding of prizes among others are defined. 

»	 In addition to the synopsis and the crew list, a festival cata-
logue should detail the complete address of the producer, the 
distributor and / or the film print source. 

»	 With regard to the screening medium, format and length, the 
films should be screened in their original print version (no 
video or DVD copies). 

»	 All films in a competition must be treated equally with re-
gard to publicity, presentation, opportunities for discussions, 
screening locations and the number of screenings.

»	 The film prints should be insured.
»	 All copyrights are protected.

»	 Festivals laden die Autoren von Wettbewerbsfilmen ein und er-
möglichen ihnen die Begegnung mit Vertretern der Fachpresse 
und der Branche. Letztere sind insbesondere Produzenten, Ver-
leiher, Einkäufer, Kuratoren und Festivalorganisatoren, die eben-
falls eingeladen werden. (Umkehrschluss: Veranstaltungen ohne 
Fachpresse und professionelle Branchenvertreter sind keine 
Filmfestivals.)

»	 Jurys müssen mehrheitlich mit Filmprofessionellen oder Künst-
lern besetzt werden. 

Best-Practice-Kriterien zugunsten von 
Autoren und Filmemacher

»	 Die Veranstalter müssen ein schriftliches Reglement veröffent-
lichen, in dem unter anderem die Bedingungen der Teilnahme, 
der Filmauswahl und der Preisvergabe definiert werden. 

»	 In einem Festivalkatalog soll neben Synopsis und Stabliste die 
vollständige Adresse des Produzenten, des Vertriebs und / oder 
der Bezugsquelle („print source“) angegeben werden. 

»	 Die Filme sollten bezüglich Trägermedium, Format und Länge in 
ihrer originalen Version gezeigt werden (keine Video- oder DVD-
Kopien). 

»	 Alle Filme in einem Wettbewerb werden bezüglich Öffentlich-
keit, Präsentation, Diskussionsmöglichkeiten, Aufführungsort 
und Zahl der Aufführungen gleich behandelt.

»	 Die Filmkopien sollten versichert sein.
»	 Die Urheberrechte werden gewahrt.

Focus: Film Festivals 
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Regeln gegen Missbrauch und unlautere 
Geschäftsmethoden

»	 Es dürfen keine Anmelde- oder Teilnahmegebühren erhoben 
werden.

»	 Für alle aufgeführten Filme muss eine schriftliche Zustimmung 
des Rechteinhabers vorliegen.

»	 Ein Film darf nur in einer begrenzten Anzahl von Aufführungen 
wiederholt werden. 

»	 Filmausschnitte zur Bewerbung des Festivals in den Medien 
dürfen nicht länger als 10% der Laufzeit des Films, maximal 3 
Minuten lang sein. Auch hierfür ist die schriftliche Einwilligung 
des Rechteinhabers einzuholen. 

»	 Für Tourprogramme nach Abschluss des Festivals müssen ge-
sonderte Verträge geschlossen werden. Im Fall von Einnahmen 
(etwa durch Eintritte) werden die Autoren beteiligt. Im Übrigen 
gelten für Tourveranstaltungen die gleichen Regeln wie für die 
Aufführung während des Festivals. 

Die Regeln im Code of Ethics der International Short Film Confe-
rence gehen noch viel weiter ins Detail und machen sehr genaue, 
auch quantitativ bezifferte Vorgaben für die Durchführung eines 
Festivals. Dies mag im internationalen Rahmen wichtig sein, in dem 
sich wenige, große Festivals auf gemeinsame Praktiken verständi-
gen um Konkurrenzsituationen zu vermeiden. 

In einem kleineren, nationalen Rahmen würde dies aber zu viele 
Veranstalter ausschließen. Es sollte auch weniger darum gehen, sich 
als Club der „wichtigen und richtigen“ Festivals gegenüber anderen 
abzugrenzen, wie dies beim Ehrenkodex der ISFC durchscheint und 
bei der FIAPF evident ist. Vielmehr sollten möglichst viele Veranstal-
ter mit ins Boot geholt werden können.

Rules Against Misuse and Unfair Business Models

»	 Application or participation fees may not be charged.
»	 For all the films screened, written consent from the copyright 

holders must be provided.
»	 A film may only be repeated at a limited number of screen-

ings. 
»	 Film excerpts to promote the festival in the media may not be 

longer than 10% of the film’s running time, and at a maximum 
three minutes long. Here too the written agreement of the 
rights holder is to be obtained. 

»	 For programmes which go on tour after the festival ends, se
parate contracts have to be concluded. In the event that there 
are takings (such as from entrance fees or tickets) the authors 
are to share in this. Otherwise the same rules apply to events 
on tour as do to the screenings during the festival. 

The rules in the Code of Ethics from the International Short 
Film Conference go into far more detail and provide very precise 
and even quantitatively listed guidelines for running a festival. 
This may be important in an international context in which a few 
major festivals agree to mutual practices in order to avoid a com-
petitive situation. 

However in a smaller national context, this would exclude too 
many organisers. And in any case this should be less to do with 
being part of the club of “important and proper” festivals that 
differentiate themselves from the rest, something which shows 
through in the code from the ISFC and is quite evident in the one 
from the FIAPF. On the contrary, the largest possible number of 
organisers should be brought onboard.
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However the criteria should also not be so flexible that they 
amount to a licence for all possible practices. For instance, no cur-
tailments should be made with regard to the requirements that 
all filmmakers are treated fairly, and their work should be treated 
in a respectful manner.

In contrast to the international film scene, the underlying financial 
and other conditions could be assessed differently and arrayed in 
terms of the character of the event. For instance, the Code of 
Ethics from the ISFC forbids the payment of rental fees. At short 
film festivals which are increasingly assuming the role of a screen-
ing platform – and often the only one for certain films – the op-
posite would be more desirable. Not to mention short film events 
for a wide audience at which profits are made from entrance tick-
ets or fees. And this is especially so for events which have neither 
a pan-regional focus nor invite professionals to attend – festival 
fakes basically. Large-scale open-air events which provide no fes-
tival infrastructure for professionals to attend should, in line with 
the situation with feature film distributors who demand higher 
rental fees for such events, pass on the benefits to the filmmakers 
and producers. 

It should be prevented that event promoters use the guise of a 
“festival” to get supplied with cost-free material on which they 
earn a profit in order to finance their own structure. Unfortunately 
this is already common practice at competitions on the internet. 

Also when rules are agreed on, the issue of sanctioning remains. 
The example from the International Short Film Conference dem-
onstrates that this is possible within a group. In the German short 
film sector, the German Short Film Association AG Kurzfilm could 
assume such a role. It is generally true that the more important an 

Allerdings dürften die Kriterien auch nicht so dehnbar sein, dass sie 
einem Freibrief für alle möglichen Praktiken gleichkommen. Keine 
Abstriche sollten zum Beispiel bei den Anforderungen für einen fai-
ren Umgang mit den Filmemachern und einem respektvollen Um-
fang mit den Werken gemacht werden. 

Im Unterschied zur internationalen Festivalszene könnten die finan-
ziellen Rahmenbedingungen und Konditionen anders bewertet und 
nach Charakter der Veranstaltung aufgefächert werden. Der Code 
of Ethics der ISFC verbietet zum Beispiel das Zahlen von Leihmie-
ten. Bei Kurzfilmfestivals, die immer mehr die Rolle einer Abspiel-
plattform – oft die einzige für bestimmte Filme – einnehmen, wäre 
eher das Gegenteil wünschenswert. Ganz abgesehen von Kurzfilm-
Events für das breite Publikum, bei denen Überschüsse aus Eintrit-
ten erwirtschaftet werden. Dies gilt insbesondere für Ereignisse, 
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die weder überregional ausstrahlen noch Fachbesucher haben 
im Grunde also Festival-Fakes sind. Open-Air-Veranstaltungen im 
großen Stil, die keine Festivalinfrastruktur für Fachbesucher bereit 
stellen, sollten analog zur Praxis der Spielfilmverleihe, die für solche 
Veranstaltungen eine höhere Filmmiete verlangen, ihren Vorteil an 
die Filmemacher und Produzenten weitergeben. 

Es sollte verhindert werden, dass sich Event-Veranstalter unter dem 
Deckmantel eines „Festivals“ mit kostenlosem Content versorgen 
und damit einen Überschuss verdienen, um ihre eigene Struktur zu 
finanzieren. Bei Wettbewerben im Internet ist dies ja leider schon 
gang und gäbe. 

Auch bei einer Einigung auf Regeln bleibt das Problem der Sanktio-
nierung. Das Beispiel der International Short Film Conference zeigt, 
dass dies innerhalb eines Verbandes möglich ist. Im deutschen 
Kurzfilmsektor könnte die AG Kurzfilm eine solche Rolle einnehmen. 
Generell gilt, je bedeutender ein Verband ist oder je besser sich eine 
regulierende Instanz in der Fachöffentlichkeit positionieren kann 
(siehe FIAPF), desto größer sind die Chancen, dass solche Regeln 
auch auf Nicht-Mitglieder ausstrahlen und als Selbstverpflichtung 
von anderen Veranstaltern akzeptiert werden.

Schwarze Schafe wird es aber immer geben. Deshalb sei jedem Fil-
memacher empfohlen sich vor einer Filmeinreichung bei Kollegen 
zu erkundigen und das Kleingedruckte zu lesen. Von Events, die kein 
Reglement und noch nicht einmal Kleingedrucktes veröffentlichen, 
sollte man aber am Besten ganz Abstand nehmen! 

1 Der „Code of Ethics“ der International Short Film Festival Conference wurde 1995 
auf dem Carrefour des Festival für Kurzfilm-Festivals adaptiert. 1996 verabschiedete 
auch die ehemalige European Coordination of Film Festival einen fast gleichlau-
tenden Code, dessen Regeln für Festivals mit Langfilmen erweitert sind
2 Fédération Internationale des Associations de Producteurs de Films

association is or the better a regulatory authority can position it-
self with the trade and professional public (see FIAPF), the greater 
the chances are that such regulations will also radiate onto non-
members and be accepted as a self-imposed obligation by other 
event organisers.

However there will always be black sheep. For this reason it is rec-
ommendable that every filmmaker makes some enquiries with 
colleagues before he submits a film to a festival and that he reads 
the small print. With events that have no regulations and do not 
even bother to publish any small print, it is best to avoid them 
completely.

1 The “Code of Ethics” of the International Short Film Festival Conference was 
adopted for short film festivals in 1995 at the Carrefour des Festival. In 1996 
the former European Coordination of Film Festivals also endorsed a code with 
almost the same wording, the rules of which were expanded for festivals with 
longer films.
2 Fédération Internationale des Associations de Producteurs de Films
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Public Relation
Filmfestivals für Filmemacher 

Public Relations
Film Festivals for Filmmakers

Kurzfilmfestivals und -events sind für die meisten Filmemacher die 
einzige Möglichkeit, ihre Filme vor einem Publikum zu präsentieren. 
Die weiterführende, Auswertung (TV, DVD, Internet, Archive, Kunst-
betrieb) steht nur einer kleinen Anzahl an Filmen offen. Über die 
Vielschichtigkeit der Ursachen ist bereits mehrfach diskutiert und 
berichtet worden. Insofern betrachten Filmemacher Kurzfilmfesti-
vals vor allem als für sie wichtige Foren des Austauschs, als Markt-
platz, als ein Ort der Selbstbehauptung, des Diskurses und nicht 
zuletzt als adäquaten Abspielort.1

Neben der Tatsache, dass die Filme überhaupt gezeigt werden, ist 
entscheidend, welche Festivals den Film einladen, welche Festivals 
eine Marktpräsentation organisieren, in welchen Sonderprogram-
men die Filme laufen, welche weiterführenden Aktionen das Fes-
tival begleiten. Möglichkeiten, von der Kurzfilmszene in einen film- 
und videoaffinen Kunstbetrieb zu wechseln, bleiben stark begrenzt 
und hängen von der Marktpositonierung und Kommunikation, 
kuratorischen Einzelengagements Dritter und letztlich stark von 
Zufällen ab. 

For most filmmakers, short film festivals and events represent the 
only opportunity they have to present their films to an audience. 
Any further exploitation of their work (such as TV, DVD, internet, 
archives, art scene) is only ever open to a small number of films. 
There has already been much debate and reporting about the 
complex causes of this. But for their own part, filmmakers regard 
short film festivals especially as important forums for exchanges, 
as markets, as places of self-assertion and discourse, and last but 
not least, as adequate screening locations for their films.1

In addition to the fact that the films gets screened at all, other 
decisive aspects here include which festivals select the film, 
which festivals organise a market presentation, in which special 
festival programmes the film is screened, and which additional 
activities and initiatives the festivals undertake. Opportunities 
to switch from the short film scene to a film or video related art 
scene remain highly limited and are deeply dependant on market 
positioning and communications, as well as the commitment of 
individual curators and ultimately also on chance. 

von / by
Romeo Grünfelder

Dies ist ein Auszug aus einer 
längeren Version, die auf 
www.shortfilm.de nachzulesen ist.
This is an extract from 
a longer version available on 
www.shortfilm.de.

Landshuter Kurzfilmfestival © Florian Dürmer
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Currently there are up to 90 festivals in Germany screening short 
films.2 The categorising of festivals into five groups, as suggested 
by Michael Jahn,3 is not something that is always discernible for 
the filmmakers. And for those filmmakers for whom the quality of 
their screenings is paramount, this question is irrelevant anyway. 
But for those who know that they want to position their films in 
specific programming blocks, in order for instance to participant 
in the German Federal Film Board’s (FFA) reference funding sys-
tem, this is not the case. Furthermore, the differing quality of the 
film markets and market presentations partly associated with the 
festivals determines the level of attention a film or filmmaker is 
accorded by potential buyers, producers, curators and distribu-
tors. And this is especially so for those films which do not make it 
into the regular festival programmes. 

Quality Control

Hence while potentially the filmmaker already has a kaleido-
scope of quantitative festival exploitation measures available to 
him, their efficiency and impact can only be measured in terms of 
the quality of their implementation, and vice-versa. And in parts, 
these vary considerably. Thus for filmmakers this means that not 
only quantitative details are relevant, i.e. how much effort is put 
into a festival statistically speaking, but also under which qualita-
tive aspects this occurs.
The difficulty in judging this begins with each festival’s self-pre
sentation and ends with the internal structures of the festival 
management. While several festivals talk about having a “profile” 
when they serve up special programmes and categories, with oth-
er festivals and events it is difficult to distinguish the programme 
selection from some arbitrary or inextricably linked structures. 
And there it becomes obvious that the festival programme maker 

In Deutschland existieren derzeit bis zu 90 Festivals, die Kurzfilme 
zeigen.2 Die Kategorisierung der Festivals in fünf Gruppen, wie sie 
Michael Jahn vorschlägt3, ist für Filmer nicht immer auf den ersten 
Blick erkennbar. Für Filmemacher, bei denen allein die Quantität der 
Aufführungen im Vordergrund steht, ist diese Frage ohnehin irre-
levant. Für Filmer, die ihre Filme in bestimmten Programmblöcken 
positioniert wissen wollen, um z.B. am Referenzmittelsystem der FFA 
teilzunehmen, nicht. Die unterschiedliche Qualität der den Festivals 
teilweise assoziierten Filmmärkten und Marktpräsentationen ent-
scheidet darüber hinaus, welche Aufmerksamkeit von potentiellen 
Einkäufern, Produzenten, Kuratoren und Verleihern einem Film bzw. 
Filmemacher entgegengebracht wird, insbesondere der Filme, die 
den Weg ins reguläre Festivalprogramm nicht geschafft haben. 

Qualitätskontrolle

Steht dem Filmemacher damit potentiell bereits ein Kaleidoskop 
quantitativer Maßnahmen der Festivalauswertung zur Verfügung, so 
lassen sich Effizienz und Wirkung nur an der Qualität der Durchfüh-
rung bemessen und umgekehrt. Diese variieren zum Teil erheblich. 
Für Filmer sind daher nicht nur quantitative Angaben relevant, d.h. 
welchen Aufwand ein Festival statistisch gesehen überhaupt be-
treibt, sondern auch unter welcher qualitativen Perspektive.
Die Schwierigkeit der Beurteilung beginnt bei der Selbstpräsen-
tation der Festivals und endet bei internen Strukturen des Festi-
valmanagements. Reicht es einigen Festivals bereits von „Profil“ zu 
sprechen, wenn mit Sonderprogrammen und -kategorien aufge-
wartet wird, kann bei anderen Festivals und Events die jeweilige 
Programmauswahl nur schwer von willkürlichen oder verfilzten 
Strukturen unterschieden werden. Dass Programmgestalter die in-
haltliche Programmausrichtung genauso wenig wie Filmemacher 
im Vorfeld bestimmen können, liegt auf der Hand. Geht doch die 
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Programmstruktur aus dem Angebot der Einreichungen, bzw. der 
Auswahl eingeladener Filme hervor. Doch auch unmittelbar beglei-
tende Mittel wie Diskussionsrunden oder Sonderprogramme retten 
nicht über die bereits im Vorfeld fehlende inhaltliche – nicht nur 
formale – Bestimmung von Profilen und letztlich gesamter Festivals 
hinweg. 
Mehr noch, bunte Programmmixturen muten an, als ob mit der 
vorgeführten Heterogenität die Filme ungewollt gegeneinander 
ausgespielt werden, so dass insgesamt eine Pattsituation, nicht nur 
auf der Leinwand, sondern schließlich auch im Kopf des Zuschauers 
entsteht. Die Aufnahme in ein kuratiertes Sonderprogramm hinge-
gen ist initiativ so gut wie unmöglich und allein vom bereits beste-
henden Bekanntheitsgrad des Filmes bzw. der Marke (Regisseur, 
Künstler), letztlich von der qualitativen Verbindung der kuratieren-
den Person abhängig.

Werbung

Die Bewerbung von Festivals findet in zwei unterschiedlichen 
Richtungen, wenn auch ungleich forciert, statt. Zum einen werden 
Festivals unter Filmemachern und potentiellen Filmeinreichern 
beworben, zum andern um Festivalpublikum zu generieren. Filme-
macher werden per Newsletter informiert, weil sie auf bestimmten 
Mailinglisten stehen, oder sie gehören bestimmten Peers an, die 
die Informationen z.B. per Mail, Mundpropaganda oder Flyer streu-
en. Aufforderungen zur Filmeinreichung finden sich des Weiteren 
in Auflistungen auf Festivalportalen und vermischen sich mit der 
allgemeinen Bewerbung des Festivals in Printmedien usw. Da Wer-
bung jedoch teuer ist, erhält die Festival-PR-Arbeit einen höheren 
Stellenwert. Das gelingt umso besser, je institutionalisierter die Ver-
anstaltung ist, und je besser die PR-Verantwortlichen mit den Redak-
tionen vernetzt sind. Ist das Festival noch jung und wenig etabliert, 

is just as unable as the filmmaker is to determine in advance the 
direction of the programme content. Yet the programme’s struc-
ture should result from the range of submissions made or those 
films invited for screening. However even aspects which directly 
accompany the event, such as panel discussions and special pro-
grammes, are not able to make up for when a festival profile is 
already lacking in advance – and not only on a formal level – nor 
can they ultimately save a festival either. 
In addition programmes with a colourful mixture appear, through 
the heterogeneity of the films presented, as though they are un-
intentionally playing the films off against each other. This results 
in a stalemate overall, and not only on the festival screens but 
also in the heads of the viewers. Yet by contrast, being proactively 
selected for a curated special programme is nigh on impossible 
and solely depends on the level of recognition already in place 
for the film or the brand (as director or artist) as indeed on the 
qualitative connections of the curator.

Promotion

Festival promotion occurs in two different directions and to dif-
fering extents. On the one hand festivals promote themselves to 
filmmakers and potential submitters of films, while on the other 
hand they also do promotional work to generate festival audien
ces. Filmmakers get informed via newsletters because they are on 
certain mailing lists or they belong to certain peer groups which 
distribute the information for instance by email, word of mouth 
or flyers. Furthermore, calls for film submissions can be found in 
the listings on festival portals and are included with the general 
festival promotional activities in the print media and so on. How-
ever as advertising is expensive here, festival PR work is accorded 
a higher value in this connection. This succeeds ever better de-

Focus: Film Festivals 
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pending on how institutionalised the event is, and on how strong 
the network is between those responsible for the festival PR work 
and the media editorial offices. When a festival is still young and 
barely established, even a PR person with press experience has a 
hard job reaching more than just the local press. Where trainees 
are responsible for the PR activities, they often find themselves 
overwhelmed, because in the PR business it is irrelevant whether 
college homework or seminar reports were written brilliantly. In-
stead what counts here is co-ordinating the decisive parameters 
such as viable contacts, efficiency in terms of content and an un-
derstanding of the issues facing editors. Information prepared in 
an appropriate way helps media editors to formulate their own 
texts, images and video reports, something which they often 
have only minimum time to prepare. And at the latest it always 
becomes clear at this point that material provided by the film-
makers must in fact be reworked unless you want the press re-
leases to only recount festival events. However what this means 
is that the festival’s PR person must him- or herself rework the in-
formation provided by the filmmaker, or the filmmaker must take 
over this task – and that for every single festival. The absurdity of 
this situation is obvious. Neither the festival PR person nor the 
filmmakers can perform this work by themselves.

Repetition Effect

In accordance with an EMS study,4 “for the recipients a minimum 
number of contacts are necessary in order that a certain advertis-
ing impact can occur at all. Analysis shows that a frequency of at 
least four to six contacts must occur in order to be consciously 
perceived.” If it is assumed that a festival screens a film a maxi-
mum of two or three times and the film is mentioned in the fes-
tival catalogue in a truncated form with a thumbnail and a few 

wird es auch für presseerfahrene Agenten schwierig, mehr als nur 
die lokale Presseszene zu erreichen. Praktikanten als Presseverant-
wortliche sind oft überfordert, denn in der Pressearbeit zählt nicht, 
ob Hausarbeiten und Seminarreferate mit Bravour geschrieben 
wurden, sondern die Abstimmung entscheidender Parameter wie 
tragfähige Kontakte, inhaltliche Effizienz und redaktioneller Sach-
verstand. Die aufbereiteten Informationen helfen Redakteuren zur 
Formulierung von Text, Bild und Videobeiträgen, für die sie oft nur 
wenig Herstellungszeit aufwenden können. Hier wird spätestens 
klar, dass eingereichte Materialien des Filmers überhaupt aufbereitet 
werden müssen, sofern sich die Pressemeldungen nicht nur auf die 
Festivalveranstaltungen beziehen sollen. Das bedeutet allerdings, 
dass die presseverantwortliche Person des Festivals diese vom Fil-
mer abgerufenen Informationen entweder selbst aufbereitet oder 
der Filmer bereits diese Aufgabe – für jedes Festival – übernimmt. 
Die Absurdität dieses Gedankens liegt auf der Hand. Weder der Pres-
severantwortliche des Festivals, noch die Filmer selbst können diese 
Arbeit leisten.

Wiederholung

Gemäß einer EMS-Studie4 ist für „den Rezipienten eine Mindestzahl 
an Kontakten notwendig, damit eine bestimmte Werbewirkung 
überhaupt erst entstehen kann. Die Auswertung zeigt, dass mindes-
tens eine Häufigkeit von vier bis sechs Kontakten vorliegen muss, 
um bewusst wahrgenommen zu werden“. Wird davon ausgegan-
gen, dass ein Festival einen Film maximal zwei bis dreimal zeigt und 
den Film im Festivalkatalog mit Thumbnail und auf wenige Zeilen 
reduziert erwähnt, wird schnell klar, dass die Aufmerksamkeit ge-
genüber Filmemachern und Filmen, von denen Festivals leben, um 
so mehr sinkt, je singulärer die Informationen gestreut werden und 
mit gleichwertig vielen anderen Informationen konkurrieren müs-
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sen. Ist der Filmemacher ohnehin nicht bekannt, sinkt die Wirkung 
ein oder zweimaliger Vorführungen gegen Null. Dasselbe gilt für 
Film im Kunstbetrieb. Abgesehen von der daraus resultierenden, viel 
interessanteren Fragestellung zur Finanzierungssystematik solcher 
Unternehmen, die hier nicht weiter behandelt wird, hängt die Qua-
lität dieses Aspektes der Festivalauswertung von quantitativen Prä-
sentationsmaßnahmen – auf die einzelne Person bezogen5 – ab, die 
Festivals nicht leisten können oder nicht zu leisten bereit sind, die sie 
aber für die eigene Festivalvermarktung in Anschlag bringen. 

Festivalmacher

Um den Zweck des Festivals und damit des direkten Austauschs 
jedoch nicht zu verfehlen,6 gibt es von Seiten der Festivals umfang-
reiche Strategien. Informelle Brunches, Touristenprogramme, Parties 
und Clubs, aber auch themenspezifische Vorträge und Podiumsdis-
kussionen, Presse- und Infoboxen oder eins-zu-eins Meetingpools. 
Je kleiner das Festival und lokaler die Abspielorte, desto schneller 
knüpfen sich Bekanntschaften und umso direkter findet ein Aus-
tausch statt. Je offener die Programmstruktur, desto freier fällt die 
Wahl zur Teilnahme an den gebotenen „Netzwerkaktivitäten“ und 
damit tatsächlich die Möglichkeit, „jemanden“ zu treffen. 

Die auf Social Networking und Community gebürsteten Events er-
zeugen darüberhinaus nicht selten ein anregendes Wellnessfeeling. 
Dass Festivals sich dieser Selbstvermarktung verpflichtet fühlen, 
versteht sich von selbst, kämpfen diese doch auch um Teilnehmer 
zukünftiger Veranstaltungen. Und wer ungezwungenermaßen ein 
cooles Image transportiert und bestenfalls einen Hype produziert, 
für den geht die Festivalstrategie auf. Für den einzelnen Filmema-
cher mag das auf den ersten Blick willkommen sein, stellt sich dieser 
Aspekt doch in den Dienst der Direktvermarktung. 

lines, then it quickly becomes clear that the attention accorded 
to filmmakers and films, from which festivals live, drops even 
more depending on how individually spread out this informa-
tion is which must also compete with much other information 
of an equal value. And if the filmmaker is unknown anyway, the 
impact of the one or two screenings is reduced to zero. The same 
is true for film in the art area. Apart from the numerous interest-
ing issues resulting from this about the financial structures of 
such enterprises, which however will not be further dealt with 
here, the quality of this festival evaluation aspect is dependent 
on quantitative presentation measures – related to the individual 
person5 – which festivals cannot afford or are not willing to afford, 
yet which they ought to for their own festival promotion. 

Festival Organisers

However in order not to overlook the aim of a festival and in turn 
the opportunity it provides for a direct exchange,6 there are nu-
merous strategies available to each one here. These include infor-
mal brunches, a tourist programme, parties and clubs, but also 
theme-related talks and panel discussions, as well as press and 
info boxes or one-on-one meetings. The smaller and more local 
a festival and its screening locations are, the quicker new friend-
ships arise and the more directly any exchange occurs. The more 
open the programme structure is here, the easier it is to decide 
to participate in the “networking activities” offered, with the op-
portunity in turn of really meeting “somebody”. 

Furthermore, it frequently occurs that those festivals elevated to 
social networking and community events generate an exciting 
wellness feeling. It goes without saying that festivals feel obliged 
to carry out this self-marketing, through which they are also  
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striving to gain participants in future events as well. And whoever 
is able to effortlessly convey a cool image and at best create hype, 
their festival strategy has paid off. Yet while at first glance this may 
be welcome for the individual filmmaker, it is an aspect which 
comes in the area of direct marketing.

Doing this, the success of the network marketing is powerfully de-
pendant on the social integrity of the participants. However this is 
something which can only first reveal its complete impact when the 
marketing idea as such is completely forced into the background, 
and the resultant intensive and open discussions on specific themes 
have a more incidental character. Everything else is felt to be un-
cool and tense. Correspondingly, the reach here remains limited to 
a small group of people. However it can be increased through word 
of mouth which is effective over the short- and mid-term.

Furthermore in programme- and theme-based discussions which 
accompany a festival as special events, filmmakers can present their 
viewpoints and their know-how to larger groups and on the basis of 
this create indirect connections to their own work, if at all. However 
this does presuppose that the connection between names and film 
titles is already generally known. 

Thus potentially there are varying opportunities to exceed the re-
quired “minimum number of contacts with persons” mentioned 
above. However it should be noted that direct contacts only have 
a limited scope for a multiplication effect. Unless they are directly 
supported by the festival, memory effects ultimately only func-
tion efficiently in rounds of discussions, through flyers and posters 
as well as via follow-up work after the visit to the festival. Or else 
through the regular presence of film work and filmmakers that ex-
tends over many years. 

Der Erfolg des Network-Marketings hängt dabei stark von der sozia-
len Integrität der Beteiligten ab, die ihre Wirkung erst dann voll ent-
faltet, wenn der Vermarktungsgedanke absolut in den Hintergrund 
gedrängt wird und die intensive und offene Auseinandersetzung zu 
spezifischen Themen eher beiläufigen Charakter erhält. Alles andere 
wird als uncool und verkrampft empfunden. Die Reichweite bleibt 
entsprechend auf einen kleinen Personenkreis begrenzt, kann sich 
jedoch Dank kurz- bis mittelfristig wirkender Mundpropaganda er-
höhen. 

Filmer können darüber hinaus in programm- und themenspezifi-
schen Diskussionen, die als Rahmenprogramm das Festival beglei-
ten, ihre Ansichten und ihren Sachverstand einer größeren Gruppe 
vorstellen und unter Beweis des eigenen Sachverstands indirekte 
Verbindungen zu ihrer eigenen Arbeit schlagen, wenn überhaupt. 
Denn dies setzt voraus, dass die Verbindung von Namen und Filmti-
tel allgemein schon bekannt ist. 

Potentiell also gibt es variationsreiche Möglichkeiten, die nötige 
„Mindestzahl an personengebundenen Kontakten“ zu überschreiten. 
In der Direktansprache besteht jedoch ein nur stark eingeschränkter 
Handlungsspielraum zur Multiplikation. Erinnerungseffekte sind 
wenn nicht vom Festival unmittelbar gestützt, letztlich nur in Dis-
kussionsrunden, per Flyer und Plakaten und der Nachbereitung der 
Festivalbesuche effizient möglich. Oder eben in der regelmäßigen 
Präsenz von Film und Filmer über Jahre hinweg. 

Betreutes Sehen

Was also bedeutet zusammenfassend die Möglichkeit, Filme auf 
Kurzfilmfestivals und -events vor einem Publikum zu präsentieren? 

Kopienlager /
 Festival prints 

© exground filmfest/Klaas Dierks
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Dem Problem allein mit Larmoyanz zu begegnen, den Rückgang 
der Abspielstätten zu bedauern oder die Fetischisierung von Film im 
Kunstbetrieb zu entdecken,7 in den sich einige Filmkünstler mit ih-
ren Vermarktungsphantasien mehr oder weniger zu retten glauben, 
greift hier zu kurz und wurde ohnehin schon an anderer Stelle8 we-
sentlich tiefgründiger behandelt. Solange die Präsenz eines Festival-
films auf Screenings allein begrenzt bleibt, bleiben Film und Filmer 
eher nicht-präsent und geraten schnell in Vergessenheit.

Was könnten also Ansätze für eine Lösung sein? „PR für Filmer“ als 
Workshopthema, an dem dann auch Festivalmacher teilnehmen 
dürften, Fragen zur Event- und Marketingstrategie, Imagetransferleis-
tungen von strategischen Konzepten, Galerie- oder Agenturarbeit, 
Diskussionen zu wechselwirkenden, affirmativen Zwängen nicht nur 
der Presseberichterstattung, radikale Verkürzung der Programmstruk-
turen von Kurzfilmfestivals auf die Hälfte der üblichen Programm-
länge, vorbereitet moderierte Filmgespräche im und vor dem Kino, 
Online-Videointerviews von Filmemachern innerhalb eines Live-

Assisted Viewing

So to summarise, what does the opportunity mean to present 
films to an audience at short film festivals and events? It would be 
short-sighted to face this issue with sentimentality alone, regret-
ting the decline in screening locations or discovering the fetish-
ism of film in the art scene,7 even if several filmmakers with their 
own promotion fantasies believe this will more or less save them, 
and in any case it has already been dealt with far more deeply 
elsewhere.8 However as long as the exposure at a festival film is 
limited to screenings alone, the film and filmmaker remain more 
non-present that present and quickly slip into oblivion. 

So what approaches could be taken to resolve this? “PR for film-
makers” as the subject of a workshop which festival organisers 
are also allowed to attend, requests about event and marketing 
strategies, image transfer services of strategic concepts, gallery 
or agency work, discussions on interactive affirmative constraints 
not only in the press coverage, a radical reduction in the pro-
gramme structures to half the normal programme lengths at 
short film festivals, film discussions prepared in advance and pre-
sented inside or outside the cinema, online video interviews with 
filmmakers as part of live broadcasts or on the cost-free iTunes 
channels – these are just a few of the known possibilities to sup-
port the conceptual direction of festivals. However prior to this 
the question arises, what this is all about.

To the extent that responses are lacking here, 
it remains open:
»	  How high is the chance really that a film will gain attention 

by participating in a festival or one of its special programmes 
and in the festival press coverage? 

Sondervorführung Festivalgeschichte 
im Festivalclub IKFF Hamburg 
Special screening on festival history 
at the festival club of IKFF Hamburg
© Klaas Dierks
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Filmzelt / Film tent
© Open Air Filmfest Weiterstadt

»	  How often is a film screened in which programme category, 
and which efficient opportunities are there to show and com-
municate the film more frequently and in pre-determinable 
contexts? 

»	  How to use the claimed direction of a festival (as an event, as 
content) exactly?

»	  Which position does the festival generally have in the public 
eye, also concerning the separate events as well as the festi-
val’s curated and special programmes?

1 AG Kurzfilm - the German Short Film Association (ed.): Short Film in Germany 
Study on the Situation of German Short Film. Dresden 2006.
2 ibid., p. 65.
3 ibid., p. 66.
4 How to Brand IT? – An Analysis of more than 50 Branding Campaigns, The Blue 
Series - G+J Electronic Media Sales GmbH, p. 9: “It is no secret that with just one 
contact [...], regardless of how high the degree of attention it achieves, only a 
low advertising impact can be created.” From this it is obvious that there is also 
a qualitative difference between a one-off mass contact and repeated contact 
with a single person.
5 ibid.
6 AG Kurzfilm - the German Short Film Association (ed.): Short Film in Germany 
Study on the Situation of German Short Film. Dresden 2006, p. 65.
7 Film Between Black Box and White Cube, Reinhard W. Wolf, 26th April 2002, in: 
http://www.shortfilm.de/das-kurzfilmmagazin/archiv/themen/film-zwischen-
black-box-und-white-cube-teil-1.html
8 The Long Tail. The future of entertainment is in the millions of niche markets at 
the shallow end of the bitstream, in: Wired Magazine. 12, No. 10, New York.

Broadcasts oder per kostenfreien iTunes-Channels sind nur einige be-
kannte Möglichkeiten, die konzeptionelle Ausrichtung von Festivals 
zu unterstützen. Davor allerdings steht die Frage, was das Ganze soll.

Soweit also Antworten fehlen, bleibt offen:
»	 Wie hoch ist die Chance tatsächlich, dass ein Film durch die Teil-

nahme am Festival bzw. dessen Rahmenprogramm und in der 
Festival-Presseberichterstattung Aufmerksamkeit erreicht? 

»	 Wie oft wird ein Film gezeigt, in welchen Programmkategorien 
und welche effizienten Möglichkeiten gibt es, den Film öfter 
und in bestimmbaren Zusammenhängen zu zeigen und zu 
kommunizieren? 

»	 Wie nützt die behauptete Ausrichtung eines Festivals (Event, In-
halt) genau?

»	 Welche Stellung hat das Festival generell; aber auch die Sonder-
veranstaltungen, kuratierte und Rahmenprogramme des Festi-
vals in der öffentlichen Wahrnehmung?

1 AG Kurzfilm - Bundesverband Deutscher Kurzfilm: Kurzfilm in Deutschland - Studie 
zur Situation des kurzen Films. Dresden 2006.
2 ebenda, S. 65.
3 ebenda, S. 66.
4 How to Brand IT? - Eine Analyse von über 50 Branding Kampagnen, Die blaue 
Reihe - G+J Electronic Media Sales GmbH, S. 9. „Es ist kein Geheimnis, dass bei nur 
einem Kontakt [...], sei er auch noch so aufmerksamkeitsstark, nur eine geringe 
Werbewirkung entstehen kann.“ Es versteht sich von hier aus auch die qualitative 
Unterscheidung eines einmaligen Massenkontakts von einem mehrfachen Kontakt 
einer einzelnen Person.
5 Ebenda.
6 AG Kurzfilm - Bundesverband Deutscher Kurzfilm: Kurzfilm in Deutschland - Studie 
zur Situation des kurzen Films. Dresden 2006, S. 65.
7 Film zwischen Black Box und White Cube, Reinhard W. Wolf, 26. April 2002 auf: 
www.shortfilm.de/das-kurzfilmmagazin/archiv/themen/film-zwischen-black-box-
und-white-cube-teil-1.html.
8 Chris Anderson (Übers.): The Long Tail - Der lange Schwanz: Nischenprodukte statt 
Massenmarkt - Das Geschäft der Zukunft (The Long Tail. The future of entertainment 
is in the millions of niche markets at the shallow end of the bitstream.) In: Wired 
Magazine 12, Nr. 10. New York.
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Mit weniger Festivals zu mehr Strahlkraft?
Would Fewer Festivals Mean More Charisma?

In Germany, the film festival scene has developed at a tidy pace 
over the last few years. According to the short film study re-
leased by the German Short Film Association, there were about 
90 festivals here in 2005. The hallmark of this distinctive festival 
landscape is its powerful heterogeneity. Barely any festival is 
comparable to another in terms of its profile, programming and 
organisational structure. Festivals are discussion forums, markets, 
places of self-reflection and exchanges at which aesthetic devel-
opments are initiated. But especially they are the most important 
platform for the short film scene in Germany. They have assumed 
a decisive role as an alternative to screening short films in cin-
emas. Frequently, short film festivals represent the only public 
access to shorts.1 From this it may be assumed: The more festivals 

In Deutschland hat sich die Filmfestivallandschaft in den vergan-
genen Jahren ganz ordentlich entwickelt. Im Jahr 2005 hatten wir 
laut der Kurzfilmstudie der AG Kurzfilm ca. 90 Kurzfilmfestivals in 
Deutschland. Kennzeichen dieser ausgeprägten Festivallandschaft 
ist ihre starke Heterogenität. Kaum ein Festival gleicht in Bezug auf 
Profil, Programm- und Organisationsstruktur einem anderen. Festi-
vals sind Diskussionsforum, Marktplatz, Ort der Selbstverständigung 
und des Austausches, an dem ästhetische Entwicklungen angesto-
ßen werden. Vor allem aber sind sie die wichtigste Plattform für die 
Kurzfilmszene in Deutschland. Sie haben eine entscheidende Rolle 
als Alternative zum Kurzfilmabspiel im Kino eingenommen. Oft bie-
ten Kurzfilmfestivals den einzigen öffentlichen Zugang zum Kurz-
film.1 Daraus ließe sich folgern: Je mehr Festivals, desto besser, desto 
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mehr Kurzfilme können aufgeführt werden, desto mehr Publikum 
wird erreicht und um so besser können die verschiedenen Akteure 
der Szene miteinander kommunizieren.

Allerdings zieht so mancher Förderverantwortlicher ganz im Westen 
Deutschlands eine andere Schlussfolgerung: Es gibt zu viele Festi-
vals in Deutschland. Speziell in Köln ist das in der vergangenen Zeit 
besonders deutlich hervorgetreten. Beispielsweise wurden die seit 
den 1980er Jahren existierenden erfolgreichen und in ihrer inhaltli-
chen Ausrichtung völlig unterschiedlichen Frauenfilmfestivals Femi-
nale (Köln), das eher kleine, sperrige Filme zeigte, und femme to-
tale (Dortmund), das seinen Schwerpunkt eher auf das Erzählkino 
legte, auf Druck von Förderern und Politik zwangsverheiratet. Auch 
die beiden Kölner Kurzfilmfestivals Short Cuts Cologne und Un-
limited sollten nach Vorstellungen der Stadt Köln fusionieren. Die 
Hauptargumente für einen Zusammenschluss: Man brauche eine 
größere „Strahlkraft“, man möchte Kräfte bündeln, zwei einzelne Fes-
tivals seien nicht länger sinnvoll. Vor allem der Begriff „Strahlkraft“ ist 
in Köln sehr beliebt. Kölner Veranstaltungen sollen immer gerne die 
gesamte Republik überstrahlen. Im Filmfestival-Bereich ist das aber 
bisher noch nicht so gelungen. Köln hat kein bedeutendes Filmfest 
wie z.B. Berlin, München oder Hamburg. Das hätte man gern anders. 
Seit einiger Zeit nebelt ein „Kölner Filmherbst“ durch der Köpfe eini-
ger Medien und Kulturpolitiker. Alles vereinen, Kräfte bündeln und 
siehe da: Man hat ganz schnell ein großes Filmfestival mit Strahl-
kraft. So scheinen zumindest die Vorstellungen zu sein. Aber die 
Bedeutung eines Festivals kann nicht einfach so erschaffen oder gar 
verordnet werden. Vor allem sind gewachsene Strukturen und eine 
Verankerung in der künstlerischen Landschaft der Region notwen-
dig. Diese können nur durch langjährige kontinuierliche engagierte 
Arbeit kompetenter Macher geschaffen werden. Natürlich bedarf es 
dazu auch finanzieller Grundlagen.

there are, the better, because the more short films that can be 
screened, the greater number of audiences that can be reached 
and the better the various players on the scene can communicate 
with each other.

However, several bodies responsible for funding in the west of 
Germany above all have drawn a different conclusion here: There 
are too many festivals in Germany. In Cologne especially, this 
opinion has been expressed very clearly in the recent past. By 
way of example, the women’s film festival FEMINALE (Cologne) 
that tended to screen rather smaller awkward films and FEMME 
TOTALE (Dortmund) that focused more on narrative cinema were 
pressurised by political sides and funding bodies into a marriage 
of convenience, although they were each held successfully since 
the 1980s and were completely different in terms of the direction 
of their content. Likewise as per the plans of the city of Cologne, 
the two Cologne short film festivals Short Cuts Cologne 
and UNLIMITED should now fuse. The main arguments for such 
a merger are: Greater “charisma” is needed, it would be good to 
pool their strengths, and two individual festivals no longer make 
any sense. The term “charisma” especially is very popular in Co-
logne. Events in Cologne should always be delighted to radiate 
their charisma across all of Germany. However in the film festival 
area, this has not succeeded to date. Cologne does not have a 
major film festival like for instance Berlin, Munich or Hamburg. 
And they would really like to change this. For a while now, a “Co-
logne Film Autumn” festival event has been wafting through the 
heads of several media and culture politicians. Combine every-
thing, pool your strengths, and look: In a flash we have a major 
festival with charisma. Or at least that is what the idea seems to 
be. Yet the significance of a festival cannot just simply be cre-
ated and it certainly cannot be prescribed. In particular, mature  
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structures and some anchoring in the artistic landscape of the 
region are necessary. This can only be achieved by the consistent, 
committed work of competent festival makers extending over 
many years. And of course a financial basis is also required for 
this.

When you tap into the other reasons for seeking a reduction in the 
number of festivals, a more contradictory picture emerges. The 
argument that costs will be reduced is also quoted repeatedly, 
yet with the two examples given above this has not proven to be 
the case. The International Women’s Film Festival Dort-
mund I Cologne which has been created from the FEMINALE 
and the FEMME TOTALE festivals costs the city of Cologne more 
money than the support for FEMINALE did. Likewise in the case 
of the short film festivals, no savings can be identified here. Ulti-
mately Short Cuts Cologne, a festival which has existed since 
1997 and was established world-wide, has now disappeared. 

Would they really like to have fewer festivals in Cologne? A new 
clause in the approval decisions for festival funding by the Co-
logne Culture Department states that further funding in the 
future will only be considered when “co-operations with other 
funded initiatives or festivals” are entered into. From this it may 
be assumed that the funding of individual festivals should take a 
backseat and only joint projects or mergers will be supported in 
the future. If this is consistently implemented, it will mean that a 
new festival or a new film culture event has no chance of funding 
in Cologne. Now, co-operating is certainly not a bad thing and 
often it is even desirable – but a marriage of convenience is fre-
quently doomed to failure from the very beginning. Because such 
co-operations have to be justified in terms of their content, they 
are the decision of the artistic management. 

Klopft man andere Gründe für eine angestrebte Reduzierung der An-
zahl der Festivals ab, kommt eher Widersprüchliches zu Tage. Immer 
wieder wird hier nämlich auch das Argument der Kostenreduktion 
angeführt, was im Falle der beiden oben genannten Beispiele aber 
nicht greift. Das aus der Feminale und der femme totale ent-
standene Internationale Frauenfilmfestival Dortmund I 
Köln kostet die Stadt Köln mehr Fördergeld als die Unterstützung 
der Feminale. Auch im Falle der Kurzfilmfestivals lässt sich keine Er-
sparnis feststellen. Letztendlich sind die Short Cuts Cologne, ein 
seit 1997 bestehendes, weltweit etabliertes Festival, aus der Festival-
landschaft verschwunden. 

Möchte man in Köln weniger Festivals haben? In einem neuen Pas-
sus in Bewilligungsbescheiden für Festivalförderungen heißt es, dass 
weitere Förderungen in der Zukunft nur in Betracht kommen, wenn 
„Kooperationen mit anderen geförderten Initiativen bzw. Festivals“ 
eingegangen werden. Dem ist zu entnehmen, dass die Förderung 
einzelner Festivals in den Hintergrund treten soll und nur noch ge-
meinschaftliche Arbeiten bzw. Zusammenschlüsse gefördert wer-
den. Konsequent durchgesetzt würde dies bedeuten, dass ein neu-
es Festival oder eine neue filmkulturelle Veranstaltung in Köln keine 
Chance auf Förderung hätte. Eine Zusammenarbeit ist sicher nichts 
Schlechtes und auch oft wünschenswert – aber eine Zwangsheirat 
ist oftmals von vornherein zum Scheitern verurteilt. Denn Koopera-
tionen müssen inhaltlich begründet werden, sind Entscheidungen 
der künstlerischen Leitung. 

Welche Konsequenzen ergeben sich aus den oben skizzierten 
Zusammenlegungs-Strategien für die Festivallandschaft in NRW? 
Neues wird nicht mehr zugelassen, Nischen werden geschlossen, 
Vielfalt wird zur Einheitlichkeit. Sollte dies das Ziel einer kulturellen 
Förderung sein? Verlierer einer solchen Förderpolitik sind ganz klar 
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die Künstler und die Zuschauer. Für die Filmemacher schließen sich 
weitere Möglichkeiten, ihre Werke in der Öffentlichkeit zu präsentie-
ren und für das Publikum ergeben sich immer weniger Gelegenhei-
ten, Filmkunst zu sehen. Daher möchte ich abschließend die Frage 
stellen: Für wen veranstalten wir denn eigentlich Filmfestivals?

1 Siehe AG Kurzfilm - Bundesverband Deutscher Kurzfilm (Hg.): Kurzfilm in Deutsch-
land - Studie zur Situation des kurzen Films. Dresden 2006

Which consequences result from the merger strategies outlined 
above for the festival landscape in North Rhine-Westphalia? 
Novelties will not be permitted anymore, and niches excluded. 
Diversity will turn into homogeneity. Should this be the objec-
tive of cultural funding? It is completely clear that with such a 
funding policy the losers are the artists and the audiences. For 
the filmmakers, further opportunities to present their work to 
the public are closed off, while for the audiences fewer and fewer 
opportunities will arise for them to see film art. Hence in conclu-
sion I would like to pose the question: For whom exactly do we 
organise film festivals?

1 See AG Kurzfilm - the German Short Film Association (ed.): Short Film in Germa-
ny Study on the Situation of German Short Film. Dresden 2006
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A Fragmented History of Artistic Animated Film 
in Germany

Jubiläum 

Der deutsche Animationsfilm ist international vor allem durch seinen 
starken künstlerischen Impetus bekannt. Zwar war der erste Trickfilm 
in Deutschland vor genau hundert Jahren eine charmante Sektwer-
bung mit dem Namen PROSIT NEUJAHR 1910 (1909) und stammte 
vom Filmpionier Guido Seeber, doch vor allem in den 1920er Jahren 
der Weimarer Republik entwickelte sich eine große künstlerische 
Vielfalt, die von abstrakten Animationsfilmen – dem sogenannten 
absoluten Film – bis zu den wegweisenden Silhouettenfilmen einer 
Lotte Reiniger reichte. Noch heute gilt Lotte Reinigers DIE ABEN-
TEUER DES PRINZEN ACHMED von 1926 als der erste erhaltene 
animierte Langfilm1. Schon damals war Kritik und Publikum von der 
künstlerischen Qualität dieses in Scherenschnitttechnik hergestell-
ten Films begeistert: „Lotte Reiniger benutzt die ideale Technik: [...] 
Die bewegliche Silhouette hält mit Charme ganz die richtige Grenze 
zwischen Kunstproduktion und Leben; man glaubt ihr genug, um 
gefesselt zu werden, und man glaubt ihr nicht genug, um bei dem 
Erlebnis des Übernatürlichen eine Gänsehaut zu kriegen“, heißt es 
in der damals für ihre herausragenden Kritiken bekannten Zeitung 
WELTBÜHNE.2 Damals wie heute – und insbesondere beim Animati-
onsfilm – sind die Grenzen zwischen Kunst und den angewandten 
Formen fließend. Und auch Lotte Reiniger hat einige charmante 
Werbefilme wie DIE BARCAROLE für die Mauxion-Schokolade der 

German animated film is recognised internationally for its pow-
erful artistic impetus especially. While it is indeed true that the 
first animated film in Germany was a charming advertisement for 
sparkling wine with the name PROSIT NEUJAHR 1910 (CHEERS 
TO THE 1910 NEW YEAR, 1909) made by the film pioneer Guido 
Seeber exactly one hundred years ago, it was actually during the 
1920s in the Weimar Republic that a wide artistic variety of films 
was developed, ranging from abstract animated films – the so-
called absolute films – to the groundbreaking silhouette films of 
Lotte Reiniger. Even today, Lotte Reiniger’s Die ABENTEUER DES 
PRINZEN ACHMED (THE ADVENTURES OF PRINCE ACHMED) from 
1926 is regarded as the first animated feature film still in exist-
ence.1 And already at that time the critics and the audiences were 
thrilled at the artistic quality of this cut-out silhouette film: “Lotte 
Reiniger uses the ideal technique: [...] The moving silhouette is 
charming in the way it completely maintains the proper bor-
derline between an artistic production and life; one believes it 
enough to become captivated, and one disbelieves it enough to 
get goose pimples from the experience of the supernatural,” was 
how it was worded in the Weltbühne newspaper which was 
known for its excellent reviews at that time.2 Both then and now 
– and especially with animated film – the borderlines between 

_grau © Robert Seidel
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Firma Stollwerck hergestellt. Dennoch ging der hauptsächliche Im-
puls des deutschen Animationsfilms von der bildenden Kunst aus 
– insbesondere von der avantgardistischen, abstrakten Malerei, wie 
sie Wassily Kandinsky, Adolf Hölzel und Paul Klee betrieben hatten.

So kam auch Walter Ruttmann, der wohl mit LICHTSPIEL OPUS 1 
(1919-1921) seinen ersten Animationsfilm produziert hat, von der 
Malerei.3 Ruttmann beschreibt, vielmehr beschwört in seinem post-
hum veröffentlichten Aufsatz MALEREI MIT DER ZEIT aus dem Jahre 
1919 eine neue Kunst und setzt diese mit Nahrung gleich: 

„[...] diese Nahrung wäre eine ganz neue Kunst. Nicht etwa ein neuer 
Stil oder dergleichen. Sondern eine allen bekannten Künsten ver-
schiedene Ausdrucksmöglichkeit, eine ganz neue Art Lebensgefühl 
in künstlerische Form zu bringen, ‚Malerei mit Zeit’. Eine Kunst für 
das Auge, die sich von der Malerei dadurch unterscheidet, dass sie 
sich zeitlich abspielt (wie Musik), und dass der Schwerpunkt des 
künstlerischen nicht (wie im Bild) in der Reduktion eines (realen oder 
formalen) Vorgangs auf einen Moment liegt, sondern gerade in der 
zeitlichen Entwicklung des Formalen. Da diese Kunst sich zeitlich ab-
wickelt, ist eines ihrer wichtigsten Elemente der Zeit-Rhythmus des 
optischen Geschehens. Es wird sich deshalb ein ganz neuer, bisher 
nur latent vorhandener Typus von Künstlern herausstellen, der etwa 
in der Mitte von Malerei und Musik steht.“ 4 

Sein Film LICHTSPIEL OPUS 1, dem noch drei weitere Filme in die-
ser Reihe folgten, spielt mit farbigen geometrischen Formen auf 
schwarzem Hintergrund und nimmt damit das Wort „Lichtspiel“ 
ernst. Der Film ist damit auch ein früher Vorläufer des Materialfilms 
und strukturellen Films der 1960er und 1970er Jahre, die versuchten, 
die Grundbedingungen von Film (Material, Zeit, Licht) zu reflektie-
ren. Natürlich ist der Film auch im Kontext der Bauhaus-Bewegung 

art and the applied forms are blurred. And even Lotte Reini-
ger produced several charming advertising films, such as DIE  
BARCAROLE (1924) for Mauxion chocolate from the company 
Stollwerck. Nevertheless the primary impulse in German animat-
ed film came from the fine arts – and especially from the avant-
garde abstract painting as practised by Wassily Kandinsky, Adolf 
Hölzel and Paul Klee.

Walter Ruttmann, who had already produced his first animated 
film LICHTSPIEL OPUS 1 (PLAY OF LIGHT OPUS 1, 1919-1921), 
came likewise from a painting background.3 In his posthumously 
published essay MALEREI MIT ZEIT (PAINTING WITH TIME) from 
1919, Ruttmann describes and actually swears by a new form of 
art and even compares it with food:

“[...] this food would be a completely new art. Not some new style 
or the like. But rather a form of expression different to all known 
arts, a totally new method of bringing a sensation of life into an 
artistic form, “painting with time”. An art for the eye that differen-
tiates itself from painting in that it plays out over time (like mu-
sic), and that the artistic focus is not (like with a picture) on the 
reduction of a (real or formal) event to a moment, but exactly on 
the temporal development of the formal. As this art conducts it-
self temporally, the time-rhythm of the optical occurrence is one 
of its salient elements. For this reason it will effect a wholly new 
type of artist to emerge, a type that has only existed latently to 
date, one positioned midway between painting and music.” 4

His film LICHTSPIEL OPUS 1, which was followed by three other 
films in this series, plays with coloured geometric forms on a 
black background and really does take the expression “play of 
light” seriously. Hence the film is also an earlier precursor of the 
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materialist and structural films of the 1960s and 1970s that at-
tempted to reflect the basic conditions of film (material, time, 
light). Of course the film also has to be seen in the context of the 
Bauhaus movement which tried to merge art and technology. 
But the film can also be understood as visual music, although 
Max Butting did compose music especially for this experimental 
animated film. At practically the same time, Hans Richter and the 
Swede Viking Eggeling were also developing their own abstract 
animated films. The Bauhaus teacher Lászlo Moholy-Nagy wrote 
in his important book MALEREI, PHOTOGRAPHIE, FILM (PAINT-
ING, PHOTOGRAPHY, FILM) about Eggeling’s DIAGONALSINFONIE  
(DIAGONAL SYMPHONY):

“[...] but most important were the works of Viking Eggeling (Swe-
den) who was not only the first to discover the significance of the 
issue of time and to demonstrate the academically strict set of 
difficulties here, thus turning all prior aesthetics upside-down, 
but also to attempt to adapt it into created work. His attempts 
initially rested heavily on the issue of music, on its temporal ar-
rangement, on its rules of tempo and its entire structure. But 
slowly within him the awareness of the optical-temporal asserted 
itself, and in this way his work, at the outset founded upon a 
dramatic of form, became an ABC of movement phenomena in 
bright-dark and direction variants.” 5 

Not only Ruttmann, Richter and Eggeling were preoccupied 
with filmic animated movement and playing with form. Oskar 
Fischinger, Werner Graeff and Rudolf Pfenniger experimented 
likewise with the filmic means of design and also regarded them-
selves as technical film pioneers. Pfenniger for instance was al-
ready working prior to Norman McLaren with synthetic, drawn 
film sound tracks and Oskar Fischinger, who pursued the abstract 

zu sehen, die versuchte, Kunst und Technologie zu vereinigen. Der 
Film ist aber auch als visuelle Musik zu verstehen, obgleich Max 
Butting für diesen experimentellen Animationsfilm eine spezielle 
Musik komponiert hat. Nahezu zeitgleich haben Hans Richter und 
der Schwede Viking Eggeling ihre ebenfalls abstrakten Animations-
filme entwickelt. Der Bauhauslehrer Lászlo Moholy-Nagy schreibt in 
seinem wichtigen Buch MALEREI, PHOTOGRAPHIE, FILM über Egge-
lings DIAGONALSINFONIE: 

„[...] am wichtigsten aber waren die Arbeiten von Viking Eggeling 
(Schweden), der als erster die alle bisherige Ästhetik umstürzende 
Wichtigkeit der Zeitproblematik nicht nur entdeckt, seine wissen-
schaftlich strenge Problematik ausgestellt, sondern dieses in gestal-
tete Arbeit umzusetzen versucht hat. Seine Versuche lehnten sich 
zunächst stark an die Problematik der Musik, an ihre Zeiteinteilung, 
Temporegelung und ihren ganzen Aufbau an. Aber langsam setz-
te sich bei ihm die Erkenntnis des Optisch-Zeitlichen durch und so 
wurde seine erst auf eine Formdramatik aufgebaute Arbeit zu einem 
ABC der Bewegungsphänomene in Hell-Dunkel und Richtungsva-
rianten.“ 5 

Nicht nur Ruttmann, Richter und Eggeling beschäftigten sich mit 
filmisch animierter Bewegung und Formspielen. Auch Oskar Fi-
schinger, Werner Graeff und Rudolf Pfenniger experimentierten mit 
den filmischen Gestaltungsmitteln und verstanden sich auch als 
filmtechnische Pioniere. Pfenniger z.B. arbeitete noch vor Norman 
McLaren mit synthetischem, gezeichnetem Filmton, und Oskar Fi-
schinger, der am konsequentesten den abstrakten Animationsfilm 
fortführte, entwickelte schon 1922 eine eigene filmische Apparatur, 
eine Wachsschneidemaschine, die er für seine Animationsfilme, u.a. 
R-1 (1927), nutzte.6 Mit der Aufführung DER ABSOLUTE FILM kam es 
bereits am 3. Mai 1925 im UFA-Palast in Berlin zu einem vorläufigen 
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Höhepunkt des Experimental- und Animationsfilms in Deutschland. 
Zu sehen waren Filme von Richter, Eggeling und Ruttmann, aber 
auch von Fernand Léger und René Clair sowie eine DREITEILIGE 
FARBENSONATINE, mechanisch-reflektorische Farbenspiele das Bau-
haus-Schülers und „Farblicht-Musikers“ Ludwig Hirschfeld-Mack.

Diese abstrakt-experimentellen Arbeiten besaßen weltweite Aus-
strahlung und haben Künstler wie Norman McLaren, Len Lye, aber 
auch den Musiker John Cage beeinflusst. Selbst im zeitgenössischen 
Animationsfilm in Deutschland gibt es einige Künstler, die die avant-
gardistischen Ideen der Weimarer Zeit aufgegriffen und fortgeführt 
haben. Zu nennen wären der Animationsfilmer und Hochschulpro-
fessor Gerd Gockell, der sich aus theoretischer und filmhistorischer 
Sicht mit diesen Pionieren der künstlerischen Animation auseinan-
dergesetzt hat,7 seine Kollegin Kirsten Winter mit ihren animierten 
Malerei- und Fotografie-Assemblagen wie CLOCKS (1995) oder JUST 
IN TIME (1999) und der von der wieder gegründeten Weimarer Bau-
haus Universität kommende Robert Seidel, der in _GRAU (2004) auf-
wendige abstrakte Animationen am Computer generiert und diese 
teilweise mit medizinischen Bildern aus der Radiologie kombiniert. 

Der künstlerische Animationsfilm Deutschlands der 1920er und 
frühen 1930er Jahre kann sicherlich nicht nur auf den abstrakten 
Animationsfilm reduziert werden. Zahlreiche Animationsfilmer ar-
beiteten auch bei bedeutenden Spielfilmproduktionen mit. Walter 
Ruttmann produzierte nicht nur die Spezialeffekte für Fritz Langs 
DIE NIBELUNGEN (1924), sondern zeichnete auch die Falkentraum-
Sequenz in diesem Film. Oskar Fischinger produzierte etwas später 
Spezialeffekte für Fritz Langs FRAU IM MOND (1929). L’IDÉE von 
Berthold Bartosch aus dem Jahre 1934 wurde zwar in Frankreich 
produziert, war aber ganz eindeutig der deutschen Arbeiterästhe-
tik verhaftet. Inspiriert von den Holzschnitten von Frans Masareel 

animated film most consistently, had even developed film equip-
ment of his own in 1922, a wax-cutting machine which he used 
for his animated films including R-1 (1927).6 With the premiere of 
DER ABSOLUTE FILM (THE ABSOLUTE FILM), an interim highlight 
of experimental and animated films in Germany occurred on 3 
May 1925 at the UFA-Palast cinema in Berlin. Films were screened 
at this event by Richter, Eggeling and Ruttmann, and from Fern-
and Léger and René Clair, as well as a DREITEILIGE FARBENSONA-
TINE (THREE PART COLOUR SONATINA), a mechanical-reflexive 
play of colours from the Bauhaus student and “colour light musi-
cian” Ludwig Hirschfeld-Mack. 

These abstract-experimental pieces possessed a global appeal 
and have influenced artists such as Norman McLaren, Len Lye 
and also the musician John Cage. Even in contemporary ani-
mated film in Germany there are several artists who have taken 
up and pursued the avant-garde ideas of the Weimar era. Worth 
mentioning in this regard are the animation filmmaker and col-
lege professor Gerd Gockell who has dealt with these pioneers 
of artistic animation from a theoretical and film history perspec-
tive,7 his colleague Kirsten Winter with her animated painting and 
photo assemblages such as CLOCKS (1995) or JUST IN TIME (1999) 
and Robert Seidel who comes from the re-established Weimar 
Bauhaus University and who in _GRAU (2004) generated lavish 
abstract animations on a computer and partly combined these 
with medical images from radiology. 

Of course the artistic animated film of Germany in the 1920s and 
early 1930s cannot be reduced to abstract animated films alone. 
Numerous animation filmmakers were also working on important 
feature film productions. Not only did Walter Ruttmann produce 
the special effects for Fritz Lang’s DIE NIBELUNGEN (1924), he also 
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drew the hawk dream sequence in this film. 
Somewhat later, Oskar Fischinger produced 
special effects for Fritz Lang’s FRAU IM MOND 
(WOMAN IN THE MOON, 1929). L’IDÉE (THE 
IDEA) from Berthold Bartosch, which was re-
leased in 1934, was indeed produced in France 
but it was unequivocally rooted in the German 
worker aesthetic. Inspired by Frans Masareel’s 
woodcuttings, Bartosch – who was also friend-
ly with Bertolt Brecht and Lotte Reiniger – visu-
alised the story of a workers’ revolt by working 
with light and alienation effects as well as with 
four differing levels of panes of glass to create a spatial depth ef-
fect. In addition he utilised multiple exposures by shooting up to 
18 superimpositions at the one time. Also the music, which was 
composed by Arthur Honegger for a new electronic music instru-
ment called the “Ondes Martinot”, gives the film its extraordinary 
atmosphere. 

On the coming into power of the Nazis and the corresponding 
break with and elimination of all opposition in the culture indus-
try – to which animated film also fell prey – the numerous artistic-
innovative approaches were extinguished. Filmmakers such as 
Oskar Fischinger, Lotte Reiniger or Hans Richter left Germany and 
emigrated. In a kind of quasi inner emigration, Oskar Fischinger’s 
brother Hans produced the film TANZ DER FARBEN (DANCE OF THE 
COLOURS, 1939). Herbert Seggelke’s film STRICH-PUNKT-BALLETT 
(BALLET OF LINES AND DOTS, 1943), which he painted directly onto 
the film stock, was likewise an anomaly at that time when every 
form of abstraction and avant-garde was regarded by the Nazis as 
“entartet” or degenerate. 

visualisierte Bartosch, der auch mit Bertolt Brecht und Lotte Reiniger 
befreundet war, die Geschichte eines Arbeiteraufstandes, indem er 
mit Licht- und Verfremdungseffekten arbeitete und mit vier unter-
schiedlichen Ebenen aus Glasscheiben eine räumliche Tiefenwir-
kung erzeugte. Zusätzlich arbeitete er mit Mehrfachbelichtungen, 
indem er bis zu 18 Belichtungen gleichzeitig einsetzte. Auch die 
Musik, die von Arthur Honegger für ein neues elektronisches Musik-
instrument mit dem Namen „Ondes Martinot“ komponiert wurde, 
gibt dem Film seine außergewöhnliche Atmosphäre.

Mit der mit dem Machtantritt der Nazis verbundenen Zäsur und der 
Gleichschaltung der Kulturindustrie, dem auch der Animationsfilm 
zum Opfer fiel, erloschen die zahlreichen künstlerisch-innovativen 
Ansätze. Filmemacher wie Oskar Fischinger, Lotte Reiniger oder 
Hans Richter emigrierten ins Ausland. Quasi in innerer Emigration 
stellte Oskar Fischingers Bruder Hans den Film TANZ DER FARBEN 
(1939) her. Auch Herbert Seggelkes Film STRICH-PUNKT-BALLETT 
(1943), den er direkt auf das Filmmaterial gemalt hat, ist eine Aus-
nahmeerscheinung in der damaligen Zeit, die jede Form von Abs-
traktion und Avantgarde als „entartet“ betrachtete.

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg herrschte in West und Ost län-
gere Zeit im künstlerischen Animationsfilm Stillstand. Zwar gab 
es im Westen vereinzelt radikale ästhetische Experimente wie die 
erstaunlichen Materialfilme des bildenden Künstlers Dieter Roth, 
doch insgesamt dominierten die recht biederen Werke eines Hans 
Fischerkoesen oder Gerhard Fiebers, die dem Motto des ersten 
Kanzlers der Bundesrepublik Konrad Adenauer „Keine Experimente!“ 
voll und ganz gerecht wurden. Erst Anfang der 1960er Jahre trat 
eine neue Generation von Animationsfilmern in Erscheinung, die 
künstlerische Ambitionen mit politischen Positionen kombinierten. 
Zu dieser Generation gehörte Helmut Herbst, der neben collage-

EINMART 
Lutz Dambeck (1981) 

© DEFA-Stiftung
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artigen Animationsfilmen auch essayistische Dokumentarfilme über 
John Heartfield, Dada sowie die Fluxus- und Happening-Bewegung 
drehte. In einem Interview sagt Herbst über den Zusammenhang 
von Kunst und Politik: 

 „Am Anfang hat niemand einen Unterschied gemacht zwischen ei-
ner ästhetischen und einer politischen Radikalität. Man hat das ganz 
stark empfunden, dass das zwei Seiten ein und derselben Münze 
waren. Und die Kraft, die damals diese Bewegung hatte, bestand ja 
darin, dass man eben diese neuen Sehgewohnheiten und diesen 
radikalen Bruch von ästhetischen Tabus, siehe z.B. Erotik, siehe z.B. 
Umgang mit der Sexualität, siehe Umgang mit der Politik, praktisch 
gleichgesetzt hat.“ 8 

In seinem fünfminütigen Film SCHWARZ-WEIß-ROT attackiert Herbst 
z.B. die konservative Springerpresse und die BILDZEITUNG. Seine 
künstlerischen Praktiken orientieren sich an den Ideen des Agit Prop 
eines Heartfield, aber auch an den postsurrealistischen, osteuropäi-
schen Collagefilmen, die damals vor allem auf den Kurzfilmtagen 
Oberhausen dem deutschen Publikum vorgestellt wurden. Uwe 
Nettelbeck schreibt in der Wochenzeitung ZEIT über SCHWARZ-
WEIß-ROT: „Dreimal treten die Deutschen in seinem [Herbst] Film in 
Reih und Glied, unter den Farben des Kaisers, denen des Führers und 
denen Axel Springers. [...] Herbsts Film ist subtil, präzise und zugleich 
eine Glosse, wie sie schärfer nicht formuliert werden kann.“ 9 

Herbst gründet die Firma cinegrafik, für die auch der Animations-
filmer Franz Winzentsen arbeitete, der mit seinem Film STAUB (ge-
meinsam mit Ursula Winzentsen) von 1967 den Prix special du jury 
in Annecy gewann und damit wieder ein erstes Ausrufezeichen in 
Sachen künstlerischer Animationsfilm in Deutschland setzte. Auch 
der pazifistisch-satirische Kurzfilm DIE GARTENZWERGE (1961) 

Also after World War II for a long time a standstill prevailed in the 
field of artistic animated film both in the West and the East. While 
there were individual radical experiments in the West, such as the 
amazing materialist films of the visual artist Dieter Roth, overall the 
situation was dominated by quite conservative works of, say, Hans 
Fischerkoesen or Gerhard Fieber who completely lived up to the 
motto of “no experiments” from Konrad Adenauer, the first chancel-
lor in West Germany. It was only at the beginning of the 1960s that a 
new generation of animation filmmakers appeared who combined 
artistic ambitions with political positions. This generation includes 
Helmut Herbst who, in addition to collage-like animated films, also 
shot essayistic documentaries about John Heartfield and Dada, as 
well as about Fluxus and the happening movement. In an interview, 
Herbst said about the interconnection between art and politics: 

“At first no one made any distinction between aesthetic and po-
litical radicalism. You really had a strong sense that they were two 
sides on one and the same coin. And the power that this movement 
had at that time was that one saw this new way of visualising and 
this radical break with aesthetic taboos – for instance the erotic, or 
for instance dealing with sexuality, or dealing with politics – as vir-
tually equal.” 8 

In his five minute film SCHWARZ-WEIß-ROT (BLACK-WHITE-RED) for 
instance Herbst attacks the conservative German Springer Publish-
ing Group press and its leading tabloid newspaper BILDZEITUNG. 
His artistic practices are aligned to the ideas of agitprop from say 
Heartfield, but also to the post-surrealistic East European collage 
films that were presented at that time to German audiences, par-
ticularly at the International Short Film Festival Ober-
hausen. Uwe Nettelbeck wrote in the weekly newspaper Zeit 
about SCHWARZ-WEIß-ROT: “Three times the Germans march in file 
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in his [Herbst’s] film, under the colours of the Kaiser, then those of 
the Fuehrer and then those of Axel Springer. [...] Herbst’s film is sub-
tle, precise and at the same time a snide commentary that cannot 
be worded any more caustically.” 9

Herbst founded the firm cinegrafik for which the animation film-
maker Franz Winzentsen also worked. His film STAUB (DUST, 
made together with Ursula Winzentsen) from 1967 won the Prix 
special du jury in Annecy, and thus once more became one of the 
first exclamation marks when it came to artistic animated film in 
Germany. Likewise the pacifist-satirical film DIE GARTENZWERGE 

von Wolfgang Urchs, der zu den Unterzeichnern des legendären 
Oberhausener Manifests gehörte, muss in diesem Zusammenhang 
erwähnt werden: „ DIE GARTENZWERGE ist“, so schreibt Reinold O. 
Thies 1962, „zusammen mit KNALLEIDOSKOP, der beste Trickfilm, der 
in Deutschland nach dem Kriege gemacht worden ist. [...] Er ist ag-
gressiv: er liefert endlich jene distanzierte Persiflage unserer Gesell-
schaft, die uns der deutsche Spielfilm [...] bisher schuldig geblieben 
ist.“ 10 

Jubiläum 

DIE SUCHE NACH DEM VOGEL TURLIPAN /
 SEARCHING FOR THE BIRD TURLIPAN

Kurt Weiler (1977) 
© DEFA-Stiftung
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Die Entwicklung in der DDR verlief natürlich in anderen Bahnen als 
in Westdeutschland. Im 1955 gegründeten, staatlichen DEFA-Studio 
für Trickfilme wurden bis zur Schließung im Jahr 1990 ca. 2.000 Ani-
mationsfilme hergestellt. Der Großteil davon waren Kinderfilme. Ei-
ner der Mitbegründer des DEFA-Studios war Bruno Böttge, der sich 
auf Silhouettenfilme konzentrierte und sich selbst als Schüler Lotte 
Reinigers bezeichnete, obwohl er seinem großen Vorbild niemals 
begegnet ist. Neben vielen Märchenadaptionen und Kinderfilmen 
produzierte Böttge freie, abstrahierende Arbeiten wie den witzigen 
Kurzfilm ENT- ODER WEDER (1965) über einen Hundebesitzer, der 
es seinen beiden Hunden recht machen möchte und letztendlich 
zwischen den beiden Hunden (wortwörtlich) aufgeteilt wird. Trotz 
der Restriktionen und nachgewiesenen Überwachungen durch die 
Staatssicherheit wurden im DEFA-Studio immer wieder erstaunlich 
aufmüpfige und widerspenstige Filme produziert, die dem Dogma 
des „SozRealismus“ nicht entsprachen und neue ästhetische Territo-
rien betraten. Einer der wichtigsten Figuren in diesem Zusammen-
hang war Kurt Weiler, der wegen seiner unbeirrbaren künstlerischen 
Visionen immer wieder mit Schikanen konfrontiert war und doch 
seine Position behaupten konnte: „Immer dort, wo versucht wurde, 
Entdeckungen zu machen – sowohl vom Gegenstand als von der 
Form her –, war die Kritik ablehnend und nicht frei von Ignoranz. [...] 
Ich meine, dass Serien Grundlage eines jeden Trickfilmstudios bilden 
müssen. Aber ein Studio muss auch eine Balance finden zwischen 
Bewährtem und Neuem. Was ich unter Experiment verstehe, ist, 
dass man neugierig bleibt für alles, was noch nicht gemacht wurde 
und was dieses Medium noch hergeben könnte.“ 11 

Besonders erstaunlich ist die Produktion des Animationskurzfilms 
EINMART (1981) von Lutz Dammbeck, den der Filmemacher und 
Filmwissenschaftler Claus Löser einmal als „kompakteste Unmög-
lichkeit der DEFA-Filmgeschichte“ bezeichnete, da er sich explizit 

(THE GARDEN GNOMES, 1961) from Wolfgang Urchs, who was 
one of the signatories to the legendary Oberhausen Manifesto, 
must be mentioned in this connection: As Reinold O. Thies wrote 
in 1962, “DIE GARTENZWERGE is, together with KNALLEIDOSKOP, 
the best animation film to be made in Germany since the wars. [...] 
It is aggressive: Finally it delivers that distanced satire of our soci-
ety that the German feature film [...] has owed us up to now.” 10 

Of course the development in the German Democratic Republic 
(GDR) went in another direction to that in West Germany. Found-
ed in 1955, the state DEFA Studio for Animated Film produced 
about 2,000 films until it was shut down in 1990. The majority of 
these were children’s films. One of the cofounders of the DEFA 
Studio was Bruno Böttge who concentrated on silhouette films 
and even described himself as a student of Lotte Reiniger, al-
though he never met his great role model. In addition to numer-
ous fairy tale adaptations and children’s films, Böttge produced 
uncompromised, abstract pieces like the funny short film ENT- 
ODER WEDER (EITHER OR, 1965) which is about a dog owner who 
would like to please both of his dogs and in the end is (literally) 
split between the two dogs. In spite of the restrictions and veri-
fied surveillance by the state censors, again and again amazingly 
rebellious and stubborn films were produced at the DEFA Studio 
that were not in accordance with the dogma of “SozRealismus” 
(socialist realism) and which entered new aesthetic territories. 
One of the most important figures in this regard was Kurt Weiler 
who was subjected to harassment repeatedly because of his un-
flinching artistic visions and yet still was able to maintain his posi-
tion: “Always there where it was attempted to make discoveries – 
both as an object in itself as well as in terms of form – the criticism 
was dismissive and not devoid of ignorance. [...] What I mean is 
that series have to form the basis for every animated film studio. 

SCHWARZ-WEIß-ROT / 
BLACK-WHITE-RED
Helmut Herbst (1964) 
© Helmut Herbst
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But a studio also has to find a balance between the established 
and the new. And what I understand by experimentation is that 
you remain curious about everything that has not yet been made 
and which this medium could still yield.” 11

One especially amazing production is Lutz Dammbeck’s short 
animated film EINMART (1981) which the filmmaker and film aca-
demic Claus Löser once described as “the most compact impos-
sibility in DEFA’s film history” as it explicitly deals with fantasies 
of fleeing. This bleak animated film, which also has real film and 
found footage sequences in it, reveals the attempt by a head-
and-feet creature to flee in a kind of flying apparatus from its bar-
ren surroundings that are as grey as the Bitterfeld chemical facto-
ries district in the GDR and have fossilised creatures and peculiar 
controllers there. However in its attempt to flee it bumps – like 
so many others – against an impenetrable wall of the dome and 
plunges down. With a silent scream, it fossilises like a memorial to 
the uprising. The film was withdrawn quite quickly because of its 
explosive subject-matter. Another reason why Lutz Dammbeck is 
a central figure of artistic animated film in the GDR is because 
he denoted the interface between the official DEFA productions 
and the Super 8 underground movement around the painting 
icon A.R. Penck that had been active since the late 1970s. After his 
negative experiences with the DEFA studio system and before he 
was finally permitted to move to West Germany, Dammbeck con-
centrated on multimedia installations which however repeatedly 
contained animation elements. At this time artistically free and 
often pretty wild small animated films were being increasingly 
made outside of the DEFA Studio on East German ORWO Super 
8 stock, films that – as in the cases of Helge Leiberg, Christine 
Schlegel and Andreas Dress – experimented with pictorial and 
graphical positions, but also integrated performances. 

mit Fluchtphantasien beschäftigt. Der düstere Zeichentrickfilm, der 
auch Realfilm- und Found Footage-Film-Sequenzen enthält, zeigt 
den Versuch eines Kopffüßlers, mit einem Fluggerät der öden und 
Bitterfeld-grauen Umgebung zu entfliehen, in der sich versteiner-
te Wesen und eigenartige Kontrolleure befinden. Doch bei seinem 
Flugversuch stößt er – wie viele andere – an eine undurchdringbare 
Kuppelwand und stürzt ab. Mit einem lautlosen Schrei versteinert 
er wie ein Mahnmal des Aufbegehrens. Der Film wurde wegen 
seiner brisanten Thematik recht schnell aus dem Verkehr gezogen. 
Lutz Dammbeck ist auch deshalb eine zentrale Figur des künstle-
rischen Animationsfilms in der DDR, weil er die Schnittstelle zwi-
schen den offiziellen DEFA-Produktionen und dem seit den späten 
1970er Jahren aktiven Super 8-Underground um die Malerikone A.R. 
Penck markiert. Nach seinen negativen Erfahrungen mit dem DEFA-
Studiosystem konzentriert sich Dammbeck vor seiner Ausreise nach 
Westdeutschland auf multimediale Installationen, die aber immer 
wieder Animationselemente enthielten. In dieser Zeit entstanden 
zunehmend außerhalb des DEFA-Studios auf ORWO-Super 8-Mate-
rial freie künstlerische und oft ziemlich wilde kleine Animationsfilme, 
die – wie im Falle von Helge Leiberg, Christine Schlegel und Andreas 
Dress – mit malerischen und zeichnerischen Positionen experimen-
tierten, aber auch Performances integrierten.

Mit dem Fall der Mauer kam es einerseits zu starken Verunsicherun-
gen im Trickfilm-Bereich, anderseits zu interessanten Neuentwick-
lungen. Bereits in den frühen 1980er Jahren entwickelte sich durch 
die Etablierung von Animationsstudiengängen an den Kunsthoch-
schulen in Kassel und Stuttgart eine neue, bunte Animationsszene. 
Treibende Motoren waren in Kassel der Niederländer Paul Driessen 
und in Stuttgart Albrecht Ade, der auch 1982 das Internationale 
Trickfilm-Festival Stuttgart gründete. Aus diesen Studiengängen 
kamen heute renommierte Animationsfilmer wie Gil Alkabetz, 
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Thomas Meyer-Hermann, Andreas Hykade, Thomas Stellmach und 
die Zwillingsbrüder Christoph und Wolfgang Lauenstein. Gerade 
mit dem Gewinn des Oscars für den besten kurzen Trickfilm für  
BALANCE (1990) von den Lauensteins erhielt der künstlerische ani-
mierte Kurzfilm in Deutschland große Aufmerksamkeit, wenngleich 
die Aufführungsmöglichkeiten für Kurzfilme im Kino und Fernsehen 
zunehmend geringer wurden. 

Die düstere Puppentrickparabel BALANCE ist eine präzise Refle-
xion über die Conditio Humana und ein Meilenstein der Trickfilm-
geschichte. Auch aus Kassel kommt der ebenfalls mit dem Oscar 
ausgezeichnete Kurzfilm QUEST (1996) von Tyron Montgomery 
und Thomas Stellmach, der, obwohl er in der Machart ein konven-

With the fall of the Berlin Wall, on the one hand major uncertain-
ties arose in the animated film area, but on the other hand inter-
esting new developments occurred. Already in the early 1980s a 
new colourful animation scene had developed through the es-
tablishment of animation study courses at the art schools in Kas-
sel and Stuttgart. The driving forces behind this were the Dutch-
man Paul Driessen in Kassel and Albrecht Ade in Stuttgart, with 
the latter also establishing the Stuttgart Festival of Animated Film 
in 1982. These study courses produced such renowned animation 
filmmakers of today as Gil Alkabetz, Thomas Meyer-Hermann, 
Andreas Hykade, Thomas Stellmach and the twins Christoph and 
Wolfgang Lauenstein. On winning the Oscar for the Best Animat-
ed Short Film with BALANCE (1990) from the Lauensteins, artistic 
animated short film in Germany was accorded great regard, even 
as the screening opportunities for short film in the cinemas and 
on television were being increasingly reduced. 

The gloomy puppet animation parable BALANCE is a precise re-
flection on the Conditio Humana and a milestone in animated 
film history. Kassel was also the source of the Oscar-winning short 
film QUEST (1996) by Tyron Montgomery and Thomas Stellmach 
which, although a conventional puppet animation film in terms 
of how it is made, is more consistent with the logic of a computer 
game with its various different levels. 

In addition to the already mentioned animation artists such as 
Kirsten Winter, Bärbel Neubauer or Robert Seidel, who definitely 
do see themselves in the abstract animated film tradition, a short 
film filmmaker scene has established itself that manages, with 
the means of animated film, to create narrative worlds in a prag-
matic manner – regardless of whether they are humorous and 
minimalist like those from Gil Alkabetz or reflective and pictorial 

ENT -ODER WEDER 
EITHER OR
Bruno Böttge (1965) 
© DEFA-Stiftung
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like with Jochen Kuhn. Over the last twenty years a barely man-
ageable diversity of animation styles has developed. Especially 
the film schools in Kassel, Cologne, Ludwigsburg and Potsdam-
Babelsberg, which have all established their own animation 
study courses in the meantime, have become the creative breed-
ing ground of artistic animated film. Technological experiments 
like in 458NM (2006) by Tom Weber, Jan Bitzer and Ilija Brunck (all 
students of the Film Academy Baden-Württemberg), which was 
awarded the “Golden Nica” of the renowned Prix Ars Electronica 
Linz, stand alongside funny shorts like the excellent shared 
apartment 3D satire KEIN PLATZ FÜR GEROLD (NO ROOM FOR 
GEROLD, 2005/06) by the screenwriter and animation filmmaker 
Daniel Nocke who utilises and ironises the structural means of  
reality shows. Recently the film OUR WONDERFUL NATURE (2008), 
a fabulous genre mix of nature education and martial arts films 
by Tomer Eshed who is still studying at the Film and Television 

tioneller Puppentrickfilm ist, mit seinen unterschiedlichen Levels 
eher der Logik eines Computerspiels entspricht. Neben den bereits 
erwähnten Animationskünstlern wie Kirsten Winter, Bärbel Neubau-
er oder Robert Seidel, die sich durchaus in der Tradition des abs-
trakten Animationsfilms sehen, hat sich eine Szene von Kurzfilmern 
etabliert, denen es mit Mitteln des Animationsfilms gelingt, auf 
prägnante Weise narrative Welten zu etablieren – egal ob sie hu-
morvoll-minimalistisch wie bei Gil Alkabetz oder reflexiv-malerisch 
wie bei Jochen Kuhn sind. In den letzten zwanzig Jahren hat sich 
eine kaum überschaubare Vielfalt an Animationsstilen entwickelt. 
Besonders die Filmhochschulen in Kassel, Köln, Ludwigsburg und 
Potsdam-Babelsberg, die mittlerweile eigene Animationsstudien-
gänge etabliert haben, sind zu kreativen Keimzellen des künstleri-
schen Animationsfilm geworden. Technologische Experimente wie 
bei 458NM (2006) von Tom Weber, Jan Bitzer und Ilija Brunck – alles 
Studenten der Filmakademie Baden-Württemberg –, der mit der 
„Goldenen Nica“ des renommierten Prix Ars Electronica Linz ausge-
zeichnet wurde, stehen neben witzigen Streifen wie der famosen 
Wohngemeinschafts-3D-Satire KEIN PLATZ FÜR GEROLD (2005/06) 
des Drehbuchautors und Animationsfilmemachers Daniel Nocke, 
der in diesem Film die Mittel der Reality Shows nutzt und ironisiert. 
Unlängst wurde der wunderbare Genre-Mix aus Naturlehrfilm und 
Martial Arts-Film OUR WONDERFUL NATURE (2008) von Tomer Es-
hed, der noch an der HFF Potsdam-Babelsberg studiert, für den 
Studenten-Oscar nominiert. Die internationale Erfolgsgeschichte 
des künstlerischen Animationsfilms aus Deutschland scheint unver-
mindert weiterzugehen...

Jubiläum 

DIE ABENTEUER DES 
PRINZEN ACHMED / 

the adventures of 
the prince achmed

Lotte Reiniger (1926) © Christel Strobel, 
Agentur für Primrose Productions, 
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1 Lediglich der heute verschollene, in Argentinien produzierte Film EL APÓSTOL von 
Quirino Cristiani, der 1917 uraufgeführt wurde, wurde früher hergestellt. (Gianna-
lberto Bendazzi: L’uomo che anticipò Disney. Il cinema d’animazione die Quirino 
Cristiani. Latina 2007.)
2 Weltbühne, 24.12.1928.
3 Sowohl von den Futuristen als auch von Léopold Survage ist bekannt, dass sie in 
den 1910er Jahren mit Film und Malerei auf abstrakte Weise experimentierten. (Birgit 
Hein, Wulf Herzogenrath (Hg.): Film als Film. 1910 bis heute. Vom Animationsfilm 
der zwanziger zum Filmenvironment der siebziger Jahre, Ausst.-Kat. des Kölnischen 
Kunstvereins 24. November 1977 – 15. Januar 1978. Stuttgart 1977.)
4 Walter Ruttmann: Malerei mit Zeit (1919), in: Goethe-Institut, Walter Schobert (Hg.): 
Der deutsche Avant-Garde Film der 1920er Jahre. München 1989, S. 105.
5 Lászlo Moholy-Nagy: Malerei, Photographie, Film. München 1925, S. 16.
6 Die Abkürzung „R“ steht wohl für „Raumlichtkunst“ (William Moritz: Oskar 
Fischinger, in: Deutsches Filmmuseum, Herbert Gehr (Hg.): Optische Poesie. Oskar 
Fischinger. Leben und Werk. Frankfurt a. M., S. 14.
7 Neben zahlreichen Aufsätzen hat er u.a. den animierten Dokumentarfilm „Muratti 
und Sarotti – Die Geschichte des Deutschen Animationsfilms 1920 bis 1960“ (1999) 
realisiert. Mit „Restored Weekend“ (2004) hat er auch das Hörkunstwerk „Weekend“ 
von Walter Ruttmann aus dem Jahre 1930 visualisiert.
8 Patrick Conley, Karola Gramann: Über die Verbindung von politischer und ästhe-
tischer Radikalität. Ein Gespräch mit Helmut Herbst zur 1. Hamburger Filmschau 
1968, in: www.conley.de/a_texte/1992-12-07_hamburger_filmschau.html.
9 Uwe Nettelbeck in der „Zeit“, 14. Februar 1964.
10 www.filmblatt.de/index.php?aid=225
11 zit. nach: Marion Rasche: Der Mann in der Flasche, in: Ralf Schenk, Sabine Scholze 
(Hg.): Die Trick-Fabrik. DEFA-Animationsfilme 1955 – 1990. Berlin 2003, S. 149.

Academy “Konrad Wolf” Potsdam-Babelsberg, was nominated for 
the Student Oscar. Hence it seems that the international success 
story of artistic animated film from Germany is continuing on its 
path unabated...

1 Only the now lost film EL APÓSTOL from Quirino Cristiani which was produced 
in Argentine and premiered in 1917 was made earlier. (Giannalberto Bendazzi: 
L’uomo che anticipò Disney. Il cinema d’animazione die Quirino Cristiani. Latina 
2007.)
2 Weltbühne newspaper, 24.12.1928.
3 It is known from both the Futurists as well as from Léopold Survage that they 
were experimenting in an abstract manner with film and painting around 1910. 
(Birgit Hein, Wulf Herzogenrath (eds.): Film als Film. 1910 bis heute. Vom Anima-
tionsfilm der zwanziger zum Filmenvironment der siebziger Jahre, Exhibition 
catalogue of the Kölnische Kunstverein / Cologne Art Association, 24 November 
1977 – 15 January 1978. Stuttgart 1977.)
4 Walter Ruttmann: Malerei mit Zeit (1919), in: Goethe-Institut, Walter Schobert 
(eds.): Der deutsche Avant-Garde Film der 1920er Jahre. Munich 1989, p. 105.
5 Lászlo Moholy-Nagy: Malerei, Photographie, Film. Munich 1925, p. 16.
6 The abbreviation “R” stands for “Raumlichtkunst / Spatial Light Art” (William Mo-
ritz: Oskar Fischinger, in: Deutsches Filmmuseum, Herbert Gehr (eds.): Optische 
Poesie. Oskar Fischinger. Leben und Werk. Frankfurt a. M, p. 14.
7 In addition to numerous essays, inter alia he made the animated documentary 
“Muratti und Sarotti – Die Geschichte des Deutschen Animationsfilms 1920 bis 
1960” (“Muratti and Sarotti – The History of German Animated Film 1920 to 1960”, 
1999). With “Restored Weekend” (2004), he also visualised the aural art piece 
“Weekend” by Walter Ruttmann from 1930.
8 Patrick Conley, Karola Gramann: Über die Verbindung von politischer und 
ästhetischer Radikalität. Ein Gespräch mit Helmut Herbst zur 1. Hamburger Film-
schau 1968, in: www.conley.de/a_texte/1992-12-07_hamburger_filmschau.html.
9 Uwe Nettelbeck in the weekly newspaper “Zeit”, 14 February 1964.
10 www.filmblatt.de/index.php?aid=225.
11 Quoted from: Marion Rasche: Der Mann in der Flasche, in: Ralf Schenk, Sabine 
Scholze (eds.): Die Trick-Fabrik. DEFA-Animationsfilme 1955 – 1990. Berlin 2003, 
p. 149.

KEIN PLATZ FÜR GEROLD /
No room for gerold

 Daniel Nocke (2006) © Daniel Nocke / 
Studio Filmbilder
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Von ganz klein bis ganz groß: 
Neue Abspielflächen für Kurzfilme im öffentlichen Raum
From Pint Sized to XXL: 
New Public Screening Spaces for Shorts

Dass die Situation für Kurzfilme in Kino und Fernsehen in Deutsch-
land desolat ist, nachdem Filme die Festivals durchlaufen haben, 
ist hinreichend bekannt: Im Fernsehen sind sie vor allem – wenn 
überhaupt – nach Mitternacht oder als Lückenfüller auf höchst un-
regelmäßigen Sendeplätzen präsent. In meist großstädtischen (Pro-
gramm-)kinos laufen gelegentlich Kurzfilmrollen. So betitelte noch 
der Filmredakteur und Regisseur Achim Forst 2001 einen Artikel iro-
nisch als Der Kurzfilm (über)lebt auf den Filmfestivals der 
Welt1, und sprach der Filmkritiker Claus Löser im gleichen Jahr von 
viele Filme, wenig Leinwand.2

Bedingt durch den kontinuierlichen Umbruch der Medienland-
schaft, der – wie es der US-amerikanische Medientheoretiker Lev 
Manovich bereits 2001 feststellte - zum ersten Mal in der Medien-
geschichte alle Bereiche (Produktion, Distribution, Rezeption etc.) 
umfasst und traditionelle Grenzziehungen aufweicht3, hat sich diese 
Situation jetzt grundlegend geändert. Email, SMS, Instant Messa-
ging, neue soziale Netzwerke wie der Microblogger Twitter, wo kur-
ze Nachrichten bis maximal 140 Zeichen versendet werden können, 
sind nur einige Beispiele, die zeigen, dass kurze und immer kürzer 
werdende Formen zu Anfang des 21. Jh. Hochkonjunktur haben. Be-

It is pretty well known that, once short films have had their run 
on the festival circuit, the situation for shorts in cinemas and on 
TV in Germany is desolate: On TV, shorts are mostly shown – if 
at all – after midnight or as gap fillers in highly irregular broad-
cast slots. And on occasion, short film rolls get screened in most 
of the metropolitan arthouse cinemas. Thus it was that the film 
editor and director Achim Forst ironically titled an article in 2001, 
Short Films Remain (Alive) on the Film Festivals of the 
World,1 and that same year the film critic Claus Löser spoke 
about many films, few screens.2

Driven by the continuous upheavals on the media land-
scape that – as the US American media theorist Lev Manov-
ich already realised in 2001 – for the first time ever in the 
history of media have impacted on all areas (production, 
distribution, reception, etc.) and are blurring the bounda-
ries,3 this situation has now fundamentally changed.   
Emails, text messages, instant messaging, new social networks 
like the microblogger Twitter that permits short messages of up 
to 140 characters to be sent – these are just a few examples that 
show how short and even shorter forms are booming at the start 
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günstigt durch die zunehmende Medialisierung der Lebenswelten, 
die Omnipräsenz der Medien und die breite Verfügbarkeit von Breit-
bandnetzen – feiern auch Kurzfilme nach jahrzehntelangem Schat-
tendasein im Internet ein spektakuläres Comeback – siehe etwa die 
Popularität von YouTube und ähnlichen Angeboten.

Darüber hinaus erfreuen sich Kurzfilme aber auch zunehmender Be-
liebtheit auf portablen Endgeräten wie Mobiltelefonen, iPods und 
ähnlichen Medienabspielgeräten sowie tragbaren Spielekonsolen 
(vgl. dazu auch die Artikel von Reinhard W. Wolf bei Shortfilm.de)4.  
In Deutschland nehmen sich vor allem das Mobile Film Festival 
als auch das Bitfilm Festival dieser auch als „Micromovies, „Mini 
Films“, „Handyfilme“, „Pocket Films“ oder „Mobile Movies“ bezeich-
neten Filme an. Meist sponsern Mobilfunkbetreiber die Festivals, 
um die technischen Leistungen ihrer neuesten Mobil-Telefone zu 
vermarkten. „Sie sind so klein wie eine Sonderbriefmarke, so kurz 
wie ein Werbeclip und man muss sich anstrengen, um alle Details 
zu erkennen“ - so ein Zitat des Journalisten Helmut Merschmann5. 
Extrem kurz müssen die Filme sein, da die Aufmerksamkeitsspanne 
auf solch kleinen Displays begrenzt ist. Darüber sind sich alle einig, 
wie lang kurz allerdings ist, darüber gibt es genau so unterschied-
liche Auffassungen wie bei klassischen Kurzfilm-Festivals. Insofern 
variieren die Einreichlängen bei den diversen Festivals auch zwi-
schen 10 Sekunden und 3 Minuten. Was die graphische Darstellung 
angeht, wiederholen die winzigen Bildschirme tragbarer Endgerä-
te seit einigen Jahren sowohl die Geschichte des frühen Kinos, als 
auch die von Computerspielen: Nachdem anfangs nicht mehr als 
monochrome und grob pixelige, kleine, aus nur wenigen Bildern 
bestehenden Schleifen möglich waren, liefern aktuelle Geräte mitt-
lerweile bunte, hochaufgelöste und gestochen scharfe Bilder. 2008 
war sogar die Deutsche Kinemathek ein Medienpartner des Mobile 
Film Festivals.

of the 21st Century. Benefiting from the increasing medialisation 
of real life, the omnipresence of the media and the wide avail-
ability of broadband networks, short films are – after having a 
shadowy existence for decades – also celebrating a spectacular 
comeback on the internet, as attested to by the popularity of 
YouTube and similar platforms.

Furthermore, short films are also enjoying increasing fame on 
portable devices such as mobile telephones, iPods and simi-
lar media players like mobile games consoles (please also see 
the article in this regard by Reinhard W. Wolf on Shortfilm.de).4 
In Germany, the Mobile Film Festival especially as well as the 
Bitfilm Festival screen these films which are also called “micro-
movies”, “mini films”, “mobile phone films”, “pocket films” or “mobile 
movies”. Usually, mobile network operators sponsor the festivals 
in order to market the technical services available on their latest 
mobile phones. “They are as small as a special stamp, as short as 
a TV spot, and you have to make an effort to see all the details,” 
to quote the journalist Helmut Merschmann.5 The films must be 
kept extremely short as the attention span on such small displays 
is limited. And there are just as many opinions on how long short 
here is as there are differing opinions on the same subject at clas-
sic short film festivals. Hence the lengths of the films submitted 
to the various festivals range from between 10 seconds and 3 
minutes. In terms of the graphic reproduction, for several years 
now the tiny screens on mobile devices have been repeating the 
history of early cinema as indeed that of computer games: After it 
was only possible at the start to show short, monochrome, grainy 
loops consisting of just a few images, by now the current devices 
can deliver colourful, high resolution and amazingly sharp im-
ages. In 2008, even the Deutsche Kinemathek (German Film Ar-
chive) was a media partner of the Mobile Film Festival.

Blinkenlights im Haus des Lehrers 
Berlin Alexanderplatz 
© Thomas Fiedler 2004
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Yet also in public spaces, short films are being utilised increasing-
ly often. Thanks to the fact that digital files are easier to transport 
– and require less physical material in comparison to classic rolls 
of films – and the opportunities offered by networks, with short 
films a clear shift can be observed away from their classic screen-
ing locations such as cinemas and on TV into public spaces, like 
for instance at open-air events, in clubs, museums and galleries, 
but also in transport systems such as trains, trams, underground 
systems, aeroplanes and cars, as indeed in other public transport 
related spaces such as tunnels and waiting rooms, as well as in 
universities and prisons. 

In many places where people are obliged to wait and if neces-
sary stay in as good a humour as possible despite the at times un-
pleasant circumstances there, such as for instance in doctors’ sur-
geries, hospitals, at public authorities, in train and underground 
stations, public screens with infotainment programmes can be 
found by now. The programme blocks to be seen there, which 
usually consist of a news, ads, entertainment and sports mix, not 
only use the opportunity to promote their own companies and 
institutions, but they also integrate short films as an entertaining 
element (provided they are suitable for all of the age groups at 
such a location).  

Berlin’s Festival interfilm was one of the first to recognise this 
trend early on. Since 2002 it has organised the Going Under-
ground festival in collaboration with Berliner Fenster. Running 
over the first few years at the same time as the Berlinale, shorts 
are screened on a number of the double-monitors utilised for 
advertising purposes on the underground trains in the city. The 
films screened are a maximum 90 seconds long and have to func-
tion without sound, yet for that they must be able to compete 

Aber auch im öffentlichen Raum werden Kurzfilme zunehmend ein-
gesetzt. Durch die leichtere Transportierbarkeit – der im Vergleich zu 
klassischen Filmrollen weniger materiell gebundener – digitaler Da-
ten und die Möglichkeiten zur Vernetzung ist die deutliche Verlage-
rung von Kurzfilmen aus ihren klassischen Ausstrahlungsorten wie 
Kino und Fernsehen in öffentliche Räume hinein zu beobachten,  
z. B. bei Open-Air-Events, in Clubs, Museen und Galerien, aber auch 
in Verkehrsmittel wie Züge, Straßenbahnen, U-Bahnen, Flugzeuge, 
Autos, oder in andere öffentliche Räume mit Publikumsverkehr wie 
Tunnel, Warteräume, Universitäten und Gefängnisse. 

An vielen Orten, wo Menschen warten müssen und ggf. so weit wie 
möglich trotz mitunter widriger Umstände bei guter Laune gehalten 
werden müssen, bspw. in Arztpraxen, Krankenhäusern, Ämtern und 
Behörden, Bahnhöfen oder U-Bahnhöfen, gibt es mittlerweile Bild-
schirme mit einem Infotainment-Programm. Die dort zu sehenden 
Programmschleifen, die sich meist aus einem Mix aus Nachrichten, 
Eigenwerbung, Unterhaltung und Sport zusammen setzen, nutzen 
nicht nur die Möglichkeit, für die eigenen Unternehmen und Institu-
tionen zu werben, sondern integrieren als unterhaltsames Element 
auch Kurzfilme (die an diesen Orten allerdings für alle Altersgruppen 
geeignet sein müssen).

Das Berliner Festival interfilm erkannte diesen Trend schon früh-
zeitig und veranstaltet gemeinsam mit dem Berliner Fenster seit 
2002 das Festival „Going Underground“, bei dem auf den in den 
Zügen angebrachten Doppelmonitoren in ausgewählten U-Bahn-
Linien Kurzfilme vorgeführt werden. Die Filme haben eine maximale 
Länge von 90 Sekunden und müssen ohne eigenen Ton funktionie-
ren, dafür aber mit der typischen Geräuschkulisse der anhaltenden 
und abfahrenden Züge konkurrieren. Die (zufällig anwesenden) 
Fahrgäste, die ja eigentlich nicht mit der Absicht gekommen sind, 
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Filme zu sehen, sondern möglichst schnell ihren Zielort zu errei-
chen, können per Email oder SMS ihre Stimme abgeben. Die ab-
schließende Preisverleihung findet dann aber doch in einem Kino 
statt. 2009 fand Going Underground erstmals im September 
und nicht zeitgleich zur Berlinale statt.

Eine andere Form, sich den öffentlichen Raum zu erobern, besteht 
darin neue Schnittstellen zwischen klassischen Kurzfilmen, Architek-
tur und Städteplanung auszuloten und dadurch nicht nur neue Ab-
spielflächen, sondern auch neue Bedeutungskontexte zu erschlie-
ßen. Mehr und mehr Künstler erkennen diesen Trend und schaffen 
sich ihre eigenen Leinwände jenseits des Kinos. 

Ein Beispiel dafür sind die Arbeiten des in Berlin lebenden Schwei-
zer Visual & Motion Designers François Chalet. Seine meist kurzen 
und sehr reduzierten Animationen bestehen aus wenigen Strichen 
und geometrischen Grundformen mit vielen wiederkehrenden 
Elementen und Schleifen in immer wieder neuen Kombinationen 
und Drehungen. Trotz dieser selbst gewählten extremen Limitie-
rung versprühen sie Komik, Esprit und Emotionalität, egal, ob sie als 
kleine Icons auf holographische Postkarten gedruckt, als klassische 
Werbe-Clips oder Kurzfilme im Fernsehen gesendet, als Live-Visuals 
in Clubs, in den Innenräumen des Centre Pompidou in Paris oder auf 
riesige Gebäudefassaden projiziert werden. 

Auch der mit dem 1. Preis des „Modulare Medien“-Wettbewerbs 
ausgezeichnete Kurzfilm Inbetween von Sonja Rohleder, die an 
der HFF Potsdam-Babelsberg studiert, und 2007 auf verschiedenen 
Festivals gezeigt wurde, wurde nicht nur für das Kino produziert. 
Der auf einer Performance basierende, in Mischtechnik (Realfilm, 
Compositing, digital Painting) umgesetzte Film, für den jedes der 
900 Einzelbilder Bild für Bild digital übermalt wurden, lief auch als 

with the typical background noise when the trains pull into and 
out of stations. The passengers (there by chance), who actually 
did not get into the train intending to watch films but instead 
want to reach their destination as fast as possible, can vote by 
email or text message for their favourites. At least the subsequent 
awards ceremony is still being held in a cinema. In the meantime, 
the festival has moved to the autumn.

Another way to conquer public spaces consists of penetrating 
the interfaces between classic short films, architecture and ur-
ban planning in order to develop not only new screening spaces 
through this but also new contexts of meaning. More and more 
artists are recognising this trend and creating their own screen-
ing opportunities beyond the cinemas. 

An example in this regard is the work by the Swiss visual and 
motion designer François Chalet who lives in Berlin. His anima-
tions, which are usually short and highly reduced, consist of a 
few lines and basic geometric shapes with numerous recurring 
elements and loops in ever-changing combinations and turns. 
In spite of these self-imposed extreme limitations, they sparkle 
with humour, esprit and emotion, regardless of whether they are 
printed as small symbols on holographic postcards, are broadcast 
as classic advertising spots or short films on TV, or are used for live 
visuals in clubs, in the interior of the Centre Pompidou in Paris or 
projected onto huge facades of buildings. 

Likewise, the short film Inbetween was not produced for the 
cinema. This film, which won the first prize of the “Modular Media” 
competition and was screened at several festivals in 2007, was 
made by Sonja Rohleder who studied at the Film and Television 
Academy “Konrad Wolf” in Postdam. It is based on a performance 
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and made using a mixed technique (real film, compositing, dig-
ital painting) with each of the 900 individual images painted over 
digitally one by one. It was also screened as an animated paint-
ing on the 14 metre long LED screen in the foyer ceiling of the 
Bertelsmann-Repräsentanz building in Berlin. 

With the A Wall is a Screen project which was originated by 
a group of artists in Hamburg in 2003, groups of film fans col-
lectively move through selected parts of a city to watch theme-
based film programmes – each screened on display windows or 
the walls of buildings with specifically matching films. In addition 
to the aim – by means of this night-time exploration of the city – 
of taking short films out of their stomping grounds, the cinemas, 
and into urban life, the project is also pursuing social and anti-
globalisation objectives such as helping to bring more life into 
desolate inner city neighbourhoods at night or raising awareness 
for social grievances.

For its twentieth birthday in 2001, the Chaos Computer Club, a 
hacker club dedicated to exposing security breaches in compu-
ter systems and networks, gave itself a very special present of an 
unusual light installation. The Haus des Lehrers building, with its 
prominent location on Berlin Alexanderplatz where it can also be 
well seen from the ICE long distance trains and S-Bahn light rail-
way system trains, had just then been modernised and was still 
vacant. The Chaos Computer Club installed construction lights 
behind the whited-out windows on the upper eight floors of 
the building. The switching on and off of the construction lights 
was run by a central computer. Using a total of 144 lights, a huge 
screen was created reminiscent of the grainy and monochrome 
computer screen aesthetics of the 1970s and ‘80s. People were 
able to play the Pong computer game on it via their mobile 

animiertes Gemälde auf dem ca. 14 Meter langen LED-Bildschirm im 
Deckenbereich des Foyers der Bertelsmann-Repräsentanz in Berlin. 

Bei dem 2003 von einer Hamburger Künstlergruppe ins Leben ge-
rufenen Projekt A Wall is a Screen ziehen Gruppen an Filminte-
ressierten kollektiv zu thematisch ausgewählten Filmprogrammen 
durch ausgewählte Stadtviertel – in denen jeweils Schaufenster 
oder Hauswände mit spezifisch ausgewählten Filmen bespielt wer-
den. Neben dem Ziel, durch diese nächtlichen Stadterkundungen 
Kurzfilme aus ihren angestammten Orten, d.h. Kinos, in die Stadt zu 
holen, verfolgt das Projekt auch soziale und globalisierungskritische 
Ziele, etwa nachts leeren Innenstadtvierteln wieder zu mehr Leben 
zu verhelfen oder auf soziale Missstände aufmerksam zu machen. 

Zu seinem 20. Geburtstag 2001 machte sich der berühmte Chaos-
Computer-Club, ein Hackerclub, der Sicherheitslücken in Compu-
tersystemen und Netzwerken aufdeckt, mit einer ungewöhnlichen 
Lichtinstallation ein besonderes Geschenk. Das Haus des Lehrers, 
in prominenter Lage am Berliner Alexanderplatz, was auch von der 
ICE- und S-Bahnstrecke, die quer durch Berlin führt, sehr gut gese-
hen werden kann, war kurz davor saniert zu werden und stand gera-
de leer. Der Chaos-Computer-Club installierte Baustrahler hinter den 
weiß gestrichenen Fenstern der oberen acht  Etagen des Gebäudes. 
Das Ein- oder Ausschalten der Baustrahler wurde von einem zentra-
len Computer gesteuert. Mit den insgesamt 144 Lampen entstand 
so ein riesiger Bildschirm, der an die grob pixelige und monochrome 
Computerspielästhetik der 1970er und 1980er Jahre erinnerte. Über 
Handy konnte der Computerspielklassiker Pong gespielt werden 
und es war möglich, Liebesbotschaften zu verschicken. Außerdem 
konnten mittels einer auf der Website des Projekts veröffentlichten 
Software Animationen programmiert und per Email in eine Play-
list aufgenommen werden, die die ganze Nacht über abgespielt 
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going underground 2009 
© going underground

wurden. Das interaktive Kunstprojekt hatte mehrere Ableger, z. B.  
Arcade in Paris mit 520 Fenstern und bis zu acht darstellbaren Grau-
stufen und einer 3.370 m² großen Gesamtleuchtfläche. Im Oktober 
2008 lief mit Stereoscope eine Neuauflage von Blinkenlights 
auf den Innenseiten des Rathauses in Toronto, welches aus zwei 
halbmondförmigen, einander zugewandten Hochhäusern besteht. 

Die bekannte südafrikanische Firma Wicked Pixels zweckentfrem-
dete 1 Million gelber Klebezettel, für einen Werbespot für den süd-
afrikanischen Mobilfunkanbieter MTN. Ein 15 Meter großer Sticky-
man, für den pro Einzelbild 10.000 Post-Its an das Gebäude geklebt 
wurden, läuft an den Glasfassaden von Hochhäusern entlang. Der 

phones and it was even possible to send messages of love. In ad-
dition by means of software available on the project’s website, 
people could program animations and have them included by 
email on a playlist that was screened the whole night long. The 
interactive art project generated several offshoots, such as for in-
stance the Arcade in Paris with 520 windows, a system capable 
of displaying up to eight levels of grey and an illuminated sur-
face totalling 3,370 square metres. In October 2008 with Stere-
oscope, a new edition of the Blinkenlights project took place 
on the inner sides of the Toronto City Hall which consists of two 
curved, opposing facades that effectively create a three dimen-
sional appearance.
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The well known South Africa company Wicked Pixels diverted 
1 million yellow post-it notes from their intended purpose and 
used them for a commercial for the South African mobile phone 
provider MTN. A fifteen metre tall Stickyman, for which 10,000 
post-its were stuck onto the building for each single image, 
walked along the glass facades of skyscrapers. The spot was shot 
over five days in Johannesburg and digitally reprocessed for sev-
eral weeks after that. A digital version of the figure was always 
used wherever shooting permits could not be obtained. The spot, 
accompanied by Right Here, Right Now, an energetic song 
from the British musician and DJ Fatboy Slim, documented the 
production process.

Another growth area is the use of 360° dome-shaped and all-
round screens with the audiences in the middle of them. These 
represent a continuation of surround sound on a visual level. A 
good insight into how this works is provided by the Domefest 
in Albuquerque, New Mexico. Its latest prize winners were also 
screened at this year’s Bitfilm Festival for the first time. 

With all of these forms, not only are the specific spatial conditions 
included creatively in the production process, the audiences are 
also encouraged to actively participate and interactions between 
architecture and the aesthetic of film are provoked. In this regard 
every “medium” discussed here has its own deployment valid for 
all of the different ways in which it is used and the films screened 
in it have to fight more or less for the interest and attention of 
the viewers. 

Makers of shorts can, with these new, partly self-thought out and 
unusual platforms, establish new creative freedoms, attract new 
audiences and remain independent (often as a small or one-per-

Spot wurde in fünf Tagen in Johannesburg gedreht und danach 
mehrere Wochen digital weiter bearbeitet. Eine digitale Version 
der Figur wurde immer dort eingesetzt, wo es keine Drehgenehmi-
gung gab. Der Spot, untermalt von dem energetischen Song des 
britischen Musiker und DJs Fatboy Slim Right Here, Right Now, 
dokumentiert den Produktionsprozess. 

Ein ebenfalls wachsender Bereich ist der Einsatz von 360°-Leinwän-
den im Kuppelformat und Rundbildern, in denen sich der Zuschauer 
im Zentrum befindet. Diese entsprechen einer Fortführung des Sur-
round-Sounds ins Visuelle. Einen guten Einblick bietet das Domefest 
in Albuquerque, New Mexico, dessen frisch gekürte Preisträger in 
diesem Jahr erstmals beim Bitfilm Festival gezeigt wurden.

Bei all diesen Formen werden nicht nur die spezifischen räumli-
chen Gegebenheiten kreativ in den Projektionsprozess einbezogen, 
sondern auch die Zuschauer aktiv zur Partizipation angeregt sowie 
Wechselwirkungen zwischen Architektur und der Ästhetik der Filme 
provoziert. Dabei hat jedes hier diskutierte  „Medium“ sein eigenes 
Dispositiv, es gelten für alle unterschiedliche Nutzungsweisen und 
die dort eingesetzten Filme müssen mal mehr und mal weniger um 
Interesse und Aufmerksamkeit der Zuschauer kämpfen. 

Kurzfilmemacher können sich mit diesen neuen, teils selbst erdach-
ten und ungewöhnlichen Plattformen neue kreative Freiheiten er-
öffnen, neue Publika heranziehen und (häufig als Klein- und Allein-
unternehmer) unabhängig bleiben. Filmdistribution wird – ähnlich 
wie im 18. Jh. - wieder zum kreativen Akt.
 
Dass der Trend, Häuserfassaden oder gar ganze Städtekulissen für 
bewegte Bilder zu nutzen, noch längst nicht ausgereizt ist, sondern 
gerade erst am Anfang steht, illustrieren eindrucksvoll animierte Bill-
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boards insbesondere in asiatischen Städten oder an pro-
minenten Plätzen wie z. B. dem Times Square, New York; 
dem Piccadilly Circus, London oder der Kulisse von Los 
Angeles oder auch die für das Medienfassaden-Festival
(Media Facades Festival) ausgewählten Beiträge von 
Media Architecture.org. Man darf gespannt sein, wie sich 
Kurzfilmemacher, die dazu bereit sind, Kino und Fernse-
hen als einzigen Ausstrahlungsort zu verlassen, sich im 
Spannungsfeld zwischen Kurzfilm, Architektur, Städte-
planung, Medienkunst und Interaktivität neue Arbeits-
felder erschließen.

1 Achim Forst: Feiern und verkaufen. Der Kurzfilm (über)lebt auf den 
Filmfestivals der Welt (Celebrating and Selling. Short Films Remain 
(Alive) on the Film Festivals of the World). In: Film-Dienst 2, 2001, pp. 
20-22. 
2 Claus Löser: Viele Filme, wenig Leinwand (Many Films, Few Screens). 
In: Filmdienst 9, 2001, Subject of Short Films, pp. 12-14. 
3 Lev Manovich: The Language of New Media. Boston, Massachusetts 
2001. 
4 Reinhard W. Wolf: Kurzfilme für die Westentasche (Short Films for the 
Vest Pocket). (Part 1), www.shortfilm.de/?id=414.
Reinhard W. Wolf: Micromovies - Kurzfilme für die Westentasche 
(Micro Movies. Short Films for the Vest Pocket) (Part 2), 
www.shortfilm.de/?id=1735.
5 Helmut Merschmann: Handyfilme. Smaller than Life (Mobile Films. 
Smaller than Life). 11.05.2005, 
www.spiegel.de/netzwelt/tech/0,1518,384376,00.html.

son business). And film distribution has again become 
a creative act – similar to that in the 18th Century. 

That the trend to using the facades of buildings or 
even complete urban backdrops for moving images 
is not exhausted by far but rather is right at its very 
beginning, this is impressively illustrated by animated 
billboards especially in Asian cities or on prominent 
squares such as the Times Square, New York, Picca-
dilly Circus, London or the backdrops of Los Angeles 
as indeed by the contributions selected by Media 
Architecture.org for the Media Facades Festival 
Berlin. We can look forward to seeing how makers of 
short films, once they are prepared to abandon cin-
emas and TV as the only screening options, are able to 
develop new fields of work in this interplay between 
short film, architecture, urban planning, media art 
and interactivity.

Links:

A Wall is a Screen www.awallisascreen.com
Bitfilm Festival www.bitfilm.de
Blinkenlights www.blinkenlights.net
Chaos Computer Club www.ccc.de
Domefest www.domefest.org
Francoischalet.ch www.francoischalet.ch 
Going Underground www.goingunderground.de
Infoscreen Content www.infoscreen-content.de/programm.php
Mauerstreifen www.mauer-streifen.de  
MediaArchitecture.org www.mediaarchitecture.org
Mobile Film Festival www.mobilefilmfestival.com
MTN Stickies www.wickedpixels.com
Sonja Rohleder www.sonjarohleder.de
Twitter www.twitter.com 
YouTube www.youtube.com 
Zeitsprung Infotainment www.zeitsprung-infotainment.de
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I was so proud my chest swelled out when I read my name on the 
list of student applicants who had been accepted in October 2004, 
and I was so delighted my dreams and crazy, colourful plans for the 
future had come within my grasp, that I wanted to shout out to the 
whole world I was now going to study directing at the film school 
in Potsdam Babelsberg. 
Yet despite my boundless joy, I held the news back for a while. Not 
from my family or best friends. But from a group of young film-
makers who has warm-heartedly and gladly accepted me into 
their midst over the last two years. Youth film festivals had become 
our home. Three to five times a year we would meet each other 
at the FISH Festival im Stadthafen Rostock, the Youth-
Media- Festival in Berlin, the Workshop for Young Filmmakers in 

Vor lauter Stolz, der mir den Brustkorb blähte, als ich im Oktober 
2004 in der Aufzählung der angenommenen Studienbewerber 
meinen Namen vernahm, vor lauter Glück über die nun in greifbare 
Nähe gerückten Träume und wilden, bunten Zukunftspläne, hätte 
ich in die Welt schreien wollen, dass ich nun Regie studiere an der 
Filmhochschule in Potsdam Babelsberg. 
Doch trotz der ganzen Freude hielt ich es eine Weile versteckt. Nicht 
vor meiner Familie und meinen besten Freunden. Aber vor einer 
Clique junger Filmschaffender, die mich in den vorangegangenen 
zwei Jahren warmherzig und freudig in ihrer Mitte aufgenommen 
hatte. 
Jugendfilmfestivals waren unsere Heimat geworden. Zwischen drei 
bis fünf mal im Jahr begegneten wir uns beim FISH Festival im 

Die junge Filmszene in Deutschland
Erfahrungen und Beobachtungen  
zwischen Paralleluniversen
The Youth Film Scene in Germany
Experiences and Observations 
Between Parallel Universes

von / by
Axel Ranisch
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Stadthafen Rostock, beim Jugendmedienfestival in Berlin, 
bei der Werkstatt für junge Filmer in Wiesbaden, beim Open 
Air Filmfest Weiterstadt oder wenn das Jahr etwas besser lief, 
dann sogar beim Deutschen Jugendvideopreis, den video / 
film Tagen oder beim up-and-coming in Hannover. 
Die gemeinsame Leidenschaft waren unsere No-Budget-Filme, die 
Mittel und Ambitionen durchaus unterschiedlich, der gemeinsame 
Feind aber umso klarer, solange man es noch nicht selbst „geschafft“ 
hatte: Filmstudenten. 
Und nun war ich einer von diesen Schnöseln geworden, einer von 
denen, die den jungen mittellosen Filmemachern die Nachwuchs-
preise wegnehmen. 
Viele meiner Festivalfreunde wurden wiederholt abgelehnt. Es gab 
einen jährlichen Bewerbungsmarathon um die dffb in Berlin, die 
HFFs in München und Potsdam, die Filmakademie Ludwigsburg 
oder die KHM Köln. Ein Sport, der für fast alle in bitteren Enttäu-
schungen endete, in Selbstzweifeln und Krisen. Wie wichtig waren 
bei all den Niederlagen die Festivals, auf denen wir uns sahen und 
wie nötig der salbende Applaus des Publikums, die Heilkraft eines 
tröstenden Preises, der Austausch mit den Gleichgesinnten und die 
schönen Nächte und Partys. 

Glücklicherweise gibt es in Deutschland eine ganze Reihe kleiner 
Filmfestivals, die sich nur mit dem Nachwuchs beschäftigen. Die 
Filmemacher dürfen maximal 27 Jahre alt sein, bei manchen auch 
nur 25. Länge, Genre und Format sind meistens egal. Wenn man 
zu den Einreichungen bei diesen Festivals die Bewerbungsfilme 
der Hochschulen, die filmischen Schulprojekte und die Produktio-
nen der Medienzentren zählt, kommt man auf eine Zahl irgendwo 
zwischen 1000 und 1500 Kurzfilmen, die jedes Jahr in Deutschland 
von jungen Filmemachern gedreht werden. Ohne Kohle und ohne 
„professionellen“ Background.

Wiesbaden, the Open air Film Festival Weiterstadt, or when 
the year went better even at the German Youth Video Prize, 
the video/film days or at the up-and-coming in Hanover. The 
passion we shared was our no-budget films where the means and 
ambitions could diverge quite radically, and the enemy we shared 
was even clearer to us as long as none of us had actually “made it”: 
Film students. 
And now I had become one of these snotty little upstarts, one of 
those who snatch the prizes for up-and-coming talent away from 
the young, penniless filmmakers. 
Many of my festival friends had been rejected repeatedly. There 
was an annual application marathon to the German Film and 
Television Academy (dffb) Berlin, the University of Television and 
Film Munich, the Film and Television Academy “Konrad Wolf” in 
Potsdam, the Film Academy Baden-Wurttemberg or the Acad-
emy of Media Arts Cologne. A game that ended in bitter disap-
pointments, self-doubts and crises for almost everyone. And with 
all the defeats, the festivals where we would meet became so 
important for us, with the sanctifying applause of the audiences, 
the healing power of a consolation prize, the exchanges with our 
equals and of course the great parties and nightlife. 

Fortunately in Germany there are a whole series of smaller film 
festivals which only deal with up-and-coming talent. The film-
makers may only be 27 at the most, and in some cases not older 
than 25. The lengths, formats and genres are mostly irrelevant. 
And if you include the application films shot to get into film 
schools, film projects from normal schools and the productions 
from media centres in the entries to these festivals, you reach a 
number somewhere between 1,000 and 1,500 films which are 
shot every year in Germany by young filmmakers. Without any 
cash and without a “professional” background. 
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But you are more likely to find the famous needle in a haystack 
than come across one of these films at the bigger film festivals in 
Hof, Saarbrücken or Oberhausen. 

As a rule, the films in the youth film festivals come from three dif-
ferent areas. Films from normal schools are one of these which 
has grown increasingly over the last few years. The films here 
range from primary school projects by the smallest kids who, un-
der their teachers’ watchful eyes, conjure up very charming ani-
mation films using simple cut out, to films by film work groups in 
schools through to large projects shared by a number of classes 
and even ambitious feature length films. The second major area 
comes from the media education training facilities such as the 
Berlin-based Clip Media Centre and the Contra Media Workshop, 
the Press Club Oberhausen, the Media Workshop Rostock, the 
Jugendfilm e.V. Youth Film Association Hamburg or the Media 
Project Wuppertal to mention just a few. They have the techni-
cal means and filmic know-how available to them, provide advice 
and assistance, and in terms of creativity give young people a free 
rein to the greatest possible extent. The third and largest number 
of films are the result of independent work by individual young 
people or groups. 

My festival friends did not take my getting into a film school badly. 
Those who did not get a place in one of the coveted film schools 
were accepted by one of the media oriented art schools, started 
training as media designers, got a place in the self-organised 
Berlin-based Filmarche film school or, as a pretext, registered to 
study philosophy or the history of art at university. And of course 
they continued to busily shoot films with which they were able to 
enjoy successes in Rostock, Wiesbaden, Hanover or Weiterstadt, 
and later on in completely different places as well.

Aber eher findet man die berühmte Nadel im Heuhaufen, als dass 
man einen dieser Filme in Hof, Saarbrücken oder Oberhausen an-
trifft. 

Die Filme der Jugendfestivals kommen in der Regel aus drei ver-
schiedenen Bereichen. Ein in den letzten Jahren immer größer ge-
wordener Bereich sind Filme von Schulen. Dabei reichen die Filme 
von Grundschulprojekten der ganz Kleinen, die unter Anleitung 
mit einfachen Legetricks sehr charmante Animationsfilme zaubern, 
über Produktionen von Film-Arbeitsgemeinschaften, bis hin zu klas-
senübergreifenden Großprojekten und sogar ambitionierten Lang-
spielfilmen. Der zweite große Bereich kommt von medienpädago-
gischen Bildungseinrichtungen, wie dem Berliner Medienzentrum 
Clip und der Contra Medienwerkstatt, dem Presseklub Oberhausen, 
der Medienwerkstatt Rostock, dem Jugendfilm e.V. Hamburg oder 
dem Medienprojekt Wuppertal, um nur ein paar herauszugreifen. 
Sie verfügen über Technik und filmisches Know-how, pädagogische 
Fachkräfte stehen mit Rat und Tat zur Seite und lassen den Jugend-
lichen in ihrer Kreativität weitestgehend freien Lauf. Der dritte und 
größte Teil der Filme entsteht in freier Arbeit einzelner Jugendlicher 
oder Gruppen. 

Meine Festivalfreunde haben mir den Einzug in die Filmhochschule 
nicht übel genommen. Wenn nicht an den begehrten Filmhoch-
schulen, so kamen sie an medienorientierten Kunstschulen unter, 
machten eine Ausbildung zum Mediengestalter, fanden einen Platz 
an der selbst organisierten Berliner Filmarche oder trugen sich zum 
Schein in Philosophie oder Kunstgeschichte an der Uni ein. Und 
natürlich drehten sie weiter fleißig Filme, mit denen sie in Rostock, 
Wiesbaden, Hannover oder Weiterstadt und später auch noch ganz 
woanders Erfolge feiern konnten.

DVD Meine Daten und ich /
DVD my data and me

© Philipp Eichholtz / GM Films
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Zum Beispiel Finn-Ole Heinrich. Ein grandioser Kopf und genialer 
Autor, der so wunderbare Kurzfilme geschaffen hat, wie Essen 
Erde oder Flummi. Finn hat sich mittlerweile vermehrt dem Dreh-
buchschreiben zugewandt. Sein letztes Drehbuch Fliegen wurde 
von Pjotr J. Lewandowski verfilmt, lief in der Kurzfilmsektion der 
Berlinale und erhielt eine Nominierung für den Deutschen Kurzfilm-
preis. Nach einer Förderung vom BKM schreibt er nun an seinem 
ersten Kinofilmstoff.

Von Hanni Welter und Alex Weimer wird man auch noch viel hö-
ren. Die beiden haben die Kunsthochschule in Würzburg, die nun 
wirklich nicht für Film bekannt war, durch ihre bloße Anwesenheit 
in eine gefühlte Filmhochschule verwandelt. Ein brillanter Film 
nach dem anderen verließ die produktive Werkstatt dieses Paares: 
Die Wahrheit über das Volk der Mäuse, Herr Müller Herr 
Schulze oder Graphit auf Leinwand, 1920x1080px.

Auch Philipp Eichholtz blieb die Gunst der Filmhochschulen ver-
wehrt. Er ließ sich nicht beirren und brachte in diesem Jahr einen 
verspielten Dokumentarfilm zum Thema Datenschutz auf den 
Markt. Damit traf er direkt den Nerv der Zeit. Meine Daten und 
ich ist im Verleih von GM Films auf DVD erschienen. 

Felix Stienz ist ein ganz besonderer Fall. Ich kenne niemanden, der es 
schafft, seine Filme so gut zu verkaufen wie er. Felix hat Wegbegleiter, 
die sich um die Internetseite seines Projektes strangenough und 
die Verschickung der Filme auf Festivals kümmern. Es gibt sogar T-
Shirts. Und strangenough veranstaltet ein eigenes Filmfest, die stran-
ge shorts, das alle paar Monate an einem Abend stattfindet, mittler-
weile schon in Berlin, Köln und Spanien, immer zehn internationale 
Kurzfilme zeigt und einen Publikumszuspruch erzielt, auf den Festivals 
wie sehsüchte oder Achtung Berlin neidvoll blicken können.

For instance, Finn-Ole Heinrich. A grandiose brain and brilliant 
author who created such wonderful short films as EAT EARTH or 
Flummi. In the meantime Finn has directed his attention increas-
ingly to screenwriting. His last screenplay FLY was filmed by Pjotr 
J. Lewandowski, ran in the short film section of the Berlinale and 
received a nomination for the German Short Film Award. Having 
received funding from the German Federal Government Repre-
sentative for Culture and Media (BKM), he is now working on his 
first feature film screenplay.

Likewise you will also hear much about Hanni Welter and Alex 
Weimer in the future. Through their mere presence alone there, 
both of them transformed the Muthesius Academy of Fine Arts 
and Design in Würzburg, which was really not known for film, into 
a place that felt like a film school. One brilliant film after the next 
has emerged from this pair’s productive workshop: the truth 
about the mouse folk, mr Müller mr Schulze or Graph-
itE ON CANVAS, 1920x1080px.

Also Philipp Eichholtz was not accorded the favour of a film 
school place. But he did not let himself get deterred by this and 
has launched a playful documentary about data protection on 
the market this year. In this way he has hit the nerve of our times 
directly. MY DATA AND ME has been released on DVD and is dis-
tributed by GM Films. 

Felix Stienz is a very special case. I know nobody who has 
managed to sell his films as well as he has. Felix has com-
panions who take care of the internet website for his project  
strangenough, sending the films to festivals. There are even 
T-shirts. And strangenough organises its own film festival, the 
strange shorts, which takes place for an evening once every 
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few months. By now it has already been held in Berlin, Cologne 
and Spain, it always screens ten international short films and 
draws an audience that festivals like sehsüchte or Achtung 
Berlin can only view with envy.

More than 50 awards and at least 150 festival screenings attest 
to the concept from strangenough. His PR activities and the 
intelligent, focused profile of his work, his diligence and talent, 
his ability to satisfy the tastes of a wide audience – all of these 
are what make Felix Stienz one of the most successful young 
filmmakers whom I know. The nomination for the 2009 German 
Short Film Award for meeting Antje is certainly the crow
ning moment to his efforts. And all of that without a film school! 
Now if that does not give you courage.

In the meantime Finn and Felix, Hanni and Alex, Philipp and I have 
grown too old for the youth film festivals and slowly but surely we 
are headed for the “real” film circus. Sven Taddicken, Veit Helmer 
or Julia von Heinz have already shown how you can start with the 
German Youth Video Prize (and also remain linked to it) and 
then find your way into the cinemas. 
At this point I would like to give a big fat thank you to all those 
who take care of and foster young up-and-coming film talents in 
Germany. Thanks for the amazing work that you do.

As I have now experienced myself, the Hof International Film 
Festival is a real pleasure. However it is not the Mount Olympus 
I once thought it was, and not as much fun by far as for instance 
the Workshop for Young Filmmakers in Wiesbaden. There it was 
all about learning from each other, of simply being with each 
other. There we had crass and daring films, awkward and uncut 
diamonds. There we discussed issues like: “Where did you get 

Über 50 Auszeichnungen und mindestens 150 Festivalteilnahmen 
sprechen für das Konzept von strangenough. Die Öffentlichkeits-
arbeit und intelligente Profilschärfe seines Werkes, der Fleiß und das 
Talent, den Geschmack eines breiten Publikums zu treffen, machen 
Felix Stienz zu einem der erfolgreichsten jungen Filmemacher, die 
ich kenne. Die Nominierung für den deutschen Kurzfilmpreis 
2009 für Antje und wir setzt dem ganzen sicher die Krone auf. 
Und alles ohne Filmhochschule! Wenn das nicht Mut macht.

Mittlerweile sind Finn und Felix, Hanni und Alex, Philipp und ich zu 
alt geworden für die Jugendfilmfestivals und langsam aber sicher 
vollzieht sich der Schritt zum „richtigen“ Filmzirkus. Sven Taddicken, 
Veit Helmer oder Julia von Heinz haben schon vorgemacht, wie man 
beim Deutschen Jugendvideopreis anfängt (und ihm auch ver-
bunden bleibt) und dann den Weg in die Kinos findet. 
An dieser Stelle würde ich gerne einen dicken, fetten Dank unter-
bringen, an alle, die sich in Deutschland um den filmischen Nach-
wuchs kümmern. Vielen Dank, dass ihr so großartige Arbeit leistet.

Die Hofer Filmtage sind nun, das hab ich jetzt selbst erfahren, eine 
riesige Freude, aber doch nicht der Olymp, wie ich früher dachte, 
und bei weitem nicht so ein großer Spaß wie zum Beispiel die Werk-
statt für junge Filmer in Wiesbaden. Da ging es um das Voneinan-
derlernen, eben um das große Miteinander. Da gab es krasse und 
gewagte Filme, eckige und ungeschliffene Diamanten. Da wurden 
Fragen besprochen wie: „Wo hattest du das Geld her?“ oder „Wie hast 
du den Schauspieler bekommen?“ oder „Wie hast du das gemacht?“ 
oder „Hast du mit dem Praunheim schlafen müssen, um an der HFF 
angenommen zu werden?“. In Hof oder Saarbrücken muss man 
sich nun Fragen von Filmstudenten stellen, die tun, als wären sie 
selbst Professoren. Fragen wie: „Du hast die Verabredung mit dem 
Publikum gebrochen, warum?“ oder „Findest du nicht auch, dass du 

Poster STRANGE SHORTS 
© strange shorts e.V. / 
Foto: Stefan Höderath

Fokus: Auf der anderen Seite 



r 89

Focus: Beyond

deine Figuren verrätst?“ oder „Hast du die dramaturgischen Regeln 
absichtlich missachtet?“. Und irgendwie sind die meisten Filme nicht 
mehr so spannend und neu und fast alles sieht nach Fernsehen aus. 
Aber keine Sorge! Von da unten kommt was! Da wächst fernab der 
Hochschulen ein radikaler Nachwuchs heran, der das deutsche Kino 
auf den Kopf stellen wird. Macht euch darauf gefasst und sagt nicht, 
ich hätte euch nicht gewarnt! Ich glaube fest daran.

Festivals 

Festival im Stadthafen Rostock: www.fish-rostock.de
Deutscher Jugendvideopreis: www.jugendvideopreis.de
REC - Jugendmedienfestival: www.jumefe.macode.de
Werkstatt für junge Filmer: www.werkstatt-fuer-junge-filmer.de
video / film tage: www.videofilmtage.de
Open Air Filmfest Weiterstadt: www.filmfest-weiterstadt.de
up-and-coming Int. Film Festival Hannover: www.up-and-coming.de

Medienzentren / Media Centres

Medienzentrum Clip: www.medienzentrum-clip.de
institut für neue medien rostock: www.ifnm.de
Jugendfilm e.V.: www.jugendfilm-ev.de
Medienprojekt Wuppertal: www.medienprojekt-wuppertal.de

Filmemacher / Filmmakers

Alex Weimer: www.aw.moviebrats.com
Hanni Welter: www.hanniwelter.de
Finn-Ole Heinrich: www.finnoleheinrich.de
Felix Stienz: www.strangenough.com
Philipp Eichholtz: www.meinedatenundich.de

the money from?” or “How did you manage to get that actor?” or 
“How did you do that?” or “Did you have to sleep with Praunheim 
to get into the film academy in Potsdam?” 

In Hof or Saarbrücken you now have to face questions from film 
students who act as if they are professors themselves. Questions 
like: “You’ve broken your agreement with the audience, why?” or 
“Do you not think yourself that you’ve betrayed your characters?” 
or “Did you deliberately disregard the rules of drama?” And some-
how most of the films are not so exciting and new anymore and 
almost everything looks like television. But don’t worry! There’s 
something bubbling up down there. Far removed from the film 
schools, radical new blood is growing up, one that will turn Ger-
man cinema on its head. Get ready for it and don’t say I didn’t 
warn you! I believe in it completely.
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Africa. West Africa. Togo. Lomé. It already gets hot and sticky 
here in the morning. On some days the sky remains overcast or 
releases a tropical outburst over the city. The rainy season. Streets 
turning into lakes. With surfaced roads and a sewer system only 
in a few places. And either they’re working on them just now, or 
they’ve been destroyed yet again by the sun and the rain. My 
hotel is located in Grand Marché, the central market district of 
Lomé. Bustling with life everyday except Sundays. The market is 
the women’s realm. And without their colourful robes, it would 
be a dismal sight. The houses are in an equally sad state like the 
streets. But one building does shine out. Everything is freshly 
renovated at the Goethe-Institut – having been burnt down in 

Afrika. Westafrika. Togo. Lomé. Schwülheiß ist es schon morgens. An 
manchen Tagen bleibt der Himmel verhangen oder platzt tropisch 
über der Stadt auf. Regenzeit. Straßen verwandeln sich in Seen. Stra-
ßenbelag und -kanalisation gibt es hier nur teilweise. Entweder wird 
gerade daran gebaut oder sie sind von Sonne und Regen schon wie-
der zerstört. Mein Hotel befindet sich im Grand Marché, dem zent-
ralen Marktviertel von Lomé. Gewusel täglich außer sonntags. Markt 
ist Angelegenheit der Frauen. Ohne ihre bunten Gewänder wäre das 
Bild trist. Die Häuser sind in vergleichbar traurigem Zustand wie die 
Straßen. Ein Gebäude leuchtet weiß heraus. Alles ist frisch renoviert 
am Goethe-Institut – 2005 war es während Unruhen rund um eine 
fragwürdige Präsidenten-Wahl niedergebrannt worden.

WORKSHOP Image en mouvement 
IMAGE IN MOVEMENT WORKSHOP

von / by
Maria Mohr
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Offen und kontaktfreudig sind die Menschen – vor allem die Kinder. 
„Yowo, yowo, ça va?“ – „Ça va bien, merci!“ ist ein Dialog, den sie auch 
im Spiel gerne skandieren. Yowo heißt ‚weißer Mensch’ in der re
gionalen Sprache Mina. Ein weißer Mensch ist für die Einheimischen 
meist identisch mit Franzose: „Ça va, la France?“ – C’est l’Allemagne.... 
Deutsche sind etwas beliebter als Franzosen. Ihre Kolonialherrschaft 
liegt einfach etwas weiter zurück als die französische. Touristen gibt 
es hier nicht viele. 

Juni 2009 also. Das Goethe-Institut hat mich eingeladen, einen Kurs 
in Professioneller Kameraarbeit zu geben. Gut zwei Wochen voll 
Wärme, Farben und Arbeit liegen vor mir. Image en mouvement 
(Bild in Bewegung) nenne ich den 10tägigen Workshop. 10 Teilneh-
mende soll der Kurs haben. Ich nehme spontan eine 11. Teilneh-
merin hinzu, damit sich der Frauenanteil verdoppelt.

Im Vorfeld habe ich erfahren, dass alle Teilnehmenden im Medien-
bereich arbeiten – die meisten produzieren für einen der nationa-
len Fernsehsender. Dass sie sich für einen in einem ausländischen 
Kulturinstitut angebotenen Kameraworkshop interessieren, erstaunt 
nur auf den ersten Blick. In ganz Togo gibt es keine Filmhochschule 
oder vergleichbare Ausbildungsstätte für werdende Kameraleute, 
RegisseurInnen, Fernseh- und RadiomacherInnen. Nicht einmal der 
Staatssender TNT (Télévision Nationale Togolaise) bietet seinen Mit-
arbeiterInnen Schulungen zum Erlernen des nötigen Handwerks-
zeugs. Interessierte JournalistInnen bekommen eine Kamera in die 
Hand gedrückt – und filmen im Automatikmodus so gut es irgend 
geht. Das berichten meine TeilnehmerInnen. Um mir davon ein Bild 
zu machen, schalte ich in meinem Hotelzimmer angekommen den 
Fernseher an. Tatsächlich: Wackelkamera, unscharfe Interviewpart-
ner vor scharfem Hintergrund, wilde Zooms, Reißschwenks, sehr 
eigenwillige Weißabgleiche und Bildausschnitte in fast allen Beiträ-

2005 during disturbances linked to a dubious presidential elec-
tion. The people are open and outgoing – especially the children. 
“Yowo, yowo, ça va?” – “Ça va bien, merci!” they like to shout out, 
even as a game. Yowo means “white person” in the regional Mina 
language. For the locals, a white person is mostly identified with 
being French: “Ça va, la France?” – C’est l’Allemagne... Germans are 
a bit more popular here than the French. Their colonial rule was 
simply further back in time than the French one. As for tourists, 
there aren’t many here. 

June 2009. The Goethe-Institut has invited me to give a course 
on professional camera work. I have a good two weeks of heat, 
colours and work ahead of me. Image en mouvement (Image 
in Movement) is what I’ve called the 10 day workshop. And there 
should be 10 participants on the course. On the spur of the mo-
ment I accept an eleventh female participant, which doubles the 
number of women on the course.

I have learned in advance that all of the participants work in the 
media area – with most of them producing for one of the na-
tional TV broadcasters. Only at first glance does it seem amazing 
for them to be interested in a camera workshop offered by a for-
eign culture institute. But in all of Togo, there is no film school 
or similar training facility for future camera people, directors, or 
makers of TV and radio content. Not even the state broadcaster 
TNT (Télévision Nationale Togolaise) offers training to its employ-
ees in order for them to learn the necessary tools of the trade. 
Interested journalists get a camera shoved into their hands – and 
shoot in the automatic mode as well as they can. Just to get an 
idea of what this is like, I switch on the TV when I arrive in my 
hotel room. And it’s true: Shaky cameras, out of focus interview 
partners against a background in focus, wild zooms, jerky pans, 
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very idiosyncratic white balances and framing in almost all of the 
reports. I get to see President Faure Gnassingbé during his visit to 
Berlin: Angela Merkel, Horst Köhler, an official guard of honour – 
and television pictures like they’ve been shot on the private sec-
retary’s mobile phone camera... with the sound suffering just as 
much. It seems that no one is especially interested in quality here, 
either during the shoot or the broadcast. It’s all one dimensional 
and over-amplified or too low. The sound levels vary so much 
from one report to the next, you always have to keep the remote 
control in your hand... 

And cinema? I first encounter it in a cafe run by some French 
people. Almost only white people are sitting in it, accompanied 
by black girlfriends and business partners. A video projector is 
beaming Daniel Craig onto a cafe wall – as Tuvia Bielski in Belarus. 
I’m feeling chilly. Yet in fact the temperature seldom goes below 
20°C here. What do the other Togolese look at here? What do they 
want to see? Which stories do they themselves want to tell?

Back to Image en Mouvement. Sitting in front of me are cam-
eramen who cover football games from the national team every 
weekend, film producers who live from doing the layouts on vari-
ous print media, a documentary filmmaker who earns his money 
from journalism work for TNT (Télévision Nationale Togolaise), an 
image-in-movement-enthused photographer, an actress with 
film experience, a would-be director who has built up a model 
agency... no one here can live from film as art. And so most of 
them still have to go to their normal jobs either before or after 
our fulltime course. 

The participants’ prior film knowledge differs vastly, and in all cas-
es it is quite modest. But their motivation is even greater for that. 

gen. So sehe ich Präsident Faure Gnassingbé bei seinem Besuch in 
Berlin zu: Angela Merkel, Horst Köhler, ein offizieller Militärempfang 
– und Fernsehbilder wie von der Handykamera des Privatsekretärs 
gemacht... Der Ton leidet nicht weniger. Weder bei der Aufnahme 
noch beim Senden scheint man sich besonders für seine Qualität 
zu interessieren. Er ist eindimensional und übersteuert oder zu leise. 
Der Pegel variiert von Beitrag zu Beitrag so sehr, dass die Fernbedie-
nung immer zur Hand sein sollte... 

Und das Kino? Zunächst begegne ich ihm in einem von Franzosen 
geführten Café, in dem fast ausschließlich Weiße sitzen, mitunter 
begleitet von ihren schwarzen FreundInnen und Geschäftspartnern. 
Ein Beamer projiziert Daniel Craig auf eine Hauswand – als Tuvia 
Bielski in Weißrussland. Mich fröstelt. Dabei fällt die Temperatur hier 
seltenst unter 20°C. Was schauen die anderen TogoerInnen? Was 
wollen sie sehen? Welche Geschichten wollen sie selbst erzählen?

Zurück zu Image en Mouvement. Vor mir sitzen Kameramänner, 
die allwochenendlich das Fußballspiel der Nationalmannschaft co-
vern, Filmproduzenten, die vom Layout diverser Printmedien leben, 
ein Dokumentarfilmer, der sein Geld aus journalistischer Tätigkeit für 
den TNT (Télévision Nationale Togolaise) bezieht, ein bewegtbild-
begeisterter Fotograf, eine Schauspielerin mit Filmerfahrung, ein 
werdender Regisseur, der eine Modelagentur aufgebaut hat... Vom 
Film als Kunst kann hier niemand leben. So müssen die meisten 
ihren regulären Jobs noch jeweils vor oder nach dem Vollzeitkurs 
nachgehen. 

Die filmischen Vorkenntnisse sind sehr unterschiedlich, bei allen 
eher bescheiden. Dafür ist die Motivation umso größer. Die von mir 
mitgebrachten Filme und Bücher werden freudig diskutiert und ver-
vielfältigt. Dabei überraschen wir uns gegenseitig mit unseren sehr 

Fokus: Auf der anderen Seite 
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unterschiedlichen Perspektiven, Haltungen und Vorstellungen über 
Film – und Welt. Um gemeinsam über Film sprechen zu können, 
nehmen wir zunächst technische wie theoretische Begriffe unter 
die Lupe. 

„ Le cadre est dans le temps.“ („Das Frame ist in der Zeit.“)
Jean-Luc Godard

Film als Bewegung. Bild in Bewegung. Bild in der Zeit. Film als Zu-
sammenklang von Bildern und Tönen. Film als Raum in der Zeit. 
Das ist die Sicht, die ich als eine Filmemacherin mitbringe, die nach 
einem Umweg über Architektur, Tanz, Fotografie zum Film kam. In 
Beispielen quer durch die Filmgeschichte – Dziga Vertov, Eisenstein, 
Flaherty, Maya Deren, Godard – untersuchen wir eigenwillige Film-
sprachen. Dass es in Togo schwierig sein würde, exotische Pflänz-
chen der Filmgeschichte zu Gesicht zu bekommen, war mir klar. 
Doch selbst Namen wie Hitchcock und Godard – unbekannt. Was 
mich noch mehr irritierte: afrikanische Produktionen scheinen leich-
ter nach Europa zu gelangen als über innerafrikanische Grenzen. 
Senegalesische Filmemacher wie Djibril Mambety – unbekannt. Ich 
musste mir – vielleicht zu recht – die Frage gefallen lassen, warum 
ich so viele französische, so wenig deutsche Filme zeigen würde. Der 
banale Grund: es ist in Deutschland nicht leicht, deutsche DVDs mit 
französischen Untertiteln zu finden. Aber dass es sich lohnt, einen 
Blick auf die Filme der französischen Nouvelle Vague zu werfen, ist 
eine voraussetzungsreiche Annahme. Zumal in einem Land, in dem 
Kino am ehesten in Form von auf der Straße verkauften Raubkopien 
zu den Menschen kommt: ein 10er Pack Horrorfilme, Erotikfilme, Je-
susfilme, US-Blockbuster aller Art oder Nigerianische Produktionen 
im Stil lateinamerikanischer Telenovelas. 

The films and books I’ve brought along are happily discussed and 
copied. Doing so, we surprise each other with our highly differ-
ent perspectives, attitudes and ideas about film – and the world. 
In order to be able to speak together about film, at first we go 
through technical and theoretical terms. 

“ Le cadre est dans le temps. “ (“The frame is in the time.”)
Jean-Luc Godard

Film as movement. Image in movement. Frame in time. Film as a 
harmony of images and sounds. Film as space in time. This is the 
viewpoint I have brought with me as a filmmaker, having reached 
film via a detour through architecture, dance and photography. 
Taking examples from throughout the history of film – Dziga Ver-
tov, Eisenstein, Flaherty, Maya Deren, Godard – we examine idi-
osyncratic film languages. I’d realised it would be difficult here in 
Togo to catch sight of exotic little plants from the history of film. 
But even names like Hitchcock and Godard – are unknown. And 
something even more confusing for me: It seems easier for African 
productions to make it to Europe than across any of the borders 
within Africa itself. Senegalese filmmakers like Djibril Mambety 
– unknown. I have to accept the question – and perhaps rightly 
so – as to why so many French films are being shown and so few 
German ones. The banal reason: In Germany it’s not easy to find 
German DVDs with French subtitles. But for that the knowledge-
able assumption that it’s worthwhile having a look at films from 
the French Nouvelle Vague. At least in a country where people 
are most likely to experience cinema in the form of pirated copies 
for sale on the streets: A 10 pack of horror films, erotic films, Jesus 
films, US blockbusters of all kinds, or Nigerian productions in the 
style of Latin American telenovelas. 
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A burst of colours greets me that morning when I enter the inner 
courtyard of the Goethe-Institut. Perhaps fifty women in bright 
Sunday robes are waiting for their German course to begin. Be-
cause one of the few realistic ways to escape the catastrophic po-
litical and economic situation in the country is to marry a German!

On the third day of my workshop, I get the first marriage pro-
posals. I am presenting a German documentary, a portrait of an 
old woman in Germany, her loneliness, her little pleasures in life. 
But before we can even get around to discussing things like the 
camera work, one of the female course participants asks me in 
dismay why the woman in the film lives alone by herself. A lively 
discussion erupts about ageing in a German-African comparison, 
and they all agree that I should move to Africa in good time. Not 
to have to die by myself alone like the woman in the film. Con-
crete offers then follow: We’ll marry, have two children, first a girl, 
then a boy – and when you grow old, we’ll be there for you. The 
teacher-learner relationship is reversible at all times. 

The theory work is then followed by practice. I let each person 
develop a scene – fictional or documentary. We use grass-roots 
democracy to decide which of them we will make. The powerful 
need for a “moral” is striking. In terms of their content, almost all 
of the suggestions revolve around fate, guilt and wanting to be 
redeemed – regardless of whether it concerns a documentary, a 
social drama or a love story. Here, “freedom” has a different colour, 
a different sound, a different taste. Which though? Even if I often 
have to bite my own tongue, I decide against having long discus-
sions about content, dramatic aspects or directing the actors – so 
we have enough time for the practical part, which everyone is 
eagerly awaiting. We work with very simple equipment. However 
this is still more than the participants have available to them oth-

Ein Farbrausch empfängt mich morgens beim Betreten des Goethe-
Institut-Innenhofs. Etwa fünfzig Frauen in bunten Sonntagsgewän-
dern warten auf den Beginn des Deutschkurses. Denn eine der 
realistischeren Chancen, den katastrophalen politischen und wirt-
schaftlichen Zuständen des Landes zu entrinnen, ist die Heirat mit 
einem Deutschen!

Am dritten Tag meines Workshops erreicht mich der erste Heirats-
antrag. Ich stelle einen deutschen Dokumentarfilm vor, ein Portrait 
einer alten Frau in Deutschlands, ihre Einsamkeit, ihre kleinen Freu-
den. Bevor wir über Dinge wie Kameraarbeit sprechen können, fragt 
mich eine Kursteilnehmerin entgeistert, warum die Frau im Film 
alleine lebe! Eine engagierte Diskussion über das Altern im deutsch-
afrikanischen Vergleich schließt sich an und alle sind sich einig, dass 
ich rechtzeitig nach Afrika zu kommen habe. Um nicht einsam ster-
ben zu müssen wie die Frau im Film. Konkrete Angebote folgen: ... 
wir heiraten, bekommen 2 Kinder, erst ein Mädchen, dann einen 
Jungen – und wenn du alt bist, sind wir für dich da. Das Lehrende-
Lernende-Verhältnis ist jederzeit umkehrbar. 

Auf die Theorie folgt die Praxis. Ich lasse pro Person eine Szene 
entwickeln – fiktiv oder dokumentarisch. Basisdemokratisch ent-
scheiden wir, welche davon wir realisieren werden. Auffällig ist das 
starke Bedürfnis nach „Moral“. Fast alle Vorschläge kreisen inhaltlich 
um Schicksal, Schuld und Erlöstwerdenwollen – unabhängig davon, 
ob es sich um eine Dokumentation, ein Sozialdrama oder eine Lie-
besgeschichte handelt. „Freiheit“ hat hier eine andere Farbe, einen 
anderen Klang, einen anderen Geschmack. Welche? Auch wenn ich 
mir oft auf die Zunge beißen muss, entscheide ich mich gegen lan-
ge Diskussionen über Inhalt, Dramaturgie oder Schauspielführung 
– damit Zeit für die Praxis bleibt, der alle entgegenfiebern. Wir ar-
beiten mit sehr einfachem Equipment. Doch das ist mehr als den 
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Chéripha beim Dreh von 
LE CRI DES ENFANTS /

Chéripha during the shooting of 
LE CRI DES ENFANTS
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TeilnehmerInnen sonst zur Verfügung steht. Und auch an einer se-
miprofessionellen Kamera lassen sich die Grundparameter der Bild-
gestaltung durchdeklinieren.

Es entstehen: Die Dokumentation der Vernissage mit den Ergeb-
nissen eines Kinder-Malworkshops – LE SOLEIL DES ENFANTS (Die 
Sonne der Kinder). Dann LE CRI DES ENFANTS, Der Schrei der Kinder: 
eine Frau zeigt einer 6jährigen (!) Marktarbeiterin den Weg hinaus 
in ein Leben mit Schulbildung – Werbung für terre des hommes. LE 
PARDON (Das Verzeihen) ist eine melodramatische Szene um Liebe 
und Eifersucht, in der Selbsterniedrigung zur Vergebung führt. LA 
DÉGRINGOLADE (Das Herunterpurzeln): eine afrikanische Parabel 
auf das Leben. Parallel zu alledem entsteht natürlich das MAKING 
OF.

Der Dreh von LA DÉGRINGOLADE ist unser letzter. Die Energie der 
Gruppe macht es möglich, mitten in der Nacht aufzustehen, um 
im anbrechenden Tag zu drehen. Lomé se reveille (Lomé wacht 
auf ) könnte der Titel sein. Doch man sieht eine Orange, die den Berg 
hinabrollt, während sich eine Gruppe von Menschen schwitzend 
den Berg hinaufarbeitet. Einer nimmt die Orange kurz in die Hand, 
kann sie aber nicht halten. Die Orange fällt und fällt. So bebildert 
hier der Großvater der Enkelin seinen Rat zu mehr Bedachtsamkeit. 
Metapher für jemanden, der sein Leben nicht in die Hand nimmt, 
erklärt der Autor die Szene. Später erzählt er mir seine Kindheit: sei-
ne Mutter war von ihrem zweiten Ehemann erwürgt worden, als er 
zwei war. Als er 10 war, holte ein Herzinfakt seinen leiblichen Vater, 
zu dem er nach dem Tod der Mutter zurückgekehrt war. Eine Halb-
schwester gab dem Waisen damals den Rat, sich um seine Bildung 
zu bemühen. Das sei das einzige, was ihm eine Zukunft garantieren 
könne. Also: wer nicht aufpasst, der fällt. Und wer fällt, der fällt – wie 
jene Orange. 

erwise. And even with a semi-professional camera, the basic pa-
rameters of image composition can be examined from all angles.

The productions: A documentary about the opening night of an 
exhibition with the results of a children’s painting workshop – LE 
SOLEIL DES ENFANTS (The Sun of the Children). Then LE CRI DES 
ENFANTS (The Cry of the Children): A woman showing a six year 
old (!) girl who works in the market the way to a proper life by 
means of a school education – as advertising for terre des hom-
mes. LE PARDON (The Pardon): A melodramatic scene about love 
and jealousy in which self-abasement leads to forgiveness. LA 
DÉGRINGOLADE (Tumbling Down): An African parable about life. 
Parallel to all of this, the MAKING OF is also produced.

The LA DÉGRINGOLADE shoot is our last one. The group’s energy 
permits us to get up in the middle of the night so we’re able to 
shoot as dawn is breaking. Lomé se reveille (Lomé Wakes Up) 
could be its title. But in fact what you see is an orange tumbling 
down a hill while a group of people sweat as they work their way 
up the hill. One of them briefly takes the orange in his hand, but 
he is not able to hold onto it. The orange falls down and down. 
In this way, the grandfather is illustrating for his granddaughter 
his advice showing more thoughtfulness. A metaphor for every-
one who does not take his life into his own hands, as the author 
of the scene explains. Later on he tells me about his own child-
hood: His mother was strangled by her second husband when 
he was two. When he was ten, his biological father whom he had 
returned to after his mother’s death died of a heart attack. A half-
sister advised the orphan boy at that time to make sure he got an 
education. That was the only thing that could guarantee him a fu-
ture. Hence: Whoever does not take care, stumbles. And whoever 
stumbles, falls – just like an orange would. 
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Meanwhile I try to convey to the participants that learning to op-
erate a camera means especially learning to see. And doing so, 
to sustain yourself on everything that is already there before us 
– in the cinema, in all the arts. Colours, framing, rhythm, melody, 
choreography, structure, tales, poetry... life itself sustains us. That 
finding your own style, your personal signature, also means in-
tegrating that which is most precious to us. That sounds like a 
credo, right. But since this trip to Africa, I’m not afraid of pathos 
anymore.

In the end we present five short films in the courtyard of the 
Goethe-Institut in Lomé. The participants are still editing their 
material right up to the last minute. You can read the learning 
success from the 10 day Image en Mouvement workshop directly 
in their faces: A kind of “Yes, we can!” expression. That inspiring 
experience that so much is possible in a very limited time: When 
the group functions well, with the enthusiasm, the curiosity, the 
know-how and the will to create something together. 

The filmmakers bring friends and acquaintances to the screen-
ing. Journalists from all areas also come along, while the local 
children sit down on the ground in the front row. When the man 
in LE PARDON forgives his unfaithful fiancée, the audience jump 
up enthusiastically off their chairs. The Making Of pleases the 
children because they recognise themselves in it, and it proves 
to be a joyful, rhythmic souvenir for all those involved. One of 
the most enduring images is in LE CRI DES ENFANTS. It consists 
of documentary shots of the market in Lomé. The main axis of 
the Grand Marché is enclosed by the cathedral which was built 
and consecrated by German colonial rulers at the end of the 19th 
Century, and it is one of the largest buildings in the city. The first 
shot in the film scene is a close-up of the church tower. Then the 

Währenddessen versuche ich zu vermitteln, dass Kamera lernen ins-
besondere Sehen lernen bedeutet. Sich dabei ernähren von allem, 
was schon vor uns war – im Kino, in allen Künsten. Farben, Cadrage, 
Rhythmus, Melodie, Choreographie, Struktur, Erzählungen, Poesie… 
Das Leben selbst nährt uns. Den eigenen Stil finden, die persönliche 
Handschrift, heißt auch das integrieren, was uns am teuersten ist. 
Das klingt nach einem Credo. Ja. Seit diesem Afrikabesuch habe ich 
keine Angst mehr vor Pathos.

Am Ende präsentieren wir fünf kurze Filme im Hof des Goethe- 
Instituts Lomé. Bis kurz vor der Premiere montieren die Teilneh-
merInnen das gedrehte Material. Ein Lernerfolg der 10 Tage Image 
en Mouvement ist unmittelbar in den Gesichtern ablesbar: eine 
Art „Yes, we can“-Ausdruck. Die beflügelnde Erfahrung, dass ganz 
viel möglich ist in sehr begrenzter Zeit: wenn die Gruppe stimmt, 
die Begeisterung, die Neugierde, das Know-how und der Wille, et-
was gemeinsam zu schaffen. 

Die FilmemacherInnen haben ihre Bekannten mitgebracht, Jour-
nalisten aus allen Bereichen sind anwesend, die Kinder des Viertels 
haben sich in der ersten Reihe auf den Boden gesetzt. Als der Mann 
in LE PARDON seiner untreuen Verlobten verzeiht, springt das Publi-
kum begeistert von seinen Stühlen, das Making Of macht die Kin-
der glücklich, die sich darin wiedererkennen und ist ein fröhliches 
rhythmisches Souvenir für alle Beteiligten. Eines der bleibendsten 
Bilder befindet sich in LE CRI DES ENFANTS. Er enthält dokumenta-
rische Aufnahmen vom Markt in Lomé. Die Haupt-Achse des Grand 
Marché wird von der Kathedrale abgeschlossen, von deutschen Ko-
lonialherren Ende des 19. Jh. erbaut und geweiht, eines der größten 
Gebäude der Stadt. Die erste Einstellung der Filmszene ist ein Close-
Up der Kirchtürme. Langsam öffnet sich der Winkel, mehr Turm wird 
sichtbar. Plötzlich wippen von unten undefinierbare braune Stan-
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Team am Set von LA DÉGRINGOLADE 
Shooting of LA DÉGRINGOLADE
© Maria Mohr

gen ins Bild. Zoom out: Zuckerrohr! – in einem Korb auf farbigem 
Tuch auf dem Kopf einer Markthändlerin. Die wippenden Türme 
kommentieren die statischen. Freude über den Zufall und vielerlei 
Lesarten. Kirche, importiert von Nord nach Süd versus Zuckerrohr, 
importiert von Süd nach Nord… Doch so weit muss man gar nicht 
gehen:

„ Y a qu‘à regarder les choses et les trouver belles : un visage est un 
visage, une assiette une assiette. Et la vie, c’est la vie. “ („Man muss 
die Dinge nur anschauen und sie schön finden: ein Gesicht ist ein 
Gesicht, ein Teller ein Teller. Und das Leben, das ist das Leben.“) Jean-
Luc Godard (aus: VIVRE SA VIE, F 1962) 

Das MAKING OF ist auf Maria Mohrs Blog einsehbar: 
http://blog.mariamohr.de

angle slowly opens out and more of the tower became visible. 
Suddenly, indefinable brown rods seesaw into the frame. Zoom 
out: Sugarcane! – in a basket on a bright cloth on the head of a 
female market trader. The seesawing tower commenting on the 
static ones. Causing joy at the coincidence and lots and lots of 
interpretations. The church imported from the north to the south 
versus sugarcane imported from the south to the north... but in 
fact we don’t have to go that far at all:

“Y a qu’à regarder les choses et les trouver belles: un visage est 
un visage, une assiette une assiette. Et la vie, c’est la vie.” (“All you 
have to do is look at the things and regard them as beautiful: 
A face is a face, a plate is a plate. And life, that’s life.”) Jean-Luc 
Godard (from: VIVRE SA VIE, F 1962) 

The MAKING OF can be seen on Maria Mohr’s blog: 
http://blog.mariamohr.de
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Mauerblüten
Sieben Kurzfilme über das Leben mit der Mauer

Das neue interfilm Kurzfilmprogramm MAUERBLÜTEN zeigt sieben abwechslungsrei-
che und preisgekrönte Werke, die auf unterschiedlichste Art die Mauer und das durch 
Einschränkungen und Staatskontrolle geprägte Leben in der DDR thematisieren. 
Teils auf wahren Begebenheiten basierend (Die Klärung eines Sachverhalts, 
Radfahrer) oder in Form von unterhaltsam-frechen Phantasien (Detektive, Kon-
takt), erzählen die einzelnen Filmemacher vom Zustand der DDR, den sich anbah-
nenden historischen Ereignissen (Onkel Dieter) und vom Blick des Westens auf einen 
Staat, der sich hinter einer Mauer verschanzt (Die Grenze, Der Austausch).

www.interfilm.de

Mauerblüten (Wallflowers)
Seven Short Films about Life with the Berlin Wall

The new Mauerblüten short film programme from interfilm presents seven var-
ied, prize-winning pieces that take the most diverse of approaches to dealing with 
the Berlin Wall and how life in communist East Germany was marked by restrictions 
and state control.
Based in part on real circumstances (The Clarification of a Situation,  
Cyclist) or in the form of entertainingly cheeky fantasy films (Detectives,  
Contact), the individual filmmakers recount the situation in the communist Ger-
man Democratic Republic, the approaching historical events (Uncle Dieter) and 
the view from the West on a state that had entrenched itself behind a wall (The 
Border, The Exchange).

www.interfilm.de

Short Cuts - Distribution / Sales

On Tour: Kurzfilmprogramme
On Tour: Short Film Programmes
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Social Arts

Social Arts ist der Titel des diesjährigen EMAF Tourprogramms 2010. Es präsentiert 
neben den Preisträgerfilmen des kanadischen Kunstaktivisten Istvan Kantor und der 
Anti-Kriegs-Animation von Barbara Hlali eine Reihe von Arbeiten, die sich mit ge-
sellschaftlichen und sozialen Problemen beschäftigen. Dabei steht auch die Situati-
on des Künstlers in der Gesellschaft im Fokus. Dass dies durchaus unterhaltsam sein 
kann, beweist der Film Ivo Burokvic. Die Ästhetik und Technik der Arbeiten reicht 
vom YouTube Video über HD-Computeranimation bis zur dramaturgisch perfekten  
(Theater-) Konstruktion.

www.emaf.de

Social Arts

Social Arts is the title of this year’s EMAF tour programme 2010. In addition to 
the prize-winning film from the Canadian art activist Istvan Kantor and the anti-
war animation by Barbara Hlali, it is presenting a series of work dealing with social 
and societal issues. Doing so, the programme also focuses on the situation of the 
artist in society, with the film Ivo Burokvic verifying that this can really be enter-
taining. In terms of the aesthetics and techniques, the pieces range from YouTube 
video to high definition computer animation through to a dramatically perfect 
(theatre) construction.

www.emaf.de
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Rehab
Camille Verbunt (NL 2008)
© Camille Verbunt / emaf
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Kurzfilmtage-Verleih: Mehr als Vorfilme

Rund 50 neue Kurzfilme aus dem diesjährigen Festival bieten die Internationalen 
Kurzfilmtage Oberhausen ab sofort in ihrem nicht-gewerblichen Verleih an. Das Mot-
to der Auswahl: Abendfüllendes Programm statt Vorfilm. Die Filme sind zwischen andert-
halb und 35 Minuten lang und reichen von der experimentellen Stilübung über Musikvide-
os bis zum Spielfilm – kurzum, sie spiegeln die Vielfalt des Oberhausener Festivals. Erstmals 
überhaupt stehen die Kurzfilme von Herbert Fritsch im Verleih zur Verfügung, außerdem 
unter anderem neue Arbeiten von Christoph Girardet und Matthias Müller, Michel Klöf-
korn, Mara Mattuschka, Bjørn Melhus und David OReilly. Alle Filme können einzeln oder als 
Programme gebucht werden, die die Kurzfilmtage auch auf Wunsch zusammenstellen.

Buchungen und Informationen: Fon +49 (0)208 825-2652, info@kurzfilmtage.de
www.kurzfilmtage.de

Oberhausen distribution catalogue: More than just supporting films

The International Short Film Festival Oberhausen has now added some 50 
new short films from this year’s festival to its non-commercial distribution catalogue. 
Feature-length programmes rather than merely supporting films is the motto of this 
selection. The films range in length from one-and-a-half to 35 minutes, from experi-
mental exercises in style to music videos through to feature films – in short, they re-
flect the diversity of the Oberhausen festival programmes. In distribution for the first 
time are early short films by Herbert Fritsch; the catalogue also includes new works 
by Christoph Girardet and Matthias Müller, Michel Klöfkorn, Mara Mattuschka, Bjørn 
Melhus and David OReilly. All films can be rented individually or as programmes. The 
festival will be happy to assist in compiling programmes upon request.

Bookings and information: Phone +49 (0)208 826-2652, info@kurzfilmtage.de
www.kurzfilmtage.de

Short Cuts - Distribution / Sales
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W-film

2009 garantiert der Filmverleih W-film mit seinen vielseitigen Programmen aus der 
Kinoreihe NIGHT OF THE SHORTS interessante Abende. Am 01.10.09 startet zum 20. 
Jubiläum des Mauerfalls AM ENDE KOMMT DIE WENDE in den Kinos. Nach dem großen 
Erfolg der spanischen Kurzfilmreihe TAPAS MIXTAS startet am 12.11.09 TAPAS MIXTAS 
II im Kino. Ab 20.11.09 läuft das Programm EINE SACHE DER NATUR mit Kurzfilmen 
zur Thematik der Kommunikation zwischen Jung und Alt. Im Dezember kommen die 
beliebten CHRISTMAS SHORTS in die Kinos, so dass man sich auch zur Weihnachts-
zeit an Kurzfilmen im Kino erfreuen kann. 2010 wird die Night of the Shorts auf 
eine Special-Städte-Tour gehen. Ende 2009 erscheint TAPAS MIXTAS I auch als DVD. 
 
Weitere Infos: kurzfilmkino.de und myspace.com/kurzfilmkino

W-film

The film distributor W-film is guaranteeing many interesting movie evenings in 
2009 with its varied programmes from the NIGHT OF THE SHORTS cinema series.  
On 01.10.09 the celebrations commence for the 20th anniversary of the fall 
of the Berlin Wall with the cinema release of THE TURNING POINT COMES AT 
THE END. Following the major success enjoyed by the Spanish short film se-
ries TAPAS MIXTAS, the follow-up programme TAPAS MIXTAS II starts in the cin-
emas on 12.11.09. From 20.11.09, the programme NATURE OF THINGS with 
short films on the subject of communications between young and old be-
gins. In December the highly popular CHRISTMAS SHORTS arrive in the cin-
emas so that fans of short film can also have a fun time during the festive sea-
son. Then in 2010 the NIGHT OF THE SHORTS goes on a special tour through 
selected cities. At the end of 2009, TAPAS MIXTAS I will also be released as a DVD. 
 
Further information available at: kurzfilmkino.de and myspace.com/kurzfilmkino

Short Cuts - Distribution / Sales
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XK.SHORTS – Kurzfilme für das digitale Kino

Die KurzFilmAgentur Hamburg hat ein digitales Verleihkonzept entwickelt, um den 
Kurzfilm erstmalig in hoher digitaler Qualität auf europäische Leinwände zu bringen. 
Über die digitale Verleihplattform XK.SHORTS können entsprechend ausgestattete Ki-
nos seit Oktober 2009 Filme in 2k-Qualität ausleihen. Geplant ist der Versand zunächst 
per Festplatte, zukünftig per Download. 
Ermöglicht wurde das Projekt mit Hilfe der Filmförderungen Hamburg Schleswig Hol-
stein, Baden-Württemberg, Hessen und Mecklenburg Vorpommern.

www.kurzfilmverleih.com/xkshorts

XK.SHORTS – Short Films for the Digital Cinema

The KurzFilmAgentur Hamburg short film distributor has developed a new digital 
distribution concept that now permits short films to be screened in high digital 
quality on European cinema screens. Via the XK.SHORTS digital distribution plat-
form, cinemas with the appropriate equipment can receive films in 2k quality from 
October 2009 onwards. It is initially planned to forward the films by hard disk and 
in the future to permit them to be downloaded directly. 
The project was rendered possible with the assistance of the Hamburg, Schleswig 
Holstein, Baden-Württemberg, Hesse and Mecklenburg-Western Pomerania film 
funding bodies.

www.kurzfilmverleih.com/xkshorts

Short Cuts - Distribution / Sales

Bamberger Kurzfilmtage 
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Filmpolitik

Neue Chancen für den Kurzfilm
New Opportunities for Short Films

Zu Beginn des Jahres 2009 trat das neue Filmförderungsgesetz 
(FFG) in Kraft. Die den Kurzfilm betreffenden Neuerungen sollen 
zum Einen eine gerechtere Verteilung der Fördergelder für Kurzfilm-
produktionen (Referenzmittel) garantieren, zum Anderen wird ein 
Anreiz für das Abspiel von Kurzfilmen im Kino geschaffen. 

Nach dem neuen Gesetz hat jeder deutsche Kurzfilm die Möglich-
keit, innerhalb von zwei Jahren nach Fertigstellung Referenzpunkte 
mittels Festivalerfolgen zu sammeln. Ein Kurzfilm i.S. des FFG §14a 
(Abs. 4) ist ein Film mit einer Vorführdauer von mindestens einer und 
höchstens 15 Minuten einschließlich Vor- und Abspann. Ausnah-
men gelten, wenn es sich um einen Erstlingsfilm (§ 14a Abs. 3) han-
delt oder der Film an einer Hochschule entstanden ist, dann kann 
er bis zu 45 Minuten lang sein. Voraussetzung für die Förderung ist, 
dass der Film die Anforderungen gemäß § 15 FFG erfüllt. Eine neue 
Richtlinie dazu incl. der Liste der Festivals, die bei Teilnahme bzw. 
Preisgewinn Referenzpunkte bringen, sollte längst verabschiedet 
werden. Dies ist leider bisher1 aber noch nicht erfolgt. 

Jeder Film erhält eine seinen erreichten Referenzpunkten entspre-
chende Fördersumme, die für die Produktion eines neuen Filmes zu 
verwenden ist. Die je Referenzpunkt auszuzahlende Fördersumme 
wird jedes Jahr neu errechnet, da die insgesamt für den Kurzfilm 
zur Verfügung stehenden Mittel durch die Gesamtzahl aller erreich-
ten Referenzpunkte geteilt wird. Wenn ein Film mindestens 30 Re-
ferenzpunkte erreicht hat, werden diese verdoppelt. Damit werden 
Filmemacher, deren Filme besonders erfolgreich auf nationalen und 
internationalen Festivals waren, zusätzlich belohnt. 

At the beginning of 2009, the new German Film Funding Law (FFG) 
came into force. The intention with those amendments in it which 
concern short film is that on the one hand they should guarantee a 
fairer distribution of funding for short film productions and on the 
other hand establish an incentive for the screening of short films 
in cinemas. 

As per the new law, within the first two years after it is completed 
every German short film has the opportunity to collect reference 
points by means of festival successes. In the meaning of Section 
14a Paragraph 4 German Film Funding Law (FFG), a short film is a 
film with a screening length of at least one minute and maximum 
fifteen minutes including any opening and closing credits. An ex-
ception applies when it concerns a first film (Section 14a Paragraph 
3) or a film produced at a third level college of film school. These 
can be up to 45 minutes long. The precondition for the funding is 
that the film fulfils the requirements in accordance with Section 15 
FFG. Originally the intention was that a new guideline should have 
been adopted by now, including the list of festivals where reference 
points are awarded when you participate in the festival and / or win 
a prize. Unfortunately this has still not occurred to date.1 

Each film is to receive a funding amount corresponding to the refer-
ence points it achieves, and this sum is then to be used for the pro-
duction of a new film. The funding amount to be paid out based on 
the number of reference points will be calculated anew each year 
as the total funding available for short films will be divided by the 
total number of all reference points awarded. When a film achieves 

von / by
Jutta Wille
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at least 30 reference points, these will be doubled. In this way film-
makers whose films have been especially successful at national and 
international festivals will be additionally rewarded. 

With the new FFG an important course has been set for having 
more short films in the cinemas: Since this year the German Fed-
eral Film Board (FFA) is, in accordance with Section 56 Paragraph 
6, supporting cinemas which regularly include short films as pre-
films to feature films by means of a grant of up to 80% of the total 
costs incurred. In accordance with this new funding law, in addition 
to the film rental fee, further expenses such as the transport costs 
and a share of the advertising or print costs can be subsidised. The 
maximum sum funded amounts to €1,500 per year. Applications 
can be made to the FFA at all times. This paragraph replaces the 
previously applicable Section 20 – the so-called “coupling require-
ment” – whereby a funded feature film of up to 110 minutes should 
be coupled with a short film for screening together. However this 
section completely failed to achieve its aims as ultimately it was 
never implemented.

For a long time already the German Short Film Association has dem-
onstrated its commitment to better conditions for short films. Now 
thanks to the new FFG, in addition to production and screening, the 
distribution and marketing of short films also receive support. In ac-
cordance with Section 53a Paragraph 3, funding assistance of up to 
€100,000 can be provided in the form of a grant for this.

We all wish to see fabulous new short films in the cinemas and com-
mitted cinema operators there who present these films on a regular 
basis to all cineastes.

1 13.10.2009, editorial deadline for the SHORT report 2009 

Mit dem neuen Filmförderungsgesetz (FFG) sind wichtige Weichen 
für den verstärkten Einsatz von Kurzfilmen im Kino gestellt worden: 
die FFA unterstützt gemäß § 56 (Abs. 6) seit diesem Jahr Kinos, die 
in ihrem Programm regelmäßig Kurzfilme als Vorfilme zeigen, mit 
einem Zuschuss von bis zu 80% der anfallenden Gesamtkosten. 
Neben der Verleihmiete können gemäß der neuen Förderung wei-
tere Aufwendungen, wie Versandkosten und anteilige Werbe- bzw. 
Druckkosten, bezuschusst werden. Die maximale Fördersumme be-
trägt jährlich 1.500 Euro. Der Zuschuss kann jederzeit bei der FFA 
beantragt werden. Diese Förderung löst den bisher gültigen § 20 
– das so genannte „Kopplungsgebot“ – ab, nach dem ein geförder-
ter Langfilm bis 110 Minuten mit einem Kurzfilm zur gemeinsamen 
Aufführung gebracht werden sollte. Dieser Paragraph hatte sein Ziel 
komplett verfehlt, da er letztendlich nie umgesetzt wurde.

Die AG Kurzfilm hat sich bereits über einen langen Zeitraum für bes-
sere Bedingungen für den Kurzfilm engagiert. Durch das neue FFG 
kann nun neben der Produktion und dem Abspiel auch der Verleih 
und Vertrieb von Kurzfilmen gefördert werden. Gemäß § 53a (Abs. 
3) können dafür Förderungshilfen als Zuschuss bis zu 100.000 Euro 
gewährt werden.

Wir wünschen uns großartige neue Kurzfilme und engagierte Kino-
betreiber, die allen Cineasten diese Werke regelmäßig präsentieren.

1 Redaktionsschluss des SHORT report 2009: 13.10.2009

Film Policies
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Sonderpreis
Special Award

Anna Hoffman
Die Haushaltshilfe 
The housemaid

Nominiert in der Kategorie Spielfilme 
mit einer Laufzeit bis sieben Minuten
Nominee in the category fiction 
with a running time up to 7 minutes

Till Kleinert
Kokon
Cocoon

Nominiert in der Kategorie Spielfilme mit einer 
Laufzeit von mehr als sieben bis 30 Minuten 
Nominees in the category fiction 
with a running time of 7 to 30 minutes

Felix Stienz
Antje & wir
Meeting Antje

Andrzej Król
Birthday

Auszeichnungen

Deutscher Kurzfilmpreis 2009
German Short Film Award 2009

Der Deutsche Kurzfilmpreis ist die bedeutendste Aus-
zeichnung für den Kurzfilm in Deutschland.
Die AG Kurzfilm gratuliert allen Nominierten und den 
Preisträgern ganz herzlich!
The German Short Film Award is the most impor-
tant award for short films in Germany. Congratula-
tions from the German Short Film Association to all 
nominees and award winners.

Ab dem Februar 2010 werden diese Filme auf Tournee 
durch Deutschland gehen, veranstaltet von der AG 
Kurzfilm. Wir wünschen den Filmen viele Zuschauer 
und den Zuschauern viel Spaß mit den Filmen.
From February 2010 these films will tour Germany 
in three short film programmes, organised by the 
German Short Film Association. We hope the films 
attract many viewers and they enjoy them.

www.kurzfilmpreisunterwegs.org

Zum Zeitpunkt der Drucklegung standen die Gold-
preisträger des Deutschen Kurzfilmpreises noch nicht 
fest.
At the time of printing, the award winners had not 
yet been named.
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Nominiert in der Kategorie Dokumentarfilme 
mit einer Laufzeit bis 30 Minuten
Nominees in the category documentary with 
a running time under 30 minutes

Marc Thümmler
Radfahrer 
cyclist

Supriyo Sen
Wagah 

Piotr J. Lewandowski
Fliegen / Fly

Michael Koch
Polar

Mia Grau
Wüste / Aussen / Tag
Desert / exterior / day

Awards

Nominiert in der Kategorie Animations- / Experimen-
talfilme mit einer Laufzeit bis 30 Minuten
Nominees in the category animation / experimental 
with a running time under 30 minutes

Robert Pohle, Martin Hentze
Der Conny ihr Pony 
Conny’s Pony

David OReilly
Please say something 
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Portrait AG Kurzfilm - Bundesverband Deutscher Kurzfilm
Portrait German Short Film Association
Die AG Kurzfilm wurde im Mai 2002 als bundesweite Interessenver-
tretung für den deutschen Kurzfilm gegründet. Der Bundesverband 
Deutscher Kurzfilm will die öffentliche Wahrnehmung von deut-
schen Kurzfilmen insgesamt verbessern. In diesem Sinne fungiert 
er im Inland wie im Ausland als Ansprechpartner für Politik, Film-
wirtschaft und Filmtheater, Festivals sowie als Servicestelle für Kurz-
filmmacher, -produzenten und -institutionen. Ein Schwerpunkt der 
Arbeit ist auf die Verbesserung der Außenvertretung des deutschen 
Kurzfilms – in enger Zusammenarbeit mit German Films – gerichtet. 
Im Vordergrund der Interessenvertretung des Kurzfilms im Inland 
steht die Koordination von Aktivitäten zur Verbesserung der Wahr-
nehmung 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. 

Die AG Kurzfilm bedankt sich bei ihren Förderern und Partnern für 
die Unterstützung und gute Zusammenarbeit.

The AG Kurzfilm (German Short Film Association) was founded in 
May 2002 as a representational and lobbying body for German 
short films. The association’s ambition is to generally improve 
public awareness of German short films. In this regard the associ-
ation functions both at home and abroad as a contact source for 
political bodies, 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-op-
eration with German Films. On the domestic level, this lobbying 
body for short films concentrates on tasks such as co-ordinating 
activities to improve the awareness of short films, networking 
and of course implementing individual projects. Current key as-
pects of its activity include, among other things, increasing the 
presentation of short films as supporting films in cinemas as well 
as their incorporation into the media education of schools.

The German Short Film Association thanks its supporters and 
partners for their encouragement and excellent co-operation. 

Vorstand / Board:

Ute Dilger (Vorsitzende / Chairwoman)
Alexander Stein

Ulrich Wegenast

Mitglieder / Members: 

a wall is a screen

backup_festival.neue medien im film

Bamberger Kurzfilmtage e.V.

Bundesverband kommunale Filmarbeit

dffb Deutsche Film- und 
Fernsehakademie Berlin

European Media Art Festival

exground filmfest 

Filmakademie Baden-Württemberg

Filmfest Dresden

Film- und Medienfestival gGmbH 

Filmfestival Münster

Hamburg Media School

Hochschule Anhalt (FH)
FB Design Audiovisuelle Medien

Hochschule für bildende Künste Hamburg

Hochschule für Film- und Fernsehen 
„Konrad Wolf“ Potsdam-Babelsberg

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

Regensburger Kurzfilmwoche

Stuttgarter Filmwinter

W-film Produktion & Verleih

WAM - Die Medienakademie

Portrait AG Kurzfilm

Landeshauptstadt Dresden
Amt für Kultur uund Denkmalschutz
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Gebrochene Projektionsflächen / Cube screens @ backup_festival 
© backup_festival / Michael Wagenhaeuser

Grenzüberschreitungen 

Die subversive Kraft des Undergroundfilms

Crossing Borders 

The Subversive Power of Underground Film

Selbstverständnis, Ansprüche und Realitäten 

der Kurzfilmfestivals in Deutschland

Self-awareness, Aspirations and Realities 

of Short Film Festivals in Germany




