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Wie bist du nach Ulm gekommen und 
wieso gerade dahin?

Ich wollte unbedingt Film studieren. Am 
liebsten wäre ich nach Lodz an die be-
rühmte polnische Filmhochschule gegan-
gen. Ich habe auch extra deswegen ange-
fangen Polnisch zu lernen, aber das stellte 
sich als sehr schwierig heraus. Dann woll-
te ich nach Paris, um an der IDHEC oder in 
Rom am Centro Sperimentale zu studie-
ren, aber das war für eine Ausländerin zu 
teuer. In der Bundesrepublik gab es zu der 
Zeit noch nicht die DFFB in Westberlin. Es 
war nur die Rede davon, sie zu gründen. 
Verschiedene Gründungsrektoren waren 
im Gespräch, darunter Peter Weiss, dessen 
Romane, besonders „Abschied von den 
Eltern“, mich zutiefst beeindruckt und fas-
ziniert hatten. 

In der BRD gab es nur die Abteilung für 
Filmgestaltung an der HfG. Ich bewarb 
mich also in Ulm und bekam drei Monate 
lang keine Antwort. Ich dachte, dann eben 
nicht, dann bleibe ich  in Berlin, wo es mir 
sehr gut ging. Ich studierte Soziologie und 
Kunstgeschichte an der FU und arbeitete 
jede Nacht als Platzanweiserin im Schiller-
theater, da ich kein „Honnef“ bekam und 
keine finanzielle Unterstützung von mei-
nen Eltern. Ich lebte billig in einer WG, zu-
sammen mit einer Freundin und deren 
Baby.

Drei Tage vor Semesterbeginn im Oktober 
1964 bekam ich dann aus Ulm doch noch 
die  Zusage, dass ich am 1. Oktober das 
Studium beginnen könne. Ich war ent-
setzt. Aber dann habe ich doch alles Hals 
über Kopf in Berlin abgebrochen und bin 
mit dem Nachtzug nach Ulm gefahren. 
Dann stand ich am 1. Oktober um 6 Uhr 
morgens im Frühnebel auf dem Ulmer 
Bahnhofsvorplatz. Es war noch dunkel. Es 
war wie in einem Italowestern. Ein Mann 
kommt auf einem verlassenen Bahnsteig 
an, sieht die einzige Straße hinunter, der 
Wind wedelt Staub auf, ein anderer Mann 
reitet mit einem Pferd die Straße entlang. 
Aber da ritt niemand, ich stand allein auf 
dem Bahnhofsvorplatz im Dunkeln, rechts 
eine geschlossene schäbige Imbissbude, 
ich blickte die Hauptstraße hinunter, nied-

rige Häuser, kaum Straßenbeleuchtung, es 
nieselte stetig – und ich wollte sofort wie-
der weg, wollte sofort wieder umkehren. 
Ich kam aus der Großstadt, war das „süße 
Leben“ dort gewohnt, und jetzt war ich in 
der tiefsten Provinz angekommen. 

Geblieben bin ich dann doch vier Jahre auf 
dem Kuhberg. Gewohnt habe ich am An-
fang auf dem Eselsberg, zusammen mit 
Marion Zemann, mit der ich mich sofort 
sehr angefreundet hatte, in einem winzi-
gen, eiskalten gemieteten, Zimmer auf ei-
nem Dachboden, das man nur über eine Art 
Hühnerleiter betreten konnte. Im Wohn-
turm waren keine Zimmer für uns frei ge-
wesen. Ich hatte praktisch kein Geld, da ich 
ja nicht mehr nebenbei arbeiten konnte, 
und Marion hatte auch sehr wenig. So leb-
ten wir mal drei Wochen lang fast aus-
schließlich von Haferflocken, die mir meine 
Mutter geschickt hatte.   

1964 wurden gleich acht neue Studierende 
aufgenommen: Marion Zemann, Reinhard 
Kahn, Klaus Werner, Recha Jungmann, Ur-
sula Wenzel, Werner Lukas, Michael Baier 
und ich. 

Sehr ungewöhnlich für diese Zeit war der 
hohe Frauenanteil an der Abteilung für 
Filmgestaltung, von 20 Studierenden waren 
vier weiblich. Das waren Ula Stöckl, Jeanine 
Meerapfel, Marion Zemann und ich, zeit-
weilig waren noch Recha Jungmann und 
Ursula Wenzel dabei, also sechs Filmstu-
dentinnen.

Am ersten Tag hat uns Alexander Kluge, 
zusammen mit den beiden anderen Dozen-
ten Edgar Reitz und Detten Schleiermacher, 
„vernommen“. Mir kam es jedenfalls vor wie 
ein Verhör. Nach der durchgefahrenen 
Nacht im Nachtzug, in der ich vor lauter 
Aufregung kein Auge zugetan hatte, muss-
te ich sofort dieses Aufnahmegespräch 
mitmachen. Wir saßen im Flur und wussten 
nicht, was jetzt mit uns passieren würde. 
Bei diesem Gespräch habe ich ehrlich ge-
sagt, ich könne nicht fotografieren, weil ich 
annahm, dass damit „professionelles Foto-
grafieren“ gemeint sei. Ich ahnte nicht, dass 
ich mit dieser Antwort in die Anfängerklas-
se gesteckt werden würde. 
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Aus den neuen Bewerbern, die zusammen 
mit mir auf dem Flur saßen, wurden dann 
die beiden neuen Filmklassen, 1 und 2, ge-
bildet. Die Klassen 3 und 4 gab es bereits. 
Leider wurde ich mit vier anderen nur in die 
Klasse 1, die absolute Anfängerklasse, auf-
genommen. Das hieß, wir mussten zuerst 
die gesamte Grundlehre in der Abteilung 
Visuelle Kommunikation mitmachen. Mit 
Film hatte ich also zu meinem größten Be-
dauern zuerst kaum zu tun. Ich hatte von 
Grafik keine Ahnung und konnte keinen 
geraden Strich ziehen. Ich war todunglück-
lich; ich wollte doch das Filmemachen ler-
nen. Die vier anderen AnfängerInnen, die 
ebenfalls in der Visuellen eine Warteschlei-
fe ziehen sollten, waren genauso frustriert.. 
In der Klasse „über uns“ befanden sich Ma-
rion, Reinhard, Klaus und später Jeanine, 
und wir beneideten sie maßlos, dass sie 
sich gleich mit Film beschäftigen durften. 

Nach vier Monaten waren nur noch zwei 
von uns in der Anfängerklasse übrig geblie-
ben, Werner Lukas und ich. Werner hatte 
schon in Kassel Grafik studiert, und er half 
mir sehr, wenn ich bei der Aufgabenstel-
lung des gestrengen Bill Huff wieder mal 
nur Bahnhof verstand. Wir verstanden uns 
sehr gut, und Werner wollte ebenso wie ich 
unbedingt Film studieren. Wir trafen uns 
abends mit den „richtigen“ Filmstudenten, 
um von ihnen etwas zu lernen und von ih-
rem Studium zu profitieren.

Eines frühen Morgens im eisigen Februar 
1965 brachte Werner sich auf einem Feld in 
der Nähe der HfG um, indem er Auspuffga-
se in sein Auto leitete. Es war ein ungeheu-
rer Schock für alle Studierenden und Do-
zenten. Wegen unserer Freundschaft traf es 
mich ganz besonders hart. Ich wurde sehr 
krank und depressiv, und man brachte mich 
zu einer Frau, deren Mann Psychoanalytiker 
war und die früher selbst auch Therapeutin 
gewesen war. Dort verbrachte ich einige 
Zeit, bis ich wieder stabil war. 

Nach dieser schwierigen Zeit hatte Alexan-
der Kluge ein Einsehen: Ich durfte den Rest 
der VK Grundlehre überspringen und wurde 
in die Gruppe um Marion, Jeanine, Klaus 
und Reinhard aufgenommen.
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Sieben Jahre später, an einem sonnigen 
Maitag 1972, hat sich meine Freundin Ma-
rion Zemann auf dieselbe Weise wie Wer-
ner im Berliner Grunewald das Leben ge-
nommen, mit nur 28 Jahren. Mit Marion 
hatte mich eine sehr enge Freundschaft 
und Komplizenschaft in der HfG und darü-
ber hinaus, als sie in Westberlin und ich in 
Frankfurt lebte, verbunden, und ich geriet 
auch nach ihrem Freitod in eine sehr tiefe 
Krise. Viele Jahre später haben sich noch 
zwei andere Studenten aus meiner Grund-
lehre jeweils in Zürich und Genf umge-
bracht, das hat mich sehr getroffen.

Wir fühlten uns oben auf dem Kuhberg oft 
eingesperrt, unglaublich einsam und verlo-
ren. Ich glaube, statistisch gesehen, brach-
ten sich in Ulm mehr Leute um, als an an-
deren Hochschulen und Universitäten. Aber 
das kann ich natürlich nicht beweisen. Pro 
Jahr waren wir ja nur 140 oder 150 Studie-
rende. Ich war am Anfang auch sehr un-
glücklich. In der HfG gab es nur einen 
Münztelefonapparat. Mit dem konnte man 
nur nach Ulm ein Stadtgespräch führen. 
Ich konnte nicht in Berlin anrufen, außer 
wenn es mir gelang, die Sekretärin zu be-
stechen. Ich fühlte mich eingesperrt. Wir 
lebten spartanisch, mit eiskaltem Wasser in 
unseren winzigen, kärglich mit Bill-Ho-
ckern, Schreibtisch und Bett ausgestatteten 
Studentenzimmern im Wohnturm.

Gegen die puristische Designauffassung 
habe ich protestiert, indem ich kitschige 
Aschenbecher hinstellte oder „falsche“ Bil-
der aufhängte, allein um die Leute mit ih-
rem ewigen Weiß zu Schwarz über Grau zu 
provozieren. Es war kindisch, aber ich är-
gerte mich über den Dogmatismus, dass an 
der HfG nichts anerkannt wurde, außer 
dieser kargen Ästhetik, in der kein anderer 
Aschenbecher, als der von Zeischegg, keine 
andere Uhr als ein Braun-Wecker erlaubt 
waren. Ich fand es furchtbar, dass man 
dermaßen in diese puristische Richtung 
gezwängt wurde. Da musste ich schon im-
mer mal wieder ausbrechen mit Kitsch, Ba-
rock und Provokation.

Auf unseren studentischen Filmfesten ha-
ben wir dann auch Filme gezeigt, die sexis-
tisch und pornografisch waren, absoluter 
Trash. Wir mochten Roger Corman, der 
früher Edgar Allan Poe verfilmt hatte, be-
vor er selbst Produzent wurde. Wir moch-
ten Russ Meyer, der unglaublichen sexisti-
schen Kitsch gemacht hatte, wie „Faster, 
Pussycat! Kill! Kill!“. 

Aber wir haben uns bei diesen Filmfesten, 
jeden Freitagabend, auch immer große 
Mühe gegeben und viel auf die Beine ge-
stellt. Wir haben gezeigt, was bis dahin sel-
ten gezeigt worden war: Godard, Resnais, 
Bresson, Chris Marker, die Marx-Brothers, 
die man vorher in der BRD nicht sehen 
konnte, weil sie keinen Verleih hatten. Von 
denen haben wir unter besonders schwieri-
gen Bedingungen Filmkopien besorgt. Die 
Marx-Brothers waren einfach eine Legen-
de, ein Mythos. Als Juden waren sie von 
den deutschen Verleihern zur Zeit ihres 
höchsten Ruhmes in den 40er Jahren nicht 
in die Kinos gebracht worden und danach 
in der BRD ziemlich in Vergessenheit gera-
ten.

Unsere Filmauswahl war Protest gegen die 
Gesellschaft und die übrige HfG. Wir woll-
ten mit Kitsch, Sex, Drugs and Rock’n Roll 
ein bisschen Leben reinbringen in die, wie 
einige von uns  meinten, blutleere, unsinn-
liche und einengende Atmosphäre auf dem 
Kuhberg.(Die “drugs“ waren allerdings 
mehr als harmlos) Das heißt nicht, dass wir 
Filmstudierenden unter uns blieben, wir 
hatten viele Freundschaften zu den ande-
ren Studierenden aus der Produktgestal-
tung, der VK und der Bauabteilung. 

Für die, die sich nicht so gut in die „Ge-
meinschaft“ integrieren konnten, war das 
Leben auf dem Kuhberg oft sehr schwer 
und manchmal kaum auszuhalten. Die Lie-
besdramen waren legendär. Als ich `64 an-
fing, waren wir nur 10 oder 11 Studentin-
nen, wenn es hoch kommt 15, unter 
insgesamt ca. 140 Studenten. Wenn da 
eine Frau einen Mann verließ, dann drehte 
der durch, weil es keine Alternativen gab. 
Es spielten sich unsägliche Dramen ab. 
Durch die Enge, die Abgeschlossenheit und 
die herrschende Rigidität wurden die Leute 

oft mit dem Leben und dem Studium nicht 
mehr fertig. Das ist in einer Großstadt an-
ders, da kann man sich trösten, wenn man 
verlassen wird. Im Winter lag Schnee und 
Eis rund um die Schule, auf dem Hochsträß. 
Es gab am Anfang keinen Bus in die Stadt, 
man kam nicht runter und wenn man un-
ten war, nicht mehr rauf auf den Kuhberg.  
Und die Stadt war damals der Hochschule 
oft feindlich gesinnt.

Wie wurde in Ulm das Filmemachen 
gelehrt?

Ich glaube nach wie vor, dass man Regie 
am besten durch „Trial and Error“ und 
durch „Learning by Doing“ lernt. Während 
der vielen Jahre, in denen ich als Professo-
rin für Film an der FH Dortmund im Fach-
bereich Design lehrte, stellte sich natürlich 
für die Studierenden und mich ständig die-
se Frage.  

Was Regie und die Arbeit mit Schauspiele-
rInnen betrifft, habe ich selbst am meisten 
durch das Zugucken bei anderen Regisseu-
rInnen gelernt und in der praktischen Ar-
beit als Script und Regieassistentin, z.B. bei 
George Moorse, der mit dem genialen Ka-
meramann Gerard Vandenberg arbeitete. 

Ich fand es sehr gut, dass wir Filmstudie-
renden, genau wie die anderen HfG-Stu-
denten, zwischen praktischer und theoreti-
scher Woche wechseln mussten. Wir haben 
wir uns in Kameraführung, Tonaufnahme 
und Filmschnitt geübt und alternierend an 
den theoretischen Vorlesungen der übrigen 
HfG teilgenommen. Ich war von diesem 
System begeistert, weil ich hier im Gegen-
satz zu den Erfahrungen an der FU richtig 
lernen konnte. So lange ich noch  in der 
Grundlehre war, musste ich auch in den 
verschiedenen Werkstätten praktisch arbei-
ten. Auch das hat mir gefallen und war ex-
trem wichtig für mich, weil ich mich vorher 
immer selbst als unpraktisch und unge-
schickt angesehen hatte und auch in mei-
ner Familie oft wegen meiner zwei linken 
Hände aufgezogen worden war. Dreh  „Fundevogel“

Fotograf : unbekannt
Jorge Bodanzky , 
Claudia von Alemann
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Im Gegensatz zur FU in Berlin war die HfG 
extrem verschult. Es gab Anwesenheits-
pflicht, und wir waren so wenige Studie-
rende, dass es immer auffiel, wenn jemand 
fehlte. Das missfiel mir zuerst sehr, aber 
ich habe es dann zu schätzen gelernt, dass 
alle von 9 bis 18 Uhr anwesend sein muss-
ten. Ich habe in Ulm wirklich gelernt, dis-
zipliniert und konzentriert zu arbeiten, an 
der Uni lernte man das nicht. In Berlin war 
ich oft bis morgens um vier unterwegs 
gewesen, erst im Schillertheater, wo ich 
gearbeitet habe, dann in den Kreuzberger 
Kneipen. Und dann ging man eben am 
nächsten Tag nicht in die Uni. In Ulm war 
das unmöglich. Für mich war das gut. Es 
gefiel mir auch sehr, dass die Dozenten 
alle so jung waren, dass sie alle einen ge-
wissen Ehrgeiz und eine Obsession mit-
brachten. Von der Bauhaus-Idee war ich 
schon seit meiner Gymnasialzeit begeis-
tert gewesen.

Auch die theoretischen Vorlesungen wa-
ren Pflicht. Abraham Moles lehrte Kyber-
netik, Harry Pross Politologie und Burkart 
Lutz gab Einführungen in Soziologie. Die 
sind mir am stärksten in Erinnerung ge-
blieben, ganz besonders Abraham Moles. 
Es war wirklich eine unglaublich interes-
sante Mischung. 

Neben Kluge und Reitz hatten wir auch 
andere sehr kompetente Filmdozenten. 
Aus Prag kam Jan Spata, ein sehr bekann-
ter tschechischer Dokumentarfilmregis-
seur und Kameramann, Schnittseminare 
hielt Beate Mainka-Jellinghaus, die die 
Filme von Alexander Kluge und anderen 
jungen Regisseuren der Oberhausener 
Gruppe montierte. Schon nach kurzer Zeit 
waren wir in der Lage allein zu arbeiten 
und durch das praktische arbeiten zu ler-

nen. In einem Rotationsprinzip machte 
man abwechselnd alles: Regie, Kamera-
führung, Tonaufnahme, Schnitt oder Auf-
nahmeleitung, also Organisation von Film-
projekten. So hat man sich gegenseitig 
geholfen, alles ausprobiert und die Rollen 
gewechselt. Das war sehr positiv.

Unsere ersten Übungen waren die so ge-
nannten „Miniaturen“. Das erklären Gün-
ther Hörmann, Alexander Kluge und Klaus 
Eder sehr gut in dem Buch „Ulmer Drama-
turgien“. Miniaturen waren filmische Ein-
heiten von höchstens drei Minuten Länge. 
Eine der Aufgaben war z.B. in dieser Kürze 
eine Geschichte möglichst ohne Pointe zu 
erzählen, also ohne dramaturgische Ent-
wicklung, die auf eine Pointe am Schluss 
hinausläuft. Diese Miniaturen entwickel-
ten wir aus kurzen Zeitungsnotizen oder 
in freien Fantasieübungen vor allem bei 
Edgar Reitz. Zum Beispiel sollten wir mit 
geschlossenen Augen mit dem Bleistift 
auf eine Zeitungsseite tippen und dann 
aus dem zufällig gefundenen Wort eine 
Geschichte entwickeln. Wir lernten, dass 
man aus jedem Wort eine Geschichte ma-
chen kann, dass man aus allem etwas er-
finden kann, selbst wenn es noch so all-
täglich oder banal ist. Es muss keine 
Kriminalgeschichte, Tragödie oder große 
Oper sein. Das hat uns sehr geschult. Un-
sere Miniaturen erzählten Geschichten, in 
denen assoziatives Denken in Bildern und 
Worten eine Rolle spielte. Wir arbeiteten 
gemeinsam in der Gruppe ohne Konkur-
renzdruck. Zumindest am Anfang haben 
wir uns gegenseitig sehr unterstützt und 
weitergeholfen. 

Das waren sehr spannende Übungen, mit 
denen wir wirklich lernten, die eigene Fan-
tasie zu entwickeln. Die kurzen Filme, die 

dabei entstanden, waren sehr vielfältig. 
Die meisten machten Dokumentarfilme, 
aber es gab auch andere. Ula Stöckl zum 
Beispiel verfilmte die „Antigone“.

Der in Ulm entwickelte Filmstil wurde 
nicht von vielen Leuten verstanden. Wir 
haben sehr energisch das abgelehnt, was 
wir unter „Fernsehästhetik“ verstanden 
haben. Wir haben viel darüber diskutiert 
und uns vehement gegen den konventio-
nellen Stil von Fernsehreportagen ausge-
sprochen. Wir haben viel mit Zwischenti-
teln gearbeitet, mit Schriftinserts, haben 
die Menschen bei Interviews lange reden 
lassen, ohne sie durch den Schnitt zu un-
terbrechen. 

Wir beherzigten die Devise Godards, dass 
Kamerafahrten eine Sache der Moral sei-
en. 

Ich glaube heute, wir hatten alle einen 
Stich ins Absurde. Deshalb haben unsere 
Filme auch einen Witz, wie ihn rein puris-
tische Filme nicht hätten. Da ist immer ein 
Schlenker, ein Dreh drin, ein Hang zum 
Absurden, auch zum Selbstironischen. 
Ich erinnere mich an die selbstgerechten 
KPD/ML-Schulungsfilme mit ihrem grässli-
chen Dogmatismus. Damit hatten wir Ul-
mer nichts zu tun. Unsere Dokumentarfil-
me waren witziger, rätselhafter und 
verschachtelter. Damals haben wir uns 
gegenseitig stark kritisiert. Heute finde ich 
unsere Filme großartig. Diese Filme woll-
ten nichts beweisen, nichts illustrieren, 
wie es später Mode wurde in der linken 
Bewegung, in der man so vieles nicht sa-
gen oder zeigen durfte, in der immer alles 
auf der „richtigen Linie“ liegen musste. Da 
existierten grauenhafte Zwänge und Zen-
surmaßnahmen.  

Der Ton diente für uns nicht bloß zur Un-
terstützung des Bildes, um etwas zu illus-
trieren. Wir nahmen jedes Medium für 
sich ernst, den Ton genauso wie das Bild, 
den Kommentar genauso wie die Zwi-
schentitel oder die Schriftinserts. Die älte-
ren Studierenden kamen von der Grafik 
und hatten ein künstlerisches, grafisches 
Empfinden. Mit dem dialoglastigen, psy-
chologischen Erzählkino wollten die We-
nigsten etwas zu tun haben. Im Nachhin-
ein denke ich, dass ich in der grafischen 
Grundlehre, die ich zuerst so gehasst 
habe, doch sehr viel gelernt habe und dass 
mich das in meiner späteren Filmarbeit 
sehr beeinflusst hat. Zum Beispiel in der 
Art, wie ich gemeinsam mit der Kameraf-
rau oder dem Kameramann den Bildaus-
schnitt definiere und wie die dramaturgi-
sche Auflösung meiner Filme vor sich 
geht. Zudem kamen mir mein Studium der 
Kunstgeschichte und die Auseinanderset-
zung mit klassischer und moderner Male-
rei zugute. Man sieht in meinen Filmen, so 
unterschiedlich sie auch formal und in-
haltlich sein mögen, eine grafische Struk-
tur, eine bestimmte Bildauffassung.  

Meinen Diplomfilm „Fundevogel“ habe ich 
mit den jüngsten Kindern der Aichers, mit 
Julian und Manuel als Schauspielern, ge-
dreht. Die Kinder waren meine Freunde, 
daher lernte ich dann auch Inge Aicher-
Scholl kennen, die ich sehr mochte. Ich 
kannte die Geschichte der Familie Aicher-
Scholl, die Geschichte der Weißen Rose.

Für „Fundevogel“ habe ich von der Filmbe-
wertungsstelle das Prädikat besonders 
wertvoll bekommen. Das freute mich sehr, 
und er ist auf einigen Festivals gezeigt 
worden. Für das Prädikat bekam man Geld 
für einen weiteren Film. Ich habe für das 

Geld jedoch zwei weitere Filme gemacht. 
Der erste war ein Kompilationsfilm über 
Frauen in Viet Nam und der zweite war 
ein Film über Frauen in der Metallindust-
rie. Dazu haben wir uns unter Vorspiege-
lung falscher Tatsachen Zugang in ver-
schiedene Betriebe der Metallindustrie 
verschafft. Ich habe mich als Soziologin 
ausgegeben, die dokumentieren wolle, 
dass Frauenarbeit genau so gut wie Män-
nerarbeit sei. In Wirklichkeit war mein An-
satz aber das genaue Gegenteil: Ich wollte 
die Auffassung von der offensichtlichen 
Minderwertigkeit und daher geringeren 
Entlohnung von Frauenarbeit offen legen.

Wie waren denn die Filme aus Ulm 
angesehen in der damaligen Filmland-
schaft?

Sie wurden nicht anerkannt. Es gab böse 
Kritiken, wenn wir unsere studentischen 
Filme auf Festivals zeigten. Sie seien tech-
nisch schlecht und nur grau in grau. Nur 
einmal, nach einer besonderen Vorfüh-
rung von Ulmer Filmen auf dem Kurzfilm-
festival in Oberhausen 1965, schrieb ein 
französischer Filmkritiker in der bedeu-
tendsten französischen Filmzeitschrift, 
den „Cahiers du Cinéma“einen enthusiasti-
schen Artikel über die Arbeiten aus der 
„Ecole d’Ulm“. Das war Michel Delahaye, 
der unser Freund wurde. Während unserer 
ersten Pressekonferenz in Oberhausen 
jedoch, wo Delahaye so begeistert reagiert 
hatte, fragte uns Frieda Grafe: „Habt Ihr 
eigentlich keinen Belichtungsmesser?“ Das 
werde ich nie vergessen! 

Welche Rolle spielte Alexander Kluge?

Kluge konnte einen unglaublich inspirie-
ren, durch seine Fantasie und durch seine 
Kenntnisse aus Wissenschaft, Jurispru-
denz, Geschichte, Literatur, Kunst und 
Film. Aus diesem Fundus zieht sein Gehirn 
ganz extreme Zwischeneinwürfe. Er for-
derte uns heraus, indem er uns zwang, 
Fragen zu beantworten, die so eigentlich 
niemand stellte, die uns wach machen und 
provozieren sollten. Damit hat er mich auf 
so manches gebracht, worauf ich sonst 
nicht gekommen wäre. Seine Fragen wa-
ren oft so seltsam, dass man gezwungen 
war nachzudenken und so für sich selber 
etwas Neues herausfand.

Ich habe viel von Kluge gelernt, aber un-
sere Filme haben ganz unterschiedliche 
Erzählstrukturen und eine ganz andere 
Filmsprache. Deswegen habe ich mich 
auch immer dagegen gewehrt, dass wir als 
„Kluge-Schüler“ betrachtet wurden, die 
ihn nur nachahmen und imitieren würden. 
Ich glaube, jede und jeder von uns hat 
eine eigene Filmsprache entwickelt.

Kluge war immer ein sehr strategisch den-
kender Mensch. Er wusste alles über his-
torische Schlachten, nicht nur über Stalin-
grad. Sobald wir etwa sagten, Herr Meyer 
oder Frau Müller hat dies so und so ge-
macht, dann sagte er sofort, ja, das ist wie 
in der Schlacht von soundso, und dann 
zeichnete er den Schlachtverlauf auf einer 
Serviette oder gleich auf dem Tisch auf, 
und Salzstreuer, Messer, Löffel und Gabeln 
wurden zu aufmarschierenden Armeeein-
heiten umfunktioniert. Oder er zeichnete 
Bahnen in den Kartoffelbrei auf dem Teller 
und ließ die Soße durchlaufen oder lenkte 
sie um, je nach Verlauf der Schlacht.     
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Das war oft faszinierend und verblüffend, 
wie bestimmte Sachverhalte in einem 
strategischen Kontext gesehen werden 
konnten.

Wichtig war auch das Tonstudio, das Stu-
dio für elektronische Musik, das von Sie-
mens in München an uns ausgeliehen 
wurde. Oder es wurde uns geschenkt, das 
weiß ich nicht mehr. Damit konnte man 
unglaublich gut und experimentell mit 
dem Ton, Geräuschen und Musik arbeiten, 
zusammen mit Herrn Wiecha, der eben-
falls uns von München ausgeliehen wor-
den war und ein excellenter Tonmeister 
war. Damit hatten wir ein Tonstudio und 
Experimentierfeld zur Verfügung, das 
sonst keine Filmhochschule hatte.
Vielleicht haben meine eigenen Filme des-
halb oft etwas Choreografisches und viel 
mit Musik zu tun. 

Mich interessieren die Beziehungen von 
Körper und Raum, nicht so sehr psycholo-
gisierende Filme, in denen zwei auf der 
Couch sitzen und immerzu á la Bergmann 
„Szenen einer Ehe“ spielen. 

Mein erster Film in Ulm heißt „Einfach“, 
ein 35mm Film in schwarz-weiß. Er han-
delt von der Unmöglichkeit Dinge in der 
Hand zu halten, sie zu „handhaben“. Die 
Dinge zerbrechen, eine Flasche wird nicht 
richtig aufgemacht, das Glas fällt runter 
und so weiter. Es geht um die Beziehung 
eines Menschen zu den Gegenständen, die 
ihm nicht vertraut sind, die ihm fast 
feindselig erscheinen. Der Höhepunkt des 
ersten Teils ist, dass ein Ei über den Tisch 
rollt und von der Tischkante herunterfällt. 
Der zweite Teil wird durch einen Text aus 
einem Pantomime-Lehrbuch kommentiert. 
Dieser Text wird todernst vorgelesen, und 
dazu sieht man Maschinenteile, kleine 
Rädchen und Schrauben, die ineinander 
greifen. Der dritte Teil ist die Umkehrung 
des ersten Teils, die gleiche Stimme sagt 
euphorisch, dass nun alles unter Kontrolle 
sei. Und dazu sind meine eigenen Finger 
zu sehen, die vergeblich versuchen einen 
Faden in ein Nadelöhr zu fädeln.

Ich dachte dabei an das Zitat von Walter 
Benjamin, der wiederum Karl Kraus zitiert: 
„Je näher man ein Wort ansieht, desto fer-
ner blickt es zurück.“

Wie wichtig war der Einfluss von Edgar 
Reitz und anderen Dozenten?

Edgar Reitz war ein sehr experimentell 
ausgerichteter Filmemacher und früherer 
Kameramann. Ich fand seine ästhetischen 
Experimente sehr interessant. Eigentlich 
waren die meisten Dozenten sehr unge-
wöhnlich. Sie waren Außenseiter ihrer Zeit, 
keine von Hollywood beeinflussten Leute, 
eher verschrobene und exzentrische Quer-
denker. Das gefiel mir außerordentlich, da 
ich von meiner Gymnasialzeit in Köln und 
auch von meiner Zeit später in Westberlin 
her stark von der Fluxus-Bewegung, von 
Konzerten von John Cage und Merce Cun-
ningham, Theaterstücken von Kagel, dem 
Studio für elektronische Musik und ande-
ren wichtigen avantgardistischen oder 
neo-dadaistischen Performances und 
„Happenings“ beeinflusst war. 

Detten Schleiermacher war als einer der 
drei Gründer der Filmabteilung ebenfalls 
Dozent. Mit ihm haben wir uns sehr gut 
verstanden, er hat uns sehr unterstützt. 
Schleiermacher war ein origineller Geist, 
fantasievoll, witzig-melancholisch, klug, 
warmherzig und ziemlich verrückt. Er war 
eine Art Universalgenie, er konnte und war 
alles: Drehbuchautor, Filmarchitekt, Büh-
nenbildner, Trickfilmer, Regisseur und Pro-
duzent. Er produzierte den Film „Der 
Damm“ von Vlado Kristl, einem unge-
wöhnlichen, in München lebenden jugos-
lawischen Künstler und experimentellen 
Filmemacher. Der Film wurde in Ulm ge-
dreht. Diesen merkwürdigen Film, den ich 
noch heute liebe, zeigten wir auch in un-
serem studentischen Filmclub und stritten 
uns über seine surrealistische und slap-
stickartige Form und seinen dadaistischen 
Inhalt. 

Leider ist Schleiermacher schon 1966 zu-
sammen mit Lothar Spree nach Kanada an 
die Universität von Kitchener-Waterloo/
Ontario gegangen, um dort eine Dozentur 
anzunehmen.

Ich habe seine witzige, exzentrische, un-
dogmatische Art, seinen Humor, seine 
Wärme und Begeisterungsfähigkeit und 
sein Interesse an allem, sein sprunghaftes 
Denken, das einen selbst auf neue Gedan-
ken brachte, sehr vermisst und war bis zu 
seinem Tod mit ihm befreundet.   

Weiter erinnere ich mich noch gut an un-
seren Dozenten Hans-Dieter Müller, Autor 
und Filmemacher und ein sehr intelligen-
ter und integrer Mann, mit dem ich viele 
interessante Gespräche geführt habe. 
Auch bei ihm haben wir gelernt ganz 
spontan, anhand von Stichworten aus der 
Zeitung Geschichten aus den Niederungen 
der Alltäglichkeit zu improvisieren. Dieses 
unmittelbare Arbeiten nach dem Zufalls-
prinzip hat mich sehr beeindruckt. Das 
war eine unglaubliche Erweiterung der 
Fantasie. 

Die Übungen mit den filmischen Miniatu-
ren wurden bei uns nicht mehr so intensiv 
praktiziert wie noch bei den älteren Stu-
dierenden, trotzdem waren sie für mich 
sehr wichtig. Später bei meinen zahlrei-
chen Aufenthalten als Gastprofessorin an 
der Internationalen Filmhochschule in San 
Antonio de los Banos, Cuba, der „Escuela 
Internacional de Cine y Televison“, kurz 
EICTV, habe ich gesehen, dass dort auch 
das Prinzip der kurzen Form gelehrt und 
praktiziert wird. Diese Filmhochschule 
liegt, ähnlich wie die HfG in Ulm, fast 50 
km außerhalb der Stadt Havanna und die 
Studenten müssen ihre Übungen im Um-
kreis von 10 km drehen. Der Campus mit-
ten auf dem Land, die Isolation, aber auch 
das Zusammenleben und - feiern haben 
mich sehr an Ulm und an unseren Campus 
auf dem Kuhberg erinnert.

Meine Seminare dort und die praktische 
Betreuung der Filmarbeiten der Studieren-
den sind nach wie vor von der Ausbildung, 
Ästhetik und den Ideen der HfG bestimmt, 
wenn auch natürlich in aktualisierter, ab-
gewandelter Form.
 

Gab es eine bestimmte politische Aus-
richtung an der HfG?

Wir Filmstudierenden hatten eine SDS-
Gruppe gegründet. Die ursprüngliche Idee 
dazu kam von Marion Zemann und mir. 
Wir kannten den Frankfurter und den Ber-
liner SDS, hatten Verbindungen dorthin 
und fanden, ziemlich naiv, wir sollten jetzt 
in Ulm auch eine SDS-Gruppe bilden. Das 
taten wir einfach, ohne Listen, ohne Mit-
gliedsbeiträge, und dann kamen die Stu-
dierenden zu den Versammlungen und 
Mitgliedertreffen und waren die SDS-
Gruppe Ulm der HfG. In Streikzeiten wa-
ren es auch schon mal fünfzig bis hundert 
Studierende, sonst ungefähr zwanzig oder 
weniger, ein kleines Grüppchen, das sich 
mehr oder weniger regelmäßig traf. Wir 
waren auch in den Zusammenkünften 
recht chaotisch, glaube ich. Wir fingen 
zwar schön brav an „Das Kapital“ von 
Marx zu lesen und machten Schulungen 
in Arbeitsgruppen, das haben wir aber 
bald wieder gelassen. Wir haben uns un-
abhängig vom Frankfurter SDS betätigt, 
sind aber oft dorthin zu Aktionen und 
Veranstaltungen gefahren. Die Produktge-
stalter waren anfangs sehr zögerlich, doch 
später kamen auch aus dieser Abteilung 
immer mehr dazu und beteiligten sich an 
den Streiks. Eine Zeit lang wurden sie von 
uns als Reaktionäre beschimpft, die „im 
Dienste des Kapitals Autos entwerfen“ 
würden. Es gab heftige Auseinanderset-
zungen über die Zweckmäßigkeit und den 
Sinn ihres Tuns und ihrer Ausbildung.

Es gab eine Phase, in der wir immerzu 
streikten, die Lehrinhalte selbst bestimmen 
wollten und die Dozenten beschimpften. 
Wir waren sicherlich oft unfair und selbst-
gerecht, aber wir haben unter uns auch 
sehr ernsthaft diskutiert und über Lehrin-
halte nachgedacht. Wir wollten uns eben 
nicht „in den Dienst des Kapitals“ stellen. 

Claude Schnaidt, ein Schweizer Dozent 
aus der Bauabteilung, hat sich dann mit 
seiner Aktion „Fahrräder für Viet Nam“ 
total unbeliebt gemacht und einen Skan-
dal verursacht. Wir hatten heftige Strei-
tigkeiten mit anderen Dozenten, und auch 
innerhalb der Schule gab es zu der Zeit 

starke Auseinandersetzungen und ideolo-
gische Kämpfe. Die FU Berlin und die HfG 
in Ulm waren damals die einzigen Hoch-
schulen, die ein Mitspracherecht von Stu-
dierenden in ihren Gremien vorsahen. Und 
diese Rechte sollten uns nun in Ulm ge-
nommen werden. 

Eine weitere Aktion, die uns unglaublich 
viel Ärger einbrachte, war die Störung ei-
ner NPD-Versammlung in der Donauhalle 
in Ulm. In Baden-Württemberg waren die 
ersten NPD-Abgeordneten in den Landtag 
eingezogen, das hat uns extrem aufge-
bracht. Wir versuchten, diese NPD-Groß-
veranstaltung zu sprengen, was uns aber 
natürlich nicht gelang. Aber dann starb 
ein bei der Versammlung anwesender 
Journalist, angeblich wegen unserer Stör-
aktion. In Wirklichkeit hatte er einen Herz-
infarkt, wie es sich später in der Rechts-
medizin herausstellte, und schon vorher 
Herzprobleme gehabt, doch die Polizei 
stellte es erst einmal als Folge unserer Ak-
tion dar. Das war ein Riesenskandal.

Wie ging es bei dir weiter nach der Zeit 
in Ulm?

Meine politische Prägung, die ich ja schon 
aus meiner Zeit in Berlin mitgebracht hat-
te, wurde in Ulm sicher verstärkt. Deshalb 
war ich nach der HfG weiterhin politisch 
aktiv. Im Mai 68 bin ich mit zwei Freun-
den, Mitstudenten der HfG, nach Paris 
gefahren. Wir wollten nur ein paar Tage 
bleiben, um mit den französischen Studie-
renden und anderen protestierenden 
Menschen zu reden und zu schauen, was 
passierte -  aber es wurde dann für mich 
ein ganzes Jahr daraus. Die beiden Freun-
de sind nach Ulm zurückgefahren. Ich 
habe Leute in den Versammlungen der 
„États Généraux du Cinéma“, den „Gene-
ralständen des Films“, kennen gelernt und 
mich an ihren Aktivitäten beteiligt. 

Es gab ein Filmteam der KPF, die den Mai 
68 drehten. Denen mussten wir unsere 
Themen vorlegen, die dann von ihnen ge-
nehmigt wurden oder eben auch nicht. Ich 
lernte zwei junge Franzosen kennen, und 
mit denen zusammen wollte ich nun auch 

auf den Straßen von Paris drehen. Ich be-
kam von Frankfurter Freunden aus dem 
SDS billiges überlagertes 16mm Negativ-
material aus dem Bestand der US-Army 
mitgebracht. Damit haben wir dann ge-
dreht. 

Unser Thema war, die unterschiedlichsten 
Leute dazu zu befragen, warum sie beim 
Mai 68 mitmachten. Wir suchten Men-
schen unterschiedlichen Alters, aus ver-
schiedenen Berufen und sozialen Zugehö-
rigkeiten, unterschiedlicher, sogar 
kontroverser politischer Meinung, die je-
doch alle auf den Straßen und in den Be-
trieben und Fabriken mitmachten.Unser 
thema wurde von dem „Zentralkomitee“ 
nicht gebilligt, und so drehten wir eben 
allein ohne ihre Zustimmung mit meinem 
gekauften 16mm Material und einer ural-
ten Kamera und einem ebenso alten Uher-
Gerät.  Es war sehr spannend, wir waren 
Tag und Nacht unterwegs, auf  den Stra-
ßen, bei den Demonstrationen oder in 
Versammlungen.

Da ich kein Geld hatte, schlief ich meist 
irgendwo bei Freunden, zum Teil auf dem 
Sofa bei einer Cutterin in einem winzigen 
Pavillon, die mich eigentlich gar nicht auf-
nehmen durfte. Ich musste immer ganz 
vorsichtig und leise sein, so dass die Con-
cierge es nicht merkte. 

Die États Généraux du Cinéma zerstritten 
sich bald und bildeten diverse, sich gegen-
seitig meist bekämpfende Splittergruppen 
trotzkistischer oder anderer Auffassung. 
Im Herbst 68 war nur noch eine kleine 
Gruppe übriggeblieben, bei der ich mitar-
beitete und die die Filme verlieh und in 
ganz Frankreich, meist verbotenerweise, in 
Schulen und Gruppen zeigte und disku-
tierte 

Reinold E.Thiel, der damalige Chef der 
Filmredaktion des WDR, gab mir den Auf-
trag einen Film über die États Généraux 
du Cinéma zu machen, und ich bekam von 
ihm ganz unbürokratisch 30.000,- Mark 
für eine Auftragsproduktion überwiesen. 
Das war natürlich toll, und ich drehte mit 
drei französischen Teammitgliedern den 
Film „Das ist nur der Anfang, der Kampf 

Detten Schleiermacher, Claudia v. Alemann
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geht weiter“, (Untertitel, etwas pathetisch 
: „Film als Waffe im politischen Kampf „),  
der später viel gezeigt wurde. 

Werner Höfer, der Leiter des wdr 3,  wollte 
den Film zuerst nicht senden, aber mein 
Redakteur hat für mich und den Film ge-
kämpft, und er wurde dann „zu später 
Stunde“ im Programm versteckt und doch 
gesendet.

1969 bin ich von Paris nach Frankfurt ge-
gangen. Ich wollte weiter politische Filme 
machen und war in der Frankfurter Frau-
enbewegung aktiv. 

Zusammen mit Frank Wolff, Günter Hör-
mann und ein paar anderen wollte ich 
eine politische Filmgruppe gründen, und 
wir sollten von Alexander Kluge dafür 

Geld bekommen. Der erste Film sollte sich 
mit der damals aktuellen „Justizkampag-
ne“ beschäftigen. Ich nahm dazu „under-
cover“ an Gerichtsprozessen teil. Ich gab 
mich als Assistentin der Anwälte aus und 
hatte ein Mikro im Ärmel meines extra 
großen Jacketts versteckt, mit dem ich 
alles aufnahm, was im Gerichtssaal ge-
sprochen wurde. Die Verhandlung war na-
türlich öffentlich, eigentlich konnte da 
jeder alles mithören, es war also total naiv, 
es aufzunehmen. Das Projekt wurde nie 
beendet und die Gruppe löste sich bald 
auf. 

Ich habe dann für den WDR mehrere kur-
ze Magazinbeiträge gemacht, für Schüler 
Super-8-Seminare gegeben und Filmkriti-
ken geschrieben. Ein Beitrag war ein Film 
über die Frauenzeitschrift Brigitte. Dafür 

habe ich den Chefredakteur Peter Brasch 
interviewt und ihn gefragt, wieso nicht 
eine Frau Chefredakteurin einer Frauen-
zeitschrift sei. Seine Antwort war: „Da 
können Sie genauso gut fragen, wieso 
nicht ein Dackel Chefredakteur von „Wild 
und Hund“ ist.“ Wegen einer einstweiligen 
Verfügung von Brigitte durfte der Film 
dann nicht gesendet werden.

Später habe ich einen Film über die Befrei-
ungsbewegung von Quebec, der franzö-
sischsprachigen Region, die sich vom üb-
rigen Kanada loslösen wollte, gedreht. Der 
Film wurde auch nicht gesendet, genau 
wie ein weiterer Film über die „Antiimperi-
alistische Frauenkonferenz“ in Toronto, da 
musste ich die vietnamesische Befrei-
ungshymne im Ton am Schluss des Films 
herausschneiden. 

1970-74 war ich dann oft in Algier. Wir 
waren in Kontakt mit den im Exil lebenden 
Mitgliedern der Black Panther Bewegung, 
auch mit den us-amerikanischen Soldaten 
in der BRD, die den Black Panthers ange-
hörten. Wir haben sie unterstützt. Später 
habe ich auch oft in Algier Anne Preiss, 
die an der HfG VK studiert hatte, und ih-
ren Lebensgefährten Jean-Marie Boeglin 
besucht, die während des Algerienkrieges 
politisch aktiv gewesen waren. Dann habe 
ich allein in Algier mit meiner gerade er-
worbenen Beaulieu 16mm Kamera, auf die 
ich sehr stolz war, und einem alten Uher 
Gerät einen Film mit Statements des An-
führers der Black Panther Partei, Eldridge 
Cleaver, und seiner Frau, der Aktivistin 
Kathleen Cleaver, gedreht. Allein Bild und 
Ton zu machen war nicht gerade einfach, 
denn das Uher Gerät sandte das 50 Hertz 
Pilotton-Signal nicht, und ich drehte 
trotzdem, und alles war asynchron. Am 
Schneidetisch habe ich dann versucht, den 
synchronen Ton bei Großaufnahmen der 
Gesichter herzustellen, in dem ich Felder 
aus dem Perfoband herausschnitt. 

Wie gesagt: Trial and Error – Versuch und 
Irrtum!

Es würde zu weit führen, die restlichen 
vierzig Jahre meines Lebens seit 1970 zu 
beschreiben.Ich habe mich darauf be-
schränkt, den unvollständigen Erinnerun-
gen an die vier Jahre des Studiums und ei-
ner kurzen Zeit danach Raum zu geben. 

Das traurigste Ereignis in der folgenden 
Zeit war der Tod von Marion Zemann 1972, 
und das glücklichste, für mein Leben wich-
tigstes Ereignis die Geburt meiner Tochter 
Noemi 1978. Dazwischen und danach lagen 
viele Resen, vier Spielfilme, zahlreiche Do-
kumentarfilme, viele Seminare, eine Profes-
sur an der FH Dortmund, während der ich 
versuchte, einige der Ulmer Ideen und Ide-
ale meinen Film- und Kamerastudierenden 
nahe zu bringen.

Außerdem, in der fast-forward-version, 
eine Beziehung und Heirat mit dem kubani-
schen Filmregisseur Fernando Pérez und 
dadurch bedingt ein „Doppelleben“ in zwei 
Ländern, zwei politischen Systemen, zwei 
Kulturen, zwei Städten:  Köln und Havanna. 

Gespräch aufgezeichnet von Peter Schubert 
in Köln im Oktober 2010, ergänzt von Clau-
dia von Alemann im September 2012 
  

linke Seite: Claudia mit Tochter Noemi 
Foto: Andreas Schneuwly 
große Bilder: 
Foto: Andreas Schneuwly
Dreharbeit :Die Reise nach Lyon 1979
Hauptdarstellerin Rebecca Pauly, 
Claudia von Alemann
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Geboren in Seebach / Thüringen, aufge-
wachsen am Niederrhein und in Köln. 

1963-64  Studium der Kunstgeschichte 
und Soziologie an der Freien Universität 
Berlin 

1964-68  Filmstudium an der „hochschule 
für gestaltung ulm“ (hfg) Institut für Film-
gestaltung/Leitung Reitz/Kluge 

1968-69  Aufenthalt in Paris 

1974-80  erneut Leben und Arbeit als frei-
berufliche Filmregisseurin, Dozentin,
Übersetzerin und Journalistin in Paris 

1973  Organisation des „1. Internationalen 
Frauen-Filmseminars“ im Kino Arsenal 
Westberlin, zusammen mit Helke Sander 

1982 Professorin für Film an der Fach-
hochschule Dortmund 

2006 Fachbereich Design / Fachrichtung 
Film / Fernsehen 

Zahlreiche Publikationen in Zeitschriften 
und Anthologien, darunter: 
„Frauen und Film“  „medium“ „Kursbuch“ 
„Das Neue Kino“ „Augenzeugen“ 
Herausgeberin des Buchs „Das nächste 
Jahrhundert wird uns gehören.
Frauen und Utopie 1830-1848“, Frankfurt 
am Main 1981 

1978  Geburt der Tochter Noemi 

Mitglied der European Filmacademy (EFA) 
Berlin 

Claudia v. Alemann lebt mit ihremMann, 
dem kubanischen Filmregisseur Fernando 
Pérez, in Havanna/Kuba und in Köln 

1982 
Preis der Deutschen Filmkritik für „Die 
Reise nach Lyon“ 

1983 
Hauptpreis der Jury und Publikumspreis 
bei der „Première ManifestationInternatio-
nale de l´Audiovisuel“, Montbéliard/Frank-
reich, für „DasFrauenzimmer“ 

1988 
Hauptpreis der Jury „Festival Int. de Films 
et Vidéos de Femmes“
Montréal/Canada für „Das nächste Jahr-
hundert wird uns gehören“ 

1993 
Spezialpreis der Jury „Int. Frauen-Filmfes-
tival“ in Minsk/Belarusfür „Wie nächtliche 
Schatten/Rückfahrt nach Thüringen“ 

1994 
Spezialpreis der Jury „Int. Festival d’Art 
Vidéo“, Liège/Belgienfür „November“ 

Vorträge und Vorführungen in Goethe-
Instituten (Auswahl) 
Marseille, Paris, Lyon, Oslo, Stockholm, 
Bergen, Seoul, Rio de Janeiro, São Paulo, 
London, New York, Boston, Montréal, 
Minsk, Sankt Petersburg, Prag, Warschau,
Barcelona 

Gastprofessuren/Konferenzen 
(Auswahl) 
Escuela Internacional de Cine y TV, San 
Antonio de los Banos, CubaInt. School for 
Film and TV, Hanoi, Viet Nam 
Académie de Beaux Arts, Genf 
ELAC, Espace Lyonnais d’Art Contempo-
rain, LyonICA, 
Institute of Contemporary Arts, London 
Whitney Museum, New York 
MC Gill University, Montréal/QuébecUni-
versité du Québec, Montreál/QuébecMu-
seum of Fine Arts, Boston, USA 
Harvard University, Cambridge, USAB-
randeis University, Boston, USACambridge 
University, Cambridge, UK 

1967 Fundevogel / Experimentalfilm 
1967/68 Exprmntl Knokke / Dokumentarfilm 
1968/69 Das ist nur der Anfang / Dokumen-
tarfilm 
1970 Algier / Dokumentarfilm 
1971 Germaine Greer / Dokumentarfilm 
1971 Aus eigener Kraft – Frauen in Viet Nam 
/ Dokumentarfilm 
1972 ...es kommt drauf an, sie zu verändern / 
Dokumentarfilm 
1977 Filme der Sonne und der Nacht -Ariane 
Mnouchkine / Dokumentarfilm 
1978/80 Die Reise nach Lyon / Spielfilm 
(Standfotografie: Abisag Tüllmann) 
1980 Momente / Dokumentarfilm 
1981 Das Frauenzimmer / Spielfilm 
1983 Nebelland / Spielfilm 
1986/87 Das nächste Jahrhundert wird uns 
gehören / Spielfilm 
1988/91 Lichte Nächte / Spiel-und Doku-
mentarfilm 
1991 Wie nächtliche Schatten / Dokumen-
tarfilm 
1992 November / Dokumentarfilm 
1994 Denny, Ameise und die Anderen / Do-
kumentarfilm 
2000 War einst ein wilder Wassermann / 
Dokumentarfilm 

Der Spielfilm „Das Frauenzimmer“ wurde 
aufgenommen in die „Permanent Collection 
VideoArt“ des Museum of Modern Art New 
York, in die Videokunst-Sammlung des Ste-
delijk MuseumAmsterdam, in das CNAC, 
Centre National d’Art Contemporain, Gre-
noble sowie in zahlreiche andere internatio-
nale Videokunst-Sammlungen.

Bio/Filmografie Preise und Auszeichnungen (Auswahl) Filme (Auswahl) 

Havanna, Kuba


