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Hartmut Jahn

Video-Wellen aus Berlin1

sechziger

Die ersten Ausstellungen zur Videokunst sind 1963 datiert in der Galerie Parnass 
in Wuppertal. Nam June Paik und Wolf Vostell manipulieren normale Fernsehge-
räte, Paik die Bild�äche z. B. mit Magneten. Vostell begräbt mit Stacheldraht ver-
zierte Bildschirme, und er gibt partizipatorische Verhaltensweisen aus, frei nach 
Duchamps Motto, dass «der künstlerische Prozess erst durch den Teilnehmer ent-
steht». Fluxus, Happening, Concept-Art, Minimal Art, Beuys, Nouvelle Vague, 
neo-realistischer Film aus Italien, das Manifest deutscher Regisseure in Oberhau-
sen, Stichworte, die den künstlerischen Au�ruch der sechziger Jahre markieren.

Sechs Jahre später reisen Studenten der neugegründeten Berliner Film- und 
Fernsehakademie (DFFB) zur Industriemesse in Hannover, um dort die zum ers-
ten Mal ausgestellte tragbare Videokamera- und -Rekorder-Einheit ‹Portapak› von 
Sony zu betrachten und auf ihre Möglichkeiten zu prüfen. Die Studenten sind fas-
ziniert von dem bewegten Sofortbild in schwarz-weiß und bringen die Anlage nach 
Berlin. Unter Ihnen ist Gerd Conradt, der in den 1970er-Jahren an der DFFB und 
dem Institut für �eaterwissenscha�en der Freien Universität mehrere Studen-
ten-Jahrgänge mit dem neuen Aufzeichnungs-System bekanntmachen wird. Die 
neue Technologie begründet den Enthusiasmus für das Konzept der ‹Gegenö�ent-
lichkeit›. Zum ersten Mal scheinen die TV-Produktionsmittel auch in den Hän-
den der Konsumenten. Unter dem Eindruck der Studentenbewegung 1968 und der 
Filme und �eorien von Dziga Vertov, S.�Tretjakov, B. Brecht, W. Benjamin und 
H. M. Enzensberger entwickeln sich Videogruppen und Kollektive, deren Ziel der 
aktive politische Eingri� mit der Videotechnik sein sollte. Gegen das Intendan-
ten-Fernsehen das eigene Kiez-Fernsehen: operatives Video, Video das eingrei�. 
Es ging darum, der bestehenden Struktur, zentraler Sender�– dezentraler Empfän-
ger, eine Struktur entgegenzusetzen, in der der Empfänger selbst zum Produzen-
ten, zum Sender wird. Eine dieser Gruppen war die ‹MedienOperative› (Gründung 
1977: Hartmut Horst, Eckart Lottmann, Pim Richter, Karin Ste�en, Burkhard Voi-
ges, 1994 Umbenennung in ‹Mediopolis e. V.›), die in den 1970er-Jahren in festen 

1	 Aktualisierte Version eines Texte, der von Marco Farano, Goethe-Institut Turin, initiiert wurde für 
die Ausstellung «Laboratorio Berlino – video, installazioni, nuovi media» Teatro Juvarra, Turin 9 – 
16.12.1998, Bologna 17 – 19.12.1998; er erschien ursprünglich auf der cd-rom: Laboratorio Berlino, 
2000, Turin.
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Räumen Schöneberger Stadtteilarbeit leistete, Ausbildung und Ausleihe organi-
sierte.

Wolf Vostell und Wolf Kahlen arbeiten in Berlin an der Manipulation von 
TV-Geräten, Wolf Vostells Dé-Collagen stehen in direkter Beziehung zu Malerei, 
Environment und Installation, während die leitende Fragestellung bei Wolf Kahlen 
der Zeitbegri� ist. Er wird in den 1980er-Jahren die ‹Ruine der Künste› als Ausstel-
lungs- und Lebensort gründen, die heute immer noch aktuell ist.

Die video-künstlerischen Bänder �nden zu der Zeit ein Forum gerade auch im 
Fernsehen, mehr und häu�ger als jemals danach. Gerry Schumm arbeitet an sei-
ner F������	������ (1968/69) und dokumentiert durch das Fernsehen die Entste-
hung von Original-Kunstwerken der land-art, die durch die Aufzeichnung einem 
Massenpublikum zugänglich werden sollten. Gerade der Berliner TV-Sender SFB 
und seine Redakteure Kompatzky, Tomm, Dietrich und Fambach sind in dieser 
Zeit für neue Formen in der Sendereihe B������� F���
�� aufgeschlossen.

Die F������	������ wird 1969 ausgestrahlt, junge Autoren auch der Filmaka-
demie erhalten Möglichkeiten für kurze Formen, wie Hartmut Bitomsky, Vlado 
Kristl, Harun Farocki, K. P. Brehmer, Jonathan Briel, Oswald Wiener.

siebziger

Ende der 1960er- und zu Beginn der 1970er-Jahre ist die Video-Kunstgeschichte 
stark geprägt durch Körperinszenierungen. Wesentlich getragen wird diese Ent-
wicklung von der mit neuem Selbstbewusstsein agierenden Frauenbewegung. 
Video bietet sich förmlich an zur Auseinandersetzung mit der eigenen Körperlich-
keit. Die sofortige Kontrolle des Bildes ist möglich und führt zur direkten Selbstre-
�exion.

1975 erö�net Mike Steiner seine Video-Galerie mit einer Ausstellung von Frie-
derieke Pezolds M������•, S�������•, A�	�����•. Im gleichen Jahr nimmt 
auch das Internationale Forum des jungen Films Video zum ersten Mal zur Kennt-
nis. Für die Video-Galerie kau� Steiner Videobänder befreundeter Künstler an 
und fügt sie seinen Arbeiten hinzu. Die avancierten Musik-Videos für die Gruppe 
‹Tangerine Dream› entstehen bei ihm. Fast gleichzeitig entsteht die Videothek 
des Neuen Berliner Kunstvereins, die sich zu einer der größten deutschen Video-
kunst-Sammlungen entwickelt.

Erwähnt seien hier auch die Berliner Videogruppe ‹INTERMEDIA› um Konrad 
Schnitzler. Sein Lehrmeister: Joseph Beuys, der Videokünstler und -aktivist Michael 
Geißler/VAM und NTV (Nachbarscha�-Tele-Vision) und Tillmann Römer. 

Gegen Ende der 1970er-Jahre werden durch den Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienst (DAAD) weitere internationale Videokünstler nach Berlin eingeladen, 
die sich von der Stadt inspirieren lassen und selbst virulent wirken: Peter Cam-
pus, Shigeko Kubota, Allan Kaprow, Richard Kriesche, Joan Jonas, Nam June Paik, 
Michael Morris / Vincent Trasov und Nan Hoover.
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Am Institut für �eaterwissenscha�en führt Michael Klier dann den Lehrau�rag 
fort und machte den Sprung vom Portapak zum U-Matic-System. Seine Auseinan-
dersetzung mit Video führte zu einem der internationalen Höhepunkte des Mediums: 
das Video D�� R����, eine Arbeit, die nur aus Material von Überwachungskameras 
besteht, für die Redaktion D�� K����� F����������� des ZDF. Aus diesen ‹Geschich-
ten, die das Leben schreibt› entstehen seine weiteren Drehbücher und Filme.

achtziger

Einer der Studenten bei Gerd Conradt am Institut für �eaterwissenscha�en in den 
1970er-Jahren war Carl-Ludwig Rettinger, der nach seinem Studium als Redakteur 
zum ZDF in die Redaktion D�� K����� F����������� geht, um neue audio-visu-
elle Fernsehformen zu entwickeln. Eine der ersten neuen Formen zur Projektent-
wicklung ist das Videoexposé als eine Entwurfsform, die vom geschriebenen Wort 
weggeht und den visuellen Ausdruck, die Gestaltung ins Zentrum der Auseinan-
dersetzung stellt.

1980 wird in Berlin das Video Magazin I���������� von Gábor und Veruschka 
Bódy und Astrid Heibach gegründet als Netzwerk für einen direkten Dialog unter 
Video-Künstlern aus aller Welt. Es wird zu dem zirkulierenden Info-Speicher für 
innovative audiovisuelle Ideen der 1980er-Jahre weltweit durch seine wechselnden 
unabhängigen lokalen Redaktionen und ist jetzt gesammelt einsehbar in der Medi-
athek des ZKM Karlsruhe.

Gábor Bódy wird Anfang der 1980er der Videodozent an der DFFB. Aus sei-
nen radikalen Ansätzen zu Video/Zeit/Transformation entwickelt er mit einer 
Gruppe Studenten den VideoSampler Z��
T����G����� und weitere Überle-
gungen zu interaktiven Strategien und Erzählstrukturen. Die damaligen Studen-
ten: Gusztáv Hámos, Christoph Dreher, Friederike Anders, Ilka Lauchstädt, Egon 
Bunne.

Und noch ein Ungar wird sehr aktiv Mitte der 1980er-Jahre in Berlin: Antal Lux. 
Er richtet sich am Chamissoplatz ein Studio ein, arbeitet an Videobändern und �n-
det bald zu seiner sehr einprägsamen künstlerischen Handschri�. Ohne sein Ate-
lier, seine Hilfsbereitscha� und seine Energie hätten viele Berliner und ungarische 
Bänder gar nicht erst den Sprung auf den Bildschirm gescha•. Ganz besondere 
Aufmerksamkeit wird er in den Jahren dem ungarisch-deutschen Austausch von 
Videokünstlern widmen.

Kleiner Aus�ug: Confu-Baja-Video

Confu-Baja-Video beginnt mit dem Zusammenbruch des Videosystems ‹Japan 
Standard I› des beschriebenen ‹Portapaks›. Die Video-Bänder lassen sich nicht 
mehr abspielen. Das war Ende der 1970er-Jahre. 1981 zeichnet sich nach langem 
Kampf der Videogruppen und einzelner wie Gerd Conradt und Hartmut Horst 
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u. a. eine Lösung mit Sony ab. Das Angebot: Die U-Matic-Lowband-Geräte gibt es 
zum Einkaufspreis. Aber auch dieser Einkaufspreis liegt damals hoch: mit Kamera, 
Schnitt und Stativ bei 100.000.- DM.

Gerd Conradt und Hartmut Jahn hatten über zwei Jahre an dem Videoband 
Ü•�� H
�	�� M���� gearbeitet; Monika Funke und Hanno Baethe arbeiteten an 
der Hochschule der Künste zusammen. So machte der gemeinsame Erwerb dieser 
U-Matic-Geräte in einem gemeinsamen Atelier Sinn. Die Kosten waren überschau-
bar, ohne gezwungen zu sein, kommerziell zu arbeiten oder den Geräte-Pool zu 
vermieten.

Die Nähe zum Wohnort und die gleichzeitige Distanz sind wichtig und för-
dern die Aktivität. Das Gebiet am Charlottenburger Schloss ist eines der ältesten 
im Westen Berlins und sollte Anfang der siebziger Jahre abgerissen werden. Es 
wurde durch den Widerstand der Bewohner zum ersten Berliner Kiez, der ‹behut-
sam› saniert wurde. Gerd Conradt war hier schon zu Anfang der 1970er-Jahre 
video-aktiv.

Die Arbeit mündet Mitte der 1980er-Jahre in die dokumentarische Arbeit D�� 
V���
��
���� für die Redaktion D�� •����� F�����������. Im Jahr 1998, wei-
tere zehn Jahre später, wurde die damalige Langzeit-Arbeit für den SFB, Redaktion 
Frankenstein/Tomm mit dem Titel M������� ��� S
���� weitergeführt.

Die Räume des ehemaligen Mieterberatungs-Büros werden zu den Atelierräu-
men von Confu-Baja-Video. Entwickelt werden an den U-Matic Geräten Video-
exposés, um zu einer genaueren visuellen Form der Filmprojekt-Beschreibung zu 
kommen.

Auch die Zeit, die für einen Rohschnitt notwendig ist, lässt sich hier luxuriös 
erweitern. Und es entstehen eigenständige video-artistische Arbeiten. Es gibt nicht: 
Arbeiten der Gruppe; es sind Arbeiten, die individuelle Handschri�en tragen und 
die von einem Gruppen-Umfeld aus sympathisierender Konkurrenz befruchtet 
und kritisiert werden.

Aus der Produktionsliste ist zu sehen, dass es häu�g Zusammenarbeiten zwi-
schen zweien, ein Video von dreien und nur die Anthologien G��
 B����� mit Bei-
trägen von allen vier Confu-Baja-Mitgliedern gibt.

Zu der Zeit pendele ich zwischen Video und Film, bearbeite das eine auf dem 
anderen Format und vice versa, benutze ausgiebig das elektronische System als 
visuelle Wiederau�ereitungsanlage. So ist es zwischen aufwändigeren Filmproduk-
tionen (T�����

� ���, Jahn/Wensierski, A� � ���
�� M
�	�� •���
� ��� 
M����
�� ����
 ���� �� ������ A�•��
����
„ „��•�• , Funke Stern; Abb.�2) 
möglich, zu einer konstanten Arbeitsweise mit dem bewegten Bild zu kommen, 
ohne auf eine Förderung warten zu müssen. 

Das Videoband N


������ R������ entsteht aus der Lust auf eine gemeinsame 
Arbeit mit der befreundeten he�igen Expanded-Media-Gruppe gleichen Namens 
(Christoph Doering, Knut Ho�meister, Yana Yo, Sascha von Oertzen, Ghazi Twist, 
Ralf Buron, 1982–1986) heraus. Kennengelernt hatten wir die ‹Notoren› in ihrer 
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ersten Atelier-Etage, die sie ‹u.v.a› (‹und viele andere›, beliebte Nennung im Kino-
�lm-Abspann) nannten und wo 1982 die Urau�ührung unseres Videos Ü•�� H
�-
	�� M���� statt�nden konnte.

Monika Funke Stern und Hanno Baethe setzen neben der jeweils eigenen Arbeit 
ihre Zusammenarbeit fort, in der sich Hanno auf die Kamera konzentriert, Monika 
aufs Konzept. Als Monika dann Kurt Raab als Schauspieler einlädt, wird dieser zum 
ständigen Gast bei Confu-Baja-Video und richtet sich in seiner unvergleichlichen 
Art gleich sein Büro dort ein. Hanno, der für sein Catering sorgt, wird bald von ihm 
überzeugt, ein paar Szenen aus Kurts Script für ein experimentelles Video über den 
Deutschen Film zu drehen. Als wenige Jahre später ö�entlich wird, dass Kurt Raab 
an HIV erkrankt ist, besucht ihn Hanno in Hamburg. Sie fassen die Idee, dieses 
Video zu Ende zu bringen. S�������
 ���� S
�
� wird zu einem der emotional 
intensivsten Videobänder der Zeit.

Diese Arbeitsweise, die Menschen, Ideen, Gegenstände auf sich zukommen 
lässt, ist und war einzigartig und nur möglich durch ein Netz von Information und 

1  In dem experimentellen 
Kurz�lm B������� B��� (1986) 
inszenierten Hartmut Jahn 
und Peter Wensierski die Ber-
liner Mauer als künstlerische 
Projektions	äche in Cinema
scope. (Foto: Confu-Baja).

2  Udo Kier spielte die Haupt-
rolle in A� ���
���� M����� 
��
��� ��� M������� ���
� �� 
������ A����������� ������ 
(1986) von Monika Funke 
Stern. (Foto: Funke Stern)
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Aktivität, die sich an diesem Ort konzentrierte, weil eben jeder in seiner eigenwil-
ligen Weise aktiv war.

Gerd wollte aus dem Raum auch ein Video-Kino machen und arbeitete daran, 
bis er Goethes ‹Osterspaziergang› entdeckte. Dieses Gedicht lässt er von Mitschü-
lern seiner Tochter aufsagen, nimmt diese mit der Kamera versweise auf und bear-
beitet das Material zu einem Video. Da ich gerade Beiträge für das SFB-Magazin Ž† 
F��•�� erstellte, war der Kontakt zur Fernseh-Redaktion leicht hergestellt.

Dass sich Gerd dann fast zehn Jahre lang mit V���
-G�����
�� in der Schule 
befassen sollte, war nicht vorauszusehen. 

Ein Langzeit-Projekt wie B���•���� W��
�, das trotz redaktioneller Zusage 
keine Produktionszulassung erhielt, hätte an keinem anderen Ort gedreht werden 
können. Nach dem Super-Gau von Tschernobyl 1986 nahm ich Gespräche mit Kin-
dern und Jugendlichen auf, die ich zwei Jahre darauf wieder ins Studio bat und wei-
tere drei Jahre noch einmal. Ohne die Möglichkeiten, die Confu-Baja bot, hätten 
die Drehzeiten und die Rohschnitt-Zeiten niemals stattgefunden. Als Langzeitpro-
jekt konnte dieses Videoband für den SFB in der Redaktion von Barbara Franken-
stein / Jürgen Tomm nach zehn Jahren fertigstellt werden.

Neben der künstlerischen Arbeit stand auch immer die Lehre: Monika Funke 
lehrte an der HdK, dann als Professorin in Düsseldorf. Gerd lehrte sieben Jahre, 
zuletzt an der DFFB Ende der 1970er-Jahre. Ich gab Workshops in internatio-
nalen Goethe-Instituten, war Video-Dozent/Grundkurs an der DFFB Ende der 
1980er-Jahre und pendelte an die Universität Hildesheim. Hanno Baethe lehrte bei 
den �eaterwissenscha�lern an der Freien Universität und verlegte die Lehre in die 
kleinen Räume von Confu-Baja. Aus einer dieser Studentengruppen entwickelte 
sich z. B. der Kern der Produktions-Gruppe DOG-Film (Philip Sche�ner, Merle 
Kröger, Bettina Ellerkamp, Jörg Heitmann).

Mitte der 1980er-Jahre waren Videoanthologien weiter verbreitet als heute. 
Videomagazine wie I�������
�� wurden verliehen und vorgeführt. Wir stell-
ten unser Videoband zusammen und nannten es G��
 B����� mit einer TV-Pro-
grammlänge von nahezu einer Stunde (52 Minuten). Sehr erfolgreich kehrten wir 
von der Manifestation International de Montbéliard, Frankreich zurück – mit dem 
ersten Preis für Video-Zusammenstellungen für das Fernsehen. Das war ein roter 
Sandstein, auf U-Matic-Kassettenformat geschli�en und höllisch schwer. Aus Tokio 
gab es für die N


������� R������ einen abgesägten metallenen Unterarm, der 
eine Bildröhre hielt. Für die D��
���-D��
����� F��	���
�, in denen der Fall 
der Mauer schon im Jahr 1986 gezeigt wurde, gab es im darau�olgenden Jahr noch 
einen weiteren metallenen Unterarm aus Tokio. Für S�������
 ���� S
�
� gab 
es hellgrün-oxidierende Skulpturen aus Vigo, �ligrane Objekte des Grimme-Preises 
und verschiedene edle Kunstharz-Objekte aus Frankreich. Die Festivals vermehr-
ten sich und allein die Video-Versandaktionen konnten schon einmal einen kon-
zentrierten Tag in Anspruch nehmen, von den Porto-Kosten für internationale Fes-
tivals gar nicht zu sprechen.
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Die Anthologien schienen eine gute Möglichkeit, diesen Aufwand zu reduzieren. 
Allerdings entwickelte sich daraus mehr. Ahmet Dogan lernten wir auf dem neu 
gegründeten Berliner Videofest kennen. Er forcierte diese thematischen Zusam-
menstellungen. Das erste Band war ‘‘ V���
••��
��� ��� B�����, das zweite 
kurz vor dem Mauerfall B������� M����-V���
� (Abb.�1). Um dieser Arbeit eine 
Form zu geben, entstand die Idee, einen ersten ost-westlichen Verein zu gründen. 
Dieser Verein wurde tatsächlich gegründet und sollte ein ‹Archiv Berliner Videos› 
au�auen und die Anthologien herausgeben. Die gab es noch weiteres Jahrzehnt, sie 
hießen VAMP, wurden von Egon Bunne mit Unterstützung verschiedener Hoch-
schulen hergestellt und auf dem damaligen Berliner TV-Sender FAB monatlich 
gesendet.

Die aktive Phase war etwa 1993 beendet, weil jeder von uns andere und bessere 
Möglichkeiten für seine Arbeit gefunden hatte, ‹Betacam› und ‹Digibeta› standen 
als neue Videosysteme im Raum. Im Winter 1996/97 wurde Confu-Baja-Video auf-
gelöst, die Räume geleert und die Geräte verteilt. Das U-Matic-System ist noch sta-
bil, doch die Master-Bänder aus den Anfängen der 1980er sind voller ‹drop-outs› 
und es ist fast schon zu spät, sie fehlerfrei zu speichern.

neunziger

Ende der 1980er-Jahre stößt Micky Kwella von der DFFB kommend zur Medienope-
rative. Er beginnt, ein Berliner Videofestival vorzubereiten, nachdem das Interna-
tionale Forum des jungen Films als Sektion der Berlinale zwar schon Anfang der 
1980er-Jahre Interesse bekundet hatte und mit Michael Bock im Video-Forum 
von 1981–86 ein Programm zusammenstellte, das jedoch die eigenständige visu-
elle elektronische Sprache nicht in vollem Umfang darstellen konnte. Zu Beginn 
der 1990er-Jahre revidiert auch die Medienoperative ihr Konzept grundlegend. Die 
Gründer sind Mitte der 1990er-Jahre mittlerweile Kino-Betreiber, Intendant eines 
Radio-Senders, Publizist, Drehbuchautor. Das Videofest beginnt 1987 und ist zu 
Beginn der 1990er-Jahre eines der größten internationalen Videofestivals.

Kurzer Rückblick: Ost

Die Umbrüche des Novembers 1989 haben ihre ersten Auswirkungen. Der Neue 
Berliner Kunstverein mit Jo Eckhardt lädt zu einer Veranstaltung, die von der 
Videowerkstatt des Verbandes Bildender Künstler der DDR (VBK) in den Keller-
räumen des Französischen Doms in Berlin (Ost) organisiert wurde, ausgerechnet 
an dem Wochenende, nachdem die Mauer �el, ein. So gab es dort wenig Publikum, 
jedoch den ersten Kontakt. Als erstes wurde mir dort Günther Petzold vorgestellt. 
Er ist Szenenbildner und initiierte 1984 die Videowerkstatt des VBK in Koopera-
tion mit dem Fernsehen der DDR. Das Besondere dieser Initiative ist die subjek-
tive Gestaltungsabsicht, die sich im Jahr 1984 auf die eigenen authentischen und 
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phantastischen Assoziationen beru�, um mit diesem Massenmedium zu arbeiten�– 
normalerwiese ein Sakrileg in dem System. 

‹Video =  i c h  sehe› ist ihr Motto – mit der Betonung auf der ersten Person sin-
gular. Die Arbeiten werden jeweils in einer Produktions-Schicht (7 Stunden) auf 
1-Zoll MAZ-Band (SECAM) hergestellt und �nden Beachtung auf Kunstausstel-
lungen in der DDR (1986) und werden während der 30.� Internationalen Leipzi-
ger Dokumentar�lmwoche 1987 gezeigt. Insgesamt entstehen dort 18 Beiträge. Die 
gleichen Produktionsbedingungen kann die FDJ-Videowerkstatt des Fernsehens 
der DDR für die Jahre 1988/89 erstreiten. 

Die erste ö�entliche grenzüberschreitende Zusammenarbeit war die Perfor-
mance ‹Achtung Aufnahme› 1980 von Wolf Kahlen (West) und A. R. Penck (Ost) 
in der Ost-Berliner Galerie Schweinebraden.

Anfang der 1980er-Jahre arbeite ich mit Peter Wensierski an Filmen über die 
unabhängige Friedensbewegung ‹Schwerter zu P�ugscharen› in der DDR. Nach 
Ausstrahlung der Filme im West-Fernsehen erhalten wir Arbeits- bzw. Einreisever-
bot in die DDR. In einem Redaktionszimmer des SFB sitzen die Journalisten Peter 
Wensierski und Roland Jahn (aus Jena und ausgebürgert aus der DDR), beide Spe-
zialisten für die andere deutsche Gesellscha� und beide mit Einreiseverbot belegt. 
Es beginnt eine der wirkungsvollsten und erfolgreichsten Aktionen, die Bilder von 
Video-Kameras aus Berlin je ausgelöst haben. Sie organisieren und schmuggeln 
Video-Kameras und Kassetten für die Bürger-Bewegung gegen Wahlfälschung in 
der DDR. Die über Wochen einzigen Fernsehbilder, die die Welt von den soge-
nannten Montags-Demonstrationen erreichen, sind mit diesen Videokameras von 
Beteiligten gedreht (Aram Radomski, Siegbert Sche�e). Sie führen zu einer starken 
Wahrnehmung und wirken auf das östliche System zurück. Über die Ausweitung 
dieser Ö�entlichkeit stolpert und stürzt das gesamte System.

O�ene Stadt

Auf Initiative von Ahmet Dogan tre�en sich die Kreativen des VBK und Videokünstler 
aus Berlin (West) und einer der ersten ost-west-deutschen Kunstvereine wird gegrün-
det: ‹VideoKunst und Multimedia Berlin e. V.›. Zu den Gründungsmitgliedern 1990 
gehören Petzold, Willems, Hornig, Kuntzsch, Dogan, Bunne, Funke, Baethe, Jahn, 
Anders, Gerwers, Gregor, Hösel, Karawahn, Lauchstädt, Lux, Moritz, Möckl, Pomme-
rening, Przibilla, Stiel und Tschiedel. Ende der 1990er-Jahre hat der Verein ca. fünf-
zig Mitglieder. Die Aktivität von einzelnen führt dann zu den Fernsehsendungen von 
VAMP, Ausstellungen, dem Austausch nach Ungarn, der Teilnahme an Symposien in 
Zagreb, der Katalogerstellung und der erstellten Archiv-Sammlung. Die Archiv-Samm-
lung könnte dann wohl auch die umfassendste Sammlung von Videobändern von in 
Berlin lebenden Künstlern seit dem Ende der 1970er-Jahre gewesen sein.

Die technologische Weiterentwicklung lässt das Videofest einen neuen Namen 
für sich suchen und �nden: Transmediale. Es wird zu einem der renommiertesten 
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Festivals und ist für zwei Wochen im Jahr der einzige Ort, an dem Video auf inter-
nationalem Niveau statt�ndet. Wird in den Anfangsjahren des Mediums die Aus-
einandersetzung mit der TV-Welt unter der Re�exion der strukturellen Beherr-
schung des Menschen durch die Medien geführt, so macht selbst die Berliner Zei-
tung im heutigen Multimedialand die Generation Eskapismus aus: «Soap Operas 
sind Kult, medienre�ektorischer Zynismus feiert mit Harald Schmidt im kommer-
ziellen Fernsehen Triumphe, und längst hat die Mutter aller Werbefeldzüge�– MTV– 
das Unterbewusstsein ganzer Generationen von Jugendlichen mit ihren Kindern 
erfolgreich kolonialisiert. Die Künstler haben mit ihren Medien TV, Video, Film 
und Internet weitgehend Frieden geschlossen». Aus Mitarbeitern des Festivals wer-
den ebenfalls anerkannte Spezialisten. Rudolf Friehling übernimmt die Leitung der 
Mediathek im ZKM Karlsruhe, Knut Gerwers arbeitet künstlerisch und organisato-
risch in den Zwischenbereichen von Video und Internet.

Die großen Projekte, die noch in den 1980er-Jahren möglich waren, sind heute 
bis auf wenige Ausnahmen verschwunden. Die Zusammenarbeit mit Komponis-
ten des Studios für elektro-akustische Musik der Akademie der Künste führt noch 
einmal zu größeren Projekten, die Video von der einkanaligen Darstellungsform in 
Berlin erlösen und zu überschreitenden raumgreifenden Ausstellungen und Insze-
nierungen führen, so etwa Installationen für die Ausstellung ‹sonambiente›, Auf-
führungen mit dem Ensemble Modern oder Video-Illuminationen im Speckgürtel 
von Berlin. Und Kain Karawahn: Seit seiner ersten Feuer-Mauer-Aktion hat er sich 
in das Bewusstsein der Berliner Ö�entlichkeit gebrannt. Seine Arbeit ist dem Feuer 
und dem audio-visuellen Bild gewidmet. Glück der Kamera, die sein Feuer nicht 
erreicht.

An der Hochschule der Künste entsteht ein Institut für zeitbasierte Bildmedien. 
Maria Vedder, Carlos Bustamante und Heinz Emigholz sind dort. ‹ART+COM› als 
Forschungsinstitut lebt weiter und Joachim Sauter lehrt die digitale Formsprache. 
An der DFFB ist mittlerweile ein ‹MediaLab› gegründet. Und in Potsdam-Babels-
berg entsteht eines der hochentwickelten Medien-Produktionszentren. Aus dem 
spielerisch freien Umgang mit Video entstehen die Arbeiten einer jungen und aus-
drucksstarken Generation: Björn Melhus, Monika Bonvicini, Veit Lup, Honeysuckle 
Company, Dellbrügge & de Moll, Philip Virus u. a. werden auf Festivals und Kunst-
messen gezeigt. Die Volksbühne, tacheles und Podewil werden zu Veranstaltungs-
orten in einer o�enen, fast zentrumslosen Stadtstruktur. Sniper, WMF, die Nacht-
clubs werden zu Transporteuren eines neuen Bildersturms zwischen Scratching, 
Loop und Beschleunigung.

Die Frage bleibt: Woher kam diese lebendige Aktivität? Wieso werden so viele 
Arbeiten produziert, obwohl es nur sehr begrenzt und sporadisch Studiokapazi-
tät�– und die war damals nötig�– für künstlerische Videoarbeit gab? Sieht man von 
den Ausbildungsinstitutionen einmal ab, gab es keine kontinuierliche Förderung 
für künstlerische Videoarbeit in der Stadt – weder in ökonomischer noch in ideeller 
kuratorischer Form. Und trotzdem war Berlin die Stadt in Deutschland, in der das 
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audio-visuelle elektronische Bild zur Auseinandersetzung für die vielfältigen Rei-
bungs�ächen der Stadt gehörte. Von hier kamen im Vergleich die häu�gsten Fes-
tival-Einreichungen z. B. zum Deutschen Video-Kunst-Preis in Marl. (Und sicher 
habe ich die eine und den anderen in dieser Skizze vergessen: Verzeihung.)

Was in Berlin in diesem Zeitraum am schwierigsten zu machen war: kontinu-
ierlich mit Video zu arbeiten. Es war die unbändige Lust am bewegten Bild, sofort, 
schwarz-weiß oder Farbe, egal, der Vorgri� auf die digitale BilderZeit, die in den 
Jahren nach 2000 so richtig Fahrt aufnahm und heute in den virtuellen dreidimen-
sionalen Raum erweitert wird. 

3  Das Confu-Baja-Team Monika Funke Stern, Gerd Conradt und Hartmut Jahn.
(Foto: Aleksandra Miljkovic).

4  Ingrid Briel und Carl-Ludwig Rettinger hatten Mitte der 1970er-Jahre unter 
Leitung von Gerd Conradt (r.) erste Erfahrungen mit Video am Theaterwissen-
schaftlichen Institut der FUB gesammelt. (Foto: Aleksandra Miljkovic)



Cornelia Lund: Confu-Baja-Video unterscheidet sich sehr stark von der Medienopera-
tive, weil die vier Mitglieder (Gerd Conradt, Monika Funke Stern, Hanno Baethe, Hart-
mut Jahn) zwischen 1982 und 1992 stärker ihre individuellen Projekte realisierten, 
obwohl sie sich als Produktionsaktiv mit einem festen Raum verstanden (Abb.�2). Sie 
waren alle Grenzgänger zwischen verschiedenen Formaten und verschiedenen Berei-
chen�– also Video, Video im Fernsehen, Video im Kunstbereich, Installationen und 
Filmen, aber auch zwischen dokumentarischen und �ktionalen Ansätzen. Wir haben 
hier ein ganz breites Feld an Aktivitäten. Alle Mitglieder von Confu-Baja haben sich 
auch in der Textform und theoretisch geäußert. Wir steigen ein mit einem Ausschnitt 
aus dem Video Ü��� H��	�� M���
. E�� V��
���, ��
��� S���� ����� (1982) von Gerd 
Conradt und Hartmut Jahn. (Vorführung des Ausschnitts)
Wir hatten beim MOB-Panel am Punkt der formalen Gestaltungselemente aufgehört. 
Hier sieht man sofort, dass der gezeigte Film einen anderen Ansatz hat. Es gibt z. B. 
die Leute, die sprechen, aber sie tun gleichzeitig etwas. Und von Euch werden die 
Gestaltungsmöglichkeiten mit Videoe�ekten eingesetzt.
Gerd Conradt: Für mich war wichtig zu begreifen, ob Video als neues Medium ein 
Handwerkszeug ist wie ein Hammer oder eine Zange. Kann man daraus einen 
Beruf machen, davon leben? Das �nde ich eine wichtige Frage bis heute. In dem 
Ausschnitt ist sozusagen alles drin, was mich zu der Zeit bewegt hat. Da ist das Bio-
gra�sche, dann ist da die Frage der Zeit drin und die wichtige Frage, warum wurde 
Video zu dieser Zeit erfunden? 
Hartmut Jahn: Wir sind uns zum ersten Mal in der Medienoperative begegnet, weil 
das der Ort war, wo es möglich war, bestimmte Filme anzusehen. Gerd, du hast 

Panel 2: Kreative Grenzüberschreitungen. Video und Film,  
Dokument und Kunst –Fallstudie Confu-Baja-Video
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Ende der 1970er-Jahre mit ganz vielen Kassetten über Holger Meins da gesessen. Es 
war eine Andockstation und Du hast jemanden gesucht, mit dem Du den Film über 
Holger Meins weiter entwickeln konntest. Für mich war es ein Moment, in der Bio-
gra�e eine Möglichkeitsform zu entdecken. Das war für mich der Moment, mich zu 
entscheiden, mich an diesen Fragen abzuarbeiten. Ich kam aus der Super-8-Bewe-
gung in Hannover und aus einem Kunstzusammenhang nach Berlin. 
Monika Funke Stern: Video kam damals auf. Das Neue daran war, dass die Geräte 
gegenüber Film und Fernsehen kleiner und billiger wurden. Man hatte dieses trans-
portable Equipment, mit dem man selbstständig arbeiten konnte. Wir zu viert haben 
uns zusammengetan und auch das Geld zusammengeschmissen, Geräte gekau� auf 
U-Matic-Lowband Level, also semi-professionell. Wir konnten damit unabhängig 
von den ö�entlich-rechtlichen Fernsehanstalten arbeiten. Ich komme eher aus der 
Filmecke. Ich habe zwar Philosophie studiert, dann aber gleich an der Hochschule 
der Künste gearbeitet, da mich Bilder immer schon interessierten. Philosophie war 
für mich in Bildern denken. Vorher gab es Super 8. Ich habe damit sehr viel gear-
beitet. Es gab auch die ersten Festivals für diese Szene, z. B. in Osnabrück. Unser 
experimenteller Kurz�lm U����	 U���� lief 1982 beim Festival in Oberhausen. 
Ich habe meinen ersten 16-mm-Film W�� ��� H���• �� ��� L����� •�� (1980) 
für den Sender Freies Berlin (SFB) produziert.
Gerd Conradt: Vorhin hat Kay Ho�mann die Bänderseuche erwähnt, dass die Kas-
setten verklebten und nicht mehr zu gebrauchen waren. Hartmut Horst und ich 

1  Paneldiskussion zum Künstlerstudio Confu-Baja Berlin und seiner Geschichte, moderiert von 
Cornelia Lund. (Foto: Aleksandra Miljkovic).
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haben die Verhandlungen mit Sony über den Ersatz von Kameras, Schnittplätzen 
und Bändern geführt. Wir haben da doch einen guten Deal erreicht. Dieser Kom-
promiss war die Grundlage dafür, dass wir uns die neue Gerätegeneration U-Matic 
kaufen konnten. Ich will noch etwas über den Film zu Holger Meins sagen. Damals 
gab es nur zwei Meinungen. Entweder man war für oder gegen die RAF (Rote Armee 
Fraktion). Was dazwischen zu machen, war nicht erwünscht. Sowohl von Seiten des 
Staates als auch von der der RAF-Unterstützer. Ich habe mit Holger an der Deut-
schen Film- und Fernsehakademie Berlin (DFFB) studiert und bei der Beerdigung 
habe ich den Vater kennengelernt. Die Begegnung mit dem Vater und die Tatsache, 
dass Holger im Knast noch ein eindrucksvolles Bild gemacht hat, waren der Anlass 
mich mit seinem Leben intensiv zu befassen. Aus dieser Beschä�igung ist der 
Video�lm Ü•�� H
�	�� M����. E�� V������, ������ S���
 ���
� (1982) ent-
standen. Es war zugleich die Zeit, als Videofestivals gegründet wurden und unser 
Video viel gefragt war und gezeigt worden ist. 
Hartmut Jahn: Confu-Baja wurde von uns praktisch im Anschluss gegründet, auch 
weil wir von Sony Geräte zu günstigen Bedingungen bekamen. Es wurde mit unter-
schiedlichen technischen Systemen gearbeitet. Für mich war es wichtig, dass ästhe-
tisch eine Haltung zum Vorschein kam. Welches Verhältnis hat man zur Realität? 
Die Abbildung von Realität ist eben nicht Realität. Da wollte ich den Finger drauf-
legen und es dramaturgisch lösen, das war eine wichtige Herausforderung. Con-
fu-Baja war ein Künstleratelier, aber zugleich hatte jeder seine eigenen Firmen und 
Aktivitäten. Wir waren gegen das hermetisch geschlossene Fernsehen, aber man 
musste natürlich mit dem Fernsehen agieren. Es war eine schnelle Entwicklung bis 
ungefähr 1988 beim Video Fest, wo wir noch sehr stark in der Ö�entlichkeit waren. 
Cornelia Lund: Es wurde gerade die andere Richtung erwähnt und deshalb würde ich 
gerne das Musikvideo L�
������ (1986) von Monika Funke Stern zeigen.
Monika Funke Stern: Damals gab es noch eine kleine Ecke im Fernsehen, das waren 
z. B. die P�
“�•
�
��� im Sender Freies Berlin (SFB), wo man das eine oder andere 
noch wagen konnte. Ich habe mit dem Video immer gegen den Begri� des Realismus 

2  Confu-Baja-Gra�k. 
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gearbeitet. Das Beste an unserem Studio war ein kleines Wunderkästchen, mit dem 
man jedes Signal kurz und klein bekommen hat. Es funktionierte wie PhotoShop 
heute. Man konnte die Kontraste verstärken, die Farben verändern, man konnte stan-
zen. Das war für mich das Faszinierende mit Video. Ich habe es nie realistisch genutzt. 
Funke Stern: Das Musikvideo ist der Trailer zu dem langen Spiel�lm A� � ���-

�� M
�	�� •���
� ��� M����
�� ����
 �� ������ A�•��
����
„ „��•�• mit 
Udo Kier, den ich 1986 gedreht habe. Das war ein Science-Fiction in der Gegen-
wart, ein Hochrechnen der Wachstumsideologien seit Erhardt in Deutschland. Der 
Film ist am Tag vor der Reaktorkatastrophe Tschernobyl ausgestrahlt worden. Der 
Film ist auf 16 mm gedreht und die Trickteile sind in einem Blue-Box-Studio an der 
Hochschule der Künste gemacht worden. Bei Confu-Baja hatte ich 1983 F���•��-
�
���� S�������	 gedreht, der sehr gut gelaufen ist. Gerd Conradt hatte Carl Ret-
tinger vom K������ F����������� diesen Film gezeigt und darauf konnte ich für 
das ZDF den neuen Film realisieren. 
Cornelia Lund: Friedrike Anders, als Confu-Baja aufgebaut wurde, haben Sie an der 
DFFB studiert. Haben Sie die Arbeiten der Gruppe wahrgenommen? Haben Sie mit 
ihnen zusammengearbeitet? 
Friederike Anders: Als wir an der DFFB unseren Raum 546 mit der Videoschnittsteu-
erung in Betrieb nehmen konnten, waren da schon Bänder mit Udo Kier in bunten 
Kleidern zu sehen von Gusztáv Hámos. Der war zwei Jahre vor mir an der DFFB 
gewesen und dessen Stilrichtung�– geprägt vom Musikkanal MTV mit comic-haf-
tem Zitatenpop�– hat mich sehr inspiriert. Aber ebenso hat mich eine frühere Arbeit 
von Monika beein�usst, die ich kannte, bevor ich an die DFFB kam. Von heute aus 
gesehen, war sie sogar noch richtungsweisender als die ganzen Blue-Box-Experi-
mente. Das war ihre dokumentarische Arbeit W�� ��� H���• �� ��� L����� •��  
(1980). Darin sah ich etwas, worauf ich mich während meiner ganzen DFFB-Zeit 
über den Umweg des Videos bezogen habe, nämlich ein dokumentarisch experi-
mentelles Arbeiten. Confu-Baja hat in einer Wechselbeziehung zu dem, was an der 
DFFB passierte, gearbeitet und wir wiederum in einer Wechselbeziehung zu deren 
Arbeiten. Eigentlich sieht man darin eine ganze Entwicklungsrichtung von dem 
operativen Videopionier, den Gerd verkörpert hat, hin zur Umarmung des Zitie-
rens und Zerschneidens, was wir an der DFFB ein elektronisches Bauhaus genannt 
haben. Ich denke, dass wir uns sehr stark über die Technik und die Montage begeg-
net sind, um dann sehr unterschiedliche Sachen damit zu machen. 
Cornelia Lund: Bei der Form des elektronischen Bauhauses hat der Sound ja noch eine 
ganz andere Rolle gespielt.
Friederike Anders: Ungefähr zeitgleich gab es dieses DFFB-Seminar «Computer 
gestützte Bild- und Tonkomposition»; Dozenten waren Gábor Bódy und Martin 
Pottho�. Das war ein formales Experiment, aber es ging auch darum, Filmsprache auf 
eine gewisse Weise auf ihre Wurzeln zurückzuführen und damit auch dem Dokumen-
tarischen zur Verfügung zu stellen. Es also aus der Umklammerung des vermeintli-
chen ‹Direct Cinema› zu erlösen, wo man mit der Kamera immer nur starr geradeaus 
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guckt. Die Gestaltungsmittel zu ö�nen, das haben wir mit Gábor Bódy zusammen als 
ein Anknüpfen an frühere dokumentarische Strategien gesehen. Dziga Vertov war 
aus verschiedenen Gründen ein wichtiger Impulsgeber, in dessen Namen nicht nur 
Jean-Luc Godard seine Gruppe gegründet hat, sondern auch die DFFB wurde in Ver-
tov-Akademie umbenannt, als sie von Studierenden besetzt wurde (Abb.�3).
Tilman Baumgärtel: Eigentlich kommen ja die meisten hier doch eher vom Film als 
aus der Videokunst, auch wenn es natürlich Berührungspunkte gab. In der kano-
nischen Videokunstschreibung gibt es die Vorstellung, dass die ersten 10 bis 15 
Jahre der Videokunst formalen Experimenten gewidmet sind, also dem Austes-
ten der Möglichkeiten des neuen Mediums. Es gab eine Reihe von Publikationen, 
die darauf abgehoben haben, dass der Inhalt von Videokunst das Medium selbst 
ist, seine genuinen Eigenscha�en. Von daher kommen die ganzen Ausstellungen 
mit Überwachungsvideos. Da kommen Loop- und Feedback-Arbeiten her und 
eben auch technische Experimente. Diese Geschichtsschreibung geht davon aus, 
dass sich das formale Experiment Anfang der 1980er-Jahre tot gelaufen hat. Man 
will wieder Geschichten erzählt bekommen und möchte, dass der dokumentari-
sche Aspekt wichtiger wird. In dem Ausschnitt des Films über Holger Meins habe 
ich dort ziemlich ausgeprägte formale Stilmittel entdeckt. Es wird sich auf Vertov 
bezogen durch die Überblendung von Gerät und Körperteil, quasi eine ‹extensions 
of man›. Vielleicht könnt Ihr Euch dazu positionieren. Hat diese Kunstdebatte bei 
Euch eine Rolle gespielt? Beim anderen Ausschnitt war der Versuch deutlich, wie-
der schöne Bilder zu scha�en. Das korrespondiert mit dem Hunger nach Bildern, 
der in der Malerei zu der Zeit ausgerufen wurde. 
Monika Funke Stern: Wir haben dies untereinander nie so ausdiskutiert, weil jeder 
von uns auf seinem Produktionstrip war. Aber für mich war das parallel sehr wich-
tig, weil ich zu der Zeit auch an der Hochschule der Künste (HdK) gelehrt habe. Bei 
allen meinen Produktionen habe ich versucht, sie mit Filmtheorie zu verbinden. Das 
berühmte Jahr 1968 war der Ausgangspunkt für die Frauenbewegung. Helke Sander 

3  Im Mai 1968 wurde die 
DFFB von einer Gruppe 
Studierender besetzt und in 
«Dziga Vertov Akademie» 
umbenannt. 
(Foto: Deutsche Kinemathek / 
Bestand Farocki).
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und andere haben 1968 an der DFFB Tomaten auf die Genossen geschmissen und 
mir war es an der HdK sehr wichtig�– an der immer nur die Männer gesprochen 
haben�–, eine andere Position zu vertreten und die Filmgeschichte und ihre Ästhetik 
von einer anderen Seite zu beleuchten. Für mich war es ein Skandal, dass Alice Guy, 
die sich selber in ihrer Biogra�e als die Er�nderin und Pionierin des Films gesehen 
hat, in den Standardwerken überhaupt nicht au�auchte. Sie hat bei Gaumont ab 
1896 rund 700 Kurz�lme gedreht und gilt als erste weibliche Filmemacherin. Es gibt 
weitere wie Germaine Dulac, die sehr experimentell gearbeitet hat. Ich habe viel mit 
Studentinnen und Studenten über diese frühe Filmgeschichte und Ästhetik gearbei-
tet. Wir konnten viele Entdeckungen machen und haben darüber geschrieben. 
Hartmut Jahn: Zu der Kanonisierung kann ich sagen, dass die Geschwindigkeit 
immens war, mit der Video mal pop war und dann plötzlich expressionistisch 
und dann wieder völlig out. Das ging sogar im Laufe eines Jahres hin und her. Der 
Beginn der großen eigenständigen Video-Festivals, die 1980 starteten�– das war 
eine Ö�entlichkeit. Man stellte fest, nach zwei, drei Jahren gab es eine Gegenbewe-
gung, die dann z. B. �lmisch war. 1986 war ich Lehrbeau�ragter für einen Grund-
kurs an der DFFB. Keiner wollte damals mit dem elektronischen Medium arbeiten. 
Das ist alles iihh und nicht so gut wie 16-mm-Film. Ich hatte zwei Jahre lang einen 
schweren Stand mit Video im Grundkurs.
Friederike Anders: Die Situation mit dem Lehrau�rag für Confu-Baja-Video 
1986/87 ist an uns vorbeigegangen. Denn wir waren hauptsächlich nachts in die-
sem Schnittraum zu Gange und haben deshalb tagsüber überhaupt nicht an Lehr-
veranstaltungen teilgenommen. 
Gerd Conradt: Confu-Baja war ja in dem Sinn keine Gruppe, sondern wir waren ein 
Studio und wir hatten uns gemeinsam Produktionsmittel gekau�. Über die verfüg-
ten wir partnerscha�lich, gleichberechtigt, je nachdem wie es jemand brauchte. Da 
gab es ein Buch, in das man sich eingetragen hat und da wurde auch kontrolliert, wer 
wie viel genutzt hat. Letztlich hat Confu-Baja aufgehört, als das neue Format Beta-
cam au�am. Ich war nicht bereit, diesen Schritt noch mal zu gehen, teure Geräte 
zu kaufen. Beim Kauf der U-Matic-Geräte hatten wir günstige Bedingungen gehabt. 
Während Monika an der Hochschule feministische Filmgeschichte gemacht hat, bin 
ich durch den Kiez gelaufen am Klausener Platz (Abb.�4–5) und habe dort eine Mie-
terinitiative mitgegründet, weil dort der Stadtteil saniert werden sollte. Sanierung 
hieß damals abreißen, Kahlschlag. Da gab es eine kleine Gruppe anarchistisch-po-
litisch motivierter Menschen, die gesagt haben, wir gründen eine Mieterinitiative 
und arbeiten mit den Menschen. Da ich einen Lehrau�rag an der Pädagogischen 
Hochschule hatte, habe ich diesen Prozess �lmisch auf Video begleitet und abends 
vorgeführt, also so etwas wie eine Gegenö�entlichkeit hergestellt. Wir haben eine 
andere Art der Ö�entlichkeit gemacht. Daraus ist ein Band entstanden, das heißt 
D�� V���
��
���� (1984), das in Zusammenarbeit mit Carl-Ludwig Rettinger für 
D�� K����� F����������� des ZDF hergestellt worden ist. Für mich war es wichtig, 
mit dem Fernsehen zu arbeiten. Die Frage ist nur, zu welchen Bedingungen? Was 
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erzähle ich da? D�� V���
��
���� ist ganz bewusst als Fernsehstück entstanden, 
wo ich in die Rolle von Dziga Vertov geschlüp� bin, weil ich glaube, um im Fern-
sehen Aufmerksamkeit zu kriegen, muss eine bestimmte Attraktion da sein. Das ist 
etwas, was mich sehr interessiert hat. Es hat sehr gut funktioniert, weil sich die Leute 
hauptsächlich an den im Dziga-Vertov-Kostüm steckenden Videomann gerieben 
haben. Durch diese Reibung wurde eine Menge an Ö�entlichkeit hergestellt. 
Monika Funke Stern: Neben meinen hehren Au�ritten an der HdK als schlecht bezahlte 
Lehrbeau�ragte war ich auch Hausbesetzerin. Ich war am Spandauer Damm gegen-
über vom Schloss die Letzte, die in einem entleerten Haus es noch durchgehalten hat. 
Die Stadt hat mir noch Brandschutztüren einbauen lassen, weil es brandgefährlich 
war, dort allein zu wohnen. Nun also der Ausschnitt aus D�� V���
��
���� .
Cornelia Lund: Was ich spannend �nde an den Themen, die bearbeitet wurden, ist ihre 
Aktualität. Sie haben in einem Text gesagt, Frau Funke Stern, dass die Koordinaten der 

4–5  Gerd Conradt bei seiner 
Videoarbeit im Kiez, bei der 
die jugendlichen Protagonis-
ten während und nach dem 
Dreh mit einbezogen wurden. 
(Foto: Confu-Baja)
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Zeit Frauenbewegung, Häuserkampfe 
und Ostermärsche waren. Ostermär-
sche sind momentan vielleicht nicht so 
im Fokus. Die Koordinaten unserer Zeit 
sind durchaus noch Häuserkämpfe und 
die Genderfrage, wie man es heute for-
mulieren würde. Die Situation ist heute 
etwas verschoben, aber die Hausfrage, 
die Frage nach bezahlbaren Mieten, wer 
wohin geht, ob der Hund mit umziehen 
darf, ist in vielen Großstädten wieder 
sehr aktuell. Wenn man zeitgenössisch 
denkt, werden ganz viele der Proteste 
tatsächlich mit verschiedenen Formen 
digitaler Medien aufgenommen.
Hartmut Jahn: Zu dem Ausschnitt ist zu 
sagen, dass wir immer mit der Re-Or-
ganisation von historischem Material 
beschä�igt waren. Der große Vorteil 
war, dass man das Material hatte. Wir 
brauchten keine Kopierwerke. Das war 
ein unglaublicher Vorteil. Man hatte 
direkten Zugri� auf die eigenen Auf-
nahmen, ein eigenes Archiv. Damit 
konnte man weiter arbeiten, unabhän-
gig davon, ob man Zugri� auf weiteres 
Material wie Fernsehaufnahmen hatte. Unser Archiv mussten wir immer retten auf 
irgendeine Art und Weise. Die Rettung war dann o� das Fernsehen, vor allem die 
Redaktion D�� •����� F����������� beim ZDF. Hier gab es auch ein Video-Ex-
posé für D�� V���
��
���� (Abb.� 6). Ich habe auch einen Spiel�lm mit einem 
Video-Exposé gestartet. Es war eine wunderbare Zeit damals. Auch diese Kassetten, 
die sich da türmen, waren ein Symbol, wie man dies retten kann.
Gerd Conradt: Wenn ich mich da sitzen sehe, wird mir wieder deutlich, wie Video 
mit seinem Schrägspur-Verfahren die Medienwelt verändert hat. Also noch mal die 
Frage, warum es in dieser Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg erfunden wurde? Ich 
sehe immer, dass in diesen Materialien Leben festgehalten wird. Ich glaube einfach, 
dass Video etwas damit zu tun hat, dass man immer versucht, das Leben zu verlän-
gern. Die Funktion von Super 8 wurde dann von Video übernommen. Was dieses 
�ema heute mit der digitalen Welt zu tun hat? Das �ema beschä�igt mich immer 
noch sehr. Medien als Lebensverlängerung. 
Monika Funke Stern: Mich hat das nie so interessiert, was Du sagst. Ich �nde, dass es 
eine wichtige Dimension ist, die Aufzeichnung des Lebens, das Arbeiten gegen den 

6  Gerd Conradt hat 1973 begonnen, die 
Auseinandersetzung um die Sanierung im 
Stadtteil Charlottenburg zu dokumentieren. 
Er sah sich dabei in der Tradition von Dziga 
Vertov und gestaltete mit dem Material D�� 
V����������� (1984). (Foto: Confu-Baja).
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Tod quasi. Aber Du hast irgendwann auch gesagt, dass die Kassetten irgendwann 
aus dem Schrank �iegen. Ich habe nie so gearbeitet. In der Vorstellung gibt es keine 
Grenzen, also das was jenseits des täglich Realen der Häuserkämpfe usw. liegt, das 
hat mich interessiert. Ich habe immer Geschichten erfunden über Dinge, die mir 
wichtig waren, aber die ich versucht habe, für einen Film zu verdichten. 
Hartmut Jahn: Der Widerspruch ist der, dass wir Geschichten mit Abfallprodukten 
der Militärtechnologie erzählen. Das geht bis heute so. Wir können kommunizie-
ren über das Satelliten-Netz, weil das GPS-Signal zivil freigeschaltet ist. Aber es ist 
ein militärischer Kommunikationsapparat. Wenn man dies runterbricht, dann hat 
das Bewegtbild eigentlich immer damit zu tun. Es ist nicht dafür erfunden worden, 
dass wir unser Leben verlängern, indem wir es aufzeichnen. Sondern eigentlich aus 
genau dem gegenteiligen Grund. Wir erzählen in dem Fall mal Geschichten, mal 
greifen wir Geschichten auf und es war immer eine Verdichtung. Das Besondere 
bei Confu-Baja war, dass man sich hat inspirieren lassen von Arbeiten der ande-
ren. Manchmal war man ganz intensiv in unterschiedlichen Konstellationen dabei, 
manchmal weniger. Aber dieser Kommunikationsprozess an Inspirationen war das 
Besondere der Gruppe. Wenn man kritisiert wurde, wusste man, warum und woher 
das kommt. Man konnte produktiv damit umgehen. 
Tilman Baumgärtel: Es ist jetzt schon der Bezug zur Gegenwart hergestellt worden. 
Der Begri� der Gegenö�entlichkeit oder wir zeigen das, was im Fernsehen nicht 
gezeigt wird, hört man heute aus einem ganz anderen politischen Lager, nämlich 
von rechts und der ‹Alternative für Deutschland› (AfD). Das Konzept der Gegen-
ö�entlichkeit ist von denen gekapert worden. Ich möchte nicht die Lebensleistung 
von irgendjemand in Frage stellen, aber was immer auch eine Rolle gespielt hat, war 
die Zugehörigkeit zu einer bestimmten Schicht. Der Zugang zu dieser Technologie 
gehörte zur Klassenfrage. Jetzt hat jeder sein Smartphone in der Tasche und jeder 
ist potenziell zum Produzenten geworden, was damals als besonders emanzipatori-
sche Utopie betrachtet wurde. Wie seht ihr es, wenn diese vormals linken Begri�e 
einfach so gekapert werden? Auf der anderen Seite hat es natürlich auch positive 
Aspekte. Wenn in Prenzlauer Berg jemand mit einem Gürtel gepeitscht wird, ist es 
abends im Netz und am nächsten Morgen steht der Schuldige mit seinem Anwalt 
bei der Polizei. Es gibt diesen emanzipatorischen, aktivistischen Aspekt noch, aber 
gleichzeitig gibt es eine Debatte von rechts, die versucht, sich das Konzept der 
Gegenö�entlichkeit anzueignen.
Friederike Anders: Man sollte sich die Gegenö�entlichkeit keinesfalls von der AfD 
aus der Hand nehmen lassen. Ich glaube, dass der ‹do it yourself›-Aspekt dasjenige 
ist, was uns über die verschiedenen Stilrichtungen hinweg vereint. Vernetzung und 
Zuhören kombiniert mit dem Aspekt des Selbermachens trug dazu bei, dass wir 
auch mit der teuren Technik arbeiten wollten. Wir wollten uns dieses Herrscha�s-
instrument aneignen und umdrehen, ob nun an der DFFB oder sonstwo. Wir woll-
ten es anders nutzen. In der Montage versuchten wir, eine Umkodierung der Bil-
der zu erreichen. Das könnte die AfD heute für sich natürlich auch in Anspruch 
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nehmen. Dazu kam bei uns noch der Ansatz, uns mit Interesse und Neugier sozial 
zu engagieren. Genauso wie es der Videopionier bei den Abrisshäusern getan hat. 
Das ist der Unterschied zu den Rechten. 
Carl-Ludwig Rettinger: Bei der Gegenö�entlichkeit geht es um bestimmte politische 
Einstellungen, bestimmte �emen, von denen man dachte, die werden im Fernse-
hen nicht in der Form kommuniziert, wie die eigene Überzeugung war. Das kann 
man von heute aus betrachten, ob das wirklich so dramatisch war, wie wir es damals 
eingeschätzt haben. Aber auf jeden Fall so einen Mann mit Hund wie im Video, den 
gab es im Fernsehen bis dahin nicht. Das kam schon durch Video, weil die Inter-
views nicht unsäglich steif geführt werden mussten. Da wurde Licht aufgebaut, das 
teure 16-mm-Filmmaterial ist durch die Kamera gelaufen. Diese Ö�nung war eine 
Sache, die eng mit der neuen Technik verbunden ist, dass man die Chance hatte, die 
Leute einfach mal eine Stunde reden zu lassen. Dann hat man vielleicht eine Minute 
davon genommen oder gar nichts. Das war eine Art von Gegenö�entlichkeit, dass 
diese Menschen überhaupt mal im Medium vorkamen. Heute kann man sich das 
gar nicht mehr vorstellen, wie es damals war. Heute ist eine gewisse Unverblümt-
heit, mit der eine bestimmte Art von Bevölkerung spricht, dass man das als Produk-
tivkra� erkannt hat. Die werden heute am Nachmittag bei den privaten Sendern 
durch den Fleischwolf gedreht. Es hat sich völlig geändert. Aber wenn wir über 
Gegenö�entlichkeit reden�– es war schon ein Anliegen von uns, ob nun von der 
Medienoperative oder anderen Gruppen, dass man solche Leute zu Wort kommen 
lässt. Sie sind o� spannender als Herr Genscher, der auf der Gangway steht und 
sagt, die Gespräche mit Herrn Falin waren produktiv. 
Tilman Baumgärtel: Heute morgen hieß es, diese langen Einstellungen und die Leute 
reden so lange. Das entspräche nicht mehr unseren Sehgewohnheiten. Ich �nde das 
gar nicht. Ich bin mit MTV aufgewachsen, ich weiß, was YouTube ist. Gerade der 
alte Berliner Bürger, der aus der Wohnung verdrängt werden soll, den �nde ich inte-
ressant und faszinierend. Auf jeden Fall faszinierender, als manches andere, was 
damals im Fernsehen als modern ausgestrahlt wurde. Ich will vor diesem Hinter-
grund noch mal auf D�� V���
��
���� zurückkommen und Gerd Conradt, der bis 
heute ein Videopionier geblieben ist. Zuletzt hat er auf YouTube die Serie G�
��-
•���
��•��� ‘‰‰ ” über seinen thüringischen Heimatort verö�entlicht und genau 
solche Leute vor die Kamera geholt. Dabei ist ein Reichsbürger dabei, der fängt an, 
seine Ideologie zu erklären und fragt, warum er vom Einwohnermeldeamt keine 
Bescheinigung bekommt, dass er Deutscher ist. Das würde doch zeigen, dass es kei-
nen deutschen Staat gibt. Kannst Du etwas zu Deiner Arbeitsweise sagen? Ich will 
das gar nicht kritisieren, solche Leute gibt es und die kann man ab�lmen. Wie ist 
es, sich bei den großen ungewaschenen Massen bei Youtube wiederzu�nden, wenn 
man vorher für D�� •����� F����������� oder Festivals produziert hat?
Gerd Conradt: Da liegen einfach 30 bis 40 Jahre dazwischen. Noch zu Monika, mich 
interessiert das Leben. Das Fiktionale kommt auch aus dem Leben. Das, was die Fik-
tion erzeugt, ist immer wieder etwas, was es schon als Realität gegeben hat. Wenn man 
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Deinen Film sieht�– ich mag das, was Du machst�– �nde ich es immer wieder sehr 
mutig, aber ich habe immer das Gefühl, das sind Sachen, die habe ich schon gesehen. 
Sie verhalten sich so, wie man meint, dass sie sich verhalten sollten. Ich versuche immer 
irgendwas zu entdecken im Leben. Eigentlich verstehe ich meine ganze Arbeit in einer 
Weise, dass ich ein bewusstes Sein scha�en will, also Bewusstsein. Ich sehe in Video und 
letztlich auch in der Filmkamera Instrumente, mit denen man das Leben untersucht. 
Kurz noch zum Web-Projekt G�
��•���
��•��� ‘‰‰ ”. Mich hat es interessiert, 
eine Serie machen zu können, die etwas mit meiner Biogra�e und mit aktueller Poli-
tik zu tun hat. Diese Web-Serie haben wir vor der letzten Bundestagswahl gedreht. 
Sie basiert auf Filmmaterial, das ich vor 30 Jahren in Grossbreitenbach gedreht habe, 
u. a. auch Aufnahmen über die erste gesamtdeutsche Wahl zum Bundestag. Mich 
interessierte, die Aufnahmen von damals mit der Gegenwart zu vergleichen. Das 
Projekt wurde u. a. von der Mitteldeutschen Medienförderung (MDM) unterstützt. 
Mit den 100 % sind wir ein Versprechen eingegangen, in dem wir behaupteten, dass 
wir durch unsere Web-Arbeit erreichen würden, dass die Menschen in Großbrei-
tenbach 100 % zur Wahl gehen würden. Am Ende haben 65 % gewählt und davon 
34 % die AfD. Dass die AfD so stark werden würde, haben wir im Vorfeld nicht so 
gemerkt. Die Leute von der AfD haben mit uns nicht geredet. Ich habe einen einzi-
gen AfD-Mann getro�en, der gesagt hat, er wählt diese Partei, aber mit mir nicht vor 
der Kamera reden wollte. Die allgemeine Stimmung in dem Ort war so: eigentlich 
wollen wir mit Euch gar nicht reden. Ihr seid von den Medien und was ihr macht, 
hat mit uns hier im Ort nichts zu tun. Das ist ein ziemlich großer Kon�ikt gewesen.
Monika Funke Stern: Dann sind die 100 % voll daneben gegangen. Ich hätte dazu auf-
gerufen, nicht zu wählen. Was Du bei mir �ktional nennst, das ist auch immer hart 
an der Wirklichkeit dran. Ich habe einen anderen �lmischen Zugang. Der Minister-
�lm ist ein konkret politischer Film. Zwar ein Science-Fiction, aber in der Gegen-
wart. Auch der Frankenstein-Film ist politisch, denn er zeigt, was Frauen alles mit 
sich machen lassen, um einem bestimmten Ideal oder Vorbild zu entsprechen. 
Hartmut Jahn: Wenn man das betrachtet, muss man die gesellscha�liche Ent-
wicklung viel präziser untersuchen�– weil die Entwicklung so schnell war, wenn 

man noch mal zurückgeht auf die 
1980er-Jahre (Abb.� 7). Man musste 
ein bestimmtes Verhältnis zum Fern-
sehen haben. Man musste auch diesen 
TV-Realismus angreifen. Bis 1982/83 
MTV kam und die Industrie plötzlich 
eine unglaubliche Geldmaschine aus 
den Music- und Videoclips gemacht 
hat, mit einer radikalen Montage, die 
die �lmische Einheit von Zeit und 
Raum au�öste. Manche Bildstrategien, 
die wir für uns entwickelt hatten, waren 

7  Thierry Noir vor seinem Mauer-Gra•ti in 
B������� B��� (1986). (Foto: Confu-Baja)



87

dann nicht mehr sinnvoll, da sie einem aus der Hand genommen wurden. Das ging 
ganz schnell. Gegenreaktion bei mir war die Arbeit mit sehr langsamen Bildfol-
gen�– etwa in AKT: I�	� (1992–1994; Abb. 8).

Das andere besondere Moment unseres Studios war das audiovisuelle Gedächt-
nis, das wir in unseren Langzeit-Projekten Material aus unserem Archiv verwen-
den konnten. Bei D�� V���
��
���� 
haben wir Aufnahmen vom Klausener 
Platz verwendet aus den 1970er-Jahren. 
In dem Video über Holger Meins �ndet 
sich auch Material aus einem langen 
Zeitraum. Einige Projekte blieben auch 
liegen und wurden später noch mal 
aufgegri�en, wie das Video B���•���� 
W��
� (Abb.�9 ), das über einen Zeit-
raum von zehn Jahren (1986–1996) die 
Albträume von Berliner Kindern�– und 
dann Jugendlichen�– nach dem GAU in 
Tschernobyl in den Mittelpunkt stellt.

9  Die Langzeitbeobachtung B�������� W���� 
(1996) war nur als unabhängige Produktion 
möglich. (Fotos: Confu-Baja)

8  Als Gegenreaktion auf die Beschleunigung der Schnitte arbeitete Hartmut Jahn mit langsa-
men Bildfolgen wie in A��: I��� (1992–1994). (Foto: Confu-Baja)


