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Seit den 1990er-Jahren ist ein neues Interesse am
Dokumentarfilm zu konstatieren. Dies hat mehrere
GrÃ¼nde. Der Dokumentarfilm und seine Produkti-
onsbedingungen haben sich durch die Digitalisierung
verÃ¤ndert. Seine Gestaltungsformen sind wesentlich
vielfÃ¤ltiger geworden. Durch die private Konkurrenz
wird auch bei den Ã¶ffentlich-rechtlichen Sendern noch
stÃ¤rker auf die Einschaltquote geachtet. Dies be-
deutet, dass Dokumentarfilme heute Standards zu er-
fÃ¼llen haben, ihre starken Geschichten auch emotio-
nal berÃ¼hrend erzÃ¤hlen mÃ¼ssen. Die Protagonisten
mÃ¼ssen sorgfÃ¤ltig danach ausgesucht werden, ob sie
den Film tragen. Mit diesen Strategien nÃ¤hern sie sich
dem Spielfilm an, der wiederum Konzepte des Dokumen-
tarischen â vor allem auf Ã¤sthetischer Ebene â adaptiert,
um die fiktionalen Geschichten glaubwÃ¼rdiger erschei-
nen zu lassen.

Die zahlreichen Mischformen im dokumentarischen
Fernsehbereich wie Doku-Drama, Doku-Soap, Anima-
Dok, Living History bis zum fiktionalen âRealityâ-
TV haben auch Einfluss auf den langen Autoren-
Dokumentarfilm, der im Fernsehen einen immer schwe-
reren Stand hat und auf spÃ¤te SendeplÃ¤tze oder
SpartenkanÃ¤le wie Arte, 3Sat, Phoenix oder die neu-
en DigitalkanÃ¤le geschoben wird. DafÃ¼r konnte der
Dokumentarfilm aber sehr erfolgreich im Kino sein
und ein Millionenpublikum erreichen. Dieser Boom
hat sich inzwischen allerdings abgeschwÃ¤cht, da sich
durch die Digitalisierung der Kinos die Distributions-
mÃ¶glichkeiten letztlich verschlechtert haben. Seit-
dem werden Dokumentarfilme nur noch in speziellen
Arthaus-Kinos auf der Abendschiene gezeigt wird.

In der Film- und Medienwissenschaft ist das Interes-
se 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 fÃ¼r Dokumentarfilmregie an der Hoch-
schule fÃ¼r Film und Fernsehen Potsdam begibt sich
auf eine spannende Spurensuche, ob der spezielle Stil
der Deutschen Film-AG (DEFA) die Wende trotz aller
VerÃ¤nderungen des Mediensystems Ã¼berlebt hat. In
seiner Studie kommt er zu dem Ergebnis, dass sich diese
besondere Herangehensweise an die Wirklichkeit erhal-
ten hat. Er nennt sie die âBabelsberger Schule des Do-
kumentarfilmsâ, denn sie ist verknÃ¼pft mit der Aus-
bildung an der dortigen Filmhochschule. Letztere wur-
de 1954 in der DDR gegrÃ¼ndet und ist die Ã¤lteste

sowie eine der grÃ¶Ãten Filmhochschulen in Deutsch-
land â sieht man einmal von der 1938 in Babelsberg ge-
grÃ¼ndeten Deutschen Filmakademie ab. FÃ¼r Stanjek
hat der Dokumentarfilm das groÃe Potenzial, Zeichen
der Zeit und ZustÃ¤nde einer Gesellschaft sichtbar und
spÃ¼rbar zu machen. FÃ¼r die Analyse holte er sich Un-
terstÃ¼tzung bei GÃ¼nter Jordan, einem der ausgewie-
senen DEFA-Experten im dokumentarischen Bereich. Je-
der der beiden schrieb ein Kapitel, eins verfassten sie zu-
sammen.MarieWilke liefert eine ErÃ¶rterung zu den bei
der DEFA beliebten Langzeitbeobachtungen. Allen Bei-
trÃ¤gen ist gemeinsam, dass sie den Fokus auf die Stra-
tegien der Dokumentarfilmregie legen, die in anderen
VerÃ¶ffentlichungen bisher vernachlÃ¤ssigt wurden.

Als Kernpunkt dieser âBabelsberger Schuleâ sieht
Stanjek Filme Ã¼ber Menschen aus der Mitte der Ge-
sellschaft. âSie operieren mit teilnehmender Beobach-
tung und bestehen aus Situationen und Szenen mensch-
licher Interaktionen der Arbeitswelt und des Alltags.â
(S.Â 9) Zur âBabelsberger Schuleâ rechnet er neuere Fil-
me wie âWadans Weltâ (2010) von Dieter Schumann,
âTrÃ¤ume der Lausitzâ (2009) von Bernhard Sallmann,
âHolunderblÃ¼teâ (2007) von Volker Koepp, âEisenfres-
serâ (2007) von Shaheen Dill-Riaz, âAbsolut Warhol-
aâ (2001) von Stanislaw Mucha oder âRauliens Revierâ
(1995) von Alice Agneskirchner. Den Ursprung veror-
tet er in der neuen Ausrichtung der DEFA Anfang der
1960er-Jahre, wobei er selbst schreibt, dass eine wert-
freie Beobachtung ohne ideologische Einordnung poli-
tisch nicht gern gesehen wurde. Das Interesse am rea-
len Alltag im Sozialismus konnte entlarvend werden.
Auf die politischen Kontroversen vor allem nach dem
berÃ¼chtigten 11. Plenum des Zentralkomitees der SED
Ende 1965, das den sogenannten Bitterfelder Weg been-
dete, geht GÃ¼nter Jordan ein. Er sieht die neue Bewe-
gung vom italienischen Neorealismus beeinflusst und be-
zeichnet den âDokumentarfilm als das erste Opfer dieser
UmwÃ¤lzung auf dem Gebiet des Filmsâ (S.Â 53). Es sei
seinerzeit darum gegangen, einen kÃ¼nstlerischen Do-
kumentarfilm als GegenstÃ¼ck zum propagandistischen
zu etablieren.

Zu den Akteuren dieses neuen Stils gehÃ¶rten
JÃ¼rgen BÃ¶ttcher, Winfried Junge, Karlheinz Mund,
Gitta Nickel, Kurt Tetzlaff und Karl Gass, die in Babels-
berg ausgebildet wurden. âCharakteristisch fÃ¼r die-
se Gruppe von DEFA-Filmen war weiterhin ihre Struk-
turierung als ErzÃ¤hlung. Im Gegensatz zu den zahl-
reichen anderen DEFA-Produktionen, die einem Ge-
dankengang, einer Fragestellung oder These folgten,
setzten die hier gemeinten Filme die narratologischen
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Prinzipien wie zeitliche Organisation, Handlungsketten,
beilÃ¤ufige Einbettung von GedankengÃ¤ngen, konse-
quente ErzÃ¤hlerperspektiven usw. ein, die im fiktiona-
len Film â anders als im Dokumentarfilm â weltweit do-
minierten.â (S.Â 20) Stanjek ist es wichtig, auf die Kon-
tinuitÃ¤ten dieses Stils aufmerksam zu machen, der sich
in der deutschen Dokumentarfilmproduktion behauptet
hat und auf Festivals sehr erfolgreich ist. Ein weite-
res Charakteristikum sei ein wohlwollender Tenor ge-
genÃ¼ber den Protagonisten, die nie spÃ¶ttisch oder
entwÃ¼rdigend dargestellt werden. DafÃ¼r sei es not-
wendig, ein VertrauensverhÃ¤ltnis zu schaffen und sie
auf menschlicher Ebene ernst zu nehmen.

Bei der DEFA wurde Ã¼berwiegend mit 35mm-Film
in Schwarz-WeiÃ gedreht, was in InnenrÃ¤umen Schein-
werfer und ein grÃ¶Ãeres Team nÃ¶tig machte. Zum
Teil wurde die Inszeniertheit der GesprÃ¤chssituation in
den Filmen medienreflexiv gezeigt. Auch bei den Lang-
zeitbeobachtungen stellt Marie Wilke fest, dass viele Si-
tuationen durch AnstÃ¶Ãe der Regie erfolgt sind. âDie-
se Eingriffe werden nicht versteckt, sondern sind Teil der
Filme. In dieser Sichtbarmachung der Konstruiertheit ei-
nes Films offenbart sich eine Haltung, die den Regisseu-
ren der âBabelsberger Schule des Dokumentarfilmsâ zu
eigen ist: Es sollen Filme sein, die von Begegnungen mit
Menschen erzÃ¤hlen, keine Beobachtungen mit objek-
tivistischem Anspruch.â (S.Â 119) Oft ist eine enge Zu-
sammenarbeit zwischen Regie und Kamera Ã¼ber Jahr-
zehnte festzustellen, was zu einem einheitlichen Stil bei-
trÃ¤gt. ZusÃ¤tzliche Musik wurde zurÃ¼ckhaltend ein-
gesetzt. Stanjek spricht diesen Filmen einen hohen Grad
an AuthentizitÃ¤t zu, sie stellten âglaubwÃ¼rdige Zeug-
nisse von realen Vorkommnissenâ (S.Â 42) dar. Zum Ab-
schluss werden achtzehn exemplarische Filme der Ba-
belsberger Schule zwischen 1962 (âOfenbauerâ) und 2010
(âWadans Weltâ) vorgestellt und in Ã¤sthetischer Hin-
sicht analysiert.

Das von Klaus Stanjek herausgegebene Buch ist ein
wichtiger Mosaikstein zur Erforschung der Bedeutung
des Dokumentarstils der DEFA und seiner Nachwirkun-
gen bis heute. Die Definitionen und die Herausarbeitung
des eigenen Stils, die es erlauben, die Filmemit dem Label
âBabelsberger Schuleâ zu versehen, sind Ã¼berzeugend.
Gerade durch die aufgezeigte KontinuitÃ¤t bis in die Ge-
genwart ist das Buch nicht zuletzt ein spannender Beitrag
zur deutsch-deutschen Geschichte. Zu seinen StÃ¤rken
gehÃ¶rt es, auch auf den politischen Gegenwind und
Probleme einzugehen und die Ã¤sthetische Gestaltung
und dokumentarische Herangehensweise in den Mittel-
punkt zu stellen.

FranÃ§ois Niney beschÃ¤ftigt sich mit philosophi-
schen Fragestellungen zu den Grundlagen des Dokumen-
tarfilms. Insgesamt stellt er fÃ¼nfzig Fragen Ã¼ber die-
ses Genre, die er auf intellektuell hohem Niveau und
mit viel Esprit kritisch reflektiert. Dazu wÃ¤hlt Niney
die Form der essayistischen ErÃ¶rterung, wie es hier-
zulande selten zu finden ist â vielleicht noch am ehes-
ten zu vergleichen mit den Texten Alexander Kluges. Das
Buch ist 2009 in Frankreich erschienen und von Heinz-
B. Heller und Matthias Steinle ins Deutsche Ã¼bersetzt
und herausgegeben worden. Sie schreiben im Vorwort:
âDabei hat Niney durchaus GrundsÃ¤tzliches im Auge.
Was unterscheidet auf der Leinwand die dokumentarfil-
misch festgehaltene Wirklichkeit von der Wirklichkeit
eines Fiktionsfilms? Und Niney bewegt sich dabei be-
wusst zwischen den Fronten: zwischen jenen, die noch
immer an die ObjektivitÃ¤t und die dokumentarische
Selbstevidenz der filmischen Aufnahme glauben, und je-
nen, die Dokumentarfilmen â weil letztlich alles nur In-
szenierung und unverbindliches Konstrukt sei â jegli-
chen Wahrheitsgehalt absprechen.â (S.Â 10) Auf der ei-
nen Seite ist es auf die franzÃ¶sische Situation ausge-
richtet, was vor allem an den angefÃ¼hrten Filmbei-
spielen deutlich wird. Auf der anderen Seite sind sei-
ne theoretisch-philosophischen AusfÃ¼hrungen von so
universeller GÃ¼ltigkeit, dass es als GlÃ¼cksfall be-
zeichnet werden muss, dass sie jetzt hier verfÃ¼gbar
sind.

In seinen Reflektionen umkreist Niney als An-
hÃ¤nger des philosophischen Pragmatismus das Thema
und beleuchtet es von verschiedenen Seiten. Viele Fra-
gen setzen sich mit AnnÃ¤herungen an den Dokumen-
tarfilm und seine Unterscheidung zum Spielfilm ausein-
ander. Dabei sieht er jedoch eher BerÃ¼hrungspunkte
als eine strikte Trennung: âEin Bild ist ein Bild, und in
der Alltagssprache unterscheiden wir nicht zwischen ei-
nem âwirklichen Bildâ und einem âimaginÃ¤ren Bildâ.
Die einzige offenkundige Unterscheidung ist diejenige,
die die âRealaufnahmeâ dem Animationsfilm und dem
synthetisch erzeugten Bild gegenÃ¼berstellt.â (S.Â 25)
Ihm geht es um Differenzierung beim Umgang mit Bil-
dern und deren HerstellungszusammenhÃ¤ngen. Denn
natÃ¼rlichwerde auch einDokumentarfilmmit einer be-
stimmten Intention gedreht und durch die Wahl der Mo-
tive, der Protagonisten, der Kadrierung des Bildes und im
Schnitt wird er kreativ gestaltet. Von daher sei eine naive
GutglÃ¤ubigkeit an die ObjektivitÃ¤t der Bilder per se
schon seit der FrÃ¼hgeschichte des Films nicht gerecht-
fertigt gewesen.

In Frage 19, was die lebenswirkliche Welt von einer
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fiktiven Welt unterscheide, arbeitet Niney ein zentrales
Argument heraus: âIm Spielfilm befindet sich die Welt
in einem Rahmen; im Dokumentarfilm befindet sich der
Rahmen in der Welt. Diese Formulierung erlaubt nun ei-
ne zentrale Unterscheidung. Im Fall des Drehs eines Do-
kumentarfilms besteht eine KontinuitÃ¤t zwischen der
Welt hinter und der Welt vor der Kamera, was hÃ¤ufig
durch Interventionen des Filmenden im Blickfeld zum
Ausdruck kommt, wobei das Interview die gelÃ¤ufigste
Form darstellt.â (S.Â 90) Er geht auch auf die Unter-
schiede zwischen dem Dokumentarfilm und fernsehspe-
zifischen Formaten wie der Reportage oder den Doku-
Dramen ein. Mit seinem Buch liefert FranÃ§ois Niney
vielschichtige Argumente, sich mit dem Dokumentarfilm
und seiner Definition auseinanderzusetzen.

WÃ¤hrend es Niney darum geht, die KomplexitÃ¤t
des Dokumentarischen und seiner Ausformungen auf-
zuzeigen, wÃ¤hlt Thorolf Lipp in seinem Buch âSpielar-
ten des Dokumentarischenâ den umgekehrten Weg. Sei-
ne These ist, dass man den Dokumentarfilm auf folgen-
de fÃ¼nf Stilformen reduzieren kann, die historisch ent-
standen seien: 1. Plotbasierter Dokumentarfilm seit 1920
(zum Beispiel âNanook of the Northâ (1921)), 2. Nonver-
baler Dokumentarfilm seit 1925 (unter anderem âBerlin,
die Sinfonie der Grosstadtâ (1927)), 3. Documentary seit
1930 (zum Beispiel âThe Song of Ceylonâ (1934)), 4. Di-
rect Cinema seit 1960 (âDonât look backâ (1967)) und 5.
CinÃ©ma VÃ©ritÃ© seit 1960 (beispielsweise âChroni-
que dâun Ã©tÃ©â (1961)). Das Projekt wurde zunÃ¤chst
als DVD in einem Projektseminar der UniversitÃ¤t Bay-
reuth mit Studenten entwickelt. Die sehr didaktisch auf-
gebaute DVD mit Filmausschnitten liegt dem Buch bei,
das diese These ausfÃ¼hrlicher entwickelt.

Lipps Ziel ist eine kompakte EinfÃ¼hrung in wesent-
liche Begriffe, âanhand derer Aspekte von Geschichte
und Theorie des Nonfiktionalen Films in ihren Grund-
zÃ¼gen deutlich werdenâ (S.Â 11). Er ist sich der Ge-
fahr bewusst, dass eine Benennung von Prototypen im-
mer eine VerkÃ¼rzung einer komplexeren Wirklichkeit

darstellt. Dies ist in der Tat ein Schwachpunkt des Ansat-
zes, vor allem im Vergleich zu den anderen beiden vorge-
stellten BÃ¼chern, die sich dieser KomplexitÃ¤t stellen.
Hinzu kommt, dass die Definitionen und Abgrenzungen
der fÃ¼nf Prototypen nicht genau genug und ihre Be-
zeichnungen nicht eindeutig sind. So war John Grierson
zwar der Vater der britischenDokumentarfilmbewegung,
seine aufklÃ¤rerischen Filme zu gesellschaftlich wichti-
gen Themen jedoch als âDocumentaryâ zu bezeichnen,
ist irrefÃ¼hrend. Denn mit dem gleichen Ziel wurden in
Deutschland damals Kulturfilme gedreht, bei denen sich
dieWissenschaft noch streitet, ob sie als Dokumentarfilm
bezeichnet werden kÃ¶nnen. Zudem produzierte Grier-
son auch durchaus plotbasierte Filme wie âNightmailâ,
der teilweise im Studio inszeniert wurde. Grierson de-
finierte den Dokumentarfilm als âcreative treatment of
actualityâ, machte also seine kÃ¼nstlerische Gestaltung
bewusst.

VÃ¶llig Ã¼bergeht Lipp die hybriden dokumentari-
schen Filmformate, die dokumentarische Sequenzen mit
inszenierten vermischen und Trickfilm und Schriftein-
blendungen verwenden, wie dies beispielsweise Walter
Ruttmann schon in den 1930er-Jahren praktizierte. Beim
Direct Cinema erwÃ¤hnt Lipp zwar das hohe Drehver-
hÃ¤ltnis und die Gestaltung des Materials im Schnei-
deraum, Ã¼bersieht jedoch, dass hÃ¤ufig Themen ge-
wÃ¤hlt wurden, die selbst eine gewisse Dramaturgie auf-
wiesen. Von daher wurde der Plot beim Direct Cinema
oft durch die Wahl des Themas bestimmt. Als sehr ge-
wagt ist seineThese zu bezeichnen, dass sich seit âder Er-
findung der quasirealistischen, tonsynchronen Bewegt-
bildaufnahme [â¦] die Formen des zeitbasierten Nonfik-
tionalen Films in ihren Grundstrukturen nicht mehr we-
sentlich verÃ¤ndertâ haben. (S.Â 45) Damit schlieÃt er
schlicht 50 Jahre der Entwicklung des Dokumentarischen
aus seinen Ãberlegungen aus. Seine kritischen Anmer-
kungen zu den Produktionsbedingungen im heutigen
Fernsehen korrespondieren mit Stanjek und Niney. In
diesem Punkt sind sie sich einig und setzen den groÃen,
abendfÃ¼llenden Dokumentarfilm dagegen.
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