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Seit den 1990er-Jahren ist ein neues Interes-
se am Dokumentarfilm zu konstatieren. Dies
hat mehrere Griinde. Der Dokumentarfilm
und seine Produktionsbedingungen haben
sich durch die Digitalisierung verandert. Sei-
ne Gestaltungsformen sind wesentlich vielfal-
tiger geworden. Durch die private Konkur-
renz wird auch bei den 6ffentlich-rechtlichen
Sendern noch stirker auf die Einschaltquo-
te geachtet. Dies bedeutet, dass Dokumen-
tarfilme heute Standards zu erfiillen haben,
ihre starken Geschichten auch emotional be-
rithrend erzdhlen miissen. Die Protagonisten
miissen sorgfaltig danach ausgesucht werden,
ob sie den Film tragen. Mit diesen Strategi-
en ndhern sie sich dem Spielfilm an, der wie-
derum Konzepte des Dokumentarischen — vor
allem auf dsthetischer Ebene — adaptiert, um
die fiktionalen Geschichten glaubwiirdiger er-
scheinen zu lassen.

Die zahlreichen Mischformen im dokumen-
tarischen Fernsehbereich wie Doku-Drama,
Doku-Soap, AnimaDok, Living History
bis zum fiktionalen ,Reality’-TV haben
auch Einfluss auf den langen Autoren-
Dokumentarfilm, der im Fernsehen einen
immer schwereren Stand hat und auf spate
Sendeplidtze oder Spartenkandle wie Arte,
3Sat, Phoenix oder die neuen Digitalkanile
geschoben wird. Dafiir konnte der Doku-
mentarfilm aber sehr erfolgreich im Kino sein
und ein Millionenpublikum erreichen. Dieser

Boom hat sich inzwischen allerdings abge-
schwicht, da sich durch die Digitalisierung
der Kinos die Distributionsmoglichkeiten
letztlich verschlechtert haben. Seitdem wer-
den Dokumentarfilme nur noch in speziellen
Arthaus-Kinos auf der Abendschiene gezeigt
wird.

In der Film- und Medienwissenschaft ist
das Interesse am Dokumentarfilm ebenfalls
gewachsen, wie nicht zuletzt die zahlreichen
Publikationen zeigen, die in den vergangenen
Jahren erschienen sind. Drei davon sollen hier
vorgestellt werden.

Klaus Stanjek, selbst Dokumentarfilmer
und seit 1993 Professor fiir Dokumentarfilm-
regie an der Hochschule fiir Film und Fernse-
hen Potsdam begibt sich auf eine spannende
Spurensuche, ob der spezielle Stil der Deut-
schen Film-AG (DEFA) die Wende trotz al-
ler Verdnderungen des Mediensystems {iiber-
lebt hat. In seiner Studie kommt er zu dem
Ergebnis, dass sich diese besondere Herange-
hensweise an die Wirklichkeit erhalten hat. Er
nennt sie die ,Babelsberger Schule des Doku-
mentarfilms’, denn sie ist verkniipft mit der
Ausbildung an der dortigen Filmhochschu-
le. Letztere wurde 1954 in der DDR gegriin-
det und ist die alteste sowie eine der grof-
ten Filmhochschulen in Deutschland — sieht
man einmal von der 1938 in Babelsberg ge-
griindeten Deutschen Filmakademie ab. Fiir
Stanjek hat der Dokumentarfilm das grofle
Potenzial, Zeichen der Zeit und Zustinde ei-
ner Gesellschaft sichtbar und sptirbar zu ma-
chen. Fiir die Analyse holte er sich Unter-
stiitzung bei Glinter Jordan, einem der aus-
gewiesenen DEFA-Experten im dokumenta-
rischen Bereich. Jeder der beiden schrieb ein
Kapitel, eins verfassten sie zusammen. Marie
Wilke liefert eine Erorterung zu den bei der
DEFA beliebten Langzeitbeobachtungen. Al-
len Beitrdgen ist gemeinsam, dass sie den Fo-
kus auf die Strategien der Dokumentarfilmre-
gie legen, die in anderen Verdoffentlichungen
bisher vernachlassigt wurden.

Als Kernpunkt dieser ,Babelsberger Schu-
le’ sieht Stanjek Filme iiber Menschen aus
der Mitte der Gesellschaft. ,Sie operieren
mit teilnehmender Beobachtung und beste-
hen aus Situationen und Szenen menschlicher
Interaktionen der Arbeitswelt und des All-
tags.” (S. 9) Zur ,Babelsberger Schule’ rech-
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net er neuere Filme wie ,Wadans Welt” (2010)
von Dieter Schumann, , Traume der Lausitz”
(2009) von Bernhard Sallmann, ,Holunder-
bliite” (2007) von Volker Koepp, ,Eisenfres-
ser” (2007) von Shaheen Dill-Riaz, ,, Absolut
Warhola” (2001) von Stanislaw Mucha oder
,Rauliens Revier” (1995) von Alice Agnes-
kirchner. Den Ursprung verortet er in der
neuen Ausrichtung der DEFA Anfang der
1960er-Jahre, wobei er selbst schreibt, dass ei-
ne wertfreie Beobachtung ohne ideologische
Einordnung politisch nicht gern gesehen wur-
de. Das Interesse am realen Alltag im Sozi-
alismus konnte entlarvend werden. Auf die
politischen Kontroversen vor allem nach dem
bertichtigten 11. Plenum des Zentralkomitees
der SED Ende 1965, das den sogenannten Bit-
terfelder Weg beendete, geht Giinter Jordan
ein. Er sieht die neue Bewegung vom italieni-
schen Neorealismus beeinflusst und bezeich-
net den ,Dokumentarfilm als das erste Opfer
dieser Umwalzung auf dem Gebiet des Films”
(S. 53). Es sei seinerzeit darum gegangen, ei-
nen kiinstlerischen Dokumentarfilm als Ge-
genstiick zum propagandistischen zu etablie-
ren.

Zu den Akteuren dieses neuen Stils ge-
horten Jiirgen Bottcher, Winfried Junge, Karl-
heinz Mund, Gitta Nickel, Kurt Tetzlaff und
Karl Gass, die in Babelsberg ausgebildet wur-
den. ,Charakteristisch fiir diese Gruppe von
DEFA-Filmen war weiterhin ihre Strukturie-
rung als Erzdhlung. Im Gegensatz zu den
zahlreichen anderen DEFA-Produktionen, die
einem Gedankengang, einer Fragestellung
oder These folgten, setzten die hier gemein-
ten Filme die narratologischen Prinzipien
wie zeitliche Organisation, Handlungsketten,
beildufige Einbettung von Gedankengingen,
konsequente Erzdhlerperspektiven usw. ein,
die im fiktionalen Film - anders als im Do-
kumentarfilm — weltweit dominierten.” (S. 20)
Stanjek ist es wichtig, auf die Kontinuitaten
dieses Stils aufmerksam zu machen, der sich
in der deutschen Dokumentarfilmproduktion
behauptet hat und auf Festivals sehr erfolg-
reich ist. Ein weiteres Charakteristikum sei
ein wohlwollender Tenor gegentiiber den Pro-
tagonisten, die nie spéttisch oder entwiirdi-
gend dargestellt werden. Dafiir sei es notwen-
dig, ein Vertrauensverhaltnis zu schaffen und
sie auf menschlicher Ebene ernst zu nehmen.

Bei der DEFA wurde tiberwiegend mit
35mm-Film in Schwarz-Weifs gedreht, was
in Innenrdumen Scheinwerfer und ein gro-
Beres Team notig machte. Zum Teil wurde
die Inszeniertheit der Gespréchssituation in
den Filmen medienreflexiv gezeigt. Auch bei
den Langzeitbeobachtungen stellt Marie Wil-
ke fest, dass viele Situationen durch Anstof3e
der Regie erfolgt sind. ,Diese Eingriffe wer-
den nicht versteckt, sondern sind Teil der Fil-
me. In dieser Sichtbarmachung der Konstru-
iertheit eines Films offenbart sich eine Hal-
tung, die den Regisseuren der ,Babelsberger
Schule des Dokumentarfilms’ zu eigen ist:
Es sollen Filme sein, die von Begegnungen
mit Menschen erzéhlen, keine Beobachtungen
mit objektivistischem Anspruch.” (S. 119) Oft
ist eine enge Zusammenarbeit zwischen Re-
gie und Kamera tiber Jahrzehnte festzustel-
len, was zu einem einheitlichen Stil beitrégt.
Zusatzliche Musik wurde zuriickhaltend ein-
gesetzt. Stanjek spricht diesen Filmen einen
hohen Grad an Authentizitit zu, sie stell-
ten ,glaubwiirdige Zeugnisse von realen Vor-
kommnissen” (S. 42) dar. Zum Abschluss wer-
den achtzehn exemplarische Filme der Ba-
belsberger Schule zwischen 1962 (,,Ofenbau-
er”) und 2010 (,Wadans Welt”) vorgestellt
und in dsthetischer Hinsicht analysiert.

Das von Klaus Stanjek herausgegebene
Buch ist ein wichtiger Mosaikstein zur Erfor-
schung der Bedeutung des Dokumentarstils
der DEFA und seiner Nachwirkungen bis
heute. Die Definitionen und die Herausarbei-
tung des eigenen Stils, die es erlauben, die Fil-
me mit dem Label ,Babelsberger Schule’ zu
versehen, sind tiberzeugend. Gerade durch
die aufgezeigte Kontinuitét bis in die Gegen-
wart ist das Buch nicht zuletzt ein spannender
Beitrag zur deutsch-deutschen Geschichte. Zu
seinen Starken gehort es, auch auf den po-
litischen Gegenwind und Probleme einzuge-
hen und die &dsthetische Gestaltung und doku-
mentarische Herangehensweise in den Mittel-
punkt zu stellen.

Frangois Niney beschiftigt sich mit philo-
sophischen Fragestellungen zu den Grundla-
gen des Dokumentarfilms. Insgesamt stellt er
fiinfzig Fragen tiber dieses Genre, die er auf
intellektuell hohem Niveau und mit viel Es-
prit kritisch reflektiert. Dazu wiahlt Niney die
Form der essayistischen Erorterung, wie es
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hierzulande selten zu finden ist — vielleicht
noch am ehesten zu vergleichen mit den Tex-
ten Alexander Kluges. Das Buch ist 2009 in
Frankreich erschienen und von Heinz-B. Hel-
ler und Matthias Steinle ins Deutsche {iber-
setzt und herausgegeben worden. Sie schrei-
ben im Vorwort: ,,Dabei hat Niney durchaus
Grundsitzliches im Auge. Was unterscheidet
auf der Leinwand die dokumentarfilmisch
festgehaltene Wirklichkeit von der Wirklich-
keit eines Fiktionsfilms? Und Niney bewegt
sich dabei bewusst zwischen den Fronten:
zwischen jenen, die noch immer an die Ob-
jektivitdt und die dokumentarische Selbstevi-
denz der filmischen Aufnahme glauben, und
jenen, die Dokumentarfilmen — weil letzt-
lich alles nur Inszenierung und unverbindli-
ches Konstrukt sei — jeglichen Wahrheitsge-
halt absprechen.” (S. 10) Auf der einen Seite
ist es auf die franzosische Situation ausgerich-
tet, was vor allem an den angefiihrten Film-
beispielen deutlich wird. Auf der anderen
Seite sind seine theoretisch-philosophischen
Ausfiihrungen von so universeller Giiltig-
keit, dass es als Gliicksfall bezeichnet werden
muss, dass sie jetzt hier verfiigbar sind.

In seinen Reflektionen umkreist Niney als
Anhinger des philosophischen Pragmatis-
mus das Thema und beleuchtet es von ver-
schiedenen Seiten. Viele Fragen setzen sich
mit Annidherungen an den Dokumentarfilm
und seine Unterscheidung zum Spielfilm aus-
einander. Dabei sieht er jedoch eher Bertih-
rungspunkte als eine strikte Trennung: ,Ein
Bild ist ein Bild, und in der Alltagssprache un-
terscheiden wir nicht zwischen einem ,wirkli-
chen Bild’ und einem ,imagindren Bild’. Die
einzige offenkundige Unterscheidung ist die-
jenige, die die ,Realaufnahme’ dem Animati-
onsfilm und dem synthetisch erzeugten Bild
gegentiberstellt.” (S. 25) Thm geht es um Dif-
ferenzierung beim Umgang mit Bildern und
deren Herstellungszusammenhingen. Denn
natiirlich werde auch ein Dokumentarfilm
mit einer bestimmten Intention gedreht und
durch die Wahl der Motive, der Protagonis-
ten, der Kadrierung des Bildes und im Schnitt
wird er kreativ gestaltet. Von daher sei eine
naive Gutgldubigkeit an die Objektivitat der
Bilder per se schon seit der Friihgeschichte
des Films nicht gerechtfertigt gewesen.

In Frage 19, was die lebenswirkliche Welt

von einer fiktiven Welt unterscheide, arbei-
tet Niney ein zentrales Argument heraus:
,Im Spielfilm befindet sich die Welt in ei-
nem Rahmen; im Dokumentarfilm befindet
sich der Rahmen in der Welt. Diese Formu-
lierung erlaubt nun eine zentrale Unterschei-
dung. Im Fall des Drehs eines Dokumentar-
films besteht eine Kontinuitat zwischen der
Welt hinter und der Welt vor der Kamera, was
haufig durch Interventionen des Filmenden
im Blickfeld zum Ausdruck kommt, wobei
das Interview die geldufigste Form darstellt.”
(S. 90) Er geht auch auf die Unterschiede zwi-
schen dem Dokumentarfilm und fernsehspe-
zifischen Formaten wie der Reportage oder
den Doku-Dramen ein. Mit seinem Buch lie-
fert Frangois Niney vielschichtige Argumen-
te, sich mit dem Dokumentarfilm und seiner
Definition auseinanderzusetzen.

Wiéhrend es Niney darum geht, die Kom-
plexitit des Dokumentarischen und seiner
Ausformungen aufzuzeigen, wahlt Thorolf
Lipp in seinem Buch ,Spielarten des Doku-
mentarischen” den umgekehrten Weg. Sei-
ne These ist, dass man den Dokumentarfilm
auf folgende fuinf Stilformen reduzieren kann,
die historisch entstanden seien: 1. Plotbasier-
ter Dokumentarfilm seit 1920 (zum Beispiel
,Nanook of the North” (1921)), 2. Nonverba-
ler Dokumentarfilm seit 1925 (unter anderem
,Berlin, die Sinfonie der Grosstadt” (1927)),
3. Documentary seit 1930 (zum Beispiel , The
Song of Ceylon” (1934)), 4. Direct Cinema seit
1960 (,,Don’t look back” (1967)) und 5. Ci-
néma Vérité seit 1960 (beispielsweise ,Chro-
nique d'un été” (1961)). Das Projekt wurde
zunéchst als DVD in einem Projektseminar
der Universitdt Bayreuth mit Studenten ent-
wickelt. Die sehr didaktisch aufgebaute DVD
mit Filmausschnitten liegt dem Buch bei, das
diese These ausfiihrlicher entwickelt.

Lipps Ziel ist eine kompakte Einfiihrung
in wesentliche Begriffe, ,anhand derer As-
pekte von Geschichte und Theorie des Non-
fiktionalen Films in ihren Grundziigen deut-
lich werden” (S. 11). Er ist sich der Gefahr
bewusst, dass eine Benennung von Prototy-
pen immer eine Verkiirzung einer komple-
xeren Wirklichkeit darstellt. Dies ist in der
Tat ein Schwachpunkt des Ansatzes, vor al-
lem im Vergleich zu den anderen beiden vor-
gestellten Biichern, die sich dieser Komple-
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xitdat stellen. Hinzu kommt, dass die Defini-
tionen und Abgrenzungen der fiinf Prototy-
pen nicht genau genug und ihre Bezeichnun-
gen nicht eindeutig sind. So war John Grier-
son zwar der Vater der britischen Dokumen-
tarfilmbewegung, seine aufklarerischen Filme
zu gesellschaftlich wichtigen Themen jedoch
als ,Documentary” zu bezeichnen, ist irre-
fihrend. Denn mit dem gleichen Ziel wur-
den in Deutschland damals Kulturfilme ge-
dreht, bei denen sich die Wissenschaft noch
streitet, ob sie als Dokumentarfilm bezeichnet
werden konnen. Zudem produzierte Grierson
auch durchaus plotbasierte Filme wie ,Night-
mail”, der teilweise im Studio inszeniert wur-
de. Grierson definierte den Dokumentarfilm
als ,creative treatment of actuality”, machte
also seine kiinstlerische Gestaltung bewusst.

Vollig tibergeht Lipp die hybriden doku-
mentarischen Filmformate, die dokumentari-
sche Sequenzen mit inszenierten vermischen
und Trickfilm und Schrifteinblendungen ver-
wenden, wie dies beispielsweise Walter Rutt-
mann schon in den 1930er-Jahren praktizierte.
Beim Direct Cinema erwahnt Lipp zwar das
hohe Drehverhiltnis und die Gestaltung des
Materials im Schneideraum, tibersieht jedoch,
dass héufig Themen gewdhlt wurden, die
selbst eine gewisse Dramaturgie aufwiesen.
Von daher wurde der Plot beim Direct Cinema
oft durch die Wahl des Themas bestimmt. Als
sehr gewagt ist seine These zu bezeichnen,
dass sich seit , der Erfindung der quasirealis-
tischen, tonsynchronen Bewegtbildaufnahme
[...] die Formen des zeitbasierten Nonfiktio-
nalen Films in ihren Grundstrukturen nicht
mehr wesentlich verdndert” haben. (S. 45) Da-
mit schlie3t er schlicht 50 Jahre der Entwick-
lung des Dokumentarischen aus seinen Uber-
legungen aus. Seine kritischen Anmerkungen
zu den Produktionsbedingungen im heutigen
Fernsehen korrespondieren mit Stanjek und
Niney. In diesem Punkt sind sie sich einig
und setzen den groflen, abendfiillenden Do-
kumentarfilm dagegen.
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