
�� �����������	���
������ ���
���
������������ ������������ �������������������
�	

�� �������������� �������	 ���
�
������ �
�������������������������	 ���
�����������
������������

�����������������������������
���������������������������	����������������� ��������������
�! �������������� �������������������! �������������� �������� �����	�����"��������
�#�
�������	�������
�������	
��������
�
��������������������������� �����������!�"�#�"���	 �������������������$�%���$

�&�����' �(�(���
���)���*�
���
� ���+�����������
�����������,�)�����
�������+�����������


�-���������*�
�����(�����
�������������)���������������
���)�����������*�)��

�$�����
���������������%���	�����
���������&���!�����������	�������'���	���	�������(
�� �������	 ���
�
�.���� �������������������������������	 ���
���.���� �
�������������������.�������
�������� ���/ ��� ���
� ���,���)�������������������&�����������������+�����	 �������0�/ �����*�
���
���1���*�����)���2��������
���
�����1���*�����)���2���+���	 ���
�������3�������
���4���,���������,�������*�
�������5�
������ ���������� �	�
�����
���� ���������������������� �������������������� �����
������ �
�����������������������������(�����6����
�7�������
���*�
���������������0���������.���)���,�������������0���������8���4�)�������
�������+�����2���������
�����,�����������
���� �����)���
���7�����������
�����9�������,�����������������:���������;�.���1���<�������3
���$�������=�9�5�����
��������������������������� �����������!�"�#�"���	 �������������������$�%���$��

Nutzungsbedingungen: Terms of use:
Dieser Text wird unter einer Creative Commons -
Namensnennung - Weitergabe unter gleichen Bedingungen 4.0/
deed.de Lizenz zur Verfügung gestellt. Nähere Auskünfte zu
dieser Lizenz finden Sie hier:
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de

This document is made available under a creative commons
- Attribution - Share Alike 4.0/deed.de License. For more
information see:
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de

https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/23423
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de


Britta Hartmann / Chris Tedjasukmana / Jens Eder

Bewegungsbilder 2.0

Videoaktivismus zwischen Social Media und 
Social Movements�– ein Arbeitsbericht

Unter dem Titel ‹Bewegungsbilder 2.0› arbeitete von 2016 bis 2018 unser gemein-
sames Forschungsprojekt, das den gegenwärtigen Videoaktivismus im Social Web 
untersuchte und von der Volkswagen Sti�ung gefördert wurde. Die Sti�ung �nan-
ziert nun auch unser Folgeprojekt, das von 2018 bis 2021 die neuen ‹Aufmerksam-
keitsstrategien des Videoaktivismus im Social Web› vertiefend analysieren wird. 
Der folgende kurze Arbeitsbericht dokumentiert einige Ausgangsbeobachtungen 
und vorläu�ge Ergebnisse des ersten Projekts. Ausführlicher werden dessen Ergeb-
nisse in unserem Buch Bewegungsbilder: Politische Videos im Social Web1 verö�ent-
licht, das in Kürze erscheinen wird.

Unser Verständnis von Videoaktivismus ist sehr weit gefasst und umfasst ver-
schiedene Formen von Videos, mit denen zivilgesellscha�liche Akteure versuchen, 
Ein�uss auf gesellscha�liche Prozesse zu nehmen. Unter Videoaktivismus ver-
stehen wir den Gebrauch von Internetvideos durch zivilgesellscha�liche Indivi-
duen und Gruppen, die sich wesentlich unabhängig von staatlichen, militärischen, 
wirtscha�lichen und professionell-journalistischen Akteuren für sozialen Wan-
del und politische Anliegen einsetzen. Diese betre�en etwa die Bereiche Bildung, 
Menschenrechte, Feminismus, Antirassismus, Verteilungsgerechtigkeit, Frieden, 
Umweltschutz, Medienfreiheit oder eine gerechte Weltwirtscha�. Zu den Akteuren 
des Videoaktivismus gehören NGOs (Nichtregierungsorganisationen), Graswur-
zelbewegungen, lose Netzwerke wie die Hashtag-Aktivismen #metoo oder #Black-
LivesMatter, Künstler*innen und einfache Bürger*innen, nicht aber professionelle 
Redaktionen, Konzerne, Behörden, Parteien und andere staatliche Institutionen. 

Unser Ansatz war es zu erforschen, wie aktivistische Videos in ihre Netzumge-
bungen, medialen Dispositiven und den sozialen Bewegungen, aus denen heraus sie 
entstehen, eingebunden sind, wie sie von ihnen abhängen und sie zugleich nutzen 
und teilweise auch verändern. Dazu war es uns zunächst wichtig, die Videos selbst 
als Artefakte in ihrer Ästhetik und Rhetorik und dabei vor allem in ihren a�ekti-
ven Wirkungspotenzialen ernst zu nehmen. In dieser Hinsicht haben wir mit ande-
ren Forscher*innen sowie mit unseren Studierenden ausgewählte politische Videos 
analysiert und einige Analysen auf unserer Website ‹videoactivism.net› präsentiert. 

1	 Eder, Jens; Hartmann, Britta; Tedjasukmana, Chris: Bewegungsbilder: Politische Videos im Social 
Web. Bertz: Berlin 2018.
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Darunter sind auch rechtsextreme Propagandavideos und Rekrutierungsvideos des 
sogenannten Islamischen Staates (IS). Ebenfalls �nden sich auf der Seite Literatur-
hinweise und eine Liste wichtiger videoaktivistischer Gruppen. 

Ausgangsbeobachtungen

Am Anfang unseres Projekts standen drei Ausgangsbeobachtungen: erstens, die 
Verbreitung vernetzter Sozialer Medien, die gravierende Folgen für die politische 
Kommunikation haben2; zweitens, veränderte Protestformen in der ‹Netzwerk-
gesellscha�›3 und drittens, Video als Internet-‹Megatrend› (Facebook-CEO Mark 
Zuckerberg).4

Seit etwa 2005 hat sich die audiovisuelle Medienumgebung fundamental ver-
ändert. In dieser Zeit rufen Technologie-Unternehmer*innen und Medienwissen-
scha�ler*innen das interaktive ‹Web 2.0›5 und die von den Sozialen Medien geprägte 
‹Partizipationskultur›6 aus. Das Web- oder Online-Video als neues Medium neben 
Kino und Fernsehen entwickelt sich zum größten Feld audiovisueller Produktion 
und Distribution: So wurden dem Statistikportal statista zufolge im Jahr 2015 jeden 
Tag acht Milliarden Videos auf Facebook gezeigt7 und jede Minute über 400 Stun-
den Video auf YouTube hochgeladen. Dem IT-Unternehmen Cisco zufolge machen 
Videos achtzig Prozent des Datenvolumens im Internet aus.

Die technische Grundlage dieses Mediums bilden Breitbandzugänge zum Netz 
(z. B. DSL), Codierungsstandards (FLV, MP4), Editing-So�ware, Smartphones mit 
hochau�ösenden Bildschirmen und videotauglichen Megapixel-Kameras sowie 
Videosharing-Plattformen (seit 2005 vor allem YouTube), soziale Netzwerkdienste 
(seit 2004 Facebook, mit Videofunktion seit 2007) und Livestreaming-Apps (eben-
falls Facebook und Twitters Periscope seit 2015). 

Die neuen technischen Grundlagen ermöglichen eine einfache, schnelle und 
häu�g kostenlose Produktion und Verbreitung von Videos sowie eine weitge-
hende Unabhängigkeit der Filmemacher*innen von etablierten Gatekeepern, Nor-
men (z. B. journalistische oder technische) und Produktionsstrukturen. Dies trägt 

2	 Shirky, C.: �e Political Power of Social Media. Foreign A�airs 90(1)/2011: 28–41; Pariser, Eli: �e 
Filter Bubble. What the Internet is Hiding from You. Penguin: London, New York 2011.

3	 Castells M.: Networks of Outrage and Hope. Social Movements in the Internet Age. Polity Press: Cam-
bridge/UK, Malden/MA 2012.

4	 Zitiert nach Castillo, Michelle: Mark Zuckerberg sees video as a ‹mega trend› and is gunning for 
YouTube. CNBC, 1.2.2017.

5	 O’Reilly, Tim: What Is Web 2.0: Design Patterns and Business Models for the Next Generation of 
So�ware. In: http://www.oreillynet.com/pub/a/oreilly/tim/news/2005/09/30/what-is-web-20.html 
(5.8.2018).

6	 Jenkins, Henry; Puroshotma, Ravi; Clinton, Katherine; Weigel, Margaret; Robison, Alice J.: Con-
fronting the Challenges of Participatory Culture: Media Education for the 21st Century. Available at 
http://www.newmedialiteracies.org/wp-content/uploads/pdfs/NMLWhitePaper.pdf (5.8.2018).

7	 Meeker, M.: Internet Trends 2016. Code Conference. Available at http://www.kpcb.com/blo-
g/2016-internet-trends-report (5.8.2018).
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zu einer enormen Vielfalt nutzergenerierter oder von Nutzer*innen gesammelter, 
bearbeiteter, neu kontextualisierter Videos bei. Diese Filme sind o� weltweit ver-
fügbar; ihre Verbreitung erfolgt meist über Soziale Netzwerke, die zu neuen Gate-
keepern geworden sind: den kommerziellen ‹Werbeplattformen›8 oder ‹Online-In-
termediären›9 mit ihren Algorithmen und ihrem Datamining.

Die Rezeption der Webvideos unterscheidet sich von Kino und Fernsehen 
durch die meist kleineren, mobilen Bildschirme, durch höhere Grade der Ablen-
kung beim Sehen, vor allem aber durch die Einbettung in multimodale Websites 
mit Zusatzinformationen (‹add-ons›), algorithmisch generierten Videoempfehlun-
gen, Autoplay-Funktionen, Kommentar-�reads, Werbebannern, Pop-Up-Werbe-
fenstern und auch neuen Möglichkeiten der Interaktion und Partizipation: Videos 
werden in Kanälen und Playlisten gesammelt, geliked, kommentiert, überarbeitet, 
über diverse Plattformen gestreut und auch von Massenmedien wie dem Fernsehen 
aufgegri�en und sind so Teil eines ‹hybriden Mediensystems›.10

Es entstehen auch neue Formen und Genres wie Gifs, Videoblogs, Mashups, Video-
meme oder interaktive Dokumentar�lme. Selbst konventionellere Videoformen, die 
sich an etablierten Filmgattungen orientieren, funktionieren in den Netzumgebungen 
anders: Viele Webvideos versuchen, die nachfolgenden Handlungen ihrer Zuschau-
er*innen zu antizipieren, etwa durch die Verwendung viraler Marketingstrategien. 
Oder sie werden durch ‹Tagging› (Verschlagwortung) und ‹Clickbaiting› (sensatio-
nalistische Titel, die als Klickköder fungieren) den Plattform-Algorithmen angepasst.

Beispiele und Typen

Hier nur ein paar Beispiele für unterschiedliche, aber gleichermaßen besonders 
erfolgreiche Videos, die alle millionenfach angeklickt und angesehen wurden: 

•	 Virale Handyvideos von Augenzeugen trugen maßgeblich zur Formierung der 
Bewegung #BlackLivesMatter bei, indem sie die rassistisch motivierte Polizeige-
walt gegen afroamerikanische Bürger*innen in den USA dokumentierten, etwa 
den tödlichen Angri� auf Eric Garner im Jahr 201411.

•	 K
�� š‰‘š, das Kampagnenvideo der NGO Invisible Children, wurde innerhalb 
einer Woche etwa 100 Millionen Mal gesehen, brachte viele Spenden ein und 
entfachte eine Jugendbewegung, die zur Ergreifung des ugandischen Kriegsver-
brechers Joseph Kony aufrief. Zugleich wurde das Video wegen seiner simpli�-
zierenden, US-zentrierten Darstellung kritisiert12.

8	 Srnicek N.: Platform Capitalism. Polity Press: Cambridge 2017.
9	 Schmidt, Jan-Hinrik; Merten, Lisa; Hasebrink, Uwe; Petrich, Isabelle; Rolfs, Amelie Rolfs: Zur Rele-

vanz von Online-Intermediären für die Meinungsbildung. Hans-Bredow-Institut: Hamburg 2017.
10	 Chadwick A.: �e Hybrid Media System. Politics and Power.: Oxford University Press: Oxford, New 

York 2013.
11	 Taylor, Keenanga-Yamahtta: From #BlackLivesMatter to Black Liberation. Haymarket: Chicago 2016.
12	 Shresthova, Sangita: Watch 30 Minute Video on Internet, Become Social Activist’? K
�� š‰‘š, 
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•	 Die chinesische Umwelt-Dokumentation U���� 
�� D
�� der unabhängigen 
Journalistin Chai Jing wurde über 160 Millionen Mal angeklickt und trug zu 
einer nationalen Debatte über Umweltverschmutzung bei, bevor das Video von 
der chinesischen Regierung gesperrt wurde.

•	 Vor der Wahl in Großbritannien attackierte das YouTube-Musikvideo L��� L��� 
die konservative Premierministerin, erreichte drei Millionen Zuschauer*innen 
und einen Platz in den Singlecharts.

•	 Das Found Footage-Video Y’A�� B�

�� Q���
 D
�� zeigt die wütende Trans-
gender-Aktivistin Sylvia Rivera auf der New Yorker Gay Pride Demo 1973. Zu-
fällig gefunden und ins Netz gestellt, wurde es in kurzer Zeit zur Inspirations-
quelle für den queeren Aktivismus der Gegenwart.

Was man unter dem Titel Videoaktivismus 2.0 zusammenfassen kann, ist tatsäch-
lich ein höchst heterogenes Gebilde aus unterschiedlichen Video-Praktiken, -Typen 
und -Formen. Diese Vielfalt geht wiederum von Aktivist*innen aus, die sich ideolo-
gisch und strategisch teils stark unterscheiden.

In den letzten Jahren wurden einige wenige Typologien vorgeschlagen, die 
das Feld des Videoaktivismus zu systematisieren versuchen.13 Wenn man die 
unterschiedlichen Diskursstrategien (Dokumentationen, Demoaufrufe, Reaktio-
nen), Ziele (Zeugenscha�, Mobilisierung, Bedeutungswandel, Identitätsbildung, 
Ermächtigung), Akteure (individuelle, institutionelle) und Kommunikationsfor-
men (Produktion, Distribution, Tutorials) berücksichtigt, lassen sich fünf domi-
nante Funktionstypen feststellen:

1.	Zeugenvideos, 
2.	Mobilisierungs- und Kampagnenvideos, 
3.	Dokus und Video-Weblogs (Vlogs), 
4.	Kommunikationsguerilla-Videos (Mash-Ups und Artivism), 
5.	Archivvideos.

Invisible Children, and the Paradoxes of Participatory Politics. In: Jenkins, Henry; Shresthova, San-
gita; Gamber-�ompson, Liane; Kligler-Vilenchik, Neta; Zimmerman, Arely: By Any Media Neces-
sary. �e New Youth Activism. Connected Youth and Digital Futures. New York University Press: New 
York 2016, S.�61–101.

13	 Askanius, Tina: Online Video Activism and Political Mash-up Genres. In: Journalism, Media and 
Cultural Studies (JOMEC), 4/2013, S.�1–17; Mateos C.; Gaona C.: Video Activism: A Descriptive 
Typology. In: Global Media Journal 2015; Notley, Tanya: Video for Change Impact Evaluation Sco-
ping Study: A Summary of Key Research Findings. video4change Network. In: https://www.v4c.org/
sites/default/�les/videoforchangesummaryreport_2014_1.pdf (5.8.2018); Presence, Steve: �e Con-
temporary Landscape of Video-Activism in Britain. In: Mazierska, E.; Kristensen, L. (eds.): Marxism 
and Film Activism: Screening Alternative Worlds. Berghahn: New York, Oxford 2015, S.�186–212; 
Voß, Malte: Videoaktivismus und Soziale Medien. Eine Bestandsaufnahme der Gegenö�entlichkeit 
durch Video im Internetzeitalter. In: Ho�mann, Kay; Wottrich, Erika (Red.): Protest�– Film�– Bewe-
gung. Neue Wege im Dokumentarischen. Edition Text und Kritik: München 2015, S.�161–173.
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‹Zeugenvideos› (wie jene, die Polizeiübergri�e gegen afroamerikanische Bürger*in-
nen zeigen), Enthüllungsvideos (etwa Wikileaks’ C
���
���� M�����) und juris-
tische Beweisvideos (wie sie die NGO ‹Witness› weltweit sammelt) entstehen mit 
Smartphones, kleinen Digitalkameras oder über freigegebene oder gehackte Über-
wachungsvideos (darunter auch Aufnahmen von Körper- und Bordkameras der 
Polizei). Sie werden entweder über eigene Accounts direkt auf Social Media-Platt-
formen hochgeladen, an journalistische Institutionen übergeben oder auch live 
gestreamt. Durch die massive Verbreitung von vernetzten Kameras und das stark 
gewachsene Bewusstsein von Bürger*innen ist nicht nur die Anzahl von Zeugenvi-
deos stark gestiegen, es kommt auch zu einer Vervielfältigung der Zeugenperspek-
tiven, die auch aus dem unmittelbaren Geschehen heraus dokumentieren und die 
Ö�entlichkeit adressieren. 

Um ö�entliche Wirkung zu erzielen, müssen Zeugenvideos häu�g nachbear-
beitet und zusammengeschnitten werden. Sie müssen einerseits lang genug sein, 
um als eigenständiges Dokument gelten und ihre epistemische Kra� entfalten zu 
können; andererseits kurz genug, um aufmerksamkeitsökonomisch e�ektiv zu wir-
ken. Wird eine erste Ö�entlichkeitsschwelle überschritten, dienen vor allem Fern-
sehnachrichten als massenmediale, deutungsmächtige Multiplikatoren, bevor Zeu-
genvideos von dort aus zurück in die Sozialen Medienarchive (vor allem YouTube) 
zurück�ießen. Dieser Zirkel�uss führt häu�g dazu, dass nach kurzer Zeit das Quel-
lenmaterial deutlich umgearbeitet und kaum noch au•ndbar ist. Die Pluralisie-
rung der Perspektiven und Versionen ist letztlich Fluch und Segen des Zeugenvi-
deos zugleich. Veri�zierungsprobleme, Manipulationsvorwürfe bis zu Verschwö-
rungstheorien mit pseudoforensischen Bildanalysen begleiten einige Zeugenvi-
deos und sind der Grund dafür, dass diese zwar a�ektiv und politisch wirksam, als 
juristisches Beweismaterial jedoch häu�g untauglich sind. Ungeachtet dessen liegt 
die Macht der Zeugenvideos darin, eruptive Gegenö�entlichkeiten zu konstituie-
ren, wie jüngst vor allem das Beispiel der antirassistischen Protestwellen um ‹Black 
Lives Matter› deutlich machte.

Auch ‹Mobilisierungs- und Kampagnenvideos› (z. B. K
��  2012) adressieren 
eine allgemeine Ö�entlichkeit, doch sie folgen dabei einer deutlich anderen Logik. 
‹Mobis› sind konzeptuell und strategisch produziert und meistens in weitergehende 
Online- und O™ine-Kampagnen eingebettet. Sie gehen zumeist von NGOs aus, die 
in einigen Fällen auf Viral Marketing-Strategien zurückgreifen. Ob reformerisch 
oder radikal, links oder rechts�– kein Aktivismus kommt ohne ‹Ö�entlichkeitsar-
beit› aus. Als politische Werbung ist das Ziel der Videos nicht allein, die eigene Bot-
scha� möglichst weit zu verbreiten und zu teilen (spreadability, sharability) sowie 
einen nachhaltigen Eindruck zu hinterlassen (impact). Konkreter zielen sie darauf 
ab, die Zuschauer*innen zum Handeln zu bewegen, das heißt Petitionen zu unter-
schreiben, Geld oder Sachmittel zu spenden oder sich an einer Aktion zu beteili-
gen. Zu diesem Zweck sind Mobis in der Regel eher kurz, rhetorisch zugespitzt und 
persuasiv. Strukturierende Erzählelemente sind Voiceover, Fokalisierungen, Arbeit 
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mit Symbolen und wiedererkennbaren Bildelementen, mit plot twists und dem 
Gebrauch von Stimmungsmusik. Mobivideos setzen häu�g auf Pathosformeln, 
positive Emotionen wie Humor oder Gemeinscha�sgefühle. 

‹Dokumentarvideos› wie U���� 
�� D
��, aber auch Vlogs dienen der Auf-
klärung und Gegeninformation; sie gehen auf individuelle wie auch auf instituti-
onelle Produzent*innen zurück. Während Online-Dokus und bürgerjournalisti-
sche Nachrichtenformate meistens sachbezogen sind, einen Werk- respektive For-
matcharakter haben und historisch an den politischen Dokumentar�lm und die 
Fernsehreportage anschließen, gehen aktivistische Vlogs eher auf Formen wie 
Videotagebücher zurück. Mit Blick auf Vlogs und die Videos von häu�g jungen 
YouTuber*innen sprechen einige Forscher*innen von ‹Egoclips›14, der ‹Sel�e-Kul-
tur›15. Für Aktivist*innen sind sie interessant, weil sie den intimen Ö�entlichkeiten 
sozialer Medienumgebungen entsprechen und unter jungen User*innen besonders 
verbreitet sind. 

‹Kommunikationsguerilla-Videos›, ‹Artivist Videos› und ‹Mash Ups› (Remixes 
aus found footage wie Captain Skas L���, L���-Video) adressieren auf originelle 
Weise die Ö�entlichkeit und entstammen häu�g subalternen Gegenö�entlichkei-
ten. Sie nutzen vor allem die Form der Parodie und der Satire, um hegemoniale 
Repräsentationen zu subvertieren, konventionelle Ansichten zu irritieren und kul-
turelle Zeichen umzudeuten. Als kleine, schlagfertige und mediengeschulte Einheit 
rekurrieren diese Videoaktivist*innen auf das David-gegen-Goliath-Prinzip. Sie 
parodieren Werbeclips von mächtigen kommerziellen oder staatlichen Akteur*in-
nen oder aber die Videos dokumentieren eine ortsspezi�sche O™ine-Aktion. Bei-
spielha� für diesen Videotyp sind die Arbeiten der Mediengruppe ‹Bitnik› oder des 
‹Peng!-Kollektivs›.

‹Archivvideos› (wie Y’A�� B�

�� Q���
 D
��) basieren wie die Mash-ups 
auf gefundenem Material, nehmen aber eine Sonderstellung in ihrem Modus der 
Verö�entlichung ein: Archivvideos adressieren eher eine spezi�sche Gegenö�ent-
lichkeit, deren Geschichte sie repräsentieren und deren zukün�ige Aktionen sie 
zugleich inspirieren sollen. Aktivistisch wird das Material der historischen Ver-
gangenheit dadurch, dass ihr gefundenes Material nicht bloß als Dokument oder 
Quelle fungiert, sondern durch seine Funktion innerhalb eines politischen Diskur-
ses der Gegenwart bestimmt ist. Der ästhetische Balanceakt bei der Bearbeitung 
des Materials besteht darin, es für sich sprechen zu lassen und ihm gleichzeitig zu 
Verständlichkeit und Schlagkra� im Hier und Jetzt zu verhelfen�– ein punktueller 
Zugri� der Gegenwart auf die Vergangenheit, den man auch als ‹Retroaktivismus› 
beschreiben kann.

14	 Richard, Birgit: Das jugendliche Bild-Ego bei YouTube und �ickr. True (Black Metal) und Real als 
Figuren mimetischer Selbstdarstellung. In: Hugger, Kai (Hg.): Digitale Jugendkultur. VS Verlag: 
Wiesbaden 2010, S.�55–72.

15	 Reichert, Ramón: Sel�e Culture. Kollektives Bildhandeln. In: POP. Kultur und Kritik. 7/2015, 
S.�86–96.
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Ausblick

Der neue vernetzte Videoaktivismus wir� eine ganze Reihe von Fragen auf: Haben 
wir es mit einer neuen Partizipationsform für aufgeklärte ‹Netizens› zu tun, einem 
benutzerfreundlichen Update politischer ‹Gegenö�entlichkeit›, wie sie von den 
sozialen Bewegungen der 1970er- und 1980er-Jahre proklamiert wurde? Oder ver-
laufen sich die neuen politischen Bewegungsbilder in folgenloser Pseudoaktivität 
oder ‹Klicktivismus›16, wie ihn Internetkritiker bemängeln? 

Zwischen demokratischem Bürgerjournalismus und Bilderkriegen auf You-
Tube & Co. stellt sich die Frage nach den audiovisuellen Medienräumen der neuen 
digitalen Ö�entlichkeit. Zwischen der medienoptimistischen Perspektive auf neue 
‹Netzwerke der Empörung und Ho�nung›17und medienpessimistischen Kritiken 
des großen ‹Netz-Wahns›18 geht es unserem Forschungsprojekt um ein vertie�es 
Verständnis der Macht bewegter Bilder im Social Web zur Herausbildung neuer 
politischer Ö�entlichkeiten.

16	 Gladwell, M.: Small Change: Why the Revolution Will Not Be Tweeted. In: �e New Yorker, Oct. 4th, 
2010, S.�42–49.

17	 Castells 2012.
18	 Morozov, E.: �e Net Delusion: �e Dark Side of Internet Freedom. Public A�airs: New York 2011.

Britta Hartmann schlug mit ihrem Vortrag einen Bogen in die Gegenwart und Zukunft von 
Gegenö�entlichkeiten. (Foto: Aleksandra Miljkovic)



Thomas Weber: Wir knüpfen daran an, was schon auf den anderen drei Panels dis-
kutiert wurde. Mich würde interessieren, was sind Ihre Verbindungen zur Berliner 
Videobewegung gewesen? Wie haben Sie Ihre eigene Position damals de�niert?
Stefanie Schulte Strathaus: Ich bin 1990 nach Berlin gekommen. Tatsächlich habe 
ich damals sehr schnell begonnen, bei den Freunden der Kinemathek zu arbei-
ten. Allerdings war ich parallel dazu sehr stark in Kunstkontexten tätig, die mit 
Bewegtbild gearbeitet haben. Damit hat für mich ein über viele Jahre dauernder 
Diskurs begonnen, der eine institutionelle Auseinandersetzung zwischen Kunst 
und Kino war. Dabei wurde o� der Gegenstand nicht genug diskutiert. Ich glaube, 
dass die Kunst/Kino Diskussion stark auf Seiten der Institutionen verlief. Durch 
meine Tätigkeit im Arsenal und im Forum habe ich sehr viel mitbekommen�– auch 
retrospektiv was die 1970er- und 1980er-Jahre betri•, aber dann natürlich auch 
die 1990er-Jahre, in denen es noch einmal neue Freiräume für den Dokumentar-
�lm gab. 

Ich habe 2006 zusammen mit Florian Wüst eine Filmreihe zum Westberliner 
Film der 1980er-Jahre kuratiert. Dabei waren uns zwei Dinge wichtig: Das eine war, 
dass wir versucht haben, in der Begleitpublikation1 ausschließlich aus der Gegen-
wartsperspektive heraus zu schauen, d. h. wir haben auch die Autoren entsprechend 
ausgewählt�– keine Zeitzeugen. Wir haben zwar haufenweise mit ihnen gearbeitet 
und geredet, aber die Texte wurden von anderen geschrieben. Der zweite Punkt, 
wobei ich heute noch einiges besser verstanden habe, hat mit dem Medium Film zu 

1	 Stefanie Schulte Strathaus, Florian Wüst (Hg.): Wer sagt denn, dass Beton nicht brennt, hast Du’s pro-
biert?, b-books: Berlin 2008.
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tun. Wir haben Westberlin als Stadt der Projektionen verstanden�– so ist auch ein 
Beitrag von Dirk Schaefer betitelt. Die Produktion von Super 8 und 16 mm als einer 
vielfältigen Gegenkultur war unmittelbar gekoppelt an die Frage der Projektionen. 
Es gab wahnsinnig viele Vorführsituationen im ö�entlichen Raum oder in besetzten 
Häusern, Projektionen gegen die Mauer, Projektionen in Kneipen und Cafés, auf der 
Straße und an allen möglichen Orten. Wir haben damals auch eine Karte gemacht 
über diese Produktions- und Projektionsorte. Wir sind sehr stark vom Medium 
Film ausgegangen, wobei die Videobewegung mit einge�ossen ist. Es gibt auch 
heute wieder international gesehen viele Medienkollektive, die aus dieser Richtung 
kommen: in Ägypten, Guinea-Bissau, Türkei oder Australien. Im Fall von Ägypten 
gab es während der Revolution am Tahrir-Platz Möglichkeiten, die Handy-Videos 
runterzuladen. Sie wurden auf eine aufgebaute Leinwand direkt projiziert, um das in 
der Aktion mit zu re�ektieren und es wurden Workshops eingerichtet. 
Thomas Weber: Das �nde ich schon spannend, denn wir haben von Kunst heute 
im Laufe des Tages immer mal wieder am Rande gehört, auch dass das einige als 
Anspruch hatten. Mir ist bei den Diskussionen aufgefallen, dass es sehr unterschied-
liche politische Positionierungen gab. Lutz Dammbeck hat zwischen den westlichen 
Hamburger marxistisch-leninistischen-trotzkistischen Gruppen und Menschen, die 
aus der DDR kamen, vehemente Unterschiede ausgemacht. Aber wenn man das rück-
wirkend sieht, haben sich viele Positionen letzthin durchgesetzt, die damals radikal 

1  Abschlussdiskussion zur Berliner Videobewegung und ihren Folgen, moderiert von Thomas 
Weber. (Foto: Aleksandra Miljkovic)
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waren. Sie haben sich kulturalisiert und sind Partei übergreifend ho�ähig geworden: 
Emanzipatorische Ansätze im Kontext von Feminismus und Genderbewegung sind die 
Antiatomkraft-Bewegung , Ansätze einer neuen Reformpädagogik, Umweltaktivisten 
und Ökologie. Gehört Kunst als Strategie vielleicht auch zu einer solchen Form von 
Kulturalisierung von Protest?
Stefanie Schulte Strathaus: Ja, bis zu einem gewissen Punkt sicher und dies tri• für 
einen Teil der Kunst zu. Es kann auch etwas sehr Übergri•ges haben. Kunst hat 
die Tendenz, sich Dinge anzueignen und auf der Ebene der Kunst zu institutiona-
lisieren. Um noch einmal auf den Arabischen Frühling zu sprechen zu kommen. 
Diese Flut an Ausstellungen mit aktivistischen Videos, die eigentlich gar nichts 
mehr sagten und gar nicht mehr die Chance hatten, zu atmen oder etwas mitzutei-
len, das �ndet in der Kunst o� statt. Es gibt so etwas, was politische Kunst genannt 
wird, worin ich aber nichts Politisches sehe. Dort wird der Begri� der politischen 
Kunst extrem inhaltlich verstanden, das sind �emen, die aufgegri�en werden, 
mehr nicht. Da gebe ich Ihnen völlig Recht. Wir haben bei der Auswahl für ‹Forum 
Expanded› bei der Berlinale sehr viel damit zu tun. Da haben wir o� die Diskussion, 
dass eine gewisse inhaltliche Relevanz erwartet wird. Vor dem Hintergrund der 
Medienerfahrungen der letzten Jahrzehnte müssen wir uns selber au�ordern, auf 
das alte �ema Inhalt und Form zu achten. Ich wünsche mir immer noch Arbeiten, 
die wirklich für das, was sie machen, die richtige Form �nden, die aus dem Gegen-
stand herauskommt. Die gibt es auch noch, solche Arbeiten, aber es gibt auch viel 
Mainstream.
Thomas Weber: Frau Jacobsen: Wie sahen Sie Ihre Rolle in den 1980er-Jahren im Ver-
hältnis zur Videobewegung?
Dagmar Jacobsen: Ich war nie Teil dieser aktiven Videobewegung, aber ich habe 
mit Gerd Conradt immer mal wieder zusammengearbeitet und mit ihm einen Teil 
der Interviews zum Holger-Meins-Film geführt. Das war im Rahmen einer Com-
munity, wir waren Teil einer linken, etwas anarchistischen, hedonistischen Bewe-
gung, die verschiedene Sachen wie die Besetzung des Rauchhauses dokumentarisch 
begleitet haben. 1983 bin ich an die DFFB gegangen und war im gleichen Jahrgang 
wie Rike Anders. Da gab es die starke Video-Bewegung, die man damals die Ber-
liner Schule nannte, die aber eine Randbewegung innerhalb der DFFB war. Der 
gehörte ich nicht an, weil ich mich für Film interessierte. Was hat die Videobe-
wegung ins Heute hereingetragen? Für mich gab es eine Zwischenstation, wo es 
eher etwas Instrumentarisches hatte, d. h. ich habe ein deutsch-französisches For-
schungsprojekt ‹L’image de l’autre à la télévison française› mitinitiiert. Da haben 
wir es als Forschungsmethode eingesetzt, um mit Video Diskussionen in Gruppen 
aufzunehmen und den jeweils anderen vorzuführen. Da war Video so etwas wie 
ein Instrument, was nützlich war. Dann habe ich mich von Video lange Zeit verab-
schiedet, weil ich große Spiel�lme produziert und mich mehr damit auseinanderge-
setzt habe. Die Gedanken daran sind wieder gekommen in der Auseinandersetzung 
mit Web 2.0 und crossmedialen Formen. Plötzlich ging es wieder um partizipative 
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Arbeit. Plötzlich ging es darum, nicht mehr linear zu arbeiten, sondern non-linear 
und multiperspektivisch. Das hat mich immer sehr interessiert. Plötzlich ging es 
darum, verschiedene Ebenen des Erzählens miteinander zu kombinieren. Auf ganz 
unterschiedliche Weise �emen, die uns interessiert haben, auf unterschiedlichen 
Plattformen zu vermitteln. Dann gab es die Zeit, wo wir gar nicht mehr diesen 
Widerspruch von Fernsehen, Internet und all diesen Dingen gesehen haben, son-
dern gesagt haben, irgendwann ist alles eine Box oder Plattform und es ist uns egal, 
auf welchem Träger wir es abspielen. Da ist natürlich die Frage nach der Flut von 
Bildern heute. Das macht es schwierig, gefunden zu werden. Das war unsere Dis-
kussion bei den crossmedialen Formen. Wie scha�en wir es, dass die Leute auf 
unsere Seite kommen? Zum Beispiel bei einem Projekt über Massenpanik wäre es 
schön, wenn es nicht nur wir fünf sehen. Wie scha• man es mit einer solchen ‹lan-
ding page› Spuren zu legen? Es kommt immer wieder auf solche basisdemokrati-
schen Formen zurück. 
Thomas Weber: Es wurde zu einer identitätsstiftenden Frage, welche Art von Tech-
nik man nimmt, ob nun 16 mm, Video oder Super 8. Bei Ihnen klingt an, dass Technik 
doch eine ganz wichtige Rolle spielt und sich auch die Frage nach einer politischen 
Wirkung stellt. 
Dagmar Jacobsen: Für mich war es erst einmal eine Frage des Nutzens. Was brau-
che ich für ein Projekt? Beispielsweise bei Untertiteln muss man immer ganz gut 
technisch unterwegs sein, sonst kann man keine ordentlichen Untertitel platzieren. 
Es wurde schon ö�er die unglaubliche Bilder�ut angesprochen, den Drang immer 
mehr zu drehen. Je schneller die ganze Technik verfügbar ist, umso mehr Müll 
wird produziert. Ich habe mit ganz jungen �nnischen Filmemachern den Doku-
mentar�lm F�•��� 
� ��
� ��� ­
� L�•�� (2014) von Jukka Kärkkäinen und 
Sini Liimatainen koproduziert. Es ging um Selbstmord und darüber zu reden, was 
gerade in Finnland ein Tabu ist. Diese Jungs haben extrem viel Material gedreht 
und einiges auf YouTube gestellt unter dem Titel T�� L�­��	 R

� 
� �� N�
�
�. 
Da �nden sich witzige Videos über die �nnischen Familien. Eigentlich forderte die 
Situation dazu auf, ganz viel zu dokumentieren und Material zu sammeln. Die 
haben sich irgendwann entschieden, egal ob sie mit einer Film- oder Videokamera 
gedreht haben, extrem formal und verkürzt und konzise zu arbeiten. Sie haben in 
T�� L�­��	 R

� 
� �� N�
�
� die Kamera mittig vor das Sofa im Wohnzimmer 
gestellt, die Leute darauf platziert und sie reden lassen. Sie hatten auch ein Projekt 
mit einem ziemlich durchgeknallten Typen, dem sie ständig folgen mussten und 
den sie in seinem Alltag begleitet haben. Dann haben sie sich selber formal auf-
erlegt, jeweils nur in der Länge einer 16-mm-Rolle zu drehen. Sie haben sich mit 
Video selber gezwungen, danach aufzuhören. Ich fand das als Ansatz sehr span-
nend, weil das die Konzentration wieder erfordert hat und nicht das Ausschwei-
fende: wir drehen jetzt mal alles und schauen im Schnitt, was dabei rauskommt. 
Soweit zur Frage der Technik, die muss schon irgendwie sinnvoll nutzbar sein und 
nicht aus Beliebigkeit bestehen.
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Thomas Weber: Herr Rettinger: Sie sind schon recht lange in der Szene aktiv. Wie war 
Ihr Selbstverständnis und wie hat es sich entwickelt? 
Carl-Ludwig Rettinger: Ich habe in der Pfalz Super 8 gemacht beim Landes�lm-
dienst mit richtigem Kurs und so. Mit 18 Jahren bin ich nach Berlin und dachte, 
ich gehe an die Filmakademie. Dort sagten sie mir, ich bin zu jung und müsste erst 
etwas vom Leben erfahren. Im �eaterwissenscha�lichen Institut traf ich auf Gerd 
Conradt, der dort seinen ersten Lehrau�rag hatte mit neuen Geräten. Wir haben 
1973/74 das erste Video P�

� gedreht über Hausbesetzer. Das lief im Forum auf 
der Berlinale und wir haben weiter Video gemacht. Ich habe 1975 mit einer Gruppe 
von den Publizisten eine Sendung für das ZDF gemacht: V��� W
���� 
��� 
F��������, die einen Grimme-Preis gewonnen hat. Das war die erste Sendung im 
ZDF, die auf Video gedreht worden war. Die hatte so eine Qualität wie vorhin der 
Mann mit seinem Hund, dass Leute zum ersten Mal im ZDF ganz normal geredet 
haben mit Berliner Dialekt. Dann fand ich, dass sich diese Berliner Szene und Film-
szene�– das war ja eng verknüp��– sich ziemlich um sich selbst drehte. Das ging mir 
so ein bisschen auf den Keks. Es gab später dieses Buch Die Berliner Simulation,2 
das hat diese Inselsituation ziemlich getro�en. Der Sender Freies Berlin (SFB) war 
quasi nicht existent. Das war ein Sender, der in der Stadt so gut wie nichts an Film 
unterstützt hat. Es gab noch keine Filmförderung, außer der Filmförderungsanstalt 
(FFA). Ich wollte aber Geld verdienen. Ich bin zurück in die Pfalz und sollte dort ein 
Studio an einer Pädagogischen Hochschule machen. Dann habe ich eine Anzeige 
des ZDF in der Zeit gelesen, dass sie Volontäre suchen. Ich fühlte mich berufen und 
sie haben mich genommen. Da dachte ich mir, D�� •����� F����������� mache 
ich klar und dann gehe ich raus und produziere für die. Dann bin ich zehn Jahre 
geblieben. Man muss dazu sagen, dass D�� •����� F����������� 1979, als ich dort 
angefangen habe, keine Dokumentar�lme produziert hat. Vielleicht hatten sie bis-
her zwei Dokumentar�lme gemacht, d. h. im Fernsehen gab es kaum Dokumen-
tar�lme außer beim WDR und SDR. Die ‹Stuttgarter Schule› war sehr literarisch 
gewesen. Insofern war das für mich ein Anreiz, Realität rein zu bringen, auch in 
Form von Dokumentar�lmen und zum anderen waren auch die Dokumentar�lme 
der 1970er-Jahre in Deutschland langweilig. Ich �nde, jemand wie Klaus Wilden-
hahn ist überschätzt. E���� 	��
 ���� USA (1975/76) ist dermaßen langwei-
lig; der wurde damals gefeiert. Es wurden damals viele Filme gefeiert, auch R

� 
F����� ����
 ��� •����� (1971) von �eo Gallehr und Rolf Schübel, weil sie 
den richtigen Standpunkt vertreten haben, was historisch nachvollziehbar ist. Aber 
wenn man sie guckt, waren es langweilige Filme. Während der Film über die Beset-
zung des Georg-Rauch-Hauses A����� ������ ��� ���� ��� (1973) von Susanne 
Beyeler, Rainer März und Manfred Stelzer ein damals interessanter Film war. In 
der Redaktion D�� •����� F����������� habe ich mich mit der Frage beschä�igt, 
was macht einen Film interessant. Ich habe mich mit narrativen Erzähltechniken 

2	 Morshäuser, Bodo: Die Berliner Simulation. Suhrkamp: Frankfurt a. M. 1986.
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beschä�igt und habe festgestellt, es geht auch um die Frage, wie kommuniziere ich 
mit einem Publikum. Dafür muss ich eine Art von Konvention benutzen. Wenn 
ich keine Konventionen nutze, kann mich mein Publikum nicht verstehen. Gleich-
zeitig habe ich versucht, Arbeiten zu unterstützen, die versuchen, das dokumenta-
rische Genre weiterzuentwickeln. Ich habe die ersten autobiogra�schen Filme in 
Au�rag gegeben wie D�� E��
�	�•�����
 (1983) von Stephan Köster�– zwei Jahre 
bevor S������’� M���� (1985) von Ross McElwee im Forum der Berlinale lief 
und Erfolge feierte�– oder D�� P�
�������� (1990) von Friederike Anders. Das 
sind Beispiele gewesen, wo aus Video heraus eben die Verbindung von Politischem 
und Privatem gelungen ist und es Impulse für den Dokumentar�lm gab. Ansons-
ten �nde ich die technische Weiterentwicklung der Videokamera von ihrer medi-
alen Auswirkung überschätzt. Ich glaube, dass die Entwicklung des elektronischen 
Schnittsystems Avid ab Anfang der 1990er-Jahre viel entscheidender ist, und da 
sind die Möglichkeiten bei weitem noch nicht ausgeschöp�. Die ersten nicht-line-
aren Schnittsysteme basieren letztlich auf Video und waren mit 24 Videorekordern 
bestückt. Wenn wir es ästhetisch sehen, sind die Auswirkungen des elektronischen 
Schnitts wesentlich wichtiger. Ich erinnere mich, es gab Ende der 1970er-Jahre eine 
Diskussion im Forum über Film und Video. Die Filmleute waren damals ziemlich 
arrogant und meinten, man müsste das Zelluloid doch spüren usw. Ich habe gesagt, 
das ist eine Sache, die wird zusammengehen. Es wird große elektronische Lein-
wände geben. So ist es dann tatsächlich gekommen mit der Digitalisierung. Tech-
niken, die wir damals mit Portapak gemacht haben, die werden heute nachmittags 
im Fernsehen genutzt, um gescriptete Dokusoaps billig zu produzieren. Es gibt eine 
Herkun� und es war eine große Inspiration und es hat die Leute bewegt und wir 
haben politisch interessante Filme gemacht, aber am Ende ist es dann doch eine 
kleine Fußnote der Mediengeschichte. 
Thomas Weber: Einerseits verstehe ich die Positionierung, dass Sie im Gegensatz zu 
vielen, die in den Bewegungen selbst gearbeitet haben, von vornherein auf eine Pro-
fessionalisierung hingearbeitet haben. Dabei haben Sie versucht, ein gewisses gesell-
schaftskritisches Interesse zu realisieren und immer Ausschau gehalten nach neuen 
Formen, mit denen man dies auch im ZDF umsetzen konnte. Sie haben jetzt die ‹Stutt-
garter Schule› angesprochen, die teilweise sehr kritische, bissige Arbeiten gemacht 
hat in den 1950er- und 1960er-Jahren, die Hamburger Schulen, die eine Inselposition 
hatten mit ganz wenigen Leuten wie Wildenhahn, Fechner usw. Die Frage wäre nun, 
wie ging so etwas im ZDF? War dieser Sender nicht verschrien als konservativ?
Carl-Ludwig Rettinger: Das ist damals der richtige Eindruck gewesen, und gerade 
Ende der 1970er-Jahre gab es ja noch die RAF-Hysterie. Das ZDF war sehr abge-
schottet. Die Redaktion von D�� •����� F����������� stand sehr unter Beob-
achtung des Fernsehrates und Eckhart Stein, der Leiter, musste regelmäßig hin 
und Stellung beziehen. Im Prinzip ist so ein Apparat nichts Monolithisches. 
Der Hauptabteilungsleiter ‹Fernsehspiel und Film› Heinz Ungureit, der hat vor-
her bei der Filmkritik geschrieben. Das war im Prinzip ein linker und cineastisch 
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hochgebildeter Mann. Auch das große Fernsehspiel, da gab es jede Menge konven-
tionellen Quatsch, aber die haben ähnlich wie der WDR viele unabhängige Fil-
memacher thematisch interessante Filme drehen lassen. Nur ein Dokumentar�lm 
ist für einen solchen Apparat per se problematisch, weil wenn ich ein Script lese, 
nicht weiß, was am Ende rauskommt. Für einen solchen Apparat ist es schwierig, 
damit umzugehen. Ich habe später als Produzent auch für das ARD-Vorabendpro-
gramm ‹Living History›-Serien gemacht. Da stoßen sie auf Redakteure, die wis-
sen gar nicht, was sie damit machen sollen. Man beschreibt bestimmte Situatio-
nen, man baut bestimmte Konstellationen auf und dann sagt man, wir drehen dann 
sechs Wochen mit drei Teams und schneiden daraus 16 Folgen. Das funktioniert 
im Fernsehen nicht. Insofern ist der Dokumentar�lm im Fernsehen bis heute letzt-
lich etwas, was man mäzenatisch betreibt. Man sagt, das müssen wir machen, weil 
das von der Politik verlangt wird, aber eigentlich können sie damit nichts anfangen. 
Umgekehrt gibt es auch leider nicht wahnsinnig viele Filme, die einfach reinknal-
len. Ich habe mal das ZDF eingeschaltet und da läu� um 22 Uhr zur besten Sen-
dezeit C���
�����: A L
­� S

�� (2009) von Michael Moore. Wie kann das jetzt 
sein? D�� •����� F����������� haben sie auf die Zeit nach Mitternacht verbannt 
und jetzt läu� so etwas. Die Möglichkeiten sind da. Sie haben damit auch Quote 
gemacht. Wenn es hier einen Haufen scharfer Filme gäbe, würden sie auch im Fern-
sehen laufen. 
Dagmar Jacobsen: Außer dem ZDF gibt es noch Arte, ein Sender, der mit dem 
Anspruch gegründet wurde, eine Nische zu füllen, deren Niveau allerdings �eißig 
immer weiter nach unten gebeamt wird. Bei Arte ist noch nicht angekommen, dass 
die Leute heute in der Mediathek Filme gucken. Sie schauen immer noch auf die 
Einschaltquote, was ich völlig absurd �nde. Aber Arte ist wirklich mal gegründet 
worden mit einem großen Schwerpunkt dokumentarischer Formen: Der berühmte 
�emenabend, der in den vergangenen 25 Jahren systematisch abgebaut wurde�– 
davon ist ein kläglicher Dienstagabend übrig geblieben. Es ist ein Jammer. Aber 
es war mal so ein Impetus da, und das Fernsehen hat sich absolut dazu angebo-
ten, dokumentarische Formen zu entwickeln, zu verbreiten und über ästhetische 
Formen nachzudenken. Es gibt jetzt so eine Rückwärtsentwicklung, dass z. B. 
immer mehr amerikanische Formen laufen mit einem Narrator, der die Geschichte 
von Anfang bis Ende erzählt, weil die Zuschauer zu blöd scheinen, irgendwelche 
Zusammenhänge selber zu erkennen. Arte ist ein gutes Beispiel, um diese ganze 
Diskussion einzubetten in den gesellscha�lich-historisch-politischen Kontext. 
Videobewegung gab es ja nicht nur deshalb, weil es das Portapak gab, sondern ist 
ein absoluter Ausdruck der Zeit, in der sie entstanden ist. Und da spielt der Ort 
wie z. B. Berlin auch eine Rolle. Arte ist genauso ein Auswuchs einer politischen 
Willensbildung, um für Deutschland und Frankreich jetzt so einen Kulturkanal zu 
haben. Für Deutschland war es auch ein großes Glück, weil es schon La Sept in 
Paris gab, die eine ganz andere Dokumentar�lmstruktur und -tradition hatte, die 
dann etwas abgefärbt hat. 
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Carl-Ludwig Rettinger: Die Franzosen sind diejenigen bei Arte, die am meisten auf 
die Quote schielen. In dem Fall sind sie die ‹bad guys› und die Präsidentin Véro-
nique Cayla (2011–2016) kam vom ‹Centre National de la Cinématographie› und 
vorher vom Filmfestival in Cannes. Es ist eine Jammergeschichte und ich bin als 
Produzent davon brutalst betro�en. Aber es ist langweilig, das zu beklagen. Der 
interessante Punkt ist nicht die Jammerei, sondern�– da knüpfe ich an meine Über-
legungen in den 1970er- und 1980er-Jahren an�– wie können wir Filme machen, 
die ein Publikum interessieren? Wo ist der Film, zu dem die Leute auf Net�ix gehen 
und sagen, den Film will ich sehen? Da gibt es schon einige. Man muss nicht nur 
auf Fernsehen schielen. Da müssen wir uns selber an der Nase packen. Das war 
auch mein Bestreben im K������ F�����������, dass ich versucht habe, das doku-
mentarische Genre dort zu unterstützen, wo ich das Gefühl hatte, dass die Filme 
machen, die nicht nur für ihre Szene sind oder für sie selber, sondern die versuchen, 
mit dem Publikum Kontakt aufzunehmen. 
Thomas Weber: Bei Ihnen beiden ist recht deutlich geworden, dass Sie Ihre Rolle als 
Vermittler bis heute beibehalten haben und sich selbst als Teil verstehen von kriti-
schen, neuen Bewegungen, die im �lmischen Bereich aktiv sind. Ich möchte nicht 
auf die Geschichte von Arte zurückgehen, die ist politisch hoch umstritten. Deutsch-
land musste bei der Gründung in gewisser Weise zu dem Ganzen gezwungen werden. 
Das müssen wir hier nicht aufarbeiten. Mich interessiert mehr die Gegenwart. Gerade 
Arte ist ja einer der großen Akteure im Bereich Online�– wir hatten vorhin etwas über 
Videoaktivismus gehört und neue Web-Möglichkeiten. Auch das ZDF ist in dieser Hin-
sicht ziemlich aktiv. 
Dagmar Jacobsen: Arte ist in diesem Bereich sehr aktiv. Bevor der Sender existierte, 
gab es in Frankreich schon Gruppen; die sogenannten Hyper medias, die sich mit 
den Technologien weiterentwickelt und geforscht und ausprobiert haben. ‹Arte cre-
ative› ist dort aktiv und hat die ersten crossmedialen Projekte gefördert, wobei man 
auch sagen muss, dass es bis heute nicht wirklich funktioniert. Das ganz berühmte 
Projekt, das auch die Diskussion um crossmediale Inhalte vorangetrieben hat, war 
2008 G�„� S���

 Œ, die Paralleluntersuchung in Israel und im Gazastreifen mit 
täglicher Beobachtung. Da haben sie unheimlich viele Formen entwickelt. Die Pro-
duzenten des Projektes haben allerdings nur überlebt, weil Arte ihnen einen abend-
füllenden Dokumentar�lm über das �ema bezahlt hat, ansonsten wären sie pleite 
und würden sowas nie wieder tun. Die haben zum Glück mehrere Projekte gemacht. 
Formal sehr spannend fand ich L�• �
��, G��
����! (2012) der Gebrüder Beetz, 
wo sie ein ausgezeichnetes crossmediales Projekt mit Hilfe von Arte entwickelt 
haben�– wohl wissend, dass es von den Clicks her allein nicht funktionieren wird. 
Das war ein Drama. Trotzdem war es ein toller Versuch und ein mutiges Projekt.
Thomas Weber: Ich �nde auch, dass da spannende Formen entstehen. Herr Rettinger: 
Wie sehen Sie diese Aktivitäten aus Sicht eines Produzenten?

3	 http://gaza-sderot.arte.tv/ (5.8.2018).
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Carl-Ludwig Rettinger: Da habe ich keinerlei Sorge. Klar ist bei Arte, die Internet-
programme, die sie anbieten, funktionieren nur im Zusammenhang mit dem Fern-
sehprogramm. Es gibt keine nennenswerten Clicks, die für sich funktionieren. Der 
Versuch der Sender, sich sozusagen ins Netz hinüber zu retten, um dort zu über-
leben, ist zum Scheitern verurteilt. Die müssen gutes Fernsehen machen, mögli-
cherweise unterstützt im Netz. Ich wollte noch etwas sagen zum �ema Profes-
sionalisierung der Strukturen. Beim Dokumentar�lm in der Schweiz gibt es eine 
relativ kleine Szene, die aber relativ professionelle Strukturen hat. Das heißt nicht, 
dass jeder, der einen Film macht, ein ausgebu•er Pro� sein muss. Ich produziere 
sehr viele Filme mit Leuten, die ihren ersten oder zweiten Film machen. Das habe 
ich von den Franzosen gelernt. Ich habe bei dem Programm Eurodoc mit Jacques 
Bidou zusammengearbeitet. Die verlangen in ihren Scripten zwei Seiten über «Was 
ist mein Bezug zu dem Film, den ich machen will?» Es gibt eine Idee von mir, dass 
jeder einen Film hat, den er oder sie unbedingt machen muss. Ich versuche als Pro-
duzent genau einen solchen Film zu kriegen. Das kann manchmal auch nach hin-
ten losgehen, aber dies sind o� die besten Filme. Es gibt sehr viele Filmemacher, 
bei denen der erste oder zweite Film richtig toll ist und die dann davon leben und 
viele andere Filme machen, aber irgendwie kommen sie nie mehr an den Erstling 
ran. Ich habe beim ZDF mit Ed Cantú 1988 einen Film gemacht, den musste er 
machen. Gusztáv Hámos war dabei Kameramann. In I���
�•�� … �•� ������ 
V�
�� sucht er seinen Vater in den USA. Seitdem ist er ein super Tonmann. Pro-
fessionalisierung also nicht in dem Sinn, dass man sagt, jetzt müssen alle 25 Jahre 
Dokumentar�lme studieren oder fünf Filme gemacht haben, bevor sie im Fernse-
hen Geld kriegen, sondern eher Professionalisierung von bestimmten Strukturen, 
die Dinge ermöglichen. In den Fördergremien müssen Leute sitzen, die wirklich ein 
Script lesen können. In der Filmsti�ung NRW lesen sie nur Lektorate, die lesen die 
Scripte gar nicht selbst. Dann sind zwei Leute von der Staatskanzlei darin, die von 
Film wenig Ahnung haben. Da müssen professionelle Strukturen gescha�en wer-
den. So wie ich im Fernsehen reingerutscht bin, ging es auch anderen Volontären, 
die eigentlich keine Ahnung davon haben, wie ein Film gemacht wird. Sind sie erst 
einmal in der Position und werden ho�ert, sehen sie es als nicht nötig an, sich wei-
terzubilden. Was einem Film hil�, intensiv zu werden, das erfordert eine gewisse 
Professionalität. 
Thomas Weber: Ich will noch mal auf eine andere Art der Vermittlungsarbeit zu spre-
chen kommen. Mir ist heute bei den Diskussionen so eine Ambivalenz zum eigenen 
Material aufgefallen. Jemand sagte, für eine gewisse Zeit gab es den Film. Ich schließe 
daraus, irgendwann gab es ihn dann nicht mehr. Video ist nicht sehr beständig als 
Material. Es verfällt schlicht nach 20 bis 30 Jahren, es bekommt die ‹Quietsch-Pest› 
und ist irgendwann weg. Auf den aktuellen Listen zur Rettung des Filmerbes wer-
den Videoproduktionen ausdrücklich ausgeschlossen. Man kann darüber nachdenken, 
ob jede Produktion wert ist, gerettet bzw. digitalisiert zu werden. Lutz Dammbeck 
hat gesagt, er habe alle seine Filme digitalisiert, damit er sie weiter vorführen kann. 
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Aber ich habe meine Zweifel, ob man das wirklich nur privaten Initiativen überlassen 
sollte. Es ist eher eine staatliche Aufgabe. Wenn wir in die Nachbarländer schauen, 
ist dort ein spürbarer Qualitätsunterschied zu Deutschland festzustellen. Hier in 
Deutschland haben wir dagegen eine extreme Zersplitterung von Archiven und die 
Fernseharchive haben unterschiedliche Strategien. Wir haben ein hervorragend auf-
gearbeitetes DEFA-Archiv, wir haben relativ gut aufgearbeitet die Stumm�lm- und die 
NS-Filmgeschichte. Die Geschichte des demokratischen Deutschland und gerade auch 
der zivilgesellschaftlichen Bewegungen ist aber ganz rapide am Verschwinden. Wir sit-
zen gerade mitten in der Katastrophe drin, wenn man sich auch die Zeitspannen klar 
macht. Egal, wie man zu den einzelnen Filmen steht, sie zeigen ja etwas, auch wenn 
sie handwerklich vielleicht nicht so perfekt gemacht sind. Frau Schulte Strathaus: Wie 
sehen Sie Ihre Rolle als Vermittlerin? Sie haben ja selbst ein Archiv. Ein Archiv lebt 
auch davon, dass man es lebendig hält und es einem Publikum erklärt. 
Stefanie Schulte Strathaus: Ich habe das Arsenal-Archiv geerbt von einer sehr alten 
Institution, die 1963 als Freunde der deutschen Kinemathek gegründet wurde. Wir 
haben 10.000 Filme. Das ist eine Menge und davon sind 8.000 analog. Wir haben in 
der Tat sehr wenig Video und das auch eher durch Zufall. Beim Arsenal wurde Video 
immer ins Programm integriert, ist aber weniger archiviert worden. Im Arsenal hat 
man ja auch nie archiviert, um zu archivieren, sondern vielmehr um zu zeigen. Die 
Filme verblieben dort und wurden zugänglich gemacht. Wir wurden irgendwann, 
das hat mit Alterungsprozessen des Analog�lms zu tun, damit konfrontiert, dass wir 
uns viel stärker der Archivarbeit widmen mussten. Wir sind auf das gleiche Problem 
gestoßen: Nicht nur Video kann nicht von den Mitteln pro�tieren, die es zum Erhalt 
des Filmerbes gibt, wir können davon auch nicht pro�tieren, da unsere Archivstü-
cke meist nicht Deutsch sind. Wir haben durchaus auch deutsche Filme, aber über-
wiegend sind wir ein extrem internationales Archiv und dadurch zeichnen wir uns 
besonders aus. Das heißt, es geht nur über Vermittlungsarbeit. Wir haben angefan-
gen, aus der Not eine Tugend zu machen, indem wir sehr schnell verstanden haben, 
dass die Archivarbeit nur Hand in Hand gehen kann mit Vermittlungs- und Produk-
tionsarbeit. Denn die Sicherung des Materials ist eine Sache und ich will es überhaupt 
nicht abwerten. Wir machen da mittlerweile selber ganz viel und restaurieren und 
digitalisieren ohne Ende und denken über Sicherung nach. Wenn ich mir die ganzen 
8.000 analogen Filme ansehe, sind viele davon inzwischen vergessen oder wurden 
überhaupt nie entdeckt. Wir rennen gegen die Zeit an. Wir müssen jetzt ganz viel zei-
gen und zugänglich machen, in dem Stadium, in dem das Material ist. Denn genauso 
wichtig wie die Materialsicherung ist das kollektive Gedächtnis, ist die Auseinander-
setzung mit dem Material. Insofern haben wir vor zehn Jahren angefangen mit dem 
Projekt «Living Archive», um das Archiv zu ö�nen. Wir wollen möglichst viele Men-
schen ins Archiv lassen und Material zugänglich machen. Projektmittel sind leichter 
zu erwerben als Archivierungsmittel. Über die Projekte mit Künstlern, Kuratoren, 
Wissenscha�lern konnten wir dann auch Digitalsierungen und Restaurierungen 
bezahlen. Dem Archiv-Projekt voran ging die schon erwähnte Filmreihe zu Berliner 



Abschlussdiskussion 127

Filmen der 1980er-Jahre. Für mich war das zunächst eine große Freude und dann 
eine noch viel größere Frustration festzustellen, wie viele Filme und Videos aus den 
1980er-Jahren tatsächlich nirgendwo zu �nden sind. Es war toll zu sehen, wie viele 
existieren. Es ist wahnsinnig viel zu uns gekommen bei unserer Recherche. Irgend-
wann hatte ich das Gefühl, dass jeder, der in den 1980er-Jahren in Berlin lebte, Bil-
der produziert und irgendwohin getan hat. Es war eine wahnsinnige Menge, die wir 
zusammengetragen haben, die wir sichten dur�en. Wir haben wirklich viel gesehen, 
um sie hinterher�– das hatten wir wirklich unterschätzt bei der Antragstellung�– wie-
der zurückgeben zu müssen, da wir sie nicht archivieren konnten. Jetzt sind sie wie-
der überall verstreut. Wir haben zum Glück in dem Buch eine Filmogra�e hinten 
drin. Wenigstens wissen wir, was es gab und was wir gesehen haben. Da habe ich 
gemerkt, es ist ganz wichtig, diese Filme und Videos zu sehen, um sich damit aus-
einandersetzen zu können. Man leistet damit Gedächtnisarbeit. Wir haben es aus 
der Gegenwart heraus gemacht und für mich als eine spät Hinzugekommene waren 
sie sehr wichtig. Dieser Blick von heute verändert den Film unwiederbringlich. Das 
müssen wir über die Materialsicherung hinaus viel mehr in einen Zusammenhang 
bringen. Wir müssen o�ener werden dafür, dass sich die Arbeiten im Laufe der Zeit 
und aus der jeweiligen Perspektive der Gegenwart heraus verändern. Vermittlung ist 
genauso wichtig, wenn nicht sogar wichtiger als die Archivierung selbst.
Dagmar Jacobsen: Mich interessiert das Zugänglich machen. Muss ich mir da eine 
riesige Webseite vorstellen? Wie macht man eine solche Unmenge an Filmen und 
Material zugänglich? Wie kann man sie dem kollektiven Gedächtnis übergeben? 
Mir ist ein Rätsel, wie das geht.
Stefanie Schulte Strathaus: Das haben wir tatsächlich gelöst. Wir sind mit unse-
rem Projekt ‹Living Archiv› in ein ehemaliges Krematorium im Wedding gezo-
gen, in das ‹silent green Kulturquartier›.4 Das Gebäude wurde erworben von Jörg 
Heitmann und Bettina Ellerkamp, die selber Dokumentar�lme mit Philip Sche�-
ner und Merle Kröger Anfang der 1990er-Jahre gemacht haben. Sie haben einen 
Hintergrund, weniger im Videoaktivismus als im Dokumentar�lm. Bei denen hatte 
das Produzieren von Video immer etwas zu tun mit Vermittlung, mit Zeigen, mit 
neuen Räumen. Sie haben Jahre später die glückliche Situation gehabt, dieses ehe-
malige Krematorium kaufen zu können und wieder da anzuknüpfen. Es ist in der 
Tat eine Fortsetzung aus dem Geist der 1990er-Jahre heraus. Wir sind alle auch 
eine ähnliche Generation. Als Jörg dieses Krematorium kau�e und ich mit den 
Archivfragen kämp�e, fragte er mich, ob ich mir dort etwas vorstellen könnte. Wir 
haben uns aus zwei Gründen entschieden, mit dem Archiv dorthin zu ziehen. Das 
eine ist genau die Zugänglichkeit. Wir haben dort Sichtungsräume mit Schneide-
tischen. Ursprünglich waren sie analog und digital. Leider wurde uns der digitale 
Sichtungsplatz geklaut. Es kann jeder kommen und fachlich betreut diese Filme an 
Schneidetischen sichten. Der zweite Grund war, wir sind dort nicht allein, sondern 

4	 www.silent-green.net (1.8.2018).
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es gibt dort noch andere Einrichtungen aus den Bereichen Film und Musik wie 
das Harun-Farocki-Institut. Die ehemalige Leichenhalle wird im Moment zu einer 
großen Ausstellungshalle für Film und Video umgebaut. Das wird 2019 erö�net. 
Besucher fragen uns o�, warum wir uns diese ganze Arbeit machen, das wäre doch 
inzwischen alles digital. Das stimmt natürlich in keinster Weise für die Mehrzahl 
der Filme, die wir dort haben. Oder man fragt uns, ob das nicht in die Lu� �iegen 
könnte, da viele an Nitro�lm denken. Es gibt heute eine totale Unkenntnis, was 
Medien und Materialien betri•. Diese Vermittlungsarbeit versuchen wir dort in 
Workshops, in ‹summer schools› und durch die betreuten Sichtungsmöglichkeiten 
herzustellen. Gleichzeitig bieten wir auch Raum�– z. B. kam im vergangenen Som-
mer das ägyptische Medienkollektiv Mosireen. Sie haben die ganzen Videos, die auf 
dem Tahrir-Platz in Kairo entstanden sind. Diese Generation von Videoaktivisten 
wird heute verfolgt. Viele von ihnen sind im Gefängnis, viele haben Ägypten ver-
lassen. Die Frage, wie man diese Videos archiviert, konnten sie nicht im eigenen 
Land lösen. Das war viel zu gefährlich. Sie haben bei uns einen Raum gefunden, 
um diese Archivfragen zu diskutieren und zu bearbeiten. Es gibt eine So�ware, die 
heißt Pandora und darauf au�auend haben solche Kollektive Plattformen für ihre 
videoaktivistischen Aktivitäten gegründet. Ihre Plattform heißt ‹œ†œ›.† Dort haben 
sie 858 Stunden ihrer Videoarbeit als Archiv im Widerstand verö�entlicht. Sowohl 
die Leute, die das Material gedreht haben als auch die, die dort zu sehen sind, sind 
im Land hochgradig gefährdet. Sie müssen geschützt werden. Wie kann man also 
ein Archiv verö�entlichen und dabei die Menschen schützen?

Thomas Grimm: Der Workshop heißt alternative Medienarbeit in Berlin. Jetzt sind 
sie beim Archivieren gelandet. Ich wollte anmerken, wie sich unsere Videoarbeit in 
die Videoarbeit heute insgesamt eingegliedert hat und welchen Weg wir gegangen 
sind, was die Archivierung betri•. Da kommt ins Spiel, dass wir heute ohne gute 
So�ware, ohne Dienstleister nicht mehr in der Lage sind, unsere riesigen Bestände 
selbst zu verwalten. Wir haben als Produktions�rma über 400.000 Stunden Mate-
rial. Z��
„��	�� TV hat frühzeitig angefangen, grundsätzlich alles bibliotheksmä-
ßig zu archivieren. Wir haben mit der EU ein Bio-Pic-Tool entwickelt. Dieses Bio-
gra�en-Portal ‹zeitzeugen-tv.de› ist mit 1.000 Interviews, die alle crossverlinkt sind 
an den Start gegangen. Man konnte informelle Strukturen der Gesellscha� erken-
nen. Dann kam das Problem, dass der IT-Dienstleister Pleite ging. Damit war der 
Riesenaufwand, den sie betrieben haben, gefährdet. Wir haben glücklicherweise 
ein neues Unternehmen gefunden, das alles wieder neu au�aut. Ohne einen gro-
ßen Dienstleister werden wir es nicht scha�en, die Plattform am Laufen zu halten. 
Wir müssen in Zukun� mit den IT-Experten zusammendenken, ansonsten ist das 
kollektive Gedächtnis in Gefahr. 
Stefanie Schulte Strathaus: Da gebe ich Ihnen völlig Recht, aber wir wissen alle, 
wir haben nicht genug Zeit. Natürlich gibt es nachfolgende Generationen, die sich 

5	 https://858.ma/ (1.8.2018).
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dann aber möglicherweise nicht mehr daran erinnern, was in den 1970er-Jahren 
entstanden ist. Dann ist es schon weg. Wir müssen wirklich von verschiedenen Sei-
ten alles tun. Mein Archiv ist überwiegend analoger Film. Wir sind froh, wenn wir 
Lösungen dafür �nden. Die haben wir noch nicht. Wir speichern aber, was wir digi-
talisiert haben, auf LTO-Bändern, was uns im Moment als das Sicherste erscheint. 
Es wurde schon gesagt, eigentlich wäre 35 mm richtig, aber für uns nicht machbar. 
Für Video habe ich keine Antwort; der Neue Berliner Kunstverein (NBK) macht 
da eine Menge. Es ist ein riesiges �ema, was wir lange Zeit massiv unterschätzt 
haben. Neben technischen Fragen und dem kollektiven Gedächtnis gibt es noch 
die Frage, wer entscheidet überhaupt, was wichtig ist? Da bringe ich die Idee des 
‹Living Archive› ein, nämlich möglichst viele Menschen zu beteiligen an der Ent-
scheidungs�ndung, was wichtig ist. 
Friederike Anders: Es müsste mal eine ‹Living Archive›-Abordnung geben, die in 
das DFFB-Archiv eintauchen darf, um dort zu stöbern. Videorekorder gibt es ja. Es 
könnte eine detektivische Arbeit sein, dort diese unerschlossenen Schätze einfach 
mal zu vergleichen mit dem bestehenden Betacam-Archiv, das die Sekretärin der 
DFFB Helene Schwarz jahrelang ino•ziell aufgebaut hat. Dies ist häu�g die einzige 
Spur, wenn man dort recherchiert. Wenn man in der Deutschen Kinemathek über 
die Videogeschichte recherchiert, dann stößt man manchmal auf diese Referenzen, 
dass es da etwas gab von einem Seminar oder einem Projekt. Wenn man Glück 
hat, ist das auf einer Betacam-Kassette, die dann digitalisiert wurde. Aber die Ori-
ginale dazu wären ja wahrscheinlich viel besser. Sollte man eines Tages doch das 
Geld haben, einiges davon professionell zu digitalisieren, dann wäre das der richtige 
Weg. Aber es gibt keine Hinweise, wo das Material heute ist, das Helene Schwarz 
digitalisiert hat. Eine Archivierung online ist ja nur möglich, wenn die Filme schon 
digitalisiert sind. 
Stefanie Schulte Strathaus: In Archiven kann viel verloren gehen und ist schon viel 
verloren gegangen. Die Dokumentation, was schon gemacht wurde, und die ver-
schiedenen Ebenen der Daten sind genauso eine Herausforderung. Es wird immer 
mehr, bei jeder Digitalisierung. 

Thomas Grimm: Es gibt viele Filmemacher, die haben fünf oder sechs Filme 
gemacht und haben das Rohmaterial mit Interviews mit Zeitzeugen bei sich archi-
viert. Die haben jetzt die Möglichkeit, bei uns einen Channel zu buchen und ihr 
Material dort hochzuladen. Die müssen ein paar Euro für den Tra•c im Jahr 
bezahlen und ansonsten haben sie zumindest mit einem Link die Möglichkeit, es 
jedem zu schicken. Das ist die Idee, die wir aus unserer jahrelangen Arbeit entwi-
ckelt haben.
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2�Rike Anders und Pim Richter sowie Lutz Gregor und Kay Ho�mann im Pausengespräch.
(Foto: Aleksandra Miljkovic)

3  Der Workshop sollte auch zum Austausch und als Tre�punkt der früheren Videoszene dienen. 
(Foto: Aleksandra Miljkovic)


