A. Das Problem am Anfang:
Sich ,ein Bild‘ von jemandem machen

»Sie fithlen sich von uns ausgebeutet?*, fragt der Filmemacher Georg Ste-
fan Troller den Dichter Thomas Brasch in seinem knapp 30-miniitigen
Portritfilm Anniherungan Thomas Brasch (DE 1977). Dieser entgegnet:
»Ausgebeutet ist vielleicht das falsche Wort. Aber natiirlich benutzen Sie
mich, um Leute damit zu unterhalten. Unterhalten gar nicht im schlech-
ten Sinn. Sie sind der Kellner, die Fernsehzuschauer sind die Giste — und
ich bin das Schnitzel. Die Frage ist nur, ob Sie es so zubereiten, dass es
auch schmecke! Troller: ,Dass es nach Schnitzel schmeckt: Brasch: ,Dass
es nach Schnitzel schmecke, ja:* Troller: ,Das heifdt, dass es so ist, wie Sie
sind Brasch: ,Nee, dass es denen schmecket, die es sehen. Dass ich so bin,
wie sie sich vorstellen, dass ich bin: Troller: ,Nein. Ich habe keine Vorstel-
lung. Ich will nur, dass Sie nach sich selber schmecken: Brasch: , Tja. Sagte

der Menschenfresser:

Ein Portritfilm ist die filmische Darstellung einer historisch referen-
zierbaren Person durch ein:e Filmemacher:in. Mit seinen Bemerkun-
gen beschreibt der Dichter Thomas Brasch dessen Grundproblem,
bei dem die portritierende Person Macht und Deutungshoheit tiber
das bekommt, was die Zuschauer:innen am Ende sehen: Der Port-
rtist Georg Stefan Troller kann sein Gegeniiber wahrlich ,zerflei-
schen®, aus ihm etwas machen, das er eigentlich nicht ist, kann ihn
~verarbeiten zu einem Schnitzel und es ,goutierbar machen fiir die-
jenigen, welche die seelische Zerrissenheit des Dichters nachvollzie-
hen sollen, damit diese ihn ,fressen” kénnen — sich nicht verschlu-
cken an zu grofien Stiicken — das Schnitzel gut gewiirzt mit ein paar
Anekdoten und Bildern aufzunehmen. Thomas Brasch, der in der
Lage ist, die Situation sprachlich prizise (und natiirlich auch iiber-
spitzt) zu formulieren, beschreibt damit die Schwierigkeiten, die
sich eréffnen, wenn eine Person versucht, sich iiber das Medium
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des Films ,ein Bild‘ von einer anderen Person zu machen — und die
Fallstricke und Gefahren, die es mit sich bringt, sich in dieses Span-
nungsfeld zu begeben.

Dic vorliegende Arbeit unternimme den Versuch, den Portrit-
film in der Spannbreite seiner verschiedenen Spielarten zu erfassen
und dessen zwischenmenschlichen und formalen Spannungsfelder
zu systematisieren. Die Ausgangshypothese der folgenden Uberle-
gungen und der Analyse zentraler Spannungsfelder im Portritfilm
ist, dass sich gerade das filmische Portrit — durch seine Bezugnahme
auf einen realen, referenzierbaren Menschen — als besonders geeig-
netes Untersuchungsfeld anbietet, um grundsitzliche Fragen doku-
mentarischen Arbeitens im Film zu reflektieren.

|. Die eigene Filmpraxis als Motivation

Als Filmemacherin drehe ich seit nunmehr 20 Jahren hauptsichlich
Filmportrits.! Die dem Film jeweils eigene Form ergibt sich jedes
Mal neu und resultiert vor allem aus der Art der Bezichung, die ich
mit der zu portritierenden Person habe — aber auch aus der Frage-
stellung, mit der ich an das spezielle Filmportrit herantrete.

Das Arbeiten mit und tber andere Menschen ist grundsitz-
lich ein sensibles Terrain — besonders, wenn es dem Zweck dient,
ein besonders ,intimes® Portrit herzustellen. In meiner filmischen
Arbeit versuche ich so gut es geht, eine potenzielle Machs (nimlich
die der Deutungshoheit), gemeinsam mit meinen Protagonist:innen
auszutarieren — und moglichst viel Handlungsspielraum zu geben.
Da der Dreh- und der anschlieende Schnittprozess zum Teil tiber
lange Zeitraume verlduft, kann es dabei zu Hohen und Tiefen kom-
men; das braucht von allen Seiten einen langen Atem. Immer besteht
dabei auch die Moglichkeit, dass die Person ,aussteigen’, nicht mehr

1 Ua.Lillys Haare (DE 2003), In Liebe — Britta Schmidt (DE 2007), Louisa (DE 2011),
Jedermann (DE 2016), Dazwischen Elsa (DE 2019), Uncanny Me (DE 2022).
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mitmachen oder das Projekt an einem bestimmten Punke gar verwei-
gern konnte. Sich ,nicht gesehen’ oder ,zu sehr gesehen’ (was Angst
machen kann!), sich iibergangen oder bevormundet zu fiihlen, sind
dabei aus meiner Sicht absolut nachvollziehbare Reaktionen, die sich
nicht nur mit viel Mut zur Offenheit von beiden Seiten, sondern
auch und vor allem mit dem Wunsch nach einer gemeinsamen Anni-
herung bewiltigen lassen.

Im Zuge meiner Lehrerfahrung als Professorin fiir Grundlagen
im Bereich Film an der Hochschule fiir Bildende Kiinste 2012-2019
ist mir aufgefallen, dass es wenig bis keine Literatur zum Portrit im
Film gibt — und dies, obwohl es sich hier doch um so eine grundle-
gende Problemstellung handelt.

Die ca. 20 Studierenden, die ich jedes Jahr an der HFBK Ham-
burg in ihrem Grundjahr Film unterrichtet habe, wollten sehr unter-
schiedliche Filme machen: Spielfilm, Dokumentarfilm, Experimen-
talfilm oder Animationsfilm. Eine Portritfilm-Ubung erschien mir
als guter Ausgangspunkt, die Studierenden in die tatsichliche Praxis
zu bringen. Um dies in einem moglichst geschiitzten Rahmen anzu-
bieten, bat ich sie, sich gegenseitig zu portritieren. Interessant war
dabei vor allem fiir mich, dass bei der sich jahrlich wiederholenden
Ubung dhnliche Probleme und Herausforderungen auftauchten und
sich wiederkehrende Muster zeigten: Es kam dabei zu Auseinander-
setzungen um die Kontrolle dariiber, ,was® gefilmt wird und ,wie‘; ob
zum Beispiel heimlich gefilmt werden darf (also ohne Zustimmung
der betreffenden Person), und inwiefern es in Ordnung ist, die port-
ritierte Person zu inszenieren. Es ging dabei natiirlich auch und vor
allem um die Frage, wer die ,Deutungshoheit’ bekommt und besitzen
darf. Es ging um Macht und Ohnmacht, um Nihe bzw. Distanz und
um die Frage, wer was zeigen darf — und unter welchen Bedingungen.

Dass Portritfilme ad acta gelegt werden miissen, weil etwa die
Vorstellungen der portritierenden und der portritierten Person zu
weit auseinandergehen — von dieser Erfahrung berichten immer wie-
der auch erfahrene Filmemacher:innen. Die Auseinandersetzungen
scheinen also einen universellen Charakter zu haben.
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Auch in meiner eigenen Praxis gab es immer wieder Momente
von Krisen und Aushandlungen: Vor allem ein Projeke, ndmlich die
Arbeit an dem Film Jedermann (DE 2016, 30 min), hat mich ver-
starkt dartiber nachdenken lassen, welche ethischen, moralischen und
formalen Grenzen das Portrit im Film grundsitzlich mit sich bringt.

Die oben beschriebenen Erfahrungen aus Lehre und Filmpra-
xis sind der Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. Mein Interesse
gilt folgenden Aspekten: Was passiert, wenn sich eine Person mit
Hilfe des Mediums Film ,ein Bild* von einer anderen Person machen
mochte? Welche Herausforderungen ergeben sich — sowohl zwi-
schenmenschlich als auch formal? Aber auch: Welche Moglichkeiten
eréffnen sich, um diesen zu begegnen? Und wie lasst sich dies syste-
matisieren? Die Fragen sind dabei grundlegend an das dokumentari-
sche Arbeiten im Film gekniipft.

1. Jedermann

Jedermann (DE 2016, 30 min) ist ein Portritfilm-Projekt, das mich
als Mensch, als Dokumentarfilmerin und als Lehrende an verschie-
dene Grenzen gebracht hatte. Die Aufnahmen zu diesem Film ent-
standen in den Jahren 2013 bis 2015 und fanden parallel zu mei-
ner Lehrtitigkeit an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Hamburg
statt: Fragen nach den ,Rollen des Lebens' trieben mich in dieser Zeit
personlich um, als ich versuchte, meine Position als Professorin fiir
die Filmpraxis zu sortieren und eine Haltung zur Lehre zu gewinnen.

Die Begegnung mit dem Schauspieler Philipp Hochmair intensi-
vierte diese Auseinandersetzung: Vor mir hatte ich einen Menschen,
der es sich zum Beruf gemacht hatte, sein Publikum mit Hilfe des
Schauspielhandwerks einzunehmen, zu strahlen, zu ,blenden’, sich
zu verausgaben — und dabei auch im tiglichen Leben von einer Rolle
in die andere zu schliipfen. In der Hochschule moderierte ich die
Diskussion zum Film Der Glanz des Tages (AT 2012, 92 min, Regie:
Tizza Covi/Rainer Frimmel) — und mit dieser war das gemeinsame
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,Spiel ohne Regeln® eroffnet: Wihrend ich als Dokumentarfilme-
rin fest an eine (wie auch immer geartete) Wirklichkeit® glaubte,
bewegte sich Philipp Hochmair vorrangig in der ,Fiktion’. Diese
bestimmt im 2016 fertig gestellten Jedermann am Ende auch die
Form: Ich verwende die von mir angeregten Tontagebucheintrige
des Schauspielers und verwebe sie zu einem fiktiven ,inneren Mono-
log". Kombiniert wird dieser mit schwarz-weiflen 16mm-Bildern und
zusitzliche Ténen und Klingen, die dem gesamten Film einen fast
fiktionalen Eindruck verleihen.

Doch erzihlt der Film sehr wenig von dem, was sich wirklich
abgespielt hatte: Tatsichlich hatte nimlich quasi ein ,Kampf " stattge-
funden: Um Deutungshoheit, um Nihe, Distanz, An- und Abwesen-
heit, um das Dokumentarische und die Fiktion. Ich als mafigeblich
Beteiligte bin in dieser Version nur wenig spiirbar, und es ist anhand
des Films nicht nachvollziehbar, wie komplex die Angelegenheit fiir
mich — oder uns beide — gewesen ist. Dabei hat sich durch diesen
Film meine Haltung zum Dokumentarfilm verindert: Ich habe eine
gewisse Unbedarftheit verloren in Bezug auf das Herstellen von Witk-
lichkeit im Film; und ich habe verstanden, dass szenisches Arbeiten
ein wichtiger Teil des dokumentarischen Prozesses sein kann.

2016 war diese erste Version des Jedermann fertiggestellt. Aber
in meinem Kopf fithrte ich die folgenden Jahre weiterhin Dialoge
mit mir selbst tiber die Erfahrungen der Arbeit an diesem Film. Ich
wollte verstehen, was passiert war, und mir dariiber klarer werden,
was es bedeutet, ,sich ein Bild* zu machen von jemandem, und auf
welche Weise die Art der Bezichung zwischen den Akteur:innen
bestimmt, was fiir ein Portrit am Ende herauskommt.

2. Jedermann und Ich
Sieben Jahre nach den ersten Aufnahmen zu diesem Film verband

ich die Jedermann-Festplatte mit meinem Computer erneut und
begann, das alte Material zu sichten. Mit anderen Augen als noch

1"
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fiinf Jahre zuvor entdeckte ich einen anderen Film: Ich konnte nun
besser nachvollzichen, was stattgefunden hatte. Ich versuchte, mich
in den Zustand von vor sieben Jahren zu versetzen — dabei aber ganz
neu und anders. Immer deutlicher konnte ich die verschiedenen
Positionen dieses Filmprojektes verstehen — und immer klarer wurde
mir meine eigene Rolle und die Rolle desjenigen, um den es in die-
sem Portrit gehen sollte.

Vor allem die zeitliche Distanz half, auf mein eigenes Material
wie auf etwas ,Vorgefundenes’ — auf ,Found Footage® — zu schauen:
Ich befasste mich mit Foto-, Ton-, Video-, 16mm- und Text-Mate-
rial, das die Dokumentarfilmerin, die ich vor sieben Jahren gewesen
war, produziert hatte. Ich war als Material-Sammelnde eine andere,
als als Material-Ordnende. Ich sortierte also mein Material chrono-
logisch nach Art der Herangehensweise und vollzog die Dramatur-
gie der verschiedenen formalen Zuginge nach. Dabei verstand ich,
dass der gesamte bezichungstechnische Verlauf ein Hin und Her der
Anziechung und Abstoflung gewesen war — und setzte mir die Pra-
misse, dass sich diese Bewegung in der Montage widerspiegeln sollte.
So lag es auf der Hand, dass auch die Filme, die ich fiir meine tiber-
geordnete Fragestellung zum Portrit im Film zu Rate zichen wollte,
im neuen Film ihren Platz finden sollten — Portritfilme, die (mal
weniger, mal mehr) mit dhnlichen inhaltlichen, beziehungstechni-
schen oder formalen Grenzen zu tun gehabt hatten und damit auf
bestimmte Weise umgegangen waren. Als Intellektualisierungs- und
Distanzierungsstrategic und zur Systematisierung extrahierte ich
also die verschiedenen Fundstiicke und band sie in die Montage ein.
Diese ,Zitate' konnte ich als ordnendes Prinzip verwenden, da sie wie
Jfilmische Interpunktionen’ funktionieren: Sie dienen nun, im ferti-
gen Film, der Pointierung, treiben die tibergeordnete Fragestellung
voran — und vertiefen damit die verschiedenen Aspekte.

Herausgekommen ist ein Film, der die Konstellation der Beteilig-
ten offenlegt und mit Hilfe eines Voice Overs Spannungen benennt,
die im Material nicht sichtbar werden. In der Logline zum Film heifit
esim Presseheft: ,Wie nah ist zu nah? Der Versuch, einen Portritfilm
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tiber einen Schauspieler zu drehen, wird fiir die Filmemacherin zu
einem Kampf um Nihe und Distanz und zu einem Balanceake zwi-
schen Fiktion und Realitit:

3. Filmische Vignetten

Die reflexiv-praktische Arbeit an Jedermann und Ich hat das Ein-
grenzen der ,Spannungsfelder’ in Bezug auf den Portritfilm mafigeb-
lich bestimmt. Alle sechs in dieser Arbeit theoretisch hergeleiteten
Spannungsfelder lassen sich — mal direkt und offensichtlich, mal eher
indirekt — finden: Aus dem 65 Minuten langen Film habe ich zur
Veranschaulichung meiner Ausfithrungen sechs verschiedene Vig-
netten aus Szenen des Films zusammengefiithrt und diese den Kapi-
teln zu den sechs Spannungsfeldern vorangestellt: Diese sind per
QR-Code und Link abrufbar. Eine kleine Einfithrung in Textform
in Bezug auf Jedermann und Ich dient dabei dem Benennen und Ein-
kreisen des jeweiligen Spannungsfeldes. Durch diese Kombination
aus Praxis und Theorie méchte ich verdeutlichen, auf welche Weise
kiinstlerische Forschung, die eng an Erfahrung gekniipft ist, zur Wis-
sensproduktion beitragen und diese erweitern kann.

Die filmischen Vignetten dienen der Einstimmung auf die jeweils
ganz konkrete Fragestellung des Spannungsfelds: Namlich, inwiefern
cine spezielle (zwischenmenschliche) Herausforderung auf kreative
Weise umgewendet werden kann — und inwiefern dies einen grofien
Spielraum an Méglichkeiten zum formalen Umgang eréfInet.

II. Zur theoretischen Auseinandersetzung
Das Ziel dieser Arbeit ist es, eine Ubersicht zu geben zu den mog-
lichen Herausforderungen, die eine Portratfilmerstellung mit sich

bringt — aber auch, eine Systematisierung der formalen Moglichkei-
ten im Umgang mit diesen Herausforderungen zu schaffen. Dabei

13
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spreche ich ,aus meiner Disziplin heraus und versuche, ,fiir* sie zu
sprechen, in der Hoffnung, dass es sowohl fiir Menschen interessant
ist, die einen Portritfilm machen wollen und fiir potenzielle Heraus-
forderungen, aber auch Moglichkeiten sensibilisiert werden méch-
ten — und gleichermafen fiir diejenigen, die sich auf theoretischer
Ebene mit dem ,Gegenstand Portritfilm’ auseinandersetzen.

Es ist zugegebenermaflen ein ambitioniertes Ziel, den derart weit
gefassten Begriff ,Portritfilm’ in eine Untersuchung bringen zu wol-
len, denn die Bandbreite seiner Spielarten ist grofi: Es gibt doku-
mentarische Portritfilme, experimentelle, animierte, aber auch Foto-
filme, die ein Portrit sein kénnen. Dariiber hinaus gibt es inszenierte
Portritfilme und sogar Spielfilme, die ich als Portritfilme bezeichnen
wiirde. Zu guter Letzt gibt es sogenannte ,hybride® Portritfilme. Wie
das also greifen? Die Gemeinsambkeit all dieser Portritfilme besteht
aus meiner Perspektive im Motiv oder Thema: Portritfilme haben
eine bestimmte — das heifdt: Historisch-referenzierbare — Person
zum zentralen Inhalt und widmen sich ihr mit den Mitteln des Films
,portrithaft’. Somit lieBe sich der Portritfilm als Supragenre* bezeich-
nen - also als eine Gruppe von Filmen, die thematisch zusammen-
hingen, dabei aber in den deskriptiven wie auch narrativen Mustern
verschiedenster Genres realisiert sein konnen.

Ausgehend von meiner eigenen Filmpraxis und der Erfahrung
mit dem Film Jedermann und Ich moéchte ich dabei die von mir ein-
gekreisten Spannungsfelder im Prozess einer Portritfilmherstellung
beschreiben und tiberpriifen: Welche ,Krisenmomente® kénnen
stattfinden und wie kommt es zu ihnen? Welche Losungen gibt es —
sowohl zwischenmenschlich-ethisch als auch formal?

In der theoretischen Anniherung systematisiere ich die ver-
schiedenen Maglichkeiten des formalen Umgangs. Diese Systema-
tisierung miindet in meinen Vorschlag einer ,Matrix der Referenzi-
alititen’. Diese Matrix bietet die Moglichkeit, die dort dargestellten

2 Vgl. McKee, Robert (1997). Story. Substance, structure, style, and the principles of
screemwriting, New York: Regan Books.
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Referenzierungsmoglichkeiten fiir die eigene Praxis anwendbar zu
machen und so die eigene Arbeitsweise besser einordnen zu kén-
nen — aber auch, formale Entscheidungen (etwa fiir Auflenstehende)
sicherer begriinden und nachvollzichbar machen zu kénnen — gerade
wenn es um cher ,ungewohnliche® Techniken geht: Dokumentari-
sches Arbeiten im Film kann nimlich auch heiflen, mit ,Stellvertre-
terfiguren’ (wie Puppen, Darsteller:innen oder Schauspieler:innen)
und/oder Deep Fake zu arbeiten.

1. Was ist dokumentarisch?

Die Arbeit am Film Jedermann und Ich hat mir gezeigt, dass es
legitim ist und auch notig sein kann, in einem Dokumentarfilm
zu ,inszenieren. Was ist dann aber genau Dokumentarfilm? Diese
Frage scheint schwieriger denn je zu beantworten — gerade nach
dem ,Skandal’ um den Film Lovemobil (DE 2019) der Regisseurin
Elke Lehrenkrauf, einem Film, der noch 6fters als Beispiel heranzo-
gen wird, da sich an ihm exemplarisch viele Aspekte unterschiedli-
cher Spannungsfelder analysieren lassen. ,Diese Realitit, die ich in
dem Film geschaffen habe, ist eine viel authentischere Realiti, als
ich sie mit Direct Cinema hitte herstellen konnen®, antwortete die
Filmemacherin, als sie von Investigativ-Journalistinnen® vor laufen-
der Kamera mit der Tatsache konfrontiert worden war, dass die viel
beachtete und bepreiste, als ,Dokumentarfilm’ deklarierte Arbeit in
Teilen mit Hilfe von Laiendarstellerinnen inszeniert worden war —
ohne, dass Lehrenkrauf dieses Verfahren transparent gemacht hatte.
Lehrenkraufl duflerte sich zu ihrem Schweigen in Bezug auf die
Offenlegung ihres Verfahrens mit den Worten, sie habe vorher nicht
die Wahrheit’ gesagt, weil sie befiirchtet hatte, die ohnehin schon
geringe Geldsumme, die sie fiir die Produktion vom Sender bekom-

3 STRG_F-Redaktion Lovemobil: Dokumentarfilm iiber Prostitution gefilscht? vom
23. Mirz 2021.
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men habe, zuriickgeben zu miissen, weil es fiir eine ,Dokumentation’
zur Verfugung gestellt worden war. Der Sender distanzierte sich dar-
aufhin von seiner Produktion, markierte diese als ,nicht authentisch’
und kiindigte noch strengere Regeln und eine engere Uberwachung
seiner in Auftrag gegebenen Filme an. Die Filmemacherin gab viele
der erhaltenen Preise zuriick, u.a. den Deutschen Dokumentarfilm-
preis. Es folgten mediale Emporung und ausufernde Debatten dar-
tiber, was ein Dokumentarfilm ist — doch ohne nennbare Ergeb-
nisse (aufler der Selbsterklirung einiger Filmschaffender, die sich per
Unterschrift verpflichteten', die Wirklichkeit® in ihren Filmen nicht
yverindern‘ zu wollen).

Wihrend die Filmemacherin und Theoretikerin Trinh T. Minh-
Ha behauptet, ,there is no such thing as a documentary*, sicht der
Medienwissenschaftler Christof Decker den Versuch, den Dokumen-
tarfilm isoliert zu betrachten, als problematisch an — vor allem unter
Einbezichung der zunehmenden Méglichkeiten digitaler Medien:

Ob es dabei eine Theorie des Dokumentarfilms geben kann, die
ihren Gegenstand als autonomes Feld zu reklamieren imstande ist,
und wenn ja, wie diese auszuschen hitte, ist genauso unklar wie die
Frage nach den sich durch die Digitalisierung des filmischen Repri-
sentationsfundaments umstrukturierenden Konstitutionsbedingun-
gen des Genres.’

In der Tat gibt es zunehmend filmische Arbeiten, die als ,hyb-
rid* bezeichnet werden: Filme, die zwar einen Anspruch auf Wirk-
lichkeit erheben, sich dieser jedoch formal auf ganz neue, zum Teil
unbekannte Weise nihern und dabei flieRende Grenzen zum Fikti-
onalen aufweisen.

Wie also ist das dokumentarische Arbeiten im Film einzukrei-
sen oder klassifizierbar? Eine Moglichkeit, dieser Frage niher zu
kommen, méchte ich mit der vorliegenden Arbeit anbieten. Die ihr
zugrunde liegende Annahme ist, dass die Arbeit mit Wirklichkeit

4 Minh-H., Trinh T. (1990), S. 76.
S Decker, Christof (1994), S. 61.
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im Film ein ,gestaltender’ Umgang mit Referenzialitit ist, also eine
,Bezugnahme® in Bild und/oder Ton auf etwas, das in der vorfilmi-
schen Wirklichkeit ,ist oder ;war. Folglich lasst sich diese Referenzi-
alitit in graduellen Abstufungen zwischen den beiden Polen ,Abbild*
(Ahnlichkeit) und ,Gestaltung® (Interpretation) einordnen — wobei
dies sowohl auf der Ebene Bild als auch auf der Ebene Ton passieren
kann. Bei der Arbeit mit der Wirklichkeit® im Film handelt es sich
um subjektive Zugriffe (der regieverantwortlichen Person), welche
mal direke sein kénnen, mal weniger direke — das heifit ,interpretie-
rend’ — bis hin zu inszenierend. Voraussetzung ist, dass die Wirklich-
keit als Referenz kenntlich bleibt und dabei gleichzeitig die Art des

Zugriffs — auf welche Weise auch immer — transparent gemacht wird.®

2. Was ist Portratfilm?

Wie bereits gesagt ist der Portritfilm, wie er in dieser Arbeit ver-
standen wird, die filmische Darstellung einer historisch referenzier-
baren Person durch eine Filmemacherin oder einen Filmemacher.
In einem Portritfilm wird demnach eine Person, die nachweislich
lebt oder gelebt hat, mit filmischen Mitteln beschrieben und erfasst.
Der Portritfilm (nach Laura Liebling auch ,,dokumentarisches Port-
rat", ,biographischer Dokumentarfilm®, ,Dokumentarfilm-Portrit®,
,Filmportrit®, ,Filmbiographie® oder ,,Biopic*?) erfreut sich grofSer
Beliebtheit und ist in weiter thematischer und formaler Bandbreite
im Kino, im Fernsehen und bei den Streamingdiensten zu finden:
»Das dokumentarische Portrit hat sich [...] zu einem allgegenwirti-
gen, niedrigschwelligen, biographischen Instrument gewandelt, dem

6 Die Maglichkeiten dieser Kenntlichmachung werden in Kapitel C ,Die Matrix der
Referenzialititen® beschrieben. Um ,Arten des Zugriffs‘ geht es in der vorliegenden
Arbeit in den Kapiteln III-VL

7 Nicbling, Laura (im Erscheinen).
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sich manche deutschen Dokumentarfilmemacher hauptsichlich, die
meisten aber zumindest einmal in ihrer Karriere bedienen:®

Die Méglichkeiten des Umgangs mit der Wirklichkeit beim Por-
tritfilm, in der Kombination aus Bild, Sprache und Ton, sind dabei
vielfiltig und sie speisen sich aus zwei unterschiedlichen Traditio-
nen: Dem bildnerischen Portrit aus den bildenden Kiinsten (Male-
rei, Zeichnung, Fotografie, Skulptur) und der geschricbenen Biogra-
phie aus der Literatur, aber auch dem Journalismus (s. Kapitel B II).
In beiden Formen werden dhnliche Problemstellungen beschrieben,
wobei sich jeweils unterschiedliche Ausdrucksmaéglichkeiten eroff-
nen. In seiner Einleitung zum Portrit attestiert Rudolf Preimesberger
diesem aufgrund seiner Bindung an die Wirklichkeit cine einmalige
Stellung in der Kunst: ,Es bezieht sich immer auf ein existierendes
Element der Realitit in Gestalt einer realen Person: Es ergibt sich
also eine Spannung aus zweierlei Anspriichen: Zum einen muss sich
das Portrit an isthetischen Gesichtspunkten messen lassen konnen,
und zum anderen muss es einem maoglichen Abgleich in Bezug auf
die Ahnlichkeit zur dargestellten Person standhalten kénnen. Aus
diesem Grund, so Preimesberger, scheine das Portrit seit jeher ,einen
Stolperstein kunst- und gattungstheoretischer Ordnungsversuche zu
bilden:*® Und er konstatiert weiter: ,Das Grundproblem des Port-
rits [ist] das seiner Referentialitit:!!

Dass zwischen Vorfinden und Erfinden bei gleichzeitiger Anbin-
dung an die Wirklichkeit im dokumentarisch-filmischen Verfahren
derart viele Formen in Erscheinung treten, ist vor allem in den aktu-
elleren Arbeiten des biographischen Films zu erkennen: Zwischen
Zeigen und Nicht-Zeigen, zwischen Narration, Fiktion und Nicht-

8 Ebd.
9 Preimesberger, Rudolf (1999a), S. 17.
10 Ebd,S.18.

11 Preimesberger, Rudolf (1999¢), S. 248.
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Fiktion sind beim Portritfilm als Genre alle Spielarten vertreten —
und diese werden aktuell immer stirker ,hybridisiert"."?

In biographischen Filmen sei ,das Problem, wie die Grenze zwi-
schen dem Dokumentarischen und dem Fiktionalen zu bestimmen
ist, besonders akut“?, stellen die Herausgeber:innen des Sammel-
bandes Ikonen, Helden, AufSenseiter. Film und Biographie in ihrer
Einleitung fest, und schlussfolgern: ,Biographische Filme waren seit
der Erfindung des Kinos populir, und sie existieren in einer grofien
stilistischen Bandbreite [...]. Infolgedessen sind Versuche, sie nach
asthetischen oder nach kommerziellen Gesichtspunkten ez bloc zu
kategorisieren, problematisch:™. Ich méchte dieser Feststellung in
der vorliegenden Arbeit auf der einen Seite zuzustimmen: In der
Tat eignen sich weder dsthetische noch kommerzielle Gesichts-
punkte zur Kategorisierung des Portritfilms. Zugleich treten Port-
ritfilme bzw. biographische Filme (also solche Filme, die sich auf das
Leben eines Menschen beziehen, der nachweislich lebt oder gelebt
hat) in allen nur denkbaren Formen in Erscheinung. Deshalb ist es
vielmehr ihr weit geficherter gestalterischer Umgang mit der Wirk-
lichkeit, der eine Systematisierung ermégliche. Jeder Portritfilm hat
einen ,echten|, also referenzierbaren Menschen — die Wirklichkeit* —
als Ausgangspunke. Auf welche Weise die in héchstem Maf8 unter-
schiedlichen Filme dann damit sowohl formal als auch inhaltlich
umzugehen vermadgen, ist Gegenstand dieser Arbeit.

3. Methodik und Aufbau des Buches

Ich ndhere mich der Fragestellung bewusst interdisziplinir und
beziche Quellen ein, die sich entweder auf das Portrat im Bild oder
auf die literarische Biographie beziehen; gelegentlich finden auch

12 Vgl. Taylor, Henry M. (2002), S. 43.
13 Mittermayer/Blaser/Braidt/Holmes (2009), S. 8.
14 Ebd.,S.7.
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Texte zum journalistischen Portrit Beriicksichtigung. So konnte ich
etwa im Sammelband Por#ir (2000), herausgegeben unter anderem
von Rudolf Preimesberger, aufschlussreiche Beitrige zum Portrit in
der Malerei finden und einbinden. Eine weitere zentrale Referenz
stelle Henry M. Taylors umfangreiche Monografie Rolle des Lebens:
Die Filmbiographie als narratives System (2002) zum Biopic dar, in
der sich ebenfalls fundierte Uberlegungen zur Biographie in der Lite-
ratur finden. Auch Taylor betont, dass sich eine Systematisierung des
filmischen Portrits nicht entlang der eindeutigen Kategorien ,doku-
mentarisch® oder ,fiktional‘ vollziehen lisst. Stattdessen — wie ein-
gangs dargelegt — fokussiert er auf die jeweilige Art der Referenzie-
rung, die sich sowohl auf der Bildebene als auch auf der Ton- bzw.
Sprachebene manifestiert und so graduelle Unterschiede sichtbar
macht. Die in den Kapiteln B II und B III entwickelten Grafiken
basieren auf Bill Nichols’ , Triangle of Communication® aus Introduc-
tion to Documentary (2001). Fiir die Unterscheidung gestalterischer
Eingriffe im dokumentarischen Film erweist sich Francois Nineys
Die Wirklichkeit des Dokumentarfilms (2012) als iberaus hilfreich.

Zwischen der Arbeit an Jedermann und Ich und der vorliegenden
Arbeit bestehen partiell Parallelen: Die Spannungen, die ich in mei-
nem eigenen Material bestimmen konnte, fanden sich ebenfalls wie-
derkehrend in den ca. 70 von mir gesichteten Portritfilmen unter-
schiedlicher Art, Herkunft und Zeit.

Im Hauptteil des Buches werden die von mir als ,Spannungs-
felder bezeichneten Herausforderungen und Themen beschrie-
ben: 1) ,Portrit vs. Selbstportrit” 2) ,Biographisches Erzihlen vs.
Portrit” 3) , Anwesenheit vs. Abwesenheit 4) ,Nihe vs. Distanz*
5) »Kontrolle vs. Ermichtigung” 6) ,Dokument vs. Fiktion®. Diese
Felder sind selten isoliert — meist tiberlappen oder tiberlagern sie
einander. Mit Hilfe dieser Felder strukturiere ich meine Arbeit und
verwende dafir in den Kapiteliiberschriften jeweils den starken im
wortlichen Sinne polarisierenden Begriff des versus®. Dieses ,versus
ist aber immer auch als ,und’ zu verstehen, bei dem die Spannung
durch die jeweils beschriebene Gemengelage entsteht.
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Kapitel B I,,Portrit vs. Selbstportrit® versucht, das (filmische)
Portrit in seiner Grundkonstellation zu erfassen. Im Zentrum steht
hier das Verhilenis zwischen den interagierenden Akteur:innen bei
der Produktion eines Portritfilms: Die portritierende Person trans-
formiert die zu portritierende Person von einem realen Subjekt
in ein filmisches Objekt und macht sie damit zur Figur des Films.
Daraus ergibt sich eine grundlegende Spannung des Portratfilms
zwischen ,Ahnlichkeit’ und ,Interpretation’. Die Subjektivitit der
portritierenden Person ist damit Voraussetzung fiir ein filmisches
Portrit. Ich erweitere dabei das von Bill Nichols entworfene, fiir den
Dokumentarfilm operationalisierte Kommunikationsdreieck um ein
dahinter liegendes Dreieck und dehne es zu einer dreidimensionalen
Beziehungspyramide aus.

In Kapitel B II ,,Biographisches Erzihlen vs. Portrit“ werden
zwei der Quellen, aus denen sich der Portritfilm speist, zusammenge-
fithrt: Das Bild in seinen Varianten von Zeichnung, Malerei, Skulp-
tur, Fotografie und Bewegtbild ecinerseits, und die Biographie, die
Sprache oder Erzihlung und die damit verbundenen Anforderun-
gen und Voraussetzungen umfasst, andererseits. Aus der Betrachtung
beider Traditionen lasst sich auferdem cine Differenzierung in Pha-
sen von Referenzierung vornechmen: Es gibt eine (mégliche) Inter-
aktionsphase und eine Interpretationsphase. Beide sind nicht immer
trennscharf und konnen auch parallel stattfinden.

In Kapitel B III wird das Spannungsfeld von ,,Anwesenheit vs.
Abwesenheit” beleuchtet: Hier geht es um Zeigen und Nicht-Zei-
gen, um partielle Abwesenheiten aufgrund von ethischen Fragen, aber
auch um die Abwesenheit durch Tod. Welche Formen des Umgangs
mit diesen unterschiedlichen Abwesenheiten sind in diesem Zusam-
menhang méglich? Auch behandelt das Kapitel die Arbeit mit Refe-
renzmaterialien und thematisiert Found Footage Portritfilme.

In Kapitel B IV ,,Nihe vs. Distanz® geht es um die Frage, inwie-
fern ein Portritfilm eine besondere Nihe zwischen der portritieren-
den und der zu portritierenden Person zur Bedingung hat, und ob
es ein ,Zuviel’ an Nihe geben kann bzw. welche Rolle die Interak-
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tions- und Interpretationsphase in diesem Zusammenhang spielt. Es
wird das Spannungsfeld zwischen Liebe und Verwandtschaft auf der
einen Seite und grofier Distanz zum zu portritierenden Subjekt auf
der anderen Seite untersucht: Geht es darum, Abstand herzustellen
oder eine als widerspriichlich empfundene Situation zu verstehen -
bzw. die darin involvierte Person?

Kapitel B V ,,Kontrolle vs. Ermichtigung® untersucht insbe-
sondere die Interaktionsphase zwischen portritierender und zu por-
tritierender Person. Hier wird das jeweilige Rollenverstindnis der
Akteur:innen beleuchtet und die Funktion der Kamera analysiert.
Das Spannungsfeld zwischen Vertrauen und Deutungshoheit wird
eingebettet in ethische Fragen des dokumentarischen Arbeitens.

Nachdem in Kapitel B V die Interaktionsphase fokussiert wurde,
steht in Kapitel B VI die Interpretationsphase im Zentrum. Leitende
Fragestellungen dieses Kapitel mit der Kontrastpaar ,,Dokument
vs. Fiktion“ sind: Wie wird eine Filmfigur konstruiert, gar fiktio-
nalisiert? Welche Eingriffe sind hier méglich, und auf welche Weise
kann eine Person sogar ,ersetzt’ werden? Aufbauend auf Frangois
Nineys ,Abstufungen des Dokumentarischen hin zum Fiktionalen®
konkretisiert und erweitert das Kapitel die verschiedenen méglichen
Arten des Arrangierens und Inszenierens im Prozess ciner Portritfil-
merstellung. Was, wenn die Form selbst zur Poesie wird, und welche
Rolle spiclt die Montage bei der (De- ) Konstruktion von Identitit
in einem Portritfilm?

Im letzten Teil dieser Publikation schliefllich werden die bisheri-
gen Erkenntnisse zusammengefihrt und in einer ,Matrix der Refe-
renzialitdten® systematisch aufgeschliisselt: Welche Formen des Refe-
renzierens gibt es im Film auf der Bild- und welche auf der Ton- und
Sprachebene? Woran ist ein Portrat als solches zu erkennen und was
sind Merkmale von Referenzialitit im dokumentarischen Film? In
der Zusammenschau lisst sich erkennen, dass der Dokumentarfilm
als solcher zwar nicht beziiglich seiner Vorgehensweisen kategorisier-
bar, jedoch in den graduellen Abstufungen seiner Referenzierungs-
strategien in Bild und Ton sehr wohl zu erfassen ist.
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