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Max Linz

2011

Ende November 2011 entschied die Vollversammlung der Studieren-
den der Deutschen Film- und Fernschakademie Berlin (DFFB), «simt-
liche in den Statuten der DFFB festgelegten Organe der studentischen
Mitbestimmung (Studentenvertretung und studentische Vertretung
im Akademischen Rat) nach vierzigjahrigem Bestehen mit sofortiger
Wirkung und ersatzlos aufzulosen» (O.A.2011). Da die Direktion ihre
Verpflichtung auf Drittelparitit ignorierte, kommunizierte man der
Offentlichkeit in einem offenen Brief an den Regierenden Biirger-
meister von Berlin, «nicht weiter eine Alibifunktion in einer dysfunk-
tionalen akademischen Selbstverwaltungy erfiillen zu wollen, und ap-
pellierte an die politische Administration im Senat, die «notwendigen
Schritte einzuleiten, damit der akademische Betrieb der DFFB wieder
in vollem Umfang stattfinden kann» (ibid.). Die Hoftnung auf eine
politische Restitution studentischer Mitbestimmungsrechte aber wur-
de enttiuscht, der Vorgang blieb vorliufiger Schlusspunkt einer Ent-
wicklung, die zum vollstindigen Verlust der um 1968 gewonnenen
Moglichkeiten studentischer Mitbestimmung und Selbstverwaltung
an der DFFB geftihrt hatte.

Kurz vor Weihnachten, am 22. Dezember 2011 erschien in der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung unter der Uberschrift «Unruhe an der
DFFB — die Tradition des Politischen» ein kurzer Artikel, der auf den
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offenen Brief bezugnehmend die Geschehnisse historisch verortete
und der DFFB eine «besondere Tradition» attestierte, zu der «wesent-
lich das Erbe von 1968» zihle, als «die Akademie von den Studieren-
den besetzt und nach dem sowjetischen Dokumentaristen Dziga Ver-
tov neu benannt wurde [...]» (Rebhandl 2011). Doch die Situation zu
Beginn des neuen Jahrzehnts mit der politisch propagierten «Alterna-
tivlosigkeit», threr auch filmisthetisch durchgesetzten Austerisierung
hatte wenig gemein mit dem historischen Wagemut der Studenten-
bewegung, und die meisten der entstehenden Filme erhoben dagegen
keinen Einspruch — im Gegenteil. Es herrschte lediglich ein vorsichti-
ges Einverstindnis dartiber, dass sich das zu jener Zeit erkimpfte Recht
auf Mitbestimmung nicht direktorialer Willkiir zu beugen habe. So ist
zumindest fraglich, ob «das Politische» in den Bereich des Traditionel-
len fallen und ob man ein hier mit der Chiffre «1968» bezeichnetes
geschichtliches Ereignis «erben» kann.

In einer von Kommiliton_innen und mir zu jener Zeit gestarte-
ten Sichtungsreihe mit Filmen aus den Archiven der DFFB und der
Stiftung Deutsche Kinemathek gingen wir dem nach, suchten wir die
Verbindungslinien zwischen den Zeiten, von Vertov tiber die Wertow-
Akademie in unsere Gegenwart. Durch das DFFB-Archiv vermittelte
sich nicht nur ein historisches Verhiltnis von politischer Filmisthetik
zu filmpolitisch institutionalisierten Rahmenbedingungen, das ich im
Folgenden auf den weiteren Kontext des Jungen oder Neuen Deut-
schen Films beziehen werde. Es stellte sich auch die Frage, ob man mit
der Filmgeschichte Einspruch erheben kann: gegen eine leer gewor-
dene Beschwérung von Tradition, gegen eine Gegenwart, die ihre
Geschichte negiert. Halten Filme — gerade aus einer weit entfernt
oder gar verloren scheinenden Vergangenheit — selbst ein produktives
Moment fiir aktuelle politische Auseinandersetzungen bereit?

1968

Im Online-Archiv astamateri.al betrachte ich das .mov-File mit dem
Titel wocHENSCHAU 2 (BRD 1969). Generiert vom H.264-Codec,
mit dem das digitalisierte Videomaterial komprimiert wurde, von Pi-
xeln gerastert, flackert briichig der auf grobkérnigem, schwarz-wei-
Bem 16mm-Material hergestellte Film tiber den Bildschirm. Auch der
Ton fiihrt die Spuren seiner Transfers mit sich und scheppert blechern
aus den Lautsprechern meines Laptops. In einer Riickansicht trigt je-
mand mit breitem Pinselstrich und schwarzer Farbe die Worte «Dziga
Wertow Akademie» untereinander auf einer etwa drei mal drei Meter
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' Dsiga
‘Wert
AKa

groBen Leinwand auf. Dazu spricht er ein programmatisches Voice-
Over: «Ich bin der Student, der dies jetzt schreibt. Wir haben die Aka-
demie die Dziga-Wertow-Akademie genannt. Durch seine Filme hat-
ten wir gelernt, nicht nur Filme zu machen, sondern politisch zu sein,
um politische Filme zu machen, die das System verindern.» Der dies
schreibt, ist Thomas Mitscherlich, seit 1967 Student an der DFFB, die
sich zu dem Zeitpunkt schon seit lingerem mitten in den politischen
Auseinandersetzungen der Westberliner Studentenbewegung befand
und zuvor bereits kurz vor der SchlieBung durch das Innenministeri-
um gestanden hatte (vgl. Baumgirtel 1998, 76).

Als im Mai 1968 die Notstandsgesetze erlassen wurden, besetzten
die Studenten die Akademie und benannten sie, im Riickgriff auf ei-
nen der Protagonisten der lingst historischen sowjetischen Avantgarde
in «Dziga-Wertow-Akademie» um, erneuerten und iibersetzten da-
mit den Anspruch mit Filmen politisch zu handeln und im Rahmen
der Ausbildung an der Akademie und mit den zur Verfligung stehen-
den Produktionsmitteln neue filmische Formen zu entwickeln, die
sich von hegemonialen Darstellungsmodi unterscheiden. Aus diesem
Grund sind die in dieser Zeit entstehenden Filme, wie Volker Panten-
burg schreibt, «nicht nur als Dokumente der Radikalisierung, als Be-
bilderung der politischen Entwicklung und damit als zeithistorische
Quellen zu verstehen».Vielmehr zeigt sich, «dass die realen Erschiitte-
rungen des Jahres 1968 das Kino nicht unangetastet lieBen, sondern es

¢ 1 WOCHENSCHAU
i Nr.2 («Gruppe
Wochenschau»
¢ and Klaus

! Wildenhahn,

{ BRD 1968)
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zur Erprobung und Untersuchung seiner politischen Maoglichkeiten
zwangen» (2007, 205).

Wo sie die Ordnung der Film-Akademie thematisieren, verweisen
sie aber auch auf die Frage nach den Rahmenbedingungen, unter de-
nen politisches Filmemachen in diesem Sinne tiberhaupt moglich ist.
In ithnen gerit die «politische Differenz» als Unterscheidung zwischen
«Politik (im Sinne z.B. von policy, polity oder Polized) auf der einen
Seite und dem emphatisch Politischen (im Sinne von z.B. Ereignis,
Antagonismus oder Institution) auf der anderen» (vgl. Machart 2010,
18) auf besondere Weise in den Blick. Nach zahlreichen Konflikten
zwischen Studenten und Leitung war im Frithjahr 1968 der von Di-
rektion, Dozent_innen und Studierendenvertretung drittelparititisch
besetzte akademische Rat eingeftihrt (Aka-Rat) und die Mitbestim-
mung in den Statuten des Gesellschaftsvertrags der als GmbH orga-
nisierten Filmakademie verankert worden.! Im November desselben
Jahres — nach einem Go-In im Biiro des Direktors Heinz Rathsack,
bei dem der offenbar konfiszierte Film EiN WESTERN FUR DEN SDS
(BRD 1968) des bereits von der Akademie verwiesenen Giinther-
Peter Straschek wieder auftauchte — wurden alle an der Aktion betei-
ligten Studenten relegiert, unter ihnen Hartmut Bitomsky und Harun
Farocki (vgl. Tietke 2013, 23; Pantenburg 2007; Beringer 2009;
Edschmid 2013, 58ff). Die verbliebenen Student_innen handelten eine
Einigung mit der Akademieleitung aus.Von da an verliuft sich die Spur
der Revolte — einerseits. Andererseits schien seither die nétige Ellen-
bogenfreiheit gegeben zu sein, um Filme nach den Vorstellungen der
Studierenden realisieren zu konnen. Um die hier beobachtete Verzah-
nung von institutioneller Politik und politischer Filmpraxis weiter zu
kontextualisieren, werde ich kurz skizzieren, wie die Griindung der
westdeutschen Filmhochschulen mit der verinderten Filmpolitik der
BRD der 1960er-Jahre zusammenhingt.

1 Laut dem an der DFFB nach wie vor giiltigen (aber nicht mehr praktizierten) Sta-
tut entscheidet jener Akademische Rat tiber Inhalt und Methoden des Unterrichts,
die Freigabe und Veréftentlichung von Produktionen der DFFB und ihre rechtliche
Priifung, hat ein Vorschlagsrecht bei der Berufung von Dozent_innen und wirkt bei
der wirtschaftlichen Planung, insbesondere im Bereich der Ausbildungsproduktion
mit.
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Vor ’68/Nach ’89

Die Griindungen der ersten westdeutschen Filmhochschulen in West-
Berlin (DFFB, 1966) und Miinchen (HFE 1967) sowie des Instituts
fir Filmgestaltung an der HfG Ulm durch Alexander Kluge und Ed-
gar Reitz (1962-1968) sind Resultate filmpolitischer Vorginge im Ver-
lauf der 1960er Jahre. In seiner Monografie zu Harun Farocki bringt
Tilman Baumgirtel diesen Umstand auf die Nietzsche-Formel der
«Geburt der DFFB aus dem Geiste des Oberhausener Manifests» (1998,
39). Mit dem Oberhausener Manifest waren neben der bertihmten Tot-
sagung von «Papas Kino» auch drei zentrale Forderungen formuliert
worden: «Freiheit von den branchentiblichen Konventionen. Freiheit
von der Beeinflussung durch kommerzielle Partner. Freiheit von der
Bevormundung durch Interessengruppen» (Bliithner et al 2012 [1962],
15). Es ist angesichts dieser Forderungen eine der Paradoxien der ge-
samten auf das Oberhausener Manifest folgenden Epoche des Neuen
Deutschen Films, dass sich die Produktionsmittel fiir die Realisierung
der asthetischen Ideale einer unabhingigen, autorenzentrierten Film-
produktion nur auf politischem Weg organisieren liefen. Die neuen
Filmemacher_innen «mussten erst Herstellungsmoglichkeiten schaffen,
bevor sie ihre Filme machen konnten». Der westdeutsche Autorenfilm
war «unzertrennlich mit seiner Politik verbunden: der kulturpolitischen
Forderung nach Anerkennung und Forderung. Filmisthetik war oft
von Filmpolitik nicht mehr zu unterscheiden» (Elsaesser 1994, 74ft).
Alexander Kluge, Manifest-Unterzeichner und Sprecher der Ober-
hausener Gruppe, der in den 50er Jahren mit einer Arbeit tiber die
Universitits-Selbstverwaltung (Kluge 1957) promoviert hatte, pole-
misierte in einer Rede im Stuttgarter Landtag im November 1963,
dass nirgendwo in der Industrie «ein so erschreckender Bildungsstand
herrscht wie im Filmbereich» und behauptete, «dass die meisten kul-
turell wichtigen Filmprojekte finanziell ermoglicht werden koénnten,
aber aus geistigen Mangelerscheinungen nicht verwirklicht werden
konnen». Daher forderte er einen «Sammelpunkt fiir die geistigen
Krifte des Films [...] und zwar in Form einer Film- und Fernsehaka-
demie» (Kluge 2012 [1963], 52). Mit der Griindung der Filmakade-
mien wurden zum ersten Mal in der Geschichte der Bundesrepublik
Produktionsmittel fiir Filme ganz auBlerhalb kommerzieller Verwer-
tungsinteressen bzw. ihrer offentlich-rechtlichen Verwendung verge-
ben. Die geschichtliche Koinzidenz mit der Studentenbewegung von
1968 hat ihr Ubriges dazu getan, dass die meisten der Studierenden
an der DFFB ihre Produktionsmittel konsequent fiir einen Film ein-
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setzten, der aus den Kinos auf die Strale und in die politische Aktion
dringte (vgl. Baumgirtel 1998).

Festzuhalten bleibt auch, dass ausgerechnet die vom Bundesinnen-
ministerium etablierte Filmpraxis an den Filmhochschulen zu op-
positionellen bzw. revolutioniren Filmformen beigetragen hat. Dies
erscheint nun wie eine Verschirfung der von Thomas Elsaesser be-
schriebenen Paradoxie, wonach die Autorenfilmer um ihrer kiinstle-
rischen Freiheit willen auf die politischen Institutionen angewiesen
waren.

Sowohl zur Unterstiitzung der Forderung der Unterzeichner des
Oberhausener Manifests nach einem @meuen Filmy als auch im Hin-
blick auf die zukiinftigen Absolvent_innen der Filmhochschulen
wurde 1965 mit dem Kuratorium junger deutscher Film die (west-)
deutsche Filmforderung begriindet (vgl. Kluge 2012 [1963]; Elsaesser
1994). Neben der Filmforderanstalt (FFA) und der Férderung der im
Kanzleramt angesiedelten Beauftragten der Bundesregierung fiir Kul-
tur und Medien (BKM) besteht das «Kuratorium junger deutscher
Filmy» bis heute, ist allerdings die mit dem geringsten Etat ausgestattete
bundesweite Forderung (vgl. Friederici/ Wietstock 2012, 246ft). Thre
Forderentscheidungen werden mittlerweile von Referent_innen der
in den 1980er und 90er Jahren gegriindeten und primir an standort-
politischen Prinzipien ausgerichteten Filmforderungen getroffen. Die-
se haben auch die von Filmschaffenden selbstverwalteten Gremien der
frither existierenden kulturellen Filmforderungen tibernommen oder
ganz aufgeldst. Aus der Schaffung eines einzelnen, unabhingigen kul-
turellen Fordergremiums hat sich seit dem ersten Filmfordergesetz von
1967 ein kompliziertes, regionalisiertes, mit den verschiedenen Bran-
chenplayern auf das Engste verflochtenes Fordersystem entwickelt,
von Kluge und anderen von Beginn an als «Schnulzenkartell» bezeich-
net. Die politischen Interessen dahinter bleiben weitgehend intranspa-
rent, nur selten artikulieren sie sich noch so deutlich wie zu Zeiten der
«geistig-moralischen Wende» zu Beginn der Regierung von Helmut
Kohl mit dem CSU-Innenminister Friedrich Zimmermann (vgl. O.A.
1983). Fraktionsiibergreifend scheint ein Konsens zu bestehen, Film-
politik als Standortpolitik zu betreiben, wohl weil die Filmwirtschaft
ein besonders glinzendes, erfolgsversprechendes Feld postindustriel-
ler, kreativwirtschaftlicher Titigkeit ist.> Obschon zur Zeit der Teilung

2 In seinem Essayfilm Es WERDE STADT — ZUM ZUSTAND DES FERNSEHENS IN DEUTSCH-
LAND (D 2014) aus Anlass des flinfzigjihrigen Jubiliums des Grimme-Preises 2014
macht Dominik Graf das Jahr 1989 als einen Kristallisationspunkt der Fernsehge-
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Deutschlands, als es in der BRD nur zwei Filmhochschulen gab, bean-
standet worden war, dass gemessen am Produktionsvolumen zu viele
Absolvent_innen «auf dem Markt» seien, wurden gerade in der Zeit
nach dem Mauerfall zahlreiche neue Filmhochschulen gegriindet.

Gut flinfzig Jahre nach Alexander Kluges Polemik fiir eine Film-
Akademie und gegen die «geistigen Mangelerscheinungen» in der
Filmbranche miissten diese mittlerweile eigentlich behoben sein. Doch
kritische Stimmen, besonders von Filmemacher_innen und Filmkriti-
ker_innen, gegen die von Fernsehsendern diktierten Bedingungen der
Filmproduktion, die Interessen des Fordersystems und das allgemeine
dsthetische Niveau oder seine ideologische Tendenz gibt es unzihlige.?
Diesen Problematisierungen ist, soweit ich sehe, von wissenschaftlicher
Seite aktuell kaum systematisch nachgegangen worden, was auch mit
dem beinah totalen Verschwinden von Filmkritiker_innen und Film-
wissenschaftler_innen aus den filmpolitisch maBgeblichen Institutio-
nen zu tun haben kénnte. Das «Kuratorium junger deutscher Filmy»
war zu Beginn nur mit Film- und Fernsehkritiker_innen besetzt (vgl.
Elsaesser 1994). An der DFFB unterrichteten, auch in leitender Posi-
tion, flir lange Zeit u.a. Ulrich Gregor, Hans-Helmut Prinzler, Klaus
Kreimeier, Gertrud Koch, Karsten Witte, Frieda Grafe, Thomas Koeb-
ner und Helmut Firber.

Nachdem der Griindungsdirektor Heinz Rathsack Ende der 1980er
sein Amt niedergelegt hatte, setzte sich an der DFFB zu Beginn der
90er die Praxis durch, Direktor_innen aufgrund ihrer kiinstlerischen
Reputation zu berufen, zudem wurde das Amt spiter auch mit einer
befristeten Professur an der Universitit der Kiinste (UdK) verbun-
den. Ironischerweise begann mit diesen MaBnahmen eine grundle-
gende Neuordnung des Studiums: Das quasi-kiinstlerische Prinzip der
Ausbildung zur Filmemacher_in wurde zugunsten eines durchgingig

schichte aus. In der Zeit um den Mauerfall verortet er den neuen Vorrang kreativ-
wirtschaftlicher Konzepte, in denen Filmproduktion zur Kompensation von De-In-
dustrialisierung primir der Standortférderung zu dienen hat (vgl. auch Friederici/
Wietstock 2012). Der Filmkritiker Olaf Moller stellt die Vermutung an, dass der von
Graf diagnostizierte Qualititsverlust im Fernsehen mit dem Ende des R ealsozialismus
in Osteuropa zu tun hat, der eine Verinderung des bis dahin existenten Legitimati-
onsdrucks nach sich zog: Statt sinnliche Evidenzen fiir die Behauptung des «men-
schenwiirdigeren Systems» zu produzieren, gehe es jetzt nur noch um den Nachweis
von Wirtschaftlichkeit. Im Koordinatensystem des Fernsehens ist das die Quote. Graf
beschreibt, wie zusammen mit dem Subventionsboom der Medienindustrien die Pre-
karisierung und ein neuer Konkurrenzdruck der Beschiftigten einzusetzen beginnen.

3 Zumeist geschieht dies in (Online-)Film-Feuilletons wie Perlentaucher, Black Box —
Filmpolitischer Informationsdienst, Revolver-Film, cargo-film.de etc.
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arbeitsteiligen und in Gewerken organisierten Modells aufgegeben,
um die Studierenden von Beginn an zu spezialisieren und so zu pro-
fessionalisiererv. Studienginge flir Produktion und Drehbuch wurden
eingefiihrt und die Zusammenarbeit mit Fernsehsendern intensiviert
und im Lehrplan verankert. Im "68-Gedenkjahr 2008 schlieBlich setz-
te ausgerechnet der seinerzeit ebenfalls relegierte Hartmut Bitoms-
ky die im Akademischen Rat organisierte Mitbestimmung aus. Die
anschlieBenden Spannungen und Proteste fithrten schlieflich zu sei-
nem — von der Studierendenschaft allerdings zu keinem Zeitpunkt ge-
forderten — Riicktritt. Eine von der Senatskanzlei geleitete Kommissi-
on tibernahm die Berufung eines Nachfolgers, konnte sich aber nicht
auf eine der vier Kandidat_innen einigen und gab das Verfahren an
das die DFFB kontrollierende Kuratorium ab.* Trotz eines eindeutigen
Votums der Studierenden und der Dozentenschaft fuir die Kamerafrau
und langjihrige Dozentin Sophie Maintigneux, entschied das Kurato-
rium Anfang des Jahres 2010, den Regisseur Jan Schiitte zum neuen
Direktor zu berufen. Da alle anderen Bewerber_innen um das Amt ei-
nen deutlichen, auch biografischen Bezug zur DFFB vorwiesen, wur-
de die Entscheidung als politisch gewollte Abkehr von der Geschichte
der DFFB und finale Normalisierung in den deutschen Mainstream
interpretiert (vgl. Knorer 2010).

Im Archiv-Kino

Genau zu diesem Zeitpunkt der Ablésung und des Verschwindens ih-
rer Protagonist_innen hielt nun das Archiv die Moglichkeit bereit, die
politisch umkimpfte Geschichte der DFFB anschaulich, die geschicht-
lichen Anschauungen wieder lebendig werden zu lassen. Weil die Her-
stellung von Filmen selbst Mittel und Zweck der Ausbildung ist, be-
steht das Archiv der DFFB zum Grofteil aus Filmen. An der DFFB
werden historische Dokumente mit dem Potenzial spezifischer affek-
tiver Qualititen produziert, welche die Filmrollen — aus ithrer Verwah-
rung im Archiv der Stiftung deutsche Kinemathek (SDK) ins Kino der
DFFB geholt — in der Projektion entfalten kénnen. Die Vergangenheit
schiebt sich ins Hier-und-Jetzt und erzeugt eine wahrnehmbare Diffe-
renz, eine Unterbrechung des Gegenwartskontinuums, die auch darauf

4 Das Kuratorium, so etwas wie ein Aufsichtsrat, setzt sich heute unter dem Vorsitz der
jeweils verantwortlichen Berliner Kulturpolitiker_innen (zur Zeit des SPD-Politi-
kers Bjorn Bohning) ausschlieBlich aus Vertreter_innen der Film- und Medienwirt-
schaft (u.a. RBB, ZDE RTL, SONY, Filmférderung, BMW etc.) zusammen.
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verweist, dass alles hitte anders werden konnen. Nach Chris Tedjasuk-
mana bilden Filme «Raumzeitkonstellationen [...], deren nicht-chro-
nologische Orchestrierung von Zeitfragmenten tiber den Eindruck
einer blof3 vergehenden Zeit hinausgeht», und erscheinen uns dadurch
als eine «(Hinwendung der Gegenwart zum Bild des Vergangenen und
umgekehrt als Blick der Vergangenheit zur gegenwirtigen Wahrneh-
mungy (2014, 160).

Schreibt man die Geschichte der Institution entlang der Wechsel-
bezichungen zwischen Film und Politik, ist ein naheliegender Aus-
gangspunkt der Film BERLIN, 2. Junt 1967 (BRD 1967), den Thomas
Giefer gemeinsam mit dem AStA der FU Berlin hergestellt hat und
in dem die Urszene der Radikalisierung der APO zu schen ist: der
Schah-Besuch in West-Berlin, die Ausschreitungen der Polizei gegen
die Gegendemonstrant_innen und das Entsetzen nach demTod Benno
Ohnesorgs, mit dem auch die Radikalisierung der DFFB-Studen-
ten einsetzen sollte. Tilman Baumgirtel geht soweit zu sagen, «dass
die Konflikte an der DFFB modellhaft die verschiedenen Phasen der
APO widerspiegelten: von einer anfangs cher linksliberal-humanis-
tisch geprigten Friedensbewegung [...] tiber die antiautoritire Phase
im Jahr 1968 bis hin zur Griindung der politischen Basisgruppen in
Betrieben und Stadtteilen [...]» (1998, 57). Dem ist hinzuzufligen, dass
es nicht nur die Konflikte, sondern vor allem die an der DFEB entste-
henden Filme sind, die die Phasen der APO «widerspiegeln. Die zwi-
schen politischen Ereignissen und den Poetiken der Filme erfolgen-
den Wechselwirkungen kann man z.B. in Helke Sanders gemeinsam
mit Harun Farocki und Uli Knaudt gedrehtem Anti-Springer-Essay
BRECHT DIE MACHT DER MANIPULATEURE (BRD 1968) schen. Zu-
nichst in Spielszenen aufgebaut, die an frithe Filme von Huillet-Straub
wie MACHORKA MUFF (BRD 1963) erinnern und den Zusammenhang
zwischen Manipulateuren und von der Springer-Presse Manipulierten
exemplifizieren, wird der Film durch das Attentat auf Rudi Dutschke
in einen dokumentierenden bis agitierenden Modus gelenkt,® die for-
male Transformation dabei wieder reflektiert.® Die Filmemacherin,

5 Beide Filme ermdglichen dariiber hinaus eine vergleichsweise authentische Begeg-
nung mit der historischen Figur Rudi Dutschke, dessen 6ffentliches Bild im Zuge
der 68-Revision lingst von der Darstellungspolitik deutsch-deutscher Eventfilme
wie DutscHkE (D 2009) oder DErR BAADER MEINHOF KomPLEX (D 2008) neu be-
stimmt worden ist.

6 Reflexion und Mitteilung der eigenen Mittel und Verfahrensweisen sind zentrale
Bestandteile und die den Filmen gelegentlich attestierte «Dogmatik» oder «Propa-
ganda» erscheint als nachtrigliche Diskreditierung. Vielmehr stellt gerade BRECHT
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wihrend eines Teach-Ins im Audimax, Zigarette in der auf dem Red-
nerpult ruhenden Hand, erldutert:

Wir, die wir jetzt Filme machen, sind seit lingerem dabei, den Kampf der
Berliner Studenten gegen den Springer‘schen Manipulationsapparat zu do-
kumentieren. Wir wollen aber nicht nur dokumentieren, sondern auch mit
den Filmen agieren und agitieren. [...] Wenn wir also bei den Aktionen
nicht direkt uns beteiligen, sondern mit den Filmkameras, dann agieren wir

auch, nur in einem anderen, technisch-chemischen Verfahren. So.

Neben jenen zwei «Klassikern» der 68er-Studentenbewegung sind ar-
chivlogisch insbesondere die wenig spiter entstandenen Filme der so-
genannten Gruppe Wochenschau aufschlussreich. Sie kniipfen an die
selbstreflexiven Uberlegungen von Helke Sander zum Zusammenhang
von politischer Aktion und Produktionssituation praktisch an, schrei-
ben dabei gleichzeitig eine Chronik der Institution. Bei der Grup-
pe Wochenschau handelte es sich um ein von dem Dokumentaristen
Klaus Wildenhahn geleitetes Seminar, in dem mehrere (mittel-)lan-
ge Dokumentarfilme in Form von experimentellen « Wochenschauen»
realisiert wurden. Sie collagieren die Dokumentation 6ffentlicher po-
litischer Konflikte mit akademie-internen Diskussionen, die sich in ih-
rer Entstehungszeit zutragen. WOCHENSCHAU T oder REQUIEM FUR EINE
Firma (BRD 1968) dokumentiert ausflihrlich den Griindungskonflikt
der DFFB rund um die Relegation der achtzehn Studenten, denen
der Film gewidmet ist. Er setzt ein mit einer Abschiedserklirung: Die
DFFB, auf dem Hohepunkt der «Filmkrise» als «Bauhaus des Films»
gegriindet, sei durch das 1967 verabschiedete Filmfordergesetz, mit
dem sich die Verursacher_innen der Filmkrise gerettet hatten, nutzlos
geworden. Auf einer Pressekonferenz an der TU Berlin stellt der rele-
gierte Studentenrat Hans-Riidiger Minow die Vorfille um das Go-In
und den Film EIN WESTERN FUR DEN SDS in einen grofleren Zusam-
menhang: Obwohl die Studierenden «von der Bonner Filmlobby aus
geschen vollig sinnloses Nachwuchsmaterial» seien, sei der «Westber-
liner Senat aus kulturpolitischen Griinden unbedingt an der Aufrecht-
erhaltungy der Akademie interessiert, miisse aber deshalb «gegeniiber
Bonn die politischen Aktivititen unterbinden». Bemerkenswert ist die
Solidaritit mit den Kommiliton_innen an der DFFB durch die ASten
der West-Berliner Universititen, die «hochschulpolitische Parallelen,

DIE MACHT DER MANIPULATEURE eine formale Transparenz her, die einem noch in
keinem Propagandafilm untergekommen sein durfte.



Linz: Film-Politik, Studenten-Bewegung, Online-Archiv 115

also zukiinftige Relegationen politisch «renitenter» Studenten an den
eigenen Instituten beftirchten.

Zu Beginn von WoCHENSCHAU 2 wird die Verhandlung von Ausbil-
dungsvertrigen mit dem Direktor dokumentiert. Nach dem Rauswurf
der Achtzehn bewirbt dieser die Neuerungen in der Studienordnung
stoisch mit den Vorteilen gegeniiber der Praxis in den «Sendeanstal-
ten». Fiir die Studierenden steht dagegen die Moglichkeit auf dem
Spiel, ihre Produktionsmittel auch fiir politische Zwecke einsetzen zu
konnen, ohne Zensur oder Relegation flirchten zu miissen. Zentra-
les offentliches Ereignis des Films ist der Besuch des US-Prisidenten
Richard Nixon in West-Berlin am 27. Februar 1969. WoCHENSCHAU
2 stellt die eigenen Aufnahmen von einer Stadt im Ausnahmezustand
und den Protest-Demonstrationen sowohl den gewaltbereiten Polizis-
ten und Nixon-Fans auf der Stral3e als auch der staatsmichtigen Insze-
nierung des Fernsehens entgegen. Der Film endet, wiederum in einer
fiir die Produktionen der Zeit beispielhaften, zugleich agitatorischen
wie selbstreflexiven Verschleifung, indem gezeigt wird, wie man eine
16mm-Kamera bedient. Hier wird die von Helke Sander betriebe-
ne rhetorische Reflexion der eigenen Praxis zur filmisch inszenierten
Vermittlung dariiber, wie man Filme fiir die Studentenbewegung pro-
duzieren kann.

Wihrend sich die Rahmenbedingungen an der DFFB zu konso-
lidieren begannen, entwickelten sich neue Filmformen — vom Schii-
ler- oder Zielgruppen- zum Arbeiterfilm. Insbesondere bei der Ent-
wicklung des Arbeiterfilms spielten die Berliner Studierenden eine
mafgebliche Rolle (vgl. Collins/Porter 1981, 34). Bespiele sind die
Arbeiten von Christian Ziewer und Max Willutzki, die sie nach ihrer
Relegation schon auBlerhalb der DFFB in Zusammenarbeit mit dem
WDR realisierten, oder der Abschlussfilm D1 Worranps (BRD 1972)
von Marianne Liidcke und Ingo Kratisch, an dem sich Rainer Werner
Fassbinder und Per Mirtesheimer flir ihre Familienserie ACHT STUN-
DEN SIND KEIN Tac (BRD 1972/73) orientiert haben mogen. Niher
eingehen mochte ich noch auf den Film FOR FRAUEN — 1. KAPITEL
(BRD 1971). Cristina Perincioli, seit 1968 an der DFFB und in der
Gruppe Wochenschau aktiv, hatte den mittellangen Film gemeinsam
mit Bewohnerinnen des Mirkischen Viertels entwickelt und umge-
setzt. Hier organisieren sich Kassiererinnen eines Supermarkts gegen
ithre strukturelle Benachteiligung (weniger Gehalt fiir schwerere Ar-
beit) und treten in Streik. Der nun véllig tiberforderte Marktleiter und
sein inkompetenter Komprador miissen einschen, dass sie ohne ihre
Kolleginnen nicht klarkommen und akzeptieren die Forderung nach
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gleichem Lohn. Wihrend BRECHT DIE MACHT DER MANIPULATEURE
brechtianische Spielhandlung, dokumentarische Sequenzen und per-
formative Intervention nebeneinander montiert, scheint FUrR Frau-
EN — 1. KaPITEL verschiedene, zuvor in der DFFB entwickelte Verfah-
ren zu synthetisieren (vgl. Wildenhahn 1975 [1973]).” Das Spiel der
nicht-professionellen Schauspieler_innen steht weder im Dienst ge-
steigerter Natlirlichkeit noch bressoniansicher Modellhaftigkeit. Thre
direkte, unverhohlene Adressierungsweise und das offen zur Schau ge-
stellte Laienspiel verweisen vielmehr auf den Umstand, dass die Ak-
teurinnen sowohl wissen, wovon sie sprechen (insofern sie selbst von
den realen Verhiltnissen, die sie darstellen, betroffen sind), als auch, dass
sie sich in einer Spielhandlung und damit einer kinematografischen
Re-Prisentation dieser Verhiltnisse befinden. Die mobile, dokumen-
tarisierende Kamera bewegt sich frei durch die engen Regalreihen des
Supermarkts, die Montage insistiert auf szenischer Auflosung, auf El-
lipsen und slapstickhaften Auftritten, gerade dann, wenn die Minner
sich als Autorititen in Szene zu setzen versuchen. Mit dem parabelhaft
durchgespielten wilden Streik im MaBstab des lokalen Supermarkts
und der dezidiert feministischen Perspektive tiberfiihrt FOrR FRAUEN —
1. KapiTer die politischen Themen und asthetischen Formen in eine
vergleichsweise geschlossene filmdramaturgische Narration. Der Film
hebt die Idee der Verinderbarkeit der Verhiltnisse in einer fast schon
klassischen Erzihlweise auf und naturalisiert, anders gesagt, statt der
Verhiltnisse ihre Verinderbarkeit.® Uber der Schlusseinstellung ruft
Rio Reiser: «Alles verindert sich, wenn Du es veranderst.»

7 Wildenhahn selbst hatte einen vergleichbaren, quasi-organischen Ubergang vom
Dokumentarischen in die Fiktion vor Augen, der ihm aber nach dem Eklat um den
gemeinsam mit Gisela Tuchtenhagen realisierten Film Im NORDEN pAS MEER. Im
‘WESTEN DER FLuss. IM SUDEN DAS MOOR. IM OSTEN VORURTEILE. ANNAHERUNG AN
EINE NORDDEUTSCHE PrOVINZ (BRD 1975/76) versagt geblieben ist. Auf die Aus-
strahlung des flinften Teils der Reihe EMDEN GEHT NacH USA (BRD 1975/76) hin
hatten Ende 1977 zahlreiche Interessengruppen beim Norddeutschen Rundfunk
interveniert und die Filme von Wildenhahn in der Folge aus dem Ersten Programm
gedringt (vgl. auch Netenjakob 1984).

8 Wenn heute Supermirkte geschlossen werden, sobald sich ein Betriebsrat griindet,
in Berlin Kassiererinnen wegen der vermeintlichen Unterschlagung eines Pfandbons
oder eines abgelaufenen Joghurts entlassen werden, muten die dargestellten Verhalt-
nisse wie ein fordistisches Idyll an, das es mit Sicherheit nie gegeben hat.
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Im Online-Archiv

An den hier besprochenen Filmen wird deutlich, dass die «Situation
Mitbestimmungy an der DFFB auf einen spezifisch politisierten Ab-
schnitt der Geschichte zuriickgeht und in einem Kontext wirksam
wurde, der tiber filmpolitische Fragestellungen weit hinausreichte. Das
Selbstverstindnis der Studierenden, die jene Situation durchgesetzt
und spiter gemeinsam mit der Direktion aufrechterhalten haben, ist
nicht mehr vorhanden, ebenso wenig wie der von Helke Sander for-
mulierte Anspruch, mit Filmen politisch zu handeln, noch irgendeine
allgemeine Giiltigkeit besiBe. In unserer Projektionsreihe «Spekulative
Geschichte(n) der DFFB in Filmen», in zunehmendem Bewusstsein
des gescheiterten Versuchs, Studium und filmische Praxis mitbestim-
men zu kénnen, konnte man die «Erfahrung verlorener Méglichkeiten»
(Chris Tedjasukmana) machen. Hito Steyerl hat in ihrer Analyse von
historiografischen Verfahren am Beispiel von Videoarbeiten wie Johan
Grimonprez’ D1ar H-I-S-T-O-R-Y (B 1999) gezeigt, dass sich die
Spur von Verlust und Vergangenheit gegentiber monumentaler Positi-
vitit im Umgang mit Archivmaterial nicht vollstindig zu Gunsten der
einen oder anderen Seite auflésen ldsst. «Geschichte vs. Archiologie: die
erste Methode nimmt das Dokument als negativen Abdruck eines fiir
immer verlorenen Ereignisses wahr, wihrend die zweite das Dokument
als Baustein positiver Wissensarchitekturen begreift» (Steyerl 2008, 25).
Tedjasukmana (2014, 200) schligt in Abgrenzung zu Aneignungsversu-
chen, die er z.B. im Umgang mit Rainer Werner Fassbinder und seinen
Filmen beobachtet, den Modus der «Aktualisierung einer Inaktualitit»
vor. Konstatiert man das Ende einer bestimmten filmpolitischen Pha-
se und den damit einhergehenden Verlust von isthetisch-politischen
Freiheiten, wie sie flir den Neuen Deutschen Film und das Studium
an der DFFB maligeblich waren, nimmt aber zugleich die von den Fil-
men dieser Phase ausgehende affektive Energie als Produktivkraft flir
gegenwirtige Arbeitszusammenhinge ernst, dann stellt sich die Fra-
ge, welche neuen Handlungsoptionen aus dieser «Erfahrung verlorener
Moglichkeiten» moglicherweise zuwachsen kénnten, welche Formen
diese «Aktualisierung einer Inaktualitit» annehmen konnte.

Eine mogliche Strategie mochte ich zum Ende dieses Textes kurz
skizzieren. Das Kapitel der Studentenbewegung in der Filmgeschichte
der DFFB, darin dem historischen «Dritten Kino» dhnlich, handelt von
einem Kino, das dsthetische und politische Wirkung nicht voneinander
trennen wollte. Heute sind politische Bewegungen durch die Prolife-
ration digitaler Videotechnik nicht mehr auf Filmakademiker_innen
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angewiesen, die thnen «mit technisch-chemischen Verfahren» (Helke
Sander) zur Seite stehen. Engagierte Filmemacher_innen wirken
merkwiirdig obsolet. Gleichzeitig scheinen viele Videos aus progressi-
ven politischen Kontexten indifferent, wenn es darum geht, sich auch
asthetisch vom Gegebenen zu emanzipieren und von allgegenwirti-
gen, ibermichtig erscheinenden Infotainment-Rhetoriken abzugren-
zen. Eine Trennung, die umso mehr schmerzt, wenn man sich an die
immer auch isthetische Praxis des historischen politischen Dokumen-
tarfilms erinnert.” Einen Vorschlag zur Uberwindung solcher Griben
macht das indische Public Access Digital Media Archive, kurz pad.ma,'®
das aus der Zusammenarbeit mehrerer, an den Schnittstellen von
Kunstproduktion und Politik agierenden Kollektiven hervorgegangen
ist, die hier zum einen ihre Video-Archive zusammengefiihrt, zum an-
deren Projekte explizit fiir eine Verwendung im Online-Archiv ent-
wickelt haben."

Das an pad.ma angelehnte, von 0x2620 programmierte Online-Ar-
chiv astamateri.al, zur Zeit noch unvollstindig realisiertes Projekt, wur-
de zunichst als prop fiir den Spielfilm ICH WILL MICH NICHT KUNST-
LICH AUFREGEN (D 2014), der als meine Abschlussarbeit an der DFFB

9 Diese Trennung hat sich unterdessen insoweit institutionalisiert, als sich ein GroBteil
des politischen Filmerbes unter Verschluss oder unter Ausschluss der Offentlichkeit
befindet. Beispielsweise miissen selbst Redaktionen der offentlich-rechtlichen Sen-
deanstalten Nutzungsgebiihren fir Material entrichten, das in ihren eigenen Archi-
ven lagert (vgl. Wietstock 2014).

10 Das Archiv ist unter der URL pad.ma zu erreichen. Fiir weitergehende Informatio-
nen siehe auch Linz 2012a; 2012b.

11 In dem von dem Berliner Kollektiv 0x2620 gemeinsam mit CAMP (Bombay), Malis
(Bombay) und Alternative Law Forum (Bangalore) auf der Basis der selbstgeschrieben
Software pan.do/ra programmierten Filmarchiv steht audiovisuelles Material auf eine
sehr umfassende Weise zur Verfligung — nicht nur, weil es heruntergeladen und in
neuen Konfigurationen wieder im Archiv (und anderswo) erscheinen kann. Indem
es in ein dichtes Netz aus Annotationen, Schlagworten, Datierungen, Ubersetzungen
und Kommentaren eingewoben wird, erschlieBen sich neue Kontextualisierungen,
eréffnen sich neue Montage-Moglichkeiten. Primir fiir den stidasiatischen Raum
stellt pad.ma die Dokumentation nicht-abgeschlossener 6ftentlicher Prozesse in den
Rahmen einer netz-6ftentlichen Kooperation, verwandelt auf corporate territory wan-
delnde User in Archivare des Gemeinwesens. Damit wird das Material nicht nur von
der Auswertungs- oder Aufmerksamkeitsokonomie von beispielsweise Filmfestivals
und Fernsehsendern unabhingig. Es entzieht sich auch den Verwertungsinteressen
einer Videoplattform wie YouTube, auf der seit neuerem viele staatliche und kom-
merzielle Filmarchive mit groBem Aufwand Teile ihrer Sammlung platzieren. Unter-
dessen hat pad.ma das Nebenarchiv indiancine.ma gegriindet, das simtliche gemeinfrei
gewordenen Filme der indischen Filmgeschichte nach oben genannten Prinzipien
versammelt.
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entstanden ist, entwickelt. In dem Film werden einer Kuratorin zeit-
gendssischer Kunst im Berlin der Gegenwart fiir ihre Ausstellung Das
Kino. Das Kunst. bereits zugesagte Fordermittel aus politischen Griin-
den wieder entzogen. Bei einem Atelierbesuch der Kuratorin in der
Mitte des Films wird ein Ausschnitt von WOCHENSCHAU 2 via Online-
Archiv remediatisiert, und eine beteiligte Kiinstlerin erldutert die Ab-
sichten des Projekts. astamateri.al soll ein Archiv werden, in dem so-
wohl «Studentenfilme» als auch Dokumentationen tiber Hochschulen
und Filme aus studentischen Protestbewegungen gesammelt werden.
Damit verbunden ist die Hoffnhung auf eine spezifische Moglichkeit,
die Geschichtlichkeit dieser Institutionen (und ihrer Proteste) zu ak-
tualisieren. Dabei geht es mir um mindestens zwei Aspekte, die Fragen
der Reprisentation berithren: Zum einen sollte nicht jeder Protest bei
Null anfangen miissen, sondern auf Dokumente zurtick- und vorgrei-
fen konnen. «Sich selbst in Bezug zu einer Geschichte zu wissen, be-
deutet zumindest potenziell, nicht immer wieder das Rad neu erfin-
den zu missen, sondern auf bestimmten Erfahrungen, Erkenntnissen
und Kritiken aufbauen zu konnen.» (Kitchen Politics 2012, 17). Die im
Jahr 2011 an der DFFB ausgetragenen Konflikte um Mitbestimmung
gingen, wie man in den WOCHENSCHAUEN sehen kann, auf ungeldste
Probleme der um 1968 geschaftenen Strukturen zuriick — insbeson-
dere auf das Problem der Abhingigkeit vom kooperativen Wohlwollen
der Direktion. Zum anderen kann ein Online-Archiv eine astheti-
sche Gegenoffentlichkeit schaften, in der abgebrochene Geschichten
und verlorene Moglichkeiten weder nostalgisch verklirt noch — was
im Bezug auf die Reprisentation sozialer Bewegungen (insbesondere
’68) im deutschen Kino heute der geschichtsgewinnlerische Normal-
fall ist — als historischer Irrtum mit temporiren modischen und libidi-
nosen Uberschiissen vorgestellt werden.

Ein Online-Archiv stiftet dabei grundlegend andere Erfahrungsfor-
men als eine Filmprojektion im Kino. Es ersetzt weder R etrospektiven
noch die Arbeit der klassischen Filmarchive, aus denen man die Di-
gitalisierungen wird schmuggeln miissen, wenn man sie auf anderem
Wege nicht bekommen kann. Es ist ein neuer Wahrnehmungsrahmen,
der andere Kriterien der Sammlung erzeugt, andere Filme und Videos
aufnimmt und das Prozessuale, Fragmentarische, Nicht-Werkformige
neu und anders kontextualisiert. Es verspricht, den affektiven, sinnli-
chen Zugang zu den Spuren naher und ferner politischer Bewegungen
zu pluralisieren und zu demokratisieren. «It also suggests that to wait
for the state archive, or to otherwise wait to be archived, may not be a
healthy option.» (O.A. 2010).
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Unterdessen hat ihr letzter Direktor die DFFB zum 01. September
2014 fir «eine neue Herausforderung» am American Film Institute
(AFI) Conservatory in Los Angeles verlassen. Die sich wieder versam-
melnde Studierendenschaft hat, gemeinsam mit den Dozent_innen,
zumindest ein Mitspracherecht in der vom Berliner Senat geleiteten
Findungskommission fiir eine Nachfolgerin oder einen Nachfolger
erwirkt. Auch auBlerhalb der Filmakademie haben die Vorbereitungen
fir das Jubilium zum fiinfzigjihrigen Bestehen im Jahr 2016 begon-
nen. Insbesondere in der moglichen Wiederbegegnung mit den Fil-
men, die hoffentlich zu diesem Anlass zu sehen sein werden, sollte sich
die politisch umkimpfte Geschichte der Akademie als fortlaufende
Wechselwirkung zwischen Film und Politik aufs Neue zeigen.
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