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TEXT Johannes Binotto

Die Technik der Stop-
Motion-Animation

ist nicht ein Sonderfall,
sondern der Normal-
zustand von Filmen. Die
Pause zwischen zwei
Bildern schafft erst den
magischen Raum, den
wir Kino nennen.

First Men in the Moon
1964, Nathan Juran

Pasadena Freeway Stills
1974, Gary Beydler

Spacy
1981, Takashi Ito

Dass der Film auch «moving picture» genannt wird, ist
eigentlich irrefithrend. Denn tatséchlich bewegt sich
beim Film zwar Vieles - das Material, auf dem die Bil-
der eingeitzt sind, und auch die Kurbeln und Réder
von Kamera und Projektor -, auf den Bildern selbst
hingegen bewegt sich nichts. Wer einen Filmstreifen in
die Hand nimmt, wird darauf keine Bewegung finden,
sondern nur feststehende Einzelbilder. An dieser Tech-
nik hat auch die Digitalisierung nichts geéndert. Auch
digitale Kameras konnen selbst bei noch so viel Rechen-
leistung Bewegung nicht wirklich speichern. Ein Me-
dium, welches optische Bewegung tatséchlich in ihrem
kontinuierlichen Verlauf festzuhalten vermaochte, ist bis
heute nicht erfunden. Stattdessen muss alles, was sich
vor der Kameralinse als Bewegung zeigt, vom Apparat
in starre Phasenbilder zerstiickelt werden. Und erst in
unserer Wahrnehmung wird beim Betrachten aus den
starren Einzelbildern wieder eine fliessende Bewegung.
Experimentalfilme fithren es uns vor:

Im Kurzfilm Pasadena Freeway Stills des kalifor-
nischen Kiinstlers Gary Beydler von 1974 sehen wir
zu, wie dieser eine Fotografie von der Fahrt auf der
Autobahn bei Pasadena in die Kamera halt, aufgenom-
men offenbar durch die Windschutzscheibe seines
Autos. Dann nimmt er das Foto wieder weg und zeigt
an dessen Stelle ein zweites, das er kurz danach ge-
macht hat. Und dann ein drittes, und so weiter. Dabei
verkiirzt er laufend die Zeit zwischen den einzelnen
Bildern, und so konnen wir zusehen, wie aus der Serie
von reglosen Fotografien irgendwann pl6tzlich ein Film
wird. Als wiirde in unserem Hirn ein Schalter umgelegt,
sehen wir ab einer bestimmten Geschwindigkeit nicht
mehr einzelne Fotografien, sondern nur noch ein ein-
ziges, sich bewegendes Bild. In verbliiffender Einfach-
heit demonstriert Beydler damit das Grundprinzip, mit
dem das Kino unsere Wahrnehmung tiberlistet und uns
Bewegung sehen ldsst, wo eigentlich gar keine ist. Beyd-
lers Experimentalfilm fithrt jenen Zaubertrick vor, der
eigentlich bei jeder einzelnen Filmvorfithrung mit uns
gemacht wird, und macht ihn durchschaubar. Auch eine
scheinbar ganz realitédtsgetreue Aussicht aus einem
fahrenden Auto auf den Strassen von Kalifornien, so
wird uns klar, ist nur Augenwischerei. Jeder Film ist
Trickfilm. Und die Tricktechnik der Stop-Motion, dank
der man Knetfiguren oder Puppen zum Leben erwe-
cken kann, indem man bei der Aufnahme nach jedem
Bild stoppt und in dieser Pause die Glieder der Figuren
ein klein wenig veréndert, ist exakt dieselbe Technik,
auch dort, wo nicht leblose Puppen, sondern lebendige
Korper gefilmt werden.

Stopp: Magie!

Gemeinhin halten wir den Animationsfilm fiir eine
Sondergattung des Spielfilms, dabei ist es eigentlich



«In die Liicke zwischen zwei
Bildern passt der Bruchteil
einer Sekunde ebenso gut wie
Tausende von Jahren.»
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umgekehrt: Der Animationsfilm ist in Wahrheit die
Norm und ein Spielfilm mit echten Schauspieler:innen
bloss eine besondere Sorte von Animationsfilm, die
sich allein dadurch auszeichnet, dass hier statt Zeich-
nungen oder Puppen die Fotografien von Menschen
animiert werden. Die motion pictures sind allesamt
stop-motion pictures. Die Bilder werden erst lebendig,
wenn sie gestoppt und unterbrochen werden.

In der Liicke zwischen den starren Einzelbildern
stecken denn auch alle Moglichkeiten, welche das Kino
sich zunutze macht: Georges Méli¢s entdeckte nach
eigener Erzdhlung 1896 die Moglichkeiten des Stopp-
tricks aufgrund eines Defekts seiner Kamera. Er hatte
eine Strassenszene an der Place de ’Opéra filmen
wollen und dabei nicht bemerkt, dass der Filmstreifen
einmal wihrend der Aufnahme hingen blieb. Beim Be-
lichten des Materials war die Stockung der Aufnahme
als verbliiffender Sprung zu sehen: «Als ich mir den
Film vorfiihrte, sah ich an der Stelle, wo die Unterbre-
chung eingetreten war, plotzlich einen Omnibus der
Linie Madeleine-Bastille sich in einen Leichenwagen
verwandeln und Manner zu Frauen werden. Der Trick
durch Ersetzen, Stopptrick genannt, war gefunden, und
zwei Tage spéter begann ich damit, Madnner in Frauen
zu verwandeln und Menschen und Dinge pl6tzlich ein-
fach verschwinden zu lassen.» Mélies’ berithmte Stopp-
trickfilme, wie Escamotage d’une dame au théatre
Robert-Houdin, wo er eine Frau in ein Skelett und wie-
der zuriick verwandelt, oder Les cartes vivantes, wo er
aus einer iiberdimensionierten Spielkarte einen echten
Konig treten lasst, nehmen bereits die Special Effects
vorweg, die uns noch heute verbliiffen. Und zugleich
erfindet er damit eigentlich gar nichts Neues, sondern
schopft nur aus, was an Moglichkeiten ohnehin schon
in der Technik des filmischen Apparates steckt: Eben
weil eine kontinuierlich ausschauende Aufnahme in
Wabhrheit eine zerhackte ist, mit lauter Spriingen zwi-
schen allen einzelnen Bildern, kénnen diese Spriinge
auch dazu verwendet werden, unmdgliche Verwand-
lungen zu ermdglichen. Die Stopptricks von Mélies
machen nur fiir uns alle wahrnehmbar, was sowieso bei
jedem Film andauernd passiert.

Und ist nicht auch die Erfindung der Montage nur
die Konsequenz jener grundlegenden Segmentierung,
die ohnehin schon auf jedem Filmstreifen passiert? Die
Liicken zwischen den Einzelbildern laden gerade dazu
ein, hier die Schere anzusetzen und ein anderes Film-
stiick anzukleben. So ist auch die Montage, mit ihren
Moglichkeiten, von einer Szene zur anderen und mit

einem Schlag von Schuss zu

Haben wir eingesehen, dass die Tricktechnik der Stop-
Motion nicht kurioser Spezialfall, sondern Grundbe-
dingung des filmischen Mediums ist, so sollten wir wohl
auch unsere herablassende Art tiberdenken, mit der
wir Animationsfilme oft betrachten. Wir kdnnten viel-
mehr zur Einsicht kommen, dass Stop-Motion-Anima-
tionen immer auch Meditationen dariiber sind, was
Kino ansich ist. Indem in Animationsfilmen sichtbarer
Gebrauch von jener Zerhackungstechnik gemacht wird,
die eigentlich in jeder Filmaufnahme steckt, aber von
uns kaum wahrgenommen wird, sind diese Filme un-
weigerlich auch Medienphilosophie in Aktion, ob be-
absichtigt oder nicht.

Wenn in Jan Svankmajers Verfilmung von «Alice
im Wunderland» das Médchen einen blauen Zauber-
trank schluckt und darauthin zu einer kleinen Puppe
schrumpft und hinterher beim Verzehr eines Kekses
wieder zum normalgrossen Kind wird, dann sind diese
mit Stop-Motion vollfithrten Tricks leicht zu durch-
schauen. Es geht nicht etwa darum, dass wir Puppen-
und Menschenkorper miteinander verwechseln sollen,
weil sie gleich ausschauen wiirden. Der surreale Zauber
von Svankmajers Film riithrt vielmehr genau daher, wie
problemlos die stockende Kinoapparatur von einem
Korper zu einem offenkundig ganz anderen wechseln
kann. Fiir die Stopptricks des Films ist der Leib der
Hauptdarstellerin Kristyna Kohoutova genauso starr
wie der einer Puppe, und umgekehrt macht die Anima-
tion aus reglosen Puppengliedern lebendige Bewegun-
gen. Damit liefert Svankmajer nicht nur die perfekte
filmische Adaption von Lewis Carrolls hochphilosophi-
scher Metamorphosen-Erzéhlung, sondern zugleich
auch eine grundlegende Lektion in Kino.

Ein untotes Medium

Der Film habe die Macht, buchstablich alles zu verle-
bendigen, so beschrieb es bereits der Regisseur und
frithe Filmtheoretiker Jean Epstein: «Zu den {iberwal-
tigendsten Figenschaften des Kinos gehort sein Animis-
mus. Auf der Leinwand gibt es kein Stillleben. Die
Dinge verhalten sich.» Und so bewegt sich auch bei
Svankmajer alles - Mobel, Dosen, Fleischstiicke und
Periicken. Doch umgekehrt - das verschweigt Epstein
- griindet dieser gesamte Animismus darauf, dass alles,
was einst lebendig war, von der Filmkamera in schock-
starre Einzelbilder verwandelt wird. Alles kann leben,
weil alles gestoppt wird. Lebendig und tot sind in der
Waunderwelt von Alice ebenso wie im Kino keine Gegen-
sitze mehr. Filme sind untot.

The Tth Voyage of Sinbad
1958, Nathan Juran

Les cartes vivantes

1905, Georges Mélies

Jason and the Argonauts
1963, Don Chaffey

Wahrscheinlich auch deswegen fand ich schon
als Kind die ruckelnden Stop-Motion-Sequenzen so
unheimlich, wie sie Ray Harryhausen fiir Fantasyfilme
der Fiinfziger- und Sechzigerjahre wie The 7th Voyage
of Sinbad, Mysterious Island oder Jason and the

Gegenschuss zu wechseln,
eigentlich nur eine besonde-
re Verwendung jenes Stopp-
tricks, aus dem jeder Film
schon von Natur aus besteht.
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Argonauts gemacht hat - viel unheimlicher als die per-
fektionierten Tduschungen aus dem Computer von
heute. In den grob anmutenden Tricks von Harryhau-
sen und Svankmajer ist die Materialitiit der Dinge spiir-
bar. Wir haben ein Gesplir fiir das struppige Fell von
Harryhausens Monstern und fiir die Glitschigkeit von
Svankmajers Esswaren, wir spiiren, dass das alles sich
nicht bewegen sollte, und es tut es doch, vor unseren
Augen. Diese kognitive Dissonanz féhrt stéarker ein als
jede noch so gelungene Tauschung.

Deswegen schlédgt auch Takashi [tos Experimen-
talkurzfilm Spacy jeden Science-Fiction-Film. Vergesst
die Raumfaltungen in Christopher Nolans Inception
und schaut stattdessen zu, wie Itdo Standbilder einer
Turnhalle so hintereinanderschaltet, dass aus dem ba-
nalen Raum ein unmégliches topologisches Labyrinth
wird, wo man durch den Boden der Halle nur wieder
bei deren Wand rauskommt, wo hinten zugleich vorne
und oben auch unten ist. Keine einzige Bewegung ist
in Spacy zu sehen, viel zu klar erkennen wir, dass in
der Stop-Motion bloss immer wieder dieselben starren
Bilder auftauchen. In unserem Kopf aber beginnt sich
dabei alles zu drehen, nicht in zwei oder drei, sondern
in endlos vielen Dimensionen. Nicht Wenigen wird
schlecht dabei, wenn sie diesen Film sehen. Viszeraler
ist das Kino selten geworden - ein unmdoglicher Trip,
der unseren gesamten Korper in Beschlag nimmt.

Und so verstehen wir vielleicht nun noch besser,
warum auch Chris Marker seinen uniibertroffenen
Zeitreisefilm La Jetée als Fotoroman gemacht hat. Statt
in bewegten Bildern erzdhlt Marker in starren Fotos
die Geschichte eines namenlosen Mannes, der als Kind
auf der Aussichtsplattform eines Flughafens jemanden
sterben sah, bis er auf seinen Reisen durch die Zeit
schliesslich erkennt, dass er selbst es war, den er damals
gesehen hat. Die paradoxe Logik von Markers visionér
verdrehter Erzdhlung entspricht dabei exakt der von
ihm verwendeten Technik und umgekehrt. Das deutlich
durchschaubare Stop-Motion-Verfahren entpuppt sich
somit selbst als eben jene omindse Zeitmaschine, von
der La Jetée handelt.

Jeder Film ist eine Zeitreise

Weil Fotos den Fluss der Zeit zerteilen, wird das Gesetz
der Chronologie restlos ausgehebelt: Das spatere Bild
kann frither gezeigt werden, was frither geschah, wird
erst hinterher sichtbar. So funktioniert die Zeitreise der
Science-Fiction und beschreibt doch eigentlich nur, wie
jeder Film funktioniert. Die Reihenfolge, in der Szenen
gedreht werden, entspricht selten derjenigen, in der sie
dann im fertigen Film auftauchen. Und selbst wenn,
dann ist im Film, den wir im Kino sehen, all die Zeit
herausgeschnitten, in welcher die Schauspielenden sich
umgezogen haben und die Crew ihre Gerite aufgestellt

FOKUS

hat. Jeder Film ist eine Zeitreise, der Stop-Motion sei
Dank. In die Liicke zwischen zwei Bildern passt der
Bruchteil einer Sekunde ebenso gut wie Tausende von
Jahren.

Kein Wunder, war Chris Marker von der Liicke
zwischen den Bildern so besessen. Wer im Kino einen
zweistlindigen Film schaut, sitze eigentlich eine volle
Stunde im Dunkeln, erkldrte Marker in einem seiner
wenigen Interviews und gab zu iiberlegen, ob es nicht
vielleicht genau jener «néchtliche Teil» sei, der uns so
besonders affiziert und in welchem die Filmbilder sich
iiberhaupt erst entfalten.

Und auch wer meint, den neuen Techniken des
Bewegtbildes, die nicht mehr mit realen Liicken auf
Filmstreifen hantieren miissen, sei dieses Potential der
Unterbrechung abhanden gekommen, tduscht sich. Auf
wundersame Weise haben gerade die neuesten Bild-
generatoren der kiinstlichen Intelligenz wieder auf die
Moglichkeiten der Stop-Motion aufmerksam gemacht.
Fiir einen eigenen Videoessay habe ich Standbilder aus
Alfred Hitchcocks Vertigo mit Varianten einer KI kom-
biniert und dabei riickwirkend im mir angeblich bestens
bekannten Klassiker einen neuen Film entdeckt. Die
neuen Stoppbilder bringen den alten Film auf neue
Wege. Und in den KI-Bildern eines Kiinstlers wie Lan-
ny Quarles, die jeweils anmuten wie Setfotografien ei-
nes bislang unbekannten Fellini-Werks, braucht es gar
keine Bewegung, damit wir einen ganzen Film sehen.
Zwischen einzelnen Standbildern entfaltet sich in unse-
rer Vorstellung ein kompletter Verlauf. Und so macht
es {librigens auch die KI selber, wenn sie sich daran
macht, kurze Filmsequenzen zu generieren: Auch sie
geht von Einzelbildern aus und spekuliert dann, was
sich dazwischen ereignen konnte. Die Stop-Motion
macht auch hier nicht Halt.

Noch immer gilt, was uns im vielleicht berithm-
testen Stopptrick der Filmgeschichte, im finalen Bild
von Frangois Truffauts Les quatre cent coups, so er-
greift: Unser Protagonist, der zwolfjahrige Antoine Doi-
nel, ist aus dem Heim ausgebrochen, ist seinen Wartern,
seinen lieblosen Eltern davongelaufen. Jetzt ist er am
Meer, wo er immer hin wollte. Er geht einige Schritte
im Wasser, dann dreht er sich zur Kamera und zu uns,
und in diesem Moment gefriert das Bild. Der Film
stockt, stoppt. Wir schauen weiter in Antoines Gesicht.
Wie es weitergeht, ist offen. Die Geschichte geht weiter
in unseren Gedanken. Der Stopp des Bildes ist nicht
das Ende von Kino. Es ist seine endlose Fortsetzung. n

La Jetée
1962, Chris Marker

One Million Years B.C.

1966, Don Chaffey

Les quatre cent coups

1959, Frangois Truffaut
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