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Pressestimmen

Veiel erweist sich nach seinen preisgekronten Fil-
men Black Box BRD und Die Spielwtitigen erneut
als ein Meister seines Fachs. Wenige GroBaufnah-
men genlgen, ein zitterndes Kinn, ein Satz, der
vom ,Totmachen" spricht. (..) Veiel hat einen radi-
kalen Weg gewdhlt. Statt Antworten zu geben wirft
er Fragen auf. Und verweist jenseits des Grauens
auf die Méglichkeit, dass am Ende einer Kette von
sozialen Demdtigungen der géngige Hinweis auf
Alkohol, Arbeitslosigkeit und Nach-Wende-Trauma
nicht mehr greift. (Financial Times)

Die Korper der Schauspieler fungieren als Filter,
als Schutzschilde, an denen sich die Verachtung
der Zuschauer fiir die Protagonisten bricht und sie
bereit macht, zuzuhoren. Es ist Veiels groBes Ver-
dienst, dass er hinter den Momentaufnahmen der
Monster recherchiert hat, dass er der Behauptung
des »Unaussprechlichen« misstraut und Worte ge-
funden hat, die das Geschehen zwar nicht erkla-
ren, aber kontextualisieren. Vom bestialischen Er-
eignis wird der Fokus auf eine monstrose Realitét
erweitert. (taz)

Veiel wollte seinen Film karg halten. Der Text allein
sollte Bilder in die Hirne der Zuschauer brennen,
und das tut er. Jedes Mehr an filmisch Dargestell-
tem hatte die entsetzlich prazisen Szenen im Kopf
wieder verwischt. (Junge Welt)

In seinem Essay zum Actionkino teilte der Philo-
soph Peter Sloterdijk Menschen in ,Gewaltsucher’
und ,Gewaltfllichter’ ein, zudem unterschied er sie
nach ,Zeitgenossen’ und ,Zeitfliichtern’. Man tritt
dem Regisseur Andres Veiel nicht zu nahe, wenn
man ihn zu den Gewaltsuchern und unbedingten
Zeitgenossen zahlt, zu jenen, die das Kino dringend
notig hat. In allen seinen Filmen ortet er Gewalt in
Sprache, Raumen, Gesichtern, im Vokabular des
Korpers; Gewalt, die Jahrzehnte zuriickliegt und
doch das Leben der Kinder- und Enkelgeneration
beschédigt wie in Black Box BRD. Es kann aber

auch eine Gewalt sein, die innerhalb einer gewalt-
tatigen Normalitat existiert und mit dieser bis zur
Unkenntlichkeit verschmilzt. (...)

Wie immer offnet Veiel den historischen Raum,
zeigt auch hier die lange Schleifspur von Demu-
tigung und sozialem Abstieg in den Lebenslaufen.
Veiel verfligt tiber andere Reflexe als den des psy-
chologischen Willens zum ,Verstandnis”. (Berliner
Zeitung)

Eine schauspielerische Meisterleistung des Un-
derstatements... Veiels brechtianischer Ansatz halt
das Publikum auf Distanz und ermdglicht es, den
Fall unbeeinflusst von emotionalisierender Rheto-
rik zu bewerten. Die herausragende, vielschichtige
Darstellung fesselt weit mehr, als es eine ober-
flachliche Beschreibung des Films vermitteln konn-
te. (Screen International)

Die kluge Individualisierung des »Falls« macht,
dass er uns derart unter die Haut geht, wie es ein
fiktives Kunstwerk wohl kaum vermag. (Die Welt)

Veiel macht es sich und uns nicht leicht: Ohne inne-
re Regung schildert ein Angeklagter den Hergang.
Ein eiskalter Hauch weht durch den Kinosaal. Der
Film versucht das Gestriipp der Ursachen zu lich-
ten — so weit es geht. (Braunschweiger Zeitung)

Nach diesem Film hat man das Gefiihl, einer Wahr-
heit nahe gekommen zu sein, die jenseits des Sag-
baren liegt. (Berlin-Brandenburgisches Sonntags-
blatt)

Wie Veiel mit Originaltexten umgeht, und wie die
beiden Schauspieler sie prasentieren, ist spannen-
der als mancher Thriller. Der Zuschauer geht durch
die Holle. Die Bilder entstehen in unserem Kopf,
und sie sind schrecklich. Wir blicken in den Ab-
grund einer Gesellschaft, die das, was sie sich so
hart erarbeitet hat, allméhlich wieder verliert: ihre
Zivilisiertheit. (Schwabische Zeitung)
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Synopsis

In der Nacht zum 13. Juli 2002 misshandeln die
Briider Marco und Marcel Schonfeld und ihr Be-
kannter Sebastian Fink den 16jahrigen Marinus
Schéberl. Tater und Opfer kennen sich. Sie kom-
men aus Potzlow, einem Dorf 60 Kilometer nord-
lich von Berlin. Die Tater schlagen liber Stunden
hinweg auf ihr Opfer ein. In einem Schweinestall
muss Marinus in die Kante eines Futtertrogs bei-
Ben. Nach dem Vorbild des Bordsteinkicks aus
dem Film American History X totet Marcel sein
Opfer durch einen Sprung auf den Hinterkopf. Die
Tater vergraben die Leiche in einer nahegelege-
nen Jauchegrube. Vier Monate spéater werden die
Uberreste von Marinus Schoberl gefunden.

Uber Der Kick

Der Regisseur Andres Veiel und die Dramaturgin
Gesine Schmidt haben sich tiber Monate auf Spu-
rensuche nach Potzlow begeben. Sie sprachen
mit den Tatern, Dorfbewohnern, Angehérigen von
Opfer und Tatern und studierten Akten, Verhor-
protokolle, Anklage, Pladoyers und Urteil des Ge-
richtsprozesses. Die Ergebnisse ihrer Recherche
verdichteten sie zu einem filmischen Protokoll fir
zwei Schauspieler.

Der Kick versucht, den Strukturen und Biographi-
en hinter der Tat eine Sprache zu geben. ,Es geht
darum®, sagt Andres Veiel, ,Uber das Entsetzen hi-
naus Fragen zuzulassen, Briiche auszuhalten und
einen Bruchteil zu verstehen.”

Susanne-Marie Wrage und Markus Lerch spielen
die fast 20 Rollen des Films mit beeindruckender
Prazision und Intensitét. Schauspieler und darge-
stellte Person behaupten keine Identitat. Die Insze-
nierung verzichtet auf vordergriindige lllustrierung,
Licht und Kameraarbeit schaffen einen Resonanz-

boden fiir den Text — und das Schweigen. In der
Verschrankung filmischer Mittel mit solchen des
Theaters, von niichterner Darstellung und Fiktiona-
lisierung geht Der Kick an die Grenzen des do-
kumentarischen Genres. Es wird méglich, sich mit
dem Unfassbaren zu befassen.

»Es ist mutig, wenn Filmemacher einem solchen
Ereignis den spektakuldren, anekdotischen As-
pekt nehmen, um ihm auf den Grund zu kommen.
(...) Diese Reduktion auf das Essentielle hat eine
radikale &sthetische Entscheidung zur Folge. Der
Kunstgriff, nicht mehr als zwei Schauspieler im
Film spielen zu lassen, scheint sich dem Wirkli-
chen zu entziehen. Aber das tduscht, denn die
Wirklichkeit setzt sich nach ihrer Dekonstruktion
oft viel besser wieder zusammen. Ein solches Vor-
gehen erméglicht eine neue Lesart, die neue Er-
griindung des Sinns der Ereignisse. Der Weg, den
der Regisseur eingeschlagen hat, verschreibt sich
der Mischung verschiedener Genres, bis an die
Grenzen sogar seiner eigenen Kunst. Aus dieser
Uberschreitung ist ein kraftvolles Werk entstan-
den, das die notwendige Frage nach den Grenzen
zwischen dem Fiktionalen und dem Wirklichen
stellt.” (Grand Prix Visions du Reéel, Jurybegriindung)



Raus aus dem Monsterkifig

Interview mit Andres Veiel

Was hat Sie veranlasst, sich mit den
Ereignissen von Potzlow zu beschéftigen?

Wihrend des Prozesses wurden die Tater auf kal-
te, unberlihrbare Monster reduziert, rechtsradikale
Tater ohne Reue, ohne Reflektion. Das ganze Dorf
stand unter dem Generalverdacht, die Tat zu de-
cken. In den Medien und aus der Politik wurden
formelhaft die tblichen Klischees als Ursache der
Gewalt zitiert: Perspektivlosigkeit, Alkoholismus,
Arbeitslosigkeit. Schon beim zweiten Blick auf den
Fall wird deutlich, dass diese schnellen Zuweisun-
gen nicht weiterhelfen. In den meisten Debatten
wurden die Tater in einen Monsterkéafig gesperrt.
Ich wollte sie da von Anfang an herausholen. Wir
muissen uns die Tater als Menschen vorstellen. Wir
geben ihnen eine Biographie. Das ist die eigentli-
che Provokation.

Das hat immer etwas Beéngstigendes, aber auch
etwas Befreiendes. Die Tater kommen aus einem
Elternhaus, wie es Hunderttausende in diesem
Land gibt. Zwei der drei Tater hatten eine Perspek-
tive: Sie hatten gerade eine Lehre begonnen. Die-
ser normal-unheimliche Hintergrund macht die Tat
so bedrohlich und riickt sie gleichzeitig sehr nah
an jeden von uns heran. Es ist in Potzlow passiert,
aber Potzlow ist, fast, tiberall.

Im Vergleich zu den neueren rechtsextremistischen
Gewalttaten ist der Potzlower Mord singular. Aber
unsere Tiefenbohrung versucht, eine Art Werk-
zeugkasten zur Analyse der anderen Fille zu lie-
fern. Anders gesagt: Wenn man sich mit der Frage
.Was kann man tun gegen rechte Gewalt, was
kann man andern“ auseinandersetzt, muss man
sich erst einmal mit einem Fall kompromisslos be-
schéftigen. Das haben wir versucht.

Wie sah die Recherche aus?

Von September 2004 bis April 2005 sind die Dra-
maturgin Gesine Schmidt vom Maxim Gorki Thea-
ter und ich regelmiBig in die Uckermark gefahren.
Wir haben Fragen gestellt, den Tatern, den Freun-
den des Opfers, den Dorfbewohnern.

Am Anfang wollte niemand mit uns reden. Selbst
der Dorfpfarrer, bei dem wir vermuteten, er sei der
Briickenkopf in die AuBenwelt, hat gesagt: Bleiben
Sie bitte in Berlin. Wir wollen hier niemanden. Da
hatte bereits die Presse- und Medienwelle einen
deutlichen Flurschaden hinterlassen. Es ist schnell
von einem faschistoiden Dorf die Rede gewesen.
Das ist ein Teufelskreis: Da wird ein ganzes Dorf
erst mal mit dieser Tat in Verbindung gebracht. Die
Dorfbewohner ziehen sich zurlick, sind wiitend und
verletzt und verschlieBen sich. Und das ist fir viele
Journalisten wieder eine Bestétigung: Es ist noch
viel schlimmer, da redet niemand, die verdrangen
alles.

Wir konnten tber Monate Vertrauen bei den Betei-
ligten aufbauen. Dabei machten wir die Erfahrung,
dass es ein Bedurfnis gibt, zu sprechen. Es exis-
tiert diese Ambivalenz zwischen dem Schweigen,
dem Verhiillen, und dem Wunsch, dann doch dar-
uber zu reden. Wir haben unsere Gesprachspart-
ner Ernst genommen. Das widersprach ihrer Erfah-
rung, nicht mehr gebraucht — und damit auch nicht
mehr gehort zu werden. In unseren Gespréchen
war dann bald von der angeblichen Dumpfheit und
Nicht-Reflektion nichts mehr zu spiiren.

Geholfen hat uns dabei, dass wir sehr viel Zeit
hatten. Uns ging es nicht ums sofortige Verwer-
ten. Wir sind zu den Eltern der Tater dreimal ohne
Aufnahmegerat hingegangen und haben mit ihnen
gesprochen und zugehdrt. Erst beim vierten Mal
haben wir gewagt, liberhaupt ein Tonband aufzu-
stellen.

Wir wollten uns zum einen mit dem Dorf beschaf-
tigen, zum anderen auch mit den Taterbildern, die
offentlich entworfen wurden. Koénnen die Motive
auf einen rechtsradikalen Nzhrboden reduziert
werden? Unweigerlich beriihrt man damit auch
ein Stiick deutscher Geschichte. Dieses Dorf ist
ja nicht nur ein Dorf, das so ist, wie es ist, sondern
es hat auch eine Geschichte. Da gibt es Wurzeln,
da gibt es Vorbilder, da gibt es GroBeltern. Das
Opfer wurde von den Téatern als Jude bezeichnet.
Marinus sollte zugeben, dass er Jude ist und wur-
de daraufhin zusammengeschlagen. Es gab eine
Menge von Versatzstiicken historischer Zitate. Wir
haben uns daflir interessiert, was die Tater, aber
auch deren Eltern davon wissen.



Welchen sozialen Hintergrund sehen Sie fiir die
Ereignisse in Potzlow?

Der Mord an Marinus Schéberl hat fiir mich auch
eine politische Dimension. Indem uber die Tat ge-
sprochen wird, wird damit auch die Frage nach
Verarbeitung von Wendeerfahrungen thematisiert.
Wenn man den Fall Potzlow nimmt, dann fallt zu-
nachst eine 6konomische und eine daraus abge-
leitete soziale Verkarstung auf. Von ehemals 700
Arbeitsplatzen der LPG sind zwei Uibrig geblieben.
Es gibt zu wenig Lehrstellen. Man muss wegzie-
hen, um etwas zu werden. Schulen werden zusam-
mengelegt, dorfliche Sozialerfahrungen fallen aus-
einander. Im Dorf findet nichts mehr statt. Das fuihrt
zu einer Monopolisierung der Jugendkultur, eine
Richtung setzt sich durch, und das ist oft die rech-
te. Die politische Jugendkriminalitét ist in struktur-
schwachen Regionen um 20 bis 30 Prozent héher
als anderswo. Es gibt eine eindeutige Korrelation
zwischen einer 6konomisch bzw. sozial vernachlés-
sigten Region und einer auffélligen Zunahme von
Jugendkriminalitat. Doch die 6konomisch-soziale
Verkarstung alleine erklart die Tat nicht. Nur der al-
teste Bruder Marco Schonfeld war beruflich ohne
Perspektive. In der Schweiz gab es tbrigens einen
ahnlichen Fall. Die Tater hatten alle Arbeit und ka-
men aus geordneten Verhaltnissen.

Zu welchem Material hatten Sie Zugang?

Die meisten Gespréache haben wir selbst mit den
Protagonisten gefuihrt. Die Mutter von Marinus
war zu dem Zeitpunkt, als wir mit der Recherche
begannen, schon gestorben. Wir konnten in die-
sem Fall auf die Aufnahmen zuriickgreifen, die die
RBB-Journalistin Gaby Probst mit ihr gemacht hat-
te. Neben diesen Gespréachen haben wir die Ver-
horprotokolle von Marcel Schonfeld verwendet.
Sie heben sich sprachlich deutlich von den tbrigen
Gespréchen ab. Sie wurden von einem Protokol-
lanten verfasst, der bei den Verhoéren anwesend
war. Marcel musste sie am Ende der Verhdre auf
Richtigkeit priifen und unterschreiben. Es ist eine
merkwiirdige Mischung von Amtsdeutsch und Zita-
ten von Marcel. Dazu kommen Gerichtsprotokolle,
also Mitschriften aus dem Prozess, Anklageschrift
und Urteilsverkiindung, aber auch die Predigt des
Pfarrers. Sie bilden einen weiteren Kontrast zu den
umgangssprachlichen Gesprachsprotokollen.

Wir haben die einzelnen Gesprache in sich gekiirzt,
thematisch Ahnliches zusammengefiihrt, Doppe-
lungen und andere Redundanzen herausgenom-
men, manchmal etwas Mundart reduziert. Wichtig
war uns, dass der Sprachkorper einer Person an
sich erhalten bleibt. Wenn man sich genauer damit
beschaftigt, merkt man, wie unterschiedlich jeder
spricht. Da ist nichts austauschbar. Uberraschend



ist die sinnliche, manchmal fast poetische Qualitat
mancher Protokolle.

Warum haben Sie die dokumentarische Re-
cherche in eine Inszenierung umgesetzt?

Fir mich war von Anfang an klar: Ich wollte nicht
den Bordsteinkick naturalistisch nachinszenieren.
Das fénde ich absurd und obszén. Wenn ich Ge-
walt nur zeige, bin ich schockiert oder fasziniert
— woher sie kommt, habe ich deshalb noch lange
nicht ergriindet. Wir versuchen, dasselbe Phéno-
men in verschiedenen Sprachebenen zu sezie-
ren. Das heiBt, ein Verteidiger, ein Staatsanwalt,
ein Kriminalbeamter spricht eben anders als ein
Tater. Manchmal gibt es sogar innerhalb des Dor-
fes ganz unterschiedliche Einfarbungen, so dass
scheinbar gleiche Inhalte durch die Sprache zu et-
was vollkommen anderem werden. Ich wollte ganz
bewusst auf vordergriindige lllustration verzichten
und konzentriere mich auf die Sprache. Es ist in
diesem Sinne eine karge Geschichte, die die Bil-
der im Kopf des Zuschauers entstehen lasst.

Bei Der Kick sind Schauspieler und dargestellte
Person nicht mehr eins, sondern viele. Diese Form
der De-Personalisation hat mich sehr gereizt. Ich
hatte mit Susanne-Marie Wrage und Markus Lerch
zwei herausragende Schauspieler, die mit mini-
malen, subtilen Mitteln die verschiedenen Rollen

akzentuiert darstellen kdénnen. Sie spielen fast 20
Rollen, vom Tater bis zur Mutter des Opfers, dem
Pfarrer und dem Biirgermeister. Durch diese Art
der Darstellung entsteht Distanz. Nur so ist es
moglich, sich in ein Ursachengestriipp analytisch
hineinbegeben zu kénnen. Dabei lassen wir weder
die Schrecken der Tat aus, noch verharmlosen wir
den Fall. Im Theater sind solche abstrakten Formen
selbstversténdlicher als im Film. Gerade deshalb
hat es mich vom ersten Probentag an gereizt, die-
se radikale Form in einen Film zu transplantieren.

Wie sehr bewerten Sie das dokumentarische
Material durch lhre Bearbeitung?

Ich wiirde sogar fast von einer Fiktionalisierung
sprechen... Wir bewerten durch die Auswahl der
Texte und die Montagetechnik. Zum Beispiel die
Mutter des Opfers, die ein auslanderfeindliches
Ressentiment formuliert, wodurch deutlich wird,
dass man mit dem Begriff ,Rechtsextremismus”
gar nicht weiterkommt. Sie zeigt erstmal das auf,
was flachendeckend vorhanden ist: Fremdenfeind-
lichkeit. Es gibt nicht nur eine kleine gewaltberei-
te Gruppe, sondern es gibt die Mitte der Gesell-
schaft, die das tragt. Die Auswahl der Texte kreist
die Tat ein, indem eigentlich von etwas anderem
gesprochen wird: von der alltdglich gegenwartigen
Gewalterfahrung im Dorf und in der Familie. Das
fangt nicht am Abend der Tat an, sondern 60 Jahre



vorher. Der GroBvater der Tater musste mit erle-
ben, wie seine eigenen Eltern von den Russen er-
mordet wurden. Das erklart den Mord an Marinus
Schoberl nicht. Und dennoch muss man sich auch
damit befassen.

Je langer wir uns mit einer Arbeit beschéftigen,
desto rauer, widerspriichlicher und offener sind die
gewonnenen Erkenntnisse. Diese Erfahrung einer
komplexen Wirklichkeit, die sich nicht thesenhaft
erfassen lasst, versuche ich weiterzugeben. Der
Zuschauer ist selbst gefordert, sich aus den Ange-
boten etwas zusammenzudenken. Vielleicht liegt in
dieser Offenheit der Aufbereitung der eigentliche
Kern von ,Wahrhaftigkeit“. Wir behaupten nicht:
so ist es gewesen. Es wird nichts bebildert. Ledig-
lich die Sprache der jeweiligen Personen ist ,au-
thentisch®. Wir arbeiten mit Klarnamen.

Wann ist die Idee entstanden, einen Film dar-
aus zu machen?

Ich habe bei den Proben fur das Sttick manchmal
gemerkt, dass ich sehr nah an die Schauspieler
herangegangen bin, quasi in Naheinstellungen ge-
dacht habe. Das funktioniert fiir die Biihne nicht.
Man muss im Theater immer einen groBen Raum
bespielen, also in Totalen denken. In diesem Mo-
ment war fiir mich klar, dass ich mit dem Stoff auch
einen Film machen will. Die erste Idee war: Mit der
Kamera will ich die mikroskopische Feinstruktur
des Textes herausarbeiten. Ich wusste, dass ich
damit eine scheinbar gleiche Geschichte neu er-
zahlen kann. Was im Theater Leere ist, fillt im Kino
die Leinwand. Der Film holt die Schauspieler nah
ran, zeigt ihr Gesicht als Landschaft. Damit wird
auf einer ganz anderen Ebene erzahlt. Wir arbeiten
im Film mit einem Augenaufschlag, einem Zucken
der Mundwinkel, mit dem Zittern einer Hand.

Mit welchen Uberlegungen sind Sie an die filmi-
sche Umsetzung gegangen?

Als wir Uber die Aufldsung nachdachten, ist meine
anféangliche Euphorie in bezug auf GroBaufnahmen
erst mal griindlich erschittert worden. Der vielfa-
che Rollenwechsel im Stiick funktioniert sehr stark
Uiber den Korper. Kleine Akzentverschiebungen in
den Schultern, der Kopfhaltung, der Position der
Hande schaffen eine komplett neue Figur. Dafiir
braucht es die Totale — vor allem dann, wenn der
Schauspieler die Rolle, die er verkdrpert, nicht an-
sagt. Doch auch auBerhalb der Rollenwechsel ha-

ben wir uns gefragt, ob die Reduktion auf ein Ge-
sicht nicht irritierend ist. Wird der Zuschauer dann
nicht von Eigentumlichkeiten des Schauspielers
abgelenkt, wie etwa den sichtbaren Poren seiner
Haut, der Frisur — all das bleibt ja bei allen Rollen
gleich. Kann der Zuschauer in den Naheinstellun-
gen die Rollen auseinander halten? Dringt man als
Zuschauer damit gar nicht zur Rolle vor, sondern
bleibt beim Schauspieler hdngen, der etwas ver-
kérpern will?

Bei der filmischen Inszenierung haben wir sehr auf
reduzierte Mimik und Gestik geachtet. Letztendlich
haben wir auf diese Weise auch die GroBaufnah-
me gerettet. Wir sehen eben kein Grimassenstu-
dio. Sondern da wird ein Gesicht zur Landschaft
einer entwurzelten, verstorten Seele. Das hat mich
interessiert. Ich wollte aus dem Korsett der Thea-
ter-Totalen ausbrechen. Daflir muss ich dem Kino-
Zuschauer, der nicht mehr die Entscheidungsfrei-
heit hat, innerhalb der Totalen selbst auszuwé&hlen,
etwas anderes bieten. Wir haben Pausen gesetzt,
Blicke verlangert, das Schweigen zelebriert. Darin
entfaltet sich ein anderer Subtext der Figuren. Da-
mit funktioniert der Film vollkommen anders als das
Stiick, er bekommt einen anderen Rhythmus. Wir
offnen einen anderen Resonanzboden.

Die Halle, in der wir gedreht haben, kann je nach
Lichtfiihrung unterschiedliche Rdume im Kopf des
Zuschauers 6ffnen. Er kann die niichterne, beto-
nierte Harte eines Verh6rraums abbilden, er kann
an den Tanzsaal einer verlassenen Dorfgaststéatte
erinnern, er kann sich in den sakralen Raum ei-
ner Kirche verwandeln oder den Stall assoziieren.
Wir haben fur den Dreh Strukturen in den Wén-
den oder im Gebélk des halbrunden Dachgiebels
sichtbar werden lassen, die im Theater im Schwarz
abgesoffen sind. Das Theater reduziert den Raum,
im Film 6ffnen wir ihn. Dazu kommt die Tonebene,
die immer unterschatzt wird. Ich habe mir schon
wéhrend der Dreharbeiten liberlegt, dass wir nicht
mit Musik arbeiten, sondern nur mit Gerduschen
klanglich etwas entwickeln werden. Der Ort war
dafir eine riesige Fundgrube. Es hort sich an, als
ob es zufillig auftretende Gerdusche sind, aber es
ist nichts dem Zufall tiberlassen worden.

Sie haben sich bereits in friiheren Filmen im
Spannungsfeld von Film und Theater bewegt.

Theater hat immer etwas Vorlaufiges und Offe-
nes, weil es in jeder Probe, in jeder Vorstellung



korrigiert werden kann. Deshalb ist gutes Theater
trotz seiner Abstraktion sehr nah dran am Leben.
Es ist in diesem Sinne eine komplementdre Form
des dokumentarischen Arbeitsprozesses. In Win-
ternachtstraum, Balagan und den Spielwiitigen
mische ich Theaterszenen mit dokumentarischem
Material. Ich glaube, dass das Theater neben den
klassischen dokumentarischen Methoden wie Be-
obachtung und Interview eine weitere Moglichkeit
ist, Uber Menschen, die sich im Leben — und dazu
gehdrt die Blihne — inszenieren, etwas Neues zu
erfahren. Die Biihne ist der Ort, wo alles passie-
ren kann, was im Leben verboten ist. Damit stellt
sich der Begriff des Authentischen auf den Kopf:
Im Schutz der Rolle kann ein Protagonist in ,wahr-
haftige® Dimensionen vordringen, in die er sich
»privat” nicht trauen wirde.

Und noch etwas anderes finde ich im Verhiltnis
Bihne und Film befruchtend. Die Blihne ist ein
abstrakter Raum, die ich auf das Wesentliche re-
duzieren, ihn sogar komplett entkernen kann. Film-
regisseure wie Lars von Trier haben erkannt, dass
dieser theatrale Minimalismus ihnen hilft, sich auf
den Kern ihrer Geschichte zu konzentrieren. Wenn
jemand eine Tur 6ffnet, brauche ich keine reale Tur.
Ich konzentriere mich ausschlieBlich auf die Hand-
bewegung des Schauspielers und sein Uberrasch-
tes Gesicht tiber das, was er im Raum antrifft.

Im Kick gehe ich noch einen Schritt weiter. Die
Stimmen der Téater, der Opfer und des Dorfes ver-
schmelzen in einem oder zwei Kérpern. Das ist fiir
mich filmisches Neuland gewesen. Dass diese ra-
dikale Form im Film so gut funktioniert, hat mich
selbst Uberrascht. Ich glaube, dass das mit der
sauthentischen Kraft" des Filmes zu tun hat. Der
Film gibt mir meinen Blick vor, ich kann schwerer
entkommen. Ich muss im wortlichen Sinne néher
hinschauen. Ich glaube, dass der Film in diesem
Sinne das stéarkere Medium ist.



Filmografien

Susanne-Maria Wrage

Studierte in Berlin Schauspiel und Szenisches
Schreiben. Seit 1988 Theaterengagements, zu-
niachst am Schillertheater Berlin, dann an den
Stadtischen Biihnen und am Theater Neumarkt,
seit 2003 am Theater Basel. Seit 2000 arbeitet
sie als freie Schauspielerin und Regisseurin. Sus-
anne-Marie Wrage wurde mehrfach mit nationalen
und internationalen Preisen, zuletzt mit dem Dar-
stellerpreis fiir ihre Rolle der Lena in lain Dilthey
Das Verlangen (2002) auf dem Filmfestival Pre-
miers Plans d' Angers. lhre jlingste Kinoarbeit
Nachbeben (Regie: Stina Werenfels) wurde im
Panorama der Internationalen Filmfestspiele Berlin
2006 uraufgefiihrt.

Markus Lerch

Schauspielstudium an der Folkwanghochschule
in Bochum. 2003 spielte er u.a. im Rahmen der
RuhrTriennale in Jeanne d’Arc au Bucher von Ar-
thur Honegger im Musiktheater im Revier in Gel-
senkirchen. Am Schauspielhaus Bochum war er zu
sehen in Reservoir Dogs (Regie: Orazio Zambel-

letti) und in Man spielt nicht mit der Liebe (Regie:
Philipp PreuB). Dariiber hinaus arbeitete er an den
Wouppertaler Bihnen und am Prinzregent-Theater
Bochum und spielte u.a. in Kurzfilmen sowie dem
Spielfilm Nette Leute von Frank Conrad.

Andres Veiel (Buch und Regie)

Geboren 1959 in Stuttgart. Studium der Psycho-
logie in Berlin, wahrenddessen Ausbildung im
Rahmen der Internationalen Regieseminare am
Kiinstlerhaus Bethanien, vorwiegend bei Krzysz-
tof Kieslowski. Zu seinen vielfach ausgezeichne-
ten Dokumentarfiimen z&hlen Winternachtstraum
(1992), Balagan (1993, u.a. Deutscher Filmpreis
und Friedensfilmpreis der Berlinale), Die Uberle-
benden (1996, u.a. Adolf-Grimme-Preis, Haupt-
preis Internationales Dokumentarfilmfest Mun-
chen), Black Box BRD (2001; u.a. Europaischer
Filmpreis, Deutscher Filmpreis, Bayerischer Film-
preis, Best Documentary; International Filmfestival
Santa Barbara) und Die Spielwiitigen (u.a. Pano-
rama-Publikumspreis der Berlinale, Preis der Deut-
schen Filmkritik, Hauptpreis Internationales Do-
kumentarfilmfest Miinchen). 2005 wurde Andres
Veiel mit dem Konrad-Wolf-Preis der Akademie der
Kiinste ausgezeichnet. Zur Zeit bereitet er seinen
ersten Spielfilm nach Gerd Koenens Buch Vesper,
Ensslin, Baader vor.



Jirg Jeshel (Kamera)

Jorg Jeshel arbeitete als Kameramann u.a. mit
Manfred Stelzer, Volker Heise, Mischka Popp und
Thomas Bergmann, Katja Esson, Sasha Waltz,
Oliver Becker. Mit Andres Veiel drehte er bereits
Black Box BRD. Seit 1991 arbeitet er zudem als
Regisseur und Produzent gemeinsam mit Brigitte
Kramer, u.a. bei den Dokumentar- und Tanzfilmen
Koérper, Engelslohn, Gute Reise Faust und Potz-
low Geschichte X. Jorg Jeshel wurde mit dem
Deutschen Kamerapreis fir den Spielfilm Wer hat
Angst vor ROTGELBBLAU (1992; Regie: Heiko
Schier) sowie den Grimme-Preisen fiir Kopfleuch-
ten (2000; Regie: Mischka Popp, Thomas Berg-
mann) und Schwarzwaldhaus 1902 (2002, Regie:
Volker Heise) ausgezeichnet.

Katja Dringenberg (Montage)

Geboren 1961 in Soest/Westfalen. Seit Mitte der
achziger Jahre als Cutterin tatig, u.a. mit Tom Tyk-
wer (1993, Die tédliche Maria; 1997, Winterschla-
fer), Christian Petzold (1997 Die Beischlafdie-
bin), Didi Danquart (1999, Viehjud Levi), Susanne
Schneider (20083, In einer Nacht wie dieser) und
Marc Schlichter (2005, Blindes Vertrauen). 2005
fuhrte sie gemeinsam mit Christiane Voss erstmals
selbst Regie in Ich dich auch. Mit Andres Veiel ar-

beitete Katja Dringenberg bereits bei Black Box
BRD (2001) zusammen.

nachtaktivfilm (Produktion)

1991 von Jorg Jeshel und Brigitte Kramer mit dem
Schwerpunkt kulturelle Dokumentationen und Fil-
me Uber Theater, Tanz und Musik geriindet, die
auch im auBereuropaischen Ausland — wie Indien
und Brasilien — gedreht wurden. Neben eigenen
Dokumentar- und Tanzprojekten produzierte nacht-
aktivfilm auch fur Regisseure wie Sasha Waltz
(2001, noBody), Michael Schindhelm (Co-Regie
mit Jorg Jeshel: Lied von der Steppe; Mongolei
2003). Zuletzt entstand Potzlow Geschichte X
tber Andres Veiels Kick-Inszenierung.
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Ein Film von ANDRES VEIEL

Darsteller ... Susanne-Marie Wrage, Markus Lerch

Regie ... Andres Veiel
Produzentin ... Brigitte Kramer
Kamera ... Jorg Jeshel bvk
Zweite Kamera ... Henning Brimmer
Schnitt ... Katja Dringenberg
Ton ... Titus Maderlechner
Sounddesign ... Titus Maderlechner, Arpad Bondy
Mischung ... Martin Steyer

Titelgestaltung ... Ania Cremer
Compositing ... Francesco Sacco
Dramaturgie/Theater ... Gesine Schmidt
Ausstattung ... Julia Kaschlinski
Assistenz ... Nehle Balkhausen
Aufnahmeleitung ... Katharina Lobsien
Produktionsberatung ... Hartwig Konig
Rechtsberatung ... Wolfgang Brehm
Regieassistenz ... Stephan Mller
Kameraassistenz ... Stefan Gohlke
Drehbtihne ... Oleg Prohl
Bihne ... Jan Olschewski, Andreas Dexel
Tontechnik/Theater ... Danny Pratsch / Robert Zefic
Beleuchter ... Gerd Franke, Pierre Stolper, Jochen Massar
Inspizienz ... Mirjam Beck
Produktionsleitung ... Brigitte Kramer
Redaktion ... Meike Klingenberg, Wolfgang Bergmann

Der Kick entstand nach dem gleichnamigen Sttick von
Andres Veiel und Gesine Schmidt (Urauffiihrung von Maxim Gorki Theater, Berlin und Theater Basel)
Gedreht im Gewerbehof in der alten Konigstadt, Berlin

Eine Koproduktion der nachtaktiv-Film,
der Journal Film Volkenborn KG und dem ZDFtheaterkanal.
Gefordert von der FFA und dem Medienboard Berlin Brandenburg
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