Filmschau und Symposion

Fr. 8. — Mi. 13. Méarz
Fr. 8. — So. 10. Mérz




Das frithe Kino gilt als eines, das seine niedere Herkunft vom
Rummelplatz kaum verbergen kann. Dem avantgardistischen
Film wiederum eilt der Ruf voraus, ,elitar” zu sein.

Jedenfalls scheinen beide innerhalb der Filmgeschichte

hochst gegensatzliche Positionen einzunehmen.

In einer der verbluffendsten und spannendsten Entwicklungen
der aktuellen Filmtheorie ist dem friihen Kino nun spate
Gerechtigkeit widerfahren: Es wurde als eine Form der
Kinematographie erkannt, die nicht bloB eine primitive Vorstufe
zum ,eigentlichen® Film, dem Spielfilm, darstellt, sondern
vielmehr eine Phase bildet, innerhalb derer die gestalterischen
Moglichkeiten des Films vielfaltigst genutzt und diese dem
Publikum auch sichtbar gemacht wurden. Dieser exhibitionisti-
sche Drang trug ihm den Namen ,,Kino der Attraktionen* ein.
Gleichzeitig mit der Neubewertung des ,,Cinema of Attractions”
wurden zahlreiche Parallelen zwischen dem frihen Kino und
der Avantgarde entdeckt. Da ist zunéchst die grundsatzliche
Tendenz des avantgardistischen und des experimentellen Films,
die Besonderheiten des Mediums herauszustellen. Zugleich
beschaftigten sich immer schon auffallig viele Filmschaffende
intensiv mit dem frithen Kino, indem sie aus Aufnahmen

der Pioniere eigene Werke schufen, oder indem sie sich einer
Asthetik verschrieben, die unmittelbar an das Kino der
Jahrhundertwende anzuschlieBen scheint.

Blicken wir heute zurlick, so a6t sich um 1907, 1908 eine
entscheidende Wende erkennen: Damals begann sich die
Gestaltung der Filme in eine Richtung zu entwickeln, die

das illusionistische Potential der Kinematographie verstarkt zu
nitzen trachtete. An die Stelle der exhibitionistischen
Demonstration trat das voyeuristische Setting des Spielfilms.
Schon bald zeigten sich die ehemals vielgestaltig bevdtkerten
Gefilde des frihen Kinos flurbereinigt; dem fréhlichen
Wildwuchs schien ein Ende gesetzt.

Doch schon kurze Zeit darauf bemachtigten sich bildende
Kinstler und Kiinstierinnen der Kinematographie. Erneut
setzten sie an, deren gestalterische Maéglichkeiten jenseits
industrieller Normen weiter zu entwickeln. Aus dem
Rummelplatz wurde der Underground, und hier schrieb die
Avantgarde ihre parallele Geschichte des Films als eines
Mediums der bildenden Kunst. Dieser Geschichte und ihren
verwandtschaftlichen Bindungen an das Kino der Frihzeit sind
Filmschau und Symposion gewidmet.

Freitag, 8. Méarz 2002

14:00 Filmprogramm
zum Vortrag von Tom Gunning

EARLY FILM AND MODERN
LIFE: THE CITY, THE MACHINE
AND THE HUMAN BODY

Edison Manufacturing Co.
Arrest in Chinatown, San Francisco,
California USA 1897, 48 Sek.

American Mutoscope and
Biograph Company

At the Foot of the Flatiron
USA 1903, 2 Min. 19 Sek.

American Mutoscope and

Biograph Company

Bargain Day, 14th Street, New York
USA 1905, 1 Min. 22 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Bowery Waltz USA 1897, 28 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Corner of Madison and State Streets,
Chicago USA 1897, 25 Sek.

Edison Manufacturing Co.

St. Patrick’s Cathedral and Fifth
Avenue on Easter Sunday Morning
USA 1902, 1 Min.

American Mutoscope and
Biograph Company
Star Theater USA 1901, 1 Min. 20 Sek

Edison Manufacturing Co.
Mount Tamalpais Railroad N® 2
USA 1898, 52 Sek.

Edwin S. Porter
Coney Island at Night
USA 1905, 4 Min.

Billy Bitzer
Interior NY Subway, 14th St.
to 42nd St. USA 1905, 5 Min.

American Mutoscope and

Biograph Company

Westinghouse Works USA 1904, 1 Min.
American Mutoscope and

Biograph Company

Sandow USA 1896, 40 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Panoramic View, Upper Kicking

Horse Canyon USA 1901, 1 Min. 30 Sek.

William K. L. Dickson
Serpentine Dance by Annabelle
USA 1894, 1 Min.

T. A. Edisons Kinetoskop

William K. L. Dickson
Butterfly Dance by Annabelle
USA 1894, 1 Min.

Edison Manufacturing Co.
Pillow Fight USA 1897, 25 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Black Diamond Express N° 1
USA 1896, 27 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Buffalo Dance USA 1894, 15 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Panoramic View from the Eiffel
Tower, Ascending and Descending
USA 1900, 1 Min. 59 Sek.

William Kentridge
Stereoscope
South Africa 1999, 8 Min. 22 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Going Through the Tunnel
USA 1898, 49 Sek.

Edison Manufacturing Co.
Fatima, Muscle Dancer
USA 1897, 1 Min.

Compilation Mutoscope and Biograph
Company 1886-1903

Addressing the Audience

Eine Kompilation von Nico de Klerk,
Filmmuseum Amsterdam 2000, 20 Min.



Vortrag: Joachim Paech (D)
(Avantgarde-)Film und Entropie

Vortrag: Tom Gunning (USA)
The Invention of Cinema and the
Avant-Garde

LUMIERE, DER ZUG UND DIE
AVANTGARDE

Peter Tscherkassky
L'Arrivée A 1997/98, 2 Min.

Auguste und Louis Lumigre
Arrivée d’un train a Perrache
F 1896, 1 Min.

Auguste und Louis Lumiére
Panorama de I'arrivée en gare de
Perrache pris du train

F 1896, 1 Min.

Auguste und Louis Lumigre
Panorama pris du chemin de fer
électrique, Il F 1897, 1 Min.

Auguste und Louis Lumiére

Passage d'un tunnel en chemin de
fer (pris de I'avant de la locomotive)
F 1898, 1 Min.

Auguste und Louis Lumiére
Nice: Panorama sur la ligne de
Beaulieu 3 Monaco, Il

F 1900, 1 Min.

Gaumont
Dans les Pyrénées F 1913, 3 Min.

Billy Bitzer
Interior NY Subway, 14th St.
to 42nd St. USA 1905, 5 Min.

Ernie Gehr
Eureka USA 1974, 30 Min.

Ken Jacobs
The Georgetown Loop
USA 1995, 10 Min.

Ken Jacobs
Opening the Nineteenth Century:
1896 USA 1990, 9 Min.

Al Razutis
Lumiére’s Train (Arriving at the
Station) Can 1979, 9 Min.

Bill Morrison
The Death Train USA 1993, 17 Min.

LOOKING BACK, LOOKING
FORWARD: NORTH AMERICAN
AVANT-GARDE FILM SINCE
THE EIGHTIES

Keith Sanborn

The Artwork in the Age of its
Mechanical Reproducibility by Walter
Benjamin as told to Keith Sanborn ©
1936 Jayne Austen

USA 1996, 4 Min.

Mike Hoolboom
Frank’s Cock Can 1993, 8 Min.

Abigail Child
Covert Action USA 1984, 11 Min.

Leslie Thornton

Dung Smoke Enters the Palace
from Peggy and Fred in Hell, first cycle;
USA 1989, 16 Min.

Keith Sanborn

The Zapruder Footage: Investigation
of Consensual Hallucination

USA 1999, 20 Min.

Gariné Torrosian
Sparklehorse Can 1999, 9 Min.

Peggy Ahwesh
She Puppet USA 2001, 15 Min.

Sa, 9. Marz 2002

SPEED AND CITIES

1. Automobile
Prod. Lumiére
L’accident d’un automobile
F 1905, 50 Sek.

Cecil Hepworth
How It Feels to Be Run Over
GB 1900, 50 Sek.

Hepworth Manufacturing Company
How to Stop a Motorcar
GB 1902, 1 Min. 40 Sek.

William Paul
The Extraordinary Cab Accident
GB 1903, 48 Sek.

Charles Dekeukeleire
Impatience B 1928, 10 Min. [Ausschnitt]

Georges Méliés
Le raid Paris — Monte Carlo en deux
heures F 1905, 11 Min.

Walter R. Booth
The Motorist GB 1906, 3 Min.

Pathé
Les débuts d’un chauffeur
F 1906, 3 Min.

René Clair
Entr'acte F 1924, 22 Min.

2. Zige

Walter R. Booth
Railway Collision GB 1900, 36 Sek.

Thomas A. Edison
The Photographer’s Mishap
USA 1901, 1 Min. 50 Sek.

Thomas A. Edison
104th Street Curve, New York
Elevated Railway USA 1899, 1 Min.

Thomas A. Edison
Railway Smash-Up
USA 1904, 1 Min. 19 Sek.

Wallace McCrutcheon

Hold-Up of the Rocky Mountain
Express, From Leadville to Aspen
USA 1906, 8 Min. 35 Sek.

Henri Chomette
Jeux de reflets et de la vitesse
F 1925, 6 Min.

3. Stadte

Thomas A. Edison
Demolishing the Star Theater
USA 1901, 1 Min. 40 Sek.

Thomas A. Edison
What Happened on 23rd Street
USA 1902, 1 Min. 33 Sek.

Edwin S. Porter
Rube and Mandy at Coney Island
USA 1903, 6 Min.

Biograph
A Rube in the Subway
USA 1905, 3 Min. 10 Sek.

Biograph
Interior New York Subway, 14th St.
to 42nd St. USA 1905, 5 Min.

Thomas A. Edison
City Hall to Harlem in 15 Seconds
USA 1904, 3 Min.

Gaston Velle
Un drame dans les airs
F 1904, 3 Min.

Paul Strand/Charles Sheeler
Manhatta USA 1920, 10 Min. 27 Sek.



14:00 Symposion
Vortrag: Chris Horak (USA/D)
Autos, Zlige und Stadte:

Modernisierung, das friihe Kino
und die Avantgarde

16:00 Symposion
Vortrag: Christa Bltiimlinger (F/D)

Lumiere, der Zug und
die Avantgarde

18:00 symposion
Vortrag: William C. Wees (Can)

Taking Another Look: Early Cinema
and Recent Avant-Garde Film

n--- STRANGELY HAUNTING
AND BEAUTIFUL“

Komet-Film
Fiitterung von Riesenschlangen
D 1911, 2 Min. 30 Sek.

Edmund Hubert
Zeppelin-Angriff auf England
D 1914/15, 11 Min. 30 Sek.

Thierry Knauff
Abattoirs B 1986, 11 Min.

Aquila-Film
Concorso della bellezza fra bambini
| 1909, 3 Min. 14 Sek.

Uli Versum
Faszinierendes Puppenhaus
D 1987, 9 Min.

Valie Export
....Remote....Remote....
A 1973, 12 Min.

Paul Sharits
T,0,U,C,H,I,N,G usa 1968, 12 Min.

Anonym
Hiawatha D 1913, ca. 15 Min.
[Ausschnitt]

Hepworth Manufacturing Company
Burnham Beeches
GB 1909, 5 Min. 30 Sek.

SCREEN WORDS: EARLY FILM
AND AVANT-GARDE FILM IN THE
HOUSE OF THE WORD

Edwin S. Porter
The Whole Dam Family and
the Dam Dog USA 1905, 4 Min.

American Mutoscope and Biograph
Company

Mr. Hurry-Up of New York

USA 1907, 5 Min.

Edwin S. Porter
College Chums USA 1907, 11 Min.

Raoul Barre
Mutt and Jeff in the Big Swim
USA ca. 1918, 8 Min.

Michael Snow
So Is This Can 1982, 43 Min.

Michael Snow
(See You Later) Au Revoir
Can 1990, 18 Min.

David Gatten

The Enjoyment of Reading ‘ﬁ

(Lost & Found) USA 2001, 13 Min.

—

So, 10. Marz 2002

REBELLISCHE CLOWNS
ODER DER AUSBRUCH DES
KORPERS

Roméo Bosetti

Rosalie et ses meubles fidéles
F 1911, 5 Min.

Roméo Bosetti

Little Moritz demande Rosalie en
mariage F 1911, 6 Min.

Roméo Bosetti

Leontine garde la maison

F 1912, 6 Min,

Mara Mattuschka

NabelFabel A 1984, 4 Min.

Mara Mattuschka
Parasympathica A 1985, 5 Min.

Urban Gad
Engelein D 1913, 51 Min.

Dietmar Brehm
Kamera A 1997/98, 9 Min.

14:00 Symposion
Vortrag: Claudia Preschl ()

Rebellische Clowns
oder der Ausbruch des Kérpers

16:00 Symposion
Vortrag: Karola Gramann &
Heide Schliipmann (D)

... Strangely haunting and beautiful.”
Die Kehrseite der Attraktion —
AbstoBung und Leere

Vortrag: Bart Testa (Can)

Screen Words: Early Film and
Avant-Garde Film in the House
of the Word

20:00 Filmprogramm
VAUDEVILLE & COMEDIES

Auguste und Louis Lumiére
L'Arroseur arrosé F 1896, 1 Min.

Malcolm LeGrice
After Lumiére — L'Arroseur arrosé
GB 1974, 16 Min.

Louis Feuillade und Roméo Bosetti
La Course aux potirons / The
Pumpkin Race F 1907, 6 Min.

Robert Nelson
Oh Dem Watermelons
USA 1965, 11 Min.

James Broughton
Loony Tom, the Happy Lover
USA 1951, 10 Min. 30 Sek.

James Broughton
Mother's Day USA 1948, 15 Min.

George Kuchar
The Mammal Palace
USA 1969, 31 Min.

LOOKING BACK, LOOKING
FORWARD: NORTH AMERICAN
AVANT-GARDE FILM SINCE
THE EIGHTIES

Programm wie
Freitag, 8. Méarz 2002, 22 Uhr



Mo 11. Marz 2002

18:00

Buchprésentation

»Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes"

Christa Blumlinger/Karl Sierek (Hg.)
Wien 2002, Verlag Sonderzahl;

mit Beitragen von Tom Gunning, Jacques
Aumont, Hanns Zischler u.a.

Gezeigt wird The Big Swallow von James
Williamson (GB 1901)

Présentation der CD-Rom

~Lektiiren zum Film 1.

Wie Ninette zu ihrem Ausgang kam*
von Karl Sierek

mit vonautomatisch

Medienwissenschaft / Universitat Jena

20:00 Filmprogramm
DIE LUST AM MATERIAL

Gustav Deutsch

Tradition ist die Weitergabe

des Feuers und nicht die Anbetung
der Asche A 1999, 1 Min.

Gaston Velle
La Peine du talion F 1906, 5 Min.

Stephanie Maxwell
GA USA 1982, 5 Min.

Marcelle Thirache
L'Arbre bleu F 2001, 2 Min.

Auguste und Louis Lumiére
La Sortie de I'usine Lumiére & Lyon
F 1895, 50 Sek.

Peter Tscherkassky

Motion Picture (La Sortie des
Ouvriers de I'Usine Lumiére a Lyon)
A 1984, 3 Min. 20 Sek.

Siegfried A. Fruhauf
La Sortie A 1998, 6 Min.

Paolo Gioli
L'Operatore perforato | 1979, 8 Min.

Heather McAdams
Scratch Man Il USA 1982, 3 Min.

Heather McAdams
Better be Careful
USA 1986, 2 Min. 30 Sek.

James Williamson, The Big Swallow
(GB 1901)

Owen Land

Film in Which There Appear
Sprocket Holes, Edge Lettering,
Dirt Particles, Etc. USA 1966, 5 Min.

Cécile Fontaine
Japon Series F 1991, 7 Min.

Cécile Fontaine
La Péche miraculeuse F 1995, 10 Min.

Frédérique Devaux
Logomagie F 1997, 4 Min,

Frédérique Devaux
Clins de vue F 2000, 4 Min.

José Antonio Sistiaga
Impressions en haute atmosphére
1989, 7 Min.

22:00 Filmprogramm
zum Vortrag von Christa Bltimlinger

LUMIERE, DER ZUG UND DIE
AVANTGARDE

Programm wie
Freitag, 8. Marz 2002, 20 Uhr

Di 12. Marz 2002

18:00 Filmprogramm 2
zum Vortrag von Bart Testa

HOLLIS FRAMPTON

Hollis Frampton
Critical Mass (Hapax Legomena IlI)
USA 1971, 25 Min. 15 Sek.

Hollis Frampton
Poetic Justice (Hapax Legomena I1)
USA 1972, 31 Min. 15 Sek.

Hollis Frampton
Public Domain USA 1972, 14 Min.

Hollis Frampton
Less USA 1973, 1 Min.

Hollis Frampton
Cadenzas | USA 1977-80, 5 Min. 30 Sek.

Hollis Frampton
Cadenzas XIV
USA 1979/80, 5 Min. 30 Sek.

Hollis Frampton
Gloria! USA 1979, 9 Min. 30 Sek.

20:00 Filmprogramm
DIE BLICKMASCHINE

Siegfried A. Fruhauf
Real Time A 2002, 4 Min. 30 Sek.

G. A. Smith
Grandma’s Reading Glass
GB 1900, 1 Min.

G. A. Smith

As Seen Through a Telescope
GB 1900, 1 Min.

Production Pathé

Par le trou de serrure

F 1901, 1 Min. 30 Sek.
Siegfried A. Fruhauf

Exposed A 2001, 9 Min.

David Rimmer
Seashore Can 1971, 11 Min.

Peter Hutton
Study of a River USA 1996/97, 16 Min.

Rose Lowder
Les Tournesols F 1982/83, 3 Min.

Thomas Draschan
Franziska A 1996, 5 Min.

Kerstin Cmelka
Camera A/D 2002, 9 Min.

Bill Morrison
Trinity USA 2000, 12 Min.

John Smith
The Girl Chewing Gum
GB 1976, 12 Min.

22:00 Filmprogramm

zum Vortrag von Karola Gramann
und Heide Schiiipmann

»--- STRANGELY HAUNTING
AND BEAUTIFUL"

Programm wie
Samstag, 9. Marz 2002, 20 Uhr



Mi 13. Marz 2002

18:00 Filmprogramm

zum Vortrag von Christa Blimlinger
Yervant Gianikian

und Angela Ricci Lucchi

Dal Polo all’Equatore

1 1986, 101 Min.

20:00 Filmprogramm
MELIES & CO.

Georges Mélies
Le Chaudron infernal
F 1903, 3 Min. 15 Sek.

Al Razutis
Méliés Catalogue Can 1973, 8 Min.

Al Razutis
Sequels in Transfigured Time
Can 1976, 12 Min.

Al Razutis
Ghost: Image Can 1976-79, 6 Min.

Al Razutis
For Artaud Can 1982, 10 Min.

Al Razutis
Storming the Winter Palace
Can 1984, 15 Min.

Kerstin Cmelka
Et in Arcadia Ego
A/D 2000, 3 Min.
Bill Morrison

The Film of Her
USA 1996, 13 Min.

22:00 Filmprogramm
zum Vortrag von Chris Horak

SPEED AND CITIES

Programm wie
Samstag, 9. Mérz 2002, 12 Uhr

Yervant Gianikian/Angela Ricci Lucchi,
Dal Polo all’Equatore (1 1986)

Das frithe Kino und die Avantgarde
Filmschau und Symposion

Ein gemeinsames Programm

von Sixpack Film und Stadtkino

in Zusammenarbeit

mit dem Filmarchiv Austria

Nahere Informationen erhalten Sie bei
Sixpack Film, Tel. 526 09 90

1070 Wien, Neubaugasse 45

www. sixpackfilm.com

Kartenreservierung:
Stadtkino, Tel. 712 62 76
1030 Wien, Schwarzenbergplatz 7-8

Texte und Beschreibungen zu den Filmen
und Vortrégen finden Sie im Stadtkino
Programmheft*377

Konzept: Gabriele Jutz, Peter Tscherkassky

Fitmauswah!: Christa Blamlinger,

Karola Gramann, Tom Gunning, Chris Horak,

Gabriele Jutz, Claudia Preschl, Heide
Schilipmann, Bart Testa, Peter
Tscherkassky, William C. Wees

Organisation: Brigitta Burger-Utzer,

Wilbirg Brainin-Donnenberg, Gabriele Jutz,

Gabriele Miihlberger, Peter Tscherkassky
Kopienbeschaffung:

Wilbirg Brainin-Donnenberg/Sixpack Film,

Raimund Fritz/Filmarchiv Austria
Pressearbeit: Anita Prammer
Grafische Gestaltung: Ulbi+Jakely

Mit Unterstitzung von:
Bundeskanzleramt — Sektion Kunst,
Bundesministerium fir Bildung,
Wissenschaft und Kultur,

Stadt Wien — Wissenschafts- und
Forschungsférderung,

Universitat fir angewandte Kunst.

Abbildungen am Umschlag:

Ernie Gehr, Eureka

G.A. Smith, Grandma’s Reading Glass
René Clair, Entr'acte

Bill Morrison, The Film of Her

Lumiére, La Sortie de I'usine Lumiére & Lyon

Dietmar Brehm, Kamera
James Broughton, Mother’s Day

Joachim Paech

Tom Gunning

Chris Horak

Christa Blimlinger

William C. Wees

Claudia Preschl

Karola Gramann und Heide Schlipmann

Bart Testa
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Das friihe Kino und die Avantgarde
Filmschau und Symposion

Filmschau: 8. bis 13. Marz 2002
Symposion: 8. bis 10. Marz 2002

Stadtkino Wien, Kino, Verleih, Videothek — In Zusammenarbeit von Kulturamt der Stadt Wien, Viennale und Club Bank Austria

Ein gemeinsames Programm von Sixpack Film und Stadtkino
in Zusammenarbeit mit dem Filmarchiv Austria.




Peter Tscherkassky

Rear Window
Das friihe Kino und die Avantgarde

»Serious filmmaking leads to Muybridge.
(Ken Jacobs)

Unter dem Titel ,,Der Blick der Moderne* organisierte Six-
pack Film im Juni 1996 (ebenfalls im Stadtkino) eine zwei-
wochige Filmschau inklusive Symposion. Im Riickblick 1Bt
sich eine ungeplante Parallele zwischen dieser und der nun be-
ginnenden Veranstaltung entdecken. ,Der Blick der Mo-
derne” unternahm den Versuch, im Zeichen postmoderner
Theorien eine Diagnose der Moderne zu erstellen, wobei nicht
ganz klar war, ob der Patient noch richelt, gar schon ent-
schlummert ist, oder ob er sich als zwar totgesagter, dafiir umso
quicklebendigerer Geselle priisentieren wiirde.

Mit der Kinematographie verhilt es sich nicht unéhnlich. Ein
verlaBlicher Befund, wie sich die Dinge entwickeln werden, ist
zur Zeit nicht moglich. Mit Sicherheit 148t sich bloB folgendes
prognostizieren: Es ist nur eine Frage der Zeit, bis der analoge
Filmstreifen im alltdglichen Gebrauch von digitalen Bildspei-
chern abgelost sein wird. Der englische Ausdruck ,,Film*“, vom
germanischen Wort fiir , Hiutchen®, dem ,,Fell“ abgeleitet,
wird eigentlich seine Berechtigung verloren haben. Die Bewe-
gungsaufzeichnungen werden clektronisch stattfinden, und
diesen Aufzeichnungen werden bei Bedarf beliebige Manipu-
lationen im Computer hinzugefiigt werden. Das wird Auswir-
kungen bis an die Wurzeln des Mediums haben. Die Wissen-
schaft setzt bereits an, um die kulturellen Konsequenzen dieses
Verlustes der Trademark ,,Realititswiedergabe“ zu untersu-
chen. Ob bzw. in welcher Form die analoge Version von Film
weiterexistieren wird, bleibt abzuwarten.

In the Beginning

Diec Kinematographie ist ein prachtvoll geratenes Kind des
Zeitalters der prizisen Maschinerien. Heute jedoch haftet den
Apparaturen, dic in den Projektionsrdumen ihren Dienst ver-
sehen, bereits ein anachronistisches Flair an. Der Transport der
Kisten mit den schweren Filmrollen vom Verleiher zum Kino
und wieder zuriick wird bald schon zu einer bestenfalls nostal-
gisch verkldrten Reminiszenz abgesunken sein. Es ist an der
Zeit, mit den Resiimees zu beginnen — auch mit jenen iiber die
bisher giiltigen Beschreibungsmodelle.

Wenn die Konturen des Zukunftshorizonts sich plotzlich ver-
schwommen prasentieren, kann es nicht erstaunen, wenn auch
etablierte Konzepte in die Krise kommen, die auf der Idee ei-
nes zielgerichteten Fortschritts, auf einem teleologischen Kon-
zept aufgebaut waren. Und genau das war die offizitse Filmge-
schichtsschreibung, die das frithe Kino — jenes vor 1906, 1907,
1908 — als Brabbelstube des ,,eigentlichen® Films darstellte, als
gleichsam primitive Phase, die es zu iiberwinden gegolten habe,
bis der Film bei seiner eigentlichen Bestimmung angelangt sein
wiirde: beim erzihlerischen Spielfilm.

Diese Sicht hat sich nachhaltig verdndert. Eine neue, nicht zu-
letzt am Avantgardefilm geschulte Sensibilitit gegeniiber spe-
zifisch filmischen Ausdrucksformen hat erkannt, dafB das frithe
Kino mehr war, als bloB eine Serie von trial-and-error-Versu-
chen. DaB die urspriingliche Vielfalt ein rasches Ende fand, lag
vor allem daran, daB sich um 1910 das Geschift der Filmher-
stellerei zu einer Industrie zu formieren begann — und diese
driickte dem Film ihren obligaten Stempel ,, Ware* auf, womit
er den Gesetzen von Angebot und Nachfrage unterworfen war.
Als wichtigster Absatzmarkt wurde die kaufkriftige Mittel-
schicht angestrebt, und um dieser die Akzeptanz des noch an-
riichigen Mediums zu erleichtern, wurde tiber Erzihlmodelle
aus Literatur und Theater dem Film etwas von der Wiirde eta-
blierter Kunstformen verliehen.

Zu dem Zeitpunkt, als sich die bildende Kunst des Films als ei-
nes Ausdrucksmediums bemdchtigte, war der Zug der In-
dustrialisierung ldngst abgefahren. Zwar haben die Produkte
der Avantgarde im Prinzip und mit etwas Geduld das Zeug, in
den Bereich der Hochkultur vorzudringen. Auf dem Kunst-
markt hingegen versagte der Film kldglich: Der Dosen hor-
tende Sammler (inklusive Privatkino) war nie mehr als eine
Iltusion, und somit war es mit dem Sozialprestige, das zu ver-
geben gewesen wire, auch nicht weit her. Die Suche nach ei-

nem primdr kiinstlerischen Ausdruck im Medium des beweg-
ten Bildes geriet zu einer Angelegenheit von Liebhabern — so-
wohl auf Seiten der Schaffenden, wie auch auf jener des Publi-
kums.

Mittlerweile ist dem Film in seiner traditionellen Erschei-
nungsform die Selbstverstindlichkeit griindlich abhanden ge-
kommen. Dies bildet die Voraussetzung fiir eine ,,Revalidie-
rung”, wie der Philosoph Wolfgang Welsch das nennt: Inner-
halb dieser ,,Neuwertschitzung® erfahren derzeit jene Kultur-
techniken, die sich analoger Verfahren bedienen, in der Wis-
senschaft wie in der Kunst eine erneute, grundsétzliche Refle-
xion. Dabei bilden die biniren Rechenoperationen des Com-
puters jenen Hintergrund, vor dem die spezifischen Qualitdten
des analogen Bildes neu wahrgenommen werden. (Wobei die-
ser elektronische TransfomationsprozeB weite Bereiche der
bekannten Kulturtechniken erfassen wird; die Umcodierung
der medialen Vermittlungsprozesse wird umfassend ausfallen.)
Im Zuge dieser Revalidierung erfahren jene Bereiche eine be-
sondere Aufmerksamkeit, denen es an den Spezifika ihres Me-
diums gelegen ist. Womit wir beim Thema angelangt sind: beim
frithen Kino und der Avantgarde.

Wie aber 148t sich dieses ,,und*“ zwischen den beiden prima
vista doch einigermaBen entfernt auseinander liegenden Berei-
chen legitimieren?

Das Kino der Attraktionen...

Die Pioniere der Kinematographie versuchten in ihren Werken
die Moglichkeiten ihrer Apparatur herauszustellen, sie zu de-
monstrieren. Thr Leitmotiv, ihr zumindest latent vorhandenes
Thema war das spezifische Verhiiltnis der aufnehmenden Appa-
ratur zur abzubildenden Wirklichkeit. Das illusionistische Po-
tential des Films bildete hierbei lediglich eine Art Grundlage,
die es gemeinsam mit dem Publikum zu verhandeln galt. Das
damals sich neu entwickelnde Verhiltnis zum Raum exemplifi-
ziert Tom Gunning, einer der prigenden Theoretiker des
friihen Kinos, am Beispiel des Biograph-Films Panorama of the
Flatiron Building von 1903. Dieser Film zeigt zunichst den
Sockel des seinerzeit htchsten New Yorker Gebidudes und be-
ginnt dann langsam (und einigermaBen verwackelt) die Fassade
entlang hochzuschwenken, bis die Spitze des Bauwerks sichtbar
wird. Hier endet der Film. An diesem Exemplar des Genres der
einst populdren Panorama-Filme 148t sich das spezifische Ver-
hiltnis von Publikum und reprisentiertem Raum darstellen.
Wiirde man, so Gunning, eine Geschichte der Kamerabewe-
gung aus der Perspektive des Spielfilms schreiben, dann wire
die Kamerabewegung seinen Erzédhlungen untergeordnet: So
erfolgen Schwenks fast ausschlieBlich, wenn sich jemand im
Bildraum bewegt, da unmotivierte Schwenks dazu neigen, die
Illusion zu stéren. Das Panorama des Flatiron Buildings jedoch
zeigt, daB} die Kamerabewegung begann ,,als eine Vorfithrung
der Fahigkeit der Kamera, den Raum zu mobilisieren und zu er-
obern. Der ,Inhalt* oder Zweck dieses Films besteht zu gleichen
Teilen aus einer Demonstration der Fihigkeit der Kamera zum
Schwenk, wie aus dem Flatiron Building.“! Kurz gesagt: Der
Film feiert sich selbst und seine Moglichkeiten. Dieser Hang
zum Demonstrativen lief Gunning fiir das frithe Kino die Be-
zeichnung ,,Kino der Attraktionen* withlen.?

Was meint dieser Begriff?

— Das Kino der Attraktionen zelebriert seine Fahigkeit, etwas
zu zeigen: Es stellt heraus, es demonstriert.

— Die Kamera selbst wird als Instrument dieses Zeigens nicht
verleugnet. Deutlich wird das beim direkten Blick in die Optik.
Dieser Blick dient einer Kontaktaufnahme mit dem Publikum:
Komiker schneiden Grimassen; Schelme zwinkern verschwo-
rerisch in die Linse; Magier gestikulieren und verbeugen sich
vor der Kamera, usf.

— Esist ein exhibitionistisches Kino. Das heif3t, es etabliert eine
génzlich andere Beziehung zum Publikum, als sie den Spielfilm
auszeichnet. Der Spielfilm baut auf einem voyeuristischen Dis-
positiv auf: Es gibt die anonymen, blickenden Zuschauer auf
der einen Seite, und die Schauspieler, die so tun, als wiiBten sie
nicht, daB sie von einer Kamera beobachtet werden. Bis unge-
fihr 1910 bezogen die Darstellenden ihr Publikum durch ,,di-
rekte* Kontaktnahme mit ein. Schauspieler und Zuschauer ha-
ben hier einen tendenziell gleichwertigen Status: Beide blicken
und wissen, daB sie angeblickt werden.

— Es bricht die fiktive Welt seiner Erzihlungen auf, wenn das
die Chance bietet, die Zuschauenden direkt anzusprechen und
zu verbliiffen. Selbst die Trickfilme des groBen Georges Méliés
sind handlungsarme Serien von Verwandlungen, die lose an-
einandergereiht sind; sogar beim auBergewohnlich elaborier-




ten Voyage dans la lune (Die Reise zum Mond, 1902) bietet die
Story nur den Vorwand fiir eine Demonstration der magischen
Moglichkeiten des Kinos.

Das ,,Kino der Attraktionen“ weckt die visuelle Neugier, es
fasziniert mit Manipulationen wie Mehrfachbelichtungen,
Zeitlupe, Riickwirtslauf, Trickaufnahmen. Es appelliert direkt
an die Aufmerksamkeit, stimuliert durch Schocks und Uberra-
schungseffekte, kurz: Es sucht den Dialog. An diesem Punkt
konvergieren frithes Kino und die Avantgarde.

... und die Avantgarde

Dem avantgardistischen und dem experimentellen Film ist es —
einigermafien verkiirzt formuliert — an den spezifischen Aus-
drucksmoglichkeiten des eigenen Mediums gelegen. Das Ver-
hiltnis zwischen Medium und Thematik gestaltet sich ver-
gleichbar jenem im erwahnten Panorama of the Flatiron Buil-
ding. Das Sujet dieses Films ist das Flatiron Building; vorge-
stellt wird es mittels einer raumgreifenden Bewegung, die 1903
einzig der Kinematographie vorbehalten war - einem
Schwenk: Der Schwenk ist eine abbildungstechnische Opera-
tion, die keine andere darstellende Kulturtechnik zu leisten
vermag — nicht die Malerei, nicht das Theater, nicht die Litera-
tur. In dhnlicher Weise versucht der kiinstlerische Film sich bei
der Konkretisierung seiner Inhalte spezifischer Moglichkeiten
seines Mediums zu bedienen und diese zugleich sichtbar zu ma-
chen. Diese Haltung macht die grundsétzliche Nihe zwischen
dem Kino der Attraktionen und der Avantgarde aus. Zuge-
spitzt lieBe sich formulieren, daf} die Avantgardefilmgeschichte
so interpretiert werden konnte, als hitte sie — zumindest in be-
deutenden Segmenten — jenen Bereich der Kinematographie
weiterentwickelt, der um 1908 nicht von der Narrativisierung
durch den Spielfilm erfalit wurde.

Die Wahlverwandtschaften

Ein etwas weniger generalisierender Blick 148t innerhalb der
Avantgarde zwei Stromungen erkennen, die sich in besonderer
Weise der Asthetik des Cinerna of Attractions gewidmet haben.
Da ist zunichst jene Sparte des Found Footage Films, die sich
ohne Umschweife der Bilder des frithen Kinos bedient, um aus
diesen neue Werke zu destillieren. Der Amerikaner Ken
Jacobs sei an erster Stelle genannt. Sein bekannter, knapp
zweistiindiger Film Tom, Tom, the Piper’s Son (1969), ein
Hauptwerk des New American Cinema (und alljshrlich im Zy-
klischen Programm des Osterreichischen Filmmuseums zu ent-
decken), basiert auf Billy Bitzers gleichnamiger Burleske aus
dem Jahr 1905. Jacobs seziert sein Ausgangsmaterial, indem er
am optischen Printer Details der Kader hervorhebt, auf Motive
im Hintergrund des turbulenten Geschehens fokussiert, Zeit-
lupe verwendet, Riicklauf einsetzt, in dulerster Vergroflerung
die Bewegung des reinen Korns sichtbar macht, usf.

In den folgenden Jahren ging Jacobs in seinen sogenannten
Nervous System-Performances dazu iiber, Filme der Jahrhun-
dertwende auf eigens konstruierten Doppel-Projektoren vor-
zufiihren, welche die Filmstreifen in extremster Zeitlupe trans-
portieren und in der Uberlagerung auf der Leinwand dreidi-
mensionale Effekte erzeugen. Auch hier dominiert ein analyti-
scher Zugang, dem an verborgenen Details und Potentialen
seines Untersuchungsgegenstandes gelegen ist.

In Europa ist zuvorderst das italienische Kiinstlerpaar Yervant
Gianikian und Angela Ricci Lucchi zu nennen, deren gesamtes
(Euvre aus Bildern der ersten Jahre der Kinematographie ge-
wonnen wurde. Einer ihrer bedeutendsten Filme, Dal Polo
all’ Equatore, wird nun im Stadtkino zur Vorfithrung kommen.
In Osterreich setzt sich Gustav Deutsch seit Jahren intensiv mit
den Bilderwelten des frithen Kinos auseinander. Sein soeben
fertiggestellter Langfilm, Film ist. (7-12), wird Ende Mérz bei
der ,,Diagonale 2002 zur Urauffiihrung gelangen.

Ahnlich investigativ wie Deutsch hat sich der Kanadier Al Ra-
zutis dem pri-industriellen Kino zugewandt, wobei er ver-
gleichsweise stark in sein Bildmaterial eingreift und dieses auf
dem optischen Printer aufwendigen Transformationen unter-
zieht. Seine sechsteilige Serie Visual Essays: Origins of Film
wird erstmals zur Génze in Wien zu sehen sein.

Neben dieser hier kurz angerissenen Tradition eines ,,Early
Footage Films* wirkt innerhalb der Avantgarde eine zweite,
seit ihrem Aufkommen 4duBerst nachhaltige Stromung, deren
Asthetik sich explizit auf die gestalterischen Usancen des Ki-
nos der Pioniere beruft. Andy Warhol sei hier als prominenter
Vertreter genannt. Seine beinahe dokumentarisch anmutende
Kamera will sich ebenso naiv den Dingen zuwenden, wie dies

die allerersten Kameraoperateure taten, denen tatsdchlich
noch das Unscheinbarste auf die kinematographische Verewi-
gung zu warten schien —man denke etwa an Warhols Fat (1963)
und an Babys Friihstiick (Le Déjeuner de Bébé) der Briider
Lumiére von 1895.

Weniger voyeuristisch als Warhol présentieren sich die Filme
der Amerikaner James Benning (einem Stammgast der ,,Vien-
nale“) und Peter Hutton. Beide haben sich auf Landschafts-
und Stéddteportrits spezialisiert, wenn man ihre meisterhaft
poetischen Bildverdichtungen unter dieser simplen Bezeich-
nung subsumieren darf. Auch zahlreiche Filme des Kanadiers
David Rimmer sind in diesem Kontext zu nennen, wenngleich
Rimmer sich wie Razutis hiufig des optischen Printers bedient,
um seine kiinstlerischen Anliegen umzusetzen.

Nicht zuletzt im Terrain des strukturellen Films lassen sich
zahlreiche Werke ausmachen, die dem frithen Kino ihre Re-
verenz erweisen. Wie spannend der als sprode geltende struk-
turelle Film sich prédsentieren kann, demonstriert etwa Ernie
Gehrs Eureka, eine dreiffigminiitige Kamerafahrt mitten ins
Herz der Leinwand.

Als ein Meister des strukturellen Films gilt der frith verstor-
bene Amerikaner Hollis Frampton. Frampton hat ein umfang-
reiches, von Connaisseurs gefeiertes, allerdings viel zu selten
gezeigtes (Buvre hinterlassen, dem der Ruf , komplex“ voraus-
eilt. Tatsdchlich haben wohl nur wenige Kiinstler die konstitu-
ierenden Parameter ihres Ausdrucksmediums derart konse-
quent zu denken und darzustellen versucht, wie Frampton das
unternommen hat. Thm ist ein komplettes Programm gewid-
met, dessen einzelne Filme Bart Testa innerhalb des Symposi-
ons erldutern wird.

Mit Frampton, Warhol, Gehr, Jacobs, Deutsch, Gianikian,
Ricci Lucchi, Razutis sind zentrale Namen zweier kiinstleri-
scher Generationen genannt, deren Produktion vor etwa 40
bzw. 20 Jahren einsetzte. Der Auswahl dieser Filmschau ist al-
lerdings auch am Nachweis gelegen, daB3 gleichermafien zahl-
reiche junge Filmkiinstler und -kiinstlerinnen sich in ihrer Ar-
beit auf das frithe Kino beziehen. Wer sich heute fiir die Kunst
des bewegten Bildes entscheidet, trifft eine sehr bewuf3te Wahl
zwischen Film und Video. Insofern mag es nicht wirklich ver-
bliiffen, wenn gerade dieser aufriickenden Generation an einer
kiinstlerischen Reflexion der fundamentalen Eigenheiten des
analogen Films gelegen ist. William Wees wird in seinem Pro-
gramm und seiner Lecture aktuelle nordamerikanische Ten-
denzen vorstellen. Wie sich hierzulande die Dinge in jiingster
Zeit entwickelt haben, sollen die Arbeiten von Thomas
Draschan, Kerstin Cmelka und Siegfried A. Fruhauf deutlich
machen. Zudem mochten wir einige bei uns noch weitgehend
unbekannt gebliebene franzésische Filmschaffende présentie-
ren, hat sich doch insbesondere in Frankreich die Tradition des
Materialfilms auf ungemein hohem Niveau entfaltet. Was in
den aufwendigen Handkolorierungen des frithen Kinos seinen
Anfang genommen hat, gerit in den Filmen von Cécile Fon-
taine, Marcelle Thirache, Frédérique Devaux und José Anto-
nio Sistiaga zu Spektakeln von brachialer Schonheit.

Die verwandtschaftlichen Verhiltnisse zwischen dem friithen
Kino und der Avantgarde stellen sich freilich komplexer dar,
als dieser Text in seiner Kiirze aufzuzeigen vermag. Wie viel-
schichtig die Beziige tatsichlich sind, soll wihrend des Sympo-
sions zur Klarung kommen. Aus der Vielzahl internationaler
Spezialisten und Spezialistinnen fiir das frithe Kino haben wir
ausschlieBlich solche nach Wien eingeladen, die auch mit der
Avantgarde griindlich vertraut sind. So soll gesichert werden,
daB eines der Hauptziele dieser Veranstaltung erreicht werden
kann: neue Wege zum Verstédndnis einer der facettenreichsten
und aufregendsten Gattungen der Kinematographie zu erlan-
gen —jener des kiinstlerischen Films.

U Tom Gunning, An Unseen Energy Swallows Space: The Space in Early
Film and Its Relation to American Avant-Garde, in: John Fell (Hg.), Film
Before Griffith, Berkeley 1983, S. 362.

2 Ders., Das Kino der Attraktionen. Der frithe Film, seine Zuschauer und die
Avantgarde, in: Meteor N° 4, Wien 1996, PVS-Verleger, S. 25-34
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Early Film and Modern Life:
The City, the Machine and the Human Body
(zum Vortrag von Tom Gunning)

Freitag, 8. Mirz 2002, 14.00 Uhr

Moglicherweise wurde das Kino einzig deshalb erfunden, weil
nur der Film in der Lage war, die Energien eines neuen, eines
modernen Lebens aufzunehmen und zu portritieren. Es ist im
Kino, wo wir die Maschinen, die Stadt und die menschlichen
Korper bei Bewegungsabldufen beobachten konnen, die nie-
mals zuvor dargestellt werden konnten.

In diesen fliichtigen Blicken begegnen sich Modernitat und
Modernismus. Wir sehen die Spuren einer Zeit, die mittler-
weile vergangen ist, in der jedoch die moderne Welt in einem
Rausch aus Geschwindigkeit, Rhythmus und Kraft geboren
wurde, in der die Zeit, der Raum und die physischen Objekte
in ihm neu gestaltet wurden.

Edison Manufacturing Co.

Arrest in Chinatown, San Francisco, California

USA 1897, s/w, stumm, 48 Sek. -

Dieser Film zeigt die Verhaftung und Uberstellung eines Chi-
nesen in Chinatown, moglicherweise in Zusammenhang mit il-
legaler Schlepperei.

American Mutoscope and Biograph Company

At the Foot of the Flatiron

USA 1903, s/w, stumm, 2 Min. 19 Sek.

Eine belebte Straenszene vor dem Flatiron Building an einem
windigen Tag des Jahres 1903.

American Mutoscope and Biograph Company

Bargain Day, 14th Street, New York

USA 1905, s/w, stumm, 1 Min. 22 Sek.

Menschen driangen in den Rothschild Co. 5 and 10 cent store.

Edison Manufacturing Co.

Bowery Waltz

USA 1897, s/w, stumm, 28 Sek.

Kamera: William Heise. Mit James T. Kelly, Dorothy Kent.
Der berithmte ,,Bowery Dance* der Waite’s Comedy Com-
pany in einer exakten Reproduktion.

Edison Manufacturing Co.

Corner of Madison and State Streets, Chicago

USA 1897, s/w, stumm, 25 Sek.

Die belebteste Ecke von ganz Chicago; ein Verkehrschaos.

Edison Manufacturing Co.

St. Patrick’s Cathedral and

Fifth Avenue on Easter Sunday Morning
USA 1902, s/w, stumm, 1 Min.

American Mutoscope and Biograph Company
Star Theater
USA 1901, s/w, stumm, 1 Min. 20 Sek.

Edison Manufacturing Co.

Mount Tamalpais Railroad N° 2

USA 1898, s/w, stumm, 52 Sek.

Der Film zeigt den Blick von einem beliebten Ausflugsziel der
San Franciscoer, den Mount Tamalpais Paf3.

Edwin S. Porter

Coney Island at Night

USA 1905, s/w, stumm, 4 Min.

Prod.: American Mutoscope and Biograph Company.
Reportage iiber den Luna Park in Coney Island mit der ersten
Nachtaufnahme, gedreht mit nur einer Flutlichtlampe.

Billy Bitzer

Interior NY Subway, 14th St. to 42nd St.

USA 1905, s/w, stumm, 5 Min.

Prod.: American Mutoscope and Biograph Company.
Unter Tag in der New Yorker U-Bahn.

American Mutoscope and Biograph Company
Westinghouse Works
USA 1904, s/w, stumm, 1 Min.

American Mutoscope and Biograph Company
Sandow

USA 1896, s/w, stumm, 40 Sek.

Mit Eugen Sandow.

Einer der beriihmtesten Muskelménner seiner Zeit.

Edison Manufacturing Co.
Panoramic View, Upper Kicking Horse Canyon
USA 1901, s/w, stumm, 1 Min. 30 Sek.

William K. L. Dickson

Serpentine Dance by Annabelle

USA 1894, s/w, stumm, 1 Min.

Prod.: Edison Manufacturing Co. Mit Annabelle Moore.

William K. L. Dickson

Butterfly Dance by Annabelle

USA 1894, s/w, stumm, 1 Min.

Prod.: Edison Manufacturing Co. Mit Annabelle Moore.

Edison Manufacturing Co.

Pillow Fight

USA 1897, s/w, stumm, 25 Sek.

Kamera: William Heise.

Eine Polsterschlacht zwischen vier Madchen, die im Chaos en-
det.

Edison Manufacturing Co.

Black Diamond Express N° 1

USA 1896, s/w, stumm, 27 Sek.

Der schnellste Zug der Jahrhundertwende in voller Fahrt bei
70 Meilen die Stunde.

Edison Manufacturing Co.

Buffalo Dance

USA 1894, s/w, stumm, 15 Sek.

Kamera: William Heise.

Die erste Filmaufnahme mit Native Americans.

Edison Manufacturing Co.

Panoramic View from the Eiffel Tower, Ascending and
Descending

USA 1900, s/w, stumm, 1 Min. 59 Sek.

Ein faszinierender Blick auf das Paris von 1900.

William Kentridge

Stereoscope

South Africa 1998/99, s/w, 8 Min. 22 Sek.

Jede Sequenz beginnt mit einer einzelnen Kohlezeichnung, die
Kentridge durch Zusétze oder durch Ausradieren modifiziert.
Jede Verinderung der Zeichnung wird zu einem Einzelbild des
animierten Films. Dieser arbeitsintensive Proze der Filmher-
stellung wird zur Metapher fiir die bewuBiten Akte der Ausls-
schung und der Erinnerung, die den siidafrikanischen Staat seit
dem Ende der Apartheid charakterisieren.

Edison Manufacturing Co.

Going Through the Tunnel

USA 1898, s/w, stumm, 49 Sek.

Kamera: Frederick Blechynden.

Auf seinem Weg nach Santa Monica passiert der Zug einen
Tunnel und begegnet anderen Ziigen.

Edison Manufacturing Co.
Fatima, Muscle Dancer
USA 1897, s/w, stumm, 1 Min.

Compilation Mutoscope and Biograph Company 1896-1903
Addressing the Audience

Filmmuseum Amsterdam 2000, 20 Min.

Eine Kompilation von Nico de Klerk mit Aufnahmen aus den
ersten Jahren der Kinematographie.



Lumiéere, der Zug und die Avantgarde
(zum Vortrag von Christa Bliimlinger)

Freitag, 8. Mérz 2002, 20.00 Uhr
Montag, 11. Mirz 2002, 22.00 Uhr

Die ersten filmischen Fahrten provozieren einen Blick zuriick
ins 19. Jahrhundert, in dem die Welt tiber die Eisenbahn neu er-
fahren wurde. So zumindest kénnte man den Titel eines Films
von Ken Jacobs verstehen, dessen Inspektionen des frithen
Kinos ungeahnte Wahrnehmungswelten eréffnen. Wahrend bei
Jacobs die Mythologie der raumlichen Tiefe durch Spiegelung
und Wiederholung aufscheint, macht Ernie Gehr durch die
minutitse Verlangsamung einer Tramwayfahrt das Grof3stadt-
treiben der Jahrhundertwende vorstellbar, als ein verwirrendes
Zusammenspiel von alten und neuen Transportmitteln und
Medien. Die Lumi¢resche Einfahrt des Zuges steht genauso wie
die vielen Uberlandfahrten der Lumiereschen Operateure als
Urszene der Filmgeschichte fiir den #sthetischen Zusammen-
schluB3 von Bahn und Film. Billy Bitzer hat wenig spiter auf
diese Weise wohl am beeindruckendsten die Wahrnehmung von
Bewegung und Intervall realisiert. Fast hundert Jahre spiter
fithrt Bill Morrison diese Wahrnehmung auf priakinematogra-
phische Maschinen zuriick. Found-Footage-Kiinstler wie Peter
Tscherkassky und Al Razutis wiederum legen in plastisch beein-
druckenden Bildern eine ikonographische Spur. (C.B.)

Peter Tscherkassky

L’Arrivée

A 1997/98, 35mm CinemaScope, s/w, 2 Min.

Zunichst zeigt L’Arrivée die Ankunft des Filmstreifens selbst.
Auf diesem ist die Ankunft eines Zuges in einer Station zu se-
hen. Sodann kollidiert der Zug mit einer anderen Lokomotive,
was einen gewaltigen Crash bewirkt. Die dritte Ankunft ist jene
einer schonen Frau, die den Trimmern entsteigt und von einem
sehnsiichtig wartenden Mann in die Arme geschlossen wird —
das Happy-End. Reduziert auf zwei Minuten bietet L’Arrivée
eine prignante Zusammenfassung dessen, was die Kinemato-
graphie (nach ihrer Ankunft mit dem Zug der Lumiere) zu einer
GroBmacht werden lie3: Action & Love. (P.T.)

Auguste und Louis Lumi¢re

Arrivée d’un train a Perrache

F 1896, s/w, stumm, 1 Min.

Frankreich, Lyon, Gare de Perrache. Eine Variation der Ein-
fahrt des Zuges in La Ciotat.

Auguste und Louis Lumi¢re

Panorama de Parrivée en gare de Perrache pris du train

F 1896, s/w, stumm, 1 Min.

Frankreich, Lyon, Gare de Perrache. Die Einfahrt in den Bahn-
hof aus der Perspektive der Lokomotive.

Auguste und Louis Lumiere

Panorama pris du chemin de fer électrique, IT

F 1897, s/w, stumm, 1 Min.

Kamera: Alexandre Promio.

Aufnahmeort: GroBSbritannien, Liverpool, Overhead Railway,
die Docks. Ein Panorama der Hafeneinrichtungen.

Auguste und Louis Lumiere

Passage d’un tunnel en chemin de fer

(pris de P’avant de la locomotive)

F 1898, s/w, stumm, 1 Min.

Aufnahmeort: Frankreich, Lyon, Tunnel de Caluire — Gare
Lyon-Saint-Clair.

Die Szene wurde von der Spitze der Lokomotive aus aufgenom-
men und stellt eine Landschaft aus der Umgebung von Lyon dar;
bevor der Zug in einen Tunnel einfihrt, iberquert er eine Me-
tallbriicke.

Auguste und Louis Lumi¢re

Nice: Panorama sur la ligne de Beaulieu 4 Monaco, III

F 1900, s/w, stumm, 1 Min.

Kamera: Félix Mesguich.

Beaulieu-Monaco im Februar 1900. Panorama einer Bahntrasse,
die sich an einem der malerischsten Orte der Cote d’Azur ent-
langschldngelt.

Gaumont

Dans les Pyrénées

F 1913, s/w, stumm, 3 Min.

Ein Ritt auf dem Zug quer iiber eine der erhabendsten Gebirgs-
landschaften Europas.

Billy Bitzer

Interior NY Subway, 14th St. to 42nd St.

USA 1905, s/w, stumm, 5 Min.

Prod.: American Mutoscope and Biograph Company.

Dieser Phantom Ride schopft in unvergleichlicher Weise das
plastische Potential einer Untergrundbahnfahrt aus. Die Archi-
tektur wirkt hier im Zusammenspiel mit der Bewegung der Lo-
komotive wie ein Lichtmodulator. (C.B.)

Ernie Gehr

Eureka

USA 1974, 16mm, s/w, stumm, 30 Min.

Eureka zeigt eine einzige Fahrtaufnahme aus dem Jahr 1905,
aufgenommen von der Plattform einer StraBenbahn, die sich
schnurgerade eine Strafie entlang bewegt. Gehr hat diese Auf-
nahme verlangsamt, indem er jeden Kader achtmal kopieren
lie. Der Zeitlupeneffekt 146t aus der Fahrt in die Tiefe der
StraBe eine Fahrt in den Film hinein werden. Die Emulsion wird
sichtbar; amorphe Stellen, wie etwa die Bildteile des Himmels,
bekommen Struktur; auch die Verunreinigungen werden zu Tei-
len des Bilds. Und wihrend die Rénder stindig von der Lein-
wand kippen, ist in ihrer Mitte die permanente Geburt eines Bil-
des beobachtbar.

Ken Jacobs

The Georgetown Loop

USA 1995, s/w, stumm, 10 Min.

Fiir Georgetown Loop hat Ken Jacobs eine um 1900 aufgenom-
mene Zugfahrt gekontert und die Spiegelung in der Mitte zu-
sammengefiihrt. Entsprechend fahrt man die Mittelachse ent-
lang und immer weiter hinein in den Hollenschlund der Zentral-
perspektive. Schon winzige Felsen am Wegesrand mutieren in
der Dopplung zu monstrésen Schamdreiecken oder spannenden
Vulkanausbriichen, die sich iibereinanderschichten. (H. Fricke)

Ken Jacobs

Opening the Nineteenth Century: 1896

USA 1990, 16mm, s/w, stumm, 9 Min,

Der Film nutzt den 3-D-Pulfrich-Effekt aus. Die Vorfiihrung ist
mit einem 3-D-Filter zu betrachten [werden zur Verfiigung ge-
stellt]. Der Film zeigt Aufnahmen von Paris, Kairo und Venedig,
die die Cinématheque francaise bis 1896 datiert.

Al Razutis

Lumiere’s Train (Arriving at the Station)

Can 1979, 16mm, s/w, 9 Min.

Das Thema dieses ersten Films aus der Serie Visual Essays: Ori-
gins of Film ist das Kino selbst. Das Material stammt von zwei
Filmpionieren: den Briidern Lumiére und Abel Gance (hinzu
kommen einige Ausschnitte aus Spills for Thrill, einem Film der
Warner Brothers). Der Film ist lose um Lumiéres Klassiker Die
Ankunft eines Zuges im Bahnhof von La Ciotat gruppiert. Seine
Exposition und seine Form lassen die Nahe zum strukturellen
Film mit seiner Betonung des Materialaspekts erkennen.

Bill Morrison

The Death Train

USA 1993, 16mm, s/w, 17 Min.

Jeder Kader ist ein ,,Abteil“ im Zug des Films, das kurz hilt, um
betrachtet zu werden und so sein Leben in dieser Durchleuch-
tung lebt, wihrend es ins Jenseits befordert wird.

Ernie Gehr
Eureka




Looking Back, Looking Forward:
North American Avant-Garde Film Since the Eighties
(zum Vortrag von William C. Wees)

Freitag, 8. Mirz 2002, 22.00 Uhr
Sonntag, 10. Mirz 2002, 22.00 Uhr

Die Filme dieses Programms sind nicht nur starke eigenstdndige
Werke, sie illustrieren auch einige der Richtungen, die der nord-
amerikanische Avantgardefilm seit den 1980er Jahren einge-
schlagen hat, einschlieflich des Trends zum Medium Video. Zu-
dem dienen sie als Beispiele fiir einen ,,oppositionellen Diskurs*
und eine ,,antikiinstlerische Kunst“, den beiden bestimmenden
Charakteristika des Avantgardefilms in all seinen Formen — zu-
mindest nach der These von William C. Wees, die er in seinem
Vortrag erldutern wird. Dabei wird auch die Relevanz dieser
Filme in bezug auf das frithe Kino dargestellt werden.

Keith Sanborn

The Artwork in the Age of its Mechanical Reproducibility by
Walter Benjamin as told to Keith Sanborn © 1936 Jayne Austen
USA 1996, Video, Farbe & s/w, Stereo Hi-Fi sound, 4 Min.

Ein Versuch, Fragen des Eigentumsrechts und der Autoren-
schaft im Zeitalter digitaler Reproduktion zu problematisieren.
Inspiriert von Walter Benjamins gleichnamigem Essay und den
Aktionen der Situationisten. Sollte der Nachweis gelingen, dafl
dieses Werk aus dem Jahr 1936 stammt, wire es das dlteste be-
kannte Digitalvideo. (K.S.)

Mike Hoolboom

Frank’s Cock

Can 1993, 16mm, Farbe, 8 Min.

Innerhalb eines vierteiligen Rasters trégt ein Erzihler eine tief
bewegende Liebesgeschichte in den Zeiten von AIDS, Ma-
donna und Pornographie vor.

Abigail Child

Covert Action

USA 1984, 16mm, s/w, 11 Min.

Mittels einer raschen, rhythmischen Montage werden die laten-
ten Spannungen und die Aggressivitdt von privaten Urlaubsfil-
men freigelegt.

Leslie Thornton

Dung Smoke Enters the Palace

(aus Peggy and Fred in Hell, erster Zyklus)

USA 1989, 16mm & Video, s/w, 16 Min.

Der vierte Teil von Thorntons Saga tiber Peggy und Fred — zwei
Kinder, die sich ,,im Schutt fritherer Kulturen herumtreiben®
(L.T.) — konfrontiert dic einzigartige Welt von Peggy und Fred
mit frithen Edison-Filmen und NASA-Aufnahmen der Mond-
landung.

Keith Sanborn

The Zapruder Footage:

Investigation of Consensual Hallucination

USA 1999, Video, Farbe, Stereo Hi-Fi sound, 20 Min.
Abraham Zapruders beriilhmte 8mm-Aufnahmen von der Er-
mordung John F. Kennedys werden mittels verschiedener Per-
mutationen und Kombinationen als ,,visuelles, experimentelles
und kulturelles Dokument“ untersucht. In den Vereinigten
Staaten sind diese Aufnahmen sowohl berihmt als auch un-
sichtbar: Sie werden selten gezeigt, und wenn, dann bleiben sie
irgendwie undurchsichtig. Mein Film méchte deshalb den Ori-
ginalaufnahmen eine Ebene von ,, Transparenz hinzufiigen. Zu
horen ist Jajouka Musik, um den rituellen Aspekt des histori-
schen Ereignisses zu unterstreichen. (K.S.)

Gariné Torrosian

Sparklehorse

Can 1999, 16mm, Farbe, 9 Min.

In Sparklehorse kehrt Torrosian zu den Techniken ihrer ersten
Filme zuriick. Eine Collage aus Filmstreifen und gekratzter und
bemalter Emulsion, inspiriert durch die Musik von ,Sparkle-
horse“, einer Band aus Toronto. Der Film zeigt die Art und
Weise, wie Menschen kommunizieren, und sich in einer Welt
spiralenfoérmiger Kommunikation gegenseitig wertschitzen.

Peggy Ahwesh

She Puppet

USA 2001, Video, Farbe, 15 Min.

Die De- und Rekonstruktion des Videospiels ,Laura Croft
Tomb Raider”. Peggy Ahwesh manipuliert dessen erotische
Heldin und navigiert durch die surrealen Katakomben dieser
Eroberung von Sex, Raum und einem virtuellen Ich.

Keith Sanborn
The Artwork

Abigail Child
Covert Action

Gariné Torrosian
Sparklehorse

Peggy Ahwesh
She Puppet
Courtesy of

Electronic Arts

Intermix,
New York




Speed and Cities

(zum Vortrag von Chris Horak)

Samstag, 9. Mérz 2002, 12.00 Uhr
Mittwoch, 13. Mirz 2002, 22.00 Uhr

Die frithe Filmavantgarde erkannte intuitiv, daf} die vielféltigen
Ausdrucksformen des frithen Kinos in sich selbst so etwas wie
eine Avantgarde reprisentierten, indem sie selbstreflexiv wa-
ren, direkt das Publikum ansprachen (statt ihre Kiinstlichkeit
hinter klassischen Konventionen zu verbergen), und offene Be-
deutungsstrukturen schufen. Insbesondere die franzosischen
Surrealisten schitzten das frithe Kino fiir das génzliche Fehlen
psychologischer Manipulationen, und fiir seine Liebe zur Ab-
surditit des Alltags. Es waren die Surrealisten, die in mehreren
dem frithen Film gewidmeten Soirées Georges Mélies und an-
dere sogenannte ,Primitive“ wiederentdeckten, die damals
schon von der Filmindustrie in die Vergessenheit abgedriangt
worden waren. Auch René Clairs Entr’acte (1924) kann als eine
explizite Hommage an das frithe Kino gesehen werden. Insbe-
sondere die lange Verfolgungsjagd und der Mélies-artige Dar-
steller, der am Ende des Films aus dem Sarg springt und sdmtli-
che Mitdarsteller wegzaubert, bezieht sich auf das frithe ameri-
kanische und franzésische Kino. Und ganz explizit fordern Os-
wald Blakeston und Kenneth McPherson in einem Manifest, das
1932 im Avantgardefilm-Journal ,,Close-Up* publiziert wurde:
wZuriick zu den Primitiven, denn das Kino ist in Gefahr, seine
Virilitit im kinematografischen Idiom zu verlieren.

Dariiber hinaus gab es noch einen anderen Grund, warum die
Avantgardisten der 1920er Jahre das Kino der frithesten Tage
geschitzt haben mogen: die schiere Freude an der Bewegung.
Dieser Lust spiirt das Programm ,,Speed and Cities” nach.
(CH))

1. Automobile

Prod. Lumicre
L’accident d’un automobile
F 1905, s/w, stumm, 50 Sek.

Cecil Hepworth
How It Feels to Be Run Over
GB 1900, s/w, stumm, 50 Sek.

Hepworth Manufacturing Company
How to Stop a Motorcar
GB 1902, s/w, stumm, 1 Min. 40 Sek.

William Paul
The Extraordinary Cab Accident
GB 1903, s/w, stumm, 48 Sek.

Charles Dekeukeleire
Impatience
B 1928, s/w, stumm, 10 Min. (Ausschnitt)

Georges Mélies

Le raid Paris - Monte Carlo en deux heures
F 1905, s/w, stumm, 11 Min.

Prod.: Star Film.

Walter R. Booth

The Motorist

GB 1906, s/w, stumm, 3 Min.
Prod.: William Paul.

Pathé
Les débuts d’un chauffeur
F 1906, s/w, stumm, 3 Min.

René Clair

Entr’acte

F 1924, s/w, stumm, 22 Min.

Drehbuch: René Clair, Francis Picabia; Kamera: Jimmy Berliet.
Mit Man Ray, Marcel Duchamp, Antonin Artaud, Eric Satie u.a.

2. Ziige

Walter R. Booth

Railway Collision

GB 1900, s/w, stumm, 36 Sek.
Prod.: William Paul.

Thomas A. Edison
The Photographer’s Mishap
USA 1901, s/w, stumm, 1 Min. 50 Sek.

Thomas A. Edison
104th Street Curve, New York Elevated Railway
USA 1899, s/w, stumm, 1 Min.

Thomas A. Edison
Railway Smash-Up
USA 1904, s/w, stumm, 1 Min. 19 Sek.

Wallace McCrutcheon

Hold-Up of the Rocky Mountain Express,

From Leadyville to Aspen

USA 1906, s/w, stumm, 8 Min. 35 Sek.

Prod.: American Mutoscope and Biograph Company.

Henri Chomette

Jeux de reflets et de la vitesse
F 1925, s/w, stumm, 6 Min.
Prod.: Etienne de Beaumont.

3. Stddte

Thomas A. Edison
Demolishing the Star Theater
USA 1901, s/w, stumm, 1 Min. 40 Sek.

Thomas A. Edison
What Happened on 23rd Street
USA 1902, s/w, stumm, 1 Min. 33 Sek.

Edwin S. Porter

Rube and Mandy at Coney Island
USA 1903, s/w, stumm, 6 Min.
Prod.: Edison.

Biograph
A Rube in the Subway
USA 1905, s/w, stumm, 3 Min. 10 Sek.

Billy Bitzer
Interior New York Subway, 14th St. to 42nd St.
USA 1905, s/w, stumm, 5 Min.

Thomas A. Edison
City Hall to Harlem in 15 Seconds
USA 1904, s/w, stumm, 3 Min.

Gaston Velle

Un drame dans les airs

F 1904, s/w, stumm, 3 Min.
Prod.: Pathé.

Paul Strand/Charles Sheeler
Manhatta
USA 1920, s/w, stumm, 10 Min. 27 Sek.

René Clair
Entr'acte




»see Strangely haunting and beautiful
(zum Vortrag von Karola Gramann und
Heide Schliipmann)

Samstag, 9. Mérz 2002, 20.00 Uhr
Dienstag, 12. Mérz 2002, 22.00 Uhr

Komet-Film

Fiitterung von Riesenschlangen

D 1911, s/w, stumm, 2 Min. 30 Sek.

Eine dokumentarische Aufnahme von Schlangen und Kanin-
chen in Gefangenschaft.

Edmund Hubert

Zeppelin-Angriff auf England

D 1914/15, s/w, stumm, 11 Min. 30 Sek.

Aufnahmen aus dem Ersten Weltkrieg und aus der Zeit vor dem
Krieg, die zu einem Film zusammengefiigt wurden. Wir sehen
Aufstieg und Flug der Zeppeline in Deutschland, insbesondere
iiber Berlin, die noch zu Friedenszeiten gedreht worden sein
miissen, Luftgefechte und zerstorte Hiuser in England. Letztere
Ansichten sind vermutlich einer englischen Wochenschau ent-
nommen.

Thierry Knauff

Abattoirs

Belgien 1986, s/w, 11 Min.

Prod.: Production du Sablier. Aus dem Archiv der internationa-
Ien Kurzfilmtage Oberhausen.

Abattoirs ist gedreht in Schwarzweiff und hat einen sehr sparsa-
men Ton. Die Einstellungen sind starr, es gibt kaum Kamerabe-
wegungen, manchmal werden auch Fotos abgefilmt. AuBerdem
hat der Film, fast einmalig in der Filmgeschichte, quadratische
Bilder, was ihre Intensitit noch erhsht: sie werden eindringlich
und feierlich, fast ekstatisch, machen aber auch (seltsamerweise)
die Voyeurhaltung des Zuschauers deutlicher. All dies ist ent-
scheidend fiir die Wirkung des Films. (Alf Bold , Katalog der 40.
Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen, 1994)

Aquila-Film

Concorso della bellezza fra bambini

11909, s/w, stumm, 3 Min. 14 Sek.

Filmaufnahmen einer Gruppe von Kindern, darauf folgen Ein-
zelportrits der Kinder — wie beim Fotografen aufgenommen.
Der letzte Teil zeigt Kinder, die, wie ein Zwischentitel sagt, sich
der Kamera gegeniiber widerspenstig zeigen. Eine Studie zur
Kindheit und ein Blick weit zuriick durch die Geschichte.

Uli Versum

Faszinierendes Puppenhaus

D 1987, 16mm, Farbe, 9 Min.

Uli Versums Kurzspielfilm ist eine faszinierende Kostbarkeit,
eine sehr schone, sehr genaue Arbeit iiber hochst ungenaue Ge-
fiihle, diffuse Stimmungen und latente Ausbriiche. Dem Film ist
es ernst mit dem Melodram im Puppenhaus, gleichzeitig geht er
ironisch und vertrackt auf Distanz und reduziert das Kinderuni-
versum auf ein Blendwerk. (...) Es gilt nicht, ein Avantgarde-
Werk zu wiirdigen, sondern sich an etwas zu beteiligen: mitzuer-
leben, mitzuleiden inbegriffen, vor allem aber mitzuspielen. Un-
sere Kulturfunktiondre wird interessicren, daB das Faszinie-
rende Puppenhaus etwas Seltenes, ndmlich demokratisches
Kunst-Erleben erlaubt. (Dietrich Kuhlbrodt)

Valie Export

....Remote....Remote....

A 1973, 16mm, Farbe, 12 Min.

Im Hintergrund des Filmbildes: das Blow Up eines Schwarz-
weiBfotos, auf dem zwei Kinder ernst in die Kamera blicken. Im
Zentrum: eine Aktion Valie Exports, die sich mit starrem Blick
und Messer in der Hand sehr beildufig an die Verstimmelung
ihrer Finger macht... (Stefan Grissemann)

Paul Sharits

T,0,U,C,H,LN,G

USA 1968, 16mm, Farbe, 12 Min.

In 7,0,U,C,H,IN,G schreibt Sharits den Titel Buchstabe fiir
Buchstabe quer durch den gesamten Film. Dazwischen wechseln
mit extremen Flickereffekten Einzelbilder von reinen Farb-
flichen, sowie fotografischen Aufnahmen eines jungen Mannes,
der von einer Hand aus dem Off attackiert wird und sich selbst

die Zunge abzuschneiden scheint. Auf der Tonspur ist in einer
Schleife das Wort ,,destroy* horbar, wobei sich durch die stindi-
gen Wiederholungen das Wort mit der Zeit zu verdndern
scheint.

Anonym

Hiawatha

D 1913, s/w, stumm, ca. 15 Min. (Ausschnitt)

Gezeigt wird die letzte Rolle dieses insgesamt 40miniitigen
Films. Er handelt von einem Betriiger aus dem Halbweltmilieu,
der sich Zutritt zu einem groBbiirgerlichen Haus zu verschaffen
weif und die Liebe der Tochter zu gewinnen vermag. Der Ent-
fithrung folgt die Desillusionierung der jungen Frau. Als der
kleine Schurke sie schlieBlich roh mit einer Ténzerin betriigt,
kommt die Nachforschung des Vaters nach der verlorenen
Tochter gerade zur rechten Zeit. Sie kehrt ins biirgerliche Leben
zuriick. Eines Abends besucht sie mit dem Vater ein Varieté-
Theater, in dem der ehemals Geliebte mit der Ténzerin zusam-
men auftritt. Die letzte Rolle zeigt einen spektakuldren
Apachentanz der beiden auf der Biihne.

Hepworth Manufacturing Company

Burnham Beeches

GB 1909, stumm, s/w, 5 Min. 30 Sek.

Eine Kamerafahrt durch den Buchenwald von Burnham Bee-
ches, einem ausgedehnten Gebiet in der Grafschaft Bucking-
hamshire, England. Die Bilder der Bdume, die in langsamer und
unheimlicher Bewegung voriibergleiten, werden zu einem merk-
wiirdig beunruhigenden, gleichzeitig unerhort schonen Film.
(Katalog ,.Le Giornate del Cinema Muto“, Pordenone 1995)

Valie Export
...Remote... Remote

Paul Sharits
T.O,UCHILN,G




Screen Words:

Early Film and Avant-Garde Film

in the House of the Word

(Programm 1 zum Vortrag von Bart Testa)

Samstag, 9. Mérz 2002, 22.00 Uhr

Fiir dieses Programm zum frithen Kino wurden Filme ausge-
wihlt, die den Zeitraum von kurz vor bis nach dem Hohepunkt
der Nickelodeon-Ara umspannen. 1905/06 experimentierte Ed-
win S. Porter bei Thomas Edison in einer Reihe von Komédien
mit animierten Titeln, die ,,jumbled announcements®, ,,durch-
einandergewiirfelte Ankiindigungen® genannt wurden, wie z.B.
in The Whole Dam Family and the Dam Dog. Mr. Hurry-Up of
New York zeugt von einem zunehmend komplexen komischen
Erzihlstil und einem satirischen Urbanismus. In College Chums
experimentierte Porter wieder mit animierten Schriftziigen, die
diesmal ins Bild integriert wurden. Dieser Film fiihrte auch zum
kurzzeitig populdren Trend der ,, Talking Pictures, einer Auf-
fithrungspraxis, bei der Schauspieler und Schauspielerinnen hin-
ter der Leinwand plaziert wurden, um die Dialoge einzuspre-
chen. Die Mutt and Jeff-Filme veranschaulichen den Gebrauch
von On-screen-Worten im sich entwickelnden Animationskino.
Michael Snows Filme wiederum stellen moglicherweise die
groBartigsten Exemplare eines ,,axiomatischen® Kinos dar, wel-
ches sein Freund und Kollege Hollis Frampton mit der ,,Meta-
geschichte® des Kinos assoziierte. Die beiden hier ausgewahlten
Filme scheinen diametral gegensétzlich zu sein. So Is This be-
steht zur Ginze aus Wortern auf der Leinwand, offenbar Ver-
groferungen kleiner getippter Buchstaben. Jedes Wort ist eine
Einstellung. Die Einstellungen reihen sich zu Sétzen aneinan-
der. Auch wenn er der Form nach sogar noch einfacher ist als
sein Vorldufer Anemic Cinema (1926) von Marcel Duchamp,
entwickelt So Is This eine verbliiffende Komplexitit. (See You
Later) Au Revoir besteht aus einer einzigen Aufnahme einer
einfachen Handlung — ein Mann verldBt sein Biiro —, die zu einer
epischen Meditation iiber Gestik und Raum sowie iiber die End-
giiltigkeit des Abschiednehmens wird.

Gattens Film reicht hinter das kinematographische Zeitalter
zuriick ~ es ist ein archéologischer Film (im Sinne Foucaults), ein
stilles Werk iiber Biicher und Kerzen, Worter auf einer Seite, die
zugleich eine Leinwand ist. (B.T.)

Edwin S. Porter

The Whole Dam Family and the Dam Dog

USA 1905, s/w, stumm, 4 Min.

Prod.: Edison Film Company.

Der Film basiert auf einer berithmten Postkartenserie.

American Mutoscope and Biograph Company
Mr. Hurry-Up of New York

USA 1907, s/w, stumm, 5 Min.

Ein frither Trickfilm mit fotografischen Vorlagen.

Edwin S. Porter

College Chums

USA 1907, s/w, stumm, 11 Min.

Prod.: Edison Film Company.

In dieser leichten Komddie engagiert ein junger Liebhaber —
nachdem er seine Verlobte hinsichtlich der Identitit der ,,ande-
ren Frau“ belogen hat — seinen Mitbewohner fiir die Rolle einer
nicht-existierenden Schwester, um seine Unschuld zu beweisen.
Der Film wurde wihrend fiinf Tagen, groBteils in einer einzigen
Szenerie und in scheinbar langen Takes gedreht (die tatsédchlich
jedoch aus jeweils mehreren Einstellungen bestehen); die bith-
nenhafte Inszenierung beeintrichtigt aber keineswegs den Spaf3
oder die Action. Der Film enthilt eine ungewShnliche Animati-
onssequenz, in der die Teilnehmer eines Telefongesprichs
gleichzeitig, aber in getrennten Rdumen gezeigt werden. Auf der
Suche nach Moglichkeiten, dem Publikum von 1907 komplexere
Erzdhlungen verstindlich zu machen, lieB Porter hinter der
Leinwand die Dialoge zu den Bildern einsprechen.

Raoul Barre
Mutt and Jeff in the Big Swim
USA ca. 1918, s/w, stumm, 8§ Min.

Michael Snow

So Is This

Can 1982, 16mm, Farbe, stumm, 43 Min.

Wie Wavelength, Snows epochalem 45-Minuten-Zoom, oder A
Casing Shelved, der aus einem einzigen Kleinbilddia und einer
dreiviertelstiindigen Tonbandaufnahme besteht, nutzt So Is This
ein Konzept von einfacher Eleganz, das sich als tiberraschende,
zunehmend reicher werdende Erfahrung entpuppt.

Snows Film ist ein Text: Jede Einstellung besteht aus einem ein-
zigen Wort aus weiflen Buchstaben vor schwarzem Hintergrund,
die fast den ganzen Bildausschnitt einnehmen. Passenderweise
beginnt So Is This mit einer Beschreibung seiner selbst (jedes
Wort erscheint einzeln auf der Leinwand): ,,Das ist der Titel die-
ses Films. Der tibrige Film wird genauso aussehen wie das. Der
Film wird aus einzelnen Wortern bestehen, die eins nach dem
andern dargeboten werden, um sich zu Sétzen zu fiigen und hof-
fentlich (dort beginnt Thre Mitarbeit) Sinn zu ergeben. (...) Der
Film behilt diese selbstreflexive Form wihrend der folgenden
40 Minuten bei, liigt tiber seine Linge, spricht (selektiv) iiber
seine Vorldufer, nimmt Zuschauerfragen vorweg und fillt ins
Franzosische. (...)“

Wenn Snow seine Sitze in unterschiedlichem Tempo wieder-
holt, einen Film des Films im Zeitraffer zeigt oder iiberbelich-
tete Filmenden iiber die Leinwand flackern I#8t, dann kreiert er
eine visuelle Dynamik, die durch das Fehlen der Bilder nichts an
Bewegung verliert. Wenn wir uns diesem Film 6ffnen, erweitert
er unsere Definition dessen, was Film ist — das ist Kino und SO
IS THIS. (Jim Hoberman)

Michael Snow

(See You Later) Au Revoir

Can 1990, 16mm, Farbe, 18 Min.

Mit Michael Snow und Peggy Gale; Kamera: Ira Cohen; Set De-
sign und Licht: M. Snow.

Die Handlung: Ein Mann verldBt ein Biro. Das Bild zeigt ein
inszeniertes, formell vollstindiges, gewohnliches Ereignis. Die
Echtzeit-Handlung, die 30 Sekunden dauerte, wird zu 17,5 Mi-
nuten auf der Leinwand ausgedehnt. Der Synchronton der
Schreibmaschine und der beiden Stimmen (Er: ,,Auf Wiederse-
hen*; Sie: ,,Bis spater”) wurde im selben Ausmaf verlangsamt.

David Gatten

The Enjoyment of Reading (Lost & Found)

USA 2001, 16mm, Farbe & s/w, stumm, 13 Min.

Der Film ist der erste ciner siebenteiligen Serie iiber die (Ein-)
Teilung von Landschaften, Objekten, Ideen und Menschen,
iiber Briefe, Bibliotheken und Liebhaber und die Byrd Familie
aus dem Virginia des frithen 18. Jahrhunderts.

Michael Snow
(See You Later)
Au Revoir




Rebellische Clowns oder

der Ausbruch des Korpers
(zum Vortrag von Claudia Preschl)

Sonntag, 10. Mirz 2002, 12.00 Uhr

Roméo Bosetti

Rosalie et ses meubles fideles

F 1911, s/w, stumm, 5 Min.

Prod.: Pathé Fréres (Comica). Mit Sarah Duhamel (Rosalie).
Rosalie kann die Miete fiir ihr Zimmer nicht bezahlen. Sie wird
vom Hausherrn gekiindigt, ihre Mobel werden verpfiandet. Als
sie auf der Suche nach ihren Mdbeln diese vor einem Altwaren-
geschift auf der Strae entdeckt, ist sie ganz entziickt. Sie will
sich von ihnen verabschieden, doch ihre Mébel folgen ihr (Trick-
verfahren) und kehren mit ihr gemeinsam nach Hause zuriick.

Roméo Bosetti

Little Moritz demande Rosalie en mariage

F 1911, s/w, stumm, 6 Min.

Prod.: Pathé Fréres (Comica). Mit Maurice Schwartz (Little Mo-
ritz), Sarah Duhamel (Rosalie).

Little Moritz kommt zu Rosalie nach Hause und hélt bei ihrem
Vater um ihre Hand an. Der Vater lehnt Little Moritz als
Schwiegersohn ab, weil er ihm zu schwach erscheint. Daraufhin
beginnt der junge Mann zu trainieren und sich im Boxkampf mit
anderen Ménnern zu messen. Uberzeugt von seiner Stirke kehrt
er zu Rosalie und ihrem Vater zuriick und schligt die ganze
Wohnung in Stiicke und Scherben. SchlieBlich ist der Vater mit
der Verbindung mehr als einverstanden.

Roméo Bosetti

Léontine garde la maison

F 1912, s/w, stumm, 6 Min.

Prod.: Pathé-Nizza.

Léontine soll wihrend der Abwesenheit ihrer Eltern das Haus
hiiten, auf ihren kleinen Bruder achten und auf den Hund
schauen. Sie bringt in kiirzester Zeit alles in Unordnung, ent-
flammt die Kiiche, setzt das Haus unter Wasser und verliert
ihren Bruder und den Hund. Als sie eine Verlustanzeige in die
Zeitung gibt, werden ihr plotzlich viele Babies und Hunde nach
Hause gebracht. Die zuriickkehrenden Eltern kénnen nur mehr
das Desaster feststellen.

Mara Mattuschka

NabelFabel

A 1984, 16mm, s/w, 4 Min.

In NabelFabel verpafit sich Mara Mattuschka durch etliche
Strumpfhosen hindurch eine zweite Geburt. Thr Kérper kriecht
derart deformiert und angestrengt aus den Nylonschichten, daf3
der schiere Uberlebenskampf sichtbar wird.

Mara Mattuschka

Parasympathica

A 1985, 16mm, s/w, 5 Min.

In Parasympathica probiert Mattuschka Begriffe (aus einem ka-
tholischen Tugendkatalog) aus, erprobt sie auf ihre Wertigkeit
und ordnet ihnen filmisch Sekrete des Korpers zu: Triinen,
SchweiB, Sperma, Vaginalsekret. Dazu tanzt ihr in dualen Mu-
stern geschminkter Korper in Posen, die an archaische Gotter-
und Heldenbilder denken lassen. (Bert Rebhandl)

Urban Gad

Engelein

D 1913, s/w, stumm, 51 Min.

Prod.: Projektions-AG ,,Union*, Berlin. Mit Asta Nielsen (Je-
sta), Alfred Kithne (Redakteur Schneider), Max Landa (Peter J.
Schneider).

Redakteur Schneider hat erst vor kurzem geheiratet. Trotzdem
haben er und seine Frau ein Kind, das bereits fiinf Jahre alt ist.
Als sein sittenstrenger Bruder mit seiner Frau aus Chicago auf
Besuch kommt, wird ihnen, um einen ,,Skandal* zu vermeiden
und die Millionenerbschaft zu sichern, ein fremdes, einige Wo-
chen altes Baby gezeigt, das sogleich zur Erbin ernannt wird.
Nach zwolf Jahren kommt Jesta als Siebzehnjdhrige zu ihrem
Onkel, der annimmt, daB sie noch ein kleines Mi#dchen ist. Jesta
muss sich verkleiden, soll mit Puppen spielen und sich auch sonst
wie ein Midchen verhalten. Sie entwickelt sich zu
einem richtigen Backfisch, der zwischen einem sich-kleiner-

machen-miissenden Teenager und einer sehr erotisch wirken-
den jungen Frau hin und her schwankt. Sie verliebt sich inihren
bereits verwitweten Onkel und heiratet ihn am Ende des Films.
Asta Nielsen kostet in dieser Rolle alle Méglichkeiten aus, pa-
triarchalische Autoritét ldcherlich zu machen, sie im néchsten
Moment erotisch zu umwerben, sie, wenn nétig, auch zu be-
schwichtigen, um sie letztlich zu einem gemeinsamen Lachen zu
bewegen.

Dietmar Brehm

Kamera

A 1997/98, 16mm, Farbe, stumm, 9 Min.

Im Frithling 1997 stellte ich die Kamera vor einen Spiegel und
filmte die Kamera und mich mit einigen Manipulationen gegen
die Bedienungsanleitung ab. Als die Filme von der Entwicklung
zuriickkamen, muBte ich ,,HUH!“ denken. Die Kamera sah viel
besser aus, und ich wollte den Film sofort zerstoren. (D.B.)
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Vaudeville & Comedies

Sonntag, 10. Mirz 2002, 20.00 Uhr

Programmatisch beginnt Fernand Léger sein Ballet mécanique
von 1924 mit einer animierten Figur des Charlot, wie die Fran-
zosen Chaplin zu nennen pflegten. Die Begeisterung der frithen
Avantgardisten (und nicht nur jene des Films) fiir Chaplin,
Mack Sennett, Buster Keaton, fiir den amerikanischen Slapstick
ist legendar.

Als Wiirdigster in der Nachfolge des frithen Nonsense gilt wohl
unumstritten George Kuchar, der schon als Jugendlicher ge-
meinsam mit seinem Bruder Mike ein upside-down-Hollywood
in der Bronx starring Mama und alle greifbaren Nachbarn fiir
die 8mm-Kamera in Szene gesetzt hatte und dessen groteske
Mini-Melodramen auch prompt und umgehend vom New Yor-
ker Underground adoptiert wurden. Aber auch Pioniere des
New American Cinema wic James Broughton erwiesen dem
Vaudeville ihre Reverenz, und selbst der begossene Girtner der
Lumiére hat — surprisingly enough — im strukturellen Film briti-
scher Machart ein sophisticated Remake gefunden.

Auguste und Louis Lumiere

L’ Arroseur arrosé

F 1896, s/w, stumm, 1 Min.

Die Geschichte vom ,begossenen RasengieBer” gilt als erste
Komaddie der Filmgeschichte.

Malcolm Le Grice

After Lumiére - L’ Arroseur arrosé

GB 1974, 16mm, Farbe, 16 Min.

Die Darsteller dieser insgesamt vier Remakes sind Familienmit-
glieder und Freunde des Kiinstlers. Le Grice hat diese Arbeit
mit Begriffen einer Psychologie der Raumwahrnehmung, sowie
der narrativen Identifikation kommentiert. Beides 143t sich
durch die Verschiebung des Kamerastandorts und durch eine
Verlagerung des Handlungsschwerpunktes aufdecken. Die Mu-
sik stammt von Eric Satie; sie evoziert die Zeit des Dadaismus.

Louis Feuillade und Roméo Bosetti

La Course aux potirons (The Pumpkin Race)

F 1907, s/w, stumm, 6 Min.

Die Arbeiten von Louis Feuillade repréasentieren in der Frithzeit
des Kinos den sogenannten ,,Pariser Stil“ — voller Witz, Charme
und Understatement. The Pumpkin Race zeigt eine rasende, na-
hezu surrealistische Verfolgungsjagd. Zwei Lausbuben kippen
einen Karren mit Kiirbissen um, die daraufhin ein Eigenleben
entwickeln, Hiigel rauf- und runterrollen, in Hduser und Schorn-
steine eindringen und dabei von einer Gruppe von Leuten auf
Teufel komm raus verfolgt werden.

Robert Nelson

Oh Dem Watermelons

USA 1965, 16mm, Farbe, 11 Min.

Musik: Stephen Foster und Steve Reich.

Ein verriickter, anarchischer Film {iber herumhiipfende, explo-
dierende und tanzende Wassermelonen. Diese Satire beginnt
mit einer Wassermelone, die einen Fufball abgibt und mit einer
Wassermelonen-Version des Songs ,,Oh Dem Watermelons®
(,Follow the Bouncing Watermelon!“) als beiflendem, jedoch
witzigem Kommentar iiber rassische Stereotypen (die Wasser-
melone galt als Symbol der schwarzen Sklaven). Wassermelo-
nen werden durch StraBen gejagt, von Schlittschuhen in Stiicke
gehackt, von einer nackten Frau liebkost, aus einem Bus gewor-
fen und schlieBlich mit Tierinnereien gefiillt, bis sie gédnzlich ent-
mystifiziert sind. Ein wilder Soundtrack von Stephen Foster und
Steve Reich unterstreicht die chaotische Energie des Films.

James Broughton

Loony Tom, the Happy Lover

USA 1951, 16mm, s/w, 10 Min. 30 Sek.

Musik: Ralph Gilbert.

Ein chaplinesker Kobold hiipft tiber Felder und Farmen, kit
und jagt die Miadchen und bringt Liebende zusammen. Dieser
Film ist eine Hommage an die Stummfilm-Komdodie.

(P. A. Sitney)

James Broughton

Mother’s Day

USA 1948, 16mm, s/w, 15 Min.

Musik: Howard Brubeck.

Eine schmerzliche und doch humorvolle Erinnerung an die Zeit
der Kindheit. Die Mitglieder einer Familie — bestehend aus selt-
samen Erwachsenen - spielen ihre Kindheit nach. ,Mother’s
Day ist fiir mich einer der grofiten Filme der Filmgeschichte.“
(Peter Kubelka)

George Kuchar

The Mammal Palace

USA 1969, 16mm, s/w, 31 Min.

Mit Frank Meyer, Zelda Keiser, Donna Kerness, Hopeton Mor-
ris u.v.a.

The Mammal Palace bringt drei grofie Stars meiner 8mm-Filme
auf die Leinwand zuriick: Zelda Keiser, Tony Reynolds und
Barbara Newman. Miss Keiser hat an Talent und Gewicht zuge-
legt, beides zu ithrem Vorteil; Reynolds und Newman spielen
grofBartig, trotz des Umstands, da8 Newman von Reynolds
schwanger war, ihrem zweiten Kind in einer sehr fruchtbaren
Ehe. Die ménnliche Hauptrolle ist mit Frank Meyer besetzt:
jung, ansehnlich und von vielen begehrt (eine Rolle, die ibli-
cherweise ich spiele). Er ist einfach exzellent und hat mich auch
nur ein einziges Mal angeschrien, und zwar als ich ihn fiir einen
Hohepunkt des Films oben in den Bergen in einen eisigen Was-
serfall hineingeschickt habe.

MiB Keiser scheint eine Menge zu schreien.

Der Film wirft einen ziemlich negativen Blick auf die Dinge —
trotz der Tatsache, dal er mit Umkehrfilm gedreht wurde. Es
werden die turbulenten Beziehungen verstorter Individuen dar-
gestellt, die in den verschiedenen Stockwerken eines Apart-
menthauses existieren. Donna Kerness und ihr Mann Hopeton
Morris sind unheimlich zusammen, und sie sind auch ziemlich
unheimlich, wenn sie alleine sind. (G. K.)
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Die Lust am Material

Montag, 11. Mirz 2002, 20.00 Uhr

Die hiindische Bearbeitung des Filmmaterials in Gestalt direk-
ter Bemalung datiert zuriick bis zur Jahrhundertwende. Nicht
weniger als 50 verschiedene manuclle Kolorierungstechniken
wurden entwickelt, um die Farben Bild fiir Bild auf die Film-
streifen zu iibertragen. Diese erwarben damit auch die Aura ei-
nes Originals: keine Kopie glich der anderen. Im populdren
Kino wurden diese manuellen Techniken um 1906 durch mecha-
nische ersetzt.

Innerhalb der Filmavantgarde entwickelte sich, beginnend mit
Experimenten der italienischen Futuristen um 1910, sowie den
ersten ,,handmade films* des Neuseeldnders Len Lye (um 1920),
die Subgattung des Materialfilms — und bis heute zéhlt sie zu den
formenreichsten des Avantgardefilms.

Gustav Deutsch

Tradition ist die Weitergabe des Feuers

und nicht die Anbetung der Asche

A 1999, Farbe, 1 Min.

Ein Filmfundstiick — aus Nitrocellulose — als Material. Das Feuer
— die Bedrohung des Nitrofilms — als Motiv. Ein Zitat — von Gu-
stav Mahler — als Botschaft. Der Soundtrack — von Christian
Fennesz ~ als Briicke. (G.D.)

Gaston Velle

La Peine du talion

F 1906, Farbe, stumm, 5 Min.

Ein Prachtexemplar der Gattung ,handkolorierter Film“:
Schmetterlinge drehen den Spief um und erlegen ihren Sammler.

Stephanie Maxwell

GA

USA 1982, 16mm, Farbe, 5 Min.

GA steht in der Tradition von Len Lyes ,,handmade films*. Die
Emulsion wird bemalt, zerkratzt oder durch Chemikalien verén-
dert. Das Ergebnis sind Bilder, die an Hohlenmalereien erinnern.

Marcelle Thirache

L’Arbre bleu

F 2001, 16mm, Farbe, stumm, 2 Min.

Marcelle Thirache gilt als das franzésische Pendant zu Stan Brak-
hage. In L.’Arbre bleu wird das Bild einer Platane auf dem Hin-
tergrund eines blauen Himmels mit Tusche von Hand bemalt.

Auguste und Louis Lumicre

La Sortie de Pusine Lumiére a Lyon

F 1895, s/w, stumm, 50 Sek.

Im ersten Film, den die Briider Lumiére gedreht haben, sicht
man, wie die Fabriktore geoffnet werden, Arbeiter und Arbei-
terinnen zu FuB und auf Fahrridern auf die StraBe stromen und
nachdem die letzten die Fabrik verlassen haben, eines der Tore
geschlossen wird. (Joachim Paech)

Peter Tscherkassky

Motion Picture

(La Sortie des Ouvriers de I'Usine Lumiére a Lyon)

A 1984, 16mm, s/w, stumm, 3 Min. 20 Sek.

Auf eine Fliche von 50 x 80 cm wurden in der Dunkelkammer
50 unbelichtete Filmstreifen aufgezogen, auf die in der Folge ein
Kader aus La Sortie de P'usine Lumiere a Lyon projiziert wurde.
Die Aneinanderreihung der entwickelten Einzelteile ergibt den
neuen Film, der den Lumiéreschen Ausgangskader wie die Seite
einer Partitur liest: innerhalb der Streifen von oben nach unten
und in ihrer Abfolge von links nach rechts.

Siegfried A. Fruhauf

La Sortie

A 1998, 16mm, s/w, 6 Min.

Sukzessive beschleunigt Fruhauf den Bewegungsablauf der
schreitenden Arbeiter und Arbeiterinnen, immer rascher,
schlieBlich rasend, ,,bis es nicht mehr geht“. Maximale Akzele-
ration bringt Stillstand: Nach der Beschleunigung auf zwei Ka-
der fiir den gesamten Bewegungsablauf folgt konsequent der
eine, der letzie Kader — das Freeze Frame. Das Modell des Fort-
Schritts kollabiert. An seiner Statt: Paralyse; Dead End. Die Ar-
beiter stehen still. Mit ihnen die Fabrik. Rien ne va plus.

(Peter Tscherkassky)

Paolo Gioli

L’Operatore perforato

11979, 16mm, s/w, stumm, 8 Min.

Frither verwendete der Kameramann seine Apparatur zur
Bildaufzeichnung und zur Projektion, und er selber entwickelte
die Filme, was ihn zum groen Magier der Kinematographie
machte. In L’ Operatore perforato riicht sich der Film am Kame-
ramann, indem er jenes Attribut zerstort, das fiir den Film be-
zeichnend ist: die Perforation. (Yann Beauvais)

Heather McAdams

Scratch Man II

USA 1982, 16mm, Farbe, 3 Min.

Graffitiartige Linien, Kreise, Pfeile und andere elementare Fi-
guren wurden in Aufnahmen eines ernsthaften Managertypen
eingekratzt, der direkt in die Kamera spricht (wenngleich wir
eine blecherne, repetitive Melodie zu horen bekommen, die aus
ciner billigen Spieldose zu kommen scheint). (William C. Wees)

Heather McAdams

Better be Careful

USA 1986, 16mm, Farbe, 2 Min. 30 Sek.

Die Filmemacherin macht sarkastische Kommentare iiber sich
selbst und ihre Welt, indem sie Worter in die Emulsion ihres ge-
fundenen Materials kratzt. (William C. Wees)

Owen Land

Film in Which There Appear Sprocket Holes, Edge Lettering,
Dirt Particles, Etc.

USA 1966, Farbe, stumm, 5 Min.

Fiir diesen Film verwendete Land ein kurzes Stiick eines 35mm-
Farb-Testfilms, der ein lichelndes Midchen und daneben in ei-
nem schmalen Streifen das Farbspektrum zeigt. Bei der ersten
Vorfithrung projizierte Land den Film als Schleife und nannte
ihn This Film Will Be Interrupted In 11 Minutes By a Commer-
cial. Entsprechend wurde er nach 11 Minuten unterbrochen und
cin Smm-Werbefilm gespielt. Spiter lieB Land die Schieife mit
ihrer deutlich sichtbaren Klebestelle neu kopieren und gab An-
weisung, den Streifen nicht zu reinigen, sondern den angesam-
melten Schmutz mitzukopieren.

(Hans Scheugl, Ernst Schmidt jr.)

Cécile Fontaine

Japon Series

F 1991, 16mm, Farbe, 7 Min.

Ausgangsmaterial ist ein Dokumentarfilm tber die Pariser Per-
formance einer japanischen Buto-Tanztruppe. Fontaine 16st die
verschiedenen Emulsionsschichten vom Farbfilm und verschiebt
sie um einige Kader auf demselben Trager. Japon Series arbeitet
mit der Zerlegung der Farben.

Cécile Fontaine

La Péche miraculeuse

F 1995, 16mm, Farbe, 10 Min.

Tourismus auf den Seychellen, Unterwasser-Aufnahmen, Texte
aus einem Lehrfilm: Ektachrom attackiert mit einem Putzmittel,
Kader in 16mm und Super-8 — dies sind die Bilder und Materia-
lien, die uns vom Hafen bis zum Teller begleiten. (C. F.)

Frédérique Devaux

Logomagie

F 1997, 16mm, Farbe, 4 Min.

Devaux zahlt (in der Nachfolge von Maurice Lemaitre und Isi-
dor Tsou) zu den Lettristen. Logomagie zeigt den Zusammen-
stoB unterschiedlichster Bilder, ein stop-and-go von Ansichten,
Dekadrierungen, Vernetzungen diverser Formate (8mm, Super
8, 16mm...), verwischte Bilder, Farb- und Lichtflashs. Autobio-
grafische Aufnahmen neben Bildern von Zorro und Pornofrag-
menten. Anders der Ton: ein ruhiger Kontrapunkt, bestehend
aus alten, wohlbekannten Chansons. (Michel Armarger)

Frédérique Devaux

Clins de vue

F 2000, 16mm, Farbe, 4 Min.

Ein Flechtwerk aus Bildern. Der Film besteht aus 35mm-
Kadern, die in das 16mm-Format konvertiert wurden.

José Antonio Sistiaga

Tmpressions en haute atmosphére

F 1989, Farbe, 7 Min.

Die Vision einer kosmiischen Welt in fortwihrender Verdnde-
rung, die das Schauspiel der Genesis evoziert.




Hollis Frampton

(Programm 2 zum Vortrag von Bart Testa)

Dienstag, 12. Marz 2002, 18.00 Uhr

Von Beginn seiner Filmkarriere an in den 1960er Jahren zeigte
Frampton Interesse fiir die Beziehung zwischen Sprache und
Film und fiir die Ontologie des Mediums. Die fritheren Filme
dieses Programms stammen aus Hapax Legomena (1971/72), sei-
nem ersten Filmzyklus. Sie sind gute Beispiele fiir die Ironie und
den Witz von Framptons Spiel mit Sprache und Kino. Critical
Mass ist ein hitziger Dialog, der in phatisch-phonemische Erre-
gungen und eine kinesiologische Montage zerlegt wurde, die an
Muybridge erinnert. Poetic Justice zaubert mit einer einzigen
Szene ein erotisches Melodram hervor: die Seiten eines Dreh-
buches, die an einem Tisch gelesen werden. Wenig spéter setzte
Frampton das frithe Kino direkt ein, als er seinen zweiten, liber-
aus ambitionierten und unvollendet gebliebenen Zyklus Magel-
lan (1972-1980) begann. In der Friithphase dieses Werkes machte
er vier Filme, die sich mit dem Proto-Kino beschiftigen und Ak-
tualitdten von Lumiere verwenden (hier vertreten durch Public
Domain). Gegen Ende des Werkes machte Frampton Fourteen
Cadenzas (1977-1980), die sich mit friihen narrativen Filmen
auseinandersetzen. Der letzte fertiggestelite Film des Zyklus ist
Gloria!, in dem ein computergenerierter Text und ein Musik-
stick von zwei frihen Komddien eingerahmt werden.
Frampton: ,Ich habe die Paper Print Collection der
Library of Congress durchsucht wie Levi-Strauss ferne Kulturen
in Stidamerika oder im Pazifik, verzweifelt auf der Suche nach
primitiven Filmen.“

Hollis Frampton

Critical Mass (Hapax Legomena III)

USA 1971, 16mm, s/w, 25 Min. 15 Sek.

Mit Frank Albetta, Barbara DiBenedetto. Ton: Larry Gottheim.
Ich denke, als Kunstwerk ist Critical Mass ziemlich universal und
behandelt jede Art von Streit (die zwischen Mann und Frau oder
Mann und Mann oder Frau und Frau oder Kindern oder auch
den Krieg). Der Film IST Krieg!... Er ist einer der genauesten
und klarsten Statements zu zwischenmenschlichen Beziehungen
und deren Schwierigkeiten, die ich jemals gesehen habe. Er ist
sehr komisch und zwar auf eine offensichtliche Art. Es ist ein
magischer Film, da man ihn immer wieder — und mit wachsender
Wertschitzung — genieBen kann. Die meisten &sthetischen Er-
fahrungen sind nicht oberflichlich genieBbar. Man muB sie
mehrmals ansehen, bevor man sie richtig genielen kann. Aber
dieser Film ist sofort voll da und immer wieder und ist dabei er-
staunlich klar. (Stan Brakhage)

Hollis Frampton

Poetic Justice (Hapax Legomena II)

USA 1972, 16mm, s/w, 31 Min. 15 Sek.

In Poetic Justice prasentiert uns Frampton ein Szenario von ex-
tremer Komplexitit, in dem die Themen Sexualitédt, Untreue
und Voyeurismus zur Gidnze durch eine Stimme, die die Ge-
schichte erzdhlt, in eine Erzidhlung hinein ,,projiziert” werden -
wiederum ist es jedoch die erste Person Einzahl, die spricht, in
der Gegenwart, und indem sie die Darsteller mit ,,du® anspricht,
mit ,dein Geliebter”, und sich auf ein ,ich* bezieht. Auf der
Leinwand sehen wir blof3 die physischen Aspekte eines Drehbu-
ches: Papier auf einem Tisch... und die Projektion ist die eines
Films, der mit der Projektion im Kopf iibereinstimmt.

(Annette Michelson)

Hollis Frampton

Public Domain

USA 1972, 16mm, s/w, stumm, 14 Min.

In Public Domain rekapituliert Frampton die Kindheit des
Kinos mit einer Serie direkter Zitate aus so bekannten frithen
Werken wie Record of a Sneeze (Fred Ott’s Sneeze) und Sandow
Flexing His Muscles — zwei Edison-Kurzfilmen fiirs Kinetoscope
aus dem Jahr 1894 —, wie auch mit Teilen buchstéblicher kine-
matographischer Jugendwerke (ein am Strand watendes Kind;
ein anderes, das zu Hause einen Wutanfall bekommt; drei
Frauen, die fréhlich Seifenblasen blasen; und als Finale das me-
lodramatische Wiegen eines Neugeborenen unter den Augen
des besorgten Vaters, des Arztes und der Schwester) — alles
ohne weiteres bezieh- bzw. zitierbar aus unserer staatlichen Ver-
sion des unendlichen Films, der Paper Print Collection in der
Library of Congress. (Bruce Jenkins)

Hollis Frampton

Less

USA 1973, 16mm, s/w, stumm, 1 Min.

Gegen Ende des Jahres 1973 bemerkte Frampton, da$} er in die-
sem Jahr noch keinen einzigen Film fertiggestellt hatte. Sofort
erdachte und realisierte er Less, eine doppelt witzige Arbeit, in
der ein minimalistischer Frampton eine 24 Bilder (1 Sek.) lange
Schleife von der zunehmenden Schwirzung eines Nacktbildes
des Fotografen Les Krims erzeugt. (Bruce Jenkins)

Hollis Frampton
Cadenzas 1
USA 1977-80, 16mm, Farbe, 5 Min. 30 Sek.

Hollis Frampton

Cadenzas XIV

USA 1979/80, 16mm, Farbe, 5 Min. 30 Sek.

Von The Birth of Magellan: Fourteen Cadenzas wurden nur Ca-
denzas I & X1V fertiggestellt.

Cadenzas I bietet vielschichtige Referenzen zum Urspriingli-
chen an, zu Geburt und Schépfung. Cadenzas XIV: die Lach-
Tonspur 148t wahlweise an eine zum Teil verschobene Bezie-
hung zur Stummfilmkomodie in Cadenzas I denken, an eine Re-
aktion auf die aufdringliche sexuelle Symbolik oder vielleicht so-
gar an eine respektlose Reflexion iiber die emotionsgeladene
symbolische Praxis der poetischen Tradition des personlichen
Filmemachens. (Bruce Jenkins)

Hollis Frampton

Gloria!

USA 1979, 16mm, Farbe, 9 Min. 30 Sek.

In Gloria! konfrontiert Frampton ein Motiv des 19. Jahrhun-
derts mit zeitgendssischen Formen, indem er ein Frithwerk des
Kinos mit einem Videotext iiberlagert. Film und Text beziehen
sich auf eine Figur des 19. Jahrhunderts, Framptons GroBmutter
miitterlicherseits und auf eine Figur des 20. Jahrhunderts, nam-
lich ihren Enkel, den Filmemacher Frampton selbst. Im Ver-
such, ihre Beziehung darzustellen, wird Gloria! zu einer unter-
haltsamen, oft berithrenden Meditation iiber den Tod, die Erin-
nerung und die Macht der Bilder, der Musik und der Schrift, die
Vergangenheit wieder aufleben zu lassen. (Bruce Jenkins)

Hollis Frampton
Poetic Justice

This work, in its entirely, 13 given in loving
senory of  Fanny Elizabeth Catlett Cross, wy
mternal grandaother, who wis born on Noveaber
6, 16% and died on November 24, 1973,

Hollis Frampton
Gloria!




Die Blickmaschine

Dienstag, 12. Marz 2002, 20.00 Uhr

Euphorisch begriite das Publikum der Jahrhundertwende den
Kinematographen als Instrument eines fokussierten Blickens.
Dieses Programm versammett drei friihe Beispiele der soge-
nannten ,,Peeping Tom“-Filme, in denen diesem neuartigen
filmischen Blick explizit gehuldigt wurde. Und nirgends sonst
bezieht sich die Avantgarde so deutlich auf die Asthetik des
frithen Kinos wie in jenen Filmen, die diesem konzentrierten,
forschenden Sehen gewidmet sind. Andy Warhol hat sich stets
auf das Kino Edisons berufen; den Filmen James Bennings ist
die Asthetik archaischer Reisedokumentationen zutiefst einge-
schrieben. Aber auch eine jiingere Generation — und ihr ist
dieses Programm in der Hauptsache gewidmet — bezieht ihre
Gestaltungsstrategien aus einer nur prima vista urtiimlich anmu-
tenden Blick6konomie, um den Akt des prizisen filmischen
Sehens zu feiern.

Siegfried A. Fruhauf

Real Time

A 2002, Farbe, 4 Min. 30 Sek.

In seinem jiingsten Werk versteht es Fruhauf, einen Sonnenauf-
gang mit jener magischen Wucht auszustatten, mit der dieser in
prihistorischen Zivilisationen vielleicht erlebt und gefeiert
wurde.

G. A. Smith

Grandma’s Reading Glass

GB 1900, s/w, stumm, 1 Min.

Eine alte Dame niht, wihrend ihr Enkelsohn die Umgebung mit
Hilfe einer Lupe erforscht: eine Zeitung, das Innere einer Uhr,
einen Kanarienvogel in seinem Kifig, das Auge seiner
GroBmutter, den Kopf einer Katze. Am Ende befiehlt ihm die
GroBmutter mit seinem Spiel aufzuhoren, doch er schickt sich
an, die Niharbeit der GroRmutter durch die Lupe zu betrachten.
Der Film besteht aus 10 Einstellungen, die abwechselnd
Blickobjekt und Blicksubjekt zeigen. Es gibt keine Geschichte
im eigentlichen Sinn. Das Faszinosum ist die Darstellung des
Blicks mittels der neuartigen GroBaufnahme.

G. A. Smith

As Seen Through a Telescope

GB 1900, s/w, stumm, 1 Min.

Ein gewagter Blick durch ein Fernrohr auf die Fesseln einer
schénen Radfahrerin fithrt umgehend zur Bestrafung des Vo-
yeurs.

Production Pathé

Par le trou de serrure

F 1901, s/w, stumm, 1 Min. 30 Sek.

In den frithen Voyeurismusfilmen wird die Peep-Show durch die
Verwendung von Schliissellochmasken vorweggenommen.

Siegfried A. Fruhauf

Exposed

A 2001, 16mm, s/w, 9 Min.

Eine kinematographische Reflexion iiber das voyeuristische Ge-
nieBen im Kino. Der Begrenzung des Blicks durchs Schliissel-
loch wird durch die Referenz auf die Kino-Apparatur entspro-
chen: nur durch die Perforationslocher hindurch wird das Ge-
schehen sichtbar gemacht.

David Rimmer

Seashore

Can 1971, 16mm, s/w, stumm, 11 Min.

Das zentrale Motiv des Films ist eine Einstellung aus einem al-
ten Film, der an die Zeit der Lumiére-Filme erinnert. Es zeigt
Frauen in langen Kleidern an einem Meeresufer stehen. Dieses
Fragment montiert Rimmer zu einer 8 Sekunden langen
Schleife, innerhalb derer er weitere, kiirzere Schleifen inseriert.
[...] Als Grundlage seiner Loops verwendet Rimmer auch Be-
schidigungen des Filmmaterials, wie z.B. Kratzer oder Schmutz-
partikel. Weitere stilistische Verfahren sind Standkopieren, das
Kontrastieren von Positiv- und Negativ-Material sowie Bildum-
kehr und Spiegelung. (Kristina Nordstrom)

Peter Hutton

Study of a River

USA 1996/97, 16mm, s/w, stumm, 16 Min.

Study of a River ist der erste Teil eines Jahreszeiten-Portriits des
Hudson River. Hier ist es der FluB im Winter, der iiber einen
Zeitraum von zwei Jahren mit der Kamera beobachtet wurde.

Rose Lowder

Les Tournesols

F 1982/83, 16mm, Farbe, stumm, 3 Min.

In diesem Film iiber ein Feld voll Sonnenblumen wird die
Schirfe sukzessive Bild fiir Bild nach einer Partitur veréndert.
Kadereinheiten, die nacheinander aufgenommen wurden, er-
scheinen gleichzeitig auf der Leinwand.

Thomas Draschan

Franziska

A 1996, 16mm, Farbe, stumm, 5 Min.

Franziska ist ein ,,handgemachtes“ Blow-Up: Einzelne Super-8-
Kader sind in aus 16mm-Schwarzfilm herausgeschnittene Fen-
ster eingeklebt... Das Flickern, hervorgehoben durch das Alter-
nieren von Bild/Nichtbild, zerhackt zwar in jedem Moment bru-
tal das Kontinuum der ruhig flieBenden Ausgangseinstellung,
bewirkt aber gleichzeitig die sanfte zeitliche Dehnung menschli-
cher Bewegungen im Bild. (Thomas Korschil)

Kerstin Cmelka

Camera

A/D 2002, 16mm, Farbe, 9 Min.

,,Camera®, das benennt zum einen das fotografische Aufnahme-
instrument, heiBt in Italien (wo der Film entstanden ist) aber
auch ,,Zimmer*“. Camera vermittelt An-/Aussichten, einmal als
reine Konstruktion eines Raumes in der Kamera, einmal als In-
nenansicht eines Zimmers und dann als Ausblicke aus dem Zim-
mer in die mediterrane Landschaft. (K.C.)

Bill Morrison

Trinity

USA 2000, s/w, 12 Min.

Film wird hergestellt, zugeschnitten, perforiert, geladen, belich-
tet, entwickelt, montiert und projiziert. Der erotisierte Krper
als Thema. Die Bibliothek und ihre Inhalte. Das Gedéchtnis und
seine Storfille. (B.M.)

John Smith

The Girl Chewing Gum

GB 1976, 16mm, s/w, 12 Min.

Der Film zeigt eine einzige Einstellung einer belebten Londoner
StraRe, zum Teil mit starrer Kamera, zum Teil geschwenkt und
gezoomt. Und aus dem Off ist die aufgeregte Stimme des Regis-
seurs zu horen...

The Girl Chewing Gum ist eine bezaubernde Satire auf die Nar-
rativisierung, von der die frithe Kinematographie erfat wurde.

Bill Morrison
Trinity »

John Smith
The Girl Chewing
Gum




Vom Pol zum Aquator
(zum Vortrag von Christa Bliimlinger)
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Yervant Gianikian/Angela Ricci Lucchi
Dal Polo alPEquatore
11986, 16mm, Farbe, 101 Min.

Yervant Gianikian und Angela Ricci Lucchi schopfen ihre Filme
aus Archiven. (...) In einem der Texte tiber ihre kiinstlerische
Arbeit erkldren die Filmemacher ihre Vorgangsweise: ,,Unsere
Absicht ist es, die Archive nicht um ihrer selbst willen zu nutzen.
Weder Archiologie noch Nostalgie, sondern die Archive fiir die
Gegenwart. Das Heute mit den Materialien von Gestern. Mani-
pulationen des ,ready-made’ fiir morgen.“* (...)

Man konnte auch sagen, daB Gianikian/Ricci Lucchi aus groB-
teils dokumentarischem Material Fiktion machen. Denn es geht
in ihren Filmen letztlich darum, Schwellen zu iiberschreiten, (...)
so geschehen durch die ,,photogrammatische” Relektiire in Dal
Polo all’Equatore. Das erstaunliche Material entstammt dem
privaten Archiv eines italienischen Kameramannes: Luca Co-
merio hatte 1899 den Herzog der Abruzzen auf seiner Ent-
deckungsreise an Bord der ,,Stella Polare” in die Arktis beglei-
tet. Comerio war iiberdies als Sammler und Archivar insbeson-
dere an der Welt vor dem Ersten Weltkrieg interessiert, an den
Entdeckungsreisen der Europder zu afrikanischen und asiati-
schen Kulturen, an den abenteuerlichen Suchen nach dem ,,Exo-
tischen“ und ,,Fremden* und nach archaischen Konfrontationen
mit Naturgewalten, die er spéter in die Filmformen des italieni-
schen Faschismus einzupassen suchte. In Comerios Ende der
zwanziger Jahre montiertem (gleichnamigen) Kompilationsfilm
Dal Polo all’Equatore wird die dramatische Darstellung der
»fachkundigen* Jagd — als Abenteuer prisentierte Tiermassaker
in polaren und tropischen Gebieten — zur symbolischen Prifigu-
ration der Gewalt im Ersten Weltkrieg.

Die Jagdszenen zeigen Ménner auf Entdeckungsreisen, bewaff-
net mit Gewehr und Kamera, wie sie ihre exotische Beute ins Vi-
sier nehmen, um unverziiglich zu schieBen. Diese Momente des
Zielens prigen die Vision des Kameramanns wie des Jdgers. Sie
sind erstaunlich prézise in der Kadrierung beziehungsweise der
Kaschierung (im Original, wie auch in der filmischen Analyse
des eineinhalbstiindigen Dal Polo all’Equatore).

Eine Eisbidrenjagdszene erscheint im neuen Dal Polo sympto-
matisch. Sie zeigt eine emphatische Geste des tierischen Uberle-
benskampfes angesichts menschlicher Gewalt: Ein durch ein Seil
gebindigter Bir, der, noch im Wasser, mit ganzer Kraft seinen
Jagern — und dem Sichtfeld der Kamera - zu entkommen sucht.
Die Szene besteht aus von Gianikian/Ricci Lucchi in minutidser
Arbeit ,geretteten Einzelkadern. Sie bildet deshalb keine voll-
kommen realistische“ kinematographische Représentation,
weil sie trotz des Mangels an hinreichend erhaltenen kontinuier-
lichen Kadern, gerade wegen ihrer prekdren Konstitution als
Fragment eines Bewegungsbildes rekonstruiert wurde. (...) Was
der urspriingliche Film durch seine realistisch-demonstrative
Form auszuléschen versucht (das BewuBtsein um das den ,,Pro-
jektionsfilm* erméglichende Triagermaterial), findet sich in der
Relektiire Gianikians/Ricci Lucchis eingeschrieben, als Doku-
mentation eines materiellen Ausloschungsprozesses. (...) Dies
zeigt sich auf noch eindringlichere Weise in der vorletzten ,,Ein-
stellung” des ersten Jagd-Kapitels, die einen Soldaten oder
Jager darstellt, der sich im Winter mit seinem Gewehr hinter
Felsen verschanzt. Wihrend der Felsen tadellos erkennbar ist,
scheint sich an einigen Stellen der Kérper des lauernden Mannes
aufzulosen. Figuren werden so buchstéblich ausradiert oder in
ihrem urspriinglichen Bewegungsflufl angehalten, zum visuellen
Stottern gebracht. Durch den Zerfall des Nitratfilms wird die
Moglichkeit einer realistischen Darstellung zunichte gemacht,
was in diesem Falle Ausgangspunkt einer dsthetischen Neuge-
staltung ist. (...)

Das Zielen und das triumphierende Zeigen des Mannes aus dem
Bildfeld hinaus, in einen imagindren Raum der Jagd, gehort zu
einer fiir das Kino archetypischen Form: der sogenannten ,,Sub-
jektiven* oder auch als ,Point-of-View-Shot“ bezeichneten
(distinkten) Abfolge von Blickendem und Blickobjekt. (...) Die
Mediatisierung des Blicks bringt die in Comerios Bildern einge-
setzten Masken (...) mit dem ,,Loch“ in Beziehung, durch das die
schaulustigen Betrachter in einer Zeit vor der Erfindung des Ki-
nos gewohnt waren zu blicken. (...) Safariszenen aus Uganda bil-
den im Verlauf des Films eine Variation dieses in Comerios Ori-

ginalversion als ,,Die Kiihnheiten des Menschen*” betitelten
,Polar“-Kapitels. Die mit Kamera und Gewehr wihrend seiner
Uganda-Expedition gleichzeitig anvisierten Léwen, Zebras und
Gazellen hatte Baron Franchetti von seinem Kameramann Co-
merio nicht nur filmen, sondern auch noch ausstopfen lassen, um
sie in einem Museum ftr die Ewigkeit so posieren zu lassen, wie
sie sich der Kamera zuletzt prasentiert hatten. Mit dieser Praxis
wurde dem filmischen Bild — als Ergéinzung zur tédlichen Mo-
mentaufnahme — die Qualitit einer ,,sich bewegenden Mumie*
zuerkannt — ein Gedanke, der in André Bazins ein halbes Jahr-
hundert spiter verdffentlichter legendarer Ontologie des foto-
grafischen Bildes ausformuliert werden sollte.

Mit der von ihm so benannten ,analytischen Kamera“?, einer
optischen Bank, die es erlaubt, frithe Filmformate nicht nur Ka-
der fiir Kader abzufilmen (oder vielmehr: abzufotografieren),
sondern diese auch beliebig zu vergrofern und zu verlangsamen,
dringt Yervant Gianikian gewissermaBen ins Innere der Foto-
gramme. Diese mikroskopische Arbeit wird durch raumzeitliche
Eingriffe in das Ausgangsmaterial, durch Rhythmus und Mon-
tage hervorgebracht: Mit unregelméBigen zeitlichen Dehnun-
gen, Spriingen und Blicken auf Details — etwa durch Einzelbild-
schaltungen, kurze Stehkader oder sichtbar belassene Fragmen-
tierungen und Beeintrichtigungen des Laufbildmaterials — iso-
lieren Gianikian/Ricci Lucchi Figuren und Gegenstinde, um sie
in eine komplex und zirkuldr strukturierte Textur einzubinden.
()

Gianikian und Ricci Lucchi restaurieren zwar das historische
Material — die Schrammen und Zerfallserscheinungen der
brennbaren Filme sind auf dem abgefilmten Material immer
wieder deutlich sichtbar —, aber sie suchen nicht durch moglichst
»originalgetreue“ Rekonstruktion den urspriinglichen Film wie-
derherzustellen. (...) In der Relektiire des Archivmaterials geht
es den beiden Filmemachern darum, das im Original kaum
Wahrnehmbare, Transparente, scheinbar Nebenséchliche sicht-
bar zu machen. Sie fotografieren Kader fiir Kader — 347.000 fiir
Dal Polo all’Equatore — aus einem (fragmentarisch vorhande-
nen) Material ab, um dieses neu zu kadrieren und in einem
Wechselspiel aus Verzogern, Anhalten und Wieder-in-Bewe-
gung-Bringen zu analysieren. (...)

Die formale Katalogisierung der Einstellungen durch Giani-
kian/Ricei Lucchi und die einzigartige Rhythmik der Relektiire
erlauben es, den ,,normalen“ Ablauf des Films zu unterbrechen
und bis ins Innere der Einzelbilder vorzudringen, um einen dif-
ferenzierten Blick auf komplex organisierte Strukturen und For-
men sogenannter nichtfiktionaler ,,Gewalt“-Filme der Friihzeit
des Kinos zu werfen. Es handelt sich, so erahnt man in Gianiki-
ans/Ricci Lucchis filmischer Nachlese, um Bilder, die der Phra-
seologie eines Sammlers und Monteurs entnommen wurden, der
gerne Mussolinis Kameramann geworden wire.

Yervant Gianikian,
Angela Ricci Lucchi
Dal Polo all’Equatore

(Auszug aus: Christa Bliimlinger, Cinéastes en archives, in: Trafic N° 38, é1é
2001. Vgl. auch dies., Ins Innere des Einzelbildes: Dal Polo all’Equatore von
Yervant Gianikian und Angela Ricci Lucchi, in: Meteor N°3, PVS-Verleger,
Wien 1996)

U Yervant Gianikian/Angela Ricci Lucchi: ,, Voyages en Russie. Autour des
avant-gardes*. In: Trafic N° 33/2000, S. 47

2 Gli Ardimenti delP’Uomo*. Fiir diesen Hinweis und andere detailreiche
Erliuterungen danke ich Yervant Gianikian und Angela Ricci Lucchi.

Y Vgl. Yervant Gianikian/Angela Ricci Lucchi: Notre caméra analytique. In:
Trafic N° 13, hiver 1995




Mélies & Co.
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Konsequent wie nur wenige hat sich der Kanadier Al Razutis in
seinem (Euvre mit dem frithen Kino auseinandergesetzt. Diese
Beschiftigung resultierte in der Serie Visual Essays: Origins of
Film. Funf Titel daraus finden sich hier versammelt, der sechste
steckt im Programm ,,Lumiére, der Zug und die Avantgarde®.

Das Interesse Razutis gilt der Ikonographie des friihen Films,
und hier insbesondere jener des grofen Georges Mélies. In auf-
wendigen Kopiertechniken extrahiert Razutis die Quintessenz
frither Filme, fiihrt sie zuriick auf ein Konzentrat jener Form von
Visualitit, die dem Publikum des frithen Kinos atemberaubend
neu erschienen sein muf. Zugleich verliert Razutis niemals den
Anspruch des strukturellen Films aus den Augen, iiber die
Machart von Film, iiber die Strukturen des Kinos aufzukldren.

Georges Mélies

Le Chaudron infernal

F 1903, handkoloriert, stumm, 3 Min. 15 Sek.

Die vorhandenen Informationen iiber die Handkolorierung von
Filmbildern sind im allgemeinen wenig konkret und das Wissen
um technische Einzelheiten eher mager. Bei der Darstellung von
Flammen wurden die Farben auf dem Film gemischt. Im vorlie-
genden Film gibt es eine Flamme, die in ihrem Zentrum rot ist.
Hierzu trigt man ein Magenta auf, das sich vor einem gelben
Hintergrund rot firbt. Bei der Projektion sieht man dann etwas
Rotes, das sich auf sehr interessante Weise bewegt. Einen kolo-
rierten Film von Méli¢s erkennt man sowohl am Stil als auch an
den Farben, die auf sehr originelle Art und Weise arrangiert
wurden. (Jacques Malthéte)

Al Razutis

Mélies Catalogue

Can 1973, 16mm, Farbe, 8 Min.

Der Film prisentiert die mythische Tkonographie der Filme von
Mélies: eine traumihnliche Landschaft, Filmtricks, eine Fiille
von Bildern, die der Fantasie dieses Magiers des Kinos entsprin-
gen. Das Material stammt aus ca. 30 Mélies-Filmen, vor allem
aus Die Reise zum Mond (1902). (AR.)

Al Razutis

Sequels in Transfigured Time

Can 1976, 16mm, Farbe, 12 Min.

Sequels in Transfigured Time beinhaltet Ausschnitte aus Die
Reise zum Mond, sowie aus weiteren frithen, teils handkolorier-
ten Mélies-Filmen. Wenn Standbilder in Bewegung versetzt
werden, so ist dies zugleich eine Meditation iiber das Entstehen
von Kinorealitit und den unsichtbaren Schnitt. Dieser Film-
Essay ist auch eine Elegie fiir Georges Méligs, fiir sein ,,verlore-
nes und wiedergefundenes Paradies“ - eine imaginire Welt, die
obsolet und geisterhaft geworden ist. (A.R.)

Al Razutis

Ghost: Image

Can 1976-79, 16mm, Farbe, 6 Min.

Ghost: Image reflektiert verschiedene Traditionen des , fantasti-
schen® Films: Dadaismus, Kubismus, Surrealismus, Expressio-
nismus, Poetischer Realismus, Symbolismus und eventuell auch
das Horror-Genre (und selbstversténdlich Fritz Langs Metropo-
lis). Sein formales Design — das gespiegelte Bild — unterlduft die
Achsenbildung innerhalb des Bildraumes, was dazu fiihrt, daf
das Publikum sich ,,durch die Bilder lesen® muB3. Mitunter er-
scheinen die Spiegelbilder wie Bilder eines Rorschach-Tests, be-
gleitet von poetischen Fragmenten (inspiriert von T.S. Eliot und
der surrealistischen ,,écriture automatique®). Der Film enthélt
Ausschnitte aus ca. 20 Filmen. (A.R.)

Al Razutis

For Artaud

Can 1982, 16mm, Farbe, 10 Min.

Antonin Artaud, eine Gestalt, die indirekt mit der Filmge-
schichte assoziiert wird, spielt in diesem Film den wichtigsten
Provokateur innerhalb des Konflikts zwischen dem Klassizismus
(der ,,Griechische Chor*) und dem romantischen Expressionis-
mus. Dreyers La Passion de Jeanne d’Arc, in dem Artaud die
Rolle eines Monchs spielt, dient als Bithne fiir diese ,,Inquisi-
tion“. (A.R.)

Al Razutis

Storming the Winter Palace

Can 1984, 16mm, Farbe, 15 Min.

Dieser Film — der letze der Reihe Visual Essays: Origins of Film
— konzentriert sich auf die Montage und die Dialektik der Filme
von Eisenstein, die als Eckpfeiler des Stummfilms und als we-
sentlicher Beitrag zur Entwicklung der Kinematographie gelten.
Eisensteins Filme werden auf drei verschiedene Weisen bear-
beitet: Umkehrung der Chronologie, Fragmentierung & Wie-
derholung ausgewahlter Montageserien, sowie der Verwendung
der Animationstechnik des ,saccadic eye movement“ (am Bei-
spiel von Oktjabr). (A.R.)

Kerstin Cmelka

Et In Arcadia Ego

A/D 2000, 16mm, Farbe, stumm, 3 Min.

Eine malerische ldndliche Szenerie: Eine Frau schlift unter ei-
nem Baum. Doch dann taucht dieselbe Frau noch einmal im Bild
auf. In Mehrfachbelichtungen erschafft die Filmemacherin eine
Welt, die von herkémmlichen Zeit- und Raumgesetzen befreit
scheint. (Isabella Reicher)

Bill Morrison

The Film of Her

USA 1996, s/w, 13 Min.

Morrisons Film hat ein besonderes Ereignis zum Ausgangs-
punkt: Die Entdeckung der Paper Print Collection [aus urhe-
berrechtlichen Griinden wurden Filme lange Zeit obligat 1:1 auf
Papierrollen umkopiert] durch einen Angestellten der Library
of Congress im Jahr 1939. Dieser bewahrte sie vor der drohen-
den Verbrennung. Unzdhlige Filme, darunter ein kurzer mit
dem Titel The Film of Her, blieben auf diese Weise erhalten.
Doch die Frage, welches der echte, der wirkliche The Film of
Her ist, wird in diesem experimentellen Dokumentarfilm offen-
gelassen. (Lisa Barbash und Lucien Taylor)

Georges Méliés [q“
Le Chaudron infernal

Kerstin Cmelka
Et In Arcadia Ego

Bill Morrison
The Film of Her
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Joachim Paech (D)

(Avantgarde-)Film und Entropie

Das filmische Bewegungsbild ist das Resultat der Geschichte
der Auflosung des bis dahin primér statischen Bildes (als
Gemilde oder der Momentfotografie) im 19. Jahrhundert
durch die energetische Mechanik im Sinne des 2. thermodyna-
mischen Gesetzes. Als Auflésung unterliegt die Bewegungs-
darstellung den Gesetzen der Entropie. Die These ist, daB der
erzihlende Mainstream-Film (durch die Verdeckung von Dif-
ferenz, die Aufhebung von Kontingenz durch Kontiguitit) ge-
gen den entropischen Faktor gerichtet ist, der Fall der Entropie
wird hier zum Unfall des Filmrisses und der Selbstauflosung
des Materials etc. Der Avantgardefilm ist das historische Ge-
wissen des entropischen Films, des Bewegungsbildes als ,,Figu-
ration der Auflosung®. Der Vortrag wird den Avantgardefilm
in den Zusammenhang von ,, Kultur und Entropie® stellen, der
ldngst ein bedeutender Kontext fiir die Diskussion moderner
Literatur ist und in den der Film durch den (vor allem struktu-
ralen) Avantgardefilm einbezogen werden muB.

Zur Erlauterung: Entropie ist ein wichtiges Stichwort in der
Kulturdebatte seit dem 19. Jahrhundert, weil dieser Begriff Ur-
sache (mechanische Beschleunigung, zuerst dargestellt an der
Dampfmaschine, daher auch ,thermodynamisches“ Gesetz)
und Wirkung (eben Auflgsungserscheinungen bis hin zu
Chaostheorien) zusammenfafit. Die moderne Literatur (u.a.
Mallarmé und Pynchon) wird zunehmend unter diesem Ge-
sichtspunkt diskutiert. Ich habe den Entropiebegriff bisher als
»Unfall“ des Normalfilms diskutiert, wihrend er doch be-
schreibt, was grundsétzlich der Fall im Avantgardefilm ist,
nidmlich die (entropischen) GesetzmiBigkeiten des Bewe-
gungsbildes als Figurationen von Auflosung darzustellen. Ich
werde also den Kontext der Entropie-Diskussion etwas rekapi-
tulieren und dann an Beispielen aus dem frithen Film (u.a.
Slapstick) und dem Avantgardefilm a la Schmelzdahin, Mat-
thias Miiller, Jiirgen Reble w.a. diese Diskussion auf den Film
beziehen.

18.00 Uhr

Tom Gunning (USA)

The Invention of Cinema and the Avant-Garde

(Vortrag in englischer Sprache)

Als das Kino gegen Ende des 19. Jahrhunderts erfunden
wurde, geschah dies als Kulmination und Zusammenfluf3 meh-
rerer Faktoren — unter anderem dem wissenschafilichen Be-
gehren, die Fotografie fiir die Analyse von Bewegungen einzu-
setzen; einer moglichen Vermarktung der visuellen Populir-
kultur fiir ein Massenpublikum; und als neues Konzept der
Aufzeichnung und Beherrschung von Zeit mittels neuer Re-
présentationstechniken. Was fiir eine Rolle, falls iiberhaupt,
spielte bei diesem ZusammenfluB moderner Krifte aus Wis-
senschaft, Unterhaltung und industrieller Produktion die
kiinstlerische Avantgarde dieser Zeit? Und zwar im besonde-
ren die symbolistische Stromung in den bildenden Kiinsten und
in der Dichtung, die zeitgleich mit der Erfindung des Kinos in
den 1890er Jahren auftrat? Mein Vortrag wird die Uberschnei-
dungen zwischen den Avantgarde-Kiinsten der Jahrhundert-
wende und der Erfindung des Kinos erortern, und zwar sowohl
hinsichtlich gegenseitiger BeeinfluBung als auch gegenseitiger
Nichtbeachtung, hinsichtlich Vorwegnahmen und Verdrin-
gungen. Die Beziehung zwischen dem Kino als einer Maschine
der Sinne und der neuen Betonung der Sinne als eines sich
selbst gentigenden Modus® ésthetischer Erfahrung durch die
Avantgarde wird dabei fiir meine Betrachtungen zentral sein.

Samstag, 9. Miirz 2002
Symposion

14.00 Uhr

Chris Horak (USA/D)

Autos, Ziige und Stidte:

Modernisierung, das frithe Kino und die Avantgarde

Die Geburt des Kinos ging mit der Geburt des Automobils ein-
her und beide Apparate verdanderten auf radikale Weise die nor-
male menschliche Wahrnehmung von Raum und Zeit. Das Kino
war jedoch nicht nur ein Kind der Technologie, sondern auch der
rapiden Urbanisierung. In Stidten wie New York, Paris und
London manifestierte sich die Geschwindigkeit selbst durch
rdumliche Beschriankungen. Aber Geschwindigkeit und Urbani-
sierung brachten auch die Furcht des Individuums mit sich, die
Kontrolle iiber seine Umwelt zu verlieren. Durch das Kino
konnte das Publikum seinen Uriingsten vor einem Autounfall
begegnen und das Kino danach unversehrt verlassen.
Filmhistoriker haben meistens das frithe Kino als primitiv und
theatralisch verworfen mit der Begriindung, es sei ,,primitive im
Vergleich zur ,.echten® Filmkunst. Dabei ist es eine wenig be-
kannte Tatsache, daB die Avantgardekiinstler und -kiinstlerinnen
der 1920er Jahre glithende Verfechter des frithen Kinos waren.

16.00 Uhr

Christa Bliimlinger (F/D)

Lumiére, der Zug und die Avantgarde

Eisen-, Untergrund-, und StraBenbahn sind dem frithen Film als
Zeichen der Moderne eingeschrieben. Der Zug fungiert — wie
das Kino — als blickanordnende Maschine und Erzeuger von Li-
nearitdt und Bewegung. Paradoxerweise verfertigten die Lu-
miére-Kameraménner beim Drehen von zugbewegten Ansich-
ten die ersten filmischen Zeit-Schnitte. Ebenso symptomatisch
erscheint es, daB Billy Bitzer, der spitere Kameramann von D.
W. Griffith, schon 1905 die Untergrundbahn als ein Licht und
Bewegung strukturierendes Dispositiv filmisch nutzte, um dem
zeitlichen Intervall figurativen Raum zu geben. Die Bahn war
bevorzugtes Vehikel der Lumiére-Kameraleute und wurde in
der Folge zu einem privilegierten Topos nicht nur des Avant-
gardefilms. In den ersten filmischen Bahn-Fahrten prallt die
Technisierung (und mit ihr die kinematographische Maschine)
destabilisierend auf harmonische Vorstellungen von Land-
schaften. Phantom rides durchgeistern das frithe Kino. Jahr-
zehnte spiter bearbeiten Found-Footage-Materialkiinstler wie
Ken Jacobs oder Al Razutis die Lumiéreschen Filme, um die
raumliche Tiefe dieser ersten Fahrten und die &sthetische Re-
volution von 1895 fiir uns neu sichtbar zu machen. Der Vortrag
versucht, das Interesse der Avantgarde an diesem kinematogra-
phischen Ur-Motiv beispielhaft zu ergriinden.

18.00 Uhr

William C. Wees (Can)

Taking Another Look:

Early Cinema and Recent Avant-Garde Film

(Vortrag in englischer Sprache)

In den bahnbrechenden Arbeiten zum frithen Kino und dem
Avantgardefilm, die in den 1980er Jahren erschienen, stoRt
man oft auf die synonyme Verwendung der Begriffe ,,Avant-
garde” und ,,Moderne“; ailerdings beschrinken sich die kon-
kreten Filmbeispiele dabei mit wenigen Ausnahmen auf das
strukturell-materialistische Kino der spéten 1960er bis in die
frithen 1980er Jahre. D.h., hier werden Verallgemeinerungen
iber den Avantgardefilm ohne eine klare, konsistente und
theoretisch fundierte Definition des Avantgardefilms gemacht.
Dartiiber hinaus erfuhr der nordamerikanische Avantgardefilm
zur selben Zeit eine radikale Umwandlung, da eine neue Ge-
neration von Filmemachern und Filmemacherinnen ihre Auf-
merksamkeit zeitgendssischen sozialen und politischen The-
men zuwandte und nach Strategien suchte, dicse neuen Inter-
essen in Form und Inhalt ihrer Filme einzubeziehen. Diese
Transformation lieferte tatsiachlich weitere Belege fiir die Be-
hauptung, daf das frithe Kino und der Avantgardefilm einige
grundlegende Elemente gemeinsam haben.

Nach einer Beschreibung der einschneidenden Verlagerung
der Zielsetzungen einiger junger amerikanischer Avantgarde-
filmkiinstler und -kiinstlerinnen, die in den 1980er Jahren her-
vortraten, mochte ich diese Verschiebung mit Begriffen einer
Theorie des Avantgardefilms erkldren, die sich auf Peter Biir-
gers Theorie der Avantgarde stiitzt.




Sonntag, 10. Miirz 2002
Symposion

14.00 Uhr

Claudia Preschl (A)

Rebellische Clowns oder der Ausbruch des Korpers

Das Spiel der Komiker und Komikerinnen im frithen Kino war
noch lange einem ,,Cinema of Attractions* verpflichtet. Die
Attraktivitidt der Komdodien vor dem Ersten Weltkrieg stand
im Zusammenhang mit einem ,,act of showing and exhibition®,
also damit, daB ein Publikum direkt adressiert wurde.

In einer Zeit, in der das Kino um die Akzeptanz beim Biirger-
tum stark bemiiht war, ging es bei vielen komischen Serien we-
niger um komplexe Narrationen als vielmehr um eine kritische
Beschiftigung mit gesellschaftlicher Ordnung und deren Re-
prisentationen. In vielen Féllen auch darum, diese anzugreifen
oder buchstéblich zu zerstoren. Die besondere Zurschaustel-
lung der inszenierten Korper, insbesondere eines Lachen aus-
losenden, gelegentlich verzerrten oder ausufernden (auch
weiblichen) Korpers ermaglichte der Zuseherin, dem Zuseher
einen subversiven Blick auf diesen und damit ebenso auf die
Geschlechterdifferenz. Dazu kommt bei einigen Filmen die
Lust am Experiment, am Entdecken der technischen Moglich-
keiten des Films und seiner Verfahrensweisen.

Ich mochte insbesondere an Hand von européischen Komédien
bzw. komischen Serien der 1910er Jahre aufzeigen, welches an-
archistische bzw. subversive Potential diese beinhalten und wel-
che Beriihrungspunkte mit der Avantgarde bestehen.

16.00 Uhr

Karola Gramann und Heide Schliipmann (D)

»e- Strangely haunting and beautiful®.

Die Kehrseite der Attraktion — Abstofung und Leere

Wir wollen den Zusammenhang von frithem Kino und Avant-
garde unter zwei Aspekten thematisieren: dem der kurzen
Form und dem des AbstoBenden. Die kurze Form ist fiir das
frithe Kino ebenso zentral wie fiir das Kino der Avantgarde,
des Experimentellen, des Underground. Sie bringt mit sich,
daf} das Programm, die Projektion, die Erfahrung der Kinosi-
tuation stark in die Filmwahrnehmung hineinspielen. Der Ab-
bruch in der Bewegung zwischen Leinwand und Publikum, der
Bruch im schonen Schein, gehort zur Filmerfahrung.

Das AbstoBende, Grauenhafte, Langweilige, Unverstédndliche,
Destruktive, Sinnleere verbindet die Avantgarde mit dem
frithen Kino. Diese Qualititen sind im Laufe der Filmge-
schichte vor allem von den Gegnern der Kinematographie no-
tiert und als Einwinde artikuliert worden. Wir moéchten die
Aufmerksamkeit auf dieses doppelte Skandalon lenken — das
des Films und das des Umgangs mit dem Film. Damit reagieren
wir auch auf die Erstarrung, die den Begriff des ,,Cinema of At-
tractions* befallen hat und die die Diskussion des frithen Kinos
dhnlich beforderte und gleichzeitig okkupierte wie seinerzeit
Laura Mulveys psychoanalytische Blicktheorie die feministi-
sche Diskussion.

18.00 Uhr

Bart Testa (Can)

Screen Words:

Early Film and Avant-Garde Film in the House of the Word
(Vortrag in englischer Sprache)

Viele, die sich mit dem frithen Kino beschiftigen, konzentrie-
ren sich zu Recht auf die Beziehungen zwischen der ersten
Periode der Filmproduktion und der modernen Bildkultur des
19. Jahrhunderts sowie den zeitgentssischen Reflexionen iiber
Visualitdt, die die Moderne stimuliert hat, wie das Jonathan
Crarys Forschung exemplarisch darstellt. Dieser Vortrag wird
eine parallele Entwicklung betrachten, den Gebrauch von
Sprache im frithen Kino und - als Kontrapunkt — Strategien im
Avantgardefilm, die auf Sprache basieren.

Mein Vortrag wird zum einen die Schriftlichkeit behandeln —
d.h., wie Sprache im frithen Kino ins Bild gesetzt wurde, bevor es
fixe Konventionen fiir Schriftinserts gab — und zum anderen die
Zeichenhaftigkeit — d.h., wie Bilder als Zeichen einer syntagma-
tischen Reihe zu funktionieren beginnen. Der Experimental-
film-Kontrapunkt wird mit einem ,,Buchstaben-Realismus*
beginnen — namlich Snows und Framptons Praxis theoretischer
Ironien, in denen Worte Bilder ersetzen — , und danach die In-
teraktion zwischen Sprache und Bild bei diesen beiden Filme-
machern und anderen, wie Child und Gatten, thematisieren.

Montag, 11. Mérz 2002
Buchpriisentation

18.00 Uhr

Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes

Hg.: Christa Bliimlinger, Karl Sierek

Wien 2002, Verlag Sonderzahl

Die bildliche Darstellung des menschlichen Gesichts hat im
Laufe des vergangenen Jahrhunderts eine merkwiirdige Ent-
wicklung durchlaufen. Sein traditionelles Frscheinen als Por-
trat wich dem Image. Es wurde inflationdr verwendet, von me-
dialen Werten durchsetzt und neu besetzt. Das Kino ist jener
Ort, von dem dieser Wandel ausging und an dem er sich maB-
geblich vollzogen hat. Die in dem Buch versammelten interna-
tionalen Beitrdge verhandeln epistemologische Probleme der
Phénomenologie ebenso wie die kontroversiell diskutierte
Ideengeschichte der Physiognomik. An genaueren Analysen
zeigen sie, inwiefern das Gesicht im Bild als Teil eines (ima-
gindren) Gesamtbildes des Korpers gelten kann, ob das Ge-
sicht im Film der Ort des Denkens, ob es Ausdruck oder bloBe
Oberfliche ist, wie sein Verhiltnis von Innen und AuBen, von
Sichtbarem und Unsichtbarem sich beschreiben 1483t.

Im Rahmen der Prisentation werden folgende Filme gezeigt:
Auguste und Louis Lumiére, Rue Tverskaia (F 1896);

James Williamson, The Big Swallow (GB 1901).

Zum Thema tragen und lesen die beiden Buchautoren Tom
Gunning und Hanns Zischler vor.

Priisentation der CD-Rom

wlLektiiren zum Film 1. Wie Ninette zu ihrem Ausgang kam*
von Karl Sierek mit vonautomatisch.

Produktion: Medienwissenschaft/FSU Jena.

Die CD-Rom greift bewegte Bilder vom Beginn des 20. Jahr-
hunderts auf und bearbeitet sie mit diskursiven Techniken aus
dem Ende dieser Epoche. Ausgehend von einem Film aus dem
Jahr 1913 wird eine Briicke tiber 100 Jahre Laufbild zu nonli-
nearen Présentationsweisen gebaut.

1913 — ein interessantes Kinojahr: Kurt Pinthus’ Kinobuch und
Georg Lukécs’ Gedanken zu einer Asthetik des Kinos erschie-
nen, Henri Bergsons Das Lachen wurde fiir die deutsche Uber-
setzung vorbereitet, Emilie Altenloh legte ihre Dissertation
Zur Soziologie des Kinos vor und die ersten reprisentativen
,Lichtspiel-Paldste entstanden ...

Vom kleinen Detail zu groferen Zusammenhzngen, vom Wi-
schewaschen zur Raumfrage, vom Hindeklatschen zur Ge-
schlechterdifferenz: Die lineare Erzihlweise des Werbefilms
fiir ,,Neubozon® wird zur Navigationsleiste eines Hypertexts.
~Der Film vermag zu zeigen, wie die Seife schdumt, die Scho-
kolade schmeckt, eine wie feine Arbeit die Nihmaschine lei-
stet, wie der Einkochapparat gehandhabt wird, wie reizend
Kleidungsstiicke sich dem lebenden Korper anpassen.®

(Julius Pinschewer, 1913)

Daten zur CD-Rom:

Idee, Projektleitung: Karl Sierek

Konzept: Karl Sierek, vonautomatisch

Design: Axel Swoboda

Programmierung: Patrick Kranzlmiiller

Redaktion, Recherche: Laura Bezzera, Michael Loebenstein,
Claudia Slanar, Claudia Ziegenbein .

Produktion: Lehrstuhl fiir Geschichte und Asthetik der Medien
am Bereich Medienwissenschaft der Friedrich-Schiller-Univer-
sitdt Jena

vonautomatisch: Patrick Kranzlmiiller, Michael Loebenstein,
Claudia Slanar, Axel Swoboda

Medieninhaber: Friedrich-Schiller-Universitit Jena

Forderung: Thiiringer Ministerium fiir Wissenschaft, Forschung
und Kunst




Freitag, 8. Mirz 2002

14.00 Uhr Filmprogramm
16.00 Uhr Vortrag

18.00 Uhr Vortrag

20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

Samstag, 9. Miirz 2002
12.00 Ubr Filmprogramm
14.00 Uhr Vortrag

16.00 Uhr Vortrag

18.00 Uhr Vortrag

20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

Sonntag, 10. Mirz 2002
12.00 Uhr Filmprogramm
14.00 Uhr Vortrag

16.00 Uhr Vortrag

18.00 Uhr Vortrag
20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

Montag, 11. Miirz 2002
18.00 Uhr Prisentation

20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

Dienstag, 12. Miirz 2002

18.00 Uhr Filmprogramm
20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

Mittwoch, 13. Mirz 2002

18.00 Uhr Filmprogramm
20.00 Uhr Filmprogramm
22.00 Uhr Filmprogramm

CLUB
UL

Early Film and Modern Life: The City, the Machine and the Human Body (zum Vortrag von T. Gunning)
Joachim Paech (D), (Avantgarde-)Film und Entropie

Tom Gunning (USA), The Invention of Cinema and the Avant-Garde

Lumiere, der Zug und die Avantgarde (zum Vortrag von C. Bliimlinger)

Looking Back, Looking Forward: North American Avant-Garde Film Since the Fighties

(zum Vortrag von W. C. Wees)

Speed and Cities (zum Vortrag von C. Horak)

Chris Horak (USA/D), Autos, Ziige und Stidte: Modernisierung, das frithe Kino und die Avantgarde
Christa Blimlinger (F/D), Lumiére, der Zug und die Avantgarde

William C. Wees (Can), Taking Another Look: Early Cinema and Recent Avant-Garde Film

- Strangely haunting and beautiful“ (zum Vortrag von K. Gramann und H. Schliipmann)

Screen Words: Early Film and Avant-Garde Film in the House of the Word (zum Vortrag von B. Testa)

Rebellische Clowns oder der Ausbruch des Korpers (zum Vortrag von C. Preschl)

Claudia Preschl (A), Rebellische Clowns oder der Ausbruch des Korpers

Karola Gramann und Heide Schiiipmann (D), ,,... strangely haunting and beautiful*.

Die Kehrseite der Attraktion — Abstoung und Leere

Bart Testa (Can), Screen Words: Early Film and Avant-Garde Film in the House of the Word
Vaudeville & Comedies

Looking Back, Looking Forward: North American Avant-Garde Film Since the Eighties
(zum Vortrag von W. C. Wees)

»Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes“ (Buch) und

»Lektiiren zum Film 1. Wie Ninette zu ihrem Ausgang kam* (CD-Rom)
Die Lust am Material

Lumigre, der Zug und die Avantgarde (zum Vortrag von C. Bliimlinger)

Hollis Frampton (Programm 2 zum Vortrag von Bart Testa)
Die Blickmaschine
,»--. Strangely haunting and beautiful“ (zum Vortrag von K. Gramann und H. Schliipmann)

Y. Gianikian/A. Ricci Lucchi, Dal Polo all’Equatore (zum Vortrag von C. Bliimlinger)
Mélies & Co.
Speed and Cities (zum Vortrag von Chris Horak)

Stadtkino Nr. 377

Konzept: Gabriele Jutz, Peter Tscherkassky.

Filmauswahl: Christa Blumlinger, Karola Gramann, Tom Gunning, Chris Horak,
Gabriele Jutz, Claudia Preschl, Heide Schltipmann, Bart Testa, Peter Tscherkassky,
Bill Wees.

Organisation: Brigitta Burger-Utzer, Wilbirg Brainin-Donnenberg, Gabriele Jutz,
Gabriela Muhlberger, Peter Tscherkassky.

Kopienbeschaffung: Filmarchiv Austria/Raimund Fritz;

Sixpack Film/Wilbirg Brainin-Donnenberg.

Pressearbeit: Anita Prammer. Ubersetzungen: Thomas Korschil.

Filmarchive und Verleihe: Netheriands Filmmuseum (Amsterdam), Filmmuseum Minchen,
Cinématheque frangaise (Paris), Archives gu film Bois d’Arcy, British Film Institute
(London}), Danish Film Institute (Kopenhagén), Museum of Modern Art (New York),
National Library of Congress (Washington DC), Light Cone (Paris), Canyon Cinema

(San Francisco), Osterreichisches Filmmusgum, Filmarchiv Austria, Freunde der
Deutschen Kinemathek (Berlin), Deutsches Filminstitut (Wiesbaden), New York
Film-Maker’s Cooperative, Canadian Filmmakers Distribution Centre, Lux Holding
Company, Sixpack Film, Electronic Arts ntermix, Archiv der Int. Kurzfilmtage
Oberhausen, Chicago Filmmakers. D E
Mit Unterstitzung von: Bundeskanzleramt — Sektion Kunst, Bundesministerium flir &
Bildung, Wissenschaft und Kultur, Stadt Wien — Wissenschafts- und Forschungsférderung, '
Universitat fr angewandte Kunst.

Dank an das Hollywood Entertainment Museum, sowie an Bernard Benoliel, Kitty Cleary,
Bryony Dixon, Stefan Drgssler, David Gaiten, Arja Grandia, Alexander Horwath, Ernst
Kieninger, Aase Malmkjeer, Michas! Mashon, Nathalie Modena, Manfred Moos, Anne
Morra, Helmut Pfltigl, Barbara Pichler, Natalie Reich, Erika Schlemmer, Nikolaus Wostry,
Al Razutis, Karl Winter, Ben Cook, Mike Speriinger, Linda Pellegrini, Bill Morrison, Andrea
Glawogger, Jeff Crawford, Marleen Labijt, Géraldine Tubéry, Christophe Bichon.

Herausgeber, Medieninhaber: Stadtkinc Filmverleih und

Kinobetriebsgesellschaft m.b.H., 1070 Wien, Spittelberggasse 3

Redaktion: Franz Schwartz. Graphisches Konzept: AG-Normdesign

Druck: Ueberreuter Print und Digimedia GmbH, 2100 Korneuburg, IndustriestraBe 1
Offenlegung gemdB Mediengesetz 1. Janner 1882: Nach § 25 (2): Stadtkino Filmverleih
und Kinobetriebsgesellschaft m.b.H.

Unternehmungsgegenstand: Kino, Verleih, Videothek.

Nach § 25 (4): Vermittlung von Informationen auf dem Sektor Film und Kino-Kultur.
Ankundigung von Veranstaltungen des Stadtkinos.

Preis pro Nummer 7 Cent / Zulassungsnummer GZ 022031555
Verlagspostamt 1150 Wien / P.b.b.

Stadtkino
L . 1030 Wien, Schwarzenbergplatz 7-8, Tel. 712 62 76
MBS  di'Angewandts = B




