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

�����������������	�
��

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

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

�&�
���	����������� �	�
�!�����	���'�
�"�������(���#���!���"�������	�����"�


�������
��������������� ���	�����
�����!�������"���!�!�����	�������#���	���	�������$
�� �������	�
���)���� ���� �����*�#���+�
���, �
�������������	�
�����
������ �
�����
�!�����
�����	���$�
���%�
���"���!�������- �
�����
�!�. ���
�����	���$�
���/ �
���"���!�������- �
�����������"�������/ �
���"���!�����0�!������ ���������� �	�
�����

�� ���������������������� �������������������� �����
������ �
�������������������������1�
� �	���2�������3�
�����!�������	�����������#�+���
���	�)���"�
�%�	�����
���#�+���
���	�4���5�"�	�
���!���	���$�
���- �
�����
�!�����%�
���	�����!
�/ �
���"���!���3�
���	���#�!�����. ���	���%�����������������6���
�����7�)���8���9�����: ���������; �. �0�������	�	�����������������������������
���������������� �
���������
����������������

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/23426
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de


Pim Richter

Kurze Geschichte der medienoperative berlin�/ 
MedienOperative Berlin�/ Mediopolis Berlin

Phase 1�– 1977 bis 1982

Autonomes Kollektiv von Journalisten gründet sich als e. V. im Laden Pallasstraße 
(Abb.�1), einige der Gründer gehen bald, neue Enthusiasten kommen dazu�– sie 
verstehen sich als Medienarbeiter in einem �nanziell und technisch autonomen 
Medienzentrum.
Produziert wird auf Japan Standard 1�– s/w�– manueller, linearer Schnitt.
Ansatz: Aus Empfängern werden Sender und ‹Gegenö�entlichkeit›.
Projekte: Demonstration O�ener Kanal (auf der Internationalen Funkausstellung), 
etliche Videoprojekte. 
Es geht um den Prozess: Mehrmonatige (geförderte) Videoarbeit in Stadtteilprojek-
ten, in Jugendeinrichtungen, mit Ausländerprojekten, Senioren, Sanierungsbetrof-
fenen. Unzählige Videokurse für Sozial-, Kultur- und Jugendarbeiter. Erste Videos 
für Instandbesetzer (Feuerwache etc.); Vorführungen in der MOB, dort auch Aus-
leihe von politischen Videos aus der deutschen Videobewegung, die sich in regel-
mäßigen Arbeitstre�en (Videoforum) und einem Newsletter cut in organisiert.

Phase 2�– 1982 bis 1990

Das Kollektiv gründet mit VideoVox eine Geräte-GmbH und wird Arbeitgeber von 
bis zu zehn Mitarbeitern�– Umzug in die Potsdamer Straße. Produziert wird auf 
U-Matic low & highband�– 3 Röhren Farbkameras�– Computer gesteuerter linearer 
Schnitt, erste Bildbearbeitungen/Bildmischungen. Die Technik ‹übernimmt› Mat-
thias Behrens, Ingenieur für Rundfunktechnik (Abb.�2).
Ansatz: mehr Gegenö�entlichkeits-Projekte, aber gleichzeitig Professionalisierung, 
erste bezahlte Video-Produktionen.
Projekte: Begleitung der behutsamen Stadterneuerung (IBA), türkisch-sprachige 
Au�lärungsvideos für die Berliner Ausländerbeau�ragte, eine Video-Reihe für das 
Goethe-Institut (A�
����
�­•���	��	 �� B�����).
Der Prozess der Videoarbeit mit den Betro�enen (W��������•�	� etc.) tritt 
zurück, es geht eher ums Produkt: D�� Z‡	��� ��
 ­
�•��, S��� 	����, S��-
�����������	, A� R��� ��� T� ��� etc. werden zu Festivals eingeladen. Erste 
längere �ktionale Videos werden produziert, insbesondere in der Arbeit mit und 
für ausländische Jugendliche.
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Auch bei der ‹Geschichte von Unten›/
Oral History mischt die MOB mit. Dut-
zende Interviews und etliche Filme zur 
(Vor-)Geschichte des Faschismus ent-
stehen, für und mit der Deutschen Aids 
Hilfe werden etliche Au�lärungs�lme 
produziert.
Gleichzeitig entstehen in der Hausbe-
setzer-Ära, der Friedens- und Ökobe-
wegung viele politische Videos�– auch 
von ‹Gast-Filmern›� – mit wöchentli-
chen Vorführungen in neuen Abspiel-
stellen, in Kneipen, besetzten Häusern. 
Das ist auch der Ausgangspunkt für 
das ‹VideoFest›, der Durchbruch des 
Videos zur Berlinale. Erst in den eige-
nen Räumen in der Potsdamer Straße, 
dann in den Akademien der Künste 
Ost und West, und schließlich im 
Podewil bauen wir ein (staatlich geför-
dertes) Festival zur Videokunst auf, 
das in Gestalt der ‹Transmediale› heute 

noch einen festen Platz in der deutschen Kunstszene hat.

Phase 3�– 1989 bis 2000

Umzug in die Fabriketage am Bülowbogen�– das alte Kollektiv wird im Laufe der 
Jahre kleiner. Karin Ste�en, Burkhard Voiges, Hartmut Horst und schließlich Eck-
art Lottmann wechseln in andere Medienbereiche bzw. in die Medienausbildung, 
neue Mitstreiter wie Annedore von Donop vom ZDF�/ D�� •����� F����������� 
kommen dazu. 
Produziert wird fast nur noch auf BetaSP-3-Chipkameras, analoger und digitaler 
Schnitt (Avid); etliche Berliner Filmemacher arbeiten in den drei Schnitträumen.
Ansatz: Wir sind immer noch politisch engagierte Videomacher, aber es entstehen 
nur noch wenige freie Videoprojekte (Dokus zur Wende), dafür aber z. B. ambitio-
nierte Reihen für Inter Nationes/Goethe-Institut: S�������������	 (2 Teile) und 
D��
����� T���
�� ��� G�	�����
 (24 Teile). Fast alle Videoproduktionen sind 
inzwischen von Au�raggebern bzw. Förder-Institutionen zumindest co-�nanziert.
Projekte: Wir arbeiten immer häu�ger für das�– inzwischen sich ö�nende�– Fern-
sehen: Filme zum Holocaust (Dritte Programme ARD), D�� •����� F����������� 
im ZDF, produzieren komplette �emenabende für ARTE, drehen Features zur 
ökologischen Stadtsanierung, machen Porträts etc.

2  Logo des Berliner Stadtmagazins S�
���
����, das zwischen 1983 und 1985 von rund  
20 Video- und Filmemachern mit jeweils 
einer Länge von etwa 60 Minuten produziert 
wurde. (Foto: medienoperative e.V.)
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Die MOB arbeitet immer häu�ger als Produzent für andere Dokumentar- und 
Spiel�lmer: El�e Mikesch, Fred Kelemen, �omas Riedelsheimer, Olaf Kaiser u. a.

2002 scheidet mit Pim Richter der letzte aktive Videomacher der ursprünglichen 
‹medienoperative berlin e. V.› aus�– es bleibt die inzwischen in MEDIOPOLIS BER-
LIN umbenannte Filmproduktion, dort produzieren Alexander Ris und Jörg Rothe 
Filme für Kino und ARD. Und es bleiben Dipl. Ing. Matthias Behrens und Gerd 
Büttner mit der (digitalen) Geräte�rma ‹waveline›, die professionelle Schnitt- und 
Tonbearbeitung für große Fernseh-Produktionen erledigen.

Hauptpersonen

Hartmut Horst�– Gründer, Journalist, Produzent, später Geschä�sführer Radio 100
Eckart Lottmann�– Gründer, Journalist, Autor/Regie, später Mitarbeiter SFB/RBB
Karin Ste�en� – ab 1978, Lehrerin, Autorin/Regie, später Berufsschullehrerin 
Medien
Burkhard Voiges�– ab 1978, Fotograf, Kameramann, später Kinomacher
Pim Richter�– ab 1980, Lehrer, Autor/Regie, später Drehbuchautor Micky Kwella�– 
ab 1986 von der DFFB zur MOB, Kopf des VideoFestes (gestorben 2002)
Matthias Behrens�– ab 1989, Dipl.-Ing. für Rundfunktechnik
Alexander Ris�– ab 1989, Designer, Autor/Regie, später Produzent
Jörg Rothe�– ab 1990 Geschä�sführer und Produzent
Annedore von Donop�– Redakteurin, Produzentin, vom ZDF ins Kollektiv 

Digitalisierte Videos bis 1993: 	 S�������������	�– 1983, 2 Teile�– 90 Min
				    G��������-R�����– 1990, 30 Min

				    W���	��
�����– 1993, 77 Min 



Thomas Beutelschmidt: Als Einstieg haben wir einen Ausschnitt aus V�� ��� MOB 
�� M��������
 gesehen, einer Projektarbeit an der Hochschule der Künste (HdK) von 
1994. Petra Goldmann, kannst Du im Rückblick die Ausgangsbasis für die Videoarbeit 
in Berlin beschreiben? 
Petra Goldmann: Als wir 1977 mit unserer Videoarbeit begonnen haben, da hatten 
wir hauptsächlich vor, Initiativen aus dem politischen und sozialen Bereich darin 
zu unterstützen, ihre eigenen Video�lme zu machen. Wir haben zum Beispiel alten 
Leuten die Technik erklärt und sie praktisch dazu befähigt, ihren eigenen Video-
�lm über ihre Situation zu drehen. Wir haben das gleiche auch mit Jugendlichen 
gemacht oder im Stadtteil. Und haben deswegen vor allem mit Video gearbeitet, 
weil sich Video einfach angeboten hat, von der Kostenseite her. Es war ganz günstig 
im Material, von den Geräten her und vor allen Dingen auch gut, um Vorführsitu-
ationen zu organisieren.
In den ersten Jahren unserer Arbeit waren die entstandenen Produkte hauptsäch-
lich für diejenigen interessant, die ohnehin diese Produkte gemacht hatten, und 
eigneten sich nicht für eine größere Ö�entlichkeit. Deswegen haben wir im Laufe 
der Zeit, vor allen Dingen auch im Interesse der �emen, um die es ging, unsere 
Arbeitsweise verändert. Nämlich dahingehend, dass wir zunehmend mehr Technik 
und auch mehr von der inhaltlichen Realisation selbst übernommen haben�– ein-
fach deswegen, damit diese Videos auch von einer größeren Ö�entlichkeit interes-
siert angesehen werden konnten.
Thomas Beutelschmidt: Wir wollen zunächst über die erste Generation, die erste 
Phase sprechen: Nach dem Westberliner Videoforum 1976 hat sich Hartmut Horst 
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mit Eckhart Lottmann, Wolfgang Lohding und Michael Lautenbach entschlossen, die 
‹MedienOperative Berlin› (MOB) als ein Zentrum aufzubauen: Welche Motivation, wel-
cher Anspruch, welches Selbstverständnis standen damals hinter der Initiative?
Hartmut Horst: Es hatte natürlich in gewisser Form politische Gründe. Aber wir 
haben in Berlin generell unter Videomachern darüber geredet, ein Medienzentrum 
zu gründen, um eine Art von alternativer Gegenö�entlichkeit aufzubauen. Als es 
dann darum ging, dass jeder auch ein bisschen Geld auf den Tisch legen muss, dann 
ist diese Gemeinscha�sidee relativ schnell gestorben. Und deswegen haben wir 
dann von uns aus gesagt, wir machen das in unserer Kleingruppe, wir machen das 
einfach�– und fertig. Und des Weiteren war auch von vornherein der Impuls, dass 
wir nicht nur selber produzieren, sondern die Geräte auch verleihen. Wir machen 
Kurse und wollen damit dazu beitragen, dass �emen publik werden, die eben in 
dieser Zeit im Fernsehen überhaupt nicht vorkamen.
Thomas Beutelschmidt: Pim Richter: Anfang der 1980er bist Du zur MOB gestoßen. 
Diente das Videoproduzieren für Dich als eine zusätzliche Berufsquali�zierung im Leh-
rerjob oder sollte die Medienarbeit selbst zu einer Art Beruf werden? Wie hast Du Dich 
als Medienarbeiter de�niert, der ja wie viele überhaupt keine Filmausbildung hatte? 
Pim Richter: Das ist ja das Besondere an dieser Videobewegung: Das waren fast 
ausnahmslos keine Filmstudenten, das waren Einsteiger und Quereinsteiger. Das 
gilt ebenso für mich; ich war Lehrer, die anderen waren Journalisten. Keiner von 

1  Paneldiskussion zur Medienoperative Berlin und ihrer Geschichte, moderiert von Thomas 
Beutelschmidt. (Foto: Aleksandra Miljkovic).
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uns hat je eine Filmausbildung gemacht, wenn ich das richtig weiß und hat sich 
irgendwie über ‹learning by doing› eingebracht. Das besondere der Operative 
bestand darin, dass wir davon leben wollten, und deswegen haben wir uns unsere 
Lernschritte auch alle bezahlen lassen. Das heißt, wir haben Projekte gemacht, bei 
denen auch wir selber enorm viel gelernt haben. Aber da fehlte etwas, denn diese 
Videoszene kann man sich ohne zwei herausragende Techniker gar nicht vorstel-
len, weil das Zeugs so einfach gar nicht einwandfrei funktioniert hat. Das waren 
Matthias Behrens und Rolf Schnieders: zwei Menschen, die in Berlin sozusagen die 
Videomaschinen überhaupt zum Laufen kriegten. Und mehr wussten als die in der 
Sony-Niederlassung. Also wir alle konnten ohne die beiden nicht richtig arbeiten. 
Noch eine kleine Anmerkung: Wir haben Videobewegung gesagt, wir haben uns 
aber eigentlich eher als Teil der Gegenö�entlichkeit verstanden und da fehlt in der 
Betrachtung�– ich ho�e, das Haus des Dokumentar�lms kann die Lücke einmal 
ausfüllen� – es fehlt die ganze sogenannte ‹Gegenlicht›-Super-8-Szene. In Berlin 
spielte das eine große Rolle. Dabei waren mehrere, wichtige Akteure. Das ging bis 
in die Musik hinein. Die ‹Notorischen Re�exe›, Knut Ho�meister und Konsorten, 
die haben ein multimediales Konzept gehabt und auf ihren Konzerten Anfang der 
1980er-Jahre Super 8 projiziert.
Thomas Beutelschmidt: Es wurde ja immer von Prozess- oder von Produktorientierung 
gesprochen. Welche medienpolitischen Strategien und sozialpädagogischen Konzepte 
hatten Priorität?
Hartmut Horst: Wir haben zu Anfang natürlich den Standpunkt vertreten, dass wir 
prozessorientiert arbeiten. Wir haben mit Jugendgruppen gearbeitet, mit Stadtteil-
gruppen und Hausbesetzern. Da ging es schwerpunktmäßig weniger darum, dass 
ein super Produkt dabei entsteht, sondern um die Kommunikation, die mit Video 
möglich war. Das hat sich aber mit der Zeit verändert�– auch durch die Hausbe-
setzerbewegung. Denn es ging darum, die Sachen zu zeigen, die passiert sind; 
und damals haben wir unheimlich viel Fernseher und Geräte durch die Gegend 
geschleppt, um die Bänder in irgendwelchen Kneipen zu verö�entlichen.
Es gab innerhalb der Videogruppen große Debatten�– also ob man nun produkt- 
oder prozessorientiert arbeitet. Letztendlich ist das nicht mehr wichtig. Denn das 
medienoperativ heißt ja nicht, dass wir irgendwas machen wollen, sondern das lei-
tet sich vom Operativismus von Sergej Tretjakov ab: Also ich baue etwas auf und 
berichte darüber.
Pim Richter: Der Punkt ist, dass diese prozessorientierten Arbeiten sich über viele 
Monate hingezogen haben und vielfach gefördert wurden durch den Jugendsenat. 
Wir haben in Jugendzentren je nach Schwerpunkt mit ausländischen Jugendlichen, 
mit gemischten Gruppen diese Projekte gemacht. Das ist ein hoch spannender aber 
auch ein sehr zermürbender Prozess. 
Vorhin wurde in dem Vortrag von Kay Ho�mann gesagt, dass die Potenziale der 
Videokameras oder der jetzt bei der Digitalisierung der Videosysteme sichtba-
ren immer verklärt, politisch überhöht wurden: Jetzt ist der Augenblick, wo die 
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Empfänger zu Sendern werden. Das war ein Rückgri� auf die Diskussion von Ber-
tolt Brecht in den 1920er-Jahren über die Radiotheorie�– ein uralter Traum. Und 
diese Idee hatten wir natürlich auch. Die Wahrheit aber ist nach meiner Lebenser-
fahrung, dass wenn man gut werden will, es nur wenige gut machen können und 
wenn, dann müssen sie sehr zäh sein. Das muss man lange durchhalten. Da gibt es 
o� Durststrecken und Rückschläge und so weiter. Am Ende stellt sich heraus, dass 
es Leute sind, die es dann als Beruf machen und die deshalb auch berufstypische 
Maßstäbe anlegen. Die wollen, dass das Produkt ihnen gefällt, dass es ihren Gestal-
tungsmöglichkeiten entspricht. Das ist ein Veränderungsprozess, der uns genauso 
erfasst hat und meiner Prognose nach in allen zukün�igen Medien auch genauso 
ablaufen wird.
Thomas Beutelschmidt: Noch einmal zur Struktur: War denn die Medienoperative 
wirklich ein Kollektiv oder gab es feste Hierarchien? Wie wurden die verschiedenen 
Aufgaben verteilt? Das heißt: gab es Spezialisierungen oder übernahm jeder mal das 
Buch, die Regie, die Kamera, den Schnitt?
Hartmut Horst: Wir haben am Anfang gar keine Rollenverteilung gehabt. Also jeder 
hat das gemacht, was er in der Situation eigentlich machen wollte. Das hat sich 
dann aber relativ schnell spezialisiert. Wie gesagt, Matthias Behrens hat meistens 
Kamera und Technik gemacht und andere eben mehr Regie und solche Dinge. Aber 
vom Anspruch her waren wir alle gleich�– über interne Hierarchien rede ich hier 
allerdings nicht ö�entlich.
Pim Richter: Es hat sich natürlich dann doch eine Kerngruppe gebildet. Im Laufe der 
Zeit hat sich diese Gruppe durch größere Projekte und irgendwann Mitte der 1980er 
auch mit ersten Fernsehproduktionen stabilisiert. Dann haben wir auch Mitarbeiter 
bekommen und waren irgendwann Arbeitgeber. Wir hatten eine interne Buchhal-
tung, wir hatten einen Geschä�sführer und Techniker, die uns unterstützt haben. 
Das war sozusagen der Höhepunkt so Anfang der 1990er-Jahre. Dann aber haben 
sich die Lebenswege auseinander entwickelt. Burkhard Voiges, nur um ein Beispiel 
zu nennen, hat bei uns die Fotogra�e gemacht und Fotokurse betreut. Er ist dann 
gegangen und hat die Kinos in den Hackeschen Höfen mit aufgebaut. Ich will damit 
sagen, es haben sich Biogra�en allmählich getrennt und jeder hat individuelle Ent-
scheidungen gefällt. Parallel hat sich Hartmut 1987 dann bei ‹Radio Hundert› enga-
giert, dem ersten privaten Rundfunksender in Berlin, der 1991 zu ‹Energy Berlin› 
wurde. Manche haben sich eher als Produzenten gesehen und manche mehr als 
Macher, als Filmmacher, Videomacher. Das hat die Entwicklung beschleunigt, die 
irgendwann dazu geführt hat, dass wir alle getrennte Wege gegangen sind.
Thomas Beutelschmidt: Ich will hier gerne Petra Goldmann und Lutz Gregor einbe-
ziehen. Ihr hattet Kontakt zur Medienoperative, ihr wart manchmal sogar punktuell 
involviert. Welchen Stellenwert hatte für euch das Zentrum für eure frühere Arbeit mit 
Video? Hättet Ihr euch eine kontinuierliche Mitarbeit vorstellen können?
Petra Goldmann: Ich habe Erziehungswissenscha�en an der Pädagogischen Hoch-
schule studiert und da gab es in der Zeit einen Mitarbeiter, Gerd Conradt. Die 
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Professorin, die ich favorisiert habe, war so fortschrittlich, dass sie einen Filme-
macher für ihre Hochschularbeit mit ans Haus der Pädagogischen Hochschule 
gebracht hatte�– und das war sofort absolut mein Ding. Und dann ging es darum, 
was jetzt, wie Geld verdienen. Da ergab sich hoppla hopp die Gelegenheit, sich für 
ein Unterrichtsfach Medien in der Berufsausbildung von Erziehern zu bewerben. 
Ein Vierteljahr nach dem Diplom habe ich diese Stelle bekommen und war sozu-
sagen gleich existenziell gesichert, aber auch mit einer niedrigeren Stundenzahl 
fest angestellt. Denn ich wollte unbedingt neben meiner Ausbildungsarbeit in der 
Berufsausbildung von Erziehern produktiv bleiben�– ich brauche das auch für mich 
selbst, etwas gestalten zu können. 
Ich habe in meiner Partnerscha� mit Gerd Conradt vor allen Dingen das Fotogra-
�sche entwickelt und das ist für mich die beste Form produktiv zu sein. Es hat sich 
nach diesem Zeitversuch, bei der Medienoperative zu arbeiten, herausgestellt, dass 
ich nicht der Mensch bin, Filme zu produzieren, was mit so vielen Anforderun-
gen drum herum verbunden ist. Ich kannte die Medienoperative natürlich schon 
über die Jahre, weil West-Berlin nicht so groß war mit dieser Szene von Leuten, die 
politisch und sozial motiviert gearbeitet haben. Und zu einer bestimmten Zeit hat-
ten sie das Interesse, dass noch mehr Leute zu ihnen in den Laden kommen und 
in einer gewissen Weise an ihrer Arbeit teilnehmen. Das heißt, dass sie die Zent-
rumsarbeit mittragen. Denn wenn erst einmal Filme produziert sind, dann gibt es 
einfach eine Dienstleistungsarbeit zu tun. Die Filme müssen verteilt werden, sie 
müssen ausleihbar sein; dafür braucht man Leute, die das organisieren. Die Pro-
duktionsgeräte standen zwischenzeitlich einfach da und boten die Gelegenheit, die 
Kamera, den Portapak in die Hand nehmen zu können. 
In Berlin gingen damals die Hausbesetzungen los und das hat mich animiert. So 
kam es dazu, dass ich mit einem Portapak in ein besetztes Haus ganz in der Nähe 
von der Medienoperative in der Potsdamer Straße 150 ging (Abb.�2). Das war ein 
spektakuläres besetztes Haus, weil Leute, die bei der tageszeitung (taz) publizistisch 
gearbeitet haben, bei dieser Hausbesetzer-Gruppe dabei waren. Und daraus habe 
ich ein Band gemacht, das eine Zeit lang existiert hat. 
Lutz Gregor: Ich bin die ganze Zeit parallel am Nachdenken, wie wir uns begegnet 
sind. Ich war immer in so einer Situation des Planeten, der um die Medienoperative 
eher drum herum geschwirrt ist. Ich wollte, das war schon relativ früh zu Schulzei-
ten klar, Filme machen und dann an der Deutschen Film- und Fernsehakademie 
Berlin (DFFB) studieren. Meine Mutter hat mir abgeraten und gesagt, ich soll etwas 
Handfestes lernen. Ich habe dann Politik und Germanistik an der Freien Universi-
tät (FU) studiert. Aber in dem Umkreis ist dieser Wunsch, mit Medien zu arbeiten, 
trotzdem immer da gewesen. Ich überlege gerade, wie sich die Geschichte so über-
lagert. �omas, wir haben eine gemeinsame Geschichte, denn wir haben Seminare 
zur Literaturver�lmung gemacht�– also wo sich Medien und Literatur verbunden 
haben. Wir haben im Rahmen von Peter Weiss und seiner Ästhetik des Widerstan-
des, was auch damals schon für mich ein �ema war, kleine Filme gedreht, Szenen 
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2  Infoblatt zu IN�� STAND � BE��� SETZER (1981) von Petra Goldmann, Dunda Scheel, und 
Evelin Schwenke. Sie porträtierten eine Gruppe von Hausbesetzerinnen. Das Video wurde mit 
der Medienoperative produziert und von ihr verliehen. (Foto: Petra Goldmann)
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gedreht, um auszuloten, wie man sich mit der Literatur �lmisch auseinandersetzen 
kann. 
In der Zeit habe ich gleichzeitig mit Medienpädagogik angefangen. Also auch da 
wieder pädagogische und �lmisch-politische Arbeit verbunden. Ich kann mich 
erinnern, dass ich ö�er bei Veranstaltungen und Screenings in der Pallasstraße 
war, in der die Medienoperative saß. Ich habe euch immer total bewundert, aber 
irgendwo habe ich nicht den Fuß rein gekriegt, um in der Gruppe mitzuarbeiten. 
Ich habe stattdessen in dem Jugend�lmstudio in der Naunynstraße gearbeitet. Das 
hat mir extrem großen Spaß gemacht, obwohl ich angefangen habe, Kurse zu geben, 
von denen ich keine Ahnung hatte. Also wir haben immer sowohl gelernt, als auch 
sofort immer weitergegeben. Das war Super 8, Fotogra�e und Video in diesem 
Japan Standard 1 mit den Spulengeräten. Da waren dann wieder Schnittstellen zur 
Medienoperative, weil wir Kurse mit Jugendlichen gemacht haben, mit Schulklas-
sen, meistens Hauptschülern, die sehr klare Konzepte hatten. Also zum Beispiel 
Manipulation durch Medien. Wir haben Tagesschau-Kurse gemacht, wo die Kinder 
sozusagen in Echtzeit in einem Tag eine Tagesschau produzieren mussten und die 
ganzen Entwicklungsschritte kennengelernt haben. Aber eben auch eher operative 
Sachen rund um Besetzungen von Häusern, soziale Projekte oder Sanierungspro-
jekte in Kreuzberg, wo wir dann mit den Schülern hingegangen sind�– das war 
so der Umkreis. Aber irgendwann war ich mit dieser pädagogischen Arbeit nicht 
mehr zufrieden, weil ich eigentlich selber kreativer sein wollte und habe dann den 
ersten Film, den ersten Video�lm zusammen mit �omas Beutelschmidt gemacht. 
Der war so jemand, der mich da mit reingezogen hat. I�� ��

� ����� ��� H
��-
���	 (1983): ein Film über einen kommunistischen Widerstandskämpfer; eigent-
lich so ein klassischer Oral-History-Film, wie die damals gemacht wurden, mit sehr 
langen Interviews über seine Lebensgeschichte. Da hat mich sozusagen ein größe-
rer Formwille als in dieser pädagogischen Arbeit hingebracht und es hat angefan-
gen mit einer eigenständigen Filmemacherkarriere.
Thomas Beutelschmidt: Siegfried Zielinski: Wie haben Sie aus der Warte des Wissen-
schaftlers die sich ‹alternativ›, ‹emanzipatorisch› und ‹fortschrittlich› gebende Szene 
wahrgenommen, die sich an einer Vielzahl theoretischer Diskurse abgearbeitet hat. 
Denn es wurden nicht nur die Klassiker mit ihren emanzipatorischen Forderungen wie 
in der bereits erwähnten Radio-Theorie Brechts oder das operative Konzept von Ser-
gej Tretjakov wiederbelebt. Ein�ussreich waren auch der Baukasten zu einer Theorie 
der Medien von Hans Magnus Enzensberger, die Studien zu bürgerlicher und proleta-
rischer Ö�entlichkeit von Oskar Negt und Alexander Kluge, die ideologiekritischen 
Programmanalysen bei Friedrich Knilli an der Technischen Universität oder die system-
theoretische und marxistische Kritik an der kapitalistischen Massenkommunikation 
und Bewußtseinsindustrie von Kommunikationswissenschaftlern und Soziologen wie 
Franz Dröge, Götz Dahlmüller, Horst Holzer oder Dieter Prokop.
Siegfried Zielinski: Ich habe mir als Medienarchäologe in den letzten 25, 30 Jah-
ren so etwas wie eine Zeitmaschine angeeignet, mit der ich vertikal durch die Zeit 
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reise und versuche, die Konstellationen zu rekonstruieren, die ich spannend �nde 
und die was mit Medien und dem Wechselverhältnis von Kunst und Medien zu 
tun haben. Ein wichtiges methodisches Prinzip, das ich mir dabei angeeignet habe, 
ist, dass ich die Vergangenheit als einen Möglichkeitsraum betrachte. Genauso wie 
ich das, was wir Zukun� nennen, als Möglichkeitsraum betrachte. Das heißt, wir 
reden, wenn wir über vergangene Gegenwarten reden, über mögliche vergangene 
Gegenwarten, weil die natürlich extrem stark durch das ge�ltert sind, was wir in 
den letzten Jahrzehnten erlebt haben. 
Ich kann mich sehr gut erinnern an die ständige Präsenz der Medienoperative an 
der TU im Telefunkenhaus am Ernst-Reuter-Platz. Allerdings war das zu einem 
späteren Zeitpunkt, als dem, zu dem ich dort an�ng zu studieren. Das war 1972�– 
und da war dieses ‹Institut für Sprache im technischen Zeitalter›, das bereits 1961 
gegründet worden war, schon ein Hort von Medientechnik gewesen. Es war viel-
leicht der einzige Ort in Berlin, wo man wirklich auch mit Video arbeiten konnte. 
Ich erinnere mich sehr gut an einen EL 3400, einen Philips 1-Zoll-Bandrekorder, 
den wir noch zur Verfügung hatten und mit dem wir arbeiten konnten. Da musste 
man noch den Videokopf bei jedem Abspielen einsetzen bzw. wieder herausneh-
men, damit er nicht beschädigt wurde, weil das Ding so hochgradig emp�ndliche 
Handwerksarbeit war. Natürlich gehörten dazu später die Akari-Schnürsenkelge-
räte und alles mögliche andere. Mit denen haben wir tagtäglich gearbeitet und das 
war besonders wichtig für die damalige Medientheorie im Unterschied zu dem, 
was sich dann später in der Kittler-Schule und in anderen Schulen in der BRD ent-
wickelt hat. Für uns war die Verbindung zur medialen Praxis einfach eine Condi-
tio-sine-qua-non, die ständig da war. Ob das nun Seminare waren, wo wir mit den 
Studierenden Video- oder Kamera-Kurse machten, wo man Montage, Schnitt und 
so weiter lernte, oder eben auch Projektkurse, wie z. B. zu A��
�	 ��� W����-
�
��� �� N��•‡���, wo man die berühmten O-Ton- und O-Bild-Aufnahmen mit 
den Überlebenden aus dem Faschismus gemacht hatten. Das gehörte einfach zum 
alltäglichen Betrieb an diesem Institut. Und das war auch das Tolle. Das heißt �eo-
rie und Praxis gingen hier extrem stark zusammen. Allerdings gab es sehr kritische 
Diskussionen. Ich kann mich gut erinnern, dass wir das, was vorhin angedeutet 
wurde, natürlich massiv diskutiert haben: nämlich die Frage des Unterschieds zwi-
schen Instrument und Medium, die Frage, ob man akzidentiell mit einer Technik 
arbeitet oder essenziell durch eine bestimmte Technik hindurch.
Was die MOB gemacht hat, war aus unserer Sicht eher instrumentell: Ihr wisst, was 
ihr wollt, ihr seid die soziale Bewegung, wir geben euch die Technik und ihr könnt 
euch nun mit Hilfe dieser Technik artikulieren und euer Anliegen an die Ö�entlich-
keit bringen. Die Idee mit dem Medialen ging dann auch sehr stark in die Künste 
und Fragen der Ästhetik hinein. Die Verbindung von Kunst und dem Machen, der 
Technik und dem Poetischen�– das war uns sehr wichtig an der TU Berlin. Medi-
endenken und Medienpraxis wurde dort aus der Literatur und der experimentellen 
Musik entwickelt. 
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Und dann gab es natürlich ganz andere �eorieanleihen, die hier noch gar nicht 
erwähnt worden sind, die aber für uns wahnsinnig wichtig waren. Ich erinnere nur an 
William Burroughs und Die elektronische Revolution,1 1969/70 in Englisch und 1972 
in Deutsch herausgekommen. Burroughs war eine unglaublich wichtige Referenz für 
uns. Gar nicht so sehr die Raindance Corporation, die Video-Guerillagruppen aus 
Kanada und aus den USA. Die haben wir zur Kenntnis genommen, aber diese Poeten, 
die Dichter, die Macher ja in dem ganz spezi�schen Sinne, die waren für uns wich-
tige Referenzen. Brion Gysin und andere, das hat uns enorm interessiert und natür-
lich die Groupe Dziga Vertov, die sich in Frankreich um Jean-Luc Godard gegründet 
hat und die Referenz auf den russischen Avantgardisten des Dokumentarischen noch 
sehr direkt in ihrem Namen trägt. Also das war die Zeit, als ich an�ng zu studieren.
Die Medienoperative war in Berlin für uns einfach eine unglaublich wichtige Refe-
renz, ja fast schon eine Institution geworden. Eine Initiative, die wir sehr geschätzt 
haben, aber mit der wir uns auch sehr kritisch auseinandergesetzt haben: Wir 
haben eure Arbeiten, soweit wir derer habha� werden konnten, mit den Studenten 
zusammen nach Strich und Faden analysiert�– das wisst ihr alles gar nicht�– und 
haben sie auseinander genommen. Das hat vielen ho�entlich dabei geholfen, eine 
gewisse Klarheit zu bekommen.
Thomas Beutelschmidt: Um noch mal auf das Persönliche zurückzukommen, das 
bei Lutz und bei Petra anklang: War denn die damalige Videobewegung in den 
1970er-Jahren wirklich von diesem politischen Veränderungswillen geprägt oder war 
sie doch eher eine Suche nach persönlicher Weiterentwicklung und eigener Selbstbe-
stimmung?
Petra Goldmann: Ganz wichtig ist ja zu erwähnen, dass wir zu dieser Zeit nur das 
ö�entlich-rechtliche Fernsehen in Deutschland hatten. Es gab noch kein Privat-
fernsehen, kein kommerzielles Fernsehen, es gab nur das eine Fernsehen. Und 
unsere politische, junge Generation hatte das sozusagen als Staatsfernsehen de�-
niert. Heute geht’s darum, das Konzept der ARD zu retten gegenüber anderen Kräf-
ten, die unsere Generation ganz schlimm �ndet. Wir haben damals immer versucht 
herauszu�nden, wo in Wahrheit das Staatstragende ist. Wir haben über zwei Jahre 
lang systematisch untersucht, wie das Fernsehen darüber berichtet, wie eine soziale 
Bewegung lebt�– das war damals die Initiative gegen Sanierung am Klausener Platz. 
Wir haben ständig gesehen, dass die Berichterstattung immer eine Glättung oder 
eine andere Betrachtung bedeutete als wir das gesehen haben. Das hat natürlich 
unser Bewusstsein geschär� für tatsächliche, echte Dokumentationen und auch 
für Parteilichkeit gegenüber oder an der Seite Betro�ener, die sich nur die kleinen, 
alten, wenig gut ausgestatteten Altbauwohnungen leisten konnten, die entmietet 
und an den Stadtrand gedrückt werden sollten. Das war ein soziales, politisches 
Problem in Berlin und das wollten wir positiv unterstützen.

1	 Burroughs, Wiliam S.: Die Elektronische Revolution� / Electronic Revolution Editions, Expanded 
Media: Göttingen 1972.
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Pim Richter: Nach meiner Wahrnehmung gab es Ende der 1970er, Anfang der 
1980er-Jahre zwei zentrale politische ProbIeme in Berlin. Das eine war die Stadtzer-
störung/Stadtsanierung, eine große Diskussion, die lange vor der Hausbesetzer-Be-
wegung begonnen hatte (Abb.�3). Das zweite �ema war die Konzentration der 
Ausländer-Migranten aus der Türkei in bestimmten Vierteln. Diese beiden �emen 
haben die Medienoperative von Anfang an beschä�igt. Auf die Frage des Verände-
rungswillens gab es keine revolutionäre, schon gar nicht eine gemeinsame revolu-
tionäre Perspektive, sondern den dringenden Wunsch, dort au�lärend zu interve-
nieren. Insofern war es auch kein Zufall, dass wir bei der Hausbesetzer-Bewegung, 
die dann Anfang der 1980er-Jahre ernstha� mit Besetzungen begannen�– Instand-
besetzungen hieß das am Anfang noch�– sehr früh mit dabei waren. Da waren wir 
ziemlich gut vernetzt, weil wir ja vorher schon Filme zum �ema gemacht haben. 
Unser Bezirk Schöneberg war ein wichtiger Bezirk für die Hausbesetzer. Zum Teil 
waren wir mit ihnen befreundet und konnten Aufnahmen von Drinnen und Drau-
ßen machen. Die Ö�entlichkeitswünsche dieser Bewegung konnten wir nach Drau-
ßen transportieren. Diese enge Beziehung war bei späteren Bewegungen der auto-
nomen Szene nicht mehr gegeben. Wir haben dann zum Beispiel irgendwann Lust 
bekommen, einen Spiel�lm zu machen. Dazu mussten wir uns spezielle Beleuchter 
holen, denn das war ein Hauptproblem bei den Videos: die Kameras konnten nur 
einen geringen Kontrastumfang verarbeiten … Wir haben dann zu unseren �e-
men mehrere Spiel�lme gedreht. Ein weiteres �ema wurden für uns die Zeitzeu-
gen-Interviews, erzählte Geschichte, Oral History. Das begann auch Anfang der 
1980er-Jahre, diese Projekte haben uns aber eher individuell beschä�igt. 
Hartmut Horst: Am Anfang war die Initiative eindeutig politisch und weniger per-
sönlich kreativ gedacht. Wir waren ein politisches Kollektiv. 
Walter Gramming: Für mich war es so eine Schallmauer. Ich habe nur ein Praktikum 
gemacht bei Euch, aber immer gefühlt, da muss mehr Subjektivität rein. Ich habe 

3  Neben der Medienoperati-
ve war auch das Jugend�lm-
studio im Wannseeheim für 

Jugendarbeit e.V. in Kreuzberg 
aktiv: Aufnahmen für die 

K���-M�������
��.
(Foto: Jugend�lmstudio 

Berlin).
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dann auf einem Wochenendseminar Performances mit Euch gestaltet, die genau 
darauf abzielten. Für mich war die MOB auch ein Verwaltungsapparat mit strengen 
Regeln. 
Petra Goldmann: Ihr habt bei der MOB eine solide Existenz gehabt. Ihr hattet diese 
Räumlichkeiten und Technik, das war ganz viel. Wir waren zu der Zeit an der 
Hochschule und hatten dort die Geräte. Wir mussten die Gerätefrage nicht lösen. 
Das sehe ich inzwischen viel positiver als damals, in einer Zeit, als grundsätzlich 
alles diskutiert und hinterfragt worden ist. Wie leben? Wie arbeiten? Immer wenn 
man Geldgeber braucht und Filmstudios nicht aus eigenem Privatvermögen �nan-
zieren kann, muss man deren Bedingungen erfüllen. Ihr habt immerhin diese Insti-
tution gehabt, dass einzelne Leute wie ich auf Zeit mitarbeiten konnten. 
Thomas Beutelschmidt: Du hast die Frage der Finanzierung angesprochen. Es gab die 
große Diskussion in der bundesweiten Szene. Das Medienpädagogische Zentrum in 
Hamburg hat sich z. B. dagegen ausgesprochen, sogenannte ‹Staatsknete› zu nehmen. 
Ihr habt einen anderen Weg gewählt. Crowdfunding gab es noch nicht. Wie hat es 
funktioniert mit Eurer Finanzierung? 
Hartmut Horst: Wir haben von Anfang an die Meinung vertreten, wenn man es 
sinnvoll machen will als Gegenö�entlichkeit, dann muss man es auch beru�ich 
machen und nicht nur nebenbei wie das MPZ. Die waren überwiegend Lehrer. Wir 
haben verschiedene Geldquellen gehabt. Bei der Funkausstellung 1979 hat der SFB 
etwas bezahlt. Mit dem Goethe-Institut haben wir die Reihe zur alternativen Kultur 
in Berlin produziert und später D��
����� T���
�� ��� G�	�����
 . Wir haben 
aber nie institutionelle Förderung vom Senat bekommen, nur Projekt bezogene. 
Thomas Beutelschmidt: Wenn man Gelder von Institutionen und von staatlicher Seite 
nimmt�– war das mit Kompromissen verbunden, die Euch in Schwierigkeiten brachten 
mit Eurer inhaltlichen Arbeit?
Hartmut Horst: Wir haben ein bisschen Geld bekommen für S
��
�	��� �•� 
K���„•��	, aber da ging es ja genau darum, Ö�entlichkeit herzustellen. 
Pim Richter: Alle ideologischen Streitigkeiten, die es in der gesamten Linken gab, gab 
es auch in der Videobewegung. Pepe Danquart war zum Beispiel der Robespierre 
der Szene, wir waren die Reformisten. Das zeigte sich auch in unseren Projekten. 
Die Türken in Berlin hatten noch kein Satellitenfernsehen. Sie lebten als geschlos-
sene Gruppe. Wir haben der damaligen Ausländerbeau�ragten Barbara John vorge-
schlagen, wir machen türkischsprachige Videos, in denen man erfährt, wie man sei-
nen Aufenthaltsstatus verbessern kann, wie man Mieterschutz in Anspruch nehmen 
kann, wie die Berufsausbildung in Deutschland funktioniert etc. �emen bzw. kon-
krete Hilfe, bei denen man sich nicht schämen muss, die aber auch nichts mit Revo-
lution zu tun haben. Die Herstellung dieser Videos haben wir bezahlt bekommen 
und sie dann an rund 50 Videotheken verteilt. Immer wenn eine türkische Familie 
ihren kleinen Sohn oder ihre Tochter losschickte, neue Filme aus der Türkei zu holen, 
kriegten sie das aktuelle Video und einen Flyer von der MOB mit dazu. Das war ein 
Projekt, mit dem wir über etliche Jahre ein bis zwei Leute beschä�igen konnten. 
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Hartmut Horst: Das führte schließlich auch dazu, dass wir unseren ersten Spiel�lm 
gemacht haben, weil wir das nicht alles dokumentarisch darstellen konnten. 
Thomas Beutelschmidt: Ich möchte noch einmal auf die Inhalte und Zielgruppen zu 
sprechen kommen. Es waren Migranten, es waren Senioren, es waren Schüler. Das war 
die eine Seite. Auf der anderen Seite habt Ihr Euch immer wieder politisch eingemischt 
als Publizisten. Da gab es die Agit-Drucker, die als verfassungsfeindlich eingestuft 
wurden, deren Aktionen wurden von euch auch dokumentiert. Und dann ab 1981 
natürlich die Hausbesetzer-Bewegung�– hierzu haben wir einen Ausschnitt. Habt Ihr 
Euch da eher als Beobachter oder Beteiligte empfunden? Wie weit ging Eure Solidari-
tät? Hier in Berlin stellte sich ja auch die Frage der Gewalt.
Pim Richter: Ich mache das am Beispiel dieses Ausschnitts fest: Von 1981 bis 1986 
war Heinrich Lummer Innensenator in Berlin. Er kündigte die Räumung mehre-
rer besetzter Häuser an, wo wir vor Ort waren. Wir haben von Drinnen gedreht 
und versucht festzuhalten, was dort passierte. Zum richtigen Skandal ist dieser 
Räumungseinsatz dadurch geworden, dass Herr Lummer auch ein Haus in der 
Bülowstrasse hat räumen lassen. Die Polizei hat die Demonstranten und Besetzer 
die Straße herunter getrieben. Und an der Ecke Potsdamer/Bülowstrasse ist dieses 
furchtbare Unglück passiert, dass ein Student unter einen BVG-Bus kam und über-
fahren wurde. Ge�lmt hat dies Gerhard Schuhmacher vom Gegenlicht-Verleih, die 
sich auf Super 8 spezialisiert hatten. Der kam damit zu uns. Wir haben es umgespielt 
und unter ‹Senioren Dampferfahrt› abgehe�et, damit es keiner �nden und kon�s-
zieren konnte. Später kam dann Stefan Aust von der ARD-Sendung P��
���� und 
hat die Bilder dort in einer knapp 60-minütigen Sendung ausgestrahlt. 
Hartmut Horst: Da waren wir medienbezogen revolutionär, da wir immer wieder 
vom Fernsehen geklaut haben. Dieser Film D�� Z‡	��� ��
 ­
�•�� ist sehr o� 
ausgeliehen worden und auf vielen Festivals gelaufen, obwohl er ästhetisch nicht 
so wertvoll ist. 
Pim Richter: Man muss wissen, dass die ganzen Bilder, die uns auch anstrengen, 
wenn wir sie heute sehen, vor der Popularisierung von MTV entstanden. Die Zahl 
der Schnitte hat sich sehr beschleunigt und wir haben noch mit langen Einstellun-
gen gearbeitet. Das war die normale Erzählform zu dieser Zeit. Heute erträgt sie 
kein Mensch mehr. 
Thomas Beutelschmidt: Siegfried Zielinski: Sehen Sie im Nachhinein, dass die Videobe-
wegung dieser Zeit Projekte langfristig und nachhaltig beein�usst hat? Hilfe zur 
Selbsthilfe, hat das funktioniert?
Siegfried Zielinski: Das Wort ‹funktioniert› ist ganz schrecklich, aber es hat unglaub-
liche Auswirkungen gehabt, die eher einen mikro-konstruktivistischen Touch hat-
ten. Sie zielten nicht auf die ganz großen Veränderungen ab, sondern eher in den 
Mikropolitiken der Macht, wie man es später genannt hat. Sie kannten sich aus, 
begaben sich hinein und haben Veränderungen hervorgerufen. Ein wichtiger 
Punkt, an dem sich aus der Erinnerung heraus einiges verschiebt, ist die Frage der 
Vernetzung. Die Arbeit, wie sie die MOB gemacht hat, war ohne die Vernetzung 
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mit bestimmten politischen Gruppen gar nicht denkbar. Die Vernetzung in den 
verschiedenen medialen Zellen und Initiativen in Berlin war indessen nicht stark. 
Das ist schon fast diplomatisch ausgedrückt. Sie haben vor allem vor sich hingear-
beitet. Die Gra�k, die wir vorhin gesehen haben, ist vor zwei Jahren entstanden und 
wir haben dort vieles miteinander verknüp�, was damals noch gar nicht verkoppelt 
war. Wir wollten ein bisschen darauf aufmerksam machen, dass es eine Art von 
Subkultur gab, die vor allem in den Kneipen stattgefunden hat. Das waren Orte, wo 
wir uns tatsächlich als �eoretiker, Praktiker und Künstler usw. getro�en haben. Es 
gab Diskussionen um die Kneipe als Ort des Diskurses. Das ist etwas, was in Berlin 
irgendwann einmal aufgearbeitet werden sollte. Die Auswirkungen waren stark in 
Mikrobereichen und dazu gehörte dieses ganze heterogene Feld von Medienakti-
vitäten. Noch ein ganz wichtiger politischer Punkt: In dem Moment, in dem Sie in 
die Makropolitik hineingingen, war einem in Westberlin, in dem wir uns damals 
befanden, immer sofort bewusst, dass man sich als unmittelbarer Nachbar der DDR 
zu emp�nden hatte. Ich erinnere nur an die große Ausstellung zur Kultur der Wei-
marer Republik, die 1977 die Neue Gesellscha� für Bildende Kunst organisierte 
und wo Medienarbeit und auch die linke Medienarbeit von unten eine wichtige 
Rolle spielte. Im Katalog habe ich mit anderen den Text zur Arbeiter-Radio-Bewe-
gung geschrieben. Das war für uns eine wichtige Referenz zu den Aktivitäten, die 
die MOB gemacht hat. Die Arbeiter-Radio-Pioniere waren damals Bastler, die ihre 
Radiogeräte selbst bauten und die den Widerstand gegen die Nazis und später in 
den Konzentrationslagern zum Teil mitgetragen haben. Dieser Text wurde verbo-
ten. Er ist nur noch in der 1. und 2. Au�age des Kataloges zu �nden. Die Lotto-Ge-
sellscha�, die damals viele Kunst- und Kultur-Projekte in Westberlin �nanzierte, 
intervenierte über den Springer-Inlands-Dienst (SID), den es auch noch gab. Es 
war sozusagen eine private Spionageeinrichtung zur Beobachtung von Kontakten 
zwischen Westberlin und dem Osten. Dann kamen Anrufe an der TU, das wären ja 
Kommunisten im ö�entlichen Dienst. Die Frage ist schon wichtig, dass sobald man 
in die Markroebene ging, es in Westberlin dann ganz schnell ganz eng und unan-
genehm werden konnte.
Thomas Beutelschmidt: Das ist ein wichtiger Hinweis gewesen. Ich will zu einem ande-
ren Thema wechseln, das uns heute viel mehr auf der Zunge liegt als damals. Im MOB 
Katalog ist mir nur ein dezidiertes Frauenporträt aufgefallen E���� S������ 
����� 
(1982). Petra, Du hast zwei Filme gemacht, in denen Frauen eine große Rolle spielen. 
Einmal über Hausbesetzerinnen und zum anderen A��� A
���� P���� (1978). Daraus 
wollen wir einen Ausschnitt zeigen.
Petra Goldmann: Den Film über Astrid Proll habe ich 1978 zusammen mit Gerd 
Conradt gemacht, mit dem ich damals zusammen war. Er entstand durch die 
gemeinsame Arbeit an der Hochschule. Gerd kannte Astrid Proll persönlich aus 
ihrer Zeit, bevor sie in den Untergrund gegangen ist und deshalb gab es diesen Kon-
takt. Ich fand an dieser Geschichte gut, dass Astrid Proll aus der deutschen Ha�
situation entwichen ist und es gescha• hat, nach England zu gehen. Unter einem 
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anderen Namen hat sie dort zu leben angefangen und in einer Werkstatt als Auto-
mechanikerin gearbeitet, wo sie schwarze Jugendliche ausgebildet hat (Abb.�4). Das 
war nach unserem Bewusstsein eine fortschrittliche Arbeit und für sie eine Alter-
native zum Knast, indem sie eine positive soziale Aktivität entwickelt. Das war das 

4  Fotocollage zu A��� A����� P���� – I
� L���� �� E������ (1978) von Petra Goldmann und 
Gerd Conradt. (Foto: Petra Goldmann)
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Motiv, hier darüber zu berichten. Wir hatten Zugang zu den Leuten um sie herum, 
den das deutsche Fernsehen nicht hätte bekommen können. Natürlich war klar, 
dass die Entscheidung über eine Auslieferung auf einer höheren politischen Ebene 
beschlossen wurde. Das war unser Idealismus, der aber eher politisch und weniger 
feministisch begründet war. Dass ich dann in der Medienoperative einen Film über 
weibliche Hausbesetzerinnen gedreht habe, war für mich stimmig und eine Ergän-
zung zu den bisher gedrehten Videos. Aber auch damit war keine feministische 
Ambition verbunden. Meine Lebensgeschichte hat mich nicht zu einer Feministin 
werden lassen. 
Thomas Beutelschmidt: Die Genderfrage war ja eingebettet in die Videobewegung�– 
waren nicht einige Frauen aktiv mit dabei?
Petra Goldmann: Das liegt daran, dass wir als Nachkriegsgeneration Abitur gemacht 
und auch studiert haben. Es gab ja schon sehr viele Filmemacherinnen in dieser 
Zeit. Es ist eine andere Frage, wie gut sie haben existieren können. Es gibt einige 
Klagen, dass es Frauen schwieriger hatten, ihre Filme zu �nanzieren. 
Thomas Beutelschmidt: Noch mal zu Lutz. Du hast einige Filme zu Tanz und Körper 
gemacht, Männer und Frauen, die da eine Rolle spielen. Wie würdest Du denn Deine 
Haltung und Deine Themen sehen?
Lutz Gregor: 1987 habe ich so eine Art Foundfootage-Film gemacht S
 ��� T�����-
•��, da ging es um Männerverhalten. Damals konnten wir frei und wild Videokas-
setten kopieren und haben uns nicht groß um Rechte gekümmert. Daraus habe ich 
einen neuen Film gemacht mit ganz vielen Szenen aus Western und moderneren 
Filmen. Wie Godard oder Farocki haben wir Kernszenen der Filmsprache anein-
andergeschnitten, die sich mit dem �ema Männer beschä�igten. Das hing auch 
damit zusammen, dass ich in der Zeit ja mediale Jugendarbeit gemacht habe, wo 
ich mit Hauptschülern anti-patriarchalische Medienarbeit gemacht habe�– meine 
Freundin war eine Feministin. Der Kompilations�lm lief dann als Erö�nungs�lm 
auf dem Freiburger Videoforum und da kam Carl-Ludwig Rettinger auf mich zu 
und meinte: Das musst Du noch mal machen. Wir gründen gerade einen neuen 
deutsch-französischen Kultursender. Ich habe dann eine Collage gemacht: G��� 
��� L�•��, bei der ich auch Fremdmaterial zum �ema Frauen und Geld kom-
piliert habe. Der ist sehr gut angekommen, konnte aber nicht gezeigt werden, weil 
nicht alle Rechte geklärt werden konnten. Das zeigt meine Entwicklung von nicht 
operativen Anfängen, aber politischen Filmen über Sachsenhausen bis zu neuen 
Formen.
1985 habe ich dann einen �ktiven Dokumentar�lm über den Abriss der Mauer 
gemacht, der sofort vom SFB (Sender Freies Berlin) aufgekau� wurde. Es war auch so 
eine Kamikaze-Geschichte. Den Film habe ich gemacht mit Gerhard Schumm, der 
später lange Zeit Professor für Montage in Babelsberg war. Wir kamen aus der Kneipe 
in der Oranienstraße und sahen vor uns den Checkpoint Charly. Wir wussten, dass 
er dort eigentlich nicht ist. Wir haben dann gesehen, dass dort eine Kulisse für eine 
Hollywood-Produktion stand. Zu der Zeit hatte ich noch einen Lehrau�rag bei den 
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Publizisten an der FU, und vom Medienzentrum dort haben wir uns U-Matic-Re-
korder ausgeliehen. Dann haben wir zehn Tage in dieser Kulisse gedreht�– Tag und 
Nacht. Das ist einfach der Hammer gewesen. Alle haben gedacht, toller Witz. 1985, 
das passiert nie, dass die Mauer fällt. Wir haben realistische Bilder gezeigt wie beim 
Dokumentar�lm, sind beobachtend durch die Kulissen gegangen. Wir haben gezeigt, 
wie Kreuzberger Kinder an den Schlagbäumen spielen oder Leute auf die Spanischen 
Reiter klopfen und sie hochheben. Man merkt, alle Trennung ist nur Kulisse�– aber 
es war natürlich von uns inszeniert. Der Film war so ein kleiner Scherz. Er hat mich 
aber immer wieder begleitet und wurde zu einem Meilenstein in meinem Filmschaf-
fen, einen künstlerischen Ansatz mit dem Politischen zu verbinden. Diese Mischung, 
die mich interessiert, die ist auch in meinem aktuellen Kinodokumentar�lm M��� 
B���� (2016) drin. Da geht es um den Ein�uss der Dschiadisten auf die Musiker im 
Norden Malis. Dort wurde Musik verboten. Da versuchen wir, über persönlich starke 
Geschichten von den Musikern über die politische Situation zu reden. Diese Kombi-
nation von politisch operativem Eingreifen, Videoarbeit mit immer stärkeren künst-
lerischen Ansätzen� – zwischendurch auch die reinen Tanz�lme, die ich gemacht 
habe�– also da hat sich der Schieberegler im Lauf des Lebens in verschiedene Rich-
tungen bewegt. Aber angefangen hat es klar in der Videobewegung. 
Walter Gramming: Vorhin im Vortrag von �omas Beutelschmidt waren verschie-
dene Plakate vom Video Forum und vom Videofest 1979 zu sehen, das Micki Kwella 
gemacht hat. In diesen zehn Jahren hat sich viel verschoben von dieser sehr sach-
lichen, dokumentarischen Arbeit zu einer ästhetisch-kulturellen Arbeit. Das �nde 
ich einen wichtigen Prozess. 
Thomas Beutelschmidt: Das ist genau das Stichwort, um auf das Formale, die Bild-
gestaltung zu kommen. Wenn man die frühen Bänder mit vielen ‹Talking Heads› so 
anschaut, dann schien es mehr auf politische Botschaften anzukommen als auf künst-
lerischen Ausdruck. Wir haben hierzu auch ein Beispiel, wo der Ton und das Wort das 
Bild dominieren und der Inhalt die Form: ein Ausschnitt aus S�����
�������	. Alltag 
im Schöneberg der 1930er-Jahre (1983), eines der zahlreichen Oral History-Projekte 
zur Aufarbeitung der faschistischen Herrschaft. (Vorführung der Anfangsequenz)
Thomas Beutelschmidt: Pim, nach diesem Ausschnitt an Dich die Frage: Wann kamen 
Gestaltungsfragen, wann kam eine Dramaturgie, wann kam ein künstlerischer 
Anspruch bei Euch mit auf den Plan?
Pim Richter: Ich bin 1948 geboren. In der Auseinandersetzung mit meinen Eltern, 
die noch an der Front eingesetzt waren bzw. die Kinderlandverschickung organi-
siert haben, war der Faschismus das herausragende �ema. Insofern habe ich mich 
bis Mitte der 1990er-Jahre damit beschä�igt. Rike Anders hat zum Beispiel mit mir 
den Film R ��� �•���� �
�����– F�������� ���	 �� ��� T
� (1994) zusam-
men mit Matthias Behrens geschnitten�– der Film belegt, dass der Holocaust nur 
mit Hilfe der Deutschen Reichsbahn durchzuführen war. Solche Fragen haben sich 
durchgezogen bis Mitte der 1990er-Jahre, dann war es für mich zu Ende erzählt. 
Seitdem mache ich auch keine Dokumentar�lme mehr. 
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Zurück zur S�������������	. Das �ema stand absolut im Vordergrund und das 
zweite war, dass damals erzählte Geschichte sehr neu war. Das Schnittband ist von 
1983. Wir haben 1981 und 1982 diese Interviews gemacht und sie dann montiert. 
Es sollte so puristisch sein. Wir haben zur Au�ockerung ein paar, aus heutiger Sicht 
schlechte Schwenks in die Umgebung gemacht, wo diese Leute wohnen, in ihrer 
unmittelbaren Nachbarscha�. Das sind alles Schöneberger, die in verschiedenen 
Teilen dieses Bezirks gewohnt haben. Es ist insofern ein Stück weit auch Stadtteilge-
schichte. Wir haben den Zeitpunkt 1933 in den Fokus genommen: Was war in den 
Monaten davor und was passierte in den Monaten nach der sogenannten Machter-
greifung? Das war absolut dominant. Die ästhetischen Fragen, wie man über einen 
längeren Zeitraum für ein nicht so o�enes Publikum Filme schneidet und konzi-
piert, das hat sich erst im Laufe der Zeit gestellt. Mit dem Film D�� Z‡	��� ��
 
­
�•�� war es das erste Mal, dass wir mit Dokumentar�lmern auf die Duisburger 
Filmwoche 1983 oder 1984 eingeladen wurden. Das war unser Ritterschlag oder 
unsere Erweckung. Erst da haben wir begonnen, �lmischer zu denken. Von Anfang 
an würde ich behaupten, wir waren stärker thematisch orientiert als formal. 
Hartmut Horst: Das VideoFest ist auch aus diesem Grund heraus entstanden. Wir 
wollten jetzt eine erweiterte Ebene scha�en, wo wir das Medium zum Diskussions-
punkt nahmen. Da gehört Videokunst und das Experimentelle genauso wie das 
Politische dazu. Heute ist es mit der Transmediale wieder ganz etwas anderes. Das 
war unsere Herzensangelegenheit. 
Thomas Beutelschmidt: Zum Abschluss des Panels möchte ich Siegfried Zielinski fra-
gen: Wir haben jetzt so viel gehört: Theoretisches, Praktisches�– Videoarbeit operativ, 
alternativ, emanzipatorisch. Ist denn dieses Video überhaupt als eine eigenständige 
Gattung, als Genre, Format zwischen Fernsehen und Film einzuschätzen? Wie können 
wir ein kurzes Resümee ziehen?
Siegfried Zielinski: Das würde ich als großer Anhänger von Heterogenität und Viel-
heiten ungern machen. Ich würde dem Ganzen keinen Begri� überstülpen, der alles 
vereinheitlichte. Das war es einfach nicht. Alles war so verschieden. Auch diese Dis-
kussion um die Ästhetik, die wir gerade geführt haben, die wird aus heutiger Pers-
pektive ganz anders geführt. Wenn Ihr so eine Arbeit 2015 an eine Galerie geschickt 
hättet, dann hätten alle gesagt: Super, tolle Kunstarbeit. Die ganzen Galerien waren 
eine Zeit lang voll mit solchen Arbeiten. Inzwischen hat es sich wieder etwas ent-
leert, nachdem Leute wie Harun Farocki dann in die Galerien gegangen sind. Auch 
dort hat sich unglaublich viel verschoben. Auch Godard hat mit wahnsinnig lan-
gen Einstellungen und mit sprechenden Köpfen gearbeitet. Es wurde nur als Kunst 
interpretiert. Hier gab es eine andere Kontextualisierung. 
Mein Resümee ist: Vorsicht mit den Resümees! Es war eine sehr heterogene Bewe-
gung. Video war als Medium immer wie ein Transmissionsriemen zwischen ver-
schiedenen Technologien und Konzepten. Das war damals in den 1970er-Jahren 
auch schon klar. Vergesst bitte nicht, dass die großen Reden und die großen Texte 
über die Zukun� der Kommunikation nicht erst in den 1990er-Jahren entstanden 
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sind, sondern sie wurden um 1970 von internationalen �eoretikern und auch 
von Politikern formuliert. Da war klar, was kommen soll. Deshalb war auch klar, 
dass Video ein Übergangsmedium sein wird. Das ist auch das Spannende, in dieser 
Transformationszeit wurden unglaublich viele Karten gemischt�– auch ästhetisch. 
Die Entwicklung vom eher Instrumentellen zur medialen und ästhetischen Auf-
merksamkeit waren Entwicklungen, die nebeneinander und ineinander liefen und 
die nicht hintereinander liefen.

5  Pim Richter und Lutz Gregor bei der Paneldiskussion zur Medienoperative.
(Foto: Aleksandra Miljkovic)

6  Siegfried Zielinski, Petra Goldmann und Hartmut Horst bei der Paneldiskussion.  
(Foto: Aleksandra Miljkovic).


