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Einleitung

Die Gestalt des Krieges hat sich gewandelt. Das Auftreten substaatlicher Akteure,
die systematische Missachtung der Menschenrechte, der Aufbau leistungsstarker
Kriegsokonomien und der Einsatz von Strategien der asymmetrischen Kriegsfiih-
rung machten neue politikwissenschaftliche Ansitze erforderlich. Mehr noch, die
«neuen Kriege>! unterscheiden sich nicht nur in ihrer Beschaffenheit, sondern auch
in ihrer medialen Reprasentation von fritheren Konflikten: Aktuelle Technolo-
gien wie die Live-Schaltung und die weltumspannenden Informationskanile des
Internets revolutionierten die Berichterstattung und untergruben gleichzeitig die
Glaubwiirdigkeit der offiziellen Lesarten. Der blofle Verdacht?, unter der Oberfla-
che der medialen Realitédt konne sich noch etwas anderes verbergen, begiinstigte die
Funktionalisierung eines anderen, bedeutend élteren Mediums in der Rolle eines
tibergeordneten Reflexionsraums: Der fiktionale Film besitzt die Macht, seine spe-
zifischen Identititen, Polarititen und Stereotype in die Wahrnehmung der neuen
Kriege nachhaltig einzuschreiben.

Die filmische Aufarbeitung der neuen Kriege zu analysieren heift gleicherma-
Len, die Geschichte und das bisherige mediale Bild der bedeutendsten Krisenge-
biete nachzuzeichnen. Erst in der Gesamtschau, einem panoramatischen Uber-
blick, der es erlaubt, zu vergleichen und zu kontrastieren, wird ersichtlich: Der
fiktionale Film reflektiert nicht nur das Geschehen, sondern unterzieht auch die
vorherrschenden Denkbilder und Klischees einer kritischen Re-Lektiire. Umge-
kehrt miissen die filmischen Darstellungen der neuen Kriege als Teile grof3erer Dis-
kurse begriffen werden. Sie sind mit den Worten Knut Hickethiers «eingebettet in
ein Feld unterschiedlicher Variablen und Bedingungen der tatsdchlich ablaufenden

1 Vgl Herfried Miinkler: Die neuen Kriege. Reinbek bei Hamburg 2002.
2 Boris Groys: Unter Verdacht. Eine Phdnomenologie der Medien. Miinchen 2000, S. 32.
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historischen Prozesse».” So wurde die Wahrnehmung der Kriege in Afrika und in
Afghanistan durch den Jugoslawienkrieg und den Irakkrieg schlichtweg iiberlagert:
Wihrend der von 1991 bis 1995 andauernde Jugoslawienkrieg bereits von 1994 bis
2001 ausfiihrlich in fiktionalen Filmen thematisiert wurde, spielten die seit Anfang
der neunziger Jahre wiitenden Kriege in Afrika erst in den Jahren nach 2001 eine
bedeutendere Rolle. Allerdings brach das Subgenre des Afrikakriegsfilms Mitte
2006 - zeitgleich mit der Verschlechterung der Lage im Irak - fiir einige Zeit abrupt
ab. Stattdessen wurden besonders in den Jahren 2007 und 2008 zahlreiche Irak-
kriegsfilme gedreht - eine Flut, die erst 2009 mit der Présidentschaft Barack Oba-
mas spiirbar abflaute. Die filmische Auseinandersetzung mit dem Afghanistankrieg
begann hingegen von vornherein duflerst schleppend: Erst ab 2007, sechs Jahre
nach Kriegsbeginn, wurde eine Handvoll Filme gedreht. Die aktuellen Entwick-
lungen - der geplante Abzug der internationalen Schutztruppe und die anhaltende
Gewalt - lassen allerdings vermuten, dass das «cycle»* des Afghanistankriegsfilms
noch nicht abgeschlossen ist.

Um jedoch die dsthetischen und stilistischen Gestaltungsprinzipien, die Erzéhl-
strukturen, die Verfahrensweisen und die Wirkungsabsichten der Filme herausar-
beiten zu konnen, sind differenzierte Einzelanalysen unumginglich. Nur in aus-
fithrlichen Close Readings kann das volle filmische Darstellungsrepertoire erfasst
werden. Zudem sollen die ausgewdhlten Filme die ganze Breite der fiktionalen Auf-
arbeitung der neuen Kriege im europdischen und us-amerikanischen Kino abde-
cken. Von besonderem Interesse ist hierbei der Bezug zu realhistorischen Gescheh-
nissen, deren Reflexion und fiktionale Re-Inszenierung. Aufgeteilt auf die oben
genannten vier geopolitischen Schwerpunkte der neuen Kriege wurden die jeweils
wichtigsten Produktionen nach folgenden Kriterien ausgewéhlt: Die inhaltliche
Thematisierung der realhistorischen neuen Kriege; die Bedeutung des Films fiir
den offentlichen Diskurs; internationale Auszeichnungen, die auf herausragende
gestalterische Ansitze hindeuten; sowie der finanzielle Erfolg, an dem sich auch
die jeweilige Publikumsreichweite ablesen ldsst. In seiner Arbeit Politische Kultur
und Medienunterhaltung kommt Andreas Dorner hinsichtlich des letzten Kriteri-
ums zu dem Ergebnis, dass die kommerzielle Filmproduktion darauf bedacht sei,
moglichst genau die Zuschauererwartungen zu erfiillen. Daraus schlussfolgert er:

«Der Mainstream des Kinos verweist auf den Mainstream der politischen Kultur;
will man also die in einer Gesellschaft dominanten Vorstellungsmuster erfassen,
muss man sich den kommerziell erfolgreichsten Filmen zuwenden.»®

3 Knut Hickethier: Genretheorie und Genreanalyse. In: Jiirgen Felix (Hrsg.): Moderne Film Theorie.
Mainz 2007, S. 74.

4  Steve Neal: Genre and Hollywood. London 2000, S. 9.

5  Andreas Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung. Zur Inszenierung politischer Identitd-
ten in der amerikanischen Film- und Fernsehwelt. Konstanz 2000, S. 165.
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Dérners Einschiatzung muss jedoch dahingehend ergdnzt werden, dass auch
kommerziell erfolgreiche Filme das Potenzial haben, dem offentlichen Diskurs
entscheidende Impulse zu geben und wichtige Denkansdtze hinzuzufiigen. Die
kiinstlerisch-intellektuelle Leistungsfahigkeit des Mediums darf nicht unterschatzt
werden. Um dennoch eine Einschriankung des Betrachtungswinkels zu vermeiden
und einen multiperspektivischen Einblick zu erméglichen, sollen auch Filme mit
geringeren Zuschauerzahlen in die Uberlegungen einbezogen werden. Die vorlie-
gende Arbeit stellt hierbei keine Gesamtbeschreibung des verfiigbaren Filmkorpus
dar, sondern eine exemplarische Analyse ausgewihlter Produktionen.

Die Untersuchung des Zusammenspiels gesellschaftlicher, politischer und medi-
aler Mechanismen erfordert zwangsldufig einen interdisziplindren Forschungs-
ansatz. Als Forschungsgegenstand dient in erster Linie der fiktionale Film, der
jedoch - angelehnt an Siegfried Kracauers Uberlegungen zur ideologiekritischen
Filmanalyse - in soziale und historische Kontexte eingebettet werden muss.® Die
in Kracauers Theorie noch ausgeschlossene Ebene der Asthetik gewinnt hierbei
besonderes Gewicht, muss sie doch als Grundlage fiir jedwedes politisches Aussa-
gepotenzial angesehen werden. Im Hinblick auf diese zentrale Stellung der audiovi-
suellen Form fiir die Wirkungspotenziale des Films erlautert Karl Priomm:

«Anschauungsform bedeutet im filmischen Medium nicht ein beildufiges Wie im
Prozess der Gegenstandsvermittlung, sondern eine alles entscheidende Grofie der
Bedeutungsproduktion und der Wahrnehmung.»”

Die formale Gestaltung verhilft den auf inhaltlicher und performativer Ebene vor-
formulierten, spezifischen Wahrnehmungsweisen, Handlungsnormen, Werten
und Zugehorigkeiten zum Ausdruck und befordert auf diesem Weg die Ausbildung
einer ganz bestimmten politischen Identitdt.® Der Film muss also zwangsldufig als
Summe aller seiner Bedeutungsebenen verstanden werden.

Letztlich miinden die Uberlegungen in zwei zentralen Fragen. Erstens: Wie wir-
ken sich die neuen Kriege auf das Medium Film aus? Und Zweitens: Welche Rolle
nimmt der Film in der medialen Gesamtkonfiguration ein? Nur auf der Grundlage
dieser beiden Faktoren kann letztlich ein Licht auf die weitere Entwicklung des
Kriegsfilm-Genres geworfen werden. Eines kann jedoch schon an dieser Stelle nicht
mehr bestritten werden: Mit einer Vehemenz, die allenfalls vergleichbar ist mit dem
Einfluss des Vietnamkriegsfilms, riittelt die filmische Darstellung der neuen Kriege
an der noch immer lebendigen und machtvollen Genretradition.

6  Vgl. Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films.
Frankfurt am Main 1979.

7 Karl Primm: Stilbildende Aspekte der Kameraarbeit. In: Ders., Silke Bierhoff, Matthias Kérnich
(Hrsg.): Kamerastile im aktuellen Film. Berichte und Analysen. Marburg 1999, S. 16.

8 Vgl Dérner 2000, S 189.
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