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Liebe Leserin, lieber Leser,

inwieweit ist der Poetryfilm ein Kunstwerk? Sicher gesteht die 

Poetryfilmszene ihm diesen Status zu. Sobald man über diese 

hinausblickt, scheint die Existenz des Poetryfilms als eigenstän-

diger Bereich der Bildenden Kunst jedoch infrage zu stehen. 

In welchen Ausprägungen hat er sich als Kunstform bereits 

etabliert?

Sicherlich ist eine Bestandsaufnahme der Orte, an denen Poe-

tryfilme gezeigt werden, aufschlussreich. Da wäre zunächst das 

Kino. Hier laufen Dichterfilme wie  Der Club der toten Dichter,  

Neruda oder Paterson, die der Dramaturgie und Bildsprache des 

Mainstream Cinema folgen und meist wenig experimentelle 

Aspekte aufweisen. Darüber hinaus gibt es eine Tradition des 

poetischen Autorenkinos, welche die Nähe von Film und Poesie 

für den Featurefilm fruchtbar machen will und in der die Spra-

che des Gedichts stilbildend für die Filmsprache wurde.

Künstlerische Formen von Poesiefilmen finden sich oftmals 

aber auch dort, wo sie nicht ausschließlich für die Kinoleinwand 

produziert wurden. Ob es sich um experimentelle Kurzfilme, 

Sprach/Video-Installationen, interaktive Anwendungen, Per-

formances oder andere für Galerie- und Ausstellungskontexte 

gestaltete Formate handelt: Die audiovisuelle Avantgarde 

verlässt immer wieder das Kino und bringt den Poesiefilm in 

Räume der Bildenden Kunst, in denen man ihn zunächst nicht 

erwartet.

Filmfestivals zeigen diese Filme in der Regel selten, weil sie auf 

der Kinoleinwand nicht ebenbürtig funktionieren. Im Kontext 

der Bildenden Kunst hingegen werden sie nicht als dem Poesie-

film zugehörig wahrgenommen, obschon die gattungsspezifi-

schen Problemstellungen der Integration und Relation von Text, 

Ton und Bewegtbild dieselben sind.

In dieser Ausgabe wollen wir zugleich über den künstlerischen 

Status des Poetryfilms nachdenken und bildkünstlerische Experi-

mente näher untersuchen, die nicht allein für die Kinoleinwand 

entwickelt wurden. Was können wir von ihnen darüber lernen, 

inwieweit sich der Poesiefilm als Kunst – die Anspielung an Ru-

dolf Arnheims Klassiker ist Absicht – inzwischen etabliert hat?

Dear reader,

can a poetry film be regarded as a piece of art? The poetry film 

scene would surely approve its status as an art work. However, 

to address the poetry film as an independent field of art might 

sound a bit brave. Well then, in which forms does the poetry 

film emerge as an art form?

A survey of the venues where poetry films are being shown 

is surely revealing. First and foremost, there is the cinema. 

Films like Dead Poets Society, Neruda or Paterson follow the 

dramaturgy and visual language of the mainstream cinema. 

Furthermore, there is the tradition of the poetic author’s cine-

ma which tends to connect, adapt and translate the language 

of poetry (in)to the language of film.

Poetry films as pure fine art forms are often to be found where 

they are not solely produced for the cinema screen. Be it ex-

perimental short films, Language-/Video-Installations, interac-

tive applications, performances or other formats designed for 

the gallery or exhibition context: the audio-visual avant-garde 

tends to leave the cinema space and takes the poetry film into 

fine art venues where it wouldn’t be expected to appear in the 

first instance.

Film festivals rarely show these kinds of films. They don’t 

work coequally on the cinema screen, whereas in the fine art 

context they are not referred to as poetry films, even though 

the topics regarding the integration and relation of text, sound 

and moving image are the same.

This magazine’s issue will explore the fine art status of poetry 

films and aims to reach beyond the cinema screen in order to 

understand to which extend the poetry film as art – the refer-

ence to Rudolf Arnheim’s classic here is made on purpose – has 

already established itself.
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We will start with two articles from Tom Konyves and Jane 

Glennie, which look closer into the poetry film and its relation 

to video art. Konyves points out that a film’s fine art status 

makes itself recognizable by the way it is being described: In 

Aglo-Saxony and Ibero-America, the term of »Videopoetry/

Videopoesía« is widely used, whereas in Great Britain and 

Germany the term »poetry film« is being favored. Here the 

video aesthetic, there the aspect of language is highlighted as 

the significant element. He therefore suggests the term »Vide-

opoem«.

 

In her essay, the artist and typographer Jane Glennie intro-

duces us to the type of the »flicker film«, a species of film which 

occurred in the 1960s around the structural film movement. 

These films have a stroboscopic effect and appear as a disrup-

tive slide show of single – or several – frames. Glennie’s flicker 

film BLUE FLASH FLASH won a special mention at the 3rd 

Weimar Poetry Film Award Ceremony.

Films which have been designed for the gallery context can 

be regarded as video art. Betina 

Kuntzsch, who has produced several 

films together with the author Kath-

rin Schmidt, introduces her working 

methods in the interview with Aline 

Helmcke. Also Jakob Kirchheim and 

Urte Zintler talk about the signifi-

cance of working with lyrics, words 

and typography in the process of 

filmmaking. Another article by art historian Isabel Zürcher 

introduces us to the imaginative worlds of the Swiss artist 

Andrea Wolfensberger, which explored with Barbara Köhler 

the borderland of sound and image.

With the essays of Gerhard Rühm and Kristian Pedersen, we 

are entering the field of avantgarde art. Since the 1950s, Rühm 

has been active in various art fields. He has always been eager 

to explore the correlation between different aspects of art. As 

part of his oeuvre, he produced several films that he describes 

as »Absolut Text Films« (absolute Schriftfilme) – the connec-

tion to the »Absolute Film«, a term established by the German 

filmmaker Hans Richter in the 1920s, is probably not a coinci-

dence. The Norwegian animation artist Kristian Pedersen also 

connects to the European film avantgarde of the 1920s.  Oskar 

Fischinger, the Pioneer of the abstract film followed the idea of 

film as a visual music. Through introducing us to this working 

methods, Pedersen states how Fischinger’s concept can be de-

veloped further even today. The Italian experimental anima-

tor Nicholas Bertini gives us further insights into his personal 

ways of working with shapes, words and visual compositions 

in the context of the moving image.

Wir beginnen mit zwei Beiträgen zur Videokunst von Tom 

Konyves und Jane Glennie. Konyves zeigt, dass sich der Kunst-

status eines Films auch darin zu erkennen gibt, wie man ihn 

beschreibt. Während im angelsächsischen und iberoamerikani-

schen Raum die Idee der »Videopoetry/Videopoesía« verbreitet 

ist, wird beispielsweise in Großbritannien und Deutschland der 

Begriff »Poetryfilm« bevorzugt. Mal wird das videoästhetische, 

mal das sprachliche Moment als künstlerisch bedeutsam her-

vorgehoben. Er selbst schlägt demgegenüber den Begriff des 

»Videopoems« vor.

 

Die Künstlerin und Typografin Jane Glennie führt uns in ihrem 

Essay in den Typus des ›flicker films‹ ein, dessen Begriff sich in 

den 1960er Jahren etablierte. Er besitzt den stroboskopischen 

Charakter einer schnell geschnittenen, disruptiven Slideshow. 

Glennie’s flicker film BLUE FLASH FLASH erhielt beim 3. Wei-

marer Poetryfilmpreis eine Special Mention.

Als Videokunst lassen sich auch die Filme verstehen, die für 

den Galeriekontext produziert werden. 

Im Gespräch mit Aline Helmcke führen 

uns Betina Kuntzsch, Jakob Kirchheim 

und Urte Zintler in ihre Arbeitstechni-

ken ein. Kuntzsch hat bereits mehrere 

Filme zusammen mit der Autorin 

Kathrin Schmidt produziert. Auch 

für Zintler und Kirchheim macht die 

Beschäftigung mit Schrift, Wort und 

Lyrik einen wesentlichen Teil der künstlerischen Auseinander-

setzung aus. In einem weiteren Beitrag stellt uns die Kunsthis-

torikerin Isabel Zürcher die Welten der Schweizer Künstlerin 

Andrea Wolfensberger vor, die u.a. zusammen mit Barbara 

Köhler das Grenzland zwischen Ton und Bild erkundete.

Mit den Beiträgen von Gerhard Rühm und Kristian Pedersen 

betreten wir das Feld der Avantgardekunst. Rühm hat sich seit 

den 50er-Jahren auf eindrucksvolle Weise in den unterschied-

lichen Kunstfeldern zu Wort gemeldet. Er ist stets daran inter-

essiert, die Wechselwirkungen zwischen den Künsten zu erfor-

schen. So entstanden innerhalb seines Lebenswerks auch Filme, 

die er als »absolute Schriftfilme« bezeichnet hat – die Nähe zum 

Begriff des »Absoluten Films«, der durch den deutschen Avant-

garde-Filmemacher Hans Richter geprägt wurde, ist sicherlich 

kein Zufall. Der norwegische Animationskünstler Kristian 

Pedersen schließt in seinen Filmen an Oskar Fischinger an. Der 

1967 in Los Angeles verstorbene Pionier des abstrakten Films 

verfolgte das Konzept der visuellen Musik. Indem uns Pedersen 

in seine eigene Arbeitsweise einführt, belegt er eindrücklich, 

wie Fischingers Konzept heute noch weiterentwickelt werden 

kann. Zum experimentellen Animationsfilm zählt auch der 

norditalienische Filmemacher Nicholas Bertini. Er gibt uns 

Einblicke in seine Arbeitsweise im Spannungsfeld von Form, 

visueller Komposition, Wort und Bewegtbild. 

»Künstlerische Formen von Poe-
siefilmen finden sich oftmals auch 
dort, wo sie nicht ausschließlich 
für die Kinoleinwand produziert 
wurden.«
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An der Schnittstelle von visueller/optischer beziehungsweise 

digitaler Poesie, Programmierung und Computerkunst sind 

schließlich die Performances des österreichischen Künstlers und 

Autors Jörg Piringer angesiedelt, der in den letzten zehn Jah-

ren unterschiedliche Anwendungen entwickelt hat, um seine 

»Datenpoesie« in Wechselwirkung von Mensch und Maschine 

aufzuführen. Seine zukunftsweisenden Arbeiten kommen in 

dieser Ausgabe gleich mehrfach in den Blick.

Die Essays unseres Themenschwerpunkts belegen, dass der 

Poesiefilm heute in unterschiedlichster Form im Bereich der 

Bildenden Kunst angesiedelt ist: sei es als Videokunst, Bildende 

Kunst, Avantgardekunst, Animationskunst oder Computer-

kunst. Und damit ist nur ein Ausschnitt dessen bezeichnet, was 

sich hier ebenfalls noch anschließen ließe. Durch die digitale Er-

weiterung des Kunstfeldes haben sich Möglichkeiten ergeben, 

die erst in Ansätzen erforscht sind. Lassen wir uns überraschen!

Ende September fand das ZEBRA Poetry Film Festival Müns-

ter/Berlin mit einer gewohnt beeindruckenden Auswahl an 

Programmen im Schloßtheater Münster statt. Nach der auf 

zwei Festivals projektierten Zusammenarbeit des Hauses für 

Poesie mit der Filmwerkstatt Münster wird das ZEBRA von 

nun an wieder nach Berlin zurückkehren. Dort fand bereits im 

Dezember ein erstes ZEBRA statt. Erfreulicherweise sollen auch 

in Münster in Zukunft weiter Poetryfilme gezeigt werden. Die 

Landschaft für den Poesiefilm wächst also und bleibt in Bewe-

gung.

Der Weimarer Poetryfilmpreis wird vom 30. Mai bis zum 2. Juni 

2019 erneut im Rahmen des backup_Kurzfilmfestivals der Bau-

haus-Universität verliehen. Dieses Mal legen wir im Rahmenpro-

gramm einen Schwerpunkt auf den spanischsprachigen Poetry-

film und stellen die Kurzfilmszene in Spanien und Lateinamerika 

vor. Unser Magazinthema für 2019 lautet: »Das Kino der Poesie«. 

Ab März widmen wir uns dem poetischen Autorenkino und 

untersuchen sein Potenzial für die Bildsprache des Poetryfilms. 

Auch dazu möchten wir euch wieder herzlich einladen!

Wir wünschen Euch eine anregende und inspirierende Lektüre!

Aline Helmcke, Guido Naschert

Grouped around digital poetry, programming and computer 

art are the performances of the Austrian artist and author Jörg 

Piringer. In the last ten years Piringer developed applications 

around his »Datenpoesie« œuvre in order to bring his interde-

pendency acts of man and machine on stage. His contempo-

rary approach to working with poetry and moving typogra-

phy is being highlighted several times in this issue.

All contributions proof that the poetry film can occur in the 

context of fine art in various forms. Be it as video art, fine art, 

avantgarde art, animation art, performance or computer art. 

And this is only a fragment of what could be addressed in this 

magazine’s issue. Through the expansion of the digital in the 

context of fine art possibilities arise that are just at the outset 

of being explored. 

At the end of September 2018, the ZEBRA Poetry Film Festival 

Münster/Berlin took place again at the Schloßtheater Münster 

with a dense program of ever so impressive selection of films. 

After two festival editions in cooperation with the »Haus für 

Poesie« and the »Filmwerkstatt Münster«, it will return back 

to Berlin. In December 2018, the ZEBRA relaunches with a 

program selection of that was shown in Münster. Fortunately, 

Münster will keep holding on to its interest in supporting and 

showing poetry films. As we can see, the attention to poetry 

film is lively, in motion and constantly growing.

The Weimar Poetry Film Award will be held as part of the 

Bauhaus University’s backup_shortfilm festival between May 

30th and June 2nd, 2019. The side program will have a focus on 

the Spanish and Latin-American short film scene. Our topic for 

the upcoming magazine’s issue will be the »cinema of poetry«. 

From March onwards, we will focus on the poetic author’s 

cinema and examine its potential for the visual language of 

the poetry film. 

As always, we cordially invite you to participate in this discus-

sion.

Aline Helmcke, Guido Naschert

Guido NaschertAline Helmcke
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Klang ist flüssig  
und die Anatomie von Sprache ein Raum
Zu Andrea Wolfensbergers Recherchen 
im Grenzland zwischen Ton und Bild

Prolog

Am 14. März dieses Jahres ging eine Verlustmeldung 

durch die Zeitungsrubriken der Naturwissenschaft: 

Stephen Hawking ist gestorben. Über die ›Singularität am 

Anfang von Raum und Zeit‹ hat der britische Astrophysiker 

nachgedacht, dem Urknall Argumente zugeführt, der absolu-

ten Schwärze der ›Schwarzen Löcher‹ widersprochen oder die 

Quantentheorie mit der Annahme herausgefordert, dass In-

formation – in der gängigen Vorstellung seiner Wissenschaft 

quantitativ gleich bleibend – verschwinde. Etliche Nachrufe, 

die Hawkings Forschungsergebnisse tagesjournalistisch 

zu übersetzen suchten, hatten eine entlastende Botschaft 

gemein: Was ihn zu seinen wissenschaftlichen Theorien an-

gehalten habe, übersteige die Vorstellungskraft der meisten 

Menschen. Daran musste ich denken, als ich mit Andrea 

Wolfensberger in ihrer Basler Galerie vor dem kreisrunden 

Relief stand, dessen Topografie die Audioaufzeichnung eines 

Gedichts der libanesischen Autorin Hanane Aad in Hartgips 

kreisen lässt.

»Wie es technisch zu dieser Formation kommt«, meinte die 

Künstlerin, die mir die grundlegenden Schritte von der akus-

tischen Vorlage zum plastischen Ergebnis bereits auf einem 

Blattrand skizziert hatte, »musst du vielleicht gar nicht genau 

wissen. Es ist eine Übersetzung.« Der konzentrisch organisierte 

Wellengang von Licht und Schatten lässt die materielle Subs-

tanz wie eine digitale Simulation erscheinen: Mal etwas höher, 

mal flacher erheben sich Strahlen von einem inneren Kreis 

es
sa

ys

Isa
bel 

Zü
rch

er

Disc. 2018. Hartgips. 84 x 84 x 2,5 cm

zur Peripherie, durchdrungen von einer ebenso zum Relief 

ausgebildeten Spiralbewegung. Ich dachte an ein Rad, dessen 

Speichen in Filmaufzeichnungen zu einer vor- und rückwärts 

vibrierenden Scheibe mutieren; an Zifferblätter, an den Effekt 

von Wassertropfen in Pfütze oder See, an ein Modell von Plane-

tenbahnen. Und ich frage mich, ob eine Kunst, die so ernsthaft 

ihren digitalen Datensatz aus der Poesie bezieht, nicht letztlich 

jener ›Realität‹ am nächsten kommt, die im Wort, seinem Fragen 

und Sehnen den Ursprung aller Dinge weiß.
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Atemlose Bilder: Niemands Frau

Manchem Werk führen tagespolitische Ereignisse unauffäl-

lig und konstant Brisanz zu. Die Video-Arbeit Niemands Frau 

: Movies (2007) von Andrea Wolfensberger mit Barbara Köh-

lers Tonspur ist ein solches Werk. Kaum ein Tag, geschweige 

denn eine Woche vergehen ohne Meldungen über in Seenot 

geratene Bootsflüchtlinge und ohne das Bild von Migranten, 

denen ein Festland nördlich des Mittelmeers Heimat und 

Existenz verheißen. Und auch wenn Wolfensbergers Werk 

mehr an der Struktur von Bildern und am Rhythmus von 

Sprache liegt als am Versagen der europäischen Flüchtlings-

politik: Ihr bewegtes Blau und das Schiff im Wellengang sind 

getränkt vom Drama der aktuellen Migration, während sie 

wörtlich auf die antike Odyssee bezogen sind.

»... wie kann man wissen dass die dinge je irgendein ende 

haben wenn du es ihnen nicht selbst bereitest denkt es sich 

immer so weiter ins endlos ins blaue vom himmel ...«, spricht 

Barbara Köhler. Selbstverständlich hat sich die sprachli-

che Textur ihrer Gesänge 2007 zu Andrea Wolfensbergers 

Videobildern gesellt. Köhlers »Gesänge« waren mehrheitlich 

verfasst, als die Autorin das Ursprungsvideo von Andrea 

Wolfensbergers mehrteiliger Videoinstallation sah und eine 

gegenseitige künstlerische Bezugnahme einsetzte. Die Zu-

sammenführung von Bewegtbild, Text und Tonspur mündete 

in die No One’s Box, einer limitierten Edition mit Buch, Mo-

vies und schriftlichen Kommentaren beider Autorinnen. Der 

innige Dialog gibt beiden Teilen etwas mit: Dem Bild jenen 

inneren Monolog, der die Welle zur Trägerin einer ungesi-

cherten Existenz umdeutet; und der Sprache einen Hinter-

grund, der die subjektive, insistierende, erwägende Nach-

denklichkeit gleichzeitig in der Weite des Meeres entlässt 

und an einen konkreten Ort führt: zum Blick der Künstlerin, 

die ihrerseits den Boden unter den Füßen aufgegeben hat.

Selbst im Wasser schwimmend und dem Auf und Ab der 

Wellen ausgesetzt, sieht Wolfensberger ein Schiff vor der 

ägäischen Küste auf- und absteigen (aus: Niemands Frau. 

Gesänge. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag 2007, Kap. 09, 

»Dead Man’s Chess«, S. 32). Der anhaltende Aufbruch ist 

Thema in dieser co-autorschaftlichen Verschränkung von 

Bild und Sprache; das Bestehen unter Vielen und Vielem, 

das Fortkommen, die Beweggründe eines »ichs« und dessen 

gefährdeter Ort.

»...

ist es ist nicht das schiff das untergeht es

es ist es ist nicht das schiff das untergeht

untergeht es ist es ist nicht das schiff das

nicht das schiff das untergeht es ist es ist

ist nicht das schiff das untergeht es ist es

es ist nicht das schiff das untergeht es ist

...«

(aus: Niemands Frau, Kap. 16, »Leukothea: White Outs«, S. 57)

Eindringlich, atemlos und damit offen lassend, ob ein Satz dem 

Überleben oder dem Untergang Vorschub leistet, lotsen Köh-

lers Sprache und Stimme durch acht Variationen von ein und 

demselben Bewegtbild, das Wolfensberger eingefangen hatte, 

um es dann mit der Tonspur zu synchronisieren.

Das »Ich« in der Mitte

Niemands Frau : Movies bleibt nicht die einzige Arbeit, in der 

Wolfensberger das isolierte Subjekt zum Ausgangspunkt ihrer 

ästhetischen Recherche macht. Samuel Becketts berühmtes 

Einpersonenstück Not I (1972) bildete die Grundlage einer 

Installation, die nicht mehr ein Bewegtbild als Sinnesraum 

für Ton und Sprache aufspannt, sondern den Klang selbst 

in den Raum übergehen lässt. Nur von einem kleinen Spot 

beleuchtet, war der gespenstische Monolog aus dem Dunkel 

des Bühnenraums gesprochen, bevor das Zungen-, Zahn- und 

Lippenstück mit der Schauspielerin Billie Whitelaw für BBC 

auch als TV-Play aufgezeichnet wurde.

Die digitalen Zeit- und Lautstärke-Diagramme von Whitelaws 

Performance übertrug Wolfensberger 2009 in dreidimen-

sionale Volumina. Was die Visualisierung als Welle oder 

Waveform am Bildschirm in die Fläche bannt, übersetzt 

Andrea Wolfensberger in symmetrische Objekte. Oszillierend 

zwischen Schmuck, Kreisel und Pendel geht der aufgeregte 

Taumel der Sprecherin in Wolfensbergers Installation in eine 

neue Ordnung über. Jede Silbe ruht in symmetrischer Eben-

mäßigkeit, verteilt über den ganzen Ausstellungsraum.

Übersetzung ist die Grundlage dieser haptischen Poesie. Zwi-

schen analog erzeugtem Klang und Techniken der Aufzeich-

nung und Wiedergabe liegt der Rohbau von Wolfensbergers 

aktuellem räumlichem Schaffen. Das Digitale legt Gesetzmä-

ßigkeiten frei, um Klang zum Bild und Sprache zum Körper 

werden zu lassen. Wolfensbergers Objekte formen ein kind-

liches Lachen, ein gesprochenes Wort oder ein rezitiertes Ge-

dicht zu Wellen um. Was die Künstlerin in zentrifugale Kräfte 

übersetzt oder wie Räder in den Raum windet, hat immer ein 

»ich« als Kern, ohne es der Betrachtung preiszugeben: Ingeborg 

Bachmanns Stimme schlägt mit Schatten Rosen Schatten (2018) 

das groß dimensionierte Kartonrad: »Unter einem fremden 

Himmel / Schatten Rosen / Schatten / auf einer fremden Erde 

/ zwischen Rosen und Schatten / in einem fremden Wasser / 

mein Schatten«, so der Wortlaut des Gedichts. Die Topografie 

von Wolfensbergers Wellkarton macht sich den Schatten zu 



| Poetryfilm als Kunst    11

eigen und schraubt sich in einer ungestümen, archaischen 

Bewegung in den Raum.

»Mein Herr und mein Gott ...« – das Gebet des Niklaus von Flüe 

sendet seine Demut wie ein instrumentaler Gong radialförmig 

aus einer blanken Mitte.

Und jedes Mal fragt die Anatomie des Klangs nach dem schöp-

ferischen Potenzial von Sprache, nach dem Zusammenhang 

zwischen Wort und Materie, zwischen Welle und Körper, 

zwischen dem Jetzt und seinem bleibenden Widerhall.

Analoge Annäherung

Die Frage, was die Materie bewegt und wie das Verhältnis 

zwischen den Dingen rhythmisiert sei, beschäftigte Andrea 

Wolfensberger schon bevor die Videokamera eigengesetzli-

che Aufzeichnungen möglich machte. In den 1980er-Jahren 

entwarf die Künstlerin archaische Objekte aus Fundholz. 

Brücke, Tisch, Rad, Staffelei muteten an wie Werkzeug oder 

Mobiliar, deren durch und durch analoger Nutzen vergessen 

ging, sodass sie sich in ihrem abstrakten Eigensinn behaupten. 

Rhythmus, Schwung und Neigungen waren von Interesse. 

Lamellen aus Eisenblech formte Wolfensberger zu Schalen 

oder Muscheln. Die Materialien sahen aus, als hätten nicht 

künstlerische Entscheidungen, sondern das Wetter, ein 

Wellengang, die Bewegung der Luft, eine biomorphe Not-

wendigkeit ihr Volumen und ihre Oberflächenbeschaffenheit 

bestimmt. 1989 ruhten Eisenkörper wie die Panzer von Schild-

kröten auf der Limmat – dass ihre Abstände von der Fibonac-

ci-Folge bestimmt waren, brauchte man nicht zu wissen, aber 

das progressive Wachstum, die Logik einer Ordnung, die das 

Organische mit dem Abstrakten verbindet, war diesem Werk 

früh eingeschrieben.

Bewegung ist hörbar

Es sprudelt, es murmelt, es rauscht, und manchmal scheint das 

Flusswasser das Räuspern einer menschlichen Stimme auszu-

formen. Irrläufig wie Quecksilber perlen Luftblasen durch den 

Raum. Sie halten den Blick auf Distanz zu den Stiefeln, die sich, 

Schritt um Schritt, gegen den Strom und von der Kamera weg 

Not I. 2011. Mikrowellkarton, Stahlseil. Ausstellungsansicht …then listen again…, Kunstmuseum Solothurn (CH). Foto: Werner Hannappel
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nach vorn bewegen. Kann es sein, dass Ton ein Bild erzeugt? 

Andrea Wolfensbergers Wassergang (1993) ist von einer Kom-

position des Schweizer Musikers Ernst Thoma durchdrungen.

Sie ruft ferne Erinnerungen auf, um sie gleich an den Sog des 

Wassers zu binden. Ein monotones Zirpen umgarnt die schwe-

relosen Luftpartikel. Ich sehe mich an helle Vogelstimmen er-

innert, dann an den perkussiven Tritt von Damenschuhen auf 

Asphalt, an ferne Baumaschinen kurz und an den metallenen 

Widerstand nicht geölter Scharniere in einer Volière, die hallt.

Der Wellengang hält viele Deutungen offen, kein Medium 

zeichnet wirklich scharf, und digitale Manipulationen sind 

ein Mittel zum Zweck: In der Videoinstallation Hitzewelle 

(2003) gewinnt das durch tausendfachen Schnitt vibrierende 

Standbild einer Steinwüste auch im Sound an irritierender 

Tiefe:

In unterschiedlichen Tonlagen hat die Sopranistin Marianne 

Schuppe eine mittelalterliche Melodie aufgezeichnet und 

die Tonspuren zum Cluster verschmolzen. In der erodierten 

Bergflanke wohnt so ein anonymer Chor, dessen Ruf die 

unwirtliche Gegend in einen Ort des Gedenkens oder eines 

permanenten Flehens verwandelt. Mehr denn Ereignisse sind 

Andrea Wolfensbergers Videos Zuständen, Energien und Vi-

brationen auf der Spur. Offenen Auges hat die Künstlerin seit 

den 1990er-Jahren ein Stück Landschaft, Berg oder Himmel 

aufgenommen, um deren Textur, Puls und Dynamik zeitlich 

wie räumlich zu dehnen. Zu zweidimensional – so scheint in 

der Rückschau über annähernd dreißig Jahre – muss ihr der 

Bildschirm vorgekommen sein, um den jeweiligen Ausschnitt 

tonlos und unbearbeitet gelten zu lassen. Eingriffe in die Ab

laufgeschwindigkeit oder Rhythmusstörungen nutzte sie, um 

unser vermeintlich stabiles Weltbild mit einer eigengesetzli-

chen Dynamik zu unterlaufen.

Einmal nimmt die Künstlerin keinen Ton hinzu und lässt auch 

den natürlichen Rhythmus der Bilddokumentation gelten: 

Als sie zu Beginn der 90er-Jahre über der Stadt Rom die Stare 

kreisen sieht, ist alles schon da, was das Auge fesseln und 

die Fantasie bewegen kann. Tausende von Vögeln zeichnen 

Wogen in den Himmel. Sich ausdehnend und verdichtend, 

zeigt  Stare (1995) eine Choreografie von gleich bleibender 

Geschwindigkeit und einer verlässlichen, wenn auch sich 

laufend ändernden Ordnung. Jeder Punkt zieht seine eigene 

Bahn und folgt doch dem geheimnisvollen Schwarmgesetz. 

Weil Anhaltspunkte fehlen, die den Vogelflug an den Dimen-

sionen von Architektur oder Landschaft vermessen lassen, 

scheint die Aufzeichnung ebenso mikro- wie makrokosmische 

Phänomene in sich aufzunehmen.

Der Natur der Dinge geht Andrea Wolfensberger auf den 

Grund. In den Gesetzmäßigkeiten von Raum und Klang findet 

sie die Substanz für ihr digitales und analoges Schaffen. Das 

Übertragen poetischer Äußerungen in die dritte Dimension 

durchläuft das Digitale und wächst gleichsam zur Naturform 

aus. Und wo der Puls des Realen schon offen liegt, dient das 

Video als Filter zur langsamen Beobachtung. Natur ist dabei 

Welle, Kurve, Sog, Atem, Kreislauf und Erneuerung; Bild hin-

gegen Pixel, Partikel, Halluzination, Fortgang und Verharren.

Schatten Rosen Schatten. 2018. Wellkarton, Lack. 260 x 260 x 200 cm. 
Ausstellungsansicht Doppelpass II, Bettina Khano und Andrea Wolfensberger, Galerie der DG, München (D). Foto: Gerald von Foris
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ZEITLICHT 
Ein Werkstattgespräch mit der Berliner Künstlerin  
und Filmemacherin Betina Kuntzsch Beti

na K
untzs

ch

Betina Kuntzsch bringt unterschiedlichste Materialien im 

Medium Video zusammen. So verwendet sie Zeichnun-

gen, alte Filmfragmente, aber auch programmierte Visuali-

sierungsformen, um ihre Installationen und Videoarbeiten 

zu entwickeln. In Zusammenarbeit mit der Autorin Kathrin 

Schmidt gestaltete sie drei Poesiefilme: Jeder Text ist ein 

Wortbruch, Brandmaler und Zeitlicht. Letzterer war unter 

anderem im Wettbewerbsprogramm des 1. Weimarer Poetry-

filmpreises zu sehen.

Aline Helmcke: Mit welchen Inhalten oder visuellen 

Aspekten beschäftigst du dich als bildende Künstlerin und 

Filmemacherin?

Betina Kuntzsch: Meine Arbeiten als bildende Künstlerin be-

zeichne ich als Video-Zeichnungen. Da ist einmal der zeichne-

rische Ansatz, das Entdecken, das skizzierende Nachbilden, das 

›Naturstudium‹, die Arbeit mit der Linie. Und dann das Video, 

das fotografisch-dokumentarische, Zeit und Bewegung. Es gibt 

Video-Zeichnungen auf Papier, wo ich Bilder schichte und zum 

Beispiel aus einem Beton-Autobahnkreuz eine kristalline, leich-

te Struktur wird. Zum anderen gibt es die Video-Zeichnungen 

auf Monitoren oder auch als Großprojektionen im Raum – das 

sind dann abstrakte Linienanimationen.

In der Arbeit als Filmemacherin interessiert mich der animier-

te Dokumentarfilm. Dabei verfolge ich einen archivarischen 

Ansatz. Seit einigen Jahren sammle ich alte Stummfilmfrag-

mente, scanne sie, montiere die oft nur wenige Bilder langen 

Szenen zu neuen Geschichten, verbinde sie mit Animationen 

oder neu gedrehtem Material – und mit Text und Musik.

Was bedeutet Film für dich im Verhältnis zu deinen anderen 

bildkünstlerischen Arbeiten?

Von der Produktion her sind es ähnliche Prozesse, manch-

mal gehen beide Bereiche ineinander über. So verwende ich 

Videostills für Papierarbeiten oder scanne Zeichnungen und 

animiere sie. Zeit und Bewegung spielen in allen meinen 

Arbeiten eine Rolle. In letzter Zeit kommen noch soziale oder 

biografische Prozesse hinzu. Biografien von Außenseiterinnen 

interessieren mich sehr. Das Thema kann man auf verschiede-

ne Weise erzählen, im Film oder als Installation.

Gibt es eine bestimmte Art und Weise, wie du deine 

Arbeiten entwickelst? Deine Filme scheinen mir nicht im 

klassischen Vorgehen (erst Script, dann Storyboard, dann 

Umsetzung) zu entstehen.

Am Anfang gibt es ein paar Skizzen, Worte und Zeichnungen, 

klassisch mit Stift auf Papier. Aber dann fange ich ziemlich 

schnell an zu animieren und zu montieren. Ich muss sehen, ob 

es funktioniert. Ich gehöre nicht zu den Filmemachern, die den 

fertigen Film im Kopf haben, bevor sie beginnen. Für mich ist 

das Interessanteste, wie der Film entsteht, ja was für ein Film 

entstehen will. Wenn ich das vorher wüsste, hätte ich keinen 

Spaß mehr am Projekt. Da ist auch Scheitern möglich. Das 

fängt schon bei den Filmförderungen an, die meist aufgrund 

von Drehbüchern entscheiden.

Im Arbeitsprozess sammle, experimentiere, schichte ich Bilder, 

Texte, Musik. Und am Schluss steht dann das große Wegschmei-

ßen, Aussortieren, Reduzieren. Diese Arbeitsweise ist natürlich 

zeitaufwändig, aber hoch spannend. Ich provoziere gern den 

Zufall, schaue, was passiert, wenn ich Filmszenen gegenein-

ander stelle, überlagere – das kann ich vorher nicht planen. 

Zumindest funktioniert es immer völlig anders als geplant.

Auch den Rhythmus des Filmes, die Länge der Szenen – das 

muss ich sehen.

Film ist ja bekanntermaßen auch das, was zwischen den 

Bildern passiert.

ESSAYS
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Welche Bedeutung haben Gedichte für dich? Inwiefern kön-

nen sie Anstoß oder Ergänzung für eine filmische Idee sein? 

An welcher Stelle bekommt das Gedicht eine Bedeutung?

Gedichte, also die, die für mich interessant sind, die mich 

ansprechen und begeistern, sind konzentrierte Texte, Textkon-

zentrate. In der Arbeit daran hat der Autor Vieles an Beobach-

tung, Umsetzung, Reduktion eingebracht. Beim Lesen werden 

diese Welten wieder ›ausgepackt‹, also mit Assoziationen, 

eigenen Lebenserfahrungen, Phantasie angereichert.

Das möchte ich auch mit den Bildern, der Montage, den Fil-

men insgesamt erreichen. Meine Filme sind sehr kurz, nur vier 

bis fünfzehn Minuten meist. Aber in dieser Zeit kann ich eine 

ganze Biografie erzählen. Ich reiße eine Geschichte an und im 

Kopf des Betrachters wird der Faden weiter gesponnen.

Gedichte können mit ihrer Struktur das Skelett eines Filmes 

bilden, an das die Bilder ›nur‹ noch angedockt zu werden brau-

chen. Das Gedicht kann ich auswählen, einen Text, der mich 

inspiriert. Der eine Idee, einen Gedanken formuliert, der mich 

gerade beschäftigt. Das Gedicht gibt die Story vor und auch 

die Dramaturgie. Die Bilder setze ich dann zu den Worten in 

Beziehung, illustriere sie oder gerade nicht. In der Montage 

entsteht ein Wechselspiel, ein Pas-de-deux.

Deine Filme entwickeln durchweg eine haptische Qualität, 

obwohl der Film als Material an sich ja in der Projektion 

ungreifbar ist. Das finde ich einen spannenden Aspekt. 

Kannst du dazu etwas sagen?

Ich mache sowohl Arbeiten auf Video wie auch auf Papier 

oder arbeite mit klassischen Drucktechniken wie Siebdruck 

oder Photo-Ätzung. Das Prozesshafte, das auch im Endergeb-

nis sichtbar bleibt, ist mir wichtig.

Der Materialwiderstand beim Film oder Video äußert sich z. B. 

in der Bildstörung. Diese ergibt grafisch außergewöhnliche 

Gebilde, die ich in meine Arbeit einbeziehe. Filmschmutz und 

Kratzer – das sind wunderbare Zeichnungen. Eigentlich ja 

Spuren von Benutzung, Abnutzung,  aber sie haben grafische 

Qualität. Und der Aspekt des Alterns, des Gebrauchs, der spielt 

immer mit.

Der Materialwiderstand, der Übergang von Materialität in 

Immaterialität oder umgekehrt – das sind spannende Themen. 

Wenn z. B. im Film das Material, die Zerstörung des Materials 

eine eigene Geschichte erzählt, unabhängig vom ursprüngli-

chen Bildinhalt.

Zeit und Greifbarkeit: Welche Bedeutung hat für dich das 

Arbeiten mit Archivmaterial im Verhältnis zum Filmen 

eigener Bilder?

Natürlich setze ich mein Archivmaterial sehr gerne ein. Ich 

habe es jahrelang einzelbildweise gescannt, die Rechte sind ver-

waist, ich habe es hochauflösend und exklusiv zur Verfügung.

Letztlich hängt es jedoch vom jeweiligen Projekt ab. Die 

Geschichte, die Aussage gibt die Mittel vor. Sicher experimen-

tiere ich viel mit unterschiedlichem Material. Aber am Schluss 

fliegt alles raus, was nicht haargenau in die Story passt – auch 

wenn’s die schönsten Bilder sind.

Vielleicht ergibt sich ja ein neues Projekt daraus.

Welche Rolle spielt das Wort im Verhältnis zum Bild in 

deinen Filmen?

Worte sind sehr wichtig. Ich liebe Sprache, natürlich beson-

ders die deutsche, die kann ich am besten. Ich kann Gedichte 

nutzen oder kann selbst Wörter sammeln. Für Halmaspiel z. B. 

habe ich neben Gegenständen aus dem Leben meiner Mutter 

auch Worte und Redewendungen gesammelt, aus Tagebü-

chern, Briefen, Zeitungen und aus dem Familienbestand. 

»Die schlechte Zeit, die gute Butter.« Das z. B. gibt für mich die 

ganze Epoche Nachkriegszeit und die Erinnerung an meine 

Großmutter wieder.

Aber vielleicht mache ich auch bald wieder einen Film ganz 

ohne Worte. Falls es das überhaupt gibt? Assoziieren wir nicht 

immer Worte zu den Bildern?

Auf Zeitlicht bezogen: Wie und wann bist du auf das Gedicht 

Zeitlicht von Kathrin Schmidt gestoßen? Was hat dich daran 

interessiert, es als integralen Teil deines Films zu verwenden? 

Kennst du die Autorin persönlich? Hat sie den Film gesehen 

oder gar einen Anteil an der Entstehung des Films gehabt?

2008 hatte ich eine Ausstellung in der BrotfabikGalerie in 

Berlin-Weißensee. Dort in Weißensee stand ja das Filmstudio, 

wo 1920 Das Cabinett des Dr. Caligari gedreht wurde und viele 

weitere Stummfilme. Das war der ideale Ort, meine Arbeit 

(Videos, Drucke, Installationen) über zerfallende Filmfragmente 

zu zeigen.

Damals bat ich Kathrin Schmidt – ich habe sie einfach 

angeschrieben, weil ich ihre Gedichte so sehr mag –, ob sie 

mir einen Text für eine Videoinstallation schicken könnte. Es 

entwickelte sich dann ein reger Austausch, ich zeigte ihr Filme 

– sie schrieb Texte –, und es entstanden die drei Gedichte: Jeder 



| Poetryfilm als Kunst    15

Text ist ein Wortbruch, Brandmaler und Zeitlicht. Zu Jeder Text 

ist ein Wortbruch montierte ich für die Ausstellung ein Video 

aus Stummfilmfragmenten, die sich auflösen und zu neuen 

Figuren zusammensetzen. Der Film lief auch erfolgreich auf 

Festivals.

Alle drei Gedichte wurden in einem kleinen Katalogbuch ver-

öffentlicht, das in der Ausstellung als Objekt auf einem Sockel 

zu sehen und zu durchblättern war.

Diese Arbeit und die Zusammenarbeit mit Kathrin Schmidt 

wollte ich fortführen und so entstand Zeitlicht.

Das Gedicht zerlegte ich in Wortgruppen und einzelne Wörter 

und setze sie zu Filmszenen in Beziehung. Marschierende 

Soldaten, Landschaften, Frauenporträts, Detektivfilmszenen, 

Kindertrickfilme blitzen auf. Viele der Filmbilder sind be-

schädigt oder in Auflösung begriffen, oft ist nur Filmschmutz 

sichtbar. Die Bilder werden von den Gedichtzeilen kommen-

tiert und interpretieren sie. Das Gedicht hat in dem Sinne auch 

einen fragmentarischen Charakter, die Worte sind – wie schon 

erwähnt – »Textkonzentrate«, bieten genauso Raum für Asso-

ziationen wie die Bilder. Gerade arbeiten wir an einem neuen, 

dritten Filmprojekt.

Zeitlicht ist, bis auf das Öffnen und Schließen der Filmdose 

ein Stummfilm (wie auch das Material, aus dem er generiert 

ist). Aus welchem Grund hast du dich entschieden, die Worte 

allein sichtbar und nicht auch hörbar zu machen?

Es geht ja um Stummfilme, die damals natürlich nie stumm 

gezeigt wurden, sondern live mit verschiedenen Geräuschen 

und Klaviermusik unterlegt wurden. Aber der ›Soundtrack‹ – 

sozusagen – ist nicht überliefert.

Die verwendeten Filme sind einsame, verwaiste Fundstü-

cke, sehr kurze Fragmente, die aus einer anderen Zeit her 

aufleuchten. Ich wollte die Konzentration auf das Bild und 

auf den Text im Bild lenken. Ohne Musik wird das Fragmen-

tarische noch deutlicher. Und der gesprochene Text ist auch 

immer eine Interpretation, die Auswahl der Sprecher, die Art 

zu sprechen. Das wollte ich offen lassen. Außerdem wäre das 

schon Tonfilm.

Zwischentitel gehören sowieso zum Stummfilm, damit 

wurden die oft kruden und zusammenhanglosen Szenen zu 

einer Geschichte verpackt. Wie man sieht, funktioniert das bis 

heute.

Zeitlicht. es
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Talking Points
Terms of Service, Illustration, Performance

Terms of service 

If you, like me, are engaged passionately in this (relatively) 

new art form/genre deemed more or less a micro-practice 

by society at large, »What is a poetry film?« or, alternately, as 

it has been mostly presented to me, »What is a videopoem?« 

is a question you probably have been asked and, likely, will 

be asked. So, here’s one possible answer: A poetry film is a 

visual treatment of a pre-existing poem; a videopoem is a 

visual treatment of any text that results in a poetic experi-

ence. It is always interesting to note which artists – filmmak-

ers or poets? – identify with one or the other term. It appears 

that the majority of artists, writers and organizations (dedi-

cated websites, festivals, sponsors, academia) prefer »poetry 

film«, especially in the UK and Germany.

In 1999, writing for the »Film Poem« touring series of screen-

ings organized by Peter Todd and LUX, London, William C. 

Wees, the go-to-guru for writers on film poems, provided a 

most useful definition: »the distinction between poetry film 

and film poems lies mainly in the former’s incorporation of 

a poetic text on the sound track or presented directly on the 

screen.« (A new term, »motionpoems« – best described by the 

organization’s animator/producer, Motionpoems’ Angella 

Kassube: »to me, the highest artistic version of words is a poem 

… to be able to use that … as a script, basically …« – sidesteps the 

film/video distinction but its poem-as-script method clearly 

refers to the poetry film.) Essentially, poetry films introduced 

filmic treatments of pre-existing poems while film poems 

continued to be associated with what Wees called »short, 

non-narrative films composed of impressionistic or semi-ab-

stract imagery carefully edited for rhythmic effects, complex 

formal relationships, and metaphorical or symbolic signifi-

cance.« (Note the relevant absence of ›a poetic text‹ here.) Aside 

from some significant explorations of word-image relation-

ships (think structural film), film poems deliberately avoided 

using words; the emphasis was always to remain with the 

medium, its self-reflexive subject and materiality. In fact, film 

poems could be considered a brief but necessary phase in the 

century-long history of avant-garde film, a phase relinquished 

The less conventional forms of expression are, the more scope 
they allow for interpretation.

– Umberto Eco –

Tom Konyves 

without much ado by the ’80s. By then, the legitimacy of film 

as an art form was no longer a fundamental question; calling 

a particular film a »poem« lacked the paradoxical resonance it 

had in an earlier time, a time when self-justification demanded 

the rhetorical flourish, »This film is not just a film; it’s a poem!« 

(I would say it became a categorical imperative.)

When a ›poetic text‹ does appear in a film, Wees tells us, the 

genre or classification should be referred to as a poetry film, 

not a film poem. But within two decades, technology shifts 

from film to video to the web (e-poetry), along with the expo-

nential progression in the production of »content«. Today, our 

poem-on-the-page finds itself more than ever in demand by a 

voracious generation dedicated to »embellishing« poems with 

images.

And here is where I come in. For some time now, I’ve been pro-

posing a third term with which to approach certain word and 

image juxtapositions, namely the »videopoem«. Unlike film 

poems and poetry films today, I envisioned a post-film term – 

post 1980 – that does not privilege the pre-existing poem as the 

»untouchable«, unchanging, unalterable text element of the 

work.

Filmmakers must interpret, or convey a poem 

which must be present in its entirety.

–2018 Ó Bhéal International Poetry Film Competition

Instead, the text in a videopoem could be drawn from any 

source, print or otherwise, found as a visible object in the 

environment, a fragment, words overheard in a conversation, 

texted, excerpted, in the process of erasure, hand-written, out 

of the mouth of sound artists, out of the mouth of babes, etc.

What is the very essence of poetry if it is not this marking of the 

before-unapprehended relations of things?

–Owen Barfield
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There are, in my view, certain univocal pre-existing poems 

that should be avoided; for if the significant function of the 

juxtaposed image, in my view, is to enable a radical, subversive 

»before-unapprehended« re-interpretation of the presented 

text, consider to what lengths must such a poem go, what 

descriptive restrictions or unambiguous observations it must 

contain to remain autonomous, to resist any recontextualiza-

tion, any interpretation – other than conventional illustration?

Illustration and the function of the image

A key to appreciating the art, or aesthetic value, in a poetry 

film or a videopoem could be found in the first »establishing 

shot«, commonly referred to as the setting; it is through this 

»conceptual lens« that the viewer is made to grasp whether 

the text that follows is to be experienced literally or metaphor-

ically. Currently, there is no consensus that either approach 

has proved itself right (appropriate to the genre) or superior 

(admired, reviewed, and discussed). Dave Bonta suggests an-

other term, the »atmospheric« visual treatment of text, which 

I presume is intended to set a particular mood or sequence of 

moods, purposefully disconnected from the text, neither liter-

al nor metaphorical, similar to a light and laser show accom-

panying the music at a live concert. The effect is stunning. In 

both senses of the word. Describing a different methodology, 

Sarah Tremlett integrates »metronomic time« to create a »con-

templative surface«, wherein the »very foundations of verse, 

metre and rhythm, are also said to have a spiritual base.«

To convey a clear, unambiguous meaning of a pre-existing 

poem, the most effective visual approach an artist can take is a 

literal interpretation. While it presents a coherent relationship 

between word and image, any content on the image-track that 

is a direct representation of key words in the poem is bound to 

alert the viewer to a world view that values order, harmony 

and singular meanings.

Interviewed for BBC’s Sunday Feature: Crossing the Border 

– Poetry and Film, Alastair Cook commented on his 2013 film-

poem, Lifted, based on the poet Jo Bell’s experience at Lock 30 

of the Trent & Mersey Canal, one of a series of canal-themed 

poems commissioned by the Canal & River Trust: »There is 

a literalness in this … I am visually illustrating what she is 

talking about,« which he then qualifies with »but very quietly, 

very much in the background.« In the background of the work, 

we can hear Jo Bell's voice reciting the poem. It is accompanied 

by a series of (well-composed) shots at Lock 30: the canal, the 

water, the lock gates closing, close-up of the water, back to the 

lock gate, back to the water, extreme close-up of the lock gate, 

back to water, an extreme close-up tilt on the gate, back to wa-

ter, back to the canal … This series of »establishing« shots does 

indeed convey the background to Bell’s poem. The shots say 

simply, quietly, Here. Here is where the poet gathered her obser-

vations and subsequently wrote the poem. Without ambiguity, 

the images connect the viewer with the spatial references in 

the poem. Jo Bell’s poem comes through unchanged, loud and 

clear. You have only to listen.
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On the other hand, the world view revealed through a »meta

phorical lens« cannot accept a coherent, orderly universe. 

Its approach takes for its subject the critique of conventional 

word-image associations, organizing its elements – in this 

genre by enlisting the image-track as the »dominant« element 

– to make associations surprising and »strange«, to be open 

to multiple interpretations of these associations and, most 

importantly, to use the unstable nature of language (the ambi-

guities in the text) to help us experience a videopoem in a new, 

playful, indirect way.

But the difficulty of inventing successful associations should 

be stressed. In 2003, German filmmaker Ralf Schmerberg re-

leased a feature film, Poem, comprised of visual treatments for 

19 German poems. Of the 19, there are only four examples of 

the »metaphorical lens«: Ernst Jandl’s Belief and Confession (at 

15:32), Heiner Muller’s I Can’t Lay the World at Your Feet (at 

21:04); Ingeborg Bachmann’s After Grey Days (at 34:59) and 

Kurt Tucholsky’s Out! (at 40:14).

Other works of note that refuse the »obvious« meaning of the 

text could include Peter Rose's Secondary Currents, W. Mark 

Sutherland’s Poem in Memory of Jack Donovan Foley, Sarah 

Tremlett’s Some Everybodies, Azucena Losana’s LoCo Paparazzi 

III, Susanne Wiegner’s one moment passes, Hubert Sielecki’s 

Unequal Brothers, Janet Lees’ The Hours of Darkness, Pierre 

Alferi’s Tante Elizabeth, Federico Federici’s The Inverted Exor-

cism and Natalia Federova’s Snow Queen.

Performance and the function of the poet's body on screen

No performance! No one reading the poem. Not even a little bit.

–2017 Rabbit Heart Poetry Film Festival’s call for submissions.

Considering all the available representable »content« present 

in the field of human vision to the experimental 20th century 

avant-garde filmmaker, all the available »subjects« of human ac-

tivity upon which a filmmaker could construct an entire artistic 

work, it’s not difficult to see their lack of interest in a poet facing 

a camera to recite or perform a poem. (My first videopoem was 

a critique of filming poets reading their poems.) That is, until 

Henry Hills’ 1981 groundbreaking b&w film, Kino Da!. The 

resulting work proved to be a fortuitous convergence of two 

experimental modes: Henry Hills’ structural film approach was 

applied to Jack Hirschman’s equally complex, non-sense read-

ing of a series of »zaum« lines (a type of transrational language 

invented by the Russian Futurists which focuses attention upon 

the sensory character of words). Hills described the film as a 

portrait of the poet and friend, Jack Hirschman. Like the young 

Picasso’s portrait of Gertrude Stein that led to cubism, Kino 

Da! (Hills’ first film using sync sound) critiqued the convention 

of synchronized sound with a montage of rapid-fire »jump cuts«, 

in effect modifying the viewer’s perspective like a »cubist« lens 

on the event of a poet simply reading.

Similarly, Matt Mullins’ jump-cuts in Our Bodies signal to the 

viewer that the work is self-reflexive, »laying bare« the techni-

cal device that »re-invents« the content of the text.

Of the five categories differentiating the use of text in a video-

poem, Performance – by which I mean the on-screen presence 

of the poet delivering the text – is a device that shares the 

frame but not the function of the image, namely, to provide a 

found or modified spatial context whereby the original mean-

ings in the text are redirected toward new interpretations. 

After viewing the ending of Reverend Pedro Pietri’s Telephone 

Booth Number 905 1/2, it is self-evident that the »poetic 

experience« – what makes this a work of art – is contingent 

on just a such a device. In other words, even if the outward 

appearance, dramatic intonation or idiosyncratic gestures of 

the poet can augment the delivery (and reception) of the text, 

the artistic value of the videopoem demands a thought-pro-

voking, atypical visual context. As Arthur Rimbaud declared, 

»Je est un autre.«

A short list of notable performance works that provide ›found 

or modified spatial contexts‹ include John Giorno’s Just Say No 

To Family Values, Javier Robledo’s P-O-E-S-I-A, Chris Stewart’s 

The Full English: A Blason Populaire and Rich Ferguson's Human 

Condition.

 Just Say No To Family Values
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Flicker film and the videopoem

A ›flicker film‹, as I have made them and understand them 

thus far, consists not of moving image footage but of a 

series of still images presented at around 24 or 25 per second. 

It could be described as an extremely rapid slideshow. Cine-

ma film is also, of course, still images projected at 24 frames 

per second, but with the intention of transforming frames 

into seamless movement, whereas a flicker film disrupts the 

seamless with disparate frames.

I first came across the technique during the digital module of my 

MA in Art & Space at Kingston University. I actively disliked it … 

too painstaking and slow as a process, and I never saw myself as 

a filmmaker, or had interest in video art. But I worked my way 

through eleven versions of my piece as I developed it, and began 

to enjoy the artistic potential of the technique and the challeng-

es of using it in combination with text and sound.

The term flicker film stems from the 1966 Tony Conrad film 

The Flicker. Fronted by titles and a warning, the body of the 

film consists only of black and white frames in a planned 

pattern. The Flicker lasts 30 minutes and explored the hypnotic 

illusions created by the strobing effect of the alternating tones 

and how it could affect the viewer. Other key structuralist 

filmmakers of the time also exploited ›flicker‹ film techniques. 

Paul Sharits used it to explore language, using both text and 

the spoken word in his film Word Movie (1966). The film is 

described by Lux in London (who hold a copy in their archive) 

as: »50 words visually ›repeated‹ in varying sequential and 

positional relationships/spoken word soundtrack/structured, 

each frame being a different word or word fragment, so that 

the individual words optically-conceptually fuse into one 3 

and three quarter minute long word.«

The technique has thus long been firmly situated within 

artist filmmaking and it continues to be so with contempo-

rary artists. John Stezaker, known for his conceptual collage 

works, has made flicker films from photographs of racehorses 

in auction catalogues in Horse (2012), and from film-stills of 

groups of people in Blind (2013). Cornelia Parker, known for 

her conceptual sculptures and installations such as Cold Dark 

Matter: An Exploded View (1991), used the technique in her 

film Election Abstract that was commissioned in 2017 for the 

Houses of Parliament in London.

Flicker film can also be perceived as reflective upon the 

broader culture of the online environment where so much 

time is now spent. Indeed, Parker’s film was derived from her 

Instagram feed. Image usage, sophistication and relevance 

continues to grow rapidly. In 2014, two thousand million 

photos were shared per day across five key social media plat-

forms, rising to over three thousand million in 2015. Upcoming 

generations are expected to communicate with images even 

more than at present (happily videopoetry is part of this ever 

growing online scene). Flicker film can have instant visual 

impact in a short length and can capture attention in the brief, 

ephemeral encounters of social media. For instance, my film 

Being and being empty (2018) was selected for the world’s first 

Instagram Poetry exhibition at the National Poetry Library in 

London. But flicker film also offers challenges to the viewer: 

what can be perceived each time it is viewed? What images or 

messages might have entered the subconscious? If I continue 

to view the film – can I perceive more through practice or 

›training myself‹ or do I enter a visual fatigue and ›see‹ less 

and less? A flicker film can be seen as a test of endurance and 

the brain’s ability to digest images at speed and through the 

subconscious. If we are to continue to consume images at ever 

greater volumes and pace, the flicker film begs the question 

– what are the limits that human cognition can take? Is there 

a point at which the message and/or the poetic is lost in the 

frenzy? I am interested in how the fleeting can be imprinted in 

the mind and create an overall impression through repetition, 

the subliminal message, and/or the blurring of the distinctions 

between discrete elements.

Though a flicker film in itself (including the examples of 

Stezaker and Parker) is not necessarily a videopoem, I find it 

a fascinating technique that I think is well suited to videopo-

etry. I was originally trained as a typographic designer and so 

I am very attuned to the visual articulation of language and 

meaning and naturally looked to text as part of my work be-

Jane Glennie
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fore I knew of videopoetry as a genre. Channel Swimmer used 

a sound montage of lines from two novels: National Velvet by 

Enid Bagnold and A Proper Marriage by Doris Lessing, while 

my second film Intellect 447: N spelled out the text from an 

entry in Roget’s Thesaurus. Intellect 447:N was selected for the 

PoetryFilm archive and shown by Zata Banks in her pro-

gramme Paradox. This was my first discovery of, and exposure 

to, videopoetry.

I began to explore videopoetry as a genre and, in turn, to 

think about the interplay between language and flicker film. 

In one minute of flicker film (if at 25 frames per second) there 

will be 1,500 images. Some might be repeated, but I regularly 

take over 1,000 photographs for a 30 second to one minute 

film. I wondered if the individual images of a flicker film can 

be likened to the grapheme or letter: sequences of which 

can be built into visual ›words‹ or ›phrases‹? Once we are 

confident readers, when we read we do not read each letter 

individually but see words and phrases in chunks as our eyes 

jump across each line in saccadic movements. In the flicker 

film, individual images may be registered, but it is the larger 

units of sequences of images that are digested. Sequences of 

images can have their own rhythm and can pulse at different 

rates whilst still passing at 25 frames per second, in the same 

way that a writer gives language a rhythm but the typesetter 

gives each letter visually even spacing (unless a format such 

as concrete poetry).

In experimenting with the form of the flicker film I feel that 

the structure and articulation of the sequence of images seems 

to have parallels with my experience of typesetting and the 

transmission of language. In typographic design tiny tweaks 

to a choice of font, interline space and/or many other typo-

graphic details can transform a printed work. These details 

can change the look and feel of a page, but also impact the 

meaning and articulation of the text. Fine tweaks to seemingly 

invisible elements of the visual have an effect upon an overall 

film, its visual language and meaning and how it relates to 

the textual language and poetic effect. The visual elements 

of images can include exposure, focus, predominant colour, 

saturation, or the degree of abstractness. The visual effect 

of the combination of these features is ready and waiting to 

be understood if looking at a still photograph or continuous 

moving image, but it is more subliminal and less tangible when 

dispersed across many rapid, discrete images. For example, 

I can play with the ›light‹ and ›shade‹ of image sequences by 

grouping certain images together or by repeating lighter or 

darker images with a particular rhythm. This is similar to 

the means by which I can play with the relative weights of 

typefaces to articulate a text – for instance, contrasting a light 

font with an extra bold for extreme emphasis or for a more 

restrained result with a semi-bold. Equally though, in both 

flicker film and typography, ›play‹ must be taken judiciously or 

the outcome can easily be a jumbled mess that doesn’t convey 

meaning or have coherence.

However, when I get a sequence right, and because there are 

so many images in a flicker film, and so fast, I like the fact that 

no single image can have too much poignancy or load. The 

juxtaposition of fleeting images and the use and/or rhythm 

of repetition (or not) carry the poetic effect from the text to 

the image and back again. In comparison, for me, a lingering 

shot in moving film or a dramatic cut can potentially feel as 

if it has far too much weight over and above the text. It is like 

the heavy handed use of a display font to try to make a visual 

point when a text is best served by design that is measured 

and gives voice to the text itself.

Or perhaps the technique, like language and poetry itself, 

allows for disconnected and conceptual themes to emerge? 

In Film as Art, Rudolf Arnheim doubts whether a montage 

Being and being empty, colour, sound, Jane Glennie, 2018

Channel Swimmer, colour, sound, Jane Glennie, 2015
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of symbolic or conceptual connections to express an idea can 

›add up to visual unity‹. He argues that in poetry and language 

disconnected themes can be joined because the mental images 

attached to words are ›much vaguer, more abstract and will 

therefore more readily cohere‹ and that actual pictures to rep-

resent symbolic moments or ideas can appear forced. I wonder 

if the visual speed of a flicker film gives its images something 

of the attributes of language by making them ›vaguer [and] 

more abstract‹ and so ready to cohere. Is it this property then 

that allows the flicker film to achieve the fusion of meaning 

between text and image that video poetry strives for?

While I have argued that flicker film technique is well suited 

to videopoetry, I also realise that it is not ideal for many rea-

sons too. I would find it challenging for a very long text – for 

myself as creator and, I imagine, for the viewer. Long or short,  

I think the technique needs to be paired with the right text 

and it will not be suited for many. I am also trying to work out 

how an audience at a screening can best be prepared, or tuned 

in and ready, for a short burst of flicker film? The brain adapts 

to what it is seeing, but at first viewing it is difficult to take 

in. But perhaps, like all films, a flicker film simply needs to be 

enticing enough to want to see a second time? I am certainly 

finding it an enticing enough technique to continue to explore.

Channel Swimmer, colour, sound, Jane Glennie, 2015
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bemerkungen zu meinen schriftfilmen

bemerkungen zu meinen drei kinematografischen texten 

in mehr als einem halben jahrhundert künstlerischer tätigkeit 

habe ich vielfältige erscheinungsformen visueller poesie ent-

wickelt und in ausstellungen und publikationen exemplarisch 

dokumentiert (siehe mein 1996 im haymon-verlag innsbruck 

erschienenes kunstbuch visuelle poesie und den band 2.1 

meiner gesammelten werke im verlag matthes & seitz berlin). 

von schreibmaschinenideogrammen und typocollagen über 

»totale bücher« wie rhythmus r (1958) und mann und frau (1962) 

führt ein direkter weg zu meinen ersten absoluten schrift

filmen, den drei kinematografischen texten – die ersten notizen 

dazu reichen allerdings schon in die fünfziger jahre zurück, 

als sich für eine realisation weder ein produzent noch ein 

sender finden liess. das projekt war damals und noch geraume 

zeit später reine utopie, auch wenn die partitur schon 1964 

in einer peniblen reinschrift vorlag – leider ging sie in einer 

deutschen fernsehanstalt verloren. realisieren konnte ich die 

drei kinematografischen texte aufgrund einer noch vorhande-

nen rohschrift (sie erschien als buch in einer nummerierten 

auflage 1996 im freibord verlag wien) erst 1970 im sender 

freies berlin. der erste dieser kurzen filme zeigt variierte kon-

stellationen mehrerer buchstaben, der zweite verwendet ein 

stark reduziertes wortmaterial, wie das für konkrete poesie 

charakteristisch ist, während der dritte die sprechstimme, den 

auditiven bereich der sprache, kontrapunktartig hinzufügt.

die schrift hat in der visuellen poesie nicht nur eine rein ver-

mittelnde und konservierende funktion, sie wird vielmehr als 

artefakt selbst zur botschaft, zum autonomen anschauungsob-

jekt: ihr sinnliches material – bedeutungsbesetzte striche und 

punkte – gewinnt durch differenzierung der buchstabenfor-

mate und -formen sowie, unter aufhebung der leselinearität, 

ihrer anordnung auf der fläche eigenständigen ausdruckscha-

rakter. als vorläufer der visuellen poesie können vor allem die 

figurativen gedichte der barockdichtung und die »calligram-

mes« von apollinaire gelten, aber auch bildhafte spielformen 

volkstümlicher rätselkreationen. die visuelle konkrete poesie 

unterscheidet sich demgegenüber durch strikte vermei-

dung des illustrativen, der tautologie. sie will den genannten 

gegenstand, das angesprochene motiv nicht figürlich wieder-

holend abbilden, sie setzt vielmehr wortinhalte und grafische 

elemente in einsichtiger weise so zueinander in beziehung, 

dass eine neue, über den schon gegebenen wortsinn hinaus-

gehende bedeutung entsteht. ein einfaches beispiel: das wort 

»leib« wird in jeweils dreimaliger repetition untereinander zu 

einem quadratischen block gesetzt, wobei das vorletzte »leib« 

unmittebar an das letzte der untersten reihe rückt; aus dem 

zusammenschluss entsteht das neue wort »bleib«, was eben 

nur visuell erfahrbar ist.

entwickelt man unter solch elementaren voraussetzungen 

texte, die sich über mehrere seiten erstrecken, liegt es nahe, 

auch das moment des umblätterns zu thematisieren, in die 

konzeption des textes einzubeziehen, ihm also aussagequa-

lität zuzubilligen, statt es – wie üblich – dem belieben eines 

genormten satzspiegels zu überlassen. beim umblättern 

kommt die bewegung, der wechsel, ins spiel, und damit 

gelangt man schon zu einem so typisch filmischen gestaltungs-

mittel wie dem schnitt. er bietet die interessante möglichkeit, 

das lesetempo zu bestimmen, es zu beschleunigen oder zu 

verlangsamen, abrupte oder fliessende übergänge zu schaffen. 

es ist psychologisch interessant, dass schon der buchleser bei 

einem blatt mit äusserst reduzierter textierung unwillkürlich 

länger verweilt, das einzelne wort nachwirken lässt, wäh-

rend er bei dichten textpassagen merklich schneller liest und 

blockartige worthäufungen oft nur mit einem blick überfliegt. 

im filmischen verlauf kann das lesetempo gezielt gesteuert, als 

exakt rhythmisches ereignis berücksichtigt werden. der film 

und speziell der schriftfilm erschliesst so ein kompositionell er-

Gerhard Rühm
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weiterndes, die rezeption eines textes erheblich intensivieren-

des spannungspotential. der film komprimiert den buchtext 

und versetzt ihn zugleich in permanente bewegung, buchsta-

ben und wörter erscheinen in mannigfachen metamorphosen: 

wachsen an, verkleinern sich, verblassen und verschwinden, 

tauchen in formal verwandten gestalten überraschend wieder 

auf, verschmelzen miteinander, verändern ihre positionen und 

damit ihr gewicht. diese neuen möglichkeiten der schriftbe-

handlung im film verlangen geradezu nach einer grösser an-

gelegten komposition als in den drei kinematografischen texten, 

die noch zu erbringen wäre.

bemerkungen zum schriftfilm witz

witz ist – nach den 1970 im sender freies berlin realisierten 

drei kinematografischen texten – mein zweiter konsequenter 

schriftfilm. hier erscheint die schrift allerdings nicht auf einer 

fläche, sondern auf einem weiblichen körper, also räumlich 

projiziert. für dieses projekt hatte ich einen inhaltlich beson-

ders geeigneten arztwitz gefunden. sein wortlaut wird derart 

präsentiert, dass sich die »patientin« sukzessiv ihrer kleidung 

entledigt, wodurch die auf der haut fixierten buchstaben 

sichtbar werden. fällt das letzte kleidungsstück, erscheint die 

pointe.

der hier vorliegende film entstand 2007 als remake einer 

erstfassung, die vor jahrzehnten für einen deutschen fern-

sehsender produziert wurde, aber nur fragmentarisch, ohne 

den unverzichtbaren schluss erhalten ist. die vermutung liegt 

nahe, dass es sich hier um einen akt der zensur handelt, da am 

schluss ein nackter unterleib zu sehen ist.

während in der urfassung des ersten teils noch das modell, bei 

schwarzem bild, die beiden ersten sätze spricht, schien es mir 

nun konsequenter, auch diesen textteil schriftlich zu vermit-

teln. so liest man hier die einzelnen wortsequenzen in weisser 

schrift auf schwarzem grund, bevor das modell im zweiten teil 

in aktion tritt. technisch realisiert wurde die neufassung von 

hubert sielecki, als modell fungierte evgenia stavropoulos.
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witz – ein schriftfilm (1968/2007), unveröffentlichtes filmmanuskript.
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datenpoesiefilm Jörg Piringer

Als ich im jahr 2001 meinen ersten textfilm produzierte, 

hatte ich noch keinen plan, kein programm und vor 

allem keine kenntnis von einem genre namens poesiefilm.

anfänge

ich hatte auch selber noch keine anderen textfilme gesehen, 

meine intention war, die sprachexperimente, die ich in den 

jahren davor mit digitalen soundbearbeitungswerkzeugen 

begonnen hatte, zu visualisieren und eine ästhetische entspre-

chung zu finden. mehr als von visueller poesie war ich damals 

von der abstrakten bildsprache im umfeld der wiener elek-

tronikszene beeinflusst. meine vorangegangenen versuche 

mit einzelbildtextanimationen auf super-8-film waren mir zu 

altmodisch in erscheinung und produktionsweise erschienen, 

ich wollte die digitale materialität erforschen, nicht epigonale 

retrofilmerei betreiben.

für meine ästhetischen vorstellungen existierten (und im we-

sentlich hat sich das nicht geändert) keine geeigneten werk-

zeuge, und so musste ich vorhandene software missbrauchen 

und sie an die grenzen ihrer leistungsfähigkeit bringen, um 

das zu erreichen, was mir vorschwebte. ich benutzte ein pro-

gramm names swish, das dazu gedacht war, textanimationen 

als intro für webseiten für das flashplugin zu generieren. das 

ergebnis waren für gewöhnlich recht biedere animationen, 

wie explosionen, schreibmaschinen-effekte, auf- und aus-

blenden und ähnliches. wenn ich jedoch die software nicht 

wie vorgesehen mit einzelnen zeilen fütterte sondern mit 

einem textkonvolut wurde sie zwar sehr langsam (manchmal 

dauerten die animationen dann stunden statt sekunden), 

die ergebnisse wurden jedoch umgekehrt proportional zur 

ausführungsgeschwindigkeit interessanter: textmassen 

flossen über den bildschirm, riesenhafte buchstaben torkel-

ten durcheinander, textwolken setzten sich zusammen und 

lösten sich wieder auf. ich hatte große probleme, die resultate 

vorherzusagen, wenn ich an einem regler drehte, tat sich an 

unbeabsichtigten stellen etwas, der computer brauchte plötz-

lich zehnmal so lange für die berechnung eines einzelbildes 

oder blieb ganz stecken. anstatt zu verzweifeln, ließ ich mich 

darauf ein und stoppelte aus unzähligen schnipseln meinen 

ersten film wir alle zusammen. der film basierte auf einem 

unsäglich dummen aufgezeichneten satz (damals schnitt ich 

fast jede nachrichtensendung mit und verwendete samples 

daraus) des damaligen österreichischen bundeskanzlers der 

ersten rechts-rechtsextremen regierung: die wirtschaft sind 

wir alle. diesen satz zerlegte ich akustisch und visuell in seine 

bestandteile und bastelte ihn wieder zusammen zu einem 

rohen, knirschenden video, das am filmfestival diagonale in 

graz uraufgeführt wurde.

auf diese weise entstanden einige videos sowie zwei per-

formances (maybe manifesto und spambot), bei denen ich zu 

einem zuvor von mir erstellten video- und soundtrack akusti-

sche elemente mittels stimme und effektgeräten ergänzte.

frikativ (2007)
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frikativ

je öfter ich diese performances aufführte, desto mehr lang-

weilte ich mich auf der bühne. der ablauf war vorbestimmt, 

ich musste nur die lücken auffüllen, die ich im soundtrack 

gelassen hatte.

daher begann ich nach einer möglichkeit zu suchen, mehr 

freiheit und interaktionsmöglichkeiten in meine aufführun-

gen einzubauen. nach längerer suche stieß ich auf ein projekt 

von medienkünstlern, die eine programmierumgebung zur 

schnellen realisation von digitalen interaktiven projekten 

geschaffen hatten. openFrameworks hieß diese software, die 

es mir zum ersten mal ermöglichte, eine große menge an text 

oder buchstaben in echtzeit zu animieren und zu steuern. 

darüberhinaus konnte ich auf einfache weise mein mikrofon 

einbinden und somit elemente durch meine stimme steuern, 

etwas wovon ich immer geträumt hatte.

in kurzer zeit programmierte ich die performance frikativ, die 

aus einer anzahl an soundstücken, die nur aus tonaufnahmen 

meiner stimme zusammengesetzt waren, und dazugehörigen 

visualisierungen bestand. die optische ebene war aber diesmal 

nicht vorgefertigt, sondern entstand im moment durch das 

zusammenspiel der soundstücke und meiner stimme. dabei 

entwickelte sich oft ein antagonismus, wenn ich mit mei-

ner stimme gegen die klänge des tracks nicht nur akustisch 

sondern auch visuell ankämpfte. nicht nur für mich sondern 

auch für das publikum der uraufführung bei epoetry 2007 in 

paris ein neuartiges und (auch) unterhaltsames erlebnis. ich 

langweilte mich in folge weniger auf der bühne als bei den 

vorangegangenen performances.

nach einem ähnlichen prinzip und mit der gleichen 

programmierumgebung entwickelte ich bald darauf die in-

teraktive installation untitled, bei der die besucherinnen über 

ein mikrofon das geschehen auf der leinwand und den klang 

gestalten konnten.

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

im rahmen eines künstleraufenthalts im winter 2008 in der 

schweizer kleinstadt willisau begann ich über eine weitere 

entwicklungsstufe nachzudenken. das ziel sollte sein, jeglichen 

aspekt einer liveperformance auf der bühne und spontan 

verändern zu können. keine vorgefertigten spuren, kein fixes 

videomaterial, bild und ton sollten im moment entstehen, ein 

audiovisuelles echtzeitgesamtkunstwerk.
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wir alle (2001)
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um das auch nur annähernd zu erreichen, musste mein system 

wesentlich flexibler werden, jedes sichtbare und hörbare ele-

ment sowie die algorithmen der verknüpfung und interaktion 

mussten frei programmierbar und leichter veränderbar wer-

den. in vielen aspekten sollte das system einer sogenannten 

spieleengine ähneln, also einem softwarepaket, mit dem com-

puterspiele erstellt werden können, allerdings in meinem fall 

auf das anzeigen von vielen bewegten buchstaben optimiert.

eine erste version der performance abcdefghijklmnopqrstuv-

wxyz zeigte ich bei epoetry 2009 in barcelona. ich startete die 

aufführung mit einer weißen fläche auf der ich nach und nach 

einzelne buchstaben hinzufügte, indem ich auf der tastatur 

des computers eine buchstabentaste drückte und gleichzeitig 

in ein mikrofon den laut des buchstabens sprach. je nach zuvor 

festgelegtem verhalten bewegten sich die buchstaben von 

links nach rechts, fielen zu boden oder trieben in simulierten 

vogelschwärmen über die leinwand, dazu spielten sie nach 

gewissen regeln die aufgenommenen sprachklänge wieder ab. 

durch die vielzahl der elemente, die komplexen regeln und die 

interaktion der einzelnen buchstaben untereinander sowie 

meine zusätzliche einflussnahme (ich konnte buchstaben 

löschen, durcheinanderwirbeln, stummschalten etc.) entstand 

so eine improvisierte audiovisuelle sprach- und klangperfor-

mance, die ich weitgehend frei kontrollieren konnte.

nach und nach erweiterte ich die verhaltensschemata der 

buchstaben, verbesserte das visuelle erscheinungsbild und 

fügte gänzlich neue möglichkeiten zum system hinzu.

so verwende ich mittlerweile mein system anstatt einer prä-

sentationssoftware wie powerpoint. ich kann nahtlos von er-

klärungen oder dem abspielen von videos in eine performance 

übergehen und wieder zurück. ich kann text in echtzeit und 

beeinflusst durch stichwörter aus dem publikum erzeugen 

lassen, kann algorithmen der künstlichen intelligenz auf meine 

gedichte ansetzen und die ergebnisse von einer computer-

stimme verlesen lassen, kann meine position im raum von 

einer 3d-tiefenkamera erfassen und rund um mich oder direkt 

auf mich text projizieren lassen, während im mich im raum 

bewege und vieles mehr.

in gesprächen mit künstlerkolleginnen nenne ich die arbeit 

an meiner performancesoftware manchmal scherzhaft mein 

lebenswerk, so unendlich erweiterbar scheinen die möglich-

keiten und so komplex und umfangreich ist sie nach 10 jahren 

entwicklungszeit geworden.

die neueste erweiterung ist ein separates programm, das 

zwar ohne die performance- und interaktionskomponente 

auskommt, aber dennoch zu großen teilen auf der gleichen 

codebasis fußt. mit diesem neuen programm kann ich einer-

seits sehr detaillierte videos erzeugen (die ergebnisse werde 

ich anfang des jahres 2019 zusammen mit meinem zugleich 

erscheinenden musikalbum darkvoice veröffentlichen), 

andererseits poster und andere druckerzeugnisse sowie ganze 

bücher durch programme erstellen, wie mein im herbst im 

Ritter-Verlag erscheinendes buch datenpoesie.

xztksfro (2015)
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»A poetry film, videopoem 
(or Cin(e)-poem) strives for a 

symbiotic relationship of images, 
words, and sound/music. 

It can integrate all the arts – 
drama, dance, music, graphics 

and documentary elements.
Some of the best poetry films 
and video-poems use stills, 

animation, documentary clips 
as well as abstract computer- 

generated graphics, 
and narrative.«

-George Aguilar-



28           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

Kristian Pedersen

28           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

Graphic listening

When making films tied to poetry or prose, I find 

abstraction to be a successful vessel. Like music, it 

can connect directly to emotion, and facilitate individual 

experience. I always turn to history of visual music – these 

works of art, some of them close to a century old, still stand 

as monuments of inspiration. The masters of abstract cinema 

paved such a vast area of experimentation, and stunningly 

beautiful works, there is always something new to learn 

from them. In every case, I always come back to Oskar 

Fischinger (1900–1967).

This was especially significant with my visual music short 

Bøygen of 2016: From deep in the misty Norwegian mountains 

comes the unnerving sense of numbing apathy. This is The 

Boyg, in old Norwegian folklore known as a large, invisible 

serpent that seem to surround you and suggests you avoid 

challenges. Made famous by playwright Henrik Ibsen, the 

Boyg is today a term for a formless obstacle; lack of initiative, 

creeping anxiety or a problem difficult to untangle.

To express an abstract idea with an abstract visual language 

was a labyrinth of trial and error. But a successful marriage of 

sound and image can open a doorway directly into the synaps-

es. Research for this project covered both ancient Norwegian 

Visualizing The Bøyg: About my tribute to Oskar Fischingers 
concept of visual music in my film Bøygen (2016).

Symbol for the visual music short film Bøygen: 
The serpent is coiling trough the symphony orchestra. Inspiration: Universal maps of orchestra instrument seating.

folklore and film history. The starting point was a journey to 

the Center of Visual Music in February 2015.

The pilgrimage from Oslo to Los Angeles lead me to the heart 

of the Fischinger legacy at the Center for Visual Music. Not 

only was this a lush, archival haven of abstract cinema mas-

ters, I was presented with actual, original Fischinger artwork. 

A specific work I had only seen as the finished film: white 

graphics on black background. Here, the original was negative: 

black shapes drawn on white paper. This was a direct inspi-

ration for later ways of working, and parts of The Boyg are a 

homage to these hand made, pre computer age visuals.

For my films, the research leads to rooting the visuals in a 

theme, abstracting it and connecting it to the soundscape. It 

is not always a linear process, these steps are often in fluxus. 

In development I often search the soundtrack with motion 

graphics to see where it fits. Like I’m searching the wall for a 

door in the dark – it can fail for a while, and then it hits, clicks 

and opens a door into another room.

Notes about visualizing The Bøyg 

Following here, are glimpses from the process; source material 

and bits that didn’t make it into the finished film.
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How does the Boyg manifest in graphic form? What kind of 

movements and behaviour can mirror an experience of distor-

tion or anxiety? The search for a simplest possible appearance 

leads to a number of sketches that need to be brought to life to 

see if it works with sound and music.

es
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Is it something that distorts what used to be in order?                        Does it squeeze empty space, leaving no room to breathe?

 Is it blocking my path, too heavy to move out of the way?                                                               Is it something hiding in the dark?

Visualizing The Bøyg: If it is something heavy blocking my 

path, how do I animate one shape fighting another? A small 

square tries frantically to push away a form that only grows 

stronger:

Inspired by Fischinger original artwork:

Some scenes in The Boyg went through a process of digitial and 

analogue production. They were forst animated black and 

white, printed out frame by frame on paper, and scanned back 

in high resolution and inverted. This technique provides a 

tactile and hand made expression.

ESSAYS
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What does pizzicato look like?

A dance of woodwinds, pizzicato and contrabass.

Sigurd Fåvnesbane (also Siegfried/Nibelungenlied) fights the serpent.                                                   Detail from stave church portal, ca. 1150. 

Visualizing music

Some testing involved trying to represent details in the music 

with motion graphics. What does bass or treble look like? How 

does dark or light notes behave, and what color are they? Do I 

follow the high pitch staccato rhythm, or the slow and heavy 

horns in the background? All together the visuals should cor-

respond with the temper and emotion of the composition.

Analyzing the serpent

The coiling ornaments of serpents go far back in nordic folk-

lore and symbolism. Something in its nature speaks to us, and 

has been used for centuries to represent the inner workings 

of human psychology, or outer warnings of movement in 

society or warfare. The serpent (and the Boyg) goes deep in our 

mythos.

Old norse mythology, carving from ancient stave church:
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Research trip to Oslo Reptile Zoo and study of the serpents:

In addition to theoretical research, it can be helpful study up 

close how the snake looks, feels and behaves. Something about 

this animal resonates with our primordial fear of danger.

It is coiling and shifting, hiding right in front of our eyes. It 

is difficult to get a grip on, or it hides in from the light. All of 

these can rightly be used as metaphores for anxiety.

Searching for a visual representation of the serpent, requi-

ers a process of distilling the image of snake down to simple 

graphics.
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Stills from finished film

ESSAYS
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Nicholas Bertini

It’s not easy to explain how one of my films comes to life. 

Experimentation is fundamental, and the power of a certain 

visual composition is often the sparkle that illuminates 

the whole project. I feel closer to a painter than to a poet. A 

painter without canvas, pigments and brushes but other tools 

suitable for creatings moving images.

The creation of a film is always preceded by a proficient 

period of reading. Not necessarily poetry, it’s actually mostly 

narrative. The resulting meditative mood helps me acquiring 

the sensitivity I need to create a poetic composition. By ›poetic 

composition‹ I don’t refer solely to the text, but to the context 

of images, movements and words that together concur in 

creating an emotion.

Encoding and decoding signs and shapes is the main focus of the 

research behind my work. It’s legitimate to say that communica-

tion is based on an alphabet, or better many alphabets, that lead 

back to writing. But what happens if, instead of a blank sheet 

having width and height, we have one including the dimension 

of time? Paradoxically a blank sheet that erases the hic et nunc 

of a mark, or that can contain hundreds or thousands.

Here shapes and signs, besides appearing in their two-dimen-

sionality can mutate over time, allowing a level of communica-

tion that writing as we know it can not transmit. That’s what 

interests me in my research: the possibility to communicate 

through signs that can be decoded as new alphabets, thus in-

cluding movement as part of the alphabet, like a sign or word.

In this process traditional writing is not left aside, there’s no 

intention to discredit or surpass it. Instead I find myself mixing 

this two languages, morphing and fusing them together.

I’m deeply attracted by the expressive strength of this union; 

with this approach one can see, or actually create, a mutation 

of the language, and its extremely fascinating to experiment 

with it. I’m talking about experiments because it’s about find-

ing possible methods, not solutions.

Words, letters, signs and movement are the visual tools I have 

to create the new alphabet. My approach is somehow primitive, 

the writing that emerges is never unique, signs and movements 

leave space for new possible words or incorporate concepts. Like 

a prehistoric paintings my writing can be interpreted.

Since no univocal meaning is encoded in any sign or shape, 

the reader is free to choose the interpretation that is natural to 

her or him. I used the word ›reader‹, but is it possible to ›read‹ 

a film? What other term can refer to the fruition of images, 

words and sounds that concur in creating an emotion? What I 

mean is that a film can be watched but also read, interpreted. 

This mode of fruition requires a higher effort than the passive 

one we adopt, say, when watching television. We could call it 

›active fruition‹.

What is a film, then? What power hides behind such a 

standardized media? In my work I’d like to demonstrate that 

the moving images aren’t only those we see in television or 

cinemas (or smartphones), but are a phenomenon that, thanks 

to its mutable nature, it’s in constant evolution and hides a 

communicative strength that can go far beyond the standards 

we are used to. I could say that this has become my mission; 

the creation of narrative and visual experiments that study 

the intrinsic strength of signs.

New Alphabets
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That’s also a reason behind the almost exclusive use of black 

and white. I’d like my work to be read like a text, I look for 

a degree of neutrality to be simple, essential on the reader. 

The feeling of color, when needed, will emerge in her or his 

interpretation.

My biggest joy would be for my work to assume the weight 

of an essay, to become a reference for those who perform 

research on movement, or better on the Phi phenomenon.

The keyword to describe my method is ›experiment‹. I’m a 

technician of the image and I am familiar with each aspect 

that concurs in the creation of a visual composition.

Often I proceed by stratification: the process that gives place 

to the image results from various steps, and the research of the 

appropriate sign is enforced by the specific properties of the 

chosen media. For example the technique that was adopted 

for the short film Amelia (2015) uses the properties of a black 

and white laser printer that encodes the digital image in a fine 

printed grain. The resulting prints are then acquired with a 

scanner and re-encoded as frames.

I embrace the use of various tools, from computer to pencil. 

Each experiment has its precise and unique method, no matter 

if it doubles or reduces production time since the goal is to 

research. I think that researching the sign is a poetic act on 

its own. As the writer plays, changes and combines words in 

a perfect hendecasyllable, I find myself in a very similar role 

but applied to the moving image. Who devotes to this kind of 

research will discover the poetry behind the semiotics of the 

visual language.

My conclusion focuses on a single word that stands outside the 

methodological context: ›sensibility‹.

The analogy that first comes to mind is with the camera film, 

but going backwards and to the core of this matter I want to 

focus on the eye. Light rays constantly bounce through our 

pupils and are decoded as the reality that surrounds us. Their 

interpretation follows a common and objective conscience, but 

in my opinion this is only the visible surface, our sensibility is 

wider than that and the codes of the language we have are not 

enough to fulfill our perceptions completely. The mean to fill 

this gap is art, that fills and decodes all those deep feelings that 

don’t yet have a name.

I guess because of this sensibility I find myself swimming in 

this sea of perceptions and sensations that sometimes take 

shape of words, others of movements, and I have the duty and 

right – like everyone – to give it a shape.
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Filmstill aus dem Film Amelia aus dem Jahr 2015

ESSAYS
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Versogramas, the 2017 film directed by Belén 
Montero, is apparently the world's first 

documentary about videopoetry, and as such, it’s 
likely that viewers may come to it with height-
ened expectations which will not be fulfilled. 
Taken on its own terms, however, I found it a 
delightful romp with a few glaring defects. It has 
great potential as a teaching aid in the poetry or 
film classroom—especially if, as I hope, its official 
web release is accompanied by links to all the 
videos and videopoets in the film. It’s also availa-
ble as part of a bookDVD from Editorial Galaxia 
(which I have not seen).

I watched the English-language version, Verses&Frames, while 

it was still password-protected on Vimeo, having been granted 

access in order to write a review. However, I find myself quite 

incapable of being impartial here, in the first place because, 

much to my surprise, a video interpretation of one of my own 

poems is included among the dozens of excerpts, and also be-

cause I was one of the donors to the crowd-funding campaign 

that partially underwrote the production. So I'm definitely 

invested in the success of the film.

More than that, I must confess that I find myself uncomforta-

ble with the role of movie critic. As editor/publisher of Moving 

Poems for the past nine and a half years, I’ve seen my role 

mainly as a promotor and enthusiast, passing over in silence 

what I don’t like. And as a poet and reader of poetry, I’ve never 

had much patience for the impulse many people seem to have 

to declare what poetry should and shouldn’t be. Which is a 

problem, because the narrative framing device deployed in 

Versogramas is a quest for a definition, or definitions, of video-

poetry. I felt myself beginning to be irritated by this by twelve 

minutes in, and Versogramas is an hour and fifteen minutes 

long. After half an hour I was hollering at the screen, »Just 

quote Tom Konyves’ Manifesto and get on with it!«

Spoiler alert: They do quote Konyves ... in the very last minute 

of the film. By that point, I had almost decided that the whole 

thing was meant in jest, and actually I’m still not quite sure 

that it isn’t, due to both the language gap and the cultural 

gap between my own sensibilities (as an American) and the 

director’s and producer’s (Spanish/Galician). The narrative 

framing is undeniably entertaining: an apparently sleepwalk-

ing, robed figure whose sandaled feet follow a spookily lit path 

from one magic box to another, each of which, when opened, 

turns out to contain videopoems, while a sententious female 

voice, sounding like a drugged robot crossed with the oracle of 

Delphi, declares that videopoetry is this or that in an over-

the-top version of academese. After an hour of this, the voice 

declares as if in self-defense: »It is a problem for videopoetry 

not to have a formal definition to distinguish it from other 

forms of art.« Bollocks.

Dave
 Bon

ta

›Versogramas‹ and the Possibilities  
for Videopoetry

Film  besprechung2.
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Over the years, I’ve watched hundreds if not thousands of 

poetry videos that have included clips of slowly walking 

feet, usually bare. It’s one of the most persistent videopoetry 

clichés. So I’d like to think that its use as part of a connective 

device in this film was a knowing wink at that. I should say 

that I loved the magic boxes without reservation: their variety, 

and the whole fantasy-movie atmosphere, was highly enter-

taining. It’s only the accompanying narration that irritated 

me. If it’s all intended to be parodic, then of course I wouldn’t 

have a problem with it, but on balance it seemed as if viewers 

were meant to take the jargon seriously, because the director 

also made a point of describing the academic pedigree of each 

interviewee with text on screen, which I found surprising and 

somewhat off-putting (but perhaps it’s a common pattern in 

European documentaries of this sort?).

This all worked to create the unfortunate impression that video-

poetry is something difficult, abstruse, arcane—which isn’t helped 

by the fact that the documentary doesn’t include a single com-

plete videopoem, just a series of short excerpts (often followed 

by interviews with their creators talking about what they were 

trying to do in that film, and then about videopoetry generally). 

I wish they had included at least one complete videopoem. Per-

haps instead of the oracle of Delphi, they could have had a novice 

videopoetry maker narrate, and framed it as that person’s quest 

to discover their own way into the art. I think that might’ve made 

for a more popularly accessible documentary. I suppose the idea 

was to make it as lyrical and videopoem-like as possible, but if so, 

it foundered on the shoals of academese.

Be that as it may, the interviews are really the heart and soul of 

the film, and they’re why I remain so enthusiastic about Verso-

gramas despite my reservations. Because let's be fair: any film 

about film runs a very high risk of disappearing up its own arse. 

That Versogramas manages to escape that fate is testimony to 

its director’s wisdom in largely letting the videopoets speak for 

themselves. The interviews are creatively shot and well edited, 

and the interviewees all come across as fascinating people with 

uniquely unconventional approaches to making poetry and art. 

There wasn’t one of them whom I didn’t want to immediately 

track down on the web and watch every one of their videos, 

and I was pleased by how many of them were new to me, either 

because their work had never been translated into English, or 

because they just hadn’t happened to have crossed my radar.

This is testimony to the sheer breadth of the international 

videopoetry community, I think. It’s impressive that the 

producers can focus on just one part of the world—Spain, es-

pecially the Galician region—add a handful of filmmakers and 

videopoets from outside that region, and still end up with a 

highly varied, complete-feeling snapshot of the state of video

poetry in the 21st century. I say this because I’m sure a lot of 

viewers will be annoyed by the absence of their favorite film-

makers or the lack of representation from many influential 
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Versogramas / Versos & Frames (2017)



36           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

videopoetry or poetry film communities (including the entire 

German-speaking world). But to me, this unique geographical 

focus is one of Versogramas’ main strengths; I don't need yet 

another history of the genre focusing on North America, the 

UK, and Germany, with perhaps a nod to the influence of 

Russian futurists, much less some dry survey attempting to 

give fair representation to everyone. That’s for some other 

documentary team with a much bigger budget to undertake. I 

liked the rootedness of this approach, and I enjoyed getting a 

sense of how Spanish and Galician poets and artists have been 

working with videopoesía in recent years.

And for all its playing around with definitions, Versogramas 

does not end up providing some kind of unified field theory of 

videopoetry, thank God. (Though it does give Konyves the last 

word, as is fitting.) What it does, and does very well, is present 

us with a series of possibilities: this is what videopoetry might 

be (the narrative sections); this is what a bunch of actual 

practitioners have found it to be (the interviews). One thinks 

of Emily Dickinson’s famous lines:

I dwell in Possibility –

A fairer House than Prose –

More numerous of Windows –

Superior – for Doors –

On second viewing, I hit the pause button a lot and wrote 

down everything that struck me, which filled up 14 pages in 

my pocket notebook. Here are a few of the things that caught 

my attention. (Apologies in advance to anyone whose words I 

may have slightly misconstrued or misheard.)

Yolanda Castaño: 

Text is the »main engine« or root of her experiments with hy-

brid form, but she stresses that poetry goes on beyond written 

text. »Poetry is now doing what it has always been doing, that 

is: withdraw, strain, within the formats that every historical 

period has given to it.«

Dionisio Cañas: 

The purpose of videopoetry, like poetry itself, is to draw one’s 

attention to something, to help us avoid going through life 

»simply as a foreigner.« He lets his poetry and his videopoetry 

follow separate paths, and says »Every image is language, at 

the end of the day.«

Marc Neys (AKA Swoon): 

»Music is the mortar« of his videopoetry, and by music he 

means the whole soundscape. Making videopoetry helped 

him get through some dark periods in his life, but it also 

turned into an addiction. »At one point, I was making almost 

one videopoem a week!«

Miriam Reyes: 

Writing is a form of investigation, and she gets that same 

feeling from making videos. »Even if I’m working with a poem 

that I have already written, I feel it as a new thing. ... I’m ex-

pressing things there that I can’t express by means of a simple 

written word.«

Elena Chiesa: 

Animation can help bring poetry across to an audience more 

comfortable with moving images than with text. She works 
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instinctively, manipulating digital blobs of color initially, led 

not by storyboards but by her effort to uncover the images 

hidden in the text.

Hernán Talavera: 

Places are the main characters in his videopoems; he sees them 

as »little universes.« »Solitude and emptiness are not negative 

concepts« for him, but provide relief from the suffering caused 

by our endless quest for stimulation. He frequently removes 

sound or color from his videos in a »compromise with aus-

terity,« pointing out that »when you close your eyes you may 

begin to hear better.«

Eduardo Yagüe: 

»For me, the actors are the poems.« Making videopoems is an 

exercise in humility, and intimacy is »the place where interest-

ing things happen.«

Melissa Diem: 

Despite a strong interest in how we use memory to construct 

narratives of the self, she is not interested in narrative mov-

ie-making. She originally began making videopoems because 

she doesn’t like reading her work to an audience — »I could 

show them my film instead!«

Iria Pinheiro (AKA dandylady): 

Comes from a background in cabaret production. She loves 

the way a camera can be used to fix or capture things, in a 

game-like fashion. This creates emotional distance and opens 

up space for parody.

Daniel Cuberta: 

Prefers to make films in stop-motion style on a table. »In fact, 

I try to get the same table to appear in all my films!« Time and 

rhythm are central to his film-making, and he takes child-

like delight in the »freak-out« potential in clever stop-motion 

animation.

Eugeni Bonet: 

It’s possible to find poetry through condensation, as he did 

when boiling down a 300-page novel into just 30 pages of text. 

He’s a pioneering video artist whose story lends historical 

depth to the documentary.

Martha McCollough: 

Has a background as a painter, but because of the internet, 

feels that more people see her videopoems than ever get to see 

her paintings. She uses videopoetry to wrestle with existential 

and political questions, suggesting (to me, at least) that video-

poetry can preserve space for uncertainty, something that's all 

too rare in politics.

Antón Reixa: 

»Images, in some way, are secondary. What I wanted to do was 

poetic and lyrical cinema, let’s say, and I wanted to illustrate 

my poems.« Like McCollough, he’s interested in the possibili-

ties for social and civic engagement.

Belén Gache: 

A strong believer in the importance of the internet for circum-

venting traditional publishing routes. She has made videopo-

ems using Second Life and augmented reality. She’s fascinated 

by temporality, the unique and unrepeatable quality of every 

performance, while recognizing the irony of then preserving a 

video document of that performance.

I found this all enormously exciting and inspiring, to the point 

where I was eager to dive back into making videopoems of my 

own. Versogramas may not work as a stand-alone introduc-

tion to the genre, but if it’s able to provoke that kind of excited 

response from someone as jaded as me, I think one has to 

consider it a success.

VERSOGRAMAS (Engl. title »Verses & Frames«)

Spain  2017, 75 min

Director: Belén Montero

Co-director: Juan Lesta

Original idea and executive producer: Celia Parra

Producer: Esferobite S.C.

www.versogramas.com
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Von allen Spielarten des Poesiefilms ist der animierte 

Kurzfilm ganz besonders dem Generalverdacht der 

Bebilderung von Gedichten ausgesetzt. Dabei gingen von 

animierten Poesiefilmen in den letzten Jahren viele Impul-

se für die ästhetische Weiterentwicklung des Genres aus. 

Gerade hier sind viele aufregende, ästhetisch anspruchsvol-

le Arbeiten entstanden, die auf verschiedenen Festivals mit 

Preisen gewürdigt wurden.

Mit dem ersten Teil des Poetryfilm-Programms lab/p hat-

ten sich Ostpol e. V. in Zusammenarbeit mit der Professur 

»Multimediales Erzählen« und der Professur »Medien-Ereig-

nisse« der Bauhaus-Universität Weimar schon 2013 das Ziel 

gesetzt, Filmschaffende und SprachkünstlerInnen zusam-

menzubringen, um die Produktion animierter Poesiefilme zu 

ermöglichen. Diesem Prinzip folgt auch die Fortsetzung des 

Programms, lab/p 2. Hier wurde in einer offenen Ausschrei-

bung nach Filmprojekten mit dem übergreifenden Thema 

»Ankommen« gesucht. Außerdem wurde die Ausschreibung 

auf andere audiovisuelle Formen erweitert. Das Ergebnis 

waren acht Poesiefilme, die auf dem 29. Filmfest Dresden 

und dem backup_festival Weimar präsentiert wurden und 

nun, wie schon die Filme der ersten Runde von lab/p, in einer 

DVD-Edition zugänglich sind.

Die im Projekt entstandenen Arbeiten heben sich von einem 

Großteil der Poesiefilme, wie man sie etwa auf Festivals wie 

dem ZEBRA Poetry Film Festival sehen kann, dadurch ab, dass 

sie nicht ›Verfilmungen‹ eines Gedichts, also die nachträgliche 

audiovisuelle Umsetzung eines vorliegenden Textes darstellen, 

sondern Kooperationsprodukte sein sollen, die in einem gemein-

samen Arbeitsprozess von Filmschaffenden und AutorInnen 

entstehen. Die Text- und Filmschaffenden sollten gemeinsam 

die Spielräume ausloten, die sich im Poesiefilm ergeben, wo auf 

»einem überschaubaren Terrain […] Grenzen überschritten und 

Experimente gewagt werden, die für ein langes Format zu ext-

rem, zu intensiv, zu konzeptuell oder zu abstrakt wirken mögen«, 

wie Aline Helmcke im Vorwort des DVD-Booklets schreibt.

Aus produktionsästhetischer Perspektive ist also das Koopera-

tive, die wechselseitige Einflussnahme von Gedicht und Film 

eine Besonderheit der Poesiefilme, die auf der vorliegenden 

DVD versammelt sind. Wie wirkt sich dieser Prozess auf die 

entstehenden Arbeiten aus? Wie verorten sich die Filme im 

Kontext des Poesiefilms, der in seinen besten Momenten da-

von lebt, dass Gedicht und audiovisuelle Ausdruckmittel in ein 

spannungsvolles Verhältnis zueinander treten, was aber eben 

auch bedeutet, dass die Grenze zwischen ihnen nie ganz zum 

Verschwinden gebracht wird?

In der Ausschreibung zu lab/p 2 gab es mit dem Thema »Über 

das Ankommen« erstmals eine thematische Vorgabe. Wer 

von der Setzung des gemeinsamen Themas eine Klammer 

erwartet, der die Filme in einen inhaltlichen Zusammenhang 

stellen würde, wird allerdings enttäuscht. Der Bezug zum An-

kommen wird in den unterschiedlichsten Zusammenhängen 

hergestellt: als fragwürdiges Ziel einer Suchbewegung nach 

Identität (Go.stop.Gone), als das ›Ankommen‹ von Signalen im 

Prozess des Kommunizierens (Women feeding machines) oder 

als das Ankommen in einer neuen Wirklichkeit nach einem 

schmerzhaften Verlust (immergrün). Schon im Spektrum der 

Interpretation dieses Ankommen zeigt sich also die Ten-

denz, alle Bedeutungsnuancen des Begriffs auszuloten. Eine 

ähnliche Vielfalt bestimmt auch die technische Herangehens-

weise. Neben Animationen enthält die DVD auch Found-

footage-Montagen, gemischte Formate und experimentelle 

performancebasierte Arbeiten.

Den Auftakt bildet der kurze Animationsfilm Scharniere, der 

schon in seiner Eingangssequenz den Anspruch auf den Punkt 

bringt, den gesprochenen Text eben nicht illustrativ zu ver-

doppeln, sondern eine eigene Bildlichkeit zu finden, die eine 

zusätzliche Bedeutungsdimension entfaltet. Während es im 

Gedicht um das Scharnier als Bezeichnung für kindliche Ängs-

te geht, die als Ticks im Alltag der Erwachsenen fortleben, ist 

im Bild ein an der Hand eines Erwachsenen gehendes Kind zu 

sehen. Eine Verbindung zwischen beiden Figuren, die selbst 

wie ein verkörpertes Scharnier wirkt. Aus einem solchen In-

einanderweben von Text und Bild erwächst erst die poetische 

Qualität des Films, die der etwas erklärende und essayistisch 

wirkende Text für sich allein nicht besitzt.

Stef
an

ie 
Orphal

Acht Poesiefilme über das Ankommen 
Eine Besprechung der DVD mit Booklet: lab/p 2 – Über 
das Ankommen. Leipzig: Ostpol e.V. 2017
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Ein ähnliches Verfahren, nämlich bei einem Begriff anzu-

setzen und seine Wurzeln und Bedeutungsnuancen aufzu-

spüren, verwendet auch Paradies mit Laube. Anders als es der 

Titel vermuten lässt, erinnert die visuelle Gestaltung in ihrer 

schematischen Künstlichkeit und Farbgebung an frühe Com-

puterspiele. Es wird mit Darstellungen von einer gezähmten 

Natur gespielt, die sich als trügerisch erweisen und durch 

kleinste Veränderungen immer wieder als Hülle, Nachah-

mung oder Kulisse enttarnt werden. Der zugrundeliegende 

Text, den man im beiliegenden Booklet nachlesen muss, da 

er nicht in den Film integriert wurde, geht den Wurzeln der 

Wörter ›Paradies‹, ›Hecke‹ und ›Garten‹ nach und windet deren 

Etymologie selbst wie einen Weidenzaun ineinander, der als 

namensgebende Begrenzung zwischen gezähmter Natur und 

Außenwelt natürlich und künstlich zugleich ist. Die witzigen 

und überraschenden Effekte der Kippbilder werden durch 

die musikalische Untermalung des Weimarer Jazz-Quintetts 

Nachfarben auf fesselnde Weise mit Spannung aufgeladen.

So sparsam wie Paradies mit Laube, so wort- und bildreich ist 

Go.Stop.Gone. Im Film schichtet die Sprecherin Sprache zu einer 

ausgreifenden Selbstbefragung der eigenen Wahrnehmung 

auf, wodurch aber die wiederholte Beschwörung von Körper-

lichkeit gerade wieder verdeckt wird. Der Film zelebriert eine 

ermüdende Suchbewegung, die in einem Schwanken zwischen 

Distanz und Selbstbespiegelung nicht zu einem Weltverhältnis 

finden kann und das vielleicht auch gar nicht will.

Sprache, verstanden als Informationsweitergabe ist auch 

Thema bei A | C | G | T. Die Abschnitte des Films entsprechen 

Aminosäuren, aus denen bei allen Lebewesen nach dem 

Bauplan genetischer Informationen Proteine gebaut werden. 

Beginnend mit dem Startcodon AUG und der Aminosäure 

Methionin beginnt eine temporeiche Reihung von Bildern, die 

an einer Mittelhorizontale gespiegelt werden. Die Zweiteilung 

erinnert ebenfalls an die DNA-Synthese. Gleichzeitig entsteht 

der Eindruck einer langen, nicht abreißenden Inselkette, die im 

gespiegelten Himmel schwimmt. Über technische Störgeräu-

schen gelagert ist der Singsang des Textes zu hören. Handelt es 

sich tatsächlich um eine kleine west-kaukasische Sprache, wie 

die Autorin an anderer Stelle erklärt hat? Mit einer Found-

footage-Montage und einem experimentellen Lautgedicht 

reflektiert auch Wie/Like über Sprache. Ausschnitte aus 

Schulungsvideos für Tennis, die in zahlreichen Variationen die 

immer gleiche Grundbewegung des Aufschlags zeigen, wer-

den in schneller Folge aneinandergereiht. Jeder Einstellung 

entspricht ein gesprochener Laut. So wird das Lernen durch 

einübende Imitation verbildlicht und Sprache als Aneinander-

reihung kopierter Bestandteile gezeigt.

Der Animationsfilm immergrün ist unter den versammelten 

Filmen der ›klassischste‹ Poesiefilm. Ein im Voice-Over gespro-

chenes Gedicht erzählt von Trauer. Was zunächst wie animierte 

Standbilder einer verlassenen Wohnung erscheint, erweist sich 

beim genauen Hinsehen als mit unmerklicher Bewegung ver-

sehen, dem Sinken von Staub, dem Aufsteigen von Dampf oder 

dem Beschlagen einer Scheibe. Im Zusammenspiel von Gedicht, 

Ton und Bildern wird dabei eine so intensive Stimmung erzeugt, 

dass poetische und visuelle Eindrücke in der Erinnerung fast 

nicht mehr zu unterscheiden sind. Ganz anders in Der Botani-

ker, dessen gleichermaßen unheimliche Atmosphäre zu dem 

ebenfalls klar komponierten und im engeren Sinne lyrischen 

Booklet Lab/p2
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Gedicht, zunächst gar nicht zu passen scheint. Auf der Tonspur 

wird mit nichtdiegetischen Geräuschen unbekannter Herkunft 

gearbeitet, die sich nach und nach rhythmisieren. In den von 

den Darstellerinnen im lynchesken Hotel-Setting durchgeführ-

ten rätselhaften Prozeduren sind nur punktuell und motivisch, 

allenfalls durch die strophische Gliederung der Szenen Bezüge 

zum Gedicht erkennbar. Von diesem Gegensatz geht jedoch 

gleichzeitig ein starker Sog aus, zumal wenn in der letzten 

Strophe über den mit toten Häuten hantierenden Gerber sich 

vieles rückblickend auf eine paradoxe Todesmetaphorik hin zu 

öffnen scheint. Leicht zugänglich ist Der Botaniker wie die meis-

ten anderen Arbeiten von lab/p 2 sicher nicht. Bei den meisten 

Filmen wird wohl ein wiederholtes Ansehen und Anhören 

nötig sein, um den Arbeiten etwas abgewinnen zu können. An-

gesichts dessen ist mit dem Medium der DVD-Anthologie die 

Präsentationsform gefunden, die der Rezeptionshaltung, die ex-

perimentelle Poesiefilme erfordern, derzeit am ehesten gemäß 

wird. Mit dem beiliegenden Booklet in der Hand, das eigentlich 

ein schön gestaltetes, gebundenes Begleitbuch ist, lässt sich der 

zugrundeliegende Text zu jedem Film im eigenen Tempo mitle-

sen und nachvollziehen – und das ist bei den meisten der Filme 

auch notwendig, bei Paradies mit Laube, der auf Integration des 

Textes vollständig verzichtet, sogar unabdingbar.

Insgesamt ist aus den Arbeitsergebnissen des Projekts eine ab-

wechslungsreiche und anspruchsvolle Anthologie geworden, 

die die Vielfalt innerhalb experimenteller Herangehenswei-

sen an den Poesiefilm sehr gut abbildet, dabei aber auch einige 

seiner Schwächen teilt. Der thematische Fokus auf Selbstre-

ferentielles wirkt heute, wo wir mit einer neuen Qualität von 

Unwirklichkeit und ganz spezifischen Störungen im Wirklich-

keitsbezug von Medien konfrontiert sind, an manchen Stellen 

anachronistisch. Natürlich, Sprache und Kommunikation sind 

selbstreferentiell, Wahrnehmung ist ohne ›blinden Fleck‹ 

nicht möglich, Identität wird aus Fragmenten hergestellt. Aber 

gilt das für alle und in gleicher Weise? Im Film Women feeding 

machines, der Performance und Foundfootage mischt, wird an 

diese Frage gerührt. Doch ob die historischen Telefonistinnen 

in ihrer speziellen Kopplung von gegendertem Körper und 

Technik uns heute gleichzusetzen sind oder sich Care-Arbeit 

auch von Queer-Personen und People of Colour in ganz ande-

ren Machtdynamiken vollzieht, erschließt sich nicht unmittel-

bar oder bleibt – positiv ausgedrückt – offen.

Vermutlich ist es dem Entstehungsprozess, der gemeinsamen 

Arbeit an Text und Film geschuldet, dass in einigen Filmen auf 

der DVD die Texte für sich genommen als Gedicht einen weni-

ger starken Eindruck hinterlassen oder noch vorläufig wirken. 

Das ist sicher kein zwangsläufiger Effekt, hat aber damit zu tun, 

dass mit Ausnahme etwa bei Der Botaniker, Wie und immergrün, 

die sprachlichen Anteile so stark auf die anderen Ausdrucks

ebenen bezogen und auf das Wechselspiel mit ihnen ange-

wiesen sind, dass die Gedichte nicht als geschlossene Gebilde 

funktionieren – und das wohl auch nicht müssen oder wollen.

Die Bezüge zum übergreifenden Thema ›Ankommen‹ lassen 

sich auch bei wiederholender Rezeption und engagierter 

Deutungsarbeit nur sehr vermittelt nachvollziehen. So bleiben 

die Filme vor allem wegen ihrer formalen Vielfalt und den 

ästhetischen Wagnissen, die sie eingehen, im Kopf. Man fragt 

sich allerdings schon, ob im Jahr 2017 bei der Wahl des Aus-

schreibungsthemas nicht auch dessen politische Dimension 
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zumindest teilweise ein Anliegen gewesen sein könnte. In einer 

Zeit, wo nichts den öffentlichen Diskurs so sehr bestimmt wie 

die Suche vieler nach einem Ankommen in Europa und die radi-

kale, immer brutalere Verweigerung dieses Ankommens – eine 

Verweigerung, die nicht nur Menschen auf der Flucht, sondern 

auch viele andere betrifft, die nicht als zugehörig angesehen 

werden –, fällt diese Lücke zumindest auf. So wenig man einem 

einzelnen Kunstwerk jemals vorwerfen kann, nicht ein anderes 

Thema zu verhandeln, so sehr hätte man dieser spannenden 

Zusammenstellung von experimentellen Poesiefilmen einen 

solchen im engeren Sinn politischen Beitrag zum Thema An-

kommen gewünscht.

»Mit dem Film steht es 
ebenso wie mit Malerei, 
Musik, Literatur, Tanz: 

man kann die Mittel, die 
er bietet, benutzen, um 
Kunst zu machen, man 

braucht aber nicht.«

-Rudolf Arnheim-
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Geld oder Leben

Film des Monats September 2017 

Aline Helmcke

Informationen zum Film

Geld oder Leben
D 1990, 3:10 min
Regie: Jakob Kirchheim
Gedicht: Stefan Döring. – Das Gedicht erschien in der Anthologie: Sprache & Antwort. Stimmen und Texte einer anderen Literatur 
aus der DDR. Hrsg. von Egmont Hesse. Frankfurt am Main: Fischer 1988, S. 90.

Künstlerische Projekte entstehen in der Regel 
nicht aus einem kommerziellen Interesse her-

aus, sondern aus der starken Motivation, sich mit 
formalen, bildnerischen und/oder inhaltlichen 
Aspekten auseinanderzusetzen und diese in eine 
künstlerische – oder, wie im Autorenkurzfilm – 
audio-visuelle Form zu bringen. Wer die Priorität 
seiner künstlerischen Tätigkeit auf das konsequen-
te Verfolgen dieser Werte legt, riskiert allerdings, 
finanziell in eine fragile Situation zu geraten. 

Stefan Dörings Gedicht Geld oder Leben veran-
lasste den Berliner Künstler und Filmemacher 
Jakob Kirchheim in seinem gleichnamigen Film, 
das Verhältnis beider Werte auszuloten. Passend 
zum Thema: Geld oder Leben ist ohne finanzielle 
Förderung entstanden. 

Der Film entstand 1990 in Berlin. Jakob Kirchheim wurde in 

München geboren. Er studierte Bildende Kunst an der Hoch-

schule der Künste in Berlin. Berlin gilt seit jeher als Stadt der 
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Künstler und der Kreativen. Eröffneten sich kurz nach dem 

Mauerfall neue Möglichkeitsräume, die Hoffnungen weckten, 

neue Formen sozialen Miteinanders zu schaffen, so machten 

diese im Zuge der Wiedervereinigung schnell wirtschaftlichen 

Belangen Platz. Kirchheim verbindet in seinem Film Innenauf-

nahmen seiner eigenen Arbeitsumgebung mit Außenaufnah-

men Berlins. Auf diese Weise stellt er Bezüge sowohl zum indivi-

duellen als auch zum gesellschaftlichen Leben »da draußen« her.

Kirchheim entdeckte Stefan Dörings gleichlautendes Gedicht 

in einer Anthologie des Fischer-Verlags. Der Text erzeugt eine 

inhaltliche Spannung zwischen den Werten »Geld« und »Leben«, 

indem er auf formaler Ebene agiert: gewohnte Redewendungen, 

die die Worte »Geld« und »Leben« enthalten, werden verfremdet: 

aus »am Leben bleiben« wird »am geld bleiben«, aus »wenn [...] 

Geld ins Haus kommt« »wenn [...] leben ins haus kommt«. Diese 

subtilen, ironischen Verkehrungen provozieren die Frage, wel-

cher der Begriffe den größeren Stellenwert hat oder haben soll 

und verweist auf das Paradoxon, dass das eine ohne das andere 

nicht möglich ist: die Entscheidung des Entweder/Oder, für Geld 

oder Leben, funktioniert, wenn einem die Pistole an den Kopf 

gehalten wird. In der Alltagspraxis ist sie nicht auflösbar.

Geld oder Leben ist auf schwarz-weißem Super8-Material 

entstanden und verbindet einzelbildweise aufgenommene Fo-

tografien mit der Drucktechnik des Linolschnitts. Der Kurzfilm 

hat keine Tonspur. Der Betrachter hört das Gedicht Dörings also 

nicht, er betrachtet und liest es. Wortweise. Bereits in vier seiner 

vorigen beziehungsweise parallel entstandenen Filme Zurück-

bleiben – ein Linolfilm, Alfabet, Linolbüro und Kipp-Krise spielt der 

Text als visuelles Element eine tragende Rolle.

In einer der ersten Einstellungen sieht man den Künstler mit der 

Druckvorlage: dem gesamten in Linoleum geschnittenem und 

gedrucktem Gedicht, das im folgenden Verlauf Wort für Wort 

einzelbildweise aufgenommen wurde. Das Gedicht besteht aus-

schließlich aus Kleinbuchstaben, während Kirchheim durchge-

hend Großbuchstaben verwendet. Das lässt sich auf die Technik 

des Linolschnitts zurückzuführen: Winkel und gerade Linien, 

wie die meisten Großbuchstaben sie aufweisen, sind weitaus 

einfacher zu schneiden als abgerundete Lettern. Jedes Wort 

erscheint ausgeschnitten in einem Rahmen aus Druckfarbe. Der 

Text lässt Assoziationen von per Hand geschriebenen Schriftta-

feln aufkommen und erhält so agitatorische Qualität.

Die einzelnen Worte werden je zusammen mit einer Foto-

grafie gezeigt. Damit entfaltet jeder Begriff automatisch einen 

inhaltlichen wie formalen Bezug zum jeweiligen fotografischen 

Bildraum.

Bis auf wenige Realfilmsequenzen entstand der Film direkt 

in der Kamera. Die Wahl der Bilder wirkt sehr persönlich. 

Während die Außeneinstellungen lebendige, gleichzeitig 

anonyme Aufnahmen im Berliner Stadtraum zeigen (z. B. das 

Tacheles und den Alexanderplatz in Berlin-Mitte), eröffnen 

die Innenaufnahmen Einsicht in Kirchheims Wohnung, sein 

Atelier, seine Arbeitsumgebung – und ihn selbst in diesem 

Umfeld. Die Porträts entstanden überwiegend mithilfe eines 

Selbstauslösers.

Geld oder Leben verschließt sich einer konkreten narrativen 

Interpretation. Gleichwohl entsteht ein sehr persönlicher 

Eindruck, der trotzdem nichts Konkretes über den Künstler 

verrät. Die Abfolge der Einstellungen scheint mehr auf die 

Worte und den Prozess des Erschaffens dieser Worte – und 

damit des Films – zu verweisen. Diese Selbstreferenzialität 

verweigert dem Betrachter den Zugang zu einem narrativen 

Handlungsraum. Ein Sich-Vertiefen in die Standsequenzen, 

ein assoziierendes, kontemplatives Betrachten des Films, ist 

ohnehin nicht möglich. Das liegt einerseits an der Kürze der 

Einstellungen, andererseits an der Tatsache, dass die Fotografi-

en zusammen mit dem Text auftauchen.

Die Abfolge und Dauer jeder Einstellung bestimmte Kirch-

heim im Vorfeld mittels einer Partitur. Der Film könnte als 

Ablauf einzelner Bild-Wort-Gefüge wahrgenommen werden. 

Andererseits ergibt sich im filmischen Fluss die Wortfolge und 

damit der Sinn des Gedichts, die der Betrachter beim Schauen 

konzentriert zu erfassen und mit den Bildinformationen zu 

verbinden versucht. Die schnelle Aufeinanderfolge der Ein-

stellungen erzwingt eine Rezeptionsform beständigen Sprin-

gens zwischen Lesen, Schauen und Assoziieren der einzelnen 

Wort-Bild-Setzungen und dem Versuch, das Gedicht als 

Ganzes nachzuvollziehen. Auf diese Weise ruft Geld oder Le-

ben komplexe Assoziationen und Bedeutungszusammenhänge 

auf, die einander nie vollständig zuzuordnen sind. Trotzdem 

gelingt es dem Film, nicht auseinanderzubrechen. Vielmehr 

erzeugen die formalen wie inhaltlichen Brücken einen Sog, der 

bis zur letzten Einstellung trägt und einen spannungsvollen 

Gesamteindruck hinterlässt.
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Dictionary Illustrations

Film des Monats Januar 2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

Dictionary Illustrations
Australien 2016, 2:13 min
Animation: Marie Craven
Text: Sarah Sloat
Musik: Podington Bear
Preise: Gewinner, Ó Bhéal International Poetry Film Competition at IndieCork Festival, Ireland, 2016.

Sarah Sloats Gedicht Dictionary Illustrations 
feiert die nostalgische Faszination alter Enzy-

klopädien und die kindliche Neugier, in ihnen 
zu blättern. Marie Craven wählte zur visuellen 
Begleitung des Textes Illustrationen aus der 
Brockhaus-Efron-Enzyklopädie (1890–1907), die 
zu minimalistischer Musik und im Rhythmus fil-
mischer Kinestasis am Betrachter vorbeiziehen. 

Was ist in diesem Film zu sehen? Der ›Brockhaus‹ steht 

bis heute für die Glanzzeit der großen Enzyklopädien und 

Konversationslexika des 19. Jahrhunderts. Um die Jahrhun-

dertwende war die Bedeutung des Lexikon bereits so weit 

angewachsen, dass die Firma Brockhaus zunehmend inter-

national expandieren konnte. Als der jüdische Verleger Il’ja 

Abramovič Efron (1847–1917) aus Sankt Petersburg 1888 bei 

Eduard Brockhaus (1829–1914) in Leipzig anfragte, entstand 

mit dem »Brockhaus-Efron«-Projekt eine Zusammenarbeit, 

die bis heute zu den bedeutendsten gelehrten Kooperationen 

zwischen Deutschland und Russland zählt. Zwischen 1890 

bis 1907 erschien eine Monumentalenzyklopädie, welche am 

Ende 86 Halbbände mit 121.240 Artikeln, 7.800 Illustratio-

nen und 235 Karten umfasste. Bestand die Enzyklopädie im 

ersten Band noch weitgehend aus Übersetzungen deutscher 

Brockhaus-Artikel ins Russische, so wandelte sich ihr Cha-

rakter mehr und mehr zur Staatsenzyklopädie, zur russischen 

›Encyclopaedia Britannica‹, in der sich die Gelehrten Russlands 

selbst ein nationales Denkmal setzten (vgl. Erhard Hexel-

schneider: Der »Brockhaus« erobert den russischen Markt. 
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Zur Entstehungsgeschichte des »Brockhaus-Efron«. In: Thomas 

Kleiderling (Hg.): F.  A. Brockhaus, 1905–2005. Leipzig [u. a.] 

2005, S. 207–218). 

Heute ist dieses Monumentalwerk im Internet rechtefrei ver-

fügbar. Die im australischen Queensland lebende Videokünst-

lerin Marie Craven hat sich der kostbaren Illustrationen der 

Enzyklopädie bedient, um ein Gedicht der US-amerikanischen 

Autorin Sarah Sloat zu animieren. 

Seit 2014 erschuf Marie Craven über 40 Videopoeme, für die 

sie mit unterschiedlichen Künstlern aus aller Welt zusammen-

arbeitete. Mit dem Filmemachen begann sie bereits Mitte der 

1980er-Jahre. Damals war sie an der Gründung der Melbourne 

Super 8 Film Group und der MIMA (heute Experimenta Media 

Arts) beteiligt. Später, in den 1990er- und frühen 2000er-Jah-

ren, schrieb und inszenierte sie kurze Erzähl- und Experimen-

talfilme, die auf internationalen Filmfestivals Preise gewan-

nen. 

Craven ist eine vielseitige Künstlerin, die immer wieder in 

verschiedene Genres eintaucht und dabei auf unterschiedliche 

Techniken und Stile zurückgreift. Krankheitsbedingt musste 

sie von der Stadt aufs Land ziehen. In einem Interview be-

merkte sie dazu: »Dies hat meine Arbeit auf zwei Arten beein-

flusst: Ich war vom Licht und der Landschaft, in der ich mich 

körperlich befand, inspiriert und gleichzeitig musste ich einen 

Weg finden, mit kreativen Menschen in Kontakt zu treten, 

um gesund zu bleiben.« Die vielen übers Internet erarbeiteten 

Kooperationen sind eine Folge davon.

Dictionary Illustrations realisierte sie zusammen mit der in den 

1960er-Jahren in New Jersey (USA) geborenen Autorin Sarah 

Sloat. Sloat lebt heute in Deutschland. Früher arbeitete sie als 

Anwältin, Hundesitterin, Englischlehrerin, Aushilfssekretä-

rin, Blindenleserin, Professorin und Reporterin. 

Zur Verfilmung von Sloats Gedichts bediente sich Marie 

Craven einer experimentellen Technik, die im Fachjargon 

als ›Kinestasis‹ bezeichnet wird. Bei dieser von den griechi-

schen Worten ›kine‹ für Bewegung und ›stasis‹ für Stillstand 

abgeleitete Technik werden Standbildern verwendet, um 

den Eindruck von Bewegung zu erzeugen. Dabei kann es 

sich ebenso um Fotografien wie Gemälde, Collagen oder eben 

Wörterbuchillustrationen handeln. In ihrem Film korrespon-

diert der schnelle Vor-und-Zurück-Rhythmus den Loops der 

minimalistischen Musik. 

Dictionary Illustrations

Searching for a word I set off
browsing the dictionary illustrations,
pages flush with fishand obscure instruments and myriad
breeds of duck, which, colorless,
end up looking much the same.These artists donít dawdle
amongst the obvious; they illuminate
the oriel window; they tracethe lobate foot of the grebe.
The reindeer appears tame and boxy 
on paper, gigantic antlers bearing 

the weight of reincarnation.
On page 1291, drawings disambiguate
the difference between paly 

and paly-bendy, two patterns of heraldry:
think roadblock versus barbershop, TV
off-air image versus LSD.

They donít do verbs in dictionary pictures,
so for zip hereís an inch-wide depiction
of two men intent on fencing.

In one two-page arrangement,
the seahorse floats peacefully beyond
the reach of the scythe. Pen-and-ink

sketches break the columns up
like little windows opening
from one side of the brain

to the other. Tiptoe through, and pay
attention to the shapes of leaves,
which can be hard to describe.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Autorin
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Der Film wurde mehrfach nominiert und ausgezeichnet. So 

gewann Dictionary Illustrations den internationalen Poesie-

filmwettbewerb O’Bheal in Irland. Die Jury kam dort zu dem 

Ergebnis: »Dictionary Illustrations was a perfect film poem 

because, remembering it, we can’t distinguish which parts 

were the words, which the images, which the sounds: each 

element harmonised perfectly with the others to create one 

discrete artwork. This effect is so rare, and so rewarding.« 

Wenngleich der Film auf der Kinoleinwand vielleicht nicht 

ebenso überzeugt wie auf dem PC-Bildschirm oder Smart-

phone, ist doch die Auswahl des kindlichen Voice-overs und 

der Musik zu den Brockhaus-Efron-Illustrationen markant. 

Dictionary Illustrations ist ein Film, den man, einmal gesehen, 

nur schwer wieder vergisst. 

FILME DES MONATS
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Spree

Film des Monats Februar 2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

Spree
Australien 2017, 1:35 min
Regie: Martin Kelly u. Ian McBryde
Text: Ian McBryde
Produzenten: Martin Kelly u. Ian McBryde
Schauspieler: Ian McBryde
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Ein ›killing spree‹ bezeichnet im Englischen ein 
Blutbad. Im australischen Poetryfilm Spree 

von Martin Kelly ist einiges davon zu sehen. 
Doch das eigentliche Grauen bleibt ausgespart. 
Der Film basiert auf einem Gedicht des in Ka-
nada geborenen und seit langem in Australien 
lebenden Künstlers Ian McBryde.

Verbrechen ist das große Thema der Krimis und des Krimi-

nalfilms. Genres, von denen man nicht einmal mehr sagen 

mag, dass sie boomten oder Konjunktur hätten. Vielmehr 

werden wir geradezu von Schemaliteratur und mittelmäßigen 

Fernsehfilmen überschwemmt. In der zeitgenössischen Lyrik 

dagegen wird die Auseinandersetzung mit der sozialen Reali-

tät des Verbrechens seltener gesucht. 

Der aus Kanada stammende, und nach Australien ausge-

wanderte Lyriker Ian McBryde (Jg. 1953) bildet hier eine 

interessante Ausnahme. Seit den frühen 1990ern publizierte 

er sieben Gedichtsammlungen, darunter Equatorial (2001), Do-

main (2004) und The Adoption Order (2009). Die beiden letzten 

Bände wurden für den Victorian Premier's Prize ausgewählt. 

Sein neuester Gedichtband trägt den Titel We the Mapless 

und erschien im Februar 2017. McBryde ist in verschiedenen 

künstlerischen Feldern wie der Fotografie, der Musik und der 

Illustration bewandert, seine Vorliebe gilt jedoch der Lyrik. 

Egal, ob es in seinen Texten um Verbrechen geht oder nicht: 

Seine Stimme gleicht der eines Krimirezitators. Und das wirkt 

sich auch auf die Stimmung des Poetryfilms Spree aus.

Für das Video des Regisseurs Martin Kelly hat Ian McBryde, 

der in der Rolle eines fingierten Nachrichtensprechers zu 

sehen ist, den größten Teil der visuellen Erzählung erfunden. 

Der Filmemacher beschränkte sich auf den Dreh und die Post-

produktion. Am Sound haben beide zusammen gefeilt. 

Das englische Wort ›Spree‹ hat ein buntes Bedeutungsspekt-

rum. Neben der ›Shopping spree‹, der Einkaufstour, oder der 

›Drinking spree‹, der Sauftour, meint ›Killing Spree‹ das blutige 

Gemetzel des Tötens. Im Gedicht, das auf dem Papier visuell 

einem Bumerang gleicht, der auf uns zurückgeschossen kom-

men kann, wird das Grauen dieses Gemetzels durch eine Liste 

der Phrasen angedeutet, durch die Verbrechensmeldungen in 

den Nachrichten eingeleitet werden. Im Film wird das Gedicht 

von McBryde gesprochen und gleichzeitig als Text unterhalb 

der bewussten Wahrnehmungsschwelle eingeblendet.

Der Film macht sich klisches der Horrorästhetik und ihre 

Gruseleffekte zu eigen. So bleibt vieles im Unklaren: Mes-

ser, Gummihandschuhe, der Herzschlag, Kleidungsreste in 

Blutlachen, Blutspritzer an der Wand sind zwar deutlich zu 

sehen; der Täter und seine Tat kommen jedoch nie vollständig 

ins Bild. Handlungen werden oftmals abgeblendet, Körper nur 

in Ausschnitten gezeigt. Gedicht und Film spielen mit dem 

Unheimlichen als dem Nicht-Gesagten, Nicht-Gezeigten.

Spree wurde an zwei Tagen in einem verlassenen Gebäude 

neben einem Einkaufszentrum gedreht. Kelly/McBryde muss-

ten in das Haus einbrechen und sich darin einsperren, damit 

die herumlaufenden Einkäufer ihnen nicht begegneten. Am 

Ende des Drehs stellten sie fest, dass das Gelände inzwischen 

verschlossen war. Sie kletterten schließlich unter einem Zaun 

durch, um die Ausrüstung unter den misstrauischen Blicken 

vorbeifahrender Autos zurückzutragen. 

Im Hintergrund des Nachrichtensprechers sehen wir als tau-

tologisches Indiz der Wahrheit gleich dreimal die identische 

Uhrzeit von Melbourne. Ist das Ironie? Zumindest ist es eigen-

artig. Das Gedicht scheint aus einer anderen Zeit zu stammen. 

Die Zeitschrift The Economist erklärte Melbourne 2017 zu den 

lebenswertesten Städten der Welt – u. a. wegen der niedrigen 

Verbrechensrate in der Stadt.
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Aus: Ian McBryde: Equatorial. Wollongong, N. S. W.: Five Islands Press 2001.
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Autors

 Ia
n 

M
cB

ry
de



| Poetryfilm als Kunst    51

An Ordinary Blue Monday

Film des Monats März 2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

An Ordinary Blue Monday
Südafrika 2014, 3:31 min
Animation: Naomi van Niekerk
Text: Ronelda Kamfer
Preise: Gewinner des »Jean-Luc Xiberras Award for Best First Film« beim ANNECY Filmfestival 2016

An einem ganz gewöhnlichen Montagmor-
gen macht sich ein Mädchen für die Schule 

bereit. In ihrer Stadt gehören Gewalt und Tod 
zum festen Bestandteil des täglichen Lebens. 
Allein an diesem Morgen wird ein Mann auf der 
Straße erschossen, und die Mitschülerin hat eine 
Fehlgeburt. Naomi van Niekerks preisgekrönte 
Sandanimation basiert auf einem Gedicht der 
südafrikanischen Lyrikerin Ronelda S. Kamfer.

In den letzten Jahren bekam die Poetryfilmszene eine ganze 

Reihe eindrucksvoller Animationen aus Südafrika zu sehen. 

›Filmverse‹ heißt das Projekt, in dem die Filme entstanden. 

Gefördert wird es von der ATKV, der Afrikaans Language and 

Culture Association, die das Poetryfilmgenre benutzt, um ihr 

kulturelles Erbe zu pflegen (s. Poetryfilm Magazin, Ausgabe 

02). Meist handelte es sich bei den verfilmten Autoren um 

ältere und bereits verstorbene Dichter. In An Ordinary Blue 

Monday ist dies anders. 
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Ronelda S. Kamfer wurde 1981 in Blackheath am Kap geboren. 

Als Kleinkind wuchs sie bei ihren Großeltern auf, die auf 

einer Obstplantage in Grabouw arbeiteten. Mit zehn Jahren 

kehrte sie zu ihren Eltern nach Blackheath zurück und zog 

später nach Eersterivier in die Region um Kapstadt. Man hat 

über ihre Lyrik geschrieben, dass sie nicht im engeren Sinne 

politische Dichtung sei, sondern dass die politische Realität auf 

intensive Weise aus einer privaten, persönlichen Perspektive 

gezeigt würde. Was dies konkret bedeutet, wird am Beispiel 

von An Ordinary Blue Monday verständlich.

Aus der Perspektive einer Schülerin erleben wir die Alltäg-

lichkeit von Gewalt und Not. Naomi van Niekerk hat in ihrer 

Sandanimation dafür sehr bewegende Bilder gefunden. An 

einer Stelle kommen der Schülerin Zeilen aus Dylan Thomas’ 

Gedicht Do not go gentle into that good night (1951) wie ein 

existenzieller Schrei in den Sinn. Der walisische Dichter ver-

arbeitete in diesem Gedicht das bevorstehende Sterben seines 

Vaters: »Geh nicht gelassen in die gute Nacht/ Im Sterbelicht 

sei doppelt zornentfacht« (Dylan Thomas: Windabgeworfenes 

Licht. Gedichte. Frankfurt a. M. 1995, S. 367) Im Film sieht man, 

wie der Schattenriss einer Figur zu diesen Versen vergeblich 

versucht, eine Tür aufzudrücken, schließlich aber von dieser 

wieder zurückgedrängt wird.

Niekerk verbindet als Künstlerin das Theater, bildende Kunst 

und das Puppenspiel. In Live-Performances arbeitet sie häufig 

mit Musikern und Tänzern zusammen. Auch ihre Poesiefilme 

überzeugen durch eine besondere synästhetische Kraft, die 

sie verbreiten. Mit An Ordinary Blue Monday gewann sie den 

Jean-Luc Xiberras-Preis für den besten Erstlingsfilm auf dem 

Annecy International Film Festival 2016.

Zu den Stärken von Gedicht und Film gehört es, dass die alltäg-

liche Gewalt in einer fundamentaleren, geradezu kosmischen 

Bedeutung verstanden wird. Im Film sehen wir anfangs, 

wie der Wind ein Hemd von der Wäscheleine weht. Später 

schwebt es über die Dächer der Nachbarschaft und landet 

wie der Schatten einer Leiche auf dem Gehweg, ehe es in den 

Sternenhimmel entschwindet. 

Dann kommt eine Frau die Straße heruntergelaufen und 

ruft nach Gott: Wo war Josef, als Jesus gekreuzigt wurde? 

Die Frage ist nicht neu. Josef von Nazareth ist eine Randfi-

gur des Neuen Testaments, von der kein gesprochenes Wort 

überliefert ist. In den Evangelien ›verschwindet‹ er einfach 

stillschweigend, weswegen sich zahlreiche Legenden und 

Mutmaßungen um sein Alter und seinen Tod ranken. Doch 

hier, in Kamfers Gedicht geht es nicht um den historischen 

Josef von Nazareth. Die Anklage gilt den Männern, Vätern, die 

das Leid verursachen, aber fehlen, wenn die Zeit der Trauer 

kommt. An Ordinary Blue Monday ist ein poetischer, vor allem 

aber ein wütender Film. Ein Film, der die eigene Wut über 

die alltägliche Gewalt und Not über das sichtbare Geschehen 

hinauslenkt. 
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An Ordinary Blue Monday Morning

it was an ordinary blue Monday morning
somewhere a mother was on her way to identify her child's corpse
I washed, brushed my teeth and finished preparing my bio assignment
on the fridge there was a note from my mother
asking me please not to make the brayani so strong tonight
my little sister looked for her socks and by half-past-seven I’d closed the front door
and gone to hide the key in the old place
at the house shop I bought two loose cigarettes
and hid them in my sock
on the corner of Wildflower and Rose Street
a girl was joking around with her future murderers
in my head Dylan Thomas was crying out
do not go gentle into that good night, rage, rage against the dying of the light
in the guidance class my heavily pregnant best friend started bleeding
outside in the street there were a couple of gunshots
at first break there was a corpse in School Street
a miscarriage in my class
a postponement of the bio assignment
and a woman running down the street screaming
and calling out to the Lord
›Where was Joseph when Jesus was crucified?‹

Translation: © Karen Press 2015
Abdruck mit freundlicher Genehmigung der ATKV
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Continental Drift

Film des Monats April 2018

Guido Naschert

Informationen zum Film

Continental Drift
Bangladesch/Belgien, 2014 • Realfilm • 6:16 min
Regie u. Text: Nayeem Mahbub
Sprache: Bengali
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Ein Mann ringt mit seinen Erinnerungen an 
Krieg, Grenzüberwindungen und die Ge-

walt gegenüber Asylsuchenden. Er kämpft für 
seine Familie, doch kam diese beim Überque-
ren des Meeres ums Leben. Nayeem Mahbubs 
Poetryfilm Continental Drift lässt etwas von der 
unheimlichen und unversöhnlichen Stimmung 
erahnen, mit denen das Schicksal der Flucht 
viele Menschen belastet. Und er erzählt zugleich 
über uns und unsere Schwierigkeiten, diese 
Stimmung zu erfassen. 

Flucht und Migration werden in den Poesiefilmen der letzten 

Jahre vielfach behandelt. Ein prominentes Beispiel liefert der 

UNHCR Kampagnenfilm What They Took With Them von 

2016 nach dem gleichnamigen Gedicht der britischen Autorin 

Jenifer Toksvig. Unter der Leitung von Oscar-Preisträgerin 

Cate Blanchett wirkten befreundete Stars wie Keira Knight-

ley bei der Rezitation des Gedichts mit. Visuell besteht der 

Film aus Dokumentaraufnahmen aus Krisengebieten sowie 

eindrucksvollen Bildern des US-amerikanischen Fotografen 

Brian Sokol und seiner Fotoserie The Most Important Thing, die 

bereits als Vorlage für das Gedicht Toksvigs gedient hatten.  

Neben den Dingen und Gegenständen, welche die Flüchtlinge 

mit aus ihren Häusern gerettet und auf den Weg genommen 

haben, stellen Fotografie und Film besonders das Gesicht des 

Einzelnen in den Mittelpunkt.

Ästhetisch ist der Film, der inzwischen über 2 Millionen 

Aufrufe allein auf Facebook erhalten hat, ein aufrüttelnder 

Kampagnenfilm. Die ungenannten Regisseure der UNHCR 

arbeiteten mit gängigen Mitteln der Zuschauermanipulation. 

Und das hat gewirkt. Der Film gehört zu den erfolgreichsten 

Poesiefilmen der letzten Jahre. Als Zuschauer fühlt man sich 

jedoch durch die dominanten Appelle von vornherein fremd-

gesteuert. Es ist Propaganda für die gute Sache.

Dass es auch anders geht, beweist der Film Continental Drift 

eines jungen Filmemachers aus Bangladesch. Gegenüber der 

aufwendigen UNHCR-Produktion mit Starbesetzung setzt 

der low budget-Film von Nayeem Mahbub auf eindringliche, 

leise und subtile Töne. Letztlich berührt er stärker als der 

Kampagnenfilm, weil er darauf verzichtet, mediale Bilder zu 

reproduzieren.

Nach dem Studium in Bangladesch absolvierte Nayeem 

Mahbub das EU-geförderte Master-Programm ›Doc Nomads‹ 

– ein spezielles Programm für Dokumentarfilmer, das über 

zwei Jahre sowohl in Portugal, Ungarn und Belgien stattfand. 

Im Rahmen dieses Programms wollte Mahbub einen Doku-

mentarfilm über belgische Flüchtlingsheime drehen. Es sollte 

ein narrativer Film werden. Doch aus den Notizen entstand 

schließlich etwas ganz Anderes – ein eigener Text, den Mah-

bub mithilfe seines Freundes Sohel Rahman weiterentwickel-

te. Es entstand ein ›Poetryfilmtext‹, der wie ein Liedtext nur 

im Zusammenhang mit Bild und Ton seine Wirkung entfaltet 

und der nicht den Anspruch erhebt, ein autonomes Gedicht 

zu sein. Mit seiner Listenstruktur erzählt dieser Text keine 

geschlossene Geschichte, sondern bietet Fragmente von Ein-

drücken an, die letztlich in die Sprachlosigkeit zurückführen.

Bei der Produktion des Films standen jedoch weder Text 

noch Bild am Anfang. Die aus dem ›Doc Nomads‹-Programm 

vorgegebene Aufgabenstellung war vielmehr, einen Kurzfilm 

im Ausgang von der Tonebene zu drehen. Und es ist daher vor 

allem der Ton, der die Spannung des Films trägt. Auf einen 

dramatischen Einsatz (bei 00:22) folgt ein langer E-Piano-Ton, 

der über fünf Minuten weiterklingt (bis 5:33). Ab Minute 2:30 

hören wir 29 mal alle 7-8 Sekunden ein detonationsartiges 

Geräusch, das im Abspann weiterklingt und mit dem der Film 

schließt. Der dramatischen Tonebene korrespondiert der seri-

ell aufgebaute Text, der durch die 33fache Wiederholung des 

bengalischen Wortes für »hier« Struktur gewinnt.

Auf der Bildebene lässt sich der Film in drei Teile gliedern: 

Nachtaufnahmen in Brüssel bilden den Anfang, ehe wir im 

Mittelteil die Sonne aufgehen sehen. Hier bewegt sich die Ka-

mera teils auf der Straße, teils in Räumen. Im Schlussteil fährt 

der Beobachter in einer Straßenbahn. Das Farbschema und 

die aus dem Gleichgewicht geratenen Bildeinstellungen, meist 

in der Totalen und Halbtotalen (Nahaufnahmen finden sich 

kaum) erzeugen ein Gefühl des Schwankens und der Unsicher-

heit. Dadurch repräsentieren und referieren die Bewegtbilder 

nicht einfach, sondern bekommen ein »eigenes Gewicht und 

einen selbständigen Wert« (Roman Jakobson).

Für Mahbub ist das Gefühl des politischen und kulturellen 

Auseinanderdriftens der Kontinente bedeutsamer als die Ab-

bildung von Einzelschicksalen. Mit einer hohen Ökonomie der 

Mittel lässt er aus einfachsten Effekten kraftvolle Wirkungen 

entstehen und schafft es dabei gleichzeitig, die komplexe Si-

tuation des Jahres 2015 einzufangen: Das kollektive Ateman-

halten, die Schockstarre und die Nervosität, die Unfähigkeit 

zur Kommunikation und das latente Bedrohungsgefühl bei 

gleichzeitigem Willen zur Sympathie auf der einen Seite und 

die Traumatisierung durch Krieg, Flucht und Schleusertum, 

den Verlust von Familienangehörigen und die Erinnerung an 

die Toten auf der anderen.

Der Rhythmus und die Worte des Textes geben die Raserei, 

das Chaos und die Angst wieder, das eigene Zuhause verlassen 

und das Wenige mitnehmen zu müssen, um in Sicherheit 

FILME DES MONATS
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»Das sich vor der Kamera 
bewegende Objekt bedeutet 
noch lange keine Bewegung 
im Film, es ist nicht mehr als 

das Rohmaterial, aus dem 
durch den Aufbau, die Mon-
tage, die eigentliche Bewe-

gung in der Komposition der 
verschiedenen Einstellungen 
entsteht. Nur wenn der Ge-
genstand zwischen andere 
Einzelobjekte gesetzt wird, 

um zusammen mit ihnen eine 
Bildsynthese zu bilden, ge-
winnt er filmisches Leben.«

-Wsewolod I. Pudowkin-
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zu fliehen. Im Unterschied zum eingangs erwähnten UNH-

CR-Kampagnenfilm folgt daraus jedoch kein Appell. Continen-

tal Drift bietet dem Zuschauer Raum für Nachdenklichkeit, für 

eine Reflexion auf die Situation vieler Migranten und der Art 

und Weise, wie wir sie wahrnehmen.
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Continental Drift

Here in the rain
Here is a man on fire.Here in the rain
Strangers huddle under this bus shelter.

Here is the scream he lets loose
Into the night.

Here is the flicker
Of street lights.

Here is our breath collectively held.
Here is the nervous shifting of our feet.

Here are his eyes searching
Ours. Daring us to speak.

Here is his tongue switching
to English. None of us are Belgian.

Here are his curses,
Falling at our feet.
Telling us we're nothing.

Here are the words
That escape from his lips:
»They will never come back.«

Here is the redness in his eyes.
Here is the split second in which his voice breaks.

Here is Operation Desert Storm.
Here is the memory of a burning home.

Here is cash in hand
To cross the desert.

Here are months on the border
Here are kicks in teeth.

Here are close calls and gunfire.
Here is haunted sleep.

Here are new cities.
New tongues. And cold shoulders.
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Here are his papers.
Hard earned. Now meaningless.

Here are years gone by
Here is money saved.

Here is a letter:
»After all these years
We can be together.«

Here is danger.
Here are bribes. Here is passage.

Here is border control. Here is a ship
Bound by international convention.

Here are a family of lungs
Drowning in the sea.

There will rise the sun.
Over the free grass, wind and sea.

There it shines. On this land.
On his land, and on mine.

There are articles.
There are speeches.

There are elections. There are bombs.
There are burning buses.

There are the drowned.
There are the saved.

Here are his hands.
Which can rip out our throats.

Here are his hands.
Which can never raise the dead.

Here in the rain
Here we are.

FILME DES MONATS
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Hail the Bodhisattva of Collected Junk

Film des Monats Mai  2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

Hail the Bodhisvatta of Collected Junk
Taiwan 2016, 6:15 min
Regie: Ye Mimi
Text: Yin Ni
Musik: Lo Sirong und Gomoteu
Preise: Gewinner des Toleranz-Preises beim ZEBRA Poetry Film Festival 2016; Jurypreis beim Women Make Waves Film festival 
Taiwan 2016

Wenn die taiwanesischen Lumpensammler 
von Haus zu Haus gehen, um nach ver-

wertbarem Schrott und brauchbarem Müll zu 
suchen, rufen sie dabei immer wieder laut: »Ver-
kaufen sie an mich!« Ye Mimis Poesiefilm nimmt 
sich dieser traditionellen Kultur auf satirische 
Weise an, indem sie den Müll zum Inbegriff des 
modernen Lebens macht.

Ye Mimis Hail the Bodhisattva of Collected Junk (Heil dir, Bodhi-

sattva des gesammelten Müll) ist ein Poetryfilm an der Grenze 

zum Musikvideo. Der Film ist nicht kommerziell, aber doch 

auf eine Musik-Bild-Beziehung aufgebaut. Das Lied, das Sin-

ger-Songwriter Lo Sirong zusammen mit Gomoteu aufführt, 

stammt aus der Feder einer Dichterin, die sich das Pseudonym 

Yin Ni (Jg. 1969) gegeben hat und die zusammen mit ihrem 

Ehemann eine Buchhandlung im Danshuei-Bezirk in New 
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Taipei leitet. Der Song wird auf Taiwanesisch gesungen (nicht 

auf Mandarin), obschon die Lyrics auf Chinesisch geschrieben 

sind. Der Liedtext ist voll taiwanesischem Slang. 

Die Regisseurin Ye Mimi (Jg. 1980) stammt ebenfalls aus 

Taiwan. Nach dem Abschluss eines Studiums für Kreatives 

Schreiben an der dortigen Dong Hwa-Universität und einem 

Filmstudium am School of Art Institute of Chicago arbeitet 

sie als Lyrikerin und Filmemacherin. Das poetische Verhält-

nis von Wort und Bild ist ein wiederkehrendes Thema ihrer 

Arbeiten. 

In seiner Besprechung des Films Hail the Bodhisattva of 

Collected Junk erinnerte Dave Bonta auf seinem Blog Moving 

Poems daran, that we »in North America and Western Europe, 

[...] tend to think of street poetry as this gritty, youth-driven, 

hyper-competitive and aggressive thing, but in most parts of 

the world, the streets and markets are wellsprings of a much 

more diverse and mature oral culture, and I think this filmpo-

em captures that brilliantly. Hail the Bodhisattva of Collected 

Junk offers a unique glimpse into popular Buddhism and 

Taiwanese vernacular culture, and manages to seem simulta-

neously light-hearted and profound in a manner reminiscent 

of Erasmus or Rabelais.« 

Die Jury des ZEBRA-Festivals, auf dem der Film 2016 einen 

Hauptpreis gewann, hielt den Film für herausragend: »For the 

most perfect film of imperfections, filled with junkful anger 

where buddha laughed with the common proliferation and 

the immediate threats of society.« Eine Bemerkung voller 

Anerkennung!

Der Titel des Gedichts spielt ironisch auf die buddhistische 

Phrase »Heil dir Bodhisattva Guanyin, Göttin der Barmherzig-

keit« an. Nur dass der hehre Gott hier sehr irdisch als Gott der 

Altmetalle und des Elektronikschrotts angerufen wird. Einen 

solchen Gott gab es bislang noch nicht. Jeder weiß, dass wir 

ihn dringend nötig haben.

Wer die sich im Film auftürmenden Müllberge sieht, darf 

dabei ruhig an zuhause denken. Vergessen wir nicht, dass die 

Deutschen deutlich mehr Müll verursachen als andere Länder. 

Eurostat sagt, dass es 2013 pro Kopf 617 Kilogramm gewesen 

seien, 136 Kilogramm mehr als im EU-Durchschnitt. Nur Dä-

nemark, Luxemburg und Zypern haben pro Kopf noch mehr 

produziert. Die Müllvorzeigestaaten der EU sind übrigens 

Rumänien und Estland. Einen Schutzheiligen der Müllentsor-

gung können wir ebensogut gebrauchen wie die Taiwanesen. 

Das Lied singt aber noch von etwas anderem: davon, dass es 

soviel mehr im Leben gibt, das Müll ist, als der Müll selbst, der 

in die Tonne wandert: ärgerliche Ehemänner oder nervige 

Ehefrauen, Bauchschmerzen, Schlaflosigkeit oder schwere 

Akne, Dummköpfe, schlechte Beziehungen, Liebhaber, die 

dich für einen anderen verlassen, korrupte Regierungen, üble 

Chefs oder schlechte Kundschaft, nutzlose Homebodies ohne 

Ambitionen im Leben. Die Liste scheint unendlich fortsetzbar. 

Es gibt so vieles, für das wir keine Mülltonne haben und für 

das wir daher den Bodhisattva of Collected Junk anrufen soll-

ten. Er scheint ein buddhistischer Gott für die ganze moderne 

Welt zu sein. 
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Hail the Bodhisattva of Collected Junk

Lâm-bô Khioh Pùn-sò Phô -sat (Hail the Bodhisattva of Collected Junk) 
Lâm-bô Khioh Pùn-sò Phô -sat 
Môo-a-sat (Oh, great Bodhisattva!)

Old rusted copper and steel tools, bring them out and sell them to me Worn-out tires, 
broken wheels, broken-down motorcycles, sell them to me Annoying husbands, annoying 
wives, sell them to me

Stomachaches, insomnia, severe acne, athlete's foot, jock itch ... sell them to me

Lack of healthy color in your face, the onset of exhaustion, cold feet and hands, the 
feeling that your entire body is going to fall apart ... sell them to me

Idiots, fools, bad relationships, the people who easily tick everyone off ... sell them to me

The evil-hearted, the bad fortune, the bad-tempered, those who step in shit,
those to whom shit just happens, lovers who leave you for another ... sell them to me

The gushy, lovey-dovey ones who always cry, the unskilled and clueless
dimwits with bad hygiene, those who blame others for their own lack of ability and find 
excuses for their own incompetence ... sell them to me

Those who have received so much grief from their fathers, mothers, teachers, bosses and 
managers that their brains hurt ... sell them to me

Picky eaters, children who are hard to raise, corrupt governments, people who resort to 
extreme measures due to money troubles ... sell them to me

Those »Oh Shit« moments, those pissed off by shit, the scandal-ridden, the motherfuck-
ers, trouble makers, the unlucky ... sell them to me

Fraud, debt, hiding from creditors, those who have lost all their earnings to
gambling, those desperately looking for an opportunity everywhere they go but cannot 
find it ... sell them to me

The bored, the sleepy ones, the mindless, the dumb-asses, the sloths, the damn- annoying 
brats ... sell them to me

Wrong medicine, wrong partner, no job, wrong husband ... sell them to me.

Those who work hard and just get crap for it, those who always end up worse off than 
when they started, good people who get struck by lightning ... sell them to me

Bad customers, juvenile delinquents, the shameless, the good-for-nothings, scumbags, 
useless homebodies with no ambition in life, those who wish evil
upon others, those who gloat over others' misfortunes ... all the crappy people and all 
their crap ... bring them all out and sell them to me

Translated by David Chen
Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Autorin
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The Desktop Metaphor

Film des Monats Juni  2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

The Desktop Metaphor
Großbritannien 2017, 2:48 min
Regie: Helmie Stil
Text: Caleb Parkin
Preise: Gewinner des Jurypreises beim 3. Weimarer Poetryfilmpreis 2018.

Im Poesiefilm The Desktop Metaphor von Helmie 
Stil wird der Fotokopierer zum Symbol der Ein-

samkeit und der Leere des menschlichen Lebens. 
Der Film basiert auf einem Gedicht von Caleb 
Parkin und gewann 2018 den Hauptpreis beim 
3. Weimarer Poetryfilmwettbewerb.

Jede Generation hat technische Geräte, mit denen sie ihre 

Lebenszeit verschwendet. Wie gerne hätte man all die Monate 

wieder zurück, die man im Studium sinnlos am Kopierer ver-

bracht hat. Sinnlos erscheint es natürlich erst jetzt, wo es der 

Kopierorgien nicht mehr bedarf, weil das Kopierte inzwischen 

digital und online zu lesen ist. Obschon sein maschinelles 
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Verfallsdatum näherzurücken scheint, ist der Kopierer – vor 

allem in Behörden – immer noch ein mächtiges Instrument zur 

Verwaltung des Lebens. Caleb Parkin und Helmie Stil haben 

ihn in Gedicht und Film zu neuen Ehren gebracht.

Die niederländische Filmemacherin Helmie Stil lebt und 

arbeitet in Großbritannien. Nach ihrem Abschluss an der 

Kunsthochschule Utrecht produziert sie seit 2006 ihre eigenen 

Filme, unter denen bereits einige Poesiefilme sind. The Desktop 

Metaphor wurde von ›Filmpoem‹ und der Londoner Poetry 

Society in Auftrag gegeben, da das gleichnamige Gedicht von 

Caleb Parkin 2016 den zweiten Preis der National Poetry Com-

petition gewonnen hatte.

Der in Bristol lebende Parkin hat für das Gedicht eine inte-

ressante Form gewählt. Es gleicht in seiner antiphonischen 

Komposition einem Wechselgesang. Wie im musikalischen 

Call-and-Response kopieren die linken Verse die rechten in 

drei Storphen aus acht, sieben und wieder acht Zeilen. Da-

durch entsteht eine Struktur, die Echo-Gedichten gleicht und 

die nur gelegentlich leicht aufgebrochen wird, wenn sich die 

Verse nicht ganz identisch wiederholen.

Einer der Londoner Juroren der Poetry Society, Jack Under-

wood, hat über Parkins Gedicht geschrieben: »I really like the 

way that the form and the repetitions in this poem make for 

something a bit churchy, a bit call-and-response, and at the 

same time the way the phrases develop and mutate, layering 

up each assertion. By the end the poem has come full-circle, 

but it’s not the same circle we started off with: something has 

been shifted. Also I love ›The Great Stapler‹ and the ›Photo Co-

pier‹, which lend a humorous, imaginative tone to the grinding 

office job the ›Gods of our Days‹ undertake in their adminis-

tration of the ›things that matter‹. It’s weird, and smart, and 

confident, bringing something vast, strange and unresolvable 

within reach.«

Es ist diese besondere Form des Gedichts, die den Kopierer ins 

visuelle Zentrum gerückt hat. Wobei es ein schönes Element 

in Helmie Stils Film ist, dass man eine Weile benötigt, um 

überhaupt zu verstehen, woher die Bilder stammen, die man 

sieht. Und selbst in dem Moment, wo man verstanden hat, 

dass die Formen und Farben aus dem Licht eines Kopierers ge-

zeichnet werden, bleiben sie vage und assoziationsreich. Man 

fühlt sich in eine andere Dimension des Alltäglichen versetzt.

Die Regisseurin bemerkt: »The main idea was to focus visual 

on the scanner, I’ve filmed different angles of the lights of the 

scanner. And because the poem is readable in different ways I 

was thinking of doing something with a split screen. So, on one 

side of the screen you see the light of the scanner, scanning, 

and on the other screen you see what’s been scanned. I’ve 

scanned many things that you can’t name and some you can. 

What I felt in the poem is the emptiness of life, the feeling we 

should always put names on things instead of just feeling it, 

that we make things very important while there are many 

more important things in life. So, the scanner is symbolizing 

our life, scanning through it. The scans are representing 

the things we put/are ›important‹ in our lives, like the Great 

Stapler. I was very surprised and pleased to see what you can 

do with the scanner visually. An isolation of life, scanning 

through it.«

Beim dritten Weimarer Poetryfilmpreis 2018 überzeugte der 

Film die Jury und gewann den Hauptpreis. In der Begründung 

heißt es: »Ein Poetryfilm ehrt das Gedicht, auf dem er aufbaut, 

und verbindet es mit der künstlerischen Interpretation der 

Regisseurin zu einem Walzer auf Augenhöhe. The Deskop 

Metaphor der Regisseurin Helmie Stil zeigt etwas so Alltäg-

liches wie einen Photokopierer und verwandelt diesen in 

ein Monument, das uns in den zeitlosen Raum zwischen den 

Galaxien trägt. Inzwischen bereits ein archaischer Teil der 

Büroausstattung, gibt es sie immer noch: die Photokopierer. 

Und sie werden uns wohl noch eine Zeitlang erhalten bleiben. 

Anscheinend sind wir auf diese Maschine angewiesenen – den 

›Gott unserer Tage‹, wie es im Gedicht von Caleb Parkin heißt, 

den ›Großen Stapler‹. Die präzise litaneiartige Sprache von 

Caleb Parkin verbindet sich meisterhaft mit dem Rhythmus 

der Montage und der Klänge. Die Verse kopieren sich selbst 

und werden so zur Kopie der Kopie. Wohin gehen wir, wenn 

›names do not matter‹, wenn Namen nichts mehr bedeuten 

und der Photokopierer zum Schöpfer wird.« 

In Zeiten des digitalen Copy-and-Paste wirkt der ›Große 

Stapler‹ auf bezaubernde Weise antiquiert. Wie ein mächtiger 

Maschinengott aus einer langsam untergehenden Zeit. 
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there are holes in the sky     

we name them     

after things that matter   

and the Gods of our Days  

  

which attaches the night to us  

and the ideas to words   

that are just light    

dark matter

first class to our eyes

sent first class to our eyes    

   

know their names    

things that matter    

the Photo Copier     

scanning and remembering us  

we were exoplanets   

ink      

mating cries      

the Gull     

the poles     

tectonic     

eyes      

not matter     

name them  

and we name them

after things that matter

and the Gods of our Days

like The Great Stapler

like The Great Stapler

packaged in dark matter

so we might know their names

these things that matter

like the Photo Copier

scanning and remembering us

as though we were exoplanets

with atmospheres of ink

full of bright mating cries

from Gods of our Days like the Gull

whose beak marks the poles

whose screams are tectonic

in the bin-man’s crackling eyes 

where names do not matter

so we name them

holes in the sky

which attaches the night to us 

and the words to ideas

that are just light 

The Desktop Metaphor

FILME DES MONATS

fil
m

e 
de

s m
on

at
s

© Caleb Parkin 
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Autors



64           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

Blue Flash Flash

Film des Monats Juli 2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

Blue Flash Flash
Großbritannien 2017, 0:39 min
Regie: Jane Glennie
Text: Julia Bird
Voice-over: Robert Glennie
Preise: Special Mention beim 3. Weimarer Poetryfilmpreis 2018.

Für das Rezitieren von Gedichten bedarf es der 
richtigen Atmung. In Gedichten, die in einem 

Atemzug gelesen werden müssen, wird damit 
auf sportliche Weise gespielt. Der Film BLUE 
FLASH FLASH von Jane Glennie nach einem 
Gedicht von Julia Bird beschreibt den Moment 
eines kindlichen Worterwerbs und fordert uns 
zum Selbstversuch heraus.

Apnoea heißt das künstliche Atemanhalten. Der Freediver 

Aleix Segura aus Barcelona bringt es darin (nach vorheriger 

Einnahme von Sauerstoff) auf stattliche 24 Minuten. Einen 

offiziellen Weltrekord im Gedichte rezitierenden Ausatmen 

gibt es noch nicht. Aber wenn es ihn geben soll, wäre die 

Rezitation des Gedichts BLUE FLASH FLASH von Julia Bird ein 

wunderbarer Anfang für diesen Wettbewerb. 39 Sekunden 

braucht Robert Glennie, um das Gedicht zu lesen, und man hat 
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Poem to be Read on One Breath: Blue

I am bathing my toddler nephew and doing so cau-
tiously as there are so many ways to shopsoil someone 
else's child in a setting such as this such as scalding or 
drowning or man o’ war attack but still we are having a 
useful chat about plastic seafood tub toys during which 
I say octopus and he says doctoper and I say octopus 
and he says octoper and I say octopus and he says oc-
topus and I see the blue flash flash as the relevant neu-
rone wriggles its tentacles into place and locks them 
down for ever

Ju
lia

 B
ird

 

das Gefühl, sie dauerten trotz des gehetzten Lesens länger als 

die 24 Minuten Stillstand von Seguras Apnoea-Weltrekord. 

Julia Bird, Gründerin von Jaybird Live Literature, verfügt über 

zwanzig Jahre Erfahrung als Literaturfördererin, unter an-

derem für die Poetry Book Society, die Poetry School und die 

Poetry Society. Vor der Gründung von Jaybird Live Literature 

produzierte sie als freie Mitarbeiterin Touren für das British 

Council und das Poetry Translation Center. Ihr Poem to be 

Read on One Breath: Blue,  das dem Film BLUE FLASH FLASH 

zugrunde liegt, erschien 2013 in ihrem Band Twenty-four 

Seven Blossom.

Sie sagt: »Ich habe eine Reihe von Gedichten geschrieben, die 

im einem Atemzug gelesen werden sollen. Ich komponiere ger-

ne Gedichte innerhalb von Einschränkungen, sei es in einer 

traditionellen Form wie Sonetten oder Haiku oder in einer 

Reihe von Regeln, die ich für mich selbst aufgestellt habe.«

Julia Birds eigene Regeln für die in einem Atemzug zu lesen-

den Gedichte unterstreichen den spielerischen Charakter 

dieser Gedichtform: »Die Länge des Gedichts darf nicht länger 

sein, als Sie alles auf einmal laut vorlesen können. Wenn Sie zu 

den letzten Worten gelangen, sollten Sie den Atem aushau-

chen können und Ihre Nachricht mit atemloser Dringlichkeit 

liefern. Das Fassungsvermögen Ihrer Lunge bestimmt die 

Länge Ihres Gedichtes. Sie müssen sich nicht um regelmäßige 

Linienlängen oder wiederholte Reimmuster kümmern – dies 

ist eine sehr prosaische poetische Form. [...] Die Anekdote oder 

das Gefühl, über die Sie schreiben möchten, müssen sachlich 

richtig sein. Denken Sie zurück an Momente hoher Emotionen 

in Ihrem Leben – welche Geschichte oder Empfindung möch-

ten Sie bewahren? Es muss in der Gegenwart sein – die Leser 

möchten im Moment bei Ihnen sein.«

Jane Glennie, die Birds Gedicht kongenial ins Bild gesetzt hat,  

ist eine an der Kingston und an der Reading University aus-

gebildete Künstlerin und Typografin. Sie stellt ihre Arbeiten 

national und international aus und verwaltet und kuratiert 

Projekte mit anderen Künstlern, wie etwa die von Art Council 

England finanzierte Veranstaltung Engage with Art. Die Ästhe-

tik ihres Films ähnelt den Flicker-Filmen, die sie in ihrem 

Essay zu dieser Ausgabe des Poetryfilm Magazins vorstellt.

Beim WeimarerPoetryfilmpreis 2018 erhielt ihr Film eine Spe-

cial Mention. Die Jury kam zu der Bewertung: »Blaue Blubber 

füllen die Leinwand und unser Hirn. Was sehen wir? In Blue 

Flash Flash interpretiert Regisseurin Jane Glennie auf eine 

innovative und hoch ästhetische Weise das ›One Breath Poem‹ 

(›Ein-Atemzug-Gedicht‹) der Autorin Julia Bird. Wir nehmen 

teil an einem entscheidenden Moment im Leben eines Kindes: 

dem Erlernen eines neuen Wortes – ›octopus‹ (›Tintenfisch‹). 

Aus dem Dickicht der Klänge dringt das neue Wort, reist über 

die Synapsen und manifestiert sich für immer im Gehirn. Der 

magische Moment der Erkenntnis! Der Film reflektiert über 

diesen komplexen Prozess mit exakt getakteter Montage und 

hybrider Verwendung von Medien. Wir sind Zeugen eines 

bedeutenden Schritts des Identitätsaufbaus – der Aneignung 

von Sprache auf spielerische Weise.«

Wer es vorzieht den Lese- und Atmungstest lieber in deut-

scher Sprache auszuprobieren, der mag dazu folgende Version 

nehmen: 

Ich bade meinen Kleinkind-Neffen und tue dies mit Vorsicht, da 

es so viele Möglichkeiten gibt, das Kind eines anderen in solch 

einer Umgebung zu beschädigen, etwa durch Verbrühungen, Er-

trinken oder Kriegsschiffattacken; aber wir haben eine nützliche 

Unterhaltung über Seetierbadewannenspielzeug aus Kunststoff, 

während der ich ›Tintenfisch‹ sage und er ›Tintenrisch‹ sagt, und 

ich sage ›Tintenfisch‹ und er sagt ›Flintentisch‹, und ich sage 

›Tintenfisch‹ und er sagt ›Tintenfisch‹, und ich sehe wie der blaue 

Blitz Blitz, das relevante Neuron, seine Tentakel festzieht und sie 

für immer verschließt.

FILME DES MONATS

fil
m

e 
de

s m
on

at
s

©Julia Bird
Abschnitt mit freundlicher Genehmigung der Autorin



66           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

Gegenwart

Film des Monats August 2018

Stefan Petermann

Informationen zum Film

Gegenwart
Österreich 2018, 2:00 min
Animation u. Konzept: Jörg Piringer 

Die einzige Möglichkeit, dem Folgenden zu 
entgehen, wäre, die Augen zu schließen und 

die Ohren zuzuhalten. Ansonsten werde ich 
mich darauf einlassen müssen. 

Die Situation ist diese: Ich sitze in einem Kino. Das Licht ist 

gedämpft, die Leinwand groß, das Smartphone ausgeschaltet. 

Die nächste Stunde steht nichts an, außer der Performance 

von Jörg Piringer beizuwohnen.

Jörg Piringer befindet sich links neben der Leinwand. Vor ihm 

ein Laptop. Von diesem aus startet er seine Filme; größten-

teils sind auf weißem Grund Buchstaben in verschiedenen 

Kombinationen zu sehen. Nicht selten entdeckt mein Denken 

in diesen Kombinationen einen Sinn. Dann werden aus den 

Buchstaben Wörter und wenn ich verstehe, in welcher 

Beziehung die Wörter zueinanderstehen und wie die Art und 

Weise, durch sie entstanden, etwas über sie aussagen, dann 

habe ich eine Erkenntnis. Manchmal sind es einfach nur Wor-

te, dann erfreue ich mich an der Ästhetik.
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Ein Beispiel für den Sinn.

Jörg Piringer variiert die Buchstaben A, T, G und C. Allen 

geht auf: Er schreibt die vier organischen Basen des Lebens, 

schreibt Adenin, Thymin, Guanin und Cytosin als Sprache auf.

Ein weiteres Beispiel für die Performance.

In abcdefghijklmnopqrstuvwxyz spricht er einen Buchstaben 

(z. B. s) ins Mikrofon, loopt den Ton, der sich von nun an wie 

ein gemeiner Wurm ins Unendliche dehnt. Zum Geräusch 

verändern sich die Buchstaben, die Typen sind wie Zellen, sich 

vereinend, teilend, Neues ergebend, vergehend, ein unaufhör-

licher Vorgang, voller Störungen und Konfusionen. Die Spra-

che als ein chaotischer, mitunter sinnergebender Vorgang, 

ein Organismus, so wie das Publikum zumindest in diesem 

Vorgang des Beschauens von abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 

ebenfalls einer ist.

Die Situation könnte auch eine andere sein. Ich könnte zuhause 

sein, nehmen wir eine Wohnung mit Wohnzimmer an, ein 

Stuhl darin und auf diesem Stuhl sitze ich vor meinem Laptop, 

weil ich erfahren habe, dass Jörg Piringer eine Webseite einge-

richtet hat, auf der einige seiner Videos zu finden sind. Auf die-

ser Seite werde ich in die Sektion mit den Videos geführt; coded 

poetry | type and repeat | unicode | software for the manipulati-

on | interactive soundpoems | spoken sampless steht dort.

Hier gibt es keinen Performer, der festlegt, welches Video wann 

gezeigt wird und damit Bezug aufeinander nehmen kann. Ich 

muss entscheiden und weil entscheiden auch eine Anstrengung 

ist und ich Anstrengungen gern vermeide, klicke ich ein wenig 

wahllos und damit auf eine Datei, die per Soundcloud gestreamt 

wird.

allgemein erklar menschenrecht läuft ab. Die allgemeine Erklä-

rung der Menschenrechte wird von Komponenten – Artikeln, 

Präpositionen, Konjunktionen – befreit und die restlichen 

Wörter werden auf ihre Stämme reduziert. Das klingt dann so: 

»da anerkenn angebor wurd gleich unverausser recht mitglied 

gemeinschaft mensch grundlag freitheit gerechtig fried welt...«

Draußen ist Tag. Die Sonne scheint, Licht fällt durchs Fenster 

und auf meinen Laptop. Das Licht beeinträchtigt mein Sehen. 

Ich muss die Neigung des Displays nachjustieren. Auf dem Tisch 

vibriert mein Smartphone. Eine WhatsApp-Nachricht! Ein 

Mensch nimmt Kontakt mit mir auf. Es genügt, ihm ein Emoji 

zu senden.

Während dieses Vorgangs – Vibration hören, Smartphone 

aktivieren, Nachricht lesen, Überlegen einer Antwort, Tippen 

einer Antwort – bin ich abgelenkt. Mir entgehen Buchstaben, 

Wörter. Mir entgeht Sinn. Ich verstehe das Video nicht oder 

nur zu Teilen. Ich verstehe nicht, dass das Video die Sprachver-

arbeitungsalgorithmen von Internetsuchmaschinen imitiert 

und fragt, wie viel Verstehen bei einer solchen Datenreduktion 

noch möglich ist.

Ich ahne, dass ich nicht verstehe, und bin unzufrieden. Schon 

etwas ungeduldiger klicke ich auf ein Video. Es zeigt Barack 

Obama vor einem Rednerpult. Er hält eine Rede. Seine Rede ist 

in Worte unterteilt und jedes Wort wird gemäß seiner Position 

im Alphabet gezeigt.

In diesem Moment sagt der amtierende amerikanische Präsi-

dent etwas sehr Dummes und deshalb Gefährliches. Beyoncé 

hat gerade ein neues Video hochgeladen. Ein alter Schul-

freund erzählt auf Facebook stolz von seiner bevorstehenden 

Scheidung. Netflix kündigt die Verfilmung meines drittliebsten 

Science-Fiction-Romans an. Mir fällt ein, dass ich schon immer 

einmal nachschauen wollte, warum Krähen sich mit toten 

Krähen paaren.

Es gibt tausend andere Sachen, die zeitgleich zum Schauen der 

Jörg-Piringer-Kunst locken und weil ich nicht gefangen im Kino 

bin, gebannt von einer Performance, die immer nur jetzt und 

einmal stattfinden kann und ich nichts spüre außer den Pixel-

fehlern auf meinem Display, ist das Schauen der Videos anders 

als das Schauen der Performance. Nicht zwangsläufig besser, 

weil das Beyoncé-Video auch sehr interessant ist.

Aber so entgeht mir, dass Jörg-Piringer-Videos eigentlich keine 

Menschen bräuchten. Zumindest beim Erstellen nicht. Der 

passende Code, die geschickt eingesetzte Programmiersprache, 

würde ein Video allein anhand eines Algorithmus entstehen 

lassen.

Dieses Video würde zwei Dinge erzählen: Einmal etwas über 

unsere Sprache, wie Buchstaben zu Wörtern zu Sinn werden. 

Und vielmehr noch, wie die Programmiersprache Sprache 

erst formt und von welcher Irreführung Übersetzungen sind: 

Der Mensch übersetzt einen Sachverhalt in eine Form, die 

Maschinen verstehen können, die Maschine führt eine Arbeit 

entsprechend der menschlichen Vorgabe aus und übersetzt 

so zurück, dass der Mensch wieder verstehen kann. Da sich 

in jeder Übersetzung der Parasit einnistet und verändert und 

irritiert, sind die Ergebnisse Ergebnisse dieser Irritation.

Mehr noch: Nicht nur die Maschine folgt einem Algorithmus. 

Auch der Mensch folgt ihm. Dieser Algorithmus setzt sich aus 

verschiedenen Komponenten zusammen; persönlich-biographi-

schen, biologischen, gesellschaftlichen, politischen, emotionalen.

FILME DES MONATS
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Ein Beispiel.

In der Performance schreibt Jörg Piringer einen Satz wie »Die 

Bauarbeiterin trinkt Wasser«. Er übersetzt den Satz ins Türki-

sche. Im Türkischen wird das grammatische Geschlecht nicht 

differenziert. Um das natürliche Geschlecht zu versprachlichen, 

greift das Türkische auf verschiedene Wortbildungsstrategien 

zurück. Jörg Piringer übersetzt den Satz zurück ins Deutsche. 

Nun hat die Person darin das Geschlecht gewechselt. »Der Bau-

arbeiter trinkt Wasser« steht da. Aus »Bauarbeiterin« wurde 

»Bauarbeiter«.

Nicht die Maschine ist verantwortlich dafür. Sondern der 

Mensch, der sie programmierte. Der annahm, ein Mensch, der 

baut, müsse männlich sein. Der ein Bild vor Augen hatte. In 

diesem Menschen, diesem Programmierer ohne böse Absichten 

lief ein gesellschaftlicher, ein geschlechtlicher Algorithmus 

ab. Nicht die Maschine ist überführt, sondern die Annahme 

des Menschen. Das generische Maskulinum ist eine satanische 

Illusion. Das Geschlecht ist an Sprache gebunden. Die Maschine 

an den Menschen.

Die Stimme eines Menschen, Jörg Piringer in diesem Fall, ist zu 

hören. Er ordnet ein, erklärt manchmal, fordert zum Mitmachen 

auf, bittet um Worte, die er vor aller Augen zerlegen kann. Jeder 

in diesem Kino ist allein und doch sind WIR das Publikum. Und 

wir sind jetzt. Niemals wieder wird es dieses WIR geben, wird 

jeder dieser Menschen gemeinsam an einem Ort sein.

Das verbindet.

Einmal zeigt Jörg Piringer GEGENWART.

Auf der großen Leinwand steht das Wort »jetzt«. Einen Sekun-

denbruchteil wird es eingeblendet, einen Sekundenbruchteil 

aus, einen Wimpernschlag lang steht es da. Die Gegenwart 

dauert drei Sekunden. Drei Sekunden, weil das Gehirn drei 

Sekunden benötigt, um Informationen zu Bewußtsein und 

Erkenntnis zu verarbeiten, und dabei ein periodisches System 

erfindet, um die Wankelmütigkeit der Wahrnehmung zu 

zähmen. Zeittote Zonen entstehen, zeittot so wie jetzt.

Jörg Piringer zeigt uns die Gegenwart.

Sie ist immer da und immer gibt es einen kurzen Moment, in 

dem ich ahne, dass sie gerade ist, und einen schmerzlichen 

Augenblick, in dem ich verstehe, dass sie geht.

Eine Minute brauche ich, um zu verstehen.

Eine weitere Minute genieße ich es, die Gegenwart zu verstehen.

In der dritten Minute werde ich wütend. Wütend auf Jörg 

Piringer, weil er mir die Gegenwart nimmt. Er ist ein Hund, 

denn er stiehlt mir das Kostbare, er stiehlt mir Zeit.

In der vierten Minute kommt der Frieden.

Die drei Sekunden Gegenwart laufen etwa drei Minuten. Drei 

Minuten. Ich finde, es könnte eine Stunde, ach was, einen Tag 

dauern.

Eine Woche lang GEGENWART.

Als wir später vor dem Kino stehen, frage ich Jörg Piringer, ob 

er sich vorstellen könne, GEGENWART eine Stunde zu zeigen. 

Das könne er, sagt er, eine Stunde, warum nicht. Aber es wäre 

körperlich sehr anstrengend für ihn, das durchzuhalten, weil 

die Menschen, sie würden reagieren. Sie würden GEGEN-

WART so lange nicht aushalten.

Er sagt das. In etwa so. Seine Laute sind Worte und die muss 

ich hören und aus den Worten eine Information ziehen und 

diese als Erinnerung in meinem Kopf ablegen und einmal, spä-

testens, wenn ich diese Zeilen schreibe, wieder abrufen und 

dann sitzt da der Parasit und irritiert und verfälscht, ist selbst 

ein gemeiner Algorithmus.

Doch, so ungefähr wird es gewesen sein.
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Ode to Anxiety

Film des Monats September  2018 

Guido Naschert

Informationen zum Film

Ode to Anxiety
Italien 2017, 0:32 min
Animation u. Text: Milena Tipaldo
Sounddesign: Enrico Ascoli 

Der italienische Poesiefilm Ode to Anxiety ist 
mit 32 Sekunden einer der kürzesten seines 

Genres. In ihm singt Milena Tipaldo ein visuelles 
Lied auf die Angst und bändigt diese durch das 
Bild.

Eine der schönsten Vorlesungen zur Literatur ist nie gehal-

ten worden, weil es ihrem Verfasser nicht vergönnt war. Als 

der italienische Schriftsteller Italo Calvino am 13. September 

1985 in seinem Sommerhaus bei Siena verstarb, hinterließ er 

das später unter dem Titel Sechs Vorschläge für das nächste 

Jahrtausend veröffentlichte Manuskript (dt. Hanser 1991). Er 

hätte auf Einladung der Harvard-Universität die Charles Eliot 

Norton Poetry Lectures halten sollen. Calvino gliederte seine 

Vorlesungen nach literarischen Tugenden, die auch allgemein 

als künstlerische Tugenden verstanden werden können. Er 

schreibt über die »Leichtigkeit«, die »Schnelligkeit«, die »Ge-

nauigkeit«, die »Anschaulichkeit« und die »Vielschichtigkeit«. 

Eine letzte, unausgeführt gebliebene Vorlesung wollte er der 

»consistency«, der Konsistenz oder Haltbarkeit widmen.

Ich muss an Calvinos Tugenden denken, wenn ich den kleinen 

Film Ode to Anxiety von Milena Tipaldo sehe, die übrigens 

zwei Wochen nach Calvinos Tod im französischen Annecy 

FILME DES MONATS

fil
m

e 
de

s m
on

at
s



70           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

geboren wurde. Dieser Kürzestfilm von bloß 32 Sekunden hat 

vieles von dem, worauf es Calvino ankam.

Obschon in Frankreich geboren, wuchs Tipaldo in Italien auf 

und studierte Malerei an der Akademie der Bildenden Künste 

in Genua. Anschließend zog es sie nach Turin, um sich am Cen-

tro Sperimentale di Cinematografia in Animation weiterzubil-

den. In ihrem Abschlussfilm Mamma Mia, er ist auf Vimeo zu 

sehen, erzählt sie auf humorvolle Weise die Geschichte ihrer 

Familie; im Mittelpunkt steht ihre Mutter. 

Im Netz findet man weitere Kurzfilme, an denen sie mitgear-

beitet hat: zum Beispiel den Bukowski-Film Beer, produziert 

vom Nerdo-Studio, oder einen Werbespot für HOONEY, der 

ihre aktuelle zeichnerische Sprache schon deutlicher zu erken-

nen gibt. Gegenüber den früheren Filmen werden die Linien 

und Umrisse ruhiger, minimalistischer, effektiver.

In Ode to Anxiety verzichtet sie gegenüber Mamma Mia auf 

die Farbe und treibt damit eine Reduktion der Aussagemittel 

voran, die zur Konzentration auf wenige Elemente führt. In 

einigen Aspekten fühlt man sich an moderne Modezeichnun-

gen erinnert, teilweise auch an die kubistische Dekomposition 

der Dingwelt, die nur anhand der Silhouetten wieder zu einem 

künstlerischen Kosmos aufgebaut wird. 

Der Film erzeugt eine ungemeine Schaulust, die vom raffinier-

ten Umgang mit dem Bildfeld herausgefordert wird, das so 

komplex aufgebaut ist, dass man nicht zugleich alle Teile des 

Bildes übersehen kann. Es bedarf einer mehrfachen Wahr-

nehmung. 

Dieses Spiel von Punkt und Linie zu Fläche, das Wassily Kan-

disky (1866–1944) während seiner Bauhaus-Zeit in seinem 

1926 erschienenen Buch beschrieben hat, beherrscht Milena 

Tipaldo auf ihre Weise perfekt: Der Umgang mit Punkt, Linie, 

Fläche oder Format, die Kombination von organischen Formen 

des menschlichen Körpers mit abstrakten wie dem Pfeil, 

dem Kreis oder Quadrat erinnert an die Avantgarde-Kunst. 

Dadurch wird gleichzeitig ein nostalgisches Gefühl erzeugt. 

Obschon alle Formen digital animiert wurden, glaubt man 

Zeichenkunst des 20. Jahrhunderts zu sehen. 

Neben dieser Mischung aus Modernismus und Nostalgie über-

rascht Tipaldos Film durch sein geschicktes Spiel mit Tempo 

und Verzögerung, das durch die Musik unterstützt wird. So 

gelingt es diesem kleinen Film, in nur wenigen Sekunden eine 

besondere Zeiterfahrung hervorzubringen. Die Integration des 

Textes ins Bild ist nicht unbedingt lesefreundlich, dafür jedoch 

grafisch ausbalanciert in Szene gesetzt.

Die Angst kriecht aus dem Bauch der liegenden Frau wie ein 

Insekt, das in ein menschliches und zugleich undefinierbares 

Wesen mutiert, das auf ihr seinen Handstand macht, ehe es 

sich nach einem Luftsprung in einen bizarren Vogel verwan-

delt, der mit seinem Schwanz wedelt und mit seinem spitzen 

Schnabel den Bauch der liegenden Frau zertrennt. Doch bei 

Sekunde 18 dreht sich das Bild im buchstäblichen Sinne und 

aus dem bedrohlichen Vogel wir ein singendes und auf einem 

Bein stehendes Etwas. Die liegende Frau scheint dies nicht zu 

berühren; sie bleibt unverändert und bewegt kaum einmal 

ihre Finger.

Milena Tipaldo hat ihren Film einen ›Exorzismus‹ genannt. 

Dies ist nicht religiös zu verstehen; wohl eher im Sinne Italo 

Calvinos, der seine Aufgabe als Schriftsteller unter anderem 

damit begründete, dass er den Dingen ihre Schwere nehmen 

wollte. Genau von dieser Leichtigkeit handelt auch Tipaldos 

Poesiefilm: Indem er ein Lied auf sie singt, verwandelt er die 

Angst in etwas Schönes. 
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Ode all’ansia

Fedele compagna
Che mi guardi divertita
Da quanto ci conosciamo?
Pare una vita!
Tu che con grazia
Sul mio stomaco poggi
Dimmi tu che lo divori
Cosa ho mangiato oggi?
Il tuo nome con cui
Nessun gioco fa rima
È ansia di merda,
Delle piaghe la prima

Lied an die Angst

Treuer Begleiter
der du mich amüsiert ansiehst
Wie lange kennen wir uns schon?
Es scheint ein ganzes Leben!
Du, der anmutig
Auf meinem Bauch stehst
Sag mir, dass du es frisst
Was habe ich heute gegessen?
Dein Name mit dem sich
Kein Spiel reimt
lautet beschissene Angst,
erste aller Plagen.

Übers. G. Naschert
© Milena Tipaldo

Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Autorin
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Der Manas i

Film des Monats Oktober 2018

Moritz Gause

Informationen zum Film

Manas i
UdSSR 1965, 19:18 min
Buch und Regie: Bolotbek Šamšijev
Kamera: A. Petrov, N. Borbijev
Wissenschaftliche Beratung: A. A. Salijev
Text: K. Omurkulov
Musik: M. A. Marutajev
Ton: V. Charaamenko, S. Kacelenbogen
Ausführender Produzent: A. Ibraimov
Künstlerische Leitung: A. M. Zkuridi
Preise: 2. Preis des Allunions Filmfestival Kiev in der Kategorie wissenschaftlich-populäre Filme 1966; 1. Preis der Internationalen 
Kurzfilmtage in Oberhausen 1966.
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In einem Land, in dem beinahe jede Banknote ei-
nen Dichter zeigt, wird er auf der 500-Som-Note 

geehrt: der kirgisische Dichter und Epen-Sänger 
Sajakbaj Karalajev. Der kirgisische Regisseur Bo-
lotbek Šamšijev widmete diesem Barden im Jahr 
1965 sein Regie-Debüt – ein faszinierend montier-
ter, dokumentarischer Poesiefilm.

Der Manas i ist eine Dokumentation, die mit den Mitteln des 

Poesiefilms arbeitet, ja, deren strukturelle Basis der Poesiefilm 

ist. Daraus lässt sich allerhand lernen: nicht nur über einen im 

allgemeinen Bewusstsein stark unterrepräsentierten Teil der 

Welt, sondern auch über den gekonnten Einsatz filmischer 

Verfahren im Poesiefilm.

Grundlage des Films ist die Rezitation, die Performance des 

Barden, des Manas i Sajakbaj Karalajev. Der Film zeichnet 

seine Performance nach, indem im Schuss-Gegenschuss-Ver-

fahren abwechselnd Karalajev und das Publikum ins Bild 

kommen. Die Sequenzen werden unterbrochen von atmosphä-

rischen Landschaftsaufnahmen und kurzen, erläuternden 

Passagen, die aus historischen Fotografien und Illustrationen 

montiert sind. Auffällig ist außerdem eine im Film solitär 

stehende, animierte Realfilmsequenz (7:02-7:22 min), die 

gleichzeitig einen wichtigen Schnitt innerhalb der Handlung 

des Epos markiert: den Tod des Helden Manas. Um den Verlauf 

eines Tages darzustellen und damit die Dauer einer Perfor-

mance zu verdeutlichen, hat der Regisseur Aufnahmen ver-

schiedener Rezitationen verwendet. Auch hier greift Šamšijev 

zur Technik der Montage: Die Stimmung der Tageszeiten 

korrespondiert mit der Stimmung der thematisierten Passagen 

des Epos. Nacht und Trauer stehen beieinander.

Der Regisseur Bolotbek Šamšijev wurde am 12. Januar 1941 in 

Frunze (heute Bischkek) geboren und absolvierte bis 1959 eine 

Ausbildung als Toningenieur im »Frunzer Studio für künstle-

rische und historisch-dokumentarische Filme KYRGYZFILM«, 

ehe er ein Regiestudium im Fachbereich Dokumentarfilm 

am »Allrussischen staatlichen Institut für Kinematographie 

namens S. A. Gerasimov« in Moskau bei Aleksandr Zguridi 

begann. Sein Lehrer war auch künstlerischer Leiter des Films 

Der Manas i. In späteren Jahren wurde Šamšijev mit zahlrei-

chen Auszeichnungen geehrt. 1975 erhielt er den Preis des 

»Volkskünstlers der Kirgisischen SSR«, 1991 wurde er zum 

»Volkskünstler der UdSSR« gewählt.

Bei der Umsetzung seines Regiedebüts stand Bolotbek Šamši-

jev vor der Aufgabe, das in kirgisischer Sprache überlieferte 

und rezitierte Epos Manas* für das gesamt-sovjetische Publi-

kum verständlich zu machen. Über Kirgistan wusste man in 

der Regel wenig und verstand zum größten Teil kein Kirgisisch; 

wohl aber Russisch, die lingua franca der Sovjetunion. Auf die 

naheliegende Lösung, Untertitel zu verwenden, verzichtet der 

Film vollständig.

Stattdessen bedient er sich einer stark rhythmisierten Monta-

ge von Film, Standbild, Originalton, Musik und einer Erzäh-

lerstimme, die sowohl übersetzte Passagen des Epos als auch 

Erläuterungen vorträgt. Dabei überschneiden sich Rezitation 

und Erzählerstimme teilweise. Diese Technik des rhythmi-

schen Wechsels zwischen Originalton und Übersetzerstimme 

hat Šamšijev in seinem späteren Spielfilm aus dem Jahr 1971 

Alije Maki Issyk-Kulja (Purpurner Mohn vom Issyk-Kul) noch 

perfektioniert. Die Übersetzerstimme wird dort tatsächlich 

Teil des Films.

In Der Manas i kommt alles auf den Rhythmus an. Dies wird 

bereits zu Beginn des Films deutlich. Im Vorspann ist jedem 

Credit ein Standbild zugewiesen. Jedes Standbild wird nach 

vier Sekunden, nach zwei Versen, durch ein weiteres ersetzt. 

Diesem Rhythmus folgt der Film in abgeschwächter Form 

beinahe bis zum Ende, und er folgt damit zugleich dem Rhyth-

mus der Rezitation. So entsteht ein Fluss, in dem Geschichte, 

Landschaft und kulturelles Andenken, Hell und Dunkel, 

Freude und Leid, Geburt und Tod nicht nebeneinander stehen, 

sondern miteinander verwoben und verschnitten werden.

Der Manas i ist gewiss kein nüchterner, analytischer Doku-

mentarfilm, sondern vielmehr der ambitionierte Versuch, mit 

modernen Mitteln die Geschichte eines jahrhundertealten 

Epos und seiner Sänger fortzuschreiben und in die Gegenwart 

zu holen. Eine angemessenere Würdigung eines Barden ist 

wohl kaum denkbar.
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Leerstelle

Film des Monats November 2018

Aline Helmcke/Guido Naschert

Informationen zum Film

Leerstelle

Deutschland, 2016 • Animation • 4:30 min
Animation: Urte Zintler
Voice-over: Anna Hopperdietz
Text: Hilde Domin
Musik: Karlheinz Essl
Preise: Prädikat »besonders wertvoll« von der FBW (Deutsche Film- und Medienbewertung), 2016; Jurypreis für den besten Ani-
mationsfilm auf dem »Kurzsüchtig« Festival in Leipzig 2016.
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In ihrem Film Leerstelle (2016) setzt sich die 
Leipziger Animationskünstlerin Urte Zintler 

mit dem Thema ›Heimat‹ auseinander. Mit den 
Mitteln von Zeichnung, Rotoskopie und Collage 
und gestützt auf Texte der Lyrikerin Hilde Do-
min beschreibt sie eindrucksvoll die schwierige 
Suche nach einem Ort der Ankunft und Ruhe.

Der Kurzfilm Leerstelle ist ein ungewöhnlicher Poesiefilm: 

Fragmente aus drei Gedichten von Hilde Domin sind hier 

verwoben mit Klängen aus Karlheinz Essls Aria Electronica I 

und einem animierten Liniennetz, das zwischen erkennbar 

Gegenständlichem und bewegten Linienkonstellationen 

oszilliert und die Augen des Betrachters vom ersten Moment 

an gefangen hält.

»Das Stück Aria Elektronica I aus Gold.Berg.Werk von Karlheinz 

Essl habe ich nach einer langen Recherche in vielen verschie-

denen Bereichen der Musik ausgewählt,« bemerkt Urte Zintler 

im Interview, »weil es sich wie ein autarker Klangteppich über 

den Film erstreckt, ihm fast traumartige Züge verleiht.« Der 

österreichische Komponist (Jg. 1960) setzt sich in seinem Stück 

mit Bachs Goldberg Variationen auseinander, wobei das Origi-

nal in der musikalischen Adaption erkennbar bleibt. Ein ästhe-

tisches Prinzip, welches die 1975 geborene und in Luxemburg, 

Kassel und Leipzig ausgebildete Filmemacherin in ihrem Film 

aufgegriffen hat, denn den gezeichneten Sequenzen liegen 

durchweg Realfilmvorlagen zugrunde. So ist beispielsweise 

für einige Sekunden das markante Gesicht der italienischen 

Schauspielerin Anna Magnani (1908–1973) erkennbar, welche 

die Hauptrolle in Pier Paolo Pasolinis Film Mamma Roma (1962) 

spielte (1:26–1:46 min). Andere Sequenzen wiederum stammen 

aus Zintlers eigenem Archiv und sind so stark verfremdet, 

dass lediglich das Wie der Bewegung eine Referenz auf das 

Realbild darstellt.

Am Anfang der Filmproduktion stand die Beschäftigung mit 

der Musik. Die Bild-Musik-Sound-Beziehung wirkt daher in 

diesem Film besonders intensiv. Erst im weiteren künstleri-

schen Prozess wurden die Auszüge aus bekannten Gedichten 

von Hilde Domin zusammengestellt, wobei Zintler einzelne 

Verszeilen aus dem Kontext zweier Gedichte herausnimmt 

und durch die Zusammenstellung mit neuer Bedeutung auf-

lädt. Der Film beginnt mit den Schlussversen aus dem Gedicht 

Noch gestern (1959). Das Bild vom ›kleinen Strich‹ aufgreifend 

setzt das Voice-over dann mit den Anfangsversen aus dem 

Gedicht Wie wenig nütze ich bin (1957) fort. Als Höhepunkt 

des Films folgt schließlich das vollständige Gedicht Ziehende 

Landschaft (1955), wobei das stark gehauchte Voice-Over mit 

der Stimme von Anna Hopperdietz die Textcollage zu einem 

inneren Selbstgespräch werden lässt.

Visuell beginnt der Film mit dem Bild von Brandung und Wel-

le, das den »Strom, den du nie mehr überquerst« aus Domins 

Gedichtfragment Noch gestern assoziieren lässt. Es folgen in ei-

ner Bildsequenz eine Mutter mit Kind, Stadtlandschaften, die 

Ruinen der Nachkriegszeit erahnen lassen, ineinandergreifen-

de Hände, eine senkrechte Textur von Linien begleitet von den 

Geräuschen fahrender Züge. Gleichsam als Intermezzo ohne 

lyrischen Text erscheint erneut das Bild der Mutter mit Kind, 

dieses Mal jedoch sehr verschwommen, gefolgt von einem 

Close-up auf das schwer atmende Gesicht Anna Magnanis aus 

Mamma Roma.

Es ist ein geschickter Coup dieses Films, auf das vergleichs-

weise gegenständliche Intermezzo mit einer sehr abstrakten 

Linienfolge zu antworten, die dem zentralen Gedicht Ziehende 

Landschaft visuell Raum gibt. Die Linien verschränken sich zu 

einem dichten atmosphärischen Geflecht, das sich formiert, 

vervielfältigt, auffächert, verdichtet, überlagert und auflöst 

... um sich sodann erneut zu formieren. Aus einem abstrakten 

Spiel zweier Linien entsteht ein komplexes Kaleidoskop. Zum 

Ende des Gedichts invertiert es sich ins Schwarze, was den 

Themen ›Tod‹ und ›Grab der Mutter‹ korrespondiert. Die lange 

Schlusssequenz (2:30–3:38) führt uns mit von Musik getra-

genen, durch den Bildraum treibenden Mustern, die durch 

Vogel- und Brandungsgeräusche ergänzt werden, ans Meer 

zurück und weiter zur Leere des weißen Papiers.

Elemente des Films, Bewegtbild, Text, Musik und Sound, 

scheinen den gleichen Stellenwert zu haben. Dennoch besteht 

der starke Reiz des Films in der besonderen Beziehung von 

Bild und Musik, die vor allem im Schlussteil deutlich hervor-

tritt. Ein zentrales Thema des Films, der mehrfach prämiert 

wurde und im April 2018 anlässlich der Animationsfilmnacht 

des MDR im Fernsehen zu sehen war, ist auf der visuellen 

Ebene das Spiel von Konstruktion und Dekonstruktion, von 

Gestaltwerdung und Auflösung in der Zeit und durch die Zeit, 

das wir hier als gezeichnetes ebenso analoges wie digitales 

Raumgeschehen wahrnehmen können.

Dieses Geschehen erzeugt spannende Resonanzen zur lyri-

schen Textcollage, die man in ihrem Rhythmus und Wechsel 

im Poetryfilm so bisher noch nicht sehen konnte. Das Be-

wusstsein der Vergeblichkeit, der Fremde, der Heimatlosigkeit 

hat in den Texten Hilde Domins nicht nur nationale, sondern 

vor allem auch existenzielle und anthropologische Dimensi-

onen. Die 1909 als Hilde Löwenstein geborene deutsch-jüdi-

sche Autorin hatte nach Stationen in Italien, Frankreich und 

Großbritannien 22 Jahre zusammen mit ihrem Mann im Exil 

in der Dominikanischen Republik verbracht, ehe sie 1954 nach 

Westdeutschland zurückkehrte und als Lyrikerin unter dem 
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Künstlernamen Hilde ›Domin‹ hervortrat. Die Erfahrungen 

des Exils haben in ihren Gedichten eine einfache und klare 

Sprache gefunden, die immer darum bemüht ist, das persön-

lich Erlebte allgemeinverständlich zu halten.

Dem im Titel aufgerufene Begriff der ›Leerstelle‹, ein Terminus 

der Literaturtheorie, kommt hier weniger die rezeptionsäs-

thetische Bedeutung zu, die der Konstanzer Anglist Wolfgang 

Iser in seinem Buch Der Akt des Lesens entfaltet hat: »Immer 

dort, wo Textsegmente unvermittelt aneinanderstoßen, sitzen 

Leerstellen, die die erwartbare Geordnetheit des Textes unter-

brechen« usw. Obschon es auch in diesem Film viele Stellen 

gibt, die der Betrachter mit seinen Assoziationen füllen muss. 

Vielmehr geht es Urte Zintler um eine Leere anderer Art: »Lee-

re ist nicht unbedingt die Abwesenheit von Dingen, sondern 

die Befreiung aus einem chaotischen System. Die Leere auf 

dem Papier, die Einfachheit einer einzelnen horizontähnlichen 

Linie spielen darauf an. Die Metapher der Welle, die immer 

wieder variiert wird, deutet auf die Bewegung der Grenze, das 

Nicht-abgrenzbare, die fließenden Übergänge.«

Urte Zintler gelingt es auf eindrückliche Weise, die Stim-

mungslage der Verse Hilde Domins, die Atmosphäre von 

Flucht und Exil, die Erinnerung an eine verlorene Heimat und 

die Sehnsucht nach dieser visuell erfahrbar zu machen. Auch 

die Gedanken und Gefühle der Betrachter erhalten durch ihre 

Zeichnungen den nötigen Raum, um sich auf die Komplexität 

des Themas einlassen zu können.
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»Keiner außer dir kennt die kleine Linie,
den Strich auf dem Boden,
den riesigen Strom,
den du nie mehr
überquerst.« | aus: Noch gestern (1959)

»Wie wenig nütze ich bin,
ich hebe den Finger und hinterlasse
nicht den kleinsten Strich
in der Luft.

Die Zeit verwischt mein Gesicht,
sie hat schon begonnen.
Hinter meinen Schritten im Staub
wäscht [der] Regen die Straße[n] blank
wie eine Hausfrau.

Ich war hier.
Ich gehe vorüber
ohne Spur.« | aus: Wie wenig nütze ich bin (1957)

»Man muß weggehen können
und doch sein wie ein Baum:
als bliebe die Wurzel im Boden,
als zöge die Landschaft und wir ständen fest.
Man muß den Atem anhalten,
bis der Wind nachläßt
und die fremde Luft um uns zu kreisen beginnt,
bis das Spiel von Licht und Schatten,
von Grün und Blau,
die alten Muster zeigt
und wir zuhause sind,
wo es auch sei,
und niedersitzen können und uns anlehnen,
als sei es an das Grab
unserer Mutter.« | Ziehende Landschaft (1955)

Hilde Domin: Gesammelte Gedichte. 
Frankfurt am Main: Fischer 1987, S. 149, 30, 13.
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festival  4.
3. Weimarer Poetryfilmpreis

Die Wettbewerbsfilme

ODE TO ANXIETY / LIED AN DIE ANGST

Animation & Text: Milena Tipaldo

0:32 min

Italien 2017

Ode to Anxiety is an animated exorcism: a short ode is 

expressed to one of the greatest plagues of our society, 

anxiety, while she continues to dance on our stomach. 

Ode to Anxiety ist ein animierter Exorzismus: Ein kur-

zes Lied über eine der größten Plagen unserer Gesell-

schaft, die Angst, während diese weitehin auf unserem 

Bauch herumtanzt.

MON PAYS / MY COUNTRY / MEIN LAND

Animation: Diek Grobler

Text: Ousmane Moussa Diagana (Mauritanien, 

1951–2001)

3:36 min

Südafrika 2017

A poetry-film in which the poet muses about the beauty 

of his country, and also its complexity. The poem was 

written by Ousmane Moussa Diagana (Mauritanië, 

1951–2001). Ein Poesiefilm, in dem der Dichter über die 

Schönheit und die Komplexität seines Landes nach-

denkt. Das Gedicht stammt vom maurtanischen Autor 

Ousmane Moussa Diagana (1951–2001).

DIE BESSEREN SAKKOS / THE GOOD JACKETS

Animation: Alena Kroker, Ellen Sophie Neugebauer, Ji 

Lou (China), Jessica Krecisz, Hannah Scholl, Victoriia 

Bilash (Ukraine)

Text: Peter Frömmig

2:10 min

D 2017

Auf einem Spaziergang durch die Stadt verliert sich eine 

alte Frau in den Erinnerungen an ihren Vater. Nach 

einem Gedicht von Peter Frömmig. On a walk through 

the city an old lady starts thinking about her father. 

The poem was written by the German poet and artist 

Peter Frömmig.

TRIAS

Animation: Cindy Schmid

Text: Nora Gomringer

5:20 min

D 2018

A short film by Cindy Schmid (visuals) and Nora Gom-

ringer (text) containing three related poems: Monologue, 

And it was a day and the day was ending and We 

wouldn’t have taken part by Nora Gomringer. Ein Kurz-

film von Cindy Schmid (Animation) und Nora Gomrin-

ger (Text) mit drei zusammenhängenden Gedichten: 

Monolog, Und es war ein Tag, und der Tag neigte sich 

und Wir hätten nicht mitgemacht von Nora Gomringer.

Ein unerreichbares Gefühl.



| Poetryfilm als Kunst    79FESTIVAL

fe
st

iv
al

Fotos: Paloma Llambías und Tino Schult



80           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

RECURRENCE / WIEDERHOLUNG

Animation: Julius Horsthuis

Text: Arseni Tarkowski (Russland, 1907–1989)

4:20 min

Niederlande 2017

An infinite descent into my city. Ein unendlicher Ab-

stieg in meine Stadt.

LEXUS

Regie: Sascha Conrad

Text: Grigory Semenchuk (Ukraine) & Ulrike Almut 

Sandig

6:54 min

D 2018

»You follow the tyre tracks, listen for voices, You sure 

you’re OK? a wild hollyhock asks.« The spirit of spring 

runs though the woods. Will she find who she is look-

ing for? A wild cruise through a winter’s night, based 

on a poem by the Ukrainian poet and culture activist 

Grigory Semenchuk. »Du folgst den Reifenspuren, 

hörst Stimmen, bist du sicher, dass es dir gut geht? 

fragt eine wilde Stockrose.« Der Frühlingsgeist zieht 

durch den Wald. Wird sie finden, nach wem sie 

sucht? Eine wilde Fahrt durch eine Winternacht, ba-

sierend auf einem Gedicht des ukrainischen Poeten 

und Kulturaktivisten Grigory Semenchuk.

PATATA DAY

Regie: Peter Böving

Text: Marie Nimier (Frankreich)

4:05 min

D 2016

This cinematic parable tells the story of five people in a 

diner who spin a yarn about potato dishes. In the next 

scene, funny animated potatoes appear. The audience 

cheerfully follows the film but understands that a highly 

topical issue is served with the potatoes on the plate. 

Diese filmische Parabel erzählt die Geschichte von fünf 

Menschen in einem Restaurant, die etwas über Kartof-

felgerichte fabulieren. In der nächsten Szene erscheinen 

lustig animierte Kartoffeln. Das Publikum folgt dem Film 

munter, versteht aber, dass mit den Kartoffeln auf dem 

Teller zugleich ein hochaktuelles Thema serviert wird.
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THE DESKTOP METAPHOR

Regie: Helmie Stil (Niederlande)

Text: Caleb Parkin

2:48 min

GB 2017

The Desktop Metaphor is a film by Helmie Stil of Caleb 

Parkin’s second placed poem in the National Poetry 

Competition 2016. An isolation of life, scanning through 

It.

The Desktop Metaphor ist ein Film von Helmie Stil auf 

der Grundlage von Caleb Parkins zweitplatziertem 

Gedicht im Nationalen Lyrik-Wettbewerb 2016. Einmal 

hindurchscannen, durch die Isolation des Lebens.

ARWR (HERO)

Regie: Griff Lynch

Text: Osian Rhys Jones

5:42 min

GB 2017

Film-maker and Musician Griff Lynch visualises and 

soundscapes Arwr (The Hero), a series of Poems awarded 

the highest prize in 2017’s National Eisteddfod, the 

largest Poetry and Music Festival in Europe, dedicated 

to the Welsh arts. It’s a film about a man’s battle with 

social expectations and depression. A story of the 

mundane cycle of a tedious life, in the City of Cardiff. All 

to the rhythm of electronic beats, and the Poem itself. 

Der Filmemacher und Musiker Griff Lynch visualisiert 

und vertont Arwr (Der Held), eine Serie von Gedichten, 

die 2017 den höchsten Preis beim National Eisteddfod 

erhielt, dem größten Poesie- und Musikfestival in 

Europa, das den walisischen Künsten gewidmet ist. Es 

ist ein Film über den Kampf eines Mannes mit sozialen 

Erwartungen und Depressionen. Eine Geschichte über 

den alltäglichen Kreislauf und das langweilige Leben 

in der Stadt Cardiff. Alles im Rhythmus elektronischer 

Beats und des Gedichts.

PINING / SEHNSUCHT    

Animation & Text: Caibei Cai (China)

2:15 min

GB 2017

An unobtainable feeling. Ein unerreichbares Gefühl.
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BLUE FLASH FLASH

Regie: Jane Glennie

Text: Julia Bird

0:39 min

GB 2017

Blue Flash Flash describes the moment in a child’s life 

in which they learn a new word – octopus – and their 

neurons act to lock down the knowledge forever. From 

minuscule beginnings the acquisition of a language is 

fundamental to our identity. Language gives us words 

in our mind and describes who we are to ourselves. It is 

the front of house in our interactions with each other. 

Blue Flash Flash beschreibt den Moment im Leben eines 

Kindes, in dem es ein neues Wort lernt – Oktopus – und 

seine Neuronen versuchen, das Wissen für immer ein-

zusperren. Von Anfang an ist der Spracherwerb grund-

legend für unsere Identität. Sprache gibt uns Worte in 

unserem Kopf und beschreibt, wer wir für uns sind. Sie 

ist die Fassade unserer wechselseitigen Interaktionen.

REFUGEE BLUES

Regie: Stephan Bookas (D) & Tristan Daws

Text: W. H. Auden (1907–1973)

6:10 min

GB 2016

Set to the verses of W.H. Auden’s 1939 poem, Refugee 

Blues charts a day in ›the jungle‹, the refugee camp 

outside Calais. More intimate and unlike much of 

what has been seen in the mass media, this documen-

tary poem counterpoints the camp’s harsh reality of 

frequent clashes with the French riot police with its 

inhabitants’ longing for a better future.  Zu den Versen 

von W. H. Audens Gedicht Refugee Blues aus dem Jahr 

1939 beschreibt der Film einen Tag im ›Dschungel‹, 

dem Flüchtlingslager vor Calais. Anders als vieles, was 

in den Medien zu sehen war, zeigt dieser dokumenta-

rische Kurzfilm die harte Realität des Lagers, häufige 

Auseinandersetzungen mit der französischen Bereit-

schaftspolizei und die Sehnsucht der Bewohner nach 

einer besseren Zukunft.

MAJULLAH 

Regie: Sarah Howell (Kanada)

Text: Benjamin Chow

3:32 min

Singapur 2017

Trying to keep from going insane in one of the most 

groomed metropolises in the world, Singapore. A visual 

poem. Der Versuch, in einer der gepflegtesten Metropo-

len der Welt, Singapur, nicht verrückt zu werden. Ein 

visuelles Gedicht.

HINAUS IN DIE NACHT / INTO THE NIGHT

Regie: Livius Pápay

Text: Peter Thiers

2:04 min

D 2017

A short poetry film based on a text by Peter Thiers. Ein 

kurzer Poetry Film auf der Basis eines Textes von Peter 

Thiers.

IRONY 

Animation & Text: Radheya Jegatheva

7:53 min

Australien 2017

A film that explores the relationship between man and 

technology … told from the perspective of a phone. Der 

Film erforscht die Beziehung zwischen Mensch und 

Technologie … aus der Perspektive eines Smartphones.



| Poetryfilm als Kunst    83FESTIVAL

fe
st

iv
al

Das Sonderprogramm
Bauhaus Poetry Shorts

Die Verbindung von lyrischen Texten und Bewegtbild, 

insbesondere Animation, hat einen besonderen Stellen-

wert für die Lehre der Professur Multimediales Erzählen an 

der Bauhaus-Universität Weimar. 

Das Arbeiten mit lyrischen Texten ermutigt zum Assoziieren, 

zum Offen-Lassen, zum Experimentieren, zum Entgegen-Set-

zen und zum Erschaffen von atmosphärisch dichten Bildern. 

So sind in den letzten sechs Jahren eine beachtliche Anzahl an 

Poetryfilmen entstanden, ein großer Teil davon in Verbindung 

mit dem von Ostpol e. V. initiierten Projekt „lab/p – poetry in 

motion“. 

Im Sonderprogramm zum Weimarer Poetryfilmpreis wurden 

neben einer Auswahl an Poetryfilmen auch laufende Projekte 

und Veranstaltungen im Umfeld der Filmproduktion an der 

Professur vorgestellt.

Schweigen

Olga Fomina

Text: Claudius Spelten

1:15 min

Immergrün

Animation: Juliane Franke

Text: Anne Oltscher

5:05 min

Foto: Tino Schult
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Ausgebranntes Haus

Animation: Eva-Maria Arndt

Autorin: Antje Kersten

3:35 min

kaspar hauserin

Animation: Nelly Guseynova

Autorin: Katia Ditzler

4:56 min
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( M)other Earth

Robert Schwarz

5:23 min

La Vuelta al mundo

Ana Maria Vallejo

8:00 min

kanten deiner augen

Animation: Melissa Harms

Autor: Yevgeniy Breyger

4:00 min

Beschreibung meiner Ecke

Animation: Rika Tarigan

Autor: Hubert Schirneck

2:00 min

DowntownBilly

Karim Eich

1:31 min

Das Bild in dem Bild in dem Bild in dem Bild

Animation: Catalina Giraldo

Autorin: Marlen Pelny

4:22 min
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ECHO

Animation: Damaris Zielke

Text: Peter Thiers

7:19 min

Auf Drei

Animation: Georgios Karagiorgos

Musik: Tonbandgerät

4:38 min
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Unterwegs

Meng Chan

3:22 mi

Scharniere

Animation: Jonathan-David Wedler

Autorin: Magdalena Kotzurek

8:55 min

South Beach

Animation: Luise Bollmann

Autor: Hubert Schirneck

3:32 min

The Astronauts Journal

Animation: Marina Belikova

5:12 min
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El tercer premio de poetry film en Weimar

Paloma Llambías

Lo híbrido está tomando cada vez más fuerza. Debido al 

exceso de información se vuelve cada más dificultosa la 

acción de definir y calificar, transformando en una aparente 

contradicción englobar en un significado lo que se compone 

de naturalezas distintas. Este cambio en transversal a los dife-

rentes contextos sociales, políticos y culturales. Re-definirse 

o Des-definirse como acto político, espiritual y/o artístico, 

para volver a encontrarnos, no solo con las posibilidades de 

nuestro cuerpo, si no ahora también las de todos nuestros -yo- 

virtuales. En el auge de la sobre-información, de la creación 

de contenidos multimedias y avatares, el Poetryfilm emerge 

como una -nueva- manera de hacer y consumir poesía.

Al principio fascinada y algo escéptica, me sumé al viaje de la 

»poesía híbrida« y en el camino tuve la posibilidad de llevar a 

cabo el registro audiovisual del Poetryfilmpreis. El 2 de Junio 

de este año, se realizó la tercera edición de este festival de 

video-poesía, como parte del Back-up Festival, en Weimar 

Alemania. Este, un festival de alcance internacional es curado 

por los fundadores del PoetryfilmKanal Alina Helmcke y Guido 

Naschert.

Las películas seleccionadas son, días previos al festival, estudia-

das y calificadas por el jurado invitado, este año compuesto por 

Daniela Danz (Poeta), Kristian Pedersen (Diseñador y Cineasta) y 

Cathy de Haan (Artista y Gestora Cultural). El público, com-

puesto en su mayoría por Organizadores, artistas invitados y 

estudiantes de la Universidad de la Bauhaus, tuvieron también 

la oportunidad de apreciar las diferentes expresiones que el 

Poetryfilm tienen para ofrecer. Durante la gala del festival 

realizada en el Lichtaus Kino fueron proyectadas quince obras 

audiovisuales que diferían en método, tema, técnica y duración. 

Desde películas abstractas y experimentales a documentales 

con crítica social y videos de música; realizados con cámaras de 

video y/o de fotos, animaciones, stop-motion o técnica mixta, 

en las que el factor común era la presencia de manera escrita, 

hablada o cantada, de un poema.

Das Hybride scheint unser Zeitalter immer stärker zu prä-

gen. Durch einen Überfluss an Informationen wird es 

stets schwieriger, Dinge zu definieren und einzuordnen. Bis-

her gut bekannte und verankerte Definitionen lösen sich auf 

und werden gleichzeitig allumfassender. Dieser Wandel lässt 

sich in verschiedenen sozialen, politischen und kulturellen 

Kontexten beobachten. Wir definieren uns neu oder befreien 

uns komplett von jeglichen Bezeichnungen, um uns erneut 

mit unseren Körpern und den vielen Möglichkeiten zu 

existieren wiederzufinden. Im Zeitalter der Überinformation 

und der Dominanz multimedialer Inhalte, kann Poetryfilm 

als eine neue Art betrachtet werden, Poesie und bewegte 

Bilder zu erzeugen und zu erfahren.

Zuerst etwas skeptisch, aber dennoch fasziniert begann ich 

mich immer mehr für Video-Poesie zu begeistern und bekam 

schließlich die Möglichkeit, eine audiovisuelle Dokumentation 

des Weimarer Poetryfilmpreises zu drehen. Am 2. Juni dieses 

Jahres fand der dritte Poetryfilmpreis als Teil des backup_fes-

tivals in Weimar statt. Der internationale Wettbewerb wurde 

von Aline Helmcke und Guido Naschert ins Leben gerufen.

Einige Tage bevor die ausgewählten Filme dem Publikum 

vorgeführt wurden, studierten und qualifizierten die Juroren 

Daniela Danz, Kristian Pedersen und Cathy de Haan gründlich 

die Details der verschiedenen Werke. Das Publikum, welches 

größtenteils aus Organisatoren, Künstlern und Studenten der 

Bauhaus-Universität bestand, durfte dann im Lichthaus Kino 

die feinen Einzelheiten der verschiedenen Poetryfilme bestau-

nen. Es wurden insgesamt 15 audiovisuelle Werke vorgeführt, 

welche in technischen Methoden, Themen und Längen vari-

ierten. Man konnte unter ihnen abstrakte und experimentelle 

Filme sowie auch sozialkritische Dokumentarfilme, Animatio-

nen und Videos finden.

Der 3. Weimarer Poetryfilmpreis
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La premiación se divide en tres categorías: Jurado, público y 

mención honrosa. Este año el Poetryfilm ganador elegido por 

el jurado fue The Desktop Methaphor, dirigida por Helmie Stil y 

escrita por Caleb Park: »Sent first class to our eyes, so we might 

know their names, these things that matter, like the Photo 

Copier, scanning and remembering us, as though we were 

exoplanets, with atmospheres of ink …« A medida que se des-

envuelve el poema, nos vamos encontrando con objetos de ofi-

cina comparables al universo, que reforzado por las imágenes 

de Still, que son una mezcla de rayos y reflejos en la oscuridad, 

llevan al espectador a un viaje través del cosmos, por medio de 

luces de máquinas fotocopiadoras y pequeños, pero escala-

dos objetos de escritorio. Al inicio de manera abstracta, para 

después, con un humor muy delicado, mostrarnos imágenes de 

su cara aplastada al vidrio del scanner, se nos devela lo poético 

que puede llegar a ser el aburrimiento, incluso en el escritorio 

de una oficina.

Este, un cortometraje sobre el tiempo y la cotidianidad, se 

contrapone, estética y discursivamente al film ganador elegido 

por el público: Peter Böving con Patata Day, que por medio de 

técnica mixta de Stop-motion y video musical, logró sacar car-

cajadas a los participantes. Lo que al principio parece una sátira 

sobre el consumo de papas en Alemania, se transforma rápida-

mente en una fábrica de producción de productos avícolas, en 

Die Preisverleihung teilte sich in den Jurorenpreis, den 

Publikumspreis und eine Special Mention auf. Dieses Jahr 

ging der Jurorenpreis an Helmie Stils Poetryfilm The Desktop 

Methaphor nach dem Gedicht von Caleb Park. »Sent first class 

to our eyes, so we might know their names, these things that 

matter, like the Photo Copier, scanning and remembering us, 

as though we were exoplanets, with atmospheres of ink …« 

Während sich das Gedicht entwickelt, trifft der Zuschauer 

auf Büroartikel, die dem Universum gleichen. Stils Bilder 

zeigen eine Mischung aus Strahlen und Widerspiegelungen 

in der Dunkelheit, welche uns auf eine Reise durch einen 

unbekannten Kosmos führen. Sie benutzt dafür die strah-

lenden Lichter eines Druckers und kleinerer elektronischer 

Büroartikel. Zuerst in abstrakter Weise und dann mit Humor 

und Feinfühligkeit zeigt uns Stil mit Bildern ihres auf den 

Scanner gedrückten Gesichts, wie sich Langeweile und Ein-

samkeit am Arbeitsplatz anfühlen kann.

Dieser Poetryfilm mit Zeit und Alltäglichkeit als Schwer-

punkt unterscheidet sich in Ästhetik und Inhalt deutlich von 

dem vom Publikum ausgewählten Gewinner des Wettbe-

werbs. Peter Böving schaffte es mit seinem Film Patata Day, 

in dem er mit Stop-Motion und Video arbeitet, das Publikum 

zum Lachen zu bringen. Der Film scheint sich anfangs 

hauptsächlich um die Zubereitung verschiedener Arten 

Kristian Pedersen, Cathy de Haan, Daniela Danz. – Foto: Paloma Llambías.
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donde los seres destinados a la muerte son papas disfrazadas de 

pollos, gallos y gallinas. »Una parábola Alemana« como la llama 

el director, terminó siendo con su ritmo de montaje rápido, 

humor local y mensaje político, el favorito del público.

En la pausa entre las presentaciones fui parte de una discusión 

en la que se cuestionaba la decisión de mostrar aleatoriamente 

los films seleccionados, es decir sin distinción entre género, du-

ración o técnica. ¿Será necesario entonces crear categorías? ¿Y 

qué cada una tenga premio propio? – al parecer estamos todos 

muy acostumbrados a las agrupaciones por semejanza.

Ahora, con más distancia, me parece que hacerlo de esta manera 

responde a la naturaleza del medio. De no dividir, no calificar, 

no romper con la hibridez. Después de haber visto variadas 

representaciones de video-poesías, estoy segura que estas 

pertenecen a un universo en expansión, en el cual no existe la 

técnica o estética perfecta. Se trata de las ideas y de la intención 

que se encuentran detrás de las imágenes, formas y sonidos. 

Sin una gran industria que la avale, se mueve, aunque con poco 

dinero con gran libertad, utilizando los recursos de la imagen en 

movimiento, la lírica, la nuevas tecnologías y el internet.

von Kartoffeln zu drehen. Schnell entwickelt sich dann das 

Geschehen, und die Kartoffeln stellen zum Tode verurteil-

tes Geflügel in einer Fabrik dar. Dieser rhythmische und 

schnelle Kurzfilm mit seinem lokalen Humor und politischer 

Nachricht war der deutliche Favorit des Publikums.

In der Pause zwischen den Vorführungen nahm ich an 

einer Diskussion teil, in welcher die Entscheidung bespro-

chen wurde, die Filme nach dem Zufallsprinzip und nicht 

nach Genre, Länge oder Inhalt geordnet vorzuführen. Ist 

es wirklich nötig, Kategorien zu kreieren, um jedem Genre 

einen eigenen Preis zuzuteilen? Wir scheinen daran gewöhnt 

zu sein, Dinge nach Ähnlichkeit zu gruppieren und anzuse-

hen. Nachdem ich die verschiedenen Poetryfilme angesehen 

hatte, stellte ich fest, dass der Poetryfilm ein Universum 

der stetigen Erweiterung und Erneuerung ist, in welchem 

keine einzelne perfekte Technik oder Ästhetik existiert. Es 

geht vielmehr um die Ideen, die sich hinter Bildern, Figuren 

und Tönen verstecken und um die Fähigkeit, den Zuschauer 

durch Nutzung von verschiedenen Medien zu bewegen.

Foto: Paloma Llambías.

Aline Helmce, Peter Böving. Foto: Tino Schult
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La velada culminó con la performance de Jörg Piringer, que 

dejó en claro que el poetryfilm va más allá del límite de la 

pantalla. Con un »show« en vivo de arte generativo, volve-

mos a conectar los sonidos que escuchamos a un cuerpo en 

presente. Por medio de su voz, controladores midi, software y 

un proyector,; descompone ideas en palabras, las palabras en 

sílabas, en letras, en figuras de alto contraste y finalmente en 

ruido:»Datenpoesie«.

»¿Video qué?, ¿video poesía?… ¿En Berlin?« Kristian Pedersen 

refiriéndose al primer momento en el que un amigo le dijo que 

tenía que postular su video al ZEBRA Poetry Film Festival. 

Como él, todas las personas con las que pude hablar, se en-

contraron con este tipo de arte multimedia inesperadamente. 

Llegaron a él por medio de búsquedas personales, sin saber 

muy bien el qué ni el por qué. Es por esto que seguir apoyando 

y generando espacios de difusión y discusión, en donde se 

reúnen variadas voces y experiencias sobre la producción de 

Poetryfilm, nos entrega la posibilidad de entenderlo como un 

espacio de hermandad y de creación. Un medio re-inventado, 

que está aquí para emocionarnos y posiblemente cambiarnos.

La oportunidad de vivir este festival desde adentro me llenó de 

optimismo. Porque ahora entiendo el hacer de los video-poe-

sías como un querer decir más con más, pero sutilmente. De 

adentrarse al flujo de la palabra e imagen poética y tratar de 

emocionar sin miedos al otro, con minimalismos o barrocos, 

sin importar como, pero hermosamente.

Der Abend endete mit einer Performance von Jörg Piringer, 

welche klarstellte, dass Poetryfilm mehr ist als man auf 

einem Bildschirm zeigen kann. Durch seine Live-Show hilft 

Piringer dem Zuschauer, die Geräusche, die wir hören, mit 

dem seinem Körper zu verbinden. Mit seiner Stimme, einem 

Keyboard und einem Projektor zersetzt er Ideen in Worte, 

Worte in Silben, in Buchstaben, in Abbildungen und schließ-

lich in Geräusch: »Datenpoesie«.

»Video was? Videopoesie? In Berlin?«, dachte Kristian Peder-

sen, als ein Freund ihm riet, sein Video zum ZEBRA Poetry 

Film Festival zu schicken. In ähnlicher Weise haben die 

meisten Leute, mit denen ich beim Weimarer Wettbewerb 

geredet habe, durch Zufall zum Poetryfilm gefunden. Sie 

entdeckten das Genre, ohne genau zu wissen, was es darstellt 

und warum es überhaupt existiert. Das Erschaffen und 

Unterstützen von Orten, in denen verschiedene Stimmen 

zusammenkommen und Erfahrungen mit der Produktion 

von Poetryfilmen teilen können, gibt uns die Möglichkeit, das 

Genre des Poetryfilms als Ort der Kreation und Solidarität zu 

empfinden. Ein neuerschaffenes Medium, das es gibt, um uns 

zu begeistern und uns möglicherweise zu verändern.

Den Poetryfilmpreis miterlebt zu haben, hat mich optimis-

tisch gestimmt. Ich verstehe nun das Schaffen von Video-

poesie als eine Möglichkeit, mehr ausdrücken zu können, 

mit mehr Medien und Feinfühligkeit. Es ist eine besondere 

Art, in Wort und Bild einzutauchen und zu versuchen, den 

Zuschauer furchtlos zu begeistern, mit Minimalismus oder 

Skurrilem, ohne Richtlinien, aber mit Gefühl.

Übers. Valerie Naschert
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Aline Helmce, Peter Böving. Foto: Tino Schult
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Poetryfilme: Notwendiges Nischendasein?

Zum nunmehr zweiten Mal fand das ZEBRA Poetry 

Filmfestival in Münster statt. Es ist das größte seiner Art 

– und ereignet sich doch in einer kulturellen Nische. Genau 

das macht Hoffnung auf mehr.

»Hallo. Hallo, hören Sie mich?« Silhouetten in Turbulenz … 

oder besser gesagt in Unruhe. Gerade hört man nämlich nur 

das Rauschen der Lautsprecher und sieht auf der Leinwand 

im größten Kinosaal des Schloßtheaters Münster ein Bild, das 

nicht zu der gerade getätigten Ansage des Moderators passt. 

Irgendjemand dreht das Rauschen leiser und die Schatten im 

Saal drehen sich verunsichert um die eigenen Achsen: Auftakt 

ZEBRA Poetry Filmfestival 2018 Münster|Berlin.

Das ist also das, was schief gehen kann, wenn eigentlich gar 

nichts schief gehen kann. Gut, dass der Filmtechniker des 

Schloßtheaters erstens die Ruhe selbst und zweitens sehr 

kompetent und schnell im Lösen von Problemen dieser Art ist. 

Wenige Minuten später lehnen alle Gäste des weltweit größten 

Festivals für Poetryfilme wieder entspannt in ihren Sesseln und 

über die Leinwand ziehen vier Kurzfilme, die die Vielfalt des 

Filmfestivals in wenigen Minuten zum Ausdruck bringen.

Zwei Traditionen, fünf Sieger

Aus der während des ZEBRAs gezeigten filmischen Erzähl- 

und Präsentationsformen lassen sich in diesem Jahr zwei 

größere Traditionslinien innerhalb des Programms ausma-

chen: auf der einen Seite stehen Filme, die ein Gedicht primär 

illustrieren und auf der anderen jene, die diese Doppelungen 

durch das Bild vermeiden wollen. Dieser ästhetischen Grund-

satzentscheidung ist erst einmal wertneutral zu begegnen. 

Denn die präsentierten Filme zeigen: beide Wege können sich 

als lohnenswert erweisen.

Nach drei Tagen intensiver Beratung und Diskussionen der 

beiden Jurys, zeigte sich allerdings, dass sich bei den Siegerfil-

men in diesem Jahr die Tendenz zur illustrativen Verfilmung 

von Gedichten durchgesetzt hat. Besonders wichtig war der 

Jury für den Internationalen und Deutschsprachigen Wettbe-

werb dabei die Hervorhebung der Gedichte, auf welchen die 

einzelnen Filme basieren.

Da wäre zum Beispiel der Film Hate for Sale der niederländi-

schen Animateurin und Regisseurin Anna Eijsboots, der von 

der internationalen Jury mit dem Preis für Toleranz ausge-

zeichnet wurde. Im dem Gedicht von Neil Gaiman, das dem 

Film Eijsboots zugrunde liegt, ist das lyrische Ich ein professi-

oneller Salesman, der uns, die Hörer*innen und Leser*innen, 

ZEBRA Poetry Film Festival Münster|Berlin
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Patrick Zemke und Zarah Rietschel 

dazu verführt, sich der Einfachheit des Hasses hinzugeben. 

Diese Simplizität der Botschaft, die jeder Hassrede im Netz 

zugrunde liegt (»hate is clean, hate will make you sure«), 

macht die Poesie von Eijsboots Film aus und wird durch die 

diabolische Schattenfigur ihres Films verkörpert. Es ist hier 

der Weg der Reduktion beschritten worden, weil das Gedicht 

selbst eine klare Botschaft hat, deren leichte Ironie nicht lange 

entschlüsselt werden muss.

Der ZEBRA-Preis für den besten Poesie-Film wurde Tom 

Speers für seinen Kurz-Spielfilm Boy Saint verliehen, der auf 

dem gleichnamigen Gedicht von Peter LaBerge beruht und 

die Coming-of-Age-Geschichte zweier Jungen erzählt, die sich 

zwischen Freundschaft und Liebe der Frage nach der eigenen 

Sexualität ausgesetzt sehen und fühlen.

Der Goethe-Filmpreis ging an den südafrikanischen Anima-

tionsfilm Stad in die mis von den Regisseuren Jac und Wessel 

Hamman, basierend auf dem Gedicht City in the mist von D. J. 

Opperman, in welchem sich die Stadt für seine Betrachter*in-

nen in ein gefährliches Tier verwandelt.

Den Rittersport-Preis für den besten Film aus dem Deutsch-

sprachigen Wettbewerb erhielt Hanna Slak für die Verfil-

mung des Gedichts silhouetten in turbulenz von Daniela Seel. 

Der entstandene Kurzfilm heißt Standard Time, ein Spiel mit 

Farben, Formen, Wörtern und Ebenen. Visuell sowie theore-

tisch.

Der einzige Publikumspreis des diesjährigen Festivals im 

Kinderfilm-Wettbewerb ZEBRINO konnte sich die US-ameri-
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kanische Regisseurin Dawn Westlake mit ihrem Film Scrappy 

sichern, welcher auf einer wahren Geschichte beruht, in 

der ein Kind seinen Hund vor dem Tod rettet, indem es sich 

schützend über den Hund legt, als dieser durch den Nachbarn 

erschossen werden soll. Der Film erzählt die Geschichte von 

Westlakes Vater Donald G. Westlake und dessen Hund, der 

dieses Erlebnis aus seiner Kindheit im von ihm verfassten Ge-

dicht Scrappy festgehalten hat. Die Regisseurin, die am Abend 

der Preisverleihung in Münster war, freute sich zu Tränen 

gerührt über den ZEBRINO-Preis.

Im NRW-Wettbewerb gewann der Film (No) We, I, Myself 

and Them? von Christin Bolewski, welcher auf dem Gedicht 

Massacre von Liao Yiwu beruht. Die Auseinandersetzung mit 

dem stark politisierten Topos des Tian’anmen-Platzes in Peking 

wird auf kunstvolle Art mit Blicken in die Gegenwart und 

Geschichte dieses Erinnerungsortes vermittelt.

Das ZEBRA und die doppelte Herausforderung des Poetryfilms

Der Umzug des ZEBRA Poetry Filmfestivals von Berlin in die 

westfälische Universitätsstadt vor zwei Jahren war sicherlich 

aus der finanziellen Not geboren. Die Förderbedingungen in 

der Hauptstadt hatten sich geändert. Die jüngste Geschich-

te des ZEBRA-Festivals gibt viel preis über den Film- und 

Kulturstandort Deutschland, insbesondere über die finanzi-

ellen Strukturen und Abhängigkeiten innerhalb kultureller 

Nischen. Dieses Nischendasein des ZEBRAs hat aber auch 

inhaltliche Gründe, was durchaus positiv zu bewerten ist. 

So öffnete es in diesem Jahr mit seinen knapp 120 gezeigten 

Filmen den Zuschauer*innen die Augen für die gesamte 

Bandbreite des Poetryfilm-Genres – verdeutlichte ihnen damit, 

wie facettenreich und im Werden begriffen dieses Subgenre 

immer noch ist.

Die Poesie eines filmischen oder sprachlichen Textes ergibt 

sich aus seiner Fähigkeit, die Äquivalenzen und Oppositionen 

zwischen seinen Bedeutungs- und Vermittlungsebenen sicht-

bar zu machen; so kann ein Gedicht idealerweise die Leerstel-

len in unserem konventionellen Sprachgebrauch mit neuen 

Sinnangeboten füllen.

Der Poetryfilm stellt sich dieser Herausforderung nun in 

doppelter Weise, da er nicht nur die Lücken zwischen den 

Wörtern, sondern auch den Raum zwischen den Medien mit 

Bedeutung füllen will. Das kann anregen, bisweilen aber auch 

anstrengen. Entscheidend dabei ist, dass nur so ein wichtiger 

Raum für visuelle und narrative Experimente geöffnet wird, 

der vor allem im deutschen Kino mit seinem Hang zum kon-

ventionell erzählten Historiendrama selten ist.

Das Rahmenprogramm

Auch wenn am Ende des Festivals lediglich fünf Filme mit 

einem Preis ausgezeichnet wurden, ist festzuhalten, dass das 

Programm reichlich gefüllt war mit bemerkenswerten und 

sehr interessanten Gedichtverfilmungen sowie Poetry-Clips. 

Darunter unter anderem auch Filme von Nachwuchs-Re-

gisseur*innen wie den Studierenden der Kunsthochschule 
Die Jury des internationalen und deutschsprachigen Wettbewerbs: 

Guido Naschert, Jasmine Kainy, Erik Lindner Foto: Ralf Emmerich
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für Medien Köln und der Hochschule Düsseldorf sowie den 

Teilnehmer*innen der Hip-Hop-Poetryclip-Workshops unter 

der Leitung von Rapper, Regisseur und Kameramann Felix 

van Beuse, in deren Rahmen die 9-14-jährigen Teilnehmer*in-

nen Musikvideos zu eigenen Songs sowie Dokumentarclips 

entwickelten.

Eine weitere Besonderheit im Programmpunkt »Fokus USA« 

bildete die Live-Lesung des Lyrikers Spoon Jackson aus dem 

Solano State Prison in Vacaville. Jackson ist seit über vierzig 

Jahren nach einer umstrittenen Verurteilung zur lebens-

länglichen Gefängnisstrafe ohne Bewährung inhaftiert und 

schreibt seit 1985 Gedichte, die auch außerhalb der Gefängnis-

mauern Menschen erreichen und bewegen. Eine Annäherung 

an den Geburtsort des Lyrikers sowie dessen Poesie gelingt 

dem Filmemacher Rainer Komers mit seinem Filmprojekt The 

Spoon Film und der Vorstellung von Jacksons Gedichtband 

Felsentauben erwachen auf Zellenblock 8.

Was nach vier Tagen ZEBRA-Festival (zu tun) bleibt

Was ist also die Bilanz nach vier Tagen ZEBRA Poetry Film 

Festival? Vor zwei Jahren hat Annelyse Gelman an dieser 

Stelle danach gefragt, wie wir uns als »Community« von Poe-

try-Filmemacher*innen und -begeisterten den gegenseitigen 

und nötigen Platz zum Existieren schaffen können. Für Gel-

man hatte das ZEBRA vor zwei Jahren dafür einige Lösungen 

gefunden, die vor allem in der so schlichten wie wichtigen 

Tatsache begründet lagen, Interessierten den Zugang zu den 

Filmen zu ermöglichen, einen Ort der Kommunikation zwi-

schen Produzent*innen und Interessent*innen zu schaffen.

Damit ist aber nur ein erster Schritt getan. Will man eine 

neue Generation für das Genre Poetryfilm oder Poesie im 

Allgemeinen begeistern, stellen Veranstaltungen wie die 

»New Filmgeneration«, in deren Rahmen die eben erwähnten 

Hip-Hop-Poetryclips entstanden, oder Live-Lesungen sinnvol-

le Erweiterungen des regulären Festivalprogramms dar. Auch 

das Potenzial der Sozialen Netzwerke liegt für Poesiefilme, 

deren Verwertungsfragen keine Millionensummen betreffen, 

nach wie vor brach; hier ist mehr Mut von allen Beteiligten 

einzufordern. Plattformen wie Instagram intensiver mit Poe-

tryfilmen zu bespielen, könnte dem Genre einen Schub verset-

zen, ohne damit künstlerische Visionen zu kompromittieren.

Das ZEBRA fand vorerst zum letzten Mal in Münster statt, ab 

2019 wird es wieder hauptsächlich in Berlin angesiedelt sein. 

Ob in der dichten Filmfestivallandschaft der Hauptstadt auch 

genügend Platz für das exotische Wesen des ZEBRAs zu finden 

ist, seine Nische weiterhin mit dieser Vielfältigkeit belebt 

sein wird, bleibt abzuwarten – zu wünschen wäre es diesem 

Festival allemal.

FESTIVAL

Fotos: Thomas Mohn



96           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

Poetryfilmkanal: Wie bist Du auf Stefan Dörings Gedicht 

gestoßen?

Meine Lebensgefährtin (heutige Frau) Teresa Delgado studierte 

an der FU Berlin Germanistik und hatte damals ein Seminar 

zur Literatur bzw. Dichtung Ostdeutschlands belegt. Auf 

diesem Weg wurden wir auf die Anthologie Sprache & Ant-

wort und andere Bücher aufmerksam.

Wie hat Döring darauf reagiert, dass Du sein Gedicht ver-

filmt hast?

Auf meine schriftliche Anfrage, ob ich den Film öffentlich 

zeigen dürfe, hat er mir ebenfalls schriftlich geantwortet, dass 

ich das gerne tun könne und dass es ihn freue.

Seid ihr euch je begegnet?

Ich erinnere, dass ich ihn einmal bei einer Lesung in einem 

leeren Gebäude in der Lehrter Straße zusammen mit Bert Pa-

penfuß, Rainer Schedlinski, Sascha Anderson u. a. erlebt habe. 

Gesprochen haben wir damals nicht, der Film war auch noch 

nicht in Arbeit. Möglicherweise hat dieses Erlebnis mit dazu 

beigetragen, den Film ins Auge zu fassen.

Ein Wort, dazu ein Bild: warum hast du Dich für diese Heran-

gehensweise entschieden?

Es handelt sich um eine überschaubare Anzahl von Wor-

ten (ca. 100) und es stand eine bestimmte Anzahl analoger 

S/W-Fotos zur Verfügung, die in dieser Zeit entstanden waren 

und die ich in keinem der parallel produzierten Filme unter-

gebracht hatte. Zudem ist und war für mich Schrift auch Bild, 

will sagen: es gibt immer auch eine visuelle Dimension der 

Schrift, die vom Sinn eines zusammenhängenden Texts ent-

koppelt werden kann. Mehrere Wörter in einem Bild hätten 

zu sehr auf die Semantik abgestellt, das Bild dem Wort-Sinn 

untergeordnet.

Der Film ist nach einer Partitur entstanden, bei der die Länge 

jeder Einstellung bis aufs Einzelbild genau festgelegt wurde. 

Kannst Du etwas genauer darauf eingehen?

Es gibt dabei eine technische und eine kompositorische, 

künstlerische Dimension. Ein komplexes Wort-Bild (dazu 

zählt sicher auch die Menge der Buchstaben) erfordert mehr 

Filmframes (Filmzeit) als ein relativ einfaches. Technisch: das 

nachträgliche Zerschneiden des Filmmaterials hätte zu Staub, 

Kratzern, Laufstreifen und Ähnlichem geführt, was im Sinne 

einer glatten, ›professionellen‹ Anmutung damals zu vermei-

den war. Es gehört natürlich eine gewisse Erfahrung dazu, die 

Filmzeit vorher einschätzen zu können und die Menge der ein-

zelnen Frames festzulegen, den Film bereits bei der Aufnahme 

in der Kamera zu editieren.

Woher stammen die Fotografien und Super-8-Aufnahmen?

Es handelt sich um Bildmaterial, das ich 1990, evtl. teilweise 

auch früher, aufgenommen habe. Man kann die Fotos in zwei 

Gruppen aufteilen, einerseits Bilder und Situationen in meiner 

Atelierwohnung, in der Bilder, Scheinwerfer, ein Tricktisch, 

die Arbeitsumgebung, ich selbst und eine Art Gesten- oder 

Tanzperformance von Teresa Delgado zu sehen sind. Anderer-

seits Aufnahmen vornehmlich aus dem Ostberliner Stadt-

raum, den wir gerade zu erkunden begonnen hatten.

Jakob Kirchheim

Jakob Kirchheim im Interview
»Man darf sich nie wirklich sicher sein, dass man  
ganz und gar versteht, was man wahrnimmt.«

interviews5.
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Wo in Berlin sind die Außenaufnahmen entstanden? Haben 

diese Orte eine besondere Bedeutung für Dich?

Das spätere »Kunsthaus Tacheles« war damals das ehemalige 

Kaufhaus Tacheles und stand für das frühere Berlin, dass in der 

DDR vernachlässigt worden war und dadurch als historische 

Reminiszenz überlebte. Die ›Underground-Künstler‹ hatten ge-

rade angefangen sich in dem Gebäude einzunisten. Die Zukunft 

liegt wohl in Investorenhand. Der Alexanderplatz ist heute, wie 

zu Alfred Döblins Zeiten, der Alexanderplatz und damit ein 

historischer Ort, der sich unter anderem durch Fassbinders mo-

numentale Fernsehserie in die Geschichte eingeschrieben hat. Er 

steht, aufgrund seiner Baugeschichte in den sechziger Jahren, für 

das Zentrum Ost-Berlins. Der kalte Krieg der Systeme ging gerade 

erst zu Ende und ungläubig rieb man sich die Augen, dass jetzt 

das Geld, der Kapitalismus gewonnen hätte. Heutige Bedeutung: 

Fahre öfters mit dem Fahrrad dort vorbei und sehe Unmengen 

von Touristen.

Dadurch, dass Geld oder Leben viele Aufnahmen von Dir und 

Deiner Arbeitsumgebung zeigt, hat er eine sehr persönliche 

Anmutung. Ist der Film mehr auf Deine damalige Situation als 

Künstler bezogen, auf die politischen Geschehnisse des Um-

bruchs – oder würdest Du ihn noch allgemeiner verstehen?

Ich verstehe ihn im aller-allgemeinsten Sinn einer lebenslangen 

Dualität. Allerdings zeichnet er beides auf, meine persönliche 

Situation und die damaligen Umbrüche oder das noch-Dasein der 

DDR. Heute könnte ich diesen Film nicht mehr so machen. Man 

steht immer in seiner Zeit und die schreitet voran, es handelt sich 

insofern um ein Zeit-Bild.

An zwei Stellen gibt es Bewegtbild-Sequenzen. Hat das einen 

bestimmten Grund?

Das Schema brechen, den Blick lockern, Fragen aufwerfen. 

Außerdem schließen die Bewegtbilder an die Orte auf den Fotos 

an, ergänzen sie und holen die Kunstwelt der Wort-Bilder in die 

damalige, sog. sichtbare Normalität zurück. Konzipiert bereits 

durch die Aufblende aus dem Weiß im Text-Bild-Teil, muss wohl 

vorher so überlegt worden sein.

Du zeigst in einigen Bildern Filmstills mit Untertitelung. Aus 

welchem Film stammen die Stills? Warum zitierst Du diesen 

Film?

Es handelt sich um ein asiatisches Road-Movie, das ich im 

Arsenal-Kino (als es noch in der Welserstraße war) gesehen habe; 

Titel: unbekannt. Mir erschien die Doppelung der Schrift durch 

Untertitel am Ende des Films reizvoll, als würde sich eine weitere 

›Stimme‹ einmischen. Das funktioniert am Ende, zwischendrin 

hätte es wohl irritiert bzw. uneingelöste Erwartungen geweckt. 

Der konkrete Film spielt dabei keine Rolle, aber die beiden Unter-

titel-Sätze passten zur Stimmung.

Es ist schwierig, der Wort- und der Bildebene gleichzeitig zu 

folgen. Hast Du das bewusst provoziert?

Ja, genau darin liegt die Spannung. Man darf sich nie wirklich si-

cher sein, dass man ganz und gar versteht, was man wahrnimmt.

Konzentriert man sich auf das Lesen und die Bedeutung, zieht 

man die Konzentration von den Bildinhalten ab. Ist Dir das 

egal?

Man sieht immer beides. Wer nur lesen, verstehen will, tut sich 

Gewalt an und schafft es trotzdem nicht, nur zu lesen. Im Gegen-

teil, die Bilder (in diesem Sinn der fotografische Teil der Bilder) 

wirken unwillkürlich im Unbewussten mit.

Du beschäftigst Dich als Künstler mit dem Medium Film. Wie 

bist Du auf den Film als Ausdrucksmittel gestoßen und wie 

würdest Du Deinen besonderen Zugang zu diesem Medium 

beschreiben?

Das ist ein weites Feld. Als studiertem Maler, dessen Eltern eine 

Buchhandlung und einen Verlag betrieben, war mir Literatur 

immer nahe. Darüber hinaus waren es die Zeiten des »Alle Macht 

der Super-8« und des deutschen Autorenfilms. Im Film sah ich 

eine Möglichkeit meinen bildnerischen Kreationen, eine weitere 

narrative Ebene hinzuzufügen. Es ist ja auch praktisch, im Freun-

deskreis (später allgemein vor Publikum) mehrere große Bilder 

hintereinander ablaufen zu lassen und in Beziehung zu setzen, 

anstatt auf engem Raum ein Ölbild nach dem anderen auf- bzw. 

auszustellen und wieder wegzuräumen. Wenn der Super-8-Film 

einmal erfolgreich (was nicht selbstverständlich ist) eingefädelt 

ist, dann läuft er meist (Stichwort: Filmriss) auch ab. In den 

vergangenen 30 Jahren haben sehr viele technische Neuerungen 

stattgefunden, die die Filmproduktion enorm beeinflusst, wenn 

nicht gar von den Füßen auf den Kopf gestellt haben. Aber auch 

eingeschränkte Möglichkeiten provozieren kreative Lösungen, 

auf die man bei anderem Technikstand gar nicht gekommen 

wäre, das Problem hätte gefehlt.

Geld oder Leben ist nicht der erste Film, in dem Du Schrift als 

Element einbindest. Wie kam es zu der Entwicklung, Bild und 

Schrift zusammenzubringen?

Das schließt an die vorhergehende Frage an. In den frühen 

Super-8-Experimenten hab ich versucht meine Malereien mit 

Zwischentexten oder ins Bild gemalten Texten zu strukturieren, 

ähnlich dem Zwischentitel im Stummfilm. Eine Tonspur hatte 
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man ja meist nicht zur Verfügung und, wenn doch, war die 

Tonqualität meistens unbefriedigend und hätte konzeptionell 

bestenfalls als ›Geräusch‹ eine Rolle gespielt. Wir reden von der 

Vor-Computer-Zeit. Und wie gesagt: Schrift ist auch Bild und hat 

noch dazu eine narrative wie sprachkünstlerische Seite. Wenn 

man von künstlich gemachten Bildern, Animationen ausgeht, 

fehlt der Ton erstmal per se.

Du hast die Worte in Linoldruck hergestellt. Kannst Du 

etwas zum Druckverfahren sagen? Warum hast Du Dich für 

die Form der Reproduktion entschieden und nicht einfach 

für Hand-Geschriebenes?

Das Hand-Geschriebene stand am Anfang meiner Experimen-

te. Mit dem Linoldruck hab ich eine kompakte, ästhetisch wie-

dererkennbare und gleichzeitig individuelle, handgemachte 

Form der ›Textverarbeitung‹ für mich entdeckt und weiterent-

wickelt, die im Film sehr deutlich wirkt.

An welchen Filmen hast Du davor oder parallel dazu gear-

beitet?

Außer den gerade erwähnten Super-8-Experimenten war der 

›Linolfilm‹, später mit dem 35mm-Remake Zurückbleiben – ein 

Linolfilm, der erste Film mit dem ich in die Welt der Festivals 

(No-Budget Festival Hamburg 1988, Berlinale 1989) und des 

ambitionierten Filmemachens vorgedrungen bin. Das löste 

eine intensive Arbeit mit dem neu erfundenen Genre (oder 

der Form) Linolfilm aus. Es folgten die Filme Alfabet, dann 

Linolbüro (Oberhausen 1991) und Kipp-Krise (EMA, Osnabrück 

1991), die mehr oder weniger parallel entstanden waren, ohne 

im ›Drehbuch‹ strikt voneinander abgegrenzt zu sein. Die 

technischen und finanziellen Möglichkeiten waren damals 

sehr begrenzt. Für die Filmkopien, ohne die man das fragile 

Zelluloid kaum an ein Festival schicken konnte, hab ich im 

Sommer 1990 Regale in einem Supermarkt eingeräumt.

Es gibt weitere Filme von Dir, die sich auf Gedichte beziehen 

oder die Worte, Schrift und Schriftbild mit einbeziehen. Was 

fasziniert Dich an der Relation von Gedicht, Wort-Film und 

Bild?

Die meisten meiner Filme arbeiten auf die ein oder andere 

Art mit Schrift. Da trifft sich die Faszination für das Schrift-

Bild mit den narrativen Möglichkeiten, die man nicht einfach 

durch z. B. gesprochene Kommentare ersetzen kann. Im Lauf 

der Jahre habe ich ziemlich viele Möglichkeiten ausprobiert. 

Gerade Geld oder Leben ist ein Beispiel dafür, wie Wort auf 

Wort folgt und dadurch eine Spannung zum folgenden Bild 

und Wort aufbaut.

Im Poetryfilm Im Schnee (2006) bauen sich kurze Sätze sukzes-

siv auf. Das erinnert eher an das Schreiben mit einer Schreib-

maschine oder Tastatur. Den Text hab ich nichtsdestotrotz in 

Linoleum geschnitten, um diese individuelle und deutliche 

Typografie zu erreichen. Im ›Landkarten-Linolfilm‹ Län-

der (1997) tauchen lediglich Namen afrikanischer Flüsse auf, da 

entsteht neben der Bildkomposition eine Spannung über das 

bekannt oder unbekannt sein der Namen innerhalb der karto-

graphischen Animation konkreter afrikanischer Staaten.

In den Poetryfilmen Rutas simultáneas (2010) und Terror-

sounds (2010), beide mit Gedichten von Teresa Delgado, hab 

ich 3D-Animationen eingesetzt. Im ersten Fall handelt es sich 

um einen Animationsfilm, der vollkommen ohne Kamera 

mit gescannten Linoldrucken hergestellt wurde. In diesem 

Film, der eine Busfahrt von Madrid nach Valencia behandelt, 

spricht Teresa Delgado das Gedicht, bewegte Schrift taucht 

unabhängig vom Gedicht auf. In Terrorsounds übernimmt 

wieder die Schrift das erzählerische Moment, diesmal in einer 

sehr bewegten Form.

In dem geförderten Film Die Prinzessin der zweiten Hand (1992) 

haben Teresa Delgado und ich im Ton eine Art Hörspiel mit 

mehreren Stimmen inszeniert. Da kommt man in ein anderes 

Gebiet, das sehr viel mit akustischem Schauspiel, Hörspiel 

zu tun hat und fast schon eine Konkurrenz zu den Bildern 

aufbaut. Natürlich sind in der Mischung dieser unterschiedli-

chen Ansätze sehr spannende Dinge möglich, aber man ist auf 

kompetente Kooperationspartner angewiesen. In der Praxis 

müssen die Kollegen auch die künstlerische Ausrichtung tei-

len. Da fächern sich die Vorstellungen zwischen den talentier-

ten Mitarbeitern gemäß den konkreten Umständen auf. Diese 

Erfahrung hat mich als Bildenden Künstler und Filmemacher 

eher darin bestärkt, wieder mit Schrift als genuinem Bildele-

ment zu arbeiten.

An welchen Projekten arbeitest Du momentan?

An der Aufarbeitung meiner Filme in Buchform, an mehreren 

Büchern und an sehr viel Material, das auf Reisen u. a. nach 

Mexiko und in meinem Atelier entstanden ist und entsteht.

Wird es weitere Poetryfilme von Dir geben?

Davon gehe ich aus, kann aber noch nichts Konkretes dazu 

sagen.
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Poetryfilmkanal: Your film was produced within the DOC 

Nomads program. Tell us about the program and how it influ-

enced or changed your way of film making?

Nayeem Mahbub: Doc Nomads is a unique master’s pro-

gramme for documentary film directing. It involved living 

and filming in Portugal, Hungary and Belgium over two years. 

As you can imagine it was both very challenging and very 

stimulating. I definitely learned to notice things I had never 

thought about and to step firmly out of my comfort zone when 

making films. We were constantly facing language barriers, so 

thinking about the presence or absence of language and what 

that means became a default part of our process. The students 

in the programme became close friends and collaborators, 

even to this day. So our styles, thoughts and attitudes continue 

to rub off on each other.

Actually you’re living in Sweden? Why is that?

My partner is from Sweden and after several years of living 

apart, I made the move to be in the same place as her.

Your film could be understood as a poetry film. But you didn’t 

consider yourself a poet when you wrote the script? Did you?

That’s true. I was working on an idea about asylum centres in 

Belgium but was having trouble finding access to tell the sub-

jective kind of story I wanted. Then the combination of a few 

events I witnessed in Brussels started to come out in a form 

very similar to the final text in the film. At the time I assumed 

these would be notes for developing my idea further but I 

found it very powerful and kept it, with a few refinements. I 

have to acknowledge my fellow Doc Nomad and friend Sohel 

Rahman, a Bengali poet and filmmaker, who helped me a lot 

with refining the language.

Did it change your reception of your own film when it got 

recognition as a poetry film?

Definitely. Actually, the word »poetry« was mentioned quite 

soon after I first showed the film in Brussels. At the time I 

preferred to let people interpret it as they saw it as my concern 

was with the cumulative effect of text, image and sound. 

When the film participated in the Weimar Poetry Film Award 

I started to think more about the possibilities of textual poetry 

as a deliberate strategy in my films.

What about poetry? Does it matter for you? Do you have 

favorite poets?

I am a Bengali from Bangladesh, so poetry is a very integral 

part of our culture. In fact, written poetry developed much 

earlier in the Bengali language than prose. The words of 

Tagore, Kazi Nazrul Islam, Lalon Shah and Jibonanda Das al-

ways strike a chord inside of us. I'd hesitate to name a favourite 

poet although I’ve recently been reading a collection of Anna 

Akhmatova’s poems which have really bowled me away. I ad-

mit I was totally ignorant of her existence before I came across 

this book. Poetry very much matters to me, how else would 

we describe all those in-between things?

In your text you’re mentioning the »Operation Desert Storm«. 

That’s very detailed, while the message of your film in gener-

al doesn’t seem to be so specific. Why is that?

You’re right that the film as a whole is dealing with the concepts 

of war and migration in a universal form, although there are 

fragments of specific events (»here are houses on fire«; »here is 

a ship bound by/ international convention«). The reference to 

»Operation Desert Storm« (the Gulf War of 1991) is pointing out 

that what our main character experiences stretches back many 

»How else would we describe all those in-between things?«

Nayeem Mahbub
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years. Of course it goes back even further than 1991, but recall 

that the narrator of the text is me, describing meeting a man 

who has migrated to Europe but lost everything. »Operation 

Desert Storm« was a distant televised event when I was six or 

seven years old. But it crystallizes into something real being 

in Europe in the mid 2010s. What was a plastic reality on TV 

for me in my childhood was anything but that for millions of 

people. In the final analysis, I’d say I mention »Operation Desert 

Storm« to point out a historical continuum.

When you made the film, the »refugee crisis« were becoming 

more and more urgent in the media. When it was screened 

at Weimar, the intensity of the sentiment of life thrilled the 

audience very much. Was has changed in between? Would 

you make the film the same way now, three years later?

The film is actually almost four years old as it was made 

between December 2013 and January 2014. At that time 

the »refugee crisis«, as it has been dubbed by the media, had 

not escalated to the extent it would in the summer of 2015, 

although migration was still a matter of life or death for 

many, many people. I mentioned when I was in Weimar that 

my film seems almost quaint now, in light of the narratives 

and images that are now associated with it. I made a film 

that tried to understand the physical and emotional violence 

involved in migration and asylum in a fairly straightforward 

way, by evoking the toll it takes on one person. I think the 

events of the last few years have changed the questions we 

are asking, the magnitude of the crisis and lives effected 

mean that individual experience is almost washed away by 

the deafening roar of this enormous situation. It’s over-

whelming. I'm not downplaying my film at all, I’m enormous-

ly proud of it. It simply strikes me as a film made before the 

summer of 2015. New dimensions have entered the public 

consciousness, and as a result I don't think I could ignore 

those if I had made the film today.

Can you tell us more about the visual idea you’re followed? 

On a very basic level, the text describe an encounter at a bus 

stop with a raging man of Middle Eastern background. The 

man shouts at strangers around him, sometimes threatening, 

sometimes speaking to himself. The people waiting at the bus 

stop piece together that his family has died. I start to think of 

all the things that could have brought him here. The visuals 

are connected to this man’s sense of disorientation. When 

the text describes the man’s encounter with us, it is night and 

darkness. At one point the image cuts and we see Brussels in 

the day but a darkness has descended over it, and it almost 

seems to be on fire. This is where my text starts to speculate 

on how this man may have gotten here. Even if it isn’t his 

journey it is someone else’s. So his rage becomes a conduit 

for the totality of that experience, and the visuals evoke the 

past, even after arrival. At the time I didn’t have a particular 

visual reference although I was watching several films a day, 

so I'm sure it all just poured into me. Actually this film was 

born out of an exercise called »Sound Before Image«. We had 

to write a narration in our native languages, then construct a 

soundscape, and only after that could we start to work on the 

visuals. So the visuals grew out of the soundscape.

Are you going to do more poetry films in the future?

Yes, I think so. Actually, my last film project in Sweden was 

about an artistic installation based on poetry by Danira 

Benitez, a Stockholm-based poet. It was great to work with 

someone else’s text and try new visual strategies.
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Poetryfilmkanal: Kannst du uns etwas über deine Ausbil-

dung und dein Studium erzählen? Dein Zugang zur Poesie 

erscheint ja manchmal weniger literarisch als technisch. 

Was setzt er an Know-how voraus?

Jörg Piringer: ich studierte informatik. eher aus einer verle-

genheit, weil ich nicht genau wusste,  was ich studieren sollte 

und da es damals kein künstlerisch-literarisches studium gab, 

wählte ich informatik. daneben belegte ich an der schule für 

dichtung in wien ein paar kurse. und las viel. wie wahr-

scheinlich jeder autor.

ich selbst mache kaum einen unterschied zwischen tech-

nischem und literarischem zugang. für mich ergibt sich 

aus einer technischen idee eine literarische und aus einer 

literarischen eine technische. vieles entsteht im ausprobieren 

und herumspielen. ich arbeite weniger ingenieursmäßig als 

künstlerisch explorativ. auch im technischen. ich plane also 

meine programme meist eher hinterher, als dass ich bevor ich 

zu programmieren beginne eine spezifikation erstelle.

Woher kommt die Idee, Algorithmen und Worte zusammen 

zu bringen?

eigentlich ist das für mich naheliegend. im grunde beste-

hen computerprogramme aus zeichen und wörtern. es gibt 

programme, die programme erzeugen, warum also nicht für 

texte, die alle lesbar sind? ob ein programm zahlen, grafiken 

oder texte ausgibt, spielt dann keine rolle mehr.

jeden tag lesen wir von algorithmen und programmen, die 

unser leben bestimmen, unsere nachrichten anordnen, die 

wirtschaft steuern, wahlen manipulieren, unsere telefone 

kontrollieren. da liegt es nahe, diese künstlerisch zu erfor-

schen und verstehen zu wollen.

Die visuelle Poesie war anfangs, wie du in deinem Text »da-

tenpoesiefilm« schreibst, nicht dein primärer Bezugspunkt. 

Wie war das später? Wie weit hast du dich damit auseinan-

dergesetzt?

ich kannte natürlich visuelle poesie, konkrete poesie, die wie-

ner gruppe und dada, aber die einflüsse der elektronischen 

experimentellen videos waren für mich damals grösser und 

aktueller. inzwischen ist visuelle poesie auch im literatur-

betrieb wieder mehr in den fokus gerückt, was es leichter 

macht, entsprechende arbeiten zu zeigen und zu kritisie-

ren. ich finde aber nach wie vor, dass oft die spannenderen 

arbeiten nicht von schriftstellern gemacht werden, sondern 

beispielsweise von bildenden künstlerinnen.

Welche Rolle spielt die Typographie in deinen Animatio-

nen?

ich begann mich mit typographie zu beschäftigen, als ich 

mit freunden eine schülerzeitung und dann eine literatur-

zeitschrift machte. anfänglich noch mit nadeldrucker und 

schere und klebstoff. danach mit ausgefeilteren werkzeugen. 

inzwischen mit selbstprogrammierter software, mit der ich 

beispielsweise eine ausgabe der posterzeitschrift flugschrift 

(herausgegeben von Dieter Sperl) gestaltete. diese software 

ermöglicht es mir, generatives layout und grossflächige ty-

pografische anordnungen (oder visuelle poesie) zu program-

mieren. etwas das händisch unsagbar mühselig wäre. mein 

erster entwurf brachte auch gleich den belichtungscomputer 

der druckerei zum absturz.

in meinen animation würde ich die rolle eher gering ein-

schätzen. es ist dazu zu chaotisch und zu wenig exakt. und 

wird von typografen wohl eher belächelt werden.

»ich vergleiche das programmieren oft mit dem schreiben«
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Die ePoetry-Festivals waren für dich sehr wichtig. Wie schätzt 

du ihre Bedeutung heute im Rückblick ein? Und wie hat sich 

die Szene verändert?

für mich bedeuteten die epoetry festivals einen anschluss 

an eine internationale szene. nachdem die deutschsprachige 

netzliteraturszene ja ende der 90er zu existieren aufhörte oder 

durch den, wie ich finde, innovationsfeindlichen einfluss des 

netzliteraturwettberbs pegasus (organisiert von Die Zeit und 

anderen) in eine konservative richtung gelenkt wurde, lernte 

ich erstmals protagonistinnen kennen, die einen weiteren und 

wesentlich offeneren zugang als den der deutschsprachigen 

papierliteraten vertraten. da konnte netzkunst, digitale kunst, 

sound, performance und literatur zusammen gedacht werden. 

für mich war das eine ermutigung, weiterzumachen.

im deutschsprachigen raum hat sich aber noch immer keine 

nennenswerte szene gebildet, noch immer gilt jemand nicht als 

echter schriftsteller, wenn er oder sie nicht ein gedrucktes buch 

vorweisen kann.

Der Begriff ›Datenpoesie‹ ist noch nicht fest etabliert. Was ist 

damit für dich gemeint?

im grunde ist es wie die meisten alternativbegriffe (digitale poe-

sie, netzliteratur, elektronische poesie, etc.) ein gefäß, das ich mit 

(meinen) inhalten fülle. er spielt ein wenig auf das schlagwort 

von ›big data‹ an, bringt zwei begriffe zusammen, die für die 

meisten liebhaber von literatur nicht zusammenpassen, da diese 

oft eine abneigung gegenüber technik haben.

Wo liegen für dich die Unterschiede vom Schreiben zum 

Programmieren?

die unterschiede sind klein, die gemeinsamkeiten zahlreich: 

beides geschieht über das schreiben von zeichen in einem dazu 

geeigneten programm. beides in sprachen. programmierspra-

chen sind weniger ausdrucksstark, aber ›natürlichen‹ sprachen 

ähnlich. beide sprachen sind dafür gedacht, von menschen 

gelesen zu werden, denn auch computersprachen sind für den 

computer per se nicht verständlich, sondern müssen erst in 

maschinencode übersetzt werden. ich vergleiche das program-

mieren oft mit dem schreiben eines theaterstücks oder eines 

hörspiels, nur dass das programm nicht von schauspielern oder 

sprecherinnen interpretiert wird sondern von einer maschine.

Das Programmieren als Vorgang ist für den Zuschauer nicht 

direkt greifbar. Wie wichtig ist für deine Arbeiten das Mit-Ein-

beziehen von Körperlichkeit, z. B. deiner Stimme oder deiner 

physischen Präsenz bei den Performances? Wie wurdest du 

zum Performer?

für mich ist ein auftritt auf einer bühne die belohnung (abge-

sehen von der gage, die ich dafür bekomme) nach vielen tagen, 

wochen und monaten programmieren, konzipieren, schreiben 

und tonaufnahmen. ich liebe es. um mich nicht selbst zu lang-

weilen, muss ich mich selbst einbringen, etwas riskieren. meine 

stimme und meinen körper einsetzen. seitdem ich schreibe, 

trete ich auf bühnen auf, das gehört für mich untrennbar 

zusammen. meistens schreibe ich und entwerfe das auftritts-

konzept gleich mit.

Du spielst mit den Algorithmen der elektronischen Kommu-

nikation. Zurzeit erkennen wir in längeren und komplexeren 

Gesprächen immer noch, ob wir mit einem Computer kom-

munizieren. Werden die Computer einmal genauso sprechen 

können wie die Menschen? Und d.h. auch die poetischen, 

metaphorischen oder ironischen Sprachformen verstehen 

lernen? Und was würde so ein Szenario für deine Datenpoesie 

bedeuten?

ich traue mich nicht, eine vorhersage zu machen, ich kann mir 

vorstellen, dass es möglich ist. ich glaube zwar nicht, dass es bald 

geschehen wird, aber für ausgeschlossen halte ich es nicht. vor-

aussetzung wäre wahrscheinlich so etwas wie ein bewusstsein, 

was ich für realisierbar halte. dem entgegengesetzte philoso-

phische beweise (wie Searles »Chinesischer Raum«) überzeugen 

mich nicht.

was mich persönlich mehr interessiert ist, den rechner als 

stichwortgeber und inspirationsquelle zu benutzen. das klappt 

schon recht gut, finde ich. daran ist zwar nichts intelligent, aber 

es bringt erstaunliche ergebnisse.

sollte es einmal so weit sein, dass maschinen so gut schreiben 

wie menschen, werden künstlerinnen wege finden, auch damit 

neue spannende kunst zu machen. meine datenpoesie wird das 

nicht betreffen, denn die wird dann schon längst historisch sein 

und das wort ›daten‹ wird keine bedeutung mehr haben.

Welche philosophischen und linguistischen Theorien waren/

sind für dich wichtig?

meine theoretische bildung würde ich als eher mäßig bezeich-

nen. ich hab nur bruchstückhaftes wissen und leider keine 

allgemeine philosophische bildung, was ich sehr bedauere. ich 

hab viel wittgenstein gelesen, den tractatus aber auch spätere 

schriften, ein bisschen deleuze, während meines studiums eini-

ges an linguistischer theorie wie chomsky. ein wenig searle, ein 

wenig kybernetik wie heinz von foerster. aber eigentlich habe 

ich keine ahnung.
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Mut zur Leere Urte Zintler

Was bedeuten Gedichte oder lyrische Texte für Dich?

Gedichte üben seit je her eine große Faszination auf mich aus. 

Sie eröffnen Welten, in die ich komplett abtauchen kann.  

Wie kaum ein anderes Medium ergreifen mich Gedichte. Ihre 

Reduktion auf das Wesentliche, die knappen Umschreibun-

gen lassen Raum für eigene Assoziationen und Reflektionen 

eigener Erfahrungen. Jedes Gedicht kann Teil von mir selbst 

werden. 

Was interessiert Dich an Gedichten vom Standpunkt einer 

Animationskünstlerin aus?

Gedichte und Animationsfilme sind sich gar nicht so un-

ähnlich. Beide können auf ihre Art komplexe Themen auf 

einfache Weise mit wenigen Worten und Bildern darstellen. 

Als Animationsfilmerin bin ich es gewohnt, in Metaphern zu 

denken. Der Trickfilm an sich lebt davon, die reale Welt um ei-

nen herum in eine andere Form zu übertragen, zu reduzieren, 

von Überflüssigem zu befreien und mit dem eigentlichen Kern 

des Gedankens zu spielen.  Jeder Strich, jedes Bild ist Interpre-

tation der Wirklichkeit.  Gedichte und Animationsfilm mit-

einander zu verbinden, Synergien entstehen zu lassen, ist in 

meinen Augen sehr naheliegend. Einige wenige Worte lassen 

ganze Universen entstehen.  Sie umschreiben, hinterfragen, 

abstrahieren.  Gedichte können in mir dynamische Bilder-und 

Gefühlswelten erwecken, deren filmische Umsetzung sich mir 

geradezu aufzwingt.

Wie bist Du auf die Gedichte von Hilde Domin gestoßen?

Im Laufe der Zeit hat sich der Umgang mit Familiengeschichte, 

Erinnerungen und Austausch zwischen den Generationen für 

meine eigene Arbeit als zentrales Thema herauskristallisiert.  

In diesem Zusammenhang hat sich über die Jahre bei mir ein 

besonderes Interesse für Nachkriegsliteratur entwickelt.  Die 

Gedichte Hilde Domins begleiten mich daher schon eine ge-

raume Zeit und haben ihre Spuren hinterlassen.  Mit ihrer Art, 

die Dinge klar und eindringlich auszusprechen, für Verlust 

und dem Sehnen nach „Rückkehr“ einfache Worte zu finden, 

hat mich sehr beeindruckt.

Wie entstand das Konzept für den Film Leerstelle? Welchen 

Stellenwert hat der lyrische Text dabei? Spielten die Gedichte 

von Anfang an eine Rolle?

Das Konzept zu Leerstelle entstand in einem fortwährenden 

Prozess.  Da ich Gefühlswelten beim Umgang mit Verlust 

erforschen wollte, habe ich das Konzept relativ offen gelas-

sen.  Es unterlag ständiger Veränderung.  Ein konventionelles 

Drehbuch habe ich früh ausgeschlossen und stattdessen 

versucht, die Ebenen des Filmes mit einem theoretischen 

Konstrukt zu untermauern. Ebenso wie der Verlust sich auf 

ein Objekt der Sehnsucht bezieht, habe ich in den verschiede-

nen Ebenen – der visuellen, der Sprache und der Musik – den 

Bezug zu einem Original vorausgesetzt.  Dieser sollte spürbar, 

wenn auch nicht konkret fassbar sein und nur die „Bezüge“ zum 

jeweiligen Original im Film abbilden.  Als Musik entschied ich 

mich für eine experimentell überarbeitete Version eines Stü-

ckes aus der bachschen Goldberg Variationen vom Komponisten 

Karlheinz Essl. Die Bilder basieren zu einem großen Teil auf 

rotoskopierten Bewegungen von Found Footage Videos, und 

der gesprochene Text im Film ist ein innerer Monolog, der sich 

aus Textfragmenten verschiedener Gedichte von Hilde Domin 

zusammensetzt.

Diese Art des Konzepts ließ mir den größtmöglichen Spielraum, 

künstlerische Entscheidungen zu treffen.  Die Sprachebene 

mit den Texten von Hilde Domin bildete das Grundgerüst des 

Filmes.  Assoziativ dazu habe ich dann die Bilder entwickelt, die 
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Videovorlagen ausgesucht, geschnitten und collagiert.  Im Laufe 

der Arbeit an dem Film wurde das Gedicht Ziehende Landschaft, 

das in Gänze eingearbeitet ist, zum Hauptimpulsgeber.

Es gibt lange Passagen ohne Text, in denen der Fokus sich auf 

das Visuelle, die Musik und den Sound verlagert. Hast Du das 

von Anfang an so eingeplant?

Von Anfang an war es mir wichtig, eine abwechslungsreiche 

Dynamik und Rhythmik des Filmes zu erreichen und Momen-

te der Ruhe und der Möglichkeit zur Reflektion zu schaffen.  

Eine genaue Planung dafür hatte ich nicht erstellt. Vielmehr 

habe ich mich für das Timing der Text- und Bildebene in der 

laufenden Produktion vom Fluss des Filmes leiten lassen und an 

einigen Stellen das Tempo oder die Intensität der Überlagerun-

gen entweder gedrosselt oder erhöht. 

Der Film ist, wie ich finde, mutig: Mut zur Leere auf dem 

Papier, Mut zu langsamem Tempo: Was für eine Idee verbirgt 

sich hinter dem visuellen Konzept? 

Die Bilder entstanden, wie im Konzept schon angelegt, als Refe-

renz eines Originals und basieren auf Video Footage von Filmen 

oder Handlungen, die um den gleichen Themenkomplex krei-

sen: unter anderem aus Filmen von Pasolini, in der eine Mutter 

ihren Sohn verliert, eine immer wiederkehrende Straße, die zur 

weiten Landschaft wird und Aufnahmen von Flugformationen 

von Vögeln in meiner Heimat an der Küste.  Die Zeitebene ist 

ebenfalls manipuliert und verzerrt.  Ebenso wie auf der Bildebe-

ne durch Collage und Überlagerung neue Orte und Momente 

geschaffen werden, entsteht durch die Spiegelung von Bild und 

Zeit eine Gleichzeitigkeit aller Elemente mit dem Menschen im 

Mittelpunkt.  

Erinnerungen, Gegenwart, Sehnsucht, Hoffnung – alles existiert 

gleichzeitig und macht den Menschen im Jetzt aus.  Der Fluss 

der ständigen Bewegung impliziert die Suche, das Voran-

schreiten nicht nur der Zeit und der Realität um einen herum, 

sondern auch seiner Einstellung, seiner selbst im Innersten. 

Leere ist nicht unbedingt die Abwesenheit von Dingen, sondern 

die Befreiung aus einem chaotischen System. Die Leere auf 

dem Papier, die Einfachheit einer einzelnen horizontähnlichen 

Linie spielen darauf an. Die Metapher der Welle, die immer 

wieder variiert wird, deutet auf die Bewegung der Grenze, das 

Nicht-abgrenzbare, die fließenden Übergänge.

Kannst Du uns die technische Herangehensweise, also die 

Tricktechnik erklären? 

Leerstelle ist ein gezeichneter Film.  Teilweise mit Bleistift 

und Kohle auf Papier und teilweise mit digitalen Mitteln.  Vor 

allem bei der Rotoskopie bietet sich das digitale Zeichnen an. 

Es ist mir jedoch wichtig, meinen zeichnerischen Ursprüngen 

treu zu bleiben und soweit es geht bei eigenen Projekten auch 

auf analoge Techniken zurückzugreifen. Das entschleunigt 

und man verliert nicht den Bezug zum Arbeiten mit hapti-

schen Materialien.

Ich habe mir ein Archiv an unterschiedlichsten Bewegungen 

geschaffen und ließ das Filmbild in seiner finalen Form erste 

im Compositing am Computer entstehen.  Im Grunde sind es 

digital collagierte lineare Animationen.

Die Bewegtbilder oszillieren zwischen ganz direkten Zitaten 

zur Wirklichkeit durch Rotoskopie einerseits und anderer-

seits Strecken, in denen der Eindruck von Abstraktion vor-

herrscht – Abstraktion, die sich kaleidoskopisch verdichtet. 

Welche Motivation steckt dahinter?

Es ist eine Weiterentwicklung des reinen „Zitates“ der Wirk-

lichkeit. Ich habe im Laufe der Arbeit am Film nach einer 

Möglichkeit gesucht, neue Bilder entstehen zu lassen aus den 

wenigen Elementen, die als Referenz etabliert wurden.  Die 

Spiegelung und Verdopplung der Zeichnungen und deren 

Überlagerungen ließen Bilder von hohem Abstraktionsgrad 

entstehen.  Sie wurden zu Mustern mit wiederum eigenen 

Bewegungsmustern und neuen Assoziationsmöglichkeiten, 

obwohl sie alle auf wenigen Bewegungen/Erinnerungsfetzen 

basieren. Ich spiele gerne mit der Idee, dass Neues aus Altem 

entsteht. Erfahrungen und Erinnerungen, Gedanken, all das 

ist ja kaum zu fassen und lässt sich für mich eher in einem 

abstrakten Muster darstellen, als in einer konkreten Begeben-

heit.  Es ist die Suche nach der Essenz. Der kaleidoskopische 

Effekt war in dem Sinne nicht geplant, sondern eine für mich 

zwingende Entwicklung aus dem Arbeitsprozess heraus.  

Da ist der Sound von Wellen und Möwen. Das erweckt den 

Eindruck, Leerstelle sei eine sehr persönliche Arbeit, denn 

Du bist in Warnemünde geboren. Gibt es autobiografische 

Momente in diesem Film? 

Es ist absolut eine autobiografische Arbeit. Die Thematik ist in 

meiner Person verankert und ich benutze den Animationsfilm, 

um meiner Sicht zu diesem Thema Ausdruck zu verleihen.  Im 

Grunde ist es eine Projektionsfläche für meine Familienge-

schichte und meinem Standpunkt als Künstlerin.  Der Umgang 

mit Verlust, aber auch der Erinnerungskultur in seinen vielen 

Formen, die ständige Suche und das Unterwegssein in der 

Welt und der damit einhergehenden Frage nach den Wurzeln 

und der Heimat, all das sind Aspekte, die mich bewegen und 

prägen. In all dem chaotisch wirkenden, abstrakten aber auf 

Ordnung basierendem Durcheinander kann der Bezug zu ei-
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nem konkreten Ort einen eventuell erden.  Das Unterwegssein 

im Film, angedeutet durch die Geräuschebene (im Auto, am 

Bahngleis, am Meer) ist einer der wenigen realen Darstellun-

gen im Film. Die abstrakten Elemente am Schluss des Filmes 

fallen aus ihrem chaotischen System schlussendlich in eine 

Ordnung, bevor sie sich auflösen.  Das hat für mich etwas Be-

ruhigendes.  Es ist die Betrachtung von Möwen, die im Sturm 

stehen und sich treiben lassen. Sie sind in Bewegung – und 

wiederum nicht. Das ist ein sehr autobiografischer Moment.

Die Musik zieht sich durch den gesamten Film, hat also einen 

großen Stellenwert. Kannst Du etwas zum Komponisten 

sagen? Warum hast Du genau dieses Stück ausgewählt?

Der Komponist Karlheinz Essl ist Klangkünstler, Elektro-

nik-Performer und Kompositionsprofessor für experimentelle 

Musik. Ich verfolge seine Arbeit schon seit einigen Jahren 

und freue mich sehr, dass bei Leerstelle eine Zusammenarbeit 

zustande gekommen ist.

Das Stück Aria Elektronika I  aus Gold Berg Werk von Karl-

heinz Essl habe ich nach einer langen Recherche in viele 

verschiedene Bereiche der Musik ausgewählt, weil sie sich 

wie ein autarker Klangteppich über den Film erstreckt, ihm 

fast traumartige Züge verleiht. Ich war sofort fasziniert von 

der Lesbarkeit des Originalwerkes, das immer noch sichtbar 

ist. Essls Interpretation von Bach passte hervorragend in mein 

Konzept und zu der Art Film, die mir vorschwebte. Die Über-

bleibsel von elektronischer Verfremdung lösen immer wieder 

leichte Irritationen aus, die ich extrem spannend finde. Diese 

Momente, in denen man das Original erahnt, sind essentiell 

für mich in Musik, Text und Bild.

Federfisch Animation hat diesen Film produziert – kannst Du 

etwas zu diesem Studio sagen?

Um freiberuflich an einem Ort als Trickfilmerin arbeiten zu 

können, habe ich vor einigen Jahren in Leipzig ein Studio 

gegründet Federfisch Animation, in dem ich sowohl meine eige-

nen Projekte vorantreiben, als auch mit mehreren Mitarbeitern 

an kommerziellen Auftragsproduktionen arbeiten kann.  

Mit meinem Studio versuche ich einen Spagat zu machen 

zwischen Kunst und Kommerz. Wir haben sowohl als Dienst-

leistungsstudio einige Kinderserien animiert, als auch meine 

künstlerischen Filme dort umgesetzt.

Der überwiegende Teil der Poetryfilme sind No-Budget-Pro-

duktionen. Das verhält sich hier anders. Wie hast Du das 

geschafft?

Mein vorherigen Film Die Gedanken sind frei (der auf einem Lied 

basiert) hatte eine erfolgreiche Festivalauswertung mit den da-

zugehörigen Referenzpunkten. Ich hatte die Chance mit einem 

Budget, das sich daraufhin aus der Referenzfilmförderung der 

FFA ergeben hat, ein neues Projekt umzusetzen.  

Was steht als nächstes Projekt an? Hast Du eventuell vor, noch 

einmal mit Gedichten zu arbeiten?

Mein nächstes Filmprojekt ist schon in Planung. Es hat tatsäch-

lich wieder eine lyrische Vorlage als Grundlage. Ein Gedicht 

einer zeitgenössischen israelischen Autorin. Mit dem Dreh-

buchstipendium der Kulturstiftung des Freistaates Sachsen 

konnte ich ein Konzept entwickeln und meinen künstlerischen 

Ansatz formulieren. Ich bin gespannt, wie es weiter geht.

INTERVIEWS
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VERSuche : VERSchauspiel

In Folge werden zwei Poesiefilme vorgestellt, die ich mit 

Studenten der Hochschule für Schauspielkunst »Ernst 

Busch« Berlin gedreht habe.

SCHÖNE WEIDE LAND 

›Schöneweide‹ heißt der Berliner Stadtbezirk, der sich, am obe-

ren Spreeufer gelegen, zunächst durch wuchernde Industrie 

der Gründerzeit einen berühmt-berüchtigten Ruf erarbeitete: 

als bedeutendstes städtisches Fabrikquartier Deutschlands. 

Mehr als 50 industrielle Produktionsstätten, seit 1914 He-

xenkessel der Rüstungsindustrie, Zwangsarbeiterhochburg, 

1944 zerbombt von der Roten Armee, Industriedemontage, 

Wiederaufbau, Volkseigentum, »Schweineöde« statt »Schöne-

weide«. In den schwelenden sozialistischen Industriebezirk 

wurde 1951 die Staatliche Schauspielschule verlagert: aus 

der innerstädtischen Intellektuellenszene in die am Rand 

gelegene, kulturdumpfe Welt der Werktätigen. Damit sich 

Arbeiter und Künstler einander annähern. Eine Allianz, die 

nie stattfand, weil sie in naiver Utopie verharrte. Arbeitersau 

versus Rampensau. Die Schauspielschule blieb in Schönewei-

de, wurde Hochschule, ausgebaut, brachte über Jahrzehnte 

geniale Absolventen aller Theatergattungen hervor. Aber-

mals Zeitenwechsel – nach 1989 ging die Industrie den Bach/

die Spree runter und viele Arbeiter nicht mehr zur Arbeit, 

sondern an die Bierflaschen. Das Hochschulgebäude morschte 

vor sich hin. Es wurde die Idee Back to the arts! geboren: der 

Abschied vom Zerfallsbezirk in die hybride theateraffine 

Hauptstadtmitte. Zentralstandort! Von der Idee bis zur Erfül-

lung des Umzuges dauerte es etwa zehn Jahre.

Als 2009/2010 der Weggang von Schöneweide offiziell an-

gedacht wurde, beschloß ich mit Schauspielstudenten einen 

Poesiefilm zum Thema »Arbeiterbezirk – Theater – Abschied« 

zu drehen. Poesie deshalb, weil sie sich dem rein Dokumen-

tarischen bzw. Authentischen d. h. Kunstlosen verweigert 

und außergewöhnliche Sichtweisen hervorbringt. Die 

ausgewählten Verse markieren geistige Standorte deutscher 

Dichtung von der Klassik bis zur Gegenwart. Das Thema 

sollte nicht illustriert oder performiert werden, sondern drei 

Genres – Vers, Filmbild, Musik – miteinander spielen. Spiel 

hat mit Zufall zu tun, doch darf es diesem nicht aufsitzen, da 

es sonst beliebig wird und in privaten Posen verendet. Also 

hat der Film nicht nur eine Idee, sondern eine Dramaturgie. 

So ist jede Sequenz bedingt entschlüsselbar, und alles hat mit 

allem zu tun. Das Problem: Gedichte verweigern sich dem 

darstellerischen Spiel, da sie in der Regel weder dramatisch 

noch gestisch sind. Bild und Musik stehen über dem Text 

und werden stärker als dieser wahrgenommen. Das Ideal der 

Feinarbeit besteht darin, den Text in der sichtbaren Ober-

fläche nicht untergehen zu lassen, sondern ihm das Bild als 

Verstärker zu geben. Musik ist Zugabe. Gegenseitiges Hin-

terfragen der Mittel, Reichtum der Symbole, das Fugale der 

Assoziationen – es verblüfft den Zuschauer in einer anderen 

Form von SCHAU-SPIEL.

creative6.

Kerstin Hensel



| Poetryfilm als Kunst    107CREATIVE

cr
ea

tiv
e



108           

POETRYFILM






 MA

G
AZ

IN
 

GEISTERSTUNDE

Der Dorotheenstädtische Friedhof in Berlin-Mitte besitzt eine 

hohe Prominentendichte von Dichtern, Theaterleuten, Künst-

lern, Philosophen, Politikern, Baumeistern und Erfindern. 

1762 angelegt und mehrfach erweitert, grenzt er heute zum 

einen an das Haus, in dem Bertolt Brecht und Helene Weigel 

in DDR-Zeiten gewohnt haben, zum anderen ans Klinikum der 

Charité. Zwischen Gräberprunk und -kunst kann der Besu-

cher großer und/oder grauenvoller Geschichte auf die Spuren 

kommen, sich in ihnen verlieren oder neu finden. Man stelle 

sich vor: die Geister mehr oder weniger versunkener Epochen 

korrespondieren noch heute miteinander durchs irdisch-un-

terirdische Wurzelgeflecht: Kommunikationsstränge spannen-

der, sonderbarer Art.

In unserem Film agieren Vergangenheit und Gegenwart mit-

einander, das heißt: junge Menschen verhalten sich mittels 

Versmaterial spielerisch zu dem, was vor ihnen stattfand, 

und was die Köpfe durch alle Zeiten hin beschäftigt. Das 

Hauptthema: Vergänglichkeit und Unsterblichkeit / Asche 

und Feuer. Des Weiteren: Dichtung, die in ihrer kompakten 

Sprache Denk- und Bildräume jenseits faden Gedenkens und 

zeitgeschichtlicher Lektionen evoziert. Die Jungen befragen 

die toten Dichter sowohl nach deren Poetik, als auch nach 

Historie. Wir sehen die Schwierigkeit einer Annäherung, 

doch auch deren Unverfangenheit. Das Brüchige spiegelt sich 

im ›Unfertigen‹ des Denkens, Sprechens, Handelns sowie der 

Kameraführung, die bewußt auf Improvisatorisches setzt. 

Symbolisches wie der Auftritt von (schweigenden) Totengrä-

bern sowie des Posaunisten Friedrich Schenker (der ein Jahr 

nach Drehbeginn des Filmes starb und ebenfalls auf dem 

Dorotheenstädtischen Friedhof beigesetzt wurde), soll durch 

verhaltene Ironie gleichsam Abstand zu lähmender Trauer 

und steifer Pietät bewahren. Das Werk der großen Geister je-

doch lebt weiter, indem es stets in neuen Sichten geehrt wird. 

Ein Friedhof allein macht noch keinen Poesiefilm, dachten 

wir und haben die Stadt mit einbezogen: Berlin in seinem 

schillernden Zerfall und seiner ewigen Wiedergeburt. Ge-

nauer: der Teil Berlins, der das Friedrichstadtareal ausmacht, 

und in dem die Widersprüche der Zeiten am deutlichsten 

hervortreten.

INFOS ZU DEN FILMEN

SCHÖNE WEIDE LAND

Konzeption u. Regie: Kerstin Hensel

D 2009, 50 min

Kamera, Schnitt: Dennis Pauls

Mitwirkende: Jasna Bauer, Moritz Gottwald, Christian Löber, 

Bernardo Arias Porras, Runa Schaefer, Florian Steffens, Lea 

Willkowsky (Studenten der Hochschule für Schauspielkunst 

»Ernst Busch« Berlin)

Drehorte: Schöneweide, Hochschule für Schauspielkunst 

»Ernst Busch«

Texte von: Georg Maurer, Bert Papenfuß, Heinz Erhardt, Kito 

Lorenc, Sarah Kirsch, Uwe Grüning, Gebrüder Grimm, Ernst 

Jandl, Kerstin Hensel, Bernd Wagner, Friedrich Hölderlin, Karl 

Mickel, Volker Braun, Günter Kunert, Heiner Müller, Peter 

Rühmkorf, R. M. Rilke

GEISTERSTUNDE

Konzeption u. Regie: Kerstin Hensel

D 2012, 50 min

Kamera, Schnitt: Dennis Pauls

Mitwirkende: Frida Hamann, Julian Härtner, Maximilian 

Meyer-Bretschneider, Felix Lüke, Jennifer Krannich, Lucie 

Thiede, Alexandra Martini, Mathias Mosbach (Studenten der 

Hochschule für Schauspielkunst »Ernst Busch«), Friedrich 

Schenker (Pos.), Benjamin und Dshamilja Hensel (als Gäste)

Drehorte: Dorotheenstädtischer Friedhof, Brecht-Haus, Ber-

lin-Friedrichstadt

Texte von: George Tabori, Bertolt Brecht, Heiner Müller, Jo-

hannes R. Becher, Wolfgang Hilbig, Anna Seghers, Karl Mickel, 

Adolf Endler, Thomas Brasch
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Tarkowskij-Variationen

In Gedichtfilm-Wettbewerben werden in der Regel Texte 

zur Verfilmung ausgeschrieben. Ungewöhnlich ist es 

dagegen, wenn auch das Voice-over und die Musik mit zu den 

Vorgaben gehören. Der bekannte japanische Komponist Ryui-

chi Sakamoto hat 2017 dieses Experiment angestellt, um mit 

der Ausschreibung sein Musikalbum async zu bewerben. In 

einem Stück ist die englische Übersetzung eines Gedichts des 

russischen Lyrikers Arsenij Tarkowskij (1907–1989) zu hören. 

Als Ryuichi Sakamoto [1] im Frühjahr 2017 sein neues Album 

async veröffentlichte, bezeichnete er es als »Soundtrack für ei-

nen imaginären Andrej Tarkowskij-Film«. Nicht nur die Filme 

von Andrej (1932–1986), auch die Gedichte von dessen Vater 

Arsenij Tarkowskij (1907–1989) scheinen ihn bei seinen mini-

malistischen Kompositionen begleitet zu haben. Kein Wunder 

also, dass er Interesse hatte zu sehen, wie Filmemacher aus 

aller Welt seine Musik im Stile oder im Sinne Tarkowskijs 

visuell interpretieren würden. Entstanden ist eines der bemer-

kenswertesten Wettbewerbsexperimente der letzten Jahre. 

Neben Filmen zu anderen der 14 Tracks des Albums führte 

die Ausschreibung zu zahlreichen Variationen von Arsenij 

Tarkowskijs Gedicht Life, life (Titel der engl. Übersetzung), 

zuweilen mit Anleihen an die Filmsprache des Sohnes.

Zum Erfolg des Wettbewerbs, der an die 700 Einreichungen 

– vor allem aus Japan und den USA – erhielt, trug neben dem 

professionellen Soundtrack sicher die Prominenz des Aus-

schreibenden und seines Teams bei. Sakamoto ist ein internati-

onal bekannter Filmkomponist. Er schuf seit den 80er-Jahren 

die Musik zu Filmerfolgen wie Der letzte Kaiser (1987), Little 

Buddha (1993) oder zuletzt zu Iñárritus Film The Revenant/

Der Rückkehrer (2015). Professionell eingesprochen wird der 

Text des Gedichts zudem vom englischen Sänger und Song-

writer David Sylvian [2], dessen warme, tiefe, 

eindringliche Stimme gut zur Musik Sakamo-

tos harmoniert und dem Text Tarkowskijs die 

nötige Suggestivkraft verleiht.

Alle Einreichungen wurden von Sakamoto 

und dem thailändischen Regisseur Apichat-

pong Weerasethakul 

gesichtet und bewer-

tet. Darüber hinaus 

konnten die Filmema-

cher auf Facebook und 

Vimeo Punkte für den 

Mitte Dezember 2017 

verliehenen Publi-

kumspreis sammeln. 

Den Hauptpreis 

gewann am Ende ein 

Film, der sich nicht des 

Tarkowskij-Tracks auf dem Album bedient. [3] Den Publi-

kumspreis jedoch erhielt einer der Poesiefilme: der rätselhafte 

japanische Beitrag von J. K. Wang und Takashi Miyata von der 

Produktionsfirma Cal.4164 Film & Creative.

Die eingereichten Filme zeigen eine für den aktuellen Poe-

tryfilm exemplarische Spannbreite: Sie reicht vom Schauspie-

ler-basierten Kurzspielfilm über die Tanz-Gedicht-Kombina-

tion oder den Timelapse-Film bis zur 2D- und 3D-Animation. 

Auch politische Filme wurden eingereicht. Es hängt jedoch 

weniger von den gewählten Techniken und Sujets ab, ob die 

Bildsequenzen zur vorgegebenen Einheit von Text, Musik 

und Stimme harmonieren, ihre Spannung halten und sie mit 

einer zusätzlichen Bedeutungsdimension zu einem neuen 

Ganzen weiterentwickeln können. Wichtiger scheint zu sein, 

inwiefern sie den inhaltlichen Vorgaben des Gedichts (z. B. 

der Struktur der Unendlichkeitsschleife) und der besonderen 

Rhythmik der Musik-Text-Beziehung eine eigene visuelle 

Entsprechung und Deutung beisteuern können. Die durchweg 

hochwertigen Ergebnisse dieses Experiments machen es in 

jedem Fall zu einem Vergnügen, den komplexen medialen 

Beziehungen von Lyrik und Film anhand der 

besonderen Aufgabenstellung des Wettbewerbs 

nachzugehen. [4]

Arsenij Tarkowskij

[1]sitesakamoto.com
[2] davidsylvian.com
[3] Gewinner des Hauptpreises: In A Happy 
Place. Regie: Sandup Rongkup. 2017. 6:55 min. 
[4] Ein Auswahl der Filme findet man auf 
gatomonodesign.de/wordpress/tarkowskij- 
variationen
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»Und ich träumte, ich träume,  
es erschien mir im Traum«

Und ich träumte, ich träume, es erschien mir im Traum,
und alles zieht abermals, wieder und wieder,
wie im Traum an mir vorüber,
wie alles, was ihr träumt – ich sehe und sah es im Traum.

Fern von uns, am anderen Ufer einer anderen Welt,
tragen die Wellen: Vögel, Menschen und Sterne,
wo Woge um Woge entsteht,
und Wirklichkeit und Traum und Tod.

Ungezählt ist meine Zahl: ich lebe, bin und werde.
Wunder und Geheimnis – Wandel des Lebens;
in seiner Hand mein einsames Ich, dies verwaiste Kind;
und im Spiegel sich selbst noch ein Fremder, umfängt es
der Lichtschein der Städte, das Funkeln der Meere:
eine Mutter, die auf den Schoß nimmt ihr weinendes Kind.

1974

Aus: Arsenij Tarkowskij: Reglose Hirsche. Ausgewählte Gedichte.
 Übersetzt und herausgegeben von Martina Jakobson. 

Edition Rugerup 2013, S. 141.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags
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»Im Film reizen mich ganz 
außergewöhnlich poetische 

Verknüpfungen, die Logik des 
Poetischen. Dies entspricht 
meiner Meinung nach am 

besten den Möglichkeiten des 
Films als der wahrhaftigsten 

und poetischsten
aller Künste.«

- Andrej Tarkowskij -
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Gedichtfilme zur Lyrik von Ringelnatz gefragt

Zum 135. Geburtstag des Lyrikers, Erzählers und Vortrags-

künstlers Joachim Ringelnatz schreibt die Leipziger 

Gesellschaft für zeitgenössische Lyrik ihren 4. und bis auf 

weiteres letzten Gedichtfilmwettbewerb aus.

Bildeten bei den vergangenen Wettbewerben jeweils Gedichte 

aus Ausgaben der Zeitschrift Poesiealbum neu den Anreiz für 

die Verfilmung, stehen diesmal sämtliche Gedichte des 1883 in 

Wurzen geborenen und 1934 in Berlin gestorbenen Dichters 

zur Auswahl.

Begleitet wurde der Start des Wettbewerbs am 1. August von 

zwei »Sommerabenden mit Ringelnatz« am 24. und 25. August 

in der Leipziger Stadtbibliothek beziehungsweise im Botani-

schen Garten der Universität Leipzig.

Außerdem veröffentlichte die Lyrikgesellschaft Ende August 

das Text/Hörbuch Joachim Ringelnatz. Wassertropfen & Seifen-

blase mit 39 Gedichten, 5 davon auch in englischer Übertra-

gung, gesprochen von Steffi Böttger, Johannes Gabriel, Mayjia 

Gille und Axel Thielmann.

Drei Monate nach dem Start des aktuellen Gedichtfilmwett-

bewerbs gingen bereits Anmeldungen aus Deutschland, 

Österreich, der Schweiz, aus Uruguay und den USA ein. Auch 

Schulklassen sind unter den ersten Anmeldern.

Das Projekt, das von der Arbeitsgemeinschaft Literarischer 

Gesellschaften und Gedenkstätten (ALG) gefördert wird, 

stellt eine Kooperation mit der Ringelnatz-Gesellschaft in 

Cuxhaven, dem dortigen Joachim-Ringelnatz-Museum, dem 

Kulturhistorischen Museum Wurzen mit seiner Ringel-

natz-Sammlung und dem gleichfalls in Wurzen ansässigen Jo-

achim-Ringelnatz-Verein dar. Zu den Spendern der Geld- und 

Sachpreise zählen die Leipziger Buchmesse und die Filmpro-

duktionsfirma Saxonia Media.

Für die Teilnahme wird keine Teilnahmegebühr erhoben, 

allerdings ist eine Anmeldung per E-Mail erforderlich. Der 

Wettbewerb ist bis zum 15. Juli 2019 offen. Zu gewinnen gibt 

es Geld- und Sachpreise im Gesamtwert von 2.500 €.

Kontakt: lyrikgesellschaft@web.de

Ralph Grüneberger
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lab/p 3 – poetry in motion

This time, the »lab/p – poetry in motion« project is de-

signed differently than in the two previous years: it is 

not a collaboration of poets and film-makers based in Central 

Germany, but residents of Central Germany and the Nile 

Delta region of Egypt. Poetryfilmkanal spoke with the two 

artistic directors of the programme, Cathy de Haan and Islam 

Kamal.

Poetryfilmkanal:  How did the cooperation with Egypt come 

about?

Cathy de Haan: Right from its beginning – 10 years ago – it 

has been the OSTPOL philosophy to initiate interdisciplinary 

projects within an intercultural context. When we started 

with lab/p – poetry in motion it has been always on our agenda 

to realize this programme in collaboration with an Arab coun-

try. Poetry has traditionally an extrapolate position in Arab 

Culture with a huge impact – politically as aesthetically.

Islam Kamal: We have been previously collaborating with 

Cathy for various projects as the production of her short film 

#body #city #memory (inspired by a poem of Constantine P. 

Cavafy) and for our CINEDELTA workshops.

The philosophy of the Fig Leaf Studios is being a voice for 

independent film-making and offering workshops and 

programmes ... so planning lab/p 3 together became a process 

naturally fitting as well the goals of OSTPOL as of Fig Leaf.

 At the beginning of September the participants met for 

several days in Egypt. What was your programme? Are you 

satisfied?

CdH: No, we are not satisfied yet as this is just the beginning ... 

But it has been a very promising one: We designed the kick-off 

in Egypt as a workshop which provided space for joint as well 

as individual exploration-sets in inspiring environments – 

culturally as artistically. Integrated part of the workshop has 

been furthermore a very well visited reading and film screen-

ing evening at our partner’s – Goethe-Institut Alexandria – 

venue. The event provided a very welcomed opportunity for 

networking with the local artistic community work.

IK: Right from the airport we went to the oasis Siwa. A magic 

location – right in the middle of nowhere in the Egyptian de-

sert. Even the Egyptian participants haven’t been before to this 

secluded place. Later we went to Alexandria, one of the oldest 

cities on the world with a multicultural background. The for-

mer capital of the ancient Egypt has become a traditional but 

culturally vibrant harbour city. Together it was a very special 

experience – nature versus urban Alexandria.

 Were there any surprises?

CdH: We always expect to be flashed by the ideas of the lab/p 

artists but this time the participants really surprised us with 

their creativity and their willingness to experiment with new 

forms besides their already established and successful creative 

work.

IK: Even the 6 Micro films shot with mobiles – a group experi-

ment during our stay in Siwa – displayed a remarkable nivel.

 How did the teams find each other?

CdH: We believe in an organic process built up by finding mu-

tual interests and connections during the kick-off-workshop.

For initiating this process we provided various opportunities 

for teambuilding in the workshop – as joint excursions, and 

group work like the above mentioned microfilms.

 Without question, language is of vital importance in a poet-

ry film project. The participants do not communicate in their 

native language with their partners, but in English. How do 

you deal with this problem?

IK: Actually this has not be really a problem as fluency in Eng-

lish has been mandatory for being accepted in the programme. 

Lots of the participants have even studied in English speaking 

Islam Kamal und Cathy de Haan
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countries and some work as translators. Of course it is always 

a challenge to express yourself – even in your mother tongue 

within the complex emotional and aesthetic topics of the 

creative process. Whenever someone ran out of words, other 

group members with a stronger background gladly helped out.

 What is special in this German-Egyptian cooperation for you?

CDH: For this cooperation we decided for the first time on a 

multi-level invitation process which included personal inter-

views. Thus we were able to focus on artistic excellence as well 

as on social competence. It proved to be the right method for 

initiating the reflection. And of course the reflection about the 

cultural differences – respecting the partner – learning from the 

partner.

 Can you say something about the value of the combination of 

poetic texts and short films in Egypt?

IK: Poetry film is still a rarely known genre in Egypt. We have 

few experimental short films from the 60ths and 70ths and 

some attempts in TV formats in the 80ths where poems where 

read over a videos – displaying an European landmark or an 

exotic sunset ...

Short films have it generally hard with visibility. The Goethe-In-

stitut’s Film Weeks play an important role. Because of the next 

to nothing funding; films are mostly realized as international 

co-production or with private money of the film-makers within 

their network of collaborating colleagues.

Can you identify fundamental cultural differences in the 

approach of working with poetry and film in the two teams?

IK: Signature makes the difference – not the nationality. Open-

ing up – writers getting into film-making – film-makers are 

getting into writing. In the past ...

CdH: And we have not only Egyptian and German perspectives. 

The artists have various countries of origin – like Sumatra, 

Turkey, Poland which enriches the creative process.

 What’s the roadmap? When will the audience be able to see 

the films for the first time?

IK: Now monthly plenary sessions in Alexandria and Leipzig 

follow. In November I travelled to Germany for coaching the 

teams and giving a special workshop at Bauhaus University in 

Weimar. Cathy returned to Alexandria to coach the teams vice 

versa hands on.

CdH: Countdown runs – we will have the lab/p – poetry in 

motion 3 world premiere at ALFILM – Arab Filmfestival Berlin 

– in April 2019; from this on the festival journey of the films will 

start. We have already a vivid demand and are just in discussion 

with festivals in Egypt and other Arab countries for the MENA 

premiere.

Funding & Cooperation Partners 

lab/p 3 – poetry in motion is sponsored by Mitteldeutsche 

Medienförderung (MDM), Kulturstiftung des Freistaats Sachsen, 

Media Authority Saxony (SLM), Goethe-Institut Alexandria. 

Cooperation partners are Alfilm Festival of Arab Cinema, Berlin; 

Bauhaus University Weimar, Faculty for Media Art and Design, 

Weimar; University of Leipzig, German Creative Writing Pro-

gramme (DLL), Leipzig; Poetryfilmkanal, Weimar.
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»We need less perfect but more free films.«

- Jonas Mekas -
(1922–2019)
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Nicholas Bertini is an Italian author and animator born in Ve-

rona in 1987. Since 2008 he is involved in graphic design studi-

os and works for communication agencies. During these years 

he approached the animation passing by motion design and 

traditional techniques. Currently he is working as a freelancer 

for animation agencies, in parallel of development of experi-

mental short films. His work is based on a constant research 

in non-conventional visuals and experimenting creative pro-

cess. The mood of his films is characterized by minimal black 

and white shots obtained with different styles and media.

 

Dave Bonta is a poet and web publisher from Pennsylvania 

who since 2009 has been finding and sharing the best poetry 

videos on the web at Moving Poems. He has authored several 

short collections of poetry, and has supplied texts for videopo-

ems by Swoon (Marc Neys), Nic Sebastian, Marie Craven, and 

Donna Vorreyer. His own videopoems have been screened at 

the International Film Poetry Festival in Athens, the Poetry, 

Places & Soundscapes exhibition in Leicester, and VideoBardo 

in Buenos Aires. He’s currently on year three of a ten-year pro-

ject to create erasure poems from every entry of the 17th-cen-

tury Diary of Samuel Pepys at Via Negativa.

Cathy De Haan wurde in eine internationale Piratenfamilie 

geboren. Seit ihrer Kindheit bereist sie die Sieben Meere, sam-

melt Geschichten und Ideen und formt daraus Filme, Medien 

– Performances, Lieder und Texte. Wo immer sie ankert – von 

Bolivien bis Usbekistan, von Ägypten bis Japan – stiftet sie zu 

neuen künstlerischen Perspektiven an und kollaboriert als Re-

gisseurin, Autorin und Musikerin mit ansässigen Künstler*in-

nen. Sie arbeitet als Kuratorin und Moderatorin und berät 

Filmfestivals und Kulturinstitutionen. für die sie Programme 

und Workshops realisiert. Regelmäßig unterrichtet sie im 

In- und Ausland – z. B. am Deutschen Literaturinstitut Leipzig 

– kreatives Schreiben für Film. Als künstlerische Leiterin von 

OSTPOL e. V. produziert sie die erfolgreichen internationalen 

Kurzfilmprogramme ANSICHTSSACHE und »lab/p – poetry 

in motion« für Autor*innen und Filmemacher*innen. Cathy 

de Haan ist promovierte Kommunikationswissenschaftlerin, 

Mitglied der European Film Academy und immer bereit, ein 

neues Schiff zu entern ....

Moritz Gause wurde 1986 in Berlin geboren und wuchs dort, 

in Brandenburg und in Thüringen auf. Er studierte in Jena 

Kunstgeschichte und Literaturwissenschaft. In den Jahren 

2009 bis 2015 verantwortete er Literaturprojekte, Lesereihen, 

literarische Werkstätten, Ausstellungen und Interventionen 

in Thüringen. Nach zwei Jahren in Bischkek, Kirgistan, lebt 

Gause heute in Berlin. Im März 2018 erschien sein Debütband 

Meditationen hinterm Supermarkt in der edition AZUR.

Jane Glennie is an artist and typographer who works with 

installation and poetry film, while remaining fervent on the 

finer points of typesetting complex texts. Jane exhibits her 

work nationally and internationally, and manages and curates 

projects with other artists, including the Arts Council England 

funded event Engage with Art, and the London 2012 Olympics 

›Inspire Mark‹ project Whatever Floats Your Boat with Slough 

Museum. Jane set up Peculiarity Press to publish A New Dic-

tionary of Art by Robert Good and is currently artist-in-resi-

dence at Reading College.

Ralph Grüneberger, geboren in Leipzig, Studium am Institut 

für Literatur »Johannes R. Becher« in Leipzig (1978–1982), seit 

1984 über 30 Buch- und Hörbuchveröffentlichungen vor allem 

im Bereich Lyrik, Prosa, Essay und Künstlermonographien; 

Herausgeber der Zeitschrift Poesiealbum neu (seit 2007). 1996 

Wahl zum Ersten Vorsitzenden der Gesellschaft für zeitgenös-

sische Lyrik e.V. (in dem Amt seither immer wieder bestätigt), 

2000 Zuwahl in das PEN-Zentrum Deutschland. Mehrfach 

ausgezeichnet mit Literaturpreisen und Stipendien im In- und 

Ausland. Als Lyriker arbeitet Ralph Grüneberger in eigener 

Sache seit 2018 mit dem amerikanischen Kameramann und 

Filmemacher Milton Kam und mit dem international tätigen 

Foto- und Videokünstler Antonius zusammen. Er lebt in Leipzig.

Aline Helmcke, Bildende Künstlerin, Regisseurin und Trick-

filmzeichnerin mit den Schwerpunkten Zeichnung, Collage 

und Animation, ist zusammen mit Guido Naschert Begrün-

derin und Herausgeberin des Poetryfilmkanals. Sie studierte 

Bildende Kunst an der Universität der Künste Berlin und Ani-

mation am Royal College of Art in London. Neben ihrer Arbeit 

als Bildende Künstlerin ist Aline seit über zehn Jahren in der 

Lehre tätig, zuletzt als Vertretung der Professur Multimediales 

Erzählen an der Bauhaus-Universität Weimar.

Kerstin Hensel, 1961 in Karl-Marx-Stadt geboren, studierte 

am Institut für Literatur in Leipzig; im Anschluss arbeitete 

sie als dramaturgische Mitarbeiterin am Leipziger Theater 

und ist seit 1988 freiberuflich als Schriftstellerin tätig. Seit 

2001 nimmt sie eine Professur für Deutsche Verssprache und 

Versgeschichte an der Hochschule für Schauspielkunst Ernst 

dieautoren
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Busch Berlin wahr. Seit 2013 ist sie Mitglied und Vizedirekto-

rin der Abteilung Literatur der Akademie der Künste Berlin. 

Sie war Stipendiatin der Villa Massimo und unterrichtete am 

Deutschen Literaturinstitut Leipzig. Kerstin Hensel wurde 

vielfach ausgezeichnet und erhielt u.a. den Leonce-und-Lena- 

und den Ida-Dehmel-Preis.

Islam Kamal was born in Alexandria and graduated in 

Fine Arts (Alexandria University). Aside from self-studying 

aesthetics, philosophy and arts, he studied cinematography 

at CERMED. He has pursued his visual art career since 2004 

working as DOP, editor and director of internationally recog-

nized and awarded documentaries, short and experimental 

films. He co-founded Fig Leaf Studios in 2005 acclaimed as one 

of Egypt's leading production houses. In 2016, he co-founded 

the documentary film programme CINEDELTA to support 

emerging filmmakers from Alexandria and the Delta. Islam 

teaches and mentors continuously within the frame of the 

Jesuit Film School. In between shooting Islam loves to go fish-

ing. Both activities provide him a parallel imagination: When 

creating a film or looking at the surface of the sea - he desires 

to unveil an uncertain reality.

Jakob Kirchheim, geb. 1962 in München, studierte freie Male-

rei an der HdK Berlin. Seit 1987 realisierte er diverse animierte 

Kurzfilme, meist auf Basis von Linoldrucken, spätere auch 

längere essayistische Dokumentationen und Poetryfilme. Er 

lebt als Bildender Künstler, Filmemacher, Autor und (Selbst-)

Verleger in Berlin.

Tom Konyves is a writer, poet, videopoet and videopoetry 

theorist teaching Visual Poetry and Creative Writing at the 

University of the Fraser Valley in Abbotsford. His career began 

in Montreal in the late 1970s, when he joined one of Canada’s 

first artist-run centres, Vehicule Art, where he was instrumen-

tal in the forming of the 7 Vehicule Poets. In 1978, he coined 

the term videopoetry to describe his first interdisciplinary 

work, Sympathies of War, and is considered to be one of the 

original pioneers of the form. In 2008, he began research in the 

field of videopoetry, publishing the groundbreaking Videopoet-

ry: A Manifesto in 2011, which defines the hybrid genre, assigns 

constraints and categories to differentiate its various manifesta-

tions and specificities. He has been invited to address numerous 

festivals, conferences and symposiums, presenting his vision of 

the genre of videopoetry. He lives in White Rock, BC, Canada.

Betina Kuntzsch, 1963 in Berlin geboren, studierte an der 

Hochschule für Grafik und Buchkunst Leipzig. 1988 Diplom 

mit der Videoarbeit Ich saß auf einem Steine. Arbeit beim DDR 

Fernsehen und für Filmproduktionen. Seit 1988 Videotapes 

und Installationen, Druckgraphik, Animationen und Doku-

mentarfilme. Für ihre Arbeiten erhielt sie vielfach Preise, u.a. 

eine Goldene Taube bei DOK Leipzig (wegzaubern, 2015). Betina 

Kuntzsch lebt und arbeitet in Berlin.

Paloma Llambías, berschäftigt sich seit ihrem Bachelor-Ab-

schluss in Freier Kunst an der Universidad de Chile in Santiago 

hauptsächlich mit audiovisuellen Projekten. Derzeit macht 

sie ihren Master in Medien Kunst/Medien-Gestaltung an der 

Bauhaus-Universität Weimar.

Nayeem Mahbub is a Bangladeshi filmmaker currently based 

in Stockholm. He studied documentary direction at DOCNo-

mads, a master’s programme spread between Lisbon, Budapest 

and Brussels. He has previously worked with the BBC and 

in the animation industry in Bangladesh. He is one of the 

co-founders of Unlocked Films, an international documentary 

film collective based in Austria. Most recently, he has com-

pleted A Blood-red Drop in a Blue Sea, a poetic documentary in 

Sweden and is currently developing his first feature. His pre-

vious films include The Valley, Continental Drift, The Wait and 

the animated film Murgi Keno Mutant.

Guido Naschert, geboren 1969 in Münster, Literaturwissen-

schaftler, Philosoph und Publizist, organisiert und moderiert 

als Vorstandsmitglied der Literarischen Gesellschaft Thürin-

gen e.V. in Weimar Lesungen und Werkstattgespräche zur 

zeitgenössischen Literatur. Seit mehreren Jahren engagiert 

er sich außerdem in verschiedenen Funktionen für die Ver-

bindung von Lyrik und Film: Seit 2014 gibt er zusammen mit 

der Künstlerin Aline Helmcke den Poetryfilmkanal bzw. das 

Poetryfilm Magazin heraus; seit 2016 kuratiert er den interna-

tionalen Weimarer Poetryfilmpreis auf dem backup Kurzfilm-

festival der Bauhaus Universität; und er ist Jurymitglied des 

mitteldeutschen Projekts zur Poetryfilmproduktion ›lab/p 2 u. 

3 – poetry in motion‹ (Ostpol e.V., DLL, Leipzig).

Stephanie Orphal hat Literatur- und Medienwissenschaften 

an der Universität Potsdam studiert und schrieb an der Fried-

rich Schlegel Graduiertenschule der Freien Universität Berlin 

ihre Dissertation zum Thema Poesiefilm. Das Buch Poesiefilm: 

Lyrik im audiovisuellen Medium erschien 2014 im DeGruyter 
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Verlag. Derzeit leitet sie den Bereich Kommunikation am Zent-

rum für Osteuropa- und internationale Studien (ZOiS).

Kristian Pedersen, Filmmaker and designer, graduated with 

an MA in Visual Communication from Bergen Academy of Art 

and Design. Working as a freelance animator and designer in 

Oslo, he has produced animated poetry films in collaboration 

with the small press Gasspedal and editor Audun Lindholm, 

the publishing house Gyldendal, and the Norwegian National 

Library. His films have been featured at festivals for film, ani-

mation, literature and poetry.

Stefan Petermann wurde in Werdau geboren. Er studierte an 

der Bauhaus Universität Weimar. 2009 erschien sein Debütro-

man Der Schlaf und das Flüstern, danach der Erzählband Aus-

schau halten nach Tigern. Für seinen letzten Roman Das 

Gegenteil von Henry Sy wurde er vom Literaturhaus Bremen 

ausgezeichnet. 2015 war er Stadtschreiber von Wels.

Jörg Piringer, geboren 1974, lebt in Wien. Er ist Mitglied des 

Instituts für transakustische Forschung und des Gemüseor-

chesters und arbeitet in den Lücken zwischen Sprachkunst, 

Musik, Performance und poetischer Software.

Zarah Rietschel wurde 1992 in Kassel geboren und hat schon 

früh ihre Leidenschaft fürs Schreiben entdeckt. Nachdem sie 

ihren Bachelor of Arts in Soziologie und Germanistik abge-

schlossen hat, studiert sie inzwischen den Master-Studiengang 

»Kulturpoetik der Literatur und Medien« und schreibt in ihrer 

Freizeit für das Online-Musikmagazin reissnadel.com. Am 

2018 ZEBRA Poetry Film Festival MünsterIBerlin war sie als 

Praktikantin bei der Vorbereitung und Durchführung betei-

ligt.

Gerhard Rühm, geboren 1930 in Wien, studierte Klavier und 

Komposition an der Universität für Musik und darstellende 

Kunst in Wien. Seit Anfang der 50er Jahre produzierte er 

Lautgedichte, Sprechtexte, visuelle Poesie, Photomontagen 

und Buchobjekte. Er ist Mitgründer der Wiener Gruppe 

(mit Friedrich Achleitner, H. C. Artmann, Konrad Bayer und 

Oswald Wiener) und auch Herausgeber der gleichnamigen 

Anthologie. Von 1972 bis 1996 war er Professor an der Hoch-

schule für bildende Künste in Hamburg und von 1978 bis 1982 

Präsident der Grazer Autorenversammlung. Rühms Arbeiten 

sind im Grenzbereich von Musik, Sprache, Gestik und Visuel-

lem angesiedelt. Seine Hör-Produktionen sind herausragende 

Beispiele für das Neue Hörspiel und die Akustische Kunst. Seit 

1978 ist er Mitglied der Freien Akademie der Künste Hamburg. 

Seit 2005 gibt Michael Fisch seine Gesammelten Werke heraus. 

Rühm erhielt zahlreiche Preise, darunter den Großen Öster-

reichischen Staatspreis für Literatur (1991), den Alice Salomon 

Poetik Preis (2007) und Karl-Sczuka-Preis (2015)

Andrea Wolfensberger, geb. 1961, studierte an der Ecole 

Supérieure d’Art Visuel in Genf. Sie erhielt verschiedene Sti-

pendien und Auszeichnungen sowie Artist in Residencies in 

Paris und Rom. Sie unterrichtet an der Hochschule der Künste 

Bern. Seit 1986 hatte sie zahlreiche Ausstellungen, vor allem in 

der Schweiz und in Deutschland, und realisierte Arbeiten im 

öffentlichen Raum und als Kunst am Bau. Im künstlerischen 

Diskurs zum Thema Natur bezieht sie mit Malerei, Skulptur, 

Fotografie, Film, Video und Installationen eine sehr eigene, 

stringente Position, die naturwissenschaftliche Abstraktion 

und erzählerische Poesie vereint. Sie lebt und arbeitet in Wal-

denburg BL und Zürich.

Patrick Zemke, geboren 1989 in Dortmund, studiert im Master 

Kulturpoetik der Literatur und Medien an der Westfälischen 

Wilhelms-Universität Münster. Während seines Studiums hat 

er diverse Praktika in den Medien absolviert. Das letzte führt 

ihn 2018 zum ZEBRA Poetry Filmfestival Münster/Berlin, wo 

er an der Organisation und Durchführung des Festivals betei-

ligt war.

Urte Zintler, geboren 1975, 1996 Ausbildung zur Trickfilm-

zeichnerin am LTAM in Luxembourg; Studium in der Trick-

filmklasse am SIAD in Farnham/GB und Kunsthochschule 

Kassel sowie Freie Grafik und Illustration an der HGB in 

Leipzig. Arbeitet als Trickfilmerin/Autorenfilmerin und Cha-

racter Animatorin für Kinofilm, Kurzfilm- und TV-Produkti-

onen in Zeichentrick/2D digital, 3D und analoge Techniken. 

Senior Lecturer am Animationsinstitut der Filmakademie 

Baden-Württemberg, Lehrbeauftragte und Gastdozentin für 

Character Animation und Character Design an Kunsthoch-

schule Kassel und HOWL.

Isabel Zürcher, geb. 1970, Kunstwissenschaftlerin, lebt als 

freie Autorin, Kritikerin und Redaktorin in Basel und Mul-

house. Sie hat diverse Texte vorgelegt und schreibt regelmässig 

für tagesjournalistische wie für Fachmedien. Ihre Publikatio-

nen und Beiträge, u.a. über Maria Magdalena Z’Graggen (Verlag 

für moderne Kunst, 2016); Christa Ziegler: Polis. Bilder von 

Städten (edition fink, 2013); Kunst und Religion im Zeitalter des 

Postsäkularen (mit Silvia Henke und Nika Spalinger, transcript, 

2012) belegen immer wieder Isabel Zürchers leitendes Interes-

se an einer adäquaten sprachlichen Antwort auf Prozesse und 

Werke der zeitgenössischen bildenden Kunst.
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