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Wir sprechen heute erst einmal Gber eine Szene aus KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT. In
welchem Kontext steht diese Szene? Was bedeutet sie flir den Film?

Thomas Heise: Zunachst mal, der Film hei®t KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT. Was etwas anderes
ist als ,Kinder, wie die Zeit vergeht!' Das meint nicht diese Floskel. Es sind zwei Satze. Es ist
jeweils ein Punkt danach. Das ist das Eine.

Das Zweite ist, der Film ist der dritte von drei Filmen, die ich in Halle-Neustadt gedreht habe, bzw.
in Sachsen-Anhalt. Es geht um eine Familie, die ich urspriinglich in Halle-Neustadt kennengelernt
habe mit sieben Kindern, die ich 1992 angefangen habe zu portratieren. Das war damals der Film
STAU - JETZT GEHT'S LOS! Ein Gruppenportrat von rechten Jugendlichen, die ich dort besucht
habe und mich da um die Familie gekimmert habe. Und geguckt habe, wo kommen die her? Well
ich die kennenlernen wollte. Ich wusste von Neonazis nicht sehr viel — aufder, dass es sie gibt. Ich
habe ich mich mit denen unterhalten und dabei bin ich bei einem dieser Jungen — waren das ja im
Wesentlichen — zuhause gewesen und habe dort diese Grof3familie kennengelemt. Und bei der
bin ich dann eigentlich geblieben und habe dann acht Jahre spater geguckt, was daraus geworden
ist.

Dabei habe ich dann Jeanette kennengelernt. Und aus der Zeit, 1999, stammt auch das Material,
mit dem der Film KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT. beginnt. Das war mein erstes Gesprach mit ihr.
Es war so, dass sie zuhause ausgezogen war, eigentlich keinen Kontakt mehr zu ihren Eltern hatte.
Die Eltern hatten auch keinen Kontakt zu ihr. Sie wussten nicht einmal, wo sie wohnt. Und Peter
Badel, der Kameramann, und ich sind durch Halle-Neustadt, durch die Hochhauser gelaufen und
haben geguckt, wo kdnnte sie sein? Wir wussten blof3 ungefahr so die Gegend.

Es war nicht einfach sie zu finden, weil an den Briefkdsten und Tlren keine Namensschilder
waren. Das Einzige, was ich wusste, war, dass sie dort frisch eingezogen ist. Ich bin durch die
Hausflure gegangen und in einem habe ich dann auch ein paar Umzugskartons entdeckt — und da
war es dann auch. Sie hat die Tlr aufgemacht, wir haben uns bloR kurz verabredet fir den
nachsten Abend, hatten nichts vorbesprochen. Und dann haben wir schon am nachsten Tag
angefangen zu drehen. Und das, was in dem Film ist, ist praktisch fast 100% des Materials. Also
es ist eigentlich nicht geschnitten, es ist wirklich nahezu 1:1.

Und das war schon sehr merkwurdig, weil ich sie nicht wirklich kannte und wir nichts vorher
besprochen hatten. Sie wusste, aus den vorherigen Filmen, was ich mache und dass ihre Familie
mich kennt. Das ist eigentlich alles. Ich hatte sie nur ein Mal vorher gesehen. Das war, als ich mal
ihre Eltern besucht habe, die inzwischen in so einer kleinen Reihenhaussiedlung wohnten. Die
hatten es geschafft aus dem Neubaublock von Halle-Neustadt in ein Reihenhduschen zu ziehen.
Das Reihenhauschen ist auf einer Flutwiese der Saale errichtet worden, der Bauherr ging Pleite
und seitdem wohnen da also eine Menge Leute. Und manchmal steht das Wasser bis zum
Fenster hoch. Es ist Flutwiesenland, was zu Bauland umgewidmet wurde. Da wohnten also die
Eltern und hatten sich den Traum vom Hauschen erflllt. Und da kam sie damals mit ihren Kindern
an, weil sie wieder einmal vor ihrem Mann geflichtet war und hat sozusagen Zuflucht bei den
Eltern gesucht. Und ich hatte die Eltern gerade verlassen und sie kam gerade an. Ich habe sie
gegrifdt und was mir aufgefallen ist und woran ich mich erinnere, ist, dass ihr Sohn — der spatere



Held von KINDER: WIE DIE ZEIT VERGEHT. — wie der mich mit einem solchen hasserfullten Blick
angeguckt hat. Also diesen fremden Mann, der da seine Mutter griifst. Und das hatte ich mir
gemerkt.

Nun safden wir also in dieser Wohnung bei ihr, in diesem Neubaublock, der sehr schlicht
eingerichtet war. Die Mdbel waren vom Sozialamt, alles eigentlich, was da war. Sie hatte praktisch
nichts. Die Kinder schliefen, man musste leise sein. Und wir haben versucht, uns sozusagen zu
verstandigen. Sie hat erzahlt, was sie erzdhlen wollte. Das ist die Szene.

Sie haben gesagt, es sei praktisch zu 100% umgesetzt worden.

Sagen wir 90%.

Es gibt so gewisse Interventionen. Es gibt z.B. mal ein Schwarzbild.

Ja, klar. Ja, es gibt ein paar kleine Schnitte. Aber es ist wirklich fast alles drin.

Wie ist es lhnen gelungen, dass sie so offen spricht, obwohl sie sich nicht gut kannten? Dass sie
so vertrauensvoll in die Kamera spricht?

Naja, das kann man ja nicht herstellen. Es hat vielleicht damit zu tun — zumindest war das mein
Eindruck —, dass bei diesem Gesprach es so war, dass wir, das Team... — das bin ich ja nicht
alleine, wir waren zu Dritt in dem Raum - dass sie das Geflhl hatte, dass wir ihr zuhdren. Dass wir
nicht nur einfach irgendwas wissen wollen, sondern dass wir mit ihr drehen, weil wir ein
persodnliches Interesse an ihr haben.

Und zusatzlich glaube ich auch, dass es damit zusammenhing — zumindest nach dem, was ich
dann erfahren habe — dass die Manner, die sie vorher kennengelernt hatte, eigentlich etwas
anderes wollten. Die wollten ihr nicht zuhdren, die wollten eher mit ihr ins Bett. Das war neu flr
sie. Und das durfte eine Rolle gespielt haben. Das war auf eine ganz merkwurdig Weise sehr
einfach. Wir haben angefangen und es ging los und es horte eigentlich nicht mehr so richtig auf.

Also hat es sich durch die Konstellation hergestellt?

Naja, was heift durch die Konstellation? Sie wusste ja durch ihre Eltern, wer ich bin. Aber wir
hatten nicht vorher miteinander geredet. Als ich 1992 gedreht habe in Halle, hatte sie gerade
einen neuen Freund und war verschwunden. Und der Tommy lag als kleines Baby in der Wiege in
dem Zimmer, in dem ich mit den Eltern geredet habe. Und ihrem Bruder. Ich habe sie damals also
nicht kennengelernt. Aber sie wusste natlrlich von den Dreharbeiten und der Film hatte ja seiner
Zeit medial einigermalen Wirbel ausgelost — es gab ja Demonstrationen gegen den Film. Das war
sogar ziemlich heftig. Und von daher war ihr das schon geldufig, was ich wahrscheinlich von ihr will
oder worum es geht.

Und mir ging es eben darum, dieses merkwurdige Leben in Halle-Neustadt, auch den Zustand, in
dem sich die Leute dort oder ein Grof3teil der Leute dort befinden, anhand dieser Familie zu
beschreiben. Und das war die ganze Geschichte.

Man sagt ja haufig, dass die Langzeitbeobachtung das Lieblingsgenre des Dokumentarfilms in
Deutschland sei. Was bedeutet es fiir den Dokumentarfilmer, wenn er an Orte und zu Menschen
zuruckkehrt und sie im Laufe der Jahre immer wieder portraitiert und somit eine Verbindung
halt?

Bei mir ist die Verbindung nicht gehalten. Wir haben es bewusst so gemacht, dass ich in der Zeit
zwischen den Filmen - es gibt ja diese drei inzwischen, also STAU - JETZT GEHT'S LOS!,
NEUSTADT STAU — DER STAND DER DINGE und KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT. Und



dazwischen liegen immer sieben oder acht Jahre. Und in der Zwischenzeit habe ich die Familie
nicht besucht und hatte auch keinen Kontakt, wir haben auch nicht telefoniert oder Briefe
geschrieben. Sondern ich bin Uberraschend dort wieder angetreten und habe gesagt, ich wirde
jetzt wieder drehen wollen. Und das hat dann nach einem langeren Gesprach auch dazu gefiihrt,
dass ich drehen konnte. Und das war auch sehr schén und auch toll von den Leuten, dass die das
zugelassen haben.

Also insofern gab es da keine Kontinuitat, weil ich genau dieses Fraternisieren, was dann relativ
schnell entsteht vermeiden wollte, dass man sich auch privat kennt, denn das bringt natUrlich
Verzerrungen in der Beobachtung. Ich glaube, es ist sehr wichtig, die Distanz dann eben auch zu
halten. Nach STAU z.B. hatte ich gar nicht die ldee, dass wir in ein paar Jahren nochmal
wiederkommen.

Es ist so gewesen, dass sich der Mitteldeutsche Rundfunk bei dem Film NEUSTADT im Prinzip
nochmal den Film STAU - JETZT GEHT'S LOS! haben wollte. Blof3 eben sieben Jahre spater. Ich
sollte dieselben Protagonisten aufsuchen und gucken, was aus ihnen geworden ist. Und das war
etwas, was mich Uberhaupt nicht interessiert hat. Weil es natdrlich nur einen Sinn hat, nochmal
irgendwo hinzugehen, wenn man einen anderen Zugriff hat.

Und wahrend es bei STAU im Wesentlichen um ein Gruppenportrat von Jugendlichen ging, ging
es dann in NEUSTADT nun auf einmal um diese eine Familie, im Wesentlichen also um Jeanette
und die Brider, die sozusagen in dem vorherigen Film nicht vorkamen. Der Rechtsradikalismus
spielt da eigentlich keine so groRe Rolle, sondern war, sage ich jetzt mal, ein Nebenfeld, das auch
thematisiert wird, was aber nicht den Kern des Films ausmacht. Das war mehr so der Alltag, der
eben auch rechts ist, ganz einfach. Und damit hat sie aber nichts zu tun. Vielleicht beschreibt es
das.

Weshalb ist ausgerechnet diese Szene so ausdrucksstark fiir Sie?

Naja, das ist ein Kennenlernen, wenn man so will. Es ist ein 6ffentliches Kennenlernen und
vielleicht auch eins, wie sie sich das vorstellt und wie sie es moglicherweise noch nicht erlebt hat.
Wir haben ja auch sehrlange gesucht nach ihr. Insofern war mein Interesse an ihr nattrlich sehr
grol3. Zwischendurch als sie nicht aufzufinden war, habe ich gedacht, vielleicht braucht man sie gar
nicht fir den Film. Und wenn sie eben nicht aufzufinden ist, dann ist es eben so. Aber als wir dann
da waren, war relativ schnell klar, dass sie eine ganz wichtige Rolle spielt, die man auch nicht eben
mal weglassen kann.

Und die Intensitat von ihr hat etwas zu tun mit dieser ungeheuren Ehrlichkeit, mit der sie Uber ihr
Leben spricht. Sie hat — anders als man das ja oft erleben kann — Gberhaupt keine Erwartungen
und keine Vorstellung davon wie das aussehen kdnnte, wenn es im Fernsehen oder im Kino lauft.
Sie hat sich einfach darauf eingelassen und hat uns vertraut. Und dieses Vertrauen flhrt dann
wahrscheinlich zu dieser Intensitat.

Als Dokumentarfilmer hat man ja eine besondere Verantwortung, die man nicht hat, wenn man
eine fiktive Geschichte inszeniert. Mein Eindruck ist, dass die Personen, mit denen sie sprechen,
sich in einem geschitzten Raum befinden in dem sie alles sagen kdnnen und dadurch eine ganz
besondere Form der Intimitat entsteht. Suchen Sie so einen geschiitzten Raum, um Nahe
herzustellen?

Um den Raum geht es schon. Ob jetzt geschltzter Raum oder nicht — da denke ich nicht driiber
nach. Aber es geht natlrlich darum, dass ich mir schon sehr genau Uberlege, wo kdnnte man die
Aufnahmen machen. Das war im Fall von Jeanette ganz klar die Wohnung. Weil das der Ort war,
an den sie sich zuriickgezogen hat. Das war, wenn man so will, ihr Versteck. Deswegen war auch
am Briefkasten kein Name dran. Und dann hat sie es zugelassen, dass wir sie im Versteck
besuchen und drehen.



Es gibt einen anderen Fall bei dem Film EISENZEIT. Das war der erste, den ich nach der Wende
gemacht habe, 1991. Da geht es um vier Jugendliche aus Eisenhuttenstadt, davon sind zwei in
den Westen gegangen und zwei sind in der DDR geblieben. Und die, die seinerzeit in der DDR
geblieben waren, haben sich umgebracht. Diesen Film wollte ich schon — noch zu DDR-Zeiten — an
der Filmhochschule machen, was ich nicht konnte. So dass ich ihn dann nach der Wende
gemacht habe.

Und da sprach ich nun mit der Freundin des einen toten Jungen und die sollte mir beschreiben,
wie sie ihren Freund, der sich aufgehangt hatte, gefunden hat. Wie macht man das? Das kann
man nicht drehen, indem man sich zuhause auf dem Sofa hinsetzt. Sondern sie hat damals
Zeitungsabonnements verkauft — also einfach so ein Job, so eine Fernsehzeitung loszuschlagen.
Sie fuhr jeden Tag in eine andere Stadt mit anderen Werbern und hat diese Abonnements
verkauft. Also haben wir sie dabei begleitet. Sie hatte sich so einen alten BMW gekauft, wie viele
sich alte Autos gekauft haben gleich nach der Wende. Und dann habe ich gedacht, wir werden
dieses Interview im Auto machen. Und als Ort habe ich mir dann eine Tankstelle zwischen
EisenhUttenstadt und Berlin ausgesucht. Etwa auf der Halfte gibt es eine Tankstelle, die war
gerade ganz frisch gebaut von Shell. Und das sah so aus wie ein Hopper-Bild, diese Tankstelle in
der Landschaft. Wir haben im Auto mit dem Gesprach angefangen, haben dann bei der Tankstelle
geparkt und haben einfach weiter geredet. Und dabei wurde es dann dunkel und das Auto war
wie so eine Decke. Wir waren so geschltzt. Und das war das eigentlich, warum das auf einmal
moglich war, dass sie dariber sprach.

Das Problem ist beim Dokumentarfilm oder zumindest bei den Sachen, die ich mache — nicht bei
allen, aber bei vielen —, dass man am Ende des Films mehr weil3 Gber die Leute, mit denen man
gearbeitet hat, als die Uber sich selbst. Also man hatte sie eigentlich in der Hand, wenn man so
will. Das macht dann die Verantwortung aus, damit umzugehen. Wie mache ich das 6ffentlich, was
ich von ihnen zeige? Was darf ich, was darf ich nicht? Das kann ich nur mit mir selber abmachen
und nicht Gber einen Vertrag klaren oder eine Unterschrift. Und auch nicht mit einem Sender oder
einem Redakteur. Das muss ich schon irgendwie alleine entscheiden letzten Endes. Das ist immer
eine Grenze, auf der man sich bewegt. Und auf der anderen Seite ist genau diese Grenze natlrlich
auch das, was interessant ist.

Bei den Gesprachen, die ich bei KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT, bzw. in allen meinen Filmen
fihre, ist es dann auch so, dass — das werden Sie ja gemerkt haben —relativ wenig Fragen gestellt
werden. Es sind sehr kurze Fragen. Die heilen dann so: ,Und dann?’ oder so etwas. Und das hat
damit zu tun, dass mich eigentlich dieses Nachfragen oder dieses Investigative, dass man sich so
vorbereitet, eigentlich nicht so sehr interessiert. Sondern mich interessiert, von den Leuten zu
erfahren, was sie mir erzahlen wollen. Und ich versuche, ihnen den Mut zu geben, das auch zu
tun. Also einem Fremden, die Geschichte zu erzahlen, die sie eigentlich erzdhlen wollen und die
sie sonst noch keinem erzéhlt haben oder sie sonst niemanden haben, dem sie die Geschichte
erzahlen kdnnen.

Daraus entsteht etwas Neues, was dann passiert, flr die beiden Figuren, also den vor und hinter
der Kamera. Und das hat dann eben auch mit dieser Intensitat zu tun. Da wird nichts wiederholt,
was klar ist. Sondern da passiert etwas zwischen diesen beiden Figuren. Und ich muss daflr
sorgen, dass sie die Kamera und den Tonmann vergisst oder nicht mehr wichtig nimmt. Also ich
muss daflr sorgen, dass sich das Team, das ich habe, genauso verhalt. Wenn ich einen
Tonmeister habe, muss ich einen haben, der dafir sorgt, dass er nicht da ist, nicht anwesend ist,
obwohl er natirlich mit so einer Riesenangel und was weild ich nicht da im Raum steht. Und der
Kameramann... da gibt es dann das meiste Problem, weil er ja Licht machen will und das Licht ist
ja schwer zu verstecken. Da diskutiert man dann manchmal so ein bisschen. Aber na gut. Also
solche Sachen sind das.

Gestern habe ich IThnen doch ein Zitat von lhnen genannt: ,,Der DEFA-Dokumentarfilm, wenn er
gut war, hat sich immer mit den Leuten, Gber die die Filme gemacht wurden, verbundet.



Ja, das habe ich mdglicherweise mal irgendwann gesagt. Das ist natlrlich nicht ganz von mir. Man
muss ja immer sagen, wo es herstammt. [Lacht.] Das hat mal jemand in einer Frage zu mir gesagt
und da ist ja auch etwas dran. Also das war eine merkwirdige DDR-Erfahrung, dass, wenn man sie
mal als, wie auch immer, kommode Diktatur beschreibt, die Leute vor der Kamera unglaublich
offen waren. Die haben sich um Kopf und Kragen geredet, wenn man so will. Und es war ihnen
auch vollig wurscht. Und das ist heute Ubrigens nicht mehr so. Sie passen sehr viel mehr auf.
Und das hatte damals etwas zu tun mit dieser Verbindung. Dass beide wussten, vor der Kamera
und hinter der Kamera, dass das, was sie tun, nicht das ist, was unbedingt im Fernsehen lauft. Es
gab ja noch etwas anderes. Was Fernsehen war, das war das Eine. Es war staatliches Fernsehen.
Aber Dokumentarfilm war eine andere Geschichte. Und nicht alle Dokumentarfilme, die gedreht
wurden im DEFA-Studio fir Dokumentarfilme, sind auch im Fernsehen gelaufen. Das war ja eine
ganz klare Trennung. Und da gab es eben diese Beziehung. Man wusste, wir machen hier etwas,
was nichts mit denen da zu tun hat. Das ist etwas anderes als das, was im Neuen Deutschland so
steht.

Es gibt so einen nicht prophetischen, aber doch bezeichnenden Titel in Ihrer Filmografie. Das ist
ein ganz frither Kurzfilm: WOZU DENN UBER DIESE LEUTE EINEN FILM?

Da war ich noch auf der Filmhochschule in Babelsberg. Das war 1980 und wir mussten damals
sogenannte publizistische Filmibungen machen. Die erste Filmibung war stumm, dann machte
man eine Reportage-Ubung, also eine Umfrage oder irgendeinen Blédsinn, und dann gab es also
den ersten Dokumentarfilm. Da will man dann natirlich etwas ganz Tolles machen.

Ich hatte eigentlich Drucker gelernt. Gar nicht weit von hier am ehemaligen Grenziibergang
Heinrich-Heine-Stral3e. Ich wollte also etwas Uber diese Druckerei machen. Wie man natlrlich
immer Uber etwas was machen will, das man ein bisschen kennt. Da waren auch tolle Leute. Und
bei den Recherchen dazu war ich unterwegs und habe einen Freund besucht im Prenzlauer Berg,
der wohnte nah am Wasserturm. Was ja alles damals noch ein bisschen anders aussah. Und dem
hatten sie gerade das Motorrad geklaut und er erzahlte mir, er wisste auch wahrscheinlich, wer es
war. Er hatte die Adresse rausgekriegt und wirde da jetzt mal hingehen wollen und mal gucken,
was mit dem Motorrad ist. Und dann habe ich gesagt, ,Na da komme ich mit'!

Ich bin dann mit spaziert und wir landeten in einer Familie, wo zwei halbwichsige Jungs auf dem
Sofa salden und eine Kindersendung im Fernsehen guckten. Und die Mutter — kaum dass sie die
Tar aufmacht — schon fragt: ,Ist schon wieder etwas passiert?” Und das fand ich alles sehr
interessant. Ich war Anfang 20 und wollte tolle Sachen machen. Und fand das wunderbar, mich
um dieses Motorrad zu kimmern und vielleicht sogar schneller zu sein als die Polizei. Das war
eigentlich eine sportliche Angelegenheit.

Dann habe ich in der Filmhochschule verkiindet, dass ich jetzt einen neuen Stoff mache und das
ich das mit den Lehrlingen, Gber die ich erst was machen wollte, dass mich das nicht mehr
interessiert. Und der sagte der damalige Dozent fir Dokumentarfilm Jidrgen Thierlein, den schdnen
Satz: ,\Wozu denn Uber diese Leute einen Film?' So heil3t der Titel dann. Und naja, dann habe ich
das gemacht.

Der Film war ungeheuer spannend flr mich. Ein ganz klassischer Anfangerfiim, sage ich mal. Alles
aus der Hand gedreht, immer ran ans Leben. Mich hat das sehr interessiert, wie die beiden Jungs,
die eigentlich so neben ihrem Schichtdienst — die arbeiteten an der Warschauer Stral3e, stellten da
Glihlampen her, Narva hiefd das damals, weifs gar nicht, wie es heute heil’t — wie die
zwischendurch immer so kleinkriminelle Sachen gemacht haben. Mal hier ein Motorrad einfach
benutzen und dann irgendwo abstellen. Oder mal in eine Kaufhalle einbrechen, in einen Kiosk und
sich mal eine Flasche rausholen oder mal ein paar Zigaretten. Das war flr sie vollig
selbstverstandlich und normal. Das war ein Alltag, der in der Alltagsbeschreibung der DDR, also in
der medialen zumindest, nicht vorkam. Und das fand ich sehr spannend. Dazu kam, dass die
Mutter von den beiden aus einer Flichtlingsfamilie aus dem Schlesischen kam. Sie sprach, 1980,



immer noch ein sehr schlechtes, bruchstiickhaftes Deutsch. Das war fir mich alles neu und
aufregend.

Diese Geschichte ist insofern interessant, als dass ich, als die Geschichte hier losging mit der R{tli-
Schule in Neukdlin, schon am Recherchieren war. Vorher. Vor dem Brief der Direktorin, weil ich
dort eine Lehrerin kannte. Ich wollte Uber diese Schule etwas machen. Das habe ich dann einer
Redakteurin erzéhlt beim ZDF: ,Ich wiirde gerne etwas uber eine Hauptschule machen und
gucken, wie das so geht. Ich habe auch die Mdglichkeit, in die Familien reinzukommen, wo man
normalerweise nicht so leicht reinkommt.” Und da sagte die Redakteurin: ,Nein, das haben wir
auch schon einmal versucht, aber die kdnnen sich ja alle nicht ausdricken. Und jetzt machen wir
es mit einer Gymnasialklasse.’

Und das ist genau das Problem. Das hat nattrlich damit zu tun, dass die, die die Filme in Auftrag
geben, die die Filme verkaufen, letzten Endes aus einer sozialen Schicht kommen, die mit denen
da unten, sage ich jetzt mal, relativ wenig zu tun hat. Und die kommen ja medial eigentlich nur als
Tater vor. Jedenfalls nicht oder sehr selten, so wie sie sind. Also ganz normale Leute. Das hat
richtig Folgen.

Bei dem Film KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT hat es die Folge gehabt, dass diese Busfahrerin
eben auch als absolute Unterklasse beschrieben wurde in der Presse. Obwohl das natlrlich ganz
normale kleine Leute sind. Eine Busfahrerin ist ja nicht nur irgendjemand, der nicht arbeiten geht,
Hartz IV hat oder sonstwas. Aber das wird einfach so wahrgenommen. Weil man natirlich relativ
wenig Busfahrer im Bekanntenkreis hat. Oder dhnliche Leute mit ahnlichen Berufen. Und das ist
ein ganz grofRes Problem, weil durch diese Abschottung der einzelnen sozalen Schichten
voneinander, eine Gesellschaft ja auseinander driftet und deswegen interessiert mich das auch.

Wie definieren Sie die Figuren, die in lhren Filmen auftreten?

Also ich denke darliber normalerweise nicht nach. Muss ich jetzt schwer Uberlegen. [Lacht.] Wie
man die nennt? Sowohl Darsteller als auch Protagonisten... naja... meine Helden vielleicht. [Lange
Pause.] Na, doch. Ich meine, die stellen sich hin und man erfahrt alles Uber sie. Am Anfang sage
ich immer, etwas salopp gesagt, Dokumentarfilm ist wie Hosen runterlassen. Es ist dann alles zu
sehen. Man kann nicht vor der Kamera ligen. Nur, wenn man es sehr, sehr gut gelibt hat. Aber
auch da sieht man es eigentlich. Wenn man sich oft genug eine Szene oder einen Vorgang
anguckt. Am Schneidetisch merkt man, ob etwas stimmt oder nicht. Und auf einmal zuckt da ein
Auge oder da ist etwas... Und dann merkt man, irgendetwas ist nicht in Ordnung. So, deswegen
,Helden'.

Das ist eine Geschichte, die ist nicht von mir, sondern von Peter Badel, der es auch irgendwo her
hat. — Er sagte, Dokumentarfiim ist: ,Man geht zu Leuten und macht das Licht an. Und dann geht
man wieder und lasst die Leute im Licht sitzen.’ Da ist der Vorgang. Und das beschreibt also das,
was man da macht und woflr man auch natlrlich eine ungeheure Verantwortung hat.

Das ist eine schone Definition. Wir haben ja schon dartiber gesprochen, dass es in KINDER. WIE
DIE ZEIT VERGEHT wenig Interventionen gibt, aul3er den kurzen Fragen. Ich habe ein bisschen
den Eindruck, dass sich Dokumentarfilm und Spielfilm auf ungute Weise annahern wollen. Es
gibt Dokumentarfilme, bei denen man das Gefiihl hat, dass sie stark inszeniert sind. Wie sehen
Sie das? Geht da moglicherweise etwas verloren?

Das kann man, glaube ich, schwer pauschal beantworten. Es ist so, dass ich auch in Filmen
Formen von Inszenierung genutzt habe. Z.B. gibt einen Film von mir, der heiRt IM GLUCK
(NEGER). Den Protagonisten, bzw. meinen Held kenne ich schon sehr lange, weil ich lange Zeit
am Berliner Ensemble inszeniert habe. Und damals habe ich mir Kinder von der Stralse geholt und
mit denen dann Stlicke flr Erwachsene gemacht. Und eines dieser Kinder von damals — der war
damals 11 oder 12 —ist dann spater Held dieses Fiims. NEGER auch deswegen, weil er in



~Anatomie Titus”, in der Fassung von Heiner Muller den ,Neger’ gespielt, den Aaron. Das wollte
er damals erst nicht, weil er sagte, ich spiele keinen ,Neger’. Der war so ein bisschen rechts, sage
ich mal. Eine Weile. Und dann war er aber ein toller ,Neger'.

Und das war sehr schwierig bei den Dreharbeiten, diese positive Naivitdt herzustellen, weil er
natdrlich inzwischen auch Filme von mir kannte. Also musste ich etwas machen. Wie zeige ich ihn?
Und das habe ich dann gel6st, indem ich ihn habe Briefe vorlesen lassen. An seinen Vater. Da
steht er in der Mitte des Zimmers und liest einen Brief an seinen Vater vor, wo er von ihm verlangt,
dass er ihm mitteilt, dass er keine Unterhaltszahlung leisten kann. Weil er dieses Papier fir das
Sozialamt braucht und sonst kein Bafoég bekommt flr seine Lehrstelle. Und er droht ihm auch. Er
muss sagen: ,Wenn du das nicht schickst, muss ich die Polizei einschalten, weil ich sonst dieses
Geld nicht bekomme. Und ich muss sehen, wo ich bleibe.” usw. Man sieht, wahrend er diesen
Brief liest, ohne dass er darlber redet — allein in der Art des Vortrags praktisch und wie er das
macht —, dass erin diesem Konflikt zwischen Liebe zu diesem Vater und der Notwendigkeit, von
ihm dieses Schreiben zu bekommen, zerrissen wird.

Und das ist natirlich eine Form von Inszenierung, aber der Vorgang an sich ist nattrlich wieder
nicht inszeniert. Sondem das ist dann einfach die Situation. Und das konnte ich nur machen, weil
er sich auf mich verlassen hat. Ich weil3 nicht, ob er jemand anderem solche Briefe vorgelesen
hatte. Und das habe ich dann relativ oft gemacht. Der Film endet Gbrigens interessanter Weise mit
einem Brief an mich. Also einem Brief des Helden an den Regisseur, wo er in die Kamera fragt,
was dieser Film eigentlich soll und was der erzahlen soll und er wirde das nicht mehr verstehen.
Und dass er nicht mehr unterscheiden kann — weil wir uns ja so lange kennen —, ist es jetzt eine
Sache des Films oder ist es eine Sache der Freundschaft, wenn wir miteinander reden.

Und das Verrlickte war... Die ist ungeschnitten die Szene. Er sagt irgendwann, er gibt mir einen
Rat, ich soll den Mund aufmachen, wenn ich denke, er sei dumm. Und wenn ich ihn zu
irgendetwas benutze, dann gibt es richtig Arger. Diesen Satz kriegt er aber nicht zustande. Es
kommt immer nur: ,Ich gebe dir nur einen Rat..." Und dann bricht er ab — und das zehn Mal
hintereinander. Und das ist unglaublich. Das ist etwas, wo Inszenierung naturlich auf einmal etwas
nach oben holt, was man aus einer normalen Beobachtung gar nicht bekommen kann. So etwas
halte ich fir moglich.

Flr mich wird es schwierig, wenn Szenen nachgestellt werden. Was jetzt ja immer beliebter wird.
Uber das Privatfernsehen kommt das ja inzwischen auch im 6ffentlich-rechtlichen an. Und davon
halte ich nicht so viell

Es ist ja auch heute so, dass die Leute sich einer Kamera bewusster sind, glaube ich. Sie
entblo6Ben sich auch eher, vermutlich eine Tendenz, die durch die pseudodokumentarischen
Formate im Privatfernsehen bestarkt wird.

Naja, das macht die Arbeit schon manchmal schwierig, weil die Naivitat wegfallt.

Da unterscheidet sich Deutschland auch stark von anderen Landem. In Frankreich z.B. gibt es
einen deutlichen Unterschied zwischen Fermnsehen und Kino. Den gibt es in Deutschland so nicht.
Sondern alle deutschen Kinofilme sind ja eigentlich auch Fernsehfiime. Weil die Sender jeweils
daran beteiligt sind. Das hat dann wieder Folgen flr die Erzdhlweise, vor allem im Dokumentarfiim.
Es gibt praktisch keine Ankadufe. Es gibt nur Filme, die in irgendeiner Weise auch zu den
vorgesehenen Sendeplatzen passen.... Jetzt fallt mir das schone Wort dazu nicht ein. Es gibt einen
Begriff daflir, der mir jetzt nicht einfallt. Also es gibt sozusagen immer Sendeplatze, die ganz
bestimmte Dinge erflllen missen und da werden dann die Filme reingestopft. Das hat natdrlich
zur Folge, dass die Filme dann auch Ahnlichkeiten entwickeln. Manche halten das auf der groRen
Leinwand aus, viele halten es eben nicht aus. Und das ist keine besonders gllickliche Entwicklung.
Das hangt aber mit dem Finanzierungssystem zusammen, das wir in Deutschland haben, dass
eben die Sender ganz stark mitfinanzieren. Das ist keine gute Tendenz.



Was zeichnet einen guten Dokumentarfilmer aus? Was muss er mitbringen?

Ich wirde mal sagen, bauerliche Geduld. [Lacht.] Hat Kluge mal gesagt. Es gibt noch etwas dazu,
was, glaube ich, ganz wichtig ist: Man muss von sich absehen kdnnen. Das halte ich fur einen
wichtigen Punkt. Man muss sein Interesse auf etwas anderes richten als das, was einen selber
vielleicht als erstes betrifft. Man muss Neugier haben. Also zu der Geduld kommt noch die Neugier
dazu.

Was ist der richtige Zugang oder die richtige Ausbildung fiir diesen Beruf?

Das ist eine gute Frage. Also ich glaube nicht, dass man es wirklich lernen kann. Ich glaube nicht
an Lehrbicher, es gibt ja ganz viel Literatur, wie man das richtig macht und so. Und das, was man
machen kann, ist sich selber in Bewegung setzen. Bei der Uni, da hat so eine Studentin oder ein
Madchen, das Studentin werden wollte, hat geschrieben, was sie denn nur machen soll? Sie
wulrde so gerne zum Film. Und dann habe ich gesagt: Dann mach doch mal etwas, was Du noch
nie gemacht hast. Fahr zur Spargelernte! Ernte den Spargel und fotografiere dabei! Fotografiere
die, die da arbeiten und fotografiere die, die den Spargel kaufen! Wenn Du ins Ausland fahrst,
dann fahre mal nicht nach Indien, sondern fahre nach Rumanien oder fahr nach Was-weil3-ich-
wohin! Fahr jedenfalls nicht in die Orte, die man so kennt, sondern fahr an die Orte, die Du nicht
kennst. Und das mach mal zwei Jahre und bewege dich Uberall da, wo du ganz unsicher bist. Und
dann komm wieder und dann fang an zu studieren! So kann man es vielleicht lernen... Das man
sich einlasst auf Dinge, von denen man keine Ahnung hat.

Als ich damals STAU gemacht habe, war das eine Frage von einer Produzentin: Willst du nicht
etwas Uber Neonazis machen? Da habe ich gesagt, ja. Und hatte keine Ahnung, was das ist. Das
hat mich interessiert. Und dann musste ich die kennenlernen. Das heil3t, ich musste mich auf den
Weg zu ihnen machen. Ich bin nach Halle gefahren und da gab es eine kleine Kneipe wirklich am
Rand der Stadt. In der Steppe kann man sagen. Dahinter begann echt die Steppe, da war nichts...
von Halle-Neustadt. Und die war als Nazi-Kneipe verschrien, das war das Einzige, was ich
recherchiert hatte.

Und da musste ich nun rein. Also bin ich da hingegangen und habe miram Tresen zwei Bier
geholt oder drei. Und dass habe ich dann jeden Tag gemacht. Und bin immer bei meinen drei Bier
geblieben und dann bin ich wieder abgehauen. Und das habe ich etwa zwei Monate betrieben
und dachte, irgendwann wird mich jemand ansprechen. Und das ist dann auch passiert. Das war
einer, der spater einer der Helden dieses Films wurde. Der hatte Zahnschmerzen und so kamen
wir ins Gesprach tUber Zahnschmerzen. Und so fing das ganz langsam an. Nachdem wir so eine
Weile gesprochen hatten, fragte er: Was machst du denn hier? Sagte ich: Ich Uberlege, ob ich hier
einen Film drehe. Und da war das Gesprach schon wieder zu Ende. Und dann musste ich wieder
von vorne anfangen. Und dann habe ich den Jungs gesagt: ,Ihr misst ja nicht den Film machen,
ihr kénnt ja auch sagen, ihr wollt gar nicht. Aber ich schlage euch vor, den zu machen und ihr
kénnt ja erstmal einen Film von mir sehen. Und wenn euch der gefallt, dann kénnen wir ja
vielleicht miteinander reden.” Und dann habe ich ihnen EISENZEIT gezeigt Gber die beiden toten
Jungs. Danach haben die sich zusammengesetzt, diese Neonazis, und haben beschlossen, sie
machen den Film. Und so hatten wir eine Vertrauensbasis und konnten miteinander arbeiten. Also
so kann man es vielleicht versuchen.

Das Problem ist haufig, dass oft soviel Zeit gar nicht hat. Es wird von den Geldgebern erwartet,
dass man hinfahrt und sofort dreht.

Warum ist der Film in schwarz-weil3 gedreht?

Das hat ja Griinde, warum so ein Film schwarz-weil ist. Ich musste dieses Bild, was ich von
Jeanette hatte, musste ich mir gegentber fremd machen und musste das neu sehen. Aberich



wusste natirlich, was sie gesagt hat. Ich kenne jeden Buchstaben, den sie gesagt hat. Das habe
ich im Ohr, weild genau wie es klingt. Das ist sofort da. Ich musste sozusagen eine Distanz
herstellen, das habe ich eben auch lber dieses Schwarz-Weil erreicht.

Dazu kommt, dass durch dieses Schwarz-Weif$ die Landschaft, die vollgestellt ist mit Werbepostemn
und Was-weiRk-ich-nicht-alles... Dadurch, dass ich das schwarz-weil mache sind die auf einmal
nicht mehr da und man kann auf einmal wieder den Menschen sehen. Der nicht Uberbrillt wird
von bunten Texten und Bildem.

Was ist fur den Dokumentarfilmer der wichtigste Partner im Team?

Ich habe sehr viele Filme mit Peter Badel gedreht, der ein toller Kameramann ist. Ich habe dann
auch mal ganz bewusst gewechselt. Als ich dann mit Borres Weiffenbach gedreht habe. Bei
diesem Film KINDER. WIE DIE ZEIT VERGEHT, der ist mit Borres Weiffenbach gedreht, der Film
davor mit Peter Badel und der Film davor mit Sebastian Richter. Aber sonst sind die meisten Filme
eigentlich mit Peter gemacht und wir kennen uns schon von der Filmhochschule. Wir haben auch
zusammen den Film gemacht, der dazu geflihrt hat, dass ich von der Fiimhochschule geflogen bin
und der vernichtet wurde. Das verbindet nattrlich auch.

Ich besetze das Team, wenn man so will, wie ich im Theater die Schauspieler besetzt habe. Mich
interessiert ja an einem Tonmann nicht nur der Ton. Sondern ich will natiirlich wissen, was macht
der sich fir Gedanken zu dem Stoff, der uns da gerade beschéftigt. Und die Gedanken will ich
horen und ich will auch seine Vorschlage dazu héren. Nicht einfach nur, ich mache dir das! Damit
kann ich nichts anfangen. Das gilt nattirlich auch fir Kamera, Schnitt und diese ganzen Sachen.

Vielleicht ist flir manche Dokumentarfilmer der Schnitt das Wichtigste?

Naja, klar. Ich weifé ja am Anfang eines Films nicht, was hinten rauskommt. Das ist ja sehr schwer.
Das Problem ist, wenn ich einen Film mache, dann muss ich erstmal etwas Schdnes aufschreiben,
dann geht das in die Redaktion, dann versuchen wir, irgendwie Geld zu kriegen — ich habe ja keine
Ahnung, was da wird. Also ich kann das nicht versprechen. Sondern ich weif3, das ist das Feld,
was mich interessiert. Wenn ich es wusste, brauchte ich den Film ja nicht mehr machen. Der Film
ist ja eine Entdeckung. Und die kann ich nicht machen, wenn ich sie schon kenne. Das ist
Schwachsinn.

Haben Sie einen Lieblingsfilm oder einen Filmemacher, den Sie besonders bewundern?

Na, es gibt schon ein paar... [Lacht.] Naturlich gibt es Filme von Jirgen Béttcher, die ich
hinreiRend finde, wie z.B. RANGIERER. Auch weil es ein Film ist, in dem auch nicht geredet wird.
Was ich ganz spannend finde. Was auch etwas mit der Zeit zu tun hat, in der er gemacht wurde.
Mich hat eine Zeit lang sehr Bunuel interessiert. Ich kann, muss ich zugeben, weniger mit den
Sachen anfangen, die zurzeit so en vogue sind. Aber das hat vielleicht auch damit zu tun, dass ich
zwar gerne Filme mache, aber nicht jeden Tag ins Kino renne. Das hat sich irgendwie geandert.
Das hat vielleicht auch damit zu tun, dass ich dann zwischendurch Theater gemacht habe. Mich
interessiert mehr, was der Dok-Film kann. Dieses Kennenlemen. Man kann dann Dinge
miteinander machen. Man kann etwas herausbekommen. Man kann etwas Neues sehen. Das
interessiert mich daran.

Welche Bunuels? Das interessiert mich dann doch jetzt.

Ein ganz friiher, den ich auch bis heute nicht vergessen habe: LOS OLVIDADOS. Der inszeniert ist.
[Lacht.] Aber eben mit Laien. Sowas. Natirlich so etwas wie DER DISKRETE CHARME DER
BOURGEOISIE.

Ach so, dann gibt es noch einen Film, nicht von Bufuel, den ich vielleicht noch nenne sollte. Den

9



muss man wirklich kennen und den versuche ich auch den Studenten nahezubringen, weil die
kennen den alle nicht. Das ist ICH WAR NEUNZEHN von Konrad Wolf. Das ist wirklich ein ganz
wesentlicher Film.

Ich habe eine Zeit lang bei Heiner Carow als Assistent gearbeitet. Das spielt sicher auch eine Rolle.
Der hat mich seinerzeit fir einen Film von sich, namlich BIS DASS DER TOD EUCH SCHEIDET
losgeschickt zu recherchieren unter jungen Eheleuten. In der DDR wurde ja sehr frih geheiratet.
Meistens schon mit 18, soweit man das konnte. Denn wenn man geheiratet hatte, konnte man so
einen Ehekredit beantragen — eine andere Form von Kredit gab es nicht — und mit diesem
Ehekredit konnte man sich dann eine Schrankwand oder irgendetwas kaufen. Was man eben
brauchte fir seine Wohnung. Und die Wohnung kriegte man auch natirlich leichter, wenn man
verheiratet war.

Und ich war wirklich Anfang 20, war gerade zuriickgekommen von der Armee. Und habe dann
angefangen zu recherchieren und zeitgleich auf der Abendschule mein Abitur nachgeholt, um auf
die Filmhochschule gehen zu kénnen. Ich habe die ganze Abendschule durchinterviewt, also alle,
die mit mir in der Klasse waren. Und habe mir also die Ehegeschichten angehort. Das war sehr
merkwirdig, weil ich mir die einzeln angehort habe. Also erst die Frau, dann den Mann. Und dann
das nachste Parchen. Das wurde dann alles anonymisiert transkribiert und das war dann das
Belegmaterial flr die Ehegeschichte von Heiner Carow.

Das war vollig verrlickt, weil die Paare natiirlich etwas vollig anderes erzdhlten. Die Frauen erzahlten
eine Geschichte und dann kam der Mann und erzihlt eine vollig andere Geschichte. Und der Mann
erzahlte meinetwegen, wie toll das lauft in der Ehe und wie super alles ist und im Bettist es
wunderbar. Und die Frau sagt auf einmal, wenn er mich anfasst, lauft es mir kalt den Ricken
herunter. Und ich sitze nur da und hdre mir das an, kann dem anderen nicht sagen, was der
jeweils andere gesagt hat. Das fand ich interessant. So bin ich eigentlich zum Dokumentarfiim
gekommen, also Uber diese Sachen.

Uber diese Recherchen fiir verschiedenen Filme von Carow bin ich letzten Endes zum
Dokumentarfilm hingeraten. Eigentlich wollte ich ja am Anfang — wie alle — zum Spielfilm.
Dokumentarfilm, ich wusste gar nicht, was das ist. Diese Recherchen flir Carow haben mir
sozusagen das aufgemacht, was Dokumentarfilm eigentlich ist. Das ist aber wieder das Fremde
eigentlich. Also irgendwo hingehen, wo man fremd ist.

Was ist Kino?

[Pause] Was ist Kino? Da bin ich Uberfordert. Jetzt kriege ich das nicht auf einen Begriff. Jedenfalls
nicht jetzt.

Wenn es nicht dieser Beruf wéare, Dokumentarfilmer, welchen anderen Beruf im Kino wiirden
Sie gern ausiiben?

Ich habe mal Karten abgerissen, es war ziemlich schrecklich. Ich musste dann einen ganz
schlimmen Film immer wieder sehen, weil es war Pflicht, dass man im Saal war. Das war schon
sehr anstrengend. Aber... weifd ich nicht, was ich dann machen wirde. Wenn ich nicht Film
machen wirde, sage ich jetzt mal, dann wulrde ich wahrscheinlich versuchen, wieder am Theater
zu arbeiten.

Ich bin ja schon sehr lange Freiberufler. Also schon seit DDR-Zeiten, seit 1982, wenn man so will.
Und manchmal habe ich mir das schon gewlnscht, dass man einfach einen Job hat und am
Wochenende ist Ruhe. Also man weil}, wann Feierabend ist. Das geht ja immer 24 Stunden und
das ist schon so... Aber na gut, das gibt sich auch sehr schnell wieder.
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