


INHALT

A ELSE GABRIEL / VIA LEWANDOWSKY: Sublime Liebe. K/Gunst zwischen
Magie und Moggi

~N xR« H XD OTMMm o O.m
-
=
>
e
m
=
=
=
(=]
2
(7]
=
=<
o
L]
7]
+
o
2
3
3
g
©
>
&
g

=
[~

909-868 TEXTE

823 RADJO-MONK: Legal/Illegal - stoatliche Kontrolle der freien Szene
in der DDR

@31 CHRISTOPH TANMERT: Szeneauswurf im Projektorengeflacker

@41 CLAUS LOSER: Medien im Interim — Metamorphosen unabhédngiger fil-
mischer Artikulationen im Osten Deutschlands unmittelbagr vor und
nach dem Paradigmenwechsel von 1989

851 BRITT SCHLEHAHN: Die Videotechnik, die wissenschaftlich-technische
Revelution und die Kunst in der DDR

859




KLAUS WERNER: M. dberschreitet den See bei Gallenthin.

Zweli Versuche, einen Untergang zu verhindern

CHRISTOPH TANNERT: intermedia. Versuche kollektiver Kunst-
produktion

Briefwechsel der Autoperforationsartisten mit dem Ministerium
fir Kultur kommentiert von Else Gabriel

CORNELIA KLAUSS: Der Stand der Dinge oder Wie ich den Schmalfilm
lieben lernte *

i

ROBERT CONRAD: Stell dir vor, es ist Super-8-Festival und keiner
geht hin! ¥

183-112

* Kowa-Kino, teft 1-6




IMPRESSUM

Die Publikation erscheint anlésslich der Ausstellung 4@johrevideokunst.de:
revision.ddr, Museum der bildenden Kiinste Leipzig, 25. Marz - 21. Mai 2006,
gefordert durch die Kulturstiftung des Bundes.

HERAUSGEBER: Jeannette Stoschek, Museum der bildenden Kiinste Leipzig und
Dieter Daniels, Ludwig Boltzmann Institut Medien.Kunst.Forschung.
REDAKTION und LEKTORAT: Britt Schlehahn

GESTALTUNG, HERSTELLUNG und SATZ: Markus Drefien, Pascal Storz

SCHRIFT: Akkurat, Akkurat Mono, Linotype Feltpen

FOTOGRAFIE: Robert Conrad, Jens Gerber, Thomas Janitzky, David Scheuch
DRUCK: Jutte-Messedruck, Leipzig

BINDUNG: Buchbinderei Johst, Wermsdorf

DVD produziert von Ludwig Boltzmann Institut Medien.Kunst.Forschung.
KONZEPT: Dieter Daniels

DVD AUTHORING und REDAKTION: Thomas Janitzky

DVD FINISHING: Nina Wenhart

@ 2987 Hatje Cantz Verlag, Autorinnen und Autoren

® 2007 fir die abgebildeten Werke von Else Gabriel, (e.) Twin Gabriel,
Jorg Herold, Via Lewandowsky und Ulrich Polster bei VG Bild-Kunst, Bonn,
sowie bei den Kiinstlerinnen und Kiinstlern oder ihren Rechtsnachfolgern

Erschienen im Hatje Cantz Verlag, Zeppelinstrafle 32, 73768 Ostfildern
Tel. +49 711 44085-208, Fax +49 711 4405-220, www.hatjecantz.de

gefordert durch die ein Projekt von

M‘USEI.III'I EIEI'lhlldEﬂdEn Ya¥, udwig Boltzmann Institut
BUNDES Kiinste Leipzig edierSunst Forschian

bundeskulturstiftung.de 5 media.lbg.ac.at




Grauzone 8mm:
Materialien zum autonomen
Kenstlerfilm in der DDR




Auf der Suche nach dem Land der Ahnungslosen

»Inder DDR gab es keine Videokunst.« Dieser meist unwider-
sprochene Satz bedarf trotzdem einer Erlauterung. Dennes
fehlte nicht an Informationen iiber die Méglichkeiten der
Medientechnik,auch Kenntnisse der Medienkunst westlicher
Pragung blieben nicht unerreichbar. In diesem Sinne war die
DDR bestimmt kein Land der Ahnungslosen, keine Insel
derunverfalschten Authentizitat.? Warum fand dennoch keine
relevante kiinstlerische Produktion mit elektronischen
Medien statt? Die Griinde liegen auf unterschiedlichen Gebie-
ten, die einen Querschnitt durch die Besonderheiten und
Absonderlichkeiten des verschwundenen Staates aufzeigen.
— Erstens:Probleme der 8konomie - weil die DDR-Indus-
trie nichtauf dem Stand war, eigene Videotechnik zu produzie-
ren und der chronische Devisenmangel den Import signifi-
kanter Stiickzahlen verhinderte. Deshalb gab es bis kurz vor
Ende der DDR keine Heimvideogeréte auf dem offiziellen Markt.
Noch striktere Regelungen betrafen Videokameras, die nur

an wenigen staatlichen Stellen offiziell verfiigbar waren - vor
allem im Sport- und Theaterbereich —,aber nicht fiir den
autonom arbeitenden Kiinstler.?

— Zweitens: Politische Kontrolle — weil Video ein potenziell
subversives Medium ist, mit dem sich Kritik am Staat eine
ungeahnte Breitenwirkung verschaffen kann. Deshalb unter-
standen auch Fotokopierer strenger Kontrolle, weil sie der
Flugblattproduktion dienen konnten.

— Drittens: Staatliche Kulturpolitik — die offizielle DDR-
Kunstdoktrin kannte bis Mitte der 1980er Jahre nur Malerei,
Grafik und Skulptur. Die kiinstlerische Fotografie fiihrte

ein Randdasein, intermediale und performative Experimente
waren héchstens geduldet, wenn nicht untersagt.

Wie drakonisch schon geringe Abweichungen von der
offiziellen Linie geahndet wurden, belegen mehrere Félle mit
harten personlichen Konsequenzen:Wegen der Organisa-
tion einerkiinstlerischen Pleinair-Veranstaltung, bei der eine
aus der Bundesrepublik liber die Standige Vertretung der
BRD eingeschmuggelte Videokamera fiir kurze Zeit zum Einsatz
kam, verliert Klaus Werner 1981 seine Stelle beim Staatlichen
Kunsthandel der DDR.* Wegen der Publikation eines aus
heutiger Sicht véllig harmlosen Textes liber intermediale Kunst
wird Christoph Tannert 1984 fristlos als Sekretar der ZAG Junge
Kiinstler beim Zentralverband des VBK-DDR entlassen.”

Und dem Schriftsteller und Filmemacher Christian Heckel alias
Radjo Monk wird wegen seiner »feindlich-negativen Haltung:<
ein Studienplatzam Deutschen Literaturinstitut Leipzig wie-
der entzogen.® Dass alle genannten im Visier der Staatsicherheit
waren, versteht sich von selbst und ist auf Tausenden von
Aktenseiten nachzulesen.
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Trotzdem gab es in der DDR ein Parallelphdnomen zur west-
lichen Videokunst, das im Zentrum dieser Publikation steht:
die experimentelle,autonome, kiinstlerische Arbeit mit
(Schmal-)Film, ohne jegliche Produktionsférderung,am Rande
der Legalitat und unter Ausschluss der breiten Gffentlich-
keit. Gewiss, dies klingt verfiihrerisch nach verfemter Avant-
garde und Mythenbildung. Doch bisher hat trotz der umfang-
reichen Aufarbeitung der inoffiziellen DDR-Kunst dieses
Kapitel nur wenig Beachtung erfahren - obwohl die drei
aufgelisteten Griinde doch zeigen, wie signifikant und heikel
die Frage der Moglichkeit oder Unméglichkeit autonomer
kiinstlerischer Medienarbeit fiir die Kulturpolitik der DDR war.”

Auflerdem bietet gerade dieses Thema interessante
Vergleichsmaoglichkeiten mit der Entwicklung in Westdeutsch-
land. Denn Kiinstler lassen sich weder in Ost noch in West
von technischen, gesellschaftlichen oder finanziellen Restrik-
tionen abhalten, mit Medien zu experimentieren. Beispiels-
weise arbeiten NamJune Paik und Wolf Vostell schon 1963 mit
der Manipulation von Fernsehbildern, das heifit, die »Video-
kunst¢beginnt auch im Westen vor der Verfiigbarkeit von
Videotechnik.? In einigen wenigen Ausnahmefillen gelang es
auch in der DDR Kiinstlern, Arbeiten mit Video zu produzieren —
doch dies fiihrte nur zu wenigen heute noch relevanten
Resultaten und bedarf einer gesonderten Untersuchung.®

Im heutigen globalisierten Kunstkontext ergibt es keinen
Sinn, kiinstlerische Arbeit nach technischen Kategorien
einzuteilen. Die Begriffe »>Videokunst< oder :Experimental-
film¢, die vonden 1960er bis in die 1980er Jahre in der westlichen
Kunstwelt noch strikt getrennte Bereiche markierten, sind
heute iiberholt. Technisch gesehen haben sich die Grenzen in
einem digitalen Medienverbund aufgeldst. Doch auch der seit
den 1990ern etablierte Begriff -Medienkunst« hat sich schon
wiederverschlissen,denn die audiovisuelle, zeitbasierte kiinst-
lerische Arbeit und das bewegte Bild sind zu einem integra-
tiven Bestandteil der Gegenwartskunst geworden. Deshalb
formuliert das Verbundprojekt 40jahrevideokunst.de —Teil 1
(vielleicht ohne es zu wollen) den Nachruf auf diese Geschichte
technischer Gattungsgrenzen. Aus dem gleichen Grund
beschrankte sich die Leipziger Ausstellung bewusst nicht auf
die DDR-Zeit als >abgeschlossenes Sammelgebiet« (wie es
bei Philatelisten heifit). Sondern Jeannette Stoschek und ich
wollten mit dem Ausstellungstitel revison.ddr dem Prozess
gerechtwerden, in welchem die Kiinstler ihr Werk unter den
neuen gesellschaftlichen und technischen Bedingungen weiter
entwickeln und dabei auch Themen und Erfahrungen aus
DDR-Zeiten weiter verarbeiten oder véllig verwandeln. Fir
die Ausstellung gab es somit ein klares Kriterium, welches die
Willkiir der Kuratoren auf ein Minimum reduzierte: Gezeigt
wurden sechs Kiinstlerinnen und Kiinstler,die vor der Wende
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mit Film und seitdem weiter im Bereich der Gegenwartskunst
mit Medien arbeiten. Damit war eine strikte Auswahlaus der
vielgestaltigen inoffiziellen Szene der DDR gegeben, bei

der zum Beispiel alle diejenigen keine Beachtung fanden, die
sich vor allem als Filmemacher, weniger als »Medienkiinstler«
verstanden, und ebenso wenig diejenigen, die sich nach

der Wende oder dem Verlassen der DDR wieder der Malerei
zuwandten."

Unser hochgestecktes Ziel war, in der Ausstellung eine
Kontinuitat der Weiterentwicklung kiinstlerischer |deen und zu-
gleich den radikalen Wechsel der politischen und medialen
Systeme zu zeigen.Oder um es emphatisch zu formulieren: der
heute so selbstverstandlichen Kontextualisierung von Kunst
ihre heute so umstrittene Uberzeitlichkeit gegeniiber zu stellen
und erfahrbar zu machen. Deshalb der Dialog von Arbeiten, die
vorund nach der Wende entstanden: filmische Experimente
miterkennbar selbst gebastelten Tricks im Gegensatz zu digita-
len Videobildern mit beliebiger technischer Manipulierbarkeit,
Underground-Asthetik aus den legalen Grauzonen der DDR
gegenliber offiziell geforderten oder auf dem Kunstmarkt erfolg-
reich platzierten Videoproduktionen.Und dennoch zeigte sich
in den Werken oft eine erstaunliche Wiederaufnahme und
Verwandlung der individuellen Ideen, Ziele, Wiinsche, Fragen."

Doch der Revisionsprozess zeigt sich nicht nurim Dialog
zwischen historischen und aktuellen Arbeiten. Fiir die Prasen-
tation der DDR-Filme in einer Ausstellung sind ganz pragma-
tische Revisionen unumgénglich. Die situative, performative
Filmauffiihrung mit ratternden Projektoren und improvisierter
Live-Vertonung lasst sich per se nicht ausstellen, sondern
nur eine fiir diesen Zweck neu konzipierte Videoversion, die bei
einigen Werken auch zur Rauminstallation weiter wuchs. So
veradndert der Revisionsprozess auch die Werke selbst, wenn
beispielsweise Yana Milev das Filmmaterial der Parallelprojek-
tionirreversible mit sieben Projektoren von 1989 durch digi-
tale Remontage und Neuvertonung 1996 zu einem Ein-Kanal-
Video gleichenTitels verdichtete. Eine noch weitergehende
Revision seines eigenen Werks entwickelte Lutz Dammbeck fiir
diese Ausstellung mit einer neuen Stufe seines Work-in-Prog-
ress Herakles-Konzept_Materiallager (1982-2006), einer
vielschichtigen Rauminstallation, die den gedanklichen Raum
seiner Live-Auffiihrungen der 1980er dokumentiert und
ebenso paraphrasiert. Eine solche unmittelbare dsthetische
Erfahrung von Wandel und Kontinuitat, wie sie der Besuch der
Ausstellung ermiglichte, lasst sich nur schwer in die Seiten
eines Buchs iibertragen. Deshalb widmet sich das Buch stéarker
als die Ausstellung einem Ruckblick auf die DDR-Geschichte,
wéhrend die kiinstlerische Revision im Sinne der Weiterver-
arbeitung dieser Geschichte auf der beiliegenden DVD mit den
inder Ausstellung gezeigten Arbeiten dockumentiert wird.




Die extrem restriktiven Bedingungen, unter denen die inoffizi-
elle »Medienkunst« der DDR entstand, fordert jedoch auch
einenVergleich mit den sozialistischen »Bruderldndern¢ heraus.
Insbesondere in Polen und Ungarn wurde eine experimentelle
Praxis mit Film und auch Video staatlich toleriert und sogar
geférdert.”? Hier sei nur auf einige Klassiker verwiesen: Jozef
Robakowski, der zu den international anerkannten Video-
kiinstlern seiner Generation gehort, Zbigniew Rybczyhski,der
1982 fiir den Film Tango einen Oscar erhielt, und Gabor Body,
dessen Werk trotz seines friihen Todes eine bleibende Bedeu-
tung fiir den Avantgardefilm hat." Gab esin der DDR auch nur
ansatzweise vergleichbare kiinstlerische Positionen aus dieser
Generation? Die drei Namen, die hier zu nennen wéren, sind:
Jiirgen Bottcher (Strawalde), Lutz Dammbeck und A. R.Penck.
Beiallen zeigt sich jedoch, wie stark das DDR-System ihre
kiinstlerische Entfaltung verhindert hat,und keinervon ihnen
hat zu DDR-Zeiten eine internationale Wirkung mit seinen
experimentellen Filmarbeiten erreicht. Der einzige Experimen-
talfilm, der jemals offiziell in den DEFA-Studios entstand, ist
die Trilogie von Jiirgen Battcher (Strawalde) Potters Stier/
Venus nach Giorgione/Frau am Klavichord von 1981, die jedoch
stérker seinem offiziell abgelehnten malerischen Werk ver-
bundenist als seiner sonstigen Arbeit als Filmemacher. Lutz
Dammbeck gelingt es zwar, in einer Toleranzzone der DEFA
einige Animationsfilme zu realisieren, doch sein Herakles-
Konzept wird als Filmstoff abgelehnt und deshalb in der heute
bekannten Form einer Live-Auffiihrung als Mediencollage
realisiert. Die Schmalfilme von A. R. Penck (teils zusammen mit
Wolfgang Opitz) entstehen bis zu seiner Ubersiedelung indie
BRD 1980 mit primitivsten Mitteln in Eigenregie und werden

in der DDR nie &ffentlich gezeigt. Der Vollstandigkeit halber sei
noch die Videowerkstatt des Verbands Bildender Kiinstler er-
wahnt, die einigen Szenografen und Kiinstlern fiir wenige Tage
die DDR-Fernsehstudios 6ffnete, doch deren Resultate mit
gewissem Recht heute vergessen sind." Zusammenfassend
ldsst sich sagen: Die DDR hatte unter den mitteleuropéischen
sozialistischen Landern die restriktivste Kulturpolitik, und
die bildende Kunst wurde systematisch an einer Entwicklung
zur Intermedialitat gehindert, soweit dies staatlich moglich
war.

Unter welchen Voraussetzungen und mit welchen Vor-
kenntnissen beginnt also die jiingere Generation ab Mitte der
1980erJahre mit autonomen Medienexperimenten? Inner-
halb der DDR gab es wenig direkte Vorbilder. Immerhin 6ffnen
Bottchers Malerfilme¢, Dammbecks politische Montagen und
Pencks anarchischer Dilettantismus ein stilistisches Spek-
trum, das auch fiir diese Generation fruchtbar bleibt. Fiir ihre
autonomen, radikal selbstbestimmten Produktionsbedin-
gungen sind die Filme A. R. Pencks das einzige (allerdings nie

12

4




gezeigte) Vorbild."” Auierdem kénnen die akustischen Werke
von Carlfriedrich Claus, die durch Tonbandmanipulationen
gesprochener Texte entstehen, als ein solitéres Beispiel einer
tiefergehenden Medienreflexion gelten. Laut eigenen Aus-
sagen der Kiinstler waren die wenigen Gelegenheiten, bei denen
Experimentalfilme aus Polen und Ungarn zu sehen waren,

von grofier Bedeutung.”® Ein wichtiger, in der Kunstgeschichts-
schreibung der DDR bisher wenig untersuchter Faktor, ist
schlief3lich das Westfernsehen, durch welches stiickweise
Kenntnisse iiber Beuys, Fluxus, Performance und Videokunst
indie DDR gelangten — allerdings mangels Heimvideorecor-
der nur live — wahrend der Sendung, ohne eine Moglichkeit des
spéteren Riickgriffs auf diese Information."” Die wenigen auf
Umwegen aus dem Westen importierten Biicher iiber Experi-
mentalfilm und intermediale Kunst wurden in der Szene aus-
geliehen oder sogar aufwendig fotografisch dupliziert (mangels
Fotokopierer) und oftmals intensiver rezipiert als im vergleich-
baren Informationsiiberfluss der westlichen Kultur.

Fiir den Zeitgeist der autonomen Schmalfilmszene ab
Mitte der 1980er waren jedoch letztlich kunsthistorische Vor-
kenntnisse nicht so relevant wie die gleichzeitige Entwick-
lungihrer Generation im Westen. In der Tat erlebt mit Punk und
den genialen Dilletanten (sic) insbesondere in West-Berlin
um 1980 das Medium unter dem Motto »Alle Macht der Super 8¢
eine Wiederentdeckung, hier als bewusst gewéhlte »neo-
primitive« Medienalternative zu den immer perfekteren indus-
triellen Videostandards.”® Zwischen diesen in Berlin durch
die Mauer getrennten Parallelwelten des Underground-Films
bestand aber offensichtlich kaum eine Verbindung. Hin-
gegenwurden Musik, Mode und grafische Aufmachung der
Punk-Bewegungin der DDR sehr umfangreich rezipiert.'?
Gegeniiber einem Staat, in dem »Zukunft hierarchisch verwal-
tet wurde«,”® der mit drakonischen Mitteln den Glauben an
einimmer weiter weg riickendes sozialistisches Gliick auf-
recht zu erhalten versucht, musste der »No Future«-Slogan auf
fruchtbaren Boden fallen.

Doch die Generation, die Mitte der 1980er Jahre mit filmi-
schen Experimenten beginnt, bezieht keine direkt politische
Haltung mehr. Der DDR-Apparat wurde nicht mehr heraus-
gefordert oder fiir veranderbar gehalten, sondern nur noch wo
immer moglich umgangen, oder sogar versuchsweise fiir die
eigenen Zwecke instrumentalisiert, ohne sich dabei politisch
zu positionieren.”' Gerade hierin liegt die spezifische kiinst-
lerische Eigenstandigkeit, die wesentlich zur heutigen Aktuali-
tat der wenigen herausragenden Werke aus dieser Szene bei-
trégt: Sie definieren sich nicht liber eine Anti-Haltung, die mit
dem Wegfall des Gegners ihre gesellschaftliche und zugleich
asthetische Brisanz verliert. Damit sind sie ein Beispiel dafiir,
wie deutlich die Auflésungstendenzen an den Réndern der
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offiziellen Kulturlandschaft der DDR schon werden, bevor der
Fall der Mauer diesen Prozess besiegelt. Tatsichlich hat die
kurze Episode des DDR-Underground-Schmalfilms schon

vor 1989 ihre Aufbruchstimmung verloren, und es mehren sich
die kritischen Stimmen. Vermittler wie Christoph Tannert
sprechen von Stagnation, Selbstgefalligkeit und hilflosem
Suchen, Kiinstler wie Jorg Herold vermuten, dass man sichim
Frust wohlfiihlte.?? Deshalb fiihrte die Wende auch nicht zu
einer Befreiung der Bewegung von staatlicher Kontrolle,son-
dern zu deren Verstummen, wie es Claus Léser untersucht.®®
Neben derinneren Stagnation bildete die Austrocknung der
Szene durch Abwanderung nach Westen schon vor der Wende
einen entscheidenden Faktor. Gerade, dass Entstehung und
Zerfall dieser Subkultur sich eng ineinander verschrankten,
macht sie zu einem getreuen Zerrspiegel des Landes, von dem
sie sich abwandte.

Es bleibt die hypothetische Frage, was aus einer weiter
bestehenden DDR im digitalen Medienzeitalter geworden ware?
Hétten die ebenso primitiven wie effektiven Kontrollmechanis-
men der Stasi die E-Mail und das Mobiltelefon in den Griff
bekommen?Wie hatte die Internetpridsenz unter der Domain
».ddrcausgesehen, die es nie gegeben hat, weil der Staat ver-
schwand, bevor diese Webadresse vergeben wurde? Wie wére
das Volk der gar nicht so Ahnungslosen mit der Flut von tiber
das World Wide Web verfiigbaren Informationen umgegangen?
Hétte es schlief3lich doch eine Entwicklung elektronischer
Medienkunst in der DDR gegeben??*

Die Ausstellung 40jahrevideokunst.de:revision.ddr
war deshalb die Aufforderung an jedenvon uns, sein eigenes
Bild der DDR zu revidieren. Der Blick auf die Entwicklung
von sechs Kiinstlern und Kiinstlerinnen seit den 1980ern bis
heute eréffnet vielleicht die Moglichkeit, eine alternative
Geschichte zu denken:Wie hatte eine Kunstlandschaft in der
DDR ausgesehen, wenn diesen Kiinstlern oder beispielsweise
Vermittlern wie Klaus Werner, Christoph Tannert oder Gerd
Harry Lybke?® mehr offizieller Spielraum eingerdumt worden
ware?

Davierder sechs Kiinstler aus dieser Ausstellungihre
Wurzeln in Leipzig haben (Dammbeck, Herold, Milev, Polster),
die beiden anderenin Dresden (Gabriel, Lewandowsky), und
darf man deshalb vielleicht auch von einer Tradition oder sogar
einer Leipziger Schule der Medienkunst sprechen —allerdings
eine die es noch zu entdecken gilt und dieimmer noch von
der offiziellen DDR-Kultur Uiberdeckt wird und deshalb erst
durch eine erneute Revision in ihren bis heute reichenden Per-
spektiven sichtbar wird?

O 0 O 0




