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Wir fahren auf einem Panzer in Richtung Berlin. Vor uns rechts am Wege ein gelbes, von kugeln durchlöchertes Schild. Der Panzer hält, wir springen hinunter. Auf dem Schild steht mit schwarzen Buchstaben das so sehnlich erwartete Wort Berlin.


Roman Lasarewitsch Karmen


1906–1978, sowjetischer Dokumentarfilmregisseur und Kameramann,


Kriegsberichterstatter während des Großen Vaterländischen Krieges, Leninpreis (1960),


Kunstpreis der DDR für den Dokumentarfilm „Towarischtsch Berlin“ (1969).
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VORWORT


Dr. Björn Seidel-Dreffke


Slawistischer Philologe und Wissenschaftlicher Dokumentar


Die Geschichte des sowjetischen Dokumentarfilms stellt hierzulande ein echtes Desiderat der Forschung dar. Dies mag einerseits damit Zusammenhängen, dass der Dokumentarfilm an sich relativ spät als zu betrachtendes Untersuchungsobjekt in den Fokus der Forschenden gelangte. Dies erfolgte erst seit den ca. 1970er Jahren. Alle nun hier Beteiligten ist mir kaum möglich zu benennen, da es ja auch nicht um eine geschichtliche Darstellung des Dokumentarfilms gehen soll. Es sei aber an dieser Stelle auf die von Peter Zimmermann verantworteten Buchausgaben zur Geschichte des deutschen Dokumentarfilms verwiesen.1 2 Zimmermann war 1992-2006 Wissenschaftlicher Leiter des im Herbst 1991 vom Süddeutschen Rundfunk, dem Land Baden-Württemberg u. a. gegründeten „Hauses des Dokumentarfilms. Europäisches Medienforum Stuttgart e. V.“ (www.hdf.de). Im Rahmen dieser Tätigkeit stand er verantwortlich für regelmäßige Durchführungen von Tagungen, Seminaren, Workshops, Film-Retrospektiven und Ausstellungen, war Mitherausgeber der Schriftenreihe des Hauses Close up im Universitätsverlag Konstanz (UVK) und für den Aufbau einer Videothek und Datenbank zum deutschen und internationalen Dokumentarfilm.


Auf das Haus des Dokumentarfilms in Stuttgart sei an dieser Stelle besonders als einen Ort verwiesen, der sich um die Sammlung des deutschen Dokumentarfilmbestandes besonders verdient gemacht hat.


Das Haus des Dokumentarfilms (HDF) in Stuttgart ist eine in Europa einmalige Einrichtung. Ihr Ziel ist, dokumentarische Filme zu fördern, zu präsentieren und zu sammeln. Mit einem umfangreichen Online-Angebot, Filmabenden, Meisterklassen und Workshops sowie jährlichen Fachtagungen wie DOKVIL-LE und dem Roman Brodmann Kolloquium richtet sich das Haus des Dokumentarfilms an Branchenangehörige, Film- und Kinofans sowie generell an kulturell Interessierte.3


Ein, nennen wir es, im „Osten zu verortendes Pendant“ dazu wäre das „Bundesarchiv-Filmarchiv“, welches natürlich nicht ausschließlich auf die Sammlung von Dokumentarfilmen spezialisiert ist und natürlich auch eine andere Geschichte und Ausrichtung hat als das HDF. Über 250.000 Dokumentar- und Spielfilme bilden den Bestand dieser Abteilung Filmarchiv des Bundesarchivs.


Besondere Schwerpunkte der filmischen Überlieferung sind:




	Filmmaterial aus der Frühzeit des Kinos seit 1895


	Filme aus dem Zeitraum 1930 bis 1945


	Kinowochenschauen nach 1945


	Filme aus der DDR


	Auftragsproduktionen der Bundesbehörden


	Filme, die mit Mitteln der Bundesrepublik Deutschland gefördert wurden.





Die Sammlung von filmbegleitenden Materialien umfasst u. a. Verleihkataloge, Programme, Fotos, Plakate, Drehbücher, Zensur- und Zulassungsunterlagen.4


Ein besonderer „Schatz“ sind aber auch sowjetische Spiel- und Dokumentarfilme, welche der DDR seitens der Sowjetunion als Bildungs-, Schulungs- und Forschungsmaterial zur Verfügung gestellt wurden und sich im Bundesfilmarchiv befinden. Einige davon konnten auf einer Retrospektive des Bundesfilmarchivs im Jahr 2003 vorgestellt werden, an dessen Vorbereitung ich damals das Glück hatte, beteiligt gewesen zu sein, und aus der damaligen Arbeit mit dem Filmmaterial sich eben auch Facetten des in diesem Band vorgestellten Materials ergaben.


Retrospektiven wie diese sind, wie auch vereinzelte Aufführungen sowjetischer Dokumentarfilme, aus meiner Sicht ein wichtiges Element der deutsch-russischen Erinnerungskultur. Unabhängig vom gegenwärtigen politischen Tagesgeschehen gab es mannigfach historische Wechselbeziehungen zwischen Russland und Deutschland, die ebenfalls vor allem, was den literarischen Bereich und die allgemeine Kulturgeschichte betreffen, schon hinreichend aufgearbeitet sind. Hier sei in Ermangelung der Möglichkeit einer ausführlichen Diskussion auf die Untersuchungen von Lew Kopelew (1912-1997) verwiesen.4 5


Doch hier lässt sich wie auch in anderen Publikationen zur deutschrussischen Wechselseitigkeit doch eben der Bezug zum sowjetischen Dokumentarfilm und dessen eventuellen deutschen Implikationen und Bezügen vermissen. Dies mag einerseits an einer recht konservativen Ausrichtung der Universitäten, was den Bereich der Slawistik betrifft, liegen. Der sowjetische Film war hier als Unterrichtsgegenstand und Objekt der Forschung kaum präsent und ist es, soweit ich es überblicke, bis jetzt nicht. Natürlich gab und gibt es in diesem Bereich auch „Vorreiter“.


Doch ein „Nestor“ der Erforschung des sowjetischen Dokumentarfilms in Deutschland agierte auch wiederum außerhalb des universitären Rahmens. Kurz soll hier auch an den aus meiner Sicht und ausgehend von seinen Plänen viel zu früh verstorbenen Hans- Joachim Schlegel (1942-2016) erinnert werden. Er war vor allem auf Filme aus Mittel- und Osteuropa spezialisiert. Schwerpunkte seines Schaffens bildeten dabei Sergei Eisenstein6 und Andrei Tarkowski7. Zwar hatte Schlegel Lehraufträge im In- und Ausland, eher im letzteren Bereich, aber zu einer nachhaltigen Festanstellung kam es nie. Schlegel war auch für Festivals als Scout für osteuropäische und postsowjetische Filme tätig sowie auch als Jury-Mitglied auf zahlreichen Filmfestivals. Einen wichtigen Schwerpunkt seines Schaffens bildeten die sowjetischen Dokumentarfilme.8


Der Umstand, dass das Feld des sowjetischen, aber auch postsowjetisch-russischen Dokumentarfilms in Deutschland recht wenig Beachtung im Verhältnis zu seiner eigentlichen Relevanz hat, bewog mich zur Erstellung des vorliegenden Buches. Es enthält Ergebnisse von Spurensuchen auf dem Gebiet des sowjetischen Dokumentarfilms, die während meiner verschiedenen Tätigkeiten im Bundesfilmarchiv in den Jahren 2003-2004 entstanden und weiter aktualisiert wurden. Die Idee zur Beschäftigung mit dem Dokumentarfilm erhielt ich durch Anregungen meines Aufenthalts im Haus des Dokumentarfilms im selben Zeitraum. Im Mittelpunkt stehen hier das Deutschlandbild im sowjetischen Dokumentarfilm, der Einfluss des SMAD auf die deutsche Wochenschau und Dokumentarfilmproduktion nach dem Zweiten Weltkrieg in der sowjetisch besetzten Zone und in der DDR. Da ich mich in letzter Zeit intensiver mit dem Schaffen R. Wagners und entsprechenden Russland-Bezügen befasste, ergab sich daraus auch ein Aufsatz.


Um Interessenten einen Überblick über besonders wichtige, sich im Bundesfilmarchiv befindliche sowjetische Dokumentarfilme zu geben, wurden von mir verfasste Annotationen der Filme in diesen Band aufgenommen.


Doch nicht nur die Dokumentarfilme an sich, auch deren Schöpfer oder Mitschöpfer fielen vielfach nach und nach der Vergessenheit anheim. Nun galt es wieder auszuwählen, wenigstens 2 der hier etwas aus ideologischen Gründen ins Hintertreffen geratenen sollten vorgestellt werden.


Dankenswerterweise erhielt ich von der DEFA-Stiftung im Jahr 2006 ein Stipendium zur Erforschung von Leben und Werk von Hans Klering, einer der ersten DEFA Direktoren und u. a. für den Dokumentarfilmbereich und Wochenschau zuständig. Ich blieb die folgenden Jahre an seiner Biografie dran. Doch wie es oft so ist, kommt, je länger man forscht, umso mehr Material zustande. So steht die „geschriebene“ Biografie noch aus und sein Leben findet tabellarisch geordnet Eingang in diesen Band. Hinzu kommen kurze Statements seines Sohnes Pawel Klering und von Zeitgenossen, die ihn kannten.


Ein zweiter Protagonist, für dessen Vorstellung ich mich entschieden habe, ist Roman Karmen. Einer der bedeutendsten sowjetischen Dokumentarfilmer, hierzulande gerne vergessen, wie ich meine aus ideologischen Gründen. Interessant waren und blieben vor allem die, deren Leben und Schaffen gegen das Sowjetsystem gerichtet war. Doch sollte die Erinnerungskultur sich im 21. Jahrhundert dahin entwickeln, auf das Werk, die Verdienste zu schauen und weniger darauf, unterstützt die Person die gerade aktuelle Tagesmeinung oder nicht.


Als Anhang gestatte ich mir einen Aufsatz über die „Ostmark-Wochenschauen“ und „UFA-Tonwochen“ im Vorfeld des Zweiten Weltkrieges anzufügen.


Bedanken möchte ich mich an dieser Stelle noch bei den Mitarbeitern des Bundesfilmarchivs sowie des Hauses des Dokumentarfilms. Mein besonderer Dank gilt Thomas Seidel, der Lektorat und Korrektorat des Buches übernahm sowie auch dessen Layout. Ohne seine Hilfe wäre dieser Band nicht zustande gekommen.


Björn Seidel-Dreffke, Berlin, Dezember 2024


Vielleicht können unsere Filmschaffenden auf Grund der mitgeteilten Gedanken ihre Arbeit an Filmschöpfungen verdessern – das wäre doch ein Fortschritt. Vielleicht finden unsere Künstler neue Wege, wachsen über die angegebenen Beispiele hinaus — die Aneignung der Erfahrungen hätte sich gelohnt.


Hans Klering


1906-1988, deutscher Schauspieler, Regisseur, Sprecher, Grafiker und Autor, Gründungsmitglied der DEFA, einer ihrer Direktoren und Vorstandsvorsitzender, Ehrenspange zutn Vaterländischen Verdienstorden in Gold (1981), Karl-Marx-Orden (1986).





1 Abbildung vorige Seite: Medwedew, Lew Leonidowitsch: Roman Karmen. Fotografie, 1975.


Quelle: Wikimedia.


2 Siehe dazu: Zimmermann, Peter (Hrsg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland. 3 Bände. Reclam, Stuttgart 2005; Ders.: Dokumentarfilm in Deutschland. Von den Anfängen bis zur Gegenwart. Bundeszentrale für politische Bildung, Bonn 2022.


3 Für weitere Informationen siehe: hdf.de/ueber-uns


4 bundesarchiv.de/im-archiv-recherchieren/archivgut-recherchieren/nachmedienart/filme


5 Siehe u. a.: Kopelew, L.: Zwei Epochen deutsch-russischer Literaturbeziehungen. S. Fischer Verlag, Frankfurt am Main 1973; Initiator und Herausgeber von: Westöstliche Spiegelungen. Zehn Bände, Wilhelm Fink Verlag, München 1985 bis 2006.


6 Sehr wichtig auch Schlegels Übersetzungen: Hrsg., Übersetzung und Kommentare: Sergej M. Eisenstein. Schriften, Bd. 1-4. Carl Hanser Verlag, München, Wien 1973 ff.


7 Hrsg, mit Andrej Tarkovskij jun. und Lothar Schirmer: Andrej Tarkovskij. Leben und Werk. Filme, Schriften, Stills & Polaroids. Schirmer/Mosel Verlag, München 2012.


8 Dazu siehe u. a.: Konzept, Übersetzungen, Texte (dt., engl. und franz.) (Mithrsg.: Erika und Moritz de Hadeln): Les documentaires des republiques sovietiques baltes. Une retrospective. Die Dokumentarfilme der baltischen Sowjetrepubliken. Eine Retrospektive. Documentary films of the Baltic Soviet Republics. A Retrospective. (= Une rétrospective du 19e Festival International du Film Documentaire Nyon (Suisse). Une documentation co-produite avec la Section „Panorama“ du 38e Festival International du Film de Berlin. Eine Retrospektive des 19. Internationalen Dokumentarfilmfestivals Nyon (Schweiz), Oktober 1987. Eine Dokumentation in Koproduktion mit der Sektion „Panorama“ der 38. Internationalen Filmfestspiele Berlin, Februar 1988.) Vogt Verlag, Nyon, Berlin 1987/88. Konzept und Übersetzungen (dt., engl., franz.) (Mithrsg.: Erika und Moritz de Hadeln): Die Dokumentarfilme der armenischen Sowjetrepublik. Nyon, Berlin 1989/90; Konzept, Übersetzungen und Eigenbeiträge: Die subversive Kamera. Zur anderen Realität im ost- und mitteleuropäischen Dokumentarfilm. UVK- Medien, Konstanz 1999. (Tschechische Ausgabe: Podvratná kamera. Jiná realita v dokumentárním filmu střední a východni Evropy, übersetzt von Irena Bonková. Prag: Malá Skala 2003.); Konzept, Textauswahl und Übersetzungen: Die überrumpelte Wirklichkeit. Texte zum sowjetischen Dokumentarfilm der 20er und frühen 30er Jahre. Leipziger Dok.-Filmwochen GmbH, Leipzig 2003.










ÜBERLEGUNGEN ZUR ABGRENZUNG DES DOKUMENTARFILMS VON ANDEREN FILMISCHEN GENRES


Im Mittelpunkt der folgenden Ausführungen wird das „Dokumentarische“ und explizit fokussiert der Dokumentarfilm stehen. Es ist aber vielleicht von Interesse, einmal genauer zu hinterfragen, was eigentlich „dokumentarisch“ ist. Dies ist auch in der Hinsicht von Vorteil, da das Interesse am Dokumentarischen in den letzten Jahren durchaus zugenommen hat. Das Interesse an „News“ ist zum Beispiel gestiegen. Doch gleichzeitig damit nimmt die Warnung vor sogenannten „Fake-News“ zu. Ist das dann vielleicht nur ein anderes „Genre“? Sicher, diese These ist etwas provokativ. Doch auch deshalb die weiteren Ausführungen, die zumindest zeigen, dass die Diskussion darum, was dokumentarisch und was fiktional zu nennen ist, fast so lange geführt wird, wie es überhaupt filmische Darstellungen gibt. Ich bleibe hier allerdings dem Thema entsprechend in der „Historie“.


Die Abgrenzung zwischen Dokumentarfilm und zum Beispiel dem Spielfilm schien lange Zeit eindeutig und ohne große Zweifel zu bewerkstelligen zu sein.


Den Dokumentarfilm zeichnete danach die wahrheitsgetreue Widerspiegelung des Lebens aus, den Spielfilm die Schaffung einer Fiktion über die Wirklichkeit. Richtungsweisend waren hier zu Beginn auch außerhalb Russlands wirkende Konzepte der russischen Avantgarde, die das Konzept des Dokumentarischen im „Überrumpeln“ des Lebens sahen, die Präsentation eines Lebens, das vorher nicht extra in Pose gebracht worden ist.


Nicht etwa überrumpeltes Leben um des überrumpelten Lebens willen, sondern um Menschen ohne Maske und Schminke zu zeigen, sie mit dem Auge der Apparatur in dem Moment zu erfassen, in dem sie nicht spielen, sondern die Filmapparatur ihre unverhüllten Gedanken liest.


Das Filmauge als eine Möglichkeit, Unsichtbares sichtbar, Unklares klar, Verborgenes offenkundig zu machen, Maskiertes ohne Maske zu zeigen — statt Gespieltem nicht gespieltes, statt Unwahrheit die Wahrheit.9


Obwohl auch Diskussionen um die Genrebestimmung des Dokumentarfilms geführt wurden, hielt sich doch relativ lange Zeit auch international die Zuordnung: tatsächliche Realität – Dokumentarfilm; Fiktion – Spielfilm.10


Doch inzwischen sind die Standpunkte zu diesem Problem heterogener geworden. Denn zum Beispiel Filme der 1990er Jahre erweisen sich oft als Mischformen: es gibt Dokumentarfilme mit eingepflegten Spielszenen, es gibt Dokusoaps als Abwandlung der Seifenoper, wo oft unklar bleibt, ob die Protagonisten gerade spielen oder „sie selbst“ sind. All dies erschwert zunehmend die eindeutige, genremäßige Zuordnung.11


Aber auch bisher traditionell historisch eindeutig dem Dokumentarfilmbereich zugeordnete Filmwerke können vor dem Hintergrund aktueller Diskussionen Fragen aufwerfen.


So gilt Esfir Schubs Film „Komsomol – schef elektrifikazii“ (»Der Komsomol – Führer der Elektrifizierung“, 1932) als Dokumentarfilmklassiker. Allerdings trägt diese »filmische Sinfonie“ auf den Bau eines Wasserkraftwerks so eindeutig die Handschrift der Autorin bzw. wirkt stellenweise so konstruiert, dass die gängige Vorstellung vom Dokumentarfilm als Darstellung der Lebenswirklichkeit durchaus hinterfragt werden muss.


Aber auch bei Beispielen anderer Provenienz treten Fragen auf.


Betrachten wir zum Beispiel den von Wladimir Lisakowitsch gedrehten Dokumentarfilm „Katjuscha“ (1964), der die Lebenserinnerungen einer russischen Ärztin an ihre Tätigkeit an der Front während des Zweiten Weltkrieges reflektiert. Hier stellt sich die Frage, inwieweit diese Erinnerungen nach so langer Zeit noch als authentisch gelten können bzw. ob wir es hier nicht mit einem größeren fiktionalen Anteil zu tun haben.


In diesem Zusammenhang ist darauf zu verweisen, dass bei Überlegungen dieser Art die Literaturwissenschaft eine Vorreiterrolle innehat, deren Konzepte erst nach und nach Eingang in die Filmwissenschaft fanden und finden.


Auch einige Dokumentarfilmschaffende selbst sehen diesen Wandel, verweisen aber darauf, dass der Film und auch die Filmwissenschaft theoretisch wie praktisch hinter anderen Künsten und geisteswissenschaftlichen Standards hinterherhinkt und es hier zu Veränderungen kommen muss.


Liegt es wirklich nur am notwendigen Geld, dass die jüngste der Künste die konservativste ist? Viele Spielfilme scheinen aus einer Zeit zu stammen, als der Roman noch als unproblematische literarische Form galt. Und viele Dokumentarfilme scheinen aus einer Zeit zu stammen, als in der Wissenschaft noch unbestritten war, dass sich die Realität wahrnehmen lässt, als man sich noch nicht bewusst war, dass sich jedes Forschungsinteresse seinem Gegenstand einprägt, sich im Resultat mit abbildet.12


An dieser Stelle seien dazu einige Überlegungen gemacht, da auch der Archivar / Dokumentar über ein entsprechendes Problembewusstsein für den Umgang mit solcherart Fragestellungen verfügen sollte, um die inhaltliche Erschließung auf der Höhe des jeweiligen wissenschaftlichen Standes durchführen zu können. In diesem Zusammenhang sei das Genre der „Autobiografie“ exemplarisch problematisiert.


Autobiografische Darstellungen galten noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts als authentisches Spiegelbild der Wirklichkeit. Diese Einstellung hat sich im 20. Jahrhundert allerdings grundlegend verändert. Noch zu Beginn des Jahrhunderts ging man von einer relativ klaren Trennung zwischen einer autobiografischen Darstellung und fiktiven Genre wie Erzählung, Novelle u. ä. aus. Es bestand darüber hinaus ein weitgehender Konsens darüber, was Wahrheit bedeutet. Man ging davon aus, dass sich in der Praxis ein Wahrheitsbegriff als anwendbar erweise,


[...] der Wahrheit als Identität von Aussage und Sachverhalt vorstellt.13


Allerdings geriet dieser Wahrheitsbegriff in anderen Betrachtungen gerade im Zusammenhang mit autobiografischen Darstellungen schon bald auf den Prüfstand, denn gerade hier erweist sich der Autor in den meisten Fällen als einzige Instanz, die die gemachten Aussagen bezeugen kann. Darüber hinaus enthält jede Aussage meistens schon eine gewisse Wertung und spiegelt einen Großteil subjektiven Weltempfindens wieder.


Schließlich geriet der Geschichtsbegriff, der von einer adäquaten Rekonstruktionsmöglichkeit historischer Fakten ausging, selbst in die Krise. Es traten in diesem Zusammenhang nun auch Zweifel am dokumentarischen Wert der in autobiografischen Darstellungen reflektierten Ereignisse zutage.


Schließlich aber wurde die Subjektivität autobiografischer Darstellungen gerade für geistesgeschichtlich orientiertes Forschen zu einer neuen Art Wahrheit verbürgender Instanz, da sich hier nichts Geringeres als der Zeitgeist der jeweiligen Epoche widerspiegele. Geistesgeschichtlich orientierte Autoren knüpften wieder an Wilhelm Dilthey und Georg Misch an und


verstehen wie diese Vorgänger die Geschichte der Autobiographie als Geschichte des menschlichen Selbstbewusstseins.14


Die Kontinuität von Gegenwärtigem und Vergangenem wird hier vor allem durch die gemeinsame Bedeutung, die den berichteten Ereignissen im Gedächtnis des Schreibenden innewohnt, gesehen. Allerdings ging dem die Erkenntnis voraus, dass die so beschriebene Welt keine objektive, an der Realität verifizierbare Wahrheit darstellt. Man räumte der Vorstellung von einer anderen Wahrheit einen gewissen Stellenwert ein. Man ging nun davon aus, dass jedes Individuum entsprechend seiner Weltwahrnehmung auch unterschiedliche Wahrheiten besitzen kann, die mit dem zunehmenden Interesse am Privaten auch einen steigenden Stellenwert erhalten. Diese Tendenz verstärkte sich immer mehr im Zuge dessen, dass das Ideal einer objektiven Geschichtsdarstellung zunehmend in sich zusammenfiel. Man begann, autobiografische Darstellungen nun nicht mehr vornehmlich als historische Dokumente zu betrachten, sondern als fiktionale Kunstwerke.


Diese in der Literaturwissenschaft bereits fest verankerten Überlegungen fassten mit etwas Verspätung schließlich auch in der Filmwissenschaft Fuß, wobei Letztere aus der Ersteren schöpfte. Deshalb an dieser Stelle der etwas ausführlichere literaturwissenschaftliche Exkurs.


Generell aber firmieren Dokumentarfilme bis heute unter „Non-Fiction-Cinema“, eine Definition, die sich ausgehend von den angedeuteten Diskussionen in Zukunft vielleicht nicht mehr ohne Zusatzkommentar aufrechterhalten lassen wird.


Der Dokumentar und Archivar sollte sich dieser Entwicklungen durchaus bewusst sein. Angesichts der sich rasant entwickelnden Medien und entstehenden neuen Formen, müsste man sich von vornherein überlegen, ob die grobe Zuordnung bzw. Unterteilung in „Spielfilm“ und „Dokumentarfilm“ auch in Zukunft noch in dieser Weise aufrechtzuerhalten sein wird bzw. ob man nicht von vornherein im Sinne einer präziseren Recherchemöglichkeit wenigstens genauere Abund Eingrenzungen einführen sollte. Man könnte damit auf die schon von vornherein implizite größere Subjektivität bestimmter Dokumentarfilme hinweisen (zum Beispiel der autobiografischen), die sich zum Beispiel nicht zur Einbeziehung in eine absolut objektiv auf reinem Tatsachenmaterial beruhende Serie über den Zweiten Weltkrieg eignen würden.


Im Hinblick auf den erwähnten Dokumentarfilm „Katjuschif wäre deshalb eventuell in Klammern der Hinweis (autobiografisch, Autobiografie, Film-Porträt o. ä.) angebracht. Über die genauere terminologische Feststellung lässt sich wahrscheinlich nur auf der Grundlage noch weiterer Abgrenzungen bestimmter Genre des Dokumentarfilms untereinander diskutieren.


Im Zuge dieser Überlegungen stoßen wir allerdings auf ein weiteres nicht zu unterschätzendes Problem, wenn es darum geht, Filme auch über Schlagworte einem bestimmten Genre zuzuordnen.


Es existiert die berühmte klassische Gliederung Siegfried Kracauers in „Storyfilm“ und „Film ohne Spielhandlung“, wobei Letzterer wieder untergliedert wird in „Lehrfilm“, „Wochenschau“ und „Dokumentarfilm“.15


Diese Einteilung ist in der theoretischen Diskussion der letzten Jahre ins Wanken geraten. Es existiert zum Beispiel auch die Konzeption, die Dokumentarfilme breiter fasst und auch die Wochenschauen dazuzählt – eine Argumentation, der ich mich im Folgenden anschließen werde.


Ähnlich diskutiert wird in den letzten Jahren zum Beispiel die Abgrenzung zwischen „Dokumentarfilm“ und „Kulturfilm“. Traditionell wird der Kulturfilm als eine Untergattung des Dokumentarfilms betrachtet, der Kulturgüter (Brauchtum, Folklore, Ethnologisches, Kunstwissenschaftliches, Technisches u. a.) oder Gegebenheiten der Natur (Flora, Fauna) populärwissenschaftlich beschreibt.


Es gibt aber auch andere Konzeptionen, die nicht unbedingt auf den populärwissenschaftlichen Aspekt rekurrieren, sondern ihr Augenmerk auf Fragen nach Kultur und Brauchtum direkt richten. Es gibt auch Konzepte, die Dokumentarfilm und Kulturfilm nicht in hierarchischer Abhängigkeit voneinander sehen, sondern als zwei souveräne Genres einschätzen.


Eine weitere Entwicklung dieser Fragestellungen würde hier allerdings zu weit fuhren.


Zur Geschichte des russischsprachigen Dokumentarfilms


Ich beziehe mich hier auf den „russischsprachigen Film“. Man könnte natürlich auch sagen „russischsprachiger Sowjetfilm“. Die Zuordnung von russisch / sowjetisch / russischsprachig ist ein in der Slawistik bis heute umstrittenes Thema. So wollten die Russen in ihrem Selbstverständnis nicht in einem nicht genau zu definierenden sowjetischen Konglomerat aufgehen, wobei man „sowjetisch“ als einen künstlichen Begriff für einen ebenso künstlichen Zusammenhalt betrachtete. Die ehemaligen Sowjetrepubliken sehen sich auch ihrerseits aus der Retrospektive, selbst wenn sie zu bestimmten Zeiten kommunistischer Herrschaft stark von der russischen Geistestradition inspiriert waren, als eigenständige, von Russland unabhängige Gebilde. Nach der Perestroika hat dieser Hang zur Selbstbestätigung auf beiden Seiten zugenommen.


Man muss allerdings konstatieren, dass zahlreiche Filmschaffende der ehemaligen Sowjetrepubliken in Russland wirkten und russischsprachige Filme produzierten. Andererseits berichteten russischstämmige Filmschaffende auch über die Sowjetrepubliken. Viele Filme, die genuin in den Sowjetrepubliken entstanden, wurden dann ins Russische übersetzt.


Das Problem ist an sich schwer zu fassen. Dem konkreten Untersuchungsgegenstand angepasst verwende ich eben die Bezeichnung „russischsprachig“.


Im Folgenden soll nun ein kurzer Überblick über das russischsprachige Dokumentarfilmschaffen gegeben werden.16


Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts werden in Russland Dokumentarfilme in der Verantwortung privater Unternehmen produziert. Im Mittelpunkt steht häufig die Zarenfamilie. Die Oktoberrevolution verschiebt die Koordinaten der Filmproduktion zunächst eindeutig zugunsten des Dokumentarfilms. Verfolgt werden vor allem ideologische und didaktische Ziele. Bevorzugt werden Genre wie Filmchronik, Rundschau und Filmreportage.


Einen Meilenstein dieser Entwicklung markiert 1919 die Gründung der Gruppe „Kinoki“, der u. a. später so bekannte Dokumentarfilmer angehörten wie: E. Swilowa, M. Kaufman, A. Lemberg, I. Beljakow, W. Komarow, I. Kopalin. Richtungsweisend ist hier die Suche nach neuen Methoden filmischer Gestaltung: die „Überrumpelung“ des Lebens, Innovationen in der rhythmischen Ordnung der Handlung, neue theoretische Modelle, Anwendung verschiedener Montageverfahren. Vertreter der „Formalen Schule“ (W. Schklowski, J. Tynjanow) engagierten sich im Film.


[image: ]


17 Der Dokumentarfilm ist vor allem in den 1920er und 1930er Jahren zentrales Medium für innovatorische Experimente. In diesem Zusammenhang wird vor allem D. Wertow1 18  bekannt. Den Höhepunkt seines Schaffens markiert der Avantgardefilm „Tschelowek s kinoapparatom“ („Der Mann mit der Kamera“, 1929). Hauptthema ist hier die Funktion einer Filmkamera, die unterschiedliche Aspekte sowjetischen Stadtlebens widerspiegelt. Bekannt für ihre Dokumentarfilme wird E. Schub19. Ihr erster Tonfilm „Komsomol — schef elektrifikazii“ („Der Komsomol — Führer der Elektrifizierung“, 1932) gilt als außergewöhnlich. Sie experimentierte mit Einsatzmöglichkeiten der modernen Tontechnik. Der Film imitiert teilweise die Struktur einer mit verschiedenen Bildszenarien unterlegten Sinfonie. Damit ordnet sie sich in die jene Zeit dominierenden Bestrebungen ein, traditionelle Kunst mit neuen medialen Ausdrucksformen zu verbinden.


Im Zentrum der Dokumentarfilmproduktion in den 1920er und 1930er Jahren stehen auch Landschafts- und Expeditionsfilme. Die Massenproduktion geht dabei oft zu Lasten der künstlerischen Qualität. Positiv hervorzuheben sind hier W. Turins „Turksib“ („Der stählerne Weg“, 1929) und Wladimir Jerofejews Filme „Kryscha mira" („Das Dach der Welt“, 1928) und „Serdze Asii“ („Das Herz Asiens“, 1929).


Wird in den 1920er Jahren der Fokus filmischer Gestaltung vor allem auf das Typische und Allgemeine gelegt, folgen in den 1930er Jahren Bestrebungen, das Allgemeine am Beispiel des Individuellen zu schildern. Ende der 30er Jahre stagniert das Dokumentarfilmschaffen. Die ideologische Führung verbietet filmische Experimente.




[image: Szene aus dem Film „Berlin“. UdSSR 1945, 35 mm, s/w, 48 min, Regie: Juli Raisman, Kamera: Kamera-Gruppen der 1. Belorussischen und der 1. Ukrainischen Front, Schnitt: E. Swilowa-Wertowa, I. Setkina-Nesterowa.]
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Eine neue Etappe der Dokumentarfilmkunst beginnt im Zweiten Weltkrieg. Zahlreiche Kameraleute gehen an die Front. Ziel der Film- Produktion ist nun die Mobilisierung aller Kräfte zur Verteidigung der Heimat, die Zerstörung des Mythos von der Überlegenheit der deutschen Armee, die Schaffung eines neuen Heldenideals. Dabei steigt mit den Kriegsjahren das Interesse am Schicksal des einzelnen vom Krieg betroffenen Menschen. Eine anfängliche Betonung der Schlachtszenen wird allmählich zugunsten psychologischer Analysen abgemildert. Besondere Bedeutung erlangen E. Schubs „Faschism budet rasbit“ („Der Faschismus wird zerschlagen werden“, 1941), I. Kopalins und L. Warlamows „Rasgrom nemezkich wojsk pod Moskwoj" („Die Zerschlagung der deutschen Truppen vor Moskau“, 1942), A. Dowschenkos „Bitwa sa naschu Sowetskuju Ukrainu“ („Der Kampf um unsere Sowjetukraine“, 1943). Als Höhepunkt der Kriegsdokumentarfilmproduktion gilt Ju. Raismans „Berlin“ („Die Befreiung Berlins“, 1945) . Dieser berichtet von der Entscheidungsschlacht um Berlin im April 1945.


Der Nachkriegsdokumentarfilm ist geprägt von der Aufarbeitung des Kriegsgeschehens, der Abrechnung mit den Kriegsverbrechern und der Trauerarbeit. Besondere Bedeutung erlangt in diesem Kontext R. Karmens und E. Swilowas „Sud narodow“ („Das Gericht der Völker“, 1946) . Eine zunehmende Rolle beginnt auch die filmische ideologische Zementierung der freundschaftlichen Beziehungen zu den nun dem Osten angegliederten Ländern zu spielen. Gegenseitige Staatsbesuche werden zum zentralen filmischen Gegenstand.


Die nach der Entstalinisierung folgende „Tauwetterperiode“ bedingt einen Aufschwung in der Dokumentarfilmproduktion. Ins Zentrum der Betrachtung kommen nun ungewöhnliche, nicht mehr typische Menschenschicksale. Zum Manifest der neuen Richtung wird der Film „Katjuscha“ (1964; Regie: W. Lisakowitsch). Porträtiert wird hier die im Zweiten Weltkrieg als Kundschafterin und Sanitäterin tätige Ärztin Ekaterina Demina. Im Mittelpunkt stehen ihre emotionalen Reaktionen. Seit 1954 leben die Genre des kritischen Filmfeuilletons und die Reportage auf. Meisterhafte Reportageaufnahmen schaffen zum Beispiel R. Karmen, A. Kowaltschuk, W. Gulin, R. Chaluschakow, S. Kogan, I. Bessarabow, G. Asatiani.


In den 1960er Jahren werden erste dokumentarische Langzeitbeobachtungen gestaltet. Zentral ist nicht mehr das Ereignis selbst, sondern der Gesamtkontext seiner Entstehungsgeschichte. Man bemüht sich verstärkt um theoretische Definitionen des Begriffs „Dokumentarfilm“. Ein gestiegenes Interesse an Archivmaterialien führt zur Produktion von Kompilationsfilmen (z. B.: „Obyknowennyj faschism“ („Der gewöhnliche Faschismus“, 1965; Regie: M. Romm).


Die Stagnationsperiode (1970er bis Mitte 1980er Jahre) spiegelt sich auch in der Dokumentarfilmproduktion wider. Die wachsende Abkehr von den großen gesellschaftlichen Idealen bedingt einen verstärkten Rückzug ins Privatleben. Emotionale Einsamkeit kontrastiert mit plakativem Festhalten an sozialistischen Utopien. Neue Akzente setzen die „Frauenfilme“, die neue Themen wie verlorene Ideale, Umweltkatastrophen u. a. in den Vordergrund stellen.


Bereits in den sechziger und siebziger Jahren erfahren Filme aus den verschiedenen Sowjetrepubliken ein verstärktes Interesse im In- und Ausland. Diese Filmproduktion wurde einerseits staatlich gefordert, andererseits gegen jegliche Separationsbestrebungen kontrolliert. Zu den Regisseuren, denen es dennoch gelingt, die Spezifik ihrer Heimat abzubilden, gehören z. B.: M. Kajumow (Usbekistan), B. Schamschiew (Kirgisien), Ara S. Wauni (Armenien), W. Tatenko (Kasachstan), Emil Lotjanu (Moldawien), A. Slesarenko (Ukraine), Witali Kanewski (Weißrussland), L. Saldadse (Tadschikistan), P. Puks (Estland).


Der Film der Perestroika ist vor allem der Aufarbeitung der sowjetischen Vergangenheit gewidmet., zum Beispiel „Wlast Solowezkaja“ („Die Macht der Solowki“, 1988).


Die Filme der 1990er Jahre setzen wieder neue Akzente. Vergangenheitsnostalgie ersetzt teilweise die Aufarbeitung weißer Flecken in der Geschichte. Nationales Machtstreben und imperiales Gebaren erhalten einen Aufschwung. Im Mittelpunkt der Dokumentarfilme stehen Erinnerungen an glorreiche Zeiten russischer Geschichte (Zarenzeit und Zweiter Weltkrieg), neue militärische Symbolik (zum Beispiel die Kosakenverbände). Es werden aber auch neue gestalterische Wege gesucht. Bekannt wird in diesem Zusammenhang vor allem A. Sokurow, der versucht, Dokumentation und Fiktion aufzuheben, vgl. zum Beispiel: „Powinnost“ („Dienstpflicht“, 1998). Internationale Beachtung finden u. a. folgende junge Dokumentarfilmer: A. Aristakisjan mit „Ladoni" („Handflächen“, 1993), W. Kosakowski mit „Sreda“ („Mittwoch“, 1997), L. Sadilowa mit „S dnem roschdenija“ („Zum Geburtstag“, 1998).


Die instabile Finanzlage lässt Projekte scheitern und verstärkt die kommerzielle Orientierung des Dokumentarfilmschaffens.20


Ein Beispiel aus persönlicher Anschauung ist die Arbeit der russischen international bekannten Dokumentarfilmerin Darja Khrenowa an einem Film über ihren Großvater Ilja Trauberg. Trauberg, seinerzeit selbst bekannter sowjetischer Dokumentarfilmer, kam 1945 als Kulturoffizier nach Berlin und wurde 1946 zu einem von sowjetischer Seite bestimmten ersten Gründungsdirektoren der DEFA. Frau Khrenowa arbeitete intensiv, unter anderem im Zusammenwirken mit der deutschen Produzentin Linda Matern an ihrem Filmprojekt, was sowohl aus einem deutschen wie russischen Fond gefördert wurde. Der Titel des Films ist „Ghost Train“. Leider ist mir bisher keine Aufführung des Films bekannt geworden.21 Der russisch-ukrainische Krieg führte in Deutschland zu einer bestimmten Art von Russophobie, der leider auch bestimmte kulturelle Leistungen von russischer Seite zum Opfer fielen.




[image: ]


Szene aus dem Film von Darja Khrenowa „Ghost Train",2025, Bildschön Filmproduktion, 4K, 90 min, Deutsch, Russisch.








9 Vertov, D.: Die Geburt des „Filmauges“ („Kinoglaz“, 1924). In Schlegel, H.-J. (Hrsg.): Die überrumpelte Wirklichkeit. Texte zum sowjetischen Dokumentarfilm der 20er und frühen 30er Jahre. Leipzig 2003, S. 18.


10 Vgl u. a.: Roschal, L.: Sowremennyj dokumentalnyj film. Krititscheskie sametki. Problemy teorii. Is sobstwennogo opyta. Iskusstwo, Moskwa 1970. [Übers.: Der Moderne Dokumentarfilm. Kritische Bemerkungen. Probleme der Theorie. Aus der eigenen Erfahrung.]


11 Modernere Auffassungen zum Dokumentarfilm als „gemachten“ Film spiegeln sich zum Beispiel in folgenden Sammelbänden wider: Zimmermann, P.; Hoffmann, K. (Hrsg.): Triumph der Bilder. Kultur- und Dokumentarfilme vor 1945 im internationalen Vergleich. (= Schriften aus dem Haus des Dokumentarfilms, Band 16.) Konstanz 2003; Keitz, U. von; Hoffmann, K. (Hrsg.): Die Einübung des dokumentarischen Blicks. Fiction Film und Non Fiction Film zwischen Wahrheitsanspruch und expressiver Sachlichkeit 1895-1945. (= Schriften der Friedrich Wilhelm Murnau-Gesellschaft e. V., Band 7.) Marburg 2001.


12 Graf, U.: Ästhetik ist nicht wertfrei. Die Art der Gestaltung eines Films bestimmt auch die Art seiner Wahrnehmung. In: Messerli, A.; Osolin, J.; Arge Cinema (Hrsg.): Non-Fiction. Über Dokumentarfilme. (= Cinema, Nr. 39.) Stroemfeld Verlag, Basel 1993, S. 10.


13 Tarot, R.: Die Autobiographie. In: Weissen berge r, K. (Hrsg.): Prosakunst ohne Erzählen. Die Gattungen der nicht-fiktionalen Kunstprosa. Tübingen 1985, S. 54.


14 Niggl, G (Hrsg.): Die Autobiographie. Zu Form und Geschichte einer literarischen Gattung. Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1989, S. 8.


15 So zitiert in: Messerli, A.: Einleitung. In: A. a. O.: Messerli, A.; Osolin, J.; Arge Cinema (Hrsg.): Non-Fiction. Über Dokumentarfilme, S. 7.


16 Vgl. auch: Seidel-Dreffke, B.: Dokumentarfilm. Russland und Sowjetunion. In. Enzyklopädie des Europäischen Ostens. eeo.aau.at/eeo.aau.at/indexl5a5.html?title=Dokumentarfilm Siehe auch: Heinrich-Polte, B.: Sowjetische und deutsche Dokumentarfilme. In: Blick / Gegenblick. Sowjetische und Deutsche Dokumentarfilme. Berlin 2003, S. 5-8; Seidel-Dreffke, B.: Das Deutschlandbild im russischen Dokumentarfilm des 20. Jahrhunderts. Stationen wechselnder Perspektiven. In: Ebenda: S. 9-18.


17 Kaufman, Moisey (Michail): Dawid Kaufman (Dsiga Wertow). Fotografie, 1913. Moisey ist der Bruder von Dawid. Quelle: Wikimedia.


18 Dsiga Wertow, eig. Dawid Kaufman, 1896-1954, sowjetischer Filmemacher, gilt sowohl aufgrund seines experimentellen Schaffens als auch seiner theoretischen Texte als einer der wichtigsten frühen Regisseure von Dokumentarfilmen.


18 Esfir Iljinitschna Schub, 1894-1959, sowjetische Filmregisseurin, gilt als eine Pionierin des Kompilationsfilms.


20 Vgl. u. a. : Schlegel, H.-J. (Hrsg.): Die subversive Kamera. Zur arideren Realität in mittel- und osteuropäischen Dokumentarfilmen. Stuttgart 1999; Felix, J.: Etwas ist zu Ende: Dokumentarfilmdebatten in den letzten Jahren der UdSSR. Marburg 1992; Klaue, W.; Lichtenstein, M.: Sowjetischer Dokumentarfilm. Berlin 1967; Roberts, G.: Forward Soviet! History and non-fiction film in the USSR. London 1999; Vertov, D. Kino-eye. Berkeley 1984.


21 Informationen dazu unter: nordmedia.de/pages/service/produktionsspiegel/subpages/ghost_train/index.html
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