Bilder Rauschen Dreistigkeiten
Die 1980er in der westdeutschen Videokunst

Angelika Gwdzdz

»Bonner Republik« und »Videokunst« sind zwei Stichworte, die nur selten
kombiniert werden. Dies ist erstaunlich, weil Video als das Medium par excel-
lence fiir die Ara der Bonner Republik gelten kénnte, nicht zuletzt, weil sowohl
Einfithrung (ca. Anfang der 1960er), Hochphase (Mitte 1970er bis Mitte 1980er)
als auch das Ende (der analogen Phase, 1990er) in den Zeitraum der Bonner
Republik fallen." Trotzdem beschrinken sich medienhistorische Diskurse
hiufig auf Fotografie und Fernsehen als Vehikel des Zeitgeistes der Bonner
Republik. Und so verwundert es mich auch nicht, wenn bei »neue Medien« an
das Fernsehen als Gegensatz zum »alten Medium« Fotografie gedacht wird,
nicht jedoch an das Video. Dabei war und ist Video mehr als nur ein Hilfs-
medium oder eine Erweiterung des Fernsehens, denn es emanzipierte sich
schnell von der blofien Funktion eines Dokumentarmediums. Am Video als
kiinstlerischem Medium lassen sich Diskurse des gesellschaftlichen, politi-
schen und kulturellen Geschehens, Technikgeschichte, Demokratiegeschichte
und vieles mehr ablesen. Es stellt eine eigenstindige Gattung dar, die die ihr
eigenen isthetischen Moglichkeiten nutzt.

Da die Kunstgeschichte der Videokunst im Vergleich zu anderen Gattun-
gen noch unterforscht ist, umreiflt dieser Beitrag zunichst die Geschichte der
Videokunst, und zeigt insbesondere welche Rolle Nordrhein-Westfalen bei der
Entwicklung der Videokunst in der Bundesrepublik Deutschland spielt. An-
schliefRend werden anhand von drei Werkbeispielen aus der Sammlung des

1 In diesem Text spreche ich von »Video«, wennich das Video auf analogem Magnetband
meine. Das digitale und spater vom Datentrager losgel6ste born-digital Video muss
separat betrachtet werden und wird in diesem Text nicht besprochen, da sich hier z.B.
die Prasentations- und Konsumformen nachhaltig veranderten.
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IMALI - Inter Media Art Institute aus Diisseldorf die vielschichtigen Auseinan-
dersetzungen mit Themen der Kunstwelt der 1980er Jahre vorgestellt. Ahnlich
wie die Bonner Republik ist das (analoge) Video heute nur noch ein Relikt, das
eine Einordnung benétigt — vor allem fiir diejenigen, die seine Genese nicht
mehr live miterlebt haben.? Dabei soll nicht nur der Zeitraum, in dem diese
Werke entstanden sind, in Bezug zur Bonner Republik gestellt werden, son-
dern auch die inhaltliche Dimension der Werke, die Ereignisse, Diskurse und
Phinomene, anhand der sich die Bonner Republik charakterisieren lassen, in
den Blick genommen werden.

Die Wiege der Videokunst in Nordrhein-Westfalen

Die Frage nach dem Beginn der Videokunst fithrt unweigerlich zu der Frage
nach dem Medium und seiner Definition. Hier gibt es sehr unterschiedliche
Positionen: Wenn die Medientheoretiker Christoph Blase und Peter Weibel
im Ausstellungskatalog »Record Again — 40jahrevideokunst.de — Teil 2«* be-
tonten, dass sie ihre Betrachtungen erst ab Einfithrung des Videoformats
beginnen, wirkt die Entscheidung gut begriindet, greift jedoch zu kurz. Dass
die Suche nach dem eigentlichen Ursprung der Videokunst mehr Mythos als
gesicherte Erzihlung ist, skizziere ich nachfolgend: Die Mehrheit der Literatur
einigte sich auf Nam June Paik als den Erfinder und variierte blof Zeitpunkt
und Ort. Der Kunsthistoriker und »Geburtshelfer der Videokunst«* Wulf Her-
zogenrath datierte ihren Beginn auf den 11. Mirz 1963 und verortete ihn im
Dunstkreis der experimentierfreudigen Fluxusbewegung. In der Ausstellung
»Exposition of Music - Electronic Television« in der Wuppertaler Galerie
Parnass, dem Fluxuszentrum, ging Nam June Paik dazu iiber das empfangene
Fernsehbild mit Magneten zu manipulieren und Stérbilder zu produzieren.®
Barbara London, Griinderin der Videokunstsammlung des MoMA in New

2 Dieser Text wurde urspriinglich als Videoscreening zum Abschluss des Konferenztages
konzipiert. Die hier formulierten Uberlegungen sind Ergebnis der Gespriche, die im
Vorfeld und wahrend der Tagung stattfanden.

3 C. Blase/P. Weibel: »Gegen das >weifle Rauschen, in: Dies.: Record Again!, S.11.

4 U. Timm: »Geburtshelfer der Videokunst, in: Deutschlandfunk Kultur, 12.09.2019.

5 Vgl. W. Herzogenrath: »Videokunst. Ein neues Medium — aber kein neuer Stil«, in:
Ders.: Videokunst in Deutschland 19631982, S. 14.
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York und Videokunsthistorikerin, entschied sich in ihrer »selected Chronolo-
gy«® (1985) hingegen fiir Wolf Vostells Installation »Television Dé-Coll/age« im
Jahr 1963 als Grundsteinlegung der Videokunst. 15 Jahre spiter wihlte London
jedoch das Jahr 1958, als Vostell zum ersten Mal ein Fernsehgerit in seine Hap-
penings integrierte.” Beide Griindungsnarrative haben gemeinsam, dass sie
nicht das Videoband, das Videoformat als ausschlaggebendes Medium fiir die
Erfindung der Videokunst behandeln, sondern den durch elektrische Signale
bespielten Bildschirm. Das Fernsehgerit wurde als Bildtriger eines temporar
empfangenen Bildes — ob mit oder ohne laufendes Fernsehprogramm — zum
neuen Medium kiinstlerischen Schaffens ernannt. Das Videoband, das nicht
nur die Produktion von Bildern, sondern auch die Speicherung der eigenen
audiovisuellen Werke ermoglichte, hatte dort noch keine Relevanz. Dieser
Stein sollte erst 1965 ins Rollen kommen, als Paik den tragbaren, handlichen
Portapak von Sony erwarb und ihn fiir ein Happening im Café a go go in New
York benutzte, um eines der ersten Kunstvideos zu zeigen.® So lautet eine der
hiufig wiedergegebenen Erzihlungen der Kunstgeschichte, in der dem Gerit
immer kleinere Mafle zugeschrieben wurden, wie Christoph Blase bereits
erkannte.’ Denn bei dem von Paik verwendeten Sony TCV-2010, genannt
»Videocoder«, handelte es sich keinesfalls um einen praktischen Camcorder
zum Umhingen, sondern um einen 35 Kilogramm schweren Holzkasten mit
integriertem ausklappbarem Monitor und separater Kamera. Der eigentli-
che als Portapak bezeichnete Sony DV-2400 ist erst 1967 — mit Tragegurt —
erhiltlich gewesen.

Doch leider war die Bundesrepublik noch nicht bereit fiir das elektronische
Bild und es folgte eine Skepsis, die schon die Fotografie durchstehen musste.
Heute ist es kaum zu glauben, dass die Fotografie zusammen mit dem dann
bereits iber 100 Jahre alten Medium Film erst 1972 auf der documenta gezeigt

6 Angemerkt werden sollte jedoch, dass London sich ausschlieRlich auf Videokunst in
den USA bezieht und entsprechend auch Vostells Aufenthalt in New York benennt.
Siehe B. London:»Video: A Selected Chronology, 1963—1983«, in: Art Journal, S. 249—262.

7 B. London/S. Sherwin/O. Basciano: »From Warhol to Steve McQueen, in: The guardian.

8 Vgl. W. Herzogenrath: »Videokunst. Ein neues Medium — aber kein neuer Stil«, in:
Ders.: Videokunst, S.14. Und Y. Spielmann: Video, S. 125f. Allerdings zweifelt Tom Sher-
man diese Theorie an und weist in seiner unter dem Titel »The Premature Birth of Vi-
deo Art« verdffentlichten E-Mail vom 2.1.2007 auf die Unstimmigkeiten bei der Wie-
dergabe des tatsichlich verwendeten Gerates hin.

9 Vgl. C. Blase: »Willkommen im Maschinen-Labyrinth.«, in: C. Blase/P. Weibel: Record
Again!, S. 330f.
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und somit als kiinstlerisches Medium in Deutschland akzeptiert wurde. 1977
war dann von der »Medien-documenta« die Rede, als neben einer Foto-, Film-
und Performance-Abteilung nun auch eine von Herzogenrath kuratierte Vi-
deoabteilung hinzukam.'® Daraus folge, dass obwohl die Anfinge der Video-
kunstgeschichte in der Bundesrepublik, in Wuppertal, liegen, die Kiinstler*in-
nen doch unmittelbar danach ins Ausland auswichen, um das volle Potential
des audiovisuellen Mediums ausschépfen zu kénnen.™ In den 1970ern war die
Videokunst in den USA bereits in vollem Gange, als sich Deutschland noch vor-
sichtig rantastete.

Sowohl mit Paik als auch mit Vostell liegt der Beginn der Videokunst in
Nordrhein-Westfalen. Wie bereits Slavko Kacunko™ oder Susanne Rennert®
erkannten, wird das Rheinland zum Dreh- und Angelpunkt der frithen Ent-
wicklungen der Videokunst, in dessen Radius weitere Stationen entstehen: Die
ersten Galerien widmeten sich dem Video u.a. Ingrid Oppenheim 1973 in Kln,
deren Sammlung als Schenkung an das Kunstmuseum Bonn ging, oder die Ga-
lerie Philomene Magers in Bonn, die laut Eckhard Wirths 1988 die einzige Gale-
rie in der Bundesrepublik war, die Videokunst als gleichberechtigte Kunstgat-
tung zeigte.** Paul Vogt eréffnete ein Schnittstudio im Essener Folkwang Mu-
seum, das zum ersten institutionalisierten Produktionsort fiir Videos wurde.
Als die Kunstakademie Diisseldorf unter der Leitung von Ursula Wevers 1976
eine Videoabteilung einrichtete, wurde sie zu einer der ersten Ausbildungs-
stitten fiir Videokiinstler*innen und berief Nam June Paik 1979 als Professor.”

10  Siehe dazu zum Beispiel R. Frieling: When Formats Become Form.

11 Sowohl Paik als auch Vostell gingen nach New York und Ulrike Rosenbach sollte zu-
nachst mit Unterstiitzung von Lucy Lippard in den USA bekannt werden bevor sie in
Deutschland als Performance- und Videokiinstlerin wahrgenommen wurde. So erin-
nerte sie sich am 23.10.2017 im Interview mit Audioarchiv Kunst. Vostell verlief? das
Experimentierfeld Video alsbald wieder.

12 Vgl.S. Kacunko:»Das im Entwischen Erwischte. Videokunst an der Disseldorfer Kunst-
akademie 1976 bis 1996« in: A. Lang/W. Windorf: Blickrander, S. 121-134.

13 Vgl. S. Rennert: »On sunny days, count the waves of the Rhine. On windy days, count
the waves of the Rhinec, in: K. Dobrowolski/A. Kubicka-Dzieduszycka: Nam June Paik,
S.128-145.

14  E. Wirths/235 Media: Videokunst in NRW, S. 73.

15 Zuvor unterstiitzte Wevers die Fernseh- und Videogalerie ihres Ehemannes Gerry
Schum in Diisseldorf. Nach seinem Tod 1972 fiihrte sie die Idee in ihrer Galerie Pro-
jektion in Kéln weiter. Die Videoabteilung »Zentrale Einrichtung fiir Film und Video«
wurde als Folge der Auflésung der Filmklasse von Ole John gegriindet. Erst1981/82 ent-
stand mit Paik eine Videoklasse und wurde mit seinem Umzug nach Wiesbaden 1986
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Nach einer ersten Generation von Kiinstler*innen, die das neue Medium
in den 1970er Jahren zunichst auf seine technischen Méglichkeiten hin auslo-
tete, folgte in den 1980ern die spielerische Auseinandersetzung mit sozialen
und identititspolitischen Themen wie zum Beispiel Geschlecht, Medienkon-
sum oder der Vergangenheitsaufarbeitung der NS-Zeit. Doch noch immer
fand die Videokunst keinen Einlass in die Strukturen der etablierten Kunst-
welt. Die Reproduzierbarkeit der Werke wurde als Entwertung des heiligen
Originals verstanden und die instabilen Magnetbinder waren Museen und
Sammler*innen nicht geheuer. Unterstiitzende Stimmen wie die von Wulf
Herzogenrath, dessen Ausstellungen im Kélnischen Kunstverein Videokunst
in den Fokus riickten, waren weiterhin rar. Infolge dessen erforderte es die
Entwicklung autonomer Strukturen abseits der konventionellen Kunststruk-
turen. Neue alternative Orte zur Produktion, Prisentation, Vermittlung und
zum Vertrieb mussten her. Es entstanden die ersten Videofestivals, nachdem
sich Filmfestivals in Deutschland nur zdgerlich dem Video 6ffneten. Nach
den »Erlanger Videotagen« 1975 folgten 1979 die »Videowochen Essen« im
Museum Folkwang. Das heute erfolgreichste Videofestival in Deutschland, die
»Videonalex, sollte erst 1984 in Bonn im Rahmen der 1. Bonner Kunstwoche
von den damals noch studierenden Dieter Daniels, Birbel Moser und Petra
Unniitzer initiiert werden. Im gleichen Jahr vergab das Skulpturenmuseum
Glaskasten Marl unter Uwe Riith den ersten deutschen Video-Kunst-Preis,
inspiriert vom Adolf-Grimme-Preis. Filmfestivals 6ffneten sich fiir das neue
Medium, so auch die »Oberhausener Kurzfilmtage« 1985 unter der Direktion
von Karola Gramann.' Letztlich wurde der wissenschaftliche Diskurs von den
Videokiinstler*innen und ihren Kurator*innen angestoflen, die die Theoreti-
sierung und Historisierung der Videokunst selbst in die Hand nahmen." Eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung benétigte ein technisches Verstindnis

wieder aufgel6st. Wevers folgte dem Ruf der Gesamthochschule Wuppertal. Siehe z.B.
S. Kacunko: Das im Entwischen Erwischte, S. 121ff oder U. Wevers: »Arbeitspapier fir ei-
ne Akademieprogrammye, in: W. Herzogenrath: Videokunst in Deutschland 1963—1982,
S. 92f.

16 Bereits zuvor fiihrte das Internationale Forum des Jungen Films, 1971 in Berlin gegriin-
det, ab1974 eine Videosektion innerhalb des Festivals ein. Diese wurde 1988 als selbst-
stindiges »VideoFilmFest«in den Raumen der Videogruppe MedienOperative eV. aus-
gegliedert, das seit 1997/8 unter dem Titel »transmediale« weitergefiithrt wird. Siehe
dazu https://transmediale.de/de/history.

17 Beispielsweise das »Handbuch der Videopraxis« von Bettina Gruber und Maria Ved-
der, erschienen 1982 im Kélner DuMont-Verlag oder »Video in Kunst und Alltag. Vom
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des neuen Mediums, das trotz seiner hiufig bekundeten Zuginglichkeit noch
nicht die Verbreitung aufierhalb des professionellen Bereichs fand.'

Drei Werkbeispiele aus der Sammlung der Medienkunstagentur
235 Media

An den nun folgenden drei Werkbeispielen aus der Sammlung des IMAI lassen
sich die verschiedenen Begegnungsorte und Verkniipfungspunkte der Video-
kunst in Deutschland und in Nordrhein-Westfalen gut nachvollziehen.

In die Turbozeit der zweiten deutschen Videokunstgeneration der spi-
ten 1970er und 1980er Jahre lassen sich auch die Urspriinge des IMAI —
Inter Media Art Institute verorten, die den Zweck hat die Sammlung der
Kolner Medienkunstagentur 235 Media zu erhalten, aufzuarbeiten und ihr
Distributionsprogramm weiterzufithren. Obwohl die ersten Pline bereits
1979 geschmiedet wurden, liegt die offizielle Griindung von 235 im Jahr
1982, als Axel Wirths und Ulrich Leistner einen Kassettenvertrieb in Hennef
anmeldeten und einen Musikladen in Bonn fithrten. Dieser Laden und das
gleichnamige Label sind Fans der Kassettenszene noch heute ein Begriff.
Innerhalb von zwei Jahren verlagerte sich jedoch das Interesse von Wirths und
Leistner auf Video, sodass 1984 ein Sichtungsraum eingerichtet wurde (die 235
VideoGalerie). Zum Vertriebsprogramm gehorten Promo-Videos von Bands
anderer Labels und nun auch Kunstvideos. Mit der Verlegung des Ladenlokals
nach Kéln wurde das Programm um Kunstaktionen und Performances erwei-
tert. Angeregt von der eng vernetzten Kunst- und Musikszene Kélns folgte
man deren Selbstermichtigungsstrategien mit der Idee zu einer »Kiinst-

kommerziellen zum kulturellen Videoclip«, hg. v. V. und G. Bédy, 1986 ebenfalls im Du-
Mont-Verlag erschienen.

18 Ablesbar wird dies auch an der Einrichtung von Videostudios und -werkstatten mit
Schnittplatz und Cerateverleih ohne die einige Videokiinstlerinnen gar nicht erst mit
Video in Berithrung gekommen wiéren. So u.a. im Studio der Galerie von Ingrid Op-
penheim, im Folkwang Museum, der Kunstakademie Dusseldorf, Medienwerkstatten
etc.

19 Das Projekt erfuhr mehrere Namensinderungen, je nachdem welchen Unterneh-
menszweig die Griinder einschlugen. 235 bildete dabei immer die Basis der Namens-
konstruktionen, Varianten davon sind zum Beispiel 235 Audio oder 235 Video.
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ler*innenselbsthilfe«*°

, um Produktion, Vervielfiltigung, Prisentation und
Vermittlung von Videos zu verwalten. In den darauffolgenden Jahren kuratier-
te 235 Media zahlreiche internationale Videofestivals und Ausstellungen. Als
der Schwerpunkt ihrer Arbeit zusehends in den Dienstleistungsbereich wan-
derte, wurde die Videosammlung schlieRlich 2006 in das IMAI iiberfithrt und
es folgten wissenschaftliche Untersuchungen der Sammlung. Es dauerte noch
weitere 10 Jahre um zu erkennen, welche Spannweite der damalig boomenden
und experimentierenden Videokunstszene diese Sammlung widergibt.” Im
Bestand befinden sich, neben etablierten Kiinstler*innen wie Rotraut Pape
oder Gary Hill, Werke, die wesentliche Impulse setzten, aber kaum Eingang
in Kunstsammlungen fanden, wie zum Beispiel Konzertaufnahmen aus der
Punkbewegung®* oder Videos marginalisierter Kiinstler*innen®.

Die ersten beiden hier behandelten Beispiele stehen im direkten Kontext
mit dem »Volksmedium« Fernsehen, das bis zur Einfithrung der Kabelpilot-
programme am 1.1.1984 von parteipolitischen Interessen und Zensur beein-
flusst war. Besonders das ZDF wurde durch seine Nihe zur CDU als eher kon-
servativ und provinziell empfunden.* Die grofRe Hoffnung der Videokiinst-
ler*innen auf Mitgestaltung des westdeutschen Fernsehprogramms nach Ein-
fithrung der Privatsender sollte sich leider nicht erfiillen, die hierfiir entworfe-

20 Vgl.). Nitsche: »235—Audio — Video — Media. Symptomatische Namensgebungx, in: R.
Buschmann/]. Nitsche: Video Visionen, S. 21.

21 Siehe dazu R. Buschmann/]. Nitsche: Video Visionen. Die Musikkassetten hingegen
sind nicht mehr Bestandteil der Sammlung, da sie zu einem unbekannten Zeitpunkt
verkauft wurden.

22 Die Videos der Punkbewegung entdeckte ich im Rahmen meiner Hilfskrafttatigkeit
im DFG-Projekt »Die Medienkunstagentur 235 MEDIA. lhre Bedeutung hinsichtlich
der Produktionsbedingungen, Okonomisierung und Internationalisierung von Medi-
enkunst« 2015-2017 und untersuchte sie in meiner Masterarbeit. Eine gekiirzte Fas-
sung wurde in Video Visionen, hg. v. R. Buschmann/]. Nitsche, unter dem Titel »Punk
on Video« verdffentlicht. Die dort gewonnenen Erkenntnisse entwickle ich in meinem
laufenden Promotionsprojekt »Videorevolte. Grenzginge und Netzwerke von Video-
kunst und Subkulturen in NRW« (Arbeitstitel) weiter, aus dem erste Uberlegungen die-
sen Aufsatz inspirierten.

23 Zum aktuellen Zeitpunkt untersucht die Medienwissenschaftlerin Kat Lawinia Gorska
Eingang und Ausschluss von Werken in bzw. aus der die Sammlung unter diversitats-
sensiblen Aspekten.

24  Siehe dazu zum Beispiel P. Hoff: Geschichte des deutschen Fernsehens, S. 223.
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nen Projekte waren nur von kurzer Dauer.” Dennoch konnte das Fernsehen als
Instrument zur Vermittlung ihrer Gesellschaftskritik dienen oder Bildmateri-
al daraus entwendet werden. Die Videos »Westprotest« der Videorebellen und
»Variationen zu einem patriotischen Thema« von Claus Blume stehen stellver-
tretend fiir eine Vielfalt von offensiven audiovisuellen Kommentaren auf (kul-
tur-)politische Diskurse, die das Medium Fernsehen verwerteten.

Videorebellen: »Westprotest« (1981)

Die Kuinstler*innengruppe Videorebellen bestand aus den Videopionier*innen
Klaus vom Bruch, Marcel Odenbach, Ulrike Rosenbach und der Malerin Rune
Mields. Bereits einige Jahre zuvor formierten sie sich zum losen Kollektiv Al-
ternativ TV (ATV)**, um das Fernsehen im privaten Wohnzimmer zu stdren.
Ab etwa 1975 strahlten sie auf dem gleichnamigen Piratensender ein kuratier-
tes Videoprogramm in ihre Kélner Nachbarschaft aus, das darauf wartete beim
Zappen zufillig entdeckt zu werden.*” Als am 5. Juni 1981 im Rahmen der ZDF-
Kultursendung »Aspekte« der achtminiitige Beitrag »Westprotest« (1981)*® als
satirische Antwort auf die Kolner Ausstellung »Westkunst — Zeitgendssische

25  Als prominentestes Beispiel sei Gerry Schums Video-Galerie (1969—70) genannt. Des-
weiteren sendete RTL Plus im Oktober 1989 ein 8-stiindiges Fernsehprogramm, fir
das Galeristin Philomene Magers und Kulturjournalisitin Regina Wyrwoll 30 Kinst-
ler*innen zur Mitgestaltung einluden. Das »Kleine Fernsehspiel« vom ZDF 6ffnete sich
1972 mit Robert Wilsons »Video 50« bereits fir Videokunst. Siehe dazu K. Schmidt/K.
Schrenk: »Vorwortg, in: C. Fricke: Video im Kunstmuseum Bonn, S. 76. Oder R. Frieling:
»ZDF Das kleine Fernsehspiel, in: Medien Kunst Netz.

26  Slavko Kacunko hat sich in seiner Dissertation intensiv mit dem kiinstlerischen Schaf-
fen Marcel Odenbachs bis zum Jahr 1998 beschiftigt und hat damit ein wertvolles
Nachschlagewerk und Werkverzeichnis zum Kiinstler geschaffen. Dabei hat Kacunko
ebenfalls zu ATV recherchiert. Vgl. S. Kacunko: Marcel Odenbach, S.101-122.

27  Spater diente ATV nur noch als Label und Einspielbild der Werke, die im Studio von
Ingrid Oppenheim produziert wurden. Vgl. R. Frieling: When Formats Become Form,
S. 71f.

28  Videorebellen, Westprotest, 1981, 08:01 Min. Das Video befindet sich Im Bestand des
IMALI.
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Kunst seit 1939« (1981)* ausgestrahlt wurde, bekamen die Videorebellen Ein-
lass ins 6ffentlich-rechtliche Fernsehen. Das 1965 unter dem Titel »Kulturbe-
richt« gegriindete Kulturmagazin zeichnete sich zuvor durch seinen erweiter-
ten Begriff der Kultur aus und fiel durch Beitrige tiber Jugendkultur und die
Neuen Sozialen Bewegungen auf. Unter der Leitung von Reinhart Hoffmeister
sorgten kritische Beitrige, wie der Leitfaden zur Durchfithrung einer Biirger-
initiative, fiir Aufregung.*®

ADDb. 1: Videostills aus Videorebellen, »Westprotest«, 1981.

© VG Bild-Kunst 2024 fiir Klaus vom Bruch, Rune Mields, Marcel Odenbach, Ulrike Ro-

senbach.

29  Die Ausstellung »Westkunst — Zeitgenossische Kunst seit 1939« fand vom 29. Mai bis
16. August1981in den Rheinhallen der K6Iner Messe statt und wurde von Kasper Konig
und Laszlo Glozer kuratiert. Der WDR produzierte eine begleitende neunteilige Film-
reihe. Vgl. L. Glozer: Westkunst.

30 Vgl.o.A.:»Die1960er: Kulturvermittlungs, in: bpb, veréffentlicht am 01.06.2021.
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Bereits der Beginn des Aspekte-Beitrags ist Teil des Werks »Westprotest«.
Ohne vorangehenden Kommentar werden zwei Herren, Hugo Borger und
Laszlo Glozer, eingeblendet, die umgeben von einer grofReren Personengruppe
von einer Ausstellung sprechen, die »das erfiillt, was sie erfiillen soll. Nimlich,
dass hier nicht erstaunt angesehen, sondern dass tiber Kunst auch gesprochen
wird« (Hugo Borger). Die Rede ist von der »Westkunst«-Ausstellung, die mit
ca. 300.000 Besucher*innen an den Erfolg der documenta ankniipfen soll-
te.” Erst in der nichsten Szene folgt eine erklirende Einleitung durch einen
Aspekte-Reporter, der die Kiinstler*innengruppe Videorebellen vorstellt und
die Zuschauer*innen auf den Beitrag vorbereitet. Alsbald warnt er, »Geben
Sie sich Miihe, es ist kein Filmbeitrag, wie Sie ihn gewohnt sind, es ist ein
Kunstwerk«. Denn was die Zuschauer*innen vor sich sahen, entsprach weder
ihren Sehgewohnheiten noch der tiblicherweise dokumentarisch gehaltenen
Kultursendung. Mittlerweile sind 43 Jahre vergangen und eine Erklirung
scheint mir heute sogar nétiger als 1981 zu sein, um die Adressaten der Kritik,
das Ereignis und die Besonderheit des Beitrags in die Gegenwart zu holen.

Wihrend die Kamera tiber die Gesichter von Karl Ruhrberg (Direktor vom
Museum Ludwig), Kasper Kénig (Kurator), Laszlo Glozer (Kurator) und Hu-
go Borger (Direktor der Kolnischen Museen) fihrt, ertont Lale Andersens Lied
»Ein Schiff wird kommenc. Als die junge griechische Protagonistin, eine Pro-
stituierte, des Liedes hofft den Mann ihrer Triume am Hafen zu finden, pri-
sentiert Glozer den Katalog zur Ausstellung, als sei er der ersehnte Retter. Ei-
ne dhnliche Hoffnung verspiirten die Videorebellen, die von der groften Uber-
sichtsausstellung bitterlich enttiuscht wurden. Thre Kunstgattung wurde von
den Kuratoren nicht beriicksichtigt. Wie allgemeingiiltig ist also eine Ausstel-
lung, die den Anspruch hat eine Ubersichtsausstellung zu sein, der jedoch be-
reits zum Zeitpunkt ihrer Eréffnung zwar nicht die Relevanz, aber doch die
historische Authentizitit abgesprochen wird? In »Westprotest« formiert sich
Kritik gegen die Kanonisierung der Kunstgeschichte nach 1939, die sich vor
allem in der Unterreprisentation von Kiinstlerinnen und neueren Kunstent-
wicklungen ab den 1970ern auszeichnete. Videokunstmaizenin Ingrid Oppen-
heim, in deren Studio die Videogruppe arbeitete, formulierte ebenfalls Kritik
am Ausstellungsprojekt:

31 So zumindest der Plan, wie Laszlo Glozer im Gesprach mit dem Oral History-Projekt
des Stadel-Museums »Café Deutschland« erklarte.
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Man sagt Kunstgeschichte und meint Kunstmarkt, wobei sman« fir die
Ausstellungsmacher von Ausstellungen zeitgendssischer Kunst steht. [..]
Die Kunst der 70er Jahre, vornehmlich Performance, Aktionen, Happenings,
die Offnung einbringt, aber keinen nennbaren Marktwert aufweist, ist
diesen Leuten ein Argernis, aus politischen und ékonomischen Griinden,
und wird unterschlagen, wohingegen in den USA und Kanada zum Bei-
spiel die Videokunst sich langst durchgesetzt hat; die europdische oder
bundesrepublikanische Situation wirkt driiben anachronistisch 3>

Oppenheim bezog sich vor allem auf Kuratoren Laszlo Glozer und Kasper
Konig, die in ihrer Werkauswahl eine zweite Welle der Moderne heraufbe-
schworen.* Thre Kritik richtete sich aber auch gegen die Einflussnahme des
Kunsthindlers Rudolf Zwirner, der den Ausstellungspart zur Gegenwart mit
dem Titel »heute« kuratierte und diesen mit Hilfe anderer Kunsthindler mit
Exponaten bestiickte.** Diese marktorientierte Auswahl ignorierte ebenfalls
neuere Kunstgattungen abseits von Malerei, Skulptur und Fotografie. »Das
kommt einer Festschreibung falscher kunsthistorischer Zusammenhinge
gleich«, wird im Video von einer unbekannten Stimme aus dem Off resiimiert,
als eine Abbildung der Rekonstruktion vom Apollotempel in Pompeji dem
zerstorten Jetzt-Zustand gegeniibergestellt wird. »[Zu nah, um] historisch
beurteilt zu werden, aber schon zu weit weg, um noch reingenommen zu
werden. Vielleicht konnte man auch sagen, nichstes Jahr ist das alles auf
der Documenta, deshalb braucht man es hier auch nicht zu haben«, winkt
Hugo Borger ab und ordnet die »Westkunst«-Ausstellung im begleitenden
Katalog selbstbewusst in die Tradition der grofien Ubersichtsausstellungen,
wie zum Beispiel die Sonderbundausstellung von 1912, ein.*> Dem wider-
sprechen die Kiinstler*innen im Video vehement und kommentieren dies
mit einer visuellen Montage als Kontinuitit der Kunstzensur im National-
sozialismus: In einer Szene listet eine Hand auf einem weiRen Blatt Papier
die Jahre 1939 bis 1980 untereinander auf. Das Jahr 1939 wird eingekreist,
wihrend 1971 bis 1980 durchgestrichen werden. Jene Jahre also, die nicht in

32 Ingrid Oppenheim zitiert nach C. Fricke: Video im Kunstmuseum Bonn, S.128.

33 Vgl.den Beitrag von Kim Reuter und Johannes Wedekingin diesem Band zur Rezeption
der literarischen Moderne durch Emil Barth.

34  So berichtet er zumindest im Gesprach mit Café Deutschland am 11.06.2008. Dieser
Ausstellungsteil wurde in einem separaten Ausstellungskatalog festgehalten: K. K6-
nig: Heute. Westkunst.

35  So Hugo Borger in seinen Ausfithrungen »Zum GCeleit«in: L. Glozer: Westkunst, S. 5.
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»Westkunst« reprasentiert wurden. In einer spiteren Szene wird eine einzel-
ne, herausgerissene Buchseite mit dem Titel der Ausstellung »Westfront 1936.
Freie Kunst im neuen Staate« (1936, Essen) in die Kamera gehalten. Auch die
Kinstler*innenauswahl dieser Ausstellung fiel bereits durch die Diskrepanz
zur Vorgingerausstellung »Westfront 1933« auf. Die als »entartet« verfemten
und verfolgten Kiinstler*innen fehlten 1936 ginzlich.>® Wenige Szenen spiter
verteidigt Karl Ruhrberg den Begrift »Westkunst [als einen] geografische[n]
Begriff, nothing else«. Wohlwissend um den brenzligen Diskurs um den Be-
griff” und einem aufflammenden deutsch-deutschen Bilderstreit*®. Wenige
Jahre spiter, im Jahr 1990, fasste Georg Baselitz die iiberhebliche Position der
westdeutschen Kulturszene mit dem Ausruf »Es gibt keine Kiinstler in der
DDR«*’ zusammen.

Claus Blume: »Variationen zu einem patriotischen Thema« (1987)

Der niedersichsischen Videokiinstler Claus Blume verfolgte einen anderen
Umgang mit dem Fernsehprogramm der Bundesrepublik Deutschland, um
das Zeitgeschehen zu kommentieren. Blume ist ein anschauliches Beispiel da-
fiir, dass selbst eine Auszeichnung mit dem Marler Video-Kunst-Preis, der u.a.
eine Ausstrahlung im Fernsehkulturmagazin »Aspekte« garantierte, nur zu
einem marginalen Eintrag in der Kunstgeschichtsschreibung fithrte. Obwohl
seine Werke in Videokunstsammlungen wie dem ZKM - Zentrum fir Kunst
und Medien Karlsruhe aufgenommen und auf Festivals wie dem »1. Filmfes-
tival des Ruhrgebiets« 1993*° aufgefithrt oder im Museum of Modern Art in
New York* gezeigt wurden, wird meist nur eins seiner Werke rezipiert: Sein

36  Vgl. U. Haug: Der Kélnische Kunstverein im Nationalsozialismus.

37  Zur Kritik des Westkunst-Begriffs siehe z.B. B. Paul: »Schéne heile Welt(ordnung)«, in:
Kritische Berichte, S. 5-27. Laszlo Glozer erzihlt im Gesprach mit »Café Deutschland«,
dass sogar der Begriff der »Abendlandischen Kunst« zur Auswahl stand.

38  Peter Ludwig richtete erst 1983 sein »Ludwig Institut fiir Kunst der DDR« in Oberhau-
sen ein, nachdem er zuvor bereits in Aachen erste »Ostkunst« zeigte. Seit 2009 befin-
det sich das Konvolut im Museum fiir bildende Kunst in Leipzig und im Germanischen
Nationalmuseum in Niirnberg.

39  A. Hecht/A. Welti: »Interview mit Georg Baselitz«, in: art, S. 69f.

40 Siehe dazu die Website des Festivals unter: https://blicke.org/events/5220/.

41 Die Ausstellung mit dem Titel »Video Art, 1976 —1990: The German Contribution«wur-
de vom Goethe-Institut konzipiert und von der Kuratorin Barbara London fiir das Muse-
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bekanntestes und in der Literatur meistzitierteste Video »Kniespiel« (1988)**
montiert Fragmente des bayrischen Schuhplattler-Tanz zu neuen rhythmi-
schen Bildtongebilden. Seine Website widmete er bayrischem Brauchtum und
konstruierte dort 1995 ein virtuelles Lederhosen-Museum®, das ihm bis heute
u.a. zur Selbstprasentation dient. Blume nimmt seine bayrische Wahlheimat
und ihre Identititsbildung mit einem zwinkernden Auge unter die Lupe.

ADbDb. 2: Videostills aus Claus Blume, »Variationen zu einem patriotischen Thema,
1987.

© Claus Blume 2024.

um of Modern Art koordiniert. Auch hier wurde wieder die »Kniespiel«Trilogie gezeigt.
Siehe dazu die Pressemitteilung des Museum of Modern Art vom Februar 1993.

42 Claus Blume, »Kniespiel«, 1988, 02:55 Min. Im Bestand des IMAI.

43  www.lederhosenmuseum.de
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An Claus Blumes »Variationen zu einem patriotischen Thema« (1987)* lasst
sich eine Debatte des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens Ende der 1980er Jahre
in der Bundesrepublik Deutschland nachvollziehen, die sich mit Axel Schildt
dem Diskurs um den »Verfassungspatriotismus«* zuordnen lisst: Das Video
wihlte als Ausgangspunkt einen Ausschnitt der tiglichen ZDF-Nachrichten-
sendung »heutes, in dem der Moderator Gerhard Klarner das Abspielen der
Nationalhymne der Bundesrepublik als Sendeschluss ankiindigt. Erst 1985 vo-
tierte der ZDF-Fernsehrat fiir das Einspielen der Melodie des Deutschlandlieds
als Sendeschluss. Wihrend die Hymne erklang, wurde ein wechselndes Bild
eingeblendet, das die nationale Symbolik auch optisch unterstreichen sollte.
Der Intendant Dieter Stolte forderte dabei, der Umgang »mit unseren nationa-
len Symbolen [solle] wieder unbefangener« werden.*® Die ARD folgte wenige
Tage spiter. Damit entsprachen sie wiederkehrenden Forderungen aus dem
konservativen Lager: So verlangte zum Beispiel die CDU bereits 1979 von der
Bundesregierung die Rundfunkanstalten zu bitten das Programm tiglich mit
der Nationalhymne zu beenden.* Zu diesem Zeitpunkt war es erst 33 Jahre her,
dass Theodor Heuss, auf Dringen Adenauers, die dritte Strophe des Deutsch-
landlieds als Nationalhymne bestitigte. Das ehemals von den Alliierten verbo-
tene Lied war weiterhin umstritten, denn Kritiker*innen befiirchteten einen
nationalistischen Trend.*® Der Protest reichte nicht aus. 1991 bestitigte Bun-
deskanzler Helmut Kohl im Briefwechsel mit dem Bundesprisidenten Richard
von Weizsicker, wie eine Art Reenactement des Briefwechsels zwischen Ade-

44  Claus Blume, »Variationen zu einem patriotischen Themag, 1987, 02:42 Min. Im Be-
stand des IMAI.

45  A.Schildt: »Das letzte Jahrzehnt der Bonner Republiks, in: Archiv fiir Sozialgeschichte,
S. 24.

46  0.A.: 23. Mai 1985 — ARD strahlt zum Sendeschluss erstmals Nationalhymne aus, in:
WDR, veroffentlicht am 23.05.2020.

47  Vgl. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 8/1979. Stenographischer Bericht. [Proto-
koll]. Deutscher Bundestag — 8. Wahlperiode —179. Sitzung. Bonn. Oktober 1979.

48  Sosahzum Beispiel »Der Spiegel«die Bonner Regierung der1980oerin den Zeitgeist der
1950er zuriickversetzt. Und die Schriftstellerin Viola Roggenkamp fragt sich, »ob sie
[die Hymne, Anm. der Verfasserin] daheim am Couchtisch stehend entgegengenom-
men werden muss«. Vgl. 0. A.: »Leben wir in einer anderen Republik?«, in: Der Spiegel,
0.P, und V. Roggenkamp: »Zum SchlufR hymnisch, in: Die Zeit.
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nauer und Heuss, erneut die dritte Strophe als Nationalhymne der vereinten
Bundesrepublik Deutschland* — ganz ohne parlamentarische Abstimmung.

Diese Atmosphire der Kritik tiber die Kontinuitit und den positiven Um-
gang mit der unverinderten Nationalhymne fingt Blumes Video nun auf. Im
Programmbheft des Berliner »VideoFilmFest ‘88« fasst Claus Blume seine Moti-
vation wie folgt zusammen:

Abend fiir Abend, kurz vor Sendeschluf und unmittelbar vor Erscheinen der
Poltergeister, bezaubern uns die Fernsehanstalten mit patriotischen 90 Se-
kunden, mit unserer Nationalhymne. Statt, wie es sich gehort, vor dem TV
Haltung einzunehmen, gibt es einige Individuen, die lieber einen mitter-
nachtlichen Schlufsprung zum Power-Off-Schalter ihres Fernsehgerétes bis
zur Perfektion iiben (wo ist blofd die Fernbedienung?). Dieses ratselhafte Ver-
halten zu erklaren, wiirde hier zu weit fithren, sicher ist aber die etwas lust-
los anmutende Gestaltung dieser nationalen Erbauung ein Grund dafiir, daf3
sich die Fernsehnationjede Nachtin Schlufdspringer und Strammsteher teilt.
Um den verirrten Schluspringern die Moglichkeit zu bieten, in den GenufR
eines kompletten Fernsehprogramms zu kommen, entstand die Idee, die Ge-
staltung des SendeschlufRes selbst in die Hand zu nehmen. Heraus kam da-
bei ein Tape mit dem Titel: >Variationen zu einem patriotischen Thema«.>°

Als die Nationalhymne mit Gesang ertdnt, erscheint ein schwarzes Viereck in
der Mitte des hellhautfarbenen Bildschirms, das sich passend zur Gesangs-
melodie weitet und zusammenzieht. Ausgehend vom hellen Hautton wird der
Fernsehbildschirm mit dem schwarzen Viereck zum Gesicht, das die Hymne
mitsingt. Innerhalb dieser viereckigen Offnung sind oben und unten weifle
Balken als Zihne und zentral ein roter Kreis als Zunge zu einem singenden
Mund nachempfunden. Als das Bild schwarz ausblendet, endet das Video aller-
dings noch nicht. Es wird zuriick zu Gerhard Klarner geschaltet, der erneut das
Programm beendet und zur Hymne iiberleitet. Dieses Mal wird ihm die Hym-
ne spottisch in den Mund gelegt, Bild und Ton werden so montiert als wiirde
der sonst seridse Moderator ein vulgires »Riilpskonzert« veranstalten.

49  Das Deutschlandlied ist Nationalhymne der Bundesrepublik Deutschland — Brief-
wechsel zwischen Bundespriasident von Weizsacker und Bundeskanzler Dr. Kohl, in:
Bulletin der Bundesregierung.

50 MedienOperative: VideoFilmFest '88.
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Jiirgen Klauke: »Eimer Live« (1979/80)

Das nichste Beispiel entfernt sich weitestgehend vom Thema Fernsehen. Jiir-
gen Klauke ist ein Beispiel fiir die subtile Vernetzung performativer Kunst und
musikalischer Subkultur, die es in den 1970ern und 1980ern immer wieder gab
— auch, oder vielleicht sogar gerade in Koln. Hier nahm Klauke zum Beispiel
am Neumarkt der Kiinste teil, einer Gegenveranstaltung zum Kélner Kunst-
markt, dem Vorliufer der Art Cologne™, zu der 1968 die Krautrockband Amon
Diiiil eingeladen war. Und auch die Kiinstler*innenkneipe Roxy von Horst Lei-
chenich, quasi ein Kélner Pendant zum Diisseldorfer Ratinger Hof, wurde zum
Begegnungsort von Kunst, Musik und Queerness, an dem Klauke einkehrte. So
kommt es nicht von ungefihr, dass Klauke sich von Punk-Konzerten zu seinen
Performances inspirieren lisst u.a. auch von Iggy Pops selbstzerstorerischen
Auftritten im CBGB in New York, den Klauke wihrend seines USA-Aufenthalt
besuchte®®, oder wenn er Songs als Statement aus dem Off in seine Werke ein-
fliefSen lasst.

Als den performativ arbeitenden Klauke in einem Zustand des Stillstands
und Ideenlosigkeit die Langeweile iibermannt, entschied er sich eben jene
zum Gegenstand einer experimentellen, intermedidren Reihe zu machen: Die
»Formlosigkeit der Langeweile«, aus der lediglich eine Fotografie in der von
den Videorebellen kritisierten »Westkunst«-Ausstellung gezeigt wurde. Aus
dieser Reihe stammt das Video »Eimer live« (1979/80)%, das mit Unterstiit-
zung der TagTraum-Produktion erstellt wurde, und das das Netzwerk, in dem
sich Klauke bewegte, sichtbar macht. Die 1979 von Gerd Haag und Thomas
Schmitt in Kéln gegriindete Produktionsgruppe war fiir ihre Filme tiber die
Koélner Subkultur in den 1970er und 1980er Jahren bekannt, wie beispielsweise
»Randale und Liebe« (1981, 74 Min).

51 Vgl. M. Zepters Beitrag und Erinnerung »Rheinische Kiinstler zwischen Demokratie
und Markt in den 1960er Jahren, in: G. Cepl-Kaufmann/). Grande/U. Rosar/]. Wiener:
Die Bonner Republik, S. 331—384.

52 Siehe dazu Jurgen Klauke im Gesprach mit Oliver Schwabe im Rahmen der Studio-
gesprache »+25 KHM« der Kunsthochschule fiir Medien Kéln vom 16.12.2015.

53 Jurgen Klauke, »Eimer live«, 1979/80, 07:25 Min. Das Video befindet sich im Archiv der
IMALI.
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ADbDb. 3: Videostills aus Jiirgen Klauke, »Eimer Live«, 1979/80.

© VG Bild-Kunst 2024 fiir Jirgen Klauke.

In »Eimer Live« begibt sich Klauke mit einem Eimer iiber dem Kopf, ei-
nem in der Reihe wiederkehrenden Motiv, in das Kélner Kulturleben. Zuerst
besucht der Kiinstler einen Auftritt vom »deutschen Elvis« Ted Herold im Kol-
ner Blue Shell**, im Video steht er abseits des Publikums. Verhiillt bleibt er un-
erkannt wie ein identititsloser Fremdkorper am Rande des Geschehens, wih-
rend die Betrachter*innen des Videos in eine voyeuristische Position versetzt
werden, aus der sie das Geschehen auf Reaktionen der den Kiinstler umgeben-
den Personen scannen. Als die Betrachter*innen sich auf die Details der Sze-
nerie konzentrieren, werden sie herausgerissen. Die plotzliche Nahaufnahme
eines sich kiissenden jungen Paares ertappt die Betrachter*innen und lisst sie
peinlich berithrt wieder Distanz von dieser intimen Szene einnehmen. Der Ei-
mer jedoch bleibt unberithrt. Klauke setzt ihn erst nach Abschluss der Elvis-

54  DieKneipe wurde1979 eréffnet und wurde zum Treffpunkt von Kunst- und Musikszene.
Die Autoren des Spex-Magazins erklarten das Blue Shell zur inoffiziellen Redaktion.
Vgl. D. Sennekamp: »So wurde der Club Blue Shell in KéIn berithmt, in: Bonner General
Anzeiger.
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Performance von Herold ab. Im Anschluss ordnet der Kélner Musiker Jirgen
Zeltinger®®, der bereits zuvor durch das Bild lief, seinen Freund folgenderma-
fRen in die Kdlner Kiinstler*innenszene ein:

Wenn ich iiber Klaukes Kunst sprechen soll und ich mir ein korrektes Urteil
erlauben soll, dann muss ich feststellen, dass es in KéIn, Gberhaupt in der
Koélner Kunstszene drei, bzw. vier fertige Leute gebe. An erster Stelle Klauke,
an zweiter Stelle ist das der Schmitz, der vom Kurfirstenhof Bernd Schmitz,
an dritter Stelle ist das, ah... Klaus der Geiger und an vierter Stelle bin ich!*
(ca. 1:35 Min.).

Die zweite Szene wird vom Song »Religion II« der Band Public Image Ltds
kommentiert, als Bilder vom Besuch des Papst Johannes Paul IT im Kélner Dom
aus dem Jahr 1980 eingeblendet werden: »This is religion/A liar on the altar/The
sermon never falter/This is religion«. Von diesem Spektakel bleibt der eimer-
tragende, religionskritische Kinstler, der erneut in Distanz zu den Pilger*in-
nen steht, unbeeindruckt. Erst der Kolner Karneval provoziert Klauke zur Ab-
nahme des Eimers. Als sich der Eimer unter die Jecken mischt, scheint er dort
zundchst nicht aufzufallen, bis ihn eine Gruppe singender verkleideter Kol-
ner*innen entdeckt, die ihn homophob provoziert. Als Klauke den Eimer hebt
und sein Gesicht zum Trinken entbl6{3t, wird er von dem Pobler akzeptiert und
in die Gruppe integriert.

Der Eimer als Maske mag banal erscheinen, die Performance funktioniert
jedoch nur im Spiel zwischen Ton und geschnittenem Bild. Das Video geht
iber die Funktion des Dokumentationsmediums hinaus und hilt fest wie der
Kinstler in den verschieden codierten Riumen wahrgenommen wird. Der ge-
sichtslose Eimer wird erst in dem Moment zum aktiven Teil des Raumes, als

55  Jurgen Zeltinger war Sanger der Kélschen Rockband Zeltinger Band, die 1979 in der
Kiinstler*innenkneipe Roxy 1979 ihren ersten Auftritt hatten.

56  DerKiinstler Bernd Schmitz fiihrte etwa 1975 bis 1980 die Kneipe Kurfiirstenhof an der
Bonner StraBe in KéIn. Die Lokalitat war bekannt fiir seine Tanzkéfige, die fiir eine Per-
formance von Jiirgen Klauke aufgebaut wurden. Siehe dazu M. Kriicken/A. Demirci:
»Kult-Lokale Teil 3 >Kurfiirstenhof<. Punk, Asi-Zeltinger und nackte Frauen im Kafig!«
in: Express. Klaus der Geiger, birgerlich Klaus Christian von Wochem, ist Violinist, Lie-
dermacher und Strafenmusiker, der mit seiner Musik Proteste der Neuen Sozialen Be-
wegungen begleitete. So u.a. den Protest fiir den Erhalt des Kulturzentrums in der still-
gelegten Schokoladenfabrik Stollwerck in Koln.
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auch die soziale Umgebung die Maskerade — zumindest temporir — zur Norm

erhebt.

Videokunst - what's Bonner Republik got to do with it?

Reflektieren wir also noch einmal die These, dass das Video ein Medium ist,
das die Bonner Republik optimal charakterisieren kdnnte. Hierzu kénnen eine
zeitliche, eine funktionale und eine riumliche Ebene benannt werden:

Beginn, Hohepunkt und Fall der Videokunst finden sich in der zeitlichen
Ebene der Bonner Republik wieder. Mitte der 1960er Jahre wurde das Video als
neues Medium entdeckt, das sowohl Bild als auch Ton gleichzeitig aufnehmen,
speichern und abspielen kann. Noch bevor der Umzug des Regierungssitzes
nach Berlin vollzogen wurde, flaute der Hype um das Video wieder ab. Das
»letzte Jahrzehnt der Bonner Republik«*” sollte trotz des kurzen Booms auch
dasletzte Jahrzehnt des analogen Videos sein. Vielen Kiinstler*innen diente es
lediglich als kurzweilige Experimentierfliche und so manche wendeten sich
rasch anderen Ausdrucksformen zu. Das Video wich letztlich der neuen Faszi-
nation, dem Internet, das eine neue Dimension der simultanen, internationa-
len Vernetzung, Kollaboration und Integration der Konsument*innen ermog-
lichte.

Die funktionale Ebene wird von den technischen Eigenschaften des Vide-
os als Bildtrager bestimmt. Eingerahmt vom »alten< Fernsehzeitalter und neu-
em Internetzeitalter, hat das Video in seiner kiinstlerischen Form einen do-
kumentarischen Charakter. Selbst wenn es sich nicht in die Gattung Doku-
mentarvideo einordnen lisst, so bleibt es ein audiovisuelles Medium der Er-
innerung und, wie auch andere Kunstwerke vor ihm, Zeugnis der Vergangen-
heit. Es bedient sich dokumentarischen Materials, das selbstgefilmte Ereig-
nisse oder Objekte festhilt oder Found Footage sein kann. Wenn fir das Found
Footage zum Beispiel ein Ausschnitt aus einer Fernsehsendung gewahlt wur-
de, wird dieser Ausschnitt im Video konserviert und verhindert den vollstindi-
gen Verlust der Sendung. So bleibt sie erhalten, selbst wenn es keinen Eingang
ins Archiv der Fernsehanstalten findet oder ausgesondert wird. Das Video do-
kumentiert und ist selbst Dokument, das Wissen itber Vergangenes transpor-
tiert. Kulturelle, soziale und historische Kontexte kénnen an den abgebilde-
ten Orten und Personen, sofern von den Betrachter*innen er- und bekannt,

57  A.Schildt: Das letzte Jahrzehnt der Bonner Republik.
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abgelesen werden. Korrelierend mit dem sich stetig verandernden kollektiven
Gedichtnis verandert sich auch das Verstandnis fiir das Video und die darin
verwendeten Bilder. Fiir eine umfingliche Erfahrung des Werks wird eine re-
trospektive Kontextualisierung erforderlich.

Aufder riumlichen Ebene lassen sich Beginn und erste Entwicklungen der
Videokunst dank der Einfliisse der Fluxusbewegung in Nordrhein-Westfalen
verorten. Hier nahm die Institutionalisierung der Videokunst dank der Dichte
der grofieren Stidte ihren Anfang und konnte auf Dauer Einlass in die vielen
Kunstmuseen der Region finden. In Bonn und Kéln wurde die Entwicklung
der Videokunst von der dortigen Kiinstler*innenszene geprigt, wenn auch
die pragnanten Stationen ins Land hinausstrahlten. Kéln besafy im Umfeld
der Werkschulen bereits ein ausgepragtes Netzwerk von Kinstler*innen,
Aktivist“innen, Musiker*innen und Filmemacher*innen. Bonn profitierte
vor allem durch Mizenatinnen wie Ingrid Oppenheim oder Philomene Ma-
gers, aber auch von Kinstler*innen, die unkonventionelle Wege einschlugen
und sich eigene Riume schufen, wie zum Beispiel die Bonner Kunstwoche
(21.-28.9.1984) oder das FrauenMuseum (1981). Andernorts wie in Dortmund,
Oberhausen oder Wuppertal fungierten Filmfestivals als Begegnungsorte. Die
Verschiebung des Mittelpunkts nach Berlin erfolgte schleichend kohirent mit
dem Regierungsumzug, obwohl Berlin — sowohl West-, als auch Ost-Berlin —
mit Einrichtungen wie dem Neuer Berliner Kunstverein (n.b.K.) mit Video-
Forum (seit 1971) und Arthotek (seit 1970) oder das Videozentrum Medien-
Operative eV. (1977), das das »Internationale Forum des jungen Films« (seit
1971, 1988 in »transmediale« umbenannt) mittrug, bereits eine lebendige und
international vernetzte Videokunstszene hatte.

Wihrend das Fernsehen durchaus lingst als Medium der Bonner Republik
erkannt und untersucht wurde, gilt dies fiir das Video noch nachzuholen. Da-
bei wurde das Fernsehen seit der Einfithrung des Videos als Material, Motiv,
Instrument und Ubermittler genutzt. Es erfihrt also bereits in der zweiten
Hilfte des Zeitraums seine Verwertung und Weiterentwicklung — die Abls-
sung sollte erst Jahre nach Einfithrung des Internets mit der Entwicklung von
Videoportalen, spitestens mit der Griindung Youtubes im Jahr 2005, einge-
lautet werden. Sowohl historische Ereignisse und politische Diskurse, die die
Bonner Republik pragten, als auch deren Rezeption lassen sich in den Wer-
ken nachvollziehen. Bereits anhand der drei Werkbeispiele von Videorebellen,
Claus Blume und Jiirgen Klauke lisst sich die These des Videos als ein Medium
der Bonner Republik aufstellen. Vielleicht kann dieser Aufsatz zur Weiterent-
wicklung dieser These anstofien, sodass auch die vielen weiteren Werke der
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Videokunst in der Bundesrepublik Deutschland dahingehend untersucht wer-
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