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Ein Anfang Ωhne Ende . . .
meine hfg ulm 1961 – 1968, usw. 

Ein Resultat meines Studiums in Ulm war, 
dass ich jahrzehntelang für das Fernsehen 
Filme produzierte, d.h. Filme machte in 
dem holistischen Sinne, wie das “Kino der 
Autoren” das “Filmemachen” verstanden 
hatte – als Autor, Regisseur, manchmal Ka-
meramann, Editor und Produzent. 

Rucksackproduzent nannte man das für 
eine Weile. Eine schmerzliche Erfahrung 
dieser langen Jahre war, dass man zwar die 
Begabung perfektionierte, komplexe und 
umfassende Wissensbereiche schnell und 
analytisch zu verstehen, sich anzueignen 
und “einzuverleiben”, sie dann aber bei 
Sendung des Fernsehfilms sofort vergass, 
sozusagen von der Festplatte löschte, um 
Raum für das neue, schon laufende Projekt 
zu schaffen. Dies war um so destruktiver, 
als die Fernsehbeiträge zu “Sendegut” wur-
den, das zunehmend unbemerkter “versen-
det” wurde, und anders als im Kino 
schwand die Beziehung zum eigenen Film 
sofort nach Sendung – es gab keine ange-
messene Reaktion, keine Reflexion, kein 
wahrnehmbares Publikum. 

Diesen Vorgang all die Jahre immer wieder 
zu erleben, endete in einem speziellen Ver-
hältnis zu Gedächtnis und Erinnern, näm-
lich einem schlechten. Jeder Spielfilm, jede 
Dokumentation forderte das Eintauchen in 
Fachbereiche, Spezialkenntnisse, Experten- 
oder Ganovenkreise, Land- und Nachbar-
schaften, Feind- und Freundschaften, und 
dieses Eintauchen war in der Regel tief und 
total vereinnahmend – und darum bedeu-
tete der Sendetermin meistens das Auftau-
chen wie aus tiefem Wasser ohne Druck-
ausgleich, es zerriss die sozialen und 
mentalen Netze auf unumgängliche, rück-
sichtslose und verletzende Weise. 

Heute habe ich manchmal das Gefühl, als 
sei mein Gedächtnis zwar einerseits be-
weglich und fit geblieben aufgrund dieser 
ständigen “Up- and Downloads” – es hatte 
aber auch den Effekt, dass es gewissermas-
sen ausgeleiert, brüchig geworden ist. Bei 
meinen Erinnerungen an Ulm fiel mir das 
wieder auf – manches stellte sich für mich, 

auch weil es lange nicht mehr rekapituliert 
worden war, als nicht mehr ganz erinner-
bar dar.

. . . ich kann mich z.B. überhaupt nicht 
mehr daran erinnern, wie und wann ich 
von zuhause weg, in Ulm angekommen, 
und zum ersten Mal zur Hochschule auf 
den Kuhberg hochgelaufen und dort auf-
genommen worden bin. Ich weiss nur so 
viel, dass es mir während meiner Lehre als 
Gebrauchsgrafiker unerschütterlich sicher 
und entschieden schien, dass ich in Ulm 
studieren würde. Wie und wo ich von der 
hfg ulm erfahren hatte, weiss ich nicht 
mehr genau. Kann sein dass ich bei mei-
nen vielen Besuchen im Folkwang Muse-
um Essen eine Broschüre fand, oder in 
einer Zeitung  1) etwas darüber gelesen 
hatte. 

Es ist mir nicht klar, was ich genau über 
die hfg wusste. Ich erinnere mich dunkel 
daran, mit welcher Aufregung ich die an-
geforderte Broschüre empfing als sie mit 
der Post ankam – quadratisch, weiss mit 
dem schwarzweissen Bild auf dem Um-
schlag, das die Hochschule auf dem Kuh-
berg hoch über Ulm zeigte. Die konse-
quente Typografie in Kleinschreibung, 
widerspenstig und trotzig unterkühlt ge-
gen den Mief der ausgehenden 50er Jahre, 
wirkte auf mich wie ein scharfes Reini-
gungsmittel – um nicht zu sagen wie ein 
scharfer Schnaps, aber damals trank ich 
noch keinen Alkohol. 

Ich hatte eigentlich Künstler, d.h. Maler 
werden wollen, musste dann aber in eine 
Lehre, und ausgehend von diesem Hinter-
grund war es für mich absolut klar, dass 
die hfg ulm meine Zukunft sein würde. Ein 
Studium war gar nicht vorstellbar in mei-
ner Familie, so verpasste ich Beuys an der 
Akademie Düsseldorf und weiss bis heute 
nicht, ob das ein Mangel war. Ich suchte 
mir die “beste” Lehrstelle des Grafischen 
Gewerbes im Ruhrgebiet und fand eine als 
Gebrauchsgrafiker in der GRAFA – Grafi-
sche Anstalt der Firma Fried. Krupp Essen 
– zu jener Zeit die grosse Druckanstalt des 
riesigen Stahl- und Schwerindustriekon-
zerns unter der Leitung des damals schon 
legendären, aber noch nicht so wie heute 
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verehrten Bertold Beitz  2). Lehrlinge aus 
den Betrieben der Schwerindustrie, die 
ihre Gesellenprüfung mit Auszeichnung 
bestanden, hatten ein Anrecht auf ein 
Krupp-Stipendium für weitere Fortbildung 
– eine soziale Massnahme zur Förderung 
der Arbeiterklasse, die wohl von Beitz ein-
gerichtet, aber zugleich auch in der Tradi-
tion des Familienbetriebes Krupp war. Als 
“Kruppianer” empfand man sich als das 
lebenslange Mitglied einer Familie, auf die 
man stolz war, auch wenn sich Vater Al-
fried von Bohlen und Halbach zeitweise 
im Gefängnis und sein Sohn Arndt in der 
Boulevardpresse wiederfanden.

Ich war jeden Morgen mit der Strassen-
bahn von Mülheim Ruhr nach Essen ge-
fahren, das Ruhrgebiet war noch so, wie 
es in Verruf geraten war: - unvorstellbar 
schmutzig. Manchmal, halbe Stunden lang 
auf einer Verkehrsinsel auf die Strassen-
bahn wartend, fiel man fast in Ohnmacht 
von den blauen Schwaden des Auto- und 
Lastwagenqualms. Alles war in ein Grau 
gehüllt, wie es später für die DDR typisch 
schien. Es herrschte eine verbissene Ernst-
haftigkeit, die heute lächerlich wirken 
würde. Die Lehre beinhaltete eine gründli-
che Ausbildung in Bleisatz, Buch- und 
Offsetdruck, Buchbinderei und natürlich 
diverse Techniken der Grafik, des Zeich-
nens und des Malens. Die Berufsschule in 
Essen ergänzte ihr Übriges, und nach drei 
Jahren als Lehrling im fleckigen weissen 
Kittel, der endlos Plakafarben mit Kausti-
schem Soda auflösen musste, bestand ich 
die Gesellenprüfung mit Auszeichnung. 
Auf diese Weise geriet ich aus der freudlo-
sen Backsteinwelt der Kruppschen Stahl-
werke auf den Kuhberg, dessen frische 
Luft, weite Sicht über das Donautal, und 
leichte Architektur auf mich absolut – 
atemberaubend, nein berauschend, befrei-
end wirkten.

Zunächst wohnte ich in der Stadt in einem 
Zimmerchen unterm Dach bei einem Ehe-
paar, das seltsam leblos und verhalten 
wirkte. Ich hatte zu der Zeit keine Erfah-
rung mit Alkohol oder Highlife, nahm aber, 
lernwillig, an der Organisation von hfg-
Studentenparties teil soviel ich konnte. 
Diese Parties waren zwar legendär, aber 

ich erinnere mich nur an weniges – z.B. an 
eine elaborierte Konstruktion zum Abspie-
len von 8mm-Filmen, bei der die Filmstrei-
fen über diverse Röllchen durch die ganze 
Aula liefen. Manche der Partydekoratio-
nen müssen extrem aufwendig gewesen 
sein, mir ist von diesen Partys nur viel Ar-
beit und Organisation in Erinnerung. Die 
Aufführung der Amerikanischen Experi-
mentalfilme dagegen (Jonas Mekas, Ken-
neth Anger /Sorpio Rising, Stan Brakhage 
/Dog Star Man, Gregory Markopoulos, 
Maya Deren, etc.) waren eindrucksvoller 
als die Parties und haben einen bleibenden 
Eindruck auf mich gemacht. Edgar Reitz’s 
Multiscreen Projektion zum Thema Eisen-
bahn (VarioVision), seine Experimente mit 
Doppelprojektion von Farb- und Schwarz-
weissfilmen, Vlado Kristl’s  3) Dreharbei-
ten zu Der Damm, von Detten Schleierma-
cher produziert, (immer noch einer der 
ungewöhnlichsten Filme der deutschen 
Filmgeschichte), später auch die Geheim-
nisse um Reitzens Mahlzeiten – das waren 
die hochinteressanten Ereignisse, die im 
für uns unerreichbaren Hintergrund des 
“Lehrkörpers” abliefen.

Es gab ein Studentengeviert aus Hartmut 
Kirste, Michel Leiner, Oimel Mai und Lo-
thar Spree. Dazu kamen Claudia von Ale-
mann und Marion Zemann, Ula Stöckl, 
Jeanine Meerapfel, Reinhard Kahn, Klaus 
Werner. „Über“ uns war eine Riege älterer 
Studenten, – genau genommen waren es 
zwei unterschiedliche Generationen – eine 
ältere, die noch von Staub, dem Dozenten 
für Sachliche Fotografie, der schon Film 
wollte, konditioniert war (ich erinnere 
mich an einen Film „thema: fotografie“ 
oder ähnlich), und eine jüngere, die uns 
näher war, mit den Namen Günter Hör-
mann, Frieder Mayrhofer, Wilfried Reinke, 
Peter Schubert, Brian Wood, (Mühlestein 
und Samuel Muller?) – und. . .? Sicher ver-
gesse ich jemanden.

Mein „schlechtes“ Gedächtnis, meine ver-
schwommene Erinnerung an diese Zeit 
werden tiefliegende und einfach zu erklä-
rende Gründe haben. Vielleicht war ich, 
mehr als andere, aus einer total anderen 
Welt – nämlich einem tief religiösen, – 
besser: sektiererisch protestantischen – 

Familienbezug geflohen und, sozusagen 
mit Scheuklappen, in die hfg ulm-Welt 
gefallen. Unvermeidlich war darum mein 
(heute würde man sagen) fundamentalis-
tischer Umschwenk in die (Neue) Linke, 
wohl auch weil diese zu jener Zeit ebenso 
totale Hingabe, unhinterfragten Enthusi-
asmus und eine Art Märtyrertum vertra-
gen konnte. Als der SDS Protest Ulm er-
reichte, wurde ich auf dem Münsterplatz 
bei einer der Demonstrationen wegen 
Benno Ohnesorg’s Erschiessung von ei-
nem älteren, feisten Beamtentypen 
freundlich befragt, wie sich denn mein 
kleiner Renault 4 fahren und bewähren 
würde – naiv wie wir waren fand ich zu 
spät heraus, dass er nur meine Adresse 
haben wollte, denn als Folge dieser Be-
gegnung wurde ich – wie wohl viele - für 
Jahre recht intensiv beobachtet, abgehört 
und überwacht.

Zunächst aber waren wir ja an FILM inter-
essiert gewesen. Ich hatte ursprünglich 
Visuelle Kommunikation studiert, ein Jahr, 
ein sehr prägendes, unter Dozenten wie 
Josef Müller-Brockmann, Otl Aicher, Gui 
Bonsiepe, Herbert Lindinger, Claude 
Schnaidt, Harry Pross u.a.. Ich erinnere 
mich vage, einen Schallplattenumschlag 
für Mauricio Kagel designt zu haben, der 
vor einigen Jahren noch in der Ausstellung 
über die hfg ulm zu sehen war. Arbeiten 
auf Papier – alle in höchst strenger Diszip-
lin und Sparsamkeit ausgeführt, vermittel-
ten eine Präzision, die für alle späteren 
Designaufgaben, aber auch Filmarbeiten, 
Massstab blieb.

Die Prinzipien, die man in Ulm gelernt 
hatte, waren anwendbar auf sozusagen 
jede Situation. Das konnte manchmal ar-
rogant, aufdringlich,  fundamentalistisch 
oder lächerlich wirken. Vor allem wurde es 
auch Teil des Lebensstil, d.h. Dinge des 
täglichen Lebens wurden durch die Ulmer 
Prägung bestimmt. Die Gruppe, die den 
absolutistischen Kanon der Ulmer Ästhetik 
weniger internalisierte als die Designer, 
Architekten, Informatiker usw., waren die 
Filmer. Sie handelten mit einem Medium, 
das schwieriger zu strukturieren schien als 
der materialen Gestaltung unterworfene 
Objekte des sozialen Lebensraums 4).   
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Trotz der Einbeziehung des Films in den 
Katalog der Schule, schien er doch prinzi-
piell eine schwer fassbare, artfremde Dis-
ziplin der hfg ulm zu sein, hauptsächlich 
wohl, weil er notgedrungen über die Para-
meter der Gestaltung, die alles beherrsch-
ten in Ulm, hinausging – er hat mit einer 
Wirklichkeit zu tun, die nicht den Regeln 
der Gestaltung, sondern zunächst einmal 
der Beobachtung und der Dokumentation 
unterworfen war. Und dies unter psycho-
logischen, sozialen, humanistischen As-
pekten, nicht nur nach den Regeln der 
Ingenieurs- und Naturwissenschaften. 

Die Atmosphäre der ersten Monate und 
Semester war durch eine spartanische, 
untergründige Anstrengung geprägt. Alles 
befand sich in einer strengen, rational zu 
begründeten Einfachheit, die sich in Archi-
tektur, Kleidung, Bewegungen und Spra-
che zeigte. Verglichen dazu waren die 
bunten Vögel, die von München hereinflo-
gen, schwer zu beurteilen. Zunächst Det-
ten Schleiermacher, der in Ulm studiert 
hatte, von der Architektur und Filmarchi-
tektur her kam und, mehr als die anderen, 
von der Ulmer Ästhetik bestimmt war. 

Edgar Reitz, der wohl Eindeutigste und 
Bestimmteste in Sachen Film, der aber 
hartnäckig an einem Kunstbegriff hing, 
der in Ulm – zunächst - definitiv verpönt 
war. Dieser Sachverhalt, um es verkürzt zu 
erwähnen, führte später zu Diskussionen 
und Parteien zwischen Studentengenera-
tionen und zwischen diversen Theorien 
der Filmer. 

Alexander Kluge war die grosse intellektu-
elle Superglucke, unter deren Fittiche alles 
geriet und beieinander gehalten wurde. 
Dabei war er ein kleines flinkes Kerlchen, 
das anschaulich mit Pellkartoffeln und 
Matjeshering auf dem Teller in der Mensa 
die Europapolitik oder die Geschichte der 
Philosophie oder filmpolitische Konzepte 
am Beispiel der Schlacht von Soundso 
darlegen konnte. 

Die anderen Filmer aus München waren 
– nach hfg-Massstäben - merkwürdig bis 
verschroben, und es war für alle Ulmer 
eigentlich eindeutig, dass sich im Feld des 

Films der Konflikt zwischen sozialem Ver-
antwortungsbewusstsein einerseits und 
forderndem Individualismus andererseits 
als radikal unterschiedliche Kreativitäts-
motivationen und –energien für die Ge-
staltung der Welt darstellte. Wer wagte 
schon die Wichtigkeit der Geschichte des 
Amerikanischen Western in Frage zu stel-
len, oder wer die Jugendfreiheit des Expe-
rimentalfilms? 

Es gab dauernde und intensive Versuche, 
das „feuchte“ Gebiet des Films und des 
Filmemachens den strengen Prinzipien des 
Designs zu unterwerfen oder anzupassen. 
Christian Staub als Fotografiedozent hatte 
das versucht (soviel ich weiss - ich hatte 
ihn kaum persönlich erfahren), und ande-
re, die aus den Bereichen Information, 
Journalismus oder Literatur kamen, ver-
suchten es. Ich erinnere mich an ein radi-
kales Beispiel dieses Versuchs an designe-
rischem Purismus: Claus Bremer peitschte 
uns radikale Effizienz der Worte ein, und 
die Arbeit an einer Neuübersetzung des 
„DER FRIEDEN“ nach Aristophanes von 
Antoine Vitez für das Ulmer Theater, das 
zu jener Zeit den Ruf als die experimentel-
le Bühne genoss, wurde eine fast mönchi-
sche Übung in Reduktion. Die Zeit schrieb 
dann auch zur Aufführung dieser unserer 
auf die Bühne erhobene Fleissarbeit:

„Der Anlaß zu diesen Bemerkungen ist als 
Kunstwerk kaum der Rede wert. Auch 
Claus Bremer verfügt schon über Schüler, 
und diese — vier an der Zahl — haben „nach 
einem Verfahren von Claus Bremer" eine 
französische Komödie von Antoine Vitez 
deutsch hergerichtet . . . Im Deutschen her-
gerichtet, wie Bremer mal formulierte, „für 
Frau Piefke": Subjekt — Prädikat — Objekt. 
Poesie ist unerwünscht. Fazit: schlechtes 
Theater.“ )

Dazu ist zu vermerken, dass ja „Kunst“ 
sowieso verpönt war an der hfg ulm: Ein 
Essay von Otl Aicher, das aus seiner 
Kriegserfahrung heraus die Kunst als de-
kadent und unnötig verdammt, ist mir 
lebhaft in Erinnerung ) und heute noch 
lesenswert. Peter Ladiges ist ein anderer 
Name den ich erinnere (merkwürdigerwei-
se in Zusammenhang mit Kartoffeln), und 

wichtiger noch war für mich Hans Dieter 
Müller, der Literatur lehrte in einer Weise, 
die eine andere Art der Disziplin, die den-
noch zur Ulmer passte, vermittelte. Peter 
Raacke, Walter Zeischegg, Herbert W. Ka-
pitzki, Abraham Moles, Harry Pross, Horst 
Rittel, Herbert Ohl, Hans Gugelot – und 
Tomas Maldonado sind Namen, die ver-
traut und respektiert sind, auch wenn ich 
mir nicht ganz sicher bin, alle im Unter-
richt erlebt zu haben.

Es wechselte zu einem neuen Stil der Ar-
beit und des Denkens, als der Sprung von 
diesem spartanisch-strengen Konzept der 
Design-Lehre in das Feld des Films mög-
lich gemacht wurde. Ich habe den Ein-
druck, dass die Gründung des „instituts 
für filmgestaltung ulm“  gemeinsam mit 
Dozenten (Kluge, Reitz, Schleiermacher) 
und den Studenten stattfand, ich erinnere 
mich aber nicht, wie und mit welchen for-
malen oder organisatorischen Schritten. 
Man erzählte sich, wie die Delegation der 
Landesregierung durchs Haus geführt 
wurde und bei der Tür mit der Aufschrift 
„institut für filmgestaltung ulm – tonstu-
dio“ oder „schneideraum“ staunend in lee-
re Räume schaute oder erst gar nicht die 
typografisch sauber gestalteten Türen 
öffnete....

Von einer gewissen Zeit an kann ich die 
Ulmer Atmosphäre an Projekten festma-
chen – so z.B. die sog. Miniaturen – Kurz-
filmformen; Schreibübungen an Sätzen 
und Zitaten, von denen Kluge überquoll 
(„Er feilte so lange an sich bis er stumpf 
wurde.“); mein Roman(fragment) Dienst-
freie Tage bei HD Müller; eine Fotorepor-
tage über alte Häuser in Neu Ulm; Deser-
tion, mein erster Kurzspielfilm mit dem 
ich, trotz seiner Unbeholfenheit, in Ober-
hausen „beinahe“ den Preis bekommen 
hätte, wenn nicht... – vergessen   7); Ka-
meraarbeit für Ula Stöckl’s Antigone-Film 
(lauter Nackedeis auf einem Bundeswehr-
übungsgelände...) oder Klaus Werner’s Do-
kumentarfilm über (damals nannte man 
sie noch:) mongoloide Kinder; und dann 
der Film Beatbürger – oder Entweder man 
kommt ganz gross raus..., mein erster 
„grosser“ 35mm schwarz/weiss-und-Far-
be, pseudo-dokumentarischer Fernsehfilm 

– heute würde man vielleicht sagen Docu-
tainment – dem Beatles Film A Hard Days 
Night nachempfunden – eine Produktion 
der Norddeutschen Film Produktion für 
Radio Bremen. – Dieser Film ging leider 
völlig unter, weil am Tag der Fernsehpre-
miere im ARD Konrad Adenauer starb und 
die Sendung verschoben wurde – um 
dann beim zweiten Anlauf (ich vergass 
warum - oder war Adenauers Ableben am 
zweiten Termin?) wieder verschoben zu 
werden; beim dritten Mal gab es dann we-
der freudige Erwartung der Beteiligten, 
noch ein Publikum aus den Fernsehzeitun-
gen für den Film – das Ganze wahrschein-
lich eine der Ursachen einer gewissen Er-
folglosigkeit der kommenden Jahre.

Für Beatbürger war ich für einige Monate 
zurück ins Ruhrgebiet, meine Heimat, al-
lerdings nach Bochum, gezogen – ich 
wollte eine Wirklichkeit, die ich lange ge-
nug unreflektiert erlebt hatte, für die 
Filmarbeit bewusst und analytisch durch-
leuchten – das gehörte zum Ulmer Stil des 
Filmemachens. So erinnere ich mich – gut 
und gern - an das Schreiben der ersten 
Drehbuchfassung von Alexander Kluge’s 
Anita G. , das später Abschied von Gestern 
wurde. 

Wir hatten den Glauben daran, in der 
Wirklichkeit den Schlüssel zu ihrer Verän-
derung zu finden. So zogen wir aus an 
Orte und in Situationen - Münchener 
Hauptbahnhof um sechs Uhr früh, die 
Pelzhändlergasse in Frankfurts Rotlicht-
viertel, Thomas Fritsch 8) hinter der Büh-
ne des Zootheaters, Fritz Bauer 9) in der 
Baustelle seines neuen Gerichtsaals - die 
uns Aufklärung bringen sollten über den 
Sinn ihrer Erzählung. Ein juristischer Text, 
destiliert aus den Emotionen dramatischer 
Geschehnisse, war das Skelett, an das wir 
das Fleisch unserer vitalen Eindrücke aus 
der Wirklichkeit hängten – die Muskelfa-
sern des tatsächlich Erlebten, in Bilder und 
Szenen umgesetzt, sind spürbar bis in den 
fertigen Film. 

Viele detaillierte Geschichten, Anekdoten 
oder Gleichnisse fanden wir in der beob-
achteten Wirklichkeit, und dieser Prozess 
des Beobachtens wurde zu einem starken 
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Merkmal der Ulmer Filmschule. Die analy-
tischen Fähigkeiten des Mediums setzten 
es – als prozessuales Gestaltungsmittel 
– sehr weit ab von anderen Designprozes-
sen, um die an der hfg ulm gerungen wur-
de. Zunächst wurde die Attitüde des Spar-
tanischen – sozusagen das BRAUN-Design 
im Film – noch mit grosser Anstrengung 
versucht. Günther Hörmann, Wilfried 
Reinke oder Peter Schubert mit ihren Do-
kumentarfilmen waren erfolgreich mit ei-
ner Methode des Sachlichen Films, die 
erstaunlich spannend sein konnte – und 
eine gewisse Haltbarkeit des Film schaffte 
(so wie ein Schinken durch Austrocknung 
delikat und haltbar werden kann). Brian 
Wood z.B. argumentierte in seinem 
Schlachthoffilm Fleisch eindrucksvoll mit 
dieser Trockenheit eines analytisch-sub-
jektiven Ansatzes. Die ältere Generation 
der iffg-Studenten bemühte eine Sach-
lichkeit im Film, die im ersten Augenblick 
etwas „unfilmisch“ wirken mochte, aber 
doch immerhin Walter Benjamin auf ihrer 
Seite hatte – und durchaus funktionierte.

Das Sachliche im Film – der kalte oder der 
analytische Blick, das „objektive“ Objektiv 
- das schon von Staub und den ersten 
Studenten versucht wurde, und als Kühle 
und Geradheit des Reitz’schen Films, und 
als Kluge’s Kälte, Coolness und Direktheit 
zu neuen filmischen Formen führte, hat 
sich dann in der Geschichte des Neuen 
Deutschen Films deutlich niedergeschla-
gen. Auch wir jüngeren Studenten ver-
suchten diese Kälte, zumal sie oft auch 
gut mit unseren technischen Möglichkei-
ten korrespondierte. Sowohl Kluge am 
einen als auch Fassbinder am andern Ende 
einer Skala glaubten an den kalten Blick, 
und weitere Generationen perpetuierten 
diesen Hang zum Statischen, Hölzernen, 
oder gar Hypnotischen im Neuen Deut-
schen Film.

Dieser Ansatz zum Filmemachen wurde im 
Kino der Autoren weiter entwickelt und 
dort, in engen Grenzen, sehr „erfolgreich“, 

wenn auch auf Dauer nicht durchset-
zungs- oder tragfähig. Die grundsätzli-
chen Ideen dieser anderen Art des Films 
sind immer noch weitere Versuche und 
Experimente wert. Benjamin 10) mit sei-
nen Beobachtungen über den Film und 
dessen „neue“ Möglichkeiten hat bis heute 
Gültigkeit, gewinnt sogar in den Neuen 
Medien neue Aussagekraft und Interpre-
tation. Damals aber war es ein Ringen um 
neue Prinzipien in der Film-Gestaltung.

Wegen diese Ringens ist der Versuch iffg 
ulm es wert gewesen – es hat in Ulm An-
sätze zu einer Filmästhetik und Filmspra-
che gegeben, die es wert waren und im-
mer noch wert sind, weiter entwickelt zu 
werden. Das waren keine Moden und kei-
ne Stilerfindungen, das waren grundsätzli-
che Recherchen, Experimente und Ent-
wicklungen, wie sie es kaum vorher oder 
nachher gegeben hat. Die aber leider im 
Laufe der Zeit und in der Summe der kol-
lektiven Arbeitsergebnisse dieser Schule 
nicht gebilligt, anerkannt oder erfolgreich 
geworden sind. Ich denke, das ist das ei-
gentliche Ulmer Scheitern - selbst wenn 
das iffg ulm überlebt hat und bis heute 
besteht, so sind doch die eigentlichen 
Qualitäten der Ulmer Filmschule auf der 
Strecke geblieben.

Eigentlich ist dieser Konflikt, diese Rei-
bung zwischen Design und Film bestim-
mend geblieben für meine weitere Arbeit. 
Wohin ich später auch kam, die Lehre aus 
dieser ersten Auseinandersetzung zwi-
schen Design und Film blinkte immer wie-
der auf. In den nächsten Jahrzehnten bin 
ich mehr mit Designern zusammen ge-
kommen, habe fast mehr mit ihnen zu tun 
gehabt als mit Filmern. Für mich war – ne-
ben dem professionellen Filmgeschäft – 
der Film als Teil, bzw. kontextualisiert im 
Umfeld der Designausbildung immer ext-
rem lohnend. Die Filmakademien, an de-
nen die konventionellen Berufe an alter 
und neuer Technologie geschult werden, 
habe ich immer mit den Supertankern ver-
glichen, die vor Grösse und Erhabenheit 
den Kurs nicht wechseln können.        
Während die Konflikte, die Widersprüche, 
die Schwierigkeiten und selbst die Armut 
an den Designschulen, die auch Film be-

trieben, immer reizvoll, experimentell und 
aufregend waren, - das waren die kleinen 
wendigen Versorgungsboote, die immer 
Frischware brachten.

Die politischen Ereignisse der 60er Jahre 
hatten ihren starken Einfluss auf unsere 
Auffassung von Film. Trotz Goddard’s ho-
hem ästhetischen Anspruch, den wir uns 
zu eigen machten, drängte es uns – und 
auch ihn persönlich - zum dokumentari-
schen, zweckorientierten Film. Ich erinnere 
mich an die erste Super8-Tonkamera von 
Kodak, die ich tapfer an ihrem Bügeleisen-
griff den anstürmenden prügelnden Poli-
zistenreihen entgegenhielt (in Frankfurt 
zwischen Goetheplatz und Hauptwache, 
eingezwängt im Steinweg) – und die mich 
wohl vorm Niedergeknüppeltwerden be-
wahrte. Das war ein grosser Fortschritt 
verglichen mit der stummen aber lauten 
Doppelachtkamera , die irgendwann zuvor 
über den Köpfen einer Frühstücksrunde 
rotiert hatte, von Hand zu Hand herumge-
reicht wurde und zuletzt bei Holger Meins 
endete – alle diese Filme, der “Bewegung“ 
zur Verfügung gestellt, verschwanden und 
müssten heute in irgendeinem Archiv 
schlummern. Diese Art des Films und des 
Filmens riss uns letztendlich aus der Prin-
zipientreue zum Ulmer Stil – und raubte 
uns die Ruhe und Konzentration, die wir 
eigentlich für unverzichtbar hielten.

Die missliche Episode mit meinem Film 
Beatbürger – die Tatsache, dass zwei an-
gekündigte Fernsehpremieren ausfielen – 
hat mir glaube ich nachhaltig geschadet. 
Es führte dazu, dass ich den Film völlig 
aus den Augen verlor – und erst vor drei 
Jahren wieder entdeckte – herangetragen 
von den inzwischen greisen Darstellern. Es 
hatte auch damit zu tun, dass ich im Ja-
nuar 1968 nach Canada ging, um dort 
weiter zu studieren. Es gab, auf Hinweis 
von Martin Krampen, dessen Professur in 
Canada Detten Schleiermacher übernahm, 
ein Studienfeld Communication Design an 
der University of Waterloo. Allerdings be-
stand das nur auf dem Papier und bald 
war ich es, der es dort lehrte.         
Dies war das erste Mal, dass ich eine Film-
abteilung aufbaute – zusammen mit dem 
tschechischen Studenten Jan Uhde, der an 

der Masaryk Universität, Brno, Filmge-
schichte studiert hatte. Wir zwei waren der 
Grundstock eines Film Departments, das 
heute noch – unter Prof. Jan Uhde, PhD 
(Film Studies) – blüht und gedeiht. 

Zusammen mit Detten Schleiermacher, der 
in Waterloo zu meinem Kollegen, Freund 
und Partner wurde, gründeten wir die Bel-
phegor Inc., eine Produktionsfirma, die den 
Film Belphegor – oder Die Wahrschein-
lichste Geschichte unter der Sonne nach 
dem Roman von Johann Carl Wezel 11) 
produzieren wollte. Leonard Cohen 12), 
Kanadier “wie wir”, war als einer der Dar-
steller vorgesehen, blieb aber meist in Grie-
chenland. Stattdessen drehten wir den Film 
Parade, einen vielschichtigen Film über 
Multikulturelle Wirklichkeit in einem neuen 
Land und über Deutsche Kulturanstren-
gungen in Canada. Wir schickten ihn zur 
Berlinale nach Berlin und hörten nie wieder 
von ihm – bis 2008, als er plötzlich als er-
folgreiches – und total unerklärliches – 
Exotenstück in Ontario und im Arsenal Ber-
lin zu sehen war...

Ich bin froh, zu jener Zeit nicht in Deutsch-
land gewesen zu sein. Im Jahr, als Canada 
wegen der Quebec Krise den Ausnahmezu-
stand verhängte, war ich in den USA, Tren-
ton New Jersey, the Armpit of the World, 
wie die NYer sagen, und leitete die Filmpro-
duktionsfirma eines italo-amerikanischen 
Automatenaufstellers, Pinky Costello. Der 
war zu jener Zeit Opfer der Nixonschen 
Sympathiecampagne, die darin bestand, 
alle Ostküsten-Paten vor den Kadi zu zer-
ren. Die Filmproduktion war nichts als ein 
Coverup für den IRS (Internal Revenue Ser-
vice, Steuerbehörde, die immer gegen die 
Mafia eingesetzt wurde, wenn die Staats-
anwaltschaft nicht erfolgreich war), den-
noch machte ich dort educational movies 
und postproduzierte meinen Sarah’s War, 
den „besten Kluge-Kurzspielfilm“ jener Jah-
re, der zwar in USA und Canada Furore 
machte (er ist immer noch in der von Jonas 
Mekas mitgegründeten New Yorker Film-
Makers' Cooperative 13) auszuleihen), aber 
in Deutschland unbekannt blieb. 
                Alexander Kluge im Gespräch mit 

Lothar Spree und anderen Studenten der 
Filmabteilung
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Da ich in Canada eine gewisse politische 
Farbe gezeigt und dann in den Staaten 
“für die Mafia” gearbeitet hatte, verwei-
gerte man mir eine längerfristige Arbeits-
erlaubnis für die USA – sodass ich bald 
wieder in Canada back on Maggie’s Farm 
landete. Eine Berufung an das Ontario 
College of Art 14) in Toronto, das damals 
für eine kurze, wilde Zeit in die Hand von 
Roy Ascott 15) gegeben war, rettete mich 
aus der Arbeits- und Sinnlosigkeit.

Roy Ascott ist der eine Name, mit dem ich 
eine aufregende Epoche kennzeichnen 
kann. Sein Experiment OCA in Toronto war 
voller Energie und Utopie, es rüttelte die 
Szene dort gewaltig auf, allerdings im ad-
ministrativ organisierten Rahmen der Bil-
dung, was auf lange Sicht effektiver war 
als alle zu jener Zeit üblichen politischen 
Aktivitäten. Er versuchte der Hochschule 
eine neue Struktur zu geben, die Interdis-
ziplinität, Grenzüberschreitungen, moder-
ne Terminologie, neue Medientechnologie 
und interaktive Partizipation aller Hoch-
schulelemente beinhaltete. Ich konnte 
dort mit Aspekten der Ulmer Lehre in ei-
nem Bereich operieren, der Photoelectric 
Arts genannt wurde, und in dessen Zeit 
die Einführung der Videotechnologie fiel. 

Die ersten auf dem Rücken tragbaren 
SONY Videorekorder waren die Sensation. 
Zu der Zeit hatte ich die Chance, die Su-
per8 Tonfilmtechnologie von Richard Lea-
cock (Direct Cinema)16) auszutesten, die 
er am MIT in Boston gerade soweit per-
fektioniert hatte, dass die versprengten 
Fernsehstationen des riesigen Nordens 
Canada’s damit ausgestattet werden soll-
ten. Das Aufnahmeverfahren, das mit ei-
ner kleinen lichtstarken Super8 Tonkamera 
auf kompakten Dreiminutenkassetten mit 
Ton Aufnahmen unter allen Umständen 
ermöglichte, die dann im nächsten Droge-
rieladen an der Ecke in 15 Minuten entwi-
ckelt wurden, hatte seinen ganz eigenen, 
heute noch reizvollen Charme. Dabei lern-
te ich, was dann in der Videotechnologie 
zur Regel wurde: dass am Höhepunkt der 
Perfektionierung einer Technologientwick-
lung diese vom imperfekten Anfang einer 
grundsätzlich neuen verdrängt wird.

Photoelectric Arts kannten den Begriff 
des Digitalen noch nicht – und die Ent-
wicklung war zu jener Zeit noch haupt-
sächlich auf das Narrative ausgerichtet. 
Erst danach begann die Digitalisierung, die 
Fraktalisierung, Zerschlagung und Atomi-
sierung des Mediums.

Meine Filmabteilung – das Photoelectric 
Arts Department – war in einem kleinen 
grünen ehemaligen Wohnhäuschen unter-
gebracht, das sich heute unter die Schul-
ter des grossen, weissen, schwarz gepunk-
teten Kastens duckt, der auf riesigen 
bunten Stricknadeln balanciert – ein spek-
takuärer Erweiterungsbau des britischen 
Architekten Will Alsop (Alsop Architects)   
17). Ich erinnere mich an meine Versuche, 
in der damals noch sehr angenehmen At-
mosphäre des kanadischen Alltagsleben 
(„Everyone comes from somewhere else, 
no one is from here“) die Ulmer Präzision, 
die Bauhaus-Tradition oder den 
Brecht’schen V-Effekt zu vermitteln. Es 
gelang – so gut, dass ich noch auf Jahre 
diesen strengen Geruch der Kälte in so 
manchem der kanadischen Filme zu spü-
ren vermeinte (wenn auch Quebec mit 
seiner französischen Tradition daran betei-
ligt war) und mich schuldig fühlte. Letzt-
lich führten kulturelle Unterschiede, wie 
Mangel an tiefgründigen Streitgesprä-
chen, Sehnsucht nach künstlerischem 
Austausch, und eine gewisse Leichtigkeit 
des Seins, die unsereinem fremd war, zu-
sammen mit familiären Gründen zu einer 
Rückkehr nach Deutschland.

Im Jahre 1976 gründete ich meine kleine 
(„Rucksack“)-Produktionsfirma lothar 
spree film production in Frankfurt Main. 
Zu jener Zeit tobte in Deutschland noch 
ein bitterer politischer Kleinkrieg – und ich 
war froh, nicht an ihm teilgenommen zu 
haben. Edgar Reitz, der später in seiner 
Zweiten Heimat diese Zeit und Stimmung 
darzustellen versuchte, vermittelte mir 
etwas über diese Kämpfe, deren Anfänge 
ich noch in Ulm in den vielen langen Dis-
kussionen des SDS miterlebt hatte. Als ich 
nach Deutschland zurückkam, war ich von 
dieser Art der politischen Aktivitäten ge-
trennt – meine Erfahrung in Nordamerika 
hatte mich dazu geführt, aus dem Prozess 

des militanten politischen Kampfes auszu-
steigen. Zur Zeit der Schleyer Affäre war 
ich für das sich entwickelnde ZDF-Jugend-
programm unterwegs, z.B. am Rhein bei 
Lahnstein, wo ein GSG9-Hubschrauber – 
wie der Habicht das Kaninchen – unseren 
VW-Bus auf offener Landstrasse stellte 
und stundenlang durchsuchte. Ich produ-
zierte lange Zeit die verschiedensten Film-
beiträge, Dokumentar- und Spielfilme, 
Live-Formate für das sich entwickelnde 
ZDF-Jugendprogramm, und arbeitete 
recht selbstausbeuterisch an Konzepten 
und Programmentwicklung für diesen 
zweitrangigen Sender.

Ich fragte mich in jenen Jahren selten, wie 
wir eigentlich für unsere Berufe ausgebil-
det und vorbereitet worden waren – und 
fand, dass die eigentliche Qualität der 
Ausbildung an der hfg ulm und dem iffg 
ulm darin bestand, auf jede Aufgabenstel-
lung, auf jede Designaufgabe kreativ und 
effektiv zu reagieren – zu jedem moder-
nen Problem eine angemessene, neue Pro-
fession zu erfinden. Das ist ein hohes Gut 
– aber basiert denn doch auf einer sozia-
len Absicherung, die es seit 1968 gar nicht 
mehr in der Gesellschaft gab. Ich meine, 
dass die hfg ulm (und auch das iffg ulm, 
das allerdings abgetrennt und wie ein Em-
brio im Mutterleib vor Infektion geschützt 
entstanden war) von einer Zukunftsvision 
und einem Zukunftsdrang getragen und 
befeuert waren, die eine andere Zukunft 
erwartet und verdient hatten. Wie die Stu-
dentenbewegung insgesamt gingen die 
hfg ulm und wir Filmer von einer machba-
ren Zukunft aus, die von irgendeiner poli-
tisch-sozialen Autorität früher oder später 
erkannt und anerkannt werden würde. Die 
Welt als machbar, als veränderbar anzuse-
hen, das war doch die exotische Qualität 
der hfg ulm – und was uns allen so selbst-
verständlich und wünschenswert erschien. 

Der Drang zur Verbesserung, zur Perfekti-
onierung, zur kreativen Antwort (auf Fra-
gen die keiner stellte) – galt immer als et-
was Unmögliches draussen im Lande, als 
etwas absolut Unerwünschtes, zu Vermei-
dendes, Verbotenes.

Ich fühlte immer, dass ich das Handwerk 
des Filmemachens fürs Fernsehen nicht 
gelernt hatte – für Jahrzehnte experimen-
tierte, wagte, probierte, erfand und entwi-
ckelte man seinen Beruf. Wunderbar. Auf 
der sog. Schnitzelpiste des ZDF in Mainz 
– die lange Galerie vom Holzamer Haupt-
gebäude zur Kantine – kamen einem zur 
Mittagszeit die Festangestellten vom 
Frühstück entgegen, um im Büro den Kaf-
fee vor der Nachmittagspause zu nehmen, 
die dann am späten Nachmittag mit ei-
nem Schnäpschen beschlossen wurde be-
vor man nach Hause ging. Einige freie 
Kollegen klagten sich in die Festanstel-
lung, und wurden bald schildkrötenhaft, 
freundlich und glücklich. Ich, wie auch 
wohl einige der Filmer, konnte das nicht 
– wir waren immer anti-institutionell, – 
ein Verhängnis. Heute, fast pensionslos, 
rächt es sich endlich.

Jeder Film war ein Abenteuer, es gab keine 
Routine, immer wieder musste jeder Film 
freigekämpft werden – fast alle Beiträge 
für das ZDF wurden mit Diskussionen, oft 
mit Auflagen und Änderungen zur Sen-
dung gebracht – und wenn sie inhaltlich 
durchgesetzt waren, erhielten sie in der 
Regel wenigstens von der Technik den 
Stempel Nicht sendefähig!. Ich sagte im-
mer, dass ich nicht für das Fernsehen ar-
beitete, sondern dagegen – der Staatsver-
trag rechtfertigte unseren Anspruch, dort 
in unserer Sprache gehört zu werden. 
1988, nachdem ich mit dem Jugendpro-
gramm des ZDF gebrochen und einige 
Jahre mit Industrie- und Imagefilmen ver-
bracht hatte, erhielt ich die Chance zu ei-
nem künstlerischen Dokumentarfilm über 
den Architekten, Designer und Künstler 
Stefan Wewerka 18). Zu dessen Premiere 
fragte ich den Direktor des Deutschen 
Filmmuseums, Heinrich Klotz 19), ob er zu 
dieser Gelegenheit eine Laudatio auf 
Wewerka halten würde. Das war der An-
fang einer Freundschaft, die später wich-
tig werden würde. Der Film selbst, ermög-
licht von dem letzten unabhängigen (und 
diesen Begriff ernst nehmenden) Redak-
teur des ZDF, Joachim Obst, gewann 1988 
den Grimme Preis in Silber.

Um 1990 kam Heinrich Klotz nach Karls-
ruhe, übernahm das ZKM – Zentrum für 
Kunst und Medientechnologie in seinem 
Anfangsstadium und gründete, unter-
stützt vom damaligen Badenwürttember-
gischen Ministerpräsidenten Lothar Späth 
20), die Staatliche Hochschule für Gestal-
tung Karlsruhe. Späth soll schon 1968 in 
den Gängen des Landtages den Nieder-
gang der hfg ulm miterlebt haben. So 
schien es wie eine bedeutungsvolle Wie-
dergutmachungsgeste, die HfG Karlsruhe 
als Ausbildungsschwesterinstitution des 
ZKM ins Leben zu rufen. Die Hfg wurde 
zugleich als Reformhochschule gestartet:

Als erste deutsche Kunsthochschule lag 
der Schwerpunkt bei medialen Kunstfor-
men, klassische Formen wie Malerei waren 
nur mit einer Professur bis 2004 vertreten. 
Das Modell der Schule ist ebenfalls neu, die 
Zusammenführung der Medienkunst, 
Kunsttheorie und Produkt- und Grafikde-
sign soll interdisziplinäres Arbeiten ermög-
lichen. Lebenslange Professuren wie an 
Akademien üblich gibt es an der HfG Karls-
ruhe nicht. Normalerweise werden Zeitpro-
fessuren von drei oder fünf Jahren verge-
ben, um zu gewährleisten, dass die Lehre 
unmittelbar aus dem aktuellen Kunstdis-
kurs heraus stammt. Diese einmalige Ver-
bindung von Lehr- und Forschungsstätten 
entspricht der neuen künstlerischen und 
pädagogischen Aufgabe, die traditionellen 
Künste auf die Medientechnologie und die 
elektronischen Herstellungsverfahren zu 
beziehen. 21)

Wie schon bei allen Aufgabenstellungen 
zuvor, hier aber noch mehr, war der Bezug 
zu Ulm eine wesentliche Voraussetzung – 
und eine spannende Herausforderung. Die 
hfg ulm und das Bauhaus waren die per-
manente Fata morgana in Karlsruhe, auch 
weil der Begriff der Kunst an dieser Kunst-
hochschule wieder diskutiert wurde wie in 
Ulm, nur diesmal sozusagen von der an-
deren Seite her. – Die Videokünstler und 
Medienkünstler, wie auch die Kunsthistori-
ker, Medientheoretiker und Philosophen, 
forderten Kunst in unverschämter Weise, 
als wären sie – und das waren sie wohl 
auch – ohne Bezug zu und ohne Wissen 
über Ulm und Bauhaus und deren Proble-

matisierungen des Begriffs. In den Jahren 
gab es einen Versuch, der Bezug nahm auf 
die Geschichte der Schule, und der mit 
Grandezza abgeschmettert wurde: Hartmut 
Esslinger’s (Frog Design), Professor für Pro-
duktgestaltung, erfolgloser Versuch, die 
HfG zum Digitalen Bauhaus umzuwandeln. 
Zudem war es in den Neunzigern eine ab-
gemachte Sache, das Bauhaus – und die 
hfg ulm, im Falle dass man überhaupt von 
ihr wusste – einfach absolut out zu finden, 
einen der kapitalen Fehler der Kulturge-
schichte. Ich erinnere mich, dass besonders 
die Videokünstler jener Jahre das Bauhaus 
grundsätzlich, selbst in seiner Intention – in 
seiner armseligen Wirklichkeit sowieso – 
absolut undiskutabel fanden. Ich selbst war 
angefragt, den Bereich Medienkunst/Film 
zu lehren – und Film war in den Augen die-
ser hochmoderenen Jungs genauso out und 
verstaubt wie das Bauhaus.

Ich begann in Karlsruhe mit dem Aufbau 
der Filmabteilung, die anfänflich nur etwas 
Filmanimation und Dokumentarfilm bieten 
sollte, denn alles andere war Sache der digi-
talen Medien. Mein Bestreben war es, die 
narrative Qualität des Films, wie auch die 
analytische, zu betonen und in Beziehung 
zur Digitaltechnologie zu setzen. Die Video-
kunst jener und der früheren Jahre schien 
mir aus einer ungebrochenen Experimen-
tierfreude zuerwachsen, die nur ohne jegli-
che Kenntnis der Filmgeschichte möglich 
war. Zudem war die Videokunst auch in ih-
rem Wesen eigentlich gar nicht auf digitale 
Technik aus, sondern eher auf eine analoge 
Elektronik (eben Video), die eine gewisse 
naiv-nostalgische Spielform der Malerei zu 
sein schien (ich spreche hier hauptsächlich 
von der deutschen Videokunst). Dagegen 
hielt ich die Meinung, dass erst wenn die 
Qualitäten, die in der fast hundertjährigen 
Geschichte des Films entwickelt worden 
waren – die Qualität des Bildes und des 
Tons, die Filmsprache, Schnitt und Monta-
ge, eine visuelle Grammatik, Projektionsfor-
mate und -verfahren usw. – von den elekt-
ronischen Medien geboten werden können, 
man von einer neuen Epoche, von Neuen 
Medien, vom Iconic Turn usw. sprechen 
kann .

Das ZKM – Zentrum für Kunst 
und Medientechnologie in Karlsruhe
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Im Gedränge der Gründungszeit der HfG 
KA versuchte ich, die Technologie der klei-
nen Abteilung Medienkunst/Film so aus-
zustatten, dass die “alten” analogen 
Elemente  (photo-chemischer Film, opto-
mechanische Kamera, Tonbandgeräte etc.) 
in neuer und produktiver Weise an die Di-
gitalwelt angeschlossen - und natürlich 
irgendwann weiterentwickelt werden 
konnten. Also beschaffte ich eine Super16 
Aaton und entsprechendes Zubehör, ein 
Stellavox DAT Bandgerät, sowie einen 
AVID nonlinearen Schnittplatz etc., mit 
denen wir über die Grenze zwischen den 
Technologien in die Digitalisierung schlüp-
fen konnten. 

– All diese Dinge wurden damals als über-
holte Fehlinvestition bekämpft, und alles, 
was nach dokumentarischem oder narra-
tivem Film roch, wurde als veraltet und 
verstaubt angesehen. Diese Diskussion 
erinnerte mich an die in Ulm über die Zu-
lässigkeit des Films im Design, wenn sie 
auch unter völlig anderen Voraussetzun-
gen und mit anderen Zielsetzungen ge-
führt wurde. Immerhin schafften wir die-
sen Sprung in die Digitalisierung, indem 
wir unsere Aaton an Studenten der Film-
akademie Ludwigsburg ausliehen, die uns 
dafür unsere 16mm Filmnegative digital-
sierten. Letzlich war unsere “altmodische” 
Filmabteilung die erste an der Hochschule, 
die digitale Produkte – neben Filmen auch 
CD-ROMs und DVDs, Internetauftritte und 
Datenbanken etc. – herausbrachte.

Ich hatte damals die Idee, Edgar Reitz als 
Professor an die HfG Karlsruhe zu holen. 
Zu jener Zeit war mir bekannt, dass Reitz 
auf keinen Fall an eine akademische Insti-
tution zurückkehren wollte. Ich hatte ihn 
– nach ca. 30 Jahren – bei der Aufführung 
von Die Zweite Heimat im Theater Frank-
furt wiedergetroffen. 

Ich erinnere mich noch an seinen sichtba-
ren Impuls auszuweichen, und an das un-
verhohlene Entsetzen auf seinem Gesicht, 
als wir uns im grossen Foyer des Theaters 
entgegenkamen. Der Terror des unerbitt-
lich kritischen Bewusstseins der Studenten 
in den 60ern war ihm wohl mit einem 
Schlag wieder ins Gedächtnis gekommen, 
als er mich auf sich zukommen sah. Aber 
wir haben uns von da an gut verstanden 
und seitdem einiges gemeinsam gemacht.

Heinrich Klotz nahm meine Anregung auf, 
Reitz zu einer Professur zu berufen, und 
nach einigen Diskussionen und Verspre-
chungen sagte Edgar Reitz auch zu. Erste 
Seminare mit meinen Studenten hatten 
ihm tatsächlich Lust gemacht, es in Karls-
ruhe zu versuchen – obwohl er Angebote 
von Perugia, Florenz oder anderen attrak-
tiveren Universitäten hatte. Heinrich Klotz, 
gut im Büchermachen, brachte sofort das 
Buch Kino – Edgar Reitz im Gespräch 
mit… heraus, und grosse Pläne für Reit-
zens ausdrücklich gefordertes ZEITKINO–
Projekt und IMAX-Experimentalkinos wur-
den als möglich und wünschenswert 
versprochen. Reitz entwickelte das Kon-
zept – letztlich wohl angelehnt an die Er-
fahrung mit dem institut für filmgestal-
tung ulm – eines Europäischen Institut 
des Kinofilms Karlsruhe - EIKK. 

Sofort gab es starke Resistenz innerhalb 
der Hochschule gegen den Begriff “Kino” 
(und gegen Reitz, dessen Ruf vom Deut-
schen Fernsehen beschädigt worden war, 
das ihn ungerechtfertigter Weise einer 
Kardinalsünde - schlechte Einschaltquoten 
für die Zweiten Heimat – für schuldig be-
zichtigte), weil mit ihm sofort eine analo-
ge, altmodische Mentalität gekennzeich-
net wurde. Zu jener Zeit wurde die 
100-jährige Geschichte des Films gefeiert, 
und besonders in Deutschland wurde das 
Jubiläum eigentlich als die Beerdigung des 
Kinos begangen (siehe Die Nacht der Re-
gisseure, Reitz 1995). Zeitweise schien es, 
als ob nur Klotz, Heinke Salisch 22), da-
mals als Karlsruher Europäische Parla-
mentsabgeordnete immer die junge Hfg 
unterstützend, und ich auf Reitzens Seite 
waren.

Das Europäische Institut des Kinofilms 
Karlsruhe - EIKK fand auch Einverständnis 
bei der Baden-Württembergische Landes-
regierung in Stuttgart – und ein Plan wur-
de akzeptiert, der einen Millionen-Etats 
für das erste Jahr, weitere Millionen für 
die folgenden Jahre vorsah. 

Mit grossem Auftritt wurde die Gründung 
in Karlsruhe gefeiert. Aber leider ver-
schwand die Koalitionsregierung – die Mi-
nisterin für Kunst und Kultur war sozial-
demokratisch - ins Nichts, und die 
Christdemokraten hatten nichts besseres 
zu tun, als deren Beschlüsse zu ignorieren 
bzw. rückgängig zu machen – die schon 
ausgehandelten Vereinbarungen mit der 
Regierung wurden nicht respektiert.

Das EIKK hatte als Grundidee, die Erfah-
rung der an Schulen ausgebildeten jungen 
Filmemacher durch Praktika in Produktio-
nen international renommierter Filmregis-
seure in Europa zu erweitern und zu kon-
kretisieren. In jenen Jahren war es üblich, 
auf den grossen Geniestreich eines Nach-
wuchsfilmers zu hoffen, der mit No-Bud-
get und Null Erfahrung die Filmgeschichte 
neu schreiben würde. Üblicherweise war 
dann der zweite Film dieser Genies eine 
herbe Enttäuschung, und man wartete auf 
den nächsten Star aus dem Nichts. Dem 
entgegen versuchte das EIKK darauf zu 
setzen, dass Qualität in der Filmindustrie 
und Filmkunst mit Erfahrung, mit struktu-
rierter Ausbildung, mit Austausch zwi-
schen den Generationen zu tun hat. Reitz 
erfand die Lehrproduktion 23), ein Kon-
zept das die europäische Filmindustrie zu 
einer gewissen Ausbildungsverpflichtung 
bringen sollte. Das Projekt wurde lange 
Zeit (und nach harten Mühen) vom EU 
MEDIA Program gefördert, später trug die 
ALLIANZ Kulturstiftung das Program. 

Das Land Baden-Württemberg jedenfalls 
hatte versucht, nachdem wir die Vereinba-
rung mit der Landesregierung umständ-
lich und unter unwürdigen Umständen 
eingeklagt hatten, mit einem Etat von 
250.000 DM das EIKK zu einem scheinbar 
selbstverschuldeten Tode zu verhelfen 
(anstatt es durch einen Null-Etat sofort 
und demonstrativ abzutöten). Die Jahre 

bis zum offiziellen Ende dieses Experi-
ments (2003) verbrachte die Landesregie-
rung - der Tradition von 1968 entspre-
chend - mit so manchem einfallsreichen 
Sabotageakt, facettenreichen Bürokraten-
anschlag oder konkurrenten Umklamme-
rungsversuch, im ständigen Bemühen, die 
schwäbische (Stuttgart, Ludwigsburg) ge-
genüber der badischen (Karlsruhe) Initiati-
ve zu stärken. Die Erinnerung an das Ver-
halten des Kultusministeriums und auch 
der MFG - Medien- und Filmgesellschaft 
Baden-Württemberg mbH ist bis heute 
belastet, und gehört zu dem Bild derjeni-
gen, die alles können ausser Hochdeutsch.

Reitz verliess enttäuscht das Experiment 
HfG Karlsruhe bald wieder, - auch um sei-
nen Heimat-Zyklus wieder aufzunehmen. 
Die grossen Pläne bezgl. ZEITKINO reali-
sierten sich nicht, und das EIKK profilierte 
sich mit erfolgreichenm wegweisenden 
Veranstaltungen an der HfG, dem ZKM 
und dem neu errichteten Multiplex. (z.B. 
mit der TRANSFEST-Reihe, internationale 
Filmfestivals in konzentrierter Form). Das 
Budget war wirklich zu wenig zum Leben 
und zu viel zum Sterben, aber trotz der 
Konterpropaganda aus Stuttgart schaff-
ten wir, wie oben erwähnt, zusätzliche 
Mittel zu aquirieren. 

Das EIKK realisierte das Ausbildungspro-
gramm sehr erfolgreich, u.a. auch mit Hil-
fe des renommierten Filmkritikers Gideon 
Bachmann, den Edgar Reitz aus dessen 
römischer Lethargie befreit und nach 
Karlsruhe importiert hatte, und so wurden 
bis 2003 mehr als 60 Absolventen in Lehr-
produktionen erfolgreich plaziert. Persön-
lichkeiten des Europäischen Films wie Pe-
ter Greenaway, Margarethe von Trotta, 
Roberto Faenza, Kristof Zanussi, Liliana 
Cavani, Pupi Avati, Knut-Erik Jensen, Fran-
co Zefirelli, Eric Forestier, Tinto Brass, Ma-
ria Sigurdardottir, Olivier Assayas, Thom 
Palmen, Michele Placido, Fridrik Thor Frid-
riksson, Didi Danquart, Philip Groening 
etc. nahmen EIKK-Stipendiaten in ihre 
Teams auf, und konnten sie, mit Diploma 
versehen und mit sichtbaren und sehr an-
sehbaren Erfolgen in die europäische 
Filmkultur entlassen 24).

Es brauchte einige Jahre – und den neuen 
ZKM Direktor Peter Weibel 25) - , bis das 
ZKM den Slogan vom Kino der Zukunft 
akzeptieren und in seine Sprache umsetzen 
konnte – seine grosse Ausstellung unter 
dem Titel FutureCinema fand jedenfalls 
ohne Reitz und ohne EIKK statt. Immerhin 
schien das EIKK es geschafft zu haben, den 
Begriff Kino oder Cinema von dem Fluch, 
der ihm von den Video- und Digitalfunda-
mentalisten auferlegt war, zu befreien. Be-
merkenswert bleibt, dass die Abteilung Me-
dienkunst/Film als erste an der HfG KA die 
digitalen Medien nutzte und publizierte. So 
war das Projekt CHAMP – das für Çatal 
Höyük Archaeology and Media Project 
oder für Cultural Heritage And Media Pro-
ject stand – ein ambitioniertes Grossexpe-
riment auf der wissenschaftlichen Basis 
von Ian Hodder 26), damals Cambridge 
University, der als Theoretischer Archäolo-
ge ein radikales Dokumentationsverfahren 
anwendete: – in einem vollkommen neuen 
Verständnis der Medien im wissenschaftli-
chen Kontext wollte er ihre analytischen 
Qualitäten nutzen - er wollte jeden Mo-
ment seiner Grabungskampagnen in Ana-
tolien aufgezeichnet haben – die Archäolo-
gen beim Frühstück, bei der Arbeit, beim 
Nachdenken, und abends beim Bier – um 
den Moment der Erkenntnis, oder der in-
terpretativen Definition, festhalten und ins 
Netz stellen zu können.

Meine Studenten erfüllten diese Wünsche 
in den ersten fünf Jahren der Ausgrabung, 
und eine damals unvorstellbar komplexe 
audiovisuelle Datenbank entstand. Im Lau-
fe der Jahre wurde diese permamente Vi-
deoaufzeichnung systematischer und 
strukturierter, und eine Online-Datenbank 
der Grabung wuchs heran, die einmalig in 
ihrer Vielschichtigkeit, Komplexität und 
radikalen Präsenz war. Über die Jahre wur-
de Hodder’s Arbeit legendär, und der Medi-
enbeitrag der HfG KA war wesentlich und 
massgeblich für diese neue Form wissen-
schaftlicher Arbeit.

Die Zusammenarbeit war über Heinrich 
Klotz entstanden. Er war in den Sechziger 
Jahren stark beeindruckt von Veröffentli-
chungen in Firmenkalendern und Fachjour-
nalen über die Entdeckung eines 

James Mellaart’s (der, sieht man seine Le-
bensgeschichte, selbst eine Entdeckung ist 
27) – eine 9000 Jahre alte prähistorische 
Stadt, die voller gemalter Kunst und 
Lehmskulpturen war. Die punkartigen Dar-
stellungen der Kämpfe zwischen Mensch 
und Biest, die aber nicht deren Abschlach-
tung sondern Domestizierung zu zeigen 
schienen, liessen ihn nicht mehr los bis zur 
Gründung des ZKM. In dieser Institution 
der digitalen und virtuellen Bilder bestand 
er darauf, die Räume der Lehmarchitektur 
Catalhöyüks als 3D interaktives virtuelles 
Modell entstehen zu lassen. 

Kaum einer verstand damals dieses abstru-
se Unternehmen, - Archäologie war in je-
nen Jahren wohl genaus so out wie das 
Kino - und Klotzens dickköpfiges Insistieren 
muss so manchen Computerexperten 
merkwürdig erschienen sein. Aber während 
ihm in Karlsruhe kopfschüttelnd gefolgt 
wurde, machten die Archäologen in Cam-
bridge und London Gebrauch von den ers-
ten rudimentären interaktiven Animatio-
nen. Da ich zu jener Zeit eine Reihe von 
archäologischen Dokumentarfilmen für 
ARTE und ZDF produzierte, stellte ich die 
Verbindung her zwischen dem ZKM und 
den theoretischen Archäologen um das 
Projekt Catalhöyük. Klotz besuchte später 
die Ausgrabung in der Türkei und traf Hod-
der, der sehr wohl zu schätzen wusste – 
wie Klotz – welchen Wert die digitale inter-
aktive Bildherstellung für die Wissenschaft 
haben würde. Die analytischen Qualitäten 
des Films und der Medien – ein Aspekt der 
Ulmer Filmtheorie - wurden hier auf ein-
drucksvolle Weise bestätigt und genutzt.

Während all dieser Ereignisse blieb für mich 
die Beziehung zu der Erfahrung Ulm immer 
präsent – so wie Karlsruhe ein direkter 
Wiedergutmachungsversuch für die hfg 
ulm 1968 war, so bezog sich meine nächste 
Station – Leitung und Umstrukturierung 
der Filmabteilung der hfg_OF Hochschule 
für Gestaltung Offenbach am Main - auch 
auf die hfg ulm. 

Offenbach war die Hochschule, die sich 
1968, als die hfg ulm geschlossen wurde, 
als Zeichen des Protestes demonstrativ in 
HfG umbenannte.                                   

Edgar Reitz
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Sie versuchte damals Struktur und Idee 
der hfg ulm fortzuführen, bis heute sind 
einige ihrer Professoren „Ulmer“. Meine 
Aufgabe war es, die Filmabteilung in einer 
Form zu reformieren, die die Qualitäten 
des Films beibehalten und in Beziehung 
zur digitalen Technologie und Ästhetik 
bringen sollte. Im Detail dieser Aufgabe 
schimmerte immer wieder die alte hfg ulm 
durch die Problemstellungen und -analy-
sen hindurch, und immer wieder gaben 
die Probleme und die Lösungsversuche 
Anlass, an ähnliche Situationen in Ulm 
zurückzudenken.

Das galt in besonderm Masse für meine 
Berufung nach China. Ein chinesischer 
Professor, der lange in Deutschland stu-
dierte hatte und voller Respekt für die 
Tradition der deutschen Hochschule für 
Gestaltung war, erlangte als Dekan des 
College of Communication & Art an der 
Tongji University Shanghai 28) die Mög-
lichkeit, eine Designhochschule zu konzi-
pieren, die den Anforderungen der chine-
sischen Entwicklung mit erprobten, 
möglicherweise interkulturellen Konzepten 
der Designausbildung antworten könnte.
Durch die Vermittlung von Gunter Ram-
bow 29) kam es zu einer Berufung, die 
mir den lang gehegten Wunsch, China 
kennenzulernen, ermöglichte und zugleich 
eine der spannenderen Aufgabenstellun-
gen versprach.

Auf dem Campus der Tongji Universität 
befindet sich ein Gebäude, das das „Bau-
haus Building“ 30) genannt wird. Seine 
Form, obwohl nicht auffällig bauhaus-
mässig auf den ersten Blick, fiel dennoch 
auf durch eine ungewöhnliche, wenn auch 
nicht unchinesische Modernität. Es wurde 
von dem Gründer der Architekturfakultät 
gebaut, der noch unter Mies van der Rohe 
in Chicago studiert hatte. Nicht viel war 
herauszufinden über dieses Gebäude, bis 
es kürzlich endlich aus dem Bewusstwer-
den dieser Tradition heraus renoviert wur-
de. Aber auch wenn dies nur ein Anknüp-
fungspunkt war, so gab es dennoch eine 
untergründige Bewunderung für alles, was 
mit Bauhaus und mit deren zeitgenössi-
scher Form - den deutschen Hochschulen 
für Gestaltung - in Verbindung steht.

Von 2003 an baute ich die Abteilung für 
Film/TV&MediaArt auf in einem College, 
das in etwa einige der Disziplinen der hfg 
ulm aufwies. Trotz des total unterschiedli-
chen Umfelds, einer epochal neuen Techno-
logie, einer radikal anderen Kultur und Ge-
schichte schienen die Prinzipien der Ulmer 
Erfahrung nützlich und einsetzbar. Viel-
leicht weil einem der Umgang mit der  
Fremdheit, die einem in China sprichwört-
lich präsent bleibt, schon vom Kuhberg her 
vertraut ist?

Was war es denn, das haltbar, brauchbar 
und effektiv geblieben ist – oder: wieso bin 
ich immer noch der Meinung, das meine 
Zeit in Ulm mich dazu ertüchtigt hat, alle 
diese sehr unterschiedlichen, immer wieder 
neu herausfordernden, ungesicherten Auf-
gaben zu übernehmen und zu lösen? War-
um wurde ich immer wieder – und eigent-
lich zunehmend häufig - hingelenkt auf die 
Erfahrungen in Ulm? Und das, obwohl ich 
so viel davon vergessen habe?

Ich bin in den vergangenen Jahren mehr-
mals in Ulm gewesen, auch auf dem Kuh-
berg – und ich habe es empfunden wie Be-
suche einer archaischen Initiierungsstätte 
– ein Tempel aus den Zeiten des Rausches 
und der Trance, der Ort einer okulten Ver-
schwörung… Und dennoch hatte ich merk-
würdigerweise immer wenig Kontakt zu den 
ehemaligen Kommilitonen. Mehr war ich 
mit Designern in Verbindung, lud sie zu den 
verschiedenen Stätten meiner diversen 
Lehrtätigkeiten ein – aber kaum Filmer. 

Ausser bei Edgar Reitz, den ich nach Karls-
ruhe (und auch nach Offenbach) lockte, ist 
es mir kaum gelungen, professionellen 
Kontakte zu meinen Mitstudenten oder an-
deren Ulmer Filmern aufzubauen. Claudia 
von Alemann war eine Ausnahme, mit der 
es sogar akademische Kooperationen gab. 
Ein möglicher Grund - mein Weggehen aus 
Deutschland, meine Internationalität fand 
ich immer etwas Logisches – sowohl mei-
nen Beruf als auch mich persönlich ver-
stand ich immer als kosmopolitisch. Die 
Welt war doch unser Spielfeld, unser Acker, 
unsere Basis, nicht Deutschland oder 
Schwaben. Ulmer Kommilitonen fand ich 
per Telefonbuch in New York, in Tokyo, Rio, 

ohne Mühe. Das ergab sich doch aus dem 
Verständnis unseres Berufs. Und wenn da 
Fokuspunkte waren, so bewegten wir sie 
doch, und wo es Grenzen gab, da über-
querten wir sie doch. Das war doch nie ein 
Frage. Das was wir konnten, in dem wir 
gut waren, das war doch damit erledigt, 
und wir brachen auf, gingen über zu ei-
nem Neuen, zu dem was wir nicht kann-
ten. Das was wir nicht konnten war meist 
auch etwas, was andere sowieso nicht 
konnten, und darum machten es doch wir 
– wir lernten aus Prinzip. Das Nicht-Kön-
nen war doch unsere Basis – für alle Krea-
tivität, für alle Erfindungen, für alles Neue 
das nur wir schaffen konnten.

Und dieses Nicht-Können, das sich ja so 
oft auch zeigte in unseren Arbeiten (und 
das so kultiviert wurde von manchen), das 
hat uns doch auch das Leben schwer ge-
macht. Wir haben doch keine Routine ge-
lernt in Ulm, es war doch jedesmal ein 
Neubeginn von Null. 

Jede Designaufgabe, jeder Film begann 
doch so, als hätten wir so etwas nie zu vor 
gemacht. Und das hat uns doch auch le-
bendig erhalten. Ulm hat mir keine Sicher-
heit mitgegeben, keinen Kanon an abge-
segnetem, be- und versiegeltem Können 
oder Wissen, keine Skills. Wir haben nur 
Fragen mitgenommen, und nur gelernt, 
uns klüger und fähiger zu machen, um 
Ergebnisse, gutes Design, gute Filme her-
stellen zu können. So sind meine letzten 
Arbeiten, in denen dies alles zum Tragen 
kam, zum einen ein Film über Edgar Reitz’s 
dritten Teil der Trilogie HEIMAT, für den er 
fünf Jahre lang kämpfen musste, um 
überhaupt wieder ins Deutsche Fernsehen 
zugelassen zu werden, (eine über 6 Jahre 
eigenhändig gemachte Ein-Mann-HDV 
Produktion) 31), und Medienkunstarbei-
ten über Kunst in China, die zur Zeit im 
ZKM Karlsruhe zu einer interaktiven 360˚ 
Panorama Installation vervollständigt 
werden 32). Beides Beispiele dafür, wie 
immer wieder das Unbekannte ausprobiert 
und annektiert wird. 

In einer chinesischen
Zeitung Bericht 
über Lothar Spree

Die Hochschule für Gestaltung Ulm war 
nur eine Episode. Ich habe aber nie das 
Gefühl gehabt, einen endgültigen Ab-
schluss dieser Episode geschafft zu haben. 
Ich habe das Diplom gemacht mit einem 
Kurzfilm namens MANFRED, unter Kluge 
und Oskar Negt 33). 

Und immerhin habe ich auch dort an der 
hfg ulm, im Duschraum des Wohnturms, 
geheiratet. Herbert Ohl, betrunken mit ei-
nem 30cm langen Teleobjektiv durch die 
Gegend fotografierend, stürzte den Tisch 
mit dem glasierten Hirschrücken um. Abi-
sag Tüllmann hat alles fotografiert, und 
Peter Schubert filmte es in 35mm – alles 
verschollen und vergessen, da nützt die 
Überzeugung nicht, dass Das Gundmotiv 
für jede künstlerische Arbeit ist, dem 
Flüchtigen Bestand zu verleihen 34). 

Die Hochzeit dauerte drei Tage und zeich-
nete sich durch eine Sinnenfreude aus, die 
so manchem widerlich erschien. Man be-
trachtete die Welt als unperfekt so wie sie 
war. Der Glaube an die Möglichkeit – und 
an die Notwendigkeit – die Welt zu gestal-
ten, liess einem alles als Provisorium er-
scheinen. 

Eine befriedigende Version der Welt war 
vielleicht am Ende eines langen Design-
prozesses zu erwarten – nach einem Le-
ben mit einer Menge gelungener Design-
projekte, und gelungener Filme, die klüger 
und etwas glücklicher machen, oder gar 
zufrieden. Aber das Hier und Jetzt, das 
war meist unattraktiv. Das rückte die gan-
ze Wirklichkeit in einen Wartezustand, 
man musste designen um an sie heranzu-
kommen. Man musste Filme machen um 
zu sehen, was die Welt ist und was zu tun 
ist, um sie in einen zufriedenstellenden 
Zustand zu versetzen. Um sie besser zu-
rückzulassen, als wir sie vorfanden. Auch 
jene, die heute sagen, sie hätten nie aus 
Sendungsbewusstsein gehandelt, haben 
sich aus denselben Motiven zu Opfern ge-
macht. 
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gekennzeichnet. Ein wenig gute Gestal-
tung, ein guter Film in einer Welt der Im-
perfektion, das ging nur auf Kosten von 
Erfolg, Wohlstand und Sicherheit. 

Selbst die “Erfolgreichen” der Ulmer Schu-
le unterliegen dieser Regel. Die grossen 
Exponenten dieser Schule hingegen – Ale-
xander Kluge und Edgar Reitz – haben 
Erfolge – aber, in Fragen des Ulmer Stils, 
können sie kaum unterschiedlicher sein 
und sind dennoch so nah miteinander 
verwoben (gewesen). 

Der eine verfolgt, einsam sozusagen wie 
ein alttestamentarischer Prophet in der 
Wüste der Iconicity, unnachgiebig ein de-
mokratisches Modell des Films und Fern-
sehens, ohne selbst eine demokratische 
Basis zu haben – ein einsamer, sozialbe-
wusster, erfolgreicher aber sehr isolierter 
Kämpfer für die Öffnung der Medien für 
Alle (nicht nur in Deutschland) 35); - der 
andere eine inzwischen abgeklärte, inter-
national erfolgreiche und in aller komple-
xen Schlichtheit sich zur Kunst und ihrem 
persönlich-individuellen Politikverständnis 
(und der Politikverweigerung) bekennende 
Persönlichkeit der (hoch-)kulturellen Öf-
fentlichkeit, mit einem Charisma versehen, 
das überall in der Welt heller strahlt als im 
deutschen Feuilleton, und mit einem Le-
benswerk, das, nach lebenslangem Kampf 
plötzlich aus dem Dunkeln der Missach-
tung hervorgetreten, als eines der bedeu-
tendsten der deutschen Filmgeschichte 
dasteht – immer noch im Schatten. 

Beide kann man – im Gegensatz zu all ih-
ren Studenten und Nachfolgern – als er-
folgreich im Sinne ihrer Vorstellungen von 
Effektivität bezeichnen. Aber auch für sie 
gilt: – wie hart und unerfeulich waren 
doch die meisten ihrer Kampfjahre, und 
wie spät und wie sparsam die Triumphe.
 
Es scheint zu den Ulmern zu gehören, 
mässigen materiellen Erfolg zu haben. Das 
ist nicht weiter zu beklagen – aber bedau-
erlich ist, dass das intellektuelle und 
künstlerische Potential der Ulmer Schule, 
ihr geistiges Gut verloren scheint. Es fehlt 
der Nachhall. Alle haben interessante Be-
rufe, bedeutsame Projekte, beziehungsrei-
che Verbindungen - doch kaum einer 
schaffte die Weihen des gesellschaftlich 
anerkannten, bewunderten oder gar  ver-
standenen Erfolgs. Und noch weniger - 
und das ist wichtiger - die Bestätigung 
ihrer professionellen Wirkungsgeschichte. 
Wir waren unpopulär. Und stolz darauf.

“Antifaschistische Vatermörder, die wir 
waren, haben wir jegliche Verbrüderung 
mit unserem Publikum gefährlich gefun-
den und sogar in unseren intellektuellen 
Gemeinschaften die Gefahr des wieder-
kehrenden Faschismus gesehen. Selbst in 
kommerziellen Massenbewegungen, in 
Moden, Erfolgen und Lifestyle- Bewegun-
gen argwöhnten wir den dumpfen Kollek-
tivgeist. “Der Schoß ist fruchtbar noch…” 
Der Neue Deutsche Film der 60er und 70er 
Jahre steht in jedem Augenblick seiner Ent-
stehung unter der moralischen Selbstkont-
rolle, die wir Deutschen uns auferlegten, 
denn wir sahen, dass die Welt sie einfor-
dert. Dass sich aus dieser Haltung kein vi-
tales Erzählen im eigenen Lande entwi-
ckeln konnte und auf diese Weise kaum 
Publikumserfolge zu erzielen waren, ist 
klar. Aber wir waren bereit, den Preis zu 
zahlen. Lieber kein Publikum als das fal-
sche. Das war unser Motto. … In den 90er 
Jahren trat allerdings eine Generation von 
Filmemachern an, denen das moralische 
Handicap egal war. Sie hatte auch nicht 
mehr das Problem, sich mit Kindheitserin-
nerungen herumschlagen zu müssen, die in 
zeitlicher Nähe zu den Naziverbrechen lo-
kalisiert sind. Eine glückliche Jugend also. . . 
Gemeinschaften sind wieder möglich ge-
worden. Erfolg ist wieder schuldfrei. Das 
macht die Alten (ich gehöre dazu) aber 
ganz irre: Haben wir vielleicht gar nicht 
richtig gelebt? Haben wir uns vor uns selbst 
versteckt? . .”   )     
Edgar Reitz

1) Anzeige in: © DIE ZEIT, 26.12.1957 Nr. 52 Hochschule für Ge-
staltung Ulm Für den Eintritt am 7. Januar 1958 in die Abteilung 
„Information" der Hochschule für Gestaltung, in der theoretische 
und praktische Grundlagen der Publizistik (Presse, Funk, Fernse-
hen, Film, Verlag, Werbung) gelehrt werden, können noch Anmel-
dungen entgegengenommen werden. Interessenten erhalten 
Auskunft durch das Rektoratssekretariat der Hochschule iür Ge-
staltung Ulm. 

2) Berthold Beitz (* 26. September 1913 in Zemmin), einflussrei-
cher deutscher Unternehmer in der Montanindustrie des Ruhrge-
biets. Während des Zweiten Weltkriegs rettete er im von Deut-
schen besetzten Galizien mehreren Hundert jüdischer 
Zwangsarbeiter das Leben... Nach Kriegsende lernte er Alfried 
Krupp kennen und wurde sein Generalbevollmächtigter... Als Vor-
sitzender des Kuratoriums der Alfried Krupp von Bohlen und Hal-
bach-Stiftung hat Beitz während des Niedergangs der Montanin-
dustrie in mehr als drei Jahrzehnten den Strukturwandel im 
Ruhrgebiet wesentlich mitbestimmt und den Umbau zu einer eu-
ropaweit führenden, modernen Wirtschafts-, Wissenschafts- 
und Kulturregion mitbetrieben. 

3) Vlado Kristl (* 24. Januar 1923 in Zagreb; † 7. Juli 2004 in 
München), ein in Deutschland lebender kroatischer Filmemacher 
und Autor sehr unterschiedlicher literarischer Texte. Kristl galt als 
„Anarchist der Fantasie“. Seine Experimentalfilme, mal Real-, mal 
Zeichentrickfilme, bestanden aus Einstellungen ohne jeden Bezug 
zueinander, die Beziehungen entstanden erst durch den Schnitt 
und die Montage. Kristl war stets für Überraschungen gut. So 
zerstörte er selbst im Rahmen eines Film-Happenings nach der 
Vorführung seinen eigenen Kurzfilm Maulwürfe. 

4) hfg ulm programm 1951: „ihr aufgabenkreis umfaßt jene ge-
staltungsgebiete, welche die lebensform unseres technischen 
und industriellen zeitalters bestimmen. die form der geräte, mit 
denen wir umgehen, die wohnung, die anlage einer siedlungsein-
heit, einer stadt oder region, das gedruckte und gesprochene 
wort in presse und rundfunk, die wirkung des bildes in publikati-
onen, in der werbung, in ausstellungen und im film bilden für die 
geistige mentalität der gesellschaft entscheidende grundlagen.“  

5) © DIE ZEIT, 12.02.1965 Nr. 07, Unser Kritiker sah: DER FRIEDEN 
Nach Aristophanes von Antoine Vitez, Ulmer Theater, von Johan-
nes Jacobi 

 6) Otl Aicher 1975 über seine Entscheidung der Nachkriegszeit: 
„keine kunst mehr, die strasse ist wichtiger als das museum, der 
leitartikel wichtiger als das kunst- und literaturfeuilleton... kreati-
vität im bereich der technik wichtiger als im atelier. ich verlasse 
wie walter zeischegg die bildhauerklasse der akademie. wir ver-
stehen die qualität der gesellschaft bestimmt durch die produkte, 
ihre bedarfsprogramme und kommunikation.“ 

7) Cahiers du Cinema, L’ÈCOLE D’ULM by Michel DELAHAYE:   Die 
Ulmer Schule
„Die Filme dieser neuen Filmschule stellen für mich die Überra-
schung des Festivals dar. a) Sie sind besser als alle Filme der an-
deren Schulen, b) sie sind besser als alle anderen deutschen Fil-
me, die auf dem Festival gezeigt wurden, c) sie haben einen 
gemeinsamen Stil, der sie tatsächlich als „Schule“ erkennbar 
macht und hervorhebt.  . . .  Das Filmprogramm wurde von einem 
sehr schönen Spielfilm abgeschlossen: Ein Soldat auf Frontur-
laub, der mit seiner Freundin zusammen lebt, zögert zur Armee 
zurückzukehren. Konflikt. Schließlich kehrt er doch zur Armee 
zurück. Dieser Film heißt „Desertion“ (14 min.). Dem Film gelingt 
etwas äusserst seltenes: die Vermittlung einer politischen Stel-
lungnahme durch sorgfältige Montage.  . . . („Un très bon Spiel-
film terminait l’ensemble: un soldat en permission vit avec sa 
petite amie et hésite à regagne l’armée. Problèmes. Finalement, it 
regagne l’armée. Cela s’appelle Désertion. (14 min.). Chose raris-
sime: le parti pris de montage recherchè est ici rèussi.“) . . . Wer 
Filme von Kluge, der Professor an der Ulmer Schule ist, kennt, 
dem springt sofort ins Auge, dass die Studenten von ihm beein-
flusst sind. Es verhält sich aber ja so, dass Studenten immer be-
einflusst werden würden – um so besser, dass sie in diesem Fall 
jedenfalls unter gutem Einfluss stehen. Und selbst wenn sich das 
System Kluge als begrenzt herausstellen würde, so würde es 
trotzdem oder gerade deswegen zumindest ein Gegengift gegen 
die schlechten Systeme darstellen. Auf jeden Fall werden sich 
diejenigen, die Talent haben, früher oder später sowieso von allen 
Einflüssen emanzipieren, von guten wie von schlechten. Und Fakt 
ist: (UND ES IST EINE TATSACHE): abseits von allen Modeströ-
mungen schafft die Ulmer Gruppe etwas ganz und gar Neues 
und Originelles im deutschen Kino.“

8) Thomas Fritsch (* 16. Januar 1944 in Dresden), deutscher The-
ater- und Filmschauspieler. Sohn des Schauspielers Willy Fritsch 
und der Tänzerin und Schauspielerin Dinah Grace (eigentl. Ilse 
Schmidt). Noch während der Schauspielschule wurde Fritsch für 
den Film entdeckt. Er spielte an der Seite der damals bekanntes-
ten Filmschauspielerinnen wie Lili Palmer, Hildegard Knef, Daliah 
Lavi, Marie Versini etc… Auch als Schlagersänger versuchte er 
sich und zierte in den 1960er Jahren als Teenager-Idol mehrmals 
das Cover der Jugendzeitschrift Bravo,.. In späteren Jahren profi-
lierte er sich immer mehr als ernstzunehmender Theaterschau-
spieler. 

9) Fritz Bauer (* 16. Juli 1903 in Stuttgart; † 1. Juli 1968 in Frank-
furt am Main) war ein deutscher Richter und Staatsanwalt, der 
eine maßgebliche Rolle beim Zustandekommen der Frankfurter 
Auschwitz-Prozesse spielte. Fritz Bauers Werk galt dem Aufbau 
einer demokratischen Justiz, der konsequenten strafrechtlichen 
Verfolgung nationalsozialistischen Unrechts und der Reform des 
Straf- und Strafvollzugsrechts. Die Frankfurter Auschwitz-Pro-
zesse wären ohne Bauers hartnäckigen Einsatz möglicherweise 
nicht zustande gekommen. Innerhalb der bundesdeutschen Justiz 
der Nachkriegszeit war Bauer wegen seines gesellschaftspoliti-
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schen Engagements umstritten. Er selbst soll einmal gesagt ha-
ben: „In der Justiz lebe ich wie im Exil“. 
 
10 ) „...die gesellschaftliche Bedingtheit des gegenwärtigen Ver-
falls der Aura ... beruht auf zwei Umständen, die beide mit der 
zunehmenden Bedeutung der Massen im heutigen Leben zusam-
menhängen. Nämlich: Die Dinge sich räumlich und menschlich 
»näherzubringen« ist ein genau so leidenschaftliches Anliegen der 
gegenwärtigen Massen wie es ihre Tendenz einer Überwindung 
des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme von deren 
Reproduktion ist. Tagtäglich macht sich unabweisbarer das Be-
dürfnis geltend, des Gegenstands aus nächster Nähe im Bild, 
vielmehr im Abbild, in der Reproduktion, habhaft zu werden...“ 
aus Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter... x) Johann Karl 
Wezel (auch: Carl; * 31. Oktober 1747 in Sondershausen; † 28. 
Januar 1819 ebenda), deutscher Dichter, Schriftsteller und Päda-
goge der Spätaufklärung. Wezel war einer der ersten Autoren, die 
allein von ihrem Schreiben leben konnten. Einige seiner Bücher 
waren große Erfolge, so vor allem Hermann und Ulrike... Trotz-
dem war er schon zu Lebzeiten fast vollkommen vergessen. Erst 
Arno Schmidt brachte Wezel 1959 mit dem Funkessay Belphegor 
oder Wie ich euch hasse wieder in Erinnerung. 

11) Johann Karl Wezel (auch: Carl; * 31. Oktober 1747 in Sonders-
hausen; † 28. Januar 1819 ebenda), deutscher Dichter, Schrift-
steller und Pädagoge der Spätaufklärung. Wezel war einer der 
ersten Autoren, die allein von ihrem Schreiben leben konnten. 
Einige seiner Bücher waren große Erfolge, so vor allem Hermann 
und Ulrike... Trotzdem war er schon zu Lebzeiten fast vollkommen 
vergessen. Erst Arno Schmidt brachte Wezel 1959 mit dem Fun-
kessay Belphegor oder Wie ich euch hasse wieder in Erinnerung.

12) Leonard Norman Cohen, (born September 21, 1934), Canadi-
an singer-songwriter, musician, poet, novelist, and artist... first 
book of poetry in Montreal in 1956 … first novel in 1963. His 
work deals with the exploration of religion, isolation, sexuality 
and complex interpersonal relationships. 

13) The Film-Makers' Cooperative aka The New American Cinema 
Group is an artist-run, non-profit organization which was found-
ed in 1962 in New York City by Jonas Mekas, Shirley Clarke, Stan 
Brakhage, Gregory Markopoulos, and other filmmakers to distri-
bute avant-garde films through a centralised archive. … holds 
the world's largest collection of avantgarde and experimental 
films, with over 5,000 titles by more than 825 filmmakers... The 
Cooperative rents out the films in its collection to cinéma-
theques, film festivals, schools, universities, museums, and other 
art institutions in the United States and around the world. 

14) Das Ontario College of Art & Design (abgekürzt: OCAD) ist 
Kanadas größte und älteste Universität für Kunst und Design… 
Neben den klassischen Studiengängen mit den Abschlüssen Ba-
chelor of Fine Arts und Bachelor of Design bietet das OCAD auch 
interdisziplinäre Studiengänge mit Einbindung der neuen Medien 

an. ... Die Universität wurde 1876 als Ontario School of Art ge-
gründet und benannte sich 1931 in Ontario College of Art um. 
Den heutigen Namen trägt sie seit 1996. Das OCAD hat eine Rei-
he von berühmten Absolventen wie beispielsweise der Schau-
spieler und Regisseur Michael Ironside. In den Jahren 1969/70 
erfuhr die Hochschule durch Roy Ascott einschneidende Verän-
derungen im Studienablauf und den Studieninhalten.

15) Roy Ascott born in Bath, England... established the radical 
Groundcourse at Ealing Art College... Notable alumni of the 
Groundcourse include Brian Eno, Pete Townshend, Stephen Wil-
lats and Michael English / He taught in London …Then briefly was 
President of Ontario College of Art and Design, Toronto, before 
moving to California as Vice-President and Dean of San Francis-
co Art Institute, … Professor for Communications Theory at the 
University of Applied Arts Vienna … since 2000 Visiting Profes-
sor in Design/Media Art at the UCLA School of the Arts. … Ho-
norary Editor of Leonardo Journal. Ascott was an International 
Commissioner for the XLII Venice Biennale of 1986 … founding 
president of the Planetary Collegium an advanced research cen-
ter which he set up in 2003 at the University of Plymouth. . . 
with nodes (linked centers) in Zurich and Milan. 

16) Richard Leacock (* 18. Juli 1921 in London, England), briti-
scher Regisseur und Kameramann von Dokumentarfilmen und 
einer der Begründer des Direct Cinema. / In den frühen 60ern 
gründete er zusammen mit Robert Drew, D. A. Pennebaker und 
anderen die Produktionsfirma Drew Associates. Das bedeutends-
te Ergebnis dieser Zusammenarbeit war der Dokumentarfilm Vor-
wahlkampf (Primary),.. / Leacock verließ Drew Associates 1963 
und gründete zusammen mit Pennebaker seine eigene Produkti-
onsfirma. 1968 baute er mit Ed Pinkus eine neue Filmschule am 
MIT auf. Die Leitung dort hatte er bis 1988 inne. 1989 zog Lea-
cock nach Paris, wo er Les oeufs à la coque machte, der erste mit 
kleiner Video-8-Handycam gedrehte Film, der zur besten Sende-
zeit im französischen Fernsehen gezeigt wurde. 

17) The OCA Ontario College of Art, today OCADU Ontario Col-
lege of Art and Design University, Toronto. The little green house 
in the foreground is the former Lothar Spree Photo Electric Arts 
Department.
 
18) Stefan Wewerka (* 27. Oktober 1928 in Magdeburg), deut-
scher Architekt, Designer und Künstler. / Sein Hauptwerk bilden 
die Stuhl-Skulpturen, in denen sich bildende Kunst und Design 
auf unvergleichliche Weise verbinden. So ist beispielsweise in Ko-
operation mit TECTA der Dreibeiner B1 entstanden, der zwar dem 
Bauhaus-Grundsatz „Funktionalität“ (form follows function) 
folgt, aber nicht nach einer funktionalen Reduktion oder gar Ein-
deutigkeit sucht, sondern sieben unterschiedlichen Sitzhaltungen 
gerecht zu werden versucht und damit eine innovative, fast spie-
lerische Form findet. / Wewerka drehte Filme und machte Mode-
design. Er gilt als einer der vielseitigsten Künstler, der in keine 
Schublade passt und in allen Bereichen der bildenden Kunst und 

des Designs arbeitet und lehrte. / Für die Documenta 8 in Kassel 
entwarf er eigens einen Pavillon… 

19) Professor Heinrich Klotz [* 20.03.1935 in Worms, † 
01.06.1999 in Karlsruhe], studierte in Frankfurt, Freiburg, Heidel-
berg und Göttingen Kunstgeschichte, Archäologie und Philoso-
phie. Nach Gastprofessuren in den USA war er von 1972 bis 1989 
ordentlicher Professor am Kunstgeschichtlichen Institut der Uni-
versität Marburg. Parallel zu seiner Tätigkeit als Universitätspro-
fessor baute Heinrich Klotz seit 1979 in Frankfurt am Main das 
Architekturmuseum auf und wirkte wesentlich an der Errichtung 
des Museumsufers mit. Mit der Gründung des ZKM sollte die 
Chance, die Künste auf die digitalen Techniken beziehen zu kön-
nen, realisiert werden. 

20) Lothar Späth (* 16. November 1937 in Sigmaringen), deut-
scher Politiker (CDU) und Manager. Von 1978 bis 1991 war er Mi-
nisterpräsident von Baden-Württemberg. / 1968 erstmals als Ab-
geordneter in den Landtag gewählt, wurde Lothar Späth schon 
1972 Vorsitzender der CDU-Fraktion im Landtag von Baden-
Württemberg. / Nach dem Rücktritt von Hans Filbinger wegen 
der „Affäre Filbinger“ wurde Lothar Späth schließlich am 30. Au-
gust 1978 zum fünften Ministerpräsidenten von Baden-Würt-
temberg gewählt. / … „Cleverle“. Nachdem Späth im Zusammen-
hang mit der „Traumschiff-Affäre“ Vorteilsnahme bei Ferienreisen 
vorgeworfen worden war, trat er am 13. Januar 1991 von seinem 
Amt als Regierungschef zurück… 

21) eingängige Definition aus de.wikipedia.org 

22) Heinke Salisch (* 14. August 1941 in Grevenbroich), deutsche 
Politikerin (SPD). Bereits 1971 wurde sie Stadträtin in Karlsruhe, 
diesem Gremium gehörte sie bis 1988 an. Bei den ersten europäi-
schen Direktwahlen wurde Heinke Salisch in das Europaparla-
ment gewählt und 1984 sowie 1989 im Amt bestätigt. Bis 1994 
war sie Europaabgeordnete. Von 1995 bis 2004 war sie Bürger-
meisterin –Baudezernentin – der Stadt Karlsruhe. Mehrfach kan-
didierte sie bei den Oberbürgermeisterwahlen.

23) „Durchführung von europäischen Lehrproduktionen. Das 
EIKK widmet sich der Europäisierung der Filmkultur und ihres 
Nachwuchsres durch eine besondere Form des "Postgraduierten-
Studiums". Die Prinzipien heißen: "Niemand im eigenen Land" 
und "Lernen in der Praxis an der Seite der besten Regisseure und 
Produzenten Europas". Das Studienziel ist die Auseinanderset-
zung mit den internationalen künstlerischen Maßstäben des Ki-
nofilms und deren praktische Vermittlung durch die Teilnahme an 
der Produktion. // Hierzu werden jährlich bis zu fünf Kinofilm-
Projekte europäischer Produzenten ausgewählt, die als "Lehrpro-
duktionen" dienen sollen. Durch Koproduktionsverträge und fi-
nanzielle Beteiligungen des EIKK wird erreicht, daß die Regisseure 
und Produzenten sich zur Ausbildung der Postgraduierten in der 
Praxis verpflichten. Es handelt sich in der Regel um ausgewählte 
Absolventen der verschiedenen europäischen Filmschulen, die so 

eine Chance erhalten, an der Seite erfahrender Filmhersteller 
oder Regisseure den ganzen Werdegang einer Filmproduktion 
aktiv mitzuerleben.“ (EIKK Programm 1995) 

24) siehe auch das unveröffentlichte Manuskript Kleine Ge-
schichte des EIKK – „...zu gut für diese Stadt“ 
von Lothar Spree, das u.a. die Statistiken zu den Aktivitäten des 
EIKK enthält.

25) Peter Weibel (* 5. März 1944 in Odessa, Ukraine), Künstler, 
Ausstellungskurator, Kunst- und Medientheoretiker. Sein Werk 
lässt sich in Kategorien der Konzeptkunst, der Performance, des 
Experimentalfilms, der Videokunst, Computerkunst und allgemein 
der sogenannten „Medienkunst“ fassen. … Als Theoretiker und 
Kurator setzt er sich für eine Kunst und eine Kunstgeschichts-
schreibung ein, die Technikgeschichte und Wissenschaftsge-
schichte berücksichtigt. In seiner Funktion als Lehrer an Universi-
täten und langjähriger Leiter von Institutionen wie der Ars 
Electronica, Linz, dem Institut für Neue Medien in Frankfurt am 
Main, und dem Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) 
Karlsruhe beeinflusst er besonders die europäische Szene der so-
genannten Computerkunst durch Konferenzen, Ausstellungen 
und Publikationen. Peter Weibel leitet seit 1999 das Zentrum für 
Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe.  

26) Ian Hodder (born 23 November 1948 in Bristol), British ar-
chaeologist and pioneer of postprocessualist theory in archaeo-
logy that first took root among his students and in his own work 
between 1980-1990. . . . Hodder's fieldwork involves excavating 
of the 9,000 year-old Neolithic site of CatalhoÅNyük in the cen-
tral Anatolia (modern Turkey). He is Director of the CatalhoÅ-
Nyük Archaeological Project which aims to conserve the site, put 
it into context, and present it to the public. He has endeavoured 
to explore the effects of non-positivistic approaches on method 
in archaeology which includes providing each excavator with the 
opportunity to record his or her own individual interpretation of 
the site. … PhD on "spatial analysis in archaeology" at the Uni-
versity of Cambridge in 1974. …1977 moving back to Cambridge, 
where he held several academic positions, including Professor of 
Archaeology from 1996 to 1999. He moved to Stanford in 1999 
and became Dunlevie Family Professor in 2002, and a Fellow of 
the British Academy in 1996. 

27) James Mellaart (b. November 14, 1925, London), British ar-
chaeologist and author who is noted for his work at the Neolithic 
village of CatalhoÅNyük in Turkey. He was also expelled from 
Turkey suspected of involvement with the antiquities black mar-
ket and was involved with the so-called Mother goddess contro-
versy in Anatolia. Mellaart was also involved in a string of cont-
roversies that eventually lead to his banning from excavations in 
Turkey in the 1960s. 

28) Die Tongji-Universität (chin. /Tóngjì Dàxué), eine der renom-
miertesten Universitäten in der Volksrepublik China. Als Schwer-
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punktuniversität untersteht sie dem chinesischen Bildungsminis-
terium direkt und gehört zu den 33 Universitäten, die nach dem 
Staatsbildungsprogramm "985" zu weltbekannten Universitäten 
aufgebaut werden sollen. Die Tongji-Universität wurde 1907 in 
Shanghai … von dem Arzt Erich Paulun gegründet. Der Name 
Tongji … leitet sich ab von der chinesischen Wendung/tóng zh u 
gòng jì (= Zusammen in einem Boot sitzen und einander helfen) 

29) Gunter Rambow (* 2. März 1938 in Neustrelitz) ist ein deut-
scher Grafikdesigner und Fotograf. Zwischen 1974 und 1988 
lehrte er als Professor für Grafikdesign an der Gesamthochschule 
Kassel, von 1991 bis 2003 als Professor für Visuelle Kommunika-
tion an der Staatlichen Hochschule für Gestaltung Karlsruhe (im 
Zentrum für Kunst und Medientechnologie Karlsruhe). 

30) CAUP (Tongji College of Architecture and Urban Planning) 
occupies three buildings (A, B, and C) with a combined floor area 
of over 20,000 square meters. Building A, or Wenyuan Building, 
is also nicknamed the ‘Chinese Bauhaus Building’ and has been 
listed in the Shanghai Excellent Historical Building Preservation 
Index. In 2007 it was renovated with new ecological protection 
technology. . .

31) Einer für Schabbach...- Edgar Reitz und Heimat 3 -  2004 Do-
kumentarfilm in der SWR Serie Mensch Leute, 30min.  Mehr als 
sechs Jahre lang dokumentierte Lothar Spree den schwierigen 
Kampf, den Edgar Reitz für die Realisierung des dritten Teils sei-
ner Heimat-Trilogie führen musste, bevor die Dreharbeiten und 
Fertigstellung von HEIMAT 3 möglich wurden. Ein Lehrstück über 
ein wichtiges Filmereignisse, sowie über das Filmmachen 
schlechthin. 

32) 40+4 Art is not enough. Not enough! 2006 – 2012 Media Art 
Installation für Cina!Cina!Cina! Palazzo Strozzi, Florenz, Mai 
2008,/ eART Festival 2008 Shanghai October 2008, / Newcastle 
UK 2009 / Museum of Contemporary Photography, Columbia 
College Chicago USA 2009 / im ZKM PanoramaLab, 360* Interac-
tive Installation 2012 – in progress

33) Oskar Negt war einer der Wortführer der sogenannten "68er-
Generation" und einer der theoretischen Köpfe des SDS und des 
Offenbacher Sozialistischen Büros. … studierte er vor allem bei 
Max Horkheimer und Theodor W. Adorno. Von 1962 bis 1970 war 
er Assistent von Jürgen Habermas … Zahlreiche Studien verfasste 
er gemeinsam mit dem Schriftsteller Alexander Kluge. 
34) Edgar Reitz, Film und Wirklichkeit, Lectio Doctoralis, Johan-
nes Gutenberg Universität Mainz, 21.02.2006 

35) Sogar in China feiert er gerade eine bemerkenswerte Karriere: 
Zusammen mit chinesischen Partnern zeigte das Goethe-Institut 
Peking Anfang März 2012 Alexander Kluges 9-stündige Film-
montage Marx – Eisenstein – Das Kapital mit großem Erfolg zum 
ersten Mal in China – in Beijing und Nanjing, demnächst in 
Shanghai.   

36) Das Verlangen nach Zusammengehörigkeit – Zur Diskussion 
um Martin Walsers Paulskirchen‐Rede 1999 – aus Edgar Reitz 
erzählt, Thomas Koebner / Michelle Koch (Hg), edition text+kritik 
München 2008
 


