Hand-Out GK Dokumentarfilm 2012 //  Carsten Does

Abbild der Wirklichkeit ... oder alles nur Fiction? 

Einführung in Geschichte und Probleme des dokumentarischen Films

1) Was ist ein Dokumentarfilm?

Def.: Dok.-Film (wikipedia)

„Der DF versucht Aspekte der uns umgebenden oder historischen Welt abzubilden, zu erzählen oder zu untersuchen. Im Gegensatz zum Spielfilm geschieht dies (meistens) ohne engagierte Schauspieler oder bezahlte Darsteller. An ihre Stelle treten Menschen, Orte, Situationen, die mit den erzählten Geschichten übereinstimmen.“   (http://w.römer.de/index.php/Dokumentationsfilm)
Die ersten Filme wie z.B. „Arbeiter verlassen die Lumière Werke“ (1895) von den Brüder Lumière waren dokumentarisch („lebende Fotografien“). Schon hier verändert die anwesende Kamera die Situation: Die Arbeiter tragen ihre Sonntagskleidung, da sie wissen, dass sie gefilmt werden.

Fragen:

>>> Wie authentisch ist der Dokfilm oder wie authentisch muss er sein?

>>> In welchem Verhältnis steht der Dokumentarfilm zu der uns umgebenden

        Wirklichkeit?

>>> Wie unterscheidet er sich dabei vom Spielfilm?

>>> Was macht also das Wesen des Dokumentarischen aus?

2) Nanook of The North // Robert J. Flaherty (1922)

Der amerikanische Filmtheoretiker Tom Gunning führt zu dem ersten großen und erfolgreichen Dokfilm  aus: „Der Dokumentarfilm entsteht in dem Moment wo das filmische Material neu geordnet wird (durch Schnitt, Zwischentitel etc.) und so in einen diskursiven Zusammenhang gestellt wird. Der Dokumentarfilm ist nicht mehr eine Abfolge von Aufnahmen; er entwickelt mit Hilfe der Bilder eine artikulierte Argumentation, wie in den Filmen aus dem Krieg, oder eine dramatische Struktur, die dem Vokabular des continuity editing und der dem Spielfilm entlehnten Gestaltung von Charakteren beruht, wie in Nanook.“
Die Dramatisierung und Fiktionalisierung, die in späteren Jahrzehnten Flahertys Film immer wieder zum Vorwurf gemacht wurden, spielte für die zeitgenössische Rezeption keine Rolle. Im Gegenteil: das Leben sollte „dramatisiert“ werden. („dramatizing life“)

3) John Grierson

Der Begründer der britischen Dokfilmbewegung John Grierson hat aus dem Sammelsurium des nicht-fiktionalen Films das Dokumentarfilm-Genre theoretisch formuliert. Er beschreibt dabei die Gattung als „the creative treatment of actuality“ (den kreativen Umgang mit der aktuellen Wirklichkeit).
Der Dokumentarfilm ist - anders als eine Reportage oder ein Wochenschaubeitrag - ein Film, der bewusst künstlerisch gestaltet ist. Im Unterschied zur reinen Fiktion charakterisiert sich der  Dokumentarfilm durch:

„(1) authentische Menschen statt Schauspieler, (2) natürlicher Hintergrund statt Dekoration, (3) authentische Geschehnisse statt ausgedachter Fabeln, (4) eine soziale Referenz der Interpretation der Wirklichkeit.“

Auch Grierson geht es nicht um ein unverfälschtes Abbilden der Realität, sondern um den sozialen Auftrag des Dokumentarfilms. Der dokumentarische Film sollte erzieherische Qualität haben und  helfen einen gesellschaftlichen Konsens herzustellen.

(Filmbeispiel: „Coal Face“, R: Alberto Cavalcanti, P: John Grierson, 1935 

auf you tube: http://www.youtube.com/watch?v=j7yExWQQjRw)

4) Las Hurdes – Land ohne Brot // Louis Bunuel (1932)

Ein surrealistischer, ethnologischer Film, der eine Parodie auf den Dokumentarfilm darstellt und als eine erste Fake-Doku verstanden werden kann.

Beispiel für moderne Fake-Dokus: Kubrick, Nixon und der Mann im Mond (2003), ein Mockumentary von William Karel.

Die Tatsache, dass bestimmte Stilmittel, bestimmte Codes des Dokumentarischen benutzt werden können, um zu behaupten, etwas sei ein Dokumentarfilm, obwohl es komplett erfunden ist, hat natürlich für den Begriff von dem was ein Dokumentarfilm, was sein Verhältnis zu Wirklichkeit ist, Auswirkungen:

„Dokumentarfilmische Authentizität ist” so “vor allem als ein Rezeptionseffekt, als ein spezifischer Wirklichkeitseindruck zu begreifen, der sich weniger der fotografischen Qualität des Filmbildes an sich als vielmehr konventionalisierten Präsentations- und Diskursstrukturen verdankt.“

(Stichwort Dokumentarfilm in: Koebner, Thomas (Hg.): Sachlexikon des Films, Stuttgart 2002, S.124)

5) „Enthuziazm: Die Donbass-Symphonie“ // Dziga Vertov (1930)

Der Dokfilmer Dziga Vertov wollte im Rahmen der russischen Revolution den Film revolutionieren und darin „den neuen Menschen“ erschaffen oder vorwegnehmen.

Er verstand sich als Faktensammler, der seine dokumentarischen Wirklichkeitsfragmente im Schnittraum zu neuen Aussagen zusammen fügte. Seine Montage zielt nicht darauf ab, die Wirklichkeit authentisch abzubilden, sondern Erkenntnis zu vermitteln. (z.B. Religion = Droge)

6) „Triumph des Willens“  // Leni Riefenstahl (1935) 

Die Inszenierungsabsicht des dokumentierten Subjekts (hier: der NSDAP mit ihrem Reichsparteitag) fällt in eins mit der Inszenierungsabsicht der Regisseurin. Damit entsteht nichts anderes als ein Imagefilm für den Nationalsozialismus.

7) Der deutsche Dokumentarfilm nach 1945

Ein neuer „demokratischer“ Fernsehdokumentarismus entwickelt sich an Hand von amerikanischen und britischen Vorbildern. In seiner „fortschrittlichen“ Variante wird auf den allwissenden Off-Kommentator verzichtet und eine Haltung des anreisenden, fragenden und resümierenden Rechercheurs eingenommen.

Nachricht = möglichst objektive und auf das Wesentliche reduzierte Mitteilung einer Neuigkeit.

Reportage  = begleitet einen oder mehrere Protagonisten bei ihren Handlungen und Erlebnissen; dabei erzählt sie auf ein Thema bezogen deren Geschichte(n). In der Regel gilt die Einheit von Ort, Zeit und Personen.

Feature = das Allgemeingültige wird anhand konkreter Beispiele aufgezeigt. Dabei bedient sich das TV-Feature verschiedener Stilmittel. Der konkrete Einzelfall wird reportageartig geschildert, Hintgergrund-Fakten werden durch O-Töne, Experten-Interviews, Grafiken, Archivbilder, nachgestellte Szenen usw. eingebunden. 
„Zwischen Feature und Reportage verläuft die Grenze zwischen deduktivem und induktivem Vorgehen: in der Reportage induktiv vom Einzelschicksal, vom konkreten Stoff zu einem übergeordneten Zusammenhang und im Feature deduktiv vom Hauptthema her zu Schlaglichtern auf beispielhafte Fälle.”

(Steinmetz, R. zit. n. Zimmermann, P.: Heller, H.-B./Zimmermann, P. (Hg.): Bilderwelten, Weltbilder, 1990, S. 102.)
8) „Serengeti darf nicht sterben“ // Bernhard und Michael Grzimek (1959)

Eines der erfolgreichsten Dokfilmgenres ist der Tierfilm. Auch im Tierdokumentarfilm gibt es bedeutende Dramatisierungsstrategien wie z.B. die Vermenschlichung der gezeigten Tiere. 

9) Direct Cinema / Cinéma Vérité 

Beobachtungsfilme mit O-Ton werden u.a. dank leichterem Equipment ab Ende der 50er Jahre technisch möglich. 

Der amerikanische Journalist Robert Drew gilt mit Richard Leacock und D.A. Pennebaker als Begründer des amerikanischen Direct Cinemas. Die kleinen Filmteams bewegen sich möglichst unsichtbar, wie eine “Fliege an der Wand” und beobachten ihre Protagonisten ohne einzugreifen. Es entstehen reine Beobachtungsfilme, die nahezu ohne Kommentar oder Interviews auskommen.  Für die Filme des Direct Cinema wurden meist Ereignisse ausgewählt, die bereits in sich eine innere Dramturgie trugen, wie z.B. die letzten Tage im Kampf gegen ein zu vollstreckendes Todesurteil. (z.B. The Chair,1962 von Robert Drew)

Pennebaker und Leacock entwickeln darüber hinaus ein Interesse an beobachtenden Musikdokus wie z.B. über den jungen Bob Dylan in “Don’t Look Back”, 1965.

(Filmbeispiel für moderne, beobachtende Musik-Doku: On/Off von Jörg Adolph 2002)

Ansatz des Direct Cinema war es, die Realität ungebrochen wiederzugeben. Die Filmemacher verstanden sich als vollkommen objektive Beobachter. Zwar gaben sie bestimmte Betrachtungswinkel durch den Schnitt vor, aber durch die Negation des Kommentars überließen sie es dem Zuschauer, sich selbst eine Meinung über das Gezeigte zu bilden.

Der Glaube an oder die Forderung nach unmittelbarer Authentizität / Objektivität kommt im Dokfilm erst mit dem Direct Cinema auf!
Ausgangspunkt des Cinéma Vérité war nicht der Journalismus, aus dem das Direct Cinema entsprungen ist, sondern die Ethnologie bzw. Soziologie.  Insbesondere mit ihrem Film "Chronique d'un été” (Chronik eines Sommers, 1960), versuchten die beiden Franzosen Jean Rouch und Edgar Morin, die mit ihren Protagonisten gemachten Interviews im Film mit diesen selbst zu reflektieren. Während das Direct Cinema nur beobachtete, verstanden sich Jean Rouch und Edgar Morin als intervenierend, als Auslöser für einen Prozess der Reflexion und Selbstreflexion.

10)  Stillegung. Oberhausen Mai-Juli’87 // Klaus Wildenhahn (1987) 

Wildenhahn gilt als Vertreter eines deutschen Direct Cinemas, TV-Dokumentarist im NDR (sogenannte „Hamburger Schule“).

„Das Kriterium für Wahrheit und Würde des Dokumentarfilms liegt Wildenhahn zufolge in einer besonderen Nähe des Filmenden zum Gefilmten. Sie ist nicht in erster Linie ästhetisch definiert, sondern moralisch und politisch. Die Tugend des Dokumentarfilmers zeigt sich in der behutsamen, gespannten und geduldigen Beobachtung von sozialen Prozessen und Menschen, die in der politischen und kulturellen Öffentlichkeit gewöhnlich nicht repräsentiert, ‚nichts zu melden' haben.“ (Hans-Michael Bock unter: http://de.wikipedia.org/wiki/Klaus_Wildenhahn)
Im Zuge der Studentenrevolte und der daraus entstehenden sozialen Bewegungen in den 70er Jahren entstehen zahllose Dokfilme von FilmemacherInnen, die aus diesen Bewegungen kommen: also Arbeiter- und Lehrlingsfilme, Filme aus der feministischen Bewegung wie z.B. „Von wegen Schicksal“ (Helga Reidemeister, 1979) oder der schwulen Emanzipationsbewegung („Nicht der Homosexuelle ist pervers, sondern die Situation in der er lebt“ (Rosa von Praunheim, 1970) usw.

Mit dem Aufkommen der ersten Videokameras sollten die sogenannten „Betroffenen“ in Videowerkstätten selbst das Filme machen erlernen, ihre Anliegen in Ton und Bild setzen und so eine Gegenöffentlichkeit von unten herstellen. 
11) Dschibuti oder Die Gewehre sind nicht geladen -- nur nachts  // Michail Mrakitsch (1975)

Als Gegenpol zur Hamburger Schule entwickelte sich die Dokfilmabteilung des SDR („Stuttgarter Schule“). Auch hier suchte man insbesondere mit dem Dokfilm-Sendeplatz „Zeichen der Zeit“ nach neuen Formen gegenüber der vom Faschismus diskreditierten Kulturfilmtradition. Man nahm sich u.a. Stoffe des wirtschaftswunderlichen Alltags der Bundesrepublik an und entlarvte die biedere Oberfläche häufig durch ironisch-bissige Kommentare und geschickte Montage.

Auch Mrakitsch hat für „Zeichen der Zeit“ gearbeitet. Sein Film über das koloniale Regime in Dschibuti ist Beispiel für eine hohe Kunst des Kommentars und eine außergewöhnliche Selbstreflexion.

12) Deutschland im Herbst // Alexander Kluge u.a. (1977)

1980 kommt es zur sogenannten Wildenhahn/Kreimeier-Debatte. Filmkritiker und Medienhistoriker Klaus Kreimeier kritisiert den dokumentarischen Purismus von Wildenhahns Beobachtungsfilmen und plädiert für offenere, essayistische und halbdokumentarische Formen wie sie beispielsweise von Alexander Kluge in seinen hybriden Mischformen aus Spiel – und Dokfilmelementen eingesetzt werden.

Def.: Essayfilm:

„Der Essayfilm handelt von Abstraktem. Man könnte ihn den "intellektuellen Bruder" der Dokumentation nennen, wenngleich fiktionale und erzählerische Elemente vorkommen können. ... Häufig werden theoretisch-abstrakte Begriffe behandelt und für sie nach einer geeigneten filmischen Form gesucht. Die vorfilmische Realität dient dem Essayfilm als "Rohstoff" für das Netz von Zusammenhängen und Assoziationen, das vom Autor gespannt wird. Ihr Argumentcharakter überlagert die dokumentarischen Eigenschaften. Durch das spezifische Interesse am Subjektiv-Reflexiven gilt der Essayfilm als Autorenfilm par excellence.“ (Lexikon der Filmbegriffe: http://www.bender-verlag.de/lexikon/lexikon.php?begriff=Essayfilm)

Filmbeispiel für einen essayistischen Kompilation-Film: „Arbeiter verlassen die Fabrik“ Harun Farocki (1995)

13) Postcard to Daddy // Michael Stock (2010)

Ende der 80er und 90er Jahre: Wandel des Dokumentarfilms weg vom Betroffenheitsjournalismus, der für Minderheiten und benachteiligte Gruppen Partei ergriff, hin zu offeneren und subjektiveren Formen. Es entsteht u.a. auch der persönliche Dokumentarfilm, in dem sich im Extremfall der Filmemacher selbst zum Thema macht.

Der Wandel vom „Politischen“ zum „Persönlichen“ kann jedoch auch in einen Voyeurismus umschlagen. Ein Dokumentarfilm ist nicht nur toll, wenn er ganz nah an seinen (heute häufig aus der Unterschicht stammenden) Protagonisten dran ist. Der Filmemacher, der immer nur hautnah an sein Gegenüber heran will, ohne dies gesellschaftlich zu kontextualisieren, entwickelt „die Haltung eines Dreigroschenpsychologen, der nervös darauf wartet, sich ins Innere eines Konflikts vorzuschummeln. Die Konzentration richtet sich auf diesen privaten, psychologischen Ansatzpunkt. Das kann nur zu einer gehobenen Art von Pornographie führen.“ (Wildenhahn)

14) Lessons of Darkness // Werner Herzog (1992)

Mit seiner „Minnesota Declaration“ prägte Werner Herzog 1999 den Begriff der „ekstatischen Wahrheit“ und erläuterte sein Verhältnis zu „Wahrheit und Fakten im dokumentarischen Film“. Er vergleicht den puristischen Dokumentarfilm mit einfachen Schnappschüssen von Touristen und verteidigt seine zum Teil mit Inszenierungen, falschen Zitaten, Verfremdungen u.ä. arbeitenden Dokfilme:

„I ... played with the ‚truth’ of the situation to reach a more poetic understanding.“ (Werner Herzog)
15) Idioten // Lars von Trier (1998)

Schon in den 60er Jahren wurde z.B. mit Verweis auf die Filme von John Cassavetes behauptet, dass sich der Spielfilm immer stärker die Stilelemente des Dokumentarfilms aneignet, um eine größere Authentizität zu behaupten. Das reicht heute von der wackeligen Handkamera in Actionfilmen wie „Die Bourne Verschwörung“ (2004) oder „Green Zone“ (2010), beide von Paul Greengrass, bis hin zu komplett als Fake-Doku gestalteten Spielfilmen wie z.B. der Horrorfilm „The Blair Witch Project“ (Daniel Myrick, 1998).

Auch das Manifest Dogma 95 von einer Gruppe von Regisseuren um Lars von Trier liest sich wie eine Arbeitsanweisung dazu, wie eine größere (dokumentarische) Authentizität zu erlangen sei.    

16) Standard Operating Procedure // Errol Morris (2008)

Während der Spielfilm immer häufiger als semi-dokumentarisch erscheint, gibt sich umgekehrt der Dokumentarfilm insbesondere über das Nachspielen, Reenactment bestimmter Szenen fast wie ein Spielfilm.

„Was die Verfechter des Reenactments als die größte Chance dieses Verfahrens sehen, ist auch seine größte Gefahr: das Unsichtbare sichtbar zu machen. Häufig werden ihm Bilder abgerungen, die über die reine Plakatierung nicht hinausgehen. Wie großflächige Transparente sind sie über die Leerstellen gespannt und decken sie zu. Sie behaupten Objektivität und das »So ist es gewesen« und blockieren die weitere Reflexion. Die Wahrheitssuche wird für abgeschlossen erklärt und findet nicht mehr statt – weder im Korpus des Films noch in den Köpfen der Zuschauer.“ (Mark Stöhr: Mut zur Lücke in:  http://www.schnitt.de/211,0058,01 )

Spätestens mit Einführung des Privatfernsehens beginnt auch in Deutschland eine neue Verzahnung des  Dokumentarischen mit dramatisierenden Spielfilmsequenzen hin zum Doku-Drama oder der Doku-Fiction. Als herausragend gelten hier die Filme von Herbert Breloer wie z.B. Todesspiel (1997) über den Deutschen Herbst 1977.

17) Doku Soap und scripted Dokusoaps

Doku-Soaps = konstengünstige Dokumentarfilmreihen, die z.B. eine oder mehrere Familien in außergewöhnlichen Situationen begleiten (wie einem Umzug ins Ausland), oder die in jeder Folge unterschiedliche Personen bei einem gleichbleibenden Grundthema (wie Erziehung, finanzieller Schieflage oder Renovierung) zeigen. (z.B.: Die Fussbroichs, Die Super Nanny, Raus aus den Schulden etc.)

Auch Reality-TV Formate wie „Big Brother“ werden gelegentlich als Dokusoap verstanden.

Scripted Doku-Soaps = mit gecasteten Laien und Drehbuch erstellte Pseudo-Dokureihen. (z.B. Die Schulermittler, Gerichtsshows wie Richterin Barbara Salesch, usw. )  

Doku-Soaps entspringen dem Interesse der Privatsender mit möglichst geringem finanziellem Aufwand Sendestrecke bei relativ hoher Einschaltquote zu füllen.
18) Situation des Dokumentarfilms heute

Paradoxerweise spricht man heute sowohl von einer Renaissance des Dokfilms als auch von seinem Niedergang. Einerseits:

· haben einige wenige, gut budgetierte Dokfilme wie Michael Moores „Bowling for Columbine“ (2002) oder Michael Glawoggers „Working Man’s Death“ (2005) an der Kinokasse ungewöhnlichen Erfolg gehabt.

· tauchen im Fernsehen immer mehr, zumeist billige Dokuformate (s. Doku-Soaps) oder formatierte Dokformate wie z.B. im sog. „Histotainment“, auf.

Andererseits:

· verschwinden die wenigen Dokumentarfilmplätze für den unformatierten, gut recherchierten, künstlerischen Dokumentarfilm auch auf den öffentlich-rechtlichen Sendern; also auch Dokfilmer mit einer individuellen Handschrift.

· gibt es keine angemessene Finanzierung für den künstlerischen Dokfilm (kein Budget bei öffent.-rechtl. / keine kulturelle Filmförderung etc. pp.)

19) Battle Of Orgreaves // Mike Figgis (2001)

Beispiel für interessante Nutzung von Reenactment, von dem sowohl der Film als auch die Protagonisten profitieren.  Der Film spielt klug mit den Ebenen der Realität, Simulation und Medienrealität. Und obwohl gerne von dem Verschwinden des Realen in der Simulation oder simulierten Medienrealität gesprochen wird – was den Dokfilm letztendlich unmöglich machen würde – bleibt hier die Erinnerung an das reale Erleben, der Bezug zu dem historischen Ereignis immer deutlich. 

20) Zusammenfassung

Der Dokfilm ist eine Form des Diskurses über die Realität. Es gibt verschiedene Diskursmodi des Dokfilms, eine sozial- und filmhistorisch dechiffrierbare Form der Ansprache des Zuschauers durch den Dokfilm-Autor.

Nach Bill Nichols, amerikanischer Professor für Filmstudies, gibt es fünf Diskursmodi des Dokumentarischen:

1) expository mode (Erklärdokumentarismus)

· pädagogisch-didaktische Zielsetzung

· allwissender Kommentator, der aus dem Off spricht und Bilder häufig dominiert

· Bilder dienen häufig nur der Illustration

2) observational mode (Beobachtungsdokumentarismus)

· Steigerung des Authentizitätseindrucks durch möglichst unauffällige Aufzeichnung realer Ereignisse alltäglicher Personen

· Zuschauer wird indirekt angesprochen, wird Beobachter, muss selbst Schlüsse ziehen

3) interactive mode (insbesondere der Interviewfilm)

nicht beobachtend wie Direkt Cinema sondern Frage, Antwort (Dabei ist deutlich, dass jedes Interview für die Kamera arrangiert wurde; gleichzeitig erscheinen Aussagen von Augen- bzw. Zeitzeugen, wenn sie noch durch historisches Bildmaterial untermauert werden, als besonders wahr. Eine Form der „oral history“)

4) reflexive mode
entsteht im Bewusstsein, dass Film immer eine Form von Repräsentation der Realität und nicht die Realität selbst ist; dass Filmemacher immer parteiliche Beobachter und Produzenten von Bedeutung sind.  >>  Die Filme versuchen, erkenntnistheoretische Voraussetzungen transparent zu machen. Autor teilt mit, warum, wie und zu welchem Zweck er bestimmte Dinge macht oder nicht macht.

· Stimme des Autors im Metakommentar

· Bilder der Reflexion

· Dominanz von Strategien, welche den technischen Filmprozess bewusst machen. 

5) performative mode
Dokfilm entfernt sich vom realistischen Postulat, von seiner Abbildfunktion; Abschied von der Meistererzählung, geht Richtung Avantgarde (Experimentelles, Hybrides).

Dokfilm ist lediglich ein Element in der Medienrealität, ein Element der Realsimulation.  

Ob diese Ordnung der Diskursmodi stimmen bzw. der vielfältigen Form des Dokumentarischen genügen ist recht zweifelhaft, aber sie bietet zumindest eine erste Orientierung.

---
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