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SYNOPSIS

Beuys. Der Mann mit dem Hut, dem Filz und der Feti-
ecke. 30 Jahre nach seinem Tod erscheint er uns als
Visiondr, der seiner Zeit voraus war. Geduldig versuch-
te er uns schon damals zu erklaren, dass ,Geld keine
Ware sein darf”. Er wusste, dass der Geldhandel die
Demokratie unterwandern wirde. Doch mehr als das.
Beuys boxt, parliert, doziert und erklart dem toten
Hasen die Kunst. Wollen Sie eine Revolution ohne
Lachen machen? fragt er grinsend. Sein erweiterter
Kunstbegriff fihrte ihn mitten in den Kern auch heute
relevanter gesellschaftlicher Debatten.

Aus einer kongenial montierten Collage unzahliger,
bisher unerschlossener Bild- und Tondokumente stel-
len Regisseur Andres Veiel und sein Team ein einzig-
artiges Zeitdokument zusammen: ,BEUYS” ist kein
klassisches Portrat, sondern eine intime Betrachtung
des Menschen, seiner Kunst und seiner Ideenrdume.

Fotos Copyrights:

S. 4-5: © Stiftung Museum Schloss Moyland / Stefan Moses
S.3,6,7,8,22-23: © bpk / Ernst von Siemens Kunststiftung / Stiftung
Museum Schloss Moyland / Ute Klophaus

. 14,17, 27: bpk / Stiftung Museum Schloss Moyland / Ute Klophaus
. 9: © Joseph Beuys Estate

.10, 11, 12, 19: © Caroline Tisdall

. 13: © Foto BUBY DURINI e courtesy archivio Storico DE DOMIZIO DURINI
. 15: © Fritz Getlinger

. 16: © Stiftung Museum Schloss Moyland / Rainer Mysegaes

. 20-21: © Jérg Jeshel

. 24: © Klaus Staeck

. 25: © Michael Ruetz

. 26: © Peter Thomann
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Beuys war ein Held meiner Jugend. Er war wichtig,
weil er mit seiner Kunst ins Herz der Gesellschaft
hineinwirken und sie aus ihren musealen Korsetten
befreien wollte. Sein Kunstbegriff war Sprengstoff
in der schwabischen Vorstadt, in der ich aufgewach-
sen war. Dass Beuys nichts von seiner Aktualitat
eingebUBt. hat, wurde mir klar, als ich mich 2013
wieder intensiv mit ihm beschaftigte. Das war der
Grund, Uber ihn einen Kino-Film zu machen. Ich
sichtete 300 Stunden Video- und fast ebenso viel
Audio-Material von und mit Beuys. Beuys hat sich
immer in Widersprichen und Ratseln offenbart und
entzogen, nicht zuletzt durch seinen schlagfertigen
Humor. Wir begriffen, dass diese Offenheit auch
das Prinzip des Films werden sollte. Das Projekt, das
mit 30 Prozent Archivmaterial geplant gewesen
war, wurde zu einem Film, der heute zu fast 95
Prozent aus Archivmaterial montiert ist.

#

Keiner konnte ahnen, dass der Film in einer Zeit -
fertig gestellt werden wirde, in der sich immer mehr -
Menschen nach einer Vergangenheit sehnen, die es

nie gegeben hat. Angesichts dieser Anti-Utopien ist

Joseph Beuys heute fir mich wichtiger denn je, denn

er beharrt auf die Méglichkeit einer Verénderbarkeit

der Welt, beruhend auf der Fahigkeit jedes einzel-

nen: ,Nichts muss so bleiben, wie es ist.”







WEGE ZU

REGIENOTIZEN VON ANDRES VEIEL

Joseph Beuys hat mich schon als junger Mensch in
den 70ern stark gepragt. Beuys sah in der Kunst
eine Kraft, um in gesellschaftliche Prozesse einzu-
greifen — das war in einem Vorort von Stuttgart eine
faszinierende Botschaft. Fettecken von Beuys gab
es dort keine, und wenn es sie gegeben hatte,
wadren sie als Zielobjekt der schwabischen Kehrwo-
che sofort beseitigt worden. Umso wichtiger wurde
Beuys fur mich und meine Vorortfreunde.

Beuys war Katalysator und Schutzheiliger, der
augenzwinkernd hinter uns stand, wenn wir mit
unseren Kunstaktionen das brave Vorstadtleben
durcheinander bringen wollten. Manches war Pose,

vieles blieb Zitat, wenn wir etwa unsere Bigeleisen
auspackten und damit Margarinewirfel mit abge-
laufenem Mindesthaltbarkeitsdatum zu groBforma-
tigen Fettbildern verarbeiteten. Im Zeichenunterricht
sollten wir weiter Landschaftsaquarelle malen, wir
gingen stattdessen zu den RAF-Prozessen in Stamm-
heim. Und nachts malten wir um unsere Schule eine
rote Linie und pinselten vor den Haupteingang:
,Hier endet der demokratische Teil Deutschlands”.

Mit dem Mauerfall verloren Beuys’ Ideenrdume an
Leuchtkraft, zuriick blieben sein Fett und Filz in zahl-
reichen Museen, die auf Kunstmdrkten zu immer

hoheren Preisen gehandelt wurden. Ich machte Fil-










Beuys sprach Uber diese Krisenerfahrungen sehr
selten und wenn, dann eher in Form legendenhafter
Selbststilisierungen.

In einem Interview nannte er diese Erfahrungen von
Todesndhe ,Schlisselerlebnisse”. Er begriff die Hei-
lungsprozesse nach den schweren Beeintréchtigungen
nicht nur als einen individuellen Vorgang. Wenn es
ihm gelungen war, sich mit eigener Kraft aus diesen
Krisen zu befreien, dann misste es auch maglich sein,
diese Heilungserfahrung auf einen aus seiner Sicht
kranken gesellschaftlichen Kérper zu Gbertragen.

Hier lag offenbar einer der Antriebe fir Beuys uner-
schitterlichen Glauben an die Veranderbarkeit der
Welt. Mit einer nicht enden wollenden Energie warb
er auf unzahligen Vortragen und Veranstaltungen
fir seinen erweiterten Kunstbegriff, der in jedem
Menschen einen Kinstler sah, d.h. das Potential zur
gemeinsamen Gestaltung gesellschaftlicher Prozes-
se. In den achtziger Jahren setzte er sich verstarkt
mit konomischen Fragen auseinander. Er sah ein
groBes Problem in der Akkumulation von Geldstro-
men, die fernab einer demokratischen Kontrolle nur
dahin flieBen, wo sie den meisten Ertrag bringen
und nicht, wo sie gebraucht wirden - fir Bildung,
Forschung und gesellschaftliche relevante Investitio-
nen. In vielen Beitrdgen dieser Jahre formulierte
Beuys als einer der ersten die Eckpunkte fir ein
bedingungsloses Grundeinkommen, angelehnt an
seinen Kapitalbegriff, der sich nicht vom Geld, son-
dern von den menschlichen Fahigkeiten ableitete.
In diesem Sinne sollte jedem Menschen unabhéngig
von seiner Arbeitsleistung ein ,Kredit” zustehen.

KOMPLEXITAT DES WERKS

Zugleich machte das Archivmaterial deutlich, dass
es viel zu kurz gegriffen ist, Beuys auf plakative
Formeln zu reduzieren, von denen er selbst gerne
Gebrauch machte (,It has to be sensational, other-
wise it would be of no interest”). Quasi der Antipo-
de zu seinen Thesen war seine Kunst selbst, vor
allem die Zeichnungen, aber auch die anderen
Werke. Die feinstoffliche, manchmal fast filigrane
Struktur seiner Arbeiten lieBen sich eben genau

nicht auf Thesen oder geschlossene Weltbilder
reduzieren.

Beuys Arbeiten mit Fett, Kupfer und Filz waren fur
ihn kinstlerische Versuchsanordnungen. Fett war
Sinnbild einer erstarrten Form. Wurde es erwarmt,
wurde es beweglich, es verénderte seine Gestalt.
Kupfer verstand er als leitendes, Filz als isolierendes
Element. Uber die mit diesen Materialen geschaffe-
nen Skulpturen und Rauminstallationen suchte Beuys
nach einem neuen Begriff der Plastik, der das Bewe-
gungsmoment einschloss. Und zugleich erweiterte
er diesen Begriff, indem er ihn auf den Menschen
Ubertrug: Das Denken bezeichnete er als einen
elementaren Gestaltungsprozess. Und damit war
das Denken an sich fir Beuys bereits eine Plastik.
Wenn Gedanken in Bewegung geraten und Welt
gestalten, dann war fir Beuys der Mensch in der
Lage, gesellschaftliche Prozesse eingreifend zu
verdndern. Seine Kunst verstand er dabei nur als
.anregendes Aggregat fir eine gemeinsame
Arbeit”. Fir diese ,Arbeit” verwendete er den
Begriff der sozialen Plastik.



Beuys provozierte mit seinen Werken, die als ,Uber-
reste einer Baustelle” verstanden oder als ,teverster
Sperrmill aller Zeiten” beschimpft wurden.

Er provozierte aber auch durch sein Denken. Fir die
Linke war er ein idealistischer Phantast, der eine vorge-
strige Welt von Novalis, Goethe und Steiner heraufbe-

schwor, die mit der Idee von Klassenkampf und Revolu-
tion nicht vereinbar war. Suspekt war er auch durch
seinen zunehmenden Ruhm und die damit verbundenen
Verkaufserfolge. Damit entging vielen Kritikern, dass
Beuys sich wie kein anderer Kunstler mit der Kernsubs-
tanz des Kapitals auseinandersetzte — dem Geldbegriff.
Dort wollte er den Hebel ansetzen, um ,den Kapitalis-
mus in dieser Form aus den Angeln zu heben”.

Das wiederum war der Kunstszene suspekt, wollten
sie doch vor allem seine Werke handeln und damit
Geld verdienen.

Beuys entzog sich diesen Angriffen nicht. Er suchte
die Auseinandersetzung, sprach und diskutierte mit
jedem. Sie war Teil seiner Mission — schlieBlich war
jeder Mensch ein Kinstler, d.h. ein potentiell sozia-
ler Gestalter. Er musste im persdnlichen Gesprach
nur noch davon iUberzeugt werden.

ERSTE KONZEPTION DES FILMS

Mit diesem Vorwissen schrieb ich ein mehrseitiges
Konzept — und schickte es an Eva Beuys, die Witwe
des Kinstlers. Nur mit ihrer Zustimmung konnte ich

dieses Projekt angehen, musste doch die Verwen-
dung der Werke im Film von ihr genehmigt werden.

Nach Monaten der Ungewissheit gelang es, sie von
dem Projekt zu Gberzeugen. Sie unterschrieb vorab
eine Werkliste von 60 Seiten, die uns eine Verwen-
dung der Arbeiten im Film garantieren wirde.

Zudem verzichtete sie auf jedwede inhaltliche Ein-
mischung bei der Umsetzung des Films.

Parallel suchte ich etwa 60 Zeitzeugen und Wegbe-
gleiter auf. Viele von ihnen waren schon weit Gber
80. Einige waren schwer krank, es war unsicher,
wie lange sie Uberhaupt noch fir ein Interview zur
Verfigung stehen wirrden. Ab Sommer 2014 dreh-
ten wir dann 20 Interviews mit mehr als 60 Stunden
Material. Dazu filmten wir — zum Teil mit hohem
technischen Aufwand - verschiedene Werke in
unterschiedlichen Museen.

Parallel erschlossen Monika Preischl, vertraute und
zugleich versierte Archiv-Spezialistin und ich weite-
re Zugdnge zu neuen Materialien, u.a. dem Foto-
Nachlass von Ute Klophaus und das Foto-Archiv von
Caroline Tisdall mit mehr als 20.000 Arbeiten, die

meisten von ihnen unverdffentlicht.

Im April 2015 begannen die Editoren Stephan
Krumbiegel und Olaf Voigtlander und ich, uns mit
dem groBen Materialfundus auseinanderzusetzen.
Wir erganzten uns dabei durch einen unterschied-
lichen Blick. Die beiden Editoren schauten auf das
Material, ohne durch irgendein Vorwissen belastet



zu sein. Ich sah in dem archivarischen Fundus oft-
mals Kontexte und Zusammenhdange, die den Blick
einerseits erweiterten, zugleich aber auch wieder
verstellten.

Wir versuchten zundchst, das Material in die Form
einer stringenten biographischen Erzéhlung zu brin-
gen — Beuys Leben von der Geburt bis zum Tod. Da,
wo das Archivmaterial erzghlerisch unzureichend
schien, griffen wir auf die Interviewausschnitte der
Wegbegleiter und Zeitzeugen zuriick. Das war
inhaltlich richtig gedacht, fihrte uns formal aber in
die Sackgasse einer konventionellen Kinstler-Bio-
graphie. Wir mussten also komplett neu denken,
eine offenere, assoziative Erzahlweise entwickeln.

BEUYS ALS PROTAGONIST -
NEUKONZEPTION

Wir begannen, mit den Archiv-Materialien spiele-
risch zu arbeiten. Schicht fur Schicht arbeiteten wir
uns in die riesigen Materialberge vor. Oftmals ver-
blassten die Aussagen der Zeitzeugen gegeniber
den Originalaufnahmen von und mit Beuys: Das
Archivmaterial war trotz der deutlich schlechteren
technischen Qualitat (Japan Standard, Umatic, Beta
SP) dem nachgedrehten HD Material erzahlerisch
Uberlegen. Das betraf auch die nachgedrehten Auf-
nahmen der Werke in ihrer heutigen musealen Repra-
sentanz. Sie wirkten im Kontext der meist gleichfor-
mig ausgeleuchteten Ausstellungsrdume merkwirdig
verlassen, manchmal beinahe steril. Nach und nach
verschwanden sie alle aus dem Rohschnitt und wur-
den ersetzt durch Aufnahmen, in denen wir Beuys
beim Entstehen des Werks zusehen konnten. Oder
durch Fotos, die das Werk in seiner damaligen, ano-

logen fotographischen Textur zeigen.




Damit verdnderte sich auch die Erzéhlweise des
Films. Die haptischen Zeugen analoger Fotokunst
(Kontaktbégen mit Lochung, Prints auf Fotopapier,
manchmal auch mit der Patina des Alterungs- oder
gar Verfallsprozesses) entwickelten die Editoren
bald zu den stilbildenden Elementen fir den Film.

Dazu montierten sie Beuys’ prézise, manchmal auch
kryptischen Beschreibungen, Erklarungen und
Selbstzeugnisse. Beuys hat sich immer in Widerspru-
chen und Ratseln offenbart und entzogen, nicht
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zuletzt durch seinen schlagfertigen Humor. Diese
Offenheit sollte auch das erzahlerische Prinzip des
Films werden, jenseits vordergrindiger Didaktik.
Oftmals waren es dann nicht die groBen offentli-
chen Auftritte, die Eingang in den Film fanden,
sondern eher die Begegnungen und Gespréche am
Rande, kleinen Versatzsticken nach den offiziellen
Interviews: Sie erzahlen von einem anderen Beuys,
der manchmal auch Zweifel hat, der iber sich selbst
lachen kann, offen iber seine Wunden und Trauma-
ta spricht, jenseits der bekannten Zitate.

ARCHIVMATERIAL

In der urspringlichen Konzeption waren wir von
etwa 30-40 Prozent Archivanteil ausgegangen, der
Rest sollte aus Neudrehs und Interviews von Zeitzeu-

gen und Wegbegleitern bestehen. Im Laufe der ersten
Rohschnitte zeigte sich bereits, dass wir fast aus-
schliefBlich auf Archivmaterial zuriickgreifen wirden.

Voraussetzung fir die Verwendung im Film war, die
Verwertungsrechte fir unsere archivarischen Fundsti-
cke abzuklaren. Wir mussten weltweit mehr als 200
Lizenzgeber recherchieren und mit ihnen Vertrage
abschlieBen. Einige waren bereit, fir sehr wenig Geld
oder sogar kostenlos Fotos, Filme oder Audio-Material
for den Film zur Verfigung zu stellen. Andere witterten
das grof3e Geschaft und riefen Summen auf, die fern-
ab unseres Budgets lagen. Mit ihnen verhandelten wir
Monate, manchmal ohne Ergebnis.

Das bedeutete, schon fertig geschnittene Passagen
noch einmal neu zu montieren. Auch wenn nur ein
Foto ersetzt werden musste, dnderte sich damit
Erzahlweise, Rhythmik und Spannung. Oftmals sind
durch diese Herausforderungen noch bessere Lésun-
gen gefunden worden, aber sie waren immer mit
zusatzlicher Zeit und Kosten verbunden. Mehr als
drei Jahre haben wir nun an ,Beuys” gearbeitet.
Nach manchen Umwegen ist ein anderer Film ent-
standen als urspringlich gedacht und geplant.

DIE BRISANZ VON BEUYS

Keiner konnte ahnen, dass der Film in einer Zeit
fertig gestellt werden wirde, in denen sich immer
mehr Menschen nach einer Vergangenheit sehnen,
die es nie gegeben hat. Der Rickzug in nationals-
taatliche Entitaten, die Forderung nach SchlieBung
von Grenzen und Protektion, die Spaltung in ein
+Wir und die Anderen” sind retrograde Anti-Uto-
pien, die sich wie ein Flachenbrand ausbreiten.
Politik erweist sich als immer weniger berechenbar.
Zugleich wird das eigentlich Undenkbare Realitat,
Gewissheiten und vermeintlich gesicherte Gestal-
tungsraume |8sen sich auf.

Welche Rolle spielt der Begriff einer sozialen Plastik
dabei heute?

Volksbegehren wie die Initiative ,Tempelhofer Feld”
oder die Initiativen zur Re-Demokratisierung der EU



jenseits einer neoiberalen Wirtschafts- und Wahrungs-
union folgen der Idee von Beuys von einer gestalte-
rischen Teilhabe als Grundvoraussetzung gelebter
Demokratie. Zahlreiche Initiativen greifen Ideen von
Beuys wie dem bedingungslosen Grundeinkommen
auf und entwickeln sie weiter.

Beuys stellt in einem beharrlichen, subversiv-anarchi-
schen Sinn im Film die Fragen, die auch 30 Jahre
nach seinem Tod aktueller denn je sind — etwa nach
einer radikalen Demokratisierung, die auch vor
einer neuen Ordnung des Geld- und Bankenwesens nicht
Halt macht oder der Chancengleichheit in einer immer ungleiche-

ren Welt.

Seine Werke werden weltweit in immer neuen Ausstellungen
gezeigt, 2017 etwa in einer groflen Schau im New Yorker
MoMa. Meist werden die Werke in immer perfekter ausgeleuch-
teten weiBen Kubi museal prasentiert — der politisch-soziale
Ideenraum von Beuys wird dabei oftmals als eher stérend
angesehen. '

Auf diese Weise wird mit viel restauratorischem Aufwand
Beuys' Werke letztendlich zu Tode musealisiert. Werke
und Ideenrdume gehdren untrennbar zusammen.
Nur dann kann aus den Werken heraus die
Kernbotschaft von Beuys verstanden werden:
Die Chance einer in die Zukunft gewand-
ten Veranderbarkeit der Welt, beru-
hend auf der Fahigkeit jedes einzel-
nen: ,Nichts muss so bleiben, wie

es ist.”

Berlin, im Dezember 2016
Andres Veiel



WERKSTATTGESPRACH MIT ANDRES VEIEL, STE-
PHAN KRUMBIEGEL UND OLAF VOIGTLANDER

FORMSUCHE

KRUMBIEGEL Angefangen haben wir im Schnei-
deraum im April 2015. Diese erste Zeit war eine
Testphase. Erstens, weil ich noch nie mit Andres
Veiel gearbeitet hatte, und zweitens, weil ich den
Impuls hatte, den Film zusammen mit Olaf Voigtlan-
der zu schneiden. Ich hatte geahnt, dass es ein
Projekt sein wirde, das Gber ein normales Maf3 von
Komplexitat und Anstrengung hinausgeht und ein
besonderes Werkzeug braucht. Olaf und ich hatten
vorher gemeinsam an einem Projekt gearbeitet. Wir
wussten, dass wir methodisch unterschiedlich arbei-
ten, aber in dem Moment, wo wir etwas anschauen
und bewerten, sehr synchron sind. Vor allem aber
war diese Testphase inhaltlich und gestalterisch eine
Formsuche.

VEIEL Die Ausgangssituation war fir mich anders
als sonst. Ich kam in den Schneideraum, angefillt

mit dem, was ich vorhatte, und traf auf zwei Edito-
ren, denen ich erstmal Vortrége gehalten habe. Und
dann gab es die Erfahrung, dass die beiden gesagt
haben, Andres, bleib’ doch mal drauBen, wir
gucken selbst. Das hat bei mir anfanglich zu einer
gewissen Nervositat gefihrt. Aber das war auch
eine wichtige Entwicklung, denn an einem bestimm-
ten Punkt wurde mir klar: Die beiden missen Beuys
selbst entdecken.

VOIGTLANDER Wobei man sagen muss, dass die
Rollenverteilung in der Zusammenarbeit ziemlich gut
war. Uns wurde schnell klar, wo greifen die Aufgaben
ineinander, wo sind die Sachen getrennt. Niemand
hat die Rolle des anderen bezweifelt. Es war klar, dass
die Lay Outs von mir kommen, das gréBere Uber-
blicken von Stephan und die Arbeit am Wort von
Andres, um inhaltlich durch den Film zu kommen. Und
Andres war in der Lage, loslassen zu kénnen und zu
sagen, na gut, dann sollen die beiden mal machen.



BIOGRAFISCHEN




ab, dass es interessanter ist, mit Archivmaterial zu

arbeiten und Beuys selbst beide Versionen erzahlen
zu lassen. Es ging hier eben nicht darum, dass Zeit-
zeugen sich zu Richtern aufschwingen, die urteilen,
was wahr oder falsch ist. Wir schauen Beuys viel-
mehr dabei zu, wie er das gleiche Ereignis unter-
schiedlich beschreibt und bewertet. Und dabei stellt
sich die Frage, warum er das tut. Die Antwort finden
wir in seiner Kunst, etwa in ,zeige deine Wunde".
Besser kann man von dem, was Traumatisierung
ausmacht, nicht erzahlen.

VOIGTLANDER Stephan und ich haben auf die Zeit-
zeugen-Interviews eher ablehnend reagiert. Die
meisten sprachen langsam und aus der Distanz. Es
fiel schwer, damit eine Ndhe zu Beuys herzustellen.
Der Rhythmus im Archivmaterial war dagegen stark
durch Beuys vorgegeben, und seine Dynamik ging
oft nicht so gut mit dem Rhythmus der Talking Heads

zusammen.

VEIEL Fir mich war das groBte Aha-Erlebnis in die-
ser ersten Schnittphase die Sequenz, in der es um
die Zeit von Beuys in der Luftwaffe geht. Wir hatten

einen Zeitzeugen, der das sehr munter erzahlt hat,
aber man hatte immer das Gefiihl, dass das so eine
Art Laborerinnerung ist, mit viel Distanz erzahlt,
gleichzeitig auch mit wenig Selbstreflexion. Es gab
einen Aspekt, der wirklich interessant war: Der
Zeitzeuge beschrieb, was an der Luftwaffe so faszi-
nierend war. Er erzdhlte von ,den Helden der Lif-
te”, Beuys und er wollten so sein wir sie. Und dann
hat sich Olaf das Archivmaterial zum Thema vorge-
nommen, das Monika Preischl herausgesucht hatte.
Er hat einen ganz eigenen Zugriff gefunden, der die
Geschichte dieses Faszinosums aus der Perspektive
von dlter werdenden Kinder erzghlt. Erst spielen sie
mit einem selbst gebauten Flugzeug, am Ende sitzen
sie als junge Manner selbst drin und werfen Bomben
ab. Ich wei3 noch, wie Stephan das gesehen hat
und sofort sagte: Das wird so im Film bleiben. Und
es ist geblieben.

KRUMBIEGEL Man sieht Kinder und Jugendliche in
der Nazizeit, aber man denkt erstmal gar nicht an
politische Verfihrung, sondern kommt langsam
dahin. Auch die Ton-Gestaltung, nur Wind, keine
anderen Téne, hat nichts Vordergrindiges oder



Drangendes. Es war sofort klar, dass das ein ganz
besonderer Archivausschnitt war, Es ergibt sich ein
Bild, wie Beuys es vielleicht selbst erlebt hat, und es
war viel schdner, diese Verfihrung so zu erzahlen
als durch ein Interview.

AUFSTIEG UND FALL

VEIEL Fir mich war sehr frih klar: Wenn man Beuys
begreifen will, muss man sich mit seinen existentiellen
Krisen beschaftigen: Die Krisen, die Beuys an die
Grenze der Todeserfahrung gefihrt haben, wie sei-
nem Absturz, aber auch der mehrjghrigen Depressi-
onsphase in den 50er Jahren und seinem Herzinfarkt
in den 70er Jahren. Er hat diese Krisen nicht nur
Uberlebt, er hat seine Heilung modellhaft von sich
selbst auf einen kranken gesellschaftlichen Karper
Ubertragen. Damit musste der Film sich mit diesen
Brichen beschaftigen und sie herausarbeiten. Das
waren innere Konflikte. Es gab keine auBere Rei-
bung, wie man sie sonst vielleicht in einem konflikt-
haften Film hat. Es reichte nicht, einen CSU-Abgeord-
neten zu zeigen, der sagt, die Skulpturen von Beuys
sei der teuerste Sperrmill aller Zeiten. Der grofte
Feind von Beuys waren eben nicht solche Kleinbir-
ger, sondern er selbst — der eigene Tod. Er hatte noch
so viel vor, er wollte noch so viel. Und in der Tat hat
er in den letzten Jahren sich verschlissen ,bis zur
Asche”. Er wollte es nicht akzeptieren, dass der Tod

ndher rickt. Und deshalb hatten wir in der ersten

Schnittversion genau davon erzahlt: Der Kampf mit
sich selbst, ein Uberlebenskampf auf den letzten
Metern. Den er verliert, verlieren muss. Und das war
aber die Falle des Biografischen.

Ende November 2015 hatten wir eine Fassung, die

wir intern vorfihren konnten. Wir hatten einen emo-
tionalen Bogen, der in den Verschleif3” von Beuys
fihrte, in das Sich-abarbeiten, Geld aufzutreiben fir
die 7000 Eichen, nach Japan zu fahren, und dann
kommt auch noch der Schlag mit den Grinen. Wir
sehen einen einsamen alten Mann in einer Abflug-
halle in Tokyo, der zum Ausgang schleicht. Als
Musik hatten wir versuchsweise Satie draufgelegt,
und mir kamen die Tranen. Ich habe die beiden
umarmt und gesagt, grofBartig, wenn ich schon so
berthrt bin, dann ist es gut. Um dann aber festzu-
stellen: Es ist nicht gut! Erstens, weil wir plump in
der Biografie bleiben, Beuys linear von der Geburt
bis zum Tod erzahlen. Aber viel drastischer war fir
mich die Erkenntnis: Das ist eigentlich eine sehr
deutsche Haltung. Wir bauen einen Helden auf, um
dann zu sagen: Gescheitert, gegen die Wand
gelaufen, politisch und personlich. In diesem
Moment war mir klar, dass wir dieses emotionale
Ende, das fir sich genommen seine Starke hatte,
wieder aufgeben missen.

VOIGTLANDER Es ging uns darum, inwiefern Beuys
heutig ist, inwiefern er uns vielleicht heute auch
fehlt. Die grofie Frage war immer: Wie kann man
das erzahlen? Und wenn wir mit dem Tod von Beuys
enden, dann ist das alles abgeschlossen. Das war's,
Deckel drauf und zu. Dann noch viel Archivmaterial,
das leicht veraltet oder hermetisch wirken kann ...
Wie [8st man das, wie bricht man das aufe Darum

ging es.

KRUMBIEGEL Ich habe eigentlich immer einen
Widerstand gegeniber Formaten oder bekannten



Erzahlmustern. Man kann nicht eine Erzdhlform
nehmen und damit ein Material formen. Das Mate-
rial hat immer eine eigene Kraft. Und ausgerechnet
auf jemandem wie Beuys, bei dem es so sehr um
Provokation, um Freiheit und Widerstand geht, mit
einem Erzahlmuster zu antworten — das erschien
falsch. Am Ende bleibt die Frage: Was ist an Beuys
heute noch relevant? Und wie finden wir fir den
Film eine Form, die ihm nichts davon nimmt2

DRAMATURGIE UND DETAIL

VEIEL Die Krise nach der ersten Schnittfassung kam
daher, dass wir den linearen emotionalen Bogen,
den wir in dieser Novemberfassung hatten, aufge-
|6st haben. Und die Verunsicherung, dass wir noch
nicht am Ziel waren, war offensichtlich. Aber will
man wirklich dahin zurickgehen, den Film mit
Reportagematerial zu erdffnen, das keinerlei emo-
tionale Nahe hat2 Ahnlich war es mit dem Ende,
wo ich immer wusste, dass ich Gber Beuys und seine
Vorstellungen von einem anderen Wirtschaftssystem
erzdhlen will: Das war auch eher unsinnliches Mate-
rial, ohne emotionale Nahe. Noch dazu mit einer
unzugdnglichen Sprache: Beuys argumentiert mit
Begriffen aus der Wirtschaftslehre von Rudolph
Steiner. Sie haben den Film sperrig und unzugéng-
lich werden lassen. Aber was ist es dann2 Diese
Suche war fir mich die harteste Phase.

VOIGTLANDER Der Film sollte fir jedermann zu-
ganglich sein sollte, egal ob er Beuys kennt oder
nicht. Aber unsere Novemberfassung war eigentlich
nur mit einem biografischen Hintergrundwissen
verstandlich. Das war auch ein wichtiges Motiv zu
sagen, ok, wir setzen uns wieder dran und nehmen
das noch einmal auseinander.

VEIEL Wir haben uns die Freiheit genommen, auch
in Sackgassen zu gehen. Wir hatten zum Beispiel
eine wunderbare Sequenz gebaut, mit ,Schneefall”
von Beuys, die assoziativ schén gepasst hat zu dem
schwierigen Thema der Auseinandersetzung von
Beuys mit Auschwitz. Dazu hatten wir ein Interview,
wo sich Beuys dezidiert GuBBert und man merkt, dass

es da eine ziemliche Ambivalenz zwischen Ausei-

nandersetzung und Verdréngung gibt. Ich war
be—geistert und dachte, wir haben das gelést, wir
haben uns dem Thema gestellt. Aber dann haben
wir vom Rhythmus her gemerkt, dass wir viel zu
lange in der Krise bleiben. Als ob wir Rechenschaft
ablegen missten, wie seine Auseinandersetzung mit
dem Thema aussieht. Und deswegen war diese
Passage, an der wir lange geschnitten und gefeilt
hatten, plétzlich wieder drauf3en.

KRUMBIEGEL Es gab ein Stichwort zwischen Olaf
und mir: ,Bauen!” Bauen hie3, dass wir fiir eine
Ein-Minuten-Strecke, die irgendwo im Film sitzt, den
gleichen Anspruch an Gestaltung, Tempo und Uber-
zeugungskraft legen wie an den Rest. Man kann
nicht einfach nur Bilder austauschen, sondern muss
die neue Strecke auf dasselbe erzdhlerische Level
bringen, egal, ob wir es hinterher verwerfen oder
nicht.

VOIGTLANDER Es ging gar nichts anders, als auch
im Detail immer sehr weit zu gehen und viel Zeit zu
investieren. Es war schwer zu abstrahieren oder nur
von einer Skizze aus zu denken. Dann waren viele
Sachen schon zu frih wieder rausgeflogen.

LOSUNGEN

VEIEL Fir mich war immer klar, dass der Ausgangs-
punkt, auf den es hinauslauft, wo Beuys fir mich
heutig ist, die Debatte iber Okonomie und Geld ist.
Das wollte ich am Ende haben. Und ich wusste,
wenn wir das nicht schaffen, dann kommen wir
nicht Uber die Klippe. Letzilich sind wir in den
Monaten nach der Novemberfassung vor allem
zwei Dinge angegangen. Fir das Ende war klar,
dass wir versuchen miissen, einen Teil der 7000
Eichen vorher zu erzahlen, damit wir nicht mit dem
Tod von Beuys enden. Wir befreien die 7000
Eichen von allem, was Richtung Verschleif3 und Tod
geht. Wir erzdhlen sie nicht als Existenzkampf,
sondern positiver, wir versuchen, die Energie, die
im Wachstumsprozess der Bdume steckt, im Film
weiter nach vorne zu transplantieren. Das war der
erste groBe Schritt. Und der zweite grofie Schritt
war das Ringen mit dem Anfang.



VOIGTLANDER Der ganze Prozess hat dann '
lich noch einmal so lange gedauert wie die Ar
bis zur ersten Schnittfassung. Im Prinzip war e
derselbe Weg nochmal. Aber wir hatten jetzt einé__-

Grundlage. Mit einer Vorlage zu arbeiten, ist
anders als aus dem Nichts zu arbeiten.

e KRUMBIEGEL Ein wesentlicher Punkt war, die
" einzelnen Episoden der Biografie nicht
chronologisch auszuerzahlen. Es ging uns

darum, einen Weg zu finden, immer bei

Beuys zu bleiben, auch tber Zeitspringe

und Ortswechsel hinweg. Wir wollten das

Uber das Gefihl Idsen: Wo befinde ich mich

mit Beuys, in diesem Moment. Dann fiel es
leichter den haufigen Wechseln im Material zu fol-
gen, von Farbe auf Schwarzweiss, von einem Foto
in Video oder Filmmaterial, von einem Audio ins
nachste. Damit das Gefiihl bleibt, es kommt alles
organisch aus einer Figur.



INTERVIEWPARTNER

Caroline Tisdall *1945

studierte Kunstgeschichte am Courtauld Institute of
Art der University of London und arbeitete ab 1970
als Kunstkritikerin fir den Guardian. 1972 begeg-
nete sie Beuys bei einer ,Information Action” in der
White Chapel Galery. Sie sprach ihn an - und
begleitete Beuys seitdem fiir mehr als sieben Jahre
bei fast allen Reisen. Sie war bei den ersten Lecture
Tours in Amerika 1974 ebenso dabei wie bei der
Coyoten-Aktion | like America and America likes
me” 1975 in New York. Sie offnete Beuys, der
zuvor international wenig bekannt war, den Weg in
die angelsachsische Kunstwelt. Tisdall kuratierte
eine Ausstellung von 400 Zeichnungen (The Secret
Block For A Secret Person in Ireland) in Oxford und
vielen anderen britischen und irischen Stadten.
Beuys revanchierte sich auf seine Weise. In seinem
Lebens- und Werklauf schrieb er: ,reborn in Brixton”
— dem damaligen Wohnort von Caroline Tisdall.
1979 war sie eine der Kuratoren der grofien
Beuys-Ausstellung im Guggenheim Museum in New
York. In monatelanger Vorbereitung schrieb sie
einen Katalog - bis heute eins der profundesten

Werke Uber Beuys. Caroline Tisdall hat einen Vor-
lass von mehr als 5000 Fotos aus den Jahren, in
denen sie Beuys begleitet hat. Daneben hat sie
mehrere Bicher nach dem Tod von Beuys verfasst
— Uber die Aktion ,| like America and America likes
me” sowie einen Band mit Fotos und Texten zu
Beuys (, We go this way”).

Rhea Thénges-Stringaris *1934

in Athen geboren, studierte Archdologie und Kunst-
geschichte in Bonn und Minchen. Ab Anfang der
60er Jahre lebte sie mit ihrem Mann und drei Téch-
tern in Kassel und arbeitete dort in der Antikenab-
teilung der Staatlichen Kunstsammlungen.

Joseph Beuys lernte sie auf der documenta 5/1972
kennen. Seine in die Zukunft gerichtete Sicht auf die
Fragen der Kunst im Zentrum der Gesellschaft sowie
dessen eigenstandige Art mit I[deen umzugehen,
schufen die Basis fir eine lebenslange Freundschaft
und Zusammenarbeit.

Rhea Thonges-Stringaris wirkte in der ,Organisation
fir Direkte Demokratie” mit und griindete anschlie-
Bend die FIU (Free International University) in Kas-
sel, in der Uber mehrere Jahre Veranstaltungen
stattfanden. Mit Beuys und dem ,Achberger Kreis”
wurde sie Mitbegriinderin der GRUNEN und war
fir eine Legislaturperiode Stadiverordnete. Sie wur-
de Mitglied im Aufsichtsrat der documenta. Sie halt
Vortrége und ist in Deutschland und in Griechenland
Verfasserin mehrerer Verdffentlichungen zur
Joseph-Beuys-Forschung. Sie lebt in Kassel und in Athen.

Franz Joseph van der Grinten *1933
wuchs auf dem Bauernhof seiner Eltern bei Kleve
auf. Ende der 40er Jahre lernte van der Grinten
Uber seinen dlteren Bruder Joseph Beuys kennen.
Die Briider van der Grinten erwarben erste Arbeiten
von Beuys. 1953 organisierten sie eine Ausstellung



im elterlichen Bauernhof. Aus einer Sammlerbezie-

hung entwickelte sich eine Freundschaft. Die Brider
nahmen Beuys 1957 auf dem Hohepunkt seiner
schweren psychischen Krise fir einige Wochen auf.
Im Lauf der folgenden Jahre erweiterten die Brider
van der Grinten ihre Sammlung auf einen umfassen-
den Bestand von 5000 Zeichnungen und anderen
Werken von Beuys. Sie wurde 1993 der Stiftung
Museum Schloss Moyland Ubergeben und ist heute
im dortigen Museum in Teilen &ffentlich zuganglich.

Johannes Stittgen *1945

begann 1964 ein Theologie-Studium in Minster bei
Joseph Ratzinger. Er brach das Studium 1966 ab,
um an der Kunstakademie Dusseldorf bei Joseph
Beuys zu studieren. Fir Stittgen begann mit dem
,hellstem Aufblitzen und Einschlag des Begriffs der
Kunst eine ununterbrochene Suche mit Taschenlam-
pe nach dessen Schlissel”. 1980-86 war Stittgen
Geschaftsfihrer der von Beuys mitbegrindeten FIU

(Free International University). Nach Beuys’ Tod

prozessierte er gegen das Land NRW. Mitarbeiter
der Kunstakademie hatten eine Stittgen gewidmete
Fettecke abgetragen und vernichtet. Dem Beuys-
Schiler wurde vom Gericht eine finfstellige Scha-
densersatzsumme zugesprochen. Ab 1989 organi-
sierte und leitete er die Aktion ,Baumkreuz”,

Alleepflanzung B7 unter Einbeziehung des deutsch-
deutschen Grenzzauns. Seit 1987 initiierte er die
Kampagne ,Omnibus fir direkte Demokratie fir
eine Neubegrindung der Demokratie so wie der
Geld- und Wirtschaftskreislaufe durch den Kunstbe-
griff”. 2008 verfasste er das Buch ,Der Ganze
Riemen”/ Beuys als Lehrer.

Klaus Staeck *1938

studierte bis 1962 in Heidelberg und Berlin Jura,
bevor er 1965 einen Produzentenverlag grindete,
in dem er seit Ende der 60er Jahre Auflagenobjekte

(Multiples) herausgibt, neben seinen eigenen Arbei-

ten auch von Joseph Beuys. Seit dieser Zeit verband
Joseph Beuys und Klaus Staeck eine langjdhrige
Arbeitsfreundschaft. Im Laufe der Jahre entstanden
Uber 200 Auflagen in Form von Grafiken, Obijekten,
Manifesten und Plakaten. Ein Héhepunkt war der
Versuch einer gemeinsamen Grindung der ,Freien
Schule fir Kreativitat und interdisziplindre For-
schung”. Staeck begleitete Beuys auf zahlreichen
Reisen nach ltalien, GroBbritannien und Belgien.
Hohepunkt war 1974 der fir beide erste Flug in die
USA mit Aufenthalten in New York, Chicago und
Minneapolis. Staeck wurde nach dem Tod von
Joseph Beuys 1986 sein Nachfolger an der Staatli-
chen Kunstakademie Disseldorf.

Beuys hatte ihn einmal als einen seiner Schiler
bezeichnet, obwohl er nie an einer Akademie stu-
diert hatte. 2006 ibernahm Klaus Staeck das Amt
des Prasidenten der Akademie der Kiinste, das er
nach zweimaliger Wiederwahl bis 2015 innehatte.



Andres Veiel / Buch und Regie

Andres Veiel absolvierte parallel zu seinem Psycho-
logiestudium eine Regie-Ausbildung am Berliner
Kinstlerhaus Bethanien unter anderem bei Krzysztof
Kieslowski. 1994 polarisierte Veiel Kritik und Publi-
kum mit seinem umstrittenen Film BALAGAN. In
seinem personlichsten Film DIE UBERLEBENDEN
(1996) machte er sich auf die Spuren von drei Klas- _
senkameraden, die sich umgebracht haben. Einem e 4
groBBen Publikum wurde Veiel 2001 durch BLACK i
BOX BRD bekannt. 2004 beendete Veiel mit DIE -
SPIELWUTIGEN seine dokumentarische Langzeitbe- ~

obachtung Uber vier Schauspielschiler. Sein Thea- H-\ _‘_'__,....'- S PR
terstick DER KICK Uber einen brutalen Foltermord
in Brandenburg wurde am Berliner Maxim Gorki f
Theater uraufgefihrt und zum Berliner Theatertreffen
eingeladen. 2006 kam die Verfilmung ins Kino.
2011 feierte sein erster Spiel Im WER WENN
NICHT WIR im Wettbewerb der Berlinale Premiere
und wurde mit dem Alfred- Bauer-Preis ausgezeich-
net. 2012 fihrte Veiel Gesprdche mit Vorstandsmit-
gliedern verschiedener Banken. Daraus entwickelte
er das Stick DAS HIMBEERREICH, das am Deut-
schen Theater Berlin 2013 unter seiner Regie urauf-

gefihrt wurde. Fir seine Arbeiten erhielt Veiel mehr
als 40 Auszeichnungen, darunter den Europaischen
und mehrfach den Deutschen Filmpreis.

Filmografie (Auswahl)
, _,,;,:,;.5,-_.'-‘aﬁwﬁ:ﬂa’n‘.@:‘--_-,u_ ¢

2 S

2001 Black Box BRD Dokumentarfilm
2004 Die Spielwiitigen Dokumentarfilm
2006 Der Kick — Spurensuche eines Mordes
2011 Wer wenn nicht wir —
Alfred-Bauer-Preis (Berlinale Wettbewerb)
2017 Beuys : S




Stephan Krumbiegel / Schnitt

Stephan Krumbiegel beginnt seine berufliche Lauf-
bahn 1991 als CoRegisseur und Editor fir einen
Dokumentarfilm Gber Westafrika. In den Folgejahren
schneidet er studentische Filme im Umfeld der Filma-
kademie Baden-Wirttemberg und der DffB. Parallel
dazu arbeitet er Gber mehrere Jahre als Aufnahme-
und Produktionsleiter. Seit 1996 ist er freier Editor
fir Dokumentar- und Spielfilme. Seine Arbeiten
wurden mehrfach ausgezeichnet. AuBBerhalb der
Projekte unterrichtet er an mehreren Filmhochschu-
len und arbeitet als Tutor fir Dokumentarfilme. 2007
wurde er als Professor fur kinstlerische Montage/
Spiel- und Dokumentarfilm an die Filmuniversitat
Babelsberg berufen. Er lebt mit seiner Familie in
Berlin.

PR R N

Filmografie (Auswahl)

2000 LostKillers (Regie: Dito Tsintsadze / nominiert
for den Bild-Kunst Schnitt Preis / Spielfilm)
2001 Berlin: Sinfonie Einer GroBstadt
(Regie: Thomas Schadt)
2001 Unternehmen Paradies (Regie: Volker Sattel
/ Schnittpreis Sehsichte-Festival 2003)
2002 Familienkreise (Regie: Stefan Krohmer /
Grimme Preis 2004)
2004 Accordion Tribe
(Regie: Stefan Schwietert / Schweizer
Filmpreis / Bester Dokumentarfilm 2005)
2005 Weisse Raben (Regie: J. Feindt / T. Trampe
/ nominiert fir den Bild-Kunst Schnitt Preis /
Dokumentarfilm 2006)
2006 Heimatklénge
(Regie: Stefan Schwietert / Schweizer
Filmpreis / Bester Dokumentarfilm 2008)
Nacht vor Augen (Regie: Brigitte Bertele /
First Steps Award 2008)
2009 Wiegenlieder
(Regie: J. Feindt / T. Trampe / Bild-Kunst
Schnitt Preis / Dokumentarfilm 2010)
2010 Unter Kontrolle (Regie: Volker Sattel / Bild-
Kunst Schnitt Preis / Dokumentarfilm 2011)
2011 Gerhard Richter Painting
(Regie: Corinna Belz / Deutscher Filmpreis
Lola / Bester Dokumentarfilm 2012)
2012 Miles And War (Regie: Anne Thoma)

“d . 2014 Meine Mutter, Ein Krieg Und Ich

(Regie: J. Feindt / T. Trampe)
2015 Girl On Ice
(Regie: Stefan Krohmer)
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Olaf Voigtldnder / Schnitt

Olaf Voigtlander arbeitete nach seiner Ausbildung
zum Mediengestalter Bild und Ton zundchst als
festangestellter Schnittassistent, bevor er als freier
Editor und Avid-Supporter selbststandig wurde.

Seit 2009 studiert er Montage an der HFF Potsdam-
Babelsberg. Er lebt und arbeitet in Berlin.

Filmographie (Auswahl)

2013 Imraan c¢/o Carrom Club
Dokumentarkurzfilm (Regie: Uditha Bhar-
gava / nominiert fir den Forderpreis Schnitt
/ 3satForderpreis, Internationale Kurzfilmto-
ge Oberhausen)

2012 Arbeitswege
Dokumentarkurzfilm
(Regie: Daniel Abma)

2011 Energieland
Dokumentarfilm
(Regie: Johanna Ickert)

2011 Pitch Builds A Ball And Destroys It
Kurzfilm (Regie: Uditha Bhargava)

Monika Preischl / Archiv

Monika Preischl studierte Experimentelle Medienge-
staltung an der Universitat der Kinste in Berlin, wo
sie 2004 mit besonderer Auszeichnung abschloss.
Im gleichen Jahr war sie in den Talent Campus der
Berlinale eingeladen und legte 2005 die Prifung als
Meisterschilerin bei Heinz Emigholz ab. Zwischen
1996 und 2004 verwirklichte sie verschiedene Pro-
jekte in den Bereichen Rauminstallation, Kamera und
Schnitt, die auf Festivals u.a. in Berlin, Essen, Hanno-
ver, Stralsund und Oslo gezeigt wurden.

Seit 2005 widmet Sie sich verstarkt der Archivrecher-
che fir Filmproduktionen. Sie arbeitete von 2014 bis
2017 zusammen mit Andres Veiel fir BEUYS und war
in dieser Funktion u.a. fir die Erschliefung des foto-
grafischen Nachlasses von Ute Klophaus mitverant-
wortlich. Sie lebt und arbeitet in Berlin.

Filmographie (Auswahl) als
Archiv Recherche und Archive Producer

2005 Unsere 50er Jahre 6-teilige ARD-Dokumen-
tarserie (zero one film GmbH)
2006 Unsere 60er Jahre 6-teilige ARD-Dokumen-
tarserie (zero one film GmbH)
2009 Almanya - Willkommen in Deutschland
(Regie: Yasemin Samdereli, Roxy Film GmbH)
2010 Wer wenn nicht wir
(Regie: Andres Veiel, zero one film GmbH)
More than honey
(Regie: Markus Imhoff, zero one film GmbH)
2011 Vergiss mein nicht
(Regie: David Sieveking, Lichtblick Media
GmbH)
Balkan Melody
(Regie: Stefan Schwietert, zero one film GmbH)
2014 Francofonia
(Regie: Alexander Sokurov, zero one film
GmbH)
2015 Une Jeunesse Allemande
(Regie: Jean-Gabriel Périot, Local Films)
2017 Beuys
(Regie: Andres Veiel, zero one film GmbH)









Stab

Regie Andres Veiel
Schnitt  Stephan Krumbiegel
Olaf Voigtlander
Archiv und Recherche Monika Preischl
Ton Hubertus Mill
Kamera Jérg Jeshel
Musik  Ulrich Reuter
Damian Scholl
Sound Design und Mischung Matthias Lempert
Grafik und Animation Jutojo/ Toby Cornish
Johannes Braun
Herstellungsleitung  Melanie Berke
Redaktion Martina Zéliner (SWR)
Simone Reuter (SWR)
Christiane Hinz (WDR)
Koproduzenten Claudia Steffen
Christoph Friedel
Produzent Thomas Kufus

Interviewpartner

Caroline Tisdall
Rhea Thénges-Stringaris
Franz Joseph van der Grinten
Johannes Stittgen
Klaus Staeck

Eine Produktion der zero one film in Koproduktion mit
Terz Film, SWR/ARTE, WDR, geférdert von Filmstiftung NRW
Medienboard Berlin-Brandenburg, BKM, FFA, DFFF und
MEDIA

Weltvertrieb Beta Cinema
Verleih Piffl Medien

Deutschland 2017, 107 min, 16:9 / 1:1,77
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