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Vorwort
von Barbara Wurm

Von wenig anderen Medien- und Kunstformen ldsst sich so klar festhalten — wie
im Fall des Films —, dass nahezu samtliche kreativen Prozesse und Entscheidun-
gen von mehr als einer einzelnen Person getragen werden. Wer das als Krankung
der Kiinstler-Genie-Idee versteht, erfahrt in den vorliegenden Gesprachen, dass
Kollaborationen in der Theorie und vor allem in der Praxis vom Modus des Zusam-
menarbeiten-Dirfens und -Wollens leben, nicht von dem des -Sollens oder gar
-Miissens.

Ob es um die grundlegenden konzeptionellen Fragen geht — wie jene zur filmi-
schen Gattung und Form, ob um das visuelle Konzept oder die eingeschlagenen
oder links liegen gelassenen dramaturgischen Wege — stets wird Kollaboration als
Moglichkeit zum Aushandeln, Ausbalancieren, Austarieren (Katharina Pethke) - ja,
zum leichtfiifigen Spiel (Christoph Rohrscheidt) gesehen, das das Filmemachen
gemeinsam ertragen und gestalten ldsst. Film ist gelibte Beziehungsdynamik —
meist im solidarischen, prospektiven Sinn. Film ist geteilte Wahrnehmung (Gabriela
Seidel-Hollaender). Kein Zufall, dass das Kino neben den Bildern und Ténen so oft
von Menschen und ihren Reflexionen handelt. Sowie vom kollektiven Traum. Dem
Traum des Kollektiven.

Barbara Wurm ist Filmkuratorin und Leiterin des Forums der Berlinale
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Einleitung

Kinstlerische Beziehungen im Film

von Gabriela Seidel Hollaender

Dieses Buch interessiert sich fiir das, was nach der ersten Idee fiir einen Film
passiert: fiir den kreativen Prozess, in dem sich eine filmische Handschrift bildet.
Wie wandern Ideen zwischen den Beteiligten, wie verdndern sie sich, wie verdich-
ten sie sich? Autorinn:enschaft, so die Annahme dieses Buches, lasst sich nicht
als einzelne Geste verstehen, sondern als geteilte Wahrnehmung. Als Praxis, in
der dsthetische Entscheidungen im Wechselspiel, durch Reibung und Resonanz
entstehen.

Seit Jahren fiihre ich als Festival-Kuratorin und Moderatorin Gesprache mit
Filmemacher:innen. Uber Filme zu sprechen und zu verstehen, wie sie entstanden
sind, verdandert den Blick auf das Werk. Aus genau dieser Erfahrung ist die Idee zu
diesem Buch entstanden.

Kreative Allianzen sind kein Randphdnomen der Filmgeschichte. Sie sind einer
ihrer stillen Motoren. Viele Filmschaffende bleiben tiber Jahre, manchmal Giber ein
ganzes Werk hinweg, mit denselben Menschen verbunden. Mit derselben Person
an der Kamera, im Schnittraum, mit demselben Ensemble. Aus dieser Kontinuitdt
wdchst etwas, das sich nicht erzwingen ldsst: Vertrauen, ein geteiltes kiinstleri-
sches Verstdndnis, eine Abkiirzung im Verstehen, die Riume 06ffnet, in denen sich
Risiken eingehen lassen. So entstehen dsthetische Handschriften, die tiber den
einzelnen Film hinausweisen — Handschriften, die von mehreren Handen geschrie-
ben sind.

Im Zentrum stehen Werkstattgesprdache zu aktuellen filmischen Werken, die auf
Festivals und im Kino besonderen Eindruck hinterlassen haben; sowohl formal als
auch inhaltlich. Die Auswahl der Regisseur:innen und ihrer Filme ist bewusst per-
sonlich und subjektiv und erhebt keinen Anspruch auf eine dsthetische Klammer.
Der Fokus liegt auf dem zeitgendssischen Autoren-/Autorinnen-Kino.

Es gibt weitere Paare und auch Trios, die angefragt waren, aber aus zeitlichen
Griinden hier nicht vertreten sein konnen. Besonders fehlen die Allianzen mit
Drehbuch, Dramaturgie und Szenenbild. Dass dafiir gleich drei Regie-Schnitt-Paare
vertreten sind, ist ein besonderer Gliicksfall: Der Schnitt ist von allen entscheiden-
den kreativen Instanzen oft am unsichtbarsten.
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Dass Zusammenarbeit {iberhaupt moglich ist, beruht letztlich auf einem, wie
Hannah Arendt es nannte, «schwer genau zu fassenden, aber grundsatzlichen Ver-
trauen in das Menschliche aller Menschen»', denn wer etwas gemeinsam beginnt,
schlingt einen Faden in ein Netz von Beziehungen, aus dem ein unvorhersehbares
Werk entsteht. Was daraus im Konkreten wird, beschreibt die Regisseurin Miranda
July in Bezug auf die Arbeit im Film so: Man kdnne eine sehr genaue Vision haben
und die richtigen Menschen dafiir wdhlen, ihnen Freiheit und Grenzen zugleich
geben, «aber am Ende hat man immer diese schroffen, ungleichen Teile, die man
ordnen und in Musik verwandeln muss».?

Den Regisseur:innen und ihren Weggefdhrt:innen sei fiir ihre Offenheit gedankt,
mit der sie Einblick in einen Prozess gewdhrt haben, der sich meist im Verborge-
nen vollzieht.

Die Gesprdche wurden je nach Praferenz der Beteiligten auf Deutsch oder Eng-
lisch gefiihrt und sind hier in der jeweiligen Originalsprache abgedruckt.

Entstanden sind sie auf unterschiedliche Weise: allein, im Team mit Kolleg:in-
nen oder ausschliefllich durch Kolleg:innen. Die jeweiligen Namen finden sich bei
den einzelnen Interviews.

1 Hannah Arendt im Gesprach mit Glnter Gaus, ZUr PErRsON, ZDF, 28. Oktober 1964, online: RBB
Fernsehen, Zur Person — Interview-Archiv, rbb-online.de: https://t1p.de/8lb2.

2 Miranda July, zit. nach Anna Cafolla, «<Miranda July on Her New Book and Creating in the Age of
Coronavirus», in: AnOther Magazine, 14. April 2020.
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Von der Schonheit des Unsichtbaren
von Rainer Merkel

Was ist das Schone an kiinstlerischer Arbeit? Dass man sie im besten Fall gar nicht
sieht. Man spiirt die Kraftanstrengung, die Verausgabung, aber nur ganz vermittelt
und wie aus der Ferne. Das ist fiir Kiinstler:innen das Beste, was sie tun konnen.
So viel Arbeit investieren wie es eben nur geht und hoffen, dass das am Ende von
niemand bemerkt wird. Die Kdmpfe, die vielen Probleme, Sackgassen und Irrwege,
davon will man nichts wissen, wenn man ein Buch liest, einen Film sieht oder sich
ein Gemadlde anschaut. Man will darin versinken und sich verlieren.

Uber den langen Weg dorthin, die Widerstinde und Auseinandersetzungen
mochte man lieber erstmal nicht informiert werden. Verzweiflung, Hoffnungslosig-
keit, Widerstdande, Blockaden? Es geht um Leichtigkeit, den groffen Wurf, die eine
geniale Idee. «Der Handwerker», schreibt Richard Sennet in seinem Buch Zusam-
menarbeit, «weify etwas Wichtiges iiber den Umgang mit Widerstdnden: Er darf
nicht dagegen kampfen, als fiithrte er Krieg gegen Verwachsungen im Holz oder
gegen Ungleichmafigkeiten in schwerem Stein. Wirkungsvoller ist der Einsatz
minimaler Kraft.» Das ist das Geheimnis der Kollaboration, der kreativen Allianzen,
die ganze Arbeit im Off, die vielen Notizen und Gedanken, die nicht enden wol-
lende Recherche und all die Meta-Arbeit. Das muss am Ende wieder weg. Und man
kann nur hoffen: Keiner hat es gemerkt, keiner hat es mitbekommen. Denn wenn
jemand was gemerkt hat, dann ist etwas schiefgelaufen.

Deshalb zieht es einen nach einem groflartigen Buch oder Film magisch zu der
Frage: Wie hat das funktioniert? Wie ist diese Zusammenarbeit gelungen? Was in der
Arbeitswelt «Seamless Collaboration» genannt wird, wenn ein Team im besten Einver-
nehmen einfach nur reibungslos funktioniert, ohne dass jemand grof in Erscheinung
tritt, ist in der Kunst ein grofles Versteckspiel. Das, was nicht funktioniert, was schief
gegangen ist, ist entweder im Laufe des Prozesses gut integriert worden oder bei
der Uberarbeitung, beim Schnitt oder der Ubermalung einfach verschwunden. Die
Anstrengung mit dem Einsatz «minimaler Kraft» wieder beseitigt worden. Das ist die
Schonheit des Unsichtbaren. Die Menschen, die Protagonist:innen der kiinstlerischen
Produktion, treten, wenn tiberhaupt, erst spdter hinter dem Vorhang hervor. Sie haben
ihre Arbeit mit so viel Leichtigkeit, Sanftheit und demditiger Professionalitdt gemacht,
dass sie vor dem Ldrm und der Aufmerksamkeit zurtickschrecken und eigentlich gar
keinen Applaus wollen. Und doch wiinscht man sich manchmal, jemand wiirde sie
nach vorne ans Licht zerren und ihre Arbeit wiirdigen, auf sie zeigen und sagen: Ohne
dich hatte das nicht geklappt... Ohne dich ware das Ganze doch gar nichts geworden.

Von der Schonheit des Unsichtbaren 11
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Katharina Pethke und Christoph Rohrscheidt, Dreharbeiten in Finnland 2025



Regie & Kamera
Director & Cinematography

Katharina Pethke (Regie) &
Christoph Rohrscheidt (Kamera)

Wie kam es zu lhrer ersten Zusammenarbeit?

Katharina Pethke: Die Frage ist ja, wie «Zusammenarbeit» definiert werden kann: Als
Eltern von Zwillingen waren wir bereits ein gut abgestimmtes Duo, bevor wir ange-
fangen haben, zusammen Filme zu realisieren. Gerade das Austarieren der sensiblen
Fragen nach «privat» und «offentlich» hat uns von Anfang an zu den groBBen Fragen
im Dokumentarischen gebracht, ein Sprung ins kalte Wasser quasi, den ich nie bereut
habe.

Christoph Rohrscheidt: Das war leichtfuig und spielerisch, weil es direkt bei uns zu
Hause begann — quasi von der Care-Arbeit hinein in die kreative Arbeit. In Dazwi-
SCHEN ELSA (2019) geht es um unsere 21-jahrige Mitbewohnerin, die nicht sicher ist,
wie sie ihre Zukunft gestalten mochte. Wir schnappten uns die Kamera und waren
mittendrin in unserem ersten gemeinsamen Filmprojekt.

Katharina Pethke & Christoph Rohrscheidt 29



Das Gesprach mit Katharina Pethke und Christoph Rohrscheidt fihrten Karin
Schiefer und Gabriela Seidel-Hollaender im September 2025 per Zoom

Uns interessiert Ihre Zusammenarbeit in ihrer Kontinuitdt, beginnend mit DAzwI-
SCHEN ELSA (2019) — mit einem besonderen Fokus auf REPRODUKTION, der 2024
beim Berlinale Forum seine Weltpremiere gefeiert hat. Kénnen Sie kurz skizzieren,
worum es in diesem Film geht?

Katharina Pethke (KP): REPRODUKTION ist ein Familienepos, das versucht, den
Blick auf gesellschaftliche Strukturen zu weiten. Wir schauen konkret anhand
meiner Familie, beziehungsweise anhand der Frauen in meiner Familie, wieso es
so komplex ist, von Unvereinbarkeit zu sprechen. Ich hatte zundchst nicht geplant,
dass es so personlich wird.

Katharina, ist es im Lauf der Zeit zum gemeinsamen Projekt geworden oder war es
von Beginn an ein gemeinsames Projekt?

KP: Die Filmidee habe ich seit 2012 in mir getragen, als ich nach meinem Stu-
dium in Kéln als Professorin an die Kunsthochschule in Hamburg zurtickkam und
feststellen musste, dass sich das Kino, in dem ich lehren sollte, in einem ehema-
ligen Kreif3saal im Gebdude nebenan befand. Kurz davor war ndmlich die direkt
benachbarte Geburtsklinik Finkenau geschlossen und in den Hamburger Kunst-
und Mediencampus umgewandelt worden: Ich selbst war dort geboren worden.
Anfangs hielt ich das einfach nur fiir eine lustige Anekdote.

Mit dem Kinderkriegen betraf diese Problematik der Unvereinbarkeit uns beide
ganz konkret: In der Aula der Kunsthochschule gibt es ein riesengroffes Wand-
gemadlde [«Die ewige Welle» von Willy von Beckerath, 1918], in dessen Mitte der
«Verkiinder» abgebildet ist: Ein nackter Mann, der von einer Wolke herabsteigt
und fiir seine Ideen von einer Menge bewundert wird. Dieser hauptsdchlich auf
sich selbst bezogene «Genius» soll wahrscheinlich den «idealen Kiinstler» darstel-
len. Unser beider Selbstverstandnis war vor der Geburt unserer Kinder mit dieser
Darstellung verbunden: Wir waren viel unterwegs, mussten uns vor niemandem
rechtfertigen und lebten ohne besondere Riicksichtnahme. Und dann waren wir
plotzlich Eltern! Nach einer recht kurzen gemeinsamen Elternzeit ist Christoph
dann zu Hause geblieben, wdhrend ich wieder zur Arbeit gegangen bin. Wir hat-
ten also eine Umkehr der klassischen Rollenverteilung: Weil ich das bessere Geld
verdiente, ging ich wieder zur Arbeit — was in unserer Beziehungsdynamik viele
Fragen aufgemacht hat. Dass wir dann diesen Film zusammen gemacht haben, war
nur konsequent.

30 Regie & Kamera | Director & Cinematography



REPRODUKTION (2024): «Die ewige Welle» von Willy von Beckerath, 1918

Christoph Rohrscheidt (CR): Und es war ja auch nicht unser erster gemeinsamer
Film. Es wuchs mit den ersten Uberlegungen, die Katharina mit mir geteilt hat,
ganz organisch zusammen.

Was gab den Anlass fiir diesen Film?

KP: Das ist ein sehr schéner Punkt zum Thema Zusammenarbeit: Es geht zuriick
auf einen Urlaub - da waren die Kinder vier Jahre alt, sie haben geschlafen und wir
saflen zusammen und lieflen den Blick tiber die Landschaft schweifen. Christoph
fragte mich: «Hast du eigentlich eine Idee fiir deinen ndchsten Film?» Und dann
kamen so Ideenfetzen aus mir raus, ich versuchte erstmals zu beschreiben, warum
ich das auch filmisch interessant fand: Das Kino und der Kreifdsaal ... die ganzen
idealisierten Figuren drumherum. Wir nennen das «Plappern»: Das ist superwert-
voll, denn es bedeutet, die Dinge ungefiltert rauslassen zu diirfen. Christoph war
sofort begeistert und hat dann wie eine Art Katalysator funktioniert — und ich wie-
derum konnte es durch unser Gesprach noch lauter und klarer formulieren. Es war
eine Art organische Wellenbewegung, die immer grofier wurde.

War es von Anfang an klar, dass es diese Aufteilung zwischen Regie/Buch und

Kamera gibt? Denn bei diesem Prozess, den Sie gerade beschreiben, kdnnte man
sich die Autorenschaft auch teilen.

CR: Ich glaube, es gibt grundsdtzlich verschiedene Typen von Kamerapersonen,
ich wiirde mich eher unter jene einreihen, die von der dramaturgischen Seite an

Katharina Pethke & Christoph Rohrscheidt 31



Dreharbeiten zu REPRODUKTION (2024)

die Arbeit herangehen. Es zeichnet alle unsere gemeinsamen Projekte aus, dass
in dem gerade skizzierten Safe Space erst mal «geplappert» werden kann, bis es
Teil von uns ist. Was fiir dieses gemeinsame Arbeiten essenziell ist, ist Zeit. Zeit
ist einer der groften Faktoren, der unbezahlbar ist... und auch nicht bezahlt wird.
Diese Phase kann lange dauern. Es gibt aber auch Momente, in denen wir sehr
klassisch vorgehen, ich einen Schritt zuriicktrete und mich gern auf meine Arbeit
als Kameramann konzentriere: durch den Sucher schauen, beobachten, Bilder
gestalten.

KP: Bei DAZWISCHEN ELSA steht «ein Film von Katharina Pethke und Christoph
Rohrscheidt». Aber fiir Christoph ist es eigentlich wichtiger, den Credit als DoP zu
haben, weil sein Selbstverstandnis als Kameraperson das inhaltliche Arbeiten mit-
einbezieht. Das kann man in den Credits nicht differenzieren, aber jeder, der ihn
kennt, weif} es.

CR: Bei den ersten beiden gemeinsamen Filmen DAzZwISCHEN ELsAa und UNCANNY
ME (2022) kam noch dazu, dass ich auch die Produktion gemacht habe. Daraus
entstand ein schones Selbstverstandnis vom «Miteinander-Arbeiten». Vielleicht
dient das heutige Gesprdch auch dazu, dass wir fiir uns selbst noch mal herausfin-
den, was das Besondere ist. Fiir uns fiihlt es sich normal oder nattirlich an.

Katharina, Sie haben in fritheren Arbeiten auch selbst die Kamera gefiihrt und sich
stark mit der Frage «Was zeige ich? Was ist unsichtbar und kann durch meinen
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Blick hervorgekehrt werden?» beschaftigt. Wie ist es, die Arbeit an der Kamera zu
teilen oder abzugeben?

KP: Ich fiihle mich sehr wohl darin, Themen zu durchdringen, indem ich selbst
durch den Sucher schaue. Noch schoner ist es aber, die damit verbundene Verant-
wortung auf zwei Schultern zu verlagern und zu wissen, dass ich mich im Bereich
Kamera hundertprozentig auf Christoph verlassen und mich ganz aufs Regie-
Fihren konzentrieren kann. Ich kann darauf vertrauen, dass das Gedrehte meist
meinen Vorstellungen entspricht. Es ist allerdings ein anderes Gefiihl nach Dreh-
schluss, wenn ich eben nicht selbst durch den Sucher geschaut habe — dann weif3
ich oft nicht, was ich wirklich «fiithlen» soll: Durch die direkte Verbindung tiber
das Auge ist mir eine Drehsituation einfach ndher. Deshalb gibt es bei uns immer
noch viel Dialog — nicht nur direkt nach dem Dreh, auch noch beim Zdhneputzen
verhandeln wir manchmal tiber das Erlebte. Wir tauschen uns dann hauptsdchlich
iiber die Eindriicke aus, die wir zu einer Szene, einem Ort, einem Menschen haben,
den wir gerade begleitet haben.

CR: Ich wiederum finde es toll, mit einer Regie-Partnerin zu arbeiten, die volles
Verstdndnis fiir die Kameraarbeit hat und eine eigene Vision einbringt. Wir kénnen
wirklich auf Augenhdthe debattieren. In beide Richtungen.

KP: Ja, ich bin auch sehr streng [beide lachen]. Als wir uns als Team noch aneinan-
der gewbhnen mussten, da habe ich oft gesagt: «Dieses Bild muss so aussehen!»

CR: Du hast auf jeden Fall Vorlieben und Vorstellungen.

KP: Ich bin aber flexibel. Es gab auch Situationen, in denen ich nicht weiterwusste
und Christoph ibernommen hat und die ich im Nachhinein wundervoll aufgeldst
finde.

Haben Sie sich vor den Dreharbeiten iiber die gemeinsame Vision, vor allem iiber
die Bilder ausgetauscht?

KP: Die Arbeit an REPRODUKTION hat insgesamt fiinf Jahre gedauert: Von 2019 bis
2024. Der allererste Drehtag war recht ungeplant: Es war mein 40. Geburtstag und
sollte ausgerechnet mein letzter Arbeitstag an der Kunsthochschule sein - die
Stelle war befristet. Das habe ich zum Anlass genommen, die Feier quasi als per-
formativen Akt zu begreifen — das Personliche mit dem Arbeitsort zu verbinden,
es in eine Art «Agnes-Varda-Moment» zu bringen und zu sagen: «Ich feiere diesen
Geburtstag, wo ich arbeite, weil ich dort geboren wurde.» Es war, als hdtten wir an
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diesem Tag einen Pflock in den Boden gerammt und einen groben Radius abge-
steckt: «Hier fangen wir jetzt an und wir wissen noch nicht, wohin es gehen wird.»
Wir hatten irgendwelche Bierbdnke gefunden und dann war da diese Skulptur
Ceres [Gottin des Ackerbaus, der Fruchtbarkeit und des Getreides. Bronzeskulptur
von Ursula Querner, 1961], die wir intuitiv einfach mit an den Geburtstagstisch
setzten. Interessanterweise endet der Film nun mit der Szene, die diese Skulptur
einbindet, von der ich zum Zeitpunkt des Drehs noch gar nicht viel wusste — die
aber im Nachhinein eine Antwort fiir den gesamten Film bereithdlt. Dieses Fort-
schreiten trotz vieler Unbekannten zeichnet den Prozess dieses Films aus. Es
ist dabei auch nicht von vornherein klar gewesen, welche Bildsprache er haben
wiirde. Wir haben uns vier Jahre lang an den Skulpturen und an dem Ort regel-
recht abgearbeitet — und dabei viel geflucht. Vor allem Christoph.

CR: [Lacht] Es gab auch die Phase, in der wir dachten, es muss ein Schwarz-Weif3-
Film werden. Das wurde redaktionell hart und kritisch hinterfragt. Gut so! Das
ist nur ein Beispiel fiir die vielen Entscheidungen, die zu treffen sind. Im Spe-
ziellen bei REPRODUKTION war es tatsdchlich eine fiinf Jahre lange Suche. Und die
wohl am stdrksten diesem Suchen entsprechende Form sieht man in der «langen
Schlange» — mehrere lange Kamerafahrten durch das Gebdude —, die visuell durch
die Gemaduer der Kunsthochschule «kriecht» und diesen Ort langsam abtastet. Es

Erste Skizze von Katharina Pethke fiir den Film REPRODUKTION (2024)
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REPRODUKTION (2024): Schlange

war weder am ersten Tag noch im ersten Jahr klar, welche Form dieser Film am
Ende annehmen wiirde. Es braucht ein gewisses Grundvertrauen auf den Prozess.

KP: Ich hatte nach Filmen gesucht, die Orte quasi als «Protagonisten» einbinden
und dabei recht wenig gefunden. Die meisten haben formal nicht zusammenge-
halten. Daher bin ich auf LETZTES JAHR IN MARIENBAD [LANNEE DERNIERE A MARIEN-
BAD, Alain Resnais 1961] gekommen, ein Spielfilm, der eine ewige Gegenwart
heraufbeschwort: Die Figuren reden tiber die Vergangenheit, wir wissen aber nicht
welche, und sie bewegen sich in der Gegenwart, wir wissen aber nicht welche. Das
fand ich interessant. Daher kam uns dann die Idee, Figuren einzubinden. Eine
meiner Studierenden, Martha von Mechow, habe ich dann als «<Hebamme» durch
die Flure laufen lassen und wir sind mit einem Dolly hinter ihr gefahren wie bei
LETZTES JAHR IN MARIENBAD ... als Versuch! Das brachte uns insofern weiter, als
wir erkannten, dass die Kamerafahrten zwar irgendwie gut waren, aber es kam die
Frage auf, ob es tiberhaupt eine «Figur» im Bild dazu braucht, denn eine erzah-
lende Instanz war ja schon Teil der Off-Erzdhlung. So kamen wir Schritt fiir Schritt
zu der eher strengeren Form, die der Film jetzt hat.

CR: Die Hochschule hat so viele verschlossene Tiiren, aber wir fanden, dass es
schon wdre, den Menschen dahinter bei ihren unterschiedlichsten Formen von
Arbeit - der kiinstlerischen, der archivarischen oder jedweder anderen — zuschauen
zu diirfen und deren Hdnde zu sehen: Arbeit sichtbar machen. Dieses gemeinsame
Suchen beinhaltete noch keine klare Bildsprache, aber zumindest ein Motiv.
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Es ging Thnen darum, die nicht-sichtbaren Wesen, die mit dem Haus in Verbindung
stehen, zu erfassen?

KP: Absolut. Wir wollten eine Bildsprache finden, in der es nicht nur um diese
eine Familie geht, sondern um Generationen an Studierenden, aber auch an
Frauen, die mit ihren jeweiligen Traumen, Wiinschen, Hoffnungen da hindurch-
gehen und oft gar nicht wissen, was dieser Ort an Geschichte bereithdlt. Im End-
effekt ist es eine Geistergegenwart der vielen Generationen von Studierenden
an diesem Ort. Das wollte ich mit dieser speziellen Bildsprache erreichen: ein
Abstoflen vom Privaten bzw. Persénlichen. Ich wollte Zeit zum Nachdenken
bieten — was aus meiner Perspektive tatsdchlich am besten im Kino funktio-
niert: Ich mag es, den Zuseher:innen Ruhe und Langsamkeit einzurdumen, um
das Gesehene und Gehorte mit den eigenen Erfahrungen und Gedanken abzu-
gleichen.

Welche Uberlegungen fiihrten zu der Entscheidung, die Zeit des Nationalsozialis-
mus in der Darstellung der Geschichte des Gebdudes aufien vor zu lassen?

KP: Das war eine dramaturgische Entscheidung. Aus dem Strang «Nationalsozia-
lismus» wadre ich erzdhlerisch nicht mehr rausgekommen, wir haben es versucht.
Allein in der Geburtsklinik sind ungeheuerliche Dinge passiert, wie etwa Zwangs-
sterilisationen und Selbstmorde von Frauen, die keine Erlaubnis zur Abtreibung
bekommen haben. Der Film ist so schon 111 Minuten lang, auch ohne diese
Ausfithrungen. Andeutungen in diese Richtung sind allerdings geblieben, wie
etwa die Nennung des Erziehungsratgebers «Die deutsche Mutter und ihr erstes
Kind», nach dem meine Mutter erzogen wurde. Darin steckt allein schon so viel
Brutalitdt. Durch die konkreten Familienbilder wird auch recht viel davon sicht-
bar.

Es war gewiss eine schwierige Aufgabe fiir die Kamera, das reichlich vorhandene
unbewegte Archivmaterial so zu filmen, dass es kinematografisch wurde. Es gibt
schone Losungen mit den Hinden, die gewisse Dokumente halten. Welche Gedan-
ken haben Sie zu dieser Frage beschdftigt?

KP: Durch die Recherche stand fest, dass es mehr oder weniger ein Archivfilm wer-
den wiirde — mit kleineren Belebungen, die wir dann hervorgekitzelt haben. Wir
wussten also, dass viel in die Vergangenheit geschaut werden wiirde, und zundchst
waren uns Blicke auf Archivtische und Hande wichtig — um das Material im wahrs-
ten Sinne zu be-greifen. Bei den vielen Fotos aus dem Familienarchiv hatten wir
im Schnitt vorldufig mit Standbildern gearbeitet und irgendwann hatte ich mich
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so sehr daran gewohnt, dass ich dachte, man kann es vielleicht so beibehalten. An
diesem Punkt war Christophs Einhaken wichtig!

CR: Es war schon ein Grofiteil des Films gedreht und wir hatten bereits einen ers-
ten Rohschnitt. Die Auswahl der Bilder aus dem Privatarchiv war getroffen und
es gab diese Platzhalter. Ich wollte aber, dass auch dieses Material — so wie die
Kamera, die durch die Gdnge fliet — als Bewegtbildmaterial sptirbar wird und der
Film die bewegte Form nicht verldsst.

KP: Dann hatte Christoph die Idee, meine Hinde mit den Fotos in einer Art Gegen-
lichtsituation zu filmen - ein Balanceakt: Wir hatten eine grobe Idee, was wir
erzdhlen wollten, standen aber vor der Frage, wie man das in den Rhythmus
bringen kann. Es war wie ein Ineinandergreifen von Abschnitten: Ich habe den
Text geschrieben und eingesprochen, dann haben wir dazu wieder Aufnahmen
gemacht und gemeinsam mit dem Editor Simon Quack einen Rhythmus gefunden.

Wie haben Sie die Grenze gezogen zwischen dem, was zu privat ist, und dem, was
sich in einen grofleren Kontext tibertragen lasst?

KP: Bei meinen filmischen Anndherungen, die oft einen Ausgangspunkt in mei-
nem eigenen Leben haben, habe ich festgestellt, dass es verschiedene Schritte
braucht, um von einer personlichen Erfahrung zu einer Erzdhlung zu kommen.
Genauso gehen wir auch mit unseren Protagonist:innen um. Zu Beginn heifit es:
«Wir sammeln zundchst komplett ungefiltert und entscheiden am Ende zusam-
men, was zu sehen ist.» Das ist die wichtigste Voraussetzung fiir eine vertrauens-
volle Zusammenarbeit. Es gab oft Unterhaltungen, in denen wir uns dariiber
ausgetauscht haben, was wir wie preisgeben wollen. Das Projekt ist zum Gliick
aber auch in einen gréferen Kontext eingebettet — mit der Produzentin Julia C61-
len, die inhaltlich intensiv involviert war, mit einer Redaktion, die unterstiitzend
dabei war, mit der dramaturgischen Beraterin Christiane Biichner und eben dem
Editor Simon Quack: Sie alle haben uns regelmafig riickgemeldet, wenn Gefahr
bestand, dass etwas «zu personlich» wird. Es ging dabei auch um ein Abtasten —
es muss ja «personlich» sein, aber es darf nicht «privat» werden. Im Filmprozess
haben wir vieles ausprobiert, was aus guten Griitnden wahrend der Montage raus-
gefallen ist.

CR: Wenn man diese Rahmenbedingungen vorfindet — und ich kenne auch andere
Produktionen, wo sie nicht gegeben sind —, dann hat man Raum fiirs Experiment.
Mit Vertrauen ist jedes Experiment wertvoll, weil man daran wachsen und am
Ende eine konsistente Form finden kann. Das Material — um aus der Kameraper-
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REPRODUKTION (2024): Fotoalbum

spektive zu sprechen — oder auch meine persénliche Geschichte, die da mitver-
woben ist, die verlassen mich zwar und wandern in den Schneideraum, aber es ist
nicht weit weg. Vielleicht haben wir das nie auf den Punkt so benannt, aber so sind
die letzten Filme entstanden.

KP: Bei allem ist der Dialog zwischen Christoph und mir das Wichtigste: Jederzeit
alles erzdhlen zu kénnen. Es gab ja auch Momente, in denen Christoph nicht im
Schnitt dabei war und sich wohl gefragt hat: «Was passiert mit der Geschichte, die
auch meine Geschichte ist?» IThn da immer wieder reinzuholen, ihm das Vertrauen
zu geben, dass alles seine Ordnung hat. Auf allen Ebenen Dialog schaffen, Dialog
aufrechterhalten.

Katharina, warum sieht man Sie so wenig im Bild?

KP: Die Erzdhlung ist stark an meine Perspektive gekniipft — wenn diese auf den
konkreten Ort in den Bildern trifft, entsteht eine Spannung aus Gesehenem und
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Gehortem. Der Ort ist bewusst kein privater Ort, sondern ein Ort der Arbeit, der
Selbstverwirklichung — und wir «belegen» ihn fiir den Film mit verschiedenen
individuellen Erfahrungen. Das ist schon so eine starke Lenkung, dass wir im
Schnitt das Gefiihl hatten - es gab ja Material —, dass der Film nicht noch mehr
Personliches im Bild braucht.

CR: Es sind die feinen Nuancen, die es ausmachen. Es durfte nicht zur Nabelschau
werden. Dafiir gibt es kein Grundrezept, das muss man Film fiir Film wieder neu
festlegen. Selbst wenn wir mit einem privaten oder personlichen Stoff in eine dhn-
liche Situation kdmen, miissten wir es erneut mit der Hilfe aller abstimmen. Die
finale Antwort konnte nur der Filmschnitt geben. Da kann man mit der Kamera
noch so viele Ideen haben, am Ende 16st das der Schnitt.

Was bedeutet es fiir die Kameraperson zu wissen, dass eine Offstimme viel Informa-
tion transportieren wird?

KP: Platz schaffen.

CR: Platz fiir die Sprache schaffen. Und zwar nicht im herkémmlichen Fernseh-
sinn, wo es heifdt: «Wir brauchen da mal eine Strecke fiir einen O-Ton», sondern
indem man das Ganze zum Konzept macht. «<Raum schaffen» ist fiir REPRODUK-
TION vielleicht die bessere Formulierung. Sprache und Bild gleichberechtigt wirken
lassen. Bescheiden, nicht zu «dsthetisiert», sondern wohldosiert zu agieren. Darauf
achten, wie viel Inhalt jeweils zu sehen ist und dabei eine gewisse Orientierung zu
geben.

Wir sind Gott sei Dank in der gliicklichen Lage, nicht morgen abliefern zu miis-
sen. Wir haben tatsdchlich Zeit, Dinge zu entwickeln. Und es ist auch Teil dieses
jetzt schon mehrmals von mir als Safe Space bezeichneten Raums, dass man darin
auch scheitern darf. So kann man auch mal ein Quatsch-Bild machen oder eine
neue Richtung versuchen. Auf diese Weise hat es sich immer weiter geschdrft.

Was ist fiir Sie, Katharina, das Besondere an Christophs Blick?

KP: Am Ende sind es natiirlich Christophs fantastische Bilder, die fiir mich das
Besondere seiner Kameraarbeit ausmachen, aber darum geht es eigentlich gar
nicht in erster Linie. Es geht vor allem um das gemeinsame inhaltliche Durchdrin-
gen und dass wir so eine tolle Kommunikation haben: «Was mochte das Bild von
uns oder was mochten wir von dem Bild?»

Wir wissen mittlerweile sehr genau, welche finf Bilder wir von einer Szene
unbedingt haben wollen. Wir zeichnen sie auch vorher auf, obwohl es ein Doku-
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Christoph Rohrscheidt, Dreharbeiten zu REPRODUKTION (2024)

mentarfilm ist. Man kann es vielleicht mit der Frage eines Schauspielers im Spiel-
film vergleichen, der wissen will: «Was soll ich denn jetzt hier spielen?» Ich muss
begriinden kénnen, warum ich ein Bild mdchte. Erst wenn ich das vor Christoph
verbalisieren kann, ist es unser gemeinsames Bild. Das Ndchste ist dann das Tech-
nische, auf das ich mich verlassen kann. Aber erst mal ist eine Einigung auf das
gemeinsame Bild das Wichtigste.

Es bedeutet akribische Vorbereitung?

KP: Ja. Auch vor dem Hintergrund, dass wir unsere drei gemeinsamen Filme unter
den Bedingungen gemacht haben, unter denen wir leben: Wir sind gemeinsame
Eltern von zwei Kindern, die zum Zeitpunkt unserer ersten Zusammenarbeit erst
drei Jahre alt waren. Wir mussten immer sehr genau wissen, von wann bis wann
wir eine Betreuung hatten und ob wir innerhalb einer bestimmten Zeit etwas fiir
unseren Film zustande bringen kdénnen. Viel Warten, dass da von alleine etwas
passiert, war und ist gar nicht méglich und so hat sich vielleicht auch die sehr dezi-
dierte Asthetik ergeben.

CR: Das stimmt. Und mit dem, was wir im Vorfeld gesagt haben, missten wir
ein kleines bisschen wieder zuriickrudern. Denn es klingt ja fast so, als hatten

wir immer ewig Zeit gehabt und jahrelang irgendwie jeden Tag drehen kénnen.
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So ist es nicht, sondern wir mussten andererseits auch immer recht effektiv vor-
gehen.

Wann kam der Tite]l REPRODUKTION ins Spiel?

KP: Der Titel war eigentlich schon am ersten Drehtag da. Er ist einfach so passend
und vielschichtig: Das Wort bezieht sich auf die biologische Reproduktion, auf die
kiinstlerische Reproduktion, aber natiirlich auch auf die Reproduktion von Annah-
men. Und deswegen ist ein niichterner Titel — so wie der Film ja scheinbar auch
sehr niichtern ist — dann doch der passendste.

REPRODUKTION eignet sich fiir das Thema dieses Buchs ganz besonders, weil er
nicht nur aus einer kiinstlerischen, sondern auch aus einer privaten Partnerschaft
hervorgeht und weil Sie beide zugleich selbst das Thema des Films bilden. Dieser
Film potenziert die Idee der kreativen Allianz. Wie wiirden Sie beide dieses Projekt
im Kontext dessen, was Sie bisher gemacht haben, einordnen?

KP: Das ist der wichtigste und der dringlichste Film meiner bisherigen Arbeiten -
das denke ich vielleicht auch bei jedem Film [lacht]. Aber er ist auch der «gefdhr-
lichste» Film, weil ich viel Verantwortung ibernommen habe in Bezug auf die
Geschichte meiner Familie — die dabei aber auch ganz klar meine subjektive Erzdh-
lung ist. Der Zweifel ist in meinen Arbeiten dabei immer der wichtigste Motor:
Beim Uberpriifen meiner Beweggriinde und meiner Fragestellungen entwickle ich
Sicherheit in Bezug auf den jeweiligen inhaltlichen und formalen Zugang. Die Idee

REPRODUKTION (2024): Studierende
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Arbeitssituation, Dreharbeiten zu DazwiscHEN ELsa (2019) v.|.n.r. Katharina Pethke und ihre
Kinder, Protagonistin Elsa

fiir diesen Film habe ich sehr lange in mir getragen und immer wieder gedacht,
dass das Thema moglicherweise zu grof ist.

Sie berichten im Off-Text von der Frage eines Kollegen nach Ihrem Weggang von der
Kunsthochschule: «Und was hast du jetzt geschafft?» Indem Sie diese Frage im Film
zitieren, stellen Sie sie zugleich neu — kdnnte man den Film selbst als IThre Antwort
darauf verstehen?

KP: Verkiirzt, ja. Diese Frage war ein in Small Talk verpackter Affront, der mich aber
auch mit meinem bisherigen Selbstverstandnis als Filmemacherin konfrontiert
und aufgewtihlt hat: Was bedeutet denn «Schaffen»? Was heifit es in Bezug auf die
kreative Arbeit — aber was bedeutet es in Bezug auf die Fiirsorgearbeit? Einen (oder
in meinem Fall: gleich zwei!) Menschen schaffen und dann noch versorgen — das
hat mich mehr gefordert als alles andere. Was habe ich also «geschafft»?

War es auch der Arger, der den Film vorangebracht hat?
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KP: Ja, kann man schon sagen. Weil ich so emport war iber diese mdnnliche Sicht
aufs Schaffen.

CR: Ich wiirde sagen, es ist eher eine allgemeine Annahme, die dahintersteht: Dass
man schaffen miisse und dass eine bestimmte andere Art des Schaffens gar nicht
genug gesehen wird.

Wie beschreiben Sie gute Voraussetzungen fiir eine durchldssige Zusammenarbeit?
Was fordert die Kommunikation und die Offenheit zwischen den Gewerken?

CR: Allem voran: das Nicht-Formatierte. Ich fiihle mich am wohlsten, wenn ich
nicht ausschliefllich als Spezialist herangezogen werde, sondern ganzheitlich
arbeiten kann: Film begreifen und Film verstehen. Das geht bis in alle Gewerke. Fiir
Stimmung und Teamgeist kann man schon sorgen, egal wie grof3 oder klein das
Team ist. Es ist ja auch «Lebenszeit», gerade im Dokumentarfilm: Warum machen
wir das so gern? Weil wir Dinge erleben und Erfahrungen machen und unser
Leben auch wiederum in die Filme geben.

KP: Bei der Art, wie wir Dokumentarfilm machen, geht es ums Neugierig-Sein. Und
auch darum, tiberrascht zu werden von Erkenntnissen, Zusammenhdngen, Dreh-
situationen, von Menschen. Deswegen arbeite ich am liebsten mit den Menschen,
die mich auch im Leben begleiten. Dazu geh6rt der Tonmann Timo Selengia, mit
dem ich seit 2008 zusammenarbeite. Wir haben dhnliche Weltsichten und kénnen
uns auch unsere Verletzlichkeiten mitteilen. Wir haben eine gemeinsame Sprache,
wenn sich etwas nicht richtig anfithlt. Gerade bei so sensiblen Themen ist das die
Voraussetzung: Dass man dufiern kann, wenn sich irgendwas nicht richtig anfiihlt.
Oder wenn sich etwas wunderbar anfiihlt.

Welche Uberlegungen prigen Ihre Themensuche, und wie gelangen Sie letztlich zur
Auswahl eines Themas?

KP: Es gibt einen Satz von John Baldessari, der bei uns an der Wand hangt: «Great
art is clear thinking about mixed feelings.» Da steckt fiir mich alles drin. Ich gehe
von einem Gefiihl des Widerspruchs aus, von etwas, das ich nicht genau benen-
nen kann, das mich neugierig macht. Das Empfinden eines Widerspruchs ist der
Motor, um Antworten und letztendlich eine Form dafiir zu finden. Diese Form ist
dann die Erzdhlung: Es gibt Entscheidungen, Auslassungen, Zuspitzungen etc.
Darin besteht fiir mich die Arbeit, die dann zum Beispiel bei REPRODUKTION fiinf
Jahre dauert. Der Satz ist fiir mich zu einer Art Pramisse bei der Entscheidung
geworden, ob ich ein Thema behandeln mdchte oder nicht: Spiire ich einen
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Widerspruch? Und habe ich genug Kraft, ihn vor mir selber fiir méglicherweise
Jahre oder Jahrzehnte zu rechtfertigen, um damit zu arbeiten?

Christoph, Sie sind vermutlich der Erste, der von einer Idee von Katharina erfahrt.
Was bestdrkt Sie, auf ein Thema einzusteigen?

CR: Darauf eine einfache Antwort zu finden, ist schwierig. Aber es ist auf jeden Fall
so, dass der Prozess als solcher genauso viel wert ist, wie das, was als filmisches
«Produkt» am Ende herauskommt.

KP: Christoph ist zum Gliick echt begeisterungsfahig. Es ist einfach so toll, jeman-
den zu haben, der sagt: «Ja, das machen wir jetzt.»

CR: Ich tue das nicht unkritisch und hore auch sehr auf meinen Bauch.

Braucht man ein Grundvertrauen auf Dinge, die einem begegnen und die sich dann
praktisch wie von alleine - so klingt das jetzt gerade — entwickeln?

KP: Ja, absolut! Das Leben als Essay-Film zu begreifen, also zu sagen, wir gehen
jetzt da rein und es ist okay, wenn wir wieder raus- und woanders hingehen. So eine
Arbeitsweise kann mal in eine Offnung, aber natiirlich auch in eine Sackgasse fiih-
ren. Beides ist in Ordnung. Dem Prozess voll und ganz zu vertrauen, das ist wichtig.

Wir haben noch nicht iiber Konflikte gesprochen.

KP: Ja, das stimmt. Wir haben im Vorfeld zu dem Gesprach noch mal tiberlegt, was
fiir Konflikte es gibt oder gab. Und dann ist uns nur etwas recht Banales eingefal-
len: dass wir uns mal tiber die Farbkorrektur gestritten haben. Die Konsequenz aus
diesem Konflikt war, dass Christoph mir jetzt immer einen «Look-up-Table» gibt
fiir alles, was ich sichte — also, dass er das Material schon vorab bearbeitet.

CR: Den Fehler habe ich einmal am Anfang gemacht, einfach unbearbeitetes Roh-
material in den Schnittprozess zu geben, mit dem Katharina dann geschnitten hat.
Nach Wochen, in denen sie nur diese faden Kontraste gesehen hatte, fand sie diese
blassen Farben irgendwie gut! Es ist dann am Ende eine ganz zarte «Lookgestal-
tung» entstanden, die ich heute goldrichtig fiir den Film finde. Wir haben uns da
irgendwie in der Mitte getroffen.

Kann es sein, dass es fiir einen Richtungswechsel in Bezug auf den Film einen Kon-
flikt oder eine Meinungsverschiedenheit braucht?
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KP: Ja. Das ist Teil des Prozesses. Ich glaube, dass sich manchmal Leute erschre-
cken, wie ehrlich wir miteinander sind und Dinge auch ungefiltert auf den Tisch
packen. Fir uns ist das nicht schlimm. Im Gegenteil: Es ist produktiv, weil es immer
zu etwas fithrt. Oder?

CR:]Ja, es ist, wie du sagst: Es ist halt Teil jeden Tags, aber auch unseres generellen
Miteinanders. Es wdre schrecklich, wenn wir stdndig einer Meinung waren.

Interessant ist, dass Emotionen wie Wut oder Arger zu treibenden Kriften werden
konnen, um in der Auseinandersetzung weiterzukommen.

CR:Ja. Und auch Katharinas Doktorarbeit und ihre Auseinandersetzung mit dem
Portrdt und dem Dokumentarischen haben natiirlich unsere Zusammenarbeit
geprdgt: Alles flieflt ineinander. Vielleicht ist das (iberhaupt das Wesentliche an
kiinstlerischen Allianzen: dieses Miteinander-Teilen. Mal tiberschneiden sich
unsere Arbeitsfelder stdrker, mal weniger. Ich geniefie es immer sehr, wenn wir
enger zusammenarbeiten.

Wie wichtig sind Wellenbewegungen zwischen den Projekten, in dem Sinne, dass
man nicht nur von einem gemeinsamen Projekt ins nidchste geht, sondern dass sich
dazwischen auch etwas anderes ergibt?

CR: Nach REPRODUKTION hatten wir eher eine Phase, in der jeder mehr fiir sich
gearbeitet hat — oder in der wir auch Rollen getauscht haben. Unsere Zusammen-
arbeit ist fluid, und genau das schatze ich daran.

KP: Oder dass Christoph es ausgehalten hat, dass ich iiber sechs Jahre diese Dok-
torarbeit tiber die Arbeit an JEDERMANN UND ICH gemacht habe — den Film tiber
Philipp Hochmair, fiir den er dann wiederum dramaturgische Beratung gemacht
hat. So was beim anderen auszuhalten, das gehort ganz stark dazu.

CR: Und «mixed feelings» auszuhalten.

KP: Dass Christoph sich zum Autor entwickelt hat, das ist etwas relativ Neues. Das
macht auch was mit unseren ndchsten Projekten. Dass man so parallel wachsen
kann, ist schon.

Wie hat die Kombination aus klassischer Kunstsicht und klassischer Filmausbil-

dung Ihre Zusammenarbeit gepragt?
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CR: In Babelsberg hatte jeder sein Gewerk und sollte méglichst wenig bei den
anderen «raubern» und anderes ausprobieren. Katharina hat einen Kunsthoch-
schulhintergrund, bei dem man alle Disziplinen nach und nach kennenlernt.
Ich habe mich gefragt: «Wdre das nicht vielleicht auch eher mein Weg gewe-
sen?» Jetzt nach elf Jahren gemeinsamen Lebens hat dieses Selbstverstandnis
abgefdrbt, ndmlich dass man nicht auf eine Rolle festgelegt sein muss. Selbst-
verstandlich ist es auch gut, wenn ich — gerade in Crash-Situationen, wo es
um Schnelligkeit und Konzentration geht — weifd: Das ist meine Aufgabe, mein
Instrument und meine Rolle. Aber das fluid und offen halten zu konnen, das ist
ziemlich toll.

KP: Wahrscheinlich sehe ich das als selbstverstiandlich an, weil ich es ja nicht
anders kenne.

Worauf freuen sie sich besonders, wenn eine neue Zusammenarbeit bevorsteht?

CR: Das Anfangen ist das Schonste! Fertigstellen hingegen verlangt viel Disziplin.
Ich freue mich vor allem darauf, neues und unbekanntes Terrain zu betreten. Das
Leben mit den Filmen hat ja etwas von einem endlosen Studium — und im steten
Austausch mit Katharina wird es dann oft angenehm «nerdig».

KP: Ich freue mich auf das gemeinsame Abenteuer mit Christoph! Das Filmema-
chen ist eins der grofiten Geschenke tiberhaupt: Wir kénnen Zeit zusammen ver-
bringen, oft auch reisen, haben ein gemeinsames Thema und immer etwas, tiber
das wir reden kénnen.
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