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Kinematographie und/als Mnemographie:
dieser Zusammenhang stand im Zentrum
der internationalen filmwissenschaftlichen
Tagung ,Memoryscapes. Filmformen der
Erinnerung”, die vom 17. bis 20. November
2011 in Basel stattfand. Gefragt wurde nach
filmischen Formen der Erinnerung und dem
spezifischen Gedachtniswissen des Films und
seinen Erfahrungslogiken. Die von Ute Holl
und Matthias Wittmann (Institut fiir Medien-
wissenschaft, Universitat Basel) organisierte
Tagung fand im Baseler Stadtkino statt, wo
Vortrage und Filmvorfiihrungen einander
abwechselten. Den Abschluss der Tagung
bildete ein gemeinsamer Rundgang durch
die Ausstellung ,Robert Breer” im Museum
Tinguely.

In seiner Einfithrung beschrieb MATTHI-
AS WITTMANN (Basel) — ausgehend von
filmtheoretischen Betrachtungen der Kame-
ra als einem , Auge ohne Erinnerung” (Ep-
stein, Kracauer, Schefer) — das Paradox der
gleichzeitigen Teilhabe und AusschliefSung
des Zuschauergedachtnisses bei der Produk-
tion filmischer Vergangenheitsbeziige. Im Ki-
no kénne man den Operationen eines aufSer-
menschlichen Gedichtnisses zusehen, das
nur unter der Bedingung eines sich erinnern-
den Zuschauers in Form komme. Das Re-
Membering des Films, seine Erinnerungsef-
fekte sowie die Erinnerungen des Zuschau-
ers (auch: an andere Filme) schichteten sich zu
Gedéchtnisstrata, die dieses ko-operative Ge-
déchtnis namens Kino wie kein zweites Me-
dium erzeuge und benotige. Anhand ,The
Blackout” (US 1997, Abel Ferrara) gestalte-
te Wittmann seine These von Film als ei-
nem stratigraphisch-tektonischen Geftige aus
(Deck-)Erinnerungen weiter aus.

HEIKE KLIPPEL (Braunschweig) eroffnete
dann die Tagung mit der grundlegenden Fest-

stellung, dass es ,das” Gedéchtnis nicht ge-
be: Gedéchtniskonzeptionen sind immer his-
torische. In diesem Sinne unternahm Klippels
Vortrag ,Gedéchtnis und Kino um 1900 die
Rekonstruktion experimentalpsychologischer
Gedichtnistheorien; das Gedachtnis wurde
hier als korperlich-geistige Erkenntnis ge-
fasst, die zwar kein Vergessen kenne, aber
nicht-linear operiere und fragmentarisch blei-
be. In seiner Durchdringung von Techni-
schem und Imagindrem wies das Kino dhn-
liche Qualitdten auf, und solche Analogien
zwischen Kino und Gedéichtnis wurden im
frithen Kino auch thematisiert: In ,,Le mystere
des roches de Kador” (F 1912, Léonce Perret)
erschien die Kinematographie nicht nur als
neuartige Therapieform psychischer Trauma-
ta, sondern auch als Dispositiv, das der inne-
ren Vergegenwartigung, dem Erinnern, ana-
log war.

Die selbstreflexive Geste, mit der ,Le
mystere des roches de Kador” Kino und Ge-
déchtnis verschaltete, war auch Ausgangs-
punkt fiir den Beitrag von PASI VALIAHO
(London), ,Contingent Pasts: Cinema, Memo-
ry, Forgetting”. Viliaho zeigte, wie ,Le myste-
re des roches de Kador” das junge Medium
Kino im Kontext der psychologischen ,Erin-
nerungswissenschaften’ situierte; deren the-
rapeutische Praktiken wiederum — etwa bei
Hippolyte Bernheim und Pierre Janet — dhnel-
ten durchaus szenischen Re-enactments. ,Le
mystere des roches de Kador”, so Viliaho,
handele von der Fahigkeit des Kinos, Erin-
nern und Vergessen zu reorganisieren; im Ki-
no wiirden Vergangenheiten nachtréglich neu
geschrieben und kontingente Vergangenhei-
ten produziert.

Berlin und seinen Vergangenheiten war der
Vortrag ,Between the Profilmic and the Vir-
tual: Cinematic Mapping and the Memory
of Place” gewidmet. BRIGITTA WAGNER
(Bloomington) betonte, dass mit dem Ge-
dichtnis nicht nur eine zeitliche, sondern
auch eine rdumliche Verankerung der Ver-
gangenheit produziert werde. Die Multiplizi-
tat bewegter Bilder und ihrer raumlichen Ur-
spriinge produziere im Zeitalter digitaler Dis-
tributionskanéle virtuelle Kartierungen pro-
filmischer Rdume. Der Konnex zwischen dem
Bild einer Stadt und ihrer geo-topologischen
Verortbarkeit beruhe auf der Indexikalitat
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des filmischen Mediums. Film ermégliche so
die Reproduktion stddtischer Vergangenhei-
ten, wie etwa der Berliner Mauer oder des An-
halter Bahnhofs, die im Profilmischen langst
nur noch archéologisch erfahrbar seien.

DANIEL ESCHKOTTER (Weimar/Berlin)
untersuchte die Figur des Phantoms als Mo-
dus filmischer Historiographie. Ausgehend
von ,Shock Corridor” (US 1963, Samuel
Fuller) und ,In the Electric Mist” (US/F
2009, Bertrand Tavernier) beschrieb Eschkot-
ters Beitrag ,Im elektrischen Nebel (mit Ki-
nogespenstern)” die phantomogene Wieder-
kehr von Geschichte im Film. Wéhrend in
,Shock Corridor” die Konfrontation des in-
stitutionellen Gedéchtnisses der Irrenanstalt
mit Bildern aus der amerikanischen Geschich-
te im Verriickt-Werden der Hauptfigur als
,Geschichtswahn” performiert werde, finde
in Taverniers Film ein beildufiges Eindrin-
gen der Vergangenheit in die filmische Ge-
genwart statt. Eschkotters Beitrag machte fil-
mische Phantome als Erinnerungs- und Ge-
schichtsbilder lesbar: Geister produzieren hei-
e, insistierende Geschichtszeichen herzustel-
len.

Einen noch grofleren Bogen spannte REM-
BERT HUSER (Minneapolis) in seiner Pra-
sentation ,,Sturm, Wasser, Glas”. Hiiser kon-
stellierte eine kleines Archiv zum Motiv des
Sturms im Film, in das unter anderem Jean
Tinguelys Maschinen, Claude Shannons Ap-
paraturen, Buster Keatons Kérperkomik, das
,Naturkatastrophenballett” (BRD 1984) der
Berliner Kiinstlergruppe , Die todliche Doris”
und der Kurzfilm ,Ghost of Asia” (THAI/F
2005, Apichatpong Weerasethakul und Chri-
stelle Lheureux) Eingang fanden. Die Beispie-
le machten deutlich, dass der Sturm, der ja
nicht direkt gefilmt werden konnte, nur durch
eine Reihe von Verschiebungen und Ersetzun-
gen zum filmischen Objekt wurde. Als be-
sonderes filmisches Objekt erschien der Sturm
dariiber hinaus insofern, als dass das Kino mit
ihm sich selbst zum Thema machte. Denn was
Sturm und Kino einte, war schlieSlich die Fa-
higkeit, Kérper und Dinge in Bewegung zu
versetzen.

Von Katastrophischem handelte auch der
Beitrag ,Medium Disaster 311“ von AKIRA
MIZUTA LIPPIT (Los Angeles). ,311“ biirger-
te sich in Japan als Kiirzel fiir die Ereignis-

kette von Erdbeben, Tsunami und Nuklear-
katastrophe im Marz 2011 ein. Nicht nur Hi-
roshima und Nagasaki, sondern auch der 11.
September bildeten somit die Folie, vor de-
ren Hintergrund Fukushima wahrgenommen
wurde. Ausgehend von dieser Uberblendung
ganz unterschiedlicher Ereignisse beschrieb
Lippit mit Maurice Blanchot die spezifische
Zeitlichkeit des Desasters als Vergangenheit,
die niemals ende und sich in Wiederholungen
artikuliere. Am Beispiel von ,After Life” (J
1998, Koreeda Hirokazu) zeigte Lippit, wie es
allein dem Kino gelinge, die Logik des Desas-
ters und seine spezifische Zeitlichkeit sichtbar
zu machen; als ,memory machine” sei das ja-
panische Kino nach 1945 zum Medium des
Desasters avanciert.

,SUB 1, 2, 3, etc.: Erinnerung, Wiederho-
lungszwang und die Oberfldchen des Films
oder: Warum es das Unterbewusste nicht
gibt” lautete der programmatische Titel des
Beitrags von JOHANNES BINOTTO (Ziirich).
In Abgrenzung von banalisierenden Vorstel-
lungen des psychoanalytischen Unbewuss-
ten, die dieses als einfaches raumliches Unter-
einander begriffen, betonte Binotto im Riick-
griff auf Lacan die Aufler- und Oberflich-
lichkeit des Unbewussten, seine Extimitit.
Am Beispiel von ,Mirage” (US 1965, Edward
Dmytrik), , The Pawnbroker” (US 1964, Sid-
ney Lumet) und ,Pat Garrett and Billy the
Kid” (US 1973, Sam Peckinpah) untersuchte
Binotto, inwiefern die Montage als Mnemo-
Apparat fungieren konne, der Erinnerung
im Kino in unvermittelten und unmarkierten
Bild- und Zeitspriingen artikuliere.

SULGI LIE (Berlin) widmete sich ,,Anamor-
phosen des Affekts: zu Hitchcocks Akusma-
tik der Erinnerung”. Am Beispiel von ,Spell-
bound” (US 1945) und ,Marnie” (US 1964)
untersuchte Lie die spezifisch (kinemato-)gra-
phische Struktur, die das Trauma in Hitch-
cocks Filmen annehme: beide Filme handelten
von okularen Phobien, die auf die Verwund-
barkeit des Auges verwiesen. Lie beschrieb
das Trauma bei Hitchcock als ein extimes und
textuelles; seine Akausalitit und Avisualitit
werde als Krise des Sehens inszeniert, die sich
in anamorphotischen Bild- und Blicktriibun-
gen, in Fleckhaftem und Farbflashs artikulie-
re. Wahrend das Trauma in ,Spellbound” sich
tiber Linien und Gitter in den Film einschrei-
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be, handele ,Marnie” von einer Colorphobie:
fern von jeglicher Farbsymbolik werde die ro-
te Farbe zum reinen Affekt und kontaminiere
als anamorphotischer Fleck das gesamte Bild.

Die mnemonische Funktion von Uber-
wachungsbildern im zeitgenossischen Kino
stand im Zentrum von ,,A Single Trailing
Memory of Now..in the Past’. On Cinema
and the Techno-Mnemonics of Surveillance”,
dem Beitrag von THOMAS LEVIN (Prince-
ton/Weimar). Anhand verschiedener Film-
beispiele zeigte Levin die quasi potenzier-
te Indexikalitit und Evidenz, die dem Uber-
wachungsbild zugesprochen werde. Wo das
Uberwachungsbild in diesem Sinne als real
codiert werde, wandele sich das kinematogra-
phische Bild zum Ort des Phantasmatischen,
etwa in ,Fear X“ (US 2003, Nicolas Refn).
Die Affinitdt des Uberwachungsbildes zu po-
lysemischen Zeitlichkeiten arbeitete Levin am
Beispiel von ,Déja Vu” (US 2006, Tony Scott)
heraus: Uberwachung biete hier die Moglich-
keit, Vergangenheiten nachtréglich zu dndern
und mutiere so zur Erlésungsphantasie.

Jta-ta ta-ra ta-ta ra-ra. Autobiographie,
Erinnerung, Kompressionsformate” - un-
ter diesem Titel prasentierte ALEXANDRA
SCHNEIDER (Amsterdam) eine Mikrome-
diengeschichte des Jahres 1991, die zugleich
Genealogie gegenwdrtiger filmischer Erinne-
rungspraktiken war. Filmgeschichtlich kris-
tallisierte sich 1991 mit Essayfilmen wie , His-
tory and Memory” (US 1991, Rea Tajiri) und
,Intimate Stranger” (US 1991, Alan Berliner)
eine paradigmatisch gewordene Verkniip-
fung von individueller und kollektiver Ge-
schichte im , Egodokument” heraus. Pop- und
mediengeschichtlich stehe 1991 aber auch fiir
den Beginn von Remix Culture und Daten-
kompressionsverfahren wie mp3, die fiir heu-
tige Erinnerungspraktiken und -politiken, wie
sie etwa auf Youtube stattfinden, die techni-
sche Bedingung darstellten. Schneiders Bei-
trag beleuchtete so den Zusammenhang zwi-
schen Mnemotechnik und ihren medialen Ar-
tefakten.

Toni Morrison hat einmal festgestellt, dass
Lesen immer Wieder-Lesen ist; Roland Bar-
thes hat hingegen bemerkt, dass wiederholtes
Lesen nur bei Kindern, Lehrern und Greisen
toleriert werde. Ausgehend von diesen ge-
gensitzlichen Feststellungen fragte MICHA-

EL ROHRWASSER (Wien) in seinem Beitrag
,Das zweite Mal”, was beim Wiedersehen,
beim Noch-einmal-Sehen von Filmen passie-
re: was macht das Wiedersehen in verin-
derten Konstellationen und neuen Umstédn-
den? Bewirkt Wiedersehen tieferes Verstand-
nis oder erniichterte Entzauberung? Warum
leistet mancher Widerstand gegen das Wie-
dersehen? Auf diese Weise dem Wiederse-
hen zwischen Verstehen, Geniefien und Ent-
tauschung auf der Spur, entfaltete Rohrwas-
sers Vortrag eine ganze Typologie des zweiten
Mals.

JUDITH KEILBACH (Utrecht) beschiftigte
sich mit historischen Re-enactments. Ihr Bei-
trag , Geschichte nachspielen, Vergangenheit
erinnern. Zur Erfahrungsdimension von Re-
enactments” situierte die gegenwartige Kon-
junktur von Re-enactment-Formaten im ver-
anderten Status von Zeitzeugen — wiahrend sie
frither eine Beglaubigungsfunktion ausgetibt
hitten, gehe es heute in der Folge eines ,af-
fective turn” starker um ihr personliches Erle-
ben. Am Beispiel von , The Battle of Orgrea-
ve” (UK 2001, Jeremy Deller/Mike Figgis),
,La Commune (Paris 1871)” (UK 2000, Peter
Watkins) und der Fernsehproduktion , Aben-
teuer 1900 — Leben im Gutshaus” (ARD 2004)
beschrieb Keilbach das Re-enactment als ex-
perimentelle Geschichtsschreibung von un-
ten, die ihren Teilnehmern die Erfahrung his-
torischer Vergangenheit ermogliche und gar
therapeutische Funktion haben koénne.

Erinnern als sinnliches Erleben und verkor-
perte Erfahrung stand auch im Zentrum des
Vortrags von FRANCES GUERIN (Canterbu-
ry/Paris): ,The Corporealization of Memo-
ry in Christian Boltanski’s Installations”. Ar-
beiten wie ,Les Suisses morts” (1989) oder
~Les Abonnés du téléphone” (2000) repra-
sentierten nicht, sie evozierten. Boltanskis In-
stallationen schiifen Wahrnehmungserlebnis-
se, die die Erinnerung an vergangene Ereig-
nisse zu einer korperlichen Erfahrung wer-
den liefSen. Zentral fiir die Produktion solcher
Wahrnehmungserlebnisse sei dabei — dhnlich
wie im Kino - das Spiel mit Licht und Schat-
ten. Boltanski arbeite mit Verdunkelungsstra-
tegien, die Sichtbarkeit reduzieren und das
Sehen deprivilegieren; stattdessen traten fiir
den Betrachter die raumliche Erfahrung, der
Geruchs-, Tast- und Horsinn in den Vorder-
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grund.

Den letzten Beitrag zur Tagung lieferte
UTE HOLL (Basel) mit ihrer Einfithrung
zur Ausstellung ,Robert Breer” im Muse-
um Tinguely: ,Robert Breer, Zeug zusammen-
setzen/Remembering Things”. Breers Filme
konnten unmoglich betrachtet werden: in ih-
rer Geschwindigkeit operierten sie unterhalb
der Bewusstseinsschwelle und zielten unmit-
telbar auf die subliminale Wahrnehmung. In-
sofern provozierten Breers Flip Books und Fli-
cker Films, seine Experimente mit Farben und
Formen, Rotoskopie und Collage das Gegen-
teil von Erinnern, namlich Vergessen.

Holls Beitrag bildete damit den pointier-
ten Abschluss einer Tagung, die das spezifi-
sche Gedéchtniswissen des Films immer wie-
der gerade dort zu lokalisieren versuchte, wo
Erinnerung als prekére aufscheint. Ein Fazit
der Tagung ,,Memoryscapes. Filmformen der
Erinnerung” wire somit, dass sich das Kino
in seiner Affinitdt zum Traumatischen, Ka-
tastrophischen und Desastrosen als Ort pro-
filiert, an dem das Funktionieren und Dys-
funktionieren von Gedachtnissen verhandelt
wird. Dabei machte die Tagung klar, dass fil-
mische Formen der Erinnerung sich nicht in
der konventionellen Riickblende erschopfen:
in der Diskussion von ,flashbacks’ und ,flash-
frames’, blackouts’ und ,whiteouts’, ,missing
shots’ und ,re-enactments’ wurde deutlich,
wie vielfaltig die Verfahren sind, durch die
Erinnerung als filmische ins Bild gesetzt und
das Kino zum Mnemo-Apparat wird. Durch
die grofle Spannbreite an Beispielen (u.a. aus
den Bereichen friihes Kino, klassisches Holly-
woodkino, Avantgarde-Animationsfilm, Bil-
dende Kunst und zeitgenossische Fernsehen)
sowie die Diversitdt theoretischer Zugénge
(u.a. Wissens- und Wahrnehmungsgeschich-
te, Dekonstruktion und strukturale Psycho-
analyse) erweiterte und prézisierte die Ta-
gung gegenwartige kultur- und medienwis-
senschaftliche Debatten zur Materialitdt und
Medialitdt von Gedédchtnis und Erinnerung
und gab diesen eine spezifisch filmwissen-
schaftliche Wendung. Anschlussmoglichkei-
ten fiir weitere Forschung bietet die im Rah-
men der Tagung immer wieder angesproche-
ne Frage nach dem Zusammenspiel von his-
torischen Gedéachtniskonzeptionen, Erinne-
rungspraktiken und ihren jeweiligen Medien.

So bleibt etwa weiter zu untersuchen, welche
Auswirkung post-kinematographische For-
mate wie die computer-generierten 3D-Bilder
gegenwartiger Mainstream-Blockbuster oder
die im Internet zirkulierenden digitalen ,,poor
images” auf Erinnungspraktiken und Ge-
déachtniskonzeptionen haben werden.

Konferenziibersicht:

Heike Klippel (Braunschweig): Gedéchtnis
und Kino um 1900

Pasi Viliaho (London):

Contingent Pasts. Cinema, Memory, Forget-
ting
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the Profilmic and the Virtual. Cinematic Map-
ping & the Memory of Place

Daniel Eschkotter (Weimar/Berlin):
Im elektrischen Nebel (mit Kinogespenstern)

Rembert Hiiser (Minneapolis): Sturm, Wasser,
Glas

Akira Mizuta Lippit (Los Angeles): Medium
Disaster 311

Johannes Binotto (Ziirich): SUB 1, 2, 3, etc.
Erinnerung, Wiederholungszwang und die
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Thomas Levin (Princeton/Weimar): ,A Single
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nema and the Techno-Mnemonics of Surveil-
lance

Alexandra Schneider (Amsterdam): ta-ta ta-
ra ta-ta ra-ra. Autobiographie, Erinnerung,
Kompressionsformate

Michael Rohrwasser (Wien): Das zweite Mal

Judith Keilbach (Utrecht): Geschichte nach-
spielen, Vergangenheit erinnern. Zur Erfah-
rungsdimension von Re-enactments
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porealization of Memory in Christian Boltan-
ski’s Installations
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fithrung und Rundgang durch die Ausstel-
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