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GoobD BYE, LENIN! auch mit Blick auf die DDR-Konstruktion einen Sonderfall dar-
stellt, wird sich im Ergebnisteil zeigen.

Bei der Zusammenstellung der russischen Stichprobe habe ich aufierdem fiir
eine bessere Vergleichbarkeit mit den filmischen DDR-Darstellungen

«  Filme ausgeklammert, die in den frithen 1920er Jahren und in der stalinistischen
Sowjetunion spielen, etwa PoDDUBNYJ (RU 2012), und

« auf Kriegsfilme verzichtet, wie beispielsweise 9 RoTA (Die Neunte Kompanie)
(RU/UA/FI 2005) iiber die sowjetische Intervention in Afghanistan, da sie einer
grundlegend anderen Logik folgen als Filme iiber friedliche Zeiten.

4.3 Ablauf der Untersuchung

Das theorie- und kategoriengeleitete Vorgehen, das dieser Studie zugrunde liegt,
setzt sich nicht aus Analyseschritten zusammen, die »standardisiert und linear«
aufeinanderfolgen (Léblich 2016, S. 76). Vielmehr wird der Forschungsprozess als
eine Art Spirale aufgefasst, an der gedreht werden kann: Einmal getroffene Ent-
scheidungen beziiglich des theoretischen Rahmens, der Untersuchungsmerkmale
im Kategoriensystem, der Fallauswahl oder des Analysezeitraums dirfen revidiert
werden, wenn bei der Auswertung empirischer Daten Erkenntnisse gewonnen wer-
den, die mit dem bisherigen theoretischen Konstrukt nicht zu erkliren sind (Meyen
et al. 2019, S. 47-49). In dieser Studie ging ich zum Beispiel wihrend der Interpre-
tation der Analyseergebnisse zuriick zum Theorieteil und steig in die Literatur zur
nationalen Identitit und Werteorientierung erneut ein, um Theorie und Empirie
besser in Einklang zu bringen. Auch der Uberfall Russlands auf die Ukraine im
Februar 2022 liefR die filmischen Geschichtskonstruktionen der letzten Jahre in ei-
nem anderen, noch viel grelleren Licht erscheinen. Bei der empirischen Analyse der
filmischen Diskurse orientierte ich mich maf3geblich an die sGebrauchsanweisung«
von Siegfried Jiger (2015, S. 90—111), verzichtete jedoch auf eine Unterscheidung
zwischen Struktur- und Feinanalyse und befasste mich stattdessen mit allen Filmen
gleichermafien ausfithrlich.

Meine Analysearbeit begann nicht unmittelbar mit der Analyse der ausgewahl-
ten Filme entlang des Kategoriensystems, sondern mit einer »Orientierungsphase«
(Jiger 2015, S. 94). In dieser Phase sichtete ich die Materialbasis grob und verschaffte
mir einen schnellen Uberblick tiber die Diskussionen rund um die einzelnen Filme.
Dabei hielt ich einige auffillige Deutungsmuster, Klischees und Kollektivsymbole
schriftlich fest und formulierte erste Uberlegungen zu narrativen Strukturen, wie-
derkehrenden Themen und Motiven sowie zur dsthetischen Gestaltung. Anschlie-
8end stellte ich vorsichtige Vermutungen iiber mégliche kausale Zusammenhin-
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ge zwischen den filmischen Erzihlungen (Diskurspositionen) und ihren Produktions-
und Rezeptionskontexten an.

Nach der ersten groben Sichtung des Materials stieg ich in die einzelnen Filme
ein und analysierte sie entlang des Kategoriensystems. Die urspriingliche Idee war,
in Anlehnung an die empirisch orientierte Literatur zur Filmanalyse, fir alle Filme

«  Sequenzprotokolle anzufertigen — eine »Minimalvoraussetzung fiir die Analyse
(Korte 2010, S. 58) —, um einen Uberblick zu verschaffen, sowie

. einzelne Szenen und Sequenzen, »die fiir die Ziele der Analyse im Rahmen des
Erkenntnisinteresses wichtig sind« (Mikos 2015, S. 87), genauer in Einstellungs-
protokollen festzuhalten.

Im Analyseprozess erschien jedoch die Erstellung von Filmprotokollen weder
zielfithrend noch mit Blick auf die Zeitaufwand-Nutzen-Relation optimal. Aus
forschungspragmatischen Griinden entschied ich mich schlieflich gegen die Pro-
tokollierung. Stattdessen bewihrte sich der Ansatz, wihrend des Filmschauens
die einzelnen Kategorien direkt zu >filllen<: Unter Handlung wurden beispielsweise
mehrere parallellaufende Erzihlstringe in kurzen Sitzen zusammengefasst, Fi-
gurenportraits um neue Details und Facetten erginzt, auffillige Kollektivsymbole,
Farben oder Montagetechniken notiert sowie wichtige Zitate ausgeschrieben, die
sich etwa auf Wertvorstellungen oder Einstellungen zum sozialistischen Staat
beziehen.

Die einzelnen Analysekategorien wurden bereits bei der Herleitung des Kate-
goriensystems operationalisiert (Kap. 3). Fiir die Analyse des Filminhalts griffich auf
die Vollversionen der Filme zuriick, die auf Streaming-Portalen und in Mediatheken
verfiigbar waren. Bei der Analyse des Produktionskontextes sowie der Rezeption stiitz-
te ich mich hauptsichlich auf online verfiigbare Daten und Rezeptionsdokumente,
einschlieRlich Beitrige in den Leit-, Regional- und Fachmedien sowie Pressemittei-
lungen und Statistiken auf Webseiten von Produktions- und Verleihfirmen, Forder-
gremien und politischen Institutionen.

An dieser Stelle mochte ich deshalb nur auf drei Kategorien eingehen, bei denen
im Untersuchungsprozess zusitzliche Entscheidungen getroffen werden mussten:
Auswahl der Medien (Rezensionen), Auswahl der Filmpreise (Auszeichnungen) sowie
Uberlegungen zur Einordnung der Filme in den jeweiligen Erinnerungsdiskurs.

Bei der Auswahl der Medien lag der Fokus primir auf Leitmedien, was jedoch
nicht bedeutet, dass Fachmedien (wie Filmzeitschriften und -portale) sowie Medi-
en, die relevante politische Lager vertreten und abweichende, alternative Perspek-
tiven liefern, per se ausgeschlossen wurden. Fiir die Konzentration auf die Leitme-
dien sprechen jedoch nicht nur forschungsékonomische Griinde (da ein breites Me-
dienspektrum schnell zu einer uniiberschaubaren Materialmenge fiihrt), sondern
auch ihre tiberragende Bedeutung fiir den gesellschaftspolitischen Diskurs: Leitme-
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dien schaffen Aufmerksamkeit fiir bestimmte Themen, liefern Deutungsangebote
und werden dabei »von Entscheidungstrigern in Politik, Wirtschaft und Kultur (und
damit auch von den Menschen, die iiber die Filmférdertdpfe wachen) genauso gele-
sen [...] wie von Journalistenkollegen und Kiinstlern« (Meyen 2013, S. 50). Vor diesem
Hintergrund wurde folgende Medienauswahl getroffen:

« in Deutschland: die Tageszeitungen Siiddeutsche Zeitung (SZ) und Frankfurter All-
gemeine Zeitung (FAZ), die Wochenzeitung DIE ZEIT und das Nachrichtenmaga-
zin DER SPIEGEL;

« in Russland: die Tageszeitungen Iswestija, Komsomolskaja Prawda, Moskowskij
Komsomolez und Rossijskaja Gaseta (das Amtsblatt der russischen Regierung).

Dabei griff ich primir auf Online-Artikel zuriick, die sich teilweise hinter der Be-
zahlschranke befinden und in der Regel auch in den Printausgaben der herangezo-
genen Zeitungen und Zeitschriften erschienen sind.

Eine weitere Eingrenzung nahm ich bei den Filmpreisen vor. Allein in der Kate-
gorie>Filmpreis (Deutschland)«listet Wikipedia 81 Eintrage auf. Bei der Auswertung
beschrankte ich mich aufjeweils die drei wichtigsten nationalen Kinofilmpreise:

« in Deutschland: den Deutschen Filmpreis (auch als Lola bezeichnet, der hochst-
dotierte deutsche Kulturpreis), den Bayerischen Filmpreis und den Preis der
deutschen Filmkritik;

« in Russland: den Nika, den Goldenen Adler und den Preis des Filmfestivals Ki-
notawr.

Zudem schloss ich die Academy Awards (Oscars) und ihr europdisches Pendant, den
Europiischen Filmpreis, mit ein.

Schliefilich sollte der jeweilige nationale Erinnerungsdiskurs grob abgesteckt wer-
den, um Filme sinnvoll einbetten zu kénnen. Bei der Einordnung der Filme war vor
allem die Frage entscheidend, inwieweit der jeweilige Film das hegemoniale bzw. vom
Staat gewiinschte Geschichtsnarrativ unterstiitzt oder herausfordert und somit ei-
ne Gegenerzihlung prisentiert. Als Orientierungspunkt diente auflerdem die Ty-
pologie der Erinnerungsmuster nach Martin Sabrow (2009, Kap. 2.1), der zwischen
dem Diktatur-, Arrangement- und Fortschrittsgedichtnis unterscheidet.

Bereits bei der ersten Sichtung der Filme aus dem Sample wurde deutlich, dass
viele von ihnen Elemente aus unterschiedlichen Erinnerungsmodi integrieren und
somit neue, iiber die etablierten Diskursstrukturen hinausgehende Perspektiven
liefern. Aufierdem treten einige Filme in den Dialog miteinander — und sind somit
als Antwort auf den bisherigen Stand der filmischen Aufarbeitung zu verstehen.
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